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R®sum® 

 

Le pr®sent m®moire propose de retracer les parcours dôEdgar Degas et dôAuguste Rodin 

afin de comprendre comment ces deux artistes en sont arriv®s ¨ sôint®resser aux corps f®minins 

en mouvement, au point de faire des ®tats de corps plut¹t que des ®tats dô©me leur sujet de 

pr®dilection. Partant du fait que le premier avait dôabord song® ¨ renouveler la peinture 

dôhistoire et que le second sôinspirait volontiers de sources litt®raires pour ses monuments, nous 

avons concentré notre approche sur la perte progressive de tout substrat narratif dans leur 

traitement des figures féminines. Nous examinons comment ce déplacement les dispense de 

lôimp®ratif de cr®er des personnages vraisemblables pour diriger lôint®r°t vers le mod¯le posant 

et les conditions de production de lôatelier. Il en r®sulte un curieux renversement des proc®d®s 

qui, dans la tradition académique, assignaient le talent de lôartiste ¨ la r®alisation de la beaut® 

idéale. Alors que les corps de femmes représentés par les deux artistes se livrent à des 

contorsions qui les défigurent avant de les faire éclater en fragments, Degas et Rodin multiplient 

les traces de leur dialogue avec le mat®riau et signalent leur volont® dôen finir avec certaines 

conventions de leur m®dium. Ces choix ne peuvent pas sôexpliquer en dehors des 

bouleversements socioéconomiques importants qui traversent la période, affectant la condition 

féminine mais aussi celle des artistes, de leurs institutions et de leur marché.  

 

Mots-clés : Edgar Degas, Auguste Rodin, Corps féminins, Contorsions, Modernité. 

  

 



 

iii  

Abstract 

 

This thesis proposes to follow the development of Edgar Degasô and Auguste Rodinôs 

work to understand how those two artists came to take a quasi-exclusive interest in female 

bodies, to the point that physical rather than emotional states became the main focus of their 

oeuvre. Considering that the former was tempted by history painting and that the latter did not 

hesitate, at first, to borrow from literary sources for his monuments, we focus our approach on 

the progressive elimination of all narrative subtexts in their representations of female figures. 

We examine how this move displaced the interest from character and role playing to focus on 

the physical presence of the model and on the working conditions prevailing in the atelier. This 

results in a complete overthrowing of the academic rules enrolling artistic talent in the service 

of ideal beauty. While their female bodies become so contorted that they end up disfigured 

before exploding into fragments, the two artists make themselves more present as the producers 

of their work, leaving traces of their manipulations and structural inventions in their mediums. 

These strategies are of course inseparable from the important socioeconomic changes that mark 

the period and modify not only the condition of women but also the status of artists, the authority 

of art institutions and the nature of the art market. 

 

Keywords : Edgar Degas, Auguste Rodin, Feminine bodies, Contortions, Modernity.  
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Introduction 

 

 

Dis-moi où tu crées, je te dirai qui tu es.  

 

1) Sc¯nes dôateliers  

 

  Degas avait utilis® plusieurs ateliers avant dôhabiter, ¨ partir de 1890, au 37 rue Victor 

Mass®, r®sidence quôil occupera jusquôen 1912. Situ®e en bas de Montmartre, la maison que 

loue lôartiste se d®ploie sur trois niveaux, dont le dernier ®tage est sp®cialement am®nag® en 

espace de travail. Cô®tait une grande pi¯ce avec, selon la tradition bien établie pour les ateliers 

dôartistes, une verri¯re orient®e au nord en guise de plafond. Par un heureux hasard, il nous reste 

un témoignage ï dans lôensemble peu flatteur ï sur ce lieu o½ Degas a r®alis® ses îuvres de la 

maturité, celles qui ont façonné sa réputation de peintre de la vie moderne. Nous devons ce 

t®moignage ¨ Alice Michel, qui a pos® pour lôartiste au cours de cette p®riode, et que des 

circonstances particulières ont amenée à publier, en 1919, sous le titre Degas et son modèle1, un 

r®cit ¨ forte composante autobiographique racontant son exp®rience de lôatelier. Lôauteure 

®voque, par lôinterm®diaire dôune certaine Pauline que lôon imagine °tre une sorte dôalter ego, 

ce quô®tait ç lôespace Degas è, ce lieu o½ une figure masculine vieillissante et en autorité 

produisait, par lôinterm®diaire de jeunes femmes engag®es ¨ cette fin, une reformulation 

magistrale des canons classiques du corps féminin. Le récit de Michel inclut une description très 

pr®cise de lôatelier : 

Quoique très vaste, il était sombre, car les hautes vitres orientées au nord et qui 

tenaient tout un côté se trouvaient presque complètement obstruées par un rideau 

de toile, descendu très bas : il nôy filtrait quôun jour terne qui p®n®trait 

difficilement jusquôau fond de lôatelier. Cette faible clart® ®tait intercept®e de 

toutes parts par des armoires, de nombreux chevalets enchevêtrés les uns dans les 

autres, des selles de sculpteur, des tables, des fauteuils, des tabourets, plusieurs 

paravents et jusquô¨ une baignoire qui servait à faire poser les modèles pour 

                                                 

1 Suivant la mort de lôartiste en 1917, de nombreux témoignages, émanant de personnes qui prétendaient avoir été 

des proches de Degas, furent publi®s dans les journaux. Côest ainsi que lôancien mod¯le Alice Michel put signer un 

article dans le Mercure de France et nous laisser ce document pr®cieux sur une exp®rience dôatelier. ê ce sujet, 

voir DAWKINS, Heather (1999). « Artists and After-Lives », RACAR, Revue d'Art Canadienne / Canadian Art 

Review, vol. 26, no 1-2, p. 29-41. 
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quelque baigneuse. Les coins nô®taient pas moins encombr®s ; une quantité de 

cadres y étaient rangés à côté de châssis vides, de rouleaux de papier. Pour 

travailler, il ne restait ¨ Degas quôun espace fort restreint, sur le devant de 

lôatelier, juste sous les vitres. Côest l¨, entre la table ¨ mod¯le entour®e du 

paravent, entre la selle du sculpteur et le po°le, que lôon passait les matin®es. [é] 

Rien, pas le moindre bibelot ou tenture ne venait égayer cet intérieur sombre. Les 

portes et les hauts murs couleur marron étaient nus, sans aucun dessin ou 

peintures. Degas rangeait toutes ses îuvres dans des cartons et des armoires ou 

bien les empilait dans la petite pi¯ce au fond de lôatelier. Exception unique, sur 

un chevalet placé près de la banquette des modèles, se trouvait une grande toile 

dôenviron deux m¯tres de long sur un et demi de haut qui repr®sentait un groupe 

de danseuses ®voluant sur la sc¯ne sous lô®clairage cru des lampes ®lectriques. 

(Michel 1919 : 458-459) 

D®j¨, le malaise sôest install®. La verri¯re orient®e au nord, qui aurait d¾ simplement servir ¨ 

r®guler lôentr®e de lumi¯re pour assurer des conditions de visibilit® constantes, est de toute 

®vidence largement obstru®e et la p®nombre envahit lôespace. Situation paradoxale pour qui 

exerce le métier de peintre mais qui sôexplique par la photophobie dont souffre lôartiste ; ce 

dernier, dont la lumière naturelle agresse les yeux, préfère les éclairages artificiels comme en 

témoigne le grand tableau de danseuses expos® dans lôatelier. Alice Michel ®voque une autre 

particularité du lieu : le bric-à-brac de mat®riaux et dôaccessoires qui constitue le d®cor habituel 

des ateliers dôartistes produit ici un encombrement qui frise la syllogomanie. Et cet atelier est 

sale ! Zo®, la vieille bonne de Degas, nôavait le droit de balayer que dans une aire bien pr®cise 

allant de la porte jusquô¨ la zone de pose. Lôarticle dôAlice Michel nous apprend quôil y avait 

une telle accumulation de poussière que les modèles, qui nô®taient pourtant pas habitu®es ¨ des 

conditions dôhygi¯ne exemplaires, h®sitaient ¨ sôy d®v°tir. 

 Si lôon en croit lôauteure de lôarticle, cette ambiance ®touffante et un peu glauque est en 

plus le th®©tre dôun rapport de force entre un ma´tre dôîuvre exigeant et des modèles 

malmenées. Silencieux et taciturne, le Degas dépeint par Alice Michel est en effet une sorte de 

tyran. Il fait poser ses modèles pendant des heures, inlassablement, le plus souvent dans des 

positions inconfortables, même pour une danseuse (figure 1) ; son caractère mal luné le rendait 

parfois même un peu violent : 

Debout sur le pied gauche, le genou l®g¯rement fl®chi, elle releva dôun 

mouvement vigoureux son autre pied en arrière, en attrapa de sa main droite la 

pointe, puis tourna la tête de façon à regarder la plante du pied, tandis que son 

coude gauche se levait tr¯s haut pour r®tablir lô®quilibre. Lôespace dôune minute, 
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elle resta presque immobile, tous les muscles raidis ; mais tout à coup sa jambe 

oscilla et, pour ne pas tomber, elle dut lâcher la pose. Une main appuyée sur le 

paravent, elle repose quelques instants pour donner à nouveau le mouvement 

jusquô¨ ne plus pouvoir se maintenir. [é] Le mod¯le posait, se reprenait sans 

plus entendre dôobservations. Elle croyait lôhumeur du vieil artiste radoucie 

lorsquôil lui d®cocha un coup de poing dans le dos qui la fit presque tomber. La 

voix sifflante, il dit : « Vous posez si mal que vous me ferez mourir de colère ! » 

(Michel 1919 : 459-460) 

Les modèles posant pour des femmes à leur toilette se voient aussi imposer dôincompr®hensibles 

contorsions, comme en témoigne le précieux document photographique attribuable au peintre 

lui-m°me et que lôon peut relier ¨ lôex®cution dôune toile (figures 2 et 3). Lôon pourra objecter 

ici que le travail des modèles était généralement astreignant et que les plus professionnels 

dôentre eux se fatiguaient ¨ garder longtemps la pose, ce dont t®moignent les diff®rents 

dispositifs dôappui (colonnes, tr®teaux, blocs) utilis®s dans les ateliers. On sugg®rera aussi que 

le t®moignage dôAlice Michel a pu servir de r¯glement de compte et que, pour une raison 

inconnue, elle a eu int®r°t ¨ charger le portrait. Il nôen demeure pas moins que lôartiste semble 

avoir ®t® fascin® par la m®canique humaine et quôil a volontiers forcé le mouvement et tordu les 

Figure 1 ï Degas, Danseuse regardant la plante de 

son pied droit, entre 1921 et 1931 (original détruit), 

bronze, patine rougeâtre, 49 x 33,5 x 22,5 cm, Musée 

dôOrsay, Paris. É Mus®e dôOrsay / RMN 
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postures. Quelques rares visiteurs, le plus souvent des amis très proches, ayant signalé la 

pr®sence dans lôappartement du peintre de statuettes en terre cuite ou en argile, ¨ diff®rents 

stades dô®laboration mais aussi de détérioration (Michel 1919 : 463-464), Alice Michel alias 

Pauline en profite pour noter que les statuettes en cire remplissant lôatelier tenaient tant bien que 

mal sur leurs armatures et que beaucoup avaient tendance ¨ se briser, ce quôelle interprète 

comme un signe de d®clin chez lôartiste vieillissant et mal voyant2.   

 Contrastant avec la personnalité renfermée de Degas, Auguste Rodin était un artiste 

aussi entour® quôil ®tait socialement bien connect®, malgr® ses origines plus modestes. La 

cons®cration lui ®tait venue assez tardivement apr¯s plusieurs ann®es dôapprentissage aupr¯s de 

maîtres reconnus, dont le prolifique Carrier-Belleuse. Nous le retrouvons dans son immense 

atelier du D®p¹t des marbres o½ il sôest install® pour remplir sa première importante commande 

                                                 

2 Dawkins, approchant la situation dans une perspective f®ministe, sugg¯re que le r®cit de Michel a le m®rite dôoffrir 

une contre-représentation aux lectures hagiographiques que les amis de lôartiste ont eu tendance ¨ faire de lôhomme 

et de lôîuvre. Un texte mettant en sc¯ne un Degas ç malmen® è r®pondrait ainsi aux nombreuses repr®sentations 

de corps de femmes forc®es par lôartiste ¨ dôimpossibles contorsions. 

Figure 2 ï Degas, Après le bain, femme 

séchant son dos, 1896, gélatine 

argentée, 16,5 x 12 cm, The J. Paul 

Getty Museum, Los Angeles. Open 

content. 

Figure 3 ï Degas, Après le bain (femme se séchant), 

1896, huile sur toile, 89,5 x 116,8 cm, Philadelphia 

Museum of Art, Philadelphie. © Philadelphia Museum of 

Art. 
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dô£tat, La Porte de lôEnfer, destinée au nouveau Musée des Arts Décoratifs. Même sôil ne devait 

jamais achever ce monument, Rodin occupa le lieu jusquô¨ la fin de sa carri¯re en alternance 

avec sa propri®t® de Meudon et lôh¹tel Biron3. Lôanimation qui r®gnait dans lôatelier de Rodin 

était largement redevable à son métier de sculpteur et à la réputation qui lui valait des 

commandites officielles4. Ayant syst®matiquement recours ¨ la pr®sence de mod¯les, lôartiste 

façonnait ses figures dans de la glaise, de lôargile ou de la cire, toutes des mati¯res faciles ¨ 

manipuler et à altérer ; une fois terminées, les figures étaient moulées dans le plâtre, puis 

confiées à différents artisans qui se chargeaient de les reproduire en bronze ou en marbre. Ainsi, 

lôatelier de Rodin ®tait-il une v®ritable fourmili¯re o½ sôentrecroisaient des dizaines de 

praticiens, mouleurs, tailleurs de marbre, assistants, et modèles, dans une sorte de chorégraphie 

                                                 

3 Cet hôtel particulier accueille dès 1904 des artistes en résidence ; on compte parmi ses locataires Jean Cocteau, 

Henri Matisse, Isadora Duncan, Clara Westhoff et Rainer Maria Rilke, qui fit découvrir le domaine à Rodin. Ce 

dernier va y louer quatre grandes pi¯ces pour servir dôatelier, et am®nager une partie des jardins pour installer ses 

îuvres, puis ¨ partir de 1911 il occupera la totalit® de lô®difice. Par volont® de lôartiste, côest ce lieu qui deviendra 

le Musée Rodin. (Musée Rodin : http://www.musee-rodin.fr/fr/le-musee/le-musee-rodin-paris/lhotel-biron) 
4 V®ronique Mattiusi, dans le catalogue de lôexposition Métamorphoses : dans lôatelier de Rodin (2015), rapporte 

que lôartiste employait jusquô¨ une cinquantaine de personnes. Outre les diff®rents praticiens, on retrouvait aussi 

de jeunes artistes quôil prenait sous son aile et qui lôassistaient, mais aussi des visiteurs venus d®couvrir lôatelier du 

maître (2015 : 102). 

Figure 4 ï Rodin, Mouvement de danse 

E, 1911, terre cuite, 37,5 x 12,2 x 26 cm, 

Musée Rodin, Paris. © Musée Rodin 

http://www.musee-rodin.fr/fr/le-musee/le-musee-rodin-paris/lhotel-biron
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sans fin. Les modèles, majoritairement des femmes incluant ¨ lôoccasion des danseuses ou des 

acrobates, ®taient invit®es ¨ d®ambuler nues et ¨ bouger librement, lôartiste se r®servant le droit 

dôaccentuer cette libert® au-del¨ des limites de lôanatomiquement possible. Avant le premier 

travail de moulage, toutefois, côest ¨ lôaide dôun grand nombre de dessins ex®cut®s spontan®ment 

(on en compte plus de 10 000) que lôartiste captait lô®nergie de ces corps d®gag®s de toute 

contrainte. Lôartiste r®alisait, en quelques coups de crayon, sans m°me regarder sa feuille, un 

mouvement ou une courbure qui frappait son îil. De l¨ sont n®es les figures sensuelles qui 

peuplent son îuvre (figures 5 et 6).  

 

On voit donc, ¨ lô®vocation de ces deux ateliers, ¨ quel point Degas et Rodin avaient des 

approches radicalement oppos®es. Dôun c¹t®, lôimmobilit® forc®e, le silence pesant, la lumi¯re 

tamisée tombant sur un musée fantôme ; de lôautre, lôactivit® grouillante dôune fourmili¯re, la 

valse des modèles, le vacarme continu dans un espace plein de lumière et de vie. Ces deux 

sc¯nes dôateliers illustrent parfaitement les personnalit®s des deux ma´tres du logis. Degas, en 

homme réservé et taciturne, évoluant dans une sphère sociale restreinte, parmi des amis triés sur 

le volet et appartenant pour la majorité à la haute bourgeoisie, approche ses modèles avec une 

froideur toute clinique. Rodin, aux origines plus modestes, aimant au contraire être entouré par 

tout un tas de connaissances et surtout de jeunes femmes, porte sur ses modèles un regard 

empreint de désir et de sensualité. Il est donc plutôt étonnant que deux artistes aussi différents 

aient pu aboutir, chacun à sa manière, à des problématiques relativement similaires au moment 

même où le modernisme naissant mettait à mal les approches traditionnelles de la figure. 

Figure 5 ï Rodin, Torse dôAd¯le, avant 1884, terre 

cuite, 11 x 37,5 x 16,4 cm, Musée Rodin, Paris. 

© Musée Rodin 

Figure 6 ï Rodin, Salammbô, vers 1900, crayon et 

estompe sur papier, 20,4 x 31 cm, Musée Rodin, 

Paris. © Musée Rodin. 
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Côest en tout cas lôhypoth¯se qui va guider le pr®sent m®moire. Lôattirance des deux 

artistes pour ce que nous pourrions appeler le mouvement en excès, pour la posture difficile 

voire impossible ou incongrue, leur fixation sur des états de corps plutôt que sur des ®tats dô©me, 

marquent le point dôaboutissement dôun long processus qui lib¯re la figure du personnage et, 

dans la même lancée, dégage la représentation artistique de sa dépendance par rapport à la 

source écrite. Oubliant la distribution des rôles, les mimiques et de la gestuelle de convention 

quôimposaient les tableaux ¨ grands sujets (Degas avait r°v® dô°tre peintre dôhistoire) et la 

sculpture officielle (Rodin r®alisa son monument le plus important sous lôinspiration de Dante), 

ces artistes soucieux dôexprimer en direct la sensibilit® de leur temps sont pass®s du personnage 

au type, puis du type au corps en tant que tel. Le traitement de ce dernier, tantôt comme machine 

travaillante, tant¹t comme machine souffrante ou d®sirante, nôa pas seulement amené une 

révision en profondeur des canons classiques de la figure : il a contaminé un dispositif beaucoup 

plus large o½ la relation du corps repr®sent® ¨ son contexte dôoccurrence de m°me que son mode 

dôadresse au spectateur se trouvent reformul®s. Chez Degas, les cadrages et les points de vue 

excentr®s accentuent lôeffet de saisie en direct. Chez Rodin, lôespace du bas-relief et le rapport 

conventionnel du monument ¨ sa base sont bouscul®s. Dans lôun et lôautre cas, une tendance au 

réemploi et au montage vient accentuer le caract¯re autonome de lôîuvre au moment m°me o½ 

les deux artistes laissent dans la matière des traces de leur intervention. 

Que ces bouleversements aient été particulièrement sensibles dans le traitement de la 

figure f®minine, quôils se soient souvent appuy®s sur des corps de travailleuses ou dôartistes du 

spectacle, obligent ¨ consid®rer un autre contexte dôoccurrence, social celui-là ; lô®conomie du 

mouvement et lô®conomie du d®sir sous-tendant la pratique de ces deux artistes participent dôune 

autre forme dô®conomie, beaucoup plus large et plus profonde : celle dôun r®gime bourgeois en 

pleine expansion o½ les divisions de classe et les positions de genre subissent dôimportantes 

mutations qui inqui¯tent la sensibilit® du temps. Il nôest pas non plus anodin que la mise en 

pièces de la belle figure conçue par une culture humaniste aboutisse ultimement chez eux au 

corps fragment®. Quôils soient le produit de cadrages audacieux coupant les motifs peints, ou 

quôils soient associ®s au mode de production des sculptures, comme simple accident de parcours 

ou comme projet concerté de recyclage, les débris de corps viennent miner ï au point de la 

rendre carrément illusoire ï lôaspiration de ces artistes ¨ trouver un substitut moderne ¨ un id®al 

dôhumanité maintenant révolu.     
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2) État de la question 

 

Degas et Rodin possédant des fortunes critiques imposantes, il aurait été utopique et 

même improductif, dans le cadre du présent mémoire, de vouloir tout consulter. Nous nous 

sommes alors fixé deux objectifs principaux. Dôune part, assurer une bonne connaissance du 

cadre factuel (données historiques et contextuelles, repères biographiques, généalogies 

dôîuvres, etc.) nous permettant dôidentifier les ®l®ments les plus pertinents pour notre corpus et 

pour notre problématique. Comme nous sommes intéressée au processus de dénarrativisation à 

lôîuvre dans les repr®sentations du corps chez Degas et Rodin, il nous fallait reprendre chacune 

des carrières depuis le début et opérer des choix. Nos principales sources ont inclus des 

références générales de base comme lôEncyclopaedia Universalis, mais aussi et surtout les écrits 

rendant accessibles des documents et des t®moignages dô®poque. Côest ainsi que nous avons 

fréquenté les sites internet des musées ï notamment le Musée Rodin qui offre des fiches 

éducatives, des compilations documentaires et des dossiers très étoffés portant sur une foule de 

sujets (comme la relation entre Baudelaire et Rodin, ou la place du corps dans lôîuvre rodinien). 

Des catalogues, dont certains correspondent ¨ dôimportantes r®trospectives ou constituent des 

ouvrages de synth¯se exhaustive de lôîuvre, ont ®t® pour nous une ressource pr®cieuse. Nous 

signalons ¨ cette rubrique le catalogue des Mus®es nationaux produit ¨ lôoccasion de 

lôimportante exposition Degas de 1988 et celui de lôexposition LôEnfer selon Rodin (2016), 

dirigé par François Blanchetière et Catherine Chevillot, qui a donné lieu à une monographie 

riche en renseignements. Une étude plus spécialisée comme The Sculpture of Edgar Degas 

(1976) de Charles W. Millard nous a fourni une foule de renseignements sur le travail en trois 

dimensions du c®l¯bre peintre. Côest ®galement lôun des tr¯s rares ouvrages o½ les îuvres de 

Degas et de Rodin sont compar®es, ce qui en a fait lôun des points dôancrage de notre étude. 

Pour lôîuvre grav® de Degas, deux ouvrages nous ont semblé indispensables : Edgar Degas : 

gravures et monotypes (1973) de Jean Adhémar et Françoise Cachin, qui se veut une 

compilation détaillée de la production gravée et Degas Monotypes : Essay, Catalogue & 

Checklist (1968) dôEugenia Parry Janis qui pr®sente une approche plus th®orique du m®dium et 

qui sôattarde notamment sur les monotypes consacrés aux maisons closes. 
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Cette derni¯re r®f®rence nous am¯ne ¨ notre deuxi¯me angle dôapproche, la révision 

critique de lôîuvre de Degas et de Rodin qui remonte maintenant ¨ plusieurs d®cennies et qui 

nous incite ¨ nous pencher sur une probl®matique du corps o½ lôesth®tique et le social se trouvent 

®troitement li®s, o½ lôint®r°t se d®tourne du simple contenu iconographique des îuvres et de 

leur g®n®alogie artistique pour interroger leur dispositif, incluant leur mode dôadresse au 

spectateur. La fortune critique degasienne doit ainsi beaucoup à la New Art History, dont la 

dénomination a commencé à circuler après mai 68. Rees et Borzello voient dans le label New 

Art History « a capacious and convenient title that sums up the impact of feminist, marxist, 

structuralist, psychoanalytic, and socio-political ideas on a discipline notorious for its 

conservative taste in art and its orthodoxy in research » (Rees et Borzello 1986 : 2). Dans ce 

riche réservoir de révisions interprétatives, nous nous sommes principalement basés sur les 

textes féministes des années 1970-1980, qui ont exploré les liens complexes se tissant entre 

lôîuvre, le genre et le contexte social et sur des ®tudes inspir®es du structuralisme et de la 

linguistique qui sô®loignent des approches stylistiques traditionnelles pour sôattaquer aux 

dispositifs des îuvres et ¨ leur fonctionnement.  

À côté des références fondatrices que constituent les écrits de Linda Nochlin et de Norma 

Broude, nous avons consid®r®, pour aborder Degas, le travail dôEunice Lipton. Dans Looking 

Into Degas : Uneasy Images of Women and Modern Life (1988), cette auteure a choisi 

dôinterroger les repr®sentations que lôartiste nous a livr®es des femmes au travail dans le r®seau 

®largi des nombreuses repr®sentations, visuelles et textuelles, qui circulaient ¨ lô®poque sur ce 

sujet socialement sensible. Côest ainsi que la r®sonnance id®ologique de lôîuvre a pu se mesurer 

¨ tout un r®seau dôimages (illustrations, calendriers, cartes postales, etc.) et dô®crits 

(consid®rations m®dicales, rapports de police, etc.) ®chappant ¨ lôoutillage habituel de lôhistoire 

de lôart. Lôanalyse quôHeather Dawkins a effectu®e, dans ç Managing Degas » (1991) puis dans 

« Artists and After-Lives è (1999) des conditions de production r®gnant dans lôatelier de Degas, 

¨ partir du t®moignage de lôancien mod¯le Alice Michel, nous a ®t® pr®cieuse pour aborder 

lôenvers du d®cor dôune d®marche qui prend le corps des femmes comme objet. Pour la question 

du dispositif de lôîuvre et de son mode dôadresse, celle qui nous fait passer du ç quoi è de la 

représentation à son « comment », nous nous sommes inspirée de Richard Kendall et de Carol 

Armstrong. Kendall, dans « Signs and non-signs : Degasô changing strategies of representation » 

(1991), analyse lô®volution des strat®gies picturales utilis®es par lôartiste en sôint®ressant tout 
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particulièrement aux cadrages et aux points de vue inusités créant cet effet de saisie en direct si 

caractéristique des scènes de la vie moderne que nous a laissées le peintre. Carol Armstrong, 

dans Odd Man Out : Readings of the Work and Reputation of Edgar Degas (1991), considère 

comment cette exacerbation du point de vue r®sulte dôun basculement ¨ quatre-vingt-dix degrés 

de la tension dramatique entre les p¹les masculin et f®minin de lôimage que Degas avait 

emprunt®e, en lôexacerbant, aux formules de Jacques-Louis David. Armstrong associe ce 

dispositif ®nigmatique, quôelle qualifie de structure c®libataire, aux incertitudes qui perdurent 

quant ¨ lôattitude de Degas ¨ lô®gard des femmes et quant ¨ la situation sociale de lôartiste frapp®e 

dôinstabilit® ¨ cause de revers de fortune au sein de sa famille.  

 Du côté de Rodin, une source domine nettement le renouvellement critique dôun îuvre 

que le d®veloppement de la sculpture moderne et sa pouss®e vers lôabstraction avait un peu 

relégué du c¹t® de la tradition. Rodin nô®tait plus ç à la mode » avant lôessai de Leo Steinberg, 

Other Criteria : Confrontations with 20th century art (1972), qui marque la redécouverte de 

lôîuvre rodinien et va servir de support th®orique ¨ la majorit® des ouvrages sur lôartiste publi®s 

depuis. Steinberg fut le premier ¨ noter lô®nergie particuli¯re qui se d®gage des corps de Rodin 

et produit une dynamique de la contorsion animant le moindre fragment et instaurant un dialogue 

serr® entre les masses sculpt®es et lôespace environnant. Lôauteur situe la modernit® de Rodin 

dans lôexp®rience et la manipulation des moulages, une technique permettant ¨ lôartiste de 

fragmenter les corps, de cultiver la répétition et le réemploi selon de multiples combinaisons. 

Pour Rosalind Krauss, qui compl¯te lôargument de Steinberg par un essai critique intitulé « The 

Originality of the Avant-Garde » (1985 [1981]), cette hyperactivité associée à la démarche des 

moulages ne contribue pas uniquement à déboulonner le monument traditionnel : elle 

d®boulonne un mythe, celui du primat de lôoriginalit® dont se r®clament les pratiques dôavant-

garde. 

Dans un souci de clart®, puisque nous voulons observer chez lôun et lôautre les op®rations 

menant ¨ lôextraction des figures repr®sent®es, particuli¯rement des figures f®minines, de tout 

contexte narratif et leur reformulation en dehors de toute attribution de rôle, nous avons pris la 

d®cision de les traiter s®par®ment. Le point dôaboutissement se trouvant dans ce que nous nous 

plairons à appeler des états de corps, nous prendrons bien soin de mettre cette reformulation en 

contexte, dans le réseau des rapports sociaux et des rapports de genre qui la sous-tendent et la 

motivent. Prenant prétexte du fait que Degas et Rodin se sont intéressés aux professionnelles de 
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la performance physique que sont les danseuses et les acrobates, nous les réunirons en 

conclusion en évoquant la figure du saltimbanque dont Jean Starobinski, avec Portrait de 

lôartiste en saltimbanque (1970), nous a laissé une étude déjà ancienne mais toujours pertinente 

pour notre propos. Thème privilégié des premiers modernes, le monde du cirque et du spectacle 

sôest av®r® une source dôinspiration majeure pour d®gager le corps repr®sent® des canons, de la 

gestuelle et des mimiques que lui avait impos®es la tradition tout en lôinscrivant dans un registre 

plastique, chromatique et spatial renouvel®. Mais il sôagit, ne lôoublions pas, dôun monde de la 

marge, qui peut avoir beaucoup ¨ nous dire sur le statut de lôartiste et de lôart ¨ lôaube de la 

modernité ; et, pourquoi pas aussi, sur le statut du sujet moderne en g®n®ral, un sujet que lôart 

croit pertinent de ramener à des états de corps. 



 

 

Chapitre I ï Troubles dans les genres 

 

Dans le pr®sent m®moire, Degas et Rodin vont nous int®resser parce quôils ont proc®d®, 

chacun à sa façon, à un effort de modernisation de lôun des motifs privil®gi®s de la tradition 

artistique en Occident : le corps féminin. Les marques de cette révision sont multiples et 

concernent tout aussi bien les aspects esthétique et technique de la démarche que sa dimension 

idéologique : ¨ lôabandon des canons acad®miques de la beaut® pour des formules anatomiques 

plus agressives et plus dynamiques a en effet correspondu lôinscription progressive, dans le 

rendu de la figure, du processus de production qui lôa vu na´tre. De telles strat®gies, 

indissociables des bouleversements qui frappent ¨ lô®poque lôart et ses institutions, ®tablissent 

un dialogue imag® avec les transformations majeures en train de sôop®rer dans le tissu social, 

notamment dans les domaines qui touchent à la condition féminine. Dans cette conjoncture, la 

transformation des repr®sentations du corps f®minin a n®cessit® lôabandon des jeux de r¹les 

habituellement dévolus à la femme peinte ou sculptée. Associées aux grands genres et aux 

grandes thématiques (notamment celles tir®es de la mythologie) valoris®es par lôAcad®mie et 

par la commandite officielle, habituellement inspirées de sources textuelles anciennes, les 

figures féminines se sont peu à peu dégagées des postures, de la gestuelle et des mimiques de 

convention transmises par lôenseignement classique. Chez Degas et chez Rodin, on peut suivre 

ce d®veloppement ¨ partir des premi¯res îuvres, encore marqu®es par lôambition des grands 

genres et lôinfluence litt®raire, jusquô¨ la production de la maturit® o½ les ®tats dô©me se 

transmutent en ®tats de corps, o½ le personnage sôabolit dans lôinsistante pr®sence du mod¯le et 

o½ le rendu anatomique finit par se satisfaire du fragment. Mais ce d®veloppement ne sôinscrit 

pas dans un vacuum. Il a été rendu possible par la série de crises qui, à la faveur de 

bouleversements politiques et socioéconomiques importants, avaient secoué le système des 

beaux-arts en France depuis plus dôun si¯cle. Côest cette turbulence que nous avons voulu 

explorer dans ce premier chapitre, en parlant de « troubles dans les genres », une évocation de 

la formule que Judith Butler5 a rendue célèbre pour traiter de questions identitaires plus récentes. 

Dans le présent mémoire, les troubles dans « les » genres vont simplement annoncer un bref 

                                                 

5 Dans Gender Trouble : Feminism and the Subversion of Identity (1990), New York : Routledge. 
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survol des entorses à la tradition académique qui, depuis la fin du XVIIIe siècle, ont peu à peu 

affranchi les figures masculines et surtout féminines de leurs rôles conventionnels et de leur 

dépendance par rapport à des récits préexistants. Une problématique du genre qui renvoie à la 

différence sexuelle et à ses représentations culturelles (incluant le genre grammatical comme le 

fait le concept anglais de gender) est ici ins®parable dôune autre probl®matique du genre, plus 

proprement artistique, puisquôelle touche ¨ la classification conventionnelle des îuvres selon 

une certaine hiérarchie associée aux formats et aux sujets traités. 

 

1) Héros « désactivés » 

 

 Si lôon se fie ¨ la th¯se dôAbigail Solomon-Godeau dans Male Trouble : A Crisis in 

Representation (1997), une des premières secousses ¨ ®branler le syst¯me aurait dôabord frapp® 

le héros masculin de la peinture néoclassique, à entendre ici la production de Jacques-Louis 

David et de son atelier. La conjoncture r®volutionnaire sôannonait pourtant favorable ¨ un 

retour en force du tableau dôhistoire apr¯s des d®cennies de dissipation dans la f°te galante ; le 

grand genre allait favoriser la r®apparition des grands r¹les et des sujets dot®s dôagentivit®6. 

Mieux encore, gr©ce aux d®veloppements de lôarch®ologie et au travail de révision historique 

                                                 

6 Du concept anglais dôagency qui d®signe la capacit® dôun individu dôagir sur lôHistoire. 

Figure 7 ï David, La mort de Socrate, 1787, huile sur toile, 129,5 x 196,2 cm, Metropolitan 

Museum of Art, New York. Public Domain. 
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effectué par Johann Joachim Winckelmann (notamment dans Gedanken über die Nachahmung 

der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst, 1755), les nouvelles revendications 

citoyennes pouvaient sans difficult® sôincarner dans une figure id®ale ¨ lôantique, ¨ condition, 

bien entendu, quôelle renvoie ¨ la Rome r®publicaine ou ¨ la d®mocratie grecque. La dramaturgie 

révolutionnaire, nous rappelle cependant Solomon-Godeau, faisait dôabord et avant tout appel ¨ 

des protagonistes mâles, ce qui sôaccordait bien avec la tradition des beaux-arts : « since 

classical antiquity it has been the male body more often than not that constituted the aesthetic 

category of the nude and the male rather than the female body that formed the core of classical 

art theory, pedagogy and practical training » (Solomon-Godeau 1997 : 22). Une situation 

dôhomosocialit®, selon le terme employ® par Solomon-Godeau7 pour désigner les communautés 

dôhommes qui constituaient les effectifs des beaux-arts, avait des correspondances idéologiques 

fortes ¨ lô®poque de la R®volution. Apr¯s la chute de lôAncien R®gime, tout ce qui avait trait ¨ 

la sphère féminine semblait effrayer ; les femmes, diabolis®es par lôopinion publique sous les 

traits de Marie-Antoinette ou de Madame de Pompadour, étaient vues comme des 

                                                 

7 Terme quôelle emprunte elle-même à Eve Kosofsky Sedgwick (1985). Between Men : English Literature and 

Male Homosocial Desire, New York : Columbia University Press. 

Figure 8 ï David, Le Serment des Horaces, 1786, huile sur toile, 329,8 x 

424,8 cm, Musée du Louvre, Paris. © Musée du Louvre / Erich Lessing. 

Figure 7 ï David, La Mort de Socrate, 1787, huile sur toile, 129,5 x 196,2 cm, 

Metropolitan Museum of Art, New York. Public domain. 
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manipulatrices cupides et avides de pouvoir. La ferveur parfois hystérique des citoyennes 

participant au soul¯vement populaire nôavait en rien contribu® ¨ arranger cette image. On d®cida 

dô®carter les femmes de la sphère publique, des discussions politiques et des droits citoyens ; 

elles disparurent aussi presque complètement de la sphère culturelle. Les tableaux néoclassiques 

témoignent de cette éclipse. Ainsi, des exemples parmi les plus célèbres de la peinture 

davidienne, comme la Mort de Socrate (figure 7) et Le Serment des Horaces (figure 8), 

procèdent-ils à la quasi élimination de toute figure féminine ou à ce que nous pourrions appeler 

sa désactivation : dans ce concentré visuel du conflit ayant opposé les Romains aux Albins, les 

hommes agissent et les femmes subissent, une polarisation que lôartiste exacerbe par le 

d®pouillement de sa pr®sentation sc®nique. Degas, nous le verrons, va sôemparer de ce dispositif 

et le détourner à ses propres fins.        

 Cette h®roµsation, c®l®brant la capacit® dôindividus m©les ¨ transformer le cours de 

lôhistoire, allait toutefois sôav®rer dôassez courte dur®e. Solomon-Godeau relève, dans les années 

qui m¯nent de la fin de la Terreur ¨ lôinstauration de lôEmpire, un ph®nom¯ne de féminisation 

progressive du corps masculin en peinture. Il sôamorce d®j¨ chez David, avec lôintensification 

dôune mani¯re grecque plus pr®occup®e de beaut® que dôaust¯re grandeur et avec un recours 

plus systématique à la nudité. Son Léonidas aux Thermopyles (figure 9), une îuvre o½ 

lôhomosexualit® des Anciens est directement ®voqu®e, ne met pas en sc¯ne un h®ros tendu vers 

lôaction ; alors quôil rumine une d®faite anticip®e, le chef de lôarm®e spartiate n®glige ses soldats 

pour offrir son corps élégant ̈  la contemplation du spectateur. Ce ph®nom¯ne va en sôaccentuant 

Figure 9 ï David, Leonidas aux Thermopyles, 1814, 395 x 

531 cm, Musée du Louvre, Paris. © Musée du Louvre 
Figure 10 ï Girodet, Endymion, effet de lune, dit aussi 

Le Sommeil dôEndymion, 1791, huile sur toile, 198 x 

261 cm, Musée du Louvre, Paris. © Musée du Louvre 
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au point où, dans Le Sommeil dôEndymion (figure 10) de Girodet, un disciple de David, le héros 

mythologique sôest transform® en ®ph¯be alangui, convoit® par une d®esse immat®rielle que le 

peintre a subsum®e en rayon de lune. Si le visage d®tourn® du h®ros sôoffre aux caresses de 

S®l®n®, son corps, lui, est habilement d®ploy® vers lôext®rieur du tableau, pour le b®n®fice dôun 

regardeur. Le dispositif, ici, conviendrait mieux aux représentations des somptueux corps 

f®minins d®guis®s en d®esses ou en nymphes qui ont peupl® la peinture dôOccident depuis la 

Renaissance. M°me quand ils se limitent ¨ une invention iconographique et ont moins dôimpact 

sur le mode dôadresse du tableau, certains thèmes exploités dans la peinture néoclassique, 

notamment les mythes dôAurore et C®phale ou dôIris et Morph®e, mettent en sc¯ne des couples 

dont les partenaires, aussi jeunes que jolis, inversent les rôles traditionnels : ce sont les femmes 

qui possèdent le regard et les hommes en sont lôobjet (figure 11). Dôautres beaux corps 

Figure 11 ï Guérin, LôAurore et C®phale, 

1810, huile sur toile, 254 x 186 cm, Musée 

du Louvre, Paris. © Musée du Louvre / A. 

Dequier ï M. Bard. 

Figure 12 ï Drouais, Soldat romain blessé, 1785, 125 x 182 cm, 

huile sur toile, Musée du Louvre, Paris. © Musée du Louvre / A. 

Dequier ï M. Bard. 

Figure 13 ï David, Académie dite « Hector », 1778, huile sur toile, 123 

x 172 cm, Musée Fabre, Montpellier. © Musée Fabre / Frédéric 

Jaulmes 


