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N°13 ï Jean DUNAND, Les Corbeaux, entre 1936-1939. 

 

 

 



 



N°1 ï Jean-Baptiste JOUVENET, Apollon et le char du soleil avec lôassemblée 
des dieux de LôOlympe, vers 1680-1690. 
 
Jouvenet, très doué, fut envoyé dès 1661 par son père 

poursuivre ses ®tudes ¨ lôEcole de lôAcad®mie Royale ¨ Paris. 

Le jeune peintre remporte vite un grand succès notamment 

aupr¯s de Charles Le Brun, qui lôint¯gre, en 1673, ¨ lô®quipe 

des décorateurs des résidences royales (Saint-Germain-en-

Laye, les Tuileries et le Palais de Versailles). Il peint de 

nombreux plafonds dans des hôtels parisiens et en 1695 celui 

du Parlement de Rennes. Jouvenet est apprécié de Louis XIV 

qui lui confie la réalisation de gran ds décors religieux à la fin 

de son r¯gne (d¹me de lô®glise des Invalides en 1704 et 

tribune de la chapelle royale de Versailles en 1709). Parti dôun 

style proche de celui de Le Brun, Jouvenet sôint®resse ¨ 

lôexpression des grands effets dramatiques traduits avec 

mouvement et énergie.  

Apollon et le char du soleil avec lôassembl®e des dieux de 

lôOlympe, peinture monumentale, probablement destin®e ¨ 

orner un plafond, a été réalisée à la fin du XVIIe si¯cle. Il sôagirait dôune saisie r®volutionnaire 

de lôann®e 1797. Inventoriée au Louvre, elle a été déposée au musée des Beaux-Arts de Reims 

en 1872. íuvre fragile, transpos®e sur une toile de lin, elle sô®tait beaucoup d®grad®e et a 

exigé un travail de restauration important, très réu ssi, et fini en 2004. 

Côest une scène mythologique qui représente Prométhée, volant le feu aux dieux de lôOlympe. 

Prométhée appartient à la race des Titans. La l®gende raconte quôil avait tromp® Zeus au 

cours dôun sacrifice. Pour le punir, Zeus d®cida de priver les hommes du feu et dôan®antir la 

race humaine. Prom®th®e, ayant piti® dôeux, vola le feu animant les ©mes c®lestes de lôOlympe 

(épisode que cette scène picturale représente), puis, il « façonna » les hommes en leur 

enseignant de nombreux arts utiles et des sciences, et les dota de raison pour leur permettre 

de progresser. Zeus le ch©tie cette fois en lôencha´nant sur le mont Caucase o½ un aigle lui 

dévore éternellement le foie. La composition met en évidence, dans la partie basse, à droite 

du tableau, la fuite de Prométhée, muni dôune torche, ayant vol® le feu ç à la roue du 

soleil » (selon les textes latins). Il est guidé par Minerve (Athéna grecque), déesse des 

artisans, symbolisant la sagesse, représentée casquée et tenant une lance. A leur gauche, les 

dieux de lôOlympe assistent perplexe ou inquiet au vol : Bacchus (le Dionysos grec), dieu de la 

végétation, de la Vigne et du Vin, symbolisé par le thyrse (1) et le lierre ; une déesse, à 

lôarri¯re-plan, illumin®e par la pr®sence dôApollon qui occupe la partie sup®rieure du 

tableaué ; ¨ lôextr°me gauche, le personnage drap® de rouge pourrait °tre Zeus, puisquô¨ c¹t® 

de lui on aperoit la silhouette dôun aigle. Apollon enfin, fils de Zeus, ç le plus beau des 

dieux », dieu du Jour et du Soleil (dont les fonctions et les attributs sont multiples  : 

guérisseur, devin, musicien, poète - dôailleurs un des angelots ¨ ses c¹t® tient la lyre), semble 

assister, impuissant, ¨ la sc¯ne, m°me sôil la d®plore et la d®nonce par sa main tendue. Enfin, 

des angelots créent en bas du tableau une scénette anodine (dans un paysage sombre), 

laquelle serait un faire-valoir  ou un contrepoint naïf au drame qui se produit au -dessus.  

Toutes ces divinités « flottent  » dans un espace indéterminé, «ailleurs» nuageux, fait 

dôombres et de lumi¯res violentes. Les dieux reposent sur des bandes ondulantes, et les lignes 

courbes dominent le tableau. La composition se présente donc en spirale, sans perspective 

lin®aire, se terminant en haut de lôîuvre par une trou®e repr®sentant un ciel lumineux autour 



dôApollon, ce qui théâtralise la scène. Les draperies, portées par Prométhée et Apollon volent 

et « claquent », dans un désordre apparent. Au-delà de ce désordre apparent et de 

lôabondance des personnages, les ®changes de gestes et de regards conf¯rent malgr® tout une 

unité à la composition. 

Les figures sont suggérées et mises en évidence par des taches de couleurs chatoyantes, des 

glacis ocre, roses et bleus dominent ; les couleurs sombres appliquées à la scène du vol sont 

illumin®es par la pr®sence dôApollon. Son auréole lumineuse et la roue éclatante de son char 

renforcent lôaspect th®©tral de la sc¯ne.  

Le dessin est aussi virtuose et les corps des personnages - Prométhée presque déséquilibré en 

pleine fuite -, lôexpression des visages, exprimant tous des sentiments différents, sont très 

réussis et dénotent un solide naturalisme qui fait lôoriginalit® de Jouvenet. 

Cette îuvre de Jouvenet, form® au classicisme, contient donc de nombreuses 

caract®ristiques de lôart baroque : ce tableau de grande dimension a bien une visée décorative 

et présente un sujet mythologique mouvementé. Nous comprenons donc que baroque et 

classicisme traitent des m°mes sujets et quôun peintre comme Jouvenet, de formation 

classique, grand admirateur de Poussin, peut à la fin du XVIIe en France, par son style 

personnel, sô®carter de la tradition classique et nous faire comprendre certaines grandes 

caractéristiques de la peinture baroque.  

(1) Le thyrse est le b©ton des bacchantes, envelopp® de lierre et pourvu dôune pomme de pin ¨ lôextr®mit®.  
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N°2 ï Philippe DE CHAMPAIGNE, Les Enfants Habert de Montmor, vers 1649. 

 
Ce portrait des enfants Habert de Montmort était 

pour Bernard Dorival, le grand spécialiste de 

Philippe de Champaigne, une des îuvres les plus 

s®duisantes de lôartiste. 

Le sujet, difficile, était de représenter sept enfants 

de 8 mois ¨ 10 ans, enfants dôHenri-Louis Habert, 

seigneur de Montmort, conseiller au Parlement de 

Paris en 1625, maître des requêtes en 1632, mort 

doyen de lôAcad®mie franaise en 1679, et de 

Marie-Henriette de Buade de Frontenac, fille de 

Henri, comte de Palluau et dôAnne Ph®lyppeaux 

dôHubault. 

A gauche, devant une base de colonne sur laquelle est posé un oiseau, deux garçonnets 

apparaissent debout, dont lôun, le plus grand, appuie sur le dos dôun fauteuil sa main qui tient 

une petite canne. 

Au centre, devant une tenture, un enfant se tient debout sur un fauteuil et caresse sa sîur 

ainée, assise sur une table, un bouquet de fleurs à la main droite. Celle-ci, malgré les 

apparences, est la seule fille de ce portrait de groupe, les garons, ¨ lô®poque, ®tant habill®s 

très tardivement comme les filles.  

A droite, sur un fond de paysage, se détachent un tout jeune enfant assis sur la table et à côté 

de lui des jumeaux fraternellement enlacés. 

Au premier plan, un jeune chien tend son museau vers le bébé assis. Sur la base de la 

colonne, ¨ gauche, lôon peut lire lôinscription suivante : 

« Fait en juin 1649 par P. Champaigne 

Henry Louis Habert   10 ans 

Jean Baltazar                 7 ans 6 mois 

Louis                                4 ans 9 mois 

Jean-Paul                        4 ans 9 mois 

Anne-Louise                   3 ans 5 mois 

François                                   23 mois 

Jean-Louis                                 8 mois  » 

Nous connaissons leur « histoire  » : Henry -Louis, né le 3 juin 1639, devient conseiller au 

Parlement de Paris en 1658, ma´tre des requ°tes en 1667. Il meurt sans enfants dôAnne Morin 

en 1686. Jean Balthazar, Jean-Paul et François vont mourir prématurément.  Louis, né le 14 

septembre 1644, devient évêque de Perpignan et meurt en 1695. Anne-Louise, née le 20 

janvier 1646, est, en 1666, lô®pouse de Nicolas Jehannet, seigneur de Bartillat, lieutenant-

général des armées du roi, gouverneur de Rocroi et chevaliers de saint Louis. Elle décède en 

1680. Enfin, Jean-Louis, n® le 8 novembre 1648, comte de Mesnil, est conseiller dôhonneur 



au parlement de Provence et intendant des galères de France, au département de Marseille 

en 1689, maître des requêtes en 1699. Il épouse le 16 janvier 1700 Gabrielle, fille de Nicolas 

de la Reynie, conseiller dôEtat ordinaire. Il meurt en 1720. 

Les 6 garons sont donc r®partis autour dôAnne-Louise, la seule fille, créant ainsi une 

symétrie. Cet effet est renforcé par les tonalités, froides au centre, chaudes aux deux 

extrémités. Le jeu des regards, les gestes et les attitudes des enfants assemblés deux à deux 

(voir les yeux et les mains, que le style classique de Champaigne excelle à rendre créant ainsi 

vie et mouvement), la pr®sence dôun chien et dôun oiseau permettent au peintre dô®viter la 

monotonie.  

Ce tableau a une grande valeur documentaire en ce qui concerne lô®vocation du vêtement de 

lôenfant au XVIIe siècle, et la richesse des étoffes, merveilleusement rendues par le peintre. 

Quelques ®l®ments nous montrent aussi les traditions li®es ¨ lô©ge et au sexe de lôenfant. 

Ainsi, la canne tenue par Henry Louis indique quôil est lôain® et appel® ¨ devenir le chef de la 

famille  ; le hochet tenu par Jean-Louis, avec son morceau de corail, est censé le protéger 

contre le mauvais îil ; tandis que le bouquet de fleurs blanches tenu par Anne-Louise 

symbolise la pureté, et le citron, fruit rare et précieux le souhait dôun mariage avantageux. 

Il est à noter également, à gauche, un rideau tiré, en taffetas rouge carmin, qui sôouvre sur un 

paysage de campagne, discret, presquôenti¯rement occup® par le ciel et pr®sentant, derri¯re 

un encadrement dôarbres, un ch©teau camp® comme une forteresse, sur la droite. Ces 

éléments théâtralisent la scène de manière typiquement classique. 
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N°3 ï Antoine, Mathieu et Louis LE NAIN, Repas de paysans, vers 1641. 
 
Il sôagit ici dôune excellente copie ancienne dôun 

tableau dont lôoriginal est aujourdôhui au Louvre. 

On a remarqué que le tableau conservé à Reims 

corrigeait certaines des incorrections de 

perspective de lôoriginal. La copie est une activité 

fondamentale des peintres au XVII e siècle ï copie 

dôapprentissage ou de commande - souvent 

demandée par un collectionneur ne pouvant se 

procurer une îuvre dont son propriétaire refuse 

de se dessaisir. 

Les Fr¯res Le Nain, n®s dans LôAisne (¨ Laon), 

sont appelés ainsi car il est difficile de différencier 

leur style et les îuvres de chacun. Influencés par la peinture de genre d®velopp®e dans lôart 

flamand et par la maîtrise caravagiste du clair -obscur, les trois frères ont réalisé des 

compositions à contre-courant de la peinture officielle de lôépoque. Leurs scènes de la vie 

quotidienne, celle des pauvres gens et des paysans ont rencontré un vif succès dans la 

bourgeoisie parisienne du XVII e siècle. 

La scène représente une réunion de personnages appartenant à des milieux sociaux variés au 

sein de la paysannerie. Le plus riche, sans doute un paysan aisé, au centre, est habillé à la 

mode Louis XIII. Il lève son verre en regardant vers un pauvre homme en haillons et aux 

pieds nus, les mains croisées comme pour une prière, qui peut être un travailleur 

« journalier  ». Face à ce dernier à gauche, un troisième homme, dont les vêtements le place à 

un niveau social intermédiaire entre les deux autres, certainement employé du plus aisé. On a 

pu dire que chacun des enfants était placé derri¯re son p¯re, ou bien il sôagit de la famille de 

lôhôte. Lôint®rieur, qui se pr®sente ¨ nous de manière assez simple et frontale, est 

rudimentaire mais relativement confortable, comme le montre la pr®sence dôun lit ¨ 

baldaquin, dôune fen°tre ¨ vitrauxé : signes de lôaisance du personnage central.  

Comme souvent chez les Le Nain, la gamme color®e est peu ®tendue, faite dôune subtile 

harmonie de bruns et de beiges tirant parfois sur le gris ou sur le vert, contrastant avec le 

blanc-beige de la nappe. De plus, des taches rouges viennent rehausser lôensemble, sur la 

robe de la femme, les joues et la manche de lôenfant ¨ droite, le bonnet de lôenfant au fond, le 

museau du chien et surtout le verre de vin levé par le personnage central.  

En effet, les deux seuls aliments présents sur la table pour ce « repas », sont le pain et le viné 

Le pain, pour ses qualit®s nutritionnelles et ®conomiques est lôaliment principal de 

subsistance dans lôAncien R®gime, il a m°me une connotation symbolique : côest le corps du 

Christ ; la tradition chrétienne lui confère un caractère qu asi sacré. Le vin, quant à lui, nôest 

pas un aliment indispensable à la subsistance mais il est abondamment consommé alors. De 

même que le pain, il peut revêtir un caractère symbolique : il est assimilé au sang du Christ. 

Ces trois personnages sont-ils simplement en trai n de partager ces deux aliments pour la 

d®tente apr¯s le labeur ? Sans doute pas, et lôatmosph¯re de recueillement de cette scène, 

rendue aussi par la presque monochromie du tableau, les symboles de ces aliments, la 

disposition autour de la table blanche des personnages, leurs gestes aident à comprendre le 

thème sous-jacent du tableau. Cette scène évoque en effet un moment de communion 



spirituelle de gens de milieux sociaux diff®rents ¨ lôoccasion dôun repas. Cette allusion ¨ « 

lôeucharistie è est une des significations possibles de lôîuvre. Scène de genre, sensible et 

pudique, elle confère à ces paysans une dignité qui les élève au-dessus de leur misère, et 

scène religieuse, elle évoque le partage du pain et du vin dans une prière silencieuse qui abolit 

pour un temps les barrières sociales. Silence et solennité du moment sont atténués par la 

douceur et lôinnocence du regard des enfants ainsi que par la présence du chien.  

Dans ce tableau, les Fr¯res Le Nain ont port® ¨ lôexcellence la scène de genre à la française. Ce 

type dôîuvres nôest appel® ç peinture de genre è ou encore ç sc¯ne de genre è quôà partir de 

1791. Il sôagit de mise en sc¯ne, dans des d®cors inspirés du monde contemporain de lôartiste, 

de personnages, parfois nombreux, représentés à mi-corps ou en pied. Soit dans un format 

assez grand avec des personnages presque grandeur nature, soit dans un format plus petit 

avec une foule de petits personnages. Ils sont parfois monochromes, la palette étant orientée 

vers le sombre (le peuple sôhabille avec discrétion). Les premières scènes de genre 

apparaissent dans les écoles du Nord (XVe et XVI e siècles, scènes présentant argent, 

beuveries, scènes de marché et de bordels). Le flamand Pieter Bruegel le Vieux 

(vers 1525/1530-1569) peint, davantage les pauvres et le monde paysan. Au XVIIe siècle, la 

peinture de genre, malgr® son rejet par lôAcad®mie royale et sa dévalorisation par les 

th®oriciens de lôart (elle est consid®r®e comme un ç genre bas », bonne seulement à amuser 

les bourgeois), rencontre un intérêt grandissant parmi artistes et public. Dans les années 

1630-1640, les Frères Le Nain renouvellent en France les « paysanneries » et décrivent avec 

gravit®, dans une palette restreinte, lôunivers silencieux des paysans. Ces peintres « de la 

r®alit® è sôattachent ¨ rendre compte dôun quotidien qui est peu mis en avant dans les genres 

picturaux ®lev®s ou reconnus de lôépoque, comme la peinture dôhistoire, et permettent, 

comme côest le cas avec Repas de paysans, de donner de la noblesse et de la beauté à des 

sujets et des gens, considérés alors comme « inférieurs». 
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N°4 ï Jean SADDON, Commode-écritoire à secrets, milieu du XVIIIe siècle. 

 
Mouvement artistique du XVIII e siècle, le style 

rocaille se d®veloppe de 1730 ¨ 1760,  sô®tendant 

¨ toute lôEurope sous le nom de style ç Rococo ». 

Il désigne une ornementation imitant les 

rochers et les pierres naturelles, ainsi que la 

forme incurvée de certains coquillages. Ce ne 

sont que lignes courbes et asymétriques dont le 

traitement novateur par les artisans, ébénistes, 

etc. va faire des merveilles. 

En France, il trouve son apogée sous la Régence et surtout sous le règne de Louis XV. 

Lôart rocaille, g®n®ralement r®sum® en un jeu subtil de courbes et contre-courbes, atteint 

une richesse dôinvention exceptionnelle, souvent dans lôexub®rance et la surcharge de son 

décor. Il est aussi caractérisé par une vigueur du mouvement, un relief souple et 

déchiqueté et une asymétrie du décor. 

Les meubles de cette époque ne doivent plus seulement symboliser un statut social mais 

ils doivent être confortables et polyvalents. Pour être facilement déplacés, ils voient leurs 

formes évoluer vers une spécialisation pour chaque usage. On voit apparaître des 

fauteuils « voyeuses » et des « bergères » de formes gondolées. Les fauteuils évoluent 

vers plus de confort, avec un allongement des accoudoirs et du dossier appelé « dossier 

droit  » dit «  à la reine », dont certains sont visibles dans la salle XVIIIe du musée. 

Le musée des Beaux-Arts possède, en effet, plusieurs meubles illustrant cette période 

dont une commode-écritoire à secrets de Jean Saddon.  

Il sôagit dôun meuble dôappui ¨ 4 tiroirs sans traverse, le tiroir sup®rieur organis® en 

écritoire, le tout en ch°ne. Il est couvert dôun plateau en marbre mouvement® et 

débordant. La façade et les profils sont galbés. Le décor sculpté sur les deux tiroirs 

supérieurs se poursuit de la façade sur les côtés. Les montants et tabliers sont sculptés, 

les pieds sont en rouleaux.  

Cette commode est signé deux fois (estampille et poinçon) sur le dessus aux angles 

antérieurs « J.Saddon », artisan ayant travaillé à Paris au milieu du XVII I e siècle. 

La forme rappelle les ouvrages dô®b®nisterie allemands ou italiens. Certaines commodes 

allemandes présentent en effet un dessin extrêmement compliqué avec des courbes très 

prononcées et des montants sculptés.  

On peut ®galement ®voquer comme source dôinspiration possible des dessins de 

commodes dôun rocaille exub®rant invent®s par lôarchitecte Franois de Cuvilli¯s (1695-

1768) actif en Bavi¯re, au service de lôElecteur. Vers 1745, circulent ¨ Paris, sous forme de 

fascicule, ses douze « desein de comodes » gravés en 6 planches par C.A. de Lespilliez. 
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N°5 ï François BOUCHER, LôOdalisque, 1743. 
 
Au XVIII e si¯cle, bien que lôopposition acad®mique 

persiste, la demande de petites peintures de 

cabinet va croissant. Un style nouveau, le style 

rococo, fait une place de choix à ce genre et 

impose de nouveaux sujets : Antoine Watteau crée 

la fête galante, sorte de scène sentimentale 

idéalisée ; François Boucher invente la pastorale 

dans laquelle il place des couples de bergers 

amoureux, richement vêtus, ou des nymphes et 

autres divinités, dans un paysage bucolique. La 

scène de genre prend donc un ton franchement 

profane et est chargée de fantaisie pittoresque, 

exotique et ®rotique. Elle sôadresse plus aux sens quô¨ lôesprit ; nous sommes loin des études 

presque ethnographiques de la vie populaire et paysanne des Fr¯res Le Nainé 

François Boucher est l'exemple type de ce style rococo. Après une formation auprès de 

François Lemoyne, il remporte le Prix de Rome en 1720 et séjourne en Italie  de 1727 à 1731. Il 

obtient à son retour la faveur de Madame de Pompadour, devient le peintre à la mode et sa 

carrière est alors fulgurante. Il est admis à l'Académie royale de peinture et de sculpture  en 

tant que membre en 1734 et succède à Carle van Loo comme Premier Peintre de Louis XV en 

1765. Il travaille avec une extrême facilité et peint ses scènes pastorales ou mythologiques 

avec une gracieuse virtuosit®. Ses îuvres tardives sont sensuelles, d®crivant un monde 

idyllique. Mais son style passe de mode avec l'arrivée du néoclassicisme, qui l'accuse d'avoir 

introduit un genre fade et maniéré, ce qui ne rend pas justice à la grâce de sa peinture et à la 

culture classique qui impr¯gne tout son îuvre. 

Ici, il a peint sur un lit d®fait (constitu® dôun amoncellement de coussins et de tissus), une 

femme à moitié nue, allongée sur le ventre. Chemise relevée ou non tirée, elle tourne presque 

le dos au spectateur mais tourne la tête vers lui. Il sôagit, comme le titre lôindique, dôune 

« odalisque ». Boucher en a peint plusieurs ; il sôinscrit ainsi dans la tendance du 

XVIII e si¯cle o½ lôon peignait, par le biais de ce th¯me, des sc¯nes l®g¯res sans jamais tomber 

dans le vulgaire. Mode héritée du XVI e siècle italien, et qui se prolonge au XIXe siècle (Ingres, 

Maneté). A l'origine, les odalisques étaient les esclaves des femmes du sultan dans les sérails 

de l'Empire Ottoman  ; ce thème prisé par les artistes du XVIII e est en rapport avec le goût 

pour lôOrient et les ç chinoiseries ». 

Le tableau serait soit un portrait de Madame Boucher soit celui de Marie-Louise OôMurphy 

(de Boisfaily), jeune maîtresse de louis XV, que Boucher a peinte plusieurs fois, et qui était 

m°me connue de Casanovaé ; le doute demeure. Boucher a peint plusieurs fois cette brune 

odalisque, lôautre version se trouve au Louvre. Lôartiste en a aussi peint une blonde qui est 

sûrement Marie-Louise. 

La position que Boucher a fait pendre à la jeune femme se veut aguichante, voire 

inconvenante, son fessier correspondant parfaitement au centre géométrique du tableau, de 

mani¯re malicieuse et un peu provocatrice de la part de lôartisteé Le portrait de cette femme 

potelée, dans un salon au décor raffiné (objets de luxe - perles, cassolette en porcelaine, riche 

tapis -, velours bleut® et autres soieriesé) s'inscrit bien à la fois dans le courant pictural 

rococo et celui libertin en litt®rature, (on pense ¨ des auteurs tels Diderot ou Cr®billoné) 
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La beauté du rendu des chairs et des diverses matières rend poétique cette vision un peu crue 

du réel. Le rosé de la peau et la blancheur de la chemise contrastent magnifiquement avec le 

bleu profond de lô®toffe en velours (dessus de lit et drap®), et plus d®licatement avec le gris-

bleu des draps et drapés sous le corps. Un rose foncé et un rose-orangé viennent rehausser 

lôensemble : r®ciproquement sur les plumes quôelle porte sur sa t°te (c¹t® exotique et oriental 

qui justifie lôappellation dô «Odalisque èé) et sur le d®but du tapis o½ le pied repose ; des 

reprises de couleur rose, posés en petites touches délicates sur le corps et les étoffes, 

complètent cette délicate palette. 

On peut remarquer (avec le critique Stéphane Lojkine) que le « pli  » (ou le « Y ») a ici 

audacieusement un rôle capital : pli de la fesse, du cou, pli de lô®toffe de velours bleu, du tapis 

que le pied de la table tire. Ce pli g®n®ral sôoppose ¨ la r®gularit® g®om®trique du mur et des 

coussins carr®s au fond. Ce pli est le concentr® des plaisirs qui sôoffrent ¨ lôîil dans ce 

tableau. Nous nous y glissons, contraints par tant dôattraits.  

Et comme la jeune femme se tourne vers nous, peut-être surprise par notre regard, de 

spectateurs nous voici devenus voyeurs malgré nous. Nous entrons dans son espace intime, 

où elle ne nous a pas vraiment conviés (jeu du peintre) : en effet, peut-être vient-elle juste de 

se mettre sur le ventre pour tirer la table ¨ elle (sôappr°tant ¨ se parer pour sortir ou ¨ enlever 

sa parue ou encore ¨ se refaire une beaut® ?)é Notre franchissement de son espace personnel 

peut être symbolisé par le dépassement des lignes horizontales du premier plan  en bas 

quôeffectue le pied gauche de la jeune fille, enjambant le dessus de lit bleu et traversant la 

ligne-frontière du tapis rose à droite du tableau. De même, à gauche, le froissement du tapis 

implique lôentr®e de la table dans cet espace intime, table quôelle viendrait dôattirer ¨ elleé ? 

Et il peut sôagir l¨ de lô®l®ment ®tablissant un lien entre le dedans (lôintimit® de la chambre) et 

le dehors (la parure pour lôext®rieur ou le visiteur ext®rieuré) et qui nous met aussi dans 

cette position de voyeur dôun moment priv®. La m°me ç échappée », purement visuelle cette 

fois, est effectu®e ¨ lôarri¯re-plan par le jeté de lit (et drapé de velours bleu) qui franchit et 

assouplit la ligne raide des coussins carrés. Ces franchissements établissent également une 

mise en sc¯ne qui th®©tralise cet instant dôattente ? dôinvitation ? ou encore dôintimit® 

découvert par une surprise savamment orchestrée par le peintre dans un tableau mi-portrait, 

mi -scène de genre donc. 

Derrière cet appel assumé au voyeurisme et cette leon dô®rotisme typique de cette p®riode, 

Boucher fait aussi un hymne à la beauté, et surtout nous immerge dans un monde où la 

jouissance des mati¯res (du corps, des textiles, des objets..) est lô®cho dôune extraordinaire 

jouissance de peindre. 
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N°6 ï Jacques-Louis David (et atelier de), La mort de Marat, 1793. 
(NB : au Japon jusque fin décembre 2017 ï Retour en janvier 2018). 

 
Un homme dénudé git dans une baignoire. Son corps porte 

une large blessure à la poitrine et se vide de son sang. Sa tête, 

enrubannée d'un linge blanc est tournée face au spectateur ; le 

bras droit pend, la main touche le sol et tient encore une 

plume, lôautre main tient une feuille de papier. Lôhomme a l'air 

paisible, les yeux clos, il parait dormir. Il est  mort.  

Le sang a coloré l'eau de son bain, maculé les vieux draps qui 

enrobent la baignoire sabot et tach® la lettre. Lôassassin a 

disparu, seule l'arme du crime, un poignard, nous rappelle son 

passage. Lôaction est finie, la sc¯ne est fig®e dans un instant 

d'éternité.  

La mise en scène et quelques indices laissés ici et là par 

lôartiste nous renseignent sur cet assassinat. La double c®sure impos®e par un jeu ®quilibr® de 

li gnes horizontales et verticales renforcés par une lumière sélective et un minimum de 

couleurs en opposition rejetées noir/blanc, rouge/vert surprend le regard. Elle révèle alors 

quatre parties distinctes : à gauche : le fait, à droite : les pièces du dossier ; en haut : le fond 

neutre légèrement brossé ; en bas : la scène avec son point final gravé dans le bois sous forme 

dôalexandrin : ç N'ayant pu me corrompre/Ils m'ont assassiné  ». 

Nous sommes en 1793, en France, à Paris. 

La r®volution franaise a commenc® "officiellement" quatre ans plus t¹t. Lôhomme assassin® 

par Charlotte Corday (mentionnée sur la lettre) n'est autre que Jean-Paul Marat, le rédacteur 

de LôAmi du peuple, député de Paris à la Convention, instaurateur du régime de La Terreur. 

Le tableau est sans doute de la main du peintre David, mais plus vraisemblablement de son 

atelier. 

Lôoriginal de cette toile, se trouve aux Mus®es royaux d'Art et d'Histoire de Bruxelles. En 

France, trois répliques, dites d'Atelier (notamment peintes par François Gérard et Gioacchino 

Serangeli, élèves du maître et tous deux nés à Rome) sont conservées : une au musée des 

Beaux-Arts de Reims, les deux autres étant respectivement au Musée national du Château de 

Versailles et au Mus®e de Dijon. Une ®tude ¨ lôhuile a ®t® red®couverte en 2009.  

Fidèle à la vérité historique, le peintre David nous rend témoins de l'assassinat de Marat et de 

sa mort. La reconstitution anecdotique s'efface lentement au profit d'une glorification de 

l'homme publique.  

Pour ce tableau, le peintre a voulu non seulement commémorer l'évènement mais aussi 

l'immortaliser. En effet, ce tableau sera montré sur la place publique, exposé d'Octobre 1793 à 

Février 1794 dans les salles de séances de la Convention. Il sera accompagné d'un autre 

tableau : La mort de Lepeletier Saint Fargeau . Il ne faut pas oublier. La Révolution doit se 

souvenir de ceux qui l'ont entretenue pour mieux la porter.  

David se souvient et capte les sentiments de son époque. Il restitue dans sa toile une 

atmosphère allégorique et antiquisante, celle-là même dont s'enivre la Jeune République 

Française et à laquelle se référent tant d'élus. Pourtant est-ce une scène antique ou une scène 

religieuse ?  



Lôimage du Christ nous apparaît soudainement. Aussi terrible que cela puisse paraître, il y a 

dans ce corps gisant le souvenir d'une pi®ta, d'une descente de croix. Lôhomme est dénudé, 

blessé, son turban est comme un nimbe lumineux. David a fait de Marat, un martyr au sens 

étymologique du terme : un témoin. Cet homme est illuminé par un clair -obscur 

caravagesque, presque dôune lumi¯re divine. Il semble porter en lui toutes les vertus du 

héros. Sa moralité ne peut être mise en cause. Nous pourrions même reconnaître dans cette 

scène, le portrait d'un homme qui a sacrifié sa vie, à sa façon, pour le salut "politique" des 

autres. 

Le climat est bien étrange. Le peintre place le spectateur dans une situation ambigüe. Peut-on 

parler d'un «martyr révolutionnaire  è, dôun çmartyr de la R®volution » ?  

David a sans doute voulu marquer tout cela à la fois. Il est lui-même citoyen au service du 

pouvoir politique et il se doit de rendre compt e de l'événement historique à ses 

contemporains.  

Imbibé de ses modèles romains, mythologiques et religieux, David nous révèle l'atmosphère 

de son temps, celui de la propagande. Marat n'est plus réellement Marat. Il est à la fois 

citoyen républicain, marty r de la liberté et empereur triomphant. Mais, même au service de la 

politique, David peintre néoclassique montre ici le réalisme de la modernité, faisant de son ce 

tableau un chef-dôîuvre bientôt défendu par Baudelaire 
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N°7 ï Jean-Baptiste Camille COROT, Mantes (le soir), vers 1860-1865. 
 
Corot est un artiste charni¯re entre lôart classique 

et lôart moderne. Il est le père du paysagisme du 

XIX e siècle : il annonce lô®cole de Barbizon, le 

r®alisme, lôimpressionnisme et lôexpressionnisme. 

Il était aussi apprécié par les artistes du XXe siècle, 

tels Braque, Picasso, Derain. Il est un maître 

incontournable pour les générations qui vont 

suivre. 

Dès sa jeunesse, il sait organiser les compositions 

des paysages quôil avait dans un premier temps 

observés et dessinés sur le motif. Cette capacité à 

structurer la nature provient de sa formation auprès de deux peintres néoclassiques qui 

consid¯rent quôun artiste doit savoir id®aliser la r®alit® de ce quôil contemple : Michallon et 

Bertin. Toutefois, Corot réalise peu de « paysages historiques » dans sa carrière, c'est-à-dire 

des scènes mythologiques ou religieuses inscrites dans une nature ressemblant à des décors 

dôop®ra. Il d®passe les leons de ses ma´tres. Ce qui lôint®resse, côest la po®sie de la nature 

quôil veut magnifier par des mises en sc¯ne audacieuses et personnelles. Il priorise 

lôimagination.  

Durant lôensemble de sa carri¯re, il sôav¯re un infatigable voyageur. Il éprouvera le besoin de 

connaître précisément différents pays et régions : lôItalie - notamment autour de Rome - et la 

France - lôĊle-de-France, la Normandie, le Morvan, le sud de la France et bien sûr Barbizon 

près de Fontainebleau qui devient un refuge et un lieu de rencontres et de convivialité pour 

les paysagistes de la première moitié du XIXe siècle. Ainsi, lors de ses fréquents voyages, il 

sôint®resse vivement ¨ la lumi¯re. Aussi, quand il repr®sente ¨ diff®rentes reprises la vasque 

de la villa Médicis à Rome dès son premier séjour en Italie ( 1825 ï 1828), on sôaperoit que 

son sujet principal est la lumière intense de Rome: ce qui le conduit à rendre les ombres 

encore plus sombres et le soleil éclatant. Son intérêt pour la lumière annonce celui de Claude 

Monet quelques dizaines dôann®es plus tard. Cependant, la couleur nôest pas la pr®occupation 

première de Corot contrairement aux impressionnistes qui recherchent la vérité des couleurs 

provoquée par la lumière naturelle.  

Cette évocation de Mantes rappelle que Corot, comme beaucoup dôartistes de lôEcole de 

Barbizon, se déplaçait autour de Paris, en quête de paysages facilement accessibles. A 

Barbizon, en Normandie, dans lôOise etc. La Seine va peu ¨ peu devenir pour beaucoup un 

sujet de pr®dilection, ainsi que les autres cours dôeau li®s ¨ lôIle de France. Les fleuves et 

rivi¯res permettent en effet aux peintres dô®tudier les liens entre les ®l®ments qui forment la 

nature : la terre, lôeau, le cielé 

Dans cette peinture, Corot prouve  son sens de la théâtralisation. Il met en scène la cathédrale 

en plaçant au premier plan des arbres qui font office de rideau de scène à gauche et à droite. 

Il sôagit dôun principe courant dans son îuvre rappelant son go¾t pour lôop®ra.  

On a le sentiment dôune véritable dentelle végétale qui contraste avec le réalisme des 

architectures de la ville. Le premier plan reste assez sombre, Corot reprenant le principe des 

«  brumes argentées ». Le fond est lumineux et coloré. 



Ce qui frappe, ce sont les jeux subtils de reflets des arbres et du ciel dans lôeau. Il sôagit avec 

®vidence de lôun des chefs dôîuvre du mus®e de Reims dont la d®marche annonce celles des 

impressionnistes qui souvent étudiaient un même paysage et ses couleurs à différents 

moments de la journée ou de lôann®e. Corot r®alisera une autre vue de Mantes le matin, un 

tableau de la collection de Reims quôil faut comparer avec celui-là.  
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N°8 ï Antoine-Louis BARYE, Lion écrasant un serpent, 1833. 
 
Barye ®tait sculpteur et peintre. Il est lôun des 

représentants les plus illustres de la sculpture 

romantique avec notamment ses créations 

animali¯res. Lôanimal sauvage est un sujet qui 

symbolise la fragilité de lôhomme face ¨ une nature 

incontr¹lable. Il permet ¨ lôartiste dôexprimer son 

angoisse face à la mort et face à ses peurs 

existentielles. Il peut symboliser les facettes 

n®gatives du monde terrestre et permet ¨ lôartiste 

de d®passer lôid®alisation des sc¯nes néoclassiques 

et le « beau idéal è dont les origines ®manent de lôart antique gr®co-romain.  

Ainsi, on sôaperoit quôun certain nombre dôîuvres de Barye ne pr®sentent pas des animaux 

apaisés mais plutôt des créatures luttant et parfois cruelles. Le sculpteur valorise la 

sauvagerie animale quôil avait pu observer dans les cages du Jardin des Plantes ¨ Paris d¯s 

1820. Ces s®ances dôobservation le conduisent ¨ imaginer et privil®gier lôacte pr®dateur : 

certains thèmes le passionnent particulièrement comme lôaffrontement du lion et du serpent. 

On connaît le célèbre Lion au serpent qui eut un grand succès en 1833 et qui fait partie de la 

collection du mus®e du Louvre. Par ces sujets, il sôint®resse aux oppositions physiques et 

sensuelles spécifiques aux animaux : écailles et fourrure, immobilité et vivacité du 

mouvementé Dôautres affrontements sont pr®sents dans ses îuvres : un jaguar d®vorant un 

li¯vre, un ours terrass® par des chiens, un tigre d®vorant un gavialé 

Barye va devenir le «  Michel -Ange » de la sculpture avec sa démarche « fière, énergique et 

rude è. Il lôacquiert gr©ce ¨ son sens de lôobservation quôil d®veloppe ¨ la M®nagerie du 

Mus®um dôhistoire naturelle. Une fauverie y est dôailleurs construite de 1818 ¨ 1821. Un 

laboratoire dôanatomie y est créé aussi : côest l¨ que les fauves morts y ®taient port®s et 

disséqués. Ils y étaient aussi dessinés par les scientifiques et les artistes. Toute sa vie, Barye 

va y réaliser des dessins anatomiques qui étaient pour lui essentiels pour pouvoir réaliser ses 

sculptures. On sait quô¨ plus de 70 ans, Barye court y dessiner un grand lion du S®n®galé 

Rappelons ¨ nouveau que, malgr® ses ®tudes pr®cises et naturalistes dôanimaux, il accentue 

parfois la violence et aime lôemphase et lôexag®ration. Ainsi, il est un pur romantique qui sait 

suggérer le sentiment quôil ®prouve face ¨ la nature sauvage ; dans son cas, celui de la 

violence. Il nôest pas le seul artiste ¨ aller dans ce sens. Il faut comparer sa d®marche ¨ celle 

de lôun des plus c®l¯bres peintres romantiques français : Eugène Delacroix qui lui aussi 

représente des fauves luttant - notamment des lions guettant leurs proies. Ce dernier va 

dôailleurs r®aliser une chasse aux lions qui sera expos®e ¨ lôexposition universelle de 1855. 

Barye et Delacroix étaient très amis ; tous deux avaient connu le théâtre de la Barrière où y 

®taient organis®s des combats dôanimaux jusquôen 1837. 

Le musée de Reims conserve un nombre important de petits bronzes qui sont régulièrement 

achetés par la bourgeoisie rémoise du XIXe siècle. Cet int®r°t sôexplique par le caract¯re 

exotique de ces petites îuvres ¨ une ®poque o½ on d®couvre peu ¨ peu les cultures des autres 

continents grâce aux voyages et aux expositions universelles de Paris. 
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N°9 ï Camille PISSARRO, LôAvenue de lôOp®ra, 1898. 

 
Ayant grandi à Saint-Thomas, île danoise des 

Antilles, Camille Pissarro se rend ensuite en 

France. Il y d®couvre ¨ lôExposition universelle de 

1855, Delacroix, Corot, Courbet, Milleté et aime ¨ 

fréquenter les ateliers des peintres officiels. 

Il  observe les changements des heures, et, comme 

Corot, il sôefforce dôapercevoir et de noter les 

valeurs. Il se lie alors à Monet, Guillaumin et 

Cézanne. En 1863, il figure au salon des Refusés, 

aux c¹t®s de Manet, Jongkindé puis est admis aux 

salons à partir de 1864.  

A Londres, o½ il fuit la guerre de 1870, il retrouve Monet et y admire avec lui les îuvres de 

Turner. De retour en France, Pissarro sôinstalle ¨ Pontoise et travaille avec C®zanne. Côest 

lôexposition r®alis®e chez le photographe Nadar en 1874 (qui voit la naissance, dôabord 

ironique, du mot «  impressionnisme ») qui fait connaitre Pissarro et ses amis. A partir de 

1880, il adhère quelques temps au néo-impressionnisme de Seurat et Signac. Pour Pissarro, 

la lutte contre lôincompréhension du public vis -à-vis des impressionnistes dure jusquôaux 

environs de 1890, la notoriété ne lui venant que vers ses 60 ans. Âgé de soixante-dix ans, il 

entreprend avec courage un programme de s®ries autour de motifs urbains qui lôoccupe 

jusquôen 1903 : il résume sur ses toiles le spectacle mouvant et bariolé des grands boulevards 

parisiens. Il meurt à Paris en 1903.  

LôAvenue de lôOp®ra sôinscrit donc dans la derni¯re p®riode de sa carri¯re, puisquôentre 1897 

et 1899, Pissarro, installé dans une chambre du Grand Hôtel du Louvre, exécute plusieurs 

tableaux de la « vue urbaine è qui sôoffre ¨ lui. On compte onze paysages montrant lôavenue 

de lôOp®ra, la place du Th®©tre franais et lôentr®e de la rue Saint Honor®. Lôartiste continue 

en cela la tradition impressionniste dôune variation sur un th¯me. Cette toile est consid®r®e 

comme le plus abouti des paysages de cette série.  

Pissarro représente une vue en contre-plongée de la place du Théâtre français et de la 

perspective de lôavenue de lôOp®ra. Au premier plan, des fiacres, calèches et piétons circulent 

et d®notent de lôactivit® r®gnant sur ces nouveaux boulevards parisiens. Au second plan, 

lôespace est construit rigoureusement par des verticales mettant en valeur les immeubles 

haussmanniens et par des horizontales convergeant vers lôOp®ra dont on distingue la masse 

au fond. 

Le tableau est sans doute peint par une belle journ®e dôhiver (ciel bleut®, arbres d®pouill®s) et 

peut-°tre apr¯s une pluie, comme lôindiquerait la grande train®e de lumi¯re placée en 

diagonale - partant de la droite - qui illumine le tableau. Pissarro joue sur les couleurs posées 

selon des petites touches vibrantes et espac®es, sans contour. Il emploie divers tons dôocre sur 

les façades et sur le sol où se reflète la lumière, et des gris bleutés sur les toitures de zinc et les 

grilles des balcons, typiques du Paris haussmannien. Lui-même parle de rues « si argentées, 

si lumineuses et si vivantes (...) pas très esthétique, (é) mais tr¯s beau ¨ faire ! ». 

Lôartiste porte une grande attention au mouvement en représentant une circulation assez 

intense : omnibus, fiacres, divers charriots, foule de pi®tons sur le trottoir de lôavenue. Cette 

impression de mouvement est renforcée par le fait que les voitures paraissent sortir du 

tableau, au bord inférieur gauche qui coupe la scène, dans un cadrage audacieux. Pissarro se 



livre ici ¨ une exploration pouss®e de lôambiance de la ville et des ®nergies puissantes de ses 

rues. Il consid¯re ces vues avec lôint®r°t du peintre de paysage pour la g®ographie du site : les 

vastes perspectives des boulevards longeant les hauts immeubles aux toits de zinc, battus à 

leur base par le flot de la circulation. Le peintre, contrairement à Monet (qui dissout plutôt la 

matière), restitue aux formes toutes leur plénitude, mais il ne cherche pas à rendre chaque 

d®tail avec une pr®cision dôarchitecte. Il d®finit une impression, note les changements 

quôimpriment au d®cor la lumi¯re et les ph®nom¯nes atmosph®riques, les ç changements 

dôhumeur » de ce paysage urbain, portant très loin la techni que impressionniste du paysage. 
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N°10 ï Édouard VUILLARD, LôEssayage, vers 1892. 
 

Vuillard est lôun des repr®sentants les plus importants de la 

g®n®ration postimpressionniste. Il se forme en 1888 ¨ lôAcad®mie 

Julian où se crée le groupe des Nabis dont les membres étaient, 

entre autres, Maurice Denis, Pierre Bonnard, Paul S®rusieré Ce 

dernier joue dôailleurs un r¹le essentiel car il est proche de Paul 

Gauguin avec qui il a des échanges féconds en Bretagne, à Pont-

Aven. Gauguin lui affirme que la peinture ne doit pas simplement 

représenter la réalité de la nature mais doit surtout suggérer les 

sentiments que lôartiste ®prouve. Gauguin, lôun des p¯res du 

symbolisme, consid¯re quôil faut d®passer le r®el et ne pas h®siter ¨ 

employer des couleurs franches et irréalistes. Un arbre peut être 

bleu, un christ peut être jauneé Il consid¯re aussi quôil faut d®passer les r¯gles de la 

perspective issues de la Renaissance et adopter les principes de lôart japonais. Rejeter la 

profondeur dôune sc¯ne et privil®gier les aplats juxtapos®s et cern®s comme un vitrail - dôo½ le 

terme de cloisonnisme concernant ses peintures. Pour lui, ¨ un niveau g®n®ral, lôessentiel est 

pour lôartiste dô°tre sinc¯re et fid¯le ¨ son imaginaire. Suivant les conseils de son a´n®, 

Sérusier va ainsi peindre à Pont-Aven, en 1888, un paysage quasi abstrait, Le Talisman , 

conserv® au mus®e dôOrsay, qui va impressionner ses amis parisiens, notamment Vuillard. 

Vuillard suit les leçons de Gauguin et Sérusier et se révèle particulièrement audacieux. Avec 

ses amis, il se rapproche du metteur en scène Aurélien Lugné-Poe et peint dès le début des 

années 90 des décors de théâtre destinés à stimuler les émotions visuelles. Tous ces jeunes 

créateurs considèrent que le décor, les acteurs et les sons doivent se répondre et former une 

îuvre dôart total. Cet int®r°t pour le th®©tre dôavant-garde et les estampes japonaises 

explique certaines de ses îuvres de jeunesse qui, parfois de petit format, ont des 

compositions particulières  : juxtaposition dôaplats d®coratifs, personnages qui fusionnent 

avec le décor.  

Vuillard aime représenter des intérieurs suggérant une vie quotidienne et familiale banale, 

notamment sa sîur et sa m¯re avec qui il continue à vivre. Il les représente souvent 

absorbées par leurs tâches ménagères ou professionnelles. Rappelons que sa mère était 

corsetière et couturière. Ses évocations, souvent étranges, traduisent parfois la pesanteur et 

lôennui de la vie de tous les jours. Elles révèlent une dimension psychologique qui, à cette 

®poque, va caract®riser lôart symboliste et ç  fin de siècle ». Elles font parfois écho aux 

angoisses existentielles de Gauguin qui recherchait le paradis sur terre et qui, déçu, tentera 

de se suicider. 

De m°me, cette peinture minuscule est repr®sentative de lôint®r°t de Vuillard pour la 

démarche artistique de Gauguin et pour les principes esthétiques des estampes japonaises. La 

scène évoque deux femmes dont les formes paraissent imbriquées dans des aplats 

monochromes rouges ou des aplats décoratifs formés de petites touches de couleur 

juxtapos®es et vibrantes. A cette ®poque, il sôint®resse aux sc¯nes dôint®rieur o½ sôimposent 

des papiers peints et des tissus très décorés qui semblent absorber les figures et interdire 

toute profondeur. On a longtemps cru que Vuillard avait voulu représenter une actrice dans 

sa loge, ¨ un moment de sa vie o½ il ®tait proche de lôunivers du th®©tre. Il sôagirait plut¹t de 

sa sîur Marie essayant un v°tement dans lôappartement familial dôo½ le nouveau titre 
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