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Résumé

L’Académie Julian et ses éléves canadiens

Paris, 1880-1900

Cette these étudie les relations artistiques entre le Canada et la France a la fin du
XIXE® siécle et définit la place qu’occupe I’atelier libre qu’est 1’Académie Julian dans le
réseau artistique parisien, tout en privilégiant comme étude de cas le passage de ses éléves
canadiens entre 1880 et 1900. Soucieux d’entreprendre une étude fouillée sur cette
institution artistique et de revenir aux documents d’archives et autres témoignages, nous
privilégions la voix des étudiants et des journalistes de 1’époque pour décrire tant
I’atmosphere que le fonctionnement de 1’Académie Julian en précisant notamment les
stratégies développées par Rodolphe Julian lui-méme pour faire de cette école un lieu quasi
incontournable pour qui veut suivre une formation artistique de qualité. La personnalité de
Rodolphe Julian, tout comme celle de Marie Bashkirtseff — que nous percevons comme le
porte-parole « visible » de I’Académie Julian — seront mises a 1’avant-plan puisque, en plus
des ¢éleves eux-mémes, ces deux personnes furent les véritables ambassadeurs

promotionnels de I’établissement.

Rodolphe Julian, entrepreneur hors norme, doit étre étudié pour lui-méme afin
d’appréhender la complexité propre au personnage et de saisir pleinement 1’originalité de
son école. Notre étude se penchera sur I’homme et son établissement qui ont incité des
générations d’étudiants, dont les peintres canadiens — amateurs curieux ou professionnels
accomplis — a cumuler, en plus d’un savoir-faire technique acquis par leur formation dans
cet ¢tablissement, des labels de promotion et de visibilité (prix, médailles, distinctions)
favorables au plein épanouissement commercial d’une carriere artistique au Canada. L’art

francais est alors fort prisé par la classe dominante canadienne désireuse d’acquérir pour ses
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salons un portrait ou un paysage. En cela, I’acquisition d’un enseignement rigoureux basé
sur I’étude de la composition et du modele nu répondra a cette attente de la clientele tout en
ayant par la suite un impact direct dans les méthodes d’apprentissage offertes au pays. Un
grand nombre des anciens éléves canadiens de 1’Académie Julian chercheront par leur
formation a propager et a implanter un systéme d’enseignement des arts similaire a celui
acquis a 1’Académie Julian, permettant ainsi a des générations d’artistes de bénéficier de
leur expérience outre-Atlantique comme d’autres artistes-professeurs 1’avaient fait avant

Cux.

L’axe principal de la thése repose sur I’idée selon laquelle 1’éclatement progressif de
la reconnaissance de I’Ecole des beaux-arts au profit des ateliers privés transforme les
prérequis a 1’accés a la formation et présente, dans son lien a I’économie — dans le rapport
art et industrie — I’artiste comme un entrepreneur qui adapte et développe son discours et sa
production a la demande du marché. Au Canada, I’offre d’éducation technique et de
formation professionnelle met de 1’avant un mod¢le artistique francais. En ce sens, le
voyage qu’entreprennent les artistes en direction de la ville de Paris prend tout son sens
comme destination d’étude et de labellisation du statut de 1’artiste. En plus de faire I’histoire
de I’Académie Julian et de son fondateur, Rodolphe Julian, I’objectif de cette theése est de
répertorier la présence des artistes canadiens dans cette école tout en soulignant 1’apport
qu’offre cette institution dans la reconnaissance de la formation artistique liée au systeme
honorifique que I’école et ses professeurs parviennent a contrdler en favorisant leurs éleves

au Salon.

Pour atteindre notre objectif, nous privilégions une division en trois chapitres, reliés
I’un a Pautre par une thématique commune, soit 1’éducation artistique frangaise. Dans la
logique qu’impose le déplacement outre-Atlantique des peintres, le premier chapitre aborde
cette question du point de vue canadien pour ensuite définir le contexte francais. Dans cette
premiére partie, nous présentons les structures a la disposition des artistes au Canada et

nous précisons le réseau de formation disponible au XIX° siécle. Les figures clés que sont
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Napoléon Bourassa ainsi que 1’abbé Joseph Chabert sont prises en exemple pour aborder la
question de la formation artistique au pays ou le modele pédagogique francais est utilisé. La
commande du curé¢ Sentenne pour la chapelle Notre-Dame du Sacré-Ceeur de la basilique
Notre-Dame de Montréal illustre la quasi-nécessité qu’ont les peintres canadiens de devoir
faire le voyage en direction de Paris pour poursuivre leur formation artistique et permet de
comprendre que le lieu de production est tout aussi important pour 1’ceuvre que pour
I’artiste. A cette époque, la renommée de I’Ecole des beaux-arts de la ville de Paris, avec la
réforme de 1863, fait de cet établissement I'un des plus prestigieux du monde. Toutefois,
malgré des efforts de restructuration, 1’établissement reste en marge de son époque ce qui

favorise 1’essor des « Académies libres » dont la plus célebre est I’ Académie Julian.

Le second chapitre est entierement consacré a cette école et a son fondateur, présenté
comme un homme d’affaires avisé et un petit maitre de la peinture. Jusqu’alors reléguée au
second plan par rapport a son Académie, 1’étude du personnage permet de saisir I’originalité
de son établissement lorsqu’il décide, entre autres, d’y accepter les femmes. Conscient du
potentiel qu’offre son école — susceptible d’accueillir des artistes du monde entier — nous
analysons les stratégies d’expansion et de promotion de 1’Académie mises en place par
Rodolphe Julian et nous nous attardons a ’utilisation du personnage de Marie Bashkirtseff

pour atteindre ces deux objectifs.

Le troisieme chapitre définit pour sa part les motifs et la formation acquise
auparavant qui incitent les peintres de notre corpus a vouloir poursuivre leur formation
artistique a Paris, et plus particuliérement chez Julian. Le milieu socio-économique
(et socio-linguistique, tous deux liés) et I’influence d’un maitre de formation européenne
apparaissent comme des facteurs propices a leur inscription a I’ Académie Julian et c’est par
les archives de 1’école que nous mettons a jour les différents abonnements et le temps passé
dans cet établissement par les peintres canadiens. Les inscriptions disponibles sur les fiches
d’abonnement permettent — avec ’analyse de témoignages connexes — de définir le

fonctionnement de cette institution de formation artistique. Ainsi, a partir de documents
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d’archives, le séjour parisien du peintre canadien Joseph Saint-Charles fait 1’objet d’une
¢tude de cas qui permet de relier 1’artiste a I’ Académie Julian, mais aussi de déterminer les
stratégies qu’il met en place pour se faire reconnaitre comme peintre professionnel, en
France, mais aussi au Canada lorsque ses succes sont rapportés dans les journaux. Malgré la
disparition des registres de 1’école, nous abordons cependant la question des Canadiennes
de passage a 1’Académie Julian et soulignons les inégalités qui subsistent entre les sexes.
Malgré certaines disparités, il n’en demeure pas moins que méme pour la gent féminine,
I’établissement se présente comme un tremplin d’insertion et de reconnaissance de la
pratique artistique, que ce soit par I’acquisition d’un apprentissage académique traditionnel
ou prédomine la maitrise du dessin ou par le fait d’obtenir la « correction » des maitres

consacrés de la peinture francgaise.

Bien qu’il faille reconnaitre le fondement des critiques que rapportent les éléves sur
leur passage a I’ Académie Julian, nous remarquons que, pour la plupart, le but véritable de
leur inscription vise a les préparer a leur future carriere comme artistes professionnels et
leur permet d’obtenir la consécration qu’offre le fait d’étre admis au Salon national des
artistes frangais avec 1’appui de I’école et de ses professeurs, qui orienteront ce que certains

qualifieront de « produit Julian ».

Mots-clés : Académie Julian, art canadien, enseignement académique,
XIX¢ siecle, formation artistique, influence francaise, Rodolphe Julian,

Marie BashKkirtseff.



Abstract

The Académie Julian and its Canadian students

Paris, 1880-1900

This thesis examines the artistic relations between Canada and France at the end of
the nineteenth century, and the legacy of the ‘ateliers libres’ of the Académie Julian within
the Parisian arts network. Through a case study, it focuses on the experience of Canadian
students at the institution between 1880 and 1900. A conscious desire to provide a detailed
study of this art institution drawing upon its annals and various personal accounts underlies
the recourse to testimonies by students and journalists of the time to describe the prevailing
atmosphere at the Académie Julian as well as its general management, its origin, and the
strategies adopted by Rodolphe Julian himself to shape his school into ‘the institution de
rigueur’ for those who sought artistic training of the highest calibre. Along with the students
themselves, the personality of Julian as well as that of Marie Bashkirtseff — considered to be
the "visible" spokesperson of the Académie — are at the forefront of this research since these

two individuals were the true ambassadors of the Académie.

Rodolphe Julian, an exceptional entrepreneur, must be examined in his own right to
provide an understanding of his complexity and to fully grasp the originality of his
Académie. This research examines both the man and his school, which together enticed
generations of students, including Canadian painters (curious amateurs and accomplished
professionals alike) to acquire not only the technical know-how during their training at the
Académie Julian but also earn accolades and awards (prizes, medals and distinctions)

inextricably associated with a commercially successful artistic career in Canada.

During that period, French art was highly valued by the dominant Canadian upper
and middle classes eager to purchase portraits and landscapes to adorn their living rooms.
Indeed, rigorous instruction based on the study of composition and nudes met students’

expectations and directly influenced training methods in their home country. As a result of
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their training, a large number of former Canadian students of the Académie Julian sought to
perpetuate an art education system similar to that of the Académie Julian, thus enabling
generations of artists to benefit from their transatlantic experiences as other artist-professors

had done before them.

The main thrust of this thesis is its contention that the progressive change in
perception of the Ecole des Beaux Arts towards recognition of the "ateliers privés"
influenced training prerequisites, shifting the artist into an economic space, intertwining the
arts with industry: the artist as entrepreneur capable of adapting and developing his
discourse and production in response to market conditions. In Canada, the diversification of
technical education and professional training favoured the French artistic model. For artists,

studying in Paris was meaningful; it was also a means of enhancing their status.

In addition to tracing the history of the Académie Julian and that of its founder,
Rodolphe Julian, this thesis also seeks to identify the presence of Canadian artists in the
Académie, and to highlight its contribution to the recognition of fine arts training and its
interplay with the honorary system of the Salon, which the Académie and its instructors

controlled, by favouring their students.

This thesis comprises three chapters, each linked by an overarching theme: the
French art education system. Defining the French artistic context from a Canadian
perspective, Chapter 1 deals with painters who were compelled to cross the Atlantic. The
first section outlines the training possibilities available to artists in Canada and the training
network available to artists in the 19™ century. In covering the topic of art education in a
country where the French teaching model prevailed, key figures such as Napoléon Bourassa
and Abb¢ Joseph Chabert, are cited. Curé¢ Sentenne’s commission for Montréal’s Notre-
Dame Sacré-Ceeur chapel of the Notre-Dame Basilica illustrates the near necessity for
Canadian painters to travel to Paris to pursue their artistic training and helps explain why

the place of production was just as important for an artwork as it was for the artist. At that
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time the reputation of the Ecole des Beaux-Arts in Paris, consolidated by the reform of
1863, made this establishment one of the most prestigious in the world. However despite
restructuring efforts, the Académie remained out of touch with the times, and this favoured

the rise of the ‘Académies libres’, the most famous of all being the Académie Julian.

Chapter 1II is devoted entirely to the Académie Julian and its founder, an astute
businessman and ‘petit maitre de la peinture’. The study of the man himself, which has so
far served as a backdrop to a more detailed study of the Académie reveals the innovative
nature of his establishment particularly with regard to his decision to admit women to study
in his studios. Aware of the prospects his school offered, he was willing to accommodate
artists from all over the world. His strategies for the expansion of the Académie are

analyzed as well as the role of Marie Bashkirtseff in this respect.

Chapter III describes the motivations and preliminary apprenticeships, which
encouraged the artists being studied here to pursue their education in Paris, specifically at
the Académie Julian. The socio-economic context — perhaps the socio-linguistic as well,
since they are interrelated — and the influence of a master of European training appear to be
the deciding factors. The institution’s archives shed light on the registration of Canadian
painters and the time they spent there. The entries in the records of the Académie along with
various personal accounts make it possible to understand how this training institution was
managed. Based on information retrieved from the archives, the time that Canadian painter
Joseph Saint-Charles spent in Paris is used as a case study not only to link the artist to the
Académie Julian but also to determine the strategies which enabled him to be recognized as
a professional painter in France as well as in Canada where his successes were widely
reported in the press. Although there is no record of Canadian women in the archives of the
Académie Julian, their role is nevertheless analyzed, underlining the prevailing gender
inequalities. In spite of certain disparities, for female artists the Academy nevertheless
constituted a springboard for inclusion and recognition of their artistic practice, whether it

was through acquiring a traditional academic apprenticeship where the mastery of drawing
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prevailed or by working “under the guiding hands” of acclaimed Masters of French

painting.

Although the validity of criticisms leveled by students against their school must
be acknowledged, for most of them the real purpose of their enrolment was to prepare their
future careers as professional artists, facilitate their rite of passage to the "Salon national des
artistes francais", thanks to the support of the Académie and its instructors, and be

“emblazoned” with the ‘Julian trademark’.

Keywords : Académie Julian, Canadian art, academic training,

art teaching, Rodolphe Julian, Marie Bashkirtseff.
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I’ Académie Julian, série 63 AS 5, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 6 — Frank Milton ARMINGTON, fiche d’abonnement de 1’artiste, archives de
I’ Académie Julian, série 63 AS 5, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 7— Raoul BARRE, fiche d’abonnement de I’artiste, archives de 1’Académie
Julian. Série 63 AS 4, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 8 — John William BEATTY, fiche d’abonnement de 1’artiste, archives de
I’ Académie Julian, série 63 AS 5, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 9 — Frederick William HUTCHINSON, fiche d’abonnement de 1’artiste, archives
de I’Académie Julian, série 63 AS 5, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 10 — Mc Gillivray Strachan KNOWLES FARQUHAR, fiche d’abonnement de
I’artiste, archives de I’ Académie Julian, série 63 AS 4, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 11 — Lorenzo DE NEVERS, fiche d’abonnement de 1’artiste, archives de
I’ Académie Julian, série 63 AS 5, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 12 — Edmond Montague MORRIS, fiche d’abonnement de I’artiste, archives de
I’ Académie Julian, série 63 AS 4, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 13 — Marc-Auréle DE FOY SUZOR-COTE, fiche d’abonnement de Dartiste,
archives de I’Académie Julian, série 63 AS 3, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 14 — Marc-Auréle DE FOY SUZOR-COTE, fiche d’abonnement de Dartiste,
archives de I’Académie Julian, série 63 AS 3, CARAN, Paris, France.
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Annexe 7. 15 — René-Charles BELIVEAU, fiche d’abonnement de Dartiste, archives de
I’ Académie Julian, série 63 AS 4, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 16 — Paul DELAUNAY, fiche d’abonnement de 1’artiste, archives de I’ Académie
Julian, série 63 AS 4, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 17 — Ernest GIRARD, fiche d’abonnement de 1’artiste, archives de 1’ Académie
Julian, série 63 AS 4, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 18 — Joseph M. KIDD, fiche d’abonnement de I’artiste, archives de 1’Académie
Julian, série 63 AS 4, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 19 — Charles Henry WHITE, fiche d’abonnement de [D’artiste, archives de
I’ Académie Julian, série 63 AS 5, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 20— Henry ARMSTRONG, fiche d’abonnement de I’artiste, archives de
I’ Académie Julian, série 63 AS 5, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 21 — CAMERON, fiche d’abonnement de I’artiste, archives de 1’Académie
Julian, série 63 AS 4, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 22 — J. S. GORDON, fiche d’abonnement de 1’artiste, archives de 1’Académie
Julian, série 63 AS 4, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 23 — O. E. HEWTON, fiche d’abonnement de 1’artiste, archives de 1’Académie
Julian, série 63 AS 4, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 24 — MAC-KENZIE, fiche d’abonnement de 1’artiste, archives de 1’Académie
Julian, série 63 AS 5, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 25— MONGOMMERY [sic], fiche d’abonnement de [’artiste, archives de
I’ Académie Julian, série 63 AS 5, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 26 — Noél SCOVIL, fiche d’abonnement de 1’artiste, archives de 1’Académie
Julian, série 63 AS 5, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 27 — Rex STOVEL, fiche d’abonnement de I’artiste, archives de 1’Académie
Julian, série 63 AS 4, CARAN, Paris, France.

Annexe 7. 28 — A. WICKENS, fiche d’abonnement de I’artiste, archives de 1’Académie
Julian, série 63 AS 4, CARAN, Paris, France.
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Annexe 7. 29 — Joseph SAINT-CHARLES, fiche d’abonnement de D’artiste, archives de
I’ Académie Julian, série 63 AS 4, CARAN, Paris, France.

Annexe 8. Joseph Saint-Charles a I’ Académie Julian (p. 549)

Annexe 8. 1 —J. CHAUVIN. Re¢u de Monsieur Saint-Charles pour un abonnement matin a
l'atelier de [’Académie Julian, passage des Panoramas (27, galerie Montmartre),
abonnement 8 semaines du 20 janvier au 31 mars 1890. Fonds Joseph Saint-Charles
(P12\1\13), Musée du CRCCF (Université¢ d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Annexe 8. 2 — J. CHAUVIN. Re¢u de Monsieur Saint-Charles pour un abonnement matin a
["atelier de I’Académie Julian, passage des Panoramas (27, galerie Montmartre) [verso du
document], abonnement 8 semaines du 20 janvier au 31 mars 1890. Fonds Joseph
Saint-Charles (P12\1\13), Musée du CRCCF (Universit¢ d’Ottawa), Ottawa, Ontario,
Canada.

Annexe 8. 3 —J. CHAUVIN. Re¢u de Monsieur Saint-Charles pour un abonnement matin a
l'atelier de [’Académie Julian, passage des Panoramas (27, galerie Montmartre),
abonnement 4 semaines du 31 mars au 28 avril. Fonds Joseph Saint-Charles (P12\1\13),
Musée du CRCCF (Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Annexe 8. 4 —J. CHAUVIN. Re¢u de Monsieur Saint-Charles pour un abonnement matin a
l'atelier de [’Académie Julian, passage des Panoramas (27, galerie Montmartre),
abonnement 8 semaines du 28 avril au 23 juin. Fonds Joseph Saint-Charles (P12\1\13),
Musée du CRCCF (Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Annexe 8. 5 —J. CHAUVIN. Re¢u de Monsieur Saint-Charles pour un abonnement matin a
['atelier de [’Académie Julian, passage des Panoramas (27, galerie Montmartre),
abonnement 4 semaines du 27 octobre au 24 novembre 1890. Fonds Joseph Saint-Charles
(P12\1\13), Musée du CRCCF (Université¢ d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Annexe 8. 6 — G. CHOMENAY. Rec¢u de Monsieur Saint-Charles pour un abonnement
matin a l’atelier de ’Académie Julian, passage des Panoramas (27, galerie Montmartre),

abonnement 4 semaines du 22 décembre au 19 janvier 1891. Fonds Joseph Saint-Charles
(P12\1\13), Musée du CRCCF (Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.
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Annexe 9. Joseph Saint-Charles et I’Ecole des beaux-arts (p. 556)

Annexe 9. 1 — Paul DUBOIS, Lettre d’autorisation permettant a Mr Saint-Charles de suivre
les cours oraux et a fréquenter les galeries de [’Ecole des Beaux-Arts, 1888. Fonds Joseph
Saint-Charles (P12/1/10), Musée du CRCCF (Universit¢ d’Ottawa), Ottawa, Ontario,
Canada.

Annexe 10. Lettres de la famille de Joseph Saint-Charles (Paris, 1888-1890) (p. 558)

Annexe 10. 1 — Xavier SAINT-CHARLES, Lettre de Xavier Saint-Charles a Joseph
Saint-Charles, mai 1888. Fonds Joseph Saint-Charles (P12/1/5), Musée du CRCCF
(Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Annexe 10. 2 — Xavier SAINT-CHARLES, Lettre de Xavier Saint-Charles a Joseph
Saint-Charles, avril 1888. Fonds Joseph Saint-Charles (P12/1/5), Musée du CRCCF
(Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Annexe 10. 3 — Xavier SAINT-CHARLES, Lettre de Xavier Saint-Charles a Joseph
Saint-Charles, mars 1889. Fonds Joseph Saint-Charles (P12/1/5), Musée du CRCCF
(Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Annexe 10. 4 — Xavier SAINT-CHARLES, Lettre de Xavier Saint-Charles a Joseph
Saint-Charles, aolGt 1890. Fonds Joseph Saint-Charles (P/12/1/5), Musée du CRCCF
(Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Annexe 10. 5 — Xavier SAINT-CHARLES, Lettre de Xavier Saint-Charles a son frere
Joseph Saint-Charles, avril 1890. Fonds Joseph Saint-Charles (P/12/1/5), Musée du CRCCF
(Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Annexe 10. 6 — Francois-Xavier SAINT-CHARLES, Lettre de Frangois-Xaxier
Saint-Charles (oncle de Dartiste) a Joseph Saint-Charles, juillet 1890. Fonds Joseph
Saint-Charles (P/12/1/4), Musée du CRCCF (Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario,
Canada.
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Annexe 11. Joseph Saint-Charles invité a un banquet (p. 575)
Annexe 11. 1 — Invitation pour un Banquet. Remise de la Légion d’honneur a Louis-Ernest

Barrias, 1898. Fonds Joseph Saint-Charles (P12/1/5), Musée du CRCCF (Université
d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Annexe 12. Joseph Saint-Charles et la Légion d’honneur (p. 578)

Annexe 12. 1 — Philippe HEBERT, Légion d honneur demandée par Joseph Saint-Charles,
septembre 1902. Fonds Joseph Saint-Charles (P12/1/5), Musée du CRCCF (Université
d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Annexe 13. Joseph Saint-Charles copiste au Louvre (p. 581)

Annexe 13. 1 — Autorisation de copier au Louvre « lllusions perdues » de Charles Gleyre,
Fonds Joseph Saint-Charles (P12/1/10), Musée du CRCCF (Université¢ d’Ottawa), Ottawa,
Ontario, Canada.

Annexe 14. L’atelier de Joseph Saint-Charles, 18 bis Impasse du Maine (p. 583)

Annexe 14. 1 — Sous-location de [’atelier du 18 bis, Impasse du Maine de Rodolphe Julian
a Joseph Saint-Charles. 1892, Fonds Joseph Saint-Charles (P12/1/9), Musée du CRCCF
(Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Annexe 14. 2 — Quittance de loyer de Joseph Saint-Charles, janvier 1889. Fonds Joseph
Saint-Charles (P12/1/13), Musée du CRCCF (Universit¢ d’Ottawa), Ottawa, Ontario,
Canada.

Annexe 14. 3 — Quittance de loyer de Joseph Saint-Charles, avril 1889. Fonds Joseph
Saint-Charles (P12/1/13), Musée du CRCCF (Universit¢ d’Ottawa), Ottawa, Ontario,
Canada.

Annexe 14. 4 — Quittance de loyer de Joseph Saint-Charles, juillet 1889. Fonds Joseph
Saint-Charles (P12/1/13), Musée du CRCCF (Universit¢ d’Ottawa), Ottawa, Ontario,
Canada.

Annexe 14. 5 — Quittance de loyer de Joseph Saint-Charles, octobre 1889. Fonds Joseph
Saint-Charles (P12/1/13), Musée du CRCCF (Universit¢ d’Ottawa), Ottawa, Ontario,
Canada.
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Annexe 14. 6 — Quittance de loyer de Joseph Saint-Charles, décembre 1889. Fonds Joseph
Saint-Charles (P12/1/13), Musée du CRCCF (Universit¢ d’Ottawa), Ottawa, Ontario,
Canada.

Annexe 15. Recommandation pour Joseph Saint-Charles (p. 591)

Annexe 15. 1 — Lettre de recommandation valorisant les succes obtenus lors du séjour
parisien de Joseph Saint-Charles, septembre 1902. Fonds Joseph Saint-Charles (P/12/1/7),
Musée du CRCCF (Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Annexe 16. L’ Académie Julian et I’Amérique du Nord (p. 593)

Annexe 16. 1 — « Le concours Julian-Smith », L’Académie Julian : publication mensuelle
donnant des informations utiles aux artistes, Paris, février 1905 p. 3.

Annexe 16. 2 — G. H. WILLIAMS, «J. Francis Smith », L’Académie Julian : publication
mensuelle donnant des informations utiles aux artistes, Paris, février 1905, p. 4.

Annexe 16. 3 — «Concours de I’Art Academy de Chicago », L’Académie Julian :
publication mensuelle donnant des informations utiles aux artistes, Paris, février 1905, p. 5.

Annexe 16. 4 — « Le concours de I’Art Academy de Chicago », L’Académie Julian :
publication mensuelle donnant des informations utiles aux artistes, Paris, mars 1906, p. 2.

Annexe 16. 5 — « Concours de I’Ecole d’art de San Francisco », L’Académie Julian :

publication mensuelle donnant des informations utiles aux artistes, Paris, décembre 1913,
p. 6.

Annexe 17. L’ Académie Julian : mise en place de cours pour enfant (p. 599)

Annexe 17. 1 — « Aux familles. Ouverture d’un cours pour jeunes garcons », L’Académie

Julian : publication mensuelle donnant des informations utiles aux artistes, Paris, mars
1906, p. 4-5.

Annexe 17. 2 — « Aux familles. Ouverture d’un cours spécial pour jeunes garcgons.
Ouverture d’un cours spécial pour fillettes », L’Académie Julian : publication mensuelle
donnant des informations utiles aux artistes, Paris, décembre 1906, p. 5.

Annexe 17. 3 — « Les vrais futuristes », L ’Académie Julian : publication mensuelle donnant
des informations utiles aux artistes, Paris, mars 1912, p. 4-5.



xxiii

Liste des figures

Figure 1 — Vue générale de la nef au niveau de la porte d’entrée de la chapelle Notre-Dame
du Sacré-Ceeur de la basilique Notre-Dame de Montréal, avant décembre 1978,
photographie en noir et blanc. Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame,
chapelle du Sacré-Ceeur », ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 2 — Vue du transept gauche de la chapelle Notre-Dame du Sacré-Ceeur de la
basilique Notre-Dame de Montréal, avant décembre 1978, photographie en noir et blanc.
Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du Sacré-Cceur »,
ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 3 — Vue du transept droit de la chapelle Notre-Dame du Sacré-Ceeur de la basilique
Notre-Dame de Montréal, avant décembre 1978, photographie en noir et blanc. Inventaire
des biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du Sacré-Cceur », ministére des
Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 4 — Vue du coté gauche de la nef en direction de la porte d’entrée de la chapelle
Notre-Dame du Sacré-Ceeur de la basilique Notre-Dame de Montréal, avant décembre
1978, photographie en noir et blanc. Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-
Dame, chapelle du Sacré-Ceeur », ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec,
Canada.

Figure 5 — Vue du coté droit de la nef en direction de la porte d’entrée de la chapelle Notre-
Dame du Sacré-Ceeur de la basiliqgue Notre-Dame de Montréal, avant décembre 1978,
photographie en noir et blanc. Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame,
chapelle du Sacré-Ceeur », ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 6 — Ludger LAROSE, Portrait de Léon-Alfred Sentenne, 1895, huile sur toile,
72,80 x 59,50 cm. Fabrique Notre-Dame de Montréal, Montréal, Québec, Canada.

Figure 7 — Ludger LAROSE, Portrait de Léon-Alfred Sentenne (détail), 1895, huile sur
toile, 72,80 x 59,50 cm. Fabrique Notre-Dame de Montréal, Montréal, Québec, Canada.

Figure 8 — Ludger LAROSE, Dispute du Saint-Sacrement, vers 1891, huile sur toile,
500 x 750 cm. Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du
Sacré-Ceeur », ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 9 — Ludger LAROSE, Dispute du Saint-Sacrement (détail), vers 1891, huile sur toile,
500 x 750 cm. Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du
Sacré-Ceeur », ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.
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Figure 10 — Ludger LAROSE, L’Annonciation, 1895, huile sur toile, 225 x 450 cm.
Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du Sacré-Cceur »,
ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 11 — Joseph-Charles FRANCHERE, Le Christ consolateur, 1894-1895, huile sur
toile, 225 x 400 cm. Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du
Sacré-Ceeur », ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 12 — Joseph-Charles FRANCHERE, Etude pour « Le Christ consolateur » de la
chapelle du Sacré-Ceeur de Notre-Dame de Montréal, 1891, huile sur toile, 48,5 x 73,8 cm.
MBAC, Ottawa, Ontario, Canada.

Figure 13 — Joseph SAINT-CHARLES, Le serment de Dollard et ses compagnons, 1895,
huile sur toile, 225 x 720 cm. Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame,
chapelle du Sacré-Ceeur », ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 14 — Joseph SAINT-CHARLES, La premiere messe a Montréal, 1892, huile sur
toile, 225 x 400 cm. Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du
Sacré-Ceeur », ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 15 — Joseph SAINT-CHARLES, L’Adoration des Mages, 1893, huile sur toile,
225 x 720 cm. Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du
Sacré-Ceeur », ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 16 — Ludger LAROSE, La Sybille de Tibur, 1893, huile sur toile, 225 x 450 cm.
Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du Sacré-Cceur »,
ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 17 — Ludger LAROSE, Moise faisant jaillir I’eau du rocher de I’Horeb,1893, huile
sur toile, 225 x 450 cm. Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame,
chapelle du Sacré-Ceeur », ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 18 — Ludger LAROSE, Moise frappant le rocher de I’Horeb. Etude pour un grand
tableau de la chapelle Notre-Dame du Sacré-Ceeur, église Notre-Dame de Montréal, 1893,
huile sur toile, 59,8 x 99,3 cm. MnBAQ, ville de Québec, Québec, Canada.

Figure 19 — Ludger LAROSE, Le paradis perdu, 1894, huile sur toile, 225 x 450 cm.
Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du Sacré-Cceur »,
ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 20 — Joseph-Charles FRANCHERE, La Vierge de I'Apocalypse, 1892, huile sur
toile, 225 x 400 cm. Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du
Sacré-Ceeur », ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.



XXV

Figure 21 — Joseph-Charles FRANCHERE, La multiplication des pains, 1893, huile sur
toile, 225 x 450 cm. Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du
Sacré-Ceeur », ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 22 — Joseph-Charles FRANCHERE, Etude pour « La multiplication des pains » de
la chapelle du Sacré-Ceeur de Notre-Dame de Montréal, 1892, huile sur toile,
49,5 x 86,5 cm. MnBAQ, ville de Québec, Québec, Canada.

Figure 23 — Henri BEAU, Les Noces de Cana, 1893-94, huile sur toile, 225 x 450 cm.
Inventaire des biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du Sacré-Cceur »,
ministére des Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 24 — Charles GILL, La Visitation, 1894, huile sur toile, 225 x 400 cm. Inventaire des
biens culturels, dossier « église Notre-Dame, chapelle du Sacré-Cceur », ministére des
Affaires culturelles, Montréal, Québec, Canada.

Figure 25 — Portrait de Rodolphe Julian, photographie en noir et blanc, argentique sur
papier. Dossier Rodolphe Julian. Musée d’Orsay, Paris, France.

Figure 26 — Portrait de Rodolphe Julian, photographie en noir et blanc, argentique sur
papier. Dossier Rodolphe Julian. Musée d’Orsay, Paris, France.

Figure 27 — Rodolphe JULIAN, Faune prédisant l’avenir aux nymphes, 1867, huile sur
toile, 220 x 150 cm, collection privée. Nineteenth Century European Paintings, Drawings
and Water-colours, catalogue de vente Sotheby’s, Londres, jeudi 27 novembre 1991,
lot 201.

Figure 28 — Rodolphe JULIAN, Une Académie de peinture, 1876, huile sur toile
photographiée par Goupil, département des estampes et de la photographie, BNF, Paris,
France. Gérard Schurr, Les petits maitres de la peinture 1820-1920, Paris, s.e, 1985,
tome VL

Figure 29 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte texte pour Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 18,7 x 11,3 cm. Léon Cladel, Ompdrailles :
le Tombeau des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 30 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 17,7 x 11 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.
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Figure 31 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 17,6 x 10,8 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 32 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 18 x 11,6 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 33 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 11,5 x 18,6 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 34 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 16,8 x 10,3 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 35 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 18,7 x 12,5 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 36 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 10,2 x 15,5 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 37 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 11,3 x 18,3 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 38 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 11,5 x 17,3 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 39 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 11,6 x 18,8 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 40 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 15,8 x 22 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 41 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 12,7 x 18,5 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.
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Figure 42 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 13,9 x 18,8 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 43 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 11,4 x 17,6 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 44 — Rodolphe JULIAN, illustration hors-texte pour Ompdrailles : le Tombeau des
lutteurs, 1879, eau-forte sur papier, 13 x 19,6 cm. Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau
des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 45 — Paul LANDOWSKI, Hercule soulevant Antée, non daté, graphite sur papier.
Deniz Artun, Paris'ten Modernlik Terciimeleri: Academie Julian'da Imparatorluk ve
Cumhuriyet Ogrencileri, Istanbul, Ali Artun, 2007, p. 231.

Figure 46 — Charles VAN DER STAPPEN, Mort d’Ompdrailles Le Tombeau des Lutteurs,
1892, sculpture en bronze sur base de granit gris, avenue Louise, Bruxelles, Belgique.
Patrick Derom, Les sculptures de Bruxelles. Inventaire. Catalogue raisonné, Bruxelles,
Galerie Patrick Derom, 2002, p. 77.

Figure 47 — Gustave COURBET, Les [utteurs, 1853, huile sur toile, 198 x 252 cm,
Szépmiivészeti Mizeum, Budapest, Hongrie.

Figure 48 — Alexandre FALGUIERE, Lutteurs, 1875, huile sur toile, 240 x 191 cm,
Musée d’Orsay, Paris, France.

Figure 49 — Rodolphe JULIAN, Les Arénes Maudurques, 1879, illustration hors-texte pour
Ompdprailles : le Tombeau des lutteurs, 1879, eau-forte hors-texte, 13 x 19,6 cm.
Léon Cladel, Ompdrailles : le Tombeau des lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882.

Figure 50 — Benjamin CONSTANT, Portrait de Jules Clarétie, 1893, huile sur toile,
46 x 38 cm, Musée national du Chéateau et des Trianons, Versailles, France.

Figure 51 — Amélie BEAURY-SAUREL, Portrait de Caroline Rémy (dite Séverine), 1893,
huile sur toile, 121 x 87 cm, Musée Carnavalet, Paris, France.

Figure 52 — André DEVAMBEZ, L’Académie Julian, 1889, encre sur papier reproduit par
procédé photomécanique, 13,3 x 20,2 cm. Riccardo Nobili, L’Académie Julian, Bagnols,
1890, page frontispice.
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Figure 53 — Riccardo NOBILI, Atelier for Men, 1889, fusain reproduit par procédé
photomécanique, 8 x 12,3 cm. Riccardo Nobili, « Account of Concours. The Académie
Julian », The Cosmopolitan, vol. 8, s. n°, 1889, p. 748.

Figure 54 — Riccardo NOBILI, Atelier for Women (Lefebvre and Constant), 1889, fusain
reproduit par procédé photomécanique, 8§ x 13,3 cm. Riccardo Nobili, « Account of
Concours. The Académie Julian », The Cosmopolitan, vol. 8, s. n°, 1889, p. 750.

Figure 55 — Riccardo NOBILI, Atelier of Sculpture, 1889, fusain reproduit par procédé
photomécanique, 12,5 x 8,5 cm. Riccardo Nobili, « Account of Concours. The Académie
Julian », The Cosmopolitan, vol. 8, s. n°, 1889, p. 751.

Figure 56 — Riccardo NOBILI, Atelier for Women (Bouguereau and Robert-Fleury), 1889,
fusain reproduit par procédé photomécanique, 12,3 x 10,5 cm. Riccardo Nobili, « Account
of Concours. The Académie Julian », The Cosmopolitan, vol. 8, s. n°, 1889, p. 752.

Figure 57 — Riccardo NOBILI, 1889, texte et fusain reproduit par procéd¢ photomécanique.
Riccardo Nobili, « Account of Concours. The Académie Julian », The Cosmopolitan, vol. 8,
s. n°, 1889, p. 746.

Figure 58 — Riccardo NOBILI, passage des Panoramas (détail), 1889, fusain reproduit par
procédé¢ photomécanique, 6 x 12,3 cm. Riccardo Nobili, « Account of Concours.
The Académie Julian », The Cosmopolitan, vol. 8, s. n°, 1889, p. 746.

Figure 59 — Riccardo NOBILI, M. Julian (détail), 1889, fusain reproduit par procédé
photomécanique, 4 x 6,5 cm. Riccardo Nobili, « Account of Concours. The Académie
Julian », The Cosmopolitan, vol. 8, s. n°, 1889, p. 746.

Figure 60 — Portrait du peintre Rodolphe Julian, fondateur et directeur de |’Académie, non
daté, photographie, argentique sur papier, Fonds d’archives Ernest Marché, Chateau-musée
de Nemours, Nemours, France.

Figure 61 — Rodolphe Julian (page frontispice), 1907, photographie reproduite par procédé
photomécanique. L’Académie Julian : publication mensuelle donnant des informations
utiles aux artistes, Paris, mars 1907, BNF, Paris, France.

Figure 62 — «Julian’s Studios : an Interview with their Creator », 1893. The Sketch.
A Journal of Art and Actuality, 28 juin 1893, p. 474.

Figure 63 — Rodolphe Julian (détail), 1893, photographie reproduite par procédé
photomécanique, 8,5 x 10,7 cm. « Julian’s Studios : an Interview with their Creator »,
The Sketch. A Journal of Art and Actuality, 28 juin 1893, p. 474.
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Figure 64 — Atelier d’anatomie de [’Académie Julian (détail), 1893, photographie,
reproduite par procédé photomécanique, 9,5 x 12,7 cm. « Julian’s Studios : an Interview
with their Creator », The Sketch. A Journal of Art and Actuality, 28 juin 1893, p. 474.

Figure 65 — Marie BASHKIRTSEFF, L’atelier, 1881, huile sur toile, 154 x 186 cm,
Musée des beaux-arts de Dnipropetrosk, Dnipropetrosk, Ukraine.

Figure 66 — L’Académie Julian, devanture de [’atelier du passage des Panoramas,
photographie, argentique sur papier, collection André Del Debbio. Gabriel P. Weisberg et
al. Overcoming all Obstacles : the Women of the Académie Julian, New York, Rutgers
University Press, 1999, p. XIII.

Figure 67 — Jefferson David CHALFANT, Bouguereau’s Atelier at the Academy Julian,
Paris, 1891, huile sur bois, 28,6 x 36,8 cm, Young Museum, San Francisco, Californie,
Etats-Unis.

Figure 68 — Alfred MUNNINGS, A4 Study of a Male Nude in Julian’s Atelier, Paris, 1902,
huile sur toile, 82,4 x 66 cm, Sir Alfred Munnings Art Museums, Essex, Angleterre.

Figure 69 — Alfred MUNNINGS, First Study in Oils from Life (at Julian’s Atelier), 1902.
Huile sur toile, 53,2 x 35,6 cm, South Kensington Museum, Londres, Angleterre.

Figure 70 — Caleb Arnold SLADE, Atelier at the Académie Julian, huile sur toile,
106,7 x 144,8 cm, William Benton Museum of Art, University of Connecticut, Storrs,
Connecticut, Etats-Unis.

Figure 71 — Mina CARLSSON-BREDBERG, Académie Julian, 1884, huile sur toile,
53 x 75cm. K.L. Nichols. Swedish Women Painters 1893, exposition [en ligne]
http ://members.cox.net/academia/cassatt10e.html.

Figure 72 — Pedro WEINGARTNER, Atelier Julian, huile sur toile, Museu de Arte do Rio
Grande do sul ado Malagoli, Porto Alegre, Brésil.

Figure 73 — Sculptors at the Académie Julian. Paris, début XX siécle, huile sur toile,
101 x 111 cm, collection Monarch Gallery, Singapour, République de Singapour.

Figure 74 — Marie BASHKIRTSEFF, L Atelier Julian (reproduction de), « Les ateliers de
Femmes », L’Art Frangais, 7° année, n° 318, 27 mai 1893. Tamar Garb. Sisters of the
Brush : Women Artistic Culture in Late Nineteenth-Century Paris, New Haven/London,
Yale University Press, figure 28, p. 82.



XXX

Figure 75 — HARMELIN photographe, Une classe de I’Académie Julian reconstituant en
tableau vivant « Cain » de Fernand Cormon, vers 1890, photographie, épreuve sur papier
albuminé, 17 x 21,7 cm, Fonds Ernest Marché, Chateau-musée de Nemours, Nemours,
France.

Figure 76 — Harmelin photographe, Une classe de 1’Académie Julian reconstituant en
tableau vivant « L’entrée a Constantinople » de Benjamin Constant, 1894, photographie,
épreuve sur papier albuminé, Fonds Ernest Marché, Chateau-musée de Nemours, Nemours,
France.

Figure 77 — Georges VILLA, Le Cake-Walk (affiche du 18° bal de I’Académie Julian, 1903)
[page de couverture], 1904, dessin a l’encre noire et au crayon. L’Académie Julian :

publication mensuelle donnant des informations utiles aux artistes, Paris, décembre
1904, p.1.

Figure 78 — Louise-Catherine BRESLAU, Sapristi, Mademoiselle Marie, comme
c’est bien !, crayon graphite sur papier, album de caricatures des éléves de I’Académie
Julian, collection André Del Debbio, Paris. Gabriel P. Weisberg et al. Overcoming all
Obstacles : the Women of the Académie Julian, New York, Rutgers University Press, 1999,
p. 71.

Figure 79 — Croquis de M"* GERALDI, C’est lourd Mademoiselle, j'ai bien peur que nous
ayons de la peine a sortir de la, crayon graphite et fusain sur papier, album de caricatures
des ¢éleves de I’Académie Julian, collection André Del Debbio, Paris. Gabriel P. Weisberg
et al. Overcoming all Obstacles : the Women of the Académie Julian, New York, Rutgers
University Press, 1999, p. xi.

Figure 80 — Jules Lefebvre dans son atelier, vers 1900, photographie, argentique sur papier,
28 x 21,5 cm, Fonds Joseph Saint-Charles (P12), cote Ph 12-122, Musée du CRCCEF,
Université d’Ottawa, Ottawa, Ontario, Canada.

Figure 81 — Benjamin Constant dans son atelier, vers 1900, photographie, argentique sur
papier, 28 x 21,5 cm, Fonds Joseph Saint-Charles (P12), cote Ph 12-123, Musée du CRCCF
(Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Figure 82 — Joseph SAINT-CHARLES, Nu debout, entre 1885 et 1890, fusain sur papier,
61,5 x 47,3 cm, Fonds Joseph Saint-Charles (P12), cote M4.32/ Ph 1-xcs-74, Musée du
CRCCF (Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Figure 83 — Joseph SAINT-CHARLES, Nu assis, entre 1885 et 1890, fusain sur papier,
62 x 47,4 cm, Fonds Joseph Saint-Charles (P12), cote M4.39/ Ph 1-xcs-77, Musée du
CRCCF (Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.
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Figure 84 — Joseph SAINT-CHARLES, Etude, entre 1885 et 1890, fusain sur papier,
61,5 x 46,9 cm, Fonds Joseph Saint-Charles (P12), cote M4.65/ Ph 1-xcs-82, Musée du
CRCCF (Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Figure 85 — Joseph SAINT-CHARLES, Etude de nu, entre 1885 et 1890, fusain sur papier,
61,5 x 46,9 cm, Fonds Joseph Saint-Charles (P12), cote M4. 35 / Ph 1-xse-80, Musée du
CRCCF (Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Figure 86 — Luger LAROSE, Etude d’aprés I'antique, vers 1887-1890, fusain sur papier
vergé, 62,7 x 46,8 cm. MBAC, Ottawa, Ontario, Canada.

Figure 87 — Atelier de sculpture de ’Académie Julian. Les éleves et le modeéle, vers 1902,
photographie en noir et blanc, argentique sur papier, dossier Rodolphe Julian.
Musée d’Orsay, Paris, France.

Figure 88 — M. GROSS, Prix de sculpture (torse femme) par M. E. Diosi, 1906, fusain sur
papier, reproduction photomécanique. Journal de /’Académie Julian, tévrier 1906. BNF,
Paris, France.

Figure 89 — Joseph SAINT-CHARLES, Nu de trois-quart, entre 1885 et 1890, fusain sur
papier, 61 x 45,5cm, Fonds Joseph Saint-Charles (P12), cote M4. 65/Ph 1-xse-79,
Musée du CRCCF (Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Figure 90 — Joseph SAINT-CHARLES, Etude de nu, entre 1885 et 1890, fusain sur papier,
62,2 x 47,2 cm, Fonds Joseph Saint-Charles (P12), cote M4. 38 / Ph 1-xse-83, Musée du
CRCCF (Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Figure 91 — Joseph SAINT-CHARLES, Nu aux mains jointes, entre 1885 et 1890, fusain sur
papier, 58,4 x 41,9 cm, Fonds Joseph Saint-Charles (P12), collection Anna Saint-Charles,
Musée du CRCCF (Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Figure 92 — Joseph SAINT-CHARLES, Etude de nu sur un tabouret, entre 1885 et 1890,
fusain sur papier, 60,9 x 46,8 cm, Fonds Joseph Saint-Charles (P12), cote M4. 36 /
Ph 1-xse-81, Musée du CRCCF (Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Figure 93 — Joseph SAINT-CHARLES, Etude de nu, entre 1885 et 1890, fusain sur papier,
53,3 x 43,8 cm, Fonds Joseph Saint-Charles (P12), Ph 1-xse-84, Musée du CRCCF
(Université d’Ottawa), Ottawa, Ontario, Canada.

Figure 94 — Photographies Bouffar, Une séance de modéle vivant dans un atelier de
[’Académie Julian, vers 1905, photographie, argentique sur papier, 22 x 14 cm.
« Les artistes femmes », L lllustration, n° 3234, 18 janvier 1905, p. 102.
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Figure 95 — Pierre BONNARD, La vie du peintre. Enfance de [’artiste — L’Académie Julian
— Dans Paris, vers 1910, crayon graphite, encre et lavis sur papier vélin, 31,5 x 24 cm.
Musée d’Orsay, Paris. Actuellement conservé au département des arts graphiques du Musée
du Louvre, Paris, France.

Figure 96 — L’Académie Julian, passage des Panoramas, photographie, argentique sur
papier, collection André Del Debbio, Paris, Gabriel P. Weisberg et al. Overcoming all
Obstacles : the Women of the Académie Julian, New York, Rutgers University Press, 1999,
p. 127.

Figure 97 — Florence CARLYLE, Etude d’atelier d’un modéle masculin, vers 1893, pastel
brun, bleu et rose sur papier, 41,6 x 34,8 cm, Woodstock Art Gallery, Woodstock, Ontario,
Canada.

Figure 98 — Anna BILINSKA-BOHDANOWICZ, Académie Homme. Demie nue, 1885,
huile et gouache sur toile, 95 x 67 cm, Musée Narodowe, Varsovie, Pologne.

Figure 99 — Antony TRONCET, La fille d’Hérodiade regoit la téte de Saint-Jean-Baptiste,
1904, encre sur papier (reproduction lithographique). L’Académie Julian : publication
mensuelle donnant des informations utiles aux artistes, Paris, octobre 1904, p. 3.

Figure 100 — Achille GODEFROY, La fille d’Hérodiade regoit la téte de Saint-Jean-
Baptiste, avant 1904, encre sur papier (reproduction lithographique). L’Académie Julian :
publication mensuelle donnant des informations utiles aux artistes, Paris, octobre
1904, p. 5.

Figure 101 — Louis BILLOTEY, Virgile s inspirant devant une scene rustique, 1907, encre
sur papier (reproduction lithographique). L’Académie Julian : publication mensuelle
donnant des informations utiles aux artistes, Paris, novembre 1907, p. 4.

Figure 102 — Florence CARLYLE, Une Dame hollandaise (dit aussi, Une Femme
hollandaise) 1893, huile sur toile, 61,2 x 44,7 cm, Woodstock Art Gallery, Woodstock,
Ontario, Canada.

Figure 103 — Florence CARLYLE, La vieille Victorine, 1893, huile sur toile, 82 x 70 cm,
Woodstock Art Gallery, Woodstock, Ontario, Canada.

Figure 104 — Marc-Auréle DE FOY SUZOR-COTE, Pastourelle a Vallangoujard
(Seine-et-Oise), 1898, huile sur toile, 235, 5 x 100, 5 cm, MBAM, Montréal, Québec,
Canada.

Figure 105 — Sophie PEMBERTON, Little Boy Blue, 1897, huile sur toile, 76 x 51 cm,
Art Gallery of Greater Victoria, Victoria, Colombie-Britannique, Canada.
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Figure 106 — Jules BASTIEN-LEPAGE, Sur le c,'hemin de [’école, 1882, huile sur toile,
80,9 x 59,8 cm, Aberdeen Art Gallery, Aberdeen, Ecosse.

Figure 107 — Clarence GAGNON, Académie homme, 1901, fusain sur papier, 61 x 43,2 cm,
MBAM, Montréal, Canada.

Figure 108 — Jules LEFEBVRE, Marie Madeleine dans la grotte, 1876, huile sur toile,
71,5 x 113,5 cm, Musée de I’Hermitage, Saint-Pétersbourg, Russie.

Figure 109 — William BRYMNER, Nude Figure, 1915, huile sur toile, 74,7 x 101,7 cm,
MBAC, Ottawa, Ontario, Canada.
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Avertissement

Nous privilégions le terme « Canadien francais » pour différencier la population
francophone de celle des anglophones « Canadiens anglais » qui vit au pays. Hormis des
distinctions au niveau de la langue ou de la culture, nous utiliserons la dénomination
« Canadiens » pour qualifier ’ensemble de la population. Le qualificatif de « québécois »
ne sera pas utilisé' dans le cadre chronologique de ce mémoire puisqu’il n’apparait pas

avant 1960, avec les événements de la Révolution Tranquille.

Parmi les artistes qui se disent « Canadiens », certains d’entre eux ne sont pas nés au
pays. Le fait qu’ils émigrent dans leur jeunesse au Canada, qu’ils obtiennent leur
citoyenneté par mariage et qu’ils en revendiquent la nationalité, tend a les rattacher aux
artistes de notre corpus. Parmi les peintres nés en Angleterre, Augustus Frederick
Kenderdine (1870-1947) est originaire de Manchester. William Brymner (1855-1925), né a
Greenock et les sceurs Berthe et Gertrude Des Clayes & Aberdeen en Ecosse, émigre au
Canada a I’age de deux ans. Farquhar McGillivray Knowles (1859-1932) pour sa part est né
a Syracuse dans I’Etat de New York ; Edmund Wyly Grier (1862-1957) est originaire de
Melbourne en Australie et Caroline Marie Benedicks-Bruce (1856-1935) est une Suédoise

de Stockholm devenue Canadienne par son mariage avec William Blair Bruce (1859-1906).

Mary Hiester Reid (1854-1921) — peintre d’origine américaine, Canadienne par son
mariage avec George Agnew Reid (1860-1947) — refléte avec a propos la position de ces
artistes émigrants en exprimant ’attachement qu’elle a pour sa terre d’adoption lorsqu’elle

, . . \ b\ 2
se présente comme une artiste canadienne a part enticre”.

! Nous conserverons cependant le terme « québécois » lorsqu’il est utilisé par un auteur que nous citons.

* Dossier « George Reid », Bibliothéque de recherche et archives E. P. Taylor, Art Gallery of Ontario.
Cité dans Brian Foss et Janice Anderson. Quiet Harmony : The Art of Mary Hiester Reid, Toronto, Art
Gallery of Ontario, 2000, p. 32.
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Soucieux d’utiliser et d’inclure au mieux les témoignages des anciens étudiants de
I’ Académie Julian — Américains, Irlandais, Britanniques et Canadiens pour la plupart — nous
avons effectué¢ une traduction libre de leurs écrits dans le corps principal du texte courant,
permettant ainsi d’en alléger le contenu et de souligner par la méme occasion une certaine
cohérence entre ces différents écrits. Nous avons toutefois souhaité conserver le texte
original en note de bas de page dans la volonté de retranscrire le plus fidélement possible la

r 3
pensée de I’auteur”.

Nous tenons a souligner que les écrits de Marie Bashkirtseff (1858-1884) ne sont pas
traduits, la jeune femme ayant rédigé ses mémoires en frangais. La seule « traduction » fut
celle imposée par la famille de I’artiste (principalement sa mere) qui n’hésita pas a censurer
certaines parties du journal, peu en accord avec 1’image d’une jeune fille de bonne famille a
la fin du XIX® siécle. L utilisation de différentes éditions du journal, des lettres de Marie
Bashkirseff et de quelques articles de La Citoyenne que nous avons pu consulter, permet de
donner une idée plus juste de cette femme artiste et nous offre une vision intime

(parfois critique) de ce que fut I’ Académie Julian.

Rodolphe Julian ne semble pas avoir écrit « officiellement » sur son Académie et
c’est par I’intermédiaire de ses anciens éleves (Marie Bashkirtseff, George Moore, Cecilia
Beaux, Alphaeus Cole, Kenyon Cox, entre autres), par la voix des journalistes (Riccardo
Nobili, Somin, par exemple) et par des chroniqueurs du milieu artistique parisien (Charles

Virmaitre en téte), que nous sommes parvenu a faire « parler » le personnage lorsque ses

? Outre la traduction de certains passages pour la plupart tirés des réflexions de chercheurs tels Catherine
Fehrer, Susan Butlin, Lori Beavis et Muriel Miller Miner, nous privilégions la « traduction libre » des
témoignages des anciens éléves étrangers de I’école et des journalistes de la fin du XIX® siécle.
Nous comptons plus d’une vingtaine d’individus dont les écrits sont en rapport avec I’Académie Julian, a
savoir : Kenyon Cox, George Moore, Archibald Standish Hartrick, Albert Rhodes, John Sutherland, Abigail
May Alcott Niereker, Riccardo Nobili, Gilbert Parker, Adam Sterner, Marie Adelaide Belloc, William
Rothenstein, John Wycliffe Lowes Forster, George Biddle, Daisy Brown, Alphaeus Philenon Cole, Helen Day
Hale, Edmund Wuerpel, Cecilia Beaux, Edward Simmons, Joseph Curtis Sloane, Florence Carlyle et William
Brymner.
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propos étaient littéralement retranscrits, nous permettant ainsi de mieux connaitre I’homme

d’affaires et I’artiste dans le lien étroit qu’il eut avec son Académie”.

Les différents numéros du journal L’Académie Julian, quoique postérieurs a notre
champ chronologique, furent d’une aide précieuse pour recueillir les informations éparses
sur le fonctionnement de I’établissement et sur I’importance de Rodolphe Julian au sein de

son institut de formation artistique.

Certains homonymes peuvent induire le lecteur en erreur. « L’Institut » (Institut de
France), par exemple, fait référence a ’institution académique parisienne crée en 1795 dont
la vocation premicre (perpétuée a ce jour) et de réunir et faire travailler de concert les élites
scientifiques, littéraires et artistiques de France. Au XIX® siécle, I’Institut regroupe en son
sein, I’Académie francaise, I’Académie des inscriptions et belles-lettres, 1’Académie des
sciences, 1’Académie des sciences morales et politiques et 1’Académie des Beaux-Arts.
Dans les écrits dix-neuvieémistes, cette branche dédiée aux arts et généralement connue sous
la désignation « I’ Académie ». Dans les dictionnaires de langue frangaise, I’ Académie prend
un sens plus large et désigne autant les instituts d’apprentissage artistique (de musique, de
peinture, du dessin ou de la danse, par exemple) que le travail d’apres la figure nue, peinte

., 5
ou dessinée’.

* Nous adoptons une démarche similaire dans notre étude de cas sur I’artiste-peintre Joseph Saint-Charles.
Mis a part quelques documents (carnet de notes, dessins, médailles) conservés au CRCCF de I’Université
d’Ottawa, c’est par les lettres de la famille Saint-Charles que nous pouvons expliquer le quotidien et les
stratégies mises en place par le peintre lors de son séjour d’étude a Paris.

> La majuscule précise le sens qui est donné au mot ou désigne, selon le cas, un lieu précis. Par exemple, la
récompense artistique du concours du « Prix de Rome » n’a pas la méme connotation que le « prix » que
colite une inscription ou un abonnement. De méme, L’Ecole (formule utilisée par les spécialistes pour
désigner « I’Ecole des beaux-arts de la ville de Paris »), ne référe pas a 1’établissement d’enseignement en
général, mais a une institution en particulier. Dans la majorité des cas, nous privilégions 1’utilisation de la
formule « Ecole des beaux-arts », pour référer aux différents noms portés par 1’établissement de formation au
cours de son histoire (Ecole impériale des beaux-arts, Ecole nationale des beaux-arts, Ecole nationale
supérieure des beaux-arts, par exemple).
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Bien que 'usage du middle name en anglais ne doive pas étre cité, selon les variantes
répertoriées et en 1’absence de régle précise, nous avons privilégié une certaine uniformité
en ajoutant les prénoms intermédiaires. Il en est de méme pour la question des « Mac »,

« Mc » qui, selon le cas, sont attachés ou pas aux noms de famille.

Par souci de clarté et de maniabilité de consultation, une carte et un graphique sont
inclus au texte courant. Les annexes et les figures pour leur part sont reléguées en fin de
document et peuvent étre consultées pour elles-mémes ou dans le rapport au texte. Nous
avons privilégié de ne pas imposer de cadre rigide entre les annexes et les figures. A cette
fin, certains documents comme le portrait photographique de Rodolphe Julian ou /’Atelier
de Marie Bashkirtseff apparaissent a plusieurs reprises avec, dans certains cas, des variantes

au niveau des techniques de reproduction et des supports utilisés.



Introduction



Introduction

La bohéme anarchique que I’on attribue
volontiers a la création artistique est une
nébuleuse trompeuse. Elle est trop souvent
I’arbre qui cache la forét, a savoir un travail
acharné et une exigence de tous les instants.

Jos¢ Freéches. Art & Cie: [lart est
indispensable a I’entreprise.

L’¢tude de 1I’Académie Julian n’est que peu abordée dans son ensemble, et ce,
malgré les quelques écrits qui lui furent consacrés®. Notre recherche comble cette lacune et
reconstitue en détail le fonctionnement de ses « ateliers libres », en compilant et en
interprétant des informations qui, jusqu’alors, restaient dispersées. Notre contribution a la
recherche s’intégre dans un courant oti I’histoire du XIX® siécle dépasse le rapport a I’Ecole
de beaux-arts pour inclure les institutions et les acteurs secondaires. Le déchiffrage de ce
marché « connexe » offre un axe de réfléxion sur la question de I’atelier privé, percu au dela

du cadre de formation, comme un tremplin de carriére.

Le dépouillement exhaustif des archives de 1’Académie Julian permet de constituer
un outil de synthése original a la disposition des chercheurs. Les données et ’analyse
inédites de notre recherche précisent la place qu’occupent les ateliers libres de 1’ Académie
Julian dans la formation professionnelle des peintres de notre corpus lors de leur sé¢jour a
Paris. Nous avons définit le rapport entre les éléves canadiens et I’ Académie Julian a son
apogée afin de combler un « oubli », pourtant crucial dans ce que sera la carricre de ces

artistes.

% En plus de I’état de la question qui abordera ce sujet, nous renvoyons le lecteur a la bibliographie.



Problématique

Cette thése vise a mettre en évidence le role de 1I’Académie Julian’ et de son fondateur,
Rodolphe Julian (1839-1907), dans la formation des artistes du XIX° siécle et prend comme
¢tude de cas le passage effectué par les peintres canadiens dans cette école entre 1880 et
1900. Nous suivons I’hypothése selon laquelle le voyage en direction de Paris ainsi que
I’inscription des Canadiens dans un atelier libre marque pour ces artistes la volonté de se
placer dans un réseau valorisant, gage de légitimité et de promotion de carri¢re. Dans la
lignée du mouvement historiographique apparu au cours des trente derniéres années qui vise
a revoir les bases de notre connaissance sur 1’art du XIX° siécle, nous choisissons de nous
distancer d’une histoire de I’art formaliste, qui base sa réflexion sur I’oeuvre produite et non
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sur le processus de création”.

Une vision idéalisée de I’art et du monde qui lui est associé tend a présenter I’artiste
comme un étre singulier, détaché des contingences propres a 1’existence de tout un chacun.
L’image de Dlartiste désargenté devant se battre contre sa famille que I’incertitude et les
aléas du métier effraient subsiste et ne se transforme que lentement. L’esprit matérialiste et
puritain associé au catholiscisme, au protestantisme et aux mentalités bourgeoises du XIX°®
siécle n’encourage pas les professions artistiques. Sachant qu’étre artiste ne reléve pas
d’une définition précise, mais davantage d’une condition ou d’un mode de vie, I’éducation
acquise par la formation dans une école d’art sérieuse ou recommandable se présente

souvent comme la condition nécessaire, préalable a 1’accord des familles.

7 Le terme générique « 1’ Académie Julian », regroupe sous une méme appellation différents ateliers.

¥ L’idée énoncée emprunte a la pensée de I’historienne de 1’art Marie-Claude Genet-Delacroix qui aborde
cette question dans un article relatif aux vies d’artistes en France a la fin du XIX° siécle. L auteure propose
I’hypothese que I’itinéraire familier qu’empruntent la critique et I’histoire de I’art va généralement des ceuvres
aux chefs-d'ceuvre et utilise a titre accessoire les biographies d’artistes pour structurer son discours.
Cette approche convient peu pour définir ’artiste et c’est, selon 1’auteure, par 1’étude lexicale des éléments du
discours (notamment des sources) et le recours a la sociologie que I’artiste et sa création plastique sont plus a
méme d’étre saisis. Voir a ce propos : Marie-Claude Genet-Delacroix. « Vies d’artistes : art académique, art
officiel et art libre en France a la fin du XIX® siécle », Revue d’histoire moderne et contemporaine,
vol. XXXIII, s. n°, janvier-mars 1986, p. 40.



C’est au XIX® siécle, en littérature et dans la presse, que tendent a se définir les
stéréotypes associés a la figure de ’artiste qui, de facon caricaturale, se cristallise dans la
figure du bohéme ou du bourgeois selon qu’il est pauvre ou riche ou qu’il est consacré ou
non de son vivant par le marché et ses pairs’. Dans une dépendance avant tout liée au
« bagage » matériel ou acquis par la formation aupreés d’un maitre, le style de vie adopté
caractérise trop souvent I’artiste et sa production. Cette construction, vraisemblable dans les
grandes lignes, n’est cependant qu’un mode¢le schématique et n’inclut pas les nuances
nécessaires a 1’étude de I’artiste qui cherchera a répondre a la demande du marché.
L’exception toutefois est souvent prise pour la norme. Ainsi, par I’image des peintres
maudits Van Gogh (1853-1890) et Gauguin (1848-1903), tels qu’abordés par Jos¢ Freches
dans Arts & Cie, I’idée subsiste que ’artiste est par définition « étranger a toutes stratégies
commerciales et a tout calcul de notoriété »'°. Cette perception de I’artiste est largement
répandue et quoique le sociologue Pierre Bourdieu marque des nuances dans La production
de la croyance, il n’en définit pas moins le commerce de ’art comme « un commerce de
choses dont il n’y a pas de commerce » et vient a le classer dans la veine de pratiques ou

survit « la logique de 1’économie précapitaliste »' .

C’est par des généralités que nous tendons a vouloir classer ce que les créateurs sont
et ce qu’ils produisent. Cette vision connait une réception positive au XIX® siécle et méme
si elle n’en constitue pas le point d’origine (puisqu’il faut regarder bien avant dans notre
histoire occidentale), elle n’en manifeste pas moins le tournant constitutif de la vision

«moderne » que nous avons de I’artiste. En cela, nous ne nous référons pas ici a la

’ Pour la veine romantique de I’artiste maudit, consulter : Anne Martin-Fugier. Les Romantiques.
Figures de 'artiste, 1820-1848, Paris, Hachette Littératures, 1998 ; Alexander Sturgis et al. Rebelles et
martyrs, l'image de I'artiste au XIX® siécle, Londres, Yale University Press, 2006.

10 José Fréches et al. Art & Cie : 'art est indispensable a I’entreprise, Paris, Dunod, 2005, p. 41.

"' Pierre Bourdieu. « La production de la croyance. Contribution a une économie des biens
symboliques », Actes de la recherche en sciences sociales, s. vol., n° 13, février 1977, p. 4. Bien qu’il
faille reconnaitre au propos de Bourdieu une certaine justesse, 1’idée se doit d’étre nuancée puisqu’elle
ne refléte qu’un pan de ce qu’est ’art et se voit dissociée de son contexte d’émergence.



chronologie courante de la naissance de I’Art Moderne, généralement circonscrite en 1907
par le tableau de Picasso (1881-1973) Les Demoiselles d’Avignon. C’est davantage dans les
prémices du texte de Baudelaire (1821-1867), Le peintre de la vie moderne, initialement
publié dans les pages du journal Le Figaro de 1863, ainsi que dans I’ouverture la méme
année du Salon des Refusés sous une directive de Napoléon III (1808-1873) — Salon ou est
exposé Le déjeuner sur I’herbe d’Edouard Manet (1832-1883) —, que nous concevons cette

1dée de modernité.

Le roman ou I’ceuvre peinte, en tant que témoins symboliques et matériels d’un
contexte historique, en soulignent la portée et tendent a définir le décalage qui s’opere alors,
tant vis-a-vis de 1’approche novatrice de I’art chez Manet, que dans la vision de la vie
citadine chez Baudelaire. Les deux exemples cités, au-dela du rapport art et littérature, se
font 1’écho des changements sociaux qui s’operent a cette époque. L’Académie perd en
1864 de son autorité en ne détenant plus le monopole des beaux-arts. A la méme époque,
sous ’effet d’une prospérité économique stimulée par le développement de I’industrie en
France, s’affirme la montée d’une classe populaire, principalement constituée d’ouvriers et

d’employés de commerce.

Dans la démarche qu’adopte la sociologue de 1’art Raymonde Moulin, lorsqu’elle
aborde la question du marché de 1’art, nous entrevoyons la conciliation de 1’artiste dans son
rapport entre I’art et le commerce. L’auteure reconnait a I’ceuvre d’art un statut économique
particulier, de par I’unicité inhérente au produit fabriqué'?, mais tend toutefois a ’inscrire
dans une économie de marché (certes 1égérement décalée) ou s’ordonnent les rapports entre
producteur et consommateur au niveau des réseaux institutionnels et humains. A ce titre,
Raymonde Moulin présente le XIX® siécle comme une période charniére ou la conciliation
art et économie se départage entre public et privé. Les arguments des deux spheres, alors

affiliés aux valeurs morales et commerciales, assignent a 1’art 1’objectif d’éduquer et de

12 Raymonde Moulin. L artiste, l'institution et le marché, Paris, Flammarion, 1992, p. 16.



former les classes populaires, répondant ainsi au souci de démocratisation culturelle du
peuple et aux intéréts pratiques et économiques des employeurs'®. En ce sens, ’alliance
visible entre création artistique et produit de commerce participe du décloisonnement
(quelque peu artificiel) de ces deux catégories qui, sans s’opposer ['une a I’autre, sont

complémentaires.

L’Exposition universelle de Londres de 1851 constitue, avec le Crystal Palace de
Joseph Paxton (1803-1865), le point de départ d’une réflexion sur le rapport entre art et
industrie et souleéve la question de la transformation de 1’art sous 1’effet de I’économie de
marché. L’ceuvre d’art serait un produit de commerce comme les autres et pourrait aussi se
définir comme tel dans le rapport instauré entre Dartiste vendeur et 1’acheteur
collectionneur. Avec ’avénement de 1’ére industrielle au XIX® siécle, ’artiste (couplé ou
non a un intermédiaire marchand) s’affirme comme un homme d’affaires entrepreneur qui,
dans la relation au marché, se doit de produire en vue de satisfaire a une demande, non plus
restreinte aux seuls commanditaires, mais comprise dans un réseau plus vaste d’acquéreurs
potentiels. Face a une cible plus diversifiée, ou le contact direct entre ’artiste et son client
n’est parfois plus a I’origine de I’oeuvre, les expositions, foires et autres Salons se voudront
le lieu d’étude des tendances et des styles a la mode, perceptibles tant dans les thématiques
que dans les techniques picturales privilégiées par les artistes. Or, dans la volonté de
s’inclure ou de participer au réseau de partenaires et d’acheteurs, I’artiste en quéte de succes
se verra dans la quasi-obligation de s’associer a un groupe avec qui il partage des intéréts ou

une appartenance commune de classe, de sexe, de formation ou de style.

B Ibid., p. 98.



Contexte et formation artistique, la position de ’artiste au XIX® siécle

A I'image de D’écrivain souvent présenté comme un autodidacte a la fin du
XIX® siécle, I’artiste d’avant-garde que retient I’Histoire de D’art pour retracer le
cheminement vers ’art du XX© siécle ne se réclame d'aucune école'®. Au meilleur cas, il
reconnaitra 1’influence d’un maitre ou de compagnons d’études, mais non celle d’un
enseignement en particulier’”. L’apprentissage par I’école, mentionné comme une
expérience banale, doit néanmoins étre per¢u comme une étape importante dans la
définition de Iartiste et de sa carri¢re. De fagon réductrice, c’est trop souvent en fonction de
I’approche esthétique privilégiée que I’artiste revendique sa formation ou s’en distance'®,
De ce fait, a ’opposé de Iartiste d’avant-garde, le peintre académique, pour qui 1’éducation
et le cursus d’apprentissage se veulent les ¢léments déterminants de son approche de I’art et
de sa pratique, revendique son parcours scolaire et met de [’avant les attributs de

reconnaissance acquis, que ce soit des médailles ou le prestigieux Prix de Rome.

Les peintres dits de 1’avant-garde et les académiques ont en commun une volonté
partagée de reconnaissance et d’insertion au sein d’un réseau artistique, qu’il soit officiel ou
privé (généralement percu comme marginalisé). Pour y parvenir, la stratégie mise de 1’avant
reste fidéle a celle plus ancienne du compagnonnage tel qu’elle prévalait jusqu’au XVIII®
siecle en Europe et c’est par le passage par un établissement de formation, 1’obtention d’une
formation ou d’un apprentissage auprés d’un maitre que Dartiste s’intégre au réseau

souhaité et met a profit ses ramifications. Le musée, par la copie des chefs-d'ceuvre anciens

" 11 est possible d’affirmer que, dans une telle perspective, Iartiste lui-méme fait école et pose les bases d’un
nouvel axe esthétique.

' L artiste pourra avouer étre passé par quelques ateliers ; avoir pris des cours de dessin, de perspective et
d’anatomie, mais au-dela des simples faits nous ne saurons rien de plus.

' La volonté d’un Manet, d’un Degas ou d’un Renoir d’obtenir le Prix de Rome en se plagant sous la direction
d’un maitre académique est en cela significative. Les frontieres entre académisme et impressionnisme ne sont
pas aussi rigides qu’elles paraissent et c’est en terme de nuance et d’échange (pas forcément nouveau, a bien y
réfléchir, puisqu’ils sont déja présents dans les courants romantiques et réalistes) qu’il nous faut entrevoir
I’histoire de I’art en général et celle du XIX® siécle en particulier.



(Palais du Louvre) ou ceux plus contemporains du XIX® siécle (Palais du Luxembourg'’),
participe de cette stratégie d’insertion ou I’imitation ainsi que 1’assimilation aux maitres
présents et passés se veulent a la fois la régle et le modéle a suivre pour I’artiste'®. Par cet
exercice fortement encouragé comme complément de formation, le peintre acquiert un
répertoire garant d’une certaine culture artistique et d’un savoir-faire plastique dans laquelle

’artiste doit ultimement s’intégrer.

Cette idée d’une filiation liée a la notion d’héritage affiche un certain décalage par
rapport au concept d’autodidaxie artistique'’; et méme si I’apprentissage est possible en
dehors d’un quelconque maitre ou de compagnons d’atelier par 1’étude au musée, la copie
de gravures et 1’é¢tude plus théorique d’écrits sur I’art, a I’exemple de ceux de I’historien,
graveur et critique d’art Charles Blanc (1813-1882)* ou du dessinateur Frédéric Goupil
(1817-1878)*', il n’en demeure pas moins que ces solutions alternatives ne sont présentées
qu’a titre de support ou de complément de formation. Au milieu du XIX® siécle,

I’apprentissage artistique doit passer par une école, une académie ou un atelier.

La question de 1’éducation est un ¢lément clef de la refonte sociale dans la seconde
moitié du XIX® siécle en France. Ainsi, a I’image des réformes haussmanniennes qui
restructurent le vieux Paris en un centre principalement dédi¢ a une élite bourgeoise et

marchande, les réformes de 1’enseignement, instituées par Jules Ferry (1832-1893) entre

"7 Caroline Edde. La copie au musée du Luxembourg entre 1872 et 1935, M.A. (Histoire de Iart),
Université Paris-I, 1994, 2 vol.

' Soulignons pour nuancer notre propos que les copies produites par les peintres privilégient davantage
I’interprétation que la copie fidéle.

' La valorisation de la figure de I’autodidacte en littérature au XIXC siécle tend a présenter artiste en dehors
de tout cursus de formation et présente ce refus d’apprentissage au sein d’une institution comme un acte de
rébellion contre un systéme éducatif dominant. Cette approche largement représentée est toutefois réductrice
et se doit d’étre nuancée.

%% Nous nous référons ici aux écrits de Charles Blanc relatifs a la peinture, a la sculpture et a I’architecture et
principalement a son ouvrage le plus célebre. Grammaire des Arts du Dessin, Paris, H. Laurens, 1880.

*L A titre informatif, voir les deux ouvrages de Frédéric Auguste Antoine Goupil : Manuel général du
modelage en bas-relief et en ronde-bosse de la sculpture et du moulage, Paris, Des Loges, 1860 et
Manuel général et complet de la peinture a I’huile, St-Quentin, 1884.



1879 et 1882, meénent a I’idéal républicain de 1’école laique et obligatoire. L’enseignement
qui vise a ’acquisition d’une culture générale pour les enfants de six a treize ans comprend
un volet consacré aux « travaux manuels et usage des outils des principaux métiers » parmi
lesquels figurent le dessin, le modelage et la musique. L’éducation artistique délivrée a
I’école répond a la demande qui prévaut au sein de 1’industrie et favorise en ce sens 1’étude
des arts appliqués sans pour autant rejeter complétement une culture de type beaux-arts. En
ce sens, la distinction entre ces deux approches se définit certainement dans la teneur méme
des aspirations revendiquées, qu’elles soient professionnelles ou vocationnelles, et se

départage alors dans le rapport entre art et artisanat™.

Ainsi que I’ont démontré 1’historien de 1’art allemand Nikolaus Pevsner dans Les
Académies d’art™ et la sociologue frangaise Nathalie Heinich dans son ouvrage Du peintre
a lartiste. Artisans et académiciens a l'dge classique™, 1’enseignement des techniques
artistiques qui jusqu’au XVIII® siécle se fait au sein de guildes, d’organisations et de
confréries, par la formation d’un apprenti employé auprées d’un maitre attitré, tend a évoluer
vers un panorama plus simplifié distribué en trois types d’écoles d’art®. Dans le lien a
I’industrie, 1’Etat incite la classe ouvriére a développer des habiletés liées aux arts et aux
métiers dans le but revendiqué d’accroitre la qualité des produits manufacturés, ce qui
détermine la création de I’Ecole royale gratuite de dessin en 1766 par le peintre francais

Jean-Jacques Bachelier (1724-1806), puis de I’Ecole gratuite de dessin pour les jeunes

*? La frontiére assignée tant a I’industrie qu’aux beaux-arts par I’Académie n’est cependant pas rigide et c’est
davantage en termes d’échanges qu’il faut penser la position de I’artisan. Les Expositions universelles et
autres foires internationales font preuve de ce rapprochement en se présentant sous le double volet de la
science et de la culture. A ce titre, notons que la création en Angleterre du mouvement Arts & Crafts en 1862
par John Ruskin et William Morris, I"ouverture en 1885 de la Tiffany Glass Co. aux Etats-Unis ainsi que la
fondation en France de la Cristallerie Emile Gallais en 1894 mettent en évidence cette position intermédiaire
de ’artisanat qui emprunte tant aux arts appliqués qu’aux beaux-arts.

* Nikolaus Pevsner. Les Académies d’art, Paris, G. Monfort, 1996, p. 193-194.

24 Nathalie Heinich. Du peintre a l'artiste. Artisans et académiciens a l'dge classique, Paris, Minuit, 1993,
302 p.

** L apprentissage est ici défini selon trois structures de formation, soit I’Ecole, 1’ Académie et 1’ Atelier.

Pour clarifier le modéle d’approche et le but assigné a ces différents types d’établissements, nous
limitons notre propos & I’Ecole gratuite de dessin, I’Ecole des beaux-arts et les ateliers privés.
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personnes en 1803°°, qui débouchera sur la création de I’Ecole nationale des arts décoratifs
en 1877. L apprentissage tout d’abord axé sur la maitrise du dessin a la ligne de modeles
gravés (la figure humaine, des animaux, des fleurs et de l’ornement), évolue sous
I’impulsion du peintre francais Jean Hilaire Belloc (1786-1866) dans les années 1820 par
I’introduction du dessin d’objets en relief et du dessin ombré, ce qui tend & rapprocher
I’enseignement de celui en vigueur a 1’Ecole des beaux-arts dont elle devient dés 1850 un

tremplin pour y accéder et se voit qualifiée en ce sens de « petite école ».

Dans le dernier quart du XIX® siécle, le pendant privé des ateliers d’artistes, ouverts
au public contre une rétribution monétaire, peut €tre percu comme un intermédiaire
nécessaire pour pallier au systéme de formation en vigueur a I’Ecole nationale des arts
décoratifs et de I’Ecole des beaux-arts qui restent pour une large part confinées aux arts
appliqués et aux beaux-arts. Le circuit paralléle ainsi proposé¢ offre une filicre en marge
(mais non en retrait) du circuit dominant de formation et permet tour a tour de s’y intégrer
ou de s’en ¢éloigner. Contrairement a I’enseignement des écoles de dessin, principalement
créées pour l’ouvrier artisan, c’est davantage comme artiste que I’¢éléve souhaite étre
qualifié dans sa pratique professionnelle ainsi que dans le contenu de sa production créative.
Sans pour autant refuser d’étre associé aux métiers de 1’industrie et de la consommation en
général, nous remarquons que c’est avant tout au niveau culturel et moins au niveau
commercial que I’artiste souhaite étre intégré (et ce, bien qu’il faille reconnaitre sa
contribution au niveau des arts décoratifs ainsi que dans les domaines de I’illustration
d’édition de roman ou de presse par exemple.) L’apprentissage pour un artiste peintre®’ vise
a acquérir du maitre une formation similaire a la sienne sachant que dans la majorité des cas
il est un ancien éléve de 1’Ecole des beaux-arts et se présente, bien souvent — s’en servant

comme d’une réclame — comme récipiendaire d’un Prix de Rome®®.

0 *6cole sera rebaptisée en 1810, Ecole gratuite de dessin pour les jeunes filles.
" Nous excluons ici la sculpture en raison de son lien plus étroit avec I’artisanat.
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L’Ecole des beaux-arts est sans conteste le lieu de formation le plus prestigieux de la
capitale francaise et connait un rayonnement international grace a la réputation de ses
professeurs et de ses anciens ¢leves. Créée des 1648 et alors baptisée Académie Royale de
peinture et de sculpture, 1’établissement au XIX° siécle maintient les traditions académiques
et la pérennité de la hiérarchie des genres telle que préconisée par 1’architecte et
historiographe francais André Félibien (1619-1695) dans une préface aux conférences de
I’Académie en 1667. Remise en cause au XIX® siécle par les Romantiques (et par les
Impressionnistes par la suite), I’Ecole des beaux-arts n’en demeure pas moins le lieu de
formation d’une élite artistique, prisé pour qui veut embrasser une carriere artistique
officielle, départagée entre des commandes publiques de I’Etat et de riches collectionneurs
privés qui adhérent aux valeurs et a 1’esthétique des productions de cette école. Sans faire de
distinction spécifique quant a I’origine sociale de 1’aspirant, I’Ecole des beaux-arts ne
s’inscrit pas dans le rapport a 1’industrie, tel que décrit dans la lignée des enjeux socio-
industriels qui précédent a la création de ’Ecole gratuite de dessin. Dans 1’idéal souhaité
par I’Ecole, 1’enseignement délivré privilégie le Grand Art et vise a la création d’une élite
artistique. Ici, I’ceuvre plastique en tant que produit résultant d’une formation acquise,
n’entre plus dans la gamme des articles de masse, mais s’apparente davantage a un produit
de luxe, original et unique en dehors du circuit de vente traditionnel des produits de

consommation courante”’.

Le systéme tripartite, de I’'Ecole gratuite de dessin, de I’Ecole des beaux-arts et des
ateliers privés, affiche cependant ses limites au XIX° siécle et ne peut s’adapter a Iarrivée
croissante des étudiants et des artistes aspirants qui prévaut a cette époque’’. Sous le poids
de la demande et des limites du systéme institutionnel (tant au niveau des disponibilités, de

I’accessibilité et des frais encourus dans le cas des ateliers privés), de nouvelles écoles non

*% Jules Guiffrey. Liste des pensionnaires de I’Académie de France d Rome : donnant les noms de tous

les artistes récompensés dans les concours du Prix de Rome de 1663 a 1907, Paris, Firmin-Didot, 1908.

* Raymonde Moulin. L artiste, I'institution et le marché, op. cit., p. 253.

%% Harrison White et Cynthia White. La carriére des peintres au XIX® siécle. Du systéme académique au
marché des impressionnistes, Paris, Flammarion, 1991, p. 45.
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officielles appelées « ateliers libres » émergent et cherchent a attirer cette part croissante de
clientéle. A ’origine, au contraire de I’artiste reconnu qui ouvre son atelier a des éléves qui
se mettent sous sa tutelle et suivent ses conseils ou ses « cours» en échange d’une
rétribution conséquente, ’atelier « libre » — a savoir 1’Académie Suisse ou I’ Académie
Julian par exemple — ne se situe pas dans cette ligne de services et n’offre rien d’autre qu'un
atelier et un modele. Cependant, par la suite et avec le succeés que rencontreront ces
institutions, la distinction entre « atelier libre » et « atelier privé » est moins visible et
réside, par I’ajout de « professeurs », sans doute dans le fait qu’il ne s’agit pas de 1’atelier
personnel de l’artiste et qu’il n’y produit aucune ceuvre personnelle. Des peintres et
sculpteurs célebres en leur temps endossent a 1’occasion ce role de « professeur » et visitent,

en vue de « corrections » les éléves.

La formation institutionnelle, jusqu’alors dominante, n’est plus la seule disponible.
Il en résulte une multiplication des services de formation offerts ainsi qu’un enseignement
moins rigide créé non pas en fonction d’un code esthétique imposé, mais davantage 1i¢ aux
désirs et aux golts d’une clientele cible d’artistes. Le renversement instauré alors au niveau
de I’approche pédagogique et du contenu de la formation marque le déclin de la structure
oligarchique de I’appareil officiel et préfigure par la méme la perte de contrdle de ses
représentants ainsi que celle d’un style académique jusqu’alors privilégié par le systéme.
Dans La carriére des peintres au XIX® siécle, Harrison et Cynthia White voient dans la
dynamique d’alors une double conséquence : négative lorsque I’artiste n’est qu’a demi
formé et positive, pour les meilleurs d’entre eux, lorsque 1’élan créateur et novateur n’est
plus étouffé’’. L’ Académie « libre », telle que nous la concevons, répond aux besoins d’une
époque et parvient a se démarquer par son approche pédagogique de 1’étroitesse du
programme de formation officiel de I’Ecole des beaux-arts ot I’objectif revendiqué n’est
pas tant de stimuler la créativité de 1’artiste que de lui enseigner un répertoire de codes et de

techniques picturales.

3 Ibid., p. 46.
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Au XIX® siécle, I'importance du passage par une école étrangére s’impose’”. Le
mouvement enclenché en Amérique du Nord touche particuliérement les Etats-Unis®,
tandis qu’au Canada, la mise en place des infrastructures d’enseignement artistique apparait
avec un certain décalage et n’apparait véritablement que dans les années 1860 et 1870,
L’historien de I’art John Russell Porter remarque qu’auparavant il restait difficile pour un
artiste ambitieux de faire carriere au Canada et décrit le contexte des années 1825 et 1850
comme peu favorable a une formation artistique®. L’absence d’académies est manifeste et
les moyens d’apprentissage sont souvent déficients. L’éloignement et les difficultés d’acces
aux grands centres d’art n’encouragent pas les artistes a y étudier et les commandes sont
qualifiées de « rares », « dispersées » et « monotones »°°. C’est du coté de la France que

certains artistes canadiens iront chercher un complément de formation.

La bonne entente entre les deux pays apparait propice pour les artistes canadiens
désireux de poursuivre leur formation artistique et la France, plus particuliérement la ville
de Paris, est considérée comme une métropole culturelle. Pour les catholiques nord-
américains, le rapport a la France républicaine reste toutefois ambigu. L’expulsion des

, . .. N . 3 .. L, . ,
congrégations religieuses de France a partir de 18807 ainsi que la série de réformes

*? Laura H. Chapman. Approches to Art in Education, New York, Harcourt Brace Jovanovich, 1978.

33 Frederick M. Logan. Growth of Art in American Schools, New York, Harper & Brothers, 1955.

** Notons qu’en 1860, I’Art Association de Montréal souhaite créer une bibliothéque ainsi qu’un cours « Art
and Design ». Pour sa part, I’Ontario Society of Artists de Toronto (1872) met en place des cours d’art des
1876. Les initiatives de ce genre se multiplient dans les grands centres urbains du Canada. A cela s’ajoutent
les répercussions qu’occasionne la refonte du systeme d’éducation sous I’impulsion de réformes mises en
place par Egerton Ryerson (1830-1882) ainsi que I’essor de I’'imprimé (presse, roman, etc.) qui favorise les
professions artistiques et le développement général d’une culture visuelle au pays. Lori Beavis. 4n
Educational Journey : Women'’s Art Training in Canada and Abroad, 1880-1929, M.A. (Histoire de ’art),
Montréal, Université Concordia, 2006, p. 12-21.

* John R. Porter. «La société québécoise et I’encouragement aux artistes de 1825 a 1850 »,
Annales d’histoire de [’art canadien/The Journal of Canadian History, vol. IV, n° 1, printemps 1977,

p. 13.

> Ibid.

" Guy Laperriére. Les congrégations religieuses : de la France au Québec 1880-1914, T.1, Premiéres
bourrasques 1880-1900, Québec, PUL, 1996 ; T. 2 Au plus fort de la tourmente 1901-1904, Québec,
PUL, 1999 ; T. 3 Vers des eaux plus calmes 1905-1914, PUL, 2005.
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scolaires, qui aboutit a 1’école laique et obligatoire, n’attire pas leur sympathie. A cela
s’ajoute la peur qu’inspire Paris, alors considérée comme un lieu de débauche, de luxure et
de perdition. Les différends entre religion et société restent toutefois minimes en ce qui
concerne le choix des artistes d’y poursuivre ou non leurs études. Ainsi, malgré les mises en
garde d’usage de la part des familles canadiennes-frangaises en particulier, les jeunes gens
partent pour la France en quéte d’une structure d’apprentissage plus @ méme de leur fournir

les outils nécessaires au développement de leurs pratiques et de leurs carriéres artistiques.

Commerce et culture, les relations France-Canada

Dans le rapport entre culture et commerce, le déplacement en direction de Paris doit
étre remis en contexte et ne peut &tre compris sans prendre en compte la multiplication des
échanges commerciaux qui prévalent initialement au renouveau d’intérét qu’ont 1’un pour
I’autre, la France et le Canada. Les ¢lites francophiles canadiennes, conscientes du climat
qui leur est favorable, clament leur appartenance a la culture, au patriotisme et au
nationalisme frangais dans le but affirmé d’attirer au pays des investisseurs. Au XIX°® siécle,
la France permet aussi aux Canadiens de les distancer de I’Empire britannique par le biais
des affaires et du commerce™ et c’est dans cette recherche d’émancipation que le Canada

) L \ L 039
revendique un héritage et une culture « a la francaise »”".

Le resserrement des relations franco-canadiennes débute symboliquement en 1855.
A la demande de Napoléon III, qui souhaite connaitre le potentiel commercial des anciennes

colonies d’Amérique, le capitaine de La Capricieuse — premicre corvette a se rendre au

¥ Philippe Garneau. Les relations entre la France et le Canada a la fin du XIX® siécle, La revue de
Paris-Canada (1884-1909), Mémoire de M.A. (Histoire), Montréal, Université du Québec a Montréal, 2008,
p. 6.

%% La présence de la France reste importante au Québec et se refléte de fagon quotidienne dans les structures
héritées du régime francgais, que ce soient celles de la paroisse ou du régime seigneurial. De méme, 1’accés aux
journaux d’Europe et la présence d’ouvrages frangais disponibles dans les librairies canadiennes des le début
du XIX® siécle font de la France un centre intellectuel et culturel de référence. Consulter les ouvrages de
Sylvain Simard en bibliographie pour approfondir le sujet.
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Canada depuis la Conquéte — recoit un accueil favorable lors de son passage sur le
Saint-Laurent. La mission ne répond toutefois pas aux attentes initiales, mais ravive le lien
identitaire qui existe entre les deux pays. De ’autre coté de 1’ Atlantique, le Canada, présent
a I’Exposition universelle de Paris (1855), affirme par sa présence son désir de
reconnaissance sur une sceéne internationale, européenne et spécifiquement francaise.
Le lien avec la France est fortement revendiqué et c’est certainement dans cet ordre d’idée
que I’homme politique, pocte et journaliste québécois, Joseph-Guillaume Barthe (1818-
1893), publie Le Canada reconquis par la France, ouvrage fantaisiste ou la reconquéte

pacifique du Canada se fait par "immigration, la culture et les arts™.

L’alliance franco-britannique lors de la guerre de Crimée (1853-1856) ouvre sur une
Entente Cordiale entre les deux pays. Il résulte des rencontres entre Napoléon III et la reine
Victoria (1819-1901), un certain assouplissement des lois commerciales, permettant au
Canada d’entretenir des liens marchands au-dela de la Grande-Bretagne et de ses colonies.
La perte de 1’Alsace-Lorraine lors de la Guerre franco-prussienne de 1870 vient ranimer
I’attachement des Frangais a ses anciennes possessions d’Amérique, ce qui réactualise la
portée du mythe américain ot 1’élévation sociale est toujours possible*'. Dans ce courant de
revalorisation, certains auteurs catholiques et monarchistes francais reconnaissent la
survivance des anciennes traditions frangaises au Canada et considérent le pays comme

I’unique exemple d’un peuplement frangais qui ait réellement « réussi » outre-Atlantique™.

L’affirmation d’un patrimoine commun, quant aux traditions, a la langue et la
culture, défend I’idée d’appartenance a une méme famille telle qu’exprimée dans la
métaphore des « Deux Frances ». Ainsi, la rencontre entre la France et le Canada se situe

dans un désir de reconnaissance de la part de la province de Québec et répond en retour a

% Joseph-Guillaume Barthe. Le Canada reconquis par la France, Paris, Ledoyen, 1855.

1 Serge Courville. Immigration, colonisation et propagande. Du réve américain au réve colonial, Québec,
Editions Multimondes, 2002.

** Philippe Garneau. Les relations entre la France et le Canada a la fin du XIX® siécle, La revue de
Paris-Canada (1884-1909), op. cit., p. 46.
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I’attachement de la France pour son ancienne colonie. Il en résulte davantage un lien affectif
qu’une réelle communauté d’intéréts commerciaux. Le souhait demeure néanmoins
d’entretenir des liens d’affaires avec la France et c’est en terme de ce qu’Yvan Lamonde
. . . 43 .
qualifie de « nostalgie commerciale »™ que le rapprochement entre les deux pays se voit

concrétement exprimé en 1859 par la création d’un consulat dans la ville de Québec™.

A Paris, la participation du Canada a I’Exposition internationale de 1878 marque les
débuts d’une véritable présence canadienne dans la capitale frangaise®. Bien qu’il faille
reconnaitre que la stratégie de déplacement des artistes canadiens en direction de la France
remonte a la fin du XVIII® siécle®, ¢’est vers 1870 que la présence des artistes canadiens a
Paris — qualifiés par Gérard Morisset de «rapins de la fin de siécle »*’ — débute
officiellement. Laurier Lacroix affirme a ce propos dans France. Québec : Images et

Mirages :

Au tournant du vingtiéme siecle (...) [I]e pouvoir d'attraction des capitales européennes
se fait sentir (...). Cet attrait donne naissance a un nouveau « Grand Tour. »
Pour les artistes québécois, un séjour d'études a Paris semble obligatoire. Alors qu'avant
1870 ces déplacements sont exceptionnels, ils s'imposent a partir de cette date pour
devenir la norme dés 1885.**

Les années 1880 inaugurent une période ou la migration des artistes canadiens (voire plus
spécifiquement Canadiens frangais) en direction de la France connait un engouement sans

véritable précédent. C’est dans cet ordre d’idées que certains auteurs de I’époque qualifient

43 Yvan Lamonde et Didier Poton. La Capricieuse (1855), Québec, Presses de I’Université Laval, 2006.

* Pierre Savard. Le consulat général de France a Québec et a Montréal 1859-1914, Québec, Presses de
I’Université Laval, 1970.

* Louis-Philippe Audet. « Le Québec & I’Exposition Internationale de Paris en 1878 », Cahiers des Dix,
s. vol.,n° 32,1967, p. 125-178.

% Frangois Beaucourt (1740-1794), Francois Baillargé (1759-1830), Antoine Plamondon (1804-1895),
Théophile Hamel (1817-1870), Napoléon Bourassa (1827-1916) et Eugene Hamel (1845-1932) feront a cette
époque le voyage a Paris.

47 Gérard Morisset. La peinture traditionnelle au Canada frangais, Ottawa, Le Cercle du Livre de France,
1960.

* Laurier Lacroix. « De la tradition francaise & 1’espace francophone », dans Marie-Charlotte de
Koninck (dir.) France-Québec, images et mirages, Québec, Musée de la Civilisation, Paris, Fides, 1999,

p. 156-157.
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le phénomene de « migration » des artistes en direction de la France en terme de
« communautés » ou de « colonies» artistiques, et ce, bien qu’aucune organisation
structurée ne permette de réunir véritablement cette population d’écrivains, de peintres ou

de sculpteurs.

Le développement des arts et de la culture canadienne, en accord avec celui des
infrastructures de commerce entre la France et le Canada, s’affirme de plus en plus dans le
dernier quart du XIX® siécle. En 1880, la création du Crédit foncier franco-canadien négocié
par Joseph Adolphe Chapleau (1840-1898) est un véritable succes: Québec emprunte
quatre millions sur la place de Paris et la société a un capital actif de quarante millions de
francs. Sur les recommandations dudit Chapleau, le gouvernement fédéral accepte d’établir
un poste permettant de représenter le Canada a Paris dans le but de promouvoir le
commerce et les échanges diplomatiques entre les deux pays. Deux ans plus tard est créé un
Commissariat canadien a Paris. Hector Fabre (1834-1910) — journaliste et propriétaire du
journal L Evénement — est nommé successivement, agent général du Québec puis du

Canada, poste qu’il occupera pendant vingt-sept ans jusqu’a sa mort en 1910.

Artistes canadiens a Paris

Dans I’exercice de ses fonctions de représentant du Canada et du Québec en France,
Hector Fabre fonde, en 1884, une revue intitulée Paris-Canada et lui assigne la mission de
servir de trait d’union entre les deux pays®. Le journal est per¢u comme une « ceuvre de
propagande » par Gérard Parizeau dans La chronique des Fabre,™ mais constitue toutefois

I’archive la plus importante pour qui veut comprendre les relations franco-canadiennes.

Y Le sous-titre, « organe international des intéréts canadiens et francgais », illustre l'intention d’Hector
Fabre de s'adresser autant aux lecteurs frangais que canadiens. A cette fin, en plus des bureaux parisiens
situés au commissariat, la revue posséde des bureaux dans la ville de Québec ainsi qu'a Montréal. Plus
tard, des abonnements seront disponibles dans les villes de Londres, Bruxelles et Geneve. Paris-Canada
est vendue 25 centimes en France et 5 cents au Canada. Philippe Garneau. Les relations entre la France
et le Canada a la fin du XIX® siecle, La revue de Paris-Canada (1884-1909), op. cit., p. 37.

3 Gérard Parizeau. La chronique des Fabre, Montréal, Fides, 1978, p. 169.
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Outre les réclames relatives a la colonisation au Canada, la signature de traités
commerciaux ou les publicités de 1’éphémere Compagnie franco-canadienne de navigation
et de ses concurrentes reliant I’Europe et les Etats-Unis”', la revue accorde une large place a
la culture et a ses manifestations. Daniel Chartier remarque a ce propos que le Commissariat
canadien et Paris-Canada constituent « a la fois une vitrine du Canada en France, une porte
d’entrée pour les artistes canadiens et un refuge qui leur permet de se rencontrer et de
développer des réseaux d’amitié, de soutien et d’influence dans la capitale frangaise »*.
Dans la rubrique intitulée « Les Canadiens a Paris », ou il est fait mention du nom, de
I’adresse et parfois de la profession des individus inscrits, nous retrouvons ainsi un nombre
significatif d’artistes et d’hommes de lettres canadiens de passage a Paris. A 1’exception de
religieux et de personnalités politiques™ canadiennes présentes lors de conférences ou de
manifestations festives, telle la Saint-Jean Baptiste™, le groupe des artistes est le plus

visible au sein de la revue.

Aux comptes-rendus de La Boucane (cercle créé par le sculpteur canadien francgais
Louis-Philippe Hébert [1850-1917] en 1893), les réunions mensuelles de La Canadienne
ou celles du cercle artistique et dramatique, Le Gardénia, fondé en 1887 par Paul Fabre
(1892-7), viennent s’ajouter les chroniques de Maurice O’Reilly qui rédige pour le journal
des articles ¢logieux sur les artistes canadiens a Paris. La prépondérance des écrits sur les
liens culturels, 1'histoire, la littérature et les rapports individuels entre Canadiens et Frangais
démontre que Paris constitue une référence culturelle avant d'étre un partenaire économique.

C’est en raison de ce statut de centre de la culture francaise, auquel s'identifient surtout les

>l En 1864, est inaugurée la ligne New York - Le Havre (avec une escale a Brest) par le Washington,
sistership de L Impératrice Eugénie, premier paquebot transatlantique construit en France.

32 Daniel Chartier. « Hector Fabre et le Paris-Canada au cceur de la rencontre culturelle France-Québec
de la fin du XIX® siécle », Etudesﬁ”ang:aises, vol. 32, n° 3, 1996, p. 52.

> A titre d’exemple, Paris-Canada souligne la présence de Sir Wilfrid Laurier lors de ses séjours a
Paris.

>* En 1887, Hector Fabre, qui a fondé une section de la Société Saint-Jean-Baptiste & Paris, prend
I’habitude de souligner la féte nationale par un banquet ot sont conviés Canadiens et amis du Canada.
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Canadiens francais, que le journal Paris-Canada se fait I'écho des allées et venues des
artistes entre la France et le Canada, relate leurs succes au Salon et précise I’endroit ou il est
possible de voir leurs productions. Le journal rapporte aussi le succés des écrivains : en
1880, le pocte Louis Fréchette (1839-1908) obtient le prix Montyon de I'Académie frangaise
pour son ouvrage Les fleurs boréales. Oiseaux de neige et en 1889, 'abbé Henri-Raymond
Casgrain (1831-1904) remporte un prix Marcelin-Guérin pour son roman intitulé Un

pélerinage au pays d'Evangéline.

Les peintres Suzor-Coté (1869-1937) et Henri Beau (1863-1949), le sculpteur Louis-
Philippe Hébert et des écrivains tels Henri-Raymond Casgrain, Louis Fréchette et William
Chapman (1850-1917) sont décrits comme des habitués de la Ville Lumiére et fréquentent
assidiment le Commissariat canadien. A la mesure de 1’intérét que porte Paul Fabre aux arts
et aux lettres, le journal devient a partir de 1893 une véritable chronique des variétés
parisiennes. A I’opposé, le commerce et 1’immigration présentent des obstacles difficiles a

surmonter’®. Dans de telles conditions, comme le remarque Philippe Garneau :

Les relations culturelles, marquées de part et d'autre par le patriotisme et le colonialisme,
constituent le seul domaine ot les relations franco-canadiennes peuvent connaitre un réel
succes. Aussi, il n'y a rien de surprenant a ce que la dimension culturelle du
rapprochement franco-canadien constitue, bien plus que les intéréts économiques,
le théme dominant de la revue du commissariat canadien’”,

La revue affiche toutefois ses limites en ne répertoriant qu’une fraction des peintres actifs
dans la capitale. La liste annuelle des Canadiens inscrits au commissariat permet de chiffrer
approximativement leur nombre a Paris qui passe de deux cents & deux mille noms entre

1882 et 1896°°. Sylvain Simard évalue pour sa part la population canadienne ayant vécu a

> Le Cercle de la Boucane est présenté comme « un pied-a-terre pour les Canadiens de passage en France » et
les artistes Louis-Philippe Hébert et Suzor-Coté en sont les plus fidéles animateurs. Paris-Canada, 16° année,
s.vol., n° 23, Paris, 1* décembre 1898, p. 4.

*% La distance, la difficulté du transport des marchandises et la non-complémentarité des économies des

deux pays ne facilitent pas les échanges commerciaux entre la France et le Canada.

°7 Philippe Garneau. Les relations entre la France et le Canada a la fin du XIX® siécle, La revue de
Paris-Canada (1884-1909), op. cit., p. 95.

% Gérard Parizeau. La Chronique des Fabre, op. cit., p. 158.
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plus ou moins long terme a Paris entre 1882 et 1910 & environ dix mille individus™, ce qui
représente une communauté peu nombreuse par rapport a celle des Américains ayant vécu
dans la capitale frangaise®. Parmi les artistes canadiens anglais, il faut souligner que seuls
James Wilson Morrice (1865-1924), George Agnew Reid, William Blair Bruce et Maurice
Cullen (1866-1934), sont signalés dans Paris-Canada. L’inscription au commissariat
n’étant pas obligatoire, la liste publiée des arrivées et des départs entre I’Europe et
I’Amérique est incompléete. Les Canadiens anglais, alors plus présents a Paris fréquentent
peu les célébrations mises en place par Hector Fabre qui privilégie davantage — malgré sa
double fonction de représentation — les intéréts canadiens francais. Les Canadiens anglais,
principalement les Ontariens, fréquentent pour leur part les cercles réunis autour des

. . ot s Dol
ambassadeurs britanniques ou américains en poste a Paris’ .

Ceci s’explique du fait que certains d’entre eux ont poursuivi une partie de leur formation
aux Etats-Unis® et que d’autres n’ont qu’une connaissance plutét limitée de la langue
francaise®. Augustus Bridle, dans son livre intitulé Sons of Canada, souligne dans I’essai
qu'il consacre au peintre, graveur et sculpteur canadien francais Marc-Aurele de Foy
Suzor-Coté que, contrairement aux artistes anglophones qui se tournent plus facilement vers

les écoles anglaises, hollandaises et belges, les Canadiens francais privilégient « L'Ecole de

%% Sylvain Simard. « Les visiteurs canadiens & Paris 1884-1908 », dans Yolande Grisé et Robert Major.
Meélanges de littératures canadiennes-frangaises et québécoises offerts a Réjean Robidoux, Ottawa, Presses
de ’Université d’Ottawa, 1992, p. 302.

% Delphine Oudin. La société américaine de Paris d la Belle Epoque par le « New-York-Herald »,
édition parisienne (1897-1905), M.A. (Histoire), Université de Paris I, 1992, p. 12. Nous retrouvons

dans I’Annuaire statistique de la ville de Paris qu’en 1881, les Américains présents dans la capitale
frangaise composent une population de presque six mille individus. Annuaire statistique de la ville de
Paris. Deuxieme année 1881, Paris, Imprimerie Nationale, 1882, p. 146 (tableau).

8! Caroline Frangois. « Les artistes canadiens a Paris entre 1878 et 1914 » dans Institut Pierre Renouvin,
Bulletin du Centre de recherche en histoire des relations internationales [en ligne], http://ipruniv-
paris]1.fr/spip.php?article338 (consulté le 22 juillet 2009).

%2 Paul Peel a étudié & la Pensylvania Academy of Fine Arts of Boston ; Wyatt Eaton & la National
Academy of Design of NewYork et Alexander Young Jackson a I’Art Institute of Chicago.

8 Nicole Cloutier. Sous la direction de. James Wilson Morrice 1865-1 924, Montréal, Musée des beaux-arts de
Montréal, 1986, p. 20.
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Paris »**. 1 n’en demeure pas moins qu’un nombre important d’anglophones canadiens sont
présents a Paris dans le dernier quart du XIX® siécle alors que cette ville devient au cours
des années 1890 un lieu de pélerinage pour « les jeunes artistes canadiens ambiticux »®°
selon Harper. Les premiers artistes canadiens, Robert Harris (1849-1919), William Brymner
et Wyatt Eaton (1849-1896), d’origine anglophone, apparaissent comme les précurseurs de
la premiére vague migratoire en direction de Paris®. En 1893, environ vingt-cing artistes

. , . .6
canadiens sont présents dans la capitale frangaise®’.

Toutefois, ce recensement reste incomplet et ce n’est véritablement qu’avec les
écrits de Laurier Lacroix intitulés Essai de définition des rapports entre la peinture
frangaise et la peinture canadienne au XIX® siécle®® et The Arts in Canadian Society During
the Age of Laurier : Painting® que nous pouvons mieux circonscrire la présence des artistes
canadiens dans cette ville”’. Pour la période comprise entre 1800 et 1905, Laurier Lacroix
répertorie quatre-vingt-cinq artistes canadiens en Europe et précise que de 1875 a 1905
soixante-quatorze d'entre eux séjournent dans la capitale francaise’'. Sylvain Allaire, pour

sa part, dénombre pour cette méme période soixante-quatre noms dans les livrets

6 Augustus Bridle. Sons of Canada. Short Studies of Characteristic Canadians, Toronto, J. M. Dent and
Sons, 1916.

% John Russell Harper. La peinture au Canada des origines a nos jours, Sainte-Foy, Presses de 1’Université
Laval, 1966, p. 217.

5 Wyatt Eaton (1849-1896) attiré par la France est présent dés 1869, William Brymner (1855-1925) en 1877
et Robert Harris (1849-1919) I’année suivante. Charles Huot (1855-1930), arrivé en 1874, serait le premier
Canadien francais a Paris.

%7 John Russell Harper. La peinture au Canada des origines a nos jours, op. cit., p. 217.

% Laurier Lacroix. « Essai de définition des rapports entre la peinture francaise et la peinture canadienne au
XIX® siécle », Les Cahiers du Centre culturel canadien, s. vol., n° 3, Paris, avril 1974, p. 39-43.

% Laurier Lacroix. The Art in Canada during the Age of Laurier : Papers from a Conference Held in
Edmonton, Edmonton, University of Alberta et Edmonton Art Gallery, 1988, p. 1-14.

70 S*ajoutent & ces textes trois articles de fond : Laurier Lacroix. « Les artistes canadiens copistes au Louvre
(1838-1908) », Annales d’histoire de I’art canadien/The Journal of Canadian History, vol. 2, n° 1, été 1975,
p. 54-70 ; Sylvain Allaire. « Les Canadiens au Salon Officiel de Paris entre 1870 et 1910 : sections peinture et
dessin », Annales d’histoire de l’art canadien/The Journal of Canadian History, vol. IV, n° 2, 1977/78, p. 141-
154 et Sylvain Allaire. « Eléves canadiens dans les archives de I’Ecole des beaux-arts et de ’Ecole des Arts
Décoratifs de Paris », Annales d’histoire de I'art canadien/The Journal of Canadian History, vol. VI, n° 1,
1982, p. 88-111.

" Laurier Lacroix, « Essai de définition des rapports entre la peinture francaise et la peinture canadienne au
XIXC siécle », op. cit., p. 40.
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d’expositions du Salon’®. Le recoupement des différentes sources et I’apport des

dépouillements entrepris par les chercheurs’”> permettent d’estimer le nombre d’artistes
p pris p p

présents a Paris, de la fin du XIX® siécle a 1914, a une population d’environ deux cents

ce . .. . . . , 4
personnes, majoritairement originaires des provinces de I’Ontario et du Québec’.

Dans la dernicre recherche a ce jour, Caroline Frangois établit dans un article une
synthése de ces différentes données. Il ressort que 43 % des étudiants canadiens sont
originaires de 1’Ontario, 30 % du Québec, 12 % des provinces maritimes et 4,3 % de
Colombie-Britannique, ce qui reflete la répartition de la population canadienne sur
I’ensemble du pays a la fin du XIX® si¢cle””. Remarquons que les anglophones, notamment
les Ontariens, sont majoritaires parmi les artistes présents a Paris’®, précédant les canadiens
francais moins fortunés. Les femmes, toutes anglophones, composent a elles seules 40 % de
I’effectif global et appartiennent a une é¢lite pour qui un voyage en France permet de se
libérer, le temps du séjour, des régles sociales qu’impose leur milieu’’. Par rapport a
I’ensemble des Canadiens a Paris, les artistes ne représentent que 2 % de I’effectif total et
apparaissent en ce sens comme une minorité. A cela s’ajoute que sur I’ensemble des artistes

répertoriés, seuls une centaine d’entre eux poursuivent leurs études dans une école d’art et

> Sylvain Allaire. « Eléves canadiens dans les archives de L’Ecole des beaux-arts et de 1’Ecole des Arts
Décoratifs de Paris », op. cit., p. 98 et Sylvain Allaire. « Les Canadiens au Salon Officiel de Paris entre 1870
et 1910 : sections peinture et dessin », op. cit., p. 141.

7 Sylvain Allaire. « Eléves canadiens dans les archives de ’Ecole des beaux-arts et de 1’Ecole des Arts
Décoratifs de Paris » et John Russell Harper. Early Painters and Engravers, Toronto, University of Toronto
Press, 1972.

" Laurier Lacroix. Suzor-Coté (1869-1937). Lumiere et matiere, Québec, Musée du Québec, 2002, p. 55.

> Les autres étudiants qui se déclarent « Canadiens » ne sont pas nés dans ce pays. 4,3 % sont américains,
2,2 % sont anglais. Les autres 1 % sont d’Ecosse, de Suéde et d’Australie. Caroline Frangois. « Les artistes
canadiens a Paris entre 1878 et 1914 » dans Institut Pierre Renouvin, Bulletin du Centre de recherche en
histoire des relations internationales [en ligne], http://ipruniv-parisl.fr/spip.php?article338 (consulté le 22
juillet 2009).

7% A cela s’ajoute un lien de parenté avec I’esprit bourgeois et aristocrate britannique et américain pour qui un
voyage en Europe constitue traditionnellement un passage a I’dge adulte. Margaret W. Westley. Grandeur et
déclin, Iélite anglo-protestante de Montréal 1900-1950, Montréal, Libre Expression, 1990.

" Nadia Fahmy-Eid et Nicole Thivierge. « L’éducation des filles au Québec et en France (1880-1930) » dans
Nadia Fahmy-Eid et Micheline Dumont. Maitresses de maison, maitresses d’école : femmes, famille et
éducation dans I’histoire au Québec, Montréal, Boréal Express, 1983, p. 191-219.




23

présentent leur production dans 1’un des quatre principaux salons parisiens’® ot Sylvain
Allaire répertorie vingt-sept exposants canadiens entre 1870 et 1914 et repére cinquante-

cing étudiants canadiens a 1’Ecole des beaux-arts de Paris entre 1793 et 1920,

En plus du cadre officiel de I’Ecole des beaux-arts, Allaire souligne que I’ Académie
Julian apparait comme le foyer artistique le plus fréquenté par les Canadiens, mais n’en fait
pas le décompte. Le fonds des registres d’inscription de cette école, dépos¢ au Centre
Historique des Archives nationales a Paris, permet de répertorier a ce jour trente-neuf
artistes canadiens. Catherine Fehrer dans le catalogue qu’elle consacre a cette école n’en
dénombre pour sa part pas moins d’une quarantaine, dont une quinzaine se répartissent dans
les ateliers de Gustave Boulanger (1824-1888), William Bouguereau (1825-1905),
Benjamin Constant (1845-1902), Jean-Paul Laurens (1838-1921), Jules Lefebvre
(1836-1911) et Tony Robert-Fleury (1837-1912) entre 1880 et 1900®'. Nos recherches
tendent a augmenter ce nombre a une cinquantaine d’individus, ce qui rend légitime a elle
seule I’étude dont découle notre theése L’Académie Julian et ses éléves canadiens. Paris,
1880-1900 puisqu’elle offre un apercu inédit sur la question de la formation des artistes
canadiens dans un institut de privé tout en revalorisant la position centrale de Rodolphe
Julian dans la définition des stratégies de carrieres artistiques. Le corpus étudié dans cette
these se veut représentatif de la dualité linguistique canadienne partagée entre francophones
et anglophones et s’attarde a 1’étude des différences entre masculin et féminin dans
I’apprentissage artistique, tout en insistant sur ce qu’offre I’ Académie Julian par rapport aux

distinctions et restrictions liées a 1’age, a la culture et au sexe.

"8 Caroline Frangois. « Les artistes canadiens a Paris entre 1878 et 1914 », dans Institut Pierre
Renouvin, Bulletin du Centre de recherche en histoire des relations internationales [en ligne] op. cit.

7 Sylvain Allaire. « Les Canadiens au Salon officiel de Paris entre 1870 et 1910 : section peinture et dessin »,
op. cit.,p. 141.

% Sylvain Allaire. « Eléves canadiens dans les archives de I’Ecole des beaux-arts et de 1'Ecole des arts
décoratifs de Paris », op. cit., p. 98.

81 Catherine Fehrer, Robert Kashey, Elisabeth Kashey et. The Julian Academy, Paris, 1868-1939 : New York,
Sheperd Gallery, 1989, p. 38-145.
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Méthodologie

L’origine de I’intérét que nous portons a I’Académie Julian et aux artistes canadiens a
Paris entre 1880 et 1900 découle des cours d’introduction, L art en Amérique du Nord et
L’art au Québec et au Canada enseignés par David Karel, professeur d’Histoire de I’art de
I’Université Laval. Cette premicre initiation a I’art nord-américain a mis en évidence
I’omniprésence de 1I’Europe et de la France dans la formation et la production des artistes
nord-américains en général, et canadiens en particulier, sans pour autant permettre de faire
un lien précis entre les lieux d’études cités et les répercussions visibles dans la démarche

plastique, voire stratégique, des peintres canadiens présents a Paris a la fin du XIX® siécle.

Le fait de passer par une école justifie a elle seule I’influence frangaise présente dans
la production graphique et picturale des artistes sans pour autant mettre en évidence le role
joué par I’enseignement acquis ou l’influence de ses professeurs. A croire que
I’apprentissage — que ce soit a I’Ecole des beaux-arts de la ville de Paris, a 1’Académie
Suisse ou a l’atelier Gustave Moreau, par exemple — était similaire dans toutes ces
institutions, ce qui impliquait une standardisation et une uniformisation des résultats de
formation. Bien qu’il faille reconnaitre 1’attachement de ces écoles — avec plus ou moins de
décalage — a une approche commune de 1’académisme, des nuances devaient étre apportées
quant au choix de fréquenter telle ou telle école, entre autres parce que certaines étaient
difficiles d’accés aux Canadiens, comme I’Ecole des beaux-arts de Paris ; de méme, la
célébrité du professeur pouvait inciter certains artistes a fréquenter son atelier. Pour

d’autres, la présence d’¢éléves expérimentés ou la volonté de se préparer au Salon prévalait.

Au-delda des noms associés aux écoles célebres, la récurrence avec laquelle
apparaissait 1’Académie Julian démarquait cet institut du panorama général des institutions

concurrentes. Une liste des artistes canadiens présents a 1’Académie Julian incluse en
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appendice du Dictionnaire des artistes de langue frangaise en Amérique du Nord™ et les
encouragements répétés de David Karel ont stimulé notre désir d’en savoir plus sur cette
école qui jusqu’alors n’avait fait I’objet d’aucune étude spécifique sur le passage des artistes

canadiens.

Notre contribution a la recherche en histoire de 1’art souhaite s’inscrire dans la veine
de celles de Laurier Lacroix (Les artistes canadiens copistes au Louvre) et Sylvain Allaire
(Salons, EBA, EAD) qui se sont penchés sur I’é¢tude des lieux de formation fréquentés par
les Canadiens et cherche a revaloriser la figure de Rodolphe Julian, représentant type de
’artiste homme d’affaires, sans laquelle il parait impossible de comprendre la renommée et
le rayonnement international de I’ Académie Julian, qui explique pour une large part le fait

. . . ., 83
que les artistes de notre corpus s’y soient inscrits™.

Les artistes canadiens n’ont laiss¢ que peu de traces faciles a répertorier de leur
passage en France® ; en revanche les collections des musées du Québec et du Canada
comptent de nombreuses oeuvres témoins de leurs voyages d’études en Europe. De la fin du
XIX® au début du XX° siécle, des artistes tels Suzor-Coté, James Wilson Morrice ou Sophie
Pemberton (1869-1959), pour ne nommer qu’eux, s’inscrivent a 1’Académie Julian et
rapportent de leur séjour de formation un riche bagage artistique et culturel présent dans
leur production et visible notamment dans le choix de thémes privilégiant la figure humaine,

que ce soit le portrait et plus rarement le nu. La problématique privilégiée par la thése, en

%2 David Karel. Dictionnaire des artistes de langue frangaise en Amérique du Nord : peintres, sculpteurs,
dessinateurs, graveurs, photographes et orfévres, Québec, Musée du Québec/Presses de 1I’Université Laval,
1992.

% Notre étude ne fait pas I’analyse des ceuvres produites par les artistes du corpus, mais insiste davantage sur
le mode de fonctionnement de I’ Académie et la nature de la formation acquise, tout en soulignant les stratégies
de valorisation associées a I’inscription des Canadiens dans cet établissement.

% 11 ne reste dans les musées nationaux frangais qu’une dizaine de tableaux. Caroline Frangois. « Les artistes
canadiens a Paris entre 1878 et 1914 » dans Institut Pierre Renouvin, Bulletin du Centre de recherche en
histoire des relations internationales [en ligne], http://ipruniv-paris1.fr/spip.php?article338 (page consultée le
22 juillet 2009). 11 y aurait des tableaux dans des collections privées en Europe et en Amérique du Nord, en
particulier dans les familles des artistes.




26

plus de définir les fondements de la formation regue par les artistes canadiens chez Julian,

visera a replacer leur présence a Paris et leur inscription a I’ Académie Julian.

Tributaire, entre autres, de I’histoire, de la géographie, de la linguistique, de la
sociologie, de 1I’anthropologie culturelle et des sciences politiques, 1’histoire de I’art est une
discipline carrefour qui la prédispose a jouer la carte de la pluridisciplinarité. Nous
privilégions une approche méthodologique a la fois historiographique et sociologique,
per¢ue comme favorable pour définir les stratégies de valorisation d’une carriére artistique.
En plus des travaux de Raymonde Moulin, Pierre Bourdieu, Nathalie Heinich et Howard
Becker sur la définition de Dartiste et du champ artistique, les travaux des spécialistes de
I’apprentissage de ’art en France au XIX® si¢cle, Albert Boime, Alain Bonnet, Monique
Segré, Harrison et Cynthia White, viennent compléter notre réflexion et permettent de
préciser la place de I’ Académie Julian au sein des écoles de formation officielle privilégiées
par les Canadiens. Malgré I’importance que nous accordons aux trajectoires individuelles,
que ce soit celle des Canadiens en général, de Rodolphe Julian en particulier ou de Marie
Bashkirtseff pour définir le statut de la « femme artiste » au XIX® siécle, cette thése ne se
réduit pas a la compilation d’informations bibliographiques relatives a la période d’étude
des Canadiens a Paris et vise davantage a analyser leur présence a 1’Académie Julian.
La these cible la période comprise entre 1880 et 1900 — marquée symboliquement par la
création du Musée des beaux-arts du Canada et I’ouverture du Pavillon canadien a
I’Exposition universelle®™ — s’inscrit dans un contexte historique précis, représentatif du

resserrement des liens économiques et culturels entre la France et le Canada et du

% Les nombreux ouvrages édités par le Canada a I’occasion de I’exposition universelle de 1900 (The Province
of Quebec at the Paris Universal Exhibition, France-Canada. Bibliographie canadienne. Catalogue d’un
choix d’ouvrages canadiens-francais, accompagné de notes bibliographiques, et préparé a [’occasion de
I’exposition universelle) marquent a eux seuls I’importance que revét 1’événement, lorsqu’il permet
notamment au pays de se distancer de I’Empire Britannique, en se présentant comme un incontournable au
niveau économique. L industrie est mise de I’avant, mais I’art sera aussi mis a ’honneur avec les ceuvres des
peintres canadiens, pour la plupart présents a cette époque a Paris. Nous renvoyons le lecteur qui voudrait
approfondir cette question aux cartes postales du pavillon du Canada (BANQ) ainsi qu’au Catalogue officiel
des ceuvres d’art exposées dans le pavillon canadien (1900, 12 p.). Le sujet mériterait d’étre développé lors de
recherches ultérieures.
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développement progressif des structures de formation artistique au Canada. L’ Académie
Julian est a cette €poque a son apogée et bien que de nombreux canadiens — dont la plupart
des membres du Groupe de Sept — fréquenteront cet établissement au début du XX° siécle,
c’est davantage par 1’acquisition d’un art académique (sur le modele d’enseignement de
’Ecole des beaux-arts) que nous avons privilégié¢ 1’étude de la période transitoire

1880-1900.

Etat de la question

Des travaux de recherche importants tant canadiens qu’internationaux — puisque le
phénomeéne de déplacement vers Paris s’inscrit a la fin du XIX® siécle comme un prérequis
quasi généralis€¢ — permettent de circonscrire le sujet de la recherche. L’étude préliminaire
de 1’Académie Julian réalisée dans le cadre de notre maitrise® et celle relative a la
formation parisienne de Suzor-Coté®’ en DEA ont posé les bases de la réflexion de notre
thése de doctorat et permis de répertorier les ouvrages principaux sur le sujet que nous
divisons en trois temps. Depuis les années 1970, de nombreuses études cherchent a
comprendre cet « autre XIX® siécle », celui qui ne correspond pas aux seules figures ou
mouvements qui ont participé a la définition de la modernit¢é mais qui engage les
institutions, la critique et des esthétiques mal connues. Ce mouvement a méme rejoint le
Québec et le Canada et quelques historiens se sont intéressés a connaitre les composantes
d’un art qui s’est développé a la périphérie et les rapports qu’il entretient avec les centres de
production et des figures comme mineures dans le champ de I’art et qui étaient pourtant les
repéres des artistes canadiens. Nous poussons plus avant les différents travaux®™ en nous

intéressant aux artistes canadiens qui ont fréquenté 1’ Académie Julian a Paris au cours de la

% Samuel Montiége. L’Académie Julian et son fondateur: ses cours du soir de croquis et
d’illustrations, M.A. (Histoire de I’art), Rennes, Université de Rennes II Haute-Bretagne, 2000.

87 Samuel Montiége. La formation parisienne des artistes canadiens et ses répercussions dans leurs
ceuvres. Un exemple : la production de Marc-Auréle de Foy Suzor-Coté, DEA (Histoire de I’art),
Rennes, Université de Rennes I Haute-Bretagne, 2001.

% Nous renvoyons le lecteur a I’état de la question présentée dans la thése.
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période 1880-1900. En mettant a jour un groupe de document importants sur la présence des
artistes canadiens dans cet établissement, nous apportons une contribution a I’avancement
des connaissances et aidons & mieux comprendre la place de I’institution dans leur

r . . 89
développement au niveau de leur études”™ .

Les récits d’artistes apparaissent comme des documents indispensables pour qui veut
saisir 1I’atmosphére et dénombrer la présence des artistes étrangers dans des académies de
beaux-arts. Plusieurs auteurs non canadiens, parmi lesquels on peut citer I’Américaine
Cecilia Beaux (1855-1942)”°, I'Irlandais George Moore (1852-1929)°', le Britannique
William Rothenstein (1872-1945)** ou I’Ukrainienne Marie Bashkirtseff (1858-1884)"°, ont
décrit dans leurs mémoires — ou dans des chroniques — leur passage a 1’Académie Julian.
Au Canada, les écrits du sculpteur Alfred Laliberté (1878-1953)"*, ceux du peintre
illustrateur Rodolphe Duguay (1891-1973)"°, de méme que la correspondance de William
Brymner 4 sa famille®®, les écrits de John Wycliffe Lowes Forster (1850-1938)”7, de Robert

% Nous avons privilégi¢ de restreindre notre étude au seul passage des Canadiens a I’Académie Julian, sans
vouloir analyser 1’impact de leur formation une fois de retour au Canada. Les hypothéses lancées quant a
I’impact de leur formation sur leur carriére seraient facilement vérifiables au regard de leur production au
pays. Nous aborderons cet axe ultérieurement, préférant cibler notre propos a leurs seules activités de
formation a Paris.

% Cecilia Beaux. Background with Figures, Boston/New York, Houghton Milfin, 1930.

! George Moore., (1™ édition 1913), New York, B. Blum edition, 1972 et George Moore. Confession d’un
Jjeune anglais, (1" édition 1936), Paris, Ch. Bourgois, 1986.

2 William Rothenstein. Men and Memories. Recollections of William Rothenstein (1872-1900), vol. 1,
Cambridge, Faber and Faber, 1934.

%3 Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff, (1 édition 1887), Paris, édition Mazarine, 1980.

* Alfred Laliberté. Les artistes de mon temps, (présenté par Odette Legendre), Montréal, Boréal, 1986.

93 Rodolphe Duguay. Carnets intimes, (présenté par Hervé Biron), Montréal, Boréal, 1978.

% Le service des archives de I’Université Queen’s (Kingston, Ontario) conserve un important fonds consacré
a William Brymner (1878-1921) composé de lettres écrites par 1’artiste a ses parents lors de son séjour
d’étude a Paris. Des copies de ces lettres sont déposées au Musée McCord de Montréal. Les recherches de
Janet Braide et le catalogue d’exposition qu’elle consacre au peintre (William Brymner, 1855-1925.
A Retrospective | William Brymner, 1855-1925 : apercu rétrospectif de I’artiste, Kingston, Agnes Etherington
Art  Centre, 1979), ainsi que le récent catalogue collectif dirig¢é par Alicia Boutilier
(William Brymner. Peintre, professeur et confrére, Kingston, Agnes Etherington Art Centre, Queen’s
University, 2010) puisent pour une large part leurs informations dans ce fonds d’archives. Le travail de
recherche et de dépouillement étant déja effectué — a ’instar des études consacrées a George Agnew Reid ou
Florence Carlyle par exemple —, nous avons privilégié¢ I’étude d’archives jusqu’alors moins étudiées pour
aborder la question des artistes canadiens a Paris (Fonds Joseph Saint-Charles du CRCCF et Fonds
William Brymner du MBAM).
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. . . - 199 A s \ .
Harris’®, ainsi que ceux en rapport avec George Agnew Reid”, peuvent étre cités a titre
d’exemple puisqu’ils donnent de précieux renseignements sur le passage des Canadiens a

Paris.

De nombreux comptes-rendus du passage des Canadiens dans la capitale francaise
sont encore inédits et restent pour certains aux mains des familles comme celui de Ludger
Larose (1868-1915) étudi¢ par Alison Longstaff qui consacre au peintre son mémoire de
maitrise' ", puis sa thése'”' en études québécoises. Les musées canadiens, ayant entre autres
constitué sur les ceuvres de leurs collections des dossiers d’artistes pertinents dans le cadre
de recherche, conservent aussi la correspondance de plusieurs peintres, comme celle
d’Henri Beau au MNBAQ. Les centres d’archives publiques pour leur part, que ce soit ceux
de BAC, ou de BAnQ conservent eux aussi des lettres et autres documents relatifs aux
peintres canadiens. A cela s’ajoute I’important fonds Joseph Saint-Charles (1868-1956) du
CRCCF de I’Université d’Ottawa qui contient des informations, des études de portrait et de
nu en lien direct avec le travail effectué par I’artiste lors de son passage a I’Académie
Julian. Bien qu’il faille reconnaitre la part anecdotique de ces écrits, ils n’en demeurent pas
moins une source de premicre importance lorsque le propos énoncé se démarque du
discours officiel a visées promotionnelles, en plus de décrire les particularités de

I’ Académie Julian ou, excepté Alfred Laliberté, les artistes cités suivent leur formation.

°7 John Wycliffe Lowes Forster. Under the Studio Light : Leaves from a Portrait Painters’ Sketch Book,
Toronto, Macmillan, 1928.

% Robert Harris. Some Pages from an Artist’s Life, Charlottetown, Robert Harris Memorial Gallery and the
Public Library, 1937, 45 p.

% Citons a titre d’exemple le fonds d’archives George Agnew Reid conservé a I’AGO (Edward P. Taylor
Research Library and Archives) ainsi que I’ouvrage de Muriel Miller Miner. G. A. Reid : Canadian Artist,
Toronto, Ryerson Press, 1946.

1% Alison Longstaff. Vie intellectuelle et libre pensée au tournant du XX° siécle : le cas de Ludger Larose,
M.A. (Etudes québécoises), Université de Québec a Trois-Rivieres, Trois-Rivieres, 1999.

11 Alison Longstaff. Un artiste au quotidien au tournant du XX° siécle : le cas de Ludger Larose, 1868-1915,
Ph. D. (Etudes québécoises), Université de Québec a Trois-Rivieres, Trois-Riviéres, 2008.
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Lors de son passage en France, Cecilia Beaux évoque 1’aspect cosmopolite des ateliers
libres parisiens ou des artistes des deux sexes et de diverses nationalités travaillent en
commun. Sans aucune sé¢lection préalable quant a 1’age, au sexe ou a certaines aptitudes au
dessin, les artistes aspirants y travaillent contre des frais mensuels ou hebdomadaires'®*.
Les structures — décrites comme novatrices par rapport a celles qui existent alors a
I’étranger — permettent a tout un chacun de prendre un certain recul par rapport aux critéres
exigés par le cadre officiel de formation. Les ateliers parisiens et les artistes qui y professent
jouissent d’une renommée exceptionnelle au niveau international : ainsi, « [dans] tous les
ateliers (...) les éléves [sont] (...) instruits et initiés par des professeurs éclairés et illustres

? et «la plupart des Etats étrangers [qui] envoyaient leurs

dans le monde entier (...)»"°
boursiers a 1’école de Munich ; aujourd'hui (...) les envoient faire leurs études a I’Académie
de Julian, reconnaissant ainsi la supériorit¢ de 1’Ecole frangaise et de ses maitres
éminents. »'** Les lieux sont décrits comme accessibles a tous et George Moore remarque la
facilité¢ avec laquelle il est possible de s’intégrer au sein de ces académies d’art. Par simple
recommandation, le peintre aspirant intégre 1’école comme ce fut le cas pour Rodolphe

Duguay suivant les recommandations de Suzor-Coté qui encourage l’artiste a se rendre a

. . . 105
Paris pour y poursuivre son apprentissage .

Dans cette étude, nous croyons inutile de diviser les écrits selon la nationalité de leurs
auteurs, mais souhaitons y puiser des informations communes permettant de mieux
circonscrire I’activité des artistes en général et des Canadiens en particulier au sein de cette
¢cole de formation artistique. Hormis quelques allusions a 1’Académie Julian, citées dans

L, . . . 106 .. . ;e 4.,
les ouvrages généraux en histoire de D’art canadien'®’, les dictionnaires spécialisés'”’,

192 Cecilia Beaux. Background with Figures, op. cit.,p. 117-18.

13 Charles Virmaitre. Paris-Médaillé, Paris, L. Genonceaux, 1890, p. 145.

% Ibid., p. 136.

19 Rodolphe Duguay. Carnets intimes, op. cit., p. 86.

1% Voir & ce propos, les ouvrages de Harper, Reid, Ostiguy en bibliographie.

"7 Voir a ce propos les dictionnaires de Harper, Karel et MacDonald en bibliographie.
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catalogues d’expositions'”, mémoires de recherches'”, et monographie d’artistes''’, la
formation des peintres canadiens dans cette école reste peu étudiée. C’est donc a partir des
études sur I’enseignement artistique au XIX® siécle, la mise a profit des recherches sur
I’ Académie Julian et celles qui abordent la question des Canadiens a Paris, qu’il faut utiliser
I’information disponible et ouvrir la voie a la relation signalée par le titre méme de la thése :

L’ Académie Julian et ses éleves canadiens. Paris, 1880-1900.

Les ouvrages de John Rewald (Le post-impressionnisme : de Van Gogh a Gauguin,
1961) et de Jacques Lethéve (La vie quotidienne des artistes francais au XIX* siécle, 1968)
doivent étre classés parmi les premicres études importantes permettant de définir le contexte
dans lequel les artistes vivent a Paris et précisent leurs activités a I’Ecole des beaux-arts et
dans les ateliers libres de la capitale. Présentés comme des ouvrages synthéses a ’attention
des spécialistes et d’un public averti, les travaux des deux historiens privilégient I’utilisation
des sources dans le but de dépeindre 1’atmosphere artistique d’une époque et de ses acteurs
retenus par ’histoire. Au début des années 1970, deux recherches américaines font date.
La premicre est la thése de Lois Marie Fink (The Role of France in American Art,
1850-1870"") qui mit en évidence I’importance de I’influence de la France sur les artistes
américains et la seconde, 1’ouvrage d’Albert Boime (The Academy and French Painting in

112 . Jon) , .
) qui eut le mérite de poser les bases d’une réflexion sur I’art

the Nineteenth Century
frangais dans son rapport a la formation des artistes, entre Académie et pouvoir officiel,
Ecole des beaux-arts et ateliers privés. Sur la base de ces recherches, les écrits de Jeanne

Laurent' " puis la préface que rédige Bruno Foucart pour la réédition des textes de Ludovic

108
109
110

Voir la section « Catalogues d’exposition » en bibliographie.

Voir la section « Mémoires et theéses » en bibliographie.

Voir notre bibliographie.

" Lois Marie Fink. The Role of France in American art, 1850-1870, Ph. D. (History of Art), Chicago,
University of Chicago, 1970.

"2 Albert Boime. The Academy and French Painting in the Nineteenth Century, New Haven, Yale University
Press, 1986.

'3 Jeanne Laurent. La République et les beaux-arts, Paris, Julliard, 1955 ; Jeanne Laurent. Art et pouvoirs en
France de 1793 a 1981, Saint-Etienne, CIEREC, 1983 et Jeanne Laurent. 4 propos de I’Ecole des beaux-arts,
Paris, ENSBA, 1987.
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Vitet (1802-1873) et d’Eugene Viollet-le-Duc (1814-1879) sur la réforme des beaux-arts de
1863 (4 propos de 'enseignement des arts du dessin''®), ainsi dans les catalogues

d’expositions de Philippe Grunchec (Les concours d’esquisses peintes 1816-1863 et

115

Les concours de Prix de Rome ) permettent de comprendre la complexité du systeme

académique de I’Ecole des beaux-arts.

La theése de Pierre Vaisse (La Troisieme République et les peintres. Recherches sur les

rapports des pouvoirs publics et de la peinture en France de 1870 a 1914''°

) propose un
important chapitre sur la question de la formation artistique par 1’école (L ’Institut et
I’enseignement de la peinture). A cela s’ajoutent les contributions de Marie-Claude
Genet-Delacroix (Vies d’artistes : art académique, art officiel et art libre en France a la fin

du XIX® siécle''’; Le statut social de ['artiste professionnel au XIX® et XX° siécle'"®

) ainsi
que sa remarquable thése (4rt et Etat sous la Troisiéme République: le systéme des
Beaux-arts 1870-1940'"), les écrits de Gérard Monnier'*” et, dans une moindre mesure, la
parution en 1994 d’un ouvrage sur la formation artistique au primaire et au secondaire

(Du dessin aux arts plastiques : histoire d’un enseignement'*").

"% Ludovic Vitet et Eugéne Viollet-le-Duc (Textes réunis par Bruno Foucart). Débats et polémiques : a

propos de I’enseignement des arts du dessin, Paris, Ecole nationale des beaux-arts, 1984.

s Philippe Grunchec. Les concours d’esquisses peintes 1816-1863, Paris, ENSBA, 1986 ;
Philippe Grunchec. Le Grand Prix de peinture. Les Concours des Prix de Rome de 1797 a 1863, Paris,
ENSBA, 1989.

16 pierre Vaisse. La Troisiéeme République et les peintres. Recherches sur les rapports des pouvoirs publics et
de la peinture en France de 1870 a 1914, thése de doctorat (Histoire de 1’art), Paris-IV Sorbonne, 1980.

"7 Marie-Claude Genet-Delacroix. « Vies d’artistes : art académique, art officiel et art libre en France a la fin
du XIX° siécle », op. cit., p. 40-73.

"8 Marie-Claude Genet-Delacroix. « Le statut social de I’artiste professionnel aux XIX® et XX° siécles » dans
Jérome de la Gorce, Francoise Levaillant et Alain Mérot. La condition sociale de [’artiste aux
XVI*-XX° siecles. Actes du Groupe des chercheurs en histoire moderne et contemporaine du CNRS,
12 octobre 1985, Université de Saint-Etienne, CIEREC, 1987, p. 87-105.

"9 Marie-Claude Genet-Delacroix. Art et Etat sous la Troisiéme République. Le systéme des Beaux-arts
1870-1940, Paris, Publication de la Sorbonne, 1992.

120 Gérard Monnier. Des beaux-arts aux arts plastiques, Lyon, La Manufacture, 1991 ; Gérard Monnier.
L’Art et ses institutions en France. De la Révolution a nos jours, Paris, Gallimard, 1995.

2I' Marie-Claude Genet-Delacroix et Claude Troger. Du dessin aux arts plastiques. Histoire d’un
enseignement, Orléans, Imprimerie du Centre régional de documentation pédagogique de la région Centre,
1994.
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En 1993, la theése d’Alain Bonnet sous la direction de Pierre Vaisse (La Réforme de
I’Ecole des beaux-arts de 1863, problémes dans ’enseignement artistique au XIX® siécle'?)
et ses écrits sur la vie d’artistes (Devenir peintre au XIX® siécle : Baudry, Bouguereau,
Lenepveu'>, Artistes en groupe : la représentation de la communauté des artistes dans la
peinture du XIX° siécle'*®) offrent un nouvel apercu de I’histoire de 1’éducation et en
décrivent les mécanismes et les enjeux artistiques, politiques et économiques puisqu’ils
prennent la Réforme de 1863 comme point névralgique menant vers la réorganisation et
I’éclatement du modéle académique. Renaud d’Enfert, spécialiste de I’enseignement
artistique, décrit avec justesse la contribution de Bonnet sur la question du rapport entre arts
et pouvoir par la formation a I’Ecole des beaux-arts'> et c’est a un niveau plus large, relatif
a la question de I’éducation des arts et de leur professionnalisation, que la thése de Renaud
d’Enfert (De la figure humaine au dessin géométrique : enseignement du dessin et

formation ouvriére 1750-1850"°

) souligne la volonté¢ des pouvoirs publics francais de
populariser 1’enseignement du dessin dans le but de 1’inclure comme ¢lément a part enticre
dans la formation des ouvriers et des artisans, ce qui enclenche une réévaluation des
modalités didactiques de 1’apprentissage de cette discipline, calqué sur I’étude du corps tel

qu’enseignée a I’ Académie Royale de peinture et de sculpture.

122 Alain Bonnet. La Réforme de I’Ecole des beaux-arts de 1863, problémes dans I’enseignement artistique au
XIX® siecle, thése (Histoire de D’art), Paris, Paris-X Nanterre, 1993. Remanié et publié : Alain Bonnet.
L enseignement des arts au XIX® siécle. La Réforme de I’Ecole des beaux-arts de 1863 et la fin du modéle
académique, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2006.

123 Alain Bonnet, Véronique Goarin, Héléne Jabot et al. Devenir peintre au XIX® siécle : Baudry, Bouguereau,
Lenepveu, Lyon, Fage, 2007.

2% Alain Bonnet. Artistes en groupe : la représentation de la communauté des artistes dans la peinture du
XIX° siecle, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2007.

'25 Renaud d’Enfert. « Bonnet Alain. L’enseignement des arts au XIX® siécle. La réforme de I’Ecole des
beaux-arts de 1863 et la fin du modéele académique », Histoire de [I’éducation [En ligne], http://histoire-
education.revues.org/index1283.html (page consultée le 13 aotit 2009).

126 Renaud d’Enfert. De la figure humaine au dessin géométrique. Enseignement du dessin et formation
ouvriere, 1750-1850, thése de doctorat (Histoire), Paris, Université Panthéon-Sorbonne, 2001. Remanié et
publié : Renaud d’Enfert. L enseignement du dessin en France. Figure humaine et dessin géométrique 1750-
1850, Paris, Belin, 2003.
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A cela s’ajoutent les contributions de Frédéric Chappey (Histoire de I’enseignement
de la sculpture a 1’Ecole des beaux-arts au XIX® siécle : les concours de Composition et de
Figures modelées, 1816-1863"*"), les recherches de Patrick Reynaud (Histoire de 1’Ecole

1'®) sur Ienseignement artistique par

nationale supérieure des arts décoratifs 1766-194
I’école ainsi que celles de Laure Chabanne (Union des arts et enseignement artistique :
I’Ecole des beaux-arts, 1857-1914'*%) et de Laurent Stéphane (A7t et industrie : la question
de [’enseignement des arts appliqués, 1851-1940"°) sur le rapport entre les arts et

I’industrie.

L’ouvrage coécrit par le sociologue des réseaux sociaux, Harrison C. White et de
I’historienne de 1’art, spécialiste de I’impressionnisme francais, Cynthia A. White pose les
bases dés 1965 d’une réflexion sur le systeme de formation et de distribution de 1’art dans
leur ouvrage Canvases and Careers : Institutional Change in the French Painting World"'
préfacé admirablement dans sa version frangaise (La carriére des peintres au XIX® siécle :
du systeme académique au marché impressionniste) de 1991 par l’historien de 1’art

132

Jean-Paul Bouillon “*. Maintes fois réédité, révisé et augmenté, 1’ouvrage développe un axe

jusqu’alors peu développé et avive I’intérét que portent les sociologues pour le XIX° siécle

dans son rapport au marché de art et a la formation des artistes'*”. Outre les recherches de

134

I’américain Howard S. Becker (Les mondes de [’art ") qui établissent avec évidence la

127 Frédéric Chappey. Histoire de I’enseignement de la sculpture a I’Ecole des beaux-arts au XIX® siécle.

Les concours de Composition et de Figures modelées (1816-1863), thése (Histoire de 1’art), Paris, Paris IV
Sorbonne, 1992.

128 patrick Reynaud, sous la direction de. Histoire de I’Ecole nationale supérieure des arts décoratifs (1766-
1941), Paris, Ecole nationale supérieure des arts décoratifs, 2004.

129 Laure Chabanne. Union des arts et enseignement artistique. L’Ecole des beaux-arts (1857-1914), thése de
doctorat (Sciences historiques et philologiques), Paris, Ecole pratique des hautes études, 1998.

B0 Laurent Stéphane. Art et industrie. La question de I’enseignement des arts appliqués (1851-1940).
Le cas de I’Ecole Boulle, thése de doctorat (Histoire de I’art), Paris, Université de Paris I, 1995.

B! Harrison White et Cynthia White. Canvases and Careers : Institutional Change in the French Painting
World, New York, Willey, 1965.

132 Harrison White et Cynthia White (Préface de Jean-Paul Bouillon). gLa carriére des peintres au XIX®
siecle. Du systéme académique au marché impressionniste, Paris, Flammarion, 1991.

33 Harrison White et Cynthia White. Careers and Creativity : Social Forces in the Arts, Boulder (Colorado),
Westview Press, 1993.

4 Howard S. Becker. Les mondes de I'art, Paris, Flammarion, 1988.
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pertinence du modele sociologique pour examiner 1’art, ses producteurs et définir 1’artiste
. . .. 135 4 :
en tant que professionnel (Les professions artistiques ~”), c’est du coté des sociologues

francais comme Pierre Bourdieu (La production de la croyance : contribution a une

137

’ . . . 136 > . . y . . [
economie des biens symboliques ”; L’invention de la vie d’artiste "), et particuliérement

avec les travaux de Raymonde Moulin sur les conditions sociales des artistes, des liens entre

I’art et I’Etat, de I’histoire de I’appréciation, du goit et du rapport art et commerce, tels que

développés dans L artiste, I'institution et le marché"®, puis dans ceux de Monique Segré

9

(L’Ecole des beaux-arts : [institution et la formation des artistes'’; L’Art comme

institution, ’Ecole des beaux-arts XIX*-XX° siécle'®’; Professeurs et étudiants de I’Ecole
des beaux-arts au 19° et 20° siecle'') ; de Nathalie Heinich (Etre artiste: les
transformations du statut des peintres et des sculpteurs'*; L élite artiste : excellence et
singularité en régime démocratique'®”; Du peintre a ['artiste : artisans et académiciens a
I’Age classique'™*) et, plus largement dans les recherches de Pierre-Michel Menger
(Le travail créateur : s’accomplir dans Uincertain'®; Portrait de I'artiste en travailleur :
métamorphoses du capitalisme'*®) que Dessentiel des réflexions sur Dartiste, 1’école,

I’enseignement et le marché des ceuvres d’art est défini.

35 Howard S. Becker, Frangoise Dubost, Antoine Hennion, Pierre-Michel Menger et al. Les professions

artistiques, Paris, Dunod, 1983.

1% pierre Bourdieu. « La production de la croyance. Contribution a une économie des biens symboliques »,
op. cit., p. 3-43.

37 pierre Bourdieu. « L’invention de la vie d’artiste », Actes de recherche en sciences sociales, vol. 1, n° 2,
1975, p. 67-93.

1% Raymonde Moulin. L artiste, linstitution et le marché, op.cit.

139 Monique Segré. L "Ecole des beaux-arts : institution et la formation des artistes, Paris, CNRS-IRESCO,
1990.

"0 Monique Segré. L’Art comme institution, [’Ecole des beaux-arts XIX-XX° siécle Paris, Ed. de
I’ENS-CACHAN, 1993.

"1 Monique Segré. Professeurs et étudiants de I’Ecole des beaux-arts au 19° et 20° siécle, Paris, Ed. de
’ENS-CACHAN, 1994. (Supplément. & Monique Segré. L art comme institution : L’ Ecole des beaux-arts,
XIX°-XX° siecle.)

142 Nathalie Heinich. Etre artiste. Les transformations du statut des peintres et des sculpteurs, Paris,
Klincksieck, 1996.

'3 Nathalie Heinich. L élite artiste. Excellence et singularité en régime démocratique, Paris, Gallimard, 2005
144 Nathalie Heinich. Du peintre a l’artiste. Artisans et académiciens a I’dge classique, Paris, Minuit, 1993.

145 pierre-Michel Menger. Le travail créateur. S’accomplir dans [’incertain, Paris, Gallimard/le Seuil, 2009.
146 pierre-Michel Menger. Portrait de [’artiste en travailleur. Métamorphoses du capitalisme, Paris, Seuil,
2002.
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La présence des artistes étrangers a Paris a la fin du XIX® siécle en dehors du cadre
institutionnel de I’Ecole des beaux-arts n’a pas fait ’objet d’études particuliéres sauf
quelques rares articles ou catalogues d’expositions. L’ information se veut plus diversifiée et
apparait soit dans des études consacrées a I’artiste au dix-neuviéme, a I’exemple de celle
d’Anne Martin-Fugier (La vie d’artiste au XIX® siécle ; La Vie élégante ou la formation du
Tout-Paris ; Les salons de la III République'’) ou telle qu’abordée par John Milner
(The Studios of Paris'*®) qui décrit les principaux ateliers parisiens que fréquentent les
artistes étrangers. Les recherches menées par Barbara Weinberg sur la présence des artistes
américains a Paris (The American pupils of Jean-Léon Géréme ; The Lure of Paris'*) et sa
récente collaboration au catalogue dirigé par Kathleen Adler (Adméricains a Paris")
tendent a définir le bagage acquis puis rapporté par les artistes américains de formation
parisienne. Les écrits de Gabriel Weisberg, complémentaires a ceux de Barbara Weinberg,
abordent pour leur part la question du réalisme académique tel qu’enseigné a I’Ecole des
beaux-arts et I’influence plastique, visible au niveau des tendances et des styles présents en
France a la fin du XIX® siécle (The Realist Tradition : French Painting and Drawing,
1830-1900 ; Beyond Impressionism : the Naturalist Impulse in European Art 1860-1905 ;
Redefining genre : French and American painting 1850-1900"").

47 Anne Martin-Fugier. La vie d’artiste au XIX° siécle, Paris, L. Audibert, 2007 ; Anne Martin-Fugier.

La Vie élégante ou la formation du Tout-Paris, Paris, Fayard, 1990 ; Anne Martin-Fugier. Les salons de

la Il République : art, littérature, politique, Paris, Perrin, 2003.

18 John Milner. Ateliers d’artistes. Paris, capitale des arts a la fin du XX siécle, Paris, Du May, 1990 [1988].
'* Helene Barbara Weinberg. The American Pupils of Jean-Léon Géréme, Fort Worth Texas, Amon
Carter Museum, 1984 ; Helene Barbara Weinberg. The Lure of Paris. Nineteenth-Century American
Painters and their French Teachers, New York/Londres, Abbeville Press, 1991.

"% Kathleen Adler, sous la direction de. Américains a Paris, 1860-1900, Milan, 5 continents, 2006.

51 Gabriel P. Weisberg. The Realist Tradition. French Painting and Drawing, 1830-1900, Cleveland,
Cleveland Museum of Art, 1980 ; Gabriel P. Weisberg. Beyond Impressionism. The Naturalist Impulse in
European Art 1860-1905, London, Thames and Hudson, 1992 ; Gabriel P. Weisberg. Redefining Genre.
French and American Painting 1850-1900, Washington, D.C., University of Washington Press, 1995.
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L’Ecole des beaux-arts, comme le souligne la remarquable étude de Marina Sauer
(L ’Entrée des femmes a I’Ecole des beaux-arts)'**, n’accepte pas les femmes avant 1897 et

153
. C’est

méme a cette date, le nombre des ¢lues a pouvoir prétendre y entrer reste restreint
vers les ateliers privés et les ateliers libres que les femmes cherchent a obtenir une
formation de qualité, qui leur permettra de dépasser le statut d’amateur. Le questionnement
que Linda Nochlin pose dés 1971 sur la place de la femme artiste dans I’histoire de I’art **
et celui du statut qu’elle occupe au XIX® siécle'>, documentant avec pertinence le milieu de
I’enseignement pédagogique extérieur a I’Ecole des beaux-arts et permettent d’appréhender
un contexte spécifique d’une société ou 1’artiste masculin fait la loi. Les recherches de
Nochlin, inscrites dans la lignée des écrits en étude du genre (gender studies) se voient
développées, entre autres, par les spécialistes Griselda Pollock (Féminisme, art et histoire
de ’art ; Vision and Difference ; Old MistresseslS6), Tamar Garb (Sisters of the Brush, The

157

Body in Time ") et finalement par Michelle Perrot qui, en tant qu’autorité¢ sur 1’histoire

sociale des femmes (Travaux de femmes dans la France du XIX® siécle ; Histoire de la vie

158

privée ; Histoire des femmes en Occident ") offre un regard plus large sur la question et

analyse la condition féminine au quotidien.

"2 Marina Sauer. L 'Entrée des femmes a I’Ecole des beaux-arts : 1880-1923, Paris, ENBA, 1990.

'35 Marie Bashkirtseff souligne cette discrimination dans son journal : « On voyait ’Ecole des beaux-arts.
C’est a faire crier. Pourquoi ne puis-je aller étudier 1a ? Ou peut-on avoir un enseignement aussi complet que
la 7 (...) Si jamais je suis riche, je fonderai une école pour femmes. » Marie Bashkirtseff. Journal de Marie
Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 384.

154 1 inda Nochlin. Why Have There Been No Great Women Artists? (1971), dans Linda Nochlin. Women, Art
and Power and Other Essays, New York, Harper and Row, 1988, p. 145-178.

'35 Linda Nochlin et Ann Sutherland Harris. 4rt des femmes 1550-1950, Paris, édition Des Femmes, 1981 ;
Linda, Nochlin. Femmes, art et pouvoirs et autres essais, Nimes, Jacqueline Chambon, 1993.

156 Marcia Tucker et al. Féminisme, art et histoire de I’art, Paris, Ecole nationale supérieure des beaux-arts,
1994 ; Griselda Pollock. Vision and Difference. Feminity, Feminism, and Histories of Art, London/New York,
Routledge, 1988 ; Rozsika Parker et Griselda Pollock. Old Mistresses. Women, Art and Ideology, London,
Pandora Press, 1992.

57 Tamar Garb. Sisters of the Brush, New Haven/London, Yale University Press, 1994 ; Tamar Garb.
The Body in Time. Figures of Femininity in the Late Nineteenth-Century France, Lawrence, Spencer Museum
of Art, 2008.

158 Michelle Perrot, sous la direction de. Travaux de femmes dans la France du XIX® siécle, Paris, Editions
ouvrieres, 1978 ; Michelle Perrot, sous la direction de. Histoire de la vie privée, de la Révolution a la Grande
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En ce qui concerne la place qu’occupent les artistes canadiennes, plusieurs mémoires
de maitrise abordent la question (Strategic Spaces : Towards a Genealogy of Women
Artists” Groups in Canada' et Canada’s First Professional Women Painters, 1890-1914 :
Their Reception in Canadian Writing on the Visual Arts'®, par exemple) mais la recherche
académique la plus pertinente par rapport a notre sujet est sans conteste celle que propose
Lori Beavis (An Educational Journey : Women’s Art Training in Canada and Abroad,
1880-1929'°") qui étudie 1’importance que revét I’apprentissage artistique au Canada, en

Angleterre et en France dans I’affirmation du statut professionnel des artistes canadiennes.

La these de doctorat de Denise Noél que dirige Michelle Perrot en 1997 (Les femmes
peintres au Salon. Paris, 1863-1889'%®) fait le lien entre les deux approches de I’étude des
femmes dans ’art — histoire de genre et histoire sociale — et souligne avec évidence la place
qu’elles occupent au sein des ateliers libres parisiens de la fin du XIX" siécle, notamment a
I’ Académie Julian ou elles sont décrites comme les plus nombreuses. L’ intérét marqué pour
les études féminines permet de cerner la place des structures d’enseignement artistique
existantes hors de 1’Ecole des beaux-arts et tend a présenter I’Académie Julian comme
I’institut le plus en mesure d’offrir une formation de qualité aux femmes et leur permet se se
revendiquer comme professionnelles des arts plastiques — peinture et sculpture confondues
— ainsi que le présente le catalogue d’exposition de Weisberg (Overcoming All Obstacles :

163

the Women of the Académie Julian ™) ou I’ouvrage important que Germaine Greer consacre

aux femmes artistes (The Obstacle Race : the Fortunes of Women Painters and their

Guerre, Editions du Seuil, 1999 ; Michelle Perrot et Georges Duby, sous la direction de. Histoire des femmes
en Occident, Paris, Plon, 1991.

1% Maura Lesley Broadhurst, Strategic Spaces : Towards a Genealogy of Women Artists’ Groups in Canada,
M.A. (Histoire de I’art), Montréal, Université Concordia, 1997.

1 Anne Mandely Page. Canada’s First Professional Women Painters, 1890-1914 : Their Reception in
Canadian Writing on the Visual Arts, M.A. (Histoire de I’art), Montréal, Concordia University, 1991.

U1 ori Beavis. An Educational Journey : Women’s Art Training in Canada and Abroad, 1880-1929, op. cit.
12 Denise Noél. Les femmes peintres au Salon. Paris, 1863-1889, thése de 3° cycle (Histoire), Paris, Paris
VII, 1997.

15 Gabriel P. Weisberg et al. Overcoming all Obstacle :. the Women of the Académie Julian, New York,
Rutgers University Press, 1999.



39

Work'®*). Mis a part ’historique général de 1’école proposé dans le catalogue de la Sheperd
Gallery (The Julian Academy, Paris, 1868-1939'%%), prolongé par le récent ouvrage de
Deniz Artun sur les artistes turcs a I’Académie (Paris'ten Modernlik Terciimeleri'®®) et du
catalogue intitulé Le voyage de Paris'® les études sur 1’ Académie Julian restent rares.
Des chercheurs américains abordent pour une part la question du passage du sculpteur
Mahonri Macintosh Young (1877-1957)'%, du peintre américain Julius Garibaldi Melchers
(1860-1932)'%, des artistes peintres de 1’Utah John Hafen (1856-1910), Louis Pratt, John
Boylston Fairbanks (1855-1940)'"" ou de Cornelia Field Maury (1866-1938)'”" dans cette

école.

Sur la question des Canadiens a Paris et sur I’influence de leur formation, des titres
pertinents sont disponibles. Hormis les ouvrages précédemment cités, la contribution de
Laurier Lacroix (Les artistes canadiens copistes au Louvre entre 1838 et 1908'"%) est de
premicre importance pour notre thése puisqu’elle permet, au-dela du golt personnel des
artistes, de définir ceux des collectionneurs canadiens. Sur la question des modes artistiques

privilégiée et de l’influence européenne, il faut nécessairement consulter les écrits de

14 Germaine Greer. The Obstacle Race : the Fortunes of Women Painters and their Work, New York,
Farrar Strauss Giroux, 1979.

19 Catherine Fehrer, Robert Kashey et Elisabeth Kashey. The Julian Academy, Paris, 1868-1939 : op. cit.

' Deniz Artun, Paris'ten Modernlik Terciimeleri. Academie Julian'da Imparatorluk ve Cumhuriyet
Ogrencileri, Istanbul, Ali Artun, 2007.

1" Le voyage de Paris : les Américains dans les Ecoles d’art 1868-1918/Paris Bound : American in Art
Schools 1868-1918, Paris, Réunion des Musées Nationaux, 1990.

' Thomas Ernest Toone. Mahonri Young : His Life and Sculpture, Ph. D. (Histoire de 1’art), Pennsylvania,
Pennsylvania State University, 1982.

1 George Mesman. Julius Garibaldi Melchers (1860-1932). A Survey of his Dutch Paintings with
Emphasis on his Religious Works, Ph. D. (Histoire de I’art), New York, City University of New York,
1990.

70 Jeffrey D. Andersen. Portrait of the 1890-1892 LDS Paris Art Mission. An Andragocical
Perspective, Ph. D. (Education), Moscow, University of Idaho, 2006.

"I Elaine C. Tillinger. The Lure of the Line, Influences, Tradition and Innovation in the Education and
Career of a Woman Artist . Cornelia Field Maury (1866-1942), Ph. D. (Histoire de 1’art), Saint-Louis, Saint-
Louis University, 1995, 354 p.

72 Laurier Lacroix. « Les artistes canadiens copistes au Louvre (1838-1908) », art. cit. p. 54-70.
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Dennis Reid (Collector’s Canada'”

), William R. Watson (Retrospective : Recollection of a
Montreal Art Dealer'™), Gloria Lesser (The R.B. Angus Art Collection'”), Robert Hubbard

(European Painting in Canadian Collections'’®), Louise d’Argencourt et Douglas Druick

177 178,

(The Other Nineteenth Century'’"), Janet Brooke (Etudes et petits formats du 19° siécle'’™;
Le Goiit de I'art'™), ou les recherches sur le marché de I’art canadien entreprises par Héléne
Sicotte (Le Role de la vente publique dans [’essor du commerce d’art a Montréal au
XIX siecle'™, L’implantation de la galerie d’art a Montréal : le cas de W. Scott & sons,
1894-1914"')) La question de I’influence frangaise sur 1’art canadien, présentée dans
I’exposition de 1960, Canada Collects'®* est aussi analysée par John Russell Harper, dans

. . \ 5. . . 183 I :
un chapitre qu’il consacre a L 'influence de la peinture francaise ~, Gérard Morisset pour sa

part aborde le sujet des peintres de formation parisienne'™ et Jean-René Ostiguy

'3 Dennis Reid. Collector’s Canada. Selections from a Toronto Private Collection, Toronto, Art Gallery of

Ontario, 1988.

7* William R. Watson. Retrospective. Recollection of a Montreal Art Dealer, Toronto, University of Toronto
Press, 1974.

"> Gloria Lesser. « The R.B. Angus Art Collection: Painting, Watercolours and Drawings »,
Les Annales d’histoire de ['art canadien/ The Journal of Canadian Art History, vol. 15, n° 1, 1992,
p. 108-123.

176 Robert Hamilton Hubbard. European Painting in Canadian Collections, Toronto, Oxford University Press,
1956.

"7 Louise d’Argencourt et Douglas Druick. Un autre XIX® siécle. Peintures et sculptures de la
collection de M. et Mme Joseph Tanenbaum, Ottawa, Musée National du Canada, 1978.

'8 Janet Brooke. Etudes et petits formats du 19° siécle. Collection du Musée des beaux-arts de Montréal/
19th Century Small Paintings and Oil Sketches. The Montreal Museum of Fine Arts Collection, Montréal,
Musée des beaux-arts de Montréal, 1980.

17 Janet Brooke. Le Goiit de I'art. Les collectionneurs montréalais, 1880-1920, Montréal, Musée des
beaux-arts de Montréal, 1989.

'%0 Héléne Sicotte. « Le role de la vente publique dans 1’essor du commerce d’art 2 Montréal au XIX® siécle.
Le cas de W. Scott & Sons ou comment le marchand d’art supplanta I’encanteur », Annales d’histoire de I’art
canadien/The Journal of Canadian History, vol. XXIII, n° 1-2, 2002, p. 6-33.

8 Hélene Sicotte. L’implantation de la galerie d’art @ Montréal. Le cas de W. Scott & Sons, 1894-1914.
Comment la révision du concept d’ceuvre d’art autorisa la spécialisation du commerce d’art, 2 vol., Ph. D.
(Histoire de I’art), Montréal, Université du Québec a Montréal, 2003.

82 Canada Collects : European Painting 1860-1960/Le Canada collectionne : peinture européenne
1860-1960, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1960.

'83 John Russell Harper. La peinture au Canada des origines a nos jours, op. cit.,p. 217.

184 parmi les artistes canadiens de formation parisienne, Gérard Morisset cite Joseph Franchére, Suzor-Coté,
Georges Delfosse (1869-1939), William Brymner, Ludger Larose et Clarence Gagnon (1881-1942). Gérard
Morisset. La peinture traditionnelle au Canada frangais, op. cit.
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approfondit le sujet des influences artistiques France-Québec (The Paris Influence on

Quebec Painters'™ ).

Plan des chapitres

Cette thése est divisée en trois parties, initialement définies en termes d’enjeux
pédagogique, socio-économique et esthétique. Bien que cette subdivision transparaisse dans
cette version de 1’étude — indissociable selon nous pour I’analyse des rapports franco-
canadiens et I’étude du processus de formation artistique par 1’école — nous avons toutefois
privilégié une approche moins cloisonnée ou notamment la référence a 1’esthétique ou a un
style précis (ici académique) se doit d’étre comprise comme une part intégrante de ce qui
est enseigné a 1’Académie Julian. L’ceuvre produite est ici pergue comme un exercice
scolaire nécessaire a I’apprentissage d’un métier, et non forcément comme une position
personnelle que revendique ’artiste. C’est davantage comme document — au méme titre que
les autres sources a notre disposition — que nous avons recours aux illustrations de roman et
de presse, aux photographies et autres peintures. Contrairement aux recherches qui mettent
de l’avant I’ceuvre (ou la « perception » qui est faite de 1’ceuvre), nous concevons cet
« objet » comme le témoin d’une époque et donc nécessairement comme un produit (méme
s’il s’agit 1a d’un produit culturel) devant répondre a une attente de la part de I’artiste ou du

réseau connexe (jury, collectionneurs, par exemple).

Dans le premier chapitre, nous nous interrogeons sur le processus qui mene a la
professionnalisation des arts et nous tentons de comprendre comment la formation artistique
passe de I’apprentissage maitre/éléve a une structure axée autour de 1’école. Nous décrivons
les lieux de formation artistique au Canada avant 1880, tout en expliquant comment le

modele pédagogique francais s’impose et encourage par la suite les artistes a vouloir

185 Jean-René Ostiguy. « The Paris Influence on Quebec Painters », Canadian Collector, vol. 13, n° 1,

janvier-février 1978, p. 50-54.
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poursuivre leur formation a Paris & ’Ecole des beaux-arts et dans des ateliers libres.
Pour souligner cette influence du modéle frangais, I’étude de la commande du curé
Sentenne pour la chapelle du Sacré-Ceeur de la basilique Notre-Dame de Montréal est prise

en exemple.

La période comprise entre la deuxiéme moitié¢ du XIX" siécle et le début du XX siécle
apparait comme une période d’échange et de prospérité économique en Amérique du Nord.
Le resserrement des liens diplomatiques entre la France et le Canada (souligné auparavant)
et I’amélioration des réseaux de transports maritimes contribuent a ces vagues de migrations
successives en direction de Paris'®. Or, avec la croissance économique, le marché de 1’art
canadien devient plus « dynamique », mais ne peut cependant répondre a la demande de
riches collectionneurs en quéte d’ceuvres d’inspiration et de facture européennes'®’.
Suivant I’hypotheése avancée par Thiébault-Sisson dans La premiere exposition d’art
canadien a Paris'™, nous supposons que 1’essor économique transforme les moeurs et

permet a I’¢lite financicére d’orienter ses centres d’intérét vers les loisirs et la culture, une

carricre artistique pouvant alors étre une source de débouchés financiers.

Forts de ce rayonnement artistique et du prestige de D’art francais, 1’Etat et les

représentants de I’Ecole des beaux-arts dictent, par I’intermédiaire de I’Institut et du Salon

'% Rappelons que I’hebdomadaire Paris-Canada met en évidence I’essor des rapports entre la France et

le Canada au tournant des XIX®-XX" siécles et fait état des différentes compagnies maritimes et des prix
de la traversée dans des encarts publicitaires.

7 Le golt pour Iart francais qui domina aux Etats-Unis se retrouve au Canada dans la collection
Georges A. Drummond a Montréal. Voir a ce propos : René Brimo. L évolution du goiit aux Etats-Unis,
d’apres [’histoire des collections, Paris, James Fortune, 1938, p. 55.

"% « Les pays neufs n’ont d’art propre qu’au bout d’un temps trés long d’existence. Tant que le sol ne
s’est pas peuplé jusqu’a ses extrémes limites, tant que la nature et I’homme sont en lutte au lieu de se
confondre, comme dans la vieille Europe, en une paisible et harmonieuse unité, il n’y a pas de place
chez eux pour un art autochtone. Trop de soucis envahissent I’ame des habitants et requiérent leurs
énergies pour qu’ils aient I’occasion et le loisir de gofiter la sérénité d’un beau ciel bleu ou de
s’émouvoir devant un paysage au point d’étre tenté de le traduire. » Frangois Thiébault-Sisson. La
premiere exposition d’art canadien a Paris, Paris, Musée du Jeu de Paume, 1927, p. 13.
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9

des Artistes francais'®’ et des Artistes indépendants, la norme esthétique dominante en
¢ P q

matiere de goit et de style.

Qualifiée de « forteresse » par Monique Segré'”’, I’Ecole des beaux-arts de Paris se
présente comme la gardienne des traditions académiques et apparait comme garante d’un
niveau d’excellence artistique prisée par les Canadiens. Or, malgré la hausse du taux de
fréquentation des étudiants, des restructurations pédagogiques et des agrandissements
successifs de ses locaux, ce lieu de formation restreint le nombre des admissions pour
maintenir sa renommée et le sérieux de sa formation"'. Ainsi, face a ’augmentation
croissante des aspirants francais et étrangers au métier artistique, des
« artistes/entrepreneurs » ouvrent des ateliers payants. L’apparition de ces écoles répond a
plusieurs facteurs. Leur ouverture marque, d’une part, la volont¢ de créer un
« art indépendant », plus libre par rapport a la formation académique officielle en vigueur a
I’Ecole des beaux-arts. D’autre part, elle permet aux artistes amateurs et professionnels de
trouver pour la journée un local ou ils peuvent étudier le modéle nu et travailler aupres

d’artistes de tous ages et horizons.

Le deuxiéme chapitre examine pour sa part la place qu’occupe I’ Académie Julian par
rapport aux ateliers libres concurrents que fréquentent les artistes canadiens et s’attarde a
définir comment cette école se démarque pour s’imposer comme 1’institut de formation le
plus prisé pour qui veut suivre une formation de qualité et s’insérer dans le réseau artistique

des maitres influents de la capitale francaise. Parmi les écoles d’art parisiennes de la fin du

"% Le Salon de peinture et de sculpture est une manifestation artistique parisienne, crée au XVIII® siécle et

vise a exposer les ceuvres des artistes agréées par les beaux-arts. D'abord nommée « Salon de I'Académie
royale des beaux-arts », puis « Salon de peinture et de sculpture » a la Révolution (époque ou 1’exposition
devient ouverte a tous), en 1881 1’exposition change & nouveau de nom et se voit rebaptisée « Salon des
artistes francais » — dit aussi « Salon des artistes vivants » —, mais garde le mandat d’exposer l'art officiel.
Sous Napoléon III, les artistes indépendants seront regroupés dans le « Salon des Refusés ».

0 Monique Segré. L’Ecole des beaux-arts, XIX-XX° siécle, op. cit.

"1 En plus de la maitrise des régles du dessin et de I’anatomie, s’ajoutent des critéres de sélection tels I’4ge, le
sexe, la culture et, dans une certaine mesure, la nationalité. Voir sur la question : Annie Jacques. Les Beaux-
Arts, de I’Académie aux Quat’z arts, Paris, Ecole nationale supérieure des beaux-arts, 2001.
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XIX® siécle, 1’Académie Julian occupe une place toute particuliére par sa renommée en
France et dans les milieux artistiques du monde entier. Fondée par Rodolphe Julian en 1868,
elle accueille pendant prés d’un siecle des milliers d’¢léves, hommes et femmes, frangais et
étrangers. Sur place, les étudiants s’initient aux traditions de 1’art frangais sous la direction
de peintres, sculpteurs et graphistes éminents. La renommée de cette école est telle que,
sans aucune subvention de I’Etat, elle parvint a rivaliser avec celle des beaux-arts et devint

méme un tremplin pour y accéder.

Aborder et définir la place de 1’Académie Julian au tournant du XX° siécle sans
présenter son fondateur n’offre selon nous qu’une vision partielle et incompléte de cette
institution. L’une et 1’autre sont liées dans un tout fusionnel, voire passionnel, si 1’on
s’attache aux récits des anciens éléves de 1’école et aux articles de journaux francais et
étrangers. La reconnaissance de cet institut d’art au niveau international est pour les
amateurs d’art un gage d’excellence et de prestige. Cette approche ou la personnalité et les
stratégies de promotion mises de 1’avant (que nous associons plus a la « microhistoire »
qu’a la simple recherche d’anecdotes) est souvent négligée par les historiens de 1’art. Or,
comment comprendre 1’impact de 1’Académie Julian sur la scéne artistique internationale
sans connaitre son contexte d’émergence et le « caractére » de son fondateur ? A travers
I’¢tude de 1’Académie Julian, nous cherchons a « réhabiliter » le personnage qu’est
Rodolphe Julian en le présentant comme un homme d’affaires du milieu artistique parisien,
tout en analysant les stratégies qu’il met en place pour favoriser et développer son
¢tablissement lorsqu’il se sert de ses éléves pour parvenir a ses fins. Plus qu’une simple
analyse des faits historiques retracant les origines de ’école, nous tentons de définir les
rouages de son fonctionnement : ce qui permet selon nous de saisir le contexte artistique de
I’époque ou les bases de I’enseignement artistique, face a 1’émergence de nouvelles

clientéles, se voient transformées.

Le troisiéme et dernier chapitre analyse quant a lui la place qu’occupent les Canadiens

au sein de I’ Académie Julian et souhaite définir ce qui prévaut a leurs inscriptions dans cette
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école, apres avoir défini la classe socioculturelle a laquelle appartiennent les artistes et leurs
formations préalables a leurs études a Paris. Pour certains d’entre eux, I’Académie Julian se
présente comme le seul substitut valable a 1’Ecole des beaux-arts et permet de leur donner
une formation équivalente a I’institut qui leur est pour une part refusée. Pour d’autres,
I’Académie Julian et ses maitres ne seront qu’un moyen pour mieux pénétrer le réseau
artistique, travailler avec des peintres expérimentés et accéder plus facilement aux cimaises

du Salon.

L’¢étude de la population artistique canadienne a Paris se place dans un contexte
historique donné'* et c’est par le dépouillement des archives de 1’Académie Julian que
nous connaissons plus en détail le s¢jour des Canadiens dans cette école. Ceci nous offre la
possibilité de décrire tant I’atmosphére que le mode de fonctionnement de 1’établissement.
Pour atteindre cet objectif, les témoignages des éléves canadiens — auquel nous ajoutons
celui d’étudiants et de journalistes de différentes nationalités — nous permet de dresser un
portrait inédit de cet institut. Le passage de Joseph Saint-Charles a Paris et plus précisément
a I’Académie Julian est utilis¢ comme exemple type et permet d’introduire la question du

« Salon Julian » ou la majorité des Canadiens exposeront.

En conclusion, nous présentons un bilan de notre recherche et choisissons d’ouvrir
notre réflexion sur I’enseignement artistique. Au retour d’Europe, la plupart des artistes

deviennent des professeurs reconnus et poursuivent la tradition d’un enseignement a la

92" Au tournant du XIX® et du XX° siecles, le role de la France sur la scéne internationale est
prépondérant puisqu’elle fait figure de pole dominant en matiere d’art et de culture. Or, lorsque nous
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francaise tel que dispensé¢ a 1’Académie Julian, favorisant ainsi la création d’écoles de

formation artistique, mais aussi le développement de 1’Ecole canadienne de peinture.

considérons la France comme Mere de la Culture, c’est en fait a Paris, capitale des Arts et des Lettres,
qu’il est fait référence.



CHAPITRE 1:

ENSEIGNEMENT ARTISTIQUE ET
INFLUENCE FRANCAISE
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Introduction

Le premier chapitre présente les possibilités d’éducation artistique au Canada et
aborde la question du départ des artistes canadiens en direction de la France aux débuts des
années 1880. A cette date, les choix de formations alors offerts aux dessinateurs et aux
peintres se multiplient au Canada ou I’enseignement des arts passe d’un statut
essentiellement privé — présent sous la forme d’ateliers, d’associations ou d’écoles
éphémeres — a une généralisation de 1’enseignement public. L’inventaire des possibilités
d’apprentissage au pays reste toutefois limité dans son ensemble. Cependant, sous 1’effet
d’une prospérité économique stimulée par 1’industrie, un systeéme d’associations et de
cercles de formation des artistes est établi sous I’'impulsion d’une élite anglophone
composée principalement de marchands et d’industriels dés la premiére moitié du XIX°
siecle. Le désir qui prévaut a la mise en place de ces infrastructures cherche a doter et a
développer au Canada un milieu culturel actif. Méme si les premiéres expositions
s’apparentent davantage a des événements mondains ou I’artiste local n’est que peu

représenté, les artistes sociétaires tendent & promouvoir rapidement I’art réalisé au pays' .

Au début du XIX® siécle, c’est donc avec un certain décalage par rapport aux
Etats-Unis, et a I’initiative de quelques particuliers qu’apparaissent au Canada des lieux
d’exposition et d’enseignement destinés aux arts plastiques. L’époque, alors caractérisée

. T .. 194 ;. SEURTT . N
par une certaine indigence artistique ', est décrite comme celle de I'utilitarisme ou les
biens de premiére nécessité priment sur 1’éducation et la culture. Malgré tout, lentement, le
processus tend a vouloir se transformer puisque les « métiers » artistiques (inclus ici dans
leur lien au commerce et a I’industrie) apparaissent progressivement comme une source

potentielle de revenus qui confére au statut d’artiste ou de professeur d’art une certaine

193 Pour aborder cette question, nous renvoyons le lecteur au début de la thése de doctorat d’André Comeau.

Institutions artistiques du Québec de [’entre-deux-guerres (1919-1939).
194 Bruno Hébert. Philippe Hébert sculpteur, Montréal, Fides, 1973, p. 48.
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respectabilité dont la reconnaissance suscite des vocations. Le statut du professionnel se
voit ainsi transformé et 1’instituteur canadien francais du début du siecle qui restait méprisé
jusqu’alors, ne est plus dans la seconde moitié¢ du XIX° siécle'”” avec I’essor économique
que connait le pays. C’est a cette époque que des artistes canadiens, comme Napoléon
Bourassa (1827-1916), John A. Hammond (1843-1939), ou des étrangers, comme le
francais Joseph Chabert (1831-1894), mettent a profit le changement qui s’opéere dans la
perception de I’ enseignant ainsi que dans la reconnaissance du statut professionnel de
I’artiste et cherchent a affirmer 1I’importance que revét I’enseignement des arts et métiers
dans I’essor du pays en s’appuyant dans cette tdche sur un modele pédagogique emprunté a

I’Europe et tout particulierement a la France.

Pour aborder la question de I’enseignement artistique, de I’influence de la France et de ses
modeles de formation, nous avons divisé ce chapitre en trois sous parties avec pour objectif
de définir 'importance que revét I’apprentissage artistique par 1’école. Nous démontrons,
dans une étude de cas, quel est I’attrait que suscite I’art francais dans la commande du curé
Alfred-Léon Sentenne pour la chapelle du Sacré-Ceeur de la basilique Notre-Dame de
Montréal. En dernier point, nous présentons la place qu’occupe Paris comme centre
d’apprentissage et de formation artistique en soulignant I’importance de 1’Ecole des
beaux-arts et des ateliers « libres » émergents, en insistant sur la place qu’occupe

I’ Académie Julian dans ce réseau institutionnel.

195 Rodrigue Bédard. Napoléon Bourassa et I’enseignement des arts au XIX° siécle, M.A. (Histoire de

I’art), Montréal, Université de Montréal, 1979, p. 29.
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1.1. Modéle et apprentissage par 1’école

En 1867, alors que la Confédération canadienne'”® est instituée, les territoires de ’est
du pays sont décrits comme industrieux, actifs et prospéres. Les grandes fortunes établies
au pays concourent au développement de ce que Paul Rainville définit comme
« I’apparat d’une civilisation urbaine bien établie »'”’; la conquéte du territoire par le
chemin de fer facilite les déplacements et repousse les frontiéres du Nord et de 1’Ouest'”®.
Le contexte se voit ainsi plus favorable aux artistes et il s’ajoute a la population des peintres

19 Le nombre d’artistes

locaux, des artistes venus pour la plupart de Grande-Bretagne
augmentant — auquel s’ajoute 1’effet positif de la conjoncture économique — permet I’essor
de réseaux de présentation et de formation en arts visuels®”’ situés majoritairement dans les

capitales économiques que sont Montréal, Toronto, Québec et Ottawa™".

90 1a population canadienne de 1867 est estimée a 3,4 millions d’habitants répartis principalement dans

quatre provinces : I’Ontario, le Québec, la Nouvelle-Ecosse et le Nouveau-Brunswick. Le Canada en tant que
pays n'a alors véritablement d'existence que dans I'Est, puisque 76 % des Canadiens vivent en Ontario et au
Québec, les autres dans les provinces Maritimes. Le Canada politique en 1867, http://www.salic_slmc.ca/,
(page consultée le 14 juillet 2009.)

7 paul Rainville, sous la direction de. The Development of Painting in Canada/Le développement de la
peinture au Canada, 1665-1945, Toronto, Ryerson Press, 1945, p. 22.

"% Le développement des infrastructures de transport facilite la circulation des biens, des personnes et des
idées. L’axe du Saint-Laurent aux Grands Lacs constitue 1’épine dorsale du réseau de communication. Dés
1850, le chemin de fer devient le principal instrument d’unification du pays. Le premier réseau est achevé en
1854 et relie Sarnia en Ontario a Riviére-du-Loup au Québec. Le second, baptisé 1’ Intercolonial, est construit
entre 1868 et 1876 et relie le Québec, le Nouveau-Brunswick et la Nouvelle-Ecosse. Dés 1885, la compagnie
du Canadien Pacifique (Canadian Pacific) permet I’expansion du chemin de fer vers I’ouest du pays et met en
contact les provinces centrales a ’océan Pacifique. Le pays se voit ainsi unifié. En dehors de ses frontiéres
terrestres, 1’exportation des biens de consommation en direction de I’Empire britannique est pour sa part
grandement facilitée par le développement du réseau maritime.

19 Paul Rainville, sous la direction de. The Development of Painting in Canada, op. cit., p. 22.

Laurier  Lacroix.  « Associations  d’artistes »,  L’Encyclopédie  canadienne  [en  ligne]
http://www.thecanadianencyclopedia.com, (page consultée le 27 juillet 2009). Voir aussi: Newton
MacTavish. The Fine Arts in Canada, Toronto, Coles, 1973, p. 52-53.

%1 Montréal en tant que plaque tournante du transport fluvial, maritime et ferroviaire au XIX® siécle devient
alors la ville la plus importante de I’Amérique du Nord britannique. Elle se présente comme le berceau de la
révolution industrielle canadienne et accueille les grandes institutions financiéres du pays en concurrence avec
Toronto et Québec dont I’essor économique est a la méme époque significatif.
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Historiquement, la plus importante institution artistique voit le jour en 1880 par I’acte
de création de I’ Académie Royale des Arts du Canada a I’initiative de 1’Ontario Society of
Artists (1872), a laquelle s’ajoute la collaboration de I’Art Association of Montréal
(1860)** et le parrainage prestigieux du gouverneur général, le Marquis de Lorne et de son
épouse, son Altesse Royale la princesse Louise. C’est a cette initiative qu’est fondé la
méme année par les membres de I’Académie Royale des Arts du Canada, le Musée des
beaux-arts du Canada a Ottawa (dont le noyau initial de la collection est constitu¢ par les
dons, les « morceaux de réception » des académiciens membres) ainsi que la création de
cours de dessin axés sur le modéle vivant dans les villes d’Ottawa, Montréal et Toronto et
plus tard dans celles de Hamilton, Winnipeg et Halifax. L’ Académie Royale des Arts du
Canada joue un role de premiére importance dans I’histoire de 1’art au Canada, se
démarquant aupres des cercles artistiques reconnus comme garante du « bon gofit » en art et
s’imposant tant par ses expositions annuelles que par ses concours au niveau national, en
plus de diffuser ’art canadien a I’extérieur des frontiéres du pays vers des expositions

mondiales ou a I’échelle de I’Empire britannique”.

En 1860, 1’évéque anglican Francis Fulford (1803-1868) aidé de riches concitoyens

1?°*. Napoléon Bourassa, alors

met en place I’école d’art de 1’Art Association of Montrea
membre francophone de la société, s’adresse a ses compatriotes et souligne que 1’esprit
d’association présent chez les Canadiens anglophones n’est que peu développé chez les

Canadiens frangais®”. Le propos réapparait dans un article du journal La Minerve de 1868

92 Jean Trudel. « Aux origines du Musée des beaux-arts de Montréal. La fondation de I’Art Association de

Montréal en 1860 », Annales d’histoire de I'art canadien/The Journal of Canadian Art History, vol. XVI,
n° 1, 1992, p. 33-34 ; Pierre Leduc. Les origines et le développement de 1’Art Association de Montréal (1860-
1912), M.A. (Histoire de 1’art), Montréal, Université de Montréal, 1963.

29 yoir Laurier Lacroix. « Associations d’artistes », [en ligne], art. cit.

%% L*histoire du Musée des beaux-arts de Montréal commence dés 1860 avec la création de I’Art Association
of Montreal. Dans un premier temps, les ressources des collectionneurs n’étant pas a la mesure de leurs
intentions, les activités proposées sont limitées jusqu’en 1879 & des expositions et a quelques rares cours de
dessin.

% Napoléon Bourassa. « Quelques réflexions critiques a propos de I’Art Association de Montréal »,
La Revue Canadienne, 5 mars 1868, p. 210.
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et c’est avec a propos que I’auteur souligne le retard qu’ont les Canadiens frangais sur la

2% 1’abbé Verbist, dans une allocution publique

question de 1’éducation des beaux-arts
prononcée a Montréal le 5 février 1873, sollicite 1’aide des Canadiens frangais pour la
création d’une Ecole des beaux-arts & Montréal”’. Son projet éveille peu I’intérét des
francophones et sans affirmer qu’il rencontre de I’indifférence — comme le prétend I’abbé

Chabert — nous n’en trouvons aucune trace apres ce discours.

L’initiative qui prévaut a la création des écoles d’art est a I’origine principalement
privée : la Nova Scotia College of Art and Design de 1I’Université d’Halifax — anciennement
appelée Victoria School of Art and Design (1887) est intimement liée a la personnalité de
I’écrivaine britannique Anna Leonowens (1831-1915) et ’Owens Art Institution (1895) de
Saint-John au Nouveau-Brunswick a comme principal mécéne le constructeur naval
canadien, John Owens (1790-1846)**. Les francophones, en tant que population moins
fortunée par rapport a la population anglophone®”, ne peuvent s’engager efficacement dans
un développement des infrastructures nécessaires a 1’éducation artistique. Au milieu du
XIX® siécle, les provinces ou les villes ne donnent que peu d’aide financiére ; ainsi 1’Art
Association ne recut de la province que 3 000 $ dollars pendant des années alors que des
organismes paroissiaux de moindre envergure recevaient entre 300 $ et 1 500 $ par an®'’. A

une plus large échelle, le phénomene n’est pas isolé : ainsi, ’Ontario School of Art and

2% Ia Minerve, 8 février 1868, cité dans Pierre Leduc. Les origines et le développement de I’Art Association

de Montréal (1860-1912), op. cit, p. XL.

27 Pascal-Joseph Verbist (Abbé). Projet d’organisation d’une Académie des beaux-arts @ Montréal,
Montréal, Presses de la Minerve, 1873, p.5,7. (Conférence faite & Montréal le 5 février 1873, sous le
patronage de I’Institut des Artisans Canadiens).

2% « Owens Art Gallery. Canada’s First University Art Gallery opened to the public in 1895 », [en
ligne], http://www.mta.ca/owens/history/index.php, (page consultée le 15 juillet 2009).

2% René Durocher et Paul-André Linteau. Le « retard » du Québec et linfériorité économique des Canadiens
frangais, Trois-Riviéres, Editions du Boréal Express, 1971.

1% The Montreal Daily Star, 29 janvier 1955, cité dans Pierre Leduc. Les origines et le développement

de I’Art Association de Montréal (1860-1912), op. cit, p. XI.
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Design (1876) — comptant parmi 1’une des plus anciennes et des plus importantes écoles

d’art du pays — ne recut du gouvernement que 1 000 $ par année'".

Face au gigantisme du pays, a la jeunesse des infrastructures et aux moyens réduits
des différents cercles associatifs — visant a promouvoir et diffuser ’art — les résultats
escomptés sont modestes dans leur ensemble. Le seul manque de maturité des institutions
naissantes apparait comme le facteur le plus probant pour entrevoir les limites du systéme
et malgré les efforts de mise en place, la portée des résultats n’est que rarement a la hauteur
des attentes. Il n’en demeure pas moins qu’au regard d’un marché de I’art en expansion, les
professions artistiques sont plus a méme d’offrir des débouchés. Avec la révolution
industrielle initiée vers 1850, c’est sous une nouvelle ére de 1’histoire de 1’art canadien que

s’ouvre cette période.

Jusqu'au milieu du XIX® siécle, l'apprentissage apparait comme le mode de formation
privilégié pour les jeunes gens désireux d’acquérir la maitrise d’un métier ou d’une
profession. La formation se veut avant tout pratique et vise a I’acquisition d’un savoir-faire
technique auxquels s’ajoute la maitrise de « recettes du métier » héritées de 1’expérience du
formateur et de ses prédécesseurs. Les hommes sont privilégiés dans I’accés aux moyens
d’instruction a 1’opposé des femmes pour qui il est plus difficile de prétendre se situer en
tant que professionnelles*'>. Hors de tous rapports avec la pratique d’un art au sein de la
famille, I’apprentissage se voit alors délégué a un membre connexe de la communauté
d’appartenance ou d’intéréts. L’artiste aspirant désireux de faire carriere se place sous la
protection d’un maitre de qui il apprend, par la copie et 1’acquisition d’un répertoire de

formes, les bases de son futur métier. Sur un modele maitre/éleve apparenté a la tradition

> Newton MacTavish. The Fine Arts in Canada, op. cit., 1973, p. 52.
12 La famille se présente a cette époque comme le principal pourvoyeur dans I’apprentissage d’un métier
artistique ou se positionne secondairement comme I’é1ément déclencheur a ’adoption d’une carriere liée aux

arts. Voir entre autre sur cette question, Pierre Leduc, Les origines et le développement de 1’Art Association
de Montréal (1860-1912), op. cit, p. X, XI.
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européenne du compagnonnage dont les racines remontent avant la période médiévale, le
Canada s’inscrit dans un continuum de formation établi qui ne lui est pas spécifique”"”.
L’apprentissage hiérarchisé tel qu’il prévaut en France et plus largement en Europe par
I’organisation des métiers en corporations et en guildes ne peut toutefois s’appliquer dans le
domaine de la formation artistique au Canada. Il n’existe en effet pas de réglement commun
qui vienne régir I’apprentissage des artistes aspirants, pas plus qu’un systéme hiérarchisé
entre apprentis et compagnons. C’est a titre individuel que I’artiste ou 1’artisan formateur

définit le programme pédagogique qu’il délivre a I’¢leve.
1.1.1. Etude des beaux-arts et influence francaise au Canada

Il n’en ressort pas moins que la formation du peintre s’inscrit véritablement dans une
filiation de maitre a éléve et prend pour référence principale des ceuvres européennes, pour
la plupart francaises. Il émerge en ce sens de véritables lignées d’artistes. Par exemple, le
maitre canadien de Joseph Saint-Charles, le peintre décorateur Frangois-Xavier Edouard
Meloche (1855-1914) fut I’¢léve du peintre et architecte Napoléon Bourassa qui eut
lui-méme pour professeur le peintre d’histoire et de portrait Théophile Hamel (1817-1870),
qui étudia sous la direction d’Antoine Plamondon (1804-1895). Au-dela d’une parenté
canadienne-frangaise des artistes cités, le point commun entre tous ces artistes réside dans

I’apport d’une formation académique outre-Atlantique.

Tous ont fait le voyage vers Paris pour y perfectionner leurs acquis et sont revenus
plus tard au pays. Ainsi, sur une période donnée d’une cinquantaine d’années environ — soit
I’écart entre la formation de Bourassa et celle de Saint-Charles — I’intérét pour la France
tend a se préciser et bien qu’il soit prématuré de parler de « tradition » a cette époque, il

n’en demeure pas moins que I’Ecole Frangaise —notamment a cause du passage par I’Ecole

13 Sur cette question, voir I’excellent ouvrage de Nathalie Heinich. Du peintre a l'artiste : artisans et
académiciens a l'dge classique, Paris, Editions de Minuit, 1993, 302 p.
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des beaux-arts de la ville de Paris — fait office de référence pour qui veut bien se former.
L’art académique francais et sa pratique se présentent comme la norme d’apprentissage et
d’influence pour ces peintres canadiens francais, mais ce n’est cependant pas un calque
servile des maitres européens qu’ils proposent dans leur ceuvre. Sans se présenter comme
des créateurs innovateurs ou des suiveurs, et quoique le modele d’apprentissage soit
conservateur, il n’en transparait pas moins dans leur production une recherche de
distanciation et d’adaptation par rapport au genre emprunté lorsqu’ils sont de retour au

Canada.

Ce type de formation maitre/¢léve reste la norme et domine jusque dans les années
1880. Le rapport a I’Europe, li¢ a la formation du maitre, est particuliérement visible chez
les artistes-artisans canadiens francais tandis qu’il est moins manifeste chez les Canadiens
anglais alors plus attirés par D’influence de 1’Empire britannique. A cette époque,
I’apprentissage par 1’école s’affirme davantage comme un systéme paralléle d’éducation
artistique et tend a donner aux artistes une formation a la fois uniformisée et structurée ou
I’enseignement n’est plus réduit a la seule copie ou a la spécialisation d’un motif ou d’un
theme. L’essor économique, en lien avec certaines influences britanniques — dont la

214 premier Mechanics’ Institute®'” et

création du Mechanics’ Institute of Montreal (1828)
celui du Bureau des arts et manufacture (1857) — a pour conséquences de remodeler les
structures de formation ainsi que les conditions d’apprentissage en faveur des ouvriers.
Le but revendiqué par les industriels marchands, avec 1’appui du gouvernement, est de
rivaliser avec les produits d’importation en vue d’affirmer une position dominante au sein

du marché local de consommation.

1% Au sujet du Mechanics’ Institute of Montreal, consulter : Thomas Miles Gordon. The Mechanics’ Institute
of Montreal : One Hundredth Anniversary 1840-1940, Montréal, Gazette Print, 1940, 54 p.

1% Le modéle du Mechanics’ Institute est implanté tant en Angleterre qu’aux Etats-Unis ou en Australie.
Au Canada, ce systéme permet I’implantation d’un réseau d’écoles a Toronto ainsi qu’a Peterborough en
Ontario.
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L’art et sa production participent pleinement au processus de professionnalisation et
visent par I’école a former et perfectionner les techniques et le rendement d’artisans
spécialistes®'®. Comme le remarquent Hardy et Ruddel dans leur étude sur 1’apprentissage
au Canada du XVII® au XIX" siécle, les sociétés de tempérance de la premiére moitié du
XIXE siécle appuient les institutions nouvellement créées dans les années 1840 et prennent
pour objectif commun d’apprendre a utiliser ses heures de loisir pour mieux travailler
ensuite’’’. L’instauration des premiers cours du soir en 1841 au Québec s’inscrit dans un
courant ou I’ouvrier en tant que professionnel se doit de se spécialiser dans le but de mettre
a jour ses connaissances et d’atteindre ainsi un plus haut rendement de production.
Graduellement, les écoles vont se charger de la formation des professionnels, d’ou la
création d’associations de médecins, de notaires et méme d’artistes, qui permet d’assurer la

standardisation et la qualité de la formation requise'®.

Le Conseil des arts et manufactures pour la formation des travailleurs apparait en
1869 sous I’'impulsion du gouvernement du Québec et s’inscrit dans la veine de la premiére
initiative instaurée par la création du Lower Canada Board of Arts and Manufactures par
une loi du Canada-Uni de 1857, ainsi que par la création d’un cours de génie civil a
I’Université McGill la méme année*””. La mission de I’organisme est de répondre a la
demande croissante de formation spécialisée qui prévaut dans la province au cours des

années 1870 et son mandat est de créer des écoles ; d’assurer la gestion des établissements ;

1% Jean Trudel. « Aux origines du Musée des beaux-arts de Montréal. La fondation de I’Art Association de

Montréal en 1860 », op. cit., p. 33-34.

*!7 Jean-Pierre Hardy et David-Thierry Ruddel. « Apprentissage au Canada du XVII® au XIX® siécle » dans
Fondation Historica du Canada, L’Encyclopédie canadienne [en ligne], www.thecanadianencyclopedia.com,
(page consultée le 26 juillet 2009).

¥ Robert Heap. « Un chapitre de I'histoire de I'éducation aux adultes au Québec : les écoles du soir,
1889-1892 », Revue d'histoire de I'Amérique frangaise, vol. 34, n 4, mars 1981, p. 597-625 et Jean-Pierre
Charland. Histoire de l'enseignement technique et professionnel, Québec, Institut québécois de recherche sur
la culture, 1982.

1% A la méme époque, les universités de Toronto et du Nouveau-Brunswick commencent elles aussi a offrir
des cours de génie civil a leurs étudiants. Yves Gingras. « Compte-rendu », Revue d'histoire de I'"Amérique
frangaise, vol. 39, n° 3, 1986, p. 428.
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de sélectionner les professeurs ainsi que d’approuver et choisir les matiéres enseignées.
Le Conseil ouvre ainsi, de 1877 a 1928, dix-huit écoles de formation spécialisée™.
A P’initiative de 1’Etat, ces écoles de métiers concurrencent la formation jusqu’alors aux
mains du clergé et posent les bases de I’'Instruction publique au service de ’industrie.
Au départ, I’enseignement dispensé¢ au sein de 1’école privilégie le domaine des arts
mécaniques et ses dérivés et n’a qu’un faible pourcentage consacré a 1’étude des beaux-arts.
Il n’en demeure pas moins que la base de 1’enseignement repose sur la pratique du dessin a
main levée & I’instar des écoles d’art américaines et européennes. A cet égard, I’étude des
trajectoires du peintre canadien Napoléon Bourassa et de son homologue le Frangais Joseph
Chabert souligne I’influence des modeles de référence et montre les rebondissements liés a
la création des instituts de formation des arts et métiers qui, plus tard, permettront

d’implanter un enseignement plus spécifiquement li¢ a I’apprentissage des beaux-arts.

1.1.1.a. Napoléon Bourassa et Joseph Chabert

L’apport de Napoléon Bourassa a la formation aux arts et métiers au Québec est
significatif. Tout d’abord professeur de dessin a 1’Ecole Jacques-Cartier (1861), puis
enseignant de peinture et de dessin au College Sainte-Marie de Montréal (vers 1863-1864),
I’artiste axe sa carric¢re professorale sur la mise a profit du dessin au service de 1’artisanat et
de I’industrie et souligne cet intérét en se présentant comme 1’un des membres fondateurs
de DI'Institut canadien francais des arts et métiers de Montréal en 1866. Dés 1868, il y
enseigne le dessin et poursuit cette activité au Conseil des arts et manufactures lors de la
fusion de la Société des artisans canadien francais aux alentours de 1869 ou 1871%*.

Dans la recherche de modeles pédagogiques susceptibles d’étre implantés au pays,

Y UQAM. « Histoire administrative ou notice biographique (du Conseil des arts et manufactures) » dans

Fonds d’archives du conseil des arts et manufacture (32p) [en ligne],
www.archivesuqam.ca/pages/archives_privees/genere, (page consultée le 9 juin 2009).
! David Karel. Dictionnaire des artistes de langue francaise en Amérique du Nord, op. cit., p. 112.
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Bourassa effectue a la demande du Conseil des arts et manufactures un voyage aux Etats-
Unis en 1876 afin de recueillir des renseignements sur 1’enseignement dispensé dans des

écoles d’art des villes de Boston et New York*?

et part pour la France ’année suivante
comme chargé de mission aupres du gouvernement provincial en vue de réaliser un rapport
sur I’enseignement des arts et des métiers. Les buts du voyage sont multiples, mais visent
essentiellement a étudier l'organisation ainsi que le fonctionnement et les méthodes
d'enseignement suivies dans les écoles d'arts et métiers ainsi que dans celles du dessin

appliqué a l'industrie, a 'architecture et a la mécanique ; mais cherche aussi a se procurer

les instruments et les livres en usage dans ces institutions.

La rencontre du photographe, peintre et sculpteur Frédéric-Auguste Bartholdi
(1834-1904) — présent aux Etats-Unis lors des fétes du centenaire a Philadelphie ou est
dévoilé ce qui sera le bras droit de la Statue de la Liberté — lors de la traversée
New York/Paris est déterminante pour Bourassa, car I’artiste francais s’engage a 1’aider
dans ses démarches a Paris. En vue de remplir la mission qui lui est assignée, Bourassa
rencontre le peintre académique Alexandre Cabanel (1823-1889) professeur a I’Ecole des
beaux-arts et visite des institutions de province comme les écoles spéciales de dessin de
Reims et Saint-Etienne et 1’Ecole des arts et métiers de Chalons-sur-Marne®>. A cela
s’ajoute, selon Rodrigue Bédard, la visite de diverses institutions parisiennes telles 1’Ecole
des Mines et ’Ecole Monge ainsi que le Conservatoire des arts et métiers et 1’Ecole
centrale des arts et manufactures®**. Cet emprunt au modéle pédagogique frangais n’est
toutefois pas isolé et sans aucun doute trouve sa meilleure expression dans 1’apport donné

par I’ecclésiastique frangais Joseph Chabert pour la promotion des arts au Canada.

2 « Rapport du Comité nommé le 9 novembre 1875 afin de recueillir des renseignements au sujet des
écoles d’art établies dans les villes de Boston et de New York », Montréal, La Gazette, janvier 1876,
s. p.
*¥ David Karel. Dictionnaire des artistes de langue francaise en Amérique du Nord, op. cit., p. 112.

% Rodrigue Bédard. Napoléon Bourassa et [’enseignement des arts au XIX® siécle, op. cit., p. 50-54.
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C’est avec D’arrivée du Francais 1’abbé Joseph Chabert, peintre, dessinateur,
modeleur, écrivain conférencier et professeur d’art qu’apparait selon Maximilien Bibaud un
véritable enseignement de type beaux-arts au Québec*>. Sa formation de trois ans a I’Ecole
impériale de dessin, de mathématiques, d’architecture et de sculpture d’ornement pour
I’application des beaux-arts — aujourd’hui I’Ecole des arts décoratifs de Paris — associée a
son entrée dans la congrégation religieuse de Sainte-Croix dans la ville du Mans (Sarthe) le
prédispose, semble-t-il, & son futur réle de professeur. Aprés son noviciat, de 1861 a 1864,
Chabert dirige pendant deux ans ce qu’il définit comme une « Institution des Arts » ou une
« Ecole des beaux-arts » a Neuilly (Paris). Il s’agit en fait selon Karel du Collége des

<. . . 226
Ternes ou il enseigne le dessin

. Le désir de gloire pousse vraisemblablement Chabert a
rejoindre 1’équipe de Monseigneur Henri Faraud (1824-1890) actif aupres de la population
indienne au Canada. Pressenti comme missionnaire aupres des autochtones du Manitoba, il
émigre au Canada au printemps de I’année 1865, mais s’arréte & Montréal en raison d’une

santé trop fragile.

Dans la mise a profit du savoir-faire acquis, il entreprend de venir en aide aux pauvres
de confession catholique par I’enseignement des arts appliqués. Le but affirmé est de
redresser le statut économique de cette population face a la suprématie économique
imposée par les protestants anglophones®’. Au Séminaire de Sainte-Thérése (Québec),
Chabert pose les bases de son projet et restructure le cours de dessin du College. Il poursuit
ensuite cette entreprise au Collége Masson de Terrebonne. Dés 1865, il enseigne le dessin
au Collége d’Ottawa puis parvient I’année suivante a ouvrir sa propre école de dessin. Son

désir initial de mettre en place un enseignement pratique du dessin consacré a I’avancement

25 Maximilien Bibaud. Le panthéon canadien : choix de biographies, Montréal, J. M. Valois, 1891, cité

dans David Karel. Dictionnaire des artistes de langue frangaise en Amérique du Nord, op. cit., p. 112.
220 1bid., p. 155.
2" Ibid.
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[N . res 1228 r .
de la classe ouvriére se voit alors concrétisé”” et c’est lors de la conférence qu’il prononce

a I’Institut canadien en février 1867 qu’il précise les visées de 1’entreprise.

Les réactions aux propos de Chabert trouvent un vif écho dans la presse de I’époque
sur la question relative de 1’éducation du prolétariat par 1’instauration de cours gratuits a la
fois techniques et artistiques™. Un journaliste de 1’époque, Carl Tom, met en doute la
validit¢ de I’initiative de Chabert et le présente comme un imposteur dont les idées
révolutionnaires sont susceptibles de « plonger les classes ouvri¢res dans une misére a la

230

fois physique et morale. » Afin de légitimer ses idées sur la question, Chabert met a

profit le discours de Napoléon Bourassa sur 1’importance de la création d’une Ecole des

87! et achéte 1’année suivante quelques tableaux

beaux-arts pour la classe ouvri¢re de 186
de D’artiste canadien dont il loue la production et les qualités de dessin comme des

exemples tangibles de 1’enseignement qu’il souhaite développer au pays>-.

Chabert s’installe dans cette ville vers la fin de 1870 et inaugure le 29 décembre de la
méme année — dans les locaux de la Compagnie Pratt de la rue Saint-Jacques — une
exposition dont les recettes permettent I’ouverture en 1871 de 1’Ecole des arts et
manufactures de Montréal (School of Arts and Manufacturers). La présence de
Monseigneur Ignace Bourget (1799-1885) évéque de Montréal, du maire William

Workman (1807-1878) et du consul de France de I’époque souligne I’importance de

% Céline Lariviére-Derome. « Un professeur d’art au Canada au XIX® siécle : 1’abbé Joseph Chabert »,
Revue d’histoire de I’Amérique frangaise, vol. 28, n° 3, décembre 1974, p. 348. Voir aussi : Bernard Mulaire.
« Chabert, Joseph», Dictionnaire du Canada [en ligne], http://Wwww.biographi.ca/009004-119.01-
f.php?&id nbr=6022 & &PHPSESSID=ychzfgkvzape, (page consultée le 27 juillet 2009).

¥ La Minerve, 8 février 1867, p. 2.

20 e journaliste Carl Tom, cité par Céline Lariviére-Derome, « Un professeur d’art au Canada au XIX®
siécle », op. cit., p. 350.

>! Napoléon Bourassa. « Du développement du goiit dans les arts en Canada », La Revue canadienne, 5 mars
1868, p. 210.

22 ASQ. Fonds Verreau 23, n° 333. Lettre de Joseph Chabert & I'abbé Verreau datée du 8 septembre 1869, cité
dans Céline Lariviére-Derome. « Un professeur d’art au Canada au XIX" siécle », op. cit., p. 350.
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I’événement et du bien-fondé de I’entreprise de Chabert™’

. Au-dela du seul aspect
économique, favorable en lui-méme a cette entreprise, c’est aussi en terme de « ralliement »

religieux, culturel et sociolinguistique qu’il faut entrevoir la création de cette école.

L’¢établissement dont les noms différent selon les sources imprimées — il est dénommé
tour a tour « Ecole de dessin tenue par la Chambre des arts et métiers »*, « Institution des
beaux-arts appliqués a I’industrie »**° et « Institut national des beaux-arts » *° — n’en est
pas moins reconnu et Chabert regoit des commentaires ¢logieux dans la presse de 1’époque

sur la pratique de son art et de son enseignement du dessin :

[Chabert] pratique la grande méthode des habiles professeurs de Paris, qui ont formé en
peu de temps des éleves distingués dans toutes les branches de l'art, de l'architecture, de
la mécanique et de l'industrie. Il s'attache a donner a ses éléves, le sentiment de la ligne
et de l'ombre, par I'exécution large et intelligente des grands chefs-d'oeuvre [.. 17

Dans la lignée du modéle européen privilégié, Joseph Chabert — avant Napoléon Bourassa —
entreprend un voyage en France au printemps 1871 dans le but d’acquérir le matériel
pédagogique nécessaire a I’enseignement des beaux-arts. Sans connaitre les démarches
qu’il entreprit a cette fin sur le sol frangais, a ’automne de la méme année le critique et
théoricien d’art Charles Blanc (1813-1882) — alors directeur de 1’Ecole des beaux-arts
(1870-1873), membre de 1’Académie (dés 1868), fondateur et rédacteur en chef de la
Gaczette des beaux-arts (dés 1860) — fait savoir a Chabert que le gouvernement francais lui

accorde en don une collection de livres et de moulages estimée entre 6 000 $ et 8 000 $*°.
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La Minerve, 5 janvier 1871, p. 2.

Journal de I'instruction publique, 5 octobre 1871, p. 172.
La Minerve, 5 janvier 1871, p. 2.

L’Opinion publique, 28 septembre 1871, p. 476.

7 La Minerve, 21 décembre 1870, p. 3.

2% 'Opinion publique, 23 novembre 1871, p. 569.
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Un second envoi du gouvernement frangais suit en septembre 1872 et se compose

239 L’influence de Charles

d’une autre collection de statues, mod¢les antiques et dessins
Blanc n’est pas a minimiser dans la réussite du projet a 1’origine du voyage de Chabert.
L’abbé connait sans doute les écrits de Blanc parus dans La Gazette des beaux-arts ainsi

240

que sa Grammaire des arts du dessin éditée de 1867 et partage probablement des idées

similaires a celles que 1’auteur développe en 1881 dans La grammaire des arts décoratifs™"'

ou I’art est décrit comme étant au service du beau et de 1’utile.

Le prestige li¢ a I’importante donation du gouvernement francais a Chabert a un
impact positif sur son école. Bien que I’institution dépende du support de méceénes privés —
puisque les cours offerts sont gratuits — le matériel pédagogique acquis ainsi que la
reconnaissance du travail de Chabert suscitent une alliance avec le Conseil des arts et
manufactures avec qui son école partage ses locaux du 75, de la rue Saint-Jacques et le
matériel d’enseignement®*>. Dans cette recherche d’appui, Chabert parvient a placer son
institut sous le patronage du troisiéme gouverneur général du Canada, Lord Dufferin
(1826-1902). 1l obtient de sa main une médaille académique en 1874 et eut ’honneur de
recevoir le Premier ministre Gédéon Ouimet (1823-1905) comme président d’honneur de la

collation des grades des éléves de I’école 4 la fin de 1’année académique 1873-1874°*.

Une loi d’incorporation en faveur de 1’école (février 1875) octroie a Chabert une aide
financiére de 1 000 $ de la part du gouvernement provincial®**. La collaboration avec le

Conseil des arts et manufactures ne dure cependant que peu de temps et Chabert quitte, ce

2% ['Opinion publique, 26 septembre 1872, p. 465.

40 Charles Blanc. Grammaire des arts du dessin, op. cit.

241 Charles Blanc. Grammaire des arts décoratifs. Décoration intérieure de la maison, Paris, Renouard,
1882.

2 David Karel. Dictionnaire des artistes de langue francaise en Amérique du Nord, op. cit., p. 155.

*3 Ibid., p. 116. Voir aussi : Céline Lariviére-Derome. « Un professeur d’art au Canada au XIX® siécle »,
op. cit., p 357.

*% L'Opinion publique, 12 novembre 1874, p.561 ; L'Opinion publique, 10 décembre 1874, p.610 et
L'Opinion publique, 25 février 1875, p. 94.
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qui est défini comme « 1’Ecole des beaux-arts » par David Karel, avant le début de I’année
1873-1874. La concurrence et la mésentente avec ses collégues — notamment avec
Napoléon Bourassa qui le remplacera comme professeur aprés son départ™* — apparaissent
comme la cause de la rupture du partenariat. A cela s’ajoute le désir d’indépendance de
Chabert qui met en place une nouvelle école connue sous le nom d’Institution nationale -
Ecole spéciale des beaux-arts, sciences, arts et métiers et industrie. Le titre bien
qu’évocateur du rapport entre arts et industrie privilégie toutefois davantage 1’¢tude des

beaux-arts comme le souligne le programme de formation publi¢ en 1874°*.

L’annuaire détaillé de 1874 démontre que 1’apprentissage est calqué sur celui qui
prévaut alors en Europe. L’influence marquée de la formation de 1’abbé a I’Ecole impériale
de dessin ainsi que la connaissance de I’enseignement en vigueur & I’Ecole des beaux-arts
de Paris — décrit dans les écrits de I’époque et connu plus directement avec la rencontre de
Charles Blanc en 1871 — valident 1’adoption d’un mod¢le de formation a la francaise. Sur
I’ensemble du corps professoral recensé, sept professeurs sur dix sont d’ailleurs d’origine

francaise.

Sur les bases de I’enseignement académique privilégi¢ dans les écoles techniques ou
de beaux-arts en France, 1’abbé Chabert insiste sur 1’importance du dessin en tant
qu’¢élément essentiel a toute formation et dirige cette section en plus de donner des cours
d’histoire de 1art et de peinture**’. Rodolphe Bresdin (1822-1885) s’occupe de la section
gravure®*®, Ernest Cleff de la sculpture, J. Escoubés de 1’architecture civile avec des cours

d’algebre, de géométrie et d’arithmétique et A. Massy de 1’architecture navale, hydraulique

** La Minerve. 26 mai 1874, p. 2.

246 Joseph Chabert. Programme de I'Institution nationale. Ecole spéciale des Beaux-Arts, Sciences, Arts et
Meétiers et Industrie, Montréal, Imprimerie du National, 1874, 16 p.

7 Tel qu’indiqué dans le programme, malgré la similitude de ’enseignement par rapport & celui des écoles de
type beaux-arts, les sujets a I’huile, au pastel ou a I’aquarelle se voient restreints a ’art décoratif et a la
peinture de genre.
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et militaire. J. Kieffer et J. Gillet enseignent pour leur part la mécanique. S’ajoutent trois
professeurs : Edouard Bénac, le docteur Guillaume Sylvain de Bonald ainsi que Joseph
Alexandre Crevier (1824-1889) qui enseignent les sciences appliquées et professent autant
les mathématiques que 1’arpentage et la levée de plans pour le premier tandis que le second
et le troisiéme privilégient un enseignement davantage axé sur la physique, la chimie, la
géologie et la connaissance du corps humain*. Malgré la mise en place de cours en rapport
avec I’apprentissage de métiers liés a I’artisanat et I’industrie comme le soulignent les
spécialités enseignées par les différents professeurs, il n’en demeure pas moins que les

sections beaux-arts sont les mieux représentées au sein de 1’école.

Le programme d’apprentissage du dessin et de la sculpture se divise en deux niveaux
(élémentaire et supérieur) selon la maitrise acquise par I’éléve. Comme le remarque Céline

Lariviére-Derome :

Le premier cycle ¢était structuré de la facon suivante: dessin copié
(exercices préliminaires, méthode, principes élémentaires de la figure, esquisses de la
téte de grandeur nature) ; dessin d'animaux, de paysage, de fleurs, de fruits et de nature
morte ; dessin de 'ornement ; dessin de mémoire. Le programme du cycle supérieur était
beaucoup plus chargé : travail fini de la téte de grandeur nature ; « dessin de l'académie
et des groupes académiques » ; étude des proportions du corps humain ; étude de
l'ostéologie et de la myologie (a 'usage des étudiants en médecine) ; dessin de mémoire
et d'apres la peinture ; composition d'ornement et de sujets académiques ; dessin d'apres
nature et d'aprés la bosse (bustes et statues antiques) ; dessin de l'ornement d'apres
l'antique ; étude de la plante vivante et du modéle vivant. (...) Comme celle du dessin,
la section sculpture comprenait deux cycles. A I'élémentaire, on donnait les legons
suivantes : exercices préliminaires ; réparations d'argile ; méthode classique
du modelage ; modéles copiés (ébauches de fragments et de figures humaines de
grandeur nature) ; modelé de l'ornement d'apres l'antique ; modelé de la téte d'aprés
l'antique ; modelé esquissé d'apres la plante vivante. Au cycle supérieur, le programme
des cours comportait : modelé de la figure d'apres 'antique, la plante vivante, la nature

¥ Laurier Lacroix, « Le séjour montréalais du graveur frangais Rodolphe Bresdin, 1873-1877 », Les Cahiers

des Dix,n° 60, s. vol, 2006, p. 129-164.

% Joseph Chabert. Programme de I'Institution nationale, op. cit., p 5-7 et Céline Lariviére-Derome. « Un
professeur d’art au Canada au XIX® siécle », op. cit., p 355. En ce qui concerne la mention de Joseph
Alexandre Crevier, voir : Léon Lortie. « Joseph Alexandre Crevier (1824-1889) », Dictionnaire biographique
du Canada [en ligne], http://www.biographie.ca/009004-119.01-f.php?Biold=39576&query=crevier, (page
consultée le 27 juillet 2009).
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morte, la gravure ; lecons sur les divers genres et styles de I'ornement ; explications et
démonstrations au tableau noir ; composition (exécution en bas-relief et motifs
d'ornement) ; étude des proportions du corps humain ; ostéologie et myologie ;
démonstration sur nature et fac-similé ; modelé d'aprés l'académie antique et le modéle
vivant ; esquisses de sujets académiques ; exercices pratiques de sculpture de 1'ornement
et de la figure sur bois, pierre, platre, marbre et métaux, aux ateliers de I'Ecole.”’

L’¢école de Chabert connait un franc succes de 1875 a 1877. L enseignement alors réduit a
celui des beaux-arts fait de I’Institution Nationale un passage quasi obligé pour qui veut
suivre une formation artistique dans la province de Québec. En 1886, les efforts de Chabert
sont couronnés lorsque ses éleves forment une association professionnelle dont I’objectif

est de promouvoir auprés du public le réle éducatif de 1’école™".

Malgré un succes croissant, 1’Institution Nationale ferme cependant ses portes sans
que nous en connaissions la cause. Chabert quitte le Canada pour 1I’Europe en 1877 dans le
but de trouver des appuis nécessaires a la poursuite de son oeuvre. De retour en 1880, il se
résigne cependant a offrir son école a la ville de Montréal. Sa demande ne semble pas avoir
eu la suite favorable escomptée®?. Il rouvre alors rapidement son établissement™ qui se
maintient avec certaines périodes de fermeture jusqu’en 1888, année de son internement a

1’Hopital Saint-Jean-de-Dieu®>".

John Russell Harper reconnait & Chabert un rdle de pionnier dans I’histoire de 1’art au

255
Canada

et souligne tout comme Céline Lariviere-Derome, qu’il suscite plusieurs
carriéres en incitant ses étudiants a se rendre en Europe et tout particulierement a Paris en

vue de se perfectionner a I’Ecole des beaux-arts ou dans les académies libres de la

zz (1) Céline Lariviére-Derome. « Un professeur d’art au Canada au XIX® siécle », op. cit, p. 355-356.
1bid.
2 Ibid., p. 362 ; David Karel. Dictionnaire des artistes de langue francaise en Amérique du Nord, op. cit.,
p. 156.
> Ibid.
% Céline Lariviére-Derome. « Un professeur d’art au Canada au XIXC siécle », op. cit., p 365.
33 John Russell Harper. La peinture au Canada : des origines a nos jours, op. cit., p. 442.
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capitale

. Le contexte est favorable aux déplacements transatlantiques pour les artistes
canadiens. L’Angleterre, 1’Italie, 1’ Allemagne, I’Espagne et les Flandres, alors présentées
comme des poles d’attractions et de formation forts dans la premiére moitié du XIX" siécle,
perdent de leur attrait au profit de Paris. La peinture francaise atteint des prix élevés sur le
marché de ’art ; I’infrastructure des musées ainsi que les lieux de formation, dans 1’idéal de
I’Ecole des beaux-arts, tend a valider cette position dominante. Face & un modéle que
’artiste doit assimiler, ou tout au moins connaitre puisqu’il s’agit d’une norme a suivre,

beaucoup d’artistes, indépendamment de leur sexe ou de leur position sociale, en viennent a

considérer comme indispensable un séjour parisien.

1.1.1.b. Sociétés d’artistes, écoles et matériel pédagogique frangais

A P’exemple de I’enseignement de Napoléon Bourassa et de I’abbé Joseph Chabert,
qui dotent leurs écoles d’un matériel pédagogique d’importation outre-Atlantique (platres,
sculptures, ouvrages d’apprentissage du dessin, de 1’anatomie, de la perspective), les
instituts de formation au Canada anglais sont eux aussi influencés par le modele francais.
En ce sens, a la fin du XIX® siécle, les écoles créées et dirigées par des sociétés artistiques —
'Ontario Society of Artists, I'Art Association of Montreal ou I'Académie royale des arts du
Canada — dispensent des cours aux artistes et aux amateurs congus selon 1’approche
académique européenne et utilisent un matériel pédagogique similaire a celui de I’Ecole des

beaux-arts de la ville de Paris ou des écoles techniques de dessin.

A titre d’exemple, chez les Canadiens anglais, la Toronto Normal School, dirigée par
Egerton Ryerson (1803-1882) vers 1847 utilise des copies pour instruire les futurs
enseignants. Il en est de méme a [I’Owens Art Institution de Saint-John

(Nouveau-Brunswick), dirigée par Robert Reed, qui demande a D’artiste canadien John

% Emile Falardeau, cité¢ dans Céline Lariviére-Derome. « Un professeur d’art au Canada au XIX® siécle »,
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Hammond de constituer une collection dans le but de faciliter I’enseignement des arts
graphiques. De mai 1884 a septembre 1885, John Hammond effectue a cette fin un voyage
en Grande-Bretagne et en Europe (incluant la France) et y achéte des ceuvres qu’il expédie
par bateau a Saint-John. La collection d’ceuvres d’art et de statuaire, par la suite transférée
en 1893 a la Mount Allison University de Sackville (Nouveau-Brunswick), est exposée en
permanence a I’Owens Art Gallery comme exemple proposé aux éléves et c’est en ce sens
qu’aujourd’hui encore de nombreuses ceuvres originales de la collection conservent la trace
des coups de pinceaux laissés par les ¢léves, essayant de définir au plus pres leur palette

. \ . 25
chromatique, avant de passer & la copie®’.

Hormis quelques exceptions relatives a la présence de tableaux importés sur le sol
canadien (églises, batiments publics, collections d’art publiques et privées), ou aux
quelques annonces dans les journaux, comme celles parues dans L Evénement ou le Journal
de Québec qui soulignent que Dubeau et Asselin possédent une collection d’ouvrages
parisiens sur les beaux-arts en rapport avec I’enseignement de tous les genres picturaux”®,
les chefs-d'oeuvre et les exemples européens restent pour la plupart hors de portée des
artistes canadiens. C’est en ce sens qu’il faut comprendre la démarche entreprise par les
écoles qui cherchent a constituer une collection d’outils pédagogiques pour favoriser
I’apprentissage de leurs éléves. Dans le journal Le Courrier du Canada daté de 1882, un
bref article consacré a I’enseignement du dessin et a son apprentissage met en évidence
cette nécessité de collectionnement et souligne I’emprunt fait aux méthodes européennes ou

I’enseignement laisse davantage place a la technique qu’a une libre expression de la pensée

créative :

op. cit., p. 366.

»7 « Owens Art Gallery : Canada’s first university art gallery opened to the public in 1895. History »,
[en ligne], http://www.mta.ca/owens/history/index. php (page consultée le ler septembre 2009).

8 1Evénement, 30 décembre 1870, p. 1 ; Le Journal de Québec, 30 décembre 1870, p. 3.
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Le dessin est un art, et pour ’apprendre a un éléve, il faut dessiner devant lui,
développer son golt a produire quelque chose, répéter souvent sous ses yeux le
maniement du crayon, de la regle, du compas, du tire-ligne, et le rendre témoin des
résultats merveilleux qu’il devra chercher a obtenir. D’abord embarrassé de ses
instruments, il regarde avec empressement comment son maitre manoeuvre, et, par un
instinct d’imitation que seconde trés utilement un 1égitime amour-propre, il s’exerce a
répéter chaque mouvement, et a produire I’effet qu’il en voit résulter. Pour développer
des surfaces des corps géométriques ; la pénétration des solides, les projections, la
perspective et les ombres, il y a nécessairement un c6té scientifique et un enseignement
technique : les Fréres ont pour cela des tableaux tout préparés, et un matériel
considérable, qui ont fait en ce point I’honneur de la France aux grandes expositions, et
que les gouvernements étrangers se sont empressés d’acquérir pour leurs grandes

écoles.

Ici, I’adaptation du modele emprunté se veut davantage associée aux arts appliqués plutot
qu’aux beaux-arts et doit étre compris dans le rapport art et industrie qui prévaut au
XIXC siécle en Occident dans la lignée des écrits du Britannique William Morris (1834-
1896) fondateur du mouvement Arts & Crafts et ceux du francais Charles Blanc qui
participent du phénoméne de réunification des liens entre artiste et artisan. En 1856 en
France, la parution De [’Union des Arts et de 'industrie’® du comte Léon de Laborde
(1807-1869) tend a définir plus précisément la réflexion sur le rapport art, économie et
commerce et met en évidence que la formation artistique n’est plus 8 méme de répondre
aux exigences de 1’ere industrielle. L’art doit s’adapter aux lois du marché et se voit mis a
profit a grande échelle pour la fabrication des produits de consommation les plus divers.
L’origine de la réflexion de Laborde sur le rapport entre art et industrie découle, semble-t-
il, de ’Exposition universelle de Londres de 1851 et c’est a différents titres que la primauté

de I’ Angleterre sur la question des arts manufacturés suscite de vives réactions.

29 « L’enseignement du dessin », Le Courrier du Canada, Montréal, 7 janvier 1882, p. 2.
60 1 ¢on Laborde (comte de). De ['union des arts et de lindustrie. 2 vol. (Tome I: le passé, Tome II :
L’avenir), Paris, Imprimerie Impériale, 1856.
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1.2. L’attrait de I’art francais

La France reconnait la suprématie de I’ Angleterre dans le domaine de I’industrie et
cherche a rattraper le temps perdu. Loin de vouloir assujettir I’art a la science ou aux
techniques, de Laborde met de ’avant que 1’un et I’autre doivent s unir pour créer un pont
entre le décoratif et le fonctionnel. L auteur préconise le retour a un apprentissage par le
dessin, souhaitant ainsi réaffirmer le « bon gott » frangais dans les secteurs de I’industrie
du luxe et du demi-luxe®'. Bien que I’orientation donnée par Léon de Laborde puisse
paraitre novatrice pour 1’époque, dans le domaine des beaux-arts, la seule référence au
« bien dessiné » s’inscrit dans I’idéal des maitres classiques et de leur plus grand
représentant au XIX® siécle, Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867). Ainsi, dans la
Réponse au rapport sur ’Ecole impériale des beaux-arts qu’Ingres donne en 1863, le
maitre souligne la suprématie de la ligne en tant qu’élément essentiel que doit maitriser tout
artiste et affirme que « le dessin est tout, c’est I’art tout entier. Les procédés matériels de la
peinture sont trés faciles et peuvent étre appris en huit jours »*®% ce qui explique

I’importance qu’on lui accorde a cette époque.

Le dessin doit étre pergu comme 1’élément commun aux formations techniques et
artistiques et permet de concilier ces deux pans du métier de la création visuelle.
Ainsi, I’apprentissage de base — commun tant a 1’ouvrier qu’a 1’ingénieur, au peintre ou a
I’architecte — illustre en lui-méme la multiplication des débouchés pour les différents
professionnels de I’art a la fin du XIX" siécle, tant dans les domaines de I’illustration que
dans ceux plus larges des arts décoratifs. Au niveau international, la position de la France

sur la question des arts et de leur enseignement a un rayonnement positif et touche

1 Renaud d’Enfert. « De I’Ecole royale gratuite de dessin & I’Ecole nationale des arts décoratifs

(1806-1877) », Journal des arts déco, s. vol., n° 24,2004 (éd. spéciale), p. 67.
%2 Dominique Ingres. Réponse au rapport sur ’Ecole impériale des beaux-arts adressée au maréchal
Vaillant, Paris, Didier, 1863, p. 4-5.
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particuliérement les Etats-Unis et, par extension son proche voisin le Canada qui, face a un
contexte favorable a une économie ouverte sur 1’exportation, subit cette influence.
Bien qu’il faille reconnaitre I’engouement manifeste du modele frangais appliqué a
I’enseignement des arts, certaines nuances doivent toutefois é&tre soulignées.
Laurier Lacroix parlant des « Québécois » (ici associés aux Canadiens francais), remarque
avec pertinence que 1'Angleterre, I'ltalie, les Etats-Unis et le Mexique, entre autres, ont été

au XIX® siécle des poles d'attraction pour les artistes™®.

Notons que Dattrait des Canadiens est différent, selon qu’ils appartiennent aux
communautés francophones ou anglophones du pays, ce qui tend a diversifier I’impact du
modele emprunté lorsqu’il n’est plus pris pour seul exemple. Alors que, pour les Canadiens
frangais, I’intérét marqué pour la France découle d'un lien quasi filial de 1’ancienne colonie
pour sa mére patrie, qualifiée au XIX® siécle de « pays dominant dans le secteur culturel
francophone et dans le milieu des arts plastiques »**, les Canadiens anglais restent
fortement attachés a la Couronne et a ses anciennes possessions. Si le rapport a la langue, la
culture, la religion, I’histoire, 1’économie participe dans le choix de partir ou non en
direction de la France’®, il n’en demeure pas moins que l’artiste soucieux de réussites
professionnelles se voit dans la quasi-obligation de «passer par Paris ».
Le contexte artistique international est propice a un tel engouement et malgré la nuance
ajoutée selon laquelle les artistes canadiens anglais cherchent a parfaire leur formation aux
Etats-Unis, comme Sophie Theresa Pemberton qui poursuivit la sienne briévement a
San Francisco®®, il est possible d’affirmer que ces écoles apparaissent comme des
tremplins (parfois, des pis-aller) devant D’attrait qu’exercent les institutions phares du

systéme « officiel » de ’art européen®®’. Parmi les artistes canadiens appartenant a cette
y

263 Marie-Charlotte de Koninck (dir.) France-Québec : images et mirages, op. cit., p. 143.

2% 1bid., p. 157.

%3 1bid., p. 143.

2% Nicholas Tuele. Sophie Theresa Pemberton, 1869-1959, Victoria (Colombie-Britannique), Art Gallery of
Greater Victoria, 1978, p. 9.

%7 Helene Barbara Weinberg. The Lure of Paris, op. cit., p. 13-23.
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génération de peintres a faire le voyage en direction de Paris et a s’inscrire dans cette école,
se remarquent des noms tant anglophones que francophones qui pour certains sont
aujourd’hui connus : George Bridgman (1865-1943), Ludger Larose, Joseph Saint-Charles,
Joseph-Charles Francheére (1866-1921), Marc-Aurele Suzor-Coté, Charles Gill
(1871-1918), Ulric Lamarche (1867-1921), Frederick Simpson Coburn (1871-1960) et
Jobson Paradis (1871-1926)*%°. Le passage par Paris pour les artistes canadiens permet de
valoriser leur formation et d’obtenir des commandes qu’ils n’auraient pu obtenir s’ils

n’avaient pas fait le voyage outre Atlantique.

1.2.1. Les artistes peintres de la chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur

Les artistes canadiens de la seconde moitié du XIX® siécle jusqu’a la Premiére Guerre
mondiale voyageront en Europe pour compléter leur formation artistique®®, tout comme
leurs voisins américains pour qui la fin d’un apprentissage artistique doit étre fait sous la
direction des maitres européens. Le cas des artistes envoyés se former en France dans le
cadre de la commande du curé Sentenne pour la chapelle du Sacré-Cceur de la basilique
Notre-Dame de Montréal est représentatif du rapport qu’entretiennent les artistes canadiens
de la fin du XIX" siécle avec la France et souligne — au-deld d’un choix personnel —
la volont¢ d’une collectivit¢ a vouloir s’approprier un modele et un savoir-faire

« a la francaise ».

Les oeuvres prises a titre d’exemple pour souligner I’influence de la France et de la

formation de type beaux-arts sur I’art et les artistes canadiens n'existent malheureusement

2% Sylvain Allaire. « Eléves canadiens dans les archives de I’Ecole des beaux-arts et de I’Ecole des Arts
Décoratifs de Paris », op. cit., p. 99-101.

% David Wistow. Canadians in Paris 1867-1914, Toronto, The Gallery, 1978, p. 4, 48. Pour approfondir
cette question, nous renvoyons le lecteur a la bibliographie. Voir a ce propos le catalogue d’exposition
Canadian Artists in Paris and the French Influence de Catharine Mastin (Glenbow Museum, 2000) ainsi que
I’article de Caroline Francois, Le Paris canadien de la Belle-époque (1882-1910).
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plus, suite a l'incendie de la chapelle le 7 décembre 1978, soit pratiquement quatre-vingt-
sept ans jour pour jour apres l’inauguration de I'édifice. Les éléments décoratifs et
architecturaux qui constituaient le batiment nous sont parvenus par l'intermédiaire de
photographies (figures 1 a 5), d'archives et d'ouvrages consacrés a la chapelle. C'est a
rebours que nous devons saisir l'importance de la démarche du curé Sentenne lorsqu'il
choisit de recourir a cinq artistes canadiens francais en France pour réaliser une copie et un
cycle de toiles religieuses de grand format devant compléter le décor alors en cours

d'élaboration.

Dans l'ensemble des textes recensés, les sources primaires du début du XX° siécle
apparaissent comme les documents les plus pertinents pour aborder la question de la
commande du curé Sentenne. Les brochures et les notices, rédigées par des membres du
clergé a l'intention des touristes et des fideles, ainsi que les articles de presse de 1'époque
constituent un fonds d'informations et de photographies essentiel pour mener a bien cette
réflexion””” sur la place qu’occupe la France dans cette commande tout en permettant de
souligner le dynamisme des échanges entre la France, le Québec et le Canada. En deuxiéme
lieu, les écrits de Monseigneur Olivier Maurault sur la basilique Notre-Dame et la Chapelle
Notre-Dame du Sacré-Coeur nous éclairent sur les circonstances de la commande, le choix
des artistes et la personnalit¢ du commanditaire, suivant ainsi la démarche que nous
assignons a notre recherche en voulant mettre de 1’avant la part importante que revétent les
décisions personnelles dans une création destinée a une communauté, voire dans un sens

plus large, a une collectivité.

7 Voir a ce propos les archives de la basilique Notre-Dame ainsi que I’article d’André Laberge, « Un

nouveau regard sur l’ancienne chapelle Notre-Dame-du-Sacré-Coeur de la basilique Notre-Dame de
Montréal », Annales de [’histoire de [’art canadien, vol. VIII, n°1, 1984, p. 26-47.
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Aux documents cités ci-dessus, il faut ajouter I'apport d'historiens de l'art canadiens et

uébécois, tels John Russell Harper’”', Dennis Reid*’?, Gérard Morisset’””, Franklin
q p

75 1276

Toker’™*, Laurier Lacroix’” et Jean Trudel’’®. Nous pouvons citer & titre d'exemple les

informations que John Russell Harper et Gérard Morisset exposent, en guise d'introduction
a cette étude de cas sur I’influence frangaise dans I’origine et la réalisation de la commande
a Paris. Harper dans La peinture au Canada des origines a nos jours, présente les peintres,

leur filiation artistique et l'impact de la commande dans leur production :

Un groupe d'éléves de Chabert, de I'Ecole des arts et manufactures, fut envoyé en
Europe pour y peindre des tableaux pour la chapelle et bénéficier en méme temps de
l'enseignement de la peinture frangaise. Ludger Larose et J. C. Franchere s'embarquérent
ainsi en décembre 1890, et ils peignirent chacun trois grandes toiles sous la direction
d'un professeur des beaux-arts. Larose s'en fut ensuite 8 Rome copier les toiles des vieux
maitres. Charles Gill, Henri Beau et Joseph Saint-Charles, qui avaient déja fait un bref
séjour a Paris, y furent également envoyés au cours des deux années suivantes.
Les tableaux qu'ils exécutérent pour la chapelle, dans la tradition frangaise, sont d'un
dessin net et précis, avec une étude parfaite des ombres et des lumiéres. (...) Le geste
éclairé de ces prétres montréalais n'eut pas l'heureuse conséquence qu'il méritait.
L'enseignement académique que regurent les jeunes peintres québécois en Europe eut sur
eux une influence plus stérilisante que féconde.””’

Gérard Morisset, quant a lui, aborde le théme de la chapelle dans le chapitre qu'il consacre

a ceux qu'il dénomme « les rapins de la fin de siecle » :

En 1890, l'abbé Sentenne, curé de Notre-Dame de Montréal, prend la décision d'orner la
chapelle du Sacré-Coeur de douze grands tableaux ; a l'instigation de Chabert, il choisit
cing jeunes artistes et les envoie tous frais payés, a Paris et a Rome ; il leur fournit des

" John Russell Harper. La peinture au Canada des origines a nos jours, op. cit.

Dennis Reid. 4 Concise History of Canadian Painting, Toronto, Oxford University Press, 1973.

" Gérard Morisset. La peinture traditionnelle au Canada frangais, op. cit.

" Franklin Toker. The Church of Notre-Dame in Montreal. An Architectural History, Montréal,
McGill-Queen's University Press, 1970.

" Laurier Lacroix. « Essai de définition des rapports entre la peinture francaise et la peinture
canadienne au XIX" siécle », Cahier du Centre culturel canadien, s. vol., n° 3, Paris, 1975, p. 39-43.

27 Jean Trudel. La chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur de la basilique Notre-Dame de Montréal, manuscrit
inédit, Montréal, 2001-2002 et Jean Trudel. Du passé au présent : la chapelle Notre-Dame du Sacré-Ceoeur de
la basilique Notre-Dame de Montréal, Montréal, Les Editions de la Fabrique de la paroisse Notre-Dame de
Montréal, 2009.

27 John Russell Harper. La peinture au Canada des origines a nos jours, op. cit., p. 239-240.
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instructions précises sur les sujets qu'ils ont a traiter, sur les esquisses qu'ils doivent
soumettre a tel ou tel professeur ; les artistes acceptent le marché et 1'exécutent en trois
ans. En réalité, la plupart de ces peintures murales sont mal meublées ; de plus, elles sont
trop grandes et trop haut placées. Ce qu'il faut retenir du geste de Sentenne, c'est
I'intention qui est louable ; c'est aussi l'influence certaine de Chabert.””®

Sans citer leurs sources, les deux auteurs s'accordent pour souligner la filiation des artistes a
1'école de Chabert et louent la démarche du curé Sentenne, tout en soulignant I'effet négatif

279

de leur formation en France. Le mémoire de maitrise de Gabrielle Méthot™” sur la

commande du curé Sentenne, celui de Marie-Chantal Leblanc sur la formation et le

% et la remarquable étude de Jean

contexte social des peintres de la chapelle a Paris®®
Trudel®™ sur la chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur de la basilique Notre-Dame de
Montréal, apparaissent comme les écrits les plus importants a ce jour lorsqu’ils abordent le
propos de I’influence francgaise des artistes canadiens a Paris dans le cadre de la commande

du curé Sentenne.

Les ouvrages en rapport avec la Chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur sont rares et
nous pouvons nous interroger sur la raison pour laquelle cet édifice n’a pas été 1'objet
d'é¢tudes approfondies. Comme le souligne avec pertinence Jean Trudel, l'absence de
recherche peut s'expliquer par trois facteurs. En effet, la chapelle Notre-Dame Du Sacré-
Cceeur est une partie ajoutée a la basilique Notre-Dame et, par conséquent, 1'analyse qui lui
est consacrée dans les textes est secondaire par rapport au batiment principal, qui capte
toute l'attention des chercheurs. En second lieu, l'intérieur de la chapelle ne semble pas
avoir été unanimement apprécié en raison de la surcharge de son décor et, comme en

France, il semble que I'époque comprise entre la fin du XIX® siécle et le début du XX°

*78 Gérard Morisset. La peinture traditionnelle au Canada frangais, op. cit., p. 180.

" Gabrielle Méthot. La commande du Curé Sentenne pour la chapelle du Sacré-Coeur de l'église
Notre-Dame de Montréal (1890-1895), M.A. (Histoire de I’art), Montréal, Université du Québec a Montréal,
1985.

% Marie Chantal Leblanc. Formation et contexte social des peintres canadiens a Paris (1887-1895), MLA.
(Histoire de I’art), Montréal, Université de Québec a Montréal, 2008.

%! Jean Trudel. La chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur de la basilique Notre-Dame de Montréal, op. cit.
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siécle apparaisse comme une période transitoire longtemps méprisée par les historiens de

lvart282

. Reflet d'une époque en pleine mutation, sous le signe de 1'éclectisme du style
Revival international et des innovations techniques empruntées a l'industrie, la Chapelle
Notre-Dame du Sacré-Coeur s'inscrit, par sa construction et sa décoration intérieure, parmi

les églises les plus importantes dans I'histoire de I'art au Québec®®’.

Intimement associé a I'élaboration de la chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur, dont la
construction débuta en 1888, le curé Alfred-Léon Sentenne se présente sous la figure
emblématique du mécéne et du commanditaire lorsqu'il apparait comme 1’agent le plus
important de la commande®®*. A travers une chaine de médiateurs, que nous pouvons
définir comme un ensemble structuré de coopérations entre des individus dont le but tend
vers un objectif commun, nous centrons notre propos sur la commande de tableaux destinés
a étre situés dans les transepts et dans la nef de la chapelle au troisiéme niveau sous les
espaces a claire-voie, en ajoutant a cela les toiles placées a l'arriere de la chapelle et au
dessus du maitre-autel pour souligner I’influence frangaise dans le processus de création et

de valorisation des ceuvres produites.

Dans le rapport qu'entretient 'art avec le contexte d'une époque, plusieurs facteurs

tendent a expliquer la volonté du curé Sentenne de recourir a de jeunes artistes montréalais.

%82 Jean Trudel signale cet aspect par une citation qu'il emprunte & un guide de la basilique Notre-Dame publié

avant 1978 : « Certains critiques ont déploré l'extravagance de ce décor et des détails qui attirent 1'oeil de tous
les cotés a la fois. (...) la carence d'un théme convergeant dans les quatre étages de la nef (...) les galeries
massives supportées par de solides colonnes romanes (...) la multiplicité et la variété des arcs (...) les escaliers
jumeaux en spirale (...) la profusion des peintures (...) et la méme carence dans l'originalit¢ méme du concept
qui a voulu restreindre la largeur pour élever la votte. Tout de méme, I'effet total en est un de couleur, de gaie
louange, de joie exubérante dans la gloire de la chrétienté. C'est une réalisation peu ordinaire et, dans l'opinion
de plusieurs, destinée a gagner de plus en plus de prestige avec le temps qui passe. » Guide Notre-Dame de
Montréal, cité par Jean Trudel. La chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur de la basilique Notre-Dame de
Montréal, op. cit, p. 97-98.

* 1bid., p. 96-99.

284 Alfred-Léon Sentenne est l'intermédiaire/régisseur et l'organisateur des différents acteurs (architectes,
artisans, artistes, etc.) sans lequel cette construction, achevée en 1895, serait restée a I'état de projet.
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Nous supposons que les tableaux qu'ils exécutent en Europe apparaissent comme une

285 et au

résurgence du modele frangais et participent alors au mouvement nationaliste
renouveau de 'historiographie en vigueur au Québec a cette époque. En plus d'étayer notre
hypothése de départ, nous ticherons de comprendre comment cette commande s'inscrit
dans un réseau économique et culturel ou des hommes, des institutions, des normes et des
conventions interviennent. Dans cet ordre d’idées, nous organisons notre étude de cas en
deux phases. Dans un premier temps, nous chercherons a retracer le processus de création a
Paris et d'installation des oeuvres a Montréal pour mettre en évidence 1’échange actif qui
s’instaure entre la France, le Canada et plus précisément le Québec ; dans un deuxiéme

temps, nous chercherons a définir les ¢léments de construction et de diffusion du discours

de promotion associé aux ceuvres.

1.2.1.a. La commande du curé Sentenne

Lors de I'assemblée générale des marguilliers le 15 avril 1888, les représentants de
l'ordre abordent pour la premiére fois le projet de construction d’une nouvelle chapelle**
qui serait utilisée a I’occasion de cérémonies solennelles a caractére intime, comme les
mariages et 1'Adoration du Saint-Sacrement, ainsi que pour les réunions de confréries,
associations et congrégations, pour lesquelles l'espace gigantesque de la basilique ne
semble pas adapté. La construction d'une chapelle apparait alors comme une nécessité afin
d'assurer le bon fonctionnement du culte et de répondre aux besoins de la communauté
religieuse montréalaise. Sous la direction des architectes Perrault et Mesnard, et apres

maints remaniements des plans, la forme définitive de I'édifice, les moyens de construction

et de financement se mettent en place. Le 9 octobre 1888, les journaux montréalais La

5 pour approfondir cette question et lui donner a un sens plus large, consulter : Michel Sarra-Bournet et

Jocelyn Saint-Pierre. Les nationalismes au Québec, du XIX° au XIX® siecles, Sainte-Foy, Presses de
I’Université Laval, 2001, 364 p.

% Jean Trudel cite a ce propos les archives de la paroisse Notre-Dame de Montréal, Livre de comptes et
délibérations 1878-1929, 15 avril 1888, p. 86.
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Minerve et La Presse soulignent le début des travaux de construction®™’ qui s'achéveront au
mois de juin 1889 comme l'atteste la bénédiction de la nouvelle sacristie et, plus tard, celle

de la chapelle en 1891,

Principal protagoniste de cette construction, Alfred-Léon Sentenne (figures 6 et 7),
curé de la basilique Notre-Dame entre 1882 et 1894, apparait comme un personnage-clef
dans la décoration intérieure de 1'édifice et tout particulierement dans le cycle de toiles dont
il définit le programme iconographique. La production artistique qui découle de la
commande devient — a l'image du commanditaire défini par Michael Baxandall dans
L'oeil du Quattrocento — le produit d'une relation sociale entre des peintres et un
client/mécéne qui lui impose un sujet a représenter, détermine les critéres esthétiques qu'il
souhaite retrouver dans sa commande et fournit les fonds nécessaires pour sa réalisation.
Loin d'étre un médiateur neutre entre le peintre et 'oeuvre d'art, le commanditaire apparait
comme un agent actif, pas nécessairement bienveillant, dans la réalisation d’une peinture
conforme a ses prescriptions”™. Agissant dans le cadre de l'institution catholique et
répondant a des conventions religieuses, conceptuelles et sociales, nous pouvons noter que
le curé Sentenne souscrit, lui aussi, a des facteurs liés a son époque, son milieu et sa

*0En effet, bien qu'unique

fonction, lorsqu'il impose certains impératifs aux artistes
commanditaire des tableaux dont il semble avoir pris les frais & sa charge®™', le curé
Sentenne s'inscrit dans un réseau de médiateurs ou des éléments hétérogenes, tels le
vocable de la chapelle, le cadre architectural de 1'édifice et l'influence de ses collaborateurs,

s’entremélent. Profitant de la réalisation d'un monument imposant dans ses dimensions et

27 « La nouvelle chapelle de Notre-Dame. Commencement des travaux », La Minerve, 9 octobre 1888 ;

« Nouvelle chapelle », La Presse, 9 octobre 1888.

¥ Voir & ce propos : La Presse, 30 novembre 1891 et La Minerve, 4 décembre 1891,

% Michael Baxandall. L oeil du Quattrocento. Usage de la peinture dans I'ltalie de la Renaissance, Paris,
Gallimard, 1985, p. 9.

0 Ibid.

1 Olivier Maurault. Marges d'histoire : I’art du Canada, Montréal, Librairie d'action canadienne-frangaise,
1929, p. 301.
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dans le luxe déployé¢ dans l'ornementation, le curé Sentenne voulut faire participer des
peintres montréalais & ce projet pour favoriser et valoriser ces artistes ainsi que le
développement de I'art au Québec. En plus de cet objectif altruiste, nous pouvons noter que
cette commande de tableaux de grands formats apparait aussi comme un moyen d'obtenir
un décor de qualité a peu de frais. Il s'inscrit dans une époque ou émergent les prémisses
d'une pensée identitaire et nationaliste au Québec, comme semblent l'attester les toiles
intitulées La premiere messe a Montréal et Dollard et ses compagnons que réalisera Joseph
Saint-Charles. En dernier point, ce cycle de tableaux, symbole de I’« &me » du nouveau
batiment permit sans doute d'entretenir un lien direct avec la communauté des fideles
montréalais et canadiens francais en général dans la mise en place d'un lien « affectif » avec

le lieu.

Jugeant la tache trop considérable pour des artistes sans grande expérience dans la
décoration d'édifices religieux, le curé Sentenne eut recours a cingq peintres montréalais,
Ludger Larose™?, Joseph Saint-Charles®”, Joseph-Charles Franchére”*, Charles Gill*” et
Henri Beau™®, dont le dénominateur commun est I'abbé Joseph Chabert puis leurs études a
Paris. Comme le souligne Jean Trudel, l'influence de Chabert dans le choix de ces artistes
semble étre prépondérante puisque le curé Sentenne avait déja eu recours a deux de ses
éleves, Arthur Vincent (1852-1903) et Joseph-Olindo Gratton (1855-1941)*". Le choix des
artistes s'inscrit donc dans une chaine de médiateurs, voire de connaissances communes,
qui recommandent les artistes en mettant de I’avant leurs capacités et leurs virtuosités a

réaliser le programme demandé. De méme, le lieu ou devront étre réalisées les oeuvres est

2 David Karel. Dictionnaire des artistes de langue frangaise en Amérique du Nord, op. cit., p. 465-466.

3 1bid., p. 722.

% Ibid., p. 312.

3 Ibid., p. 346.

2% Ibid., p. 49-50.

#7 Jean Trudel. La chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur de la basilique Notre-Dame de Montréal, op. cit.,
p. 36.
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déterminé par un ensemble de valeurs idéologiques, culturelles et esthétiques lorsque le

commanditaire de recourir a des artistes canadiens a Paris.

La réputation des institutions artistiques et de ses professeurs, alors renommés pour
leur production académique, pousse des jeunes gens a aller en France. Outre le fait
d'acquérir une formation de qualité, leur inscription dans un établissement reconnu ou sous
la direction d'un artiste prestigieux, répond a des normes et conventions qui permettent aux
artistes de bénéficier d'une certaine crédibilit¢é une fois de retour dans leur pays.
Dicté par l'influence de l'abbé Chabert et l'attrait international de Paris, le choix du curé
Sentenne prend alors une tout autre dimension. Sans nier l'originalit¢ de sa démarche,
celle-ci semble toutefois s'intégrer dans un réseau de médiateurs humains, institutionnels et
culturels assez commun a son €poque puisque, dans le contexte idéologique et social du
Québec des années 1880, la France demeure pourvoyeuse de modeles et d’un label

d'excellence.

Une lettre d'entente datée du 6 décembre 1890 entre le curé Sentenne et les peintres
Ludger Larose et Joseph-Charles Franchére — tous deux de retour & Montréal aprés un
séjour dans des instituts d'art parisiens”® — permet de retracer les éléments de la commande.
Le role déterminant du commanditaire est clairement mis en évidence dans ce document
qui permet de définir I'accord entre les trois parties. En effet, selon les termes du contrat, le
curé Sentenne formule ses exigences en déterminant le choix des sujets, les étapes de la
création et cherche a s'assurer de la qualité esthétique des oeuvres lorsqu'il exige que la
version finale des tableaux soit approuvée par des professeurs d'art francais. D'autre part,

les différents versements pour I'élaboration des tableaux financent pour une part le séjour

% Admis en 1889 a I'Ecole des beaux-arts comme éléve du peintre Gustave Moreau, Ludger Larose rentre a
Montréal en 1890 avec une lettre de recommandation de son professeur. Pour sa part, Joseph-Charles
Franchére, a Paris depuis 1888, ou il poursuivit des études aux Académies libres Julian et Colarossi, est de
retour & Montréal la méme année. David Karel. Dictionnaire des artistes de langue francaise en Amérique du
Nord, op. cit., p. 722.
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des peintres a Paris et leur permettent de compléter leur formation artistique. Nous pouvons
supposer que les trois autres artistes bénéficierent du méme type d'entente. Joseph Saint-
Charles semble avoir eu un statut un peu particulier puisque Francois-Xavier Saint-Charles
(1833-1910), président de la banque d'Hochelaga et marguillier a la basilique Notre-Dame
depuis 1885, aurait recommandé son neveu auprés de Sentenne™”’. De méme, il apparait que
Charles Gill obtient la commande de Sentenne sur la recommandation de ses parents qui

seuls devront défrayer les coiits de production de 1’ceuvre®®.

A Paris depuis 1888, Joseph Saint-Charles, qui étudie successivement aux Académies
Julian et Colarossi, puis a 'Ecole des beaux-arts sous la direction de Jean Léon Gérome
(1824-1904), apprend par une lettre que lui adresse son freére le 24 avril 1890 qu'il vient
d'obtenir une partie de la commande pour la décoration de la nouvelle chapelle Notre-Dame
du Sacré-Coeur. Quelques mois plus tard, soit le 4 décembre 1890, son frére lui écrit de
nouveau a Paris pour lui préciser le contenu de l'entente avec le commanditaire et lui
demande de revenir & Montréal afin de rencontrer le curé Sentenne pour définir avec lui les

détails du contrat :

Je viens d'avoir une entrevue avec Mons St Charles qui lui aussi venait d'avoir une
entrevue définitive avec Mr Sentenne. Il a ét¢ décidé que pour la réussite des trois
tableaux qu'il t'a réservés que tu viennes a Montréal pour prendre tes mesures, voir le
jour 1a ou ils seront destinés a étre placé et principalement pour que Mr Sentenne te
donne ses idées et impressions et enfin, afin que tu en fasses une réussite complete,
puiser dans son érudition par des conversations réitérées. Naturellement, si tu avais un
empéchement majeur causé par ton tableau que tu me dis ou par tes cours (...) ne te force
pas de venir, mais s'il n'y a pas d'obstacles viens. Chose remarquable c’est que 1'un des
trois sujets est un que je t'ai suggéré et si tu y as déja songé tant mieux. C'est la premicre
Messe a Montréal, drole de coincidence, n'est-ce pas ? Le deuxiéme est la communion
de [...] Dollar avant le Combat et le troisieme une Nativité de I'enfant Jésus - a raison de
$500, $500, $750, en tout $1750 soit environ 9050 francs. Ainsi, tu vois il y a une bonne
étude a faire sur ton histoire du Canada. Ton voyage ne te colitera pas plus de $100 en
tout et pour tout. Je ne te donne pas les détails du contrat vu que Franchére l'apporte avec

% Lettre cité dans Gabrielle Méthot. La commande du Curé Sentenne pour la chapelle du Sacré-Ceeur de

I’église Notre-Dame de Montréal (1890-1895), op. cit, p. 26.
3% Marie Chantal Leblanc. Formation et contexte social des peintres canadiens a Paris (1887-1895), op. cit.,
p.21.
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lui et qu'il part lundi. Tu attendras donc leur arrivée avant de partir. Si tu viens, tu
pourras peut-étre louer & Franchére ou Larose ton atelier pendant ton absence [...].>"'

En plus de décorer avantageusement la chapelle, le curé Sentenne explique son
objectif a Joseph Saint-Charles dans une lettre qu'il lui adresse le 14 janvier 1892 ou il
souligne que la commande ne cherche pas a enrichir l'artiste, mais a lui permettre de se
perfectionner dans son art a Paris, tout en lui fournissant les moyens de subvenir a ses
besoins durant la réalisation des tableaux’**. Cette somme semble avoir été insuffisante,
car, en méme temps qu’ils exécutent les travaux académiques (a I'Ecole des beaux-arts de
Paris et dans les Académies libres ou ils sont tenus de participer a divers concours), les
peintres cherchent a augmenter leurs revenus en réalisant des copies ou en devenant
massier d'un atelier’”. Les derniers peintres & se voir attribuer la commande d'un tableau
par Alfred-Léon Sentenne, Charles Gill en 1892 et Henri Beau en 1893, tous deux éleéves de
Jean Léon Gérdme, firent comme leurs confréres a Paris pour tenter d'augmenter leurs

. 304
moyens financiers™ .

La commande iconographique se divise en deux sujets principaux, soit le Christ et la

. 305
Vierge

. Le premier tableau a étre mis en place lors de la bénédiction de la chapelle le 8
décembre 1891 est la copie, réalisée au Vatican par Ludger Larose, d’une ceuvre de
Raphaél (1483-1520), La dispute du Saint-Sacrement (figures 8 et 9) et les deux derniéres

toiles a étre installées en 1895 sont une Annonciation (du méme auteur) (figure 10) et un

1 Gabrielle Méthot. La commande du Curé Sentenne pour la chapelle du Sacré-Ceeur de [’église
Notre-Dame de Montréal (1890-1895), op. cit, p. 214-216. [Photocopie d'une lettre conservée au Centre de
recherche en civilisation canadienne-frangaise de 1'Université d'Ottawa (CRCCF)].

9211 semble que le curé Sentenne ait été équitable dans la répartition des honoraires entre les artistes, comme
le souligne la lettre qu'il adresse a Saint-Charles le 25 mars 1892 : « Quelle que soit votre décision pour vos
honoraires, je ferai pour vous ce que je fais pour M. Franchére. Dés ce mois et jusqu'au premier juillet
prochain inclusivement, je vous enverrai cinquante piastres chaque mois. » CRCCF., Lettre du curé Sentenne
a Joseph Saint-Charles datée du 14 janvier 1892, cité dans Gabrielle Méthot. La commande du Curé Sentenne
pour la chapelle du Sacré-Cceeur de 1’église Notre-Dame de Montréal (1890-1895), op. cit., p. 30, 35.

9 1bid., p. 31-32.

39 Laurier Lacroix. « Les artistes canadiens copistes au Louvre (1838-1908) », art. cit, p. 54-70.
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Christ Consolateur (figures 11 et 12), exécuté par Joseph-Charles Franchére. Jean Trudel
résumant les étapes de la commande de Sentenne a chacun des peintres les organise ainsi :
en 1890, Sentenne commande trois tableaux a Joseph Saint-Charles, dont deux toiles a
théme historique (figures 13 et 14) et une troisieéme, la Nativité de I'Enfant Jésus, remplacée
plus tard par /'Adoration des mages (1893) (figure 15). La méme année, il fait appel a
Ludger Larose pour trois tableaux, La Dispute du Saint-Sacrement (vers 1891),
La Sibylle de Tibur (1893) (figure 16) et Jésus ordonnant a Saint-Pierre de faire paitre ses
brebis, dont le sujet sera abandonné au profit de trois autres toiles : Le rocher de I'Horeb
(1893) (figures 17 et 18), Le paradis perdu (1893) (figure 19) et L'Annonciation (1895).
Aux trois oeuvres stipulées dans l'entente avec Joseph-Charles Franchére, datée du 6
décembre 1890, La Vierge de ['Apocalypse (1892) (figure20), La Transfiguration
(abandonnée) et Le Christ Consolateur (1894-95), s'ajoute une quatrieme intitulée
La multiplication des pains (1893) (figures 21 et 22). Les deux derniers peintres contactés
pour cette commande, Henri Beau avec Les Noces de Cana (1893-1894) (figure 23) et
Charles Gill, La Visitation (figure 24), mettent en place leurs toiles en 1894.
Ce n'est qu'en 1895 que le cycle de tableaux sera entiérement installé, complétant ainsi le

programme élaboré par Sentenne’.

1.2.1.b. Construction et mise en place du discours critique

La construction et la mise en place du discours relatif a la commande du curé
Sentenne se divisent en deux phases distinctes qui s'organisent, dans un premier temps,
autour de la réalisation des toiles a Paris et soulignent, dans un deuxiéme temps, la fortune
critique des oeuvres une fois installées a Montréal. Nous remarquons que le propos et les

auteurs différent selon le lieu etl’état du projet. En effet, les écrits des journalistes parisiens,

3% Notons qu’il s’agit 1a de I’axe principal privilégié par le curé Sentenne. Les sujets traités comprennent

aussi des références a I’Ancien Testament, a la théologie et a I’histoire canadienne.
3% Jean Trudel. La chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur de la Basilique Notre-Dame de Montréal, op. cit,
p.41-42.
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que sauront reprendre a leur compte leurs confréres outre-Atlantique (en s’inspirant
notamment de Paris-Canada), tendent a souligner l'aspect esthétique des oeuvres, tandis
que ceux rédigés par les ecclésiastiques montréalais insistent davantage sur le contenu
didactique et narratif des tableaux. Dans le cas présent, la constitution « sociale » de
I’ceuvre exécutée s'adapte aux milieux et au public visés, que ce soit 'amateur d'art ou le

30
7 T'oeuvre et le sens

fidele montréalais. Tel que le définit Howard Becker dans Qutsiders
qui lui est associ¢é changent selon les différents moments de 1'objet
(production/diffusion/appropriation) et des "users" ou du "focus group" qui se l'approprient.
Cette appropriation par un groupe social, que nous pouvons souligner par la notion d'usage,
transforme ainsi le produit et souléve la question de la réception de I'oeuvre lorsqu'elle vise
la polarité culturelle et spirituelle des Canadiens frangais en général et des Montréalais en
particulier. Proche du concept de « traduction » proposé¢ par Bruno Latour dans La science
en action®™ et de la notion « d'intérét » soulevée par Madeleine Akrich dans son article
« Le jugement dernier. Une sociologie de la beauté »™, nous pouvons noter que la
légitimation des oeuvres change selon le dispositif d'appréciation qui leur est associé. Ainsi,
nous verrons comment les oeuvres et leur dispositif d'appréciation sont construits
simultanément par l'action d’intermédiaires qui cherchent a définir et a constituer leur

statut.

Avant l'installation des tableaux dans la chapelle du Sacré-Coeur de la basilique
Notre-Dame de Montréal, les journaux de I'époque soulignent l'attrait de la commande du
curé Sentenne et, sous la forme de chroniques, informent le lecteur de I'élaboration du
travail des peintres a Paris. Dans cet ordre d’idées, le journal bimensuel Paris-Canada,

dirigé par Hector Fabre’'’, apparait comme l'organe de presse le plus important pour

*7Howard S. Becker. Outsiders, Paris, Métaili¢, 1985.

3% Bruno Latour. La science en action, Paris, Gallimard Folio, 1989.

% Madeleine Akrich. « Le jugement dernier. Une sociologie de la beauté », L’Année sociologique, 1986,
s. vol., n° 36, p. 239-277.

1% Sylvain Simard et Denis Vaugeois. « Fabre Hector », Dictionnaire biographique du Canada, vol. XIII
(1901-1910), Québec, Presses de I'Université Laval, 1994, p. 354-358.
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aborder le discours relatif aux artistes et a la commande du curé Sentenne.

Les propos de Maurice O'Reilly”"!

permettent de mettre en valeur le travail des cinq artistes
montréalais lors de leur séjour en France et leur assurent une certaine notoriété aupres de la
communauté canadienne tant a Paris qu'au Canada. Dans son travail de labellisation, de
légitimation et de consécration des peintres canadiens francais, l'auteur affiche ses gouts et

, . . 312 . .
définit une norme esthétique” ~ qui ne sera pas sans influencer le lecteur.

Les articles de Maurice O'Reilly ont des répercussions directes sur les journalistes
montréalais puisqu’ils réutilisent son propos et se font les porte-paroles des artistes a Paris.
Ainsi, la presse comme outil de médiation et de diffusion de l'information confére une
visibilité locale et internationale a la commande de tableaux d'Alfred-Léon Sentenne dans
un but promotionnel’””. Ainsi, entre 1890 et 1894, période ou le journal Paris-Canada
consacre des mentions et des chroniques aux artistes Saint-Charles, Francheére, Larose, et
Gill, nous pouvons nous demander quelle est la place accordée a la commande du curé

Sentenne et quelles en furent les répercussions sur la carri¢re des artistes.

De nombreux articles de fond et de bréves citations font mention du contrat entre

Alfred-Léon Sentenne et ces peintres montréalais. C'est ainsi que dans deux articles

' Maurice O’Reilly est le critique et chroniqueur d'art principal de Paris-Canada.

Voir a ce propos : Francis Haskell. La norme et le caprice. Redécouvertes en art : aspects du goiit, de la
mode et de la collection en France et en Angleterre, 1789-1914, Paris, Flammarion, 1986 et Raymonde
Moulin. Le marché de la peinture en France, Paris, Editions de Minuit, 1967, p. 151-183.

1 En plus des articles de journaux, nous pouvons cependant constater qu'un discours différent apparait dans
les guides postérieurs a la mise en place des oeuvres dans la chapelle entre 1891 et 1896. Attribués, selon Jean
Trudel, a Alfred-Léon Sentenne, les ouvrages Copie d'une fresque de Raphaél placée sur le mur de la grande
porte de la chapelle de Notre-Dame du Sacré-Coeur a Notre-Dame (1891), Chapel of Our Lady of the Sacred
Heart. Short Explicative Notices of Two Paintings : "The Transfiguration" and "The Dispute of the
Sacrament" (1893) et Chapel of Our Lady of the Sacred Heart. Le livret Notre-Dame Church (1896) offre des
notes explicatives sur I’iconographie des tableaux et les présente comme des vignettes illustratrices des textes
religieux. A de rares moments, il esth fait mention des qualités esthétiques des ceuvres ; toutefois, il semble
que les tableaux, ainsi que les brochures qui leur sont consacrées visent avant tout a démontrer I'adéquation
des détails de la peinture avec les textes religieux. Plus proches de la forme du préche que de la notice a usage
touristique, les oeuvres et les textes du curé Sentenne visent plutot I'¢lévation spirituelle du fidele que la
contemplation esthétique.

312
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intitulés « Nos Artistes a Paris », le critique d'art Maurice O'Reilly présente un portrait
¢logieux de Joseph Saint-Charles, tout en soulignant la participation de Ludger Larose et de

Joseph-Charles Franchere :

Derniérement aussi, on pouvait voir exposée dans les bureaux du Star [a Montréal], une
belle copie de la Défense de la barriere de Clichy, qui était due également au pinceau du
jeune artiste canadien. Ces diverses productions attirérent l'attention des amateurs sur le
talent original et vigoureux de M. Saint-Charles ; aussi ne sommes-nous pas surpris
d'apprendre que trois tableaux des plus importants viennent de lui étre commandés pour
décorer la chapelle qui se trouve a l'arriére de 1'église Notre-Dame de Montréal.
Disons en passant, que deux commandes du méme genre ont ét¢ données en méme
temps a deux artistes-peintres du Canada, MM. Larose et Francheére, actuellement en
route pour la France et dont, nous aurons l'occasion de parler prochainement, lors de leur
retour. M. Saint-Charles ne s'est pas confiné exclusivement dans la grande peinture
historique et religieuse, il a abordé le portrait de la fagon la plus heureuse ; le portrait du
docteur Lespérance, de Montréal, et celui de M. Larose, l'artiste déja nommé, sont des
mieux réussis. D'ici quelque temps, M. Saint-Charles ira visiter les musées célébres de
ITtalie et de 1'Allemagne. Nous le félicitons de cette détermination qui ne pourra que
faire muirir et progresser un talent déja apprécié de tous. On admira beaucoup a la
Kermesse qui avait alors lieu, L'’Aumone, une composition exquise du jeune peintre,
et trois ou quatre jours aprés qu'elle eut été livrée au jugement du public, elle était
achetée un haut prix par un amateur de goiit, M. Mesnard, un des principaux architectes
de Montréal. (...) Il n'est donc pas étonnant que la Fabrique de Notre-Dame de Montréal,
anxieuse de trouver des peintres de talents pour la décoration de la chapelle du
Sacré-Coeur, ait jeté les yeux sur M. Franchére. Elle Iui a commandé le grand tableau du
maitre-autel, une Transfiguration qui n'aura pas moins de dix-neuf pieds sur douze et
demi, composition qui est laissée toute enticre a l'inspiration de l'artiste.
En outre, M. Franchere devra exécuter deux originaux de treize pieds sur sept et demi :
la Vision de saint Jean et le Christ consolateur des Affligés ; ce sont la deux sujets un
peu vagues qui laissent a M. Franchére une certaine latitude dans l'interprétation et dont
il se tirera certainement a son honneur. M. Franchére ne compte pas avoir terminé ces
trois importants tableaux avant deux ans. Une fois achevés, il ira lui-méme au Canada
pour en surveiller la pose dans la chapelle du Sacré-Coeur. (A suivre.) M.O'R. *"*

Dans cette citation, le chroniqueur de Paris-Canada souligne la virtuosité de l'artiste
comme une garantie de reconnaissance et, dans un lien de cause a effet, appuie ainsi le
choix du curé Sentenne. Maurice O'Reilly utilise un procédé rhétorique similaire lorsqu'il
souligne I'habileté, les dons et le savoir-faire technique de Joseph-Charles Franchére.
L'artiste est présenté comme un étre singulier doué dans son art. De prime abord, il semble

que la reconnaissance des artistes en France et dans leur propre pays soit pour eux le gage
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de commandes et de ventes, ce qui permet de mieux comprendre la participation des artistes
a un travail d’une telle envergure sachant que leurs rétributions restent minimes et ne leur
permettent, pour 1’essentiel, de payer qu’une partie des frais rattachés a leur séjour en
France. En ce qui concerne le peintre Ludger Larose, les mentions dans les journaux sont
récurrentes et semblent étre proportionnelles a 1'ampleur du travail qu'il doit réaliser pour la
Chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur. Dans cette perspective, les copies de l'artiste font
¢tat des capacités du peintre et soulignent ses aptitudes pour confirmer subtilement le choix
« judicieux » du curé¢ Sentenne lorsqu'il lui assigne le role de copier La Dispute du

Saint-Sacrement de Raphaél :

Aussi, quand, en septembre 1890, il retourna au Canada, emporta-t-il avec lui deux
tableaux de sa composition, trés achevés et trés intéressants, qui furent exposés au Star :
une Perspective du Louvre et une Vénus de Milo d'apres le célebre antique. On remarqua
également les belles copies que l'artiste avait faites au Louvre, entre autres :
Le tombeau du Christ d'aprés Ribeira, un Portrait de Rembrandt et le chef-d'oeuvre de
Proud' hon, le Christ en croix. Les connaisseurs furent frappés des qualités que
présentaient ces diverses oeuvres, et la fabrique de Notre-Dame de Montréal n'hésita pas
a lui confier 'exécution de trois grandes toiles destinées a décorer la nouvelle chapelle
du Sacré-Coeur. Elle fit preuve d'une grande slreté de golt en demandant au jeune
artiste la copie de la dispute du Saint-Sacrement, oeuvre capitale de Raphaél, qui se
trouve, comme on sait, au Vatican. Si, comme nous n'en doutons pas, M. Ludger Larose
se montre digne de son modele, les Montréalais auront sous les yeux un des plus
admirables morceaux de peinture qui puisse se voir (...). "

Aprées avoir présenté les différents médiateurs « humains » (professeurs, peintres de
renom), « institutionnels » (I'Ecole des beaux-arts, les Académies libres Julian et Colarossi
et les ateliers d'artistes), « techniques » (copies, maitrise du dessin et de la perspective) et
« esthétiques » (normes académiques ou d'avant-garde)’'®, pour légitimer et labelliser la

formation des artistes a Paris, les chroniqueurs soulignent les différentes phases dans la

314 Maurice O’Reilly. « Nos artistes », Paris-Canada, 8° année, n° 9, Paris, 24 janvier 1891, p. 2-3.

Maurice O’Reilly. « Nos artistes a Paris », Paris-Canada, 8° année, n° 8, Paris, 17 janvier 1891, p. 2.

Rappelons que la typologie des médiateurs (humains, institutionnels, techniques, esthétiques) est
empruntée a Nathalie Heinich. Voir les ouvrages de Nathalie Heinich cités en bibliographie pour approfondir
cette question.
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constitution des éléments de la commande qu'ils divisent en trois étapes : 1'élaboration’'’, la
production et la réception des oeuvres a Montréal. Bien que les qualités esthétiques des
tableaux ne soient qu'indirectement soulignées dans les articles de presse, la valeur des
artistes est cependant toujours associée a celle de leur production et de leur formation

parisienne.

Le dépouillement de Paris-Canada ne permet de signaler qu'un seul article ou
Maurice O'Reilly décrit en détail Le Christ consolateur des affligés, de Joseph-Charles

Franchére et loue les qualités de 1'ceuvre :

Nous savions que M. Franchére venait de terminer un des trois tableaux destinés au
Sacré-Coeur, Le Christ consolateur des affligés, et c'est ce qui nous attirait tout d'abord
chez lui. Quand nous écrivions 'année derniére a cette méme place « c'est 1a un sujet un
peu vague qui laisse a l'artiste une certaine latitude dans l'interprétation et dont il se
tirera certainement a son honneur » nous ne pensions pas &tre si bon prophéte.
M. Franchére a, en effet, interprété le sujet qui lui était donné avec beaucoup d'art et de
virtuosité. L'artiste a longtemps hésité pour savoir s'il devait traiter ce tableau d'une
fagon purement allégorique et symbolique, ou s'il devait, au contraire, en faire une scéne
terrestre, comme une page d'histoire en quelque sorte. Il s'est arrété a cette derniere idée
et, selon nous, il a eu raison. Il nous montre le Christ dans les environs de Jérusalem,
entouré¢ de tous les malheureux, infirmes et déshérités de l'existence, qui viennent
chercher auprés de lui la guérison, le soulagement ou la consolation. Au premier plan, un
tout jeune enfant étendu mort est d'un aspect saisissant et vous étreint d'une émotion
poignante. Il y en a peut-&tre qui trouveront cette partie du tableau de M. Franchére un
peu réaliste. A notre avis, ils auraient tort. Comme détail et facture, c'est d'une
supériorité incontestable et la note de douleur et de souffrance que ce petit cadavre jette
sur toute l'oeuvre nous donne bien l'impression voulue par le sujet. C'est un contraste
saisissant avec l'allure noble et sereine du Christ. Les autres personnages du tableau sont

317 « ML L. Larose est rentré a Paris aprés un séjour de cing mois 2 Rome, ol il a exécuté plusieurs commandes
de tableaux. M. Larose partira prochainement pour le Canada. » Paris-Canada, 9° année, n° 3, Paris, 4 juillet
1891, p. 4. « (...) Pour copier cette gigantesque composition qui n'a pas moins de vingt pieds, le peintre devrait
se rendre a Rome et y faire un long stage. Ce ne sera peut-étre pas avant un an ; les copistes de ce tableau
renommeé sont nombreux et il faut s'inscrire longtemps a 'avance avant de pouvoir obtenir une permission et
une place. En attendant, M. Ludger Larose travaillera aux deux autres toiles qu'il doit exécuter d'aprés sa
propre inspiration. Ces deux tableaux qui auront huit pieds sur sept et demi représenteront, 1'un, Jésus-Christ
remettant les clefs a Saint-Pierre, l'autre, la Sybille Tiburtine annongant la naissance de Jésus a l'empereur
Auguste. Ce dernier sujet est bien fait pour séduire un artiste consciencieux comme 'est M. Ludger Larose. Le
luxe effréné de cette époque, la grande vanité des costumes, le milieu ou la scéne se passe, tout lui fournira
l'occasion de déployer sans crainte son imagination et de nous montrer les richesses de sa palette. » Maurice
O’Reilly. « Nos artistes a Paris », Paris-Canada, 8° année, n° 8, Paris, 17 janvier 1891, p. 2.
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également bien traités et nous avons beaucoup aimé le fond de la toile, qui est trés
intéressant, trés éclairé, et donne beaucoup d'air et d'espace au groupe principal.
En ce moment, M. Franchére, travaille & une autre oeuvre destinée a la méme chapelle,
la Vision de Saint-Jean. Souhaitons qu'il la réussisse avec autant de bonheur que la
premiére. *'®

Les qualités plastiques des oeuvres réalisées dans le cadre de la commande du curé
Sentenne, semblent étre manifestes dans les propos de Maurice O'Reilly. Or, ne pouvons-
nous pas nous interroger sur l'impartialité du critique lorsqu'il n'émet aucune note négative
a l'encontre des artistes et de leur production, alors que Henri Beau, selon Gérard Morisset,
parlait de ses Noces de Cana comme d'une « erreur de jeunesse » ' ? Sachant que les
premiers articles consacrés aux artistes montréalais apparaissent suite a la commande du
curé Sentenne, nous pouvons nous questionner sur le fait que, de 1884 (date du premier
numéro du journal) jusqu'en 1890 (commande a Ludger Larose), nous ne trouvons aucune
mention des artistes alors que Henri Beau est a Paris depuis 1880, Ludger Larose depuis
1887, Joseph Saint-Charles et Joseph-Charles Franchére depuis 1888, et Charles Gill depuis
1890. Dans cet ordre d’idée, il apparait que la commande du curé Sentenne et l'élaboration
du discours sur les oeuvres religieuses s'inscrivent dans la constitution d’un discours de
promotion, garant des qualités de I’ceuvre réalisée et des peintres mis & contribution.
En plus de vouloir souligner le dynamisme de la « communauté » canadienne-frangaise en
général et des artistes-peintres a Paris en particulier — dont les représentants les plus
illustres semblent étre liés aux groupes d'artistes présents lors des réunions de La Boucane
— les propos de Maurice O'Reilly s’inscrivent dans l'objectif principal du journal dont le

titre complet est : Paris-Canada, organe international des intéréts canadiens et frangais.
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Maurice O’Reilly. « Chez nos artistes », Paris-Canada, 9° année, n° 30, Paris, 13 février 1892, p. 1.
L'auteur ajoute que les artistes qui ont orné la chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur n'ont pas dii entretenir
d'illusions sur le caractére décoratif de leurs oeuvres. Gérard Morisset. La peinture traditionnelle au Canada
frangais, op. cit., p. 180.

2 Un lien possible entre les Sulpiciens (dont le curé Sentenne) et Hector Fabre pourrait permettre
d’approfondir cette question.
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Dans les relations entre la France et le Canada a la fin du XIX® siécle et au début du
XX siécle, il est fort probable de penser que la démarche du curé Sentenne, lorsqu'il choisit
d' « envoyer » cinq artistes a Paris, ne découle pas uniquement d'un but altruiste, comme

32! et John Russell Harper’>, ainsi que bon nombre d'auteurs

l'ont souligné¢ Gérard Morisset
de la seconde moiti¢ du XX° siécle. Nous avons mis en évidence que l'allégeance a la
France est encore trés vive au Québec a cette époque et que, dans le domaine des arts
plastiques, la France, et surtout la ville de Paris, restent pourvoyeuses de modeles et
définissent, avec 1'[talie, la norme internationale dans le domaine des arts. La démarche du

curé Sentenne s'inscrit dans le contexte de son époque et permet de mettre en valeur la

nouvelle chapelle en cours d'élaboration.

Installée en 1891 a Montréal, la copie de Ludger Larose d'aprés une oeuvre de
Raphaél, La Dispute du Saint-Sacrement, est la seule toile a étre en place lors de la
bénédiction de la chapelle le 8 décembre de la méme année. Une brochure, Copie d'une
fresque de Raphaél placée sur le mur de la grande porte de la chapelle de Notre-Dame du
Sacré-Coeur d Notre-Dame™, rédigée par Alfred-Léon Sentenne, donne une explication
détaillée du sens général de l'oeuvre. Pour comprendre le choix et l'importance de ce
tableau, le curé Sentenne insiste, dans un premier temps, sur les qualités artistiques de la
composition de la toile de Raphaél en appuyant son propos sur l'ouvrage intitulé¢ L'art
chrétien (publié de 1861 a 1867) de I'historien d'art Alexis Frangois Rio (1797-1874)***. Ce
recours a un intermédiaire, par le biais d'un ouvrage d'histoire de 1'art, lui permet d'étayer et
de valider son propos. Dans un deuxiéme temps, il met en évidence la qualité de la copie de

Ludger Larose pour justifier la place d'honneur que cette toile occupe dans la chapelle. En

21 1bid., p. 180.

322 John Russell Harper. La peinture au Canada des origines a nos jours, op. cit., p. 239.

33 Copie d’une fresque de Raphaél placée sur le mur de la porte de la chapelle de Notre-Dame du
Sacré-Coeur a Notre-Dame, op. cit.

% Selon Laurier Lacroix, c’est probablement par 1’intermédiaire de Napoléon Bourassa que Sentenne s’est
familiarisé avec I’ceuvre d’Alexis Frangois Rio. A ce sujet, le lecteur pourra consulter la thése de doctorat
d’Elisabeth Vallée (2009), citée en bibliographie.
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plus de souligner « I'amour de l'art », I'énergie et le travail de l'artiste pour justifier la valeur
du tableau, le curé Sentenne retranscrit des lettres de recommandation de Larose rédigées
par le peintre d'histoire, d'origine francaise, Antoine-Auguste-Ernst Hébert (1817-1908),
directeur de I'Académie de Rome de 1867 a 1873 et de 1885 a 1891°% et celles de son
homologue espagnol, Vincente Palmaroli (1834-1896), directeur de 1'Académie Royale des
beaux-arts d'Espagne, comme marque de reconnaissance et de label du travail de l'artiste
montréalais. La reconnaissance des qualités de 1’ceuvre produite par des personnalités
influentes dans leur milieu en Europe valide le professionnalisme et le savoir-faire des

peintres canadiens mis a contribution dans la commande de Sentenne.

En 1893, soit deux ans apres la bénédiction de la chapelle, Sentenne réitére ce
procédé de mise en valeur de sa commande dans une notice intitulée, Chapel of Our Lady
of the Sacred Heart. Short explicative notices of two paintings : "The Transfiguration" and

"326 L 'auteur ajoute dans sa notice « publicitaire » une note

"The Dispute of the Sacrament
explicative sur La Transfiguration de Joseph-Charles Franchére, installée au dessus du
maitre-autel en 1892 (ou 1893). Le curé Sentenne cite les sources de /’Evangile et s'inspire
de nouveau de l'ouvrage sur Raphaél de 1'historien d'art Alexis-Frangois Rio, prenant ainsi a

témoin le public pour reconnaitre les qualités de 1'oeuvre de l'artiste :

Un jeune Montréalais, Mr J. C. Franchere, apres avoir étudié trois ans a Paris, a tenté de

représenter ce magnifique sujet de notre Ecriture Sainte. Nous laissons au visiteur de

. . . A . . . .. , 327
dire si son travail est réussi, comme beaucoup, tous les jours, I’ont jusqu’ici proclamé.

325 s .. . .. . . .
Emmanuel Bénézit. Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et

graveurs, Paris, Griind, 1999, tome V, p. 448-449.

3% Chapel of Our Lady of the Sacred Heart. Short Explicative Notices of Two Paintings
"The Transfiguration" and "The Dispute of the Sacrament", op. cit.

27 « A young Montrealer, Mr. J.C. Franchére, after having studied three years in Paris, has tried to represent
this great subject of our Holy Scripture. We leave to the visitors to pronounce if his work is a success, as
many, every day, proclaim it to be.» Cité par Jean Trudel. La chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur de la
Basilique Notre-Dame de Montréal, op. cit., p. 52.
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Les dates de publications des brochures rédigées par Alfred-Léon Sentenne sur la
copie de Ludger Larose, La Dispute du Saint-Sacrement et La Transfiguration de
Joseph-Charles Franchére semblent coincider avec I’installation des tableaux des deux
peintres dans la chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur. Nous pouvons alors supposer que
ces écrits cherchent a assurer la visibilité de ces oeuvres a Montréal afin d'établir leur
consécration dans le nouvel édifice. Le curé Sentenne insiste sur le sujet religieux des deux
tableaux et présente la production de Raphaél comme un age d'or de la peinture religieuse,
ou le theme se fond avec la forme dans une symbiose inégalée jusqu'alors. Ainsi, il justifie
la mise en place de la copie de La Dispute du Saint-Sacrement a la place d'honneur de la
chapelle. Le propos est similaire en ce qui concerne La Transfiguration de Joseph-Charles
Franchere, ce qui permet a Sentenne de se présenter comme un intercesseur entre le monde
religieux et le monde de l'art. Le curé apparait ainsi comme un médiateur important au
croisement de deux réseaux (I’art et la religion) et entre deux pays intimement liés
(La France et le Canada) par leur culture et leur histoire. Or, sans nier qu'il reconnait aux
peintres et a leurs oeuvres des qualités artistiques, il semble que cette part du discours soit
de peu d’importance par rapport a la description détaillée des sujets. Le curé Sentenne ne
souhaite pas développer son propos dans ce domaine qu'il juge ne pas bien maitriser
puisqu’il préfére recourir — comme « argument d’autorité » — aux citations de I'historien de

l'art Alexis-Francois Rio et cite des peintres de renom pour juger de la qualité des oeuvres.

En 1896, une fois que tous les tableaux furent installés dans la chapelle du
Sacré-Coeur, le curé Sentenne publie une nouvelle brochure, Chapel of Our Lady of the
Sacred Heart. Notre Dame Church®®, ou il présente le sujet des différentes oeuvres qu'il
numérote de I a XIV. Commencant son récit par La Dispute du Saint-Sacrement, il divise le
programme iconographique en deux phases et décrit les toiles du coté gauche de la chapelle
dans un premier temps. Il développe son propos sur La Transfiguration, située au-dessus du

maitre-autel, et poursuit, dans un deuxiéme temps, son récit sur les toiles qui occupent le
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pan droit de la chapelle. La structure du texte souligne la cohérence du programme
iconographique, l'auteur ayant choisi de suivre la mise en espace des oeuvres.
Tel un microcosme, la chapelle participe a une propagande visuelle et symbolise 1'écrin
protecteur dans lequel les «icones » de la religion catholique et d’un art d’influence
européenne (gage d’un savoir-faire acquis lors de la formation des artistes a Paris) sont

mises en valeur.

La relation oeuvre/artiste dans le cadre de la commande du curé Sentenne est bien
plus complexe qu'il n'y parait au premier abord et apparait comme une étude de cas
pertinente pour aborder la question des influences francaises au Canada®®. Pour 1’époque, il
s’agit 1a d’un exemple rare pour aborder la question des visées didactiques et
promotionnelles de 1’image dite « a la francaise », lorsque Sentenne cherche a attirer en

plus du fidéle, le « touriste » amateur d’art’>’

. Les toiles exécutées lors du séjour de
formation dans la capitale francaise ne se présentent cependant pas comme un prétexte au
voyage, mais contribuent a mettre en pratique 1’enseignement des maitres, que ce soit a
I’Ecole des beaux-arts ot dans des académies libres comme I’Académie Julian et
participent aussi de la construction de la «valeur de [Dartiste », légitimant ainsi la
« qualité » de sa production au Canada par la reconnaissance des pairs et des ainés influents
dans le cercle artistique européen, francais et parisien. L.’école devient un passage obligé

pour ’artiste en quéte de renommeée et c’est par ’analyse du contexte de formation a Paris

qu’il nous poursuivons notre analyse.

328 Chapel of Our Lady of the Sacred Heart. Notre-Dame Church, op. cit.

3% Les artistes canadiens-frangais qui composent le groupe de la commande sont davantage touchés que les
peintres anglophones qui ne furent pas sollicités.

39 ’influence frangaise est manifeste par le contexte de production des oeuvres réalisées (hormis la copie de
Raphaél, les ceuvres furent produites pour le plus grand nombre a Paris) mais aussi par le style académique
auquel elles se doivent d’étre conformes.
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1.3. Paris, centre d’apprentissage et de formation artistique

Le seul fait de se présenter comme ¢léve de I’Ecole des beaux-arts et d’associer son
nom aux célebres artistes-professeurs qui y enseignent, que ce soit aux Salons, aupres des

31 1 ’Ecole ne

collectionneurs, des critiques, tend a accroitre le rayonnement de cet institut
laisse toutefois pas entrer 1’aspirant inexpérimenté ou dépourvu d’un certain talent et c’est
par un systéme de triage longuement éprouvé depuis sa fondation que les moins doués sont

rejetés.

1.3.1. L’Ecole des beaux-arts de la ville de Paris

L’Ecole des beaux-arts de la ville de Paris est I’'une des plus anciennes écoles de
formation artistique au monde et connait une renommée tant en France qu’a 1’étranger.
Créée pour répondre a la suppression de I’ Académie royale de peinture et de sculpture et de
1’ Académie royale d’architecture en 1793, I’Ecole telle que nous la connaissons aujourd’hui
apparait réellement avec la création de I’Institut de France en 1795 et vise a enseigner les
trois arts que sont la peinture, la sculpture et 1’architecture. Le statut officiel de I’Ecole
n’est toutefois officiellement reconnu qu’en 1819 par une ordonnance royale.
Dés lors, I’Ecole connait un succés grandissant auprés de la jeunesse artistique dont
’objectif premier est d’étudier dans ses locaux comme le fera Alexis Lemaistre, qui laissera
de son passage une des études les plus poussées au XIX" siécle sur cette institution dans son
célébre ouvrage intitulé L’Ecole des beaux-arts racontée et dessinée par un éléve, ou

L, . o . r 332
I’auteur décrit avec force détails le fonctionnement de 1’école™".

31 « Le titre d’éléve des beaux-arts de Paris pouvait également suffire a la gloire de beaucoup, surtout s’il était
assorti de la mention d’une médaille gagnée a I’'un des nombreux concours qu’elle organisait. Il y avait, par
exemple, des exposants aux Salons qui ne se réclamaient que de I’enseignement de 1’école. » Alain Bonnet.
L’enseignement des arts au XIX® siécle, op. cit., p. 50.

332 Alexis Lemaistre. L 'Ecole des beaux-arts racontée et dessinée par un éléve, Paris, Firmin-Didot, 1889.
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1.3.1.a. Concours et cursus de formation

En plus d’une sélection liée a des critéres comme 1’dge ou le sexe, la barriere du
concours d’admission — dit « concours d’entrée » ou « concours des places » — rebute plus
d’un postulant. Le candidat potentiel doit faire preuve d’habiletés et de compétences
techniques préalables acquises auprés d’un maitre®>, ce qui suppose que le futur étudiant
posseéde un certain niveau de formation lorsqu’il choisit de se présenter au concours, a une
époque ou 1’acquisition d’une parfaite maitrise du dessin est le sésame d’entrée de 1’Ecole
des beaux-arts et permet d’y suivre un enseignement d’anatomie, de perspective, d’histoire
et d’Antiquité, en méme temps que I’apprentissage de la peinture, de la sculpture ou de

I’architecture, selon 1’orientation souhaitée par I’¢éleve.

Le « concours des places », examen semestriel, a lieu entre les mois de septembre et
mars. Malgré des agrandissements successifs de 1’Ecole, I’espace au sein de I’institut se fait
de plus en plus rare devant I’affluence des étudiants frangais et étrangers, ce qui explique en
partie la difficulté d’y étre admis et I’établissement d’un concours des places. Sur le

nombre total des participants, seul un tiers des candidats sont acceptés®*.

L’examen consiste a réaliser « en loge » un dessin d’anatomie et une épure de
perspective en deux heures chacune, suivi d’une épreuve orale ou écrite d’histoire™”.
L’ épreuve est €éliminatoire pour le candidat ne répondant pas aux exigences requises et
s’organise en fonction d’un classement hiérarchisé en différents niveaux selon le mérite des
candidats. Les quinze premiers, et celui qui a obtenu une médaille lors d’autres concours de
I’Ecole, se voient considérés comme « éléves définitifs » tandis que les candidats suivants

sont classés comme « éleves temporaires », ce qui leur permet d’assister aux cours pendant

3 Carl Goldstein. Teaching Art : Academies and Schools from Vasari to Albers, Cambridge, Cambridge
University Press, 1996, p. 58.

3% Ibid., p. 59.

3 Monique Segré. L’Ecole des beaux-arts XIX*-XX° siécles, Paris, 'Harmattan, 1998, p. 53.
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six mois et les oblige, passé ce délai, a repasser le « concours d’entrée ». Pour leur part, les
¢leves classés parmi les derniers du rang sont qualifiés d’« €éléves supplémentaires » et

n’ont la possibilité de suivre les cours qu’en fonction des places disponibles°.

Selon le réglement de ’Ecole, les candidats ayant eu des notes suffisantes dans les
trois épreuves accédent au second niveau et doivent, pour les peintres, effectuer un dessin
d’aprés nature ou d’apres 1’antique en loge durant douze heures, puis réaliser en six heures
une étude élémentaire d’architecture. Selon les résultats obtenus, la répartition entre
« ¢éleves titulaires », « €léves temporaires » et « éléves supplémentaires » est la méme que
pour la premicre épreuve. En 1892, le Conseil décide d’inverser les épreuves et revendique
par 1a méme I’importance du dessin artistique (et non pas seulement technique) par la place

7 ainsi que Boime le décrit magistralement dans Strictly

donnée a la représentation du nu’’
Academic®®. L’anatomie en tant qu’expression graphique liée a une connaissance d’ordre
scientifique tout comme la perspective, davantage rattachée a [’enseignement de
I’architecture, passent au second plan par rapport a 1’étude proprement artistique de la
représentation du corps et de I’idéal antique™’. Ce n’est cependant pas vers le passé que
I’Ecole base son enseignement. Fervents défenseurs d’un art académique rattaché aux
normes classiques de ’art de la Renaissance italienne, les maitres consacrés proposent une

version de cet art plus en accord avec leur époque — que ce soit par les sujets abordés ou les

normes de représentation.

30 1bid., p. 52.

37 Ibid., p. 55.

3% Albert Boime. Strictly Academic : Life Drawing in the Nineteenth Century, Binghamton (New York),
University Art Gallery, 1974.

3% Alain Bonnet. L enseignement des arts au XIX® siécle, op. cit., p. 65-67.
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1.3.1.b. 1863. Une réforme, des restructurations

Afin de comprendre la place de I’Ecole des beaux-arts et le prestige qui 1’entoure tant
pour les éléves frangais que pour les étrangers — a 1I’exemple des artistes canadiens liés a la
commande du curé Sentenne — il nous faut aborder la question de I’enseignement des
beaux-arts en France au XIX® siécle. Comme souligné précédemment, ’Ecole des beaux-
arts est I’institution la plus prisée pour I’artiste en quéte de célébrité et offre une véritable
« formation » lors de la refonte qu’occasionne la Réforme de 1863°*. Cette derniére, par
son échec relatif, débouche sur le maintien de la main mise de I’Institut sur le contenu, les
méthodes et le controle de ’apprentissage’*', mais insuffle cependant un courant de liberté
et d’innovation jusqu’alors peu présent a I’Ecole. La lutte engagée par ’Institut pour la
préservation des standards de I’esthétique académique se voit remise en cause par la
montée du mouvement industriel tant en France qu’en Angleterre et c’est sans
véritablement chercher a s’adapter aux mutations, au niveau de la fabrication, de la
diffusion et du commerce en général, que I’Ecole affiche la volonté d’étre la forteresse d’un
savoir-faire traditionnel. Le décalage affirmé par rapport au contexte d’une époque, ou 1’art
se doit d’étre pour une large part au service de la production et de la consommation,
préfigure en lui-méme la fin du systéme qui, bien qu’encore auréolé de prestige, s’¢loigne

inéluctablement des contingences de la vie moderne.

Les critiques sont virulentes et certains auteurs reprochent par exemple a I’Ecole de
détourner les jeunes gens de « métiers d’art utiles pour en faire des artistes médiocres et des

N . 342
traines la faim. »

L’axe économico-esthétique revendique la primauté de I’artisanat dans
son rapport a I’industrie et vient a qualifier cet art comme « populaire » et « égalitaire » en

I’opposant a celui de I’Ecole jugée trop élitiste. Certaines nuances peuvent étre apportées

% Monique Segré. L Ecole des beaux-arts XIX°-XX° siécles, op. cit., 1998, p. 35-56.
M Ibid., p. 7.
**2 Pierre Vaisse. La III° République et les peintres, Paris, Flammarion, 1995, p. 60.
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parmi les partisans d’un « juste milieu » relatif — dans la veine de la pensée démocratique
d’un Charles Blanc — pour qui le grand art se doit d’étre profitable non pas au niveau
individuel, mais collectif, & I’image des « grandes machines » dont la mission est
moralisante et civilisatrice. En ce sens, la peinture de chevalet, représentante d’une société
individualisée®®, est rejetée. Cette position sur la question des arts, bien qu’elle puisse
paraitre comme un compromis dans la restructuration souhaitée au niveau de
I’enseignement — voire de I’art en général — s’attache en fait a conserver le statut de I’art
académique, garant des hautes valeurs de la République, profitable a la nation enticre et non

ciblé sur le particulier.

Alain Bonnet’*, Stéphane Laurent’ ainsi que Marie-Claude Genet-Delacroix et
Claude Troyer*®, en développant leurs recherches sur le rapport instauré entre art et
métiers, mettent en évidence le refus de I’Ecole des beaux-arts de s’adapter, malgré la
Réforme, aux exigences du commerce. Contrairement a I’enseignement technique du dessin
pour 1’ouvrier, développé dans les arts appliqués, 1’Ecole ne se porte pas comme le
défenseur d’une classe d’artisans, mais cherche a créer une élite, formant a son tour des
maitres protecteurs du « Grand Art francais », de la peinture d’histoire (historique,

mythologique ou religieuse).

La position d’Ingres sur la question de la place de I’industrie au sein de 1I’Ecole est
symptomatique de I’opinion des professeurs-académiciens : « Maintenant, on veut méler
I’industrie a I’art. L’industrie ! Nous n’en voulons pas ! Qu’elle reste a sa place et ne vienne

pas s’établir sur les marches de notre école, vrai temple d’Apollon, consacré aux arts seuls

* Ibid., p. 64.

*** Alain Bonnet. La réforme de I’Ecole des beaux-arts de 1863, op. cit.

% Stéphane Laurent. Art et industrie, la question de I’enseignement des arts appliqués (1851-1940), op. cit.
¢ Marie-Claude Genet-Delacroix et Claude Troger. Du dessin aux arts plastiques. Histoire d’un
enseignement, op. cit.
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de la Gréce et de Rome ! »**" Dans la défense d’une beauté classique héritée de I’ Antiquité,
I’esthétique ne se veut pas au service de ’utile ou du trivial, mais aspire a conserver 1’idéal
de noblesse et d’intellectualisme — relatif si I’on en juge par les analyses d’un Jacques
Thuilier’® — attaché a I’art académique. L’art et son institutionnalisation au XIX® siécle en
France n’ont jamais eu autant 1’attention et le support des pouvoirs publics qui ’utilisent
comme moyen de persuasion et de légitimation des gouvernements successifs’®, ce qui
explique pour une part I’importance qui lui est accordée a cette époque dans les événements

0

du quotidien®. C’est dans la volonté de maitriser cet outil de communication, de

propagande et de pouvoir que I’Etat cherche a promouvoir I’art et les artistes.

La Réforme de 1863, qu’il nous faut maintenant définir, est traditionnellement
associée au Salon des Refusés — et au scandale de Manet qui y présente Le bain (connu
aujourd’hui sous le titre Le Déjeuner sur I’herbe) — et marque officiellement 1’entrée de
I’art dans ce que certains définissent comme le « passage de la tradition a la modernité en
France »°'. Sans toutefois se présenter comme un événement que rien n’annonce, que ’on
songe aux revendications d’un Gustave Courbet (1819-1877) par exemple ou a celles plus
lointaines des romantiques, il ne s’agit 1a que d’une date butoir ; d’un tournant symbolique,
qui illustre certes une « victoire » (quoique le terme soit impropre pour qualifier
I’événement) de ’art d’avant-garde par rapport a 1’art académique, mais n’en définit
toutefois pas moins un point de « cassure » (et non de « rupture » comme nous le verrons).

Pendant longtemps, systémes académiques et avant-garde coexisteront et s’influenceront

7 Jean-Dominique Ingres. Réponse au rapport sur [’Ecole Impériale des beaux-arts, Librairie académique

Didier et cie, 1863. Cité dans Monique Segré. L Ecole des beaux-arts : XIX*-XX® siécles, op. cit., p. 9.

**¥ Philippe Grunchec. Le Grand Prix de peinture : le Concours des Prix de Rome de 1797 & 1893, Paris,
Ecole nationale supérieure des beaux-arts, 1989, 2 vol. (Préface de Jacques Thuilier, p. 9-17.)

** Harrison White et Cynthia White. La carriére des peintres au XIXC siécle, op. cit., p. 37, 39.

3% Albert Boime. « The Teaching Reforms of 1863 and the Origins of Modernism in France »,
The Art Quaterly, nouvelle série I, n°1l, automne 1977, p. 1.

! Annie Champagne. « Comptes rendus. Alain Bonnet : L’enseignement des arts au XIX® siécle. La réforme
de I’Ecole des beaux-arts de 1863 et la fin du modéle académique », Historical Studies in Education/ Revue
d’histoire de [’éducation, [En ligne], library.queensu.ca/ojs/index.php/edu—hse-rhe, (page consultée le
9 avril 2010).
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mutuellement, a 1’opposé de la vision manichéenne qu’ont longtemps proposée bon nombre
d’historiens de ’art et c’est dans cette ligne de pensée que nous devons appréhender la

question de la restructuration de I’Ecole des beaux-arts.

La réforme, largement sous-estimée quant a son impact sur la vie artistique est depuis

peu remise & I"honneur par les recherches d’Alain Bonnet®>

dans la prolongation de celles
de son directeur de thése Pierre Vaisse® et des travaux d’Albert Boime™* qui retracent les
grandes lignes de cette lutte vers la modernité, synonyme de liberté artistique.
L’histoire parait simple au premier abord, mais les résultats de la réforme — abrogés pour la
plupart aprés-coup et rejetés par beaucoup lors de son institution — semblent avoir été par la
suite beaucoup plus complexe. C’est a I’aide d’un article que Bonnet consacre a ce sujet

, . . . . . 355
que nous éclairons ce pan important de I’histoire de I’enseignement des beaux-arts™".

Le 13 novembre 1863, Napoléon III signe un décret visant a réformer 1’organisation
de I’Ecole beaux-arts’°. Le préambule rédigé par le maréchal Jean-Baptiste Philibert
Vaillant (1790-1872), alors ministre de la Maison de ’Empereur et des beaux-arts, est

explicite :

L’organisation de 1’Ecole impériale des beaux-arts, qui date de 1819 [...] a cessé d’étre
en harmonie avec la marche des idées et les besoins de I’époque actuelle. J’ai ’honneur
de soumettre un projet de décret qui, en séparant les attributions administratives de celles
de I’enseignement, reconstitue cet établissement sur des bases nouvelles et normales, et
dont les dispositions principales ont pour but de faire disparaitre des privileges et des

32 Alain Bonnet. La Réforme de I’Ecole des beaux-arts de 1863. Problémes de I’enseignement artistique au
XIX° siecle, op. cit.

33« L’Institut et I’enseignement de la peinture » dans : Pierre Vaisse. La Troisiéme République et les
peintres, op. cit. p. 66-93.

% Albert Boime. « The Teaching Reforms of 1863 and the Origins of Modernism in France », op. cit.,
p- 1-39.

335 Alain Bonnet. « La réforme de I’Ecole des beaux-arts de 1863 : Peinture et sculpture », Romantisme,
vol. 26, n° 93, 1996, p. 27-38.

%% Le décret est publié dans Le Moniteur Universel du 15 novembre 1863. Il est reproduit dans son intégralité
dans Emile Galichon. « Ecole Impériale et Spéciale des Beaux-Arts », Gazette des beaux-arts, 15 novembre
1863 ainsi que dans Ernest Chesneau. Le Décret du 13 novembre et I’Académie des Beaux-arts, Paris, 57 p.
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restrictions incompatibles aujourd’hui avec les principes libéraux qui dirigent le
gouvernement de V.M. **’

La volonté¢ affirmée de retirer a 1’Académie le controle de la formation artistique,
apparait a plusieurs titres comme une décision politique de la part de Napoléon III pour
minimiser le pouvoir des adversaires au régime ; une revanche personnelle de la part du
comte de Nieuwerkerke (1811-1892), surintendant général des beaux-arts, critiqué par les
membres de I’Académie pour sa mauvaise gestion des affaires culturelles lors de la
restauration jugée abusive de deux tableaux du Louvre et pour sa responsabilité dans la
fermeture du musée Campana®®; idéologique et économique pour Prosper Mérimée
(1803-1870), si ’on en juge par I’intérét qu’il porte & la question des beaux-arts® et de
I’industrie’®, lorsqu’il défend en 1862 la France a 1’Exposition universelle de Londres et
constate la progression de I’industrie britannique déja remarquée en 1854 et 1857°°.
Enfin, elle est purement pédagogique pour Viollet-le-Duc qui remet violemment en cause la

. N 4 362
structure de I’enseignement a I’Ecole des beaux-arts™".

La « petite guerre », telle que définie par le comte de Nieuwerkerke, est davantage au
service de quelques hommes aux vues et aux objectifs dissemblables, ce qui préfigure la
mise a mal de la réalisation du décret, qui malgré la volonté de réunir art et industrie et

d’étre plus démocratique tant au niveau de la structure administrative que de celle du corps

37 Décret du 13 novembre 1863. Cité dans : Préface de Bruno Foucart. Débats et polémiques : d propos de

I’enseignement des arts du dessin. Louis Vitet, Eugéne Viollet-le-Duc, Paris, ENSBA, 1984.

% Albert Boime. « The Teaching Reforms of 1863 and the Origins of Modernism in France », op. cit., p. 2.

%% Prosper Mérimée. « De ’enseignement des beaux-arts en France. L’Ecole de Paris et I’Ecole de Rome »,
Revue des Deux Mondes, 15 mai 1848.

3% prosper Mérimée. « Considérations sur les applications de 1’art a I’industrie & I’Exposition universelle »,
Exposition de Londres, Rapport du Jury, Classe XXX, « Ameublement et décoration », section I, II, juin 1862.
Repris dans Prosper Mérimée. Etudes anglo-américaines, Champion, 1930, p. 203-204.

%1 Prosper Mérimée. « Architecture et sculpture peinte au Palais de Sydenham », Le Moniteur Universel,
2 septembre 1854 ; Prosper Mérimée. « De I’état des beaux-arts en Angleterre en 1857 », Revue des
Deux Mondes, 15 octobre 1857.

%2 Bugéne Viollet-le-Duc. « L’enseignement des beaux-arts. Il y a quelque chose a faire », Gazette des
Beaux-arts, vol. XII, s. n°, mai-septembre 1862.
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dirigeant, ne parvient pas a trouver une ligne directrice assez forte pour maintenir
I’engagement de 1’Etat et I’appui des personnages politiques influents®®. Le sens de la
réforme apparait véritablement dans la critique du systeme administratif et pédagogique.
Les professeurs, tous liés a 1’ Académie, lui assurent un pouvoir sur I’Ecole, en plus de
I’ Académie de France a Rome et du Salon®®, ce qui tend a imposer un style que les éléves
doivent adopter pour plaire aux différents professeurs®® et remporter prix et concours en
vue du Prix de Rome, élément de consécration de leurs études’®. A cela s’ajoute un
systéme d’enseignement dépassé, défenseur d’un style passéiste ou la pleine maitrise du
genre qu’est la peinture d’histoire reste valorisée’®’. Face au controle quasi absolu de
1’ Académie sur I’Ecole, I’administration jusqu’alors assurée par le conseil des professeurs
passe aux mains d’un directeur « nommé pour cinq ans par I’administration, qui désignait
¢galement les membres du corps enseignant» et il est créé un conseil supérieur de
I’enseignement en vue d’« inspirer et guider les innovations pédagogiques et définir le
nouveau réglement. » ®° Les mesures instaurées cherchent & insuffler plus de liberté au sein

de I’Ecole et visent a « développer 1’originalité artistique [jusqu’alors] brimée par les

% Alain Bonnet. « La Réforme de 1'Ecole des beaux-arts de 1863 : peinture et sculpture », Romantisme,
vol. 26, n° 96, 1996, p. 27-38.

%% Albert Boime. « The Teaching Reforms of 1863 and the Origins of Modernism in France », op. cit.,

p. 2.

% A I’opposé de originalité en art, telle qu’elle est souhaitée lors de la réforme, les auteurs du décret de
1863 revendiquent les limites du systtme d’enseignement maintenu par 1’Académie : « cette originalité
personnelle, qualité si essentielle aux artistes, que I’enseignement tend si peu a développer aujourd’hui, est
encore entravée de la maniére la plus regrettable par les systémes des concours en usage dans notre école.
Qu’arrive-t’-il ? L’¢éleéve ne tarde pas a reconnaitre les gotts et les préférences de ses juges. Pour lui, il s’agit
de réussir ; il sacrifiera son sentiment personnel, pour prendre la maniére qu’il sait approuvée, et qui seule
peut lui procurer le succes. » Cité dans Albert Boime. « The Teaching Reforms of 1863 and the Origins of
Modernism in France », op. cit., p. 20-21.

% « Les critiques qui frappaient I’Ecole visaient a la fois son organisation administrative et son systéme
d’enseignement. L’organisation de 1’Ecole était jugée défectueuse parce que 1’établissement était dirigé par le
collége de professeurs recruté par cooptation et qui était soumis de fait a I’Académie des beaux-arts, bien que
les deux institutions fussent légalement séparées. Ce qui était en jeu, c’était en fait la domination absolue de
I’ Académie des beaux-arts sur la vie artistique, la compagnie détenant a la fois les institutions de formation
(I’Ecole de Paris grace au contrdle du collége des professeurs, I’ Académie de France a Rome) et de diffusion
(le Salon). » Alain Bonnet. « La réforme de I’Ecole des beaux-arts de 1863 : Peinture et sculpture », op. cit.,
p- 29.

%7 Cette idée est abordée dans les catalogues de Philippe Grunchec répertoriés en bibliographie.

3% Alain Bonnet. « La réforme de I’Ecole des beaux-arts de 1863 : Peinture et sculpture », op. cit., p. 30.
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. , . .. oo 369 :
contraintes rhétoriques du classicisme académique »”°  dans le but, quoiqu’un peu flou

selon Bonnet, de redistribuer par la suite cette créativité dans I’industrie®”.

Le concours du Prix de Rome et la direction de la Villa Médicis se voient alors retirés
a I’Académie des beaux-arts, ce qui lui enléve tout pouvoir sur la question de
I’enseignement. Au niveau du cursus, 1’enseignement des différents arts est renforcé par la
création d’ateliers préparatoires (confiés a des artistes désignés par le Ministre).
Des chaires d’esthétique et d’histoire de 1’art, d’histoire et d’archéologie, venant s’ajouter
aux cours d’anatomie et de perspective préexistants sont alors créées. La limite d’age de
I’inscription au Prix de Rome est abaissée de trente a vingt-cinq ans ce qui réduit

371 N . .
1A cela s’ajoute que le jugement des concours

considérablement le nombre des inscrits
est retiré a 1’Académie et confi¢ a un jury spécial. Le prix du paysage historique est
supprimé et les ¢léves a Rome se voient autorisés a voyager a travers I’Europe. Enfin, la
création la plus importante parmi I’ensemble des réformes est sans doute 1’ajout de trois

ateliers de peinture et de trois ateliers de sculpture’’?.

Les professeurs de I’Ecole associés a la sculpture restent les mémes [Augustin
Alexandre Dumont (1801-1884), Francois Jouffroy (1806-1882) et Francisque Joseph
Duret (1804-1865)] tandis que s’ajoutent de nouveaux professeurs pour les ateliers de
peinture, a savoir comme chefs d’atelier : Isidore Pils (1813-1875) le peintre de sujets

militaires, Alexandre Cabanel le mondain et Gérome le néo-grec, ce qui souligne la

% Ibid., p. 36.

7 Albert Boime est plus explicite sur le rapport art et industrie et définit avec brio ce que comprend cette
« originalité artistique » tant souhaitée par les réformateurs. Voir a ce propos : Albert Boime. « The Teaching
Reforms of 1863 and the Origins of Modernism in France », op. cit., p. 3-8.

! Selon Albert Boime, I’abaissement de 1'age pour le Prix de Rome a 25 ans passe pour une erreur tactique
de la part de Viollet-le-Duc qui se met ainsi les éléves a dos et fait en sorte que ce groupe renforce la position
de I’Académie sur la question de la réforme. Cette décision est rapidement abandonnée et Viollet-le-Duc
démissionne de sa charge de professeur a I’Ecole. Albert Boime. « The Teaching Reforms of 1863 and the
Origins of Modernism in France », op. cit., p. 10-11, 18.

372 Alain Bonnet. « La réforme de I’Ecole des beaux-arts de 1863 : Peinture et sculpture », op. cit., p. 30.
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diversit¢ des approches dorénavant souhaitées. Le romantique Joseph-Nicolas Robert-

3 L’innovation

Fleury (1797-1890) est pour sa part nommé a la direction de 1’Ecole
principale proposée dans la réforme pédagogique est certainement la création d’ateliers de
peinture en février 1864 dans 1’actuelle bibliothéque de 1’Ecole ou les professeurs acceptent
I’¢éleve « aspirant » selon les projets de son portfolio, lui font pratiquer la copie des antiques
et suivant ses dispositions lui autorisent 1’acceés au modele vivant. Le chemin est long avant
d’aborder la peinture et quoique le dessin reste I’élément prioritaire que doit maitriser tout
bon artiste, il n’en demeure pas moins que les professeurs affichent une certaine ouverture
d’esprit, moins rétrograde par rapport a 1’ancien systéeme pédagogique, et accordent un

enseignement des techniques de la peinture, palliant un manque paradoxal pour une école

d’art d’un tel prestige :

N’est-il pas extraordinaire que, dans une Ecole ou les peintres sont en majorité, il n’y ait
point de professeur de peinture ? Ne serait-il pas nécessaire cependant que les éleves
apprissent de quels procédés se sont servis les grands maitres qu’on leur propose pour
modéles ? I1'y a 1a une regrettable lacune a combler.’”

Ce retour au systeme des guildes dans 1’esprit des ateliers de la Renaissance ou
I’artiste compagnon est form¢é par un maitre tend a redéfinir la frontiére entre art et artisanat
a cette époque. Dans le rapport a I’industrie dont les réformateurs se réclament, il faut aussi
voir un des points saillants vers la professionnalisation de D’artiste et de son métier.
Dans ce courant de changement, Boime insiste sur la part qu’occupe la pratique de
I’esquisse (dessinée ou peinte) au sein de I’Ecole et y voit I’expression d’une certaine

modernité, ou 1’idée saisie sur le vif prime sur le produit fini, trop étudi¢ pour étre

. r 1:4.2375 . . . N ..
I’expression de la réalité’”. Sans contredire, ni nous opposer de fagon radicale a la position

7 Ibid.

37 Archives de I’Ecole des beaux-arts. Conseil d’administration et commissions II, réunion du 12 avril
1854, cité dans Albert Boime. « The Teaching Reforms of 1863 and the Origins of Modernism in
France », op. cit., p. 11, 33.

3 Ibid., p. 14. L’idée est développée dans le chapitre intitulé « The Aesthetic of the Sketch ». Albert Boime.
The Academy and French Painting in Nineteenth Century, New Haven, Yale University Press, 1986,
p. 166-181.
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de ’auteur, il nous faut noter que bien que 1’esquisse puisse paraitre plus libre, elle n’est
cependant pas le résultat de la réforme puisqu’elle est pratiquée bien avant — comme le
mettent en évidence les recherches de Philippe Grunchec dans Les concours d’esquisses
peintes 1816-1863°"° — et c’est possiblement du c¢6té de 1’approche technique « hachurée »
qu’il nous faut entrevoir la position novatrice que revendique 1’historien de I’art américain.
Hormis les nouveautés techniques par la création d’ateliers de peinture, esthétiques et
pédagogiques dans I’approche de I’esquisse, 1’autre apport significatif de la réforme se
présente sous la forme de cours gratuits et ouverts a tous, dispensés par « toute personne
présentant a 1’administration un programme qui promette un enseignement utile » dont

bénéficie par exemple Hippolyte Taine (1828-1893)"

et c’est sans doute dans cet esprit de
« profit » aux arts et a leur enseignement que Mathias Duval (1844-1907), professeur
d’anatomie a 1’Ecole, véhicule les théories du célébre Jean-Martin Charcot (1825-1893) et

de son assistant Paul Richer (1849-1933)*7%,

Au regard des changements institués, les revendications de 1’Académie qui se juge
1ésée par la perte de ses pouvoirs sur I’enseignement des beaux-arts et le contrdle du Prix de
Rome, ainsi que la volonté de supprimer les petits concours de 1’Ecole font croitre les
plaintes des opposants de la réforme. Le 16 janvier 1864, le nouveau réglement publié
manifeste 1’échec de ses partisans par le retour au systéme des concours, symbole de
I’ancien systéme pédagogique et paradoxalement, force est de constater que c’est
véritablement par les contestations des éléves que le nouveau systéme échoue’” .
Ces derniers restent majoritairement attachés aux études classiques et ne souhaitent pas

s’adapter, pour une large part, aux cours d’esthétique et d’histoire de I’art enseignés par

*7® philippe Grunchec. Les concours d’esquisses peintes 1816-1863, op. cit.

377 Albert Boime. « The Teaching Reforms of 1863 and the Origins of Modernism in France », op. cit., p. 17.
37 Anthea Callen. « The Body and Difference : Anatomy Training at the Ecole des Beaux-Arts in Paris in the
Late Nineteenth Century », Art History, vol. 20, n° 1, mars 1997, p. 23-60.

37 Albert Boime. « The Teaching Reforms of 1863 and the Origins of Modernism in France », op. cit., p. 18.
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%0 Le désengagement de I’Etat et

Viollet-le-Duc, qui démissionne dés la septiéme legon
tout particulicrement celui de Napoléon III, ménent rapidement a I’abrogation du décret de
réforme et seules une modification administrative et quelques innovations pédagogiques
seront conservées tandis que la plupart « furent en fait abolies huit ans apres, le 13
novembre 1871, quand un décret rendit a I’Académie des beaux-arts le contrdle du Prix de

o o .. 381
Rome qui déterminait le cours de la scolarité »” .

Malgré I’échec (relatif) de la réforme, il n’en demeure pas moins un effet positif quant
a la place des arts dans la société. L’apport de cours théoriques et pratiques ajoute a la
renommé internationale de 1’Ecole tout en favorisant 1’émergence d’ateliers privés
susceptibles d’accueillir la masse des artistes aspirants désireux de se former selon les
principes en vigueur a I’Ecole sans pouvoir toutefois y entrer, comme le remarquent
judicieusement Harrison et Cynthia White lorsqu’ils affirment que « trois mille peintres ne
pouvaient entrer dans un systéme prévu pour trois cents » >>. C’est donc par I’attrait
qu’exerce 1’Ecole des beaux-arts, celui de I’art et des maitres francais, en plus de 1’essor
industriel tel que le définit Nathalie Heinich dans L’élite artistique®™ qu’il nous faut
comprendre I’arrivée massive des artistes aspirants a Paris. A cela s’ajoute I’accroissement
progressif d’ateliers d’art au XIX® siécle en dehors de I’Ecole des beaux-arts qui
introduisent a la fois plus de liberté et de diversité dans la pratique artistique tout en
permettant la confrontation d’idées et de personnes jusqu’alors exclues de I’Ecole. Les

chefs de ces ateliers, dénommés aussi « patrons », choisissent librement et sans formalité

%0 « Les éléves ne voulaient pas sortir du cercle étroitement circonscrit des études classiques pour embrasser
une toute nouvelle doctrine ; ’examen d’esthétique semblait marquer la fin de la permissivité théorique qui
prévalait sous le régime précédent. Jusque-1a en effet, les éléves venaient a I’Ecole s’affronter dans des
concours purement pratiques qui n’impliquaient pas une conception particuliére de 1’art, de sa définition ou de
son histoire. » Alain Bonnet. « La réforme de I’Ecole des beaux-arts de 1863 : Peinture et sculpture », op. cit.,
p. 34.

¥ Ibid., p. 38.

%2 Harrison White et Cynthia White. La carriére des peintres au XIXe siécle, op. cit., p. 108.

Nathalie Heinich. L élite artistique. Excellence et singularité en régime démocratique, Paris, Gallimard,
2005, p. 59.

383
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leurs éléves, et ce, sans qu’il en découle obligatoirement une inscription a I’Ecole des
beaux-arts. Il en résulte ainsi, selon Jeanne Laurent, un renouveau du systéme officiel qui
s’organise dans I’axe pivot de la réforme. Avant 1863, les éléves fréquentaient déja des
ateliers « extérieurs » afin de se préparer au concours de I’Ecole. Souvent tenus par des
peintres-professeurs aux beaux-arts, la tradition se poursuit et les artistes apprennent
dorénavant a I’Ecole en plus du dessin, les bases de la peinture ou, selon le cas, de la

384
sculpture™".

1.3.2. Ateliers et Académies « libres »

Avec I’apparition des ateliers officiels — dits ateliers « intérieurs » — créés en 1863, le
mode de fonctionnement de I’Ecole des beaux-arts emprunte aux modalités des ateliers
privés et se référe dorénavant davantage aux normes d’apprentissage en vigueur dans les
corporations®®>. Annie Jacques remarque que les ateliers présentent « les mémes
caractéristiques que les ateliers extérieurs. Les conditions de travail y étaient identiques, a
ceci prés que I’Ecole offrait des locaux et finangait le salaire du professeur »*° et ¢’est sans
restriction qu’un professeur pouvait diriger un atelier « intérieur » (officiel, gratuit) et un

7 Le résultat de Dinstallation de ces ateliers

atelier « extérieur » (privé, payant)
périphériques a un impact direct sur la présence croissante d’étudiants francgais et étrangers

qui viendront a Paris le temps d’acquérir ce qu’ils jugent utile a leur pratique™™.

Comme nous 1’avons déja énoncé, I’Ecole des beaux-arts représente au XIX® siécle le
pole dominant de la formation académique et attire de toutes les régions de France,

d’Europe et d’ailleurs, de jeunes gens en quéte d’une formation sérieuse. Or, sous

% Annie Jacques. Les Beaux-arts, de I’Académie aux quat’z’arts, op. cit., p. 42.
3% Jeanne Laurent. Art et pouvoirs en France de 1793 a 1981, op. cit., p. 72.

% Annie Jacques. Les Beaux-arts, de I’Académie aux quat’z’arts, op. cit, p. 42.
*7 Ibid.

3% Jeanne Laurent. Art et pouvoirs en France de 1793 a 1981, op. cit., p. 72.
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I’impulsion et le bouleversement des structures sociales des métiers artistiques et du
renouveau du statut de 1’artiste, « I’éclipse » progressive que connait I’Ecole des beaux-arts
auprés du public et des créateurs a ’approche du XX° siécle laisse place a la libre
émergence d’une classe d’amateurs et de dilettantes qui, de par leur non-professionnalisme,
parviendra a se distancer des poncifs et des impératifs du métier’® . Ce creuset est propice a
la création de nouvelles vocations artistiques qui jusqu’alors n’auraient pu s’épanouir.
Ainsi, malgré la réforme de 1863, qui restructure 1’organisation de 1’Ecole des beaux-arts et
met en place une formation plus scientifique, visant a s’adapter a la forte demande de
formation artistique, force est de constater que I’apprentissage se limite pour I’essentiel a la
transmission de régles mécaniques et de formules de métiers. L’Ecole ne cherche pas
véritablement a former des esprits critiques, ni a éveiller la capacité créatrice des artistes

** En ce sens, les formules toutes prétes que I’on retrouve dans le travail

qu’elle éduque
des anciens éleves, artistes-peintres reconnus ou non, reflétent la situation qui prévaut a
cette époque et tend, a long terme, a discréditer 1’institution remettant en cause son

monopole.

Dans les années 1860-1870, I’Ecole se repose sur la renommée de ses professeurs et
de ses cours et subit la critique de ses contemporains. Le journaliste et romancier frangais

Camille Debans (1834-1910) écrit a ce propos :

[On] recoit les enseignements d’artistes arrivés aux réputations universelles. (...)
Le gouvernement a la persuasion qu’on ne peut recevoir nulle part une éducation
artistique plus compléte ; dans le public, on entoure la vénérable institution d’un respect
un peu superstitieux... Et puis on n’y va pas, ou du moins, on y va peu. (...)

Les vocations cherchent un autre terrain (...)*"".

% Signalons par exemple ce détail significatif : « L’invention de la peinture en tube dans les années 1840, en
éliminant les corvées manuelles, favorisera ’arrivée des praticiens plus amateurs que professionnels. »
Nathalie Heinich. L *élite artistique, op. cit., p. 60.

% Alain Bonnet. L'enseignement des arts au XIX® siécle, op. cit., p. 16.

31 Camille Debans. Les plaisirs et les curiosités de Paris : guide humoristique et pratique, Paris, E. Kolb,
1889, p. 187.
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L’instauration par les ateliers libres d’un systeme scolaire indépendant offre aux artistes
aspirants ou professionnels les moyens de se détacher du contrdle institutionnel exercé par

¥ A T'opposé de la formation spécialisée de I’Ecole, la

I’Ecole des beaux-arts
démocratisation de la pratique artistique cherche a promouvoir un enseignement technique
¢lémentaire, pourvoyeur des bases nécessaires a la connaissance d’un savoir-faire requis
pour valider sa position en tant qu’artiste. L’éclectisme des références et 1’¢laboration de
nouvelles méthodes d’apprentissage dans les ateliers libres, en opposition aux procédés
didactiques traditionnels en vigueur a I’Ecole des beaux-arts, cherchent a mettre a la
disposition d’un nouveau public de praticiens (amateurs, dilettantes et ouvriers des
industries d’art) un éventail de méthodes graphiques accélérées ou abrégées visant a réduire

les frais qu’un long apprentissage académique réclamait au profit d’une instruction rapide

. : 2 393
et professionnalisée” .

A la fin du XIX® siécle, méme s’il est difficile d’associer formellement le
phénomene de migration des artistes au traditionnel « Grand Tour », il n’en demeure pas
moins une volonté de vouloir se former a 1’étranger. Suite au rayonnement des écoles
allemandes (Munich, Diisseldorf) et italiennes (Rome et Florence), c’est au tour de la
France (Paris) d’étre un lieu de formation et d’enseignement prestigieux. La ville offre a
I’artiste aspirant un systéme de formation reconnu et démocratique : les grandes écoles
comme celle des beaux-arts sont gratuites et il régne un climat de liberté au sein des
ateliers privés dont les plus importants sont les académies Colarossi et Julian.
L’admission dans ces écoles marque pour beaucoup le véritable but du déplacement vers
Paris, ce qui explique la multiplication des « ateliers libre » dans cette ville a cette
époque. Une entrée du Petit Larousse de la Peinture (1979) permet d’appréhender avec

justesse le statut de ces écoles et situe leur création dans leur contexte d’émergence :

392 Michel Laclotte, sous la direction de. Le Petit Larousse de la peinture, Paris, Librairie Larousse, 1979, p. 8.

3% Alain Bonnet. L'enseignement des arts au XIX® siécle, op. cit., p. 16-17.
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Dans la seconde moitié du XIX® siécle, la formation d’un art « indépendant » entraine la
fondation a Paris de nombreuses académies privées. Certaines sont libres et permettent
aux artistes de venir y faire des croquis de nus pour une seule journée, d’autres sont
constitués de plusieurs ateliers, ou quelques professeurs corrigent les éléves tant en
dessin qu’en peinture ; enfin, quelques-unes sont dirigées par un maitre influent qui
dispense un enseignement plus théorique. La plupart des artistes fréquentent
conjointement plusieurs académies. Ils y trouvent des locaux bien éclairés, des modeles
et les conseils de professeurs réputés ; mais s’opposant a un enseignement officiel trop
fondé a leurs yeux sur des recettes, ils y rencontrent surtout assez de liberté pour
satisfaire leur quéte de valeurs idéologiques et de modes d’expression nouveaux.*””

L’apparition de ces écoles marque d’une part, la volonté de créer un art plus libre que la
formation académique officielle en vigueur a I’Ecole des beaux-arts, permettant aux artistes
amateurs et professionnels de trouver pour la journée un local ou ils étudient le nu et
travaillent auprés d’artistes d’ages et d’horizons différents. A cela s’ajoute le phénomeéne de
professionnalisation de I’artiste tel que décrit par le sociologue américain Eliot Freidson
dans son article « Les professions artistiques comme défi a [’analyse sociologique » qui, a

la suite de Magali Sarfati Larson (7The Rise of Professionnalism), signale que :

Les métiers qui se sont organisés sur le modéle professionnel au cours des cent derniéres
années se sont constitués comme des associations privées et ont construit eux-mémes
leurs définitions et leurs marchés tout en recourant & I’Etat pour protéger leurs positions
économiques.’”

L’exemple des ateliers libres parisiens de la fin du XIX® siécle a Paris en tant
qu’associations privées a but lucratif reléve du modele soulevé par Freidson et marque dans
le contexte de I’¢re industrielle la transformation du domaine artistique. Contrairement a
I’Ecole des beaux-arts ou aux ateliers d’artistes — ouverts sous I’impulsion premiére
d’étudiants désireux de suivre les conseils d’un maitre de prestige™® —, les « ateliers libres »
ou « Académies privées » mettent & profit les limites de la structure de 1’Etat (tout en s’en

réclamant partiellement en ce qui concerne la formation artistique) et proposent leurs

9 Michel Laclotte, sous la direction de. Le Petit Larousse de la peinture, op. cit., p. 8.

Eliot Freidson. « Les professions artistiques comme défi a 1’analyse sociologique », Revue francaise de
sociologie, vol. XXVII, n° 3, juillet-septembre 1986, p. 433.
3% Annie Jacques. Les Beaux-arts, de I’Académie aux quat’z’arts, op. cit, p. 42.

395



110

services en échange d’une redevance financicre. Les bases d’un enseignement jusqu’alors
gratuit, mais réservé aux plus doués, se trouvent ainsi transformées et viennent pallier le
hiatus qui existe alors entre I’offre et la demande. A la fin du XIX® siécle, ces institutions
s’intégrent, au niveau économique, dans une stratégie de marché et cherchent a répondre a
I’attente d’agents et de clients diversifiés 1égitimant par une professionnalisation scolaire,

une pleine maitrise du métier.

Avec D’essor de I’industrialisation et 1’effet « positif »*°’ de la réforme sur Dattrait
qu’exerce le métier d’artiste, le succes des établissements privés auprés de la jeunesse
artistique internationale est retentissant. Tamar Garb affirme qu’en 1889, le nombre
d’étudiants qui fréquentent les académies libres surpasse de beaucoup celui des éléves
présents dans les ateliers de ’Ecole des beaux-arts®”®. Ainsi, aux environs de 1890, rien que
pour la ville de Paris, I’historienne et sociologue de 1’art Monique Segré dénombre une
trentaine d’ateliers ou d’académies dans I’étude importante qu’elle consacre a I’histoire de
I’Ecole des beaux-arts. Bien qu’il puisse paraitre surprenant de trouver une telle
information dans un ouvrage dont le sujet principal vise & faire I’histoire de 1’Ecole des
beaux-arts de la fin du XIX® au XX° siécle (et non celles des écoles concurrentes), il nous
faut comprendre le bien-fondé de cette remarque puisque la part croissante des
¢tablissements rivaux permet d’entrevoir les changements relatifs a Dattrait et au
rayonnement qu’exerce 1’Ecole des beaux-arts auprés des artistes de la fin du XIX° siécle.
La transformation et la diversification des lieux de formation proposées aux artistes
facilitent aux alentours des années 1880 1’expression de tendances esthétiques en marge de
I’art académique et répondent aux modifications du godt social dominant’®.
L’augmentation rapide du nombre des académies libres a pour point positif de répondre aux

demandes croissantes d’artistes en quéte de formation ou d’un complément

7 En réaction a la réforme de I’Ecole des beaux-arts, les ateliers privés se multiplient pour répondre a la

demande croissante de formation artistique.
3% Tamar Garb. Sisters of the Brush, op. cit., p. 80.

% Monique Segré. L Ecole des beaux-arts : XIX® et XX° siécles, op. cit., p. 125.
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d’enseignement. Malgré le succés rencontré, notons que la prolifération trop rapide de ces
¢établissements entraine la fermeture d’un bon nombre d’entre eux. Sans aucune subvention
de I’Etat, ces académies « libres » subissent les vicissitudes de la loi du marché et cherchent
a s’y adapter. Ainsi, malgré des réclames vantant le mérite de leurs institutions, peu
d’écoles resteront ouvertes sous 1’effet de la concurrence. Charles Virmaitre, chroniqueur,
journaliste, historien et lexicographe de la seconde moitié¢ du XIX° siécle a qui ’on doit des
« tableaux de mceurs » sur les différents aspects Paris — vraisemblablement la source du
chiffre d’une trentaine d’ateliers avancé par Segré — ajoute sans doute pour en faire la
publicité que 1’Académie Julian parvient seule a se distinguer du lot des ateliers libres

parisiens, tant par le nombre d’inscrits que par la diversité des services offerts.

1.3.2.a. Ateliers célébres et modéles a suivre

Parmi les nombreux ateliers libres dispersés a travers la ville de Paris, certains d’entre
eux sont devenus célebres et ont marqué 1’histoire de 1’art par leur libéralisme esthétique et
idéologique ainsi que par la renommée des artistes qui y ont profess¢ ou étudié.
Les plus célébres de la fin du XIX® siécle sont sans conteste I’ Académie Suisse (fondée en
1815) située sur I’fle de la Cité qui, plus tard changera son nom en Académie Colarossi lors
de son déménagement 10, rue de la Grande Chaumiére en 1870, et 1’Académie Julian
(crée en 1868) au 36, rue Vivienne. Dans 1’état actuel des connaissances et en s’appuyant
sur les recherches entreprises par I’historien de 1’art Jacques Lethéve dans son ouvrage
remarquable intitulé La vie quotidienne des artistes frangais au XIX* siécle, il est possible

de présenter un bref historique de ces institutions afin d’en retracer la filiation commune.

L’Académie Suisse serait le plus ancien atelier libre de Paris. Son fondateur, un
ancien modele de David, dit le « Pére Suisse », mécontent de 1’art officiel, prone un retour a
la nature et attire des artistes académiques comme Ingres et Préault (1809-1879), et des

artistes d’avant-garde tels Courbet, Monet, Manet, Pissarro (1830-1903) et Cézanne
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(1839-1906). Dans son atelier du 4, Quai des Orfevres, pour sept francs par mois, et plus
tard dix francs, I’établissement offre un local bien éclairé ou les futurs artistes des deux
sexes s’entrainent a loisir a dessiner ou peindre le modele vivant, sans conseils ni
sanctions*”’. Aprés la guerre franco-allemande de 1870, I’Académie Suisse déménage rue
de la Grande-Chaumicre ou pose un modéle et sculpteur italien nommé Colarossi.
Ce dernier, avec une aide financieére du peintre Ernest Meissonier (1815-1891), prend la
direction des ateliers qui porteront son nom. L’enseignement propose une approche
artistique académique, mais mis a part des maitres de 1’Institut qui viennent grossir les
rangs de cette école, d’autres professeurs moins conventionnels tels Auguste Rodin
(1840-1917) et James McNeill Whistler (1834-1903) contribuent a diffuser les idées et le

fruit du travail des peintres de 1’avant-garde™’.

La création de I’ Académie Julian est pour sa part datée de 1868. Seuls les historiens de 1’art

402 John Rewald dans son étude

John Milner dans son ouvrage sur les ateliers d’artistes
pertinente sur le postimpressionnisme*” et plus récemment Marie-Jo Bonnet dans son livre
Les femmes dans [’art'™, donnent la date improbable de 1873. Tous trois tendent a
confondre cette date avec celle de la présence des femmes au sein des ateliers mixtes de
I’Académie Julian*®. Le fonctionnement de 1’Académie Julian est similaire dans les

grandes lignes a celui des Académies Suisse puis Colarossi. Rodolphe Julian emprunte a la

400

22.
401

Jacques Lethéve. La vie quotidienne des artistes frangais au XIX® siécle, Paris, Hachette, 1968, p. 21-

Pierre Courthion. « Ateliers et Académies : De Julian a la Grande Chaumiére », 18 novembre 1932, dans
dossier « Académie Julian », série « Actualité ». Bibliotheque Historique de la Ville de Paris.
402 yohn Milner. Ateliers d’artistes : Paris, capitale des arts a la fin du XIX® siécle, Paris, Du May, 1990.
John Rewald. Le postimpressionnisme : de Van Gogh a Gauguin, Paris, Albin Michel, 1961.

Marie-Jo Bonnet. Les femmes dans [’art: qu’est-ce que les femmes ont apporté a [l’art, Paris,
La Martiniére, 2004.
495 1 ’erreur doit néanmoins étre soulignée, car Rodolphe Julian ouvre son premier local du passage des
Panoramas cinq ans plus tot et cherche a rivaliser avec 1’ Académie Colarossi qui ouvre a la méme époque ses
ateliers aux femmes. Avant 1880, les aspirantes-artistes étudient principalement dans des ateliers privés
dirigés par des peintres a succes tels Léon Cogniet (1794-1880), Charles Chaplin (1825-1891), Carolus-Duran
(1837-1917) et Jean-Jacques Henner (1829-1905).
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premicre le modele de ’atelier libre, caractérisé par la mise a disposition pour les artistes
d’un modele et d’un local contre un abonnement fixe et s’inspire rapidement de la nouvelle
Académie Colarossi en proposant a sa clientele de lui fournir des professeurs.
Julian cherche aussi a situer son établissement dans la lignée de I’Ecole des beaux-arts de la
ville de Paris et vise a en devenir non pas le compétiteur, mais /’alter ego commercial en
tirant avantage du prestige de la formation conservatrice qu’elle délivre.

La réforme de 1863 influence directement Julian dans la mise en place de son école**®
lorsqu’il choisit de privilégier uniquement I’enseignement du dessin. Bien que conservateur
dans 1’approche proposée, Julian n’en fera pas moins preuve d’initiative en acceptant les
femmes dans ses locaux. Méme si 1I’Académie Colarossi et les ateliers de Henry Mosler
(1841-1920) et Luc Olivier Merson (1846-1920) les accueillent, le systeme établi chez
Julian reste toutefois novateur puisque parmi ces écoles, certaines ne proposent que 1’étude
du « modéle drapé » ou restent malgré tout réfractaires a la présence de la gent féminine.
Ce n’est cependant qu’avec la constitution d’ateliers séparés pour les femmes, I’apport de
professeurs et la création de cours ciblés — comme D’illustration et 1’art publicitaire — que

I’ Académie Julian se démarque pleinement des ateliers concurrents

Dans cette veine, Rodolphe Julian parvient a créer une institution originale et se
donne les moyens nécessaires pour répondre a la demande croissante de formation et
d’apprentissage artistique a l’internationale, maintes fois qualifiée dans les textes des
chercheurs américains de "Parisian training"*"’. Il réussit a créer une « formule hybride » —
empruntant au systéme privé et au systeme officiel — qui lui permet de se distinguer des
autres €écoles tant par la flexibilité de son organisation institutionnelle que par la renommée

qu’acquiert son Académie au sein du monde de 1’art. La reconnaissance de cette institution

4% Albert Boime. « The Teaching Reforms of 1863 and the Origins of Modernism in France », op. cit., p. 13.
7 Voir a titre indicatif I’ouvrage de Helene Barbara Weinberg ainsi que son index bibliographique
concernant ’intérét des historiens de 1’art et des sociologues nord-américains sur le sujet. Helene Barbara
Weinberg. The Lure of Paris, op. cit.
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parisienne est rapidement assurée aupres des artistes et des représentants de 1’art officiel et
I’impact, alors sans précédent, qu’elle eut sur la scéne artistique francaise et internationale,
9 9

la présente comme une alternative pertinente pour les « refusés de I’Ecole ».

Le contexte de mise en place de 1I’Académie Julian en 1868 est favorable et c’est en
habile homme d’affaires que Julian choisit d’ouvrir son établissement ; car, a cette époque,
comme le remarque John Sutherland, «les ateliers de 1’Ecole des beaux-arts étant
surchargés, les ¢leves les plus faibles étaient entassés dans de petites piéces et recevaient

98 Le peintre américain Kenyon Cox (1856-1919) appuie lui aussi cette

peu d’instruction »
idée et raconte dans une lettre a son pere que 1I’Ecole dut fermer pendant quelques semaines
ses portes a la suite d’insultes lancées contre un professeur, ce qui le pousse a s’inscrire a

I’ Académie Julian :

Cher papa,

(...) L’Ecole a été fermée pour un mois suite aux insultes qu’ont faites les étudiants a
Lehmann. Je pense que Lehmann a agi avec mesquinerie et je sympathise avec les
étudiants. En méme temps, quelle idée folle de faire autant de foin. Lorsque j’ai appris
que I’Ecole allait étre fermée, je ne savais pas quoi faire. J’ai pensé revenir au pays, pour
un temps, et venir a la maison. Je n’avais pas I’argent nécessaire pour le voyage et je ne
pouvais trouver personne pour aller au pays avec moi, donc j’ai décidé d’aller a I’atelier
Julian pour un mois.

Aux alentours de 1870, des anecdotes peu flatteuses se multiplient sur I’Ecole,

comme celle racontée par William Babcock (1826-1899), incitant les nouveaux a ne pas s’y

498 W[ TThe schools of the Beaux Arts were over-crowded, and the weaker pupils were getting little room and
less instruction." John Sutherland. « An Art Student’s Year in Paris », op. cit., p. 52.

499 "Dear Father, (...) The school has been closed for a month in consequence of a row when the students
insulted Lehmann. I think Lehmann had acted very meanly, and I rather sympathize with the students. At the
same time it was at least foolish of them to make the trouble they did. When I found the school was to be
closed I did not know what to do. I thought of going to the country (...), and of coming home at once. I hadn’t
money enough for the tour and I couldn’t get anyone to go to the country with me, so I decided to go to
Julian’s atelier for a month." Kenyon Cox. An American Art Student in Paris : The Letters of Kenyon Cox,
1877-1882, Ohio, Kent State University Press, 1986, p. 191.
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inscrire, dépeignant entre autres les sévices du bizutage*'®. L’apprentissage est jugé trop
académique par certains et le fait que des professeurs de renom soient disponibles a
I’extérieur pousse des étudiants a quitter I’Ecole au profit des ateliers libre*''.
L’Ecole des beaux-arts perd ainsi progressivement de son autorité et la critique qu’en fait
Charles Virmaitre souligne le décalage entre I’institution officielle et ses alternatives

privées dont il clame la supériorité tout en vantant en particulier les mérites de I’ Académie

Julian :

Une Académie libre et libérale, qui n’aurait rien a faire avec I’institution décrépite qui
existe, et qui, aprés beaucoup d’efforts annuels, ne produit qu’une demi-douzaine de
tétes bien noircies, bien ratissées, vrais ouvrages de broderies, mais souvent sans
caractére, sans ensemble et sans analyse de formes ; une Académie libre sous la
direction d’artistes célébres.*'?

En fin observateur du milieu artistique parisien, Rodolphe Julian saura jouer de son
expérience en tant qu’artiste et homme d’affaires en réagissant au bon moment a la perte de
notoriété de I’Ecole des beaux-arts et a sa fermeture temporaire aux artistes étrangers en

1867, suite a des difficultés financiéres du gouvernement frangais*'”.

L’événement reste toutefois isolé dans I’histoire de I’Ecole qui accueille les
étrangers en grand nombre, mais saura étre 1’élément déclencheur a I’essor de 1’Académie
Julian. Monique Segré souligne que, malgré un certain discrédit, I’Ecole des beaux-arts

conserve son pouvoir d’attraction et signale que les étrangers représentent 17 % de

19 William Babcock, rapportant les faits & Alphaeus Cole, affirme & ce propos : "Oh, don’t send him there, it’s

an awful place. Do you know the students haze the new ones horribly. One poor fellow was tied nude in a
basket hung from a hook in the ceiling, left all night, and was found dead in the morning." « Oh, ne ’envoyer
pas la-bas, c'est un endroit malsain. Savez-vous que les étudiants font le bizutage des nouveaux de fagon
horrible. Un pauvre homme attaché nu dans un panier suspendu a un crochet du plafond fut abandonné durant
la nuit puis retrouvé mort le lendemain matin. » Alphaeus Cole. « An Adolescent in Paris », art. cit.,, p. 111.

41 The American Student at the Beaux-Arts », Century Magazine, vol. 23, n° 2, décembre 1881, p. 266.

12 Charles Virmaitre. Paris-Médaillé, op. cit., p. 145.

413 Gerald M. Ackerman. « Thomas Eakins and his Parisian Masters Gérome and Bonnat », Gazette des
beaux-arts, vol. 73, n° 6, avril 1969, p. 235.
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I’effectif total des inscrits en 1889 pour atteindre dans 1’atelier de Fernand Cormon
(1845-1924) 21,7 % entre 1900 et 1914*'*. La hausse du nombre des étrangers au sein de
I’Ecole sera en général mal acceptée par les étudiants francais qui y verront 1a une
invasion*"”. Or, le réglement de 1’administration ne leur est pas plus favorable qu’aux
Frangais, bien au contraire, comme le souligne John Rewald dans Le post-Impressionnisme
lorsqu’il stipule que la plupart se voyaient refuser I’entrée de 1’Ecole ne pouvant réussir

I’épreuve orale ou écrite d’histoire de France, jugée alors extrémement difficile :

Conséquence pratique : tous ceux qui venaient de I’étranger dans 1’espoir de recevoir
I’enseignement des maitres officiels se voyaient repoussés. Un sort similaire,
évidemment, attendait pas mal de jeunes Frangais. Cet état de choses avait conduit
Rodolphe Julian, peintre sans talent réel, 4 ouvrir en 1873 [1868] sa propre académie.*'®

Les étrangers, puis les femmes — longtemps interdites & 1’Ecole des beaux-arts*'’ —

sont la cible principale de Rodolphe Julian et c’est en leur facilitant I’acceés qu’il fera le
succés de son établissement. L’Académie Julian, tout comme I’Ecole des beaux-arts ne
délivre pas de diplome en soi. Tous les ateliers sont libres a 1’origine et ne comportent
aucune restriction concernant 1’dge, la nationalité ou la situation familiale du candidat.
Certes, il est a noter que 1’admission au sein de 1’école est plus facile avec une lettre de
présentation ou une référence d’un artiste ou d’un ancien professeur, comme par exemple
George Moore avec Jules Lefebvre. De méme, le fait de montrer ses travaux antérieurs peut
faciliter 1’acces a 1’école ou tout au moins permet a I’étudiant de présenter ses acquis et
d’accéder au modele vivant et a 1’académie sans passer par la copie des platres.
Ces formalités ne sont toutefois pas obligatoires, mais apparaissent traditionnellement

comme un moyen de pénétrer plus facilement le milieu de formation artistique.

414
415

Monique Segré. L Ecole des beaux-arts : XIX°-XX° siécle, op. cit., p. 59.

Ibid., p. 59-63. (Pour un complément d’information, voir : Léon Verax. De I’envahissement de I’Ecole des
beaux-arts par les étrangers. Réclamations des éleves frangais, Paris, Librairie des Imprimeurs Réunis,
1886.)

416 John Rewald. Post-Impressionnism : From Van Gogh to Gauguin, New York, Museum of Modern Art,
1956, p. 263.

17 Monique Segré. L Ecole des beaux-arts : XIX*-XX® siécle, op. cit., p. 64-71.
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En conséquence de quoi, I’Académie Julian se présentera rapidement comme un
tremplin, permettant a la fois de pouvoir entrer plus facilement a I’Ecole des beaux-arts,
mais aussi d’y obtenir les meilleures places lors des concours, gage de 1’excellence de la

formation acquise et de passe-droits que les professeurs accordent a certains de leurs éleves.

1.3.2.b. Un incontournable : I’Académie Julian

Pour exprimer la notoriété dont 1’établissement bénéficie aupreés des artistes du
XIXE siécle, plusieurs journalistes de la seconde moitié du XX° siécle viennent a décrire
I’Académie Julian comme une « pépini¢re d’artistes », voire une « ruche artistique », et
insistent sur le fait qu’elle compte parmi ses anciens éleéves des artistes célebres tels Paul
Gauguin, Henri Matisse (1869-1954), Marcel Duchamp (1887-1968), Pierre-Auguste
Renoir (1841-1919), Paul Signac (1863-1935) ainsi que les membres du groupe des Nabis
composé¢ a l’origine de ses anciens ¢léves, Paul Sérusier (1864-1927), Pierre Bonnard
(1867-1947), Maurice Denis (1870-1943), Henri Gabriel Ibels (1867-1936) et Paul Elie
Ranson (1861-1909).

Dans une brochure publicitaire rédigée pour 1’Ecole Supérieure d’Art Graphique
(ESAGQG) située dans 1’ancienne succursale de 1’Académie Julian, rue du Dragon, la petite
niece de Rodolphe Julian — docteur en histoire de 1’art et Archéologie — Martine Hérold,
reprend a son compte cet argument pour valoriser 1’école et ajoute, a la suite de son texte,
un fac-similé de I’inscription de Marcel Duchamp et d’Henri Matisse*'®. La postérité est
cependant sélective : elle garde en mémoire les noms des peintres renommés de 1’avant-
garde, mais relégue dans I’ombre des étudiants moins novateurs, davantage académiques,

mais plus représentatifs de 1’apprentissage de cette école comme [’atteste le long

18 Martine Hérold. L’Académie Julian a cent ans, Paris, ESAG (Ecole Supérieure d’ Art Graphique), 1968.
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recensement proposé¢ par Catherine Fehrer a la fin du catalogue d’exposition de la Shepherd
Gallery*". Sachant que I’Académie Julian donne avant tout un enseignement académique,
en quoi cette école est-elle novatrice et pourquoi attire-t-elle tant d’étudiants dans ses
locaux ? Dans la mesure ou différents paramétres entrent en jeu, les réponses sont
multiples. Il est toutefois possible de suggérer que 1’originalité de cette école réside avant
tout dans la publicité**® qu’en fit Rodolphe Julian lui-méme en la présentant comme une
institution parisienne incontournable pour qui veut poursuivre une formation artistique

équivalente & celle de I’Ecole des beaux-arts.

En cela, la force de Rodolphe Julian est d’avoir su combiner ce qui semblait s’opposer
en réunissant en un tout cohérent des amateurs, des peintres aspirants et des spécialistes de
métier. A cela s’ajoute une certaine habileté & conjuguer la célébrité et la gloire de certains
de ses ¢éleves a I'obscurité et a ’anonymat de la plupart d’entre eux en vue d’attirer les
moins doués & venir s’inscrire dans cet établissement. A 1’exception des grands noms de la
peinture, la plupart des étudiants qui fréquentent cette académie resteront des petits maitres
peu connus et peu étudiés dans 1’ensemble, parmi lesquels s’inscrivent une partie des
artistes canadiens dont le rayonnement par le passé et a ce jour ne dépasse guere les

frontieres du pays.

En 1935, le journaliste et écrivain Félicien Champsaur intitule un article du Figaro
« Les académies passent : |’Académie Julian reste »**'. L’impact fort de cette formule —
mise a profit en vue de I’exposition dédiée aux « Julianes » — souligne la pérennité¢ de

I’établissement et met en évidence sa renommeée persistante. Au-dela des artistes célébres

19 Catherine Fehrer. The Julian Academy. List of Students and Professors, cité dans Catherine Fehrer, Robert
Kashey, Elisabeth Kashey. The Julian Academy, Paris, 1868-1939, op. cit., s. p.

#20 Cecilia Beaux souligne qu’au départ aucune réclame n’était faite pour promouvoir les « cours» de
I’Académie et qu’avec quelques publicités Rodolphe Julian augmenterait la fréquentation de ses ateliers et
deviendrait certainement un homme riche. Beaux, sans percevoir les stratégies établies par Julian, pressent
celles qu’il développera par la suite. Cecilia Beaux. Background with Figures, op. cit., p. 122.

21 B¢licien Champsaur. « La jeune fille et I’art & I’ Académie Julian », Le Figaro, 29 octobre 1935, p. 207.



119

qui ont fréquenté 1’Académie Julian, ce facteur de longévité est un des ¢éléments le plus
utilisé par les historiens de I’art pour souligner le succes de I’institut et constitue le
composant essentiel de la fortune critique de I’Académie, de sa création a la mort de
Rodolphe Julian. Au-dela de cette période, I’historique de I’institution s’organise en trois
temps : au décés de Rodolphe Julian en 1907, son épouse Amélie Beaury-Saurel (1849-
1924) prend a sa charge les ateliers féminins et délégue au méme moment la gestion des
ateliers masculins & son neveu Jacques Dupuis puis a son frére Gilbert aprés la mort du

premier lors des combats de 1914**

. Il ne subsiste que peu de détails en rapport avec les
sept années de direction de 1’Académie Julian et le journal qui lui est déja associé du vivant
de Rodolphe Julian semble étre la source la plus appropriée pour approfondir la question.
Suivant les directives instaurées par Rodolphe Julian, 1’Académie prospére dans les années
qui suivent. L’espacement de la parution des numéros du journal /’Académie Julian ainsi
que les réformes entreprises par Madame Julian — qui réduit d’un tiers le tarif d’un atelier

423

féminin pour attirer plus d’étudiantes™ — permettent d’entrevoir les difficultés de

I’établissement artistique peu avant 1914.

La Seconde Guerre mondiale marque une pause dans le fonctionnement de 1’école
jusqu’en 1946 ou elle change de propriétaires et passe aux mains d’un certain M. Rousseau
et de Mlle Cécile Jubert qui revend I’entreprise a I’aube de ses soizante-quinze ans apres y
avoir enseigné. En 1959, I’école trouve une nouvelle impulsion avec Guillaume Met de
Penninghen, Jacques d’Andon et Christian Pailliez comme directeur et aujourd’hui encore
par I’entremise de I’Ecole Supérieure d’Art Graphique (ESAG) et de I’ Académie André
Del Debbio (1908-2010) (rachetée en 1974), 1’Académie reste plus d’un siécle aprés que

2 Lori Beavis affirme que le frére de Rodolphe Julian lui succédera. Il s’agit en fait du neveu de sa femme

Amélie Beaury-Saurel. Lori Beavis. An Educational Journey : Women'’s Art Training in Canada and Abroad :
1880-1929, op. cit., p. 90.

*2 Dans le journal L 'Académie Julian, il est dit que les prix de ’atelier des dames du 28, rue Fontaine seraient
diminués d’un tiers sur les prix actuels et que ces conditions ne sont pas applicables aux éléves de la rue de
Berri et du passage des Panoramas. L’Académie Julian : publication mensuelle donnant des informations
utiles aux artistes, Paris, janvier 1905.
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Rodolphe Julian I’eut créé, une institution renommée et active dans le paysage artistique
parisien*”*. Les différents successeurs ne chercheront jamais a changer le nom de
I’établissement et y ajouteront plutét leur nom pour s’en attribuer indirectement le
prestige*”. De ce point de vue, I’importance que revét Rodolphe Julian dans I’histoire de
son académie ne semble pouvoir étre mise en doute. En effet, au-dela du lien qu’il instaure
avec son nom, la survivance du personnage se manifeste dans la structure méme de
I’institut et en constitue le réel fondement. S’il est possible d’expliquer le succes de
I’Académie Julian par sa longévité dans le milieu du « Paris artistique », il ne faut pas
oublier I'importance des fondements qui permirent cette pérennité et contribucrent a sa
renommeée. En choisissant d’associer son nom a son entreprise, Rodolphe Julian se présente
comme I’élément clef de toute la structure de I’établissement. Les qualités associées au
personnage, que ce soit son charisme, ses relations au sein du cercle artistique francais, ses
qualités d’administrateur et de gestionnaire font [Doriginalit¢ de 1 établissement.
Nous consacrerons le second chapitre de notre thése a I’étude détaillée de cet important

atelier libre.

424 Martine Hérold. L’Académie Julian a cent ans, op. cit.,p. 4, 6, 8.

2 Dans son titre complet, I’atelier du sculpteur André Del Debbio sera connu sous I’appellation « Académie
Julian-André Del Debbio ». La démarche suivie par 'ESAG est 1égérement différente mais cherche a
conserver son lien avec I’Académie Julian dans le choix de conserver I’enseigne originale sur le fronton de
I’entrée principale de 1’établissement, rue du Dragon.
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Conclusion

Suite a la Réforme de 1863, le cursus de I’Ecole des beaux-arts de la ville de Paris
connait un fort engouement aupres des étrangers. L’art frangais et ses peintres sont a la
méme époque sur le devant de la scéne artistique internationale. Les maitres académiques —
Gérome (1824-1904) ou Bouguereau par exemple — sont recherchés par les collectionneurs
et gardent un carnet de commandes surchargé. Méme s’il est possible de remarquer que

*2¢ ou Benjamin Constant feront le

certains artistes comme Puvis de Chavannes (1824-1898)
voyage outre-Atlantique pour exécuter des commandes en Amérique du Nord. Ces
exemples, bien qu’ils ne soient pas isolés, ne parviennent toutefois pas a répondre a la
demande croissante des amateurs d’art. Le rapprochement art et industrie favorise a la
méme époque 1’édification d’un réseau plus structuré de formation**’ ouvert tant a I’ouvrier
qu’a Dartiste aspirant, ce qui encouragera par la suite les plus talentueux a poursuivre leur
formation en Europe. Le contexte est favorable a une telle entreprise puisque devant
I’attrait que connait alors ’art européen, 1’étudiant des beaux-arts a bon espoir de pouvoir
financer une partie de son s¢jour de formation par des commandes. En cela, I’exemple des
artistes — Saint-Charles, Larose, Gill, Franchére et Beau — sollicités par le curé Sentenne

pour la commande de la chapelle Notre-Dame de Montréal met en évidence la

reconnaissance de I’art francais a cette époque.

Le phénoméne, ne nous y trompons pas, n’est pas limité aux seuls Canadiens
frangais. Georges Agnew Reid, apres avoir quitté Toronto ou il suivit I’enseignement de
Robert Harris de retour d’Europe, part pour Philadelphie pour suivre les cours de Thomas
Eakins (1844-1916) et décidera pour compléter sa formation, de partir en France ou de

nombreux Canadiens sé¢journent déja. Bien qu’il existe dans les années 1880 des écoles de

426 L aurier Lacroix. « Puvis de Chavannes et le Canada », Annales d’histoire de [’art canadien/The

Journal of Canadian History, vol. IV, n° 1, printemps 1977, p. 6-12.
*7 Que I’on songe & Chabert ou Bourassa par exemple.
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formation tant aux Etats-Unis qu’au Canada — et malgré le fait qu’on y enseigne selon des
méthodes d’apprentissage européennes, en utilisant un matériel pédagogique
particuliérement francais — le passage par I’Ecole des beaux-arts ou par une académie libre
parisienne comme I’ Académie Julian vise a parfaire tant la formation, qu’a valider le statut

de artiste.



CHAPITRE 2 :

L’ACADEMIE JULIAN
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Introduction

Ce second chapitre est consacré a 1’origine de I’Académie Julian et a I’étude de
Rodolphe Julian lui-méme. L’Académie Julian s’inscrit pleinement dans le contexte de
promotion des « Académies libres » parisiennes. Une étude précise de cette institution au
regard des autres académies privées permet de comprendre les enjeux de cette école a son
époque, mais n’éclaire qu’une partie du sujet. En effet, aborder et définir la place de
I’Académie Julian au tournant du XIX® siécle sans présenter son fondateur n’offrirait

qu’une vision partielle et incompléte de cette institution.

Dans les années 1880, la reconnaissance de cet institut de formation
internationalement reconnu est pour les étudiants d’art un gage de sérieux, de qualité et de
prestige. Le nom de I’institution prend valeur de symbole et, méme si son orthographe se
transforme en « Académie Julien/Jullien »*** ou en « Académie Jullian »429, tant dans les
sources de I’époque qu’aujourd’hui sur Internet, le sens des deux mots ne peut étre dissocié
de I’école. Rodolphe Julian et I’ Académie sont liés dans un tout homogene, présent dans les
récits des anciens ¢€léves ainsi que dans des articles consacrés a 1’établissement de
formation artistique. Suivant la démarche selon laquelle I’ Académie est intimement li¢e a la
personnalité¢ de Rodolphe Julian, il nous faudra restaurer la relation qui existe entre les
deux. Cette approche, associée a la « microhistoire », est souvent négligée par les historiens

430

et les sociologues de I’art Il est cependant difficile de comprendre 1’impact de

281 ¢ diplomate, écrivain, poéte et chansonnier James Weldon Johnson relate dans Along This Way (1933) son

premier voyage a Paris et décrit son passage a « I’Académie Julien. » Cité dans : Adam Gopnik. American in
Paris : A Literary Anthology, Adam Gopnik Editions, 2004, p. 199.

429 A titre indicatif, voir : André de Fouquieres. Mon Paris et ses parisiens, Paris, édition Pierre Horay, 1954,
vol. 3, p. 152-153.

0 Toutefois, la sociologue Marie-Claude Genet-Delacroix dans son étude des vies artistiques académiques a
la fin du XIX® siécle a une approche pertinente et insiste pour dire que la « biographie d’un artiste doit
caractériser I’homme, mais aussi son ceuvre et son activité ». Elle affirme a ce propos « qu’entre le caractere
de I’homme et sa carriere, il n’y a pas de hiatus : il existe une harmonieuse relation entre la perception
physique et morale de la personnalité qu’ont les critiques, le public et D’artiste lui-méme, et la carriére
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I’ Académie Julian sur la scéne artistique internationale sans connaitre la personnalité de son

fondateur.

Le nom de Julian est bien souvent absent des dictionnaires et des encyclopédies
spécialisés qui abordent le sujet de 1’art et des artistes. Les exemples ou son nom apparait
restent dispersés et seules quelques mentions sur 1’Académie Julian permettent d’entrevoir
le caractere de son fondateur. Ainsi, dans le dictionnaire L impressionnisme et son époque,
dans la section Index des noms propres, Sophie Monneret fait, aprés les entrées
«Jouy Jules» et «Joyant Maurice », une longue notice consacrée, non pas a
« Julian Rodolphe », mais a « Julian (Académie) ». L homme passe au second plan et nous
ne retenons de lui que ’acte de création de son école. Hormis une mention rapide des dates
de naissance et de mort de Rodolphe Julian ainsi qu’un descriptif succinct de sa formation
artistique, I’ensemble du texte présente 1’Académie et justifie sa renommée™'.
La description de I’Académie Julian occupe la quasi-totalité¢ de 1’entrée du dictionnaire au
détriment de Rodolphe Julian. Ainsi, selon les critéres énoncés dans la définition des visées
de son ouvrage, I’Académie Julian est présentée par Monneret comme un « haut lieu de

. 432
rencontre et de peinture » .

La notice proposée dans le Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs,
dessinateurs et graveurs de tous les temps et de tous les pays de Emmanuel Benezit est

similaire. Elle établit cependant une relation plus étroite entre ’homme et son école.

qu’effectue le peintre. » Marie-Claude Genet-Delacroix. « Vies d’artistes : art académique, art officiel et art
libre en France a la fin du XIX® siécle », op. cit., p. 52.

sl Sophie Monneret. L impressionnisme et son époque. Dictionnaire international, Paris, Robert Laffont,
1987, 2 vol., p. 395-96.

2 Dans I’avertissement au lecteur, Sophie Monneret précise : « Dans le présent dictionnaire, on trouvera donc
non seulement les artistes, mais aussi les écrivains, les critiques, les collectionneurs, les modéles, les
marchands, les musiciens, tous ceux qui ont joué¢ un réle direct ou indirect dans ce mouvement
[Pimpressionnisme], aussi bien dans les prémices que dans ses prolongements, ainsi que les hauts lieux de
rencontre et de peinture. » Sophie Monneret. L ‘impressionnisme et son époque, op. cit., S. p.
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Le texte souligne les faits marquants de la carriére de Julian et le présente comme un

\ . . .. n . . 433
personnage double a la fois « riche administrateur » et « maitre bienveillant » ",

Au regard de ces deux exemples, il parait pertinent de se demander pourquoi cet
homme disparait de I’histoire de son école alors qu’il en est la figure emblématique, comme
tendent a le prouver les nombreuses caricatures que ses étudiants réalisaient lors de ses
passages a l’atelier ou les témoignages des anciens éleves. Plusieurs raisons peuvent
expliquer cette absence. En premier lieu, les historiens ne s’attachent pas au personnage
puisque 1’étude de 1’Académie Julian semble étre plus importante que I’homme lui-méme
ou sa production artistique. En deuxi¢me lieu, au regard des sources relatives a 1’école,
I’hypothéese selon laquelle Rodolphe Julian s’efface délibérément derriére son Académie
peut étre mise de 1’avant. Cet axe de recherche n’est pas revendiqué par les historiens de
I’art — Sophie Monneret ou Benezit — qui ne font que reprendre des informations similaires
sans pour autant retourner aux sources de 1’époque. Seule Catherine Fehrer se distingue des
auteurs qui abordent le sujet de 1I’Académie et apparait véritablement comme la premiére a
vouloir présenter les choses autrement. A 1’opposé des rares historiens qui la précédent —
John Rewald, Jacques Lethéve, Germaine Greer et Albert Boime — dans 1’étude de cet
institut, sa recherche se place sous le double signe de la quéte des origines personnelles et
de la curiosité intellectuelle. La découverte d’une série de dessins exécutés par son pere, le
peintre américain Oscar Fehrer (1872-1958)"* 4 Paris, et le souvenir des anecdotes qu’il lui
racontait sur son séjour en 1897 a 1’Académie Julian, stimulent certainement son intérét

pour cette école.

3 Emmanuel Bénézit. Dictionnaire critique et documentaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et

graveurs, Paris, Griind, 1999, p. 117.

% Oscar Fehrer est reconnu comme un peintre postimpressionniste américain majeur et appartient au groupe
des « Lyme impressionists painters » du Connecticut avec les artistes Eugene Higgins (1874-1958) et
Robert Vonnoh (1858-1933).
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Dés 1952, dans I’article intitulé A Search for the Academie Julian™”, 1’auteure met en
¢vidence le peu d’informations relatives a 1’école et rappelle la destruction d’une partie des
archives durant la Seconde Guerre mondiale. Ce n’est qu’avec ses articles New Light on the

436

Académie Julian and its Founder (Rodolphe Julian)™” en 1984 et Women at the Académie

7 en 1994 qu’apparait le lien entre ’homme et son institution.

Julian in Paris®
Ces trois articles présentent I’essentiel des renseignements découverts a ce jour sur
I’ Académie Julian®®. Parallélement aux recherches de Fehrer, les historiens de 1’art Gabriel
Weisberg et Jane R. Beckers™” abordent de fagon pertinente — quoique de maniére moins
approfondie — le role de Rodolphe Julian et restent d’un grand intérét pour aborder 1’étude

de cette école.

L’axe privilégié pour ce chapitre sur I’Académie Julian restera en lien avec celui des
chercheurs cités ci-dessus, mais I’approche développée sera toutefois fort différente dans la
lecture des informations et dans 1’utilisation des sources. Nous reconnaissons pleinement la
démarche utilisée par Catherine Fehrer lorsqu’elle souligne le role de Rodolphe Julian dans
son école, mais nous privilégions 1’étude de sa personnalité sous un angle inédit en le
présentant avant tout comme un homme d’affaires au service de son Académie.
Dans la lignée des hypotheses développées jusqu’ici pour mettre en évidence la part active

de Rodolphe Julian au sein de son Académie, nous présenterons dans un premier temps des

435 Catherine Fehrer. « A Search for the Academie Julian », Drawing, s. vol., n° 2, juillet-aotit 1952, p. 25-28.
¢ Catherine Fehrer. « New Light on the Académie Julian and its Founder (Rodolphe Julian) »,

Gazette des Beaux-Arts, vol. 103, n® 1384-1385, mai-juin 1984, p. 207-216.

37 Catherine Fehrer. « Women at the Académie Julian in Paris », Burlington Magazine, s.vol., n° 1100,
novembre 1994, p. 752-757.

% Des recherches plus récentes comme celles en rapport avec 1’exposition sur les femmes a 1’Académie
Julian présentée au Dahesh Museum et 1’émergence de pages web pertinentes au sujet, comme celles de
Denise Noél sur Les femmes peintres dans la seconde moitié du XIX® siécle et le texte de Ana Paula Cavalcanti
Simioni intitulé Le voyage de Paris : L’Académie Julian et la formation des artistes brésiliennes vers 1900,
apportent un approfondissement de la recherche sur la question des femmes dans cette école mais ne donnent
pas véritablement plus d’information sur son fonctionnement et sur le role qu’y occupait Rodolphe Julian.

9 Gabriel P. Weisberg et al. Overcoming all Obstacle, op. cit., 146 p.
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informations relatives a la carriere commerciale et artistique de Rodolphe Julian pour

ensuite définir les mécanismes et les stratégies de promotion de I’ Académie.

Nous subdivisons ce deuxiéme chapitre en deux parties dans le but de définir la
position centrale qu’occupe Rodolphe Julian dans la création et le fonctionnement de son
Académie. Comme nous I’avons souligné, il faut faire le portrait de ce personnage hors
norme pour saisir I’originalité de son établissement vis-a-vis des centres de formation
concurrents. C’est comme homme d’affaires et non pas comme artiste qu’il se démarque en
acceptant tous les candidats et en réservant un accueil favorable aux femmes artistes.
La volonté qui domine chez Rodolphe Julian est avant tout commerciale et c’est en ce sens
qu’il cherchera a promouvoir son Académie en utilisant différents médiums de
communication ainsi que des intermédiaires, comme Marie Baskhkirtseff sur qui nous nous

attarderons.

2.1. Rodolphe Julian et son Académie

Rodolphe Julian (figures 25 a 26) est né en France dans le village vauclusien de
Lapalud en 1839** et meurt a Paris d’une embolie & I’dge de soixante-huit ans, le 12 février
1907**'. Sa carriére artistique est peu connue et le plus souvent oubli¢e. En revanche, son
Académie est célebre pour I’'impact et la renommée qu’elle eut dans la formation des
artistes francais et étrangers au tournant du XIX°-XX® siécles. Il subsiste peu
d’informations sur I’enfance et les débuts artistiques de Rodolphe Julian. L’accroissement
démographique et économique de Lapalud ne sera pas sans incidences sur ses choix de
carriere puisque le village est sur la route qui rattache Paris a la Provence, ce qui aiguise

son intérét pour la capitale et lui permet de s’y rendre facilement. Quelques anecdotes

0 Acte de naissance de Rodolphe Julian conservé a la mairie de Lapalud (Vaucluse).
“1 Acte de décés, mairie du 2° arrondissement de la ville de Paris.
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soulignent ses dons précoces pour le dessin ainsi que sa passion pour la lutte sportive et
pour les romans de Balzac**. Ces trois éléments sont récurrents tout au long de sa carriére
et orientent Julian dans ses choix tout en étant aussi utilisés pour construire son image
publique. Ainsi, selon les éléments biographiques, le dessin I’oriente vers Iart ; la lutte
sportive vers I’utilisation du modele de pose et Balzac (1799-1850) lui offre un « mode¢le »
de ce que doit étre un artiste et son atelier, ce qui le pousse, tel Rastignac, a vouloir

[ . 443
« conqueérir » Paris™.

Pour gagner sa vie, Rodolphe Julian est d’abord commis dans une librairie de
Marseille puis quitte cet emploi pour monter a Paris ou il entreprend sa formation
artistique***. George Moore, ancien éléve et ami de Rodolphe Julian, souligne que le village
appuie le choix du jeune homme de partir vers la capitale et qu’il I’encourage dans cette
voie™. Nous ne savons pas toutefois si I’aide villageoise est monétaire, mais on pourrait
croire que le conseil municipal aurait pu octroyer une bourse a Rodolphe Julian comme cela
se faisait a 1’époque. Or, aucune trace de cette information n’apparait aux Archives
nationales de France, ni aux archives départementales du Vaucluse, pas plus qu’a la mairie
de Lapalud. Grace aux témoignages de sa famille, nous savons seulement que les débuts de

Rodolphe Julian a Paris furent difficiles**.

L’image de I’artiste bohéme telle que décrite a 1I’époque par le romancier et
journaliste Henry Murger (1822-1861) — rattaché au groupe des écrivains de I’Ecole réaliste

— peut éclairer 'univers de Rodolphe Julian a ses débuts. Parmi les quatre personnages

#2 Linformation est cité tant par Catherine Fehrer que par Martine Hérold.

L’atelier décrit par Balzac dans La Vendetta (1830) n’est pas sans faire penser aux descriptions des ateliers
féminins de I’Académie Julian. Honoré de Balzac. (Euvres complétes. Scenes de la vie privée, Paris, Librairie
nouvelle, 1856.

#4 André Corthis. « Rodolphe Julian », L’Académie Julian : publication mensuelle donnant des informations
utiles aux artistes, op. cit., mars 1907, p. 3-4.

M« Le village avait décidé qu'il [Julian] devait étre peintre et I’envoya a Paris. » George Moore. , op. cit.,
p. 250.

¢ Martine Hérold. L ’Académie Julian d cent ans, op. cit., p. 1.

443
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principaux des Scenes de la vie de boheme d’Henri Murger, Rodolphe Julian en tant que
jeune provincial peut étre facilement associé a la figure de Marcel, peintre
« académico-fantaisiste » sans le sou qui survit par de petites commandes et réve d’exposer

. . 44
au Salon pour obtenir la reconnaissance de son talent**’

. Connaissant I’intérét de Rodolphe
Julian pour le réalisme littéraire de Balzac et pour les récits régionalistes de son ami Léon
Cladel (1835-1892) — rattaché au groupe des Félibres provengaux qui inclurent Julian dans
leur cercle —, il est fort plausible de croire que Julian connaissait le roman de Murger dont
le succés sans précédent a la fin du XIX® siécle assure la célébrité a son auteur et attire
méme par la suite de jeunes Américains a Paris a la recherche d’une vie ou le talent peut
créer la reconnaissance et la fortune. Loin de leur pays d’origine, ces étrangers
ambitionnent de trouver dans le Paris décrit dans le roman, un certain mode de vie
artistique et bohéme. Rodolphe Julian adopte cette image de [’artiste insouciant et
désinvolte et parvient a se créer un personnage sur mesure comme le prouvent 1’héroisation
qu’il fait lorsqu’il se présente comme artiste™*® et le mythe qui entoure la création de son
Académie. Les recherches entreprises a ce jour tendent a prouver que Rodolphe Julian
connait les désirs de cette clientéle pour avoir partagé leurs espoirs de jeunesse et dépassera
rapidement cet état lorsqu’il décidera de tirer un avantage personnel des ambitions de cette
boheéme internationale. Rodolphe Julian apparait ainsi déja sous le signe de I’artiste et de

I’homme d’affaires ambitieux.

447
448

Henry Murger. Scénes de la vie de boheme, Paris, Michel Lévy, 1851.
Marie-Claude Genet-Delacroix. « Vies d’artistes : art académique, art officiel et art libre en France a la fin
du XIX® siécle », op. cit., p. 66.
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2.1.1. Un artiste homme d’affaires

Une fois installé a Paris, Rodolphe Julian entre dans D’atelier des peintres Léon
Cogniet (1794-1880) et Alexandre Cabanel (1823-1889) de I’Ecole des beaux-arts sans
toutefois y étre inscrit™’, ce qui le présente comme un étudiant accepté par ses professeurs
en tant qu’invité, mais non complétement admis par 1’Ecole, puisqu’il n’avait pas obtenu le
droit d’étre considéré comme un étudiant régulier de I’établissement puisqu’il a échoué aux
différents concours d’admission. Sous la direction des maitres, il acquiert les reégles de I’art
académique et privilégie I’étude de la peinture d’histoire et du portrait. Au méme moment,
tout en perfectionnant ses prédispositions artistiques, il hésite entre deux voies fort
différentes. Il semble, en effet, selon une indication du romancier irlandais George Moore,
qu’il songea a devenir soit un lutteur, soit un peintre célébre™’. L avenir montrera qu’il ne
sera aucun des deux, mais il est cependant possible de faire état de ses tentatives
successives puisque des mentions relatives a cette période de sa vie soulignent cette

interrogation et décrivent les activités qu’il entreprend dans ces deux domaines.

Ainsi, pour I’année 1866, il est écrit sur la fiche du cadastre du 36, rue Vivienne que
Rodolphe Julian occupe « une grande salle a poéle trés haute de plafond au 4 % étage,
propice pour un atelier d’artiste. »*' Suivi de sa signature, sont inscrites les mentions

52 . . ’ ..
2 1’année suivante, un nommé « R.J..... » dirige

« artiste-peintre » et « Dir. de spectacle »
des arénes athlétiques rue Le Pelletier et engage une troupe de lutteurs renommés*™.
Pour attirer les clients, un homme masqué monte dans 1’aréne et bat tous les meilleurs
lutteurs. George Moore aborde ce sujet dans les souvenirs de son passage a Paris et affirme

a ce propos : « Il a été dit a cette époque que Rodolphe Julian lui-méme était /’homme

9 Martine Hérold. L ’Académie Julian d cent ans, op. cit., p. 1.

0 George Moore. Impressions and Opinions, op. cit., p. 250.

1 Catherine Fehrer, Robert Kashey et Elisabeth Kashey. The Julian Academy, Paris, op. cit., p. 8.
#2 Cadastre de la ville de Paris, Archives de Paris et de la région d’ile-de-France.

453 Léon Ville. Lutteurs et gladiateurs, Paris, Tolra, 1895, p. 153.
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masqué, et pour prouver que ce n'était pas vrai il se montra parmi les spectateurs pendant

% L’homme en fait est identifié par I’historien et

que ['homme masqué était dans 1'aréne »
¢crivain Léon Ville dans Lutteurs et gladiateurs qui le décrit comme « un masseur nommé
Charavet connaissant la lutte et avec ¢a trés solide (...) payé pour jouer son rdle aux arénes
de la rue Le Pelletier »*°. Sans pour autant nier complétement que Julian ait pu jouer ce
role a quelques reprises, nous savons qu’il existe un lien d’amitié entre ledit Charavet et

Rodolphe Julian puisqu’ils viennent tous deux du méme village et il semble méme que ce

soit Charavet qui ait encouragé Julian a quitter Lapalud pour Paris**.

L’information se précise a la lecture du cadastre du 36, rue Vivienne ou nous
retrouvons la mention « R.J.... » et la présence d’un certain M. Charavet dans le méme
immeuble ce qui permet de conclure avec certitude que le directeur de ces arénes n’est
autre que Rodolphe Julian et que « le mystérieux personnage en noir »*’ est son ami et
voisin de pallier, le photographe®™®, masseur et haltérophile Nicolas Florentin Charavet*”.
George Moore vient confirmer cette hypothése et rapporte dans le « journal » de son

passage a Paris les propos de Rodolphe Julian lui-méme :

Paris ne connaissait rien a ces sports et pour atteindre la fortune sans risque, j’avais
seulement a faire venir les champions, Coeur de Lion, Oeil de Boeuf, Bras de fer, a Paris

3% "It was said at the time that Julian himself was /’homme masqué, and to prove that this was not true he
showed himself among the spectators while /’homme masqué was in the arena." George Moore. « Meissonier
and the Salon Julian », Forthnightly Review, s. vol. , n° 54, juillet 1880, p. 46.

33 1 éon Ville. Lutteurs et gladiateurs, op. cit., p. 33.

¢ Information donnée par Catherine Fehrer dans un manuscrit inédit sur I’Académie Julian dont la mairie de
Lapalud conserve une copie.

7 George Moore. Impressions and Opinions, op. cit., p. 253.

8 Pour plus d’informations et pour connaitre le travail du photographe Charavet, le Cabinet des estampes de
la Bibliothéque nationale de France conserve un recueil de photographies et renvoie au Catalogue imprimé de
I'inventaire du fonds francais de gravure. Le personnage est identifié dans le Répertoire des photographes de
France au dix-neuviéme siécle (Jean-Marc Voignier, p. 317) ainsi que dans le Répertoire des photographes
parisiens du XIX° siécle (Frangois Boisjoly, p. 70).

49 Catherine Fehrer souligne que M. Charavet, qui avait conseillé & Rodolphe Julian de quitter la Provence
pour Paris, habite dans le méme batiment. Ce sportif et haltérophile partageait les mémes gotits que Rodolphe
Julian et ravive sans doute son intérét pour le sport. Catherine Fehrer, Robert Kashey et Elisabeth Kashey.
The Julian Academy, Paris, 1868-1939, op. cit., p. 8.
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et présenter aux Parisiens la splendide Lutte Romaine. (...) Un commerce fut trouvé, et
un cirque de bois léger fut construit sur un terrain vague entre la rue Laffitte et la rue

A 460
Chateaudun.

Charles Virmaitre tient a la méme époque des propos similaires a ceux de George Moore et
ajoute une information pertinente lorsqu’il met en évidence 1’objectif visé par Rodolphe
Julian dans la création des Arenes Athlétiques. Il souligne a ce propos que Julian pensait
qu’a Paris les spectacles de lutte auraient un certain succés et le conduiraient a la fortune
plus rapidement et certainement plus facilement que la peinture. A cette fin, Julian

sélectionna les meilleurs lutteurs et créa le personnage de /’homme masqué.

Malgré un certain succes aupres des Parisiens, il semble que 1’existence des Arénes
Athlétiques dura peu de temps. Les sources de 1’époque tendent & montrer que I’entreprise
de la rue Le Pelletier ne remporta pas un franc succeés avec I’utilisation répétitive du
stratagéme de /’homme masqué dont le public se lassa rapidement. L’affaire dure environ
un an et il n’y en a plus trace en 1868, date de création de 1’Académie Julian®*'.
Rodolphe Julian abandonne alors en partie son premier choix de carriére et se présente
dorénavant comme peintre professionnel. Il ne délaisse pas pour autant ses activités
d’affaires et parvient a concilier ses deux domaines de prédilection par I’ouverture d’une

école d’art ou il met a profit a la fois son réseau artistique et sportif.

George Moore s’attarde dans ses souvenirs parisiens a retracer la création de
1°Académie et aborde de nouveau la question de la situation financi¢re de Rodolphe Julian a
cette époque. Ceci permet ainsi de comprendre les facteurs qui poussent I’homme a

réorienter sa carriere :

40 "paris knew nothing of these sports, and that, to grasp fortune securely, [I] had only to bring the
champions, Coeur de Lion, Oeil de Boeuf, Bras de fer, to Paris, and show the Parisians the splendid Lutte
Romaine. (...) A capital was found, and a light wooden circus was run up on a piece of waste ground
somewhere between the rue Lafitte and the rue Chateaudun." George Moore. , op. cit., p. 252-253.

1 Charles Virmaitre. Paris-Palette, op. cit., p. 205.
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Julian perdit tout l'argent qu’il avait gagné [aux Arcnes Athlétiques de la rue Le
Pelletier] et dut de nouveau se tourner vers la peinture pour subsister. Il pensa lui-méme
a s’entourer d’¢léves et devint le locataire des Whilom Halls de I’illustre Markouski,
attendant en compagnie du modéle autant que la patience puisse le permettre. Julian était
alors un homme fort d'environ trente ans.**

Sa formation artistique et les qualités de gestionnaire acquises lors de 1’expérience des
Arénes Athlétiques semblent donner a Rodolphe Julian ’idée d’ouvrir une école d’art*®,
Le risque financier n’est pas trop important puisqu’il utilise déja un modele et loue un
atelier pour la réalisation de ses envois au Salon. Il lui faut cependant trouver un atelier plus
grand que celui du 36, rue Vivienne pour accueillir visiteurs et clients. L’avantage de louer
I’ancien local de danse du Whilom Halls est dans ce sens significatif : les volumes sont
spacieux, lumineux et il faut donc peu d’aménagement et de frais pour le convertir en
atelier de peinture. Rodolphe Julian comprend rapidement que ce n’est qu’avec la mise sur

pied de son académie et I’abandon progressif de sa carriere artistique qu’il échappera a la

misére. L’artiste est pauvre, le commercant sera prospere.

42 v Jylian lost all the money he had made, and once again had to turn to painting as a means of livehood. He
bethought himself of pupils, and becoming the tenant of the Whilhom Halls of the illustrious Markouski,
waited in the company of a model as patiently as he might. Julian was then a stout man of about thirty."
George Moore. « Meissonier and the Salon Julian », art. cit., p. 46.

9 Dans un article intitulé « Pensionistas da Escola Nacional de Belas Artes na Academia Julian (Paris)
durante a la Republica (1890-1930) » publi¢ en format électronique (http://www.dezenovevinte.net/) Arthur
Valle apporte une autre hypothése qui parait tout aussi intéressante et semble étre complémentaire de la notre.
L’auteur de I’article affirme que les difficultés rencontrées par Rodolphe Julian lors de sa formation a I’Ecole
des beaux-arts et sa propre sensibilisation aux problémes que rencontraient les étudiants en art, par exemple
pour se préparer aux concours d’admission de 1’Ecole, I’incitent a ouvrir son atelier au public. Arthur Valle.
« Pensionistas da Escola Nacional de Belas Artes na Academia Julian (Paris) durante a la Republica (1890-
1930 », DezenoveVinte Dictionnary of Twentieth-Century Art [en ligne], http//www .encyclopedia.com (page
consultée le 19 janvier 2010).
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2.1.1.a. Un petit maitre de la peinture

La carricre artistique de Rodolphe Julian ne débute véritablement qu’aux environs de
1860 et se termine dans les années 1880, laps de temps durant lequel ses nombreux envois
aux Salons lui offrent une certaine visibilité sur la scéne artistique parisienne. Le rythme
d’accrochage de ses ceuvres est quasi annuel et seule la période comprise entre la guerre
franco-prussienne et la Commune marque un temps d’arrét dans ses envois. Sa présence
soutenue aux Salons lui permet de se faire connaitre auprés des collectionneurs et de 1’Etat

. N , . . N .. .. 464
et vise a le présenter comme un peintre actif sur la scéne artistique parisienne ™.

Les enjeux sont toutefois différents selon le choix du Salon et celui des ceuvres qu’il y
expose. Rodolphe Julian a compris que, pour certaines présentations, il vaut mieux choquer
que de passer inapercu. Pour d’autres, il est préférable de choisir un sujet et une technique
en accord avec le golt dominant de son époque. Tout dépend du niveau de notoriété
acquise, de I’impact souhaité et de la clientele visée. Bien qu’aucun chercheur ne souligne
cette information sur les prémisses de sa carriere artistique, il est possible d’émettre
I’hypothéese selon laquelle Rodolphe Julian suivit fidelement cette stratégie. Les propos de
Rodolphe Julian que rapporte Marie Bashkirtseff dans son journal sont en cela ¢loquents.
Ainsi, il lui demande de réaliser un « portrait & tapage » ** et affirme qu’« il faut arriver

, \ . , 46 . . . .
phénoméne »**® pour faire « un éclat » au Salon**’. Dans un conseil qu’il donne a la jeune

% En plus d’exposer au Salon, Rodolphe Julian produit des copies de toiles de maitre et parvient a les vendre

a I’Etat frangais qui cherche a encourager ses artistes. Les bases de données « Arcade » et « Palissy »
permettent de répertorier cinq copies réalisées par Rodolphe Julian. Les tableaux religieux [L’Immaculée
Conception (Vaucluse, église Sainte-Cécile-les-Vignes), La Descente de croix (Indre, église de Langé), Le
Christ en croix (Landes, église de Saint-Martin-de-Seignanx), Le Ravissement de saint Paul (Cher, église de
Menetou-Salon)] furent acquis par I’Etat. Une copie de la Cruche cassée d’aprés la célébre toile de Jean-
Baptiste Greuze (1725-1805) [Louvre] est conservée au musée municipal de Tournus ou est né le maitre
(Saodne et Loire). La copie permet au peintre de s’introduire dans un marché parallele a celui du Salon et
apparait comme une source non négligeable de revenus.

%95 Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1901), op. cit., p. 165.

¢ Ibid., p. 238.

*7 Ibid., p. 165.
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femme, il s’écrie : « ’année prochaine, ce sera un portrait d’homme célébre et un tableau.
. 468 \ .

“Je veux que d’un coup vous sortiez des rangs” » . Plus tard, a propos d’une esquisse

d’un mod¢le face a un squelette, qu’il qualifie de « canaille » et de « dégottant », Rodolphe

Julian affirme :

Cela ferait un scandale. Mais sapristi, comme c’est ¢a ! Je ne dis pas que vous
deviendrez a I’instant un peintre célébre, mais certainement vous serez célébre par
cette... drolerie d’invention... C’est un tableau qui fera crier, surtout si I’on sait que c’est
une femme, une jeune fille [Rodolphe Julian précise toutefois un peu plus loin] (...),
mais moi aussi, quand je fais un tableau, on se voile la face.*®

A la lecture de cette citation, il devient plus facile de comprendre comment Rodolphe
Julian vise a obtenir pour lui-méme et ensuite pour ses éléves ce que la critique de presse et
la rumeur publique décrivent comme un « succes de scandale ». Cette stratégie ne semble
avoir selon lui que des avantages, car elle permet de se démarquer de la masse des

exposants du Salon, mais il reconnait toutefois qu’elle ne lui apporte pas que des partisans.

Les recommandations qu’il donne a ses ¢léves semblent toutefois fonctionner dans
I’ensemble et bon nombre d’entre eux cherchent a obtenir ses conseils. Les témoignages
laissés par d’anciens €éleves de 1’ Académie prouvent que Julian maitrise le fonctionnement
du milieu artistique parisien et semble vouloir faire profiter ses éléves de son expérience.
L’artiste américaine Ellen Day Hale (1855-1940) soutient cette idée et permet d’en
comprendre la portée lorsqu’elle souligne que « Monsieur Julian, le directeur et le
propriétaire de toute cette entreprise, est également un excellent critique d’art (...) et un trés
bon professeur. Je pense pouvoir dire qu’il est plus mon maitre qu’aucun des autres que j’ai
mentionnés. Il corrige rarement a moins qu’on lui demande ; mais cela a alors de la valeur ;

et plus d’un jeune peintre s’est félicité de I’intérét personnel qu’il lui a porté »*”°. Le role de

48 Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 441.
9 Ibid., p. 485.
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Rodolphe Julian et la finesse de son jugement auprés de ses €léves sont a maintes reprises
signalés dans les écrits existants, mais une question demeure : qu’en est-il vraiment des
présentations personnelles de Rodolphe Julian aux Salons ? Méme si Julian affirme a
propos de ses ceuvres qu’« on se voile la face », il faut nuancer ce propos. En effet, bien
qu’il expose quelques tableaux « chocs », I’ensemble de sa production connue a ce jour est
assez conformiste, voire traditionnel, avec le but avoué de plaire avant tout a un large

public. Un récapitulatif des différents accrochages aux Salons permet de s’en faire une idée.

En 1863, Julian expose lors du premier Salon des Refusés deux études de téte et six
autres toiles, en méme temps que Manet présente Olympia et Whistler, Femme en blanc*".
Parmi les envois de Julian, George Moore souligne la présence de son tableau Rolla,
qualifié de « succes de scandale »*’, dans la veine des deux toiles aujourd’hui si célébres,
mais rejetées a cette époque. L’écrivain francais Fernand Desnoyers (1828-1869) pour sa
part note dans Le Salon des Refusés. La peinture en 1863*" la présence d’une autre toile de
Julian Le Lever et classe cette ceuvre de Julian parmi les « tableaux trés remarquables, ou
trés osés [qui] ont di troubler des gens chargés de la défense du bon gofit, de I’Art, de la
Science et de beaucoup trop de choses que personne ne veut attaquer. »*'+ A propos des
portraits de « MM. Julian », Desnoyers ajoute ne pas comprendre la raison de leur refus lors
des délibérations du jury et qualifient ces ceuvres — avec celles des peintres qu’il défend —
comme ¢étant « habilement exécutées dans les régles et dans les conditions de sujet et de
faire ordinaires » et précise au lecteur que « méme en dehors de tout esprit révolutionnaire,

les peintres des tableaux susdits, qui ont protesté en profitant de la contre-exposition

70 Lettre de Helen Day Hale & Miss Curtis, 14 mai 1887. Hale Family papers, The Sophia Smith Collection

and College Archives, Smith College. Cit¢ dans Denise Noél. Les femmes peintres au Salon. Paris, 1863-
1889, thése de 3° cycle (Histoire), Paris, Paris-VII, 1997, p. 98.

471 éon Etienne. Le jury et les exposants. Le Salon des Refusés, Paris, E. Dentu, 1863, p. 41.

472 George Moore. Impressions and Opinions, op. cit., p. 250.

473 Fernand Desnoyers. Salon des Refusés : la peinture en 1863, Paris, Azur Dutil, 1863, 139 p.

#7* Fernand Desnoyers. Salon des Refusés : la peinture en 1863, op. cit., cité¢ dans Jean-Paul Bouillon et al.
La Promenade du critique influent, op. cit., p. 131.
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offerte, ont eu doublement raison. »*”> Le plus important est d’exposer sa production et non

de subir le verdict d’un jury tout-puissant.

Moins « provocateur » dans sa démarche, Rodolphe Julian présente au Salon officiel
de 1865 deux toiles, La Désolée et Jeune Fille qui font I’objet d’un compte rendu flatteur
du peintre et écrivain Louis de Gonzague Privat (1843-19..?) ; celui-ci dans son
commentaire critique du Salon fait I’¢loge de Rodolphe Julian et le présente comme un
peintre de talent qui sait associer dans ses ceuvres des qualités de dessinateur et de coloriste.
Il écrit a son propos: « M. Julian me console heureusement de cette peinture fade et
décolorée. Ces deux figures de femmes (...) sont bien dessinées, bien peintes, d’un ton

476

agréable, d’une originalité incontestable »”"°. L’année suivante, en 1867, il est de nouveau
b

présent au Salon avec Faune prédisant I’avenir aux nymphes (figure 27) et Portrait de Mlle

En 1868, Julian expose ce qui doit étre une commande avec Portrait de M. Millet,
député du département de Vaucluse et renoue, un an plus tard, avec son golt pour le roman
réaliste lorsqu’il propose une oeuvre d’inspiration littéraire intitulée Madame Bovary :
Paysage qu’il accompagne d’une citation tirée du roman de Flaubert : « j’ai tort, j’ai tort,

disait-elle. »

Pendant quatre ans, Rodolphe Julian n’expose plus et ce n’est qu’en 1873 qu’il
figure a nouveau au Salon avec Portrait de Mlle M.S. L’année suivante, il présente une
Etude de femme puis, en 1875 les deux tableaux Et le moine pensif se demande : Mon zéle,

seigneur, ne s’est-il pas trompé ? et En Extase.

475 17
1bid.

7 Louis de Gonzague Privat. Salon de 1865. Place aux jeunes. Causeries critiques sur le Salon de 1865,

Paris, F. Cournol, 1865, p. 83.
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En 1876, il est de nouveau présent au Salon officiel avec une toile intitulée
Une Académie de Peinture (figure 28). Rodolphe Julian propose la méme année un nu
décrié par Jules Clarétie (1840-1913) — journaliste, historien, homme de lettres et de
théatre —, qui écrit a propos de cette ceuvre : « M. Rodolphe Julian peint aussi sur fond
jaune, une femme nue d’un réalisme repoussant. J’avais vu de M. R. Julian une femme
couchée [Rolla ?] et refusée aussi jadis qui valait mieux que celle-ci »*'’. L’année suivante,
Rodolphe Julian choisit d’étre moins provocateur dans le choix de son sujet et propose pour
la deuxiéme fois une oeuvre d’inspiration littéraire intitulée Douleur qu’il accompagne
d’un texte d’Alfred de Musset (1810-1857)*"®. Enfin, pour son dernier envoi en 1878, il
présente une toile, vraisemblablement associée aux scénes de genre populaires a cette

époque, qu’il intitule Chez Duval.

Le dernier aspect de I’oeuvre artistique de Rodolphe Julian — et non le moindre
puisqu’il s’agit du plus connu de sa carriere — se manifeste entre 1876 et 1879 par ses
illustrations du roman épique et régionaliste Ompdrailles, le Tombeau des Lutteurs de son
ami D’écrivain francais Léon Cladel dont certaines planches sont publiées en
accompagnement du texte quelques années plus tot dans la revue La République des
Lettres. Dans la premiere édition du roman de Cladel en 1879, le nombre de planches
réalisées se multiplie et se répartit en un ensemble de vingt-trois planches, dont seize
eaux-fortes hors-texte (figures29 a44) et sept incluses dans le texte courant.
Julian s’inspire ici des thémes et des représentations classiques — a I’image des
représentations d’Hercule qu’il associe @ Ompdrailles, le héros du roman — et subit

I’influence de son entourage, comme 1’indique une étude au crayon réalisée par le sculpteur

7 Jules Clarétie. L’Art et les artistes francais contemporains, avec un avant-propos sur le Salon de 1876 et

un index alphabétique, Paris, Charpentier, 1876, p. 160-162.
478 Jacques Bony. Alfired de Musset. Poésies nouvelles, Paris, Flammarion, 2000, p. 95.
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francais Paul Landowski (1875-1961) (figure 45)*”° qui deviendra en 1910 professeur a

I’ Académie.

Il parait ici pertinent de faire un résumé du roman pour comprendre I’implication
réelle de Rodolphe Julian au-dela de sa contribution professionnelle en tant qu’illustrateur.
La trame narrative relate les aventures d’un jeune carrier qui devint, en quittant son village
natal pour Paris, un lutteur renommé. Le personnage est d’une force incroyable et gagne
tous ses combats ce qui lui vaut le surnom de « Tombeau des Lutteurs ». Séduit par une
femme qui devient rapidement sa maitresse, le jeune homme perd gofit a la vie lorsqu’elle
le quitte pour un autre et se suicide dans un geste de désespoir. Le roman est populaire a
son époque et inspire d’autres artistes comme le sculpteur Charles Van der Stappen (1843-
1910) qui exécute en 1892, pour la ville de Bruxelles un groupe en bronze (figure 46)
représentant le héros du roman quelques instants aprés son suicide alors qu’il est offert « a

la muette adoration de la foule »*°.

Rodolphe Julian ne semble avoir réalisé que cette série de gravures dans sa carricre
et, a bien les observer, quelques maladresses dans le dessin ainsi que dans 1’exécution
transparaissent et montrent son inexpérience en gravure. Le lien entre Rodolphe Julian et
Léon Cladel se trouve a un autre niveau que celui du dessin et c’est davantage en terme
amical que Julian obtient la commande de 1’écrivain. Plusieurs indices tendent a valider le
bien-fondé de cette hypothése. En effet, le récit imaginé par Léon Cladel n’est pas sans
rappeler des anecdotes relatives a la vie de Rodolphe Julian lui-méme, excepté 1’aspect
tragique du récit : Ompdrailles comme Julian viennent de la France rurale, de la Provence

plus précisément, et montent a Paris pour atteindre la gloire et la fortune en pratiquant la

47 L’illustration pour Ompdrailles de Rodolphe Julian (figure 31), se présente comme une réplique inversée

de I’étude réalisée par le sculpteur francais Paul Landowski (figure 45). L’ceuvre n’étant pas datée et sachant
que Landowski est inscrit comme éléve a I’Académie Julian en 1893, nous devons aussi supposer que les
deux hommes se connaissaient avant cette date.

480 1 ¢on Cladel. Ompdrailles : le Tombeau des Lutteurs, Paris, A. Lemerre, 1882. Pour plus
d’informations, voir Judith Cladel. La Vie de Léon Cladel, Paris, A. Lemerre, 1905.
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lutte. Tous deux sont jeunes en arrivant dans la capitale ; ils connaissent le monde de la
lutte et y ont participé. Il est méme possible de penser que [’entreprise des
Arenes Athlétiques servit a inspirer le cadre du récit de Léon Cladel et qu’il eut la
possibilité de connaitre le milieu de la lutte et des lutteurs par I’intermédiaire de Julian qu’il
connaissait déja a cette époque et avec qui il gardera des liens par 1’entremise de son fils
qui sera nommé quelques années plus tard massier d’un atelier de I’Académie Julian.
En ce sens, il semble tout naturel que Léon Cladel se soit adress¢ a Rodolphe Julian pour
réaliser ces illustrations. D’une part, Rodolphe Julian connait bien ce sport et son ancienne
activité de directeur des Arenes Athlétiques lui offre la possibilité de prendre pour modeles
ses amis lutteurs dont 1’un des Freres Marseille n’est pas sans faire penser a Ompdrailles,

le personnage principal du roman.

Les historiens de 1’art Gérard Schurr et Pierre Cabanne, dans leur ouvrage Les petits
maitres de la peinture, citent la production de Rodolphe Julian en exemple et le classent
parmi ces peintres peu connus, mais ayant un certain talent. Cependant, a bien y regarder, le
cas de Rodolphe Julian semble étre différent de celui des autres artistes cités puisque
Rodolphe Julian n’est semble-t-il nommé dans leur ouvrage que pour promouvoir

, . . 481
I’ Académie qui porte son nom™ .

Les différentes expositions des années 1863-79 représentent un beau début pour un
artiste en quéte de renommée. Si le peintre britannique Archibald Standish Hartrick
(1864-1950) qualifie Rodolphe Julian de « peintre manqué »*** et méme si son compatriote
William Rothenstein souligne que « Julian lui-méme ne connaissait rien aux arts »**, il est

difficile aujourd’hui, comme le soulignait déja en 1932 Miguel Zamacois — journaliste,

81 Gérald Schurr et Pierre Cabane. Les petits maitres de la peinture. Valeur de demain : 1820-1920, Paris,
Editions de I’ Amateur, tome VI, 1975, p. 198.

2 « L’ Académie Julian était la plus grande école d’art de Paris et avait été fondée par un peintre manqué, un
ancien lutteur appelé Julian (...). » Archibald Standish Hartrick. A4 Painter’s Pilgrimage Through Fifty Years,
Cambridge, Cambridge University Press, /939, p. 10.

8 William Rothenstein. Men and Memories, op. cit., p. 41.
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écrivain, pocte et dramaturge — de mesurer son talent puisque la plupart de ses ceuvres ont
disparu ou sont dispersées dans des collections privées™. Le propos de Zamacois
synthétise 1’idée que nous pouvons nous faire de la carric¢re artistique de Rodolphe Julian
lorsqu’il souligne que « Julian était un peintre barbu dont la carrure a été plus imposante
que la carriere. On racontait qu’il avait été lutteur. Pour dire s’il avait ou n’avait pas de
talent, il aurait fallu avoir I’occasion de voir de sa peinture »**. Seules, les toiles
Faune prédisant [’avenir aux nymphes et Une Académie de Peinture que nous retrouvons
dans l’ouvrage de Pierre Cabanne et Gérard Schurr, ainsi que les illustrations pour

Ompdprailles permettent véritablement de juger la valeur de sa production artistique.

La qualité essentielle de 1’ceuvre plastique de Julian tient avant tout a sa diversité
puisqu’en nous appuyant sur les titres des tableaux, esquisses et dessins de ’artiste, nous
remarquons que le peintre ne se cantonne pas dans une catégorie précise. Les sujets qu’il
expose appartiennent a des sujets aussi diversifiés que le portrait, les scénes historiques,
mythologiques, religieuses et littéraires. L’artiste cherche a aborder tous les genres, tous les
thémes et expérimente différentes approches technique et esthétique rattachées tour a tour
au mouvement académique ou réaliste. Est-ce pour montrer qu’il maitrise tous les genres ou
bien cherche-t-il a trouver ceux qui lui assureront le succes et des ventes importantes ?
Une chose est certaine, le fait d’avoir privilégié des thémes aussi variés assure son avenir

comme professeur, faute de pouvoir le faire comme peintre. L’aspect multiforme de sa

4 En ce qui concerne les créations originales de Rodolphe Julian, la plupart des ceuvres sont dans des

collections privées. Avec 1’aide d’Artnet, nous avons pu retracer la présence de certaines toiles lors de leur
passage en ventes aux encheres au Danemark, en Allemagne et en Angleterre. Le tableau Jeune femme nue
assise sur [’herbe est présenté a deux reprises en 1997 (2 septembre, lot 172 ; 25 juin, lot 634) & Copenhague
lors de la vente de Bruun Rasmussen Bredgade. Une scéne animaliere intitulée Stiere in Weiter Berglandschaft
(Taureau au loin dans un paysage de montagne), signée « Rodolphe Julian », est proposée pour sa part en
Allemagne (maison de vente non précisée). Lors d’une vente Sotheby’s a Londres, un portrait intitulé
Lancerotto est mis aux enchéres. Sans plus de précisions sur la toile, il est difficile de savoir quel est le
personnage représenté par Julian. Nous avangons cependant I’idée qu’il puisse s’agir du peintre italien Egisto
Lancerotto (1848-1916), actif a Paris a la fin du XIX® siécle (Nineteenth Century European Paintings,
Drawings and Water-Colors. Vente du 8 février 1989, lot 51).

5 Miguel Zamacois. « Les Julianes », Candide (Paris), 14 janvier 1932, s. p.
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production lui accorde en effet un certain crédit aupres des éléves de son académie.
De méme, ses envois multiples aux Salons lui conférent une certaine autorité dans le milieu
artistique. A cela s’ajoute que son expérience du jury et du public est fort apprécié¢e des

éléves et aidera un bon nombre d’entre eux a présenter leur production au Salon*™.

Rodolphe Julian en tant que peintre est relégué parmi les « petits maitres » de la
peinture et ce n’est pas véritablement comme artiste professionnel qu’il sera reconnu, mais
plutot pour des qualités associées au « marketing » de I’image et de sa mise en marché.
Nous avons mis en évidence que Rodolphe Julian aborde tous les genres dans le but de se
faire connaitre et reconnaitre de ses pairs et du public. Il parviendra a obtenir cette
reconnaissance a différents degrés, tant par les éloges de ses pairs ou par la critique qu’il
obtient dans les journaux, que par I’impact direct qu’il souhaite donner a ses ceuvres pour

. / 48
promouvoir son école 7.

2.1.1.b. Directeur d’un institut commercial pour tous

A P’origine, le local du 27, galerie Montmartre se présente sous la forme d’un atelier
mixte. En 1873, George Moore dit travailler avec des Américaines au passage des
Panoramas™. L’année suivante, le journaliste Albert Rhodes, de passage a I’atelier, en

décrit ’atmospheére et fait I’¢loge des conditions de travail qui y régnent :

¢ A ce propos, Marie Bashkirtseff dira de lui qu’il « représente la majorité bien pensante » et sollicitera son
avis, en plus de celui de ses autres professeurs, avant chacun de ses envois au Salon. Marie Bashkirtseff.
Journal de Marie Bashkirtseff (1901), op. cit., p. 461.

7 En ce sens, comme nous le verrons ultérieurement dans notre analyse, 1’ceuvre la plus significative pour
aborder ce sujet est sans doute Une Académie de peinture. Réalisée en vue du Salon officiel de 1876, I’artiste
parvient a transformer le statut de cette ceuvre lorsqu’il la présente au spectateur comme une réclame pour
I’atelier mixte de 1I’Académie Julian du passage des Panoramas.

8 George Moore. Confessions d’un jeune anglais, Paris, Christian Bourgois, 1986, p. 20.
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Les peintres de cet atelier étaient composés des représentants des deux sexes, travaillant
ensemble apparemment sans difficulté. Six ou sept femmes étaient présentes, deux
d’entre elles étaient américaines. (...) Certains de nos concitoyens trouvent inconvenant
de travailler dans un atelier mixte, et cela 1’est, selon les codes de la société, mais si une
femme souhaite devenir peintre, elle doit surmonter ce qui la rebute, si elle veut devenir
forte et peindre aussi bien qu’un homme, elle doit passer a travers le méme
apprentissage. (...) Il n'y a pas de sexe ici ; les étudiants, hommes et femmes, sont
simplement peintres (...) C'est I’'un des meilleurs ateliers & Paris ou apprendre a peindre
et c'est une raison suffisante pour justifier notre arrivée ici.**’

Pour retracer 1’origine des ateliers mixtes de 1’ Académie Julian, il faut savoir que Rodolphe
Julian « avait déja réalisé¢ un bon bénéfice avec ses ateliers pour hommes, quand il lui vint

soudain I’idée qu’un “Atelier pour Dames” se remplirait probablement face au manque

490 491

ressenti depuis longtemps »* . John Sutherland reprend cette idée™ et souligne que la
démarche visant a accueillir les femmes est significative et permet a Julian de faire preuve
d’une certaine initiative puisqu’a la fin du XIX® siécle, les femmes semblent avoir peu de
chance de faire ce qu’elles désirent véritablement. Dans le contexte social de I’époque, I’art
et sa pratique sont pour les femmes des échappatoires qui paraissent pouvoir leur offrir une
certaine autonomie de mouvement et de pensée qu’elles n’ont pas ailleurs. En accord avec
une opinion de I’écrivain George Moore, Marie Bashkirtseff rappelle que 1I’Académie

Julian est un lieu ou les conventions sociales n’ont plus lieu d’étre, car selon elle :

9 " The painters of this atelier were composed of both sexes, working together apparently without difficulty.
Six or seven women were present, two of whom were Americans. (...) Some of our countrymen find an
impropriety in our working in a mixed atelier, and perhaps there is, according to society’s code ; but if a
woman wants to be a painter, she must get over her squeamishness ; if she wants to paint strong and well like
a man, she must go through the same training. (...) There is no sex here; the students, men and women, are
simply painters. (...) This is one of the best ateliers in Paris to learn to paint in, and this is a sufficient reason
for our coming here." Albert Rhodes. « Views Abroad : A Day with the French Painters », Galaxy, vol. XVI,
n°l, juillet 1873, p. 13.

0 v[Julian](...) had already made a success of his co-operative studios for men, when it suddenly occurred to
him that an “Atelier pour Dames” would probably fill a long-felt want." « Julian’s Studios : An Interview with
Their Creator », The Sketch, 28 juin 1893, p. 473.

¥« [Lles ateliers que Julian avait mis en place pour les hommes connaissaient déja beaucoup de succés avant
qu’il n’en ait ouvert un pour les femmes, et quand il devint surchargé les nouveaux venus furent relégués dans
un atelier vide dans la rue la plus proche »/"[T]he studios which Julian established for men were already a
famous success before he opened one for women, and when that in time became full to overflowing the new-
comers were relegated to a deserted atelier in the nearest street." John Sutherland. « An Art Student’s Year in
Paris : Women’s Classes at Julian’s School », The Art Amateur, s. vol., n°® 32, janvier 1895, p. 52.
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« [a] Patelier tout disparait ; on n’a ni nom ni famille ; on n’est plus la fille de sa mere, on
est soi-méme »*°%. L’ouverture des ateliers permet ainsi aux femmes de revendiquer une
certaine autonomie dans un espace indépendant du monde extérieur’” et c’est par le
témoignage d’une jeune artiste-peintre — [vraisemblablement 1’ Américaine Jane Gardner
(1837-1922)] — tiré du journal Galaxy que le contexte de 1’époque se voit défini lorsqu’il
est fait le constat que : « la Société ne peut plus étre dirigée par les régles de 1’art, pas plus

que l'atelier ne peut étre dirigé par les régles de la société »***.

L’époque dans laquelle les femmes cherchent a s’intégrer professionnellement reste
partagée par des normes et conventions qui privilégient les hommes, mais la fin du
XIXE siécle apparait aussi comme une période propice aux changements sociaux. C’est sur
un ton revendicateur que Marie Bashkirtseff décrit la place de la femme artiste a cette
époque et souligne le chemin qu’il reste a parcourir pour étre jugé d’égal a égal avec les

hommes :

On dira que, sauf deux ou trois exceptions, il n’y a pas eu d’exemple de femmes ayant
fourni a D’art des personnalités considérables d’artistes comparables aux artistes
hommes, oui, mais les hommes recoivent dans une des plus magnifiques écoles du
monde une éducation intelligente et grandiose ; pendant tout le jour, ils sont entourés des
beautés de I’Art, leurs yeux ne reposent que sur des lignes pures et couleurs éclatantes,
ils respirent une atmosphére propre a ouvrir leur &me a ’inspiration et a développer les
ailes de leur imagination qui doivent les porter vers le génie. Et pour les femmes, rien !
Ou le hasard des ateliers privés. Quoi d’étonnant alors que, sauf deux ou trois
exceptions, les femmes n’aient jamais fourni a Dart sérieux de personnalités
considérables. Et pourquoi cette injustice envers les femmes qui sont prouvées mille fois
plus courageuses, plus vaillantes, ayant, outre la pauvreté malheureusement commune
aux uns et aux autres, a lutter contre de terribles préjugés et des difficultés sans nombre,
n’ayant méme pas la liberté d’allures de ’homme ? C’est & ’homme qui, par sa nature
méme, a toutes les facilités d’étudier, que I’on donne tous les moyens, et c’est a la
femme, qui est naturellement privée de la liberté d’allure et qui a a lutter contre tout et
tous, c’est & la femme qu’on refuse cet enseignement. Il y a déja sans cela trop de
femmes artistes, dira-t-on ; la femme est faite pour le foyer. Hélas ! Ce n’est pas en leur
otant le moyen de satisfaire une noble passion qu’on leur donnera I’envie de filer de la

2 Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 316.

3 Par « monde extérieur », nous désignons I’espace en dehors du cercle familial.

#94 "[The] Society can no more be governed by the rules of art, than the atelier can be governed by the rules of
society." Albert Rhodes. « Views Abroad : A Day with the French Painters », op. cit., p. 13.
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laine. Pourquoi ne pas donner aux ambitions féminines ce magnifique débouché,
pourquoi ne pas encourager ces tendances vers le grand, le beau, 1'utile (...) Mais cela
ennuierait ces messieurs les professeurs, d’abord parce que ce serait une innovation, un
changement et que la routine est une des fleurs qui poussent le mieux dans nos instituts,
et puis, des femmes, cela n’est pas sérieux ! Est-ce qu’une femme peut travailler
sérieusement. Allons donc ! Mais oui, elle peut travailler sérieusement, et il y a méme
bien des gens qui le pensent, tout en disant le contraire ; mais que voulez-vous, c’est si
banal de pionner les femmes. C’est tellement banal que cela ne devrait plus se faire et
qu’il devrait devenir bien porté de s’en abstenir.**’

Rodolphe Julian cherchera dans une certaine mesure a renverser les préjugés sexistes et
permettra aux femmes d’apparaitre davantage comme des professionnelles. En cela, nous
devons reconnaitre I’initiative de Julian d’accepter les femmes dans son académie maisbien
que les historiens de I’art parlent « d’altruisme » ou de « philanthropie » pour qualifier son

action, il nous faut y voir avant tout une stratégie économique.

Le commentaire élogieux que fait Camille Debans (1834-1910) dans Les curiosités
et les plaisirs de Paris est symptomatique des propos tenus dans les journaux des années
1880 et met en évidence le changement progressif des mentalités vis-a-vis du statut de la

femme dans le domaine des arts :

[Rodolphe Julian] a I’honneur d’avoir le premier compris que la peinture et la sculpture,
mais la peinture surtout, étant arts qui exigent ni la force physique, ni un tempérament
spécialement masculin, pouvaient et méme devaient &tre utilement ouverts au sexe
faible. Les jeunes filles (...) sont non seulement aussi bien douées que les hommes pour
apprendre et pratiquer le Grand Art, mais encore bien plus susceptibles d’apporter dans
ses manifestations des trésors de finesse, d’esprit, de golt surtout, qui font souvent
défaut au sexe laid, ou, du moins, qui ne lui sont donnés que par 1’éducation spéciale de
leur oeil et de leur cerveau.*

L’auteur renverse ici le préjugé bien implanté selon lequel les femmes ne peuvent prétendre
devenir des artistes a part entieére. A 1’opposé du discours dominant, les qualités associées a

leur sexe sont mises de I’avant et les prédisposent a la création.

95 Marie Bashkirtseff. Lettres de Marie Bashkirtseff, Paris, Fasquelle, 1922, p. 174-176.
4 Camille Debans. Les plaisirs et les curiosités de Paris, op. cit., p. 193.
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L’historienne de 1’art Barbara Weinberg, dans son étude sur les artistes américains a
Paris, affirme dans le chapitre qu’elle consacre a 1’Académie que Rodolphe Julian était
exceptionnel en fournissant aux femmes une vie d’atelier véritablement intégrée au sein de
I’école et une formation équivalente a celle qui était donnée aux hommes™’. L’ouverture de
I’atelier mixte du passage des Panoramas tire cependant son origine de la précarité de
I’Académie Julian a ses débuts et vise ensuite a accroitre son expansion. Comme le
souligne le journaliste, critique littéraire et romancier Alberic Cahuet (1877-1942) dans son
livre sur Marie Bashkirtseff, le choix de Rodolphe Julian n’est pas désintéressé, mais se
présente plutét comme un moyen pour payer le loyer et le modéle de atelier™®. En ce sens,
Julian n’apparait pas ici comme le philanthrope traditionnellement décrit et quoique son
geste pourrait paraitre selon I’expression de Pierre Bourdieu, comme un «refus du
commercial » au profit d’une liberté d’acces a I’atelier pour les femmes, il ne faut pas se
fier a I’image projetée, mais plutot considérer de nouveau Julian sous la figure de I’homme

d’affaires.

Bien que certaines sources de 1’époque — principalement des publicités — retiennent
I’aspect positif de 1’ouverture de 1’école aux femmes, il ne s’agit 1a que d’un aspect du
discours. Comme le met en évidence Pierre Bourdieu — dans un chapitre consacré a la
dénégation de 1I’économie — méme les conduites qui peuvent apparaitre comme les plus
« anti-économiques » ou « désintéressées » n’échappent pas a 1’idée de profits matériels*”.
En ce sens, Rodolphe Julian fait preuve de « violence symbolique », telle que décrite par le
sociologue dans L ’invention de la vie d’artiste et s’apparente au personnage d’Arnoux du

roman de Balzac, L Education sentimentale (1869). Ainsi, & I’image du personnage du

roman, il est possible de voir Julian comme :

*7 Helene Barbara Weinberg. The Lure of Paris, op. cit., p. 226.

Pierre Courthion. « Ateliers et Académies », op. cit.
Pierre Bourdieu. « La production de la croyance. Contribution a une économie des biens symboliques »,
art. cit. p. 4.

498
499
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Cet étre double « alliage de mercantilisme et d’ingénuité », d’avarice calculatrice et de
folie... c’est-a-dire d’extravagance et de générosité autant que d’impudence et
d’inconvenance [qui] ne peut cumuler a son profit les avantages des deux logiques
antithétiques, celle de 1’art désintéressé qui ne connait de profits que symboliques et
celle du commerce, que parce que sa dualité plus profonde que toutes les duplicités lui
permet de prendre les artistes a leur propre jeu, celui du désintéressement, de la
confiance, de la générosité, de ’amitié et de leur laisser ainsi la meilleure part, les profits
tout symboliques de ce qu’ils appellent eux-mémes « la gloire » pour se réserver les
profits matériels prélevés sur leur travail. Homme d’affaires et de commerce parmi des
gens qui se doivent de refuser de reconnaitre, sinon de connaitre, leur intérét matériel,
il est voué a apparaitre comme un bourgeois aux artistes et comme un artiste aux
bourgeois.’”

Le résultat alliant générosité et un mercantilisme a peine voilé ne se fit pas attendre.
Dés 1877, Rodolphe Julian choisit de multiplier des ateliers exclusivement féminins au 51,
rue Vivienne ; ensuite deux autres 5, rue de Berri et 28, rue Faubourg Saint-Honoré en
1888. Deux ans plus tard, soit en 1890, il récidive et crée une autre succursale au 28, rue

Fontaine et ouvre son dernier local au 55, rue du Cherche-Midi en 1896°°".

2.1.1.c. Les Julianes**

Bien que les ateliers soient décrits comme mixtes dans un premier temps, Julian dut
créer rapidement des ateliers séparés. Dans une entrevue au journal The Sketch, le
journaliste questionnant Julian a ce propos : « N’avez-vous pas commencé en mettant des
hommes et des femmes a étudier ensemble dans le méme atelier, Mr Julian ? », obtient cette
réponse : « J’admis quelques femmes, étrangeres, dans [mon] atelier pour hommes durant
les premiéres années. (...) Ce fut trés difficile et désagréable et je vis rapidement que si

javais espoir d’ouvrir mon propre atelier de dames (...), je devrais faire d’autres

3% pierre Bourdieu. « L’invention de la vie d’artiste », art. cit., p. 74.

> Catherine Fehrer, Robert Kashey, Elisabeth Kashey. The Julian Academy, Paris, op. cit., p. 2.

*2 Nous empruntons ce titre a Catherine Fehrer, qui elle-méme s’inspire de I’exposition de la Galerie
Charpentier pour qualifier les étudiantes de 1’ Académie Julian. Voir a ce propos I’article de Miguel Zamacofs.
« Les Julianes », Candide, 14 janvier 1932.
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arrangements »° . Prétextant avoir de la difficulté a gérer les ateliers mixtes et limité dans
ses actions par le poids de la morale de 1’époque, Julian sépare les ateliers en deux groupes
distincts. L’artiste américaine Abigail May Alcott Nieriker (1840-1879), qui séjournera a
Paris dés 1868 avec 1’aide financiére de sa sceur la romanciére Louisa May Alcott
(1832-1888) — connue pour son livre Little Women (Les quatre filles du Dr March en
francais) — s’attarde sur la question des femmes artistes et souligne cet €pisode tout en
approuvant la séparation des ateliers mixtes : « I'école d’en bas comme elle est appelée,
n’ouvrira pas plus longtemps ses portes aux femmes. Il est impossible pour les femmes de
peindre d’aprés le modéle vivant cote a cote avec des hommes francais » .
L’artiste-peintre américaine Alice D. Kellogg (1862-1900), en visite dans un atelier mixte
de I’Académie Colarossi en 1888 se questionne sur la pertinence de vouloir travailler avec
les hommes et interroge un compatriote de sa connaissance alors présent a 1’atelier.
Sa réponse ne laisse planer aucun doute sur I’incongruité de vouloir travailler dans des
ateliers mixtes puisque, cherchant a protéger la jeune femme, il affirme : « Je ne voudrais,
ni ne pourrais conseiller a quelque femme de bonne famille que ce soit, une de mes sceurs
par exemple, d’y venir. Si vous ne saviez pas un mot de francgais cela pourrait peut-étre étre
acceptable, mais ces Francais ne sont pas décents » . A la lecture de ces deux
témoignages, nous comprenons que Julian doit s’adapter pour conserver sa clientéle :
la pression des étudiantes et celle des meres de famille attachées aux convenances le

poussent malgré lui a réagir rapidement.

% "Did you not begin by allowing both the men and girls to study together in the same studios, Mr. Julian?
(...) Well, I did, it is true, admit a few ladies, foreigners, into [my] men’s studios during the early years (...) it
was extremely awkward and disagreable and I soon saw that if I were to hope to get my own countrywomen
(...) I should have to make different arrangements." « Julian’s Studios : An Interview with Their Creator »,
op. cit.,p. 474.

0% n( ) the lower school as it is called, no longer opens its doors to women... It is impossible for women to
paint from living nude models side by side with Frenchmen." Abigail May Alcott Nieriker. Studying Art
Abroad, and How to Do It Cheaply, Boston, Roberts, 1879, p. 48.

%93 Voir a ce propos I’extrait de la lettre de Alice D. Kellogg datée du 25 octobre 1888. Cité dans le catalogue
d’exposition Le voyage de Paris, op. cit., p. 28-29.
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Une réclame publicitaire conservée a la Bibliothéeque Historique de la Ville de Paris
présente des arguments identiques a ceux mis de I’avant par Rodolphe Julian dans le
journal The Sketch et bien que le document non daté soit vraisesmblablement postérieur a
1897, son contenu définit 1’idée premiere qui débouchera officiellement sur la création des

ateliers féminins :

(...) les femmes [sont] dans la nécessit¢ de gagner leur vie, les jeunes filles dans
I’obligation de préparer une carriére. Aucune ne leur est plus largement ouverte que la
carricre des Arts, aucune ne leur offre plus d’agrément, de gloire et de profit.
Nombreuses cependant sont les familles qui hésitent a envoyer leurs filles a I’Ecole des
beaux-arts, redoutant a juste titre une trop grande liberté¢ d’allure, de langage, et de plus
estimant, comme beaucoup de professeurs eux-mémes, que les cours mixtes loin de
favoriser les progrés leur sont au contraire nuisibles. Mais a I’Académie Julian, jeunes
femmes et jeunes filles ne travaillent qu’entre elles comme a I’époque fameuse de Marie
Bashkirtseff, Amélie Beaury-Saurel, Louise Breslau, et de combien d’autres 1306

Les femmes trouveront plus commode d’avoir leurs propres locaux. Cette séparation d’avec
les hommes sera généralement acceptée par tous, mais attise cependant la volonté de
s’introduire dans les ateliers du sexe opposé par goit de I’interdit. Ainsi, Marie Bashkirtseff
dira vouloir étre dans « I’atelier Homme » de Léon Bonnat (1833-1922) et décrira I’épisode
en ces termes : « Les Suissesses et moi, déguisées, nous allons chez Bonnat pour qu’il nous
prenne dans son atelier d’hommes. Naturellement, il nous explique que, ces cinquante
jeunes gens n’étant pas surveillés, c’est absolument impossible »**”. Le propos n’est pas
isol¢ et les hommes tentent a leur tour de s’introduire dans les ateliers féminins. Rodolphe
Julian réagit promptement pour conserver sa clientéle et leur en interdit complétement
I’acces en imposant une régle stricte qui veut « [qu’] en dehors des professeurs, aucun fils
d’Adam ne pénétre dans les salles de travail réservées aux filles d’Eve. 11 faut, pour y étre
introduit, un cas de force majeure (...) » . Camille Debans soulignera cependant que des

hommes parviendront a contourner cet interdit et raconte « [qu’on a vu des étudiants] (...)

3% Réclame publicitaire de I’ Académie Julian. Dossier « Académie Julian », série « Actualité », Bibliothéque

Historique de la Ville de Paris.
97 Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 341.
3% Camille Debans. Les plaisirs et les curiosités de Paris, op. cit., p. 194.
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se servir de quelques subterfuges en dehors des prévisions humaines. (...) [D]es reporters
qui, pour n’en avoir point démenti, se sont déguisés en marchands de couleurs ambulants et
(...) n’ont pas réussi pour cela»’”. Certains, comme le journaliste et artiste-peintre
Riccardo Nobili (1859-?), parviendront tout de méme a tromper la vigilance du directeur en

r 1,510
se présentant comme un modele

. Les hommes ayant tenté de s’introduire dans les ateliers
sont tous deux des journalistes et il est méme possible que Julian leur ait apporté
officieusement son aide dans I’espoir d’obtenir de la publicit¢ sans entacher la
respectabilité de ses ateliers. Hormis ces deux exemples, les intrusions dans les ateliers
féminins restent en général assez rares et peu d’hommes hormis les professeurs et Julian

lui-méme parviendront a franchir les barriéres de ces « alcoves » féminines.

Des réclames soulignent que 1’Académie est suffisamment surveillée pour que les
hommes ne puissent y pénétrer. Julian décrit lui-méme ses ateliers féminins comme de
véritables « forteresses » et affirme a ce propos : « mes ateliers féminins sont pratiquement
de petits couvents [...] Aucun homme, sauf les professeurs et moi-méme, n’est autorisé a y
pénétrer, et ce, sous n’importe quel prétexte. Aucun frére aucun mari, pas méme un pére,
n’a jamais eu ’autorisation d’entrer a I’atelier durant les heures de travail. Nous avons di

strictement suivre cette régle, car c’est la tradition du pays »*'". Ceci est en effet la régle en

> Ibid.

319 "endroit semble pour certains risqué pour la vertu des jeunes filles comme le souligne le dialogue entre la
meére de Marie Bashkirtseff et sa bonne : « Comment, Rosalie (...) vous avez laissé mademoiselle seule a
I’atelier ? Oh ! non madame, mademoiselle est restée avec Pincio [son chien]. Je vous assure qu’elle 1’a dit
sérieusement. Mais, comme je suis un peu folle, j’ai égaré ou oubli¢ mon gardien. » Marie Bashkirtseff.
Journal de Marie Bashkirtseff (1901), op. cit., p. 20.

1T "My ladies’s studios are pratically little convents [...] No men, excepting the professors and myself, are
allowed in under any pretence whatsoever. Neither brother nor husband, not even father, has ever been
allowed to enter the studio during working hours. We have had rigidly to adhere to this rule; it is the custom of
the country." « Julian’s Studios : An Interview with Their Creator », op. cit., p. 474. Notons que Riccardo
Nobili dans The Cosmopolitan confirme le propos de Rodolphe Julian et précise que « I’atelier pour les
femmes est véritablement une forteresse des Amazones. On ne permet a aucune ame de 'autre sexe de franchir
ses portes, mis & part M. Julian, les maitres, les modéles et le marchand de couleurs. Méme les péres et les
fréres qui accompagnent les dames a la porte sont la contraints de les quitter. Comment peut-on entrer
subrepticement dans ce Gynecacum ? Demandant a M. Julian s'il ne pouvait pas nous étre d’une aide
quelconque en la matiere, il nous dit que cela était impossible. Une tentative de soudoyer le marchand de
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France et les étrangeres ne comprendront pas toujours la séparation hommes/femmes au
sein de [I’atelier puisque, comme le fait remarquer Rodolphe Julian lui-méme :
« [e]n Angleterre comme en Amérique ce ne serait pas nécessaire »°'>. L’honneur des
dames est sauf et la séparation assure auprés des familles le sérieux de 1’Académie.

Ainsi, en 1877, on affirme que « I’atelier Julian [est] le seul sérieux pour les femmes »°"°.

Les femmes accepteront la mise en place d’ateliers séparés, car Julian leur propose
un enseignement équivalent a celui qui est donné aux hommes. Marie Bashkirtseff précise
cette idée et écrit dans son journal que « [I’] atelier devient comme celui des hommes,

NPT , - : . A \ A
c’est-a-dire que nous avons ’académie toute la journée, le méme modele, dans la méme
. ; - 514 VTP
pose ; par conséquent, on pourra peindre de grands morceaux »” . La clientéle féminine est
ainsi comblée, bénéficiant d’une formation sérieuse jusqu’alors réservée aux hommes tout
en n’ayant pas a les cotoyer ou a subir leurs avances et leurs railleries. Par ce systéme
égalitaire, les différences liées au sexe tendent lentement a disparaitre a 1’Académie Julian,
mais ne s’effaceront jamais complétement. Bien qu’exclu des ateliers féminins par la
création d’ateliers séparés, le « masculin » reste au centre de 1’atelier d’une manicre, certes
insidieuse, mais non moins réelle. Marie Bashkirtseff affirme que sa seule chance est de
peindre « comme un homme » avec vigueur et maitrise, et non avec la mollesse et

515

I’harmonie décorative dont on qualifie souvent le travail des femmes” . Elle sort ainsi des

couleurs n’eut pas plus de succes. N’étant pas un maitre, la seule solution restante fut d’y aller comme
modéele. » Le journaliste ajoute que « les étudiantes ont aussi leur bal, mais, a part les maitres, aucun
représentant du sexe fort n’y est invité. » Riccardo Nobili. « The Académie Julian », The Cosmopolitan, 8
novembre 1889, p. 751.

12 "[1n England and America it would not be necessary." « Julian’s Studios : An Interview with Their
Creator », op. cit., p. 474.

313 Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 316.

> Marie Bashkirtseff ajoute qu’elle aurait travaillé avec les hommes s’ils ne fumaient pas et d’ailleurs qu’il
n’y a pas de différence entre les ateliers. Selon elle, « il y en avait lorsque les femmes n’avaient que le modéle
habillé ; mais du moment qu’elles font ’académie, I’homme nu, ¢’est la méme chose. » Ibid., p. 316.

>3 Ainsi, Rodolphe Julian dira 4 Marie Bashkirtseff : « Voila une brutale qui a fait une chose agréable, mais
pas agréable dans le sens mou du mot, une chose séduisante.» Marie Bashkirtseff. Journal de Marie
Bashkirtseff (1901), op. cit., p. 174.
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rangs et s’oppose a I’amateurisme ambiant de ses consoeurs, lui permettant de revendiquer

et de valider sa place a I’atelier.

A I’Académie Julian, ses travaux intriguent les professeurs et les éléves lui
demandent d’ou lui viennent la force et la brutalité qu’elle exprime dans ses oeuvres. A
maintes reprises, elle relate I’étonnement que manifestent les hommes devant ses qualités

artistiques et écrira a ce sujet le 17 septembre 1877 :

(...) M. Julian et les autres ont dit a ’atelier des messieurs que je n’avais ni la main, ni la
manieére, ni les dispositions d’une femme, et que I’on voudrait bien savoir si dans ma
famille j’ai de qui tenir tant de talent et de force, de brutalité méme, dans le dessin et de
courage au travail.>'°

N’étant pas en relation avec les hommes de ’atelier, il est fort a supposer que Julian
lui-méme fit ce commentaire ¢logieux a Bashkirtsteff dans I’espoir de conserver I’intérét de

la jeune femme pour I’atelier et stimuler ainsi son éléve a renouveller son inscription.

L’importance du « caractére masculin » apparait dans les sources de la fin du
XIX® siécle comme un leitmotiv permettant d’accorder une certaine reconnaissance a la
production artistique des femmes®'’. Bien souvent, I’habilet¢ que manifeste une femme
pour les arts est présentée comme un « don naturel » — et non comme le résultat d’un travail
ou d’un apprentissage sérieux — dont 1’origine viendrait du tempérament paternel, un peu
comme s’il s’agissait d’un héritage génétique. La jeune « Russe » n’est pas dupe des
progrés qui reste a faire pour pouvoir étre considérée d’égal a égal avec les hommes et
rapporte dans son journal un propos comique, mais non moins éloquent ou un certain

Monsieur Ollendorf dit avoir vu un tableau au Salon et s’écrie devant Marie : « “Ah ¢a !

31 Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 333.

17 Cette « masculinisation » de la production des femmes n’est pas unique & Marie Bashkirtseff. Catherine
Gonnard et Elisabeth Lebovici prennent comme exemple Louise Catherine Breslau pour caractériser ce
phénoméne. Catherine Gonnard et Elisabeth Lebovici. Femmes artistes : artistes femmes, Paris, de 1880 a
nos jours, Paris, Hazan, 2007, p. 31.



154

2

C’est un homme trés fort que M. [Monsieur] Bashkirtseff.” Le tableau est signé,
M. Bashkirtseff » '*. Quelques années plus tard, elle reviendra de nouveau sur ce sujet et
fera en guise de conclusion un constat amer : « (...) Ces messieurs nous méprisent et ce
n’est que quand ils trouvent une facture forte et méme brutale qu’ils sont contents, car ce
vice-1a est absolument rare chez les femmes. C’est le travail d’un gar¢on, a t’on-dit de moi.
Cela a du nerf ; c’est la nature » "°. La question d’un art « masculin » en opposition a un
«art féminin» est une constante pour juger le travail des femmes dans [Dart.
L’artiste-peintre Virginie Demont-Breton (1859-1935) définissant ce qu’est la « peinture de
femme » affirme qu’elle caractérise une peinture faible ou miévre. Elle ajoute que
lorsqu’une ceuvre est jugée sérieusement, elle est qualifiée en termes élogieux associés a un

. . < . 520 ye , . <
savoir-faire et & une adresse toute « masculine » . Le préjugé est si fort a la fin du XIX®

siecle que bien qu’elle fiit la fille du peintre Jules Breton (1827-1906), elle avait accepté :

comme une chose admise ce degré d’infériorité [elle parle de la femme] que je ne

discutais méme pas. Aussi, la pensée qu’une femme avait le droit, tout comme un

homme, d’avoir une palette, des mod¢les, un atelier de travail sérieux, de peindre des

tableaux, de les exposer a coté de ceux des messieurs, de les signer de leur nom, d’y

mettre de beaux cadres en or, m’ouvrit un horizon tout nouveau et tres réjouissant sur ce

que pouvait me réserver I’avenir.”*'
Marie Bashkirstseff, comme certaines de ses consoeurs, cherche a faire tomber les préjugés
et revendique la parit¢ hommes/femmes dans le domaine des arts. Elle admet que
« [l]es femmes ne seront jamais que des femmes ! Mais pourtant... Si on les élevait de la
méme manicre que les hommes, 1’inégalité que je déplore serait nulle et il ne resterait que

. . , . n 522 .. , , .
celle qui est inhérente a la nature méme »™**. La vision qu’elle présente est quasi

prémonitoire de 1’évolution de la femme dans la société et cherche a faire changer et a

38 Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1901), op. cit., p. 543.

3% Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 399.

320 Virginie Demont-Breton. « La femme dans I’art », La Chevauchée, 1** janvier 1901, s. p.

521 Virginie Demont-Breton. Les maisons que j’ai connues. Tome 1, Notre pays natal, Paris, Plon-Nourrit,
1926, p. 48-49.

322 Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 106.
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valoriser son statut méme si ses critiques se cantonnent souvent a 1’espace personnel de son
journal. Ainsi, c’est sans le savoir qu’elle jouera un rdle actif pour la cause féministe et

I’expansion de I’ Académie Julian sur la scéne internationale®>,

L’émancipation progressive que Marie Bashkirtseff souhaite obtenir de la société de
son époque en général et des hommes qui la dirigent en particulier apparait comme un
théme récurrent dans ses écrits ou elle s’interroge sur la position qu’elle doit adopter pour
se faire reconnaitre tant a I’atelier qu’au sein d’un réseau artistique professionnel.
Marie Bashkirtseff, en cherchant a renverser I’image stéréotypée de la femme artiste et en
tentant de démontrer que son statut ne peut étre résumé a un « étre vagabond et perverti,
incompatible avec le travail ou le talent, laide, mourant de faim, belle, tournant mal »,
poursuit son raisonnement en soulignant I’évolution progressive des mentalités de son
époque et confie que cette vision sexiste « est une histoire a laquelle on ne croit plus
beaucoup, bien qu’il soit toujours convenu de jeter le nom vénérable et adoré d’Artiste
comme un manteau sur un tas de choses qui n’ont le plus souvent aucun rapport avec
I’art »**. A D’opinion qui veut que les femmes ne puissent devenir des artistes a part
enticre, elle réplique avec virulence dans une lettre adressée aux détracteurs qui méprisent

’art réalisé par des femmes et rétorque qu’il ne faut pas prendre pour exemple :

(...) les quelques personnalités en vue, les charlatans, les demoiselles qui font des copies
au Louvre ou qui apprennent la peinture agréable dans un atelier a la mode, qui peuvent
nous édifier. Mais c’est sur la masse vraiment considérable et renfermant une moyenne
de capacités vraiment digne d’intérét des éléves qui cherchent 1’étude sérieuse de 1’art
dans les ateliers privés, c’est sur cette masse considérable et qui renferme une moyenne
de capacités qui étonnerait ceux qui se moquent du travail des femmes, qu’il faut porter
les yeux pour s’assurer combien elles sont intéressante ces travailleuses, et avec quelles
peines inouies elles parviennent a s’organiser une éducation a peu prés régulicre, mais
qui peche par tant de cdtés. (...) Ce ne sont pas ceux qui se moquent des talents féminins
[qui] sauront jamais combien de dispositions sérieuses, de tempéraments réels et

>3 Marie Bashkirtseff apparait en effet comme une figure importante pour I’ Académie Julian puisqu’avec « la

publication de ce qui est maintenant devenu son célébre journal, Julian lui devait beaucoup d’éléves
britanniques et d’amis. » « Julian’s Studios : an Interview with Their Creator », op. cit., p. 474.
>2% Marie Bashkirtseff. Lettres de Marie Bashkirtseff, op. cit., p. 171.
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remarquables ont été découragés et atrophiés par une éducation vicieuse ou incompléte.
L’artiste femme est tout aussi intéressante que Iartiste homme.’*’

Méme si cette société patriarcale fait parfois quelques exceptions — lorsqu’elle reconnait par
exemple le travail du peintre animalier et portraitiste Rosa Bonheur (1822-1899) — elle
accorde cette reconnaissance a un certain prix”>°. Le travail des femmes peintres est relégué
aux thémes et aux techniques les moins valorisés de la pratique artistique. C’est ainsi
qu’elles se spécialisent la plupart du temps dans la réalisation de tapisseries, de miniatures,
de natures mortes, de portraits et privilégient certaines techniques comme le pastel et
I’aquarelle®’. Les femmes souhaitant devenir professionnelle de la peinture auront
beaucoup plus d’obstacles a franchir que leurs homologues masculins®*®. La lutte que les
femmes artistes devront mener sera longue puisque, malgré quelques accords prometteurs,

elles ne seront véritablement acceptées au sein de 1’Ecole des beaux-arts qu’en 18977

Rodolphe Julian semble avoir compris le désir d’émancipation des femmes et
I’avantage considérable que cela pouvait apporter a son académie (et ce, tant au niveau

J4

matériel que symbolique). Les peintres de salon Charles Chaplin (1825-1891)°*°, Léon

2 Ibid., p. 172-173.

2 Dans le cas de cette artiste, il est possible de souligner deux éléments importants qui permettent de
comprendre son succes au sein du marché de I’art de cette époque : d’une part, il ne faut pas oublier que Rosa
Bonheur tend a nier sa féminité au moyen d’une allure vestimentaire masculine, d’autre part, bien qu’elle
s’¢loigne des codes établis par la société male, sa condition 1’oblige pour une large part a se cantonner aux
sujets les moins nobles de la hiérarchie des genres.

327 Gabriel P. Weisberg et al. Overcoming all Obstacle, op. cit., p. 119.

328 Marie Bashkirtseff écrit qu’elle « voudrai[t] étre [un] homme [afin de pouvoir] devenir quelqu’un [car]
(...) avec des jupes ou voulez-vous qu’on aille ? Le mariage est la seule carriére des femmes ; les hommes ont
trente-six chances, la femme n’en a qu’une, le zéro comme la banque. (...) [O]n prétend qu’il en est de méme
de la femme ; non, car il y a gagner et gagner. » Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980),
op. cit., p.379. Elle ajoutera dans son journal qu’elle souhaiterait « [o]btenir le Prix de Rome en [se]
présentant sous un nom d’homme. » Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980), op. cit.,
p. 314.

52 Marina Sauer. L Entrée des femmes a I’Ecole des beaux-arts : 1880-1923, op. cit., Paris, p. 17.

%% Charles Chaplin est classé¢ parmi les peintres « pompiers» réputés de la fin du XIX® siécle et fut
particulierement apprécié en tant que peintre de genre et de portrait. Sa peinture est souvent associée a 1’art
académique de son temps et s’inspire de la peinture rococo. Il entre a 1’Ecole des beaux-arts de la ville de Paris
en 1845 et expose a maintes reprises au Salon, ce qui lui vaut I’attention de la critique. On lui connait, parmi
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Cogniet (1794-1880)>" et plus tard Jean-Jacques Henner (1829-1905)’*% Edouard Krug
(1829-1901) et Alfred Emile Stevens (1823-1906)>* I’avaient déja pressenti en ouvrant a la

gent féminine leur atelier.

Bien que les ateliers féminins apparaissent comme assez sérieux dans 1’ensemble,
ils comptent toutefois deux catégories d’étudiantes — les amateurs et les aspirantes a la
profession d’artiste — et 1’opinion commune (forcément masculine a 1’époque) tend a
privilégier celle de Félicien Champsaur (1858-1934) selon qui I’art n’est pas une voie faite
pour les femmes et met de 1’avant que le travail qu’elles réalisent dans ce domaine ne peut
étre considéré sérieusement. A la fin du XIXC siécle, la plupart des hommes de I’ Académie
partagent cet avis. Pour eux, la place d’une « honnéte femme » n’est pas a I’atelier et la
mauvaise réputation de certains modeles féminins devrait suffire a leur en interdire 1’acces.
Julian se garde de définir la position qu’il a par rapport a ce sujet et reste plus qu’évasif sur

la question. Nous savons qu’il admire Marie Bashkirtseff pour ses qualités

ses réalisations parisiennes, la décoration de ’hémicycle au Palais de I’Elysée et celle d’un foyer secondaire
de I’Opéra Garnier. Voir a ce propos : Cécile Ritzenthaler. L'Ecole des beaux-arts du XIX® siécle : les
pompiers, Paris, Mayer, 1987.

> Léon Cogniet est qualifié par I’ancien directeur de musée et historien de I’art Léon Rosenthal, de peintre du
« juste milieu » dans son livre Du romantisme au réalisme : essai sur I’évolution de la peinture en France de
1830 a 1848 ([1900, fac-similé], Paris, Macula, 1987, p. 203) et cumule une forte reconnaissance officielle,
comme le souligne le catalogue d’exposition consacré a cet artiste au Musée des beaux-arts d’Orléans.
11 fut en effet premier Prix de Rome en 1817, Chevalier de la Légion d’honneur en 1828, membre de I’Institut
en 1849. 1l est ensuite nommé professeur a 1’Ecole des beaux-arts en 1851 et démissionnera de ce poste
12 ans plus tard, lors de la réorganisation de I’Ecole. Il enseignera aussi a titre privé. Voir a ce propos le
catalogue d’exposition : Jacques et Elisabeth Foucart, Léon Cogniet, 1794-1880, Orléans, Musée des beaux-
arts d’Orléans, 1990, p. 191-192.

32 Le peintre académique Jean-Jacques Henner est connu comme un portraitiste et un dessinateur hors pair.
Tout comme son confrére Léon Cogniet, il eut lui aussi de nombreuses récompenses officielles tout au long de
sa carriere. En 1844, il étudia dans ’atelier de Gabriel Guérin (1869-1916) a Strasbourg. Il obtint le Prix de
Rome en 1858 aprés ses études a I’Ecole des beaux-arts de Paris. Il exposa a maintes reprises au Salon et en
devint membre du jury. En 1889, il fut nommé membre de 1’ Académie des beaux-arts. Il enseigna aussi a titre
privé. Voir a ce propos, Jacques Henner - La Jeunesse d'un peintre - 1847 a 1864 : Du Sundgau a la Villa
Meédicis, Musée des beaux-arts de Mulhouse, éditions du Rhin, 1989.

>3 Le peintre académique Alfred Stevens fut un éléve d’Ingres a I’école des beaux-arts. Ses succés aux Salons
et lors des Grandes Expositions a Paris, le présentent comme un peintre & la mode. Voir catalogue Alfred
Stevens, Bruxelles, Fonds Mercator, 2009, 207 p.
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« masculines »* et s apercoit rapidement qu’elle est différente des autres jeunes filles de
’atelier qui ne viennent la plupart du temps que par amusement ou pour passer le temps ;
mais il reconnait aussi qu’elle peut lui attirer une clientele fortunée qui jusqu’alors boude
son établissement. Au mieux, Julian concéde que quelques jeunes femmes puissent avoir un
certain talent, mais il n’ira jamais jusqu’a reconnaitre leur entiére égalité par rapport aux
hommes. La spécialiste de 1’Académie Julian, Catherine Fehrer, est plus radicale dans ses
propos et souligne que le jugement condescendant que porte Rodolphe Julian sur les
femmes le présente comme un « misogyne » et met en évidence que c’est malgré lui qu’il

apporte son appui au mouvement d’émancipation féminine>*.

Pour nuancer cette position, nous remarquons que Julian concéde toutefois que
« ses éléves femmes sont quelquefois aussi fortes que ses éléves hommes »,”*® mais le
propos semble étre avant tout « publicitaire » et n’est pas représentatif de 1’opinion de son
époque. En 1888, le journaliste et romancier Félicien Champsaur, dans un article intitulé
« Les jeunes filles peintres » présente I’engouement des femmes pour 1’art comme un
passe-temps mondain et décrit la rapidité avec laquelle la plupart d’entre elles abandonnent
cette voie au profit d’intéréts plus importants pour I’évolution de leur statut social. Il met en
¢vidence la fragilité de leur vocation et dépeint avec lucidité I’impulsion, voire 1’étincelle
premicre, qui les pousse a s’intégrer dans un univers qu’elles connaissent peu.
L’enthousiasme qu’elles éprouvent pour la carriére artistique découle selon lui d’une
impression marquante lors d’une exposition au Musée du Louvre ou aux Salons par
exemple. Cette découverte superficielle et partielle de I’art qui s’instaure dans le rapport a

I’ceuvre originale n’est pas suffisante selon lui. Mis a part le plaisir de la contemplation,

3% « Julian est ravi du tableau. "Vous étes un gargon, rien ne m’étonne de vous". » Marie Bashkirtseff. Journal
de Marie Bashkirtseff (1901), op. cit., p. 173.

33 Catherine Fehrer. Section Les Julianes une forteresse d’amazones, 1986. Manuscrit inédit sur la vie de
Rodolphe Julian déposé a la mairie de Lapalud.

33 Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 316.
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leur connaissance de D’art est limitée ce qui présage un essoufflement rapide de leur

passion :

Telles [femmes] ont admiré une toile, une sculpture ; et s’enflammant, elles révent d’étre
«une grande artiste ». [Toutefois] beaucoup n’y songent plus, sitét mariées ; transports
ou se déverse la seve, fievres de jeunes filles. Elles flirtent naivement, elles font joujou
avec l’asr3t7, avec ce Dieu formidable qui donne le frisson a ceux mémes qui I’ont
dompté.

L’hypothése que Félicien Champsaur évoque par cette citation souligne a la fois une
méconnaissance du monde artistique et des difficultés pour une femme de s’imposer dans
ce milieu. La place des femmes n’est pas dans un atelier. La plupart viennent a 1’Académie
Julian pour se familiariser avec des techniques de composition, de dessin, voire I’étude du
modeéle vivant®*®. Quoique leur intérét pour I’art soit souvent sincére, peu d’éléves comme
la peintre suisse d’origine allemande Louise-Catherine Breslau (1856-1927) ou [Dartiste

frangaise d’origine espagnole Amélie Beaury-Saurel

se donnent les moyens de réussir, et
ce, bien que plusieurs d’entres elles travaillent pour étre professeur dans les écoles de la

ville de Paris™.

A la lecture des témoignages de I’époque, il semble que ’art des femmes ne soit pas
sérieux dans bien des cas. Rodolphe Julian voit tout d’abord I’inscription de Marie
Bashkirtseff comme « un caprice d’enfant gatée »**! et affirme « qu’il s’attendait & des

.. . 542 RT \
fantaisies de fille riche et de commencgante » . Généralisant son propos a 1’ensemble des

37 Félicien Champsaur. « Les jeunes filles peintres », op. cit., p. 207.

3% « 11 me semble qu’une année d’atelier Julian ferait bien comme base. » Marie Bashkirtseff. Journal de
Marie Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 314.

33 Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1901), op. cit., p. 27.

>4 Félicien Champsaur. « Les jeunes filles peintres », op. cit., p. 205.

>*! Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 316.

2 Ibid., p.318. Tony Robert-Fleury tient un discours similaire & celui de Rodolphe Julian et Marie
Bashkirtseff rapporte ces paroles dans son journal : « [Tony Robert-Fleury] m’a redemandé si j’avais jamais
peint, m’a dit que je voulais donc faire sérieusement de la peinture ? Combien de temps je pourrais rester a
Paris ? M’a expliqué le désir de voir mes premiéres choses a la couleur, m’a demandé comment j’avais fait ? »
Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1901), op. cit., p. 38.
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femmes qui fréquentent son Académie, il avance que : « I’art est un grand objet dans la
vie ; pour la plupart de ces charmantes Parisiennes, mais [reste cependant] un passe-

temps » b

. Marie Bashkirtseff est tout aussi lucide que Julian sur cette question et malgré le
fait qu’elle défende avec acharnement la présence des femmes dans les ateliers d’art, elle
affirme sans détour que ses collégues « ont la pratique, de I’expérience, mais ces filles de
quarante ans ne feront jamais plus qu’elles ne font aujourd’hui. Celles qui sont jeunes...
dessinent bien et ont du temps, mais pas d’avenir » **. Peu de femmes vivent de leur art et
décident de se présenter comme des professionnelles de la peinture. La plupart restent des

amateurs et profitent de 1’atelier et de 1’atmosphére qui y régne pour tisser leur réseau

mondain tout en retrouvant 1’ambiance canaille du Paris bohéme.

C’est ainsi que, pour qualifier les ateliers, certains en viennent a les présenter
comme des lieux a la mode ou il est bon de se montrer. Cette opinion apparait a plusieurs
reprises dans des articles des années 1880 et 1890. Charles Virmaitre souligne que 1’on peut
« voir entrer chez le mod¢le vivant ; Mlle Canrobert, la fille du maréchal de France ; la
princesse Ghicka, Mlle de Charrette, fille du général (...), la princesse Terka Jabonowska,
depuis Mme Maurice Bernhardt ; Mlle Sarah Bernhardt, ni¢ce de la grande tragédienne,
sans compter les bataillons de Misses anglaises ou américaines (...) » . Marie Bashkirtseff
emmene quelquefois une chanteuse a 1’atelier et y joue parfois de la mandoline, d’autres

emmenent leur propre modele ou se substituent a celui de 1’atelier.

Les femmes trouvent au sein de I’Académie Julian un univers distinct de leur
quotidien ou elles affirment une certaine indépendance par rapport aux conduites établies.
Rodolphe Julian quant a lui profite de leur présence et des « mondanités d’ateliers » qui

paraissent dans les journaux lorsque les journalistes y relatent la vie des « Julianes » ou des

>3 "[Art] is a great object in life ; to most of our charming Parisiennes it is but a pastime." « Julian’s Studios :
An Interview with Their Creator », op. cit., p. 474.

% Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 318.

> Charles Virmaitre. Paris-Palette, op. cit., p. 441.
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personnalités célebres qui fréquentent son établissement. Ce double aspect, avec 1’étude
d’apres le modele vivant, semble étre la clef de la réussite des ateliers féminins. L’inégalité
entre les sexes demeure toutefois et transparaitra avec évidence dans les colits d’inscription
a I’Académie Julian. La présence des femmes, comme 1’indique le catalogue d’exposition
du Dahesh Museum (Overcoming All Over Obstacles : the Women at the Académie

. 546
Julian

), reste le point le plus important qui démarque 1’Académie Julian de ses
concurrents. En tant que clientéle cible, Julian cherchera a les attirer dans ses locaux, que ce
soit par la presse (a ’exemple du numéro de /’Académie Julian que 1’école consacre aux

femmes>*’

) ou le bouche-a-oreille d’anciennes éléves avec qui il cherche a garder des
contacts étroits comme Louise-Catherine Breslau et bien entendu Marie Bashkirtseff
comme nous le verrons, qui deviendra autant une figure emblématique que le porte-parole

publicitaire des ateliers féminins.

2.2. Promotion et discours critique sur I’Académie

A la fin du XIX® siécle & Paris, la formation et la production artistiques, dans leurs
liens avec 1’économie, voient I’émergence de professions intermédiaires jusqu’alors
demeurées en retrait. Fort d’une connaissance des faiblesses du systéme académique et
avide d’en retirer avantage, Rodolphe Julian, artiste manqué devenu entrepreneur-
spéculateur, se révele étre un maitre en matiere de communication et joue de I’interaction
des réseaux artistiques et littéraires en développant des approches commerciales et
publicitaires susceptibles de rejoindre la clientele locale et internationale des refusés de
I’Ecole des beaux-arts. Pour ce faire, la stratégie instaurée comprend sa production
personnelle et celle de la diariste et artiste-peintre Marie Bashkirtseff qu’il utilise a des fins

promotionnelles.

>4 Gabriel P. Weisberg et al. Overcoming all Obstacles : the Women of the Académie Julian, op. cit.
7 L’Académie Julian : publication mensuelle donnant des informations utiles aux artistes, op. cit.,
décembre 1903, p. 1-4 (annexe 1).
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Dans la mise en place de la renommée de I’Académie Julian, le dialogue entre
image (picturale, graphique, illustrée et photographique) et texte (affiche, journal, roman)
se veut multiple et joue des frontieres entre visible et lisible. L’étude attentive des écrits et
des productions de Julian et Bashkirtseff permet de saisir le lien entre art et littérature ou
s’instaure au niveau local et international, le modéle symbolique et commercial d’une école

ainsi que celui de I’artiste au féminin.

2.2.1. Des stratégies publicitaires

Nous avons déja souligné que Rodolphe Julian délaisse progressivement sa carriére
artistique au profit de celle de directeur d’une Académie. Les journaux de 1’époque font état
de ce choix et le présentent comme un sacrifice au nom d’une idée plus noble. Ainsi, en
1887, Jean Glenville, journaliste au Voltaire écrit a son propos : « M. Julian qui, au grand
regret de ses nombreux admirateurs, a abandonné les pinceaux pour la partie administrative
est arrivé a un succes sans précédent en s’entourant d’artistes émérites qui sont tous ses

amis »*®

. L’année suivante, ’homme de lettres et journaliste Félicien Champsaur dans son
article, « Les jeunes filles peintres », présente Julian comme « un peintre qui a renoncé a
I’art pour se donner tout entier a 1’administration de son académie (...) » % et Riccardo
Nobili affirme en 1889 que «(...) Julian était considéré comme un artiste d’avenir ;
ses succes au Salon prouvent qu’il aurait pu briller comme peintre, mais absorbé par
I’administration de son école, il abandonne la peinture, élevant d’ailleurs un autre
monument 4 sa gloire, I’ Académie qui porte son nom »”*°. Les commentaires dans la presse

frangaise et étrangére font 1’¢loge de Julian comme « peintre », mais surtout comme

« fondateur » de I’académie d’art qu’il dirige. Ces articles jouent un important role de

8 Jean Glenville. « L’Etat et Iinitiative privée dans les arts », Voltaire (Paris), 1* octobre, 1887, s. p.

Félicien Champsaur. « Les jeunes filles peintres », op. cit., p. 207.
3% Riccardo Nobili. « The Académie Julian », The Cosmopolitan, vol. VII, s. n°, 8 avril 1889, p. 750.

549
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promotion de 1’Académie Julian et nous constatons que le discours est modifi¢ par rapport
aux informations données précédemment — ou Julian est décrit comme un « petit maitre de
la peinture » — et servent a constituer une part de la l1égende favorable au rayonnement de
I’établissement qui sera reprise par les historiens de I’art dans I’analyse des effets de 1’école

1z o s e . r - 7551
sur les célébrités artistiques qui y ont étudié™ .

Cette présentation ¢élogieuse est prépondérante dans les articles de la fin du
XIX® siécle et rares sont les chroniqueurs qui nuancent leurs propos. Rodolphe Julian
semble d’ailleurs avoir saisi l'intérét de ces articles comme « faire-valoir» de son
Académie et les mettra a profit par la création d’un journal de I’école qu’il diffusera
gratuitement. Plusieurs exemples comparables a ceux des journalistes cités ci-dessus s’y
retrouvent. C’est ainsi que I’on peut lire dans L’ ’Académie Julian du mois de janvier 1903,
soit quatre ans avant la mort de Rodolphe Julian, une information qui participe a la 1égende

de la création de 1’établissement et valorise son fondateur :

On conserve un souvenir inoubliable et reconnaissant pour le fondateur de cette belle
école d’art, pour les services qu’il a rendus ainsi au mouvement artistique de toute une
époque et pour son dévouement a toutes les carriéres d’artistes auxquelles il a eu le
courage de sacrifier la sienne, se consacrant entierement a cette tiche unique, venant
souvent aider de ses conseils.”

Le dénommé Somin qui écrit ces quelques lignes insiste sur la notion de « sacrifice » et de
« dévouement » dans le but a peine voilé de valoriser les actions et la personnalité¢ de
Rodolphe Julian. Il lui attribue les signes du héros et instaure les normes du récit

apologétique qui prendra véritablement forme avec la mort de Julian. L’étudiant, et plus

>1 Ppierre Bourdieu rappelle I’importance constante de devoir mobiliser un « ensemble d’agents et

d’institutions de "promotion" », en tant qu’outils de communication actifs dans la mise en valeur du champ
initial (ici ’Académie Julian) qui détermine par extension 1’image positive qu’en souhaite propager son
fondateur lorsque sa personne est mise de I’avant dans des articles consacrés a I’école. Pierre Bourdieu. « La
production de la croyance. Contribution a une économie des biens symboliques », Actes de la recherche en
sciences sociales, op. cit., p. 28.

%2 Somin. « La rue de Berri », L ’Académie Julian : publication mensuelle donnant des informations utiles aux
artistes, op. cit., janvier 1903, p. 4.
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tard D’artiste professionnel a, en quelque sorte, un engagement envers Julian™>.
Rodolphe Julian affirme et consolide ainsi son rayonnement au sein du réseau lié¢ a 1’école
et valide de maniére détournée ce que certains critiques de la fin du XIX® siécle décrivent
comme ¢étant son « pouvoir politico-artistique », tel qu’il est défini par différentes
expressions : « les Julians », « les Julianes », « les Julianistes », « la Famille Julian » et
« la Maison Julian »™*. A plus grande échelle, il est possible que cette construction ne se
cantonne pas aux articles ou aux publicités en lien avec 1’Académie Julian, mais se trouve
dans la plupart des écrits scientifiques qui abordent la question de cet institut d’art.
Les ¢léments de cette construction ne changent pour ainsi dire pas d’un article a 1’autre.
Toutefois, quelques exceptions demeurent et donnent une vision moins romanesque de
I’abandon progressif de la carriére artistique de Rodolphe Julian. Les propos (sans doute
plus réalistes et conformes aux témoignages des anciens étudiants) de William Rothenstein
et d’Archibald Hartrick semblent étre justifiés au regard de ce que nous connaissons de la
production plastique de Julian. Ainsi, sous ce nouvel angle d’étude, il nous faut réévaluer la
teneur du « sacrifice » prétendu de Julian au profit des jeunes artistes et remettre en cause

. ey . s r o+ 555
I’objectivité des sources imprimées sur son Académie™".

Il semble en effet que les échecs aux concours et les difficultés financicéres de
Rodolphe Julian a ses débuts permettent d’entrevoir autrement la création de son
¢établissement, comme D’illustrent deux citations de journaux, I’'une du vivant de I’artiste et
I’autre aprés sa mort. La premieére souligne que ses ventes sont insuffisantes pour le faire

vivre et que sa production ne parvient pas a séduire les collectionneurs :

3 ] ne faut pas oublier que tous deux lui doivent « reconnaissance » et « gratitude », pour 1’aide apportée, ce

qui a long terme permettra de grossir la clientele de 1’école. 11 est aussi pertinent de souligner la notion de
«Pl’influence » et de « ’obligation » que Rodolphe Julian est en droit d’attendre de ses anciens (et futurs)
¢éleéves. En effet, suivant I’idée ou le « sacrifice personnel » sous-entend 1’idée de « dette », ses étudiants
deviennent ses « obligés », et ce, malgré la rétribution qu’ils lui donnent pour étudier dans son établissement.
% Les différentes appellations associ¢es 4 1’ Académie Julian ont une résonance émotive forte qui souligne la
cohésion quasi familiale entre les membres de 1’école et véhiculent les notions de fraternité, de soutien et
d’entraide.

> Voir les ouvrages en bibliographie de William Rothenstein et Archibald Hartrick.
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Julian faisait de la peinture, et quoiqu’il elit plus d’un succeés au Salon, les amateurs
rétifs étaient indifférents, les commandes étaient rares, et suivant leur coutume, les
marchands de tableaux étaient plus qu’arabes.”>

La seconde montre que ses succes académiques ne lui permirent pas de gagner le Prix de
Rome qu’il souhaitait obtenir pour parachever avec succés sa formation a I’Ecole des
beaux-arts. Faute de pouvoir devenir un peintre d’histoire pour s’inscrire dans la lignée des
artistes académiques les plus céleébres de son époque, il privilégia le portrait, un art moins
noble dans la hiérarchie des genres, mais sans doute plus lucratif pour son carnet de
commandes alors peu garni comme I’indique Charles Virmaitre. Ce revirement dans son
choix de carriére lui permettra de comprendre les rouages du marché de 1’art parisien, tant
du point de vue des professionnels que de I’intérét plus personnel des collectionneurs, ce

qui le motivera dans I’ouverture de son Académie :

Il était doué, eut de brillants succes, concourut méme pour le Prix de Rome. La fortune
des concours ne le favorisa pas : il lui fallut renoncer, non sans chagrin, dit-on, a cette
haute récompense. Au sortir de I’Ecole, il s’appliqua plus spécialement au portrait.

Ce fut tout aussitot aprés la guerre que I’idée naquit en lui de cette académie
indépendante de dessin et de peinture qui allait étre appelée a une si brillante réussite.”>’

Quelques rares critiques soulignent que Julian n’avait rien d’un artiste d’exception.
John Sutherland renforce cette idée et définit la situation réelle dans laquelle Rodolphe
Julian se trouve lorsqu’il décide d’ouvrir son école : « Rodolphe Julian avait commencé a
trouver que sa carricre de peintre était compromise a cause de sa nonchalance. Il avait peint
un bon tableau et n’en avait pas repeint d'autres. Quelque chose devait étre fait pour lui

assurer un revenu confortable. I fut rapide a saisir sa chance »”°°. Ce bilan plutot négatif de

%% Charles Virmaitre. Paris-Médaillé, op. cit., p. 126.

3T« M. Rodolphe Julian», s. n, 16 février 1907. Dossier « Académie Julian », série « Actualité »,
Bibliothéque Historique de la Ville de Paris.

>% "Rodolphe Julian was beginning to find his career of painter ill-suited to his easy-going habits. He had
painted one good picture, and he had not painted another. Something must be done to assure him a
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la production de Julian et son revirement de carriére sont loin de 1’image idéalisée du

personnage.

Julian gére son entreprise d’une main de maitre sans que personne ne puisse en

559 et

comprendre le fonctionnement ou le « rouage » pour reprendre le terme de I’époque
Sutherland écrira méme que « (...) le grand talent de Monsieur est celui des affaires »*°.
La carri¢re artistique de Rodolphe Julian ne lui permettait pas de subvenir a ses besoins et
c’est son Académie qui deviendra une source importante de revenus financiers au fil du
temps. Le choix, quoique difficile au départ pour un homme avide de reconnaissance
artistique, s’imposera de lui-méme et faute d’avoir eu le succés qu’il escomptait remporter
aux Salons et aux concours de I’Ecole des beaux-arts, il reportera ses espoirs sur ses éléves
les plus doués. Victime d’un systeéme ou il ne put trouver sa place, il en assimile le
fonctionnement et en deviendra en coulisse un des maitres influents par son Académie qu’il

saura mettre au premier plan par des stratégies de promotion utilisant habilement le texte et

I’image.

2.2.1.a. Du mythe a la création de I’Académie

En 1868, Rodolphe Julian crée son « Académie libre » dans une salle de danse,

. ey, .561 . .
anciennement dirigée par le professeur Markowski™', au lieu dit du passage des Panoramas

comfortable income. His eye was quick for the main chance." John Sutherland. « An Art Student’s Year in
Paris », op. cit., p. 52.

> Ibid.

>0 ) Monsieur’s grand talent is the talent for business." Ibid.

! Dans leurs Mémoires sur la vie littéraire, les Goncourt citent Markowski et le présentent comme une
personne célébre a Paris pour avoir su dépasser sa condition premiere de bottier et devenir professeur de
danse sans pour autant avoir de formation spécifique dans ce domaine. En cela, le parcours de Markowski et
la célébrité acquise n’est pas sans faire penser a ’audace et a "opportunisme de Rodolphe Julian qui en
reprenant le local du « Passage des Panoramas » voulait vraisemblablement se mettre dans la lignée de son
prédécesseur. A propos de Markowski, les Goncourt écrivent : « Markowski était bottier. Il s’est mis a
apprendre le violon tout seul, et puis a danser aussi tout seul. Alors il a donné des bals avec des filles. Dieu a
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qui relie les Grands Boulevards au quartier de la Bourse et dont Emile Zola fera une bréve

s 562
description dans son roman Nana

. L’endroit est fréquenté par le Tout-Paris que ses
boutiques du rez-de-chaussée attirent. Le lieu est bien situé¢ et facile d’accés. Guy Tomel
rapportant les propos de Julian souligne qu’il « aimait a raconter qu’ayant besoin d’argent
et possédant un grand atelier et un modele superbe (...) qu’il voulait conserver, il se décida
d’ouvrir une école » *. Le journaliste et romancier bordelais Jean-Baptiste Camille Debans
relate que les débuts de 1’atelier ne sont guére prometteurs, car 1’éléve tant attendu ne vient
pas: « Chaque jour, un modele posait devant des chevalets et des si¢ges vides.
Et pendant des mois, on alluma le poéle pour chauffer la salle, on planta un Italien tout nu
sur la table de pose sans qu’il se présentét un seul amateur » °*. Anxieux, Rodolphe Julian
n’espére plus aucun client aprés trois mois d’ouverture’®. Charles Virmaitre donne
davantage d’informations en 1890 en racontant dans Paris-Médaillé les premiers jours de
I’ Académie Julian et décrit avec humour la venue du premier éléve d’apres le récit que lui

fit Julian :

Mais dame routine veillait, les éléves ne venaient pas (...). Enfin, il en vint un, il se
hasarda sur le seuil de I’atelier (...). Les chevalets étaient en place (...), les tabourets
étaient vides. Julian vit I’éléve hésiter a pénétrer plus avant, faisant méme le mouvement
de regagner la porte (...) Pris de panique, Julian interpelle le jeune homme et lui
demande ce qui lui déplait :

« Vous partez, monsieur, est-ce que quelque chose vous déplait ici

Dites-moi ce qu’il faut changer, ce sera fait immédiatement.

_ C’est tres bien, mais...

_ Le modele, n’est-il pas a votre gofit, on le changera.

_ Il est méme joli, mais...

_ Ah ! Je devine, parce que vous ne voyez personne, mais pour commencer vous n’avez
pas besoin de voisins, d’ailleurs, je ne suis pas engagé a vous en donner.

béni ses efforts. » Edmond de Goncourt. Journal des Goncourt : Mémoires de la vie littéraire, Paris, G.
Charpentier & E. Fasquelle, 1851, p. 334.

%2 Bmile Zola. Nana, Paris, Elibron Classics, n.d, p. 190.

%% Guy Tomel. « Toujours les peintres - L’Autre Cloche - Les Ateliers Julian », National, 15 février 1890,
S. p.

%% Camille Debans. Les plaisirs et les curiosités de Paris, op. cit., p. 190.

%% « L’enfantement fut douloureux et le créateur, quoique Méridional, y déploya ’énergie et I’obstination
d’un Yankee. On ne le croirait pas s’il n’y avait encore nombre de gens qui pourraient en témoigner. M. Julian
ouvrit son atelier dont il voulait faire une école libre ou chacun piit venir étudier a son gré, avec ou sans maitre
; il Pouvrit, dis-je, sans avoir un seul éleve. » Ibid., p. 190.
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_ Assurément non !

_ Eh ! bien, restez. »

L’¢leve, touché par le ton de bonhomie de Julian comprit qu’avant qu’une maison soit
édifiée, il faut poser la premicre pierre. (...) Le lendemain, il y avait trois éléves, puis
quatre, puis cing, et enfin, un jour I’atelier devint trop petit pour contenir la foule qui
I’envahissait.

Guy Tomel dans Le National de 1890 reprend le propos de Julian cité par Virmaitre,
contribuant ainsi a propager la légende qui entoure la création de 1’Académie Julian et
affirme que « son premier ¢éléve, un petit bossu, était trés mécontent de se voir le seul, mais
finit par rester aprés que deux autres se présentérent. Quand il eut quelques €leves de plus,
il leur proposa de louer un beau local en plein centre de Paris et de leur donner des
professeurs a choisir par eux, parmi les plus célebres. Plus tard, ayant obtenu le succés
grace a beaucoup de travail et de patience, il se plaisait a attribuer [son succes] a la bosse de
son premier éléve »*°’. La légende veut que le bouche & oreille ait suffit & faire connaitre
I’Académie Julian et grice au premier éléve, les artistes aspirants purent apprendre que
« moyennant une mensualité modeste, tout artiste trouverait 1a chaque jour et pendant des
heures un modele vivant. En sorte que, ce qui aurait colité les yeux de la téte dans un atelier
personnel, était donné la presque pour rien. L’idée était juste, féconde ; elle devait
réussir » °*. Avec le premier éléve, 1’ Académie était née et son fonctionnement ne changera

pas pendant plusieurs années.

Jusqu’au début des années 1870, I’administration de 1’Académie Julian reste
informelle. Les éléves payent un petit droit d’entrée pour 1’acces a Iatelier du passage des
Panoramas, travaillent a partir du mod¢le loué par Rodolphe Julian et profitent des critiques
qu’il fait de leur travail’®. Dans les premiers temps de son fonctionnement, le succés de

I’Académie reste cependant incertain. Rodolphe Julian ne peut pas s’adjoindre de

%% Charles Virmaitre. Paris-Médaillé, op. cit., p. 127-129.

7 Guy Tomel. « Toujours les peintres - I’autre cloche - les ateliers Julian », op. cit.

6% Camille Debans. Les plaisirs et les curiosités de Paris, op. cit., p. 191. Le mode de fonctionnement était
similaire a I’Académie Suisse.

>% Helene Barbara Weinberg. The Lure of Paris, op. cit., p. 221.
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professeurs ni agrandir ses locaux et sait qu’il a suffisamment de « clients » pour vivre,
payer son loyer et son mode¢le, mais pas assez « d’éléves » assidus pour faire fortune

comme il ’espére :

Pendant quatre ans, en effet, le succes fut incertain. Certes, on pouvait constater une
sérieuse marche en avant, mais ce n’était pas ¢a. M. Julian (...) n’avait encore que des
clients, ce n’étaient pas des éléves. On venait chez lui peindre d’apres nature, mais on ne
[se] considérait pas comme faisant partie d’un atelier régulier (...). Tant que cet état des
choses dura, M. Julian, - ne voulant pas compromettre par trop de précipitation les
projets qu’il nourrissait depuis le jour ou son « fondateur» emprunta le premier
I’escalier du passage des Panoramas, - M. Julian rumina patiemment les progres dont il

. . . 570
se promettait merveille, et avec juste raison. 7

La guerre franco-prussienne oblige Julian a suspendre les activités de son école passage des

Panoramas. Il donne alors comme adresse d’une « Académie de peinture » son ancien local

situé au 36, rue Vivienne en 1870 et ce n’est qu’apres la guerre que 1’école prendra son

plein essor.

Francis Tattegrain (1852-1915) — peintre et aquafortiste francais de la fin du
XIXC siecle’”’ — rédacteur de la revue L’Académie Julian relate les débuts de Iécole et
mentionne « ’'unique atelier de Julian (...) trop vaste pour contenir une vingtaine
d’¢éléves »° 2. Quelques années plus tard, en 1886, I’artiste Marie Bashkirtseff compte une
trentaine d’éléves, dont vingt-deux étudiants dans I’atelier du 51, rue Vivienne®”.
Camille Debans, pour sa part, annonce un chiffre plus important dans Les plaisirs de Paris
et affirme que I’école accueille quatre cents étudiants en 1885 et six cents en 1889°"

Bien qu’il soit impossible de valider avec certitude les propos de I’auteur en raison de la

fragmentation et de la disparition d’une partie des archives de 1’ Académie Julian, le succes

37 Camille Debans. Les plaisirs et les curiosités de Paris, op. cit., p. 192.

"'Voir pour plus d’information : Abel Patoux. Francis Tattegrain, St-Quentin, Imprimerie Générale, 1902.
°7> André de Talmours. « La Massiére », L’Académie Julian : publication mensuelle donnant des informations
utiles aux artistes, op. cit., février 1905, p. 2.

3" Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 487.

> Camille Debans. Les plaisirs et les curiosités de Paris, op. cit., p. 194.
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grandissant de 1’école et I’augmentation croissante des inscriptions pousseront Julian a
ouvrir de nouvelles succursales, comparables a des « ateliers de proximité ». Il cherche
ainsi a répondre aux exigences et a la diversité de sa clientéle qui se répartit aussi bien dans
des quartiers huppés de 1’Etoile ou de la Place Vendéme, que dans des quartiers plus

. . . 5
populaires comme le Quartier Latin ou Montmartre’”.

L’importance de 1’Académie Julian dans les années 1880-90 est significative
puisqu’elle se manifeste par I’ouverture successive de nouveaux ateliers. Sur I’ensemble
des douze succursales créées par Rodolphe Julian, neuf d’entre elles ouvrent a cette époque.
Un bref récapitulatif permettra de situer ’enchainement successif de 1’ouverture des

o~y 576
différentes succursales’’®.

Il est important de savoir qu’en 1890, avec I’ouverture d’une succursale Rive Gauche,
Rodolphe Julian transfére I’ancien centre administratif du Faubourg Saint-Denis dans le
nouvel atelier de la rue du Dragon. Le changement qu’opére Rodolphe Julian est plus que
symbolique pour son établissement. Un article paru dans [’Académie Julian en 1910
explique I’importance de ce déménagement et montre que cette implantation géographique
lui permet d’« (...) assurer sur les deux rives de la Seine, puisqu’elles sont autant peuplées
d’artistes I’'une que I’autre, des ateliers symétriques (...)»"' . S’il est vrai que les deux

cotés de la Seine sont fréquentés par les artistes, il faut davantage voir cette implantation

33 Le quartier de 1’Etoile est situé dans le 16™ arrondissement. Celui de Vendome, dans le 1¢. Le Quartier

Latin pour sa part s’étend sur les 5°™ et 6°™ arrondissements. Le quartier Montmartre quant a lui est situé
dans le 18°™ arrondissement.

576 Vers 1880, Rodolphe Julian ouvre une succursale au 51 et vraisemblablement au 53, rue Vivienne. Il crée
ensuite, aux alentours de 1882, une série d’ateliers hommes situés au 48, Faubourg Saint-Denis. Six ans plus
tard, il s’établit dans le quartier aristocratique de la rue de Berri et ouvre deux locaux a Montmartre, au 5, rue
Fromentin et au 26, rue Fontaine. Peu avant ’année 1889, il fonde un atelier homme au 28, puis au 338, rue
Faubourg Saint-Honoré. En 1890, Rodolphe Julian implante un atelier 31, rue du Dragon. Peu a peu, il établit
d’autres ateliers au 55, rue du Cherche-Midi. Catherine Fehrer. « New Light on the Académie Julian », op.
cit., p. 208.

3 L Académie Julian : publication mensuelle donnant des informations utiles aux artistes, op. cit., décembre
1910, s. p.
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comme un moyen de se rapprocher de la prestigieuse Ecole des beaux-arts dans le but
d’attirer par la méme occasion une partie de sa clientele qui cherche a poursuivre son
apprentissage au-dela des heures d’ouverture de 1’établissement d’Etat. Le rapprochement
est d’autant plus pertinent si I’on songe que Julian mettra en place des cours préparant
I’éléve & I’Ecole des beaux-arts et au professorat’®. Il en résulte qu’en 1900, avec
I’ouverture des différentes succursales, 1’Académie Julian est une institution dont « les

> L’information est certes exagérée, mais

ateliers sont dans tous les quartiers de la ville »
il n’en demeure pas moins que 1’Académie Julian se dissémine dans les 17, 2°, 6°, 8%, 9° et

10° arrondissements de la ville de Paris.

Carte 1. Répartition des succursales de 1’ Académie Julian a travers Paris

‘ Emplacement des différents ateliers de I’ Académie Julian au centre de Paris

entre 1880 et 1900.

> Voir sur le sujet : Archives de I’Académie Julian. Série 63AS 1.

" William Rothenstein. Men and Memories, op. cit., p. 249.
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Nous avons souligné que 1’expansion de 1’Académie Julian vise a occuper des
emplacements stratégiques dans Paris. Rodolphe Julian en homme d’affaires avisé souhaite
¢tendre son commerce dans les quartiers les plus recherchés de la capitale et calcule la prise
de risques encourue par ’ouverture de ses ateliers en gérant son entreprise comme une
structure flexible qu’il adapte selon le nombre d’inscrits. Georges Moore explique que
« pour avoir de faibles dépenses, Rodolphe Julian louait des ateliers qu’il pouvait ouvrir et
fermer selon la demande de sa clientéle »°*°. Il appliquera cette formule & I’ensemble de ses
locaux comme I’affirme Charles Virmaitre qui ajoute que « Julian loua successivement
d’autres ateliers dans différents quartiers de Paris (...) »"'. Rodolphe Julian peut ainsi
s’adapter facilement a la demande de sa clientéle en ouvrant ou fermant ses ateliers, mais
cherchera toujours a pousser I’accueil des étudiants a leur pleine capacité afin d’en retirer le
plus de bénéfice. Ainsi, bien que 1’expansion des ateliers soit phénoménale, elle reste

toutefois insuffisante.

En effet, malgré la multiplication des ateliers a travers Paris, 1’Académie Julian
reste « victime » de son succes. Le vaste atelier du passage des Panoramas est de plus en
plus fréquenté au cours des années 1870. C’est ainsi que dans Les plaisirs et les curiosités
de Paris, Camille Debans souligne la popularité de cette institution aupres des étudiants en
art et affirme a ce propos : « On a accouru de tous les cotés chez M. Julian. Les ateliers
s’emplirent au point qu’il fallut écarter les murailles pour accueillir les nouveaux qui se
présentaient chaque jour » ™% Le propos est on ne peut plus clair et I'image que propose
Camille Debans ne peut laisser aucun doute sur la surpopulation des ateliers a cette époque.
A cet égard, il est nécessaire de rappeler quelques chiffres qui témoignent a la fois de
I’attrait qu’exerce 1’ Académie Julian ainsi que du surnombre des nouveaux venus. Ainsi, en

1889, il semble que les effectifs atteignent quelque six cents ¢éléves. Pour 1’année suivante,

89170 keep his dispenses (sic) low, Julian rented ateliers which he could open and close as demand dictated."
Catherine Fehrer. « Women at the Académie Julian in Paris », op. cit., p. 752.

81 Charles Virmaitre. Paris-Médaillé, op. cit., p. 129.

*%2 Camille Debans. Les plaisirs et les curiosités de Paris, op. cit., p. 194.
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I’écrivain et journaliste Guy Tomel (1855-1898) signale au lecteur du journal le National
que « Julian possede et dirige dix-sept ateliers disséminés dans Paris » et ajoute que
« le nombre moyen d’¢léves est d’une quarantaine dans chaque pour s’élever dans certains

583 . ..
. Les mauvaises conditions

ateliers privilégiés jusqu’a cent et méme cent cinquante (...) »
auxquelles fait allusion Tomel ne semblent pas avoir rebuté plus qu’il ne faut les éleves a
venir s’inscrire @ 1’Académie. Ceci explique que Rodolphe Julian ne cherchera pas
véritablement a régler le probléme 1ié a I’exiguité de ses locaux. En effet, si cela avait porté
le moindre préjudice a son établissement, il y aurait rapidement remédié en cherchant a
s’adapter aux désirs de sa clientele comme il le fit en choisissant de fermer ses ateliers
mixtes qui freinaient 1’expansion de son entreprise. C’est davantage en termes de
« marketing » (I’expression apparait au tournant du XX° siécle) que Julian pensera

I’expansion de son Académie et qu’il saura mettre a profit I’ensemble du réseau artistique

de I’époque.

2.2.1.b. L’ Académie avant ’homme

Contrairement a la position étudiée par le sociologue frangais Pierre Bourdieu, I’art,
pour Julian, ne se veut pas une « dénégation collective des intéréts et des profits
commerciaux »**". En cela, Julian suit une démarche inverse a celle de artiste en quéte de
renommée. Il choisit de ne pas se présenter comme auteur, mais davantage comme
« idéateur » et cherche a se faire valoir avant tout comme « promoteur de créateur ».
Pour ce faire, il utilise son réseau en lien avec le monde des arts et des lettres’™ et cherche &
¢tablir son Académie par la mise en valeur de la production plastique ou écrite de ses

¢tudiants. Ainsi, nous remarquons que Julian, en tant qu’artiste et homme d’affaires

% Guy Tomel. « Toujours les peintres - I’autre cloche - les ateliers Julian », op. cit.

>% Pierre Bourdieu. « La production de la croyance. Contribution a une économie des biens symboliques »,
art. cit.,p. 4.

*% Les mondes de Dart et des lettres sont intimement liés au XIX® siécle. Voir a ce propos : Jean-Paul Bouillon
et al. La Promenade du critique influent, op. cit., 433 p.
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soucieux de promouvoir son école, jouera en virtuose du rapport texte/image et mettra a
contribution ces deux médiums de communication par la presse et le Salon. A cette fin, il
prolongera les stratégies mises en place du temps ou il dirigeait les Arenes Athlétiques
— que I’on songe aux illustrations d’Ompdrailles de Léon Cladel et leur diffusion dans
La République des Lettres™ — et utilisera le corps en tant qu’agent de communication,
valorisant a la fois le produit et le service proposé. Le meilleur exemple pour illustrer ce

propos et certainement lorsqu’il prend pour modeles des athlétes et des lutteurs :

ARENE ATHLETIQUE

Rue Le Pelletier, 51.

Lundi, 2 septembre 1867. Les bureaux ouvriront a 8h.1/2

Lutte herculéenne.

Entre :

Gélon, dit I’Achille.

et

Faguet, le faune des jungles.

(Pari de 100 francs entre ces deux athletes.)

La popularité de Gélon, le modeéle, est immense dans tous les ateliers de peinture et de
sculpture. Les formes athlétiques de son corps lui ont valu le beau nom d’Achille.
Sa force colossale, ses fabuleux exploits ’ont rendu justement célébre. Adoré des éléves
de I’Ecole des beaux-arts, il (...), suspendait a ses dents des tables et des chevalets
énormes, aux applaudissements firénétiques de son jeune et artistique auditoire.
Lutteur consommé, I’air d’un Romain des premiers temps de Rome, orgueilleux, jaloux
de sa réputation, Gélon est digne en tous points de se mesurer avec le redoutable
Faguet, qui, lui aussi, se fait une féte d’étre appelé a de pareilles épreuves. (...) C’est 1a
que les artistes le remarquérent pour « la correction de ses formes » qui en faisait une
académie vivante.”®" (En italique dans le texte).

% La publicité écrite vantant les qualités physiques et plastiques des lutteurs participe de la méme démarche.

11 serait réducteur de penser que la collaboration entre le peintre et I’écrivain se limite a la seule production,
puis & I’édition des gravures. En plus de présenter Julian comme illustrateur — alors que nous ne lui
connaissons aucun autre exemple de cette pratique dans sa production — nous savons que la démarche lui est
favorable a plus d’un titre. En plus de I’insérer pleinement dans le monde de la presse, cette association
artistico-littéraire contribue a développer son réseau relationnel, jusqu’alors limité au Cercle des Félibres de
Marseille. Certes, il nous faut reconnaitre que I’aide de ses membres, Léon Cladel et Alphonse Daudet, tous
deux actifs au sein de la revue, n’est pas sans faciliter I’introduction de Julian dans ce réseau.

87 Alexis Lemaistre. L’Ecole des beaux-arts dessinée et racontée par un éléve, Paris, Firmin-Didot, 1889.
Cité dans Annie Jacques. Les Beaux-arts, de I’Académie aux quat’z’arts, op. cit., p. 189.
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Le choix que fait Julian est stratégique. Le théme de la lutte est porteur a la fin du
XIX® siécle puisque le corps (force et esthétisme) sert de pivot pour relier Iart et le sport

. 588
selon les canons classiques™ .

Toute une littérature’® au XIX® siécle se trouve diffusée a grande échelle que ce soit

par des illustrations photographiques d’athlétes et d’haltérophiles™’

ou des planches de
gravure. Certaines activités, tels la natation (étendue ici a I’expression générale des jeux
d’eaux) ainsi que I’art du combat (boxe et lutte), sont privilégiées par des artistes désireux
de capter le réalisme du mouvement dans la fragmentation de I’instantanéité de la pose
photographique®'. En peinture, le théme des lutteurs est populaire, que ’on songe au
tableau de Gustave Courbet (figure 47), ou a celui du peintre et sculpteur Alexandre
Falguiere (1831-1900) (Lutteurs, 1875, Musée d’Orsay, Paris) (figure 48) qui prend pour

cadre méme de son tableau, I’aréne de la rue Le Pelletier™?.

>%¥ Julian, par son lien au photographe et haltérophile Charavet a pleinement conscience de la place qu’occupe

I’anatomie & son époque et connait par son entremise les travaux du physiologiste frangais Etienne-Jules
Marey (1830-1904) et ceux de I’Américain d’origine britannique Eadweard Muybridge (1830-1904) de méme
que les principes du courant hygiéniste qui préconise la pratique de 1’exercice physique comme médecine
préventive.

> Nous donnons ici au mot « littérature » le sens que reconnait Marie-Sylvie Poli dans le texte d’introduction
pour la revue Culture et Musées : « Le premier trait qui caractérise la critique d'exposition comme texte est
qu'elle fait partie intégrante de ce que l'on pourrait appeler la littérature d'exposition. Un champ - ou domaine
- qu'on définira ici trés sommairement comme l'ensemble de textes qui constituent le fonds culturel commun
des auteurs et des acteurs qui dressent en diachronie et en synchronie l'ensemble des normes et des regles qui
caractérisent une "bonne exposition", une "exposition digne d'intérét" - ou non.» Marie-Sylvie Poli,
« Introduction », Culture et Musées, n° 15,2010, p. 17.

% Voir a ce propos I’analyse faite par Tamar Garb. Sisters of the Brush : Women'’s Artistic Culture in Late
Nineteenth-Century, op. cit.

I Bien que I'impact de la science au XIX® siécle ne puisse étre remis en cause et bien que la science
apparaisse comme un élément novateur mis a profit par les artistes (notamment par la photographie), il nous
faut toutefois reconnaitre 1’impact de ’académie dans la formation des artistes qui se devaient d’acquérir, par
un exercice répété, la maitrise de la représentation du corps humain. Le peintre le plus célébre de la période
étudiée pour aborder cette question est sans doute Thomas Eakins. Voir a ce propos le catalogue de
I’exposition rétrospective consacrée au peintre : Darrel Sewell et al. Thomas Eakins : un réaliste américain
1844-1916, Philadelphia Museum of Art, Musée d’Orsay, Paris, Réunion des Musées Nationaux, 2002.

*%2 Cette derniére ceuvre est de premiére importance dans 1’étude de Julian si I’on songe que Iartiste s’inspire
d’une photographie anonyme (possiblement prise par Charavet et conservée au Musée Rodin) représentant
une prise intitulée « assaut du tour de la hanche en ceinture » ou le peintre place plusieurs de ses amis artistes
dans les gradins de I’aréne. De gauche a droite sont représentés Jules Isidore Lafrance, Jean-Paul Aubé,
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Les recherches entreprises tendent a mettre en évidence que I’expérience acquise, de
méme que la familiarisation avec les acteurs du monde de I’imprimerie, de 1’édition et de la
presse, ont une influence déterminante dans 1’élaboration des stratégies commerciales de
Julian. La fréquentation des cercles littéraires et artistiques, couplée a celui du monde des
affaires et de l’entreprenariat, forment un ensemble plus homogene qu’il n’y parait au
premier abord et dont Julian saura tirer parti. Ses intéréts pour 1’image et le texte dans leur
rapport au médium publicitaire se verront mis a profit dans la construction de la valeur
symbolique de son académie. La Presse, en tant qu’organe de diffusion écrite et visuelle,
sera considérée comme un outil privilégié de promotion par Julian. Les interviews qu’il
accorde aux journalistes du Sketch ou du Cosmopolitan, s’inscrivent dans cette visée
promotionnelle ou le mécanisme de valorisation utilisé s’apparente a celui employé dans
I’affiche gravée du Tombeau des Lutteurs (figure 49). Méme si la forme change quelque
peu pour s’adapter a la structure requise pour un article, le rapport instauré au niveau du

texte et de I’image (d’illustration ou de photographie) se veut avant tout publicitaire.

Ce dernier, soucieux de maitriser ce qui est dit sur son école, cherche a réduire les
agents de presse, et créa dans ce but un journal dont 1’objectif est pluriel. D’une part, il est
exclusivement consacré a 1’école et n’est disponible qu’au sein des différents ateliers qui la
constituent. D’autre part, il se présente avant tout comme un guide d’information mensuel,
dont le but revendiqué est de donner des nouvelles pratiques aux artistes comme le stipule
le sous-titre du mensuel qui, dans sa forme compléte se lit ainsi: L’Académie Julian :

publication mensuelle donnant des informations utiles aux artistes™>. Le journal, publi¢ de

Eugéne Delaplanche et I’homme a la pipe est vraisemblablement Marcelin Desboutin. Voir les commentaires
de Dominique Lobstein a propos du tableau. Dossier du Musée d’Orsay. Dominique Lobstein.
« Alexandre Falguiére. Lutteurs », Dossiers du Musée d’Orsay, [En ligne] http ://www.musee-orsay.fr
(page consultée le 29 juillet 2010).

Le journal de I’Académie Julian a pour principale fonction de promouvoir [’établissement.
Nous retrouvons ainsi dans tous les numéros des fiches d’informations sur les cours offerts aux hommes et
aux dames avec indication des tarifs demandés (annexe 2).
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novembre 1901 a avril 1914 et dont la publication se perpétue de 1915 a 1918 sous les titres
Gazette de [’Académie Julian, Gazette de ['Atelier Dechenaud, Gazette des Ateliers
Baschet-Schommer-Dechenaud, puis, Gazette des Ateliers Flameng, Dechenaud,
Baschet’®?, sera 1’outil de promotion le plus développé pour créer un esprit de corps entre
les différents ateliers Julian. Les succes de I’ Académie a ’international sont mis de 1’avant
lorsqu’il cite la présence des étrangers dans ses locaux et retrace les commentaires élogieux
de I’école tant dans la presse francaise qu’étrangere. Produit intermédiaire ou relais entre la
production pratique des Julians — relatant leurs succés au concours de 1’école ou a
I’extérieur — le journal se présente aussi comme faire-valoir des professeurs qui fréquentent
I’établissement et s’attarde a mettre en évidence la célébrité des anciens éleéves, aujourd’hui

ou a leur époque, reconnue du monde artistique.

Dans le corpus de textes relatifs a I’Académie Julian, les articles des journalistes
francais et étrangers, ainsi que les témoignages des anciens €léves de 1’école ont pour point
commun de faire 1’¢loge de 1’établissement. Rares sont les textes ou 1’Académie est
dénigrée et les détracteurs dénongant la mainmise de I’ Académie Julian sur le Salon lui font

par cette critique une publicité gratuite®”

. L’influence et le poids de Julian sur la scéne
artistique parisienne ainsi que le prestige d’étre associé a 1’école expliquent pour une large
part la teneur positive du discours, mais ne demeure cependant qu’un élément secondaire
d’explication. Les informations trouvées dans I’ensemble des écrits de I’époque émanent
bien souvent d’une source commune et bien qu’il soit impossible d’affirmer avec certitude
la part effective de Julian dans la construction du discours. Au sein des articles de presse,

les propos mis de I’avant ainsi que les photographies utilisées se voient intimement liés au

cadre de ’école et sont présentés en écho deés 1901 dans le Journal de I’Académie.

> Le journal de I’Académie Julian ne représente plus I’ensemble de 1’établissement mais seulement quelques

ateliers, ce qui révele les difficultés financiéres que rencontre I’école dans I’époque d’aprés-guerre.
*% La critique est mince dans 1’ensemble et n’apparait pour 1’essentiel que dans la correspondance intime que
les éleves échangent avec leur famille.
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Bien que Rodolphe Julian se place pour une large part en retrait du « projecteur »
posé sur son institution, il n’en construit et n’en valide pas moins le discours de
valorisation. Ainsi, les écrits Paris-Médaillé®® et Paris-Palette™’ de Charles Virmaitre, de
méme que Les plaisirs et les curiosités de Paris™® de Camille Debans s’inscrivent dans cet
axe et répondent vraisemblablement a une commande de la part de Julian™® qui connait les
deux romanciers par son affiliation au groupe littéraire des Félibres, Cladel et Daudet
(1840-1897). A cela, s’ajoutent les témoignages des anciens éléves de I’école qui, de retour
dans leur pays d’origine, mettent de 1’avant leur formation dans le but de créer une vitrine
de présentation qui leur soit favorable. De ce point de vue, le réle joué par Julian ne peut
étre clairement défini, mais nous savons le personnage suffisamment habile pour avoir

cherché a utiliser ses €léves ainsi que ses professeurs associés comme tremplin de visibilité.

L’homme privilégie au nom de I’Académie autant l’image que la voix
d’intermédiaires (journalistes, professeurs ou éléves) comme messagers. En ce sens, le
portrait de Jules Clarétie que réalise Benjamin Constant en 1893 (figure 50), ainsi que celui
de la journaliste Caroline Rémy [dite Séverine (1855-1929)] qu’exécute la méme année
Amélie Beaury-Saurel (figure 51), s’intégrent dans le prolongement du réseau de Julian et
participent de la démarche commerciale et publicitaire. Le tout se veut subtil, mais parvient
a replacer en un méme réseau celui de la peinture et des lettres et participe d’une stratégie

de promotion commune de I’ Académie Julian.

La plaquette®® que réalise André Devambez (1867-1944) en 1889 atteste

explicitement le rapport entre image et texte lorsque 1’artiste joint au dessin de 1’atelier et

3% Charles Virmaitre. Paris-Médaillé, op. cit.

*7 Charles Virmaitre. Paris-Palette, op. cit.

> Camille Debans. Les plaisirs et les curiosités de Paris, op. cit.

% 1] en est de méme pour I’article de Guy Tomel (pseudonyme du professeur et littérateur Gabriel Guillemot,
personnage influent et bien implanté dans le monde des revues). Voir a ce propos : Guy Tomel. « Toujours les
peintres-I’autre cloche-les ateliers Julian », op. cit.

%99 ¢ document est reproduit dans son intégralité (annexe 4).
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d’un buste allégorique, un commentaire élogieux sur 1’école signé du nom de I’influent et
redouté critique d’art Albert Wolff (1835-1891) du journal Le Figaro (figure 52). Un article
du journal The Cosmopolitan®™' de 1889 propose une entrevue avec Rodolphe Julian et
associe au texte le portrait gravé de son équipe de professeurs ainsi que des vues des
ateliers séparés de peinture et de sculpture (figures 53 a 56). Le dessin encadre le texte et
sert de faire-valoir a I’information. Ainsi, en premicre page de I’article (figure 57), une
image présente une vue extérieure de ’atelier du passage des Panoramas et montre au
premier plan la silhouette d’une femme, symbole de la clientele cible de I’Académie et un
panneau de réclame en frangais qu’un personnage s’attarde a lire (figure 58). La deuxiéme
vignette présente quant a elle un homme en pied avec la mention « M. Julian » (figure 59).
Dans le rapport au titre The Academie Julian, nous savons implicitement qui est I’homme
représenté. La stratégie est efficace cependant, en dehors des pages du journal de
[’Académie, le procédé ne sera que rarement utilisé : dorénavant, c’est davantage le

médium photographique qui sera privilégié.

Le portrait photographique de Julian n’apparait pas avant 1893. II découle

. 602
certainement d’une commande

archives Ernest Marché®” (figure 60) et est utilisé pour la derniére fois en 1907 pour

comme le laisse supposer 1’original conservé dans les

604

commémorer la mort de Rodolphe Julian (figure 61)”". Avec les photographies de 1’atelier,

691 Riccardo Nobili. « The Académie Julian », op. cit, p. 746-752.

692 1] s’agit vraisemblablement d’une commande effectuée auprés du studio de photographie « Harmelin »,
situé a Paris, 2, rue du Grand-Prieuré avec une succursale 29, rue Crussol dans les années 1890. Toutes les
photographies (professeurs, éléves et tableaux-vivants) que nous connaissons de 1’Académie Julian furent
réalisées par cette entreprise spécialisée — comme 1’indique une enseigne publicitaire — dans la « photographie
artistique ». Pour plus de détails, nous vous renvoyons aux ouvrages de Frangois Boisjoly (p. 146) et de Jean-
Marc Voignier (p. 129) cités en bibliographie.

593 Hormis son apparition dans I’article du Sketch, le portrait photographique de Julian n’est pas réutilisé¢ de
son vivant. Nous n’en retrouvons la trace que dans I’¢loge posthume que propose le journal de I’école ainsi
que dans certains journaux parisiens de I’époque. Dans un article commémoratif daté du 16 février 1907, une
coquille typographique modifiant le nom de Julian [en Jullian] — apparait comme le signe probant (ou
symboliquement) que I’homme perd le controle de I’image qu’il tentait d’imposer au milieu parisien.
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il s’intégre comme faire-valoir de ’article du Sketch et vise a toucher un lectorat jeune,
anglophone, composé de professionnels ou de dilettantes. La diffusion du journal privilégie
principalement 1’ Angleterre, mais touche aussi d’autres pays par I’attractivité qu’exerce
Paris pour les artistes de la fin du XIX° siécle. Pour renforcer I’impact des articles sur son
¢école et mettre a profit sa commande, Julian publie des copies des articles du Sketch et du
Cosmopolitan dans deux brochures en édition limitée intitulées The Académie Julian®.
Ainsi, dans une quéte de promotion, de protection et de consolidation du marché, Julian

parvient a étendre sa clientéle au-dela des frontiéres de la France et réussit a rejoindre des

étrangers d’outre-Manche, mais aussi de I’Europe et de I’ Amérique du Nord.

La clientéle féminine, nous 1’avons souligné, apparait comme le cceur de la cible
visée par 1’article du Sketch et c’est en tant que porte-parole que Julian place son portrait en
introduction au texte de promotion (figures 62 a 64). Il y est fait mention des réglements de
I’école et principalement de ceux qui prévalent au sein des ateliers féminins. Rappelons-
nous que Rodolphe Julian multiplie les ateliers séparés dés 1877 et vise les femmes comme
« clientéle privilégiée » de son Académie. L’accés & I’Ecole des beaux-arts est limité et
seules les plus talentueuses pourront prétendre y accéder aprés le dur labeur des
concours®”®. Ainsi, ¢’est sous la banniére commerciale d’une cause a défendre que Julian se
situe vis-a-vis des ateliers libres concurrents et se présente comme le chantre de la femme
artiste. Dans un souci « d’égalité commerciale », I’intérét de Julian n’est pas uniquement

symbolique, mais davantage matériel®’ lorsqu’il joue & son profit du systéme établi.

9% Voir & ce propos la reproduction du journal commémorant la mort de Rodolphe Julian placé dans notre

section « Annexes ». L ’Académie Julian : publication mensuelle donnant des informations utiles aux artistes,
op. cit., mars 1907, p. 1-4 ; novembre 1907, p. 2. (annexe 3).

693 Riccardo Nobili. L’Académie Julian, Bagnols (Gard), Imprimerie Typographique V¢ Alban Broche, 1890,
p. 1-20 (annexe 4).

6% Marina Sauer. L ’Entrée des femmes a I’Ecole des beaux-arts : 1880-1923, op. cit.

97 N’ oublions pas que le droit d’accés aux ateliers féminins est le double de celui des hommes et varie selon
qu’il est situé dans un quartier aristocratique ou populaire de la ville. Ainsi, en 1887, les droits d’inscription
pour les femmes s’élévent a 100 francs par mois pour une demi-journée dans I’atelier de Carolus-Duran,
tandis que les hommes paient 30 francs pour le méme service. Helene Barbara Weinberg. The Lure of Paris,
op. cit., p. 226.
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En ce sens, sachant Marie Bashkirtseff en lien avec les réseaux mondains de la capitale, il
mettra a profit le désir de gloire de I’artiste dans le but d’attirer une riche clientele dans ses

locaux.

2.2.1.c. Marie Bashkirtseff comme porte-parole de I’Académie

A la fin du XIX° siécle, la société francaise est régie par de toutes puissantes valeurs
patriarcales. Or, sous I'impulsion de mouvements féministes, des femmes comme
I’artiste-peintre et écrivaine francophile Marie Bashkirtseff chercheront a asseoir une
position sociale plus marquée et désireront se présenter comme a 1’égal des hommes en
voulant dépasser les limites inhérentes a leur sphére privée et professionnelle. Le désir au
féminin de restructurer les bases d’une société — ou 1’on parle des « Droits de I’Homme »
(excluant, il faut bien I’avouer, ceux de la femme) — trouve une opposition farouche aupres
des conservateurs. Le peintre Gustave Moreau adhere a I’opinion générale qui prévaut a son
époque et réfute I’idée d’accorder aux femmes le droit d’étre artistes. Réagissant aux écrits

de Marie Bashkirtseff, il met en garde ses confréres de 1’Institut :

L’intrusion sérieuse de la femme dans D’art serait un désastre sans reméde.
Que deviendra-t-on quand des étres dont I’esprit est si positif et terre-a-terre que 1’esprit
de la femme, quand des étres aussi dépourvus du véritable don imaginatif, viendront
apporter leur horrible jugeote artistique avec prétentions justifiées a I’appui ?
Cette Marie B (...) vous en donne la chair de poule. (...). Pauvre idiote enflammée,
pauvre concierge exaltée (...) c’est a fuir ’art et tout ce qui s’y rapporte pour jamais et
sans retour.

Le journal intime de I’artiste, traduit en plusieurs langues et largement diffusé trois
ans aprés sa mort en 1884, nous abordons des questions liées aux transformations du statut

de I’artiste a cette époque. Nous avons mis en évidence le fait que 1’acceptation des femmes

%8 Gustave Moreau (texte annoté et établi par Pierre-Louis Mathieu). L Assembleur de réves, écrits complets
de Gustave Moreau, Frontfroide, Fata Morgana, 1984, p. 207-208.
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a I’Académie Julian favorise I’essor de I’artiste au féminin et permet une remise en cause
des préjugés selon lesquels ’art des femmes est un art de dilettante. Certaines Julianes,
comme Marie Bashkirtseff, voulant acquérir une libert¢é de pensée et d’action,
revendiqueront la valeur de leur sexe par le biais d’une reconnaissance artistique
professionnelle jusqu’alors principalement aux mains de la gent masculine. Partagée entre
un milieu social qui autorise I’artiste a étre elle-méme, il n’en demeure pas moins une
certaine autocensure que seul le journal permet de contourner. L’analyse des textes de
Marie Bashkirtseff offre selon nous un décryptage des enjeux et des luttes de la femme
artiste et définit un pan, quelque peu omis, de la constitution de I’histoire des droits des

femmes en France a ’orée du XX° siécle.

L’artiste-peintre, contemporaine de Marie Bashkirtseff, Louise-Catherine Breslau
présente la jeune femme comme une exception a I’atelier et souligne qu’a son arrivée a
I’Académie Julian en 1877, les jeunes filles dites du monde ne fréquentaient pas ces
milieux de travailleuses obscures®”. Or, une dizaine d’années plus tard et suite a la
disparition de I’artiste, il en est autrement comme le souligne Charles Virmaitre®'”.
Marie Bashkirtseff est celle par qui le mouvement s’enclenche et concourt a faire de
I’ Académie Julian un endroit courru. Le cercle de la jeune femme, décrite comme entourée
de toutes les sommités a la mode, littéraires, politiques et méme artistiques, donnera a

Rodolphe Julian la possibilité de rejoindre une clientele qui jusqu’alors ne lui était pas

acquise.

Les démarches mises en place sont simples et s’apparentent a celles utilisées par
Julian lui-méme alors qu’il essayait de s’imposer comme artiste puis comme directeur
d’une Académie d’art dont il fait la publicité. Marie Bashkirtseff revendique dés son arrivée

a I’atelier le désir de devenir, non pas une grande artiste, mais un « grand peintre » dans la

59 Madeleine Zillhardt. Louise-Catherine Breslau et ses amis, Paris, Des Portiques, 1932, p. 33.

819 Charles Virmaitre. Paris-Médaillé, op. cit., p. 441.
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o1 Bn ce

veine d’un Léon Bonnat, Carolus-Duran ou Jules Bastien-Lepage (1848-1884)
sens, Julian flatte I’ego de la jeune femme et ’encourage dans son désir d’exposer au
Salon. Bien que Louise-Catherine Breslau affirme a propos de Marie Bashkirtseff qu’elle
savait se servir de tout et de tous a son profit®’?, le processus semble ici s’inverser.
Les intéréts de la jeune fille sont compatibles avec ceux de Julian et a I’image des poctes
qu’il admire, Julian encourage Bashkirtseff a s’approprier des sujets littéraires dans le but
de devenir un « Balzac en peinture »°"°. 11 lui propose alors de participer 4 une compétition

avec sa rivale Amélie Beaury-Saurel et lui offre de réaliser une vue de I’atelier de la rue

Vivienne pour le Salon de 1881.

La toile intitulée L ’atelier (figure 65) est similaire dans les grandes lignes de

614 tableau réalisé par Julian pour le Salon de 1876 et

composition a /’Académie de peinture
participe — dans I’esprit de la devanture de commerce de I’école (figure 66) — d’une
démarche publicitaire originale. Julian demande a Bashkirtseff de poursuivre son travail de
peintre-illustrateur et lui présente la toile comme un espace de transition et de dialogue hors
des circuits commerciaux classiques. La peinture, pensée comme une fenétre ouverte sur le
monde, se présente comme le prolongement de 1’espace réel de I’atelier. Le message se
veut persuasif et tend a créer un lien sensible d’appartenance — a un lieu et a un groupe —
par la force de projection du corps dans I’image. L’expérience est toutefois trop fugace

pour marquer, séduire ou convaincre suffisamment le client potentiel. Ainsi, Julian

maintient ’impression premicre par des relais d’information extérieurs a 1’espace

' Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1901), op. cit., p. 177.

812 Madeleine Zillhardt. Louise-Catherine Breslau et ses amis, Paris, Des Portiques, 1932, p. 38.

Rodolphe Julian exposera en 1863 Rolla puis Douleur (1877) qu’il accompagne d’un texte d’Alfred de
Musset. C’est dans une démarche similaire que Marie Bashkirtseff expose au Salon de 1880 une toile en écho
a La question du divorce d’ Alexandre Dumas fils.

614 idée de peindre I’Académie de peinture découle vraisemblablement du tableau Les lutteurs (Paris, Musée
d’Orsay) qu’Alexandre Falguiére présente en 1875 au Salon ou Dartiste représente les anciennes Areénes
Athlétiques de Rodolphe Julian.

613
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d’exposition de la toile et fait reproduire son ceuvre par la Maison Goupil dans le livret du

Salon®".

La presse écrite n’est pas non plus délaissée et apparait pour Bashkirtseff comme le
support privilégié pour rejoindre une clienteéle féminine. Ainsi, avant méme que la toile soit
achevée et acceptée au Salon, des chroniqueurs du Figaro et du journal Le Sport lui
promettent un article élogieux ; c’est sous un nom d’emprunt (Pauline Orell) que Marie
Bashkirtseff rédigera un commentaire critique du Salon pour le journal féministe
La Citoyenne®'°. L’Atelier®"’ devient ainsi 1’embléme promotionnel par lequel le produit
(qu’est I’Académie Julian) est présenté au public et se trouve repris tant en photographie
qu’en gravure dans les journaux de 1’époque’'®. Plus tard, il restera un sujet privilégié¢ en
peinture comme [’attestent les toiles de Chalfant (1856-1931) (figure 67), Munnings
(1878-1959) (figures 68 et 69), Slade (1882-1951) (figure 70), Carlsson-Bredberg
(1857-1943) (figure 71) ou Weingértner (1853-1929) (figure 72) et permet un rayonnement
de 1’école au niveau local et international, en plus de réactualiser I’image de 1’ Académie®"’.

En ce sens, Julian annonce dés 1905 la création d’un concours sur le sujet un

613 Sophie Monneret aborde la question de la Maison Goupil et souligne que « les photographies et gravures
qu’il [Adolphe Goupil] fait exécuter dans sa galerie [d’artistes] et envoie a I’étranger contribuent largement a
la renommée des peintres qu’il patronne, particuliérement aux Etats-Unis o les envois de Goupil tronent dans
toutes les expositions (...). » Sophie Monneret. L impressionnisme et son époque, op. cit., p. 312.

816 pauline Orell (pseudonyme de Marie Bashkirtseff). « Le Salon de 1881 », La Citoyenne, s. vol., n° 14,
16 mai 1881, s. p.

171 *artiste préfére ne pas signer 1’ceuvre et prend le pseudonyme « Andrey » dont I’imprécision marque une
certaine ambiguité par rapport au sexe du peintre. L utilisation du nom d’emprunt ne masque toutefois pas la
réelle identité de I’auteur. Ainsi, le 10 février 1881, le chroniqueur de La Gazette des Femmes écrit que
I’atelier de jeunes filles de Mademoiselle Marie Bashkirtseff-Andrey est exposé & Nice. Sans y voir un lien de
cause a effet, nous remarquons que la niéce de Rodolphe Julian utilisera un stratageme identique a celui de
Bashkirtseff en prenant le pseudonyme d’André Corthis.

618 A titre d’exemple, une gravure de I’Atelier de femmes (1881) de Marie Bashkirtseff est conservée dans la
collection du Courtauld Institute (Londres).

%1% Dans un méme ordre d’idée, Marie Bashkirtseff rapporte dans son journal en date du 23 novembre 1877,
que Louise-Catherine Breslau a fait une composition intitulée Lundi matin ou le Choix du modéle.
L’ceuvre n’a pu étre retrouvée, mais la représentation de 1’atelier était assez courante a I’époque.
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Atelier de I’"Académie Julian®. 11 donne certaines indications quant aux dimensions de la
toile, de la pose et du sexe du modé¢le, tout en précisant que « les ceuvres primées et
mentionnées deviendront la propriété de 1’administration »**'. A titre d’exemple, le tableau
intitulé Sculptors at the Académie Julian. Paris est certainement lié a ce concours
(figure 73). Julian reproduit ainsi avec vingt-quatre ans d’écart, 1’expérience menée avec
Marie Bashkirtseff et réiteére ses conditions lorsqu’il affirme vouloir conserver I’ceuvre une

. r 622
fois achevée

. La toile produite illustre ce qu’est I’Académie Julian et lui confére une
valeur d’attention que le déces de Bashkirtseff en 1884 et la parution de son journal
viendront renforcer en se présentant comme un faire-valoir documentaire sur 1’Académie

Julian et sur la question de la femme artiste®*’.

Dans la construction du « mythe » qui entoure le personnage de Marie Bashkirtseff,
les articles qui lui sont consacrés se multiplient a sa mort et c¢’est par association avec sa vie
d’artiste que le nom de Julian et de son école apparait. Marie Bashkirtseff devient I’icone
de I’Académie et c’est en tant qu’artiste et diariste qu’elle obtient une célébrité posthume.
La reproduction de L’Atelier comme illustration frontispice de [’Art frangais en 1893

(figure 74) est en cela éloquente puisque la toile vise a servir de support au discours sur

620 Soit celui du 31, rue du Dragon ou du 5, rue Fromentin pour les hommes. Les femmes peuvent concourir et
devront représenter leur atelier. Sur le sujet du concours de 1000 francs, nous renvoyons le lecteur aux articles
de I’Académie Julian de 1905-1906. (annexe 5).

621 Treize éléves de 1’ Académie participeront au concours. L’Académie Julian : publication mensuelle donnant
des informations utiles aux artistes, op. cit., décembre 1905.

622 « Julian me fait I’offre suivante : "Promettez-moi que le tableau sera a moi et je vous indiquerai un sujet
qui vous donnera la célébrité ou au moins, la notoriété de six jours aprés ’ouverture du salon." »
Dans le manuscrit du journal intime de Marie Bashkirtseff déposé a la Bibliothéque nationale de France, la
jeune femme écrit que Rodolphe Julian n’achéte en fin de compte aucun des deux tableaux et que celui
d’Amély Beaury-Saurel, bien que non terminé, est tout de méme acquis par le Musée de Lille. Voir a ce
propos le journal intime de Marie Bashkirtseff, daté¢ du 15 novembre 1881, sous la cote : NAFR 12376.

623 Jules Lemaitre avec sa piéce La Massiére profite de la notoriété du Journal de Marie Bashkirtseff et recourt
a une ancienne éléve de I’Académie (Marthe Brandés), elle-méme représentée sur le tableau de 1’artiste. Pour
personnifier Rodolphe Julian, Lemaitre engage Lucien Guitry (aussi célébre que Sarah Bernhard). La picce,
présentée a Paris au Thédtre de la Renaissance, est un succes et encourage I’équipe a entreprendre une tournée
américaine passant par la ville de New York en 1908. L’Académie Julian : publication mensuelle donnant des
informations utiles aux artistes, op. cit., février 1905, p. 1-5. (annexe 6).
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L’Art de la Femme®™*. Sans connaitre I’implication possible de Rodolphe Julian, au niveau
du texte et de 1’image, il est toutefois possible de lui accorder une part active en ce qui
concerne la publication en 1902 d’un article relatif & « La mort de Marie Bashkirtseff »
dans le journal de I’école qu’il fait pour 1’occasion traduire en anglais. Julian reconnait
devoir au journal intime de Marie Bashkirtseff une large part de sa clientéle britannique®”.
Le mode¢le établi d’un « artiste au féminin » se voit ainsi présenté par la figure de Marie
Bashkirtseff, ce qui perpétue la démarche entreprise par Julian du vivant de la jeune

626
femme .

La démarche sera identique dans la «récupération» des écrits de Marie
Bashkirtseff. Comme complément de I’ceuvre plastique de ’artiste, le journal intime qui
symbolise I’expression du moi intérieur de Bashkirtseff se présente selon I’auteure comme
un « monument littéraire et humain » digne des auteurs naturalistes dont elle se réclame
directement lorsqu’elle donne d’une part Zola ou Balzac en exemple et contacte en vue de
faire publier son journal Edmond de Goncourt (1822-1896), Guy de Maupassant
(1850-1893) et Alexandre Dumas fils (1824-1895). Aucun de ces écrivains cependant ne
donnera suite a sa requéte et seule la correspondance entretenue avec Maupassant manifeste
un véritable échange entre la jeune femme et les pairs auxquels elle souhaite étre
associée®’. Bien que Marie Bashkirtseff redoute sa compléte disparition avec la possible

. . .. . 628 . , . , .
destruction de son journal intime a sa mort™~, la connaissance de cet écrit dépassera celui

624 « Les ateliers de Femmes », L "Art frangais, s. vol. n® 318, 27 mai 1893.

623 Alinsi, sur le méme modéle que Darticle sur Julian, The Sketch propose quatre mois plus tard une interview
avec la mere de Bashkirtseff.

626 La figure de Marie Bashkirtseff n’est donc pas isolée et I'utilisation qu’en fait Rodolphe Julian s’étend a
différents degrés a ’ensemble de ses partenaires éleves et professeurs. Le cas Bashkirtseff a cela de particulier
qu’avec ’appui du journal intime de I’artiste, les informations recueillies mettent a jour I’influence directe de
Julian sur son éléve, ce qui facilite le repérage des stratégies mises en place en vue d’accroitre la visibilité de
I’Académie et de « promouvoir » la carriere artistique de la jeune femme.

27 Martine Reid. Correspondance de Marie Bashkirtseff et de Guy de Maupassant, Arles, Actes Sud, 2001.

628 .. . . . . . . N .. .
« Si j’allais mourir comme cela, subitement, prise d’une maladie ! Je ne saurai peut-étre pas si je suis en
danger ; on me le cachera et, aprés ma mort, on fouillera dans mes tiroirs ; on trouvera mon journal, ma
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du cercle familial, comme le suggére la critique virulente que son maitre et professeur
. . . s 7 1t.r 629 \
Rodolphe Julian fera dans le New York Times de la version raccourcie éditée™ par sa mere

en 1887 avec 1’aide d’ André Theuriet (1833-1907) qui en signe 1’édition originale®.

L’exemple le plus utilisé pour associer I’étudiant-lecteur a I’artiste consacré trouve
sa pleine expression dans les diverses allusions au personnage qu’est Marie Bashkirtseff. Sa
mort précipitée associée a une image construite, la présentent comme un personnage de
roman, a la fois romantique et rebelle. Ses positions sur la femme artiste — précédemment
présentées lorsque nous avons abordé la question des « Julianes », largement propagées par
la publication de son journal intime — connaissent dés la fin du XIX® siécle un rayonnement
qui dépasse les fronticres de la France, gagnent I’Europe slave et atteignent I’ Angleterre et
les Etats-Unis, ou le journal devient un manuel éducatif pour les filles de bonne famille
cherchant a affirmer leur désir d’indépendance. Le voyage d’études souvent sous la
supervision d’un chaperon (demoiselle de compagnie, servante ou membre de la famille)
est toléré et la pratique des rudiments de I’art reste dans la tradition victorienne un élément

essentiel que se doivent d’acquérir toutes les jeunes filles bien nées.

Ce n’est réellement qu’avec la disparition de Marie Bashkirtseff, que le personnage
parvient a se transcender et acquiert la notoriété publique tant souhaitée dans le monde des
lettres et de la peinture. Or, comme tout culte, celui du héros tel que nous le retrouvons
chez Bashkirtseff se partage entre la présentation d’un réel orienté et d’une sélection
constitutive de la légende a la fois tronquée et magnifiée. Nous remarquons que les agents

actifs dans la création du mythe appartiennent a des sphéres concentriques dont le noyau

famille le détruira aprés I’avoir lu et il ne restera bientot plus rien de moi, rien..., rien, rien !...C’est ce qui m’a
toujours épouvantée. Vivre, avoir tant d’ambition, souffrir, pleurer, combattre et, au bout, I’oubli !... L’oubli...
comme si je n’avais jamais existé (...). » Marie Bashkirtseff. « Journal de Marie Bashkirtseff (extraits) », La
revue des ressources [en ligne], http://www.larevuedesressources.org/spip.php?article1 157 (page consultée le
16 aotit 2010).

629 « Marie Bashkirtseff : Suppressed Portions of her Diary — Letters to De Maupassant — Estimates of Daudet
and Zola », New York Times, 15 septembre 1900, s. p.
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central gravite autour de la figure de Marie, a la fois personnage et constituant clef,

conscient de la formation du mythe qui I’entoure.

Les ouvrages importants Les Enfants de Saturne®' des Wittkower et L’image de
'artiste®™* de Kris et Kurz analysent le mythe du créateur et précisent qu’il se constitue dés
I’enfance par des dispositions innées qui le démarquent et I’isolent a la fois de sa société
tout en le présentant comme un étre singulier a la fois touche-a-tout et passionné a I’exces.
Tout au long du journal de Marie Bashkirtseff, de telles allusions transparaissent et trouvent
certainement leur point culminant dans la description de la jeune adulte « belle »,
« intelligente » et « riche » auquel s’ajoute selon la diariste elle-méme, la maitrise des
langues, du chant, de 1’écriture, du dessin et de la peinture. Ces éléments constitutifs de la
figure associée au personnage d’exception tendent a vouloir placer Bashkirtseff dans la
lignée, non pas des « Grands Hommes » de I’histoire mais, sexe oblige, dans son pale
équivalent des « Femmes illustres » passées, présentes et futures. Sur un modele apparenté
aux sceurs Alcott et plus tard aux sceurs Vanessa Stephen (1879-1961) et Virginia Woolf
(1882-1941)%°, Marie Bashkirtseff semble personnifier I’union du peintre et de 1’écrivain
dans la construction de son mythe et se voit liée a ’ut pictura poesis lorsqu’elle assigne a
son journal la volonté et 1’assise d’une reconnaissance initialement souhaitée en peinture et

rejoint en cela la position et les intéréts de Rodolphe Julian.

630 André Theuriet (1833-1907) était un académicien, poete et dramaturge, ami de la famille Bashkirtseff.

1 Rudolf Wittkower et Margot Wittkower. Les Enfants de Saturne. Psychologie et comportement des artistes
de I’Antiquité a la Révolution francaise, Paris, Macula, 1985.

632 Ernst Kris et Otto Kurz. L’image de I’artiste : légende, mythe et magie. Un essai historique, Paris, Rivages,
1987 [1934].

633 May Alcott, ancienne étudiante de 1’Académie Julian, sera peintre et sa soeur Louisa May Alcott un
célebre écrivain. Il en est de méme pour la peintre Vanessa Stephen et pour sa sceur, mieux connue sous le
nom de Virginia Woolf.
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Méme si Marie Bashkirtseff soutient que son récit est objectif®>® et présente son
journal comme « la photographie de toute une vie », il faut nuancer cette idée et reconnaitre
que la peur qu’elle a d’assumer entiérement ses propos de son vivant manifeste, derriére la
force publique qu’elle projette, une part de timidité cachée, a la fois composante d’une
facette du personnage, mais aussi plus en accord avec les conventions de son milieu.
Bashkirtseff ne voudra étre jugée que par son talent et ne revendiquera que rarement son
nom. En effet, contrairement a ’affirmation publique de soi jusqu’alors peu développée,
Marie entretient en partie un jeu de masque, en opposition radicale avec le désir de sincérité

: . . 635
qui prévaut dans son journal™”.

Le journal fragmenté, censuré et méme réinterprété présentera une vision partielle
de la défunte et participera a la formation d’'un mythe a la fois marchand — de par les

différentes publications du journal®® — et politique, principalement sous I’impulsion
p J politiq p p p

0% «La femme qui écrit et celle que je décris font deux. Que me font & moi toutes ses tribulations ?

Jenregistre, j’analyse, je copie la vie quotidienne de ma personne, mais a moi, 8 moi-méme tout cela est bien
différent. C’est mon orgueil, mon amour-propre, mes intéréts, ma peau, mes yeux qui souffrent, qui pleurent,
qui jouissent ; mais moi je ne suis 1a que pour veiller, pour écrire, raconter et raisonner froidement sur toutes
les grandes miseres, comme Gulliver dut regarder ses Lilliputiens. » Paris, vendredi 30 mai 1877. Marie
Bashkirtseff. «Je dis, tout, tout, tout », autopacte [En ligne],
http://www.autopacte.org/Marie Bashkirtseff.html (page consultée le 29 juillet 2010).

63 Lorsque Marie Bashkirtseff est peu sire de son succés en peinture, elle utilise des noms d’emprunt
(Andrey, Marie Constantin Russ). Dans le méme ordre d’idée, bien qu’elle revendique vouloir écrire « une
chronique absolument indépendante et véridique », en dehors de tous partis pris, ¢’est cependant sous un nom
d’emprunt (Pauline Orell) qu’elle écrit pour le journal féministe La Cifoyenne et termine son premier
commentaire critique du Salon de 1881 par une bréve analyse de la toile qu’elle y présente cette année-1a. Bien
qu’il soit impossible de remettre en cause la « sincérité » de Bashkirtseff, nous remarquons toutefois que son
propos peut étre orienté a son avantage et cherche bien souvent a exprimer par le verbe une défense face a la
critique. La mere de Bashkirtseff, voulant perpétuer la mémoire de sa fille, adoptera une formule plus
drastique pour protéger et commémorer I’étre aimé en censurant ses propos.

6% Keith Cameron et James Kearns affirment a ce propos que « le voyeurisme, le sexisme (de la part d’une
femme, mais aussi visant un public masculin) de cette présentation créent une identité mythique, mais truquée
qui trahit Bashkirtseff elle-méme et est tout a fait & I’avantage du commerce. (...) Le cas de Marie
Bashkirtseff est accentué par le fait qu’il s’agit d’une femme morte trés jeune, mais, pour ce qui est du genre
méme du journal intime en termes généraux, constatons qu’il se préte particulicrement a une telle
falsification. » Keith Cameron et James Kearns. Le champ littéraire 1860-1900, Amsterdam/Atlanta, Rodopi,
1996, p. 131.
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) . .y (e .63
d’historiennes de Dart liées au mouvement féministe®’.

Le manuscrit déposé a la
Bibliothéque nationale de France en 1912 par la mére de Dartiste n’est redécouvert que
dans les années 1960. Ce n’est véritablement qu’en 1985 avec I’ouvrage de Colette
Cosnier™ que s’amorce pleinement la réhabilitation de la défunte par la publication
intégrale de ses écrits.””” Le mythe et le mécanisme qui le sous-tend sont toujours
d’actualité, plus de cent vingt ans apreés la mort de Bashkirtseff. De la construction a
I’assemblage qui prévalait dans la quasi-totalité des écrits relatifs a Marie Bashkirtseff,
I’image contrefaite de la « Vierge slave », plus en accord avec la vision de sa famille, de
son milieu et de son époque, tend a s’estomper a la lecture des derniéres éditions du journal.
Le ton vif et critique, déja marqué dans la premiere édition, est plus présent, faisant par la

méme occasion ressortir les revendications de la jeune femme face a la condition que lui

impose la société de son temps.

Partagée entre le monde quotidien de sa famille qui 1’étouffe et celui de I’Académie
Julian qu’elle définit comme un lieu de refuge lorsqu’elle affirme qu’« [a] Patelier tout
disparait ; on n’a ni nom ni famille ; on n’est plus la fille de sa mére, on est soi-méme »o40,
le journal intime apparait comme le réceptacle enregistreur des passions et des révoltes
qu’elle y rencontre. La page blanche, tout comme le tableau ou le dessin, devient pour
Bashkirtseff un espace de réalisation, en tant qu’il détermine un champ de création
expressif, qui cherche a définir pour une large part la ligne de conduite a prendre en tant
qu’individu. Marie Bashkirtseff cherche a s’épanouir pleinement et apparait de ce fait sous

la figure annonciatrice de « la femme moderne » dans la recherche du libre arbitre de ses

637 A titre d’exemple, citons Griselda Pollock. Vision and Difference. Femininity, Feminism and the Histories
of Art, Londres et New York, Routledge, 1988 et Tamar Garb. Sisters of the Brush. Women'’s Artistic Culture
in Late Nineteenth-Century Paris, op. cit.

63% Colette Cosnier. Marie Bashkirtseff : un portrait sans retouches, Paris, P. Horay, 1985.

6% Voir a ce propos la version intégrale du journal (1873-1876) édité par le « Cercle des Amis de Marie
Bashkirtseff » sous la direction de Ginette Apostolescu ainsi que I’édition (1877-1879) de Lucile Le Roy-
Derais (1995) et celle en anglais de Phyllis et Katerine Kernberger.

640 Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff (1980), op. cit., p. 316.
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actions et de ses choix. En cela, la communauté des consoeurs qu’elle trouve a 1’Académie
Julian et a qui elle cherche d’une certaine manicre a s’identifier, lui offre une perspective
toute différente de celle que refléte son milieu ou la femme se doit avant tout d’intégrer le
moule de 1’épouse, a la fois meére et gardienne du foyer. L’égocentrisme et le narcissisme
développé a outrance chez Marie Bashkirtseff la pousse a accomplir par elle-méme ses

grandes ambitions.**'

Les ceuvres dispersées a sa mort par sa mere dans différents musées, ainsi que les
photographies de la jeune femme, ne viennent constituer que des éléments supports de la
légende dont 1’axe central repose réellement sur le rayonnement et la portée de son journal
intime. L’artiste trouve véritablement la survivance tant souhaitée comme diariste-
interpréte de son ceuvre et de sa vie. Le journal de Marie Bashkirtseff dépasse la portée de
ses tableaux dans la reconnaissance d’une identité féminine. Bien que longtemps dénaturé,
ce document de société a la fois sensible et historique se démarque de 1’idéologie générale
de la fin du XIX® siécle lorsqu’il présente les prémisses d’une pensée féministe
revendicatrice de liberté. Le Journal de Marie Bashkirtseff marquera des générations de
femmes et parviendra, de I’état de fragment ou d’original, a transcender le genre du manuel

de civilité a I’'usage des jeunes filles®** qui lui fut longtemps associé.

641 Marie Bashkirtseff en vient a accepter le mariage et la vie qui lui est associée a certaines conditions et

affirme a ce propos : « Me marier et avoir des enfants ! Mais chaque blanchisseuse peut en faire autant. A
moins de trouver un homme civilisé et éclairé ou faible et amoureux. Mais qu’est-ce que je veux ? Oh ! Vous
le savez bien, je veux la gloire ! » Marie Bashkirtseff. Journal de Marie Bashkirtseff, lundi 3 juillet 1876.
Marie Bashkirtseff. «Je dis, tout, tout, tout », autopacte [En ligne],
http://www.autopacte.org/Marie Bashkirtseff.html (page consultée le 29 juillet 2010).

%42 Voir a ce propos : Anne Vincent-Buffault. « Constitution des réles masculins et féminins au XIX® siécle »,
Annales. Economies, Sociétés, Civilisations, vol. 42, n° 4, 1987, p- 925-954.




192

Conclusion

Le personnage qu’est Marie Bashkirtseff et ses positions quant a la question de la
femme artiste sont largement favorisées et diffusées a grande échelle tant par la publication
de son journal intime — présenté dans une version expurgée ou les critiques trop vives des
professeurs de I’Académie Julian n’apparaitront pas — que dans des articles relatifs a la
disparition du personnage propagé tant au théitre que plus tard au cinéma®®.
Marie Bashkirtseff est présentée comme le porte-parole clé de I’ Académie Julian en général
et de la branche consacrée exclusivement aux femmes en particulier. La jeune fille est en
quelque sorte ’alter ego féminin du personnage qu’est Rodolphe Julian et occupe dans la
littérature une place nettement plus visible que son homologue masculin qui, sans
disparaitre complétement, ne revendique que rarement son role de directeur fondateur de
son Académie. L’objectif de promotion, quoique commun aux deux sexes, se présente
différemment dans son approche. Alors que les vues de 1’atelier semblent suffire pour faire
une promotion au masculin, il semble qu’il existe pour aborder la question des femmes et
de l’art & I’Académie Julian, un besoin quasi irrépressible de partage, de projection et
d’identification des femmes a la figure de Marie Bashkirtseff dans la quéte d’une cause a
défendre. Le rapport qui s’instaure entre Rodolphe Julian et Marie Bashkirtseff dans la
promotion de I’art dépasse largement le cadre de 1’Académie Julian et laisse entrevoir la
possibilité qu’une femme puisse espérer réussir aussi bien qu’un homme dans cette branche
de I’art. Le désir d’indépendance qu’ont les femmes ne se limite bien évidemment pas a la
France et c’est en ce sens que Rodolphe Julian utilise la presse et la figure de Marie

Bashkirtseff pour conquérir de nouveaux clients jusqu’alors hors de sa portée.

643 A titre d’exemple, citons La journée bréve et Le crépuscule tragique d’ Abel Hermant, Le crime des riches
de Jean Lorrain et Le phaléne d’Henry Bataille. Différentes adaptations du journal de Marie Bashkirtseff
furent présentées au théatre entre 1984 et 2001. Au cinéma, 1’ Autrichien Herman Kasterlitz réalise en 1936 un
film inspiré de la rencontre entre Guy de Maupassant et Marie Bashkirtseff.
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Le marché américain suivi de celui de la Grande-Bretagne — présentés comme les
foyers les plus @ méme de rejoindre une clientéle cible de femmes aisées désireuses de se
former a I’art — inclut, certes dans une moindre mesure, le Canada dans le réseau de
séduction mis en place. Nous ne trouvons aucun article en francais abordant la question de
I’Académie Julian publi¢ en Amérique du Nord, mis a part quelques notices dans
Paris-Canada, dans les journaux locaux ainsi que quelques ouvrages rapportés d’Europe.
En revanche, de nombreux textes anglophones et principalement des articles publiés dans
les journaux font mention de 1’école et parviennent a rejoindre les lecteurs de 1’élite

canadienne.

Les journaux canadiens se présentent comme des intermédiaires (a la fois arbitres et
médiateurs) susceptibles d’orienter I’opinion publique et de susciter des carriéres®*.
A ce titre, le roman-feuilleton Marguerite Kneller, Artist and Woman que rédige 1’auteure
canadienne Louisa Murray (1818-?)°*° pour le Canadian Monthly and National Review de
1872°*, contribue possiblement a motiver les artistes canadiennes & poursuivre leur
formation artistique a Paris®”’. La publicité est indirecte (roman, article), mais permet
toutefois d’indentifier les établissements parisiens ou ’artiste aspirant devrait s’inscrire lors
de son séjour de formation artistique. C’est ainsi que nous trouvons dans The Week de
Toronto, daté du 1* janvier 1882, un article intitulé « Canadian Art Student in Paris » ou il

est fait mention des écoles d’art que fréquentent les Canadiens, précise leur nombre dans la

4% Lori Beavis. An Educational Journey : Women’s Art Training in Canada and Abroad, 1880-1929, op. cit.,

p. 5-6.

%43 Judith Zelmanovits. « Louisa Murray Writing Woman », Canadian Woman Studies/Les Cahiers de la
femme, vol.7,1n° 3, 1986, p. 39-42.

64 T ouisa Murray. « Marguerite Kneller, Artist and Woman », The Canadian Monthly and National Review,
vol. 1-6, 1872, cité¢ dans Lori Beavis. An Educational Journey : Women’s Art Training in Canada and
Abroad, 1880-1929, op. cit., p. 27.

47 L a lectrice s’identifiera a Marguerite (I’héroine du récit) qui a force de travail et de persévérance remporte
une médaille d’or au Salon de Paris et prouve par sa formation et son talent qu’elle est I’égale des hommes.
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capitale et fait quelques allusions a 1’Académie Julian, incluant une référence a la vie

d’atelier telle que le décrit Bashkirtseft :

La vie dans les écoles d’art parisiennes est appliquée et séricuse, sinon sévere.
Marie Bashkirtseff ayant dépeint une image théatrale et haute en couleur des conditions
de travail dans les ateliers Julian, n’en a pas moins fait une description adéquate, telle
que cela dut étre, du temps ou elle fut une éléve loyale bien qu’imprévisible sous la
supervision des professeurs de 1’ Académie Julian.**®

Sans supposer que le journal de Marie Bashkirtseff soit forcément connu de tous les
lecteurs — puisque le journaliste décrit a la suite de cette citation 1’atmosphere générale que
connaissent les étudiants dans les écoles d’art a Paris et cible son propos sur les Canadiens
présents dans la capitale — il est toutefois pris comme exemple pour décrire I’atmospheére
que rencontrent les artistes aspirants étudiant dans une école d’art dans la capitale francaise.
En dehors de I’Ecole des beaux-arts, 1’Académie Julian est certainement la plus connue
(puisque prise en exemple par cette allusion au journal) et se présente comme
I’établissement de formation artistique le plus appréci¢ des Canadiens souhaitant achever

leur formation artistique a Paris.

648 "The life in art schools of Paris is close and studious, if not severe. Marie Bashkirtseff drew an
overcoloured, dramatic picture of the scheme of work in Julian’s studio ; but the basis of her description was
correct ; as indeed it should have been, since she was a faithful if erratic student under Julian’s professor."
Gilbert Parker. « Canadian Art Students in Paris », The Week, vol. IX, n° 5, 1% janvier 1892, p. 71.



CHAPITRE 3 :

LES ARTISTES CANADIENS
A L’ACADEMIE JULIAN
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Introduction

Vers 1890, 1’Académie Julian est décrite comme la plus grande des académies
privées de Paris et peut accueillir entre mille et mille cing cents éléves dans ses ateliers®™®.
C’est a cette époque que 1’on trouve le plus d’artistes canadiens dans cet établissement de
formation artistique. Par I’intermédiaire des témoignages a notre disposition, il est possible
de connaitre les conditions de travail dans lesquelles ils étudiérent. Ainsi, aux alentours de
1890, le peintre britannique William Rothenstein écrit que les locaux de 1’Académie sont

remplis d’étudiants, que 1’air manque et qu’il y fait trés chaud®”

. Cela n’a rien d’engageant
et ne permet pas semble-t-il de faire de I’Académie Julian le lieu de formation prestigieux
ou des étudiants du monde entier passeront leurs journées durant leur s¢jour parisien. Henry
Ossawa Tanner (1859-1937), de passage a 1’Académie Julian de 1891 a 1896, ne laisse
aucun doute sur les mauvaises conditions d’hygieéne de I’atelier et exprime son expérience

peu plaisante a I’ Académie Julian :

L'Académie Julian ! Jamais je n’ai vu ou entendu parler d’un tel endroit ou des hommes
perdent tant de temps. (...) J’avais souvent vu des piéces enfumées, mais aucune comme
celle-ci qui n’est jamais aérée et quand je dis jamais, je ne veux pas dire rarement, mais
jamais, pendant les cinq ou six mois de froid. Jamais les fenétres n’ont été ouvertes.
Elles étaient rapidement clouées au début de I’hiver. Cinquante ou soixante hommes
fumants dans une telle piéce pendant deux ou trois heures faisaient en sorte que les
éléves des derniers rangs parvenaient difficilement a voir le modéle.®!

Il est vrai que, pendant I’hiver, le modéle devait rester au chaud, mais cela n’était

vraisemblablement pas le souci premier de Rodolphe Julian qui évitait en effet d’aérer ses

9 Dennis Reid. A Concise History of Canadian Painting, op. cit., p. 91-92. Voir aussi : John Russell Harper.

La peinture au Canada des origines a nos jours, op. cit.,p.217.

69 William Rothenstein. Men and Memories, op. cit., p. 39.

651 "The Académie Julian! Never had I seen or heard such bedlam - or men waste so much time. (...) I had
often seen rooms full of tobacco smoke, but not as here in a room never ventilated - and when I say never, |
mean not rarely but never, during the five or six months of cold weather. Never were windows opened. They
were nailed fast at the beginning of the cold season. Fifty or sixty men smoking in such a room for two or
three hours would make it so that those on the back rows could hardly see the model." Henry Ossawa Tanner.
« The Story of an Artist’s Life, II : Recognition », World’s World, 18 juin 1909. Cité dans Helene Barbara
Weinberg. The Lure of Paris, op. cit., p. 227.
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locaux afin de dépenser le moins possible en combustible de chauffage, méme si le confort
des étudiants s’en trouvait perturbé. Le directeur et son école avaient a cette époque tant de
popularité auprés des éleves qu’il n’était pas nécessaire de répondre aux attentes de confort.
Le Canadien John Wycliffe Lowes Forster, pourtant peu critique face a son expérience a
I’ Académie Julian, convient malgré tout que 1’endroit n’est pas des plus invitant et affirme :
« Imaginez une piece immense a plafond zénithal, assombrie par la fumée de cigarette, et le
vacarme d’une cinquantaine d’hommes a leurs chevalets, le pinceau et le fusain a la
main »*%. Certains, comme James Wilson Morrice, n’endureront pas cette atmosphére.
L’artiste ne semble pas s’étre intégré au groupe de I’Académie et quittera 1 atelier
rapidement. A ’opposé, lorsqu’un artiste « prometteur » et « actif » au sein de 1’école
cherchait a s’échapper, Rodolphe Julian pour éviter qu’il ne montre I’exemple aux autres,
cherchait a le retenir en échange d’une scolarité gratuite®> ou des promesses d’attention,

d’expositions et de gloire future.

Le peintre américain George Biddle (1885-1973) décrit dans An American Artist’s
Story I’ Académie Julian comme « Un énorme hangar, un piege a incendie, froid, sale et peu
attrayant. Les murs étaient recouverts du sol au plafond des académies a I’huile ou au
fusain primées [lors des concours] des trente ou quarante derniéres années » .
L’endroit n’a rien d’agréable et apparait propice aux incendies entre le poéle, le bois et
I’huile. Les critiques que font les éléves a I’instar de celle que fait John Wycliffe Forster

doivent cependant étre nuancées. En effet, I’ Académie Julian ne fait pas figure d’exception

652 "Imagine a large top-lighted room, dim with cigarette smoke, and a noisy half-hundred of men at easels,
brush or charcoal stick in hand." John Wycliffe Lowes Forster. Under the Studio Light, op. cit.,p. 17.

63 Le peintre orientaliste Victor Oscar Guétin (1873-1913) — récipiendaire du Prix de Rome en 1902 et du
Prix Henner en 1909 — a pour professeurs, Benjamin Constant, Jules Lefebvre et Tony Robert-Fleury lors de
son passage a I’Académie Julian entre 1886 et 1892. De retour chez Julian en février 1897, sa fiche
d’abonnement indique la mention « ne paye pas, voir faveur de M' J[ulian] » jusqu’en 1901. Un renvoi au
«nouveau livre Folio 128 » indique que ’abonnement de I’artiste se poursuit. Archives de I’Académie Julian.
Série 63 AS 4.

64 n(_..) an enormous hangar, a cold, filthy, uninviting firetrap. The walls were plastered from floor to ceiling
with the prize-winning academies, in oil or charcoal, of the past thirty or forty years." George Biddle. An
American Artists Story, op. cit., p. 125.
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par rapport a la plupart des ateliers de I’époque qui pour I’essentiel s’apparentent davantage
a une « piece : un hangar nu et brutal, ne présentant pas la moindre recherche de goft, la
plus insignifiante préoccupation d’arrangement, 1’intention méme naive d’atténuer la
banalité du lieu »*>. Le décor est réduit a sa plus simple expression et ressemble a [’Atelier

Chantorel décrit par Frantz Jourdain (1847-1935) :

Sur de longues tables placées perpendiculairement au vitrail dont 1’aveuglante clarté
éclaboussait les recoins les plus éloignés, des planches, des tés, des équerres, des boites
de couleurs et de compas, des godets, des pinceaux, des vases de verre plein d’eau,
des éponges, des gommes, des crayons se mélant dans une insouciante débandade.
Prés d’une armoire en sapin bondée de livres, une fontaine de grés laissait goutter dans
un baquet cabossé. A coté, un pain de savon et un torchon. Le long des murs, au dessus
d’une rangée de champignons d’ou pendaient des pardessus, des chapeaux, de vieux
vétements, des vareuses poussiéreuses, encore des planches, tassées les unes contre les
autres. Sur le papier gris uni qui tapissait la salle, des croquis & la craie, au fusain,
quelques grosses obscénités, des indications malhabiles, des aphorismes, des adresses de
fournisseurs et de modeles, une série de portraits-charges enlevés de verve a I’aquarelle,
des caricatures de la Lune, des images de La vie parisienne, une affiche
électorale (...).*%°

Florence Carlyle (1864-1923), ravie de pouvoir étudier d’apres le modele nu, est beaucoup
moins sévere dans la description qu’elle fait de I’Académie. Sa vision, toute romantique, se
veut le reflet de la vie de bohéme qu’elle trouve a Paris, ou la misere flirte avec une
certaine insouciance du lendemain. A propos de I’atelier du 31, rue du Dragon ou I’artiste

canadienne a suivi ses études, elle affirme :

Celui qui a pu vivre une telle expérience ne ’oubliera jamais, le sol nu, la lumiére grise
filtrant a travers les anciens puits de lumicre rafistolés... Tu revéts la blouse bleue,
sentant le désir de danser devant I’immensité d’un sol inoccupé qui bientdt sera
densément recouvert... alors que tu commences une inspection minutieuse des pinceaux
et des palettes. Le grand poéle est rougeoyant et Annette, la servante, remplit déja les
réservoirs qui sifflent. D’autres étudiants viennent massivement de tous ages et de toutes

. .., 657
nationalités.

855 Frantz Jourdain. L’Atelier Chantorel, meeurs d’artistes, Paris, G. Charpentier et E. Fasquelle, 1893.

Cité dans Annie Jacques. Les Beaux-Arts, de I’Académie aux quat’z’arts, op. cit., p. 52.
656 .

1bid.
657 "Who has experienced it will never forget, the unchalked floor, the grey light filtering through the old
patched skylights... You done the blue blouse...[sic] feeling a desire to dance down the long vista of cleared
floor soon to be compactly occupied... instead you begin a close inspection of brushes and palette. The great
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Pour Rodolphe Julian, ainsi que pour un bon nombre de ses confréres de I’époque, les
¢léments principaux pour transformer un local quelconque en atelier se résument a la
lumiére et au volume des lieux. Mis a part ces deux facteurs, il ne cherchera a améliorer la
condition d’étude de ses éléves qu’en leur proposant de nouveaux ateliers, mais
n’effectuera jamais de travaux pour contrer le froid, la chaleur et le manque d’aération qui
régnent dans ses locaux. Il serait d’ailleurs inutile d’entreprendre de tels travaux, car
I’Ecole des beaux-arts n’est guére mieux que ’Académie Julian. Les commentaires du
peintre américain Will Hicock Low (1853-1932) dans 4 Painter’ s Progress, illustre cette
comparaison. Dans 1’atelier de Gérome se « trouvai[ent] environ soixante-dix étudiants
entassés dans une piece a peine assez vaste pour en contenir la moitié ; un poéle circulaire
(...) fournissait un chauffage rudimentaire, toutes fenétres hermétiquement closes en toutes
saisons »*°°. Rodolphe Julian ne cherche pas non plus a se démarquer par rapport a ses
concurrents en ce qui concerne la question relative a I’espace dans les ateliers. Rappelons-
nous que la majorité des succursales de I’ Académie ne lui appartiennent pas. Il serait donc
superflu d’investir dans de coliteux travaux qui, a long terme, ne rapporteraient que peu ou

pas d’avantages financiers.

Dr’ailleurs, peu importe que les conditions de formation soient déplorables au sein
des ateliers, elles le sont tout autant dans les coins de la ville ou ils sont localisés.
Aux alentours de I’atelier Bouguereau de 1’Académie Julian que fréquentérent une

vingtaine de Canadiens®’, rue Faubourg Saint-Denis, le peintre allemand Lovis Corinth
g g p

stove is glaring with heat already and Annette the servant, is filling the hissing reservoirs. Other students come
trooping in all ages and nationalities." Susan Butlin. The Practice of her Profession. Florence Carlyle.
Canadian Painter in the Age of Impressionism, McGill-Queen’s University Press, Kingston et Montréal, 2009,
p- 49 (note 73).

58 Will Hicock Low. A Painter’s Progress, Being a Partial Survey along the Pathway of Art in America and
Europe with Sundry Examples and Precepts Culled from Personal Encounter with Existing Conditions and
Reference to the Careers of many Artist both Ancient and Modern, New York, C. Scribner’s sons, 1910. Cité
dans Annie Jacques. Les Beaux-Arts, de I’Académie aux quat’z’arts, op. cit., p. 64.

659 Seize hommes canadiens fréquenteront I’atelier de William Bouguereau entre 1880 et 1900.
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(1858-1925) décrit I’ambiance marchande de la rue avec ses camelots ambulants et

souligne que I’endroit aux abords de I’ Académie n’a rien d’invitant :

des hommes et des femmes offraient des fruits et des 1égumes ; la viande était suspendue
aux portes et aux devantures des boucheries ; des charrettes pleines étaient tirées par un
ou deux chevaux énormes, attelés 1'un derriére 1’autre. [Il insiste pour dire que]
I’ensemble répandait une odeur de chaleur et de renfermé peu agréable, qui vous prenait
le nez. De plus, au premier étage de la maison ou se trouvait 1’Académie Julian, un
magasin de gros oiseaux morts et empaillés répandait une odeur de camphre et d’arsenic,
qui ne rendait pas ’air particuliérement 1éger.®’

George Biddle corrobore le propos de Lovis Corinth lorsqu’il décrit « la senteur acre de
leurs corps [celui des modeles] et I'odeur des étudiants se mélant a celle de la térébenthine
et de la peinture a I'huile dans air surchauffé et enfumé »*'. Cela était la norme pour les
différentes succursales de I’ Académie Julian. L atelier du passage des Panoramas est décrit
comme « I’endroit le plus sale que 1’on puisse imaginer »°*, « situ¢ dans une partie bondée
de la ville dans un atelier du passage des Panoramas, le dernier endroit ou 1’on aurait pu
s’attendre a le trouver »°®. Pour les étudiantes qui souhaitent suivre leurs cours dans cet
atelier : «(...) toute femme modérément résistante ne peut travailler la sans courir de
risques si elle ne prend pas beaucoup d’exercice extérieur et du sommeil »***. Les

personnes de santé fragile n’avaient vraisemblablement pas leur place a I’ Académie.

Au cours des années 1880, les ateliers de I’ Académie Julian deviennent surpeuplés,

mais les conditions d’hygiéne quoique déplorables restent malgré tout supportables.

680 T ovis Corinth. « Un étudiant allemand a Paris (1884-1887)», Gazette des Beaux-Arts, mai-juin 1981,

p-221.

%61 "[TThe acrid smell of their bodies and the smell of the students mingled with that of turpentine and oil paint
in the overheated, tobacco-laden air." George Biddle. An American Artists Story, op. cit., p. 125.

662 "[n the dingiest place imaginable." Edward Simmons. From Seven to Seventy : Memories of a Painter and
a Yankee, New York, Harper, 1922, réédition : New York Garland, 1976, p. 118

663 nSituated in a crowded part of the city on a gallery of the Passage des Panoramas, the last place we
expected to find it." Albert Rhodes, The Art Student in Paris, Boston, Boston Art Students’ Association, 1887,
p. 16.

664 n(_..) it is considered unhealthy, any moderately strong woman may work there without running much risk
if she takes plenty of outdoor exercise and sleep." Ibid.
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A propos de I’atelier du passage des Panoramas, Ellen Day Hale écrit : « L’atelier est bondé
et mal aéré. On se plaint beaucoup de I’air, mais je pense qu’il est plus insuffisant
qu’empoisonné. Miss Clements et moi-méme, toutes deux de constitution délicate, nous
sommes trés bien portées pendant six mois, en nous préoccupant beaucoup de la nourriture
et de I’air extérieur. Personne ne peut rester la une journée entiére sans sortir pour le
déjeuner »°®. Toutefois, il est possible de conclure que les heures de travail qu’y passa
Marie Bashkirtseff eurent sans doute quelques incidences sur sa santé, car I’atmosphére au
sein de 1I’Académie Julian était fort différente de celle des stations balnéaires qui lui était

recommandées.

Méme s’il est possible de prétendre que les conditions a 1’ Académie Julian n’étaient
pas pires que dans la plupart des autres ateliers parisiens, il faut mettre en évidence les
points positifs que les étudiants pouvaient retirer malgré ces mauvaises conditions de
travail. Il est surprenant de constater que certains éléves virent dans cette atmosphere viciée
ou I’apprentissage se faisait dans des conditions difficiles, un moyen pour se préparer aux
difficultés et aux obstacles qu’ils savaient devoir rencontrer dans leur métier.
John Sutherland écrit qu’une femme étudiant a 1’Académie Julian doit s’adapter a
I’atmosphére « rapin » et aux conditions de 1’atelier et affirme que pour intégrer 1’école et
profiter au maximum de la formation, « elle doit étre sourde aux bruits ambiants, apprendre
a jouer des coudes, attendre sans s'irriter du modeéle qui se balance d’avant en arriére dans

.. r . . 5N 666
la pose choisie, et qu’elle devra garder en mémoire le premier effet de lumiére » .

Les conditions requises sont les mémes dans les ateliers des hommes et les mises en garde
sont a peu pres similaires d’aprés May Alcott Nieriker dans The Art Student in Paris qui

avertit les hommes et leur donne quelques conseils :

695 Lettre d’Ellen Day Hale a Miss Curtis, 14 mai 1887. Hale Family Papers, Sophia Smith College,

Northampton, Massachussets (cote : MS 71).

666 nShe must be deaf to voices, learn to reef her elbows, to wait without fretting for the model to sway back
into the chosen pose, and to keep in mind the first effect of light." John Sutherland. « An Art Student’s Year in
Paris », op. cit., p. 52.
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Il [I¢éleve] doit apprendre a travailler non seulement dans un air malsain, mais aussi dans
une confusion et un bruit constant. [Il devra aussi s’habituer a supporter] la grossiéreté,
la dispute, la critique, le chant, le sifflement, les imitations d’airs d’opéra et le répertoire
des concerts allant du Chdteau d’Eau au Café Chantant ainsi que les interpellations et
les exclamations bruyantes de la critique de ses camarades. [A cela, il lui faudra aussi
subir] les cris des animaux du jardin des Plantes et de bétes inconnues. Parfois méme,
une imitation du « Napoléon en Egypte » compléte les tirs au fusil, le boum du canon et
les cris « Vive 'Empereur » du tumulte habituel [ce qui vient achever] I'ultime difficulté
des périodes d’étude et de pause que certaines accalmies viennent parfois interrompre.*®’

Les anecdotes et les photographies parodiant des tableaux de 1I’époque®® (figures 75 et 76);
I’illustration frontispice du « Bal Julian » (figure 77) ainsi que les caricatures®® (figures 78
et 79) qui subsistent encore aujourd’hui permettent de se faire une idée assez juste du
climat qui régnait au sein des ateliers en dehors des visites de correction du maitre.
L’atmosphére dans les ateliers féminins semble étre plus calme si nous nous reportons aux

mémoires de la Canadienne Florence Carlyle :

Oh, le souvenir de ces heures silencieuses, épaule contre épaule dans 1'armée ardente et
splendide des femmes travaillant durement. Le bras nu déployé, le poignet souple,
les doigts rapides [et] les lévres contractées, les yeux a demi fermés regardaient
attentivement les ombres des dessins accrochés derriére la téte du modele.
Quelle harmonie de sensation et de moyens ! Les bras commencaient & se faire
douloureux quand on entendit & nouveau: « C'est I'heure » Le rire et le tumulte
envahissaient I’espace pour une petite heure, puis nous retournions travailler jusqu’a

. 670
cinq heures.

97 "He must learn to work not only in bad air but in a constant noise and confusion. Loud talk, argument,
harangue, singing, whistling, imitations of the opera, the concerts from the Chateau d’Eau to the Café
Chantant, the commands and trumpet calls of the review, the cries of the animals of the Jardin des Plantes, and
of unknown beasts, sometimes a tone picture called " Napoleon en Egypte, " adding imitation volleys of
musketry and boom of cannon and shouts of " Vive ’Empereur " to the usual uproar, last through working
hours and rests with but occasional lulls." Albert Rhodes, The Art Student in Paris, op. cit., p. 15.

668 Le peintre Félicien David de passage un soir & I’Académie Julian surprend les éléves a parodier son tableau

le « Désert » et une autre fois, La le¢on d’anatomie de Rembrandt. Riccardo Nobili. The Académie Julian, op.

cit., p. 749.

6% Une allusion similaire aux caricatures des étudiants est signalée par Riccardo Nobili dans 1’article qu’il
consacre a 1’Académie Julian. Ibid., p. 750.

670 nOh, the thrill of those silent hours, standing shoulder to shoulder in the army of ardent, splendid, hard

working women. The bared, outstretched arm, the supple wrist, the quick fingers, [and] lips compressed, half-

closed eyes peering intently from under paper shades fastened over the head. What a union of ... feeling and

purpose ... Arms have begun to ache... when again the call “C’est I’heure® ... Laughter and upheaval... for
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La critique de 1’Académie Julian n’incite pas forcément D’artiste a venir y étudier,
mais c’est a de rares occasions que des témoignages défavorables envers 1’établissement
apparaissent dans les textes de I’époque. Bien souvent confiné dans des lettres rédigées a
I’intention des familles ou a des éditions largement postérieures aux passages des artistes
dans cette école, nous remarquons que le climat au sein des ateliers n’est pas pour rebuter
I’¢leve. 11 est vrai que I’influence de I’Académie Julian sur le milieu artistique est plus

qu’importante.

Les Canadiens seront sensibles aux avantages qu’offre I’école et s’y inscriront en
grand nombre comme nous le démontrerons dans ce troisiéme chapitre que nous divisons
en trois parties. Nous examinerons dans un premier temps le désir des Canadiens de vouloir
venir poursuivre leur formation a Paris pour ensuite répertorier au sein des archives les
artistes qui ont fréquenté 1’Académie Julian dans la période comprise en 1880 et 1900. Une
¢tude de cas sera consacrée au séjour parisien de Joseph Saint-Charles et aura pour
intention de présenter le sé¢jour de I’artiste en France tout en démontrant comment le peintre
cherche a valoriser sa carricre par les succes obtenus a Paris. En dernier lieu, nous décrirons
le fonctionnement interne de 1’ Académie Julian en illustrant la fagon dont I’institut devient
un tremplin d’insertion et de reconnaissance pour l’artiste désireux de légitimer et de

promouvoir son statut en tant que professionnel.

one short hour, then work until five." Susan Butlin. The Practice of her Profession. Florence Carlyle, op. cit.,
p- 51 (note 85).
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3.1. Le désir de se former a Paris

Le désir de poursuivre une formation a Paris pour les artistes canadiens s’inscrit —
comme nous 1’avons mis en évidence dans le premier chapitre — dans la volonté de
compléter un cursus artistique aupres des chefs de file de 1’¢lite artistique frangaise, tout en
cherchant a se réapproprier (voire a réactualiser symboliquement) une part de 1’héritage

européen présent dans I’histoire nord-américaine en général et canadienne en particulier.

Le choix des collectionneurs canadiens est symptomatique d’un tel phénoméne ou la
voie vers la modernité — que ce soit par le développement des réseaux de communication,
I’exploitation des ressources naturelles et 1’essor industriel, propice a la construction des
grandes fortunes — s’accompagne d’un retour aux origines. Les ceuvres des maitres anciens,
Rembrandt (1606-1669), Hals (entre 1580 et 1583-1666), Constable (1776-1837) et Rubens
(1577-1640) par exemple, seront intégrées aux collections de 1’ Art Association of Montreal
(Musée des beaux-arts de Montréal). Parmi les legs dont bénéficiera cette institution,
I’Ecole francaise du XIX® siécle est & I’avant-plan avec ses meilleurs représentants parmi
les spécialistes du paysage, Boudin (1824-1898), Harpignies (1819-1916), Daubigny
(1817-1878) ainsi qu’avec les membres de 1’Ecole de Barbizon, Rousseau (1844-1910),
Dupré (1811-1889), Diaz (1807-1876) et Troyon (1810-1865) fort prisés aux alentours de
1900°”". Les exemples donnés référent a des noms connus. Les représentants de 1’avant-
garde artistique, alors bien présents dans les années 1880 — Degas (1834-1917), Manet,
Toulouse-Lautrec (1864-1901) et Monet (1840-1926), pour ne citer qu’eux — ne sont pas ou
peu privilégiés par les collectionneurs canadiens au profit de peintres aujourd’hui quasi
oubliés comme Cazin (1841-1901), Edouard Frére (1819-1886) ou Damoye (1847-1916)°"2.

Les Grands Prix, médailles, succés de Salon et autres commandes de 1’Etat dictent pour une

7! Janet Brooke. Etudes et petits formats du 19° siécle. Collection du Musée des beaux-arts de Montréal,

Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1980, p. 11.
72 Ibid., p. 12.
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large part D’intérét et le succeés dont bénéficient ces peintres et définissent la norme

esthétique a adopter.

En ce sens, 1’acquisition d’une ceuvre d’art associée aux valeurs matérielles et
symboliques qu’elle représente, refléte au-dela de la notion de golit, ce que souhaite
projeter le collectionneur. Ceci ne remet pas en cause 1’intérét véritable que semblent avoir
eu certains collectionneurs canadiens de la fin du XIX® siécle pour I’art — John W. Tempest,
Lord Strathcona, Sir William Van Horne (1843-1915), R.B. Angus (1831-1922), Lady
Drummond, William John et Agnes Learmont parmi les plus importants — mais permet de
garder en mémoire qu’en dehors d’un certain agrément, 1’acquisition et I’appropriation
d’une ceuvre se veulent aussi 1’expression d’une classe sociale (voire en certaines occasions
d’une classe intellectuelle) qui, dans le cas présent, renvoie a la grande bourgeoisie des
gens d’affaires. L’émergence marquée au XIX° siécle de ces « mécénes » du milieu culturel
institue les bases d’un marché de Dl’art plus dynamique, non plus seulement li¢ aux
commandes de « grandes machines » de I’Eglise ou de I’Etat, mais davantage circonscrites
chez des particuliers aisés, étendus aux sphéres de la moyenne et de la petite bourgeoisie,
qui réclament de petits formats pour « meubler » et « faire-valoir » leur intérieur a la

mesure de leur richesse, par des portraits, des paysages ou des natures mortes®’.

L’attrait que suscite la peinture européenne en général et francaise en particulier
aupres des collectionneurs canadiens et la place de choix que cette peinture tient au sein des
institutions muséales et autres institutions artistiques canadiennes (créées pour la plupart
dans la seconde moitié du XIX® siécle), contribuent a I’importance d’un voyage a Paris
pour assimiler, par les études a I’Ecole et la fréquentation des musées, ce qui plait aux

acheteurs et plus largement au public. La formation artistique au Canada, quoique de

67 Sur cette question, consulter les ouvrages de Dennis Reid (Collector’s Canada), de William R. Watson
(Retrospective : Recollection of a Montreal Art Dealer), de Gloria Lesser (The R.B. Angus Art Collection), de
Robert Hubbard (European Painting in Canadian Collections), Louise d’Argencourt et Douglas Druick (Un
autre XIX® siécle) et Janet Brooke (Etudes et petits formats du 19° siécle et Le goit de l'art. Les
collectionneurs montréalais (1880-1920). Ouvrages cités en bibliographie.
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qualité dans son ensemble, a ses propres limites et ne permet pas véritablement de se
présenter comme un artiste professionnel a part entiere. Preuve en est la notoriété dont
bénéficient les artistes-professeurs de retour au pays apres avoir passé plusieurs années en
Europe a étudier sous la direction des maitres les plus influents de I’heure. La position d’un
Robert Harris, comme plus tard celle d’'un William Brymner ou d’un John Wycliffe Lowes
Forster — véritablement percus comme artistes professionnels aprés un complément de
formation en France — est visible a différents niveaux, que ce soit dans ’attrait qu’exerce
leur enseignement aupres des étudiants canadiens, leur carnet de commandes fourni, mais
aussi par le rayonnement de leur production au niveau local, et dans une certaine mesure a
I’étranger, par les prix remportés au Salon ou dans les foires internationales.
Dans la recherche d’un complément de formation, 1’Ecole des beaux-arts et ses pendants
privés dictent la norme a adopter et demeurent — bien qu’il faille apporter quelques nuances
a cette affirmation devant la montée de [D’avant-garde impressionniste et
postimpressionniste — un mod¢le consacré au sein du monde de I’art, garant du « goit »

auxquels sont associés les collectionneurs.

La structure hiérarchisée permettant le maintien d’un savoir-faire constitué¢ de
techniques éprouvées au fil du temps — dans la tradition instaurée a la Renaissance —
impose les écoles « académiques » comme les seules susceptibles de pouvoir véritablement
former I’¢léve au métier de peintre, s’opposant au cadre informel des rencontres de plein air
en Bretagne ou dans les environs de Paris, ou I’échange entre les artistes se fait en dehors
du cadre rigide d’une institution®”*. Cette distinction quant au lieu et & la forme de la
transmission des connaissances n’est pas a minimiser dans le choix du mode de
représentation privilégié par tel ou tel peintre®”. Selon le parcours effectué, il sera per¢u

comme « ¢léve de...» ou sera class¢ comme amateur ou autodidacte. Le passage par

7 Sur cette question, nous renvoyons le lecteur aux ouvrages de Boime, Segré et Bonnet cités en
bibliographie.

67 Nous développerons peu cet aspect dans notre thése, privilégiant I’étude de I’apprentissage institutionnel
de l’art a la fin du XIX® siécle.
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I’école, en dehors du systeme de reconnaissance qui lui est associé¢, en remportant par
exemple un prix au Salon, est le plus court chemin pour qui veut étre admis comme peintre
professionnel. L’artiste, reconnu de ses pairs, se voit intégré au sein d’une élite artistique,
favorable aux commandes institutionnelles et de riches particuliers. Distancé de la figure du
rapin ou du bohéme, Dartiste formé sur le « moule académique » a la possibilité de
transcender sa classe sociale d’origine — a I’instar du chemin parcouru par Bouguereau, par
exemple — pour adopter symboliquement (et/ou matériellement) celle qu’occupent ses

clients.

3.1.1. Des facteurs propices au départ

Jean Trudel, dans 1’étude qu’il consacre a la Chapelle Notre-Dame du Sacré-Coeur
de la basilique Notre-Dame affirme que « les études artistiques a Paris, soit a I’Ecole des
beaux-arts ou dans des académies privées, sont pratiquement obligatoires pour poursuivre
une carriére »°’°. L’important contingent de Canadiens présents a 1’Académie Julian entre

1880 et 1900 suffit & confirmer la véracité de ce propos®’’.

Ce résultat découle, ne 1’oublions pas, d’un désir de poursuivre sa formation a Paris
(débutant avant 1880 et aux alentours de cette période avec Robert Harris et William
Brymner) et aura un impact direct sur 1’enseignement des arts au Canada comme le

souligne avec pertinence John Russell Harper dans La peinture au Canada®’®. La plupart

676
J
677

ean Trudel. La chapelle Notre-Dame du Sacré-Ceeur, op. cit., p. 36-37.

Notons que Sylvain Allaire répertorie la présence de 22 artistes a I’Ecole des beaux-arts entre 1880 et 1900.
Sur ce nombre, nous en comptons une vingtaine présents a 1’Académie Julian, dont certains ne fréquentent
qu’épisodiquement les ateliers de I’Ecole sans pour autant y étre inscrits, ce qui tend a élever leur nombre a
une trentaine d’individus. Une étude plus poussée permettrait de définir la nature de leur inscription et la durée
de leur séjour. Ce n’est qu’a titre indicatif que nous avancons ces chiffres afin de mettre en évidence
I’importance que revét 1’enseignement académique a cette époque tout en réaffirmant le lien entre 1’Ecole des
beaux-arts et I’Académie Julian. Sylvain Allaire. « Les éléves canadiens dans les archives de I’Ecole des
beaux-arts et de I’Ecole des Arts Décoratifs », art. cit., p. 88-111.

678 Harris et Brymner sont considérés comme des « pionniers » d’un mode d’enseignement dit « & la
francaise ». John Russell Harper. La peinture au Canada des origines a nos jours, op. cit., p. 442.
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des artistes a 1’étude appartiennent a la deuxiéme génération des Canadiens a avoir fait le
voyage en direction de Paris dans le but d’acquérir un bagage culturel et artistique
susceptible de leur étre profitable dans 1’avancement de leur carriére. Au cours de nos
recherches, nous avons remarqué que les professeurs au pays ne seront pas sans influencer
le choix d’un tel voyage a I’exemple de Joseph Chabert ou de Napoléon Bourassa, comme

nous 1’avons souligné dans le premier chapitre de notre étude.

Le milieu social dans lequel I’artiste aspirant évolue peut faciliter 1’élaboration d’un
tel projet. Prenant exemple sur I’analyse que propose Raymonde Moulin dans son ouvrage
aujourd’hui célébre Les artistes, essai de morphologie sociale®™ ainsi que sur une approche
privilégiée par John Russell Harper — lorsqu’il indique le plus souvent possible le milieu
social d’ou sont issus les artistes — nous nous proposons de souligner les facteurs propices
au déplacement en Europe par 1’analyse du milieu socioculturel dans lequel évoluent les
artistes canadiens. Nous remarquons que la quasi-totalité des artistes du corpus posseéde une
formation préalable a leur arrivée a Paris, elle-méme favorable a la constitution d’un réseau
d’influence et de sociabilité dont I’impact est important dans le choix que les artistes

canadiens feront de s’inscrire a 1’ Académie Julian.

3.1.1.a. Etude des milieux socioculturels

Marie-Chantal Leblanc, dans son mémoire de maitrise intitulé La formation

680 aborde la question du

artistique et le contexte social des Canadiens a Paris (1887-1895)
contexte social dans lequel évoluent les artistes montréalais Joseph-Charles Franchere,
Charles Gill, Joseph Saint-Charles, Henri Beau et Ludger Larose avant leur départ pour

Paris et détermine, sur la base des recherches de Paul-André Linteau, René Durocher et

67 Raymonde Moulin et al. Les Artistes : Essai de morphologie sociale, Paris, La Documentation frangaise,

1985, 115 p.
%% Marie Chantal Leblanc. La formation artistique et le contexte social des Canadiens a Paris (1887-1895),
op. cit.
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Jean-Claude Robert dans leur Histoire du Québec contemporain de la Confédération a la
crise (1867-1929)°®' | quatre classes sociales réparties au sein de la population montréalaise,

4 savoir ;

- Une grande bourgeoisie, constituée principalement d’anglophones actifs pour la
plupart dans le commerce d’import-export ou le transport des personnes et des
marchandises.

- Une moyenne bourgeoisie, liée au commerce (épicerie, banque par exemple), qui
comprend quelques francophones.

- Une petite bourgeoisie, dans laquelle se voient répertoriés les gens de professions
libérales, tels les petits entrepreneurs, ainsi que les intellectuels, professeurs, artistes ou
journalistes par exemple.

- La classe ouvriére, constituée d’une main-d'ccuvre bon marché d’hommes, de

femmes et d’enfants actifs pour la plupart dans des manufactures de production®®?,

Les artistes liés a la commande du curé Alfred-Léon Sentenne, pour revenir au cas
que nous avons développé plus haut, sont représentatifs des différentes strates de la société
canadienne-frangaise comme le met en évidence Marie-Chantal Leblanc dont la recherche
permet de préciser le milieu socioculturel dont ils sont issus. Thomas Larose, le pére de
Ludger Larose, est un commergant assez aisé, ce qui selon Leblanc lui permet de subvenir

: B - 683
aux besoins de son fils a Paris

. Joseph Saint-Charles est pour sa part issu d’un milieu
plus modeste, puisque son peére Bénoni Saint-Charles est charretier. Néanmoins, ’aide
financiére que lui apporte son oncle Frangois-Xavier (1833-1910) — président de la Banque

d'Hochelaga de 1878 a 1900 —en versant a ’artiste des allocations mensuelles et le secours

681 Paul-André Linteau, René Durocher et Jean-Claude Robert. Histoire du Québec contemporain de la

Confédeération a la crise (18671929), tome 1, Montréal, Les éditions du Boréal, 1989.

%2 Ibid., p. 184,191, 193, 221.

%83 Marie Chantal Leblanc. Formation et contexte social des peintres canadiens a Paris (1887-1895), op. cit.,
p. 16.
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occasionnel de ses fréres (Frangois-Xavier et Napoléon®*) placent Saint-Charles dans une
position privilégiée puisqu’une grande partie de ses frais de voyage et de subsistance a
Paris sont subventionnés. Saint-Charles réalise toutefois des copies et répond a des
commandes pour améliorer son quotidien®®. Le pére de Joseph-Charles Franchére est
tailleur « fashionable » a Montréal, ce qui place la famille dans le milieu de la petite
bourgeoisie, groupe auquel appartiennent, comme le souligne Linteau, les artistes et les
intellectuels. L’intérét pour les arts — dont la musique — dans la famille Franchére
encourage vraisemblablement Joseph-Charles dans sa décision de devenir un artiste et
d’entreprendre un voyage d’études a Paris®®. Charles-Arséne Beau — d’origine frangaise —
est cuisinier et son fils Henri a huit fréres et trois sceurs. La famille n’est donc pas aisée, ce
qui oblige Beau a financer lui-méme son voyage en réalisant des copies et des portraits.
Malgré une situation financiére difficile, la pratique des arts est cependant valorisée et son
frére Paul Beau (1871-1949) par exemple, deviendra un important ferronnier d'art®’.
Charles Gill est pour sa part privilégié par rapport a ses compagnons, étant issu d’un milieu
plus aisé. Son pére est juge a la Cour supérieure du Richelieu en 1879 et a celle de
Montréal en 1886. Tout d’abord peu favorable au fait que son fils devienne un artiste et
cependant conscient du désir qu’il manifeste de poursuivre sa formation a Paris, il répond
positivement a sa requéte suite a une « affaire de meeurs » — impliquant son fils et une jeune
femme, fille d’un riche financier — et prend a sa charge le tableau que Charles Gill devra

R T 688
réaliser dans le cadre de la commande de Sentenne’"°.

Le rapport de domination des anglophones sur les francophones se doit d’étre
légérement nuancé, et ce, bien que les Canadiens anglais conservent I’essentiel du pouvoir

économique et politique. L’Eglise catholique, rassemblant les Canadiens frangais et les

6% Des lettres conservées au CRCCF dans le fonds Joseph Saint-Charles font état de 1’aide apportée par son
oncle et ses deux freres.

%85 Marie Chantal Leblanc. Formation et contexte social des peintres canadiens a Paris (1887-1895), op. cit.,
p. 17-19.

%% 1bid., p. 19.

7 Ibid., p. 19-20.

5% Ibid., p. 20-21.
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Irlandais, alors largement percue comme la représentante des petites gens, est une
institution prospere au service de la communauté. Les sociologues Jacques Dofny et Marcel
Rioux, dans un article fréquemment « Les classes sociales au Canada frangais », évoquent
le rapport entre « stratification ethnique » et « stratification sociale » et définissent avec
justesse le rapport entre anglophones et francophones affirmant que la « classe » ethnique
des Canadiens francais (particulierement la classe ouvriere canadienne-frangaise) est la

689 a distinction entre les deux cultures

classe la plus défavorisée a l'intérieur du Canada
dépasse le rapport linguistique pour s’étendre aux niveaux économique et social.
La ville de Montréal, sans doute le bassin le plus important dans la coexistence des deux
populations en un ensemble géographique commun, est représentative de la situation

qu’occupent les Canadiens francais au Canada.

Sur le nombre des artistes inscrits a I’Académie Julian entre 1880 et 1900, plus des
quatre cinquiémes des Canadiens sont d’origine anglophone et appartiennent pour
I’essentiel aux classes de la haute, moyenne et petite bourgeoisie. Le pouvoir économique
des populations anglophones (britanniques, américaines et canadiennes) apparait comme le
premier facteur permettant d’expliquer le nombre important de Canadiens anglais a
I’Académie Julian qui, avec les femmes, vise cette clientele étrangére. Méme s’il est
possible de rétorquer que les Canadiens frangais chercheront davantage a rejoindre les
rangs de I’Ecole des beaux-arts, il ne s’agit pas 1a d’un facteur déterminant expliquant cet
¢écart. Nous remarquons que, parmi les artistes canadiens qui feront le voyage a Paris,

plusieurs sont issus d’un milieu favorisé et ont comme parents un membre influent de la

689 . . . " . . .
Jacques Dofny et Marcel Rioux. « Les classes sociales au Canada frangais », Revue frangaise de sociologie,

vol. 3, no 3, juillet-septembre 1962, p. 290-300.
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691

olitique canadienne®’, d’un officier de 1’armée®' tandis que d’autres sont fils ou fille
politiq q

692 . - 0693 . .. 694 . 695
d’avocat’”, de juge de paix’ ~, de médecin’ " ou de riches commercants”™ .

A I’exemple de la Canadienne Ida Joy (1858-?), qui poursuivra ses études a Paris,
accompagnée de sa meére comme chaperon, la figure de Sophie Theresa Pemberton est
pertinente pour illustrer les avantages qu’offre un milieu familial aisé puisqu’il permet
d’entreprendre sans restrictions financic¢res un voyage d’étude a 1’étranger sur une période
de plusieurs années. Joseph Despard Pemberton (1821-1893), en tant qu’homme politique,
homme d’affaires et propriétaire terrien est des plus actifs au sein de la communauté
canadienne. Associ¢ a la Compagnie de la Baie d’Hudson et membre influent de 1I’ile de
Vancouver, il encourage sa fille a poursuivre une carriere artistique et prend enti¢rement a
sa charge le voyage ainsi que le colit du séjour de Sophie Theresa Pemberton en Europe.
Tous les artistes canadiens qui feront le voyage en direction de Paris n’auront pas une
chance comparable a la jeune Pemberton et des artistes, bien qu’issus de la bourgeoisie,

comme William Edwin Atkinson (1862-1926)*°, Florence Carlyle ®7 ou William

8 Edmund Montague Morris est le fils d’Alexander Morris, avocat au service du Premier ministre du

gouvernement John A. Macdonald. Il est nommé lieutenant-gouverneur du Manitoba et des Territoires du
Nord-Ouest de 1872 a 1877.

1 Margaret Houghton est la fille de J. C. K. Houghton du 17° régiment de I’armée canadienne et niéce de
Sir J. J. C. Abbott.

2 1e peintre canadien Alfred Ernest Boultbee est le fils de I’avocat et homme politique Alfred Boultbee,
marié a Caroline Augusta Hamilton, fille de George Hamilton, marchand et politicien influent, fondateur de la
ville d’Hamilton en Ontario.

%3 e fils de Thomas Forster, John Wycliffe Lowes Forster, est juge de paix de sa localité.

0% Le peintre-lithographe, Léo Mielziner, est le fils d’un médecin américain, Moses Mielziner.
Ernest Lawson, fils du docteur Archibald Lawson, vit avec son oncle le révérend George Munro Grant,
directeur de I’Université Queen’s a Kingston. Ida Joy est la fille du docteur Sylvanus Joy, membre important
de la communauté de Tilsonburg, légiste associ¢é du comté d’Oxford pendant 25 ans. Il fut membre du
personnel de chirurgie lors de la construction du chemin de fer de I’Ouest canadien et chirurgien du comté
pendant cinq ans tout en exergant son activité de praticien a Tilsonburg. Fort de son succes, il diversifie ses
actifs et implante une compagnie de raffinage de sucre, produit du vin et devient 'un des plus gros
producteurs de fruits de 1’Ontario, permettant ainsi de financer le voyage d’étude de sa fille durant sept ans en
Europe.

6% Le pére de James Wilson Morrice, David Morrice, fit fortune dans le commerce du textile.

% Son pére, Thomas Atkinson est chimiste.

%97 Florence Carlyle est la fille de William Carlyle, inspecteur des écoles publiques d’Oxford, lui-méme neveu
de I’écrivain, satiriste et historien anglais Thomas Carlyle.
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698 . .
Brymner™" devront vendre quelques-unes de leurs ceuvres ou enseigner pour pouvoir

défrayer le colit de leur s¢jour parisien.

Selon Victoria Baker, auteure d’une notice consacrée a William Brymner, son pére
finance le voyage de son fils a Paris. Il n’en demeure pas moins que, dés son arrivée en
février 1878, I’artiste travaille comme concepteur auprés du commissaire canadien a

99 Florence

I’Exposition universelle et ne s’inscrit qu’en octobre a I’Académie Julian
Carlyle, pour sa part, précise dans un article qu’elle ne regoit aucune aide financiére de la
part de son pére. Elle souligne qu’elle eut a gagner 1’argent nécessaire pour pouvoir étudier

a Paris’” et qu’elle y vécut dans des conditions fort simples’”'

. L’aide que lui fournissent
sa mere et plus tard son frére n’est toutefois pas a négliger et c’est notamment grace a
I’appui financier que ce dernier lui apporte qu’elle peut fréquenter 1’Académie Julian dont

. . .. . r r - 702
les frais d’inscription sont parmi les plus élevés de Paris’"%.

La classe bourgeoise — incluant la haute, la moyenne et la petite bourgeoisie —
favorise a différents niveaux la possibilité de poursuivre des études en France. Elle n’est
cependant pas le seul moyen mis a la disposition des artistes. Il serait réducteur de penser
que I’ensemble des Canadiens anglais présents a Paris appartient a cette classe sociale.
Nous remarquons qu’en dehors de tout impératif financier, le désir de poursuivre sa
formation en Europe ne rencontre que peu d’obstruction de la part des parents. En cas
d’opposition, apparait dans la plupart des cas la figure d’'un mécene favorable aux arts.

William Van Horne parviendra a convaincre les parents de James Wilson Morrice de son

6% William Brymner est le fils de I’archiviste du Dominion, Douglas Brymner.

Victoria Baker. « William Brymner», Dictionnaire biographique du Canada [En ligne],
http://www.biographi.ca/009004-119.01 (page consultée le 29 juillet 2010).

% Susan Butlin. The Practice of her Profession. Florence Carlyle, op. cit., p. 35.

! Florence Carlyle. « Student Life in Paris as told by the Late Florence Carlyle », Sentinel-Review,
Woodstock, 10 février 1936. Cité dans Joan Murray. Against All Odds, London Museum, London (Ontario),
2004, p. 65-68.

92 Susan Butlin. The Practice of her Profession. Florence Carlyle, op. cit., p. 48.
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talent artistique’” et, comme le veut la légende, Sir Wilfrid Laurier (1841-1919) aura une

influence tout aussi bénéfique dans le départ de Suzor-Coté & Paris’".

Parmi les classes moins aisées, les stratégies développées par les artistes pour se
donner la possibilit¢é de voyager a I’étranger sont multiples et ne dépendent pas
exclusivement d’un contexte familial propice aux arts ou a son expression.
Maurice Galbraith Cullen (1866-1934) financera son voyage en Europe grace a I’héritage
que lui laisse sa meére a son décés. John William Beatty (1869-1941), pour sa part,
travaillera comme pompier pour la ville de Toronto avant de pouvoir étudier ’art a Paris et
Georges Agnew Reid (1860-1947), dont le pére s’oppose a son départ, finance lui-méme

toutes ses études et réalise des portraits pour payer son voyage outre-Atlantique’”.

Dans une filiation maitre/éléves, nous remarquons que plusieurs artistes regoivent
leur premiére instruction de leur pére [Malcom Fraser (1868-1949)"°°, Paul Peel
(1860-1892)""", William Lee Judson (1842-1928), Robert Heard Whale (1857-1906)"%] ou
d’un membre de leur famille [Augustus Frederick Kenderdine (1870-1947)""] avant de
poursuivre leur formation en Europe. Malcom Fraser ne recevra pas d’autre formation
artistique que celle de son pére avant de partir pour Paris. Paul Peel, pour sa part, cherchera

a diversifier son apprentissage en se plagant sous la direction de William Lee Judson avec

793 John Lyman. Morrice, Montréal, Les Editions de I’ Arbre, 1945, p. 11.

Les liens entre Sir Wilfrid Laurier et Suzor-Coté, ainsi que I’aide apportée par le Premier ministre dans sa
carriére rendent crédible cette affirmation qui jusqu’alors n’apparait qu’a titre d’anecdote. Voir a ce propos la
monographie que Laurier Lacroix consacre au peintre. Laurier Lacroix. Suzor-Coté : lumiére et matiere,
Montréal, Editions de ’Homme, 2002, 383 p-

5 Nous renvoyons le lecteur a I’ouvrage de Muriel Miller Miner pour connaitre en détail les différentes
stratégies mises en place par Reid pour réaliser son désir d’étre artiste-peintre. Muriel Miller Miner.
G. A. Reid : Canadian Artist, Toronto, Ryerson Press, 1946, p. 1-53.

% Malcom Fraser prend ses premiéres lecons sous la direction de son pére, le peintre, sculpteur et marchand
d’art William Lewis Fraser qui dirigea pendant une quarantaine d’années le Century Magazine de la ville de
New York et sera éditeur du Century Dictionary.

"7 paul Peel regoit ses premiéres legons de son pére John Robert Peel, sculpteur, propriétaire d’une échoppe
de granit, tailleur de marbre et professeur de dessin.

7% Robert Heard Whale est le fils du peintre Robert Reginald Whale.
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qui il commencera a étudier véritablement la peinture. Outre les encouragements répétés
que John Robert Peel donne a ses enfants en instaurant un milieu familial favorable aux arts
— Paul et sa sceur Mildred (1856-1920) seront particuliérement attentifs aux lecons données
par leur pere et tous deux deviendront des peintres professionnels — I’influence du
paysagiste d’origine britannique (comme la famille Peel) William Lee Judson, ainsi que
I’enseignement de Thomas Eakins a la Pennsylvania Academy of Fine Arts de Philadelphie
contribuent a motiver Peel dans son choix de poursuivre sa formation a Paris ou il étudiera
dans les centres de formation fréquentés auparavant par ses deux maitres. William Lee
Judson étudia a I’ Académie Julian en 1883 et Thomas Eakins a I’Ecole des beaux-arts entre
1866 et 1868. Quatre ans apres le passage de Judson, Peel s’inscrira pour la premicre fois a
I’ Académie Julian aprés avoir fréquenté I’Ecole des beaux-arts (1882) en choisissant, tout

. . . ;. , oA 10
comme Eakins, Iatelier du peintre académique Jean Léon Gérome' .

3.1.1.b. Une formation préalable

La quasi-totalité des artistes présents a 1’ Académie Julian ont acquis une formation
préalable avant leur départ pour Paris. Les centres d’apprentissage artistique les plus
fréquentés au Canada sont principalement situés dans les villes associées aux poles
¢conomiques les plus importants du pays, soit au Québec, Montréal et en Ontario, Toronto.
Alors que les Canadiens frangais étudieront pour la plupart au Québec avant de partir pour
Paris, les Canadiens anglais n’hésitent pas a poursuivre leurs études aux Etats-Unis et
privilégient, en ce qui concerne 1I’Europe, un passage par 1’ Angleterre, et dans une moindre

1

mesure par I’Ecosse’'’. L’Allemagne et I'Italie demeurent des centres de formation

. . . . , 12
reconnus, mais seuls quelques artistes canadiens y poursuivront leurs études’'?.

7% Augustus Frederick Kenderdine étudie avec son parrain, le peintre et photographe belge Chevalier de la
Fosse a la Manchester School of Art.

"% David Wistow fait lui aussi le lien entre Eakins et Peel puisque les deux artistes choisissent de fréquenter
latelier de Géréme. David Wistow. « Paul Peel», Dictionnaire biographique du Canada [En ligne],
http://www.biographi.ca/009004-119.01-f.php?&id (page consultée le 29 juillet 2010).
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Au Canada, les centres de formation les plus importants sont 1’Ontario School of

"4 et du Conseil des Arts

Art de Toronto’", suivi de I’Art Association School de Montréal
et Manufactures (incluant le Monument National) ou la plupart des artistes canadiens
frangais de la seconde moitié du XIX® siécle commencent leur apprentissage artistique’"”.
Bien qu’il ne s’agisse pas véritablement d’une école de formation, I’importance du studio
commercial Notman & Fraser n’est pas a négliger dans l’apprentissage d’artistes, a
I’exemple de Farquhar McGillivray Knowles Strachan (1859-1932). Ann Morrison,
s’interrogeant sur la question de I’apprentissage artistique au Canada, met de I’avant celui
qu’offrent les studios Notman et considére qu’ils ont permis de former, outre plusieurs
photographes importants du milieu du XIX® siécle, des étudiants qui par la suite
poursuivront une carriére en peinture comme le fit John Fraser (1838-1898) qui dirigera la

succursale de Notman a Toronto’ °.

Aux Etats-Unis, la Pennsylvania Academy of Fine Arts de Philadelphie — fréquentée
entres autres par William Edwin Atkinson, Paul Peel et George Agnew Reid — et I’Art
Students League de New York — Sarah Baldwin Holden (1886-1907), Katherine Behenna
(1860-1920), Caroline Farncomb (1858-1951), Morris Edmund Montague (1871-1913) et

"' L artiste Behenna Katherine Arthur et Henry De Forest étudient & Edimbourg.

712 Sarah Baldwin Holden (Mrs Hunter) étudie en Allemagne. D’autres privilégient I’Italie : Castle Montague
suit des cours a Florence avec V.G. Stiepveich, tandis que Edmund Wyly Grier fréquente a Rome la Scuola
Libera. Dans cette méme ville, Ernest Lawson se place sous la direction de Luigi Galli et s’inscrit a ’académie
Santa Luce. Joseph Saint-Charles, tout comme Louis Saint-Hilaire, fera le voyage en direction de Rome et
fréquentera durant son séjour Adolphe Déchenaud, pensionnaire a la Villa Médicis.

" William Edwin Atkinson, Mlle Sidney Strickland Tully, George Agnew Reid, Ernest Lawson et Frederick
Charles Vipont Ede étudieront dans cette école.

% Frederick William Hutchinson et Henri-Zotique Fabien y poursuivront leur apprentissage sous la direction
de William Brymner.

5 Raoul Barré, Henri Beau, Ulric Lamarche, Sinai Richer, Joseph Saint-Charles, Marc-Aur¢le de Foy Suzor
Coté étudieront sous la direction de 1’abbé Chabert.

7 Ann  Morrison. « L’éducation artistique », Encyclopédie du Canada [en ligne],
http://www.thecanadianencyclopedia.com, (page consultée le 21 janvier 2010). Voir aussi les écrits de Stanley
G. Triggs qui décrit avec pertinence 1’influence de Notman sur les artistes canadiens et analyse le lien entre
photographie et peinture dans un article consacré a ’homme d’affaires et photographe. Stanley G. Triggs.
Notman William, [en ligne], http://www.thecanadianencyclopedia.com, (page consultée le 21 janvier 2010).
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Frederick Charles Gordon (1856-1924) y étudieront — apparaissent comme les écoles les
plus fréquentées par les Canadiens anglais. Les artistes, attirés par le renom des professeurs
et une méthode de formation d’influence européenne, acquicrent dans ces deux lieux de

formation les méthodes et les techniques qu’ils développeront par la suite a Paris.

En dehors du continent nord-américain, 1’Ecole anglaise, quoique moins populaire
que celle de Paris, reste toutefois fort appréciée des Canadiens’'’. Henry De Forest
(1860-1924) et John Wycliffe Lowes Forster fréquenteront la South Kensington Art
School. Edmund Wyly Grier (1852-1957) et Sophie Theresa Pemberton pour leur part
¢tudieront a la Slade School of Art. Paul Peel et Robert Heard Whale s’inscriront quant a
eux a la Royal Academy. Notons que parmi les peintres et les professeurs dont se réclament
les artistes dans le cadre de leur formation au Canada, plusieurs d’entre eux comme
William Brymner, John Wycliffe Lowes Forster, George Agnew Reid, Maurice Galbraith
Cullen ont eux-mémes fréquenté 1’ Académie Julian et suivront pour la plupart dans cette

école des cours les préparant a I’enseignement.

L’¢tude des Canadiens a I’Académie Julian entre 1800 et 1900 permet d’identifier
les artistes présents dans cette école et tente de cerner les stratégies qu’ils adoptent
lorsqu’ils décident de s’inscrire dans cet établissement pour une période plus ou moins
longue. Les groupes, partagés entre anglophones et francophones, hommes et femmes,
professionnels et amateurs de la peinture, offrent une palette diversifiée des situations dans
lesquels se trouvent les artistes a Paris. Ainsi, dans la constitution de leur « curriculum
vitae », le plus important sera pour ces artistes de pouvoir rester suffisamment longtemps a
Paris pour cotoyer les peintres académiques (alors fort appréciés du public) qui, en tant que

professeurs permettent a I’éléve de se présenter comme un « professionnel de la peinture »

"7 Au-dela des liens qui subsistent avec I’héritage historique, (rapport a la Couronne, émigration britannique
au Canada, ou tout simplement pour une question de langue), le fait que les navires transatlantiques passent
par I’ Angleterre, avec une halte a Liverpool, pousse de nombreux artistes a fréquenter Londres et ses écoles de
formation avant de poursuivre leur route vers Paris.
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en 'autorisant a exposer ses ceuvres au Salon ou en les aidant a entrer a I’Ecole des

18
beaux-arts’ 'S,

Aprées avoir répertorié¢ les Canadiens présents dans les archives de 1’Académie et
avoir déterminé ceux qui fréquentaient 1’école a la méme époque, nous aborderons des
questions relatives au fonctionnement de 1’établissement lors du passage des Canadiens, en
particulier les horaires et les tarifs en vigueur a I’ Académie Julian. Pour parfaire 1’étude des
Canadiens a 1’Académie, nous présenterons en exemple le passage dans cette école du
peintre canadien francais, Joseph Saint-Charles en soulignant par la méme occasion ses
différentes activités artistiques a Paris. Nous aborderons — pour conclure cette partie de la
these — la présence des Canadiennes a I’ Académie Julian pour décrire par la suite la nature
et I’organisation de la formation qu’ont regue les Canadiens a 1’Académie Julian faisant
ainsi le lien avec I’étude du précédent chapitre consacré au contexte de création de 1’école

et de la place qu’y occupe Rodolphe Julian.

3.2. Les Canadiens dans les archives de I’Académie Julian

Les archives de 1I’Académie Julian ayant ét¢ compleétement détruites en ce qui
concerne les ateliers féminins et, partiellement disparus pour les ateliers masculins, ne
permettent pas de retrouver la totalit¢ des Canadiens inscrits dans cette école entre 1880 et
1900. Leur repérage dans cet établissement n’est pas pour autant vain et permet, en plus de
rappeler des peintres déja répertoriés — que ce soit dans des dictionnaires canadiens
(John Russell Harper’", Colin MacDonald’*’, David Karel’””' ou Evelyn de Rostaing

. 23 r 24
McMann'*), des centres de recherches et d’archives’” ou des bases de données’** —

¥ Consulter les recherches de Sylvain Allaire en bibliographie pour approfondir cette question.

1% John Russell Harper. Early Painters and Engravers in Canada, op. cit.

2% Colin S. MacDonald. 4 Dictionnary of Canadian Artists, Ottawa, Canadian Paperbacks, 1967.

™! David Karel. Dictionnaire des artistes de langue francaise en Amérique du Nord, op. cit.

Evelyn de Rostaing McMann. Montreal Museum of Fine Arts, Formerly Art Association of Montreal,
Spring Exhibition 1880-1970, Toronto, University of Toronto Press, 1988 et Evelyn de Rostaing McMann.
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d’inclure et de préciser le nombre des Canadiens présents dans cette école, tout en mettant a
jour certains noms jusqu’alors inconnus, ouvrant ainsi de nouvelles pistes de recherches
ainsi qu’une meilleure connaissance de I’art du XIX® siécle en général (lorsque nous
abordons le fonctionnement et 1’atmosphere de I’Académie Julian) et de 1’art canadien en

particulier en resituant le passage des artistes de notre corpus dans cette école.

La difficulté de déterminer quels étaient les peintres « canadiens » se posa des le
départ de notre recherche, puisque certains d’entre eux n’étaient pas nés au pays ou avaient
poursuivi une partie de leur formation et de leur carriére aux Etats-Unis ou en Europe.
L’identification des artistes devant entrer dans notre corpus fut simplifiée en nous appuyant
sur les répertoires existants, ajoutant les recherches de Sylvain Allaire, de Catherine
Fehrer'>, ainsi que les archives de I’Académie Julian ol la mention « Canadien » était
précisée. La compilation des données a permis de mettre a jour la présence de 89 artistes-
peintres, graveurs et illustrateurs (excluant les sculpteurs’*®) a I’Académie Julian pour la
période comprise entre 1880 et 1900. Les tableaux qui suivent dés maintenant présentent
I’ensemble des données recuiellies avant d’aborder plus en détail I’analyse des registres

d’inscription.

Royal Canadian Academy of Arts : Exhibitions and Members 1880-1979, Toronto, University of Toronto
Press, 1981.

" Le CRCCF, BAnQ ainsi que les dossiers d’artistes du MBAM, du MNBAQ et du MBAC furent
particulierement utiles lors de notre recherche.

7% A titre d’information, les deux bases de données principalement utilisées furent celles du RCIP et du
CWAHI.

3 Voir les écrits de Sylvain Allaire et Catherine Fehrer en bibliographie.

Un certain M. Hébert, domicili¢é 2, rue Enghien est présent a I’Académie Julian en 1890. Il s’agit
vraisemblablement du sculpteur canadien Louis-Philippe Hébert, alors en France, occupé a achever les
bronzes pour le Parlement a Québec. Académie Julian. Série 63 AS 1.
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LISTE DES ABREVIATIONS :

AAM  Art Association of Montreal (Montréal)

ARCA Associate Royal Canadian Academy

CAC  Canadian Art Club (Toronto)

CNE  Canadian National Exhibition (Toronto)

DBD  Dominion Business Directory

DEM  Dominion Exhibition Montreal (Montréal)

GE Guelph Exhibition

NGC National Gallery of Canada (Ottawa)

OBD  Ontario Business Directory

OPE  Ontario Provincial Exhibition (1868 Hamilton ;
1882 Kingston)

OSA  Ontario Society of Artists

PPCM Pen and Pencil Club (Montréal)

PRCA President, Royal Canadian Academy

PSalon Salon (Paris)

QPEM Quebec Provincial Exhibition Montreal

RA Royal Academy (Londres, Angleterre)

RCA  Royal Canadian Academy

TD Toronto Directory

TIE Toronto Industrial Exhibition

UCPE Upper Canada Provincial Exhibition
(amorcé en 1848, le lieu d’exposition change annuellement
jusqu’en 1867, entre Toronto, Kingston, Niagara,
Brockville, Cobourg et London)

WAG Winnipeg Art Gallery
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1977/1978, p. 141-154.

ALLAIRE, Sylvain. « Les éléves canadiens dans les archives de I’Ecole des beaux-arts et
de I’Ecole des arts décoratifs de Paris », Annales d’histoire de [’art canadien/Journal of
Canadian Art History, vol. VI, n® 1, 1982, p. 88-111.
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Amon Carter Museum, 1984, 112 p.
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