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Avant-propos
Bernard Hours

TEXTE

Lorsque qu’il a été débattu du déve lop pe ment d’une poli tique
édito riale au sein du LARHRA, une des prio rités mises en avant par le
Conseil de labo ra toire a été de « faire connaître les travaux
d’étudiants ». C’est pour quoi nous avons tout d’abord proposé aux
docto rants de publier des articles issus de leur thèse dans une
rubrique dédiée des numéros Varia des Carnets du LARHRA. Mais il
conve nait égale ment de pouvoir rendre compte des recherches
en cours.

1

En effet, régu liè re ment les docto rants du labo ra toire orga nisent des
jour nées d’études qui leur permettent de partager leurs expé riences
et de se retrouver sur des théma tiques trans ver sales. Au- delà de
l’apport métho do lo gique de ces jour nées, il est très vite apparu que
l’excellent niveau scien ti fique des commu ni ca tions justi fiait une
publi ca tion. Les docto rants eux- mêmes ont fait part de leur désir de
pouvoir diffuser leurs travaux au- delà du labo ra toire. Les Carnets
du LARHRA semblaient le moyen le plus adapté pour ce type de
demande. En effet, ils permettent non seule ment, grâce à un support
papier diffusé de façon ciblée de toucher un public spécia lisé, mais
aussi, avec la mise en place d’une version élec tro nique en
Open Edition, d’accéder à un public le plus large possible C’est
pour quoi Philippe Martin, rédac teur en chef des Carnets, et moi- 
même avons décidé d’alterner numéros Varia et numéros Études
présen tant des dossiers théma tiques afin de répondre au mieux aux
besoins exprimés.

2

Le premier de ces dossiers théma tiques propose les textes présentés
lors de la journée d’études « Images et histoire » qui a eu lieu le 28
mars 2011 à Lyon, orga nisée par Géral dine Lavieille et Laurent Regard,
docto rants. La journée était orga nisée autour de trois axes : « la
"choséité" des "images- objet" », ou l’approche des images en tant
qu’objet, « l’inten tio na lité des images », ou la recherche des inten tions
qui président à la concep tion et à la diffu sion des images, enfin « l’agir
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AUTEUR

Bernard Hours
Directeur du LARHRA, UMR 5190

des images », ou l’analyse des inten tions véhi cu lées par les
images elles- mêmes.

Je tiens à remer cier toutes celles et ceux qui ont parti cipé à ce
volume d’Études, ainsi que leur direc teurs de recherche qui ont relu
et validé les commu ni ca tions présen tées dans ce volume. Cette
publi ca tion est le fruit de la synergie ainsi créée entre jeunes
cher cheurs et cher cheurs confirmés.
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M  Maud Michaud pour son travail de relecture des textes traduits en anglais.

TEXTE

me

lle

Si les rapports entre images et histoire sont suffi sam ment anciens
pour consti tuer un objet d’étude à part entière 1, les travaux qui
suivent prouvent, si besoin est, que le chapitre est loin d’être clos.
Témoins de la vita lité d’un champ d’étude qui se trouve à la croisée de
disci plines aussi diverses que l’histoire, l’histoire de l’art, la socio logie
ou l’anthro po logie, la variété des objets consi dérés par les études qui
suivent (portraits royaux, pein tures et sculp tures historico- 
religieuses, estampes matri mo niales de nature pres crip tive,
photo gra phies de l’univers carcéral, exper tises, enquêtes de sain teté),
de leurs cadres de réfé rence tant géogra phique (France, Provinces- 
Unies, Savoie), que chro no lo gique (du XVI  au XX  siècle) ne peut que

1
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renvoyer toute tenta tive de présen ta tion à son incom plé tude, sauf à
dresser une série de notices résu mant chacune de ces inter ven tions.
Persuadés que nous ne saurions mieux présenter les textes que les
auteurs eux- mêmes, notre ambi tion a plutôt été de faire ressortir les
points de rencontre entre ces diffé rentes inter ven tions, par delà leurs
évidentes parti cu la rités qui tiennent autant aux types d’images
abor dées qu’aux ressources théo riques et sensibles de chacun des
jeunes cher cheurs qui présentent ici leurs travaux.

Choséité des images et « image- 
objet »
Les études qui suivent ont en partage une commune volonté de se
déprendre d’une approche essen tia li sante des images. Ni
l’iden ti fi ca tion des sujets, ni la fonc tion attri buée aux images, ni
même l’approche esthé tique, ne suffisent ici à résumer les enjeux
asso ciés aux images. En refu sant de postuler a priori que l’image
repré sente, qu’elle est utile, ou qu’elle signifie, possi bi lité est donnée
de faire l’expé rience de la singu la rité des images en tant qu’objet 2.
Cette redé cou verte, loin d’être assi mi lable à une posture icono claste
dont on affuble géné ra le ment les histo riens dès lors que ceux- ci
traitent « d’objets d’art », ne peut se définir comme une simple
réduc tion des images à leur maté ria lité. Au contraire, l’appré hen sion
des images en tant qu’objets s’inscrit à chaque fois dans une
pers pec tive dyna mique de créa tion de sens qui trans forme ces
images en choses, douées d’une singularité.

2

Ainsi, pour une partie de ces études resti tuer aux images leur statut
d’objet, ce n’est pas seule ment avaliser l’évidence maté rielle des
images, mais c’est peser, à l’aune des contextes d’énon cia tion, la façon
dont les acteurs histo riques ont pu assumer et appré hender la
maté ria lité des images pour leur accorder des valeurs d’ordre
écono mique, juri dique (Laurent Regard), ou mira cu leuse. De façon
révé la trice, dans le cadre d’une enquête de sain teté menée dans l’État
savoyard du XVII  siècle, Michel Merle note que la maté ria lité des
images – état de conser va tion, inten sité des couleurs – pouvait être
mobi lisée en tant que preuve d’une présence surna tu relle. D’autres
études en revanche s’attachent à aborder le carac tère objectal des
images à la manière de ce que certains médié vistes ont désigné par le
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terme d’ « image- objet » 3. Consi dé rant que l’image ne peut se réduire
à la force du message qu’elle transmet, Geral dine Lavieille et Romain
Thomas montrent que la pléni tude des sens conférés aux images ne
dépend que des lieux ou des objets auxquels elles sont atta chées,
selon l’empla ce ment qu’elles occupent dans les églises (Géral dine
Lavieille), ou bien selon les « dispo si tifs de biblio gra phie maté rielle »
dans lesquelles elles s’inscrivent (Romain Thomas). Autre ment dit, ces
images ne prennent sens qu’en fonc tion de lieux et d’objets qui
engagent des pratiques de piété, de prière ou de lecture que les
images accom pagnent et informent. Romain Thomas indique ainsi
que les images ne forment pas un simple orne ment, mais qu’elles
orientent la lecture tout en accrois sant son efficacité.

L’inten tion na lité des images
Second point commun à la plupart des études qui suivent, la ques tion
pour tant clas sique des pratiques et des usages, bien que présente,
semble relé guée au second plan au profit d’un intérêt plus vaste porté
aux inten tions qui président à la fabri ca tion, à la diffu sion ou à
l’expo si tion d’une image. En cela les images sont abor dées comme des
objets profon dé ment inscrits dans les rela tions sociales, étant au
cœur de logiques complé men taires, voire concur rentes. Elles
appa raissent ainsi comme les creu sets ou récep tacles de diffé rentes
inten tion na lités humaines, dont elles sont à la fois l’enjeu et la trace 4.
Se plaçant du côté des produc teurs des images, Romain Thomas
montre comment les estampes mora li santes desti nées à orner les
traités sur le mariage de Jacob Cats au XVII  siècle sont l’objet et le
support d’inten tion na lités concur rentes, le graveur y voyant un
moyen de se délasser l’esprit par la vue de belles choses, quand
l’auteur ambi tionne d’en faire un outil péda go gique. Se plaçant du
même point de vue, Audrey Higelin- Fusté révèle que la rencontre
entre archi tec ture carcé rale et photo gra phie dans la seconde
moitié du XIX  siècle s’est d’emblée placée sous le signe d’une double
préoc cu pa tion patri mo niale et esthé tique, la photo gra phie
appa rais sant alors comme le noyau dur d’une nébu leuse d’inten tions
à la fois insti tu tion nelles, admi nis tra tives et person nelles. Se tour nant
vers les récep teurs, Michel Merle signale la présence de portraits
royaux consi dérés comme mira cu leux dans la Savoie du XVII  siècle,
dont l’expo si tion pouvait renvoyer soit aux vertus mira cu leuses
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effec ti ve ment asso ciées aux portraits, soit à des logiques de fidé lités
poli tiques et reli gieuses déployées par diffé rentes insti tu tions. Se
situant à la croisée de la produc tion, de la diffu sion et de la récep tion,
Geral dine Lavieille analyse la manière dont les repré sen ta tions du
baptême de Clovis dans les églises fran çaises du temps de la
recons truc tion henri cienne jusqu’à l’abso lu tisme louis- quatorzien
cris tal lisent des inten tion na lités conco mi tantes qui réfèrent autant à
un discours de légi ti ma tion du pouvoir souve rain, qu’à un rappel des
préro ga tives de l’Église galli cane dans l’élec tion du royaume, ou
encore à l’arti cu la tion d’iden tités locale, régio nale et natio nale. De la
même manière, Laurent Regard remarque que les disputes qui
surgissent autour des images lors des succes sions épis co pales
tiennent juste ment au déficit d’inten tion na lité d’images qui ne sont
plus appré hen dées que comme des objets, mais que le droit s’emploie
à requa li fier par une lecture objec tive de leur intentionnalité.

Cette approche de l’inten tion na lité des images nous semble d’autant
plus perti nente qu’elle rappelle la non univo cité des logiques dans
lesquelles les images sont produites, diffu sées et expo sées. Ainsi, le
sens des images, loin d’être un donné, est constam ment recréé en
fonc tion de ceux qui la produisent, la repro duisent, la modi fient,
et l’exposent.

5

L’agir des images
Troi sième point sur lesquels s’accordent les diffé rentes études, c’est
l’agir des images. Il en ressort que l’analyse des modes d’effi ca cité, de
« perfor ma ti vité » des images 5 ne saurait faire l’économie ni de
l’appré hen sion des images en tant qu’objet, ni de l’analyse des
inten tions qu’elles cris tal lisent, ni surtout de l’examen des éléments
qui les composent. En effet, la plupart des recherches qui suivent
entendent lier dans un même mouve ment analyse philo lo gique des
images (iden ti fi ca tion des sujets, de la façon dont ils se composent,
des modèles auxquels ils peuvent éven tuel le ment se référer) et
appré hen sion des modes d’action des images. Aurore Chery, dans le
cas fran çais, et Michel Merle, à propos de la Savoie, démontrent
comment la recons ti tu tion d’une généa logie des images royales ou
ducales s’accom pagne d’enjeux sociaux et poli tiques qui très
concrè te ment légi ti ment la figure du souve rain, soit dans une
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pers pec tive de valo ri sa tion de la figure royale face à l’opinion
publique (Aurore Chery), soit à des fins de « propa gande dynas tique »
(Michel Merle).

Ce phéno mène d’auto- référencement des images amène Romain
Thomas à montrer comment des images qui pouvaient dans un
premier temps être maté riel le ment et didac ti que ment liées à des
textes s’en disso cient progres si ve ment pour acquérir une logique
auto nome, abou tis sant au constat d’une perte de sens et d’une perte
de pouvoir des images. De même, la forte distan cia tion qui s’élabore
lors des Guerres de Reli gion pour se renforcer au cours du Grand
Siècle entre le discours histo rique et l’icono gra phie provin ciale du roi
des Francs témoigne de cette puis sance d’agir de l’image qui redonne
son sens à un imagi naire national, à un mythe fonda teur et créa teur
d’iden tité (Géral dine Lavieille).

7

C’est égale ment en termes de créa tion et de diffu sion d’un
imagi naire, ou plus exac te ment d’imagi naires concur rents, qu’Audrey
Higelin- Fusté analyse l’évolu tion des rapports entre photo gra phie et
univers carcéral, en reliant systé ma ti que ment une analyse serrée de
photo gra phies qui révèlent autant par ce qu’elles montrent que par ce
qu’elles cachent, à l’état des champs insti tu tion nels, jour na lis tiques et
artis tiques dans lesquels se situent soit les comman di taires, les
photo graphes, ou les récepteurs.

8

En consé quence, l’ordre des textes que nous propo sons est de nature
moins chro no lo gique que théma tique, en fonc tion à la fois des objets
et des problé ma tiques abor dées. Viennent en premier lieu trois
études concer nant les images du pouvoir, les deux premières (Aurore
Chery, Géral dine Lavieille) abor dant les repré sen ta tions du roi de
France, tandis que la troi sième (Michel Merle) propose une incur sion
dans un terri toire voisin – la Savoie. La proxi mité repérée entre ces
travaux ne tient pas seule ment à la nature des objets pris en
consi dé ra tion, mais égale ment à la mise au jour de phéno mènes
simi laires de légi ti ma tion du pouvoir par le reli gieux (Michel Merle et
Géral dine Lavieille). De plus, l’article proposé par Michel Merle
esquisse une analyse des procédés de certi fi ca tion de la valeur –
 reli gieuse – des images ; ques tion qui est au cœur de la réflexion
proposée par Laurent Regard. Les diffé rentes valeurs accor dées aux
images, en fonc tion d’inten tions diver gentes, sont ainsi analy sées à

9
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NOTES

1  Francis HASKELL, L’Histo rien et les images, [1993, trad.] Paris,
Galli mard, 1995.

2  Pour des remarques simi laires concer nant des caté go ries plus larges
d’objets, voir Jean BAZIN, Alban BENSA, « Les objets et les choses : des objets à
“la chose” », Genèses, 1994, vol. 17, p. 4-7.

3  Sur cette notion voir les travaux de Jean- Claude BONNE, « Entre l’image et
la matière : la choséité du sacré en Occi dent », dans Jean- Marie
SANSTERRE, Jean- Claude SCHMITT (éd.), Les Images dans les sociétés médié vales :
pour une histoire comparée, Bruxelles/Rome, Institut Histo rique Belge de
Rome, 1999, p. 77-111, ainsi que ceux de Jérôme BASCHET,
L’Icono gra phie médiévale, Paris, Galli mard, 2008.

4  Cette pers pec tive a été en parti cu lier déve loppée par
l’anthro po logue Alfred GELL, L’Art et ses agents – une théorie anthropologique,
Dijon, Les Presses du réel, 2009, et récem ment discutée par les histo riens et
histo riens de l’art, Alain DIERKENS, Gil BARTHOLEYNS, Thomas GOLSENNE (éd.), La
Perfor mance des images, Bruxelles, Éditions de l’Univer sité de
Bruxelles, 2010.

l’aune des deve nirs des collec tions des évêques fran çais après leur
décès. Cette impor tance des enjeux de valeurs se retrouve dans
l’article de Romain Thomas, qui analyse les ambi tions concur rentes
de diffé rents acteurs autour d’un même objet, le livre imprimé et
illustré. Les analyses propo sées par Romain Thomas et Audrey
Higelin- Fusté, bien que très diffé rentes dans leurs objets (les traités
de mariage hollan dais du XVII  siècle pour le premier ; les rapports
entre la photo gra phie et l’archi tec ture carcé rale dans la France des
XIX  et XX  siècles pour la dernière), nous semblent pour tant partager
des ambi tions simi laires, sinon qui se répondent. Alors que Romain
Thomas étudie l’objet image dans son inté gra tion à un objet plus vaste
– le livre – qui l’encadre et qui s’informent mutuel le ment, Audrey
Higelin- Fusté étudie les rela tions entre l’objet photo gra phie et l’objet
maté riel – la prison – qui est figuré : dans les deux cas les évolu tions
consta tées sont à la fois reliées aux trans for ma tions de l’objet auquel
elles sont liées, ainsi qu’aux rôles qu’on veut leur faire tenir (ambi tions
éduca tives/perfor ma tives et fina lités de plaisir/artistiques).
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5  Sur les diffé rentes actions suscep tibles d’être accom plies par les images,
nous renvoyons à Gil BARTOLEYNS, Thomas GOLSENNE, « Une théorie des actes
d’image », dans Alain DIERKENS et alii (dir.), La Perfor mance des images, op. cit.,
p. 15-25.
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Conclusion

TEXTE

e

À la fin du Moyen Âge se met en place un imagi naire foison nant
autour de la figure de Clovis, au point qu’un culte, offi cieux, appa raît :
ainsi s’élabore l’image de « saint Clovis », étudiée par Colette Beaune 1.
La désa cra li sa tion partielle du roi entamée au XVI  siècle et pour suivie
tout au long de l’époque moderne empêche cepen dant la
sanc ti fi ca tion d’aboutir 2. Pour tant au XVII  siècle les réfé rences à
Clovis se multi plient, en parti cu lier sur des images d’autel 3. La
titu la ture des lieux de culte les abri tant fournit une clé
d’inter pré ta tion de ce contraste : ils sont géné ra le ment dédiés à saint
Rémi, l’évêque qui baptisa Clovis, ou parfois à sainte Clotilde, l’épouse
chré tienne qui suscita sa conver sion. Le baptême du roi appar tient en
effet à l’hagio gra phie de ces deux saints, auto ri sant sa repré sen ta tion
au sein d’églises. Néan moins, cette icono gra phie ne fait pas
systé ma ti que ment valoir la figure de l’évêque de Reims ou de la reine,
préfé rant insister sur le roi et surtout sur le carac tère mira cu leux de

1
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l’événe ment qui fait du roi franc le premier roi chré tien, suivant en
cela la volonté divine : l’Esprit saint sous la forme d’une colombe
appa raît pour procurer à Rémi l’ampoule conte nant le chrême divin
destiné à l’onction du roi 4. Le baptême est alors analysé comme un
événe ment fonda teur, tant pour la monar chie que pour le royaume,
car la conver sion du roi, appuyée par la provi dence, instaure aussi
l’union reli gieuse entre les Gaulois et les Francs.

L’idée même de la conver sion d’un roi adhé rant à la reli gion
majo ri taire au sein de son royaume avait d’ailleurs des réso nances
parti cu lières à la fin du XVI  siècle. Plus globa le ment, dans la lutte
symbo lique engagée avec le Roi Catho lique, il n’était proba ble ment
pas anodin de rappeler que le roi très chré tien était le premier prince
euro péen à avoir été baptisé, et qu’en outre ce baptême formait le
signe mani feste d’une faveur divine, faisant du roi de France le
« nouveau Constantin » succes seur de l’Empire romain. Mais
contrai re ment à la figure de saint Louis, celle de Clovis ne semble
avoir été qu’occa sion nel le ment mise en avant par la royauté elle- 
même. Ainsi l’imagerie du baptême de Clovis constitue- t-elle un
phéno mène majo ri tai re ment parois sial. Le baptême du roi est en effet
à la fois exal ta tion de la monar chie élue et glori fi ca tion du royaume,
terre chré tienne par excel lence. Il forme un mythe, qui mêle histoire
et fiction pour imaginer la nais sance simul tanée d’une monar chie et
d’une nation chré tiennes. L’imagi naire enve lop pant l’événe ment et ses
prota go nistes – un roi, deux saints et un peuple – constitue alors l’un
des supports d’une iden tité natio nale catholique 5. Il faut donc
s’inter roger sur les moda lités et les enjeux de mise en image du
mythe : les figu ra tions du baptême de Clovis sont issues d’un
imagi naire ancien qu’elles recom posent en lui donnant une
dimen sion nouvelle par les pratiques auxquelles elles prennent part.
Au moment où l’histoire se fait de plus en plus critique, dépouillant
progres si ve ment le baptême de ses éléments fictifs, le mythe semble
survivre dans le domaine de la foi, parti cu liè re ment par le biais des
images ornant surtout des églises du nord- est de la France. Cette
géogra phie, qui traduit le rayon ne ment de Reims, souligne le rôle de
Rémi, institué apôtre du Royaume. On peut dès lors se demander
comment la mise en image du baptême de Clovis dessine- t-elle un
mythe fonda teur, support d’une iden tité galli cane qui ne se réduit pas
à l’exal ta tion monar chique ?
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L’événe ment se prête à des lectures hété ro gènes, façon nant malgré
tout un moment fonda teur : l’alliance du trône et de la reli gion
chré tienne. Une telle union se complète de celle qui est alors nouée
entre le roi et son royaume, repo sant sur une reli gion commune.
Enfin, le mythe de Clovis est intégré dans le temps long de l’histoire
sainte du royaume de France.

3

Clovis à l’épreuve des galli ca ‐
nismes : une élec tion en partage

L’icono gra phie de Clovis ou le mythe
fonda teur du baptême

Avant d’analyser l’icono gra phie de Clovis au XVII  siècle, il semble utile
de revenir briè ve ment sur l’imagi naire qui avait enve loppé sa
personne et son parcours. C. Beaune explique comment s’est élaborée
au cours des XIV  et XV  siècles l’image d’un saint, dont la vie fut
marquée par une série de miracles témoi gnant de son élec tion
divine ; la légende du premier roi chré tien s’enri chit
consi dé ra ble ment, jusqu’à la créa tion d’un culte officieux 6. Cet
imagi naire fut en grande partie ébranlé au XVI  siècle, notam ment du
fait de capta tions concur rentes de la figure du roi : Myriam Yardeni
souligne son ambi va lence, entre le saint des Ligueurs et le fonda teur
de l’Église galli cane et « précur seur de la raison d’État »
des Politiques 7 ; même parmi ceux qui étaient convaincus de
l’honnê teté reli gieuse de Clovis, les doutes se multi plient quant aux
miracles l’entou rant. Ainsi commença à décliner l’image du saint ; la
plupart des auteurs se concen trèrent sur le seul baptême et
l’ampoule, quand ils ne témoi gnaient pas d’un relatif scep ti cisme
quant à l’origine du chrême de l’onction 8. Les histo riens du XVII  siècle
en firent donc avant tout le premier roi chré tien, mais pas le premier
roi saint 9. Enfin, Chantal Grell souligne que Clovis reste au XVII  siècle
le second fonda teur de la monar chie, après Phara mond, en tant que
premier roi chré tien, bien que ce rôle soit progres si ve ment éclipsé
cours des XVII  et XVIII  siècles, faisant de lui plus un grand légis la teur
qu’un homme remar quable sur le plan religieux 10.
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Dans l’icono gra phie de Clovis au XVII  siècle, le baptême constitue la
théma tique majo ri taire. Le roi figure aussi sur des portraits, la plupart
du temps gravés et inté grés à des histoires de France, illus trées d’une
effigie de chaque roi 11. D’autres scènes de la vie du roi furent
repré sen tées, en liaison avec un saint autre que Rémi 12, ou dans le
cadre de cycles de la vie de Clotilde et Clovis, où figure
systé ma ti que ment le baptême, et souvent la bataille de Tolbiac 13. Les
repré sen ta tions du baptême comptent une tren taine de pein tures, et
quelques sculp tures, tapis se ries, orne ments litur giques, ainsi que des
estampes où il peut former le sujet principal 14, ou simple ment un
élément secon daire ; quelques gravures figurent ainsi un portrait de
saint Rémi ou de sainte Clotilde, avec en arrière- plan le
baptême royal 15.

5 e

Par ailleurs on repère dans l’icono gra phie le même phéno mène
d’épura tion de la légende de Clovis que dans les textes : très rare ment
sont évoqués les miracles autres que celui de la sainte ampoule. À
Selongey, la colombe porte en son bec une fleur de lys, allu sion
possible aux armes royales 16 ; à Saint- Rémy-des-Monts, un angelot
tient un écusson bleu semé de fleurs de lys dorées et couronné 17. La
pein ture d’Adrien Sacquespée qui déco rait autre fois l’église Saint- 
Maclou de Rouen contraste par la multi pli ca tion de ces réfé rences
mira cu leuses, satu rant tout l’espace céleste : outre la colombe et son
ampoule, on peut y voir une pluie de flammes, un ange tenant un
écusson orné de trois fleurs de lys dorées sur fond d’azur, une main
sortie des cieux tenant une verge, et une bande role évoquant la
formule rituelle de guérison des écrouelles (ill. 1).
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Ill. 1 : Les phases d’une enquête Adrien SACQUESPÉE, Le Baptême de Clovis,

milieu du XVII  siècle, huile sur toile, 1,20 × 1,27 m, Seine- Maritime, Saint- Léger-

du-Bourg-Denis, église Saint- Léger, chapelle des fonts baptis maux,

Cliché auteur

e

Mais ce qui distingue l’imagi naire de Clovis dans l’icono gra phie par
rapport aux textes, c’est la forte persis tance du miracle de l’ampoule,
y compris après les disputes du milieu du siècle à propos de
son existence 18 ; elle prend alors place en haut de l’image, souvent au
centre, dans une lumière jaune témoi gnant de son carac tère divin,
parfois entourée d’une nuée qui sépare les espaces terrestre et
céleste. Cette constance de la repré sen ta tion du miracle s’explique
par l’asso cia tion entre le premier baptême royal et la célé bra tion de la
monar chie entière.

7
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Célé brer la monar chie française
Les spécia listes de l’histo rio gra phie au XVII  siècle ont montré
comment pour les histo riens modernes le passé éclaire et informe
le présent 19 ; de même il semble bien que dans la pein ture d’histoire –
 figu rant des sujets sacrés, histo riques ou mytho lo giques –
l’événe ment repré senté n’importe pas tant en soi que pour les
ensei gne ments qu’il peut donner et parfois pour son écho au temps
présent. Ainsi, en dépit des exigences triden tines et acadé miques, la
véra cité dans les Baptêmes de Clovis ne semble pas être
néces sai re ment un critère valable pour planter le décor : si parfois
quelques éléments tendent à évoquer l’époque des Francs (longs
cheveux et barbe épaisse de Clovis, pier re ries, épée…), souvent les
costumes, les objets et les coif fures font plutôt penser soit à
l’Anti quité romaine, soit à l’Ancien Régime 20 ; par exemple à Saint- 
Rémy-des-Monts les soldats portent culottes bouf fantes et collants
(ill. 2). Sur plusieurs pein tures, le portrait de Clovis tend à suivre la
mode contem po raine (cheveux noirs et mous tache fine comme
Louis XIII à Saint- Rémy-des-Monts, Saint- Rémy-la-Vanne, Gandelu ;
ou bien perruque bouclée comme le jeune Louis XIV à Meaux), quand
il n’est pas fran che ment un portrait du roi régnant 21. La figure de
Clovis fait donc réfé rence plus ou moins expli ci te ment à la monar chie
dans son ensemble et au roi régnant, et la célé bra tion de son
baptême forme une voie de célé bra tion de la monar chie entière.
Cepen dant la mise en valeur du roi dans l’icono gra phie ne va pas de
soi, comme nous l’avons déjà dit ; malgré cela, les compo si tions de
plusieurs images font du roi l’objet prin cipal de la contem pla tion, en
le plaçant au centre de l’image, et en le mettant en valeur par la
lumière ou le jeu des couleurs, son corps nu ou vêtu d’une tunique
blanche contras tant avec les autres personnages 22.
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Ill. 2 : Anonyme, Le Baptême de Clovis, XVII  siècle, huile sur toile, 2,15 × 1,57 m,

Sarthe, Saint- Rémy-des-Monts, église Saint- Rémy, retable du maître- autel,

Cliché auteur

e

C’est surtout l’asso cia tion du baptême au sacre qui en fait un élément
de célé bra tion monar chique. Peu d’auteurs rappellent que la pratique
du baptême à l’époque de Clovis inclut une onction après le rite de
l’eau, laquelle constitue le sacre ment de confirmation 23 : dans la
majo rité des histoires de France ou des hagio gra phies de Rémi, on
associe le plus souvent l’onction au sacre, repre nant en cela les textes
du Moyen Âge 24. Par exemple, le père Ceri ziers estime que le rite du
sacre n’est parfai te ment réglé qu’au règne de la troi sième race, tout
en préci sant qu’« on ne peut douter que Clovis ne fut oint de ce
baume mira cu leux que le Ciel luy envoya, et par une action séparée
de celle de son Baptesme » 25 ; il ajoute que grâce à l’huile divine
obtenue lors du baptême et réuti lisée à chaque sacre « les seuls Roys
de France peuvent se glori fier d’estre les Oints du Seigneur, puis qu’il

9
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Ill. 3 : Jaspar ISAC, Le rare et somp tueux tombeau de S. Remy, s. d., E. Moreau, 349 ×

435 mm, BnF, Estampes, Hennin, Réserve Qb 201 (18) fol. p. 9, © BnF

n’y a qu’eux qui retiennent l’image du Sacer doce conjoint à la Royauté,
et qui par leur onction soient tirés du rang des personnes
profanes » 26 : par le premier baptême/sacre qui fait de lui le vicaire
du Christ sur terre, le roi de France acquiert une supé rio rité sur les
autres princes. Il semble rait que la monar chie elle- même ait été
convaincue de la liaison entre le premier baptême et le sacre, ou du
moins qu’elle ait cherché à asso cier les deux images : en 1714 le père
Dorigny rappelle que Louis XIV offrit

à l’Église de Reims le jour de son Sacre un magni fique buste de
vermeil, qui repré sente le saint Arche vêque ; sur le pied de ce buste
le jeune Monarque est à genoux revêtu des habits de son Sacre,
comme pour remer cier le saint des grâces reçues par son Ministre
dans l’onction céleste, qui venoit de luy être appliquée 27.
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C’est donc sans surprise que l’on retrouve dans l’icono gra phie le
rappro che ment pres ti gieux entre le baptême et le sacre. Par exemple,
une estampe repro duit de manière imagi naire le tombeau de saint
Rémi de la basi lique de Reims (ill. 3) 28 : elle figure en effet un
tombeau semblable au mausolée, observé du côté des statues des
pairs ecclé sias tiques qui symbo lisent l’ensemble
des « PARES FRANCIAE », tous iden ti fiés par une inscrip tion et tenant
chacun l’insigne qu’ils portent lors du sacre ; mais, contrai re ment à la
réalité, ces statues sont enca drées à gauche par Clovis et à droite par
saint Louis, tandis qu’au milieu se place le jeune Louis XIII, debout sur
un piédestal. Les trois rois arborent le costume du sacre (manteau
royal, couronne fermée, sceptre et main de justice) avec collier de
l’ordre de Saint- Michel, ainsi que celui de l’ordre du Saint- Esprit pour
le jeune Bourbon. Le roi adoles cent est surmonté de ses armoi ries,
elles- mêmes surplom bées de l’ange ayant doté la France des fleurs de
lys, le tout dans la ligne directe de la colombe portant l’ampoule ;
l’ange est encadré du côté de Clovis d’un ange portant les armoi ries
de France, et de celui de saint Louis des armoi ries de Navarre. Le
jeune Louis XIII tient donc sa légi ti mité de l’élec tion divine de la
monar chie depuis le baptême mira cu leux de Clovis, tandis que
l’héri tage de saint Louis a été revi vifié par l’avène ment d’Henri IV. Le
rappro che ment symbo lique entre le sacre et le baptême peut aussi se
lire dans la circu la tion du motif de la colombe portant en son bec
l’ampoule entre les pein tures, les estampes et les médailles frap pées à
l’occa sion des sacres : ainsi retrouve- t-on le modèle graphique des
jetons sur la gravure que nous venons d’étudier 29, sur les estampes
illus trant les ouvrages des pères Ceri ziers et Dorigny 30, sur celle de
Michel Lasne 31, ou encore sur les toiles conser vées à Reims,
Marolles- les-Braults ou Vecqueville 32. Cette répé ti tion du motif de la
colombe à l’ampoule rappelle ainsi que le pouvoir du roi vient
direc te ment de Dieu.

10

Ces rappro che ments entre le baptême et le sacre ne s’opèrent pas
unique ment sur le mode symbo lique ; des scènes du baptême
semblent reprendre des éléments épars du sacre. Véronique
Alemany- Dessaint précise que sur les pein tures du XVI  au XIX  siècle
le roi est bien plus souvent repré senté en tenue de sacre
qu’en catéchumène 33. À Saint- Rémy-des-Monts, un person nage
présente les insignes royaux sur un plateau, bien en évidence, tandis
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Ill. 4 : PIAZI, Le Vœu de Louis XIII, 1636, huile sur toile, 1,80 × 1,70 m, Haute- 

Marne, Dinte ville, église Saint- Rémy, nef, Cliché auteur

que la posture du roi peut faire écho aux figu ra tions du sacre, de
même que son grand manteau (ill. 2). Ailleurs, la suppression de la
cuve baptis male tend à insister sur l’onction post- baptismale, qui
elle- même est consi dérée comme le premier sacre 34. Une autre
pein ture est emblé ma tique de la confu sion entre le baptême et le
sacre : à Dinte ville (ill. 4), le roi, vêtu de la tunique blanche et du
manteau bleu fleur de lisé, est béni par l’évêque ; sa couronne est
posée en évidence au second plan ; en haut la colombe apporte la
sainte ampoule. En l’absence de cuve, on peut diffi ci le ment y voir un
baptême ; en outre, Rémi ne lui verse pas d’eau sur la tête, ni ne l’oint.

Ce n’est pas non plus un sacre car on n’y trouve guère le céré mo niel,
l’ensemble des regalia, les pairs ecclé sias tiques et civils, etc. Et les
traits du roi sont tels que le tableau est resté sous l’appel la tion de

12
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« Vœu de Louis XIII », alors que la Vierge de Pitié en est absente. La
pein ture, de facture très simple, illustre alors tous les croi se ments qui
peuvent être faits entre les diffé rentes théma tiques de l’icono gra phie
reli gieuse du roi, mêlant le baptême du premier roi au céré mo niel
perpétué du sacre de la monar chie et à la dévo tion du roi régnant ;
elle condense les divers soutiens reli gieux du pouvoir royal. En
faisant se rejoindre passé et présent de la monar chie, elle montre
l’actua lité de la faveur divine permise par l’inter mé diaire du clergé qui
dispose de la sainte ampoule. Car si l’icono gra phie du baptême de
Clovis peut contri buer au pres tige de la monar chie fran çaise,
première à béné fi cier d’un roi chré tien, et dont l’impor tance avait été
souli gnée par le don divin du chrême utilisé pour sacrer tous les
descen dants de Clovis, les images intègrent néces sai re ment la
repré sen ta tion d’au moins un évêque, Rémi : le roi ne peut être dans
ce cadre seul face au monde divin ; l’évêque est le
média teur nécessaire.

Glori fier l’Église gallicane
Certaines pein tures montrent ainsi un déséqui libre flagrant entre la
monar chie et le clergé : à Lupersat, la toile figure le roi, l’évêque et
deux de ses assis tants (ill. 5). La divi sion en registres hori zon taux
sépare le roi, en bas, des trois clercs. En outre Rémi occupe le centre
de la toile, et le rayon de lumière qui émane de la colombe en
direc tion du roi ne passe pas par la main de Rémi, comme souvent,
mais par sa tête, faisant de l’évêque un inter ces seur mais aussi un
symbole de la place du clergé gallican dans l’élec tion de la monar chie.
Plus rare ment encore, un portrait de Rémi acca pare l’image, tandis
que le baptême et donc le roi est relégué au second plan : à Logny- 
lès-Aubenton, Rémi saisit d’une main l’ampoule que lui apporte le
Saint- Esprit, et porte l’autre main sur son cœur ; le baptême est alors
repoussé en arrière- plan où il forme une saynète, surplombée malgré
tout par la colombe (ill. 6).
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Ill. 5 : Anonyme, Le Baptême de Clovis, fin du XVII  siècle, huile sur toile, 2,42 ×

2,06 m, Creuse, Lupersat, église Saint- Oradour, © Région Limousin, Service de

l’inven taire et du patri moine culturel, Philippe Rivière, 2005
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Ill. 6 : Anonyme, Saint Remi rece vant le saint chrême du baptême de Clovis, troi-

sième quart du XVII  siècle, huile sur toile, 1,69 × 1,19 m, Aisne, Logny- lès-

Aubenton, église Saint- Remi, retable secondaire Phot. Laurent Jumel, © Région

Picardie - Inven taire général / Minis tère de la Culture et de la Communication

e

À côté de ces images très déséqui li brées, au demeu rant assez rares,
d’autres repré sen ta tions soulignent plus discrè te ment le rôle du
clergé dans le baptême et la conver sion du roi. Ainsi, Jean- Baptiste
de Cany sépare sa pein ture en plusieurs registres (ill. 7) : la royauté
occupe la partie infé rieure tandis que dans la partie supé rieure les
clercs sont distin gués des laïcs. En outre, alors que les regards au
sein du groupe des laïcs divergent, tous les ecclé sias tiques regardent
et penchent dans une même direc tion, dessi nant un groupe
parti cu liè re ment uni qui vient déborder sur le côté laïc par la
crosse épiscopale.
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Ill. 7 : Jean- Baptiste de CANY, Le Baptême de Clovis, 1671, huile sur toile,

2,63 × 1,75 m, Seine- et-Marne, Meaux, musée Bossuet, inv. 982.01.01, Phot.

J. Bazière © Meaux, musée Bossuet

Cette toile semble inspirée d’une gravure d’illus tra tion, où l’on
retrouve à l’iden tique la cuve, la posture du roi, les habits de la reine,
et les pages tenant le manteau fleur de lisé (ill. 8) ; néan moins le
peintre a large ment trans formé cette source d’inspi ra tion, en
parti cu lier en faisant le choix de frag menter l’assis tance en groupes ;
en outre, l’insis tance sur le clergé n’est pas lisible dans l’estampe. La
mise en valeur du clergé, subtile mais réelle, est donc bien le fruit
d’une déci sion du peintre qui a resserré la scène. Ces quelques
exemples soulignent l’impor tance variable accordée à l’évêque en
parti cu lier et au clergé de manière géné rale dans le plan divin
d’élec tion du royaume.
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Ill. 8 : Abraham BOSSE, d’après François CHAUVEAU et Sébastien BOURDON, Le

Baptême de Clovis, 1657, pl. d’ill. : Jean DESMA RETS DE SAINT- SORLIN, Clovis ou la

France chres tienne. Poeme heroïque, Paris, Augustin Courbé, Henry Le Gras et

Jacques Roger, 1657, n. p.

Mais dans tous les cas l’icono gra phie du baptême multi plie le couple
Rémi/Clovis, où l’un domine l’autre, où le roi se place sous la bannière
du Saint- Esprit et, par là, sous celle de l’Église. Jacques Stella, par
exemple, construit son image par paires, faisant ainsi de Clovis et
Rémi un couple, dont les rapports sont renforcés par les effets de la
lumière, ainsi que la série d’obliques qui contraste avec l’orien ta tion
verti cale domi nante (ill. 9) ; à la jonc tion entre pouvoir temporel et
pouvoir spiri tuel se situe l’arme du roi, au pied de la cuve, bien mise
en valeur, témoin d’un pouvoir royal qui se soumet à la Foi, à son
Église. On retrouve ici l’idée que le baptême est allé geance du pouvoir
à l’Église que le père Ceri ziers affir mait aussi : « si nos Roys servent
l’Eglise par incli na tion, ils le font aussi par devoir, puis que le Saint- 
Esprit leur a donné la sacrée Fiole de leur onction que pour les
engager à l’amour de sa chère Epouse » 35. Le baptême de Clovis,
associé au sacre, n’est donc pas seule ment un élément du pres tige du
roi, mais aussi l’un des fonde ments de sa mission religieuse.
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Ill. 9 : Jacques STELLA, Le Baptême de Clovis, vers 1645-1650, huile sur toile,

1,90 × 1,40 m, Aisne, Gandelu, église Saint- Rémy, retable du maître- autel,

Cliché auteur

La mise en valeur du rôle joué par le clergé s’explique peut- être aussi
par l’impor tance de ce groupe au sein des comman di taires. Ainsi, le
Baptême de Clovis de Jean Senelle fut donné par Gabriel Coquelet,
reli gieux de Chaage et prieur de la paroisse de Saint- Rémy-la-Vanne,
d’après le cartouche peint au bas de la toile (ill. 10). On y retrouve la
sépa ra tion entre monde laïc et monde ecclé sias tique, la tête du roi
faisant la jonc tion, tandis qu’au bas de la pein ture sont placés les
regalia à droite et les armoi ries du dona teur à gauche. Le person nage
qui regarde hors de la toile a toutes les chances d’être le dona teur
lui- même, lui qui lie la commu nauté des fidèles à la scène
repré sentée et qui se place dans conti nuité du saint évêque. La
pein ture du baptême serait autant mani fes ta tion de loya lisme
monar chique qu’insis tance sur le pres tige de l’évêque. Et en effet, il
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s’agis sait peut- être pour G. Coquelet d’une discrète réfé rence à son
évêque, Domi nique Séguier, premier aumô nier du roi, qui avait
baptisé le dauphin l’année précédente 36.

En dépit de la diver sité des ces Baptêmes de Clovis modernes, qui
font varier l’équi libre entre le roi et l’Église dans un sens ou dans
l’autre, tous dessinent un mythe gallican, moment de fonda tion de
l’alliance entre le trône et la reli gion catho lique marqué par
l’inter ven tion divine qui désigne la spéci fi cité reli gieuse du royaume.
Les enjeux d’une telle ques tion se posaient avec une acuité nouvelle à
la fin du XVI  siècle : les débats autour de la possi bi lité d’un roi de
France protes tant et la finale abju ra tion d’Henri IV rendirent au
baptême de Clovis toute son actua lité. En effet, la ques tion centrale
posée par le premier baptême d’un monarque était celle de l’alliance
fondée entre le roi et son royaume, alliance dont le socle était le
partage d’une même religion.
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Ill. 10 : Jean SENELLE, Le Baptême de Clovis, 1644, huile sur toile, 2,16 × 1,83 m,

Seine- et-Marne, Saint- Rémy-la-Vanne, église Saint- Rémy, retable, Cliché auteur

L’alliance entre un roi et son
peuple : une iden tité chré ‐
tienne commune

Baptême royal et commu nauté
des fidèles

M. Yardeni et C. Grell ont montré à quel point les textes des XVI  et
XVII  siècles insistent sur le carac tère fonda mental de la conver sion de
Clovis dans la genèse de la nation, dans le sens où le roi adopte la
reli gion la plus répandue dans son État et suscite la conver sion des
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Francs, première étape de la fusion avec les Gaulois : « la nais sance
de la nation […] se place au moment du baptême de Clovis. […] Pour
la plupart des histo riens du XVII  siècle, c’est le chris tia nisme qui
réunit indis so lu ble ment et défi ni ti ve ment vain queurs et vaincus dans
une même entité » 37. Dans la majo rité des pein tures conser vées, des
laïcs sont présents pour assister au baptême. Si dans certains cas
seuls quelques person nages évoquent le mouve ment de conver sion
qu’aurait impulsé Clovis, d’autres images dessinent une foule
compacte se pres sant autour du roi, par exemple à Serez 38. Ailleurs
le cadre est resserré autour de quelques person nages centraux tandis
que se multi plient au fond de la scène piques, cierges, crucifix et
autres croix indi quant la foule de laïcs et de clercs, comme on peut
l’observer sur l’estampe d’E. Moreau (ill. 11), et sur un tableau qui s’en
est inspiré 39. Le peintre a ajouté les soldats, absents de la gravure, et
a intro duit les éléments d’iden ti fi ca tion du pouvoir (à forte
conno ta tion mili taire), tandis que la main de Rémi plane au- dessus de
la couronne posée sur le rebord de la cuve, comme s’il allait s’en
saisir : le baptême est ici aussi un sacre. La compo si tion est en outre
légè re ment modi fiée, de telle sorte qu’elle lie de façon indis so ciable le
roi, son clergé et son peuple. En tour nant la tête du garçon au
premier plan vers le baptême, le peintre a renforcé l’effet des regards
plon geants de Clotilde et Rémi : les regards conver gents des
prin ci paux person nages poussent l’obser va teur à se foca liser lui- 
même sur le roi, dont le regard fuit dans le vide de la cuve : la
pein ture dit la piété que partagent le roi, le clergé et les laïcs, tout en
amenant le fidèle qui l’observe à la contemplation.
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Ill. 11 : Edmé MOREAU, Le Baptême de Clovis, pl. d’ill. : René de CERIZIERS, Les

Heureux Commen ce ments de la France chré tienne sous l’apôtre de nos rois

saint Rémy, Reims, F. Bernard, 1633, n. p., Cliché auteur

Une autre pein ture peut permettre d’appro fondir l’idée d’une union
du roi et son royaume dans la foi : sur sa toile J.-B. de Cany a figuré
un person nage levant les bras au ciel, en signe d’excla ma tion ou
d’éton ne ment, qui est proba ble ment inspiré de l’estampe
évoquée auparavant 40. Néan moins, contrai re ment à la gravure où la
colombe mira cu leuse perce les nuées, rien de surna turel dans la
pein ture ne peut expli quer l’éton ne ment du person nage : soit la toile
était prévue pour être insérée dans un retable avec le miracle de
l’ampoule au niveau supérieur 41, soit, comme les histo riens
commencent à le dire 42, le don de Dieu vrai ment impor tant et
admi rable est la conver sion à la foi chré tienne en soi. L’icono gra phie
dessine l’alliance fonda men tale conclue entre le roi et son peuple lors
du baptême, comme si la conver sion du roi au chris tia nisme était
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préci sé ment le moment clé de nais sance de l’État et de la nation. La
conver sion d’Henri IV évoquée par certaines des repré sen ta tions du
baptême de Clovis tendrait alors à évoquer une refon da tion de
l’alliance et de la nation à l’aube du XVII  siècle.e

Du baptême du roi franc à la conver sion
du Bourbon
Un paral lèle peut en effet être dressé entre la conver sion d’Henri IV,
qui obtint grâce à elle le rallie ment d’une partie des catho liques qui
lui étaient hostiles 43, et celle de Clovis, analysée par certains
histo riens modernes comme un acte hypo crite n’ayant pour but que
de rassem bler la popu la tion sous son égide et dura ble ment conquérir
la Gaule 44. Étienne Pasquier, par exemple, expli quait que « dedans sa
Reli gion il y avoit beau coup du sage- mondain, et de l’homme d’Etat »,
car sa conver sion pouvait avoir deux justi fi ca tions : « soit qu’il fust à
ce poussé par la volonté expresse de Dieu […], ou par un trait de
prudence humaine, n’estant pas un petit secret aux Princes nouveaux
conque reurs, ou qui projettent de conquerir, de symbo lizer en
reli gion avec leurs sujets » 45. Qu’on y voie ou non une forme de
pensée inspirée de l’idée de raison d’État ou un certain
machia vé lisme, le paral lèle peut être dressé entre deux rois qui se
font catho liques et, ce faisant, adhèrent à la reli gion majo ri taire en
France, permet tant de l’unifier. Ce n’est proba ble ment pas un hasard
si l’on constate une multi pli ca tion icono gra phique du thème à partir
de l’extrême fin du XVI  siècle.

21

e

Les cas les plus évidents sont ceux où le roi franc constitue en réalité
un portrait d’Henri IV, comme on peut l’observer sur une pein ture
conservée à Domats dans l’Yonne (ill. 12). Le roi barbu plongé dans la
cuve est bien un portrait du roi : on recon naît son long nez, ses yeux
enfoncés dans les orbites, sa bouche fine, etc. De même à Boutigny,
près de Meaux, un baptême sculpté semble avoir pris le nouveau roi
pour modèle (ill. 13). L’église comprend en outre une sculp ture de
facture simi laire, figu rant un roi en tenue de sacre qui doit être saint
Louis. Dans la mesure où les visages de Clovis et de saint Louis sont
iden tiques, et tous les deux proches de celui d’Henri IV, cet ensemble
de sculp tures parti cipe à la légi ti ma tion du roi, double ment élu de
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Ill. 12 : Anonyme, Le Baptême de Clovis, XVII  siècle, huile sur toile, 1,23 × 1,75 m,

Yonne, Domats, église Saint- Remi, nef, Cliché auteur

Dieu : en tant que monarque (il descend de Clovis) et en tant que
Bourbon (sa dynastie est issue de saint Louis).
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Ill. 13 : Anonyme, Le Baptême de Clovis (à gauche) et Saint Louis (à droite), fin XVI - 

début XVII  siècle, pierre, baptême : 105 × 45 × 30 cm, saint Louis :

108 × 38 × 37 cm, Seine- et-Marne, Boutigny, église Saint- Médard, chœur,

Cliché auteur

e

e

Une autre pein ture, ornant le retable du maître- autel de l’église de
Marolles- les-Braults dessine un paral lèle beau coup plus impli cite
(ill. 14) : les traits du roi penché derrière la cuve peuvent peut- être
faire penser à Henri IV, sans que la ressem blance soit parfaite. En
revanche, une inscrip tion, aujourd’hui disparue, semble pouvoir relier
le baptême du premier roi de France chré tien à la nais sance d’une
nouvelle dynastie avec la conver sion et la recon nais sance du premier
Bourbon. Dans un article consacré au décor mis en place dans l’église
sous l’impul sion du curé Fran çois Engou levent dans la première
moitié du XVII  siècle, Jürgen Klötgen rapporte l’exis tence de cette
inscrip tion « ANNO AETATIS XLI » qu’il traduit ainsi : « en la 41  année
de son âge » 46. Il écarte l’hypo thèse d’une réfé rence au curé, né avant
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Ill.  14 : Anonyme, Le Baptême de Clovis, 1634, huile sur toile, 3,33 × 2,63 m,

Sarthe, Marolles- les-Braults, église Saint- Rémy, retable du maître- autel

Cliché auteur

1570, et montre qu’en revanche l’âge évoqué corres pond à celui
d’Henri IV au moment de son sacre à Chartres en 1594. Une autre
possi bi lité eut été que l’inscrip tion se réfère à l’âge de Clovis, mais un
rapide parcours des Histoires de France publiées à l’époque infirme
l’hypo thèse : la date de nais sance habi tuel le ment donnée pour Clovis
est celle de l’an 466, et l’on estime alors qu’il a été baptisé en 499. Le
baptême de Clovis de Marolles est donc une image en creux de la
conver sion du roi Bourbon.

Cepen dant, le paral lèle qui est ici dressé ne l’est pas avec la
conver sion offi cielle du roi, en 1593, mais bien avec son sacre. Ce
choix s’explique faci le ment par la confu sion géné ra lisée entre le
baptême de Clovis et la céré monie du sacre des rois analysée ci- 
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dessus. En outre, le sacre d’Henri IV n’a pas été un sacre conforme
aux tradi tions, dans la mesure où il n’a pu avoir lieu à Reims mais à
Chartres (soit à une centaine de kilo mètres de Marolles), et, qu’en
consé quence, l’huile utilisée ne fut pas le saint chrême apporté par la
colombe lors du baptême du roi franc, mais une huile de Marmou tier,
réputée mira cu leuse elle aussi 47. La toile figu rant le premier baptême
royal et le miracle de la sainte ampoule signe de la faveur divine –
parti cu liè re ment mis en valeur par une ample percée de lumière
jaune cerclée d’une épaisse nuée – confirme la légi ti mité du sacre
excep tionnel d’Henri IV, devenu un reflet de Clovis.

De plus, le tableau peut être mis en rapport avec une estampe de
M. Lasne, dont les simi li tudes sont frap pantes (ill. 15) 48. Les deux
repré sen ta tions figurent le roi au centre, derrière une grande cuve
baptis male au- dessus de laquelle il se penche, encadré d’un côté par
Clotilde, de profil, couronne en tête, qui désigne son époux à Rémi
qui lui fait face ; on retrouve derrière la reine un groupe de femmes,
dont une qui se retourne pour parler, et derrière Rémi deux évêques,
dont l’un converse avec un autre clerc, tandis que l’autre observe la
scène et porte une croix de proces sion ; les postures des deux saints
sont stric te ment iden tiques ; et dans les deux cas, la figu ra tion de la
colombe portant en son bec la sainte ampoule est inspirée des
médailles de sacre. Si ces points communs montrent les rapports
d’imita tion entre les deux œuvres, l’étude des diver gences souligne le
passage du baptême de Clovis dans la gravure à l’allu sion au sacre
d’Henri IV dans la pein ture. La toile insiste beau coup plus sur les
éléments du costume liés au sacre : le tissu bleu noué à la taille du roi
est semé de fleurs de lys dorées, tandis que la couronne et le sceptre
– absents sur l’estampe – sont placés en évidence au pied de la cuve ;
un collier d’ordre y est aussi déposé, écho possible à l’inté gra tion du
roi dans l’ordre du Saint- Esprit le lende main de son sacre.
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Ill. 15 : Michel LASNE, Le Baptême de Clovis, s. d., gravure, 390 × 503 mm, BnF,

Estampes, Qb1‑496 (fol), Cliché BnF

Enfin, l’atti tude du roi marque une autre diffé rence, impor tante et
surtout très origi nale. J. Klötgen avait déjà noté le regard
inter ro ga teur et assez peu confiant posé par le roi sur Clotilde. Or,
dans l’estampe, le roi contemple l’inté rieur de la cuve, déga geant une
impres sion de piété et de médi ta tion que l’on retrouve dans toutes les
figu ra tions du baptême de Clovis ; la pein ture de Marolles est à notre
connais sance le seul cas au XVII  siècle où le roi lève la tête, vers
Clotilde qui plus est, et paraît taraudé par quelques inter ro ga tions…
Serait- ce là l’écho des théo ries du prag ma tisme poli tique et de
l’hypo crisie d’Henri IV au moment de sa conver sion ? En
consi dé ra tion du reste du tableau, l’hypo thèse semble peu probable.
On doit certai ne ment lui préférer l’idée que la commu nauté des
fidèles peut conduire le roi à la conver sion, et que pour être roi le
descen dant légi time doit imiter son ancêtre qui s’est converti,
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fondant une alliance entre la monar chie et le peuple, entre le
royaume et Dieu 49. Un autre élément de distinc tion entre l’estampe
et la toile corro bore cette hypo thèse : la pein ture resserre le
spec tacle en plaçant les soldats derrière les femmes. Ainsi, les soldats
qui se font chré tiens après le roi ne forment plus un troi sième groupe
distinct du clergé catho lique et de la cour convertie, ils sont inté grés
au monde des laïcs. Tout comme les Francs se sont unis aux Gaulois
suite à la conver sion royale pour donner nais sance à une nation
chré tienne, les fran çais se sont réunis à l’aube du XVII  siècle autour
du roi légi time à partir du moment où il s’est converti. La pein ture
repré sente ainsi la nation sous la forme d’une commu nauté de fidèles,
clercs et laïcs, qui s’asso cient autour du roi catho lique, comme
l’illustre le carac tère paral lèle des postures de Rémi et Clotilde. Le
mythe de Clovis tend donc clai re ment à faire écho au temps présent,
et en parti cu lier à la conver sion d’Henri IV ; plus encore, on peut voir
comment les procédés d’expo si tion de l’image la font dialo guer avec
un ici et main te nant, asso ciant le premier baptême royal à la
commu nauté des fidèles réunie au sein de l’église paroissiale.

e

Dispo si tifs d’expo si tion : l’image et le
culte paroissial
Si quelques Baptêmes de Clovis furent destinés assez logi que ment à
orner des chapelles de fonts baptismaux 50, d’autres furent exposés
au maître- autel, ce qui pour rait sembler plus éton nant dans la
mesure où il s’agit du lieu le plus impor tant de la liturgie catho lique
en tant que théâtre de l’Eucha ristie. Il est assez rare au XVII  siècle de
placer au maître- autel la figu ra tion d’un miracle appar te nant à
l’hagio gra phie d’un saint : le plus souvent ce sont des scènes
bibliques, appar te nant surtout à la vie de Jésus et de la Vierge 51. Pour
expli quer cet empla ce ment appa rem ment éton nant pour le baptême
de Clovis, reve nons à Marolles- les-Braults, où la toile du Baptême
de Clovis est restée en place au cœur du retable du maître- autel
construit lui aussi dans les années 1630 52. L’analyse plus appro fondie
de la pein ture en rela tion avec les pratiques cultuelles ayant pour
décor ce tableau permet de mieux comprendre l’inser tion d’une
théma tique religieuse a priori secon daire au lieu le plus impor tant du
culte paroissial.
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Obser vons de plus près le fond de la scène : si l’estampe de M. Lasne
présente un décor archi tec turé fermé et non iden ti fiable, la pein ture
dessine une scène dans la scène : une Annon cia tion peinte orne un
retable qui comprend aussi deux statues. Tout porte à croire qu’il ne
s’agit pas unique ment d’un décor signi fiant que la scène se déroule
dans une église – la cuve baptis male y suffit –, mais bien d’une mise
en abyme qui appro fondit le sens de la scène de baptême. Le premier
mystère joyeux annonce en effet la possi bi lité du salut et l’effa ce ment
du péché originel, réalisé par le baptême qui intègre le nouveau fidèle
dans la commu nauté chré tienne. Placée au maître- autel, cette
pein ture formait en outre la toile de fond de la messe. Tout porte à
croire que ce décor n’était pas dissocié du culte : en bas à gauche est
figuré le dona teur en prière, regar dant en direc tion des parois siens
assem blés dans l’église. Ce fait banal devient inté res sant lorsque l’on
se remé more son iden tité : il s’agit de F. Engou levent, curé de
Marolles, dont la présence est donc redou blée : symbo li que ment, il
invite les fidèles à se plonger dans la scène figurée par un procédé
d’adresse tradi tionnel – le regard –, tout en l’asso ciant rituel le ment
au sacre ment eucha ris tique. Si à certains moments du rite, comme
l’éléva tion de l’hostie, l’offi ciant tourne le dos à ses parois siens, son
double pictural les invite à lier le culte à la scène peinte. Un trajet est
donc symbo li que ment effectué depuis l’Annon cia tion jusqu’à
l’Eucha ristie et le Saint- Sacrement 53, en passant par le baptême royal
et son miracle : le culte associé à la pein ture trace un circuit de la
rédemp tion, qui soude la commu nauté des fidèles autour de la prière
et de la commu nion dans le Christ, et qui implique l’union reli gieuse
entre le roi et la France, seule à même de main tenir l’élec tion divine
du royaume.
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La construc tion des images corro bore cette inter pré ta tion : en
compa raison avec l’estampe, on peut constater que le peintre a
accentué la verti ca lité de l’image en chan geant d’orien ta tion géné rale,
et en plaçant la main de l’évêque versant l’eau du baptême entre la
colombe portant l’ampoule et la tête du roi. Le roi baptisé et sacré est
alors encadré, verti ca le ment d’une part entre l’offi ciant dans l’église
et l’Esprit saint planant au- dessus de l’Annon cia tion, et
hori zon ta le ment d’autre part entre les deux saints qui symbo lisent les
mondes ecclé sias tique et laïc 54. Le roi se révèle être alors le point
d’union entre le monde profane et le monde sacré, et entre les
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diverses compo santes de son peuple élu ; il forme aussi le creuset de
l’iden tité natio nale en assu rant sa conti nuité à travers le temps, la
nation fran çaise catho lique du XVII  siècle pouvant se recon naître
dans celle du VI  siècle. Et en dépit de cette place à part, l’élec tion
divine et le soutien popu laire impliquent pour lui une mission : le roi
doit être chré tien ; pour la rédemp tion de la nation, il faut un roi
sacré et catho lique. Si c’est le royaume, guidé et figuré par deux
saints, qui a conduit le roi à la conver sion, le soutien divin se foca lise
néan moins sur le roi seul : l’iden tité catho lique de la nation semble
bel et bien se cris tal liser sur la figure du roi, pierre angu laire des liens
privi lé giés entre le peuple élu et Dieu. C’est donc proba ble ment parce
que le baptême de Clovis symbo lise l’union salu taire entre le roi, le
peuple et Dieu qu’il peut figurer à l’empla ce ment le plus pres ti gieux
de l’église : le sujet n’est fina le ment pas aussi secon daire qu’il
parais sait de prime abord.

e
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L’icono gra phie du baptême de Clovis souligne l’alliance fonda men tale
entre un roi et un peuple. Le mythe de l’élec tion du roi est aussi
mythe de l’élec tion du royaume. L’événe ment histo rique ne compte
que dans sa dimen sion symbo lique, à la fois iden ti taire et
mémo rielle ; mais il n’est pas un simple moment de l’histoire, passé et
révolu. Il est d’une part rejoué épiso di que ment par le rite du sacre
que l’on croit associé au premier baptême royal ; et d’autre part
l’élec tion est perpé tuel le ment trans mise de roi en roi : le mythe de
Clovis prend place dans une histoire qui n’est pas qu’une histoire de
France mais une histoire salvifique.
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Le mythe de Clovis ou l’histoire
salvi fique du roi très chré tien et
du royaume des lys

Un panthéon très chrétien

Tout comme dans la litté ra ture, le baptême de Clovis, ou plus
large ment sa vie, ou encore celle de Rémi sont rare ment étudiés
seuls, sans s’inté grer à une histoire longue, l’image de Clovis s’intègre
parfois dans la repré sen ta tion d’un temps long, dessi nant une histoire
de la monar chie et de son royaume marquée par ses grandes figures.
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Ill. 16 : Étienne Doudieux, La Frise des rois, détail (partie gauche), fin du

XVII  siècle, bois doré, l. 6 m env., Sarthe, Sargé- lès-Le-Mans, église Saint- Aubin,

retable de la chapelle de la Vierge, Cliché auteur

Un certain nombre d’images asso cient plusieurs rois, choisis pour
leurs qualités reli gieuses, et parfois mis en rela tion avec le roi en
place ; ils forment ainsi des panthéons à la gloire du roi très chré tien
qui synthé tise toutes les valeurs de ces prédé ces seurs. La plupart de
ces images sont des gravures, mais cette icono gra phie a parfois aussi
trouvé sa place au sein d’églises, ce qui ne semble pas avoir posé de
problèmes d’incon ve nance en dépit des exigences triden tines. Par
exemple, l’église de la maison professe des Jésuites de Paris, protégée
et en partie financée par Riche lieu et Louis XIII, avait une coupole
ornée de pein tures de Clovis, Char le magne, Robert le Pieux et
saint Louis 55, qui surplom bait le maître- autel compre nant des
statues de Char le magne et saint Louis ainsi qu’une pein ture de ce- 
dernier montant au Ciel ; la fresque témoi gnait alors de l’élec tion de
la monar chie qui pouvait s’enor gueillir de compter parmi ses
membres deux saints et deux rois asso ciés à des miracles : Clovis et la
sainte ampoule, Robert et le pouvoir thau ma tur gique. À l’église royale
des Inva lides, ce furent douze rois que l’on fit repré senter à la base du
dôme sur un semis de fleurs de lys 56. Si ces deux cas sont
emblé ma tiques de la glori fi ca tion reli gieuse de la lignée royale par les
Jésuites et par le pouvoir lui- même 57, les panthéons ne furent pas
exclu si ve ment parisiens.
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On peut repérer en province au moins un autre regrou pe ment des
rois pieux, voire saints, asso ciés aux Bour bons dans une pers pec tive
encore plus dynas tique qu’aux Inva lides. À Sargé- lès-Le-Mans, un
retable du XVI  siècle est restauré à la fin du siècle suivant à l’initia tive
du curé Julien Morin ; on y ajoute alors une frise très élaborée et
entiè re ment dorée, présen tant une série de visages, scindée en trois
groupes que l’on doit pouvoir iden ti fier comme suit (ill. 16) : à gauche,
Clovis, Char le magne et Louis IX ; au centre Henri IV, Louis XIII,
Louis XIV, le Grand Dauphin et Philippe d’Orléans (?) ; et à droite le
jeune duc de Bour gogne, la reine, et la Dauphine. L’exemple illustre à
quel point les liens tissés entre l’élec tion de la monar chie et l’élec tion
de la dynastie sont forts. Au- dessus, une autre frise fait alterner des
fleurs de lys avec des soleils rayon nants, emblème bien connu de
Louis XIV. Au centre, sous des palmes, une inscrip tion tirée de
l’Apoca lypse (3, 12) expli cite le projet : « Qui sera victo rieux, je le feray
une colonne dans le temple de mon Dieu ». Enfin, les chapi teaux au
sommet des colonnes du retable, datant peut- être quant à eux du
XVI  siècle 58, sont surmontés de la colombe portant la sainte ampoule,
appuyée sur deux dauphins, repo sant eux- mêmes sur une rangée de
fleurs de lys. Si les dauphins peuvent être analysés comme un
symbole chris tique, on peut lire dans ces motifs l’idée d’une
monar chie dont la pleine légi ti mité provient de Dieu ; à moins que les
chapi teaux ne datent eux aussi de la restau ra tion à la fin du
XVII  siècle, ce qui permet trait d’y lire une réfé rence à l’avenir assuré
de la dynastie grâce à la nais sance du fils du dauphin que repré sente
la frise. Un tel panthéon forme la trace de la liaison très forte qui était
alors faite entre ancêtres illustres et rois du temps présent, entre
passé fonda teur et présent glorieux, témoi gnant d’une élec tion
perpé tuée et se mani fes tant par les grandes victoires du roi soleil.
Ces panthéons font donc du baptême de Clovis le premier jalon dans
l’histoire longue de l’élec tion de la monar chie ; cepen dant ces
quelques exemples insistent unique ment sur la dimen sion
monar chique, écartant de facto l’élec tion du royaume. D’autres
repré sen ta tions vont au- delà de l’histoire dynas tique pour inté grer
l’élec tion de la monar chie dans la longue histoire du salut.
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Une histoire téléologique
Dans la mesure où l’histoire au XVII  siècle est en partie téléo lo gique,
tendant vers sa fin, c’est- à-dire le règne de Dieu, l’histoire de
l’huma nité peut se confondre avec l’histoire du salut. Dans ce cadre,
le baptême de Clovis constitue une étape fonda trice, en faisant des
Fran çais un peuple élu. On comprend alors que certaines images
dressent un paral lèle plus ou moins expli cite entre les Fran çais et le
peuple d’Israël, plaçant le baptême de Clovis dans une longue histoire
sainte. Par exemple, le fron tis pice du Lys Sacré du père Georges- 
Étienne Rous selet figure dans un lys la monar chie élue (ill. 17) : Clovis,
qui met son épée au service de l’Église, et Louis XIII agenouillés
contemplent saint Louis dans une mandorle, alors que la colombe
apporte la sainte ampoule « qui vient d’en haut » (« Anôthen ») 59. Le
saint semble ici confirmer l’élec tion survenue avec la conver sion de
Clovis, élec tion perpé tuée par ses descen dants : tant que le roi
régnant, sceptre en main, prend le roi juste et dévot en modèle, celui- 
ci le protège en retour. C’est à ces condi tions que l’Éden para di siaque
figuré en arrière- plan peut être la terre promise du nouveau peuple
élu : la cita tion de l’Ancien Testa ment – « je serai pour Israël comme
la rosée, il fleu rira comme le lys et il enfon cera ses racines comme la
forêt du Liban » (Osée 14, 6) – confirme l’idée que la piété perpé tuée
des rois est gage du main tien de l’élec tion du peuple fran çais qui a
supplanté Israël.
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Ill. 17 : Grégoire HURET, Le Lys Sacré, fron tis pice : Georges- Étienne ROUSSELET, Le

Lys Sacré, justi fiant le bonheur de la piété par divers Paran gons du Lys avec les

vertus, & les miracles du Roy S. Louys, & des autres Monarques de France...,

Lyon, L. Muguet, 1631, in- quarto, n. p., © BnF
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Ill. 18 : Anonyme, Le Baptême de Clovis par saint Rémy, premier quart du

XVIII  siècle, bois poly chrome, Rémi : 148 × 83 cm, Clovis : 90 × 65 cm, Haute- 

Marne, Is- en-Bassigny, église Saint- Rémy, retable du maître- autel, Cliché auteur

e

On peut aller plus loin en mettant en rapport le baptême de Clovis
avec celui du Christ, point évidem ment central dans l’histoire du
salut. Le premier point commun entre les deux baptêmes est la
présence de la colombe du Saint- Esprit ; le père Ceri ziers explique
ainsi que l’« auguste Baptesme […] est une parfaite image de celuy du
Fils de Dieu, puis qu’on vit une Colombe descendre sur le Fils ainé de
son Eglise » 60. Si les textes soulignent ça et là ce rapport, la
symbo lique partagée de la colombe est bien plus frap pante dans
l’icono gra phie : à notre connais sance, seuls les baptêmes du Christ et
de Clovis figurent la colombe. Cela constitue une expli ca tion
supplé men taire à sa mise en valeur pictu rale que nous avions
analysée plus haut. Sur les pein tures d’autel, la colombe est encore
très fréquente au XVII  siècle ; elle figure même parfois dans le cas de
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Ill. 19 : Jacques NICOLAS (attribué à), Les Trois baptêmes (retable), 1610, calcaire

poly chrome et marbre noir, 3,33 × 4,09 m, Reims, basi lique Saint- Rémi, chapelle

des fonts baptismaux, Cliché auteur

groupes sculptés. Il est symp to ma tique de constater qu’à Is- en-
Bassigny où le retable du maître- autel mêle sculp ture et pein ture, ce
sont Clovis, Rémi et la colombe portant l’ampoule dans son bec qui
forment les éléments en ronde bosse, tandis que la cuve, les soldats
et les diacres sont relé gués au rang de décor (ill. 18). Le parti- pris
permet ainsi de placer réel le ment le couple fonda teur sous les lueurs
de l’Esprit saint qui émerge d’un soleil radiant parmi les nuées et les
têtes d’ange lots. Enfin, quelques images dessinent une mise en abyme
en figu rant par exemple sur la cuve baptis male où le roi est baptisé
un bas- relief figu rant celui du Christ, plaçant ainsi la conver sion
royale dans une conti nuité symbo lique affirmée 61.

La théma tique des trois baptêmes va plus loin, en faisant de Clovis le
« nouveau Constantin », et en élabo rant une histoire qui se veut
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lecture chré tienne des succès de la foi, liant profon dé ment ces
progrès à la conver sion du pouvoir poli tique. Le paral lèle avec
Constantin est très flat teur, puisqu’il fait de Clovis le succes seur de
l’empe reur, et donc de la France le véri table Empire chré tien, tandis
que l’arche vêque de Reims succède au pape Sylvestre. C’est le cas
d’un retable sculpté à Reims en 1610, destiné à la basi lique où étaient
conservés le tombeau de saint Rémi et l’huile du sacre (ill. 19). Les
scènes figu rant Constantin et Clovis encadrent celle du Christ, et se
répondent comme dans un miroir : le roi plongé dans la cuve, entouré
de deux groupes de trois personnes, tourne la tête vers l’exté rieur,
tandis que le pape ou l’évêque tend le bras au- dessus de sa tête. En
plaçant la conver sion de Constantin et de Clovis dans la conti nuité de
l’histoire du Christ, la théma tique des trois baptêmes montre que
dans l’histoire de la rédemp tion, les princes, appuyés et éclairés par
l’inter ven tion divine, peuvent former de grands exemples à imiter ; ils
ont une voca tion dans l’histoire salvi fique. Cepen dant un élément
empêche de mettre les deux baptêmes poli tiques sur un plan
d’égalité, tout en rappro chant celui de Clovis du baptême du Christ :
la colombe émer geant des nuées. La répé ti tion de l’appa ri tion
mira cu leuse montre alors la faveur accordée à la France face à
l’Empire romain : grâce à son roi très chré tien et son saint évêque, la
France est terre d’élec tion, justi fiant sa place singu lière au sein de la
chré tienté. En effet, si Clovis est le succes seur de Constantin, Rémi
est celui du pape Sylvestre : il devient l’ « apôtre » du royaume et peut
faire office de saint gallican 62. La France est ainsi très chré tienne
grâce à son épis copat et sa monarchie 63.

Conclusion
L’icono gra phie du roi franc dit donc plus que l’élec tion du roi : si dans
quelques cas la figure de Clovis forme un élément de célé bra tion
monar chique unique ment, la majo rité des repré sen ta tions se
concentre sur le baptême, qui néces site de figurer le roi et l’évêque.
Souvent la colombe et la commu nauté s’ajoutent aux deux
person nages, faisant du baptême un mythe de l’alliance entre le roi et
le royaume, qui, certes parti cipe de la légi ti ma tion royale, mais laisse
par ailleurs supposer des contre par ties à l’élec tion divine (telles que
la soumis sion du roi à la foi du royaume et le respect du média teur
qu’est le clergé gallican), et qui surtout contrarie la capta tion de
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NOTES

1  Colette BEAUNE, Nais sance de la nation France, Paris, Galli mard, 1985, p. 55-
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l’alliance entre le roi très chré tien, le clergé gallican et le peuple
fran çais, le baptême de Clovis est en outre le mythe fonda teur de
l’élec tion de la nation fran çaise : prenant place dans le dessein divin,
l’élec tion royale est la voie du salut du royaume. L’histoire
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galli cane qui se veut natio nale, bien qu’elle soit pour l’essen tiel
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Les Leszczynski et l’image du roi bienfaisant,
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Stanislas, un modèle de roi philosophe et bienfaisant
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Le dauphin, admirateur de Stanislas
Conclusion

TEXTE

Nombreux sont les auteurs qui ont évoqué un phéno mène de
désa cra li sa tion de la monar chie en France au XVIII  siècle. Dans la
lignée de Dale Van Kley 1, Jeffrey Merrick 2 et Robert Darnton 3, ou
encore d’Arlette Farge 4 et de Roger Chartier 5 en France, les années
1750 auraient été marquées par une proli fé ra tion d’écrits violents et
hostiles au roi qui tradui raient un chan ge ment dans la rela tion qui
unis sait le monarque à ses sujets ; l’attentat de Damiens serait l’une
des mani fes ta tions les plus écla tantes de ce chan ge ment et le tout
aurait fina le ment rendu possible la mort de Louis XVI sur l’écha faud.
En renon çant à un certain nombre de rituels monar chiques comme le
toucher des écrouelles, en promou vant une image royale qui pouvait
parfois se confondre avec celle d’un simple parti cu lier, le roi aurait
lui- même contribué à cette désa cra li sa tion. William Doyle a su
synthé tiser les argu ments qui plai daient contre cette perspective 6, et
nous souhai te rions ici lui apporter des éléments complé men taires.
Ce chan ge ment n’est sans doute rien de plus qu’une évolu tion
corres pon dant à un temps nouveau, ce ne semble pas être autre
chose que le reflet de ce qui, ailleurs, s’appelle le « despo tisme
éclairé » et ne mène pas irré mé dia ble ment à une révo lu tion. La
France n’est géné ra le ment pas englobée dans ce vaste mouve ment
parce qu’elle est toujours consi dérée comme le bastion de
l’abso lu tisme, un abso lu tisme qui serait, au XVIII  siècle, simple ment
dégé néré, abâtardi par rapport à une réfé rence ultime : le règne de
Louis XIV. Mais pour suivre cette hypo thèse, il faut valider le postulat
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selon lequel Louis XIV aurait été la seule et unique réfé rence de ses
succes seurs. S’il a bien évidem ment été un roi marquant, nous nous
deman de rons ici si d’autres figures n’ont pas joué un rôle plus
impor tant pour la monar chie fran çaise à la veille de la Révo lu tion. En
effet, le modèle louis- quatorzien impli quait aussi de s’inscrire dans la
lignée du roi de guerre, un idéal coûteux en période de diffi cultés
finan cières. Certes, si le Télémaque de Fénelon promeut, plutôt que le
monarque martial, l’image d’un roi simple, ennemi du luxe, un roi
bien fai sant et véri table père pour ses sujets, on ne saurait avoir tout
dit en s’arrê tant là. Louis XV et Louis XVI ont reçu tous deux une
éduca tion féne lo nienne sans que leurs règnes ne puissent se
confondre. Bien qu’elle se nour risse aux mêmes sources, l’image
royale évolue tout au long du siècle et varie selon la manière dont
quelques person nages emblé ma tiques la mettent en œuvre. Parmi
eux, Stanislas Leszc zynski est sans doute celui qui a eu l’impact le
plus impor tant sur la monar chie fran çaise. Nous tente rons donc de
montrer ici comment Stanislas a incité le roi de France, non pas à
être un roi bien fai sant – c’était déjà l’exigence de l’éduca tion
féne lo nienne reçue par Louis XV et Louis XVI – mais plutôt à le faire
savoir en construi sant une image du roi bien fai sant. Il s’agira donc
d’étudier un paraître qui n’obéit plus aux codes louis- quatorziens
mais qui n’en possède pas moins ses carac té ris tiques propres.

Stanislas, un modèle de roi philo ‐
sophe et bienfaisant
« J’ai trop aimé la guerre et les bâti ments ». Ces mots de Louis XIV à
son succes seur sur son lit de mort sont bien connus. Tout a été fait
pour leur donner rapi de ment la plus large publi cité, le Régent ayant
fait publier cette décla ra tion dès 1715 7. En mourant, Louis XIV ne
lais sait en effet « pas le moindre fonds, ni dans notre Trésor royal ni
dans nos recettes, pour satis faire aux dépenses les plus urgentes » 8,
les guerres des dernières années de règne y ayant une lourde part. Il
est donc logique que le Régent ait été enclin à un gouver ne ment plus
paci fique et qu’il ait voulu y engager Louis XV. Dans le même ordre
d’idée, il favo rise la publi ca tion des œuvres de Fénelon 9, qui défend
une vision tout aussi paisible. Aussi, l’enfance de Louis XV est- elle
bercée par ses écrits. En 1717, la première édition authen tique du
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Télémaque lui est dédiée et les sermons du Petit Carême que
Massillon prononce devant lui contri buent gran de ment à popu la riser
la pensée fénelonienne 10. Si Louis XV est incité à rejeter les ambi tions
belli queuses, l’histo rien Thomas Kaiser a égale ment souligné que la
rhéto rique féne lo nienne présen tait le roi en tant que « père du
peuple », soit comme un roi bien fai sant. Cette rhéto rique devient
fréquente sous la Régence et continue à impré gner le règne de
Louis XV qui, après les scènes de Metz, accepte le surnom très
féne lo nien de « Bien- Aimé ». Cette pensée semble donc avoir
accom pagné Louis XV tout au long de sa vie, sans pour autant qu’il ne
se réfère expli ci te ment à Fénelon. Ses actes parlaient pour lui et la
paix de 1748, que l’opinion du temps lui a vive ment repro chée,
pour rait d’ailleurs passer pour une véri table expres sion de
féne lo nisme. Si les idées de l’arche vêque de Cambrai étaient dans l’air
du temps, elles ne servaient pas pour autant la popu la rité de
Louis XV. Son véri table souci, après les années de régence et de
gouver nance de l’abbé de Fleury, était avant tout d’imposer son
propre pouvoir en tant que monarque absolu, et de le réaf firmer
comme tel à la cour et aux parle ments, parfois tentés de s’ériger en
contre- pouvoirs. Il ne semble pas non plus que Louis XV se soit
véri ta ble ment inquiété de l’image qu’il pouvait renvoyer et qu’il ait
voulu rendre lisible ses réfé rences, ses modèles et ses sources
d’inspi ra tion. Au contraire, il a plutôt étendu jusqu’à ce domaine la
tradi tion du secret propre à la monar chie fran çaise. Il est néan moins
un monarque proche de Louis XV qui ne faisait pas mystère de son
impré gna tion par la pensée féne lo nienne : le roi Stanislas qui,
contrai re ment à son gendre, tendait à penser qu’elle n’était d’aucune
d’utilité si elle n’était pas mise en scène. Il est vrai que l’expé rience du
pouvoir de chacun était bien différente.

Dans le cas de Stanislas, la conquête de la couronne élec tive de
Pologne requé rait du candidat qu’il sache entre tenir une clien tèle et
pas unique ment par la fortune. Il s’agis sait de séduire et de
convaincre, une dimen sion inconnue pour Louis XV. Pour
comprendre comment Stanislas conce vait cette séduc tion, il suffit
d’étudier sa manière d’agir en Lorraine. Arrivé à Luné ville le 3 avril
1737, un duché qui lui est échu par hasard à la suite des négo cia tions
de paix de la guerre de Succes sion de Pologne, il est loin d’y être le
bien venu. Néan moins, il parvient rela ti ve ment vite à apaiser les
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premières réac tions hostiles des Lorrains et sa popu la rité devient
même légen daire. Des person na lités aussi diverses que le marquis
d’Argenson, l’avocat Barbier ou encore Montes quieu et Voltaire le
révèrent. À vrai dire, dans ce concert de louanges, seul Grimm se
moque d’une célé bra tion trop gran di lo quente à son goût 11, mais il ne
ménage pas ses compli ments à Stanislas pour autant :

Les meilleurs ouvrages de Stanislas ne sont pas imprimés : on les voit
en parcou rant la Lorraine. C’est là qu’on voit avec éton ne ment tout le
bien que ce prince a su faire avec si peu de moyens, n’ayant pour tout
revenu que deux millions de livres de France, vivant cepen dant avec
toute la décence royale et ayant toujours de l’argent de reste pour
faire le bien 12.

Suite logique de cette popu la rité, une première hagio gra phie du roi
de Pologne est publiée à Londres dès 1740 13. Puis, en 1784, c’est l’abbé
Proyart, grand apolo giste de la famille royale, qui produit une Histoire
de Stanislas I .

4

er

Pour construire sa répu ta tion, Stanislas applique osten si ble ment les
prin cipes édictés par Fénelon : il professe un idéal de simpli cité,
presque spar tiate, auquel la vie d’errance qu’il a menée l’a un peu
contraint, et il parvient ainsi à passer pour un ennemi du luxe alors
qu’il multi plie les construc tions extra va gantes en Lorraine. Mais
surtout, Stanislas s’est appuyé sur une série d’actions bien fai santes
qui abou tissent géné ra le ment à la créa tion d’une fonda tion. Il en crée
près d’une cinquan taine dont il fait publier la liste en 1762. Ces actions
s’étendent du secours aux indi gents à la créa tion de greniers à blé
pour prévenir les disettes. Il institue d’autre part une chambre de
consul ta tion des avocats gratuite. Dans le domaine de la tolé rance, il
accueille les réformés et les israé lites se créant ainsi une répu ta tion
de philo sophe qui lui permet, en 1763, de faire publier un recueil de
ses écrits sous le titre des Œuvres du philo sophe bienfaisant.

5

Par ailleurs, Stanislas n’hésita pas à faire béné fi cier son gendre de sa
popu la rité. De la sorte, il prépare en douceur le ratta che ment de la
Lorraine à la France. Ainsi, la place royale qu’il crée à Nancy est
clai re ment liée au person nage de Stanislas, et ce long temps avant que
sa statue ne vienne remplacer celle de Louis XV. En effet, la place
royale inscrit le pouvoir du roi de France dans l’archi tec ture, elle
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affirme symbo li que ment ses conquêtes et ce, dans la conti nuité d’une
poli tique de propa gande mise en place par Louis XIV. Comme l’a
expliqué Michel Martin 14, ces places étaient le plus souvent
construites dans les provinces où des menaces pesaient sur le
pouvoir royal : parce qu’elles étaient de conquête récente ou bien
parce qu’elles étaient éloi gnées de la capi tales, ou encore parce
qu’elles étaient parti cu liè re ment rétives à l’abso lu tisme. Loin
d’exprimer le vœu enthou siaste de la popu la tion locale, elles
trou vaient la plupart du temps leur origine dans la propo si tion du
gouver neur de la province ou de l’inten dant, des person na lités au
service du pouvoir royal. La muni ci pa lité n’avait alors guère d’autre
choix que de suivre cette sugges tion tout en essayant de limiter le
coût des travaux.

À Nancy, la démarche parais sait d’autant plus périlleuse que les
Lorrains entre te naient des rela tions diffi ciles avec Antoine Chau mont
de la Galai zière, le chan ce lier chargé d’admi nis trer le duché au nom
de Louis XV pendant le règne de Stanislas. Par consé quent, ce n’est
pas à lui que revient l’initia tive de lancer le projet de place royale,
mais à Stanislas. Celui- ci ne s’est pas contenté d’initier le projet, il en
a égale ment été le mécène, allant jusqu’à y consa crer une part non
négli geable de ses revenus personnels 15. À ce titre, il l’a accom pagné
jusqu’au bout et a présidé les festi vités de dédi cace de la statue, le
26 novembre 1755.

7

Aussi, si c’est bien à Louis XV que l’on rend hommage à cette
occa sion, Stanislas y est néces sai re ment étroi te ment associé, ce que
traduit bien le discours prononcé par Thibaut, le lieu te nant général
de police : « Qu’il est glorieux, Sire, à la capi tale de vos états d’être
l’organe des senti ments de la nation ! et qu’il sera doux à nos arrière- 
neveux, en jetant la vue sur Louis le Bien- Aimé, de se rappeler
Stanislas le Bien fai sant ! » Le tout était suivi d’un compli ment
à Stanislas 16.

8

En déci dant de consa crer une place à Louis XV et non à lui- même,
Stanislas met égale ment en scène sa modestie, ce qui contribue
d’autant à sa popu la rité. En atteste le discours de Thibaut quand il lui
remet une médaille commé mo ra tive repré sen tant Stanislas et la
statue de Louis XV : « Sire, plus on se refuse à l’immor ta lité, plus on la
mérite. Souf frez donc que la ville de Nancy fasse violence à Votre
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Majesté, en la suppliant d’accepter cette médaille qui repré sente le
plus beau jour de la Lorraine, et le plus digne d’être consigné dans ses
fastes » 17. Ce à quoi Stanislas répondit : « Messieurs, sur ce médaillon
est mon effigie ; mais les vôtres sont gravées dans mon cœur ».

À vrai dire, cette modestie était d’autant plus mani feste que Stanislas
avait renoncé à sa statue sur la place qui, en pendant de celle de
Louis XV et de dimen sions bien plus modestes, devait porter le nom
de Saint- Stanislas 18. En 1753, une fontaine devait remplacer la statue
de Stanislas pour célé brer les victoires de Louis XV. En 1756, elle
servit fina le ment à commé morer le renver se ment des alliances : la
place prit alors le nom de place d’Alliance 19.

10

Les céré mo nies qui accom pagnent la dédi cace prennent égale ment
soin de mêler Louis XV et Stanislas. La pièce de Palissot,
Les Originaux, est repré sentée à cette occa sion. Elle est très explicite
:

11

Un grand roi a fait élever la statue de Louis XV dans une place qui est
à la fois le monu ment de son goût pour les arts, et de son amour
pour les peuples. L’Anti quité n’offre point d’exemples d’un pareil trait.
C’est la Vertu qui rend hommage à la Vertu ; c’est un roi qui consacre
dans un roi, son contem po rain, ce qui le rend lui- même si
respec table et si cher au monde. Mes éloges pein draient mal ce que
les traits éloquents de cette statue attes te ront à la postérité.

Mais fina le ment, ce rappro che ment de Louis XV et Stanislas profite
surtout à un autre prince : le dauphin. Il est en effet celui que la
nature a désigné pour synthé tiser les vertus de son père et de son
grand- père, le prologue pour suit donc :

12

On saura qu’il y eut ailleurs que dans la fable un siècle heureux, où
deux souve rains se dispu taient, pour ainsi dire, le cœur des Nations ;
qu’il y avait entre eux une espèce de riva lité, non pas seule ment à qui
ferait le bien, mais à qui perfec tion ne rait l’art de le faire, et de si
grands exemples se repro dui saient aux yeux de l’Europe dans un
jeune prince, l’unique héri tier de leur gloire, et déjà les délices de
la Patrie.

De manière plus surpre nante, c’est égale ment Marie Leszc zynska qui
est célé brée. Elle est certes la pièce essen tielle dans le
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rappro che ment de Louis XV et de Stanislas, mais, en tant que femme
à la répu ta tion de reine effacée, on ne s’attend pas néces sai re ment à
la voir appa raître au milieu de cette trilogie mascu line. Or, c’est bien
avec elle que se clôt le pané gy rique royal, et c’est juste ment la
discré tion et la modestie que l’on porte à son crédit :

On saura que ces deux monarques étaient unis, et qu’une prin cesse
auguste, appelée par le Ciel pour être le gage de cette union sacrée,
donnait alors à sa Cour le rare spec tacle de la gran deur modeste, et
le modèle de ces vertus, d’autant plus révé rées qu’en modé rant leur
propre éclat elles semblent vouloir se dérober à l’admiration 20.

Cette présence de Marie Leszc zynska se comprend mieux si on la
met en rela tion avec sa popu la rité gran dis sante. Alors même que celle
du roi décline, Marie Leszc zynska devient et demeure la « bonne
reine » en se faisant la repré sen tante de la plupart des qualités
recon nues à Stanislas, comme la modestie. De la même manière que
lui, elle trans forme la simpli cité subie de ses origines en vertu et
s’efforce de multi plier les actions chari tables. Elle devient donc un
arché type féminin de la pensée fénelonienne.

14

Secon dant sa fille, Stanislas travaille lui- même avec ardeur à la
popu la rité de son gendre. Proba ble ment inquiet, en 1757, au
lende main de l’attentat de Damiens, il n’hésite pas à faire publier, à
Nancy, une Épître à la Nation par l’abbé Porquet. Elle appelle les
Fran çais à l’unité natio nale pour oublier les querelles, et, mieux,
combattre l’Angleterre 21. Pour autant, il n’est pas certain que les soins
de Stanislas aient toujours bien porté leurs fruits. Son zèle mis au
service de la popu la rité de Louis XV pouvait aussi, par contraste, le
faire paraître comme une figure d’oppo si tion. Ainsi, en 1761, l’abbé
Coyer publie une Histoire de Jean Sobieski qui comporte plusieurs
allu sions aux œuvres de Stanislas. Or, la publi ca tion est inter dite par
Louis XV, parce qu’elle est suscep tible de mettre la diplo matie
fran çaise en diffi culté, mais aussi parce qu’elle est accusée
de républicanisme 22. Pour autant, l’exemple de Stanislas s’impose peu
à peu à la famille royale par l’inter mé diaire de la reine et du dauphin.

15
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Une icono gra phie de Marie
Leszc zynska inspirée
par Stanislas
Aujourd’hui, Marie Leszc zynska est un person nage qui suscite peu
d’enthou siasme et qui est même parfois ignoré. Dans la thèse qu’elle
lui consacre, Jennifer Grant Germann rapporte une anec dote
signi fi ca tive. Quand elle commen çait ses recherches aux Archives
natio nales, un archi viste est allé jusqu’à lui a répondre sur un ton
d’évidence que Marie Leszc zynska n’avait jamais été reine
de France 23. Il est vrai que, au XVIII  siècle déjà, son statut de fille d’un
roi détrôné la fit passer un temps pour une reine de seconde zone, ce
dont témoigne la désin vol ture avec laquelle la traite le duc d’Antin,
direc teur général des Bâti ments. En 1727, il règle à Lancret un tableau
repré sen tant un inci dent arrivé pendant le voyage qui a précédé son
mariage. C’est lui- même qui avait dicté au peintre ce que le tableau
devait repré senter :

16

e

Dans le voyage de la reine, il est arrivé plusieurs acci dents, mais
surtout de Provins à Monte reau où le second carrosse des dames
s’embourba de façon qu’on ne put le retirer. Six dames du palais
furent obli gées de se mettre dans un fourgon avec beau coup de
paille, quoiqu’en grand habit et coif fées ; il faut repré senter les six
dames le plus grotes que ment qu’on pourra et dans le goût qu’on
porte les veaux au marché et l’équi page le plus dépe naillé que faire
se pourra. 
Il faut une autre dame sur un cheval de char rette, harnaché comme
ils le sont ordi nai re ment, bien maigre et bien harassé, et une autre en
travers sur un autre cheval de char rette, comme un sac, et que, le
panier relève de façon qu’on voie jusqu’à la jarre tière, le tout
accom pagné de quelques cava liers culbutés dans les crottes et de
galo pins qui éclairent avec des bran dons de paille. 
Il faut aussi que le carrosse resté paraisse embourbé dans
l’éloi gne ment, enfin tout ce que le peintre pourra mettre de plus
grotesque et de plus dépenaillé 24.

Par consé quent, la reine ne pouvait faire oublier qu’elle était la fille de
Stanislas Leszc zynski et elle ne chercha pas à lutter sur ce point.

17
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Toute fois, au lieu de porter son ascen dance comme une croix, elle
travailla à s’en faire un titre de gloire, d’autant qu’elle put, au fil du
temps, compter sur la popu la rité de Stanislas. L’année 1748 marque en
cela une véri table offen sive. Au salon de pein ture et de sculp ture, un
tableau de Nattier la repré sente en robe à la fran çaise de velours
rouge et four rure, la poitrine couverte de dentelle, un bonnet sur la
tête, une tenue de ville qui tend à la trans former en simple
parti cu lière. C’est d’autant plus mani feste que les fleurs de lys sont
quasi ment absentes, seules quelques- unes d’entre elles figurent sur le
dossier de la chaise sur laquelle elle est assise. Cette repré sen ta tion
résulte d’un choix de la reine. La fille de Nattier explique que son père
« ne put sortir de la simpli cité dans l’exécu tion de ce tableau, parce
qu’il avait reçu l’ordre exprès de la reine de ne la peindre qu’en habit
de ville » 25, et il rompt avec les repré sen ta tions habi tuelles des
portraits offi ciels qui la montraient précé dem ment en robe de cour et
manteau fleur de lisé. En accep tant de le présenter au salon, la reine
donne un carac tère offi ciel à ce portrait, il ne peut plus s’agir d’un
portrait destiné à ses seuls intimes. Elle confirme d’autre part sa
volonté d’être repré sentée en simple parti cu lière par un pastel de
Maurice- Quentin de La Tour exposé au même salon. De même, elle y
pose en tenue de ville, aucune fleur de lys n’est visible et elle refuse
par la suite de poser pour de nouveaux portraits, préten dant qu’il
était « inutile qu’on refit ce qui avait été si bien réussi » 26.

De ce fait, le salon de 1748 impose l’image d’une reine de France en
simple parti cu lière, l’image que doit diffuser l’estampe. De la sorte,
Marie Leszc zynska met son icono gra phie en confor mité avec la
répu ta tion de « bonne reine » qu’elle s’est acquise en s’inspi rant de
son père. De même que lui, elle se veut savante, et Nattier la
repré sente un livre sur les genoux, modeste, comme la présente
Palissot dans son compli ment, et pieuse, ce qui lui a valu la
recon nais sance du pape qui lui décerne une rose d’or en 1736. Le
portrait de Nattier a incon tes ta ble ment marqué les esprits au
XVIII  siècle et il est devenu, au fil du temps, une sorte d’arché type de
la repré sen ta tion de la bonne reine. Pour s’en persuader, il suffit de
constater la manière dont les portraits de Marie- Antoinette en
reprennent les prin ci pales carac té ris tiques suite à l’Affaire du collier.
En 1785, Vigée- Lebrun réalise un portrait pour les Affaires étran gères
qui la repré sente assise, en caraco de velours rouge et four rure, la

18
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poitrine couverte d’un fichu de dentelle, portant un bonnet et un livre
à la main. Elle décline ce modèle par la suite en repre nant la robe en
velours rouge et four rure pour le portrait avec ses enfants en 1787.
Enfin, en 1788, elle reprend la pose de Marie Leszc zynska et la robe de
velours à four rure en se conten tant de passer du velours rouge au
velours bleu.

En retra çant ce contexte, on comprend que le compli ment de Palissot
n’ait pu oublier la reine en 1755, mais il est égale ment probable que la
monar chie ait cherché à tirer parti de sa popu la rité en
d’autres occasions.

19

En effet, Marie Leszc zynska est égale ment asso ciée au prin cipal
projet archi tec tural du règne : la recons truc tion de l’église Sainte- 
Geneviève, dont plusieurs publi ca tions se font l’écho en 1755. C’est
d’abord un article de Souf flot dans le numéro du Mercure de France
du mois de juillet et, au même moment, un poème de Jean- Baptiste
Bernard, intitulé La recons truc tion de l’église de Sainte- Geneviève.
Elles ne font que marquer le début de nombreuses autres
publi ca tions sur le sujet qui alimentent, dans les années qui suivent,
un très vif débat architectural 27.

20

Symbo li que ment la recons truc tion de Sainte- Geneviève renvoie à
l’image du Bien- Aimé. C’est en effet suite à sa guérison à Metz en 1744
que Louis XV aurait voulu réaliser ce projet. D’autre part, dans la
mesure où Gene viève faisait l’objet d’un culte très popu laire, elle
visait aussi à permettre au roi de renouer avec les plus humbles, et,
enfin, étant égale ment asso ciée à Clovis, elle rendait hommage aux
vertus guer rières du roi qui, à l’instar de Clovis, était bien plus qu’un
conqué rant, il était aussi et surtout pieux 28. C’est notam ment ce
qu’exprime Jean- Baptiste Bernard dans son texte publié pour la
première fois en 1755 :

21

O Temple ! deux héros éter nisent ton lustre : 
Vain queur à Tolbiac, le géné reux Clovis, 
Érigeant de sa foi ce témoi gnage illustre, 
Te date du berceau de l’Empire des Lys ; 
Le vain queur de Lawfeld, épris du même zèle, 
Te donne une forme nouvelle : 
Il commande, et tes murs renaissent embellis 29.



Les Carnets du LARHRA, 2 | 2012

Or, la réfé rence à Clovis ne peut que faire appa raître sa contre partie
fémi nine : Clotilde. Déjà, en 1744, Coypel avait peint pour la reine La
France rendant grâce au ciel pour la guérison de Louis XV ; la France y
avait l’allure d’une figure médié vale ressem blant à sainte Clotilde 30 et
lais sait donc entendre une analogie entre la reine et la sainte. Avec le
projet de Sainte- Geneviève, l’analogie se fait plus claire. Dans son
texte, Jean- Baptiste Bernard conclut en effet par ces mots :

22

Qu’à jamais vos concerts unissent 
Clovis avec Louis, Clotilde et Leksinski 31.

Il est d’ailleurs inté res sant de noter que sainte Clotilde était
égale ment un surnom que l’on donnait à la reine, si l’on en croit une
lettre de Condorcet à Voltaire lors de l’avène ment de Louis XVI : « on
espère que sainte Antoi nette de Lorraine répa rera l’énorme sottise de
sainte Clotilde » 32. Par consé quent, l’analogie entre Clotilde et Marie
Leszc zynska parais sait être parfai te ment répandue au XVIII  siècle.

23

e

Il n’est donc proba ble ment pas anodin que le roi soit allé poser la
première pierre de l’église en 1764, quelques mois après la mort de
Madame de Pompa dour. À cette occa sion, on a commandé à Bernard
un nouveau texte. Destiné à faire suite au précé dent, il s’inti tule : La
Posi tion de la première pierre de l’église de Sainte- Geneviève et
occulte cette fois Marie Leszc zynska. La reine n’a alors en effet plus
aucun rôle à jouer puisque le décès de Madame de Pompa dour a
permis de lever tous les doutes qui pouvaient subsister sur la nature
de leurs rela tions. Le roi est alors en mesure de défendre seul et par
lui- même la reli gion, ce qui fait écrire à Bernard :

24

À ton aspect, grand Roi, la Foi reprend courage ; 
Ton Trône est son espoir, son refuge, ton cœur 33.

En défi ni tive, avec l’aide des peintres, Coypel puis Nattier, Marie
Leszc zynska est parvenue à imposer une image d’elle- même tout en
simpli cité et en vertu, une image qui se faisait une gloire de son
ascen dance modeste. Aussi, pour tenter de retrouver le chemin de la
popu la rité, Louis XV a dû, s’il voulait pouvoir se réclamer de Clovis,
compter avec cette nouvelle sainte Clotilde. Mais en tant que reine, le
prin cipal rôle de Marie Leszc zynska était celui de mère, elle était
donc celle qui pouvait trans mettre les vertus de Stanislas au dauphin.

25
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Le dauphin, admi ra teur
de Stanislas
Comme l’a bien montré Bernard Hours 34, il est très diffi cile de
conclure sur le dauphin. Était- il dévot ou philo sophe ? Il a été
reven diqué des deux côtés et il s’est bien gardé de tran cher. Les
fron tières entre les deux camps étaient très proba ble ment poreuses,
elles dépen daient pour beau coup de réseaux ou d’inimi tiés
person nelles. Aussi, en cela, il s’est beau coup rapproché de Stanislas
qui se reven di quait philo sophe chré tien et pouvait, à l’occa sion,
comme dans l’affaire de l’Histoire de Jean Sobieski, passer pour un roi
répu bli cain. Au reste, le dauphin n’a pas dissi mulé toute l’admi ra tion
qu’il vouait à son grand- père, auquel il écri vait régulièrement.

26

Voici, à titre d’exemple, ce qu’il répondit à Stanislas quand il prit
connais sance des festi vités consa crées à la place royale de Nancy :

27

[…] Un monu ment élevé à la gloire du roi dans la capi tale même de
Votre Majesté et par ses ordres me devient encore plus flat teur par
les mains par lesquelles j’en reçois l’image. Vous êtes vous- même un
monu ment animé et un exemple éternel, de tout ce que l’amour de la
reli gion du bon ordre et de l’équité, et une occu pa tion conti nuelle de
rendre les peuples heureux, peut faire conce voir de grand, de juste et
de respec table […] 35.

On pour rait y voir une simple poli tesse un peu gran di lo quente, mais
ce serait oublier que les mots du dauphin sont corro borés par ses
actes. Il envi sa geait ainsi réel le ment l’instal la tion de Stanislas à
Versailles pour présider à l’éduca tion du duc de Bour gogne. « Vous
avez élevé la reine, lui écrit- il, je me fais gloire d’être moi- même votre
élève par tous les sages conseils que vous m’avez donnés et les grands
exemples que vous avez mis sous mes yeux » 36.

28

Parmi les conseils de Stanislas auxquels pense le dauphin, et qui
auraient béné ficié à la reine aussi bien qu’à lui- même, peut- être faut- 
il compter celui- ci :

29

L’art le plus néces saire aux princes, c’est celui de se faire aimer des
peuples. […] Mais le peuple ne connaît vos senti ments pour lui
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qu’autant que vous les lui mani festez exté rieu re ment. Qu’on ne se
contente donc point de former vos enfants à l’affec tion sincère qu’ils
doivent à la nation : qu’on leur apprenne encore à la lui témoi gner
dans les occa sions, par le ton, le geste, le langage, et toutes sortes de
manières affables 37.

Nous avons vu comment Marie Leszc zynska avait utilisé la pein ture
pour installer sa répu ta tion de simpli cité et avait ainsi contribué à sa
popu la rité. Il est probable que mère et fils aient pour suivi ensemble le
même idéal dans la conti nuité de Stanislas. Après le Salon de 1748, qui
avait été si impor tant pour la reine, celui de 1751 paraît plutôt être
celui du dauphin. Il ne s’agit pas, cette fois, de faire montre de
simpli cité à travers un portrait, mais bien plutôt d’appa raître en
prince modeste et bien fai sant, trop occupé par l’intérêt du royaume
pour consentir à faire repré senter sa seule personne. Le Salon
présente en effet un tableau d’Oudry, intitulé La France, qui est une
commande du dauphin. Il en a entiè re ment dicté la compo si tion :

30

Une ferme, une grange à côté, une char rette attelée de deux chevaux
pleine de foin, deux hommes qui le serrent dans ladite grange ;
devant la ferme une femme qui file, une autre avec un enfant, un
homme qui dort ; à l’autre côté dudit tableau, une mare, sur le bord
de laquelle, il y a un chien qui tient un canard, des cannes avec leurs
petits qui s’enfuient dans la mare et, à l’autre bord, des vaches, des
chèvres et des moutons. Sur le second plan, un labou reur avec sa
charrue, un autre qui sème derrière, un berger avec son trou peau,
une rivière, un pont et un loin tain consi dé rable. C’est ainsi que
Monsei gneur le Dauphin l’a dicté au sieur Oudry, et en a fait faire
l’esquisse devant lui 38.

La France, ce n’est plus le roi, ce sont ceux qui la nour rissent et la
font pros pérer par l’agri cul ture. Le prince s’efface devant ceux
destinés à devenir ses humbles sujets. Le dauphin suit en cela
parfai te ment le premier conseil de Stanislas, mais il suit égale ment
une autre de ses idées. Dans une logique agra rienne héritée du
Télémaque 39, Stanislas donnait en effet prio rité à l’agri cul ture sur le
commerce : « Tant que l’agri cul ture sera protégée et encou ragée en
France, ce royaume ne peut manquer d’être floris sant » 40 écrivait- il.

31

Renché ris sant sur l’idée de son fils, la reine peint elle- même une
copie du tableau en 1753. Peut- être soucieuse d’asso cier le roi à cette

32
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initia tive qu’elle trouve heureuse, elle l’offre à Louis XV, riche ment
enca drée, pour les étrennes de 1754.

Ces exemples permettent de comprendre ce que le dauphin atten dait
de l’apport de Stanislas à l’éduca tion de ses fils. Il s’y est d’ailleurs
conformé le plus exac te ment possible. Il ne doit plus s’agir pour eux
d’orches trer une propa gande somp tueuse à la manière de Louis XIV, il
ne s’agit pas non plus de cultiver une modestie exces sive à la manière
de Louis XV, la modestie, si elle ne conduit pas à la louange du prince,
n’a aucune utilité. Tout l’art consiste à la mettre en scène sans que
cela n’appa raisse jamais comme une mise en scène. Stanislas écri vait :

33

Il est si aisé pour des princes de donner une marque d’estime
encou ra geante, de dire au public un mot gracieux. Ce mot vole de
bouche en bouche, et se répète avec atten dris se ment jusqu’au fond
des provinces. Des princes imbé ciles ont parfois méprisé les
peuples ; mais tous les grands princes ont senti qu’ils tenaient d’eux
la puis sance et les richesses 41.

Ces mots trouvent un écho on ne peut plus expli cite dans une
anec dote rela tive au jeune duc de Bour gogne : trou vant sur son
bureau un compli ment qui lui était adressé, le jeune garçon s’en
empare, le glisse dans sa poche, et s’en va en le semant négli gem ment
en chemin. Quand on lui demande la raison de ce geste, il répond :
« C’est que quelqu’un trou vera ce papier, le ramas sera, lira ce qu’il
contient et cela courra dans le peuple » 42.

34

Tout est fait pour asso cier les enfants de France à cet idéal du roi
bien fai sant, inspiré par Fénelon, porté par le dauphin et hérité de
Stanislas. C’est d’autant plus vrai quand la vie du dauphin paraît être
en danger, et c’est sans doute dans cette pers pec tive qu’il faut relire
l’anec dote du duc de Berry privé de la chasse de la Saint- Hubert en
1765. Le dauphin se savait déjà malade à cette date. Sous prétexte que
le jeune garçon avait manqué à sa leçon, le dauphin avait décidé de le
priver de la chasse de la Saint- Hubert, le rendez- vous cyné gé tique le
plus impor tant de la cour. Il resta inflexible malgré les protes ta tions
du roi et de ses sœurs 43. En agis sant de la sorte, le dauphin
contri buait à inscrire le fils qui allait lui succéder dans ses propres
pas. Il appre nait au futur roi, et aux yeux du public, que le travail
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devrait toujours passer devant les loisirs, quitte à assumer la part de
critique envers Louis XV que l’anec dote pouvait revêtir.

Jean de Viguerie souligne que deux textes ont eu une impor tance
parti cu lière dans l’éduca tion de Louis XVI 44 : le Télémaque, dont il a
tiré les Maximes morales et poli tiques sur la science des rois et le
bonheur des peuples, et les Œuvres du philo sophe bienfaisant de
Stanislas. Il ne tire cepen dant pas toutes les impli ca tions possibles de
ce constat. Dans la mesure où la pensée féne lo nienne circule depuis
la Régence, elle est déjà un lieu commun un peu éculé lorsque
Louis XVI est enfant. Elle avait valeur de nouveauté pour Louis XV
mais pas pour son petit- fils, de sorte que l’usage de Fénelon pour
l’éduca tion du duc de Berry n’a rien de véri ta ble ment remar quable.
Louis XV a déjà mené une poli tique inspirée par Fénelon tout au long
de son règne. En revanche, le règne de Louis XVI est plus direc te ment
inspiré par un auteur que Louis XV n’avait pas pu lire : Stanislas. Le
duc de Berry est moins incité à appli quer les prin cipes de Fénelon
qu’à faire savoir qu’ils sont sa source d’inspi ra tion, quand bien même
il aurait mené une poli tique ouver te ment anti- fénelonienne. Cela
devient très clair dès 1766, alors qu’il est devenu le nouveau dauphin :
on l’encou rage alors à offrir à Louis XV un exem plaire de ses Maximes
morales et poli tiques tirées du Télémaque, imprimé par ses soins.
L’anec dote rapporte que Louis XV s’en serait irrité 45. II est en effet
possible que l’instru men ta li sa tion de plus en plus systé ma tique de
son petit- fils pour en faire un reproche vivant ait fini par l’agacer.
Dans le même temps, on ne cesse ainsi d’insister sur ce qui relie le
nouveau dauphin à Stanislas, et l’oraison funèbre du roi polo nais,
prononcée la même année, porte la mention « prononcée en
présence de Mgr le Dauphin », ce qui parti cipe à lui faire assumer
publi que ment l’héri tage Leszc zynski. Devenu roi, Louis XVI sut se
souvenir de ces leçons et les mettre immé dia te ment à exécu tion. Dès
lors, il est possible de donner quelque crédit à cette anec dote qui fait
pour tant son appa ri tion sous la Restau ra tion. L’année de son
avène ment, Louis XVI aurait fait imprimer les Direc tions pour la
conscience d’un roi de Fénelon en disant à l’abbé Soldini, son
confes seur : « Comme je suis résolu de remplir tous mes devoirs, je
n’ai pas d’intérêt à en faire un mystère au public, il serait fâcheux
pour mes succes seurs qu’un aussi bon livre vînt à se perdre » 46. Le
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programme, du moins, était peut- être annoncé à défaut
d’être appliqué.

Conclusion
En délais sant l’ascen dance louis- quatorzienne pour remonter une
piste moins exploitée de la filia tion royale, il nous semble pouvoir
disposer d’outils plus perti nents pour comprendre ce qui se joue pour
l’image du roi à la veille de la Révo lu tion. Ce qui est géné ra le ment
consi déré péjo ra ti ve ment comme une désa cra li sa tion de la
monar chie, une abdi ca tion de l’abso lu tisme, semble plutôt traduire
une volonté d’occuper le terrain de l’opinion publique pour une
monar chie qui ne veut pas camper sur une posi tion archaïque et qui
prend réso lu ment conscience que la société évolue. Stanislas et le
dauphin, ont eu tout le loisir d’observer cette société, de réflé chir,
déli vrés qu’ils étaient de l’obli ga tion de régner au jour le jour. Ils ont
pu établir la stra tégie qui a bercé le futur Louis XVI et qu’il a
natu rel le ment appli quée en montant sur le trône, se construi sant
sans relâche une répu ta tion de roi bien fai sant. De même que sa
grand- mère, il prit soin de diffuser sa bien fai sance par la pein ture,
mais il eut égale ment un large recours à la presse. Il a certes plus
volon tiers reven diqué une réfé rence à Henri IV qu’à Stanislas, mais
pour un résultat iden tique. En cela, il ne faisait que trans poser à un
Bourbon ce que la famille royale fran çaise avait progres si ve ment
appris des Leszc zynski, ce qui parais sait sans doute plus conve nable à
un temps marqué par le patrio tisme. Si la Révo lu tion nous invite
évidem ment à ques tionner l’effi ca cité de cette stra tégie, il n’en reste
pas moins que la légende dorée de Louis XVI exerce toujours une
certaine aura aujourd’hui, ce qui est parti cu liè re ment visible dans
nombre de fictions audio vi suelles qui le mettent en scène.
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Sous les traits du saint prince
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e

« Amé, duc de Savoye, la perle de pureté et vray mirroir
de saincteté […] » 1, c’est en ces termes que vers 1640 le mission naire
capucin Charles de Genève évoque un prince dont la figure était
demeurée jusque là presque insi gni fiante dans l’histoire du duché.
Une évoca tion qui est plutôt une invo ca tion en cette période de
recon quête catho lique, renvoyant direc te ment à l’idée de portrait
spiri tuel du bien heu reux dynaste 2. On se propose donc d’aborder
dans les pages suivantes la recons truc tion de la mémoire
hagio gra phique du bien heu reux Amédée IX de Savoie (1435-1472),
arché type du jeune seigneur doux et affable, à des fins de
propa gande dynastique 3. La promo tion de son culte par le biais
d’icônes votives et sa béati fi ca tion équi pol lente, c’est- à-dire
rétro ac tive, le 3 mars 1677, sous le ponti ficat d’Inno cent XI, ont donné
lieu à une impor tante produc tion docu men taire aujourd’hui
conservée aux Archives d’État de Turin et aux Archives
Secrètes Vaticanes 4. Pour des raisons de briè veté, nous lais sons de
côté la figure de la sainte prin cesse, veuve pieuse, parfois régente, et
le plus souvent fonda trice de monas tère, pour nous concen trer
unique ment sur son pendant masculin 5. Dès la première lecture des
pièces du procès, le lecteur se voit confronté à un manque de
docu ments contem po rains au bien heu reux duc. Ce défaut de sources
origi nales lève le voile sur ce que l’hagio gra phie s’était pendant
long temps contentée de dissi muler, à savoir la grande fragi lité des
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assises du pouvoir poli tique détenu par la maison de Savoie. La
teneur du récit était celle d’une « biogra phique sainte » et n’avait
jamais été soumise à la critique érudite jusqu’à la paru tion en 1660
de l’Histoire généa lo gique de la royale maison de Savoie par
Samuel Guichenon 6. Peu nombreuses, les infor ma tions sur le règne
d’Amédée IX se résument aux événe ments survenus lors de son
couron ne ment, à son infir mité (il était atteint d’épilepsie) et à la
régence de son épouse, l’éner gique Yolande de France, fille de
Louis XI 7. Cette absence de docu men ta tion passe sous silence les
diffi cultés auxquelles durent faire face les États de Savoie, telles que
les inva sions bour gui gnonnes et bernoises ou l’ingé rence du roi de
France dans les affaires du duché. Le discours hagio gra phique vient
donc combler cette zone d’ombre de l’histoire savoyarde en la
trans for mant en un nouvel âge d’or. Dès les années 1550, lors de la
période de reprise en main du duché par le duc Emmanuel- Philibert,
plusieurs commandes sont passées auprès des histo rio graphes de la
cour. Ces premières vitae du bien heu reux empruntent le ton de
l’anec dote, bros sant le tableau d’une sain teté pleine de pitto resque et
haute en couleur 8, bâtie autour du lieu hagio gra phique du prince
chari table « Père des pauvres ». Le duc Charles- Emmanuel I  n’hésite
pas à s’honorer de cette épithète qu’il reprend à son profit en
souli gnant par là même son rôle de protec teur naturel des sujets de
ses États, et cela à plus forte raison en temps de guerres et
de pestes 9. Fina le ment, c’est aux alen tours des années 1610 que
Charles- Emmanuel I  se décide à aban donner son emblème
anti qui sant, un centaure 10, ainsi que sa devise « opportune »,
symbo li sant un esprit de virtuo sité poli tique, pour adopter l’image du
saint prince, protec teur dynastique 11. Le modèle du saint prince
médiéval vient compléter le para digme repré sen tatif de l’Hercule
chré tien plutôt que le remplacer.
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Sain teté prin cière et
enjeux dynastiques
Les récents travaux consa crés à ce sujet montrent que la sain teté
couronnée a béné ficié d’une très forte promo tion entre le XIII  et le
XV  siècles, prin ci pa le ment grâce aux efforts des ordres mendiants et,
plus parti cu liè re ment, de leurs Tiers- ordres 12. Il est certain que la
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présence des tertiaires de mouvances domi ni caine et fran cis caine au
sein de la cour de Savoie et parmi les membres et les confes seurs de
la dynastie, modifie le climat spiri tuel ambiant par le jeu des
influences réci proques entre le prince et ses fami liers. D’une manière
géné rale, le contexte reli gieux des États de Savoie au cours
du premier XVII  siècle est inti me ment lié à sa situa tion géogra phique.
À la fois bastion avancé de la catho li cité face à la Genève réformée et
entité poli tique soumise à « l’influence » romaine qui, sans être
prépon dé rante, demeure très présente, le duché connaît alors une
certaine effer ves cence reli gieuse autour de person na lités de premier
ordre telles que l’Orato rien et évêque de Saluces, Juvénal Ancina
(1545-1604), et l’évêque de Genève- Annecy, Fran çois de Sales (1567-
1622). L’implan ta tion de nouvelles congré ga tions monas tiques et
reli gieuses, ainsi que le renou veau de celles déjà exis tantes, à l’origine
d’une intense acti vité d’apos tolat, consti tuent un excellent indice de
cette « régé né ra tion triden tine ». Ce sont surtout les Jésuites, les
Barna bites, les Capu cins, les Orato riens et, dans une moindre
mesure, les Théa tins qui sont les arti sans de la recon quête spiri tuelle
et du main tien de la viva cité de la foi dans les États de Savoie 13.
Paral lè le ment aux missions inté rieures menées dans les régions du
Gene vois et du Chablais mais égale ment dans les vallées vaudoises
(Val Chisone, Val Pellice, Valle Germa nasca), on assiste au
déve lop pe ment d’une spiri tua lité tournée vers les dévo tions mariales
et celle de l’Incar na tion qui conduisent à l’érec tion de nouveaux lieux
de cultes tels que les sanc tuaires de la Vierge d’Oropa et des « Sacri
Monti » de Belmonte, Crea et Varallo 14. Ce chan ge ment vient appuyer
un autre phéno mène, celui de la renommée gran dis sante
qu’acquièrent à la veille de la Réforme les prédi ca teurs et
prophé tesses inté grant l’entou rage du prince. Ces derniers sont le
plus souvent porteurs d’un message escha to lo gique à valeur
poli tique, et cela de manière parti cu liè re ment mani feste outre- 
Alpes 15. Ainsi, à l’aube du XVI  siècle, les élites patri ciennes des cités
situées au nord- ouest de la pénin sule italienne ont intégré la
concep tion d’une sain teté mili tante publique patron nant la
commu nauté morale. Cette théma tique de la sain teté civique, qui leur
est déjà fami lière, est reprise et ampli fiée, à la suite du concile de
Trente, tout au long de la première décennie du XVII  siècle, et
prin ci pa le ment par les Jésuites.
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Mais comment expli quer que le choix se soit porté sur le bien heu reux
Amédée IX, prince qui brille par son absence dans les affaires du
duché, médiocre chef poli tique, physi que ment diminué, faisant bien
triste figure comparé à son voisin, le pugnace saint Louis ? Ce choix
est d’autant plus surpre nant que la dynastie humber tienne avait
accu mulé au fil des siècles un impor tant patri moine de sain teté que
le duc Charles- Emmanuel I  avait lui- même large ment contribué à
accroître. Ainsi avait été orchestré en 1591 le retour triom phal d’une
partie des reliques de saint Maurice, protec teur des États de Savoie,
depuis le monas tère d’Agaune en Suisse. Les reliques d’autres saints
de la légion thébaine avaient été exhu mées ou avaient fait l’objet de
nouvelles trans la tions solen nelles en vue de réac tiver leur culte en le
plaçant sous la protec tion de la dynastie 16. Ce sont les ambi tions
poli tiques du duc – que nourrit un fort appétit de gloire – qui
expliquent un tel achar ne ment dans sa quête pour l’obten tion d’une
couronne royale 17. Pour pouvoir y prétendre, l’accrois se ment de ses
États s’avérait primor dial. Le décès du duc Fran çois IV de Mantoue
survenu le 22 septembre 1612, offrit l’occa sion à Charles- 
Emmanuel I  de faire valoir ses droits à la succes sion sur le
Mont ferrat au nom de sa fille et épouse du défunt gendre, la duchesse
Margue rite (1585-1655). Dans un souci constant de servir son
ambi tieuse entre prise de pres tige dynas tique et avec la volonté
perma nente d’inté grer la société des princes souve rains, le monarque
s’appuie sur une poli tique de promo tion sacrale qui fait du Saint
Suaire le centre d’un impor tant dispo sitif de propa gande auquel est
associé le bien heu reux Amédée IX 18. Le duc lui- même tient sa venue
au monde pour mira cu leuse, sans manquer de l’attri buer
avan ta geu se ment à l’inter ces sion du bienheureux 19. La gloire passée
soute nant les préten tions à venir, la maison de Savoie s’illustre en
instau rant une galerie de héros et de saints que véhi culent une
litté ra ture enco mias tique et des gravures dont les commandes
passées sont à la mesure de la concur rence entre tenue avec la
monar chie médi céenne. Dans ce panthéon héroïque, se distinguent
tout parti cu liè re ment le légen daire Bérold, prince saxon tenu pour
fonda teur de la dynastie et arché type du pieux guer rier, et
Amédée VIII qui, après avoir obtenu la couronne ducale en 1412, ceint
la tiare papale sous le nom de Félix V (1439-1449), puis meurt en 1451
en grande répu ta tion de sainteté 20. La super po si tion de ces figures
du prince issues d’un seul et même lignage suggère une trans mis sion
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héré di taire des vertus et inscrit le monarque dans une logique de
perfec tion ne ment progressif qui prend tout son sens dans une
pers pec tive rédemp trice tenue pour prochaine. Cette culture
dynas tique de la beata stirps vient donc renforcer la légi ti mité
poli tique de la maison de Savoie, qui demeure tout au long de l’Ancien
Régime confrontée au double problème de l’acqui si tion d’une
sacra lité insti tu tion nelle et de l’établis se ment d’une histo rio gra phie
marquant l’iden tité de ses États 21. Un tel constat souligne
indis cu ta ble ment l’intérêt, pour la dynastie, d’une stra tégie visant
simul ta né ment à élargir et à géné ra liser la recon nais sance d’une
mytho logie hagio gra phique qui proclame son « élec tion sacrée » 22.

Une recon nais sance de la sain ‐
teté par les images
Les enjeux qui sous- tendent la recon nais sance de sain teté
d’Amédée IX poussent le duc Charles- Emmanuel I  à tenter
l’ouver ture d’un procès de béati fi ca tion. Une première demande
semble avoir été formulée aux alen tours des années 1610-1615,
comme en témoignent diverses corres pon dances échan gées avec
Rome et la publi ca tion d’une hagio gra phie offi cielle destinée à être
présentée au pape Paul V 23. La cause est ardem ment soutenue dans
la Ville Éter nelle par le cardinal et prince Maurice de Savoie (1593-
1657), à qui revient la charge de promo teur offi ciel, et par sa sœur
l’Infante Catherine- Françoise (1595-1640), membre du Tiers- ordre de
saint Fran çois. Sans avoir été un échec total, cette tenta tive
n’aboutit pas 24. Elle est vrai sem bla ble ment suspendue faute de
moyens finan ciers après l’ouver ture des hosti lités entre les duchés de
Savoie et de Mantoue en 1628, suivie de l’occu pa tion du Mont ferrat et
de la guerre civile qui éclate durant les années 1639-1642. C’est
seule ment sous le règne du duc Charles- Emmanuel II (1648-1675), que
le procès est rouvert. Deux enquêtes sont menées : la première sous
la direc tion de l’évêque de Verceil, Mgr Gero lamo Della Rovere, du 10
au 20 mars 1661 ; la seconde, du 30 avril 1669 au 12 mars 1670,
dili gentée par l’arche vêque de Turin, Mgr Michele Beggiamo. La
relance tardive du procès, près de deux siècles après la mort du
bien heu reux, soulève un certain nombre de diffi cultés dont la
prin ci pale est celle de l’établis se ment de la conti nuité du culte, qui ne
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doit avoir connu aucune inter rup tion depuis son commen ce ment. Les
témoi gnages ne peuvent certes pas être de première main mais sont
rapportés le plus souvent de auditu, remon tant à l’aïeul, voire
au bisaïeul.

Les dépo si tions des témoins consi gnées dans les deux enquêtes
diocé saines sont complé tées par des avis rendus par une équipe de
peintres, dési gnés comme experts par l’évêque, en charge d’iden ti fier,
de loca liser et de dater toutes les repré sen ta tions du bien heu reux
Amédée IX. Les diffé rents procès- verbaux ne nous ont laissé que très
peu de rensei gne ments au sujet de ces indi vidus, à l’excep tion de leur
nom et de leur condi tion. Ceux de l’enquête vercel loise se
dénomment Fede rico Guazzio et Giovanni Battista Lanino. Nous
savons que le second est le repré sen tant d’une lignée de peintres
locaux installés depuis plusieurs géné ra tions, puisqu’il affirme
recon naître un portrait du bien heu reux réalisé par un membre de sa
famille, Giro lamo Lanino, qui offi ciait dans la cité vers 1600. Le nom
du premier figure parmi la liste des notables qui ont témoigné lors de
l’enquête ; il affir mait être âgé de 46 ans au moment de sa dépo si tion.
Un autre peintre, Paul Didaco, dit « le Londo nien », âgé de 52 ans et
d’origine bruxel loise, est égale ment cité comme témoin en sa qualité
d’expert, mais nous n’avons retrouvé aucune trace de ses décla ra tions
dans le procès- verbal. Les peintres en charge de l’enquête turi noise
sont les Maîtres Luc Desmaret et Barto lomeo Cara vo glio,
accom pa gnés dans leur péré gri na tion par l’abbé Cavo retto,
promo teur de la cause. L’enquête procède par étapes succes sives
selon la « logique juri dic tion nelle des lieux », démarche
d’authen ti fi ca tion qui a égale ment valeur de recon nais sance des
préro ga tives atta chées à la posses sion d’une image du bien heu reux
par une église, un couvent, un chapitre cano nial ou un
simple particulier 25. C’est pour quoi les divers indi vidus inter rogés
affirment recon naître sans hési ta tion le saint prince en rappor tant
toute fois la présence de l’inscrip tion d’ordi naire disposée en dessous
de l’œuvre, « Beatus Amadeus Dux Sabaudiæ tertius ». Cette formule
géné rique que l’on retrouve fréquem ment abrégée par les initiales
« B.A.D.S. » – dont aucun des témoins inter rogés ne semble ignorer la
signi fi ca tion –, est suivie de la date d’exécu tion, à la manière d’une
estam pille, garantie du dépôt mystique de l’œuvre. À Verceil, on
recense une tren taine de repré sen ta tions du bien heu reux,
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prin ci pa le ment répar ties dans une dizaine d’églises et de chapelles,
chez les parti cu liers et à l’inté rieur de l’hôtel- Dieu. Les peintres
apportent au témoi gnage des reli gieux et des autres élites cita dines
un commen taire tech nique sur la qualité de la pein ture, en se
pronon çant sur le style afin d’en établir l’ancien neté. Leur expé rience
leur permet de mettre à jour certaines dispa rités entre les types de
tech niques employées « à sec » et « a fresco » et révèle la
multi pli ca tion des pein tures à l’huile dans les églises et couvents de la
région. Toute fois, il est souhai table de demeurer prudent quant à la
préci sion avec laquelle nos deux maîtres peintres nous renseignent.
Nous retien drons qu’en ratta chant les pein tures à des tradi tions
figu ra tives précises et en les resi tuant dans leur lieu de culte, les
experts attestent d’une exten sion de la répu ta tion de sain teté du
prince. Derrière ces témoi gnages se dessine tout un tissu de réseaux
fami liaux et conven tuels qui, invo quant la recon nais sance du culte, en
reven dique « le patro nage » 26. Du point de vue de l’histoire poli tique
du duché, ce maté riel docu men taire rend compte de l’adhé sion des
clien tèles urbaines locales au pouvoir ducal et de leur parti ci pa tion
au jeu poli tique de la dynastie. Nous citons à titre d’exemple la famille
patri cienne vercel loise des Ranzo. Elle reven dique la posses sion d’une
fresque réalisée sur l’une des parois de leur palais urbain
repré sen tant le bien heu reux, en compa gnie du bien heu reux Candide
Ranzo et coiffé d’une couronne royale. Au vu de l’ouvrage, les experts
se prononcent en faveur d’une réali sa tion récente qui ne saurait être
anté rieure à 1630. Il est très probable que ce soit l’un des membres de
cette maison, le chanoine Giovanni Fran cesco Ranzo, qui ait été à
l’insti ga tion de l’ouver ture du procès dans le diocèse, diri geant en
sous- main la première enquête de béati fi ca tion après avoir proposé
ses services au cardinal Maurice de Savoie 27. Un cas simi laire nous
est donné pour l’évêché d’Annecy avec le témoi gnage déposé en date
du 7 septembre 1609 par le Père Claude Dequoex, reli gieux
béné dictin assu rant la fonc tion de prieur claus tral à l’abbaye de
Talloires. Il rapporte que son oncle paternel, le Père Amédée
Dequoex, décla rait de son vivant se rappeler avoir toujours vu une
repré sen ta tion du bien heu reux disposée dans l’embra sure de l’un des
vitraux du chœur et avoir entendu une messe chantée en
son honneur 28.
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L’enre gis tre ment des dépo si tions succes sives permet de retracer une
filia tion des pratiques rituelles témoi gnant de la connais sance du
bien heu reux, iden tifié par son portrait. Évoquant la fresque du
bien heu reux Amédée IX exposée dans la chapelle conser vant ses
reliques, établie dans un prolon ge ment du tran sept droit de la
cathé drale de Verceil, un témoin déclare :

6

[…] concer nant l’image du bien heu reux Amédée duc de Savoie, elle
est tenue pour telle, ainsi je sais qu’avant la peste, qui survint dans les
années 1630, on tenait [allumée] en l’honneur de cette image de la
Bien heu reuse Vierge et du bien heu reux Amédée une lampe, et il était
rendu au bien heu reux Amédée grande dévo tion et vénération.

Et ainsi répond Andrea de’Magis tratis :7

J’ai environ cinquante ans et je me rappelle avoir toujours vu ladite
image révérée comme étant celle du bien heu reux Amédée duc de
Savoie, et j’ai vu de nombreuses personnes s’agenouiller devant elle
pour faire une prière du fait qu’elle était tenue par tout le peuple en
grande vénération 29.

Le portrait mira cu leux dont il est fait mention ici s’inscrit dans un
rituel de véné ra tion rendu à l’image du bien heu reux prince, une
pratique qui aurait vu le jour, peu de temps après sa mort, dans
l’église du couvent des Domi ni cains de Turin. À l’inté rieur du cloître
était conservée la plus ancienne repré sen ta tion d’Amédée IX, en
tant que beato. Il s’agit d’une fresque attri buée à l’artiste bour gui gnon
Antoine de Lonhy (1446-vers 1490) qui l’a très proba ble ment exécutée
aux alen tours de 1477 (ill. 1) 30. Le duc y est repré senté en pied, sous
les traits plutôt réalistes d’un jeune homme imberbe aux cheveux mi- 
longs, la tête radiée et le regard orienté en direc tion du ciel. Il porte
sur sa poitrine le collier de l’Ordre 31, est vêtu d’un habit de cour en
velours rouge et vert et tient à sa main gauche un bâton de
comman de ment. Sur le conseil du Père Giovanni Battista Ferreri,
reli gieux de ce couvent et confes seur du duc, est effec tuée en 1620 la
trans la tion du pilier sur lequel est repré senté le bien heu reux, qui est
ensuite déposé sur l’autel qui lui est consacré. Le bon état de
conser va tion des coloris de la pein ture est consi déré comme un signe
de la perma nence d’une présence surna tu relle habi tant l’image. La
chapelle est riche ment dotée et reçoit des pare ments litur giques

8
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Ill. 1 : Antoine de LONHY († 1490), Portrait en pied du bien heu reux Amédée IX

de Savoie, détail, vers 1474, fresque, Turin, église Saint Domi nique, autel du

bien heu reux Amédée IX de Savoie, Cliché Lauro Mattalucci

précieux, commandes des Infantes Cathe rine et Marie de Savoie 32. Le
cardinal Maurice fait présent d’une statuette d’argent repré sen tant le
bien heu reux derrière laquelle pend une tenture riche ment brodée
recou vrant la pein ture. Ce voile est retiré à l’occa sion de la fête
annuelle du bien heu reux qui se tient le 30 mars 33. À cette occa sion,
la cour, les magis trats et le corps de ville se rendent en cortège dans
l’église où est prononcé un pané gy rique composé pour l’occa sion,
suivi d’une messe basse. Un cas analogue se présente dans l’église
Saint- Victor des Feuillants de Verceil, où l’on procède au prélè ve ment
d’un pilier à l’inté rieur de la nef sur lequel est repré sentée une image
du bien heu reux. Elle est pareille ment tenue pour mira cu leuse et
« vénérée à la satis fac tion du peuple » (« si venera alla sodis fat tione
del popolo ») 34.

https://publications-prairial.fr/larhra/docannexe/image/1123/img-1.gif
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L’œuvre est attri buée à Gaudenzio Ferrari (vers 1475-1546), fameux
peintre d’origine lombarde auquel Giorgio Vasari consacre une notice
dans ses Vies des plus excel lents peintres, sculp teurs et architectes. Il
est surtout connu pour avoir réalisé entre 1532 et 1534 un impor tant
ensemble de fresques dans l’église Saint- Christophe-de-Verceil, dont
celles de la chapelle de la Made leine et la Vierge aux oranges.
Toujours dans la même cité, les reli gieuses du monas tère de
Sant’Agata conservent dans leur cloître une pein ture du prince
qu’elles tiennent en grande estime et portent en proces sion le jour de
la célé bra tion de son dies natalis. Les procès infor ma tifs indiquent
qu’un certain nombre de portraits votifs du même genre sont
conservés dans la plupart des cités et quasi- cités du duché telles
qu’Avigliana, Annecy, Aoste, Chieri, Cham béry, Conflans et Ivrée 35.
Leur loca li sa tion révèle qu’elles sont concen trées dans les espaces
limi trophes situés aux confins du duché entre le Piémont et le
Mila nais et en direc tion de la Ligurie, notam ment vers Mondovì.
Cette cité entre tient un conflit perma nent avec le pouvoir ducal pour
défendre ses privi lèges fiscaux, ce qui explique que la promo tion du
culte a été encou ragée par la commande de panégyriques 36.

9

Pouvoir de la sain teté, sain teté
du pouvoir
Ces nombreux portraits votifs du prince savoyard tenus pour
mira cu leux sont réalisés entre la première moitié du XVI  siècle et le
début du XVII  siècle à partir du « proto type » turi nois. Cet ensemble
d’images constitue une véri table généa logie iconique basée sur la
repro duc tion du visage du bien heu reux et des attri buts ayant trait à
sa fonc tion (glaive, aumô nière, bréviaire, sceptre, collier). On
s’aper çoit que très tôt, après une période de tâton ne ments d’environ
une quin zaine d’années, son mode de repré sen ta tion se fixe pour ne
presque plus évoluer durant les deux siècles suivants. L’image du
prince appa raît comme sédi mentée à l’inté rieur de son cadre et
devient alors une relique imma té rielle conser vant une présence
surna tu relle de nature spiri tuelle. On exige d’elle qu’elle dispense des
grâces mira cu leuses dont l’effi ca cité se vérifie pour la guérison
d’infir mités et de mala dies de toutes espèces 37. Sa renommée de
thau ma turge est relayée par la diffu sion d’hagio gra phies qui font
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mention de ses prodiges en fin d’ouvrage 38. En 1619, le duc Charles- 
Emmanuel donne une nouvelle fois l’exemple de sa dévo tion à
l’occa sion de la resti tu tion de Verceil à la Savoie par les troupes
espa gnoles. Afin de commé morer l’événe ment, il fait réaliser une
châsse en argent sur laquelle est repré senté son saint aïeul ; il la
dépose en grande pompe et de ses propres mains sur l’autel de la
chapelle consa crée au bien heu reux à l’inté rieur de la cathé drale. Le
trésor du dôme conserve un autre ex- voto d’or offert en action de
grâce par le duc après l’obten tion en 1616 d’une guérison. On y voit
Charles- Emmanuel, tête nue et allongé sur sa couche, en posi tion
d’oraison face au bien heu reux appa rais sant au milieu d’une nuée 39.

La réac ti va tion de la cause de béati fi ca tion au cours des années 1610
va de pair avec une reprise de la propa gande ducale. Dans le procès
infor matif turi nois, le peintre Lucas Desmaret observe que les
maisons et lieux publics de la ville se sont couverts en peu d’années
d’une multi tude de pein tures du bien heu reux côtoyant l’assem blée
des saints ou en adora tion devant le Saint Suaire 40. Un avis que
confirme le témoi gnage de son confrère Cara vo glio :

11

Je connais toutes ces pein tures faites de la main des frères Fea,
peintres de Chieri, parce que je les ai vus peindre peu d’années
aupa ra vant ; elles repré sentent les morales et saintes vertus du
Servi teur de Dieu Amédée troi sième duc de Savoie, duquel nous
avons vu égale ment de nombreux tableaux dans les palais et les
maisons de la ville, comme dans les nombreux recoins de celle- ci, et
sur ses portes, comme par exemple la statue abritée par une niche à
côté de la Porte Neuve de la ville, et en parti cu lier les images qui sont
peintes du Saint Suaire dans de nombreux endroits. Bien qu’elles ne
soient pas très anciennes, elles sont toute fois très anciennes pour
cette province […] 41.

La place San Carlo, dont les travaux débutent sur ordre du duc
Charles- Emmanuel I  durant la seconde moitié de son règne et qui
est destinée à servir de somp tueuse scéno gra phie aux céré mo nies
urbaines, conserve à ses quatre angles des fresques repré sen tant le
Saint Suaire en osten sion. Quant à la Porte Neuve, détruite au
cours du XIX  siècle, une gravure l’immor ta lise dans le
Thea trum Sabaudiæ, sur laquelle on distingue très nette ment les
statues de saint Louis et du bien heu reux Amédée IX flan quant de part

12
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Ill. 2 : Giulo MAINO (1570-1652), Portrait en pied du bien heu reux Amédée IX

de Savoie, vers 1615, huile sur toile, Turin, cathé drale Saint- Jean-Baptiste,

Cliché auteur

et d’autre l’arche centrale 42. Le monu ment commé more le
rappro che ment franco- savoyard que consacre le mariage célébré le
10 février 1619 entre le prince de Piémont Victor- Amédée et la
prin cesse Chris tine de Bourbon, fille d’Henri IV, dont le premier- né
est dénommé de manière signi fi ca tive Louis- Amédée 43.

Cette multi pli ca tion des repré sen ta tions du bien heu reux est tout
autant mani feste à Verceil. Dans la chapelle du rosaire de l’église
Saint- Paul des Domi ni cains se dresse sur le grand autel un retable de
larges dimen sions commé mo rant la bataille de Lépante, œuvre d’un
dénommé Fran çois Barbier 44. Dans le registre supé rieur du tableau,
on relève une nouvelle fois la présence de saint Louis en compa gnie
du bien heu reux Amédée, couronné et tenant dans la main droite un
sceptre d’or et dans la main gauche sa devise.

13
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L’expert conclut, au regard de sa facture, que la pein ture a été
réalisée vingt à trente années aupa ra vant. On remarque une certaine
évolu tion dans le choix de la mise en scène du bien heu reux : d’une
simple légi ti ma tion politico- religieuse s’opère insen si ble ment un
glis se ment vers une image confes sion nelle plus complexe. Les
modi fi ca tions appor tées au portrait du bien heu reux, même infimes,
n’en sont pas moins dépour vues de sens dans la mesure où elles sont
l’indice d’une évolu tion vers un portrait du prince en majesté
souve raine, reflet de la royauté céleste. Le bien heu reux adopte
doré na vant un main tien tout royal, tel qu’on peut l’admirer sur une
toile d’un autel latéral de la cathé drale Saint- Jean-Baptiste de Turin
peinte vers 1619 (ill. 2) 45. Le prince y est couvert d’un manteau
pourpre doublé d’un large rabat d’hermine et tient un glaive de justice
d’une longueur déme surée, assu rant la visi bi lité de son minis tère.
L’iden tité sacrale du prince se voit redou blée par une multi pli ca tion
de blasons ducaux que surmontent les emblèmes dynastiques 46. Ces

14
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NOTES

1  Charles de GENÈVE, Les Trophées sacrés ou missions des capu cins en
Savoie, dans l’Ain, la Suisse romande et la vallée d’Aoste à la fin du XVI  et au
début du XVIII  siècle, publié par Félix Tisse rand, vol. I, Lausanne, Société
d’histoire de la Suisse romande, 1976, p. 66.

2  Voir le cas fran çais exposé par Manfred Tietz, « Saint Louis roi chré tien :
un mythe de la mission inté rieure du xviie siècle », dans Louise GODARD

DE DONVILLE (éd.), La Conver sion au XVII  siècle, actes du colloque [Marseille,
janvier 1982], Marseille, Archives Muni ci pales, 1983, p. 59-69.

3  Marc BLOCH, dans Les Rois thaumaturges. Étude sur le caractère
surnaturel attribué à la puis sance royale particulièrement en France et
en Angleterre, [1924], Paris, Galli mard, 1983, p. 153-154, nous donne un autre
exemple du même type en faisant mention du culte nais sant autour de la
tombe de Don Carlos de Viane, héri tier de la couronne d’Aragon mort en

commandes passées par le duc ont pour effet d’opérer un
réajus te ment du modèle prin cier à hauteur de ses ambi tions royales.

Conclusion
Par sa présence répétée, le portrait du bien heu reux fait revivre
inlas sa ble ment la fable prin cière derrière laquelle se tisse un véri table
discours de sain teté dynas tique. Autour de ce portrait s’instaure un
dialogue avec les acteurs du rituel, assu rant pour les fidèles une
certaine forme de proxi mité avec le pouvoir ducal et une présence
récon for tante encou ra geant les demandes d’inter ces sions en écho
aux doléances adres sées au prince. Cette présence rend surtout
mani feste le rapport hiérar chique entre Dieu, le prince et les
croyants. Dans ces condi tions, le lien entre le souve rain et ses sujets
se présente comme scellé dans la commu nion des saints. Le duc
Charles- Emmanuel I , par l’usage votif de l’icône prin cière, s’applique
indi rec te ment à renforcer son auto rité morale en la person ni fiant
sous les traits de la sain teté. Néan moins, il demeure assez diffi cile de
mesurer le degré d’adhé sion à une telle entre prise de légi ti ma tion
dont on ne peut évaluer que très impar fai te ment le succès auprès de
l’ensemble des popu la tions, tant à l’inté rieur qu’à l’exté rieur du duché.

15

er

e

e

e



Les Carnets du LARHRA, 2 | 2012

1461. Ce modèle de sain teté rencontre un succès gran dis sant auprès du
public à partir de la fin du XV  siècle, comme en témoigne égale ment la
popu la rité de figures prin cières tels Casimir de Pologne (1458-1484) ou le
prince burgonde Herdicie, dont Guillaume PARADIN évoque la légende dans
ses Mémoires de l’histoire de Lyon, [Lyon, Antoine Gryphe, 1573], Lyon,
Dioscor, 1985, p. 68. Concer nant le bien heu reux duc, Prospero LAMBERTINI

résume sa vie de la manière suivante : « Entre autres choses, le bien heu reux
Amédée, troi sième duc de Savoie, excella en charité et donna un
remar quable exemple de bonté » (« B. Amadeus III Sabaudiæ dux inter alia
præclare gesta illud cari tatis, et mansue tu dinis insignes exem plum edidit ») :
Doctrina de servorum Dei beati fi ca tione et beatorum cano ni za tione, Rome,
Typis Salo moni Bibliopolæ, 1757, p. 268.

4  A.S.T. (Archivio di Stato di Torino), Storia della Real Casa, Storie
parti c olare, Cat. III, liasses 4 à 9 ; A.S.T., Bibli oteca antica, A stampa,
Canonizza zione del Beato Amedeo III Duca di Savoia, s. l., 1676 ; A.S.V.
(Archivio Segreto Vaticano), Congr. Riti, Processus, Amedei IX 3 ducis
Sabaudiæ, processus apostolicus Vercel lensis super cultu immemor., 2815 ;
ibid., proc. apost. Taur inensis super cultu immemor., 2814.

5  Pour avoir un point de vue complet sur ce sujet, voir Lucetta
SCARAFFIA, Gabriella ZARRI (dir.), Donne e fede, Bari, Laterza, 1994. Nous citons
toute fois une figure incon tour nable de la sain teté dynas tique savoyarde
qu’est la bien heu reuse Margue rite de Savoie- Achaïe dont le culte rendu
dans le diocèse d’Alba a été employé à des fins de propa gande en vue de
légi timer l’acqui si tion du Mont ferrat par le duc Charles- Emmanuel I  ;
voir Silvia MOSTACCIO, « La risco perta sabauda di Marghe rita di Savoia- 
Acaia », dans Mariarosa MASOERO, Sergio MAMINO, Claudio ROSSO (dir.), Poli tica
e cultura nell’età di Carlo Emanuele I, Torino, Parigi, Madrid, actes du
colloque [Turin, 21-24 février 1995], Florence, Olschki, 1999, p. 461-506.

6  Samuel GUICHENON, Histoire généa lo gique de la Royale Maison de Savoie,
Lyon, Guillaume Barbier, 1660, p. 547-562.

7  À l’excep tion des traités et cartu laires édités par l’histo rio graphe de cour
Samuel Guichenon pour l’édition de son Histoire généa lo gique, seuls
quelques manus crits des comptes de l’hôtel ducal ont été partiel le ment
trans crits au XIX siècle. L’essen tiel des archives des Notaires- secrétaires
ducaux entre po sées aux Archives d’État de Turin demeurent inédites pour
la période concernée. Voir Lino MARINI, Savoiardi e piemon tesi nello Stato
sabaudo (1416-1601), vol. I, Rome, Insti tuto storico italiano per l’età moderna
e contem po ranea, 1962 ; et Alessandro BARBERO, Il ducato di Savoia. Corte e
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ammi nis tra zione di uno Sato franco- italiano (1416-1536), Rome, Bari,
Laterza, 2002.

8  Un récit légen daire que déve loppent des auteurs tels que
Dome nico della BELLA, dit MACCHANÉE, Epitomæ historicæ novem ducum
Sabau dorum, vers 1515, dans Domenico PROMIS (éd.), Monu menta Historiæ
Patriæ, Turin, Regio Typo gra pheo, 1840, t. III, p. 782-786 ; et Guillaume
PARADIN, Chro nique de Savoie, Lyon, Jean de Tournes, édition de 1602, p. 332-
339.

9  Dans son testa ment daté du 5 mai 1598, Charles- Emmanuel I  s’adresse
en ces termes à son fils aîné le prince Philippe- Emmanuel : « Soyez père des
pauvres et soutenez- les large ment dans leurs besoins et, en agis sant de la
sorte, vous pourrez obtenir la misé ri corde du Seigneur pour vos fautes, et
suivez la puis sante coutume de cette maison et pareille ment soyez soit
pieux, misé ri cor dieux, reli gieux et obser va teur de votre parole » (« Sia padre
dei poveri et gli sovenga nelli loro bisogni large mente perché facendo così
potrà otte nere mise ri cordia dal Signore de’suoi falli et segui terà il pode vole
costume di questa casa et simil mente sia pio, mise ri cordio, reli gioso et
osser va tore di sua parola »), A.S.T., Materie per rapporto all’interno,
Testa menti, liasse IV, fasc. 9.1, fol. 1 r . Pour appro fondir le sujet,
voir Priscille ALADJIDI, Le Roi père des pauvres, France XIII -XV  siècle, Rennes,
Presses Univer si taires de Rennes, 2009.

10  Stéphane GALL, Charles- Emmanuel de Savoie. La poli tique du préci pice,
Paris, Payot, 2012.

11  En 1601, le ministre fran çais Sully avait fait frapper des médailles
repré sen tant le roi Henri IV sous les traits d’Hercule terras sant le centaure
Charles- Emmanuel I . Voir Josèphe JACQUIOT, « L’allé gorie aux revers de
médailles et de jetons du XV  au XVII  siècle », Cahiers de l’Asso cia tion
inter na tio nale des études fran çaises, 1976, vol. 28, p. 51-63. Quelques années
plus tard, vers 1619, le duc de Savoie fit battre des monnaies de 9 florins
repré sen tant sur le revers le bien heu reux Amédée IX. Certaines d’entres
elles furent vrai sem bla ble ment employées comme médailles mira cu leuses,
attes tant de la diffu sion du culte, notam ment dans le Chablais, sur instance
de l’évêque Fran çois de Sales (A.S.T., Storia della Real Casa, Storie
parti co lare, liasse n° 3, fasc. n° 5 : « Memo riale presen tati a S. Santità ed alla
Sacra Congr. de’Riti per la beati fi ca zione di Amedeo III di Savoia », fol. 67 v ).

12  Voir Gábor KLANICZAY, Holy Rulers and Blessed Prin cesses: Dynastic Cults
in Medi eval Central Europe, Cambridge, Cambridge Univer sity Press,
2002, chap. V : « Saintly Prin cesses and their Heavenly Courts », p. 195-394.

er

o

e e

er

e e

o



Les Carnets du LARHRA, 2 | 2012

13  Voir Bernard DOMPNIER, Enquête au pays des frères des anges : les
Capu cins de la province de Lyon aux XVII  et XVIII  siècles, Saint- Étienne,
Publi ca tions de l’Univer sité de Saint- Étienne, 1993 ; et Achille ERBA, La
Chiesa sabauda tra Cinque e Seicento : orto dossia triden tina, galli ca ne simo
savoiardo e asso lu tismo ducale (1580-1630), Rome, Herder, 1979.

14  Paolo COZZO, Santuari del Prin cipe : i santuari subal pini d’età moderna nel
progetto poli tico sabaudo, Bologne, Il Mulino, 2002.

15  Gabriella ZARRI, Le sante vive. Profezie di corte e devo zione femmi nile tra
‘400 e ‘500, Turin, Rosen berg et Sellier, 1990.

16  Andrea MERLOTTI, « Protet tori celesti : da san Maur izio al beato Amedeo »,
dans Walter BARBERIS (dir.), I Savoia. I secoli d’oro di una dinastia, Turin,
Einaudi, 2007, p. 103-114.

17  Robert ORESKO, « The House of Savoye in Search for a Royal Crown in the
Seven teenth Century », dans Graham GIBBS, Robert ORESKO (dir.), Royal and
Repub lican Sover eignty in Early Modern Europe, Cambridge, Hamish Scott
Ed., 1997, p. 272-350.

18  Paolo COZZO, La geografia celeste dei duchi di Savoia : poli tica e reli gione
nel Piemonte sabaudo fra Cinque cento e Seicento, Bologne, Il Mulino, 2006,
« San Maurizio e la Sindone, i due gran propug na coli », p. 62-74.

19  S. GUICHENON, Histoire généa lo gique, op. cit., p. 708 : « Mais ce qui est
encore plus remar quable en la nais sance glorieuse de ce prince, c’est qu’à
mesme temps que Margue rite de France fut au bout de son terme, Sœur
Leone reli gieuse de l’Annon ciade de Vercel, qui avoit fait de grandes prières
et un vœu solemnel au bien- heureux Amé de Savoye pour la fécon dité et
pour l’heureux accou che ment de la prin cesse, ressentit seule le travail de
l’enfan te ment, et la duchesse accoucha sans douleur ». Un propos qui est
rapporté de l’hagio gra phie composée par le Père Pietro- Francesco MALET,
Historia del Beato Amedeo terzo duca di Savoia, Turin, G.-A. Seghino, 1613,
p. 101-102.

20  Pierre MONOD, Amadeus Paci ficus seu de Eugenii IV et Amedei Sabaudiæ
ducis in sua obedientia Felicis Papæ V nuncu pati, Paris, Sébas tien
Cramoisy, 1626.

21  Patrizia DELPIANO, « Iden tità sabauda tra Cinque cento e Sette cento »,
dans Marco BELLABARBA et Reinhard STAUBER (dir.), Iden tità terri to riali e cultura
poli tica nella prima età moderna, actes du colloque [Isti tuto storico italo- 
germanico di Trento, 10-12 avril 1997], Bologne, Il Mulino, 1998, p. 93-108.

e e



Les Carnets du LARHRA, 2 | 2012

22  La maison de Savoie compte à ce jour cinq bien heu reux dont les figures
prin ci pales sont le duc Amédée IX et la prin cesse Margue rite de Savoie- 
Achaïe (1390-1464), béati fiée en 1669 par bref du pape Clément IX. D’autres
princes et prin cesses dont la sain teté était de moindre renommée
béné fi cièrent d’une recon nais sance plus tardive : Humbert III (1136-1188),
Boni face arche vêque de Cantor béry (1207-1270), et Louise (1462-1503), fille
d’Amédée IX et reli gieuse clarisse, ont fait l’objet d’une béati fi ca tion
commune en 1838 par bref de Grégoire XVI. Deux autres procès ont été
ouverts à l’époque moderne concer nant les Infantes Marie (1594-1656) et
Cathe rine (1595-1640), filles de Charles- Emmanuel I , décla rées véné rables
suite à la trans la tion de leurs corps effec tuée en 1662. Enfin, il convient de
mentionner un certain nombre de candi dats contro versés tels le duc
Amédée VIII (1383-1451), anti pape sous le nom de Félix V (1440-1449), et la
prin cesse de Lamballe Marie- Thérèse de Savoie (1749-1792) qui se vit
décerner en 1929 l’auréole des martyres par déci sion du pape Pie XI.

23  P.-F. MALET, Historia del Beato Amedeo, op. cit. ; voir l’épître dédi ca toire
adressée au pape Paul V, p. 2.

24  Le prince Maurice et l’Infante Cathe rine avaient obtenu l’auto ri sa tion de
consa crer une chapelle au bien heu reux Amédée IX dans l’église natio nale du
Saint Suaire à Rome. Voir Matthias OBERLI, Magni fi centia Principis. Das
Mäze na tentum des Prinzen und Kardi nals Maurizio von Savoyen (1593-1657),
Weimar, VDG, 1999, XI-1 : « Die heiligen- und histo ri schen bilder », p. 189-191.

25  Angelo TORRE, « Atti per i santi, discorsi di santità : la beati fi ca zione di
Amedeo IX di Savoia », Quaderni storici, 1999, n° 102, p. 705-731.

26  Voir Albrecht BURKARDT, Les Clients des saints : maladie et quête du
miracle à travers les procès de cano ni sa tion de la première moitié du
XVII  siècle en France, Rome, École fran çaise de Rome, 2004, chap. II : « Les
témoins : un public de “gens de biens” », p. 99-168.

27  Le chanoine Giovanni Francesco RANZO est notam ment l’auteur d’un
Compendio della vita e mira coli, e gratie più nota bili del beato Amedeo
terzo, duca di Savoia, Modona, Verdi, 1612. On retrouve dans l’exem plaire
vercel lois des A.S.T les traces d’une corres pon dance avec le cardinal
Maurice l’entre te nant à ce sujet.

28  A.S.T., Memoriale..., op. cit., fol. 66 r .

29  A.S.T., Canonizza zione…, op. cit., p. 45 : « […] per l’imagine del beato
Amedeo duca di Savoia, è per tale tenuta da tutti, anzi sò, che avanti il
contaggio, che seguì del 1630 se teneva ad honore della Beata Vergine e del

er

e

o



Les Carnets du LARHRA, 2 | 2012

beato Amedeo a quest’imagine accesa una lampada, e vi è detto beato
Amedeo gran devo tione e vener a tione, dictus vero Andreas de
Magis tris respondit. Io sono d’età d’anni cinquanta ancora circa, e di mio
raccordo hò veduto sempre la sudetta imagine rive rita per il beato Amedeo
duca di Savoia, et hò visto molti ad ingi no chiar segli avvanti a far oratione
per essere a tutto il popolo di grande vene ra tione ».

30  Massimiliano CALDERA, « Antoine de Lonhy », dans Enrica PAGELLA, Elena
ROSSETTI BREZZI, Enrico CASTELNUOVO (dir.), Corti e città. Arte del Quat tro cento
nelle Alpi occi den tali, cata logue d’expo si tion [Turin, Palaz zina della
Promo trice delle Belle Arti, 7 février- 14 mai 2006], Milan, Skira, 2006,
p. 333-354.

31  Il s’agit de l’ordre de cheva lerie créé en 1364 par le comte Amédée VI, que
refonde en 1518 le duc Charles III sous le nom d’Ordre de l’Annonciade.

32  A.S.T., Canonizza zione..., op. cit., p. 113.

33  Initia le ment, l’indult papal de béati fi ca tion du duc Amédée IX ne
concède l’auto ri sa tion de célé brer sa fête qu’aux seules cités et diocèses de
Turin et Verceil, à la ville de Thonon (lieu de nais sance du bien heu reux) et à
la chapelle qui lui est consa crée dans l’église natio nale du Saint- Suaire-des-
Piémontais de Rome.

34  A.S.T., Canonizzazione…, op. cit., p. 53.

35  Le terme de quasi- cités désigne les villes impor tantes du duché qui
n’abritent pas de siège épiscopal.

36  Parmi les plus anciens pané gy riques qui ont été conservés figurent celui
de Girolamo CORDIERI, chanoine et péni ten tiel méconnu origi naire
de Mondovì, dont le titre est à lui seul très évoca teur : Ragio na mento del
Regno inter iore et regali orna menti dell’anima, Turin, Giovanni Antonio
Seghino, 1612.

37  Concer nant le rôle que tient le miracle dans le culte des saints, voir Jean- 
Michel SALLMANN, Naples et ses saints à l’âge baroque (1570-1750), Paris,
Presses Univer si taires de France, 1994, chap. V : « L’effi ca cité symbo lique »,
p. 331-367.

38  L’abbé feuillant MOROZZO en donne une minu tieuse descrip tion dans sa
Vita e virtù del Beato Amedeo, terzo duca di Savoia, Turin, Giovanni
Zappata, 1686, chap. XXXIV : « Di alcune mira co lose imma gini di Amedeo, e
parti co lar mente di quella, che si venera in San Dome nico di Torino », p. 225-
230.



Les Carnets du LARHRA, 2 | 2012

39  Sur ce reli quaire voir Anna- Maria BAVA, « La colle zione di oggetti
preziosi », dans Giovanni ROMANO (dir.), Le colle zioni di Carlo Emanuele I
di Savoia, Turin, Fonda zione CRT, 1995, p. 265-332.

40  Une situa tion qui n’est pas sans rappeler le cas de la
« népo mu cé ni sa tion » de la ville Prague au cours du XVIII  siècle évoquée
par Olivier CHALINE, « La cano ni sa tion de Jean Népo mu cène et le paysage
urbain à Prague au XVIII  siècle », dans Marc AGOSTINO, François CADILHON,
Philippe LOUPÈS, Fastes et céré mo nies : l’expres sion de la vie religieuse, XVI -
XX siècles, Bordeaux, Presses Univer si taires de Bordeaux, 2003, p. 35-46.

41  A.S.V., Proc. apost. Tauri nensis super cultu..., op. cit., fol. 80 r  : « Io
conosco tutte queste pitture fatte di mano dei fratelli Fea, pittori di Chieri,
perché le havemo viste dipinger prima pocchi anni ; sono, e rapre sen tano le
morali e sante virtù del Servo di Dio Amedeo terzo duca di Savoia, del quale
havemo veduti anche moltis simi quadri per li palazzi, e case della città,
come anche sopra molti cantoni d’essa, e sovra porte, come pur una statua
in un nicio a canto la porta nuova della città, special mente nelle imagini che
sono dipinte della Santis sima Sindone in molti luoghi, se ben non sono di
molta anti chità, sono però molte anti chis sima per questa provincia […] ».

42  Voir Rosanna ROCCIA (éd.), Thea trum Sabaudiæ, Teatro degli Stati del
Duca di Savoia, nouvelle édition, Turin, Archivio Storico della città di Torino,
2000, t. II, pl. n° 23.

43  Andrea MERLOTTI, « Poli tique dynas tique et alliances matri mo niales de la
Maison de Savoie au XVII  siècle », Dix- septième siècle, 2009, n° 243, p. 239-
255.

44  A.S.T., Storia della Real Casa, Storie parti co lare, liasse 4 : « Processo
formato da Monsi gnore Gero lamo Della Rovere, vescovo di Vercelli, e da
monsi gnore Michel Angelo Broglia di lui succes sore, dele gati apos to lici,
sovra il culto imme mo ra bile del beato Amedeo IX duca di Savoia, 1661 »,
fol. 53 v .

45  Ce portrait, disposé face à celui de saint Maurice, fait partie de la
chapelle placée sous le vocable de Saint- Charles-Borromée. Cara vo glio
atteste que cette toile est de la main de Giulio Maÿna, peintre actif à la cour
de Savoie au cours des deux premières décen nies du XVII  siècle (A.S.V., Proc.
apost. Tauri nensis..., op. cit., fol. 72 v ).

46  Voir l’exemple saxon étudié par Naïma GHERMANI, « Le blason dans le
portrait : d’une pratique dynas tique à une pratique confes sion nelle »,
dans Denise TURREL, Martin AURELLE, Christine MANIGAND, Jérôme

e

e

e

e 

o

e

o

e

o



Les Carnets du LARHRA, 2 | 2012

GRÉVY, Laurent HABLOT, Catalina GIRBEA (dir.), Signes et couleurs des iden tités
poli tiques du Moyen Âge à nos jours, Rennes, Presses Univer si taires de
Rennes, 2008, p. 345-364.

AUTEUR

Michel Merle
LARHRA, UMR 5190

https://publications-prairial.fr/larhra/index.php?id=1124


Trouble dans la valeur : les images à
l’épreuve de la mort de leurs possesseurs
Laurent Regard
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TEXTE

À l’heure où la socio logie entre prend de forger des outils
métho do lo giques perti nents pour annexer la ques tion des valeurs à
ses champs de recherche 1, la ques tion qui se pose à tout histo rien qui
s’inter roge sur ces notions est d’emblée celle de sa légi ti mité. Les
histo riens ont- ils leur mot à dire dans l’appré cia tion des valeurs,
inter ro ga tion d’autant plus aiguë lorsque ceux- ci s’inté ressent aux
images ? La réponse dépend de la façon dont on consi dère la notion
de valeur, c’est- à-dire les prin cipes au nom desquels sont produites
des évalua tions. Deux approches s’opposent. La première est une
posi tion morale et essen tia liste qui vise à dire et pres crire ce que
sont les valeurs en soi : il s’agit de dire ce qu’est le bien, le beau, etc.
Cette approche norma tive, héritée en partie de la méta phy sique
kantienne, ne peut renoncer à dire ce que sont, dans l’absolu, les
valeurs. Cette approche onto lo gique de la valeur exclut d’emblée
celle- ci du terri toire de l’histo rien, et en fait l’unique gibier
des philosophes.

1
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La seconde approche suppose un renon ce ment à cet
essen tia lisme, condition sine qua non pour que les histo riens puissent
s’appro prier la ques tion de la valeur des objets. Cette conver sion à
une forme d’empi risme contribue à mettre au centre de l’intérêt le
rapport des acteurs aux valeurs, à redonner une place de choix aux
usages, aux discours et aux contextes dans lesquels les juge ments de
valeur sont élaborés. On s’inté resse alors moins aux valeurs en tant
que telles, qu’aux enjeux qui président à leur élabo ra tion. Cette
approche ne va pas sans défi, car elle contribue à mettre en avant le
fait que les juge ments de valeur ne sont pas pris dans des logiques
univoques, mais plurielles, selon les acteurs et les contextes dans
lesquels ils sont émis. Une telle approche ne peut qu’intro duire des
failles dans les grands schémas expli ca tifs proposés par les histo riens
de l’art pour mettre en lumière la muta tion du statut et des valeurs
attri bués à l’art entre la Renais sance et le début de l’époque moderne.
Certes les expli ca tions varient selon les auteurs : pour Michael
Baxan dall, l’évolu tion majeure qui aurait lieu dans l’Italie du
Quattrocento serait celle de la déma té ria li sa tion de la valeur de
l’œuvre d’art. D’abord soumise à des critères d’évalua tion maté rielle
(matières utili sées, taille, etc.), l’œuvre devien drait peu à peu le
support d’un juge ment de valeur qui vien drait en recon naître la
singu la rité, l’unicité, liée à la main de l’artiste 2. Pour Hans Belting, le
passage du statut de l’image à celui d’œuvre d’art serait en partie le
fait de la défonc tion na li sa tion des images dans le sillage des épisodes
icono clastes au XVI  siècle : déga gées de leurs anciennes fonc tions
reli gieuses et litur giques, les images auraient pu supporter un
juge ment de valeur esthétique 3. Bien que diffé rentes, ces études se
rejoignent néan moins sur deux présup posés. D’une part, l’évolu tion
de la valeur des arts serait un prin cipe univoque, quasi posi ti viste, qui
irait dans le sens d’un triomphe progressif du règne de l’art pour l’art.
D’autre part, il n’y aurait à partir du XVI  siècle qu’une seule valeur
admis sible pour l’art, fondée sur des critères d’appré cia tion
esthé tique dont on postule l’univer sa lité et le partage, du moins dans
le monde restreint de l’élite sociale de l’époque moderne. Or, que l’on
s’inté resse à la noblesse italienne 4, aux élites reli gieuses de la France
moderne, ou au milieu des collec tion neurs pari siens du XVIII  siècle le
constat est le même : lorsque des tableaux sont légués par un
membre de l’élite, la valeur intrin sèque attri buée aux œuvres s’efface
le plus souvent devant des valeurs parti cu lières connues de leur seul
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déten teur et de son entou rage qui justi fient qu’on les donne, que ces
valeurs soient fami liales, dévo tion nelles ou « patrio tiques » 5. De plus,
si l’on déplace le regard des testa ments aux inven taires après décès,
autre source cano nique pour qui cherche à saisir les collec tion neurs
du passé, le constat est le même : si les œuvres devaient
effec ti ve ment se plier à une appré cia tion esthé tique à partir du
XVI  siècle, comment expli quer que dans les inven taires la valeur des
images se trouve régu liè re ment au centre de désac cords, pouvant
parfois débou cher sur des procès ? C’est que la valeur attri buée aux
images, loin de faire consensus, se trouve au cœur de
logiques contradictoires.

e

La mort d’un membre de l’élite – il s’agira ici des membres de
l’épis copat fran çais du dernier siècle de l’Ancien Régime – constitue
un moment privi légié pour saisir la plura lité de ces logiques. À cela
plusieurs raisons. La première, et la plus évidente, tient à la
produc tion docu men taire qui entoure la mort d’un évêque –
 testa ments, inven taires, procès verbaux de vente – et dont l’enjeu est
préci sé ment d’attri buer des valeurs aux images. Seconde raison, la
dispa ri tion du posses seur des images impose une rupture dans
l’appro pria tion quoti dienne dont elles faisaient l’objet, et implique que
de nouvelles valeurs leur soient attri buées, condi tion essen tielle pour
que ces images, un temps immo bi li sées, réin tègrent des formes de
circu la tion diverses – écono miques ou sociales. Si le contexte d’un
décès contribue ainsi à mettre en lumière la ques tion de la valeur des
images, celui- ci projette égale ment sa part d’ombre. Le chan ge ment
de régime d’appré cia tion auquel se trouvent néces sai re ment
confron tées les images au décès de leur maître contribue au trouble
des acteurs histo riques face aux images quant aux valeurs à
désor mais leur attribuer.

3

L’image en dispute
Deux exemples nous paraissent résumer la plupart des enjeux
asso ciés aux récla ma tions qui émaillent les inven taires après décès.
En 1741, la prisée des meubles de l’arche vêque d’Arles, Mgr de Forbin- 
Janson, est menée par un maître tapis sier local, qui prise deux grands
tableaux repré sen tant « des animaux de la bergerie » exposés dans
l’un des salons de l’archevêché 6. Ces tableaux vont être au centre des
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tensions entre les offi ciers du bureau des finances d’Aix, sous
l’auto rité desquels l’inven taire est dressé, et le neveu de l’arche vêque,
le marquis de Forbin- Janson. Ce dernier demande à ce que ces
tableaux ne soient pas vendus car ceux- ci lui appar tiennent. Ils
n’auraient été que prêtés par le marquis à son oncle l’arche vêque. Ces
tableaux entrent dans la maté ria li sa tion de soli da rités fami liales, et ne
peuvent en consé quence supporter une esti ma tion d’ordre
écono mique. Les agents chargés de l’inven taire soup çonnent
néan moins le marquis d’avoir vendu ces meubles à son oncle. Sommé
de fournir les preuves de ce prêt qui fonde rait sa légi ti mité à
réclamer les tableaux, le marquis déclare par la bouche de son
procu ra teur qu’il ne possède pas de pareille preuve car « l’on ne voit
pas au reste qu’un pareil prest entre proches, et d’un oncle à un
neveu se fasse par contrat, ny par conven tion, non plus qu’entre gens
de condi tion, ny d’amy à amy ». Le marquis ajoute encore qu’il est

inoüy de penser qu’il se soit fait payer à M. l’arche vêque le prix
desdits meubles, luy qui était son héri tier présomptif, d’ailleurs quel
est le frère et le neveu qui refuse des meubles à son frère et à son
oncle lorsqu’il en a besoin dans un poste aussy hono rable que celuy
de l’arche vêché d’Arles.

Quelques années plus tard, en 1753, à Grasse, les termes du
désac cord sont semblables. L’évêque, Mgr d’Antelmy, est mort sans
avoir pris de dispo si tions parti cu lières concer nant ses tableaux, ayant
néan moins pris le soin d’insti tuer le sémi naire de la ville en tant
qu’héri tier universel. Au cours de la confec tion de l’inven taire, un des
neveux de l’évêque, Charles Étienne d’Antelmy, « ingé nieur »,
inter vient au motif que les tableaux de l’évêque ne peuvent être
compris dans l’inven taire car ils sont des « portraits de famille »,
appar te nant à sa famille depuis plusieurs géné ra tions. Le procu reur
du sémi naire, bien que décla rant qu’il ne

5

s’agit nulle ment de portraits de famille, consent qu’ils soient remis
aud. sieur d’Antelmy en justi fiant par lui qu’ils lui appar tiennent, ce
qu’il a peine à croire, sachant que led. feu seigneur évêque a voulu
que lesdits tableaux restassent dans sa succession.

Le procu reur de Charles Étienne d’Antelmy répond que6
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la justi fi ca tion requise est inutile, et qu’il doit être cru sur parolle à
l’égard des tableaux qu’il réclame parce qu’on ne passe pas des
contrats quant [sic] on acquiert des tableaux.

Le surlen de main, le sieur d’Antelmy revient à la charge7

ayant trouvé peu conve nable de la part de messieurs les direc teurs
du sémi naire qu’ils ayent tenté de soumettre led. sieur d’Antelmy à
prouver que les tableaux dont il s’agit dérivent de la succes sion de
ses ayeuls, le seul aspect de ces tableaux l’indi cant évidemment 7.

Ces deux situa tions convergent sur de nombreux points et mettent
toutes deux en évidence une oppo si tion qui struc ture l’appré cia tion
des œuvres. Se trouvent confron tées deux cultures de l’échange, deux
écono mies politiques 8. La première est au cœur de la culture
aris to cra tique : c’est celle du don au sein des liens d’amitié et
fami liaux, entre « proches », « gens de condi tion », ou « d’amy à
amy ». C’est un système fami lial et d’entraide, fondé sur le don et la
confiance, où l’on doit être cru « sur parolle ». S’y oppose ici une
autre économie qui trans forme le don en marchan dise : le don n’en
est plus un, il doit s’accom pa gner de contrat, de conven tion, de
« preuves », de « justi fi ca tions », aux yeux de ceux qui dressent
l’inven taire. On a là l’oppo si tion fonda men tale entre deux régimes
d’appré cia tion des images. Le premier, que l’on pour rait quali fier de
régime d’emprise, n’apprécie l’image qu’en fonc tion des enjeux
fami liaux et sociaux avec lesquels elle fait corps. L’autre est un régime
d’objec ti va tion, qui ne traite l’image que comme un objet exté rieur
et commun 9. En effet, la prisée soumet l’image à une triple
réduc tion : une réduc tion maté rielle, une réduc tion écono mique, et
une réduc tion de la notion de posses sion à un lien de singu la rité
entre un défunt et un objet, alors même que les évêques ont entre les
mains des images déte nues collec ti ve ment par sa famille et son
lignage et dont ils ne sont que les dépositaires.

8

L’image objectivée
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Valeur incer taine et certi fi ca tion
des corps
Actes ayant une valeur judi ciaire, les inven taires entendent définir et
pres crire une manière d’assi gner une valeur aux images, valeur qui
n’est pensable que dans le cadre d’une circu la tion marchande, qui
suppose que l’image soit accom pa gnée de contrats, de billets de
recon nais sance, et éven tuel le ment d’un prix.

9

Mais l’attri bu tion d’une valeur marchande n’a rien de simple et doit
faire face à un trouble fonda mental : comment donner un prix à une
œuvre ? Laurence Fontaine, dans un contexte diffé rent, a souligné
que l’économie préin dus trielle se carac té rise par le règne de
l’incer ti tude quant à la valeur des choses. En l’absence d’un marché
struc turé et unifié, l’équi voque pèse autant sur la qualité des
produits, que sur les prix prati qués, de même que sur la valeur de
l’argent (rognage). L’incer ti tude pèse donc sur tous les éléments de la
tran sac tion, ce qui explique, selon elle, que, sous l’Ancien Régime, la
forme domi nante de l’économie ne puisse être que celle de la fixa tion
du prix après marchandage 10. La fixa tion d’un prix ne repose donc
pas unique ment sur la recon nais sance d’une valeur d’échange qui
serait intrin sèque à l’objet.

10

Dans les inven taires, les manœuvres déve lop pées pour réduire la
marge d’incer ti tude et aboutir à un consensus quant à la valeur des
images reposent sur des procé dures qui ne visent pas d’abord les
objets eux- mêmes, mais qui engagent le corps de ceux qui prisent les
images. Outre la présence d’un notaire ou d’un gref fier qui rédige
l’inven taire, l’esti ma tion des objets y est confiée à des priseurs, tâche
régu liè re ment attri buée à des fripiers, des marchands ou maîtres
tapis siers locaux qui estiment la majeure partie des biens. Néan moins
il arrive que certaines caté go ries d’objets défient les compé tences du
priseur prin cipal. Inter viennent alors des experts appelés pour priser
un type d’objet parti cu lier : orfèvres, chau dron niers, libraires, parfois
des peintres 11. Le recours à un expert en tant « qu’agent réduc teur
d’incer ti tude » 12 enté rine le fait que les objets ne disent pas leur
valeur de façon trans pa rente, et qu’en matière d’esti ma tion d’objet il
n’y a pas de connais sance univer selle tant l’incer ti tude est grande
face à leur valeur.

11
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Reste à savoir comment ces marchands locaux, ces maîtres tapis siers,
ces peintres deviennent des experts. Ceux- ci sont soumis à une série
d’épreuves qui permettent de certi fier la valeur de leurs juge ments et
de fonder une rela tion de confiance dans la produc tion des qualités
attri buées aux objets. Autre ment dit, au moment même où l’appel à
des experts enté rine l’incer ti tude liée à la valeur des objets, c’est sur
la personne de l’expert que se reportent tout un ensemble d’épreuves
visant à valider la qualité des appré cia tions produites. Toute prisée,
ou toute exper tise, commence par un serment qui engage l’expert
envers Dieu et les hommes auxquels il promet de se « bien et
fidè le ment comporter », en « âme et conscience ». Dans un deuxième
temps, la qualité socio pro fes sion nelle des priseurs ou experts choisis
appa raît comme une seconde épreuve de certi fi ca tion : ainsi la
qualité de « maître » ou de marchand est régu liè re ment mobi lisée. Il
s’agit d’une assu rance profes sion nelle qui garantit que le priseur- 
expert possède des qualités recon nues par des commu nautés
orga ni sées et réglées. Mais c’est aussi un gage des compé tences
écono miques de l’expert priseur : en choi sis sant des maîtres ou des
marchands locaux, on s’assure la présence d’hommes dont on peut
estimer qu’ils possèdent un savoir quant à l’état du marché local.
Troi sième épreuve à laquelle est soumis l’expert, celle de
l’inter con nais sance, qui fait de l’expert un homme connu, inscrit dans
des réseaux sociaux locaux qui peuvent en certi fier la qualité. Ainsi,
lors de la succes sion de Mgr de Langle, évêque de Saint- Papoul,
l’appel à un libraire de Carcas sonne pour estimer la biblio thèque du
défunt est motivé par le Sieur Serre, syndic de l’hôpital de la ville, l’un
des héri tiers de l’évêque. Celui- ci assure aux offi ciers de la
Séné chaussée de Castel nau dary que Fran çois Hérisson est « très
entendu dans la connais sance des livres pour leur esti ma tion »,
raison pour laquelle il somme les offi ciers « de vouloir le nommer et
luy ordonner de procéder à laditte esti ma tion en Dieu et
conscience » 13. La recom man da tion, « agent réduc teur d’alté rité » 14,
trans forme ici l’expert étranger en homme de confiance dont la
qualité est garantie par ceux- là mêmes qui assurent en connaître
les compétences.

12
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Des peintres priseurs : signe de la
recon nais sance de l’art pour l’art ?
C’est à cette triple épreuve que sont soumis les peintres appelés en
tant qu’experts dans les succes sions épis co pales. Le recours à un
expert pour priser les tableaux, loin d’être une constante, appa raît
clai re ment dans un quart des situa tions étudiées 15. Or, ce n’est ni la
qualité des tableaux possédés, ni le nombre d’images qui motive
l’appel à un peintre, mais la façon dont ceux- ci sont exposés. À Lyon,
à la mort de Mgr de Neuf ville de Villeroy en 1693, ce n’est qu’après
avoir déjà estimé l’ensemble des meubles que l’arche vêque possé dait
dans « l’hostel du gouver ne ment de Lyon » que les offi ciers de la
séné chaussée entrent dans « l’hostel de l’arche vêché ». Tandis que
dans les appar te ments déjà visités, l’arche vêque n’avait exposé que
quelques tableaux dispersés dans diverses pièces, sans que les
offi ciers jugent néces saire de faire appel à un peintre, c’est en
péné trant dans une salle de l’arche vêché qui comp tait onze tableaux
qu’ils font appel à Phili bert Buron, peintre de Lyon 16. Chez son neveu
et succes seur, Fran çois Paul de Neuf ville, ce n’est qu’en entrant dans
la galerie de l’arche vêché que l’appel à Daniel Sarabas, peintre, est
jugé néces saire pour estimer les tableaux qui y sont regroupés 17. À
Vannes, tandis que l’ensemble des meubles de Fran çois d’Argouges
sont estimés en 1716, c’est en entrant dans l’anti chambre des
appar te ments de l’évêque qu’un peintre est « mandé », appar te ments
qui juste ment concentrent la majo rité des tableaux de l’évêque 18. Plus
que la qualité, plus que le type de sujet, plus encore que le nombre
d’images, l’appel à un peintre expert vient répondre à une pratique
d’accro chage des œuvres. C’est de leur concen tra tion en un espace
donné que naît leur carac tère inso lite et l’incer ti tude quant à leur
valeur, moti vant l’appel à un peintre. Ainsi l’appel à un peintre expert
n’est pas en soi le signe d’une progres sive recon nais sance de la valeur
de l’art en tant que tel. De plus, excep tion faite de quelques cas à la
toute fin du XVIII  siècle, il n’y a pas de diffé rence fonda men tale entre
la façon dont un peintre expert, un notaire, ou un commis saire
priseur prise et estime les tableaux. En fait, l’appel à un peintre expert
rele vait avant tout d’une logique juri dique exprimée clai re ment en
1740 dans le testa ment du célèbre collec tion neur Pierre Crozat :
celui- ci demande à ce que sa collec tion soit prisée par des peintres
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experts car « en cette qualité leur esti ma tion sont crues en
justice » 19. Ce n’est donc pas en raison de ses connais sances
théo riques ou esthé tiques que le peintre est appelé, mais parce qu’en
tant que prati cien, que profes sionnel, il dispose d’une parole
d’auto rité en situa tion judi ciaire à une époque où l’on consi dère que
celui qui fait, est celui qui sait.

Objec ti va tion des images
L’expert peintre est donc appelé en tant que profes sionnel, déten teur
d’un savoir parti cu lier, et les critères avancés pour décrire, puis
estimer les images, vont dans ce sens. Ceux- ci se carac té risent par
une grande stabi lité des années 1660 à la fin de l’époque prise en
compte. À la diffé rence des cata logues de ventes dressés lors des
ventes publiques au XVIII  siècle étudiés par K. Pomian 20, les
inven taires ne traduisent pas – sauf à la marge – une nouvelle
manière d’appré cier l’art. À l’inverse des cata logues de ventes qui
reflètent l’auto no mi sa tion d’un marché de l’art pari sien au cours du
XVIII  siècle, les exigences auxquelles doit répondre un inven taire
après décès restent a priori les mêmes entre la fin du XVII  siècle et la
fin du siècle suivant. Et si évolu tion il y a, on la devine essen tiel le ment
dans quelques inven taires de saisies des biens des prélats sous la
Révo lu tion. C’est que contrai re ment aux inven taires après décès qui
enten daient avant tout dresser un réper toire des meubles du défunt
dans un double but juri dique et écono mique, une partie des
inven taires dressés sous la Révo lu tion entendent déter miner ce qui,
dans les biens saisis, doit être conservé pour alimenter des musées
publics. La nature et l’ampleur de la descrip tion dépendent donc
moins d’un esprit du temps qui verrait s’imposer des caté go ries
propres à un monde de l’art, que des fina lités que l’on assigne à la
descrip tion. Or la fina lité première de l’inven taire est de dresser un
réper toire d’objets, pouvant éven tuel le ment être vendus sur le
marché local.

14

e

e

e

À ce titre, la quali fi ca tion objec tive de l’image est le premier élément
mobi lisé. La descrip tion mini male des images se réfère à la qualité de
l’image (tableau ou estampe), au cadre qui l’accom pagne, et à
l’appré cia tion de sa taille (« grand », « petit », des mesures plus
précises étant parfois présentes). Quand la descrip tion est plus
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déve loppée, elle peut s’accom pa gner de remarques concer nant le
support de l’image (cuivre, papier, bois, marbre), sa forme (ovale,
carré, rond), ainsi que d’un juge ment portant sur l’état de
conser va tion de l’objet (« vieux », « percé », « bon état »). L’image est
d’abord réduite à sa qualité d’objet, ayant une forme, un support, une
taille, et une qualité.

Les sujets n’appa raissent pas néces sai re ment. Quand ils appa raissent,
ceux- ci sont appré ciés sommai re ment selon des caté go ries géné rales
de genre : « paysage », « portrait ». Les sujets font bien plus l’objet
d’une iden ti fi ca tion que d’une descrip tion. Soumis au régime de
l’iden ti fi ca tion et de la rapi dité, les priseurs soumettent ce qu’ils
voient à une hiérar chie qui classe les éléments de la repré sen ta tion.
Lorsque Fran çois Faure, évêque d’Amiens, meurt en 1687, son
inven taire signale un tableau repré sen tant « le sacre de Louis XIV »
dans le salon de l’évêché 21. Or une descrip tion de la ville d’Amiens
faite trente ans plus tard signale encore ce tableau à l’évêché, et
précise qu’il s’agis sait d’une commande de l’évêque, dans lequel il
s’était fait « repré senté exer çant les fonc tions de diacre » 22. En effet,
Fran çois Faure a assisté en tant que diacre au sacre de Louis XIV ; de
plus, la date du sacre, le 7 juin 1654, corres pond à peu de chose près à
la date à laquelle F. Faure prit effec ti ve ment posses sion de son évêché
d’Amiens, le 28 juin de la même année 23. Plus qu’un simple tableau
repré sen tant le portrait du roi au moment de son sacre, l’expo si tion
de ce tableau prend un double sens que la seule iden ti fi ca tion faite
par les priseurs ne permet pas de perce voir. Il est à la fois rappel du
rôle tenu par l’évêque lors de la céré monie royale, mais égale ment
l’illus tra tion d’une alliance qui unit le début du règne de Louis XIV et
le début de son épis copat dans un rapport de simul ta néité. Or, pour
les priseurs cette signi fi ca tion importe peu, la figure du roi suffit à
elle seule à résumer le tableau et à l’iden ti fier. Cela étant, la volonté
d’iden ti fier les tableaux n’induit pas néces sai re ment une appré cia tion
sommaire des sujets repré sentés. On trouve en effet, bien que rares,
des cas dans lesquels les sujets sont appré ciés plus longue ment. Pour
autant les sujets ne font pas l’objet d’une descrip tion : ils sont alors
moins appré hendés comme des instan tanés dont il s’agirait de
décrire l’orga ni sa tion, que comme des repré sen ta tions d’actions. À
titre d’exemple, dans la moitié des cas étudiés, les tableaux
repré sen tant des nati vités sont prisés en tant qu’images repré sen tant
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« la nais sance de Notre Seigneur ». Il ne s’agit donc pas à propre ment
parler de descrip tions, mais d’une même volonté d’iden ti fier des
sujets selon deux moda lités. Soit l’iden ti fi ca tion peut se faire au prix
d’une simpli fi ca tion qui, loin de prendre en charge une appré hen sion
globale de l’œuvre, ne la qualifie qu’en fonc tion d’éléments jugés
déter mi nants ; soit cette iden ti fi ca tion peut se faire narra tion, les
images deve nant le théâtre d’actions qu’il faut iden ti fier et non les
instan tanés d’une scène qu’il convien drait de décrire. L’iden ti fi ca tion
des sujets fait partie des multiples opéra tions qui visent à entourer
les images de prises qui les rendent recon nais sables, et
connais sables, au même titre que leurs qualités maté rielles, et qui
contri buent à en fixer le prix.

Le prix des images : entre valeur
maté rielle et valeurs sociales

Des logiques multiples au service de
l’assi gna tion d’un prix

Outre la diffi culté de toujours rendre compte de l’entre mê le ment des
logiques qui président à l’assi gna tion d’un prix à tel ou tel tableau – et
qu’il serait trop long ici d’exposer – on peut distin guer deux régimes
dans lesquels des prix sont accolés à des tableaux. Un régime dans
lequel les tableaux sont consi dérés comme des choses, des objets
inter chan geables au sein d’une caté gorie donnée et auxquels on peut
attri buer un prix à travers la saisie de tout un ensemble de
carac té ris tiques qui défi nissent les tableaux en tant que simples
choses. Dans cette pers pec tive, l’état de conser va tion du tableau, son
support, son cadre, et surtout sa taille sont déter mi nants pour
asseoir une évalua tion écono mique du tableau. Ainsi, à réper to rier les
tableaux qui sont systé ma ti que ment prisés aux sommes les plus
impor tantes dans les diffé rents inven taires, on observe que ce sont
les tableaux quali fiés de « grands » qui remportent la mise, répon dant
là à la manière dont les peintres eux- mêmes fixaient leurs prix en
situa tion de commande. Autre ment dit, les prix sont en première
instance la traduc tion écono mique d’une appré cia tion maté rielle
des tableaux.
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Le second régime d’appré cia tion – concer nant beau coup moins de
tableaux – tente en revanche de traduire en termes marchands la
saisie des tableaux en tant qu’objets singu liers, uniques, selon des
carac té ris tiques qui en garan tissent l’unicité et la non équi va lence
avec le monde des autres images. Cette unicité de l’œuvre peut être
comprise en termes d’attri bu tion et d’authen ti fi ca tion des œuvres,
pratique qui ne concerne que quelques tableaux au cours du
XVIII  siècle, mais dont la prise en compte semble de plus en plus
essen tielle pour expli quer les prix atteints par certains tableaux ; en
témoignent les sommes atteintes à Lyon pour un tableau attribué à
Mignard que possé dait l’arche vêque de Lyon en 1731 (1 500 livres), et
celles atteintes par deux tableaux de Joseph Vernet prisées lors de la
succes sion de l’arche vêque de Bourges, Mgr de Phély peaux, en 1787
(3 600 livres) 24. Cette singu la rité reconnue à l’œuvre ne vient
d’ailleurs pas seule ment de qualités intrin sèques qui lui seraient
recon nues. Ainsi, à Metz en 1733, l’évêque et ancien aumô nier du roi,
Mgr du Cambout de Coislin, avait rassemblé dans sa rési dence
secon daire de Fres caty une véri table collec tion de tableaux, dont
certains pouvaient atteindre des prix extrê me ment élevés ; en
témoigne un tableau repré sen tant une « Vierge et l’enfant », conservé
dans la chambre de l’évêque, estimé 1 500 livres. Il s’agit sans doute
du tableau consi déré comme un original de Léonard de Vinci que lui
avait légué sa tante quelques années auparavant 25. Pour tant, c’est un
autre tableau qui détient le record en attei gnant le double de cette
somme. Celui- ci est un portrait du roi – exposé dans la « chambre
des étran gers » du château – donné par le souve rain à l’évêque, et
c’est en mobi li sant ce prin cipe que l’expert le prise à 3 000 livres 26.
Le tableau devient unique et ines ti mable, non pas en raison de ses
qualités intrin sèques, mais en raison de sa valeur sociale,
maté ria li sant un lien qui n’a pas de prix entre le roi et son
ancien aumônier.
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L’attri bu tion d’un prix à un tableau renvoie à la prise en compte de
critères divers que l’on peut par commo dité ranger dans deux
régimes d’appré cia tion diffé rents, étant entendu que ces deux
régimes ne sont pas exclu sifs l’un de l’autre. Le résultat en est que se
côtoient ainsi au sein d’un même inven taire deux régimes
d’appré cia tions des images. Quel en est le but ?
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Requa li fier la figure de l’expert
Au vu du fossé qui existe entre les esti ma tions présentes dans les
inven taires après décès et le prix auquel se vendent effec ti ve ment les
tableaux, les histo riens et histo riens de l’art ont déve loppé une
atti tude soup çon neuse envers les prix consi gnés, tentant tour à tour
d’expli quer la sous- estimation chro nique des œuvres dans les
inven taires en vertu d’un fais ceau causal qui renvoie l’expert soit à
son incom pé tence, soit à des moti va tions frau du leuses, soit à des
causes légales – la crue 27. Si ces expli ca tions ne sont pas fausses et
renvoient çà et là à des situa tions rencon trées, les critiques
déve lop pées envers l’esti ma tion des tableaux renvoient à deux
présup posés que l’on peut renverser.

20

Tout d’abord, s’étonner de la modi cité des prix indi qués dans les
inven taires, c’est, a contrario, estimer qu’il existe une juste valeur de
l’art sur un marché struc turé, marché que les experts convo qués
seraient inca pables de maîtriser. Or des études récentes ont montré
qu’il n’existe pas de marché national en matière d’art sous
l’Ancien Régime 28 : comment conce voir une juste valeur en l’absence
d’un marché struc turé, si ce n’est en redé fi nis sant systé ma ti que ment
la notion de « juste » en fonc tion des condi tions locales. La
percep tion d’un espace écono mique diffé rencié se mani feste ainsi
dans l’inven taire de l’arche vêque de Bourges, mené en 1787 par les
commis saires priseurs du châtelet, aussi bien dans l’hôtel parti cu lier
qu’occupe l’évêque dans la capi tale, qu’à Bourges 29. Si l’arche vêque
possède deux cent tableaux répartis équi ta ble ment entre ses
diffé rentes demeures, la façon dont les commis saires prisent les
tableaux varie du tout au tout selon qu’ils se trouvent à Paris ou à
Bourges. À Paris, les tableaux sont prisés avec l’aide d’un expert
peintre qui estime systé ma ti que ment les tableaux en fonc tion de
leurs qualités d’original, de copie, et en vertu de leurs auteurs, ceux- 
ci attei gnant des sommes de plusieurs centaines de livres. À Bourges
en revanche, les commis saires font l’économie de l’appel à un peintre
priseur, l’origine des tableaux n’étant ni iden ti fiée, ni authen ti fiée. Les
tableaux y sont prisés en lots, attei gnant des sommes ridi cules. Il est
toujours possible d’y voir le reflet de la pratique collec tion neuse de
l’arche vêque qui aurait concentré ses tableaux les plus dignes
d’atten tion à Paris. Mais le fossé qui existe entre les pratiques de
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prisées faites à Paris ou à Bourges semble bien plus signi fi catif de la
recon nais sance de l’exis tence de deux marchés sur lesquels les
œuvres seront reven dues. Un marché pari sien dans lequel les œuvres
entrent dans une économie de la collec tion, et dont les critères
d’attri bu tion et d’authen ti fi ca tion sont devenus au cours du
XVIII  siècle des critères de juge ment esthé tique et économique 30. Les
auteurs, la mode, la dyna mique du marché local expliquent les prix
assi gnés par exemple à deux marines de Vernet esti mées 3 600 livres.
À Bourges, en revanche, les tableaux ne sont estimés qu’en fonc tion
d’une économie de la revente locale, les tableaux prisés attei gnant
des prix moindres : une économie de la déco ra tion, de l’image
quoti dienne, que les prélats succes seurs rachètent le plus souvent en
bloc. Autre ment dit, l’absence de cohé rence dans les prix relevés dans
les inven taires répond à l’exis tence de marchés diffé ren ciés dans
lesquels inter viennent des acteurs et des critères
écono miques différents.

e

De plus, déni grer les valeurs attri buées aux tableaux dans les
inven taires comme trom peuses, c’est attri buer à ces valeurs
moné taires un rôle dans la fixa tion de la valeur écono mique des
tableaux, usage qu’elles n’avaient pas. En effet, les prix indi qués dans
les inven taires servent à tout sauf à fixer une valeur écono mique.
Issues d’un consensus, ces sommes devaient pouvoir servir en cas de
litige devant la justice, mais égale ment servir de mise à prix en cas de
vente aux enchères 31. Il ne faut pas cher cher dans l’assi gna tion d’un
prix la fixa tion d’une valeur écono mique dans les inven taires, celle- ci
se faisant en revanche lors des ventes publiques des meubles au
cours desquelles les prix sont fixés après enchères 32. Les prix
consi gnés dans les inven taires ne fonc tionnent que comme des
indi ca teurs, des indi ca teurs qui peuvent servir en situa tion de
désac cord, mais qui permettent égale ment d’aiguiller les tableaux
vers les diffé rents marchés exis tants. Ceci se mani feste en parti cu lier
en ce qui concerne les tableaux dont les auteurs sont iden ti fiés par
les priseurs. Dans nos sources, la rareté du phéno mène peut toujours
être renvoyée aux limites cultu relles des experts. Néan moins, il est
aussi possible d’inter préter ce phéno mène non pas seule ment en
fonc tion des limites cogni tives des priseurs, mais en fonc tion de
l’exis tence de marchés diffé rents dont les critères de mise à prix ne
sont pas les mêmes. Ainsi, de la fin du XVII  siècle à la fin du
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XVIII  siècle, les peintres qui font l’objet d’une iden ti fi ca tion récur rente
sont soit les peintres du Grand Siècle, Poussin, Le Brun, Mignard, ou
Bourdon, parfois Ph. de Cham paigne, soit les peintres italiens
cano niques comme Le Bassan, Raphaël, ou Guido Reni. Il s’agit de
dési gner des tableaux de collec tion qui ne sont consi dérés comme
tels que parce que le roi lui- même collec tionne les tableaux de l’École
Fran çaise et de l’École Italienne. À partir des années 1750, les peintres
iden ti fiés ne sont plus seule ment ceux collec tionnés par le roi, mais
ceux jouis sant d’une certaine aura sur le marché de l’art pari sien, tels
Vernet, J.-F. de Troyes, Greuze. L’iden ti fi ca tion, accom pa gnée le plus
souvent d’un prix de plusieurs centaines de livres, suffit à dési gner
ces tableaux comme devant circuler dans des circuits écono miques
diffé rents de celui de la revente à la criée locale. Simple exemple,
mais en 1731, Fran çois Paul de Neuf ville de Villeroy meurt en lais sant
un tableau de Mignard représentant La Famille de Darius, estimé à
1 500 livres, soit six fois plus cher que le second tableau le plus
estimé, et dix fois plus cher que le troi sième. Or, ce tableau n’appa raît
pas dans l’acte de vente des meubles de l’arche vêque, ayant été
revendu sur un marché diffé rent et trans porté en Angleterre 33.

e

En l’absence d’un marché de l’art, la simple opéra tion de fixa tion d’un
prix suppose que les priseurs assignent aux images diffé rentes
desti na tions, certaines étant desti nées à un marché de la collec tion
s’inscri vant alors dans une économie de la distinc tion des ache teurs,
tandis que d’autres sont inscrites dans la circu la tion des biens de
consom ma tion quoti diens, des biens de seconde main. Dans ce
contexte, la figure de l’expert, ou du priseur, se trouve requa li fiée : ce
ne sont pas eux qui fixent la valeur des choses, mais les circuits vers
lesquels ils orientent les images. Le prix n’est qu’une prise parmi
d’autres qui, comme la taille, le sujet, parfois la qualité d’orignal ou de
copie, est utilisée afin d’aiguiller les images vers diffé rents types de
circuits qui recon naissent tel ou tel type de critères comme des
argu ments écono miques valables. La prisée, ou l’exper tise, agit donc
fonda men ta le ment en tant qu’instance réduc trice de l’image à des
attri buts qu’il est jugé perti nent de mettre en avant en fonc tion des
diffé rentes images et des desti na tions auxquelles on les destine.
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Réduc tion maté rielle et
valeur sociale

L’inten tion na lité derrière les images

Après avoir appré hendé les images selon leur maté ria lité, après avoir
iden tifié les sujets et fixé un prix, les experts priseurs se livrent à une
autre opéra tion appa rem ment anodine, mais qui tend à devenir de
plus en plus courante au XVIII  siècle : la descrip tion de la façon dont
les tableaux sont concrè te ment accro chés. Qu’ils soient
« suspendus » à la muraille, « accro chés » ou « atta chés » aux murs
ou aux chemi nées comme à Cahors en 1741 34, ou « atta chés dans leur
bordure avec des clous et des vis » à Tulle en 1764 35, les obser va tions
concer nant les dispo si tifs d’accro chage deviennent récur rentes dans
les inven taires du XVIII  siècle. Simul ta né ment, les procédés
d’accro chage deviennent des points sur lesquels s’appuient les parties
en cas de désac cord autour des images. À Tulle, dans l’inven taire cité,
les direc teurs de l’hôpital général, héri tiers de l’évêque, demandent à
ce qu’un portrait du roi présent dans le salon du palais épis copal soit
estimé par l’expert, au titre que ce portrait n’est « ny cloué, ny fiché,
mais seule ment accroché avec des vis », type de récla ma tion que l’on
retrou ve rait dans diverses procé dures. Pour saisir les enjeux qui se
situent très concrè te ment derrière le tableau, un détour par le
droit s’impose.
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La coutume de Paris distingue deux statuts que l’on peut accorder
aux meubles, soit celui de « bien meuble », soit celui de « bien
immeuble ». Cette distinc tion est essen tielle au moment des
succes sions : elle permet de faire la part entre ce que les héri tiers
peuvent retirer, garder, vendre, et ce qui n’est pas de leur ressort. Le
critère essen tiel de distinc tion entre les biens meubles et les biens
immeubles est leur trans por ta bi lité. L’article XC de la coutume tâche
de préciser les cas dans lesquels les meubles sont réputés meubles, et
ceux dans lesquels ils sont déclarés immeubles :
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Les Ustan ciles d’Hostels qui se peuvent trans porter sans frac tion ni
dété rio ra tion sont aussi réputez meubles, mais s’ils tiennent à fer et à
clou, ou sont scellés en plâtre et mis pour perpé tuelle demeure et ne



Les Carnets du LARHRA, 2 | 2012

peuvent être trans portés sans frac tion ni dété rio ra tion, sont censés
et réputés immeubles comme un moulin à vent et à eau, pres soir
édifié en une maison, sont réputés immeubles quand en peuvent être
ôtés sans dépecer ou désas sem bler, autre ment sont
réputés meubles.

D’abord appliqué à des classes d’objets restreintes, l’article va peu à
peu voir son champ d’appli ca tion s’élargir, et concerner les glaces, les
lambris, et les tableaux, enre gis trant la progres sion de ce type de
décor dans les demeures privées. Les tableaux se voient alors dotés
de droits, non pas en tant qu’œuvres d’art, mais en tant qu’objets dont
il s’agit de dire s’ils sont meubles ou immeubles. La distinc tion entre
ces deux statuts repose sur la façon dont les tableaux sont
accro chés : les tableaux réputés immeubles sont ceux « cram ponnés
aux murailles », tenant à « fer et à clou », et qu’on ne peut a priori pas
déta cher sans dommage. Incor porés à un immeuble, les tableaux sont
conta minés par la substance de l’immeuble. Les tableaux « meubles »
sont ceux qui ne sont pas incor porés au mur, et qui en ce sens ne
prennent pas la nature de l’immeuble auquel ils sont unis. Ainsi, il
appa raît que les tableaux ne possèdent pas de droit en eux- mêmes,
mais que c’est « la dispo si tion et la manière de placer les choses […]
qui les rend meuble ou immeuble » 36.
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En déter mi nant de la sorte le sort des tableaux, le droit tradui sait de
façon maté rielle des inten tion na lités humaines, car ce qui importe
dans la manière d’accro cher les tableaux, c’est qu’elle rend
percep tible la desti na tion à laquelle un posses seur vouait une œuvre.
En effet, dans le Droit Commun de la France et la coutume de Paris
réduits en principes, publié en 1747, puis réédité en 1770 et 1773 37,
Fran çois Bourjon, assure que les tableaux et les glaces sont
immeubles lorsqu’« ils tiennent à fer et à clou et qu’ils paraissent avoir
été posés par le proprié taire pour perpé tuelle demeure, parce que
dans ce cas, la desti na tion du père de famille les rend tels, mais
cessante cette desti na tion marquée, ils restent meubles » 38. Ainsi,
selon le droit, saisir la façon dont les tableaux sont exposés c’est saisir
des velléités humaines et des enjeux sociaux liés à l’immo bi li sa tion
d’œuvres au sein d’une rési dence fami liale. L’inten tion na lité du
tableau se trouve donc derrière lui, et la déter miner suppose que l’on
sache concrè te ment s’il est simple ment pendu, cloué, vissé.
Néan moins, dans le contexte épis copal, l’enjeu n’est bien évidem ment
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pas celui de la patri mo nia li sa tion fami liale des œuvres, mais celui de
la péren ni sa tion d’un décor épis copal au sein de l’institution.

C’est donc sur la réduc tion de l’image à son rang d’objet, tenant
concrè te ment aux murs en fonc tion de vis, de clous, ou de cram pons,
que s’appuie la déter mi na tion de l’image en tant qu’objet ayant une
valeur patri mo niale, ou insti tu tion nelle, ou sa déter mi na tion en tant
que bien meuble pouvant être sujet à des appro pria tions diverses,
écono miques, affec tives… La réduc tion de l’image à son carac tère
maté riel n’est pas anti no mique avec la recon nais sance de sa valeur :
au contraire, c’est sur la base de cette appré hen sion maté rielle que
des droits lui sont reconnus, et que s’adossent une partie des
prin cipes au nom desquels certains acteurs évaluent les images.
L’expert devient ainsi celui qui par l’appré hen sion maté rielle qu’il fait
des tableaux devient le média teur par lequel le maté riel et le social
s’imbriquent fortement.
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Neutra li sa tion de la valeur des images

Ceci a une consé quence directe sur la valeur des images en cas de
désac cord : c’est sa neutra li sa tion. À l’opposé des discours fami liaux
qui ne recon naissent une valeur à certains tableaux qu’en vertu de
critères que seuls les membres de la famille peuvent connaître, la
déter mi na tion de l’image en fonc tion de critères maté riels,
obser vables par tous, contribue à faire la part entre les valeurs qu’il
est légi time de recon naître aux images et les autres. C’est ce qui
appa raît par exemple dans une lettre envoyée par l’économe général
à l’économe diocé sain de Mont pel lier, ce dernier ne sachant
comment réagir face aux récla ma tions formu lées par les héri tiers de
Mgr de Ville neuve, reven di quant la posses sion de la biblio thèque et
des tableaux du défunt. Et l’économe général de préciser qu’ « à la vue
des objets, s’ils peuvent se déta cher et se trans porter sans
endom mager les murs, il est facile de décider la question
[ je souligne] » 39. En objec ti vant la valeur des images, rôle que le droit
renforça encore en leur confiant la tâche de distin guer les statuts des
images en fonc tion des dispo si tifs maté riels qui les rete naient aux
murs, les experts en vinrent à devenir les seuls êtres légi times à
pouvoir parler au nom des images, au nom d’objets qu’ils dotaient
d’un corps maté riel, d’inten tions, et de droits afférents.
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Conclusion
Consta tant les multiples valeurs qui pouvaient être attri buées aux
images (fami liales, écono miques, patri mo niales ou insti tu tion nelles)
qui renvoyaient à des régimes d’appré cia tion diffi ci le ment
conci liables lors des succes sions, il semble que le droit ait tenté de
donner prise à un juge ment équi table en rame nant les images à leur
statut de choses, en fonc tion de critères maté riels obser vables par
tous. Dans la pratique, cette obser va tion fut confiée à des priseurs
experts qui, quali fiés pour aiguiller les images en fonc tion des
diffé rents marchés sur lesquels ils pensaient pouvoir faire circuler les
images, furent renforcés dans leurs rôles, en deve nant les arbitres
des valeurs qu’il était désor mais légi time d’accorder aux images. Ainsi
requa li fiée, la figure de l’expert devient essen tielle, car en mettant à
distance les régimes d’emprise, elle tend à inva lider les processus
recon nais sant aux images des valeurs singu lières qui ne peuvent être
connues que par ceux- là mêmes qui les assignent. L’exper tise tend au
contraire à objec tiver la valeur des images, au double sens du terme :
elle n’entend assi gner des valeurs aux images qu’en fonc tion de
critères maté riels que l’on veut objec tifs et indis cu tables. Ce faisant,
je crois que l’exper tise et le droit, qui tous deux entendent répondre
aux problèmes concrets posés par les images, jouent un rôle essen tiel
dans l’évolu tion du statut de l’art en ce qu’ils contri buent à
trans former des images ayant des valeurs singu lières en tableaux,
c’est à dire en objets mobi liers ou immo bi liers ayant des droits. Ainsi,
si l’histoire de la façon dont l’art devient l’art est celle de sa
défonc tion na li sa tion et de la déma té ria li sa tion de sa valeur, force est
de constater que si les pratiques juri diques neutra lisent la valeur des
images, elles ne le font qu’en renvoyant l’image à son statut de chose,
dotée d’un cadre, de vis, et d’un support. En un sens, au moment
même où les peintres tentent de faire de leur talent une arme au
service de la recon nais sance de la valeur singu lière de leurs œuvres,
le droit procède à une objec ti va tion et à une re- matérialisation de la
valeur des œuvres, ce qui constitue – peut- être – le versant oublié de
l’histoire de la progres sive recon nais sance de la valeur de l’art
pour l’art.
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TEXTE

e

Aucun ouvrage de morale matri mo niale n’a connu une diffu sion plus
impor tante, dans les Provinces- Unies du XVII  siècle, que les deux
livres illus trés de Jacob Cats (1577-1660) : Houwelick (« Mariage »,
1  édition 1625) et Trou- Ringh (« Anneau de mariage », 1  édition
1637). Il s’agit même de deux succès majeurs dans le champ éditorial,
Houwelick attei gnant 50 000 exem plaires vendus dès 1655, ce qui en
faisait un des ouvrages les plus diffusés dans le pays 1. L’ensemble que
forment ces deux livres dans leurs décli nai sons édito riales
succes sives tout au long du siècle, avec des dispo si tifs iconiques
abon dants et souvent renou velés, repré sente une source
excep tion nelle pour l’étude du fonc tion ne ment des images dans la
litté ra ture pres crip tive du mariage dans les Provinces- Unies.

1

e

ère ère

Dans sa préface à Houwelick, en 1625, Cats insiste sur l’impor tance de
l’insti tu tion matri mo niale : « un creuset pour les êtres, une pierre de

2
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fonda tion pour les villes, une pépi nière de hauts diri geants ». Or,
cette insti tu tion au fonde ment de la société reli gieuse et civile est
menacée puisque « […] beau coup de sympa thi sants [liefhebbers] à la
fois de l’Église de Dieu et de la Patrie [ont] remarqué diffé rents
défauts à ce sujet présents parmi nous, [et] nous avons pensé que
quelque chose pouvait être apporté pour le bien de nos conci toyens
[…] » 2. Quand il cherche à mora liser les conduites de ses
compa triotes pour le bien de l’Église, de la Patrie et de la cité, c’est
d’abord le juriste et homme public de Zélande qui parle : Jacob Cats
(1577-1661), après avoir fréquenté l’école latine, puis étudié dans les
facultés de droit de Leyde et Orléans, prend en 1621 des fonc tions
muni ci pales impor tantes à Middel burg. En 1623, deux ans avant la
publi ca tion de Houwelick, il part à Dordrecht où le Magis trat lui offre
un poste similaire 3. C’est égale ment un homme de lettres, dont
l’ambi tion litté raire s’est déjà fait jour par le passé à travers
divers écrits 4, et un homme proche des premiers zéla teurs d’une
Seconde Réfor ma tion (« Nadere Reformatie »), qui – tels un Willem
Teel linck, lui aussi habi tant de Middel burg – prônent l’affer mis se ment
de la foi et l’appli ca tion de la doctrine réformée dans les atti tudes
quoti diennes. Ce sont à la fois ce contexte reli gieux et la tradi tion
litté raire de réha bi li ta tion de l’insti tu tion matri mo niale depuis
Érasme et Vivès qui expliquent l’entre prise du Zélandais.

Si l’auteur a pu faire l’objet de l’adula tion la plus béate comme des
attaques les plus féroces depuis le XVII  siècle, un élément reste en
tout cas inva riable depuis le XIX  siècle au moins : chacun se plaît à
expli quer le succès de ses ouvrages par la présence d’illus tra tions et
souligne le rôle de son colla bo ra teur régu lier, l’artiste Adriaen
Pietersz van de Venne, qui a dessiné une grande partie d’entre elles 5.
Pour autant, il s’agit presque d’un angle mort des études
« catsiennes » puisque, sauf excep tion, ni les histo riens de Cats, ni
ceux d’Adriaen van de Venne n’entrent dans une analyse détaillée de
ces images ni de leur(s) rôle(s) dans les ouvrages du moraliste 6.

3

e

e

Il n’est pas ques tion ici de cher cher à expli quer le succès de Cats au
XVII  siècle, que seules des sources resti tuant la fortune critique de
ses ouvrages seraient à même d’informer. En revanche, on voudrait se
placer du point de vue de la produc tion de la litté ra ture pres crip tive
et examiner « au ras de la page », pour para phraser Jacques Revel 7, la
façon dont les images, seules ou en lien avec le texte, parti cipent de

4

e
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la péda gogie matri mo niale. Si l’on attribue une quel conque valeur
péda go gique à ces ouvrages, et alors qu’on sait l’ampleur
extra or di naire des moyens visuels utilisés par les jésuites de l’autre
côté de la fron tière confes sion nelle pour « éduquer », on ne peut pas
ignorer la ques tion du lien entre texte et images, de l’inci dence de ces
illus tra tions sur la lecture du texte, et de leur effet sur un lecteur- 
spectateur auquel l’auteur cher che rait à incul quer une morale du
mariage et de l’état conjugal 8.

Mais l’image dans les ouvrages de Cats n’a pas néces sai re ment le
même statut que les images jésuites : quel est le point de vue de Cats
à ce sujet ? celui de l’artiste ? Il s’agit égale ment d’examiner la place
des illus tra tions dans les dispo si tifs de biblio gra phie maté rielle des
premières éditions, avant d’en venir aux aspects propre ment
icono gra phiques, puis à l’évolu tion de l’ensemble de ces
carac té ris tiques au fil des éditions, qui échappent rapi de ment aux
premiers acteurs.

5
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Ill. 1 : Adriaen van de VENNE, fron tis pice : Jacob CATS, Houwelick, Middel burg,

J. P. van de Venne, 1625, Cliché auteur

Statut et fonc tions des images
Dans Houwelick, un épais volume in‐4°, Cats s’adresse avant tout aux
femmes néer lan daises. La struc ture de l’ouvrage semble synthé tisée
par le fron tis pice général (ill. 1), que l’illus tra teur van de Venne
commente dans sa propre préface : il repré sente une colline sur
laquelle progressent six couples – les six âges de la vie –
corres pon dant à chacune des six parties de l’ouvrage. L’icono gra phie
reprend, tout en la modi fiant, celle des esca liers de vie, où l’on voit en
général des indi vidus ou des couples montant puis descen dant une
dizaine de marches, chacune symbo li sant un « âge » 9. Mais cette
annonce n’est pas entiè re ment fidèle à l’ouvrage. Les six parties –
 « Maeght » (jeune fille), « Vryster » (jeune fille cour tisée), « Bruyt »

6
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Ill. 2 : Adriaen van de VENNE, fron tis pice : Jacob CATS, Trou- ringh, Dordrecht,

M. Havius, 1637, Cliché auteur

(fiancée), « Vrouw » (épouse), « Moeder » (mère), « Weduwe » (veuve) –
corres pondent moins aux âges qu’aux statuts succes sifs connus par
une femme néer lan daise, et que décrit l’auteur. Pour chacun, Cats
dispense un certain nombre de conseils au style direct et illustre son
propos par de nombreux exemples, eux- mêmes
accom pa gnés d’images.

Dans les années 1630, c’est visi ble ment devant le succès obtenu par
Houwelick que Cats entre prend, toujours avec la colla bo ra tion
d’Adriaen van de Venne, la publi ca tion de Trou- ringh (1637) (ill. 2) : il
s’agit cette fois, sur le modèle du Decameron, d’une série
d’histo riettes sur le thème du mariage. Chacune est accom pa gnée
d’illus tra tions et suivie d’un dialogue entre deux philo sophes qui
expli citent les prin ci pales ques tions de morale matri mo niale
soule vées par l’histo riette. Ici aussi, le fron tis pice général est une
sorte de synthèse de l’ouvrage : l’illus tra teur van de Venne a
repré senté un certain nombre de couples que leur appa rence, leurs
vête ments, leur atti tude, permet de recon naître et d’iden ti fier avec

7
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ceux dont il est ques tion dans l’ouvrage. Ces fron tis pices ont tout de
taxi no mies sociales appli quées à la femme chré tienne, en fonc tion de
son statut juri dique (jeune fille, épouse, veuve), ou de son occupation.
Houwelick et Trou- Ringh pour raient être consi dérés comme les deux
volets d’un diptyque « défense et illus tra tion » de l’état conjugal :
Houwelick serait alors le manuel de préceptes théo riques tandis que
Trou- ringh joue rait le rôle de recueil d’exempla.

Au- delà des seuls fron tis pices, ce sont l’ensemble des images qui
parti cipent d’une péda gogie visuelle du mariage : il s’agit d’abord d’en
élucider le statut.

8

Un statut pluriel

Houwelick et ses éditions succes sives forment une source
excep tion nelle dans le sens où l’auteur aussi bien que l’illus tra teur se
sont exprimés dans des préfaces. L’étude des premières éditions de
Houwelick et Trou- ringh montre que Cats et van de Venne ont
chacun leur propre concep tion du statut des images : « des images
pour le plaisir », pour l’illus tra teur, qui sont aussi des images « pour la
clarté du propos » selon l’auteur.

9

En effet, Adriaen van de Venne raisonne essen tiel le ment en artiste.
Dans sa préface à la réédi tion de 1632, il s’adresse au lecteur en le
priant « de rece voir avec faveur notre travail, fait pour votre avan tage
à nouvel art et nouveaux frais ; et si nous avons affaire ici à un
Mariage légi time, ne pas accepter de bâtards illé gi times dans vos
hono rables maisons d’amateurs d’art » 10. Au- delà du calem bour sur
le titre Mariage/Houwelick et de la méta phore dési gnant les copies
contre faites – en réfé rence à une édition pirate de 1628 – comme des
bâtards illé gi times, cette cita tion montre qu’il conçoit l’ouvrage
comme un objet faisant partie des preciosa que tout cabinet
d’amateur d’art doit receler. Il place sa contri bu tion à parité avec le
texte poétique, en souli gnant, au passage, « le plaisir de la poésie et
des gravures utili sées ici », brodant donc sur le thème clas sique
de l’Ut pictura poesis 11. Si le livre a un contenu moral, pour autant, ses
qualités artis tiques et litté raires en font un petit bijou, que le nouveau
marié offrira, en plus des joyaux, à son épouse.

10



Les Carnets du LARHRA, 2 | 2012

Jacob Cats a, pour sa part, un point de vue multiple. Il recon naît aux
images le pouvoir d’amuser et de plaire, notam ment « par leur
nouveauté même » (« Door de nieu wi cheyt selfs te mogen behagen »),
et rappelle, comme van de Venne, qu’elles ont toujours eu une
parenté avec la poésie 12. Mais, dans ses deux ouvrages, il semble bien
que le plus impor tant soit, à ses yeux, leur rôle péda go gique. Dans la
préface à Houwelick, Cats consacre un court para graphe pour
expli quer pour quoi il a eu recours à l’art du peintre. Les images ont
en effet la capa cité de

11

susciter par moments chez le Lecteur une repré sen ta tion
mentale [inbeeldinge] plus profonde pour une dispo si tion
parti cu lière ; ce pour quoi nous avons veillé, entre autres, à ne pas
porter sur les planches ce que nous avions vu aupa ra vant et que
quelqu’un aurait déjà peint ; afin de plaire à nos Lecteurs déli cats par
la nouveauté même. 13

L’image est donc un support de l’imagi na tion, qui doit permettre au
lecteur- spectateur d’atteindre une dispo si tion d’esprit telle qu’il sera
plus intime avec la matière du texte.

12

Dans Trou- ringh, Cats insiste sur la compré hen sion et le plaisir :
après avoir expliqué qu’il avait à dessein brodé sur les histoires
bibliques, antiques ou histo riques, telles qu’on les trouve dans les
sources, il justifie sa démarche en souli gnant qu’il a agi « […] pour un
plus grand éclat de la matière et un plus grand plaisir du lecteur […].
Et à cette fin j’ai voulu montrer au lecteur, non seule ment par les
planches de cuivre, mais égale ment par les capi tales histo riées elles- 
mêmes, ce qu’il y a de plus singu lier dans les histoires » 14. Les images
incarnent donc l’idée- force de chaque para bole et permettent au
lecteur de s’en appro prier la morale.

13

Dans ces concep tions de l’image, on retrouve l’adage d’Horace –
« profit et plaisir » – en vogue au début du XVII  siècle dans le milieu
des graveurs néerlandais 15. Si les images de van de Venne sont
censées, par leurs qualités esthé tiques, « délecter » le lecteur- 
spectateur, l’auteur leur assigne pour tâche égale ment de lui faire
mieux comprendre le texte. Cela renvoie au moins en partie à la
maxime « docere, delec tare, movere » (ensei gner, délecter, inciter à

14

e
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Ill. 3 : Adriaen van de VENNE, pl. : J. CATS, Houwelick, op. cit., 1625, chap. « Bruyt »,

Cliché auteur

l’action) de la rhéto rique cicé ro nienne, que les jésuites ont
appliqué au XVII  siècle à leurs images de dévotion 16.e

Le statut et la fonc tion des images, dans ces ouvrages de litté ra ture
pres crip tive, ne sont donc ni des évidences, ni même des donnés
dont l’univo cité pour rait être énoncée : leur valeur change en
fonc tion du locu teur qui les décrit, selon son propre statut social, le
profit qu’il souhaite voir en tirer le lecteur- spectateur, en fonc tion
aussi de ses attentes person nelles. Ainsi Adriaen van de Venne y voit
plutôt des objets se suffi sant à eux- mêmes, devant procurer de la
jouis sance au lecteur et, par rico chet, de la gloire à sa propre
personne. Jacob Cats y trouve le moyen de faire entrer plus
inten sé ment le lecteur dans la matière du discours, et d’arriver au
projet initial : réha bi liter l’insti tu tion matrimoniale.

15

https://publications-prairial.fr/larhra/docannexe/image/1127/img-3.gif


Les Carnets du LARHRA, 2 | 2012

Orne ments, emblèmes, planches
Si l’on s’inté resse main te nant à la nature des images, elle peut être
carac té risée par une typo logie qui comprend leur loca li sa tion dans
l’ouvrage, leur forme et leur genre 17. Quelle que soit cette nature, elle
sert le propos péda go gique de l’auteur.

16

Il en va ainsi de la loca li sa tion des images. Dans Houwelick, l’exemple
de la page de titre de la partie « Bruyt » (fiancée), qui a tous les traits
d’un fron tis pice, quoique placé au cœur de l’ouvrage, est révé la teur
(ill. 3). Il s’agit de la première des quatre dernières parties qui portent
un titre commun : Christelijk- huiswijf (épouse chré tienne).
Contrai re ment au fron tis pice général, celui- ci revêt la forme
(clas sique) d’un arc triom phal, mais un arc qui débouche sur
l’inté rieur du domi cile conjugal 18. Au sommet de cette archi tec ture, la
devise : « écoute, ma fille, regarde et tends l’oreille ; oublie ton peuple
et la maison de ton père » tirée du Psaume 45, souligne la
signi fi ca tion fonda men tale du mariage : le passage de la fille de la
tutelle de son père à celle de son nouvel époux. Par sa loca li sa tion,
par sa struc ture et par son contenu, ce fron tis pice est donc un seuil
pour les quatre parties qui forment le propos central, comme si le
fron tis pice du chapitre « Bruyt » (la fiancée) était en réalité le
fron tis pice général de l’ouvrage Christelijk- huiswijf. Cepen dant, cette
image ne parle que de la noce. Analysée dans le tout cohé rent que
forme l’ensemble de l’ouvrage Houwelick, cette image est à la fois une
césure et un passage entre les parties « Vryster » et « Bruyt », et
corres pond à un moment – le mariage – qui est un rite de passage
dans l’exis tence de la lectrice ; le dispo sitif de biblio gra phie maté rielle
renforce donc la leçon matri mo niale : il oblige le lecteur- spectateur à
marquer une pause au moment où l’auteur décrit le chan ge ment de
statut social 19.

17
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Ill. 4 : Anonyme, xylo gra vure, lettrine : J. CATS, Trou- ringh, op. cit., 1637, histo- 

riette « Onlust midden in de lust... », p. 254, Cliché auteur

La forme peut être celle d’un orne ment, d’un emblème ou d’une
illustration- tableau. Confor mé ment à son étymo logie (ornatum,
ornare), l’orne ment permet de décorer, mais aussi d’ordonner et de
struc turer le texte et plus globa le ment l’ouvrage 20. Dans Houwelick
(in‐4°) et Trou- ringh (in‐4°), il est omni pré sent : marques
typo gra phiques en têtes de chapitres, lettrines qui peuvent être de
véri tables capi tales histo riées, culs- de-lampe, etc. (ill. 4 et 5). Mais
ces éléments n’ont pas qu’un propos déco ratif ou struc tu rant. Dans
Trou- Ringh, on l’a vu, Cats a l’inten tion de « montrer au lecteur, non
seule ment par les planches de cuivre, mais égale ment par les
capi tales histo riées elles- mêmes, le plus singu lier dans
les histoires » 21. Ces capi tales histo riées ou lettrines, placées au
commen ce ment de chaque histoire, ont en effet un rôle
complé men taire des illustrations- tableaux. Elles resti tuent en
général, de manière très simpli fiée, l’idée prin ci pale de l’histoire, ou
bien plantent le décor de la scène. Dans Trou- ringh, le propos
géné ra liste et intro ductif des lettrines contraste avec le carac tère
anec do tique et mora liste des illus tra tions, dont la loca li sa tion est
« progres sive » – en cours de texte. Il existe donc bien une diffé rence
de statut entre ces « formes » d’images : vignette- lettrine d’un côté et
illustration- tableau ou emblème de l’autre. Avant d’examiner ces deux
dernières formes, il faut étudier le rapport entre texte et images dans
les deux ouvrages.

18
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Ill.  5 : Anonyme, cul- de-lampe, pl. : J. CATS, Trou- ringh, op. cit., 1637, trois

premières parties, Cliché auteur

L’image comme « traduc tion » du
texte ? La rela tion texte- image
Dans Houwelick, pour chaque idée impor tante, redite, répétée,
refor mulée, l’auteur donne un ou plusieurs exempla, eux- mêmes
(parfois) mis en image par van de Venne. Ces images s’adaptent par
leur « forme » et leur « genre » au texte auquel ils se rattachent :
emblème ou illustration- tableau. Dans ce dernier cas, on a affaire à
une scène narra tive (biblique, antique, contem po raine). Dans Trou- 
Ringh, l’usage de l’exemplum est inverse de celui de Houwelick. Le
texte argu men tatif et pres criptif était illustré par des exemples,
désor mais, l’auteur part des exempla pour en discuter les tenants et
les abou tis sants. De manière géné rale, Cats choisit ses intrigues de
manière à aborder le plus de sujets possible. Il l’explique dans la
préface géné rale :

19
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Tableau 1 : Stra té gies didac tiques dans Trou- ringh : le cas de deux histo riettes de

la première partie

Titre
de l’historiette

Résumé Prin ci pales
ques tions
matri mo niales
déve lop pées
dans
le dialogue

Analyse des
illus tra tions
[corres pon dance
avec
les questions]

Mariage
d’Adam et Ève

Au paradis terrestre, Dieu crée l’homme
et la femme. Voyant que tous les animaux
s’appa rient, Adam cherche à convaincre
Ève de faire pareil. Elle commence par se
refuser à lui : il faut apprendre à se
connaître avec le mariage, à rendre gloire
à Dieu. Fina le ment convaincue, ils se
marient, et leurs noces sont célé brées par
toute la Création.

a) S’il vaut
mieux vivre
marié ou
céli ba taire ;
b) si la prière
aide avant le
mariage ;
c) s’il faut un
contrat
de mariage.

1) Les noces
d’Adam et Ève,
entourés par
tous les animaux
en couple. [cf. a)]
2) Adam et Ève
contem plant la
Créa tion. [idem]

Entre autres ma pratique a été, de repré senter chaque nouveau cas
avec une issue parti cu lière : afin, par la diver sité de la matière, de
susciter constam ment de nouvelles réflexions chez le lecteur ; afin
aussi que chacun puisse trouver ici ce qui convient à sa propre
situa tion. En quoi je pense avoir tant fait, qu’on ne trou vera presque
personne qui ne puisse jauger la sienne à l’aune de l’un ou l’autre des
cas de mariage et la mettre à l’épreuve 22.

Le tableau 1 montre, à propos de deux des histo riettes de la première
partie (biblique) de Trou- ringh, la stra tégie adoptée par Cats pour
utiliser les images à des fins didac tiques. Les deux illus tra tions qui
accom pagnent l’exemplum d’Adam et Ève peuvent ainsi être
inter pré tées comme un éloge du mariage et corres pondent à la
première des trois ques tions discu tées dans le dialogue des
philo sophes. Pour le récit du mariage de Jacob avec Léa et Rachel, les
deux images renvoient à deux ques tions distinctes.

20

Dans ce schéma, l’image joue un rôle de filtre pour attirer l’atten tion
du lecteur- spectateur sur l’un des problèmes matri mo niaux soulevés
par l’exemplum. Elle vient orienter la lecture en concen trant
l’atten tion du lecteur- spectateur sur le ou les argu ment(s) le(s) plus
impor tant(s) du propos moral.

21
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Mariage
de Jacob
avec Léa
et Rachel

Jacob se rend chez son parent Laban. En route il
rencontre la fille de Laban, Rachel, jeune bergère
dont il s’éprend. Il travaille sept ans pour Laban avec
la promesse d’épouser sa fille ; mais le moment des
noces venu, Laban fait entrer Léa dans la chambre
nuptiale, à la place de sa sœur Rachel. Il travaille
encore sept ans et prend Rachel comme
seconde épouse.

a) Si la beauté
doit entrer en
compte dans
le choix d’un
conjoint ;
b) si l’on est
vrai ment
marié
lorsqu’on a été
trompé sur
l’iden tité de
son conjoint ;
c) si la
poly gamie
est acceptable.

1)
Rencontre
de Jacob
et Rachel,
cadre
pastoral.
[cf. a)]
2) Après la
première
nuit avec
Léa,
encore
dans le lit,
Jacob se
plaint à
Laban au
deuxième
plan.
[cf. b)]

Les images à carac tère emblé ma tique
dans Houwelick
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Ill. 6 : Adriaen van de VENNE, image emblé ma tique : J. CATS, Houwelick, op. cit.,

1625, chap. « Vrouwe », p. 6 r°, Cliché auteur

Outre les orne ments, les deux grands « genres » iconiques dont tire
parti Adriaen van de Venne sont les emblèmes (ill. 6) et les
illustrations- tableaux (ill. 7).
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Ill. 7 : Adriaen van de VENNE, pl. : J. CATS, Houwelick, op. cit., 1625, chap. « Bruyt »,

p. 24 v°, Cliché auteur

Les premiers sont un type d’image carac té ris tique de la culture
visuelle de la première moder nité qui associe d’ordi naire une
devise (titulus), une image (pictura) et un texte
expli catif (subscriptio). Si Houwelick ne contient pas d’emblème au
sens propre – il manque rait un titulus – on repère cepen dant des
images à carac tère emblé ma tique : certaines d’entre elles
empruntent, on va le voir, des types icono gra phiques que l’illus tra teur
a repris dans des recueils d’emblèmes. Surtout, le critère de
distinc tion est la forme ronde de l’image à l’inté rieur d’un cadre carré,
là où les illustrations- tableaux sont rectan gu laires et sans cadre. Ce
dispo sitif de biblio gra phie maté rielle est utilisé par Adriaen
van de Venne dans d’autres ouvrages de Cats, cette fois
d’authen tiques recueils d’emblèmes. Ce détail montre, comme le
rappelle Roger Char tier, que les « “textes” (ici pris au sens large) sont
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Tableau 2 : Planches à carac tère emblé ma tique dans Houwelick, « Vrouwe »

(« Épouse »)

Partie
et pagination

Descrip tion de l’image Résumé du propos moral de Cats

Vrouwe, p. 15 Des gens dans une
barque longue
et étroite.

L’épouse doit veiller à l’équi libre du couple comme
l’on doit veiller à l’équi libre d’une barque pour qu’elle
aille vite.

Vrouwe, p. 19 Une baleine est guidée
par un petit poisson.

L’épouse, faible par nature (le petit poisson), peut
malgré tout être d’une grande utilité pour son mari.

Vrouwe, p. 34 Une pierre vient d’être
cassée par un
marteau, sur
un coussin.

L’épouse pourra d’autant mieux combattre les
humeurs chagrines de son mari (la pierre dure)
qu’elle sera douce avec lui (comme un coussin).

inscrits dans une maté ria lité qui joue un rôle essen tiel dans le
processus de produc tion du sens » 23. Le tableau 2 restitue trois de
ces planches à carac tère emblé ma tique, dans la partie « Vrouwe »
(« Épouse ») de Houwelick.

Qu’il s’agisse de l’équi libre d’une barque, du compor te ment des
animaux marins ou de la méca nique des roches, ces images renvoient
toutes au monde physique : il faut y voir chez l’auteur l’inter pré ta tion
assez clas sique de la phusis, la nature, appré hendée comme un
grand livre 24. La démarche intel lec tuelle se résume souvent à un
rapport d’oppo si tion ou de complé men ta rité/dépen dance entre les
choses ou les êtres repré sentés. L’origi na lité de la didac tique de Cats
consiste en une répé ti tion inlas sable des mêmes argu ments, déclinés
sous toutes les formes. Dans son système de pensée, qui fonc tionne
par corres pon dance entre ce qu’il observe du monde naturel et ce qui
est bon pour le monde social, la phusis est un réser voir jamais tari
dans lequel il va puiser pour démon trer la justesse de sa vision de la
société : si la nature est aussi prolixe pour exprimer tel type de
rela tion, c’est forcé ment ce type- là qui doit s’appli quer aussi aux
inter ac tions entre les acteurs sociaux
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Les ques tions matri mo niales au
prisme des scènes narra tives
dans Houwe lick et Trou- Ringh
En réalité, les emblemata ne sont qu’un des éléments du système
didac tique de répé ti tion, qui comprend aussi les récits bibliques ou
histo riques. Les autres images de Houwelick et de Trou- ringh, les
illustrations- tableaux, accom pagnent sur le mode visuel les exempla.
Leur effi ca cité péda go gique relève de plusieurs dimen sions : leur
rapport à l’argu men ta tion textuelle, les procédés sémio tiques mis en
œuvre, et leur icono gra phie qui joue à la fois sur la capta tion
éven tuelle de types utilisés dans d’autres contextes, comme les
illus tra tions du Déca logue, et sur la mise en scène du monde social.

25

Quelles ques tions matri mo niales ?

Quelles sont les ques tions matri mo niales abor dées dans ces images ?
Comment s’articulent- elles aux ques tions soule vées dans les exempla
textuels ? L’analyse des thèmes abordés dans Trou- Ringh mène au
tableau 3, qui tâche de reprendre les caté go ries défi nies par Cats lui- 
même 25. Par exemple, le bien- fondé de l’insti tu tion du mariage est
une ques tion soulevée à propos de deux histo riettes, mais seules les
images de l’une d’elles (en l’occur rence « Adam et Ève ») doivent être
inter pré tées ainsi.

26

On constate que les ques tions concer nant le choix du conjoint et ses
moda lités dominent large ment. Mais ce problème est très vaste et se
scinde lui- même en plusieurs caté go ries. De façon remar quable, les
images se répar tissent assez bien entre toutes ces ques tions : il y a un
véri table effort des illus tra teurs pour traduire visuel le ment chacune
d’elles. Aussi bien dans Houwelick que dans Trou- Ringh, les
« illus tra tions » des exempla textuels jouent elles- mêmes le
rôle d’exempla visuels. Leur propos n’est pas de montrer une scène
quel conque de l’histo riette. Même si leur icono gra phie dépend
forte ment de l’histoire qu’elles accom pagnent, elles parviennent à
diriger l’esprit du lecteur- spectateur vers l’essence morale de cette
histoire, et la rendent explicite.
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Tableau 3 : Compa raison des thèmes abordés entre le texte et les images des

histo riettes de Trou- Ringh

Thème abordé… …dans le texte et le
dialogue des historiettes

…dans les images
des historiettes

Bien- fondé de
l’insti tu tion du mariage

- Adam et Ève
- Twee verkracht en
beide getrout (deux violées
et toutes les deux mariées)

- Adam et Ève

Choix du
conjoint et
forma tion
du couple

Diffé rence de
statut social

- Cratès et Hipparchia
- Spaens Heydinnetje
(petite
bohé mienne espagnole)
- Ulrich et Bocena

- Cratès
et Hipparchia
- Spaens Heydinnetje
- Ulrich et Bocena

Choix sur des
critères physiques

- Jacob et Rachel
- Atniel et Ascha
- Ulrich et Bocena

- Jacob et Rachel

Diffé rence d’âge - aveugle
- Rhodope

- aveugle

Diffé rence de religion - Spaens Heydinnetje

Qualités de la femme - David et Abigail - David et Abigail

Rôle des parents - Atniel et Ascha
- Emma et Eginhart
- Cratès et Hipparchia

- Atniel et Ascha
- Emma et Eginhart

Rela tions
prénup tiales (Byslapen)

- Emma et Eginhart - Emma et Eginhart

L’enlè ve ment et
ses conséquences

- Benjaminites - Benjaminites

Le viol et
ses conséquences

- Twee verkracht - Twee verkracht

Circons tances de
la rencontre

- Liefde brant (feu d’amour)
- Massinissa

- Liefde brant
- Massinissa

Vie conjugale Adultère - Onlust midden in de lust
ontstaen  (déplaisir survenu
au milieu des plaisirs)
- Fransche trou- geval
(mariage français)

- Onlust…

Vie domestique - Philetas et Psyche - Philetas et Psyche

Veuvage - David et Abigail
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Ill. 8 : Adriaen van de VENNE, pl. : J. CATS, Houwelick, op. cit., 1625, chap. « Vrouwe »,

p. 41 v°, Cliché auteur

Dispo si tifs visuels pour une péda gogie
du mariage : une lecture dirigée
L’illus tra teur met en œuvre plusieurs stra té gies pour mener le lecteur
vers la leçon didac tique. Parmi celles- ci, le recours au comique
répond exac te ment à l’adage hora tien « profit et plaisir ». Arrêtons- 
nous sur une autre, l’utili sa tion récur rente d’un procédé sémio tique
qui dirige le regard du lecteur- spectateur vers l’élément- clé de la
scène, et l’aide à l’inter préter : le motif du chien et ses postures
(ill. 8) 26. Dans l’édition in‐4° de Houwelick, le chien est présent dans
les images- tableaux de manière presque systématique.

28

L’animal prend deux postures diffé rentes selon la situa tion : un
main tien nerveux, croupe redressée, lorsque l’un des éléments de la
scène doit être réprouvé mora le ment. Le chien est alors placé à
proxi mité ou joue expli ci te ment le rôle d’admo ni teur interne en
regar dant lui- même l’action blâmable : la mauvaise épouse qui
s’apprête à déca piter son mari est ainsi menacée par un
chien aboyant 27. À l’inverse les deux jeunes mariés qui ont péri noyés
mais sont consi dérés comme des époux légi times, puisqu’ils ont
scellé leur union reli gieu se ment, sont contem plés par un chien droit
et placide 28. On le verra, les costumes des person nages ont
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égale ment un rôle sémio tique très fort dans la mise en image du texte
et la repré sen ta tion du monde social.

Mettre en images le discours matri mo ‐
nial : l’icono gra phie entre remplois
tradi tion nels et invention
Les histo riettes narrées dans Houwelick et Trou- ringh proviennent,
pour certaines d’entre elles, de l’Ancien Testa ment, même si Cats
brode large ment à partir du texte biblique. Dans l’édition in‐4° de
Houwelick, deux exempla vété ro tes ta men taires sont illus trés :
l’histoire du viol de Dina par Sichem (Genèse 30, 21) dans la
partie « Maeght », celle du viol de Tamar par son demi- frère Amnon
(2 Samuel 13). Ces épisodes ne sont pas très fréquem ment
repré sentés par les artistes au XVII  siècle. Pour tant, Cats n’est pas le
premier à y faire réfé rence. Le viol de Tamar par Amnon sert
d’illus tra tion au sixième comman de ment dans la série réalisée par
Maarten van Heem skerck en 1565 29. Dans ce cas, le sixième
comman de ment, habi tuel le ment formulé en « Tu ne commet tras
point d’adul tère », a un sens élargi en « Tu ne seras pas impur » : c’est
déjà le cas au XV  siècle dans le Zielentroost 30. En 1569, le même
Maarten van Heem skerck illustre la luxure (illi cita voluptas) par une
gravure repré sen tant le viol de Dina par Sichem. Le même sens
prévaut donc, et – chose remar quable – l’icono gra phie d’Adriaen
van de Venne a des points communs avec la gravure de
van Heem skerck. Le choix de Cats et van de Venne de narrer ces
récits et de les illus trer n’est sans doute pas dû au hasard. Les deux
renvoient, dans la culture visuelle du début du XVII  siècle, à
l’icono gra phie du Décalogue 31. Les images ont donc une fonc tion
tropo lo gique : les jeunes filles – le public visé expli ci te ment (mais
sans doute pas exclu si ve ment) – doivent être inci tées non seule ment
à se prémunir des hommes qui se rendraient coupables du péché
condamné par le sixième comman de ment, mais à s’en garder elles- 
mêmes.
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Ill. 9 : Adriaen van de VENNE, pl. : J. CATS, Trou- ringh, op. cit., 1637, « Onlust midden

in de lust ontstaen », p. 258, Cliché auteur

Outre les usages expli cites de l’icono gra phie vété ro tes ta men taire, les
illus tra teurs y ont recours pour illus trer des histoires profanes. La
rela tion adul té rine racontée dans l’histo riette « Déplaisir survenu au
milieu des plai sirs » (« Onlust midden in de lust ontstaen ») met en
scène un jeune Joncker de bonnes mœurs qui s’éprend d’une femme
mariée et la cour tise sans succès 32. L’époux, sans rien savoir,
rencontre le gentil homme à la chasse, le trouve très hono rable et en
fait la louange à sa femme. Désor mais sous le charme, elle profite
d’une absence de son mari pour attirer le jeune homme dans son lit.
L’image montre l’instant où, en appre nant que le mari a fait son
éloge, le Joncker refuse de le désho norer et quitte préci pi tam ment le
lit conjugal (ill. 9). On retrouve l’icono gra phie tradi tion nelle de
« Joseph et la femme de Puti phar », à un détail près – le manteau
arraché – qui est ici absent. Même si les deux histoires diffèrent
sensi ble ment, la capta tion du modèle vété ro tes ta men taire par
l’artiste vient souli gner l’inter pré ta tion légi time de l’histoire que doit
en faire le lecteur- spectateur : ici encore la condam na tion du péché
d’adul tère – le sixième comman de ment est illustré, surtout à partir de
Cranach, par l’icono gra phie de « Joseph et la femme de Puti phar » –
et de l’épouse tenta trice, sur qui l’inté gra lité de la faute est
fina le ment rejetée.

31

Par les liens inter tex tuels (ou plutôt inter ico niques), les
corres pon dances qu’elles établissent de manière plus ou moins
expli cite, les illus tra tions stimulent la mémoire du lecteur- spectateur.
Suivant le prin cipe de l’exemplum, ces images du singu lier ramènent à
la leçon géné rale à en retenir 33.
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Rites du mariage et repré sen ta tion du
monde social
Jacob Cats ne fait à peu près jamais réfé rence au statut social de
ses lecteurs 34. Lorsqu’il les apos trophe, seul leur statut fami lial
semble compter : jeune fille, épouse, veuve, mari, père, etc. Le parti
pris géné ra liste de l’auteur, percep tible dans les deux ouvrages 35,
tient proba ble ment à trois déter mi na tions. D’abord, ses ouvrages
s’inscrivent dans une tradi tion litté raire avec des conven tions
propres : l’ouvrage de Juan Luis Vivès, L’insti tu tion de la
femme chrétienne, est une de ses sources d’inspi ra tion prin ci pales. Or
Vivès dispen sait des conseils sans jamais, lui non plus, faire allu sion
au statut social de l’homme ou de la femme. Ensuite, il y a chez Cats
comme chez tous les auteurs du temps, la convic tion que la nature de
la femme et les rela tions qu’elle entre tient avec le sexe fort ont été
établies au moment de la Créa tion, et ne dépendent pas du milieu
social dans lequel elle a été élevée. La plupart des exemples utilisés
par l’auteur sont empruntés à la nature, à la Bible ou à l’Histoire, et
évitent ainsi toute réfé rence expli cite au monde social contem po rain.
Enfin, pour les autres exemples, il y a certai ne ment un « élito- 
centrisme » qui incite l’auteur à s’inspirer de son propre groupe social
– le patri ciat urbain – pour élaborer son modèle, par défi ni tion
unique et idéal, des rela tions conju gales, et faire de l’élite un étalon de
réfé rence : pas de place ici pour les contraintes des femmes dont
l’horizon dépasse leur propre inté rieur domes tique – paysannes,
femmes des métiers, domes tiques, etc. Lorsqu’elles appa raissent,
elles ne valent pas en tant que femmes, mais comme symboles d’une
vérité sous- jacente 36. Cats et Adriaen van de Venne adoptent donc
les codes cultu rels et visuels des milieux aisés, notam ment par la
repré sen ta tion du vêtement 37. Ils ancrent le propos visuel, dans les
images du monde contem po rain, dans un milieu social bien défini,
dans lequel l’élite, par défi ni tion, se recon naît, et qui sert de modèle
aux autres groupes sociaux.
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Ill. 10 : Adriaen van de VENNE, pl. : J. CATS, Trou- ringh, op. cit., 1637, « La petite

bohé mienne espa gnole », p. 487, Cliché auteur

Mais la leçon catsienne qui vise à mettre en ordre la société
matri mo niale s’appuie égale ment sur la repré sen ta tion du monde
social que se fait l’illus tra teur et qu’il exprime dans les images. Une
des carac té ris tiques visuelles des scènes qu’il dessine est le recours
au plan rapproché. Par ce moyen, il rend le plus visible possible les
prota go nistes, leurs expres sions, leurs vête ments, leurs atti tudes. Le
rôle de chacun, le carac tère moral ou répré hen sible de son action ou
simple ment sa rela tion avec les autres sont expli cités par ces
dispo si tifs qui ont une fonc tion sémio tique et prescriptive.

34

Le thème du choix du conjoint est révé la teur. Au XVII  siècle, les
mora listes du mariage, de part et d’autre de la fron tière
confes sion nelle, insistent en général sur l’adaequatio entre les
parte naires : simi li tude du statut social, de la richesse, proxi mité des
âges (les jeunes avec les jeunes, les vieux avec les vieux), iden tité de
la confession 38. Le problème de la diffé rence sociale entre les deux
parte naires est traité par van de Venne par une sémio tique des
vête ments et des postures (ill. 10). Roi et bergère, gentil homme et
bohé mienne, ou encore jeune fille « bour geoise » et philo sophe
gyro vague : l’un est habillé riche ment, l’autre est affublé de tenues
pauvres, quel que fois ridicules 39. Le gentil homme prend une pose
typique des portraits d’apparat italiens ou espa gnols, la main sur la
hanche et les pieds à angle droit dans des souliers à rubans, lorsqu’il
s’adresse à la jeune bohé mienne assise à terre, affalée contre un arbre
et les pieds presque nus. Le trait de Adriaen van de Venne peut aller
jusqu’à la cari ca ture : le philo sophe Cratès est un bossu dont l’habit
tranche avec toutes les autres illus tra tions, trop simple pour

35 e

https://publications-prairial.fr/larhra/docannexe/image/1127/img-10.gif


Les Carnets du LARHRA, 2 | 2012

s’accorder avec la riche parure d’Hippar chia. Il est debout devant la
jeune fille, digne ment assise sur une chaise.

En revanche, chez Cats, la ques tion de la diffé rence confes sion nelle –
et donc des mariages mixtes – est à peu près passée sous silence
dans le texte, et jamais envi sagée par l’image. Dans leurs études,
Donald Haks d’une part, pour les Provinces- Unies à partir de la fin du
XVII  siècle, et Hans Storme d’autre part, pour les Pays- Bas espa gnols,
ont constaté une forte condam na tion des mariages mixtes de la part
des pasteurs et mora listes (des clercs dans le cas des Pays- Bas
espa gnols). Cela doit être nuancé dans le cadre des Provinces- Unies
de la première moitié du XVII  siècle 40. Or la voix de Cats, l’une des
plus diffu sées, ne s’inté resse pas au problème. Même si, ailleurs, il est
visible que la culture reli gieuse de Cats est profon dé ment calvi niste, il
ne réagit pas dans ce cas en tant que défen seur de la confes sion
calvi niste. Son message a une portée plus géné rale, valable pour
toutes les compo santes de la société encore peu confes sion na lisée
des Provinces- Unies, même dans les années 1630 41.

36
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Les images de Houwelick au fil
des éditions
Entre 1625 et 1664 – dernière édition du XVII  siècle – Houwelick est
imprimé vingt- cinq fois 42. Le nombre, tout à fait excep tionnel à cette
époque, des éditions succes sives (toutes illus trées) de ce best- seller,
auto rise une analyse de biblio gra phie maté rielle pour aborder le
problème de l’usage des images à l’inté rieur du champ édito rial et du
rapport des manieurs d’images à l’insti tu tion matrimoniale.

37 e

Au début, on suit l’itiné raire d’Adriaen van de Venne qui, après la mort
de son frère Jan, prend des colla bo ra teurs pour publier à nouveau
l’ouvrage. Dès 1628, on l’a vu, il fait rééditer l’ouvrage au format in‐12°
à La Haye où il réside, peut- être déjà par Joost Ockersz qui, deux ans
plus tard, en 1630, réim prime sans modi fi ca tion ni du texte ni de
l’image, la version origi nelle de 1625. C’est encore Ockersz qui
imprime en 1632, dans un format plus grand (in‐8°), la version in‐12°
de 1628 : la reprise des cuivres de petite taille se mani feste par
l’exis tence de marges assez importantes.
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Au contraire en 1634, Adriaen van de Venne change de colla bo ra teur,
et avec van Esch (impri meur) et Havius (éditeur), réalise une édition
in‐12° mais au format encore plus petit que celle de 1628. La
typo gra phie très serrée permet de réduire de 20 % le nombre de
pages, et donc le coût de fabri ca tion. La dimi nu tion de la taille des
pages impose égale ment à l’artiste de faire réaliser de nouveaux
cuivres. Il en profite pour changer une fois de plus l’icono gra phie de
plusieurs illus tra tions. Au final, sur cinq impres sions ou éditions
« offi cielles » – c’est- à-dire dans le cadre du privi lège de
van de Venne – trois corpus d’images ont été utilisés. Cette fois, le
nombre de gravures redes cend à trente- huit, permet tant là encore
de baisser le coût de produc tion. Le fron tis pice est simplifié par
rapport à l’édition in‐12° : aux six couples qui appa rais saient, Adriaen
van de Venne substitue l’unique couple nuptial. La fiancée est à
gauche de l’image : « reine d’un jour » 43, mais aussi desti na taire
prin cipal de l’ouvrage, il est logique qu’elle occupe la place
préémi nente. En 1628, l’illus tra teur lui avait aussi accordé cette
posi tion : le fron tis pice, une version simpli fiée de celui de 1625,
montrait six couples. Pour chacun, la femme se trou vait à la droite de
l’homme jusqu’au statut de femme mariée ; après, le mari comme tête
du couple prenait la place d’honneur. En 1634, les deux époux
tiennent désor mais un « blason » sur lequel sont repré sentés deux
mains jointes et, au- dessus, deux cœurs enflammés et liés par un
ruban. Captant les codes des portraits nobi liaires du Moyen Âge et de
la Renais sance, où l’on voyait un cheva lier tenir son écu armorié –
 l’indi vidu et son lignage 44 –, cette façon de montrer le couple, d’une
part enno blit l’état matri mo nial, d’autre part rassemble
symbo li que ment les couples mariés dans une même parenté
(spiri tuelle). Parmi les images incluses dans le texte, certaines
icono gra phies proviennent de l’édition princeps in‐4°, d’autres
de l’édition in‐12°. Une troi sième caté gorie comprend des images
hybrides. Ainsi, dans le chapitre « Maeght » (jeune fille), une
compa gnie galante copiée dans l’édition de 1628 est juxta posée, par
un processus d’image dans l’image – une fenêtre ouverte – avec un
des emblèmes de 1625. Tous ces cuivres sont des imita tions
simpli fiées. Les scènes sont retra vaillées pour que les person nages
appa raissent en gros, en plan rapproché. La volonté didac tique de
van de Venne est donc toujours aussi mani feste. Mais les costumes
changent : hommes et femmes, qui étaient six ans aupa ra vant revêtus
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de vête ments luxueux, portent main te nant des habits plus simples,
corres pon dant à une couche sociale plus modeste. Enfin, des
gravures tota le ment nouvelles viennent accom pa gner des passages
du texte jusque- là non- illustrés 45. Si, dans le passage du format in‐4°
au format in‐12° (1628), les images narra tives prenaient le pas sur les
images emblé ma tiques, dans l’édition de 1634, l’artiste accentue cette
tendance. Le corpus d’images résul tant s’adresse plus aux sens, moins
à l’esprit dont il exige rait une réflexion ou une méditation.

Le début des années 1640 coïn cide avec la fin du privi lège de quinze
ans d’Adriaen van de Venne. Dès lors, d’autres éditeurs entrent en
scène. L’ouvrage est imprimé essen tiel le ment à Amsterdam,
secon dai re ment dans des centres comme Haarlem ou Dordrecht. De
manière géné rale, le texte prin cipal de Cats demeure là aussi, sauf
excep tion, inchangé. Pour ce qui concerne les images, il ne s’agit plus
seule ment de copies conformes des illus tra tions origi nales : la
plupart du temps, elles subissent une adap ta tion. Plusieurs
modèles apparaissent.
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Jan Jacobsz Schipper est le plus impor tant des éditeurs de Cats à
partir de 1642. Fort de plus de 170 éditions en trente ans, cet
amstel lo da mois dirige un atelier de taille inter mé diaire, d’où sortent
assez rapi de ment des ouvrages en latin, et qui imprime des
grands formats 46. Il publie Houwelick pour la première fois en 1642,
en format in‐8°, avec des illus tra tions inspi rées de l’édition origi nelle
de 1625 (in‐4°) : l’icono gra phie est iden tique, mais les person nages
n’appa raissent plus en plan rapproché. L’accent est mis plutôt sur le
décor, accen tuant l’aspect récréatif de l’image. De prime abord donc,
on a l’impres sion que la repré sen ta tion du monde social compte
moins. Et pour tant, pour toutes les scènes « contem po raines »,
l’artiste a pris soin d’adapter les costumes au monde dans lequel il vit.
En 1664, l’impri meur emploie d’autres planches, qui reviennent à un
dessin proche de l’édition de 1642. À nouveau, les costumes des
person nages contem po rains sont modi fiés pour s’adapter au style
vesti men taire patri cien des années 1660. Il s’agit pour l’artiste de
rendre actuelle la scène, ce qui a une consé quence impor tante sur
l’effi ca cité de l’image : la repré sen ta tion actua lisée des costumes
neutra lise l’effet d’exotisme engendré par l’inser tion de planches déjà
anciennes. Le regard, indif fé rent au cadre temporel, se concentre sur
la signi fi ca tion sociale de l’image, en termes de codes cultu rels.
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Prenons l’exemple de la page de titre de la partie « Bruyt »,
spécia le ment réalisée au format in‐2° pour l’édition de 1664 : la scène
est désor mais dépourvue de réfé rences morales, emblé ma tiques
(comme celles qui ornaient le cadre en 1625) ou reli gieuses (sur la
tapis serie derrière la mariée). Le décor domes tique où la femme
restait dans une atti tude figée est remplacé ici par un espace
d’apparat qui ressemble plus à une salle du trône. La mariée et ses
deux demoi selles d’honneur sont debout sur une estrade, d’où elles
dominent les hommes qui viennent les saluer sur le mode curial. À
part l’inscrip tion « Aucun anneau, aucune fête, aucune couronne de
métal ou d’herbes ne fait la mariée, sinon un amour pur », à peine
visible sur un phylac tère qui dispa raît en haut de la scène, le message
moral a tota le ment disparu. Si Schipper est conscient du rôle édifiant
de l’ouvrage, comme il le déclare lui- même dans sa préface 47, son
propos semble donc bien, en premier lieu, de fabri quer un bel objet,
où l’élite puisse se retrouver par la réfé rence à des codes visuels
auxquels elle est habituée.

D’autres – petits – impri meurs ont une rela tion beau coup plus
ambiguë à l’image, qui semble réduite au rôle de pure illus tra tion
dans leurs éditions. Nous avons affaire ici à des arti sans modestes,
qui ne procèdent chacun qu’à une seule (au plus deux) édition(s) du
Houwelick et à chaque fois dans un petit format (in‐12°). La qualité
maté rielle de leurs ouvrages est faible 48. Ils sont sensibles à
l’économie de place et de papier, choi sissent en consé quence des
polices serrées. Ensuite, le travail qu’ils demandent aux graveurs est,
sauf exception 49, mini ma liste : les planches utili sées, qu’il s’agisse de
cuivres ou de xylo gra vures assez frustres, sont des copies serviles de
planches anté rieures. Elles sont recon nais sables par la symé trie
miroir que l’opéra tion de copie par le graveur implique. Dans le
processus, le sens des images s’en trouve parfois déna turé. La lecture
du fron tis pice de Roeck (1650), copie du fron tis pice de 1634 50, est
tota le ment boule versée : la fiancée se retrouve à la gauche de
l’homme. Chez Smient, dont l’ouvrage est la copie d’une copie, on
retrouve donc la dispo si tion origi nelle. Seul le fron tis pice n’est pas
copié servi le ment : le graveur, Ian Iegers 51, a intel li gem ment inversé
la place du couple au premier plan afin, certai ne ment, de respecter
ce qu’il croyait être l’ordre héral dique. Ce dernier exemple est
parti cu liè re ment révé la teur. Iegers a copié sur ses bois l’icono gra phie
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de toutes les planches du texte, dont la lecture ne lui semblait pas
modi fiée par une symé trie miroir. En revanche il a bien vu que le
fron tis pice néces si tait une lecture symbo lique, où la place de la
femme et celle de l’homme n’étaient pas indif fé rentes. Mais, en
l’absence de l’édition origi nelle de van de Venne, il n’a pas pu se
rendre compte que celui- ci avait cassé à dessein le code
héral dique traditionnel.

Enfin, le rapport à l’image de ces arti sans se mani feste dans le corpus
qu’ils reprennent, et dans la manière dont ils lient illus tra tions et
texte. Un cas extrême de cette rela tion à l’image se voit dans l’une des
dernières éditions du XVII  siècle, sortie des presses de Michiel
de Groot à Amsterdam. L’impri meur utilise à la fois des cuivres du
Houwelick, mais égale ment trois planches qu’il a utili sées l’année
anté rieure dans une édition du Minne- spieghel ter deughden de Jan
Harmensz Krul. Même si la pratique du réem ploi de planches est un
phéno mène connu chez les impri meurs, cette atti tude est
parti cu liè re ment révé la trice du statut accordé aux images pour un
ouvrage comme Houwelick, par un homme de l’art : il joue aux
dominos avec son stock de planches, mais prend garde à puiser dans
un réser voir icono gra phique qui a des réso nances avec un discours
sur le mariage et l’état conjugal, ou plus géné ra le ment les rela tions
entre les sexes.
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La resti tu tion de ces parcours de l’objet Houwelick révèle plusieurs
atti tudes. D’abord, dans le cas de l’édition par Roeck, la logique du
geste l’emporte sur la lecture. Les images sont retrans crites dans une
symé trie miroir sans s’inter roger sur une éven tuelle perte de sens.
D’autre part, il y a une dépen dance au livre de départ. Un Iegers en
revanche, qui a les compé tences d’un artiste et connaît les codes de
son milieu, recopie le fron tis pice dans une symé trie miroir, en
prenant garde au respect de ce qu’il croit être une juste conven tion.
L’image est adaptée, simpli fiée, déformée, éliminée, parfois
remplacée. Au fond, toutes ces réédi tions renvoient à la notion de
« traduc tion » : le corpus d’images est inter prété et « traduit » par les
impri meurs, qui ont un rôle d’inter mé diaires. Certains le repro duisent
tel quel, dans un but commé mo ratif sans doute, d’autres l’adaptent,
d’autres l’appau vrissent et le déna turent, enfin de Groot le restitue de
manière créa tive. Ces actions abou tissent à des résul tats très variés
d’accom pa gne ment par l’image du discours matri mo nial. Mais lorsque
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les éditeurs prennent le temps de réflé chir aux trans for ma tions qu’ils
lui font subir, ils restent dans un contexte général d’un discours sur
le couple.

Conclusion
Les traités matri mo niaux de Cats, par le nombre d’illus tra tions qu’ils
contiennent et la complexité des procédés d’impres sion qu’implique
l’usage de planches de cuivre, sont parti cu liè re ment chers. Or ces
images n’ont pas qu’un but récréatif ou ludique : par la place qu’elles
occupent dans les ouvrages, par leur nature et ce qu’elles montrent,
elles condensent les idées impor tantes pour aider le lecteur- 
spectateur à saisir l’essence morale de chaque histo riette, elles le
renvoient à sa culture visuelle, et disent sur le monde social autant
que le texte qu’elles accom pagnent. Les images à carac tère
emblé ma tique lient les insti tu tions et la morale chré tienne à la nature
et enseignent ainsi à lire et inter préter les éléments de la vie
quoti dienne en autant de leçons morales. Les illustrations- tableaux,
aussi natu ra listes qu’elles paraissent, mettent la société en ordre,
assignent à chacun une place et défi nissent le type de rela tion entre
les êtres.
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Elles sont sans doute moins consub stan tielles aux ouvrages que
peuvent l’être les planches accom pa gnant certains livres jésuites
illus trés produits à la même époque à Anvers – bibles en images,
livres de dévo tion, etc. En témoignent les réap pro pria tions variées
des éditions succes sives, à commencer par celles dues à l’illus tra teur
lui- même, qui montrent que certaines planches sont, à ses yeux,
inter chan geables, dans le droit fil de pratiques à la fois intel lec tuelles
et édito riales qui mêlaient confiance dans la topique et
préoc cu pa tions écono miques. Elles aident non pas tant à la
compré hen sion du texte, qui ne recèle rien d’abscons, qu’à faire
prendre conscience au lecteur- spectateur des préceptes les plus
impor tants. Surtout, elles sont le résultat d’un vrai projet intel lec tuel
qui, exprimé de manière vague par Cats sous une forme proche de
l’adage hora tien – pour le profit et le plaisir – comme peuvent l’être
les images jésuites répon dant au précepte cicé ro nien – docere,
delec tare, movere – est trans crit par Adriaen van de Venne de manière
très concrète et très précise en une péda gogie visuelle du mariage.
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NOTES

1  Jacob CATS, Houwelick, Amsterdam, Schipper, 1655, Préface de
l’éditeur Schipper.

2  « een smisse van menschen, een gront steen van steden, ende een
queeck erye van hooghe Regier inghe » ; « […] by vele lief hebbers beyde van
Godes Kercke ende des Vader landts gelet wesende op verscheyde
gebreck e licheden in desen deele onder ons in swange gaende, Soo heeft ons
gedacht datter wel yet, ten goede van onse lantslieden soude konnen
werden byge b racht […] » : Jacob CATS, Houwelick, Middel burg,
J. P. van de Venne, 1625, préface avant la partie « Bruyt ».

3  Domien ten BERGE, De Hoog ge leerde en zoetv loeiende Dichter Jacob Cats,
La Haye, Nijhoff, 1979, p. 10.

4  Notam ment Jacob CATS, Silenus Alci biadis, sive Proteus, Middel burg, van
der Hellen, 1618 ; id., Maechden- Plicht, Middel burg, van der Hellen, 1618 ; id.,
Self- Stryt, Middel burg, van der Hellen, 1620 ; id., Tonneel van de
manne licke achtbaerheyt, Middel burg, van der Hellen, 1622 ; et une
parti ci pa tion à l’œuvre collective Zeevsche Nachtegael, Middel burg,
J. P. van de Venne, 1623.

5  Une édition de 1830 de L’Art du mariage, version proto ty pale de la
première partie (« Maeght ») du Houwelick, en latin et fran çais, comprend
une préface où il est conseillé au lecteur de « préférer les anciennes
éditions, à cause des nombreuses gravures qui servent à faci liter
l’expli ca tion des emblèmes, et qui ont été suppri mées dans des éditions
récentes » : L’Art du mariage, poème Latin de J. Cats ; avec le commen taire de
Lidius ; traduits en Fran çais, avec le texte en regard, chez Barrois l’aîné, Paris,
Barrois l’aîné, 1830 ; voir égale ment Karel PORTEMAN, « ’Eyki jckt toch, kijckt
toch eens, gesellen…’. Vierhon derd jaar vader Cats (1577-1660) », Ons erfdeel,
1977, 20, p. 733-746, plus parti cu lièr ment p. 742 ; Domien ten Berge montre
la fièvre des « chas seurs de livres », par exemple Willem de Jonge
van Elle meet (1811-1888) qui passe sa vie à rassem bler le plus grand nombre
possible d’éditions de Cats (et donc d’images), recen sées dans son Museum
Catsianum : D. ten BERGE, De Hoog ge leerde en zoetv loeiende Dichter, op. cit.,
p. 9-10 ; Jeroen DEKKER, « Woord en beeld : Jacob Cats’ success volle
peda go gische cultuu ro ver dracht », dans Jan SLEUTEL et al. (dir.), De
gere formeerden en hun vorm ing sof fen sief door de eeuwen heen. Liber
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amicorum voor Leendert F. Groenendijk, Zoeter meer, Meinema, 2009, p. 47-
65.

6  On en trouve un exemple dans Elmer KOLFIN, The Young Gentry at Play:
Northern Neth er landish Scenes of Merry Companies 1610-1645, Leyde,
Primavera Pers, 2005. L’auteur consacre quelques pages de sa thèse à
l’étude des deux premiers chapitres de Houwelick, en lien avec le thème des
compa gnies galantes. D’autre part les histo riens d’Adriaen van de Venne
n’entrent pas dans une discus sion des ouvrages de Cats ; voir Laurens BOL,
Adriaen Pietersz van de Venne. Painter and Draughtsman, Doorns pijk,
Davaco, 1989.

7  Jacques REVEL, « L’histoire au ras du sol », préface à l’édition fran çaise
de Giovanni LEVI, Le Pouvoir au village, histoire d’un exor ciste dans le
Piémont du XVII  siècle, [1985, trad.], Paris, Galli mard, 1989.

8  Sur l’usage des images dans la péda gogie jésuite, voir Ralph DEKONINCK, Ad
Imaginem. Statuts, fonc tions et usages de l’image dans la litté ra ture spiri tuelle
jésuite du XVII  siècle, Genève, Droz, 2005 ; Karel PORTEMAN, « The Use of the
Visual in Clas sical Jesuit Teaching and Educa tion », Paeda go gica Historica,
2000, n° 36, p. 179 sqq.

9  Voir Korine HAZELZET, « De levens trap als les voor jong en oud », Jeugd
en samenleving, 1989, 9, n° 10/11, p. 680-696. À chaque marche corres pond
en général un nombre allant de dix en dix, qu’il faut peut- être comprendre
comme une tranche d’âge plutôt qu’une décennie.

10  « Voor besluyt bidde V. E. desen onsen arbeydt en nieuwe kunst en kost
tot uwen gherieve gedaen in dancke te willen ontfan ghen ; ende, nadien wy
hier zyn bezich met een wettich Houwe lick, gheen bastaerden in uwe
eerlicke huysen te willen aennemen » : J. CATS, Houwe lick, La Haye,
A. van de Venne, 1628, préface d’A. van de Venne.

11  « […] boven de vermae cke lick heyt van de poësie ende prenten hier in
gebruyckt » : ibid., préface d’A. van de Venne.

12  « De Schilder kunste […], so vermits de selve altijt maech schap heeft
gerekent met de dicht- kunste » : ibid.

13  « Als om by wijlen dieper inbeeldinge op sonder linge gele gentheden
inden Leser te verwecken ; waerin wy onder andere daer op hebben acht
genomen, dat wy niet opte Plate en hebben doen brengen, als tgene wy te
voren by niemant uytge beelt en hadden ghesien ; om onse teere Lesers
oock door de nieuwicheyt selfs te mogen behagen »: ibid., préface de J. Cats.

e

e
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14  « Tot beter glimp van de stoffe, ende tot meerder vermakelick heydt van
den leser […]. En ten dien eynde hebbe ick niet alleen lick door kopere
platen, maer oock door de hooft- letters selfs, het byso n derste van de
geschieden issen aen den leser willen vertoonen » : Jacob CATS, Trou- ringh,
Dordrecht, M. Havius, 1637, préface.

15  « Omne tulit punctum qui miscuit utile dulci » (« Il a gagné toutes les voix
celui qui a mêlé profit et plaisir ») : HORACE, Ars poetica, l. 343. La cita tion est
notam ment reprise par le graveur Cris pijn van de Passe : voir Ilja VELDMAN,
« Views of a Print maker : Cris pijn de Passe on his Craft », dans Ilja VELDMAN,
Images for the Eye and Soul: Func tion and Meaning in Nether lan dish
Prints (1450-1650), Leiden, Prima vera Pers, 2006, p. 259-270.

16  C’est Paleotti qui reprend cette triade de Cicéron pour l’appli quer à la
pein ture. Voir R. DEKONINCK, Ad Imaginem, op. cit., et Ralph DEKONINCK,
« Beauté et émotion. Du statut incer tain du plaisir dans la litté ra ture
spiri tuelle illus trée des seizième et dix- septième siècles », dans
Marc van VAECK et al. (dir.), De Steen van Alciato. Lite ra tuur en visuele cultuur
in de Nederlanden, Louvain, Peeters, 2003, p. 945-960.

17  Je reprends la typo logie de Ségolène LE MEN, « Intro duc tion.
Icono gra phie et illus tra tion », dans Maria Teresa CARACCIOLO, Ségolène
LE MEN (dir.), L’Illus tra tion. Essai d’iconographie, Paris, Klinck sieck, 1999, p. 9-
17.

18  Sur les fron tis pices, voir Marc FUMAROLI, L’École du silence. Le senti ment
des images au XVII  siècle, Paris, Flam ma rion, 1994. L’auteur montre que les
fron tis pices des traités d’éloquence en France au début du XVII  siècle ont
une appa rence archi tec turée, compar ti mentée, semblable souvent à celle
d’un arc triomphal.

19  Sur l’inter pré ta tion du fron tis pice comme seuil : ibid.

20  Voir Christine BUCI- GLUCKSMANN, Philo so phie de l’orne ment : d’Orient
et Occident, Paris, Galilée, 2008, p. 13 sqq.

21  J. CATS, Trou- Ringh, op. cit., préface. Voir ci- dessus.

22  « Onder andere is mijn betrach tinge mede geweest, t’elcken nieuwe
gevallen en van een byson dere uyt- komste voor te stellen : ten eynde om
door de verscheyn den theydt van stoffe, gedue righ lijck versche
beden ckingen in den leser te verwe cken ; op dat alsoo yder een yet wat hier
soude vinden da top syne byson dere gelen theyt soude mogen slaen. Waer in
ick meyne soo veel gedaen te hebben, datter by- naest niemant en sal
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gevonden werden, of hy en sal aen het een of het andere trou geval syn
eygen konnen toutsen en ter preuve stellen » : ibid.

23  Roger CHARTIER, préface à Donald F. MCKENZIE, La Biblio gra phie et la
socio logie des textes, [1999, trad.], Paris, Éditions du Cercle de la
Librairie, 1991.

24  Voir notam ment sur ce sujet : Michel FOUCAULT, Les Mots et les Choses :
une archéo logie des sciences humaines, Paris, Galli mard, 1966, chap. II : « La
prose du monde », p. 32-59 ; Jean- Marc CHÂTELAIN, « Livres d’emblèmes et
livre du monde », Revue fran çaise d’histoire du livre, 1995, n° 86-87, p. 87-
104, qui montre que cette pratique de l’emblème dérive du goût renais sant
pour la « science des hiéro glyphes » ; ou encore Eric JORINK, Het ‘Boeck der
Natuere’. Neder landse geleerden en de wonderen van Gods schep ping 1575-
1715, Leyde, Prima vera Press, 2006, avec un point sur un aspect plus précis :
les insectes dans les livres d’emblèmes néer lan dais et notam ment chez Cats,
p. 198 sq.

25  On a volon tai re ment écarté les ques tions anachro niques ou secondaires.

26  La gestuelle des person nages, très didac tique elle aussi, joue le
même rôle.

27  J. CATS, Houwelick, op. cit., 1625, « Vrouwe », p. 41.

28  Ibid., « Bruyt », p. 26.

29  Ilja VELDMAN, « The Old Test a ment as a Moral Code », dans id., Images for
the Eye and Soul, op. cit., p. 119-150, notam ment p. 148.

30  Ibid., p. 124.

31  Voir Olivier CHRISTIN, Les Yeux pour le croire. Les Dix comman de ments
en images, XV -XVII  siècle, Paris, Le Seuil, 2003, notam ment p. 112-118.

32  J. CATS, Trou- Ringh, op. cit., p. 254-265.

33  Dans Houwelick, l’histoire de Rosette et Galant peut être inter prétée
comme une version sécu la risée des premiers versets de la Genèse.

34  Alice Clare CARTER, « Marriage Coun selling in the Early Seven teenth
Century : England and the Neth er lands Compared », dans Jan Adri anus van
DORSTEN (dir.), Ten Studies in Anglo- Dutch Relations, Leiden, Published for the
Sir Thomas Browne Insti tute at the Univer sity Press, 1974, p. 94-127, p. 101,
déclarait, sans le justi fier, que Houwelick était devenu un best- seller pour
le « urban lower- middle class Neth er lander ». Ce qui ne nous semble pas
correct : la suite du déve lop pe ment aborde cette question.
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35  Voir Jeroen JANSEN, « The Emblem Theory and Audi ence of Jacob Cats »,
dans John MANNING et al. (dir.), The Emblem Tradi tion and the Low Countries,
Turn hout, Brepols, 1999, p. 227 sqq., qui montre que Cats vise un public
attentif mais pas néces sai re ment très doué, contrai re ment aux auteurs
d’emblèmes contemporains.

36  Dans l’emblème de la jeune fille (issue d’un milieu popu laire) qui rame –
 voir ci- dessus – l’intérêt de l’exemple n’a rien à voir avec ses
réso nances sociales.

37  Pour une descrip tion précise des vête ments repré sentés par Adriaen
van de Venne dans J. CATS, Sinne-  en minnebeelden, [1628] La Haye,
Constan tijn Huygens Insti tuut, 1996, du même genre que dans Houwelick,
voir l’édition de H. Luijten, vol. II, p. 31-32.

38  Sur les mora listes, voir Donald HAKS, Huwe lijk en gezin in Holland in de
17de en 18de eeuw. Process tukken en mora listen over aspecten van het laat
17de- en 18de- eeuwse gezinsleven, Assen, Van Gorcum, 1982 ; et Hans STORME,
Die trouwen wilt voor sich te lijck. Predi kanten en mora listen over de
voor be rei ding van het huwe lijk op de Vlaamse bisdommen (17-18de eeuw),
Louvain, Univer si taire pers Leuven, 1992. Sur le thème du choix du conjoint
chez Cats, voir notre tableau 3.

39  Voir les histoires de Trou- Ringh : Ulde rick et Bocena, Spaens
Heydin netje, Cratès et Hipparchia.

40  Voir D. HAKS, Huwe lijk en gezin in Holland, op. cit. ; H. STORME, Die
trouwen wilt voor sich te lijck, op. cit. ; plus récem ment, voir Benjamin KAPLAN,
« “For They Will Turn Away Thy Sons”: the Prac tice and Perils of Mixed
Marriage in the Dutch Golden Age », dans Marc FORSTER, Benjamin
KAPLAN (dir.), Piety and Family in Early Modern Europe: Essays in Honour of
Steven Ozment, Alder shot, Hamp shire, England, Burlington, VT, Ashgate,
2005, p. 115-133 : B. Kaplan déclare que les auto rités reli gieuses sont
forte ment oppo sées aux mariages mixtes et examine les pratiques au
début du XVII  siècle en consta tant que, dans les Provinces- Unies, le
phéno mène est assez répandu ; voir égale ment Bertrand FORCLAZ, « Le foyer
de la discorde ? Les mariages mixtes à Utrecht au XVII  siècle », Annales HSS,
2008, n° 5, p. 1101-1123 : B. Forclaz reprend l’étude pour la seconde moitié du
siècle, à Utrecht, et montre que les auto rités reli gieuses condamnent
forte ment ces mariages mixtes, en adop tant une poli tique plus stricte.

41  Ce n’est d’ailleurs véri ta ble ment qu’à partir de la deuxième moitié du
siècle que la cris tal li sa tion confes sion nelle a lieu et que des mesures sont
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prises pour dissuader les mariages mixtes. À ce sujet voir B. FORCLAZ, ibid.

42  Voir les données du Short Title Cata logue Nether lands (STCN) ainsi
que Paul DIJSTELBERGE (dir.), Cats cata logus : de werken van Jacob Cats in the
Short- Title Cata logue, Netherlands, La Haye, Konink lijke Biblio theek, 1996.
L’infor ma tion du Cats catalogus semble incom plète puisque l’in-12° de 1648
n’y figure pas. En tout cas, pour le XVII  siècle, elle s’arrête en 1664, pour ne
reprendre que dans la première décennie du XVIII  siècle. Cela corres pond au
phéno mène observé mais non expliqué par Hermann de la FONTAINE VERWEY,
Uit het wereld van het boek, Amsterdam, Nico Israel, 1976-, t. IV, p. 51 sq.

43  Voir Myriam GREILSAMMER, L’Envers du tableau. Mariage et mater nité en
Flandre médiévale, Paris, A. Colin, 1987.

44  Voir Hans BELTING, Pour une anthro po logie des images, [2001, trad.], Paris,
Galli mard, 2004, p. 159 sq.

45  Il s’agit des illus tra tions des p. 49, 323, 382, 455, 472, 515, 535, 627.

46  Par compa raison, les presses de Bona ven tura Elze vier sortent plus de
1 000 éditions en trente ans. Ces chiffres viennent du cata logue STCN. Sur
Schipper, voir Isabelle van EEGHEN, De amster damse boekhandel. 1680-
1725, vol. IV, Amsterdam, Schel tema & Holkema, 1967, p. 99.

47  « […] le livre édifiant et agréable du Mariage, du très- célèbre, très- 
instruit […] Poète Jacob Cats, un joyau entre toutes les Œuvres poétiques de
ce temps : lequel […] peut servir à tous les hommes, non seule ment pour le
plaisir, mais aussi pour l’appren tis sage pieux, pour sa vie durant jusqu’à la
vieillesse se conformer à la vertu et l’honneur » (« […] het stich te licke en
vermae cke licke oeck des Houwe li jcks, van den wijt- beroemden, hoogh- 
geleerden Poët Iacob Cats, een paerel onde ralle poëtische Wercken deses
tijdts : het welcke […] alle menschen kan dienen, niet alleen tot vermaeck,
maer oock tot heylige leeringen, omme sijn leven naer den staet sijns
ouder doms te richten tot de deught en eerbae rheydt […] ») : Jacob CATS, Alle
de Wercken, Amsterdam, Schipper, 1655, préface à Houwelick.

48  En outre la plupart des réédi tions ne comportent aucune préface, ou
reprennent les anciennes. (La destinée du Courtisan en Italie est différente).

49  L’édition de Pels comprend un fron tis pice qui reprend des éléments des
éditions de 1625 et 1634.

50  Plus exac te ment c’est une copie d’une édition de 1636, proche de celle
de 1634.
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51  La banque de données du Rijks bu reau voor Kuns this to rische
Docu men tatie ne permet pas de l’identifier.
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La photographie carcérale : représentation,
trahison ou instrumentalisation de
l’architecture pénitentiaire ?
Audrey Higelin-Fusté

PLAN

Les débuts de la photographie carcérale : naissance d’un genre et
construction d’un imaginaire
La prison : un objet qui se dérobe au photographe
Une source d’un genre particulier, à interroger pour sa valeur documentaire
autant qu’artistique

TEXTE

La nais sance de la photo gra phie appa raît à l’acmé de la théorie
péni ten tiaire. La rencontre des deux disci plines n’est donc pas
fortuite. L’inven tion est « rare ment due au hasard : elle répond à un
besoin profond et général, à la fois écono mique et intel lec tuel » 1. Si
l’on consi dère les boule ver se ments induits par la révo lu tion
indus trielle tels que les progrès de l’agri cul ture, des trans ports, de
l’indus trie, et les muta tions démo gra phiques, on admet que
l’inven tion de la photo gra phie n’est pas seule ment, comme le dit
Claude Niepce à son frère Nicé phore en 1825, « une curieuse et
sublime décou verte » 2, mais aussi et surtout un medium néces saire
pour accom pa gner le renou vel le ment des modes de commu ni ca tion
et d’infor ma tion qu’appe lait l’époque. Le XIX  siècle soucieux de
conci lier art et indus trie a d’emblée placé la photo gra phie au centre
d’un fais ceau de para doxes, utili sant et compre nant ce nouveau
medium tantôt comme docu ment utili taire, tantôt comme artefact.

1

e

Photo gra phie et archi tec ture carcé rale se rencontrent à la toute
fin du XIX  siècle, autour de préoc cu pa tions patri mo niales, la prison
ayant tardé à rentrer dans la caté gorie des édifices présen tant un
quel conque intérêt d’un point de vue archi tec tural. Il a fallu
l’immi nence des destruc tions des prisons de Mazas, Sainte- Pélagie et
la Grande Roquette pour que des expé di tions hélio gra phiques soient
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dili gen tées par les pouvoirs publics. Depuis lors, la photo gra phie
carcé rale n’a cessé d’être ques tionnée sous le prisme de l’histoire de
l’art, de la justice, ou encore de la sémio logie, en tant que source
aussi bien que pour sa valeur intrin sèque. Consti tuant un fonds
dispersé dans diffé rents lieux de conser va tion, dont les occur rences
ne peuvent prétendre à l’homo gé néité, la photo gra phie carcé rale
constitue une archive d’autant plus diffi cile à appré hender pour
l’histo rien que son objectif est de montrer ce qui, par défi ni tion,
cache et isole, à savoir le lieu de réclu sion. La présente contri bu tion,
dont la voca tion synthé tique sacrifie aux raccourcis, se propose
d’inter roger la photo gra phie carcé rale comme source à l’usage de
l’histo rien, en tentant de conju guer approche docu men taire
et artistique.

Les débuts de la photo gra phie
carcé rale : nais sance d’un genre
et construc tion d’un imaginaire
C’est d’ailleurs dans cette confi gu ra tion bifide que la première
Expo si tion univer selle, qui se tient en 1851 à Londres, place la
photo gra phie. La première expo si tion inter na tio nale de
photo gra phie, qui se tient à cette occa sion au Crystal Palace, trouve
sa place parmi des machines et autres produits indus triels. Les
tenants du pouvoir, aussi bien en Grande- Bretagne qu’en France, ne
vont pas ignorer l’usage raisonné qu’ils peuvent faire de ce nouveau
medium, et on voit se déve lopper, prin ci pa le ment entre 1850 et 1870,
des rapports étroits entre la photo gra phie et le pouvoir d’État. Les
gouver nants ont rapi de ment eu l’intui tion des usages poli tiques
possibles du procédé. On les voit exploiter le nouvel outil pour les
portraits, afin de garder une trace visuelle et rela ti ve ment rapide
d’exécu tion des événe ments impor tants de leur règne, et pour
contri buer à la promo tion, l’archi vage et indi rec te ment la
conser va tion du patri moine architectural 3. C’est ainsi qu’au cours de
l’été 1851, à la demande de la commis sion des Monu ments histo riques,
les photo graphes Édouard Baldus, Henri Le Secq, Gustave le Gray,
Auguste Mestral 4 et Hippo lyte Bayard parcourent la France, dans le
cadre de la « Mission Hélio gra phique ». Leur itiné raire est fixé par la
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commis sion en fonc tion de son programme de restau ra tion
archi tec tu rale : il s’agit de 120 sites dans 47 dépar te ments. La volonté
de la commis sion était de montrer l’ensemble du patri moine
archi tec tural fran çais et d’en renou veler l’appré hen sion par le public
grâce à la photo gra phie. Le medium est déjà consi déré de manière
ambi va lente : la photo gra phie « instru ment » n’occulte qu’en partie le
carac tère intrin sè que ment artis tique du medium. La photo gra phie
archéo lo gique et archi tec tu rale révo lu tionne aussi la notion de temps
dans le rapport à l’histoire. Les monu ments menacés de ruine, la
photo gra phie « les réunit et les rend immor tels. Le temps, les
révo lu tions, les convul sions terrestres peuvent en détruire jusqu’à la
dernière pierre, ils vivent désor mais dans l’album de nos
photo graphes » 5, dit Ernest Lacan. Au- delà de l’histoire et de ses
consi dé ra tions patri mo niales, la science s’empare aussi du nouveau
medium et va apporter ses argu ments. L’astro nome Jules Janssen dit
de la plaque photo gra phique qu’elle est « la vraie rétine du savant » 6,
et la litté ra ture natu ra liste suren chérit. Notons cette célèbre
sentence attri buée à Émile Zola : « On ne peut prétendre réel le ment
avoir vu quelque chose avant de l’avoir photo gra phié » 7.

Consi dé rant certaines des préoc cu pa tions de la seconde moitié du
XIX  siècle que sont l’indus trie, le ratio na lisme dans l’art et dans
l’archi tec ture, la conser va tion du patri moine et les progrès de la
science, il n’est pas surpre nant que photo gra phie et histoire carcé rale
se rejoignent à plus d’un titre, outre pas sant l’utili sa tion de la première
pour illus trer la seconde. L’État a acquis les inven tions de Niepce et
de Daguerre en 1839 pour les verser dans le domaine public. La
décennie 1840-1850 voit donc les balbu tie ments de l’outil
photo gra phique. Dans le même temps, on assiste en ce qui concerne
la prison, à la faillite de l’« utopie carcé rale » 8. Dès après 1791, et
durant la Restau ra tion et les premiers temps de la Monar chie de
Juillet, la philan thropie était comprise, dans ses mani fes ta tions
nombreuses et diverses, comme s’inté res sant à la condi tion du
détenu, repre nant là les préoc cu pa tions de l’hygié niste anglais
John Howard 9. L’échec de la Société Royale pour l’amélio ra tion
des prisons ne coupe pas court aux velléités philanthropiques 10. D’un
point de vue biblio gra phique, la période en ques tion fut très riche en
publi ca tions, notam ment celles de Benjamin Appert, qualifié alors
d’« Howard fran çais » 11, qui reflètent bien la vita lité, les ambi tions et
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les limites de la philanthropie libérale. Appert est le fonda teur du
Journal des prisons, hospices, écoles primaires et établis se ments
de bienfaisance 12, qui paraît jusqu’au début de la Monar chie de Juillet,
mais a subi la censure en 1827. Les trois volumes de Bagnes, prisons
et criminels 13, publiés en 1836, reprennent les mêmes idées, en
four nis sant en sus des descrip tions précises et critiques des prisons
en France. Benjamin Appert partage avec Charles Lucas le souci de
l’éduca tion du détenu, et met en avant le problème de la surveillance,
abordé par Jeremy Bentham dans le Panoptique, en insis tant sur les
qualités morales et désin té res sées des surveillants 14. Mais cette
concep tion de la philan thropie n’a pas réel le ment de succès dans
le temps.

En effet, dès 1830, les para digmes changent. Une nouvelle ratio na lité
péni ten tiaire se construit autour des hygié nistes, qui ont fondé en
1829 les Annales d’hygiène publique et de méde cine légale, et des
statis ti ciens qui publient dès 1827 le Compte général de
l’admi nis tra tion et de la justice criminelle. Le premier numéro des
Annales donne le ton :

5

Les fautes et les crimes sont des mala dies de la société qu’il faut
travailler à guérir ou, tout au moins, à dimi nuer ; et jamais les moyens
de cura tion ne seront plus puis sants que lorsqu’ils puise ront leur
mode d’action dans les révé la tions de l’homme physique et
intel lec tuel et que la physio logie et l’hygiène prête ront leurs lumières
à la science du gouvernement 15.

Il y a en outre un mouve ment analy tique d’obser va tion des systèmes
péni ten tiaires étran gers, euro péens et améri cains, qui va avoir un
certain reten tis se ment sur le déve lop pe ment de la
science pénitentiaire. Alexis de Tocque ville et Gustave de Beau mont
vont d’ailleurs inau gurer les grands voyages d’enquête en 1831 16, en
en rappor tant la descrip tion subjec tive de deux systèmes : ceux
d’Auburn et de Phila del phie, aux États- Unis 17. Sous la Monar chie de
Juillet, en paral lèle à ce mouve ment de clas si fi ca tion et d’analyse
statis tique, se dégage une volonté de ratio na li sa tion à partir d’une
obser va tion aussi complète que possible, dans le nombre et la
diver sité des spécia listes, d’où la nais sance d’un premier congrès
péni ten tiaire inter na tional à Francfort- sur-le-Main en 1846. Ce
congrès est orienté autour de deux viatiques : études histo riques et
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théo riques (Charles Lucas 18 et Louis- Mathurin Moreau- 
Christophe 19), et travaux d’enquête (prémices à la socio logie)
privi lé giant entre tiens, travail quan ti tatif, statis tiques et
problé ma tique. Le Système péni ten tiaire aux États- Unis et son
appli ca tion en France, de Tocque ville et Beaumont 20, publié en 1833
et réédité en 1836 et 1845 est un remar quable exemple de ce
deuxième courant.

Entre 1840 et 1850 s’exprime donc un troi sième type de
philan thropie, ou philan thropie gouvernementale, qui n’a
objec ti ve ment de philan thrope que le nom qu’il se donne. Sous la
Monar chie de Juillet, ce sera néan moins celle qui aura le plus fort
impact sur l’archi tec ture des lieux de déten tion, dans la mesure où
elle conver gera avec une vraie volonté bâtis seuse. Pour ces
philan thropes, la prison doit d’abord apprendre au détenu à obéir et
doit l’inti mider : on assiste à une révo ca tion de la philan thropie
quali fiée d’utopiste ou d’illu soire des périodes précé dentes. On rejette
donc les vues humanistes des Lumières pour privi lé gier un certain
prag ma tisme né de l’étude scien ti fique des détenus: « Il ne s’agit pas
de faire de la philan thropie mais de l’ordre social », nous dit
Charles Lucas 21. Prio rité est donnée à la défense de la société, thèse
propagée par Tocque ville, Moreau- Christophe et Lucas lui- même,
même si ce dernier reste assez soucieux du sort des détenus.

7

La prison qui s’offre donc aux photo graphes n’est plus celle de
Le Pele tier de Saint- Fargeau, c’est une insti tu tion qui « a cessé de
croire à sa mission de réha bi li ta tion » 22. Puisque l’enfer me ment doit
désor mais réprimer le détenu et effrayer la popu la tion libre tout en
assu rant sa protec tion, les débuts de la photo gra phie carcé rale
servent ce programme : pas de volonté esthé tique affirmée ni
d’émotion, mais un réel souci de prag ma tisme et d’effi ca cité. Les
clichés laissent en effet perce voir la façon dont l’archi tec ture
constitue la maté ria li sa tion de l’évolu tion de la poli tique pénale et de
l’inscrip tion dans la pierre des diffé rentes réformes mises en œuvre
au cours du siècle 23. Deux axes sont à disso cier dans la
repré sen ta tion photo gra phique des bâti ments carcé raux. D’une part,
étant donné que la Ville de Paris réuti lise des construc tions de
l’Ancien Régime, pour la plupart des struc tures conven tuelles, les
clichés témoignent des aména ge ments qu’ont néces sités de tels
réem plois. Les exemples de Saint- Lazare, des Made lon nettes, de
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Sainte- Pélagie ou même de la Concier gerie sont assez éloquents.
D’autre part, dans le même temps, le dépar te ment de la Seine met en
œuvre une poli tique d’édifi ca tion de bâti ments neufs comme la Petite
Roquette, d’Hippo lyte Lebas, inau gurée en 1836, ou encore l’immense
maison d’arrêt et de correc tion de Mazas, sur les plans d’Émile
Gilbert et de Jean- François Lecointe. La première, construite selon
un plan rayon nant et tradui sant les nouvelles concep tions du système
cellu laire, s’inspire formel le ment du panop tique de Bentham en ne
permet tant toute fois pas une surveillance centra lisée. La seconde a
été pensée en fonc tion des circu laires de 1836 et 1841, afin de
permettre la réclu sion cellu laire de jour et de nuit. Dans les deux cas,
les photo gra phies rendent compte de manière fidèle de la voca tion
des programmes, tout en choi sis sant des partis qui n’offrent que des
vues lacu naires ou frag men tées des édifices.

L’évolu tion de l’archi tec ture carcé rale et de la tech nique
photo gra phique ne vont cesser de dialo guer. Depuis 1851, de
nombreuses campagnes photo gra phiques ont été menées, à chaque
fois à des temps forts de l’histoire des bâtiments 24. Tous les
para mètres sont à inter roger de manière diachro nique. D’abord, la
nature des images : la manière dont les contraintes tech niques ont
biaisé à la fois le regard du photo graphe et l’image elle- même. De
l’image naît, chez qui la regarde, un imagi naire de l’objet
photo gra phié, qui ensuite se diffuse, et l’on observe dans de
nombreuses occur rences litté raires qu’imagi naire et réalité carcé rale
ne coïn cident pas souvent. Sont à consi dérer ensuite les contraintes
admi nis tra tives impo sées au photo graphe, et la nature de la
commande qui lui est faite. Les photo gra phies patri mo niales
comman dées par des insti tu tions exté rieures à
l’admi nis tra tion pénitentiaire 25 ne délivrent pas le même message
que celles réali sées pour l’administration 26, les
photo gra phies d’amateurs 27, de militants 28, les photo gra phies à
usage de propagande 29, ou encore comman dées par les journaux 30.
Il est évident que les caté go ries ne sont pas figées ni cloi son nées. En
outre, les archives ne nous renseignent pas toujours sur la nature
exacte du message que la prise de vue doit déli vrer à l’obser va teur, et
même lorsque c’est le cas, la diffu sion de la photo gra phie et son
inter pré ta tion dans le temps nous démontrent que le spec ta teur
s’empare de l’image de manière person nelle et lui confère de ce fait
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un fais ceau de signi fi ca tions évolutif qui s’éloigne souvent de la
volonté initiale du commanditaire.

Le deuxième XX  siècle présente des parti cu la rités en ce qui concerne
la photo gra phie carcé rale. D’une part, cette dernière est encore très
peu étudiée pour la période, et les sources sont très disper sées ;
d’autre part, le statut de la photo gra phie d’art a évolué en même
temps que sa voca tion figu ra tive a été discutée. L’étude de la
photo gra phie de presse après 1945 est en outre un champ à explorer
plus avant. Un travail autour des archives Michel Foucault permet trait
par ailleurs de dégager les spéci fi cités de l’« après- Foucault » dans le
domaine des représentations 31. Cepen dant, il ne faudrait pas ignorer
la voca tion unique ment esthé ti sante de certaines photo gra phies
contem po raines. Des artistes inter na tio naux s’emparent en effet de la
struc ture de déten tion pour sa valeur plastique 32. La prison est alors
prétexte à la créa tion, et devient objet après avoir été sujet à
part entière.
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Si la photo gra phie carcé rale du second XX  siècle est à consi dérer
avec une grille d’analyse qui associe l’étude des médias, le travail
mili tant, et les consi dé ra tions plas tiques des artistes contem po rains,
initia le ment, la rencontre entre photo gra phie et archi tec ture
carcé rale se fait de manière quasi exclu sive autour de préoc cu pa tions
patri mo niales. Il existe un lien étroit qui unit photo gra phie et
sauve garde du patri moine en ce qui concerne les prisons de Paris 33.
Le rôle de la Commis sion muni ci pale du Vieux Paris (CVP) dans la
commande et la promo tion des clichés, qui viennent éclairer les
procès- verbaux de ladite Commis sion, est tout à fait déter mi nant. Ce
type d’images contraintes et condi tion nées par un cahier des charges
précis doit être complété par des travaux émanant de l’initia tive
indi vi duelle du photo graphe. Henri Le Secq s’est inté ressé à la Force,
de même qu’Eugène Atget, dont on conserve aussi des clichés du
Cherche- Midi, de Saint- Lazare et de Sainte- Pélagie. Albert Brichaut a
livré quant à lui quan tité d’images de la Concier gerie et de Saint- 
Lazare, et Henri Gode froy du Cherche- Midi, de Mazas, de la Grande
Roquette et de Sainte- Pélagie.

11 e

Les prisons sont donc véri ta ble ment entrées dans la caté gorie des
bâti ments dignes d’intérêt d’un point de vue archi tec tural et
patri mo nial au tour nant du XX  siècle, en 1898, sous l’impul sion de la
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Commis sion du Vieux Paris, qui est à l’origine des campagnes de
prises de vues dili gen tées à Mazas, Sainte- Pélagie et la Grande
Roquette, peu de temps avant leur démo li tion. C’est d’ailleurs la série
consa crée à Mazas qui ouvre le registre d’entrée au musée
Carna valet des Photo gra phies prove nant de la Commis sion du
Vieux Paris 34.

La première préoc cu pa tion de la photo gra phie carcé rale est donc
d’ordre patri mo nial, et offre des vues avant destruc tion qui observent
des codes idoines : le bâti ment est mis en valeur par les truche ments
du cadrage, les détenus sont absents des repré sen ta tions, même
lorsque les prisons photo gra phiées étaient encore en acti vité, et le
résultat proposé est volon tiers esthé ti sant, dépos sé dant le prison de
son histoire en tant qu’insti tu tion, préci sé ment pour la faire entrer
dans un autre type d’histoire : celle qui fige un monu ment dans cette
caté gorie qu’est le patrimoine. Le début du XX  siècle va en outre voir
la diffu sion d’un certain type de cartes postales plus pitto resques que
descrip tives, rompant avec toute volonté démons tra tive, s’éloi gnant
là des clichés voulus par l’admi nis tra tion péni ten tiaire, mais les
rejoi gnant sur le carac tère symbo lique du message
qu’elles véhiculent.

13
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On peut alors se poser une ques tion qui va perdurer pour l’histo rien :
celle de l’objec ti vité de la source argen tique. Pour l’exprimer plus
prosaï que ment : quelle histoire écrit- on, et avec quelles
photo gra phies ? La photo gra phie, même quand elle tend à
l’objec ti vité, n’est pas, comme l’espé rait Zola, l’empreinte immé diate
et maté rielle de la réalité dans le respect fidèle des faits. « Il n’y a pas
d’archives sans trace, mais toute trace n’est pas une archive, dit
Jacques Derrida, dans la mesure où l’archive suppose non seule ment
une trace, mais que la trace soit appro priée, contrôlée, orga nisée » 35.
La photo gra phie carcé rale est effec ti ve ment une archive, mais de
quoi est- elle véri ta ble ment la trace ? Indé nia ble ment, l’archive
photo gra phique est le témoin de l’entrée de la prison dans l’histoire
patri mo niale de la France, et de la construc tion d’un certain
imagi naire, que la litté ra ture diffuse de concert. Ces deux aspects
peuvent être ques tionnés en prio rité par l’histo rien de la justice,
comme par l’histo rien de l’art. Mais pour bien utiliser les images, il
faut béné fi cier d’un minimum d’infor ma tions liées à leur contexte.
Sans ce préa lable, elles perdent alors leur signi fi ca tion et peuvent
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même devenir des docu ments abstraits. En aucun cas elles ne doivent
être prises pour des copies conformes de la réalité, mais soumises à
la même critique, interne et externe, que n’importe quelle
autre source 36. L’analyse d’Arlette Farge est éclai rante sur ce point :
« Le réel a beau sembler être là, visible, il ne dit en fait rien d’autre
que lui- même, et c’est naïveté de croire qu’il est ici rendu à son
essence » 37. Laurent Véray, histo rien du cinéma, parle en ce qui
concerne les archives photo gra phiques de « rhéto rique de
l’objec ti vité » : « Une photo gra phie, quelle qu’elle soit, est toujours
contem po raine de l’objet, de l’événe ment, des personnes dont elle est
saisie. Par consé quent, elle retient forcé ment quelque chose du
passé, dans le sens où ce qu’elle nous montre a vrai ment existé
devant l’objectif. Cette part de réalité est à cher cher du côté de
l’anté rio rité tempo relle, du réfé rent, de la présence concrète du
sujet » 38.

La prison : un objet qui se dérobe
au photographe
Si la photo gra phie, en tant que simple expé rience visuelle, échoue en
partie à montrer ce qui fait l’essence même de la prison comme
insti tu tion, et propose de son archi tec ture des vues prin ci pa le ment
esthé ti santes, quel ensei gne ment peut- on tirer de la photo gra phie
carcé rale ?

15

Cathe rine Tambrun, dans L’Impos sible Photographie, propose un avis
assez tranché à ce sujet :

16

La photo gra phie en prison est impos sible, à la fois au sens strict (il
est diffi cile voire impos sible de photo gra phier en prison et de
photo gra phier la prison) et au sens esthé tique (la photo gra phie
échoue en partie à montrer ce qui relève d’une sensa tion, d’une
pratique et d’une expé rience de l’enfer me ment qui sont bien
diffé rentes d’une simple expé rience visuelle). On ne photo gra phie
pas le senti ment d’enfer me ment, les odeurs, les bruits 39.

Si l’on peut rela ti viser cette affir ma tion pour la deuxième moitié du
XX  siècle, notam ment par les travaux d’artistes plas ti ciens
contem po rains et les témoi gnages de vidéastes et cinéastes 40, elle
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n’en reste pas moins vraie en ce qui concerne les archives publiques,
et les sondages effec tués dans les archives de presse après 1945 ne la
contre disent pas 41. Pour tant, il reste des clichés.

L’expres sion du « ça a été » de Barthes ne peut pas être le seul
vecteur d’analyse de l’image photo gra phique. Ce qui n’est pas montré
a autant d’impor tance pour l’histo rien dans l’étude du fait carcéral
que ce qui l’est. Ce qui oblige à déborder du cadre strict de l’histoire
ou de l’histoire de l’art pour analyser ce type d’archives. Chris Younès
a livré son analyse de psycho so cio logue à ce sujet, en s’inté res sant à
l’« exclu sion des extrêmes » 42 prati quée par la plupart des
photo graphes, citant pour exemple la une du Police Magazine du
12 avril 1931, la « cellule d’un condamné à mort » 43, cliché qui ne
donne à voir ni le condamné, ni sa cellule, ni la scène de son
exécu tion, pas même le gardien, dont on ne voit que l’ombre projetée
sur le mur, flan quée d’une porte blindée.
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Tout se passe comme si, sacri fiant au respect de la vie humaine et à
la pudeur qu’on doit à la mort, la photo a plutôt fixé l’atten tion sur la
“sécu rité” et la rigueur qui carac té risent les condi tions de déten tion
de ces dange reux crimi nels, qui sont selon toute appa rence, la pointe
la plus avancée en direc tion de l’insupportable 44.

Pour Ch. Younès, il existe un lien entre l’impos si bi lité tech nique de
repré senter la priva tion de liberté et l’absence de repré sen ta tion du
détenu en situa tion de déten tion. Pour venir étayer cette conjec ture,
il n’est qu’à consi dérer le lien évident et inin ter rompu qui existe entre
les descrip tions que propo saient Jacques- François Blondel ou
Claude- Nicolas Ledoux concer nant cette prison prédicante, toute
conforme aux théo ries sensua listes de l’époque, qui se devait
d’effrayer et de dissuader l’homme libre. Nul besoin de repré senter le
détenu pour accom plir la mission froide et poli tique de l’archi tec ture
carcé rale auprès de la popu la tion. Le trai te ment des façades et
l’intel li gente distri bu tion de l’édifice, dans un second temps, devaient
suffire. Rappe lons les préco ni sa tions spatiales énon cées par Blondel
lorsqu’il établit les codes de l’archi tec ture parlante,
décri vant l’architecture barbare, terrible 45, qui sied selon lui aux
édifices carcé raux :
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On peut entendre par une Archi tec ture terrible, celle dont
l’expres sion forte semble annoncer par son ordon nance exté rieure,
la sûreté des dedans de l’édifice, parce qu’elle offre, à son premier
aspect, une soli dité réelle et appa rente, non seule ment par la
fermeté de ses membres, mais encore par le choix des matières qu’on
y a employées 46.

Blondel ajoute qu’en ce qui concerne spéci fi que ment les prisons,
une décoration théâtrale est souhai table, parce qu’elle permet
d’« annoncer dès les dehors le désordre de la vie des hommes
détenus dans l’inté rieur et tout ensemble la féro cité néces saire à
ceux préposés pour les tenir aux fers » 47. La plupart des vues
photo gra phiques carcé rales ramène en effet à Blondel, pour qui « un
édifice doit, au premier regard, s’annoncer pour ce qu’il est » 48. Et
c’est préci sé ment ce qui prédo mine, même si l’archi tec ture des lieux
de déten tion a connu une réelle évolu tion, dans ce que la
photo gra phie carcé rale livre d’infor ma tions sur les condi tions de
déten tion : des murs et des bâti ments froids et effrayants, des
parloirs austères et des kilo mètres de barreaux, un vide pesant
et terrifiant.
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Le détenu est néan moins présent, dans la première moitié du
XX  siècle, mais de manière très peu carac té ri sable et dans de rares
occur rences. Ce n’est pas sa déten tion qui est mise en scène, mais
des scènes de vie quoti dienne, comme lorsqu’on photo gra phie les
femmes de Saint- Lazare près d’un lavoir dans un décor exté rieur qui
gomme toute réfé rence tangible à un contexte de réclusion 49. Les
photo gra phies issues du Studio Henri Manuel, dans les années 1920-
1930, instru men ta lisent les détenus – prin ci pa le ment des femmes –
pour illus trer des aspects éven tuel le ment valo ri sants de l’insti tu tion
(les struc tures médi cales notam ment), ou des scènes de vie qui ne
sont pas immé dia te ment liées, dans l’incons cient collectif, à la réalité
de la déten tion (déte nues dans des ateliers ou au réfec toire). En
outre, le carac tère « posé » des person nages repré sentés est si
remar quable que le doute quant à la mise en scène des clichés n’est
pas permis. Avant les années 1960, le détenu n’est donc pas le sujet
d’une repré sen ta tion, il en est l’instru ment, et biaise de ce fait
l’imagi naire qui se construit sur la base de ces prises de vue.
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Parce que la photo gra phie carcé rale est aussi – et ce n’est pas la
moindre de ses carac té ris tiques – un arte fact en proie à une véri table
volonté esthé tique de la part des photo graphes. Certains édifices,
comme la Concier gerie, s’y prêtent tout parti cu liè re ment. Ses tours,
ses voûtes et ses ogives ramènent à cette nostalgie du « vieux Paris »
gothique, alors même que l’hauss man ni sa tion trans for mait la ville
sous le Second Empire. À cela vient s’ajouter l’attrait du pitto resque et
de l’exotisme que recèlent les bagnes, prisons, et autres lieux dont la
réalité est mal connue. Domi nique Kalifa distingue « trois figures
prin ci pales qui régissent de surplomb le cadre des repré sen ta tions » :
« l’empire de la ligne droite », « les confi gu ra tions du vide », et « les
Ombres de l’Histoire » 50. Ce dernier viatique, faisant réfé rence aux
détenus, a déjà été abordé. La première figure relevée par Domi nique
Kalifa fait quant à elle réfé rence aux choix des prises de vues des
édifices carcé raux, mais aussi à leur confor ma tion même. En effet, la
plupart des clichés présentent l’espace carcéral comme droit et
recti ligne. Les couloirs, gale ries, murs, grilles et autres parloirs
photo gra phiés sont d’autant plus froi de ment linéaires que
l’archi tec ture carcé rale n’a cessé d’évoluer vers un ratio na lisme strict,
contras tant avec les sinuo sités toutes gothiques d’édifices plus
anciens comme la Concier gerie ou les Made lon nettes. Le vide, quant
à lui, est consub stan tiel à l’absence volon taire d’humains dans la
repré sen ta tion. L’archi tec ture y est montrée sous un jour
parti cu liè re ment plas tique, que met souvent en valeur un noir et
blanc lumi neux, ou un sépia suggé rant la profon deur. Sans repère
visuel autre que le monu ment lui- même, l’obser va teur est en face
d’une sculp ture monu men tale dont il ne cerne pas les propor tions, et
à peine les contours. Le message que délivre l’image déborde le cadre
de l’archi tec ture elle- même, au profit de la ques tion de la
repré sen ta tion de l’espace. Une fois encore, pour l’histo rien, le
medium photo gra phique présente plus de diffi cultés d’inter pré ta tion
qu’il n’offre de pers pec tives heuris tiques. Dans les photo gra phies
carcé rales, ce n’est plus l’archi tecte qui est crédité de l’espace
repré senté, mais le photo graphe, qui a toute auto rité sur les
possi bi lités tech niques du medium qu’il utilise. Jean- Claude Lemagny,
ancien conser va teur général du dépar te ment des Estampes de la
Photo gra phie de la Biblio thèque natio nale de France, s’est inté ressé à
la rela tion entre espace et photographie 51, de même qu’au concept de
créa ti vité en matière de photo gra phie d’architecture 52. L’espace
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perçu et travaillé par le photo graphe contem po rain n’est pour lui pas
plus fata le ment objectif que celui trans crit par des procédés
stric te ment graphiques :

Long temps on crut, plus ou moins vague ment, que l’exac ti tude des
dispo si tifs optiques dispen sait le photo graphe des lentes méthodes
du dessi na teur pers pec ti viste comme des recherches hasar deuses du
peintre d’avant- garde. Or les photo graphes d’aujourd’hui savent que,
pour eux aussi, l’espace ne peut être l’objet que d’une diffi cile
recon quête. Le monde des possi bi lités optiques a aussi ses infi nies
richesses. L’accepter, l’explorer, inlas sa ble ment le mani puler est aussi
un espace de liberté inté rieure qui peut débou cher sur des espaces
réels libre ment inventés 53.

Avant même que les artistes s’appro prient la prison comme objet de
créa tion plas tique et/ou mili tante, inflexion que connaît le dernier
tiers du XX  siècle, la photo gra phie d’archi tec ture en général,
carcé rale en parti cu lier, peut donc être consi dérée comme un
arte fact à part entière, et ques tionnée pour sa valeur intrin sèque, au- 
delà de toute volonté inter pré ta tive. Le fait d’exposer, comme cela fut
le cas au musée Carna valet, des photo gra phies ayant pour prin cipal
objet les édifices carcé raux et leurs émana tions mettait l’obser va teur
dans une situa tion ambi va lente : la photo gra phie carcé rale, sous- 
tendue par une scéno gra phie chrono- thématique et des cartels
expli cites, donnait à voir les clichés comme des docu ments. Mais ils
pouvaient tout aussi bien, par leurs qualités plas tiques et leur bon
état de conser va tion, être admirés pour eux- mêmes, même s’il s’agit
là d’un medium qui peut diffi ci le ment échapper à sa
nature d’empreinte du visible. « La photo gra phie n’est expo sable qu’en
dépit d’elle- même, explique Lemagny, à moins de passer outre quatre
données contraires : sa nature comme image, sa situa tion histo rique,
son origine, sa desti na tion » 54.
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Une source d’un genre parti cu ‐
lier, à inter roger pour sa valeur
docu men taire
autant qu’artistique
La photo gra phie carcé rale n’a cessé d’être un arte fact, et en ce sens,
une source ques tionnée pour sa valeur testi mo niale autant
qu’intrin sèque. La photo gra phie carcé rale n’est en effet pas exempte
de consi dé ra tions esthé tiques ou de créa ti vité de la part de son
auteur, comme toute photo gra phie d’architecture 55. Les clichés
conservés de l’agence Henri Manuel témoignent de la conver gence
d’un travail de commande et d’une vision artis tique et média tique
plus globale de l’édifice carcéral 56. Du fait d’une poli tique de grands
travaux destinée à endi guer le chômage généré par la crise de 1929 et
du carac tère vétuste du parc de prisons pari siennes, qui est à l’origine
de plusieurs ferme tures et destruc tions d’établis se ments, une
campagne photo gra phique est commandée par le minis tère de la
Justice à l’agence Henri Manuel entre 1928 et 1934 57. La collec tion
complète est conservée à l’École Natio nale d’Admi nis tra tion
Péni ten tiaire (ÉNAP) ; l’École Natio nale de Protec tion Judi ciaire de la
Jeunesse (ÉNPJJ) à Roubaix possé dant quant à elle les photos des neuf
établis se ments pour mineurs. Forte de 788 clichés recensés
par édifices 58, la collec tion conservée à l’ÉNAP propose un
échan tillon repré sen tatif des édifices photo gra phiés et des partis pris
de l’agence quant aux normes des prises de vues. La campagne
menée par l’agence Manuel est parti cu liè re ment inté res sante, dans la
mesure où les clichés conservés sont nombreux et couvrent la
plupart des insti tu tions : l’École d’Admi nis tra tion Péni ten tiaire, dix- 
sept maisons d’arrêt, six centrales, et neuf établis se ments pour
mineurs. Comme pour les premières campagnes hélio gra phiques, le
contexte est déter mi nant pour comprendre la véri table nature des
clichés. D’une part, comme il s’agit d’une commande de la justice, le
travail des opéra teurs s’en est trouvé faci lité, ce qui permet une plus
grande variété des sujets de prises de vue, même si des motifs
reviennent de manière récur rente, comme la perma nence des
barreaux, la blan cheur des cellules (vides, la plupart du temps), et la
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mise en scène des détenus en situa tion de travail. D’autre part,
l’époque voit se déve lopper le marché floris sant de l’image de presse,
et les agences se multi plient. Manuel a donc sur son objet le regard
d’un direc teur d’agence influencé par le contexte concur ren tiel de sa
profes sion, plus friande d’images à sensa tion que véri ta ble ment
docu men taires. La méthode de Manuel est celle du repor tage : il
opère par séries de photo gra phies sur un même lieu, réitère les
prises de vues à des moments diffé rents de l’année, et suit le détenu
et le personnel péni ten tiaire dans les diffé rentes phases de
l’incar cé ra tion. Contrai re ment aux photo gra phies carcé rales
anté rieures, mues par un objectif prin ci pa le ment patri mo nial, la
photo gra phie de presse de l’Entre- deux-guerres épouse déjà les
méthodes du repor tage, même si certaines contraintes, notam ment
liées à la repré sen ta tion du détenu, donnent lieu à des scènes posées.

La série consa crée à la prison Saint- Marguerite à Stras bourg, réalisée
en 1930 et conservée à l’ÉNAP comporte vingt- trois occur rences
carac té ris tiques du processus de l’agence Manuel. Plusieurs vues sont
consa crées à la prison en tant qu’édifice, et mettent en valeur la
spéci fi cité de ce dernier, ancienne struc ture conven tuelle
trans formée succes si ve ment en comman derie, hôpital, puis maison
de Force en 1734. L’agence Manuel a en effet toujours le souci du
sensa tionnel, et insiste sur le carac tère pitto resque de chaque
édifice : ainsi, le chemin de ronde de la Petite Roquette, ou l’esca lier
en vis de la Conciergerie 59. Une autre constante est l’omni pré sence
de l’humain, qu’il s’agisse du gardien ou du détenu – ils sont d’ailleurs
très souvent mis en scène conco mi tam ment. Les prison niers sont
montrés au travail, et le choix du cadrage, ainsi que de la lumière –
 toujours arti fi cielle pour les vues inté rieures – témoignent d’un réel
souci esthé tique. La photo devait plaire, et était pensée dans ce but.
Des maga zines comme Police Magazine, Vu et Détective multi plient la
diffu sion des clichés de l’agence Manuel. Cet engoue ment peut être
attribué à l’abon dante présence des acteurs au sein des
photo gra phies, et à la systé ma tique légende qui les accompagne.
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Ill. 1 : Henri MANUEL, Prison Sainte- Marguerite de Stras bourg, quar tier des femmes,

détenue travaillant dans sa cellule, 1930, ÉNAP- CHRCP, cote M‑06‑044, © Henri

Manuel / Fonds Manuel / ÉNAP- CHRCP

Le lecteur peut ainsi se sentir voyeur et/ou empa thique avec le
détenu, dont il a l’impres sion de connaître le quoti dien et l’inti mité.
Ce qui est évidem ment une erreur. La photo gra phie inti tulée
« quar tier des femmes : détenue travaillant dans sa cellule » 60 (ill. 1)
est typique des vues au cadrage léché entiè re ment mises en scènes.
Les détenus hommes et femmes sont présentés dans une atti tude de
soumis sion, et le personnel, comme dans la photo gra phie présen tant
un « surveillant chef dans son bureau » 61 (ill. 2), en situa tion de
domi na tion. D’une manière géné rale, la prison photo gra phiée par
l’agence Manuel sert la cause de la photo gra phie de presse, même si
missionnée initia le ment par le minis tère de la Justice. Les inté rêts ne
sont pas forcé ment diver gents. Manuel photo gra phie une prison
ordonnée, labo rieuse, saine, et laisse à penser qu’il s’agit plutôt, en
fait d’incar cé ra tion, d’une forme de réédu ca tion par le travail.
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Ill. 2 : Henri MANUEL, Prison Sainte- Marguerite de Stras bourg, surveillant chef dans

son bureau, 1930, ÉNAP- CHRCP, cote M‑08‑006, © Henri Manuel / Fonds

Manuel / ÉNAP- CHRCP

L’imagi naire véhi culé par la photo gra phie carcé rale est fait de
ruptures et de conti nuité. Les clichés commandés par
l’admi nis tra tion présentent inlas sa ble ment les mêmes
carac té ris tiques, quelle que soit l’époque : des couloirs, cour sives, et
autres murs dans le prolon ge ment de barreaux. Toutes les
photo gra phies délivrent en substance le même message, du couloir
sordide et vide de la maison d’arrêt d’Aix- en-Provence photo gra phié
en 1988 62 (ill. 3), au « Bureau du greffe après muti nerie et incendie »
(ill. 4) photo gra phié en 1974 à la Maison centrale de Nîmes 63. Les
photo gra phies après muti nerie ou dégra da tions volon taires sont
nombreuses dans les années 1970, et on constate que d’un point de
vue stric te ment plas tique, elles présentent les mêmes
carac té ris tiques que les clichés du début du siècle pris pendant la
destruc tion des édifices condamnés. Elles mettent en valeur les
qualités plas tiques d’un monu ment réduit à l’état de ruine, et écrivent
sont histoire tout en la figeant.
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Ill. 3 : Maison d’arrêt d’Aix- en-Provence, couloir, premier étage, 1988, ÉNAP- CHRCP,

cote E‑43, © Fonds CHRCP / ÉNAP- CHRCP
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Ill. 4 : Maison centrale de Nîmes, bureau du greffe après muti nerie et incendie, 1974,

ÉNAP- CHRCP, cote E‑482, © Fonds CHRCP / ÉNAP- CHRCP

La photo gra phie de presse montre en revanche de vraies inflexions
concer nant la repré sen ta tion des détenus, qui varie aussi en fonc tion
des dispo si tions légales affé rentes au droit à l’image. D’une part, les
visages tendent à dispa raître sous le masque de l’anonymat, comme
dans les clichés d’Olivier Aubert qui, même en 1990, préfère le
mono chrome à la couleur. D’autre part, les artistes s’emparent du
sujet et l’instru men ta lisent de manière plas tique et/ou mili tante. Les
travaux de Jacque line Salmon utilisent la couleur pour illus trer une
archi tec ture de déso la tion et dans le même temps les tenta tives
d’appro pria tion de l’espace par le détenu dans sa cellule. Ceux de
Michel Sémé niako, qui réalise à la Santé une série de « portraits
négo ciés » en 2009, vont plus loin dans la tenta tive de synthèse entre
le détenu et l’iden ti fi ca tion à son espace cellu laire en photo gra phiant
l’inté rieur d’une cellule mise en scène par son occu pant à l’aide
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1  Jean- Alain LESOURD, Claude GÉRARD, Nouvelle Histoire économique, t. I :
« XIX  siècle », Paris, Armand Colin, 1976, p. 60.

2  Lettre de Claude Niepce à son frère Nicé phore Niepce le 8 décembre
1825, citée dans Jean- Claude LEMAGNY, André ROUILLÉ (dir.), Histoire de
la photographie, Paris, Bordas, 1986, p. 12.

3  Voir notam ment, à titre d’illus tra tion, Magdalena MAZARAKI, « Boleslaw
Matus zewski : photo graphe et opéra teur de cinéma », 1895. Mille huit
cent quatre- vingt-quinze [en ligne], 2004, n° 44, mis en ligne le 15 janvier
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d’objets person nels, réali sant ainsi un auto por trait livré au
photo graphe. La présence du détenu est abso lu ment écla tante, et la
mise en scène person nelle du cadre de l’image occulte complè te ment
son absence physique.

On peut enfin se demander si la photo gra phie carcé rale telle qu’elle a
évolué hors de la commande insti tu tion nelle est encore de la
photo gra phie d’archi tec ture, si tant est que les photo gra phies à
voca tion patri mo niale qui marquent les débuts du genre en soient
véri ta ble ment. Si l’on consi dère que la photo gra phie est un art à part
entière, on ne peut lui dénier sa voca tion créa trice : l’objet est alors
subor donné à l’initia tive de l’auteur. Il est de ce fait possible de
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