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ÉDITOR IAL 

À une époque où les revues scientifiques connaissent parfois de grandes 
difficultés, il eSI heureux Que le volume X des Annales d'HiS/Dire de "An el 
d'Archéologie paraisse exactement une décennie après le lancement de 
l'organe de notre Section. Au fil des lomes, chacun a pu constater que la qua
lite typographique s'cst maintenue à un excellent niveau, que les documents 
iconographiques sont restés abondants et que le nombre de pages a plutôt eu 
tendance à augmenter. Certes, le prix de vente n'cst plus celui de 1979 mai s il 
reste incontestablement (OU! à fail raisonnable par rapport à la qualit é de la 
publication. 

La lecture des dix tables des matières demontrc que les objectifs que 
Mm. L. Hadcrmann -Misgu ich a exposés dans J'Editorial du premier volume 
ont été atteints. Grâce aux Annales, la Section d' Histoire de l'Art et 
d 'Archéologie a, en effet, pu se faire connaître sous différents aspects tant au 
sein de notre Université que dans le monde extérieur. Qui soupçollnait la 
diversité de nos activités avant que la Chronique de la Section n'en fasse dans 
chaque numéro une synthèse qui com prend notamment le répertoire des thèses 
de doctorat, de mémoires de licence de nos étudiants ainsi que la liste des 
publications et activités scientifiques des membres du corps enseignant? Les 
Annales offrent aussi aux plus brillants parmi nos jeunes diplômés la possibi
lit é de publier le résumé de leur travail de fin d 'études, voire un article qui en 
exploite les éléments les pl us originaux. Il faudrait même que la part de telles 
contrib utio ns augmente encore car Tien n'illustre davantage la qualité de la 
formatiOIl dispensée à l'Un iversité Libre de Bruxelles. 

Depui s 1979, de nombreux collégues ont publié dans les Annales et leurs 
articles, qui sont généralement à la pointe de la recherche, ont sans doute 
beaucoup aidé à la diffusion internationale d'une publication à laquelle des 
spécialistes étrangers se proposent de plus en plus régulièrement de coll aborer. 
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D'autres contribut ions sont en fait des comm unications présentées lors de la 
journée de recyclage que la Section organise chaque année à l'i ntention de ses 
anciens étudia nts et l'on se souviend ra que les Annales étaient à l'origine le 
corollaire de ce ~(cycle de valorisation de la formation » dont les autorités aca
démiques avaient demandé de conserver une trace écrite. 

Si la section éd ite depuis dix ans l'une des rares revues d'histoire de l'art 
francophone, elle n'y arrive que grâce aux subventions et dons qui lui sont 
accordés par différents organismes et de nombreux sympathisan ts. Nous 
adressons à touS nos remerciemen ts les plus vifs et nous osons espérer qu'ils 
continueront à nous aider. Notre recon naÎssance va tout autant aux auteurs 
dont les contributions ont été d 'une telle qualit é que l'on connaît aujourd 'hui 
les Annales loin au-delà de nos front ières. Nous tenons, enfin, à rendre hom
mage aux membres du Comité de Rédaction car chaque numéro est , en pre
mier lieu, le résultat de leur dévouement et de leur dynam isme. 

Bien qu'il soil encore possible d 'améliorer la diffusion des Annales, en 
particulier auprès des historiens de l'a rt issus de notre Université, cet objectif 
restera secondaire aussi longtemps que nous disposero ns des fonds nécessai
res. Il serait probablement plus utile d'i nciter davantage encore nos jeunes 
diplômés à produire un article et il conviend rait cerl ain ement que les six orien
tations existant au sein de la Section soient représent ées dans la table des 
matiéres de chaque volume, afin que la richesse même de notre structure 
d'enseignement soi t sans cesse mise en valeu r. 
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À PROPOS D'UN VIEUX HARPISTE DU MUSÉE DE LEYDE 
ET DU RÉALISME DANS L 'ART ÉGYPTIEN 

ROLAND TEFN IN 

Au siècle de l'œuvre ouverte et de l'abstraction formelle, il arrive encore 
que le discours de l'historien de l'arl pose le réalisme comme valeur chèrement 
conquise, produit d'efforts et de tentatives plus ou moins réussies auxquelles 
se livrèrent les Anciens pour s'approprier l'image du réel. Sans doute les histo
riens de l'art antique sont-ils en cela innuencés par le devenir apparemment 
simple de l'art grec, depuis une phase d'~(archaïsme») jusqu'au (<réalisme 
noble» de l'âge classique, puis au naturalisme et à la rhétorique de l'époque 
hellénistique, un modèle implicite di fficile à écarter et Qui n'a sans doute pas 
peu contribué à faire associer progrès en an et capaci té de réalisme. Et ce 
d'autant plus aisément peut-être que le modèle tire sa force d'évidence d'un 
parallélisme plus ou moins conscient avec le déroulement de la vic humaine. Si 
séduisant soit-il, cc schéma doit être résolument écarté lorsqu'il s'agit de l'art 
égyptien dont l'histoire s'apparenterait plutôt, pour risquer un modèle plus 
souple, à la progression à la foi s linéaire ct cyclique du rinceau. Quant à la 
nature CI aux modalités du réalisme égypt ien, à ses apparitions, disparitions et 
nuctuations multiples, aucune étude en profondeur ne leur a encore été consa
crée, d 'oû peut -êt re l'utilité des quelqu es considérations qui sui vent, simples 
rénexions tirées de l'analyse visuelle attentive d'un chef-d'œuvre du Musée 
des Antiquités de Leyde. 

Soit une paroi de tom be de facture élégante, qui nous présente une scène 
thématiquement commune de l'art funéraire de la Vallée d u Nil (fig. 1). Un 
homme, Paatonemheb, et so n épouse. tous deux richement vêt us de lin fin. se 
tiennent assis devant le traditionnel guéridon d'offrandes; à leurs pieds, deux 
fi llettes nonchalamment assises sur un coussin; devant eux, un prêtre sem vêtu 
de la peau de panthère se livrant aux purifications d'usage; à droit e, derrière 
le prêtre, un petit orchestre de quatre musiciens qui indique que la cérémonie 
s' accompagnait de musique et de chants'. Analysons plus avant celle petite 

, Rijksmuseum van Oudheden le Leiden. inv. AMT 1-35. AP 52; H.D. SCHNEIDER
M.J. RAVEN, De EgyplÎScM Oudheid (La Haye, 1981), n° 83. pp. 94-6. bibliographie p. t63. 
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scène. À tenter de classer et de hiérarchiser les éléments qui la composent, on 
s'aperçoit bien vite que l'orchestre s'agence selon une ordonnance figurati ve 
plus complexe qu' il n'y paraît au premier abord ct, nous allons le constater, 
certainement significative. Une première o bservation: les deux registres se 
déploient selon un axe vert ica l commun qui répartit à droite deux flûtistes, à 
gauche deux chanteurs s 'accompagnant d 'un inslrument à cordes (fig. 2). Que 
les deux joueurs de cordes soient aussi figurés dans l'action de chanter est clai
rement indiqué par la position légèrement renversée des têtes et par l'écarte
ment discret des lèvres. Tous deux paraissent aveugles, si l'on en juge par la 
fente mince qui ne dévoile que très partiellement le globe de l'cc iI. Comparée 
aux regards bien ouverts des fillettes, du prêtre et même des flûtistes , cell e 
ouverture étroite semble bien signifier une cécité 2• Deux ième observation: 
l'opposition gauche/droite est en outre porteuse de sens hiérarchique: les 
chanteurs, topographiquement proches du dé funt et de son épouse, occupent 
le premier rang dans l'importance sociale, comme en témoignent les signes 
dont ils SOnt revêtus: robe d iaphane fermée au cou, manches bouffantes et 
empesées, embonpoint de prestige. Derrière eux, les deux flûtistes aux yeux 
bien ouverts paraissent au cont raire tOUl grêles: ils sont ceints aux hanches 
d'un simple pagne et une courte perruq ue bouclée sou ligne leur jeunesse . 
Deux hommes d'âge mûr donc, au premier plan, tous deux aveugles et saisis 
dans le moment du chant; derrière eux, au second plan, deux nûtistes en 
demi-teinte, ou plus exactement en «demi-relief», car - et c'esl une autre 
part icularité de cette organisation complexe des moyens d'expression que 
déploie la science des art istes égyptiens - l'examen du relief en éclairage fr i
sant montre que ces nûtistes ont été l'objet d'un détourage plus léger que les 
chanteurs, que cerne un halo d'ombre dense. La profondeur du relief, même 
jouée sur quelq ues millimètres, prend ainsi valeur d'accentuation, de souligne
ment: dans la typographie de la paroi, l'image des chanteurs s'enlève, en quel
que SOrte, en lettres capitales 3 

• 

• l'accepte ici, comme on le fait généralement , l'idée que le signe graphique "yeux clos» 
signifie «cécité», et que le vieux harpiste est donç rçprésenté le plus souvent aveugle (cf. H. HIC"· 
MANN, Le mélier de musicie" 1/11 lemps des PhI/ruons (Le Caire, (954) pp. 299-314). On ne peut 
ignorer toutefois qu'auçun texte pharaonique n'associe explicitement harpiste et cécité (cf. L. 
MANNtCHE, Symbolic Blindness, Chronique d'Egypte, LI li , nO 105 (1978), pp. 1l-21), Sur la 
cécité en .Ëgypte ancienne, voir Lexiko" der AgyplologÎe 1 (Wiesbaden, (975) coll, 828-833, 

• Ce protédé de soulignement devrait être systématiquement élUdié à traVers toute l'histoire 
du relief égyptien. Les artistes des grandes oompositions «historiques» de l'époque ramesside. 
héritiers en œla des artistes antarniens, ont par exemple açcordé un soin tout part iculier à la 
modulation lumineuse des parois, de façon non seulemellt à creuser davalltage, comme il est nor
mal, les figures plus grandes mais afin de faire passer, à taille égale, certaines d'entre elles au pre
mier plan. un premier plan qui, bien si'!r, n'a rien d'optique mais relève ent ièrement du sémanti
que. On peut en juger tOUt particulièrement aujourd'hui au Grand Temple de Ramsh Il à Abou 
Simbel, dont les reliefs, parce que rupestres, ne se trouvent pas brouillés par le déjointoicment des 
blocs de l'appareil. On verra tout particulièremem l'admirable sdnc du duel entre Ramsès Il Ct le 
chef libyen. au mur sud de l'hypostyle (J. CAPART, L 'arl égyplie/l, Chal): de documems, III. Les 
arls graphiques (Bruxelles, (942) pl. 567). 
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Fia. 1. Chapelle de l'aaloncmheb. Leyde (d. Rîjksmuscum "3n Oudhcden). 

Fig. 2. 
Chapelle de Paa!onemhcb, Leyde. 
[)(:tail du harpiste 
(cl. Rijksmuseum van Oudhc:dcn). 



On a jusqu'à présent envisagé l'articu lation gauche/ droite de ce bout de 
paroi, en feignant d'accepter que la superposi tion des registres soit dépourvue 
de valeur sémantique. Mais en est-il vraiment ainsi? Un examen plus anentif 
montre que non: en effet si, à droite, les flûtistes apparaissen t interchangea
bles. à gauche au contraire, c'est-à-dire au premier rang , une nouvelle nuance 
est proposée, qui hiérarchise les deux chanteurs en accordant à l'un plus 
d 'individuali té, plus de réalité qu'à l'autre. Mais en même temps que l'on 
accède à ce niveau de perception, on comprend que l'artiste a changé de regis
tre signifiant. Si l'articulation droite/gauche établissait en organisalion spa
tiale une panoplie de signes renvoyant à du social, la nouvelle articu lation, 
elle, renvoie excl usivement à de l'humain, et même à ce que propose de plus 
humain sans doute l'image de l'homme vêtu, à savo ir le visage, ses marques 
physiques, et l'âme qui y a déposé l'empreinte d'une vie. Ce n'est donc plus ici 
la présence ou l'absence d'un attribut ou d 'un insigne qui fait la différence, 
mais la façon de dire ces tra its inévitables que sont la bouche, le nez ou les 
yeux. Partis du syntagme , nous voilà parvenus au paradigme, au royaume des 
modulations dont la substance s'appelle le temps, l'espace, la lumière, au 
point ultime où se retrouvent matière et esprit, poïésie et poésie .. . Et ces 
modulations, pour élargir à nouveau notre champ de vision à l'ensemble du 
pelit orchestre, constit uent bien clairement une gamme, une échelle de degrés 
de réalisme dans l'approche de la vérité humaine, de la neutralité des flûtistes 
à la caractérisation moyenne du luthiste, pour en arri ver fina lement, à la 
pointe de l'intensité expressive, à la physionomie du vieux harpiste. absolue 
dans son unicité. 

Et quelle intensité! Détail minuscule dans l'ensemble de la composition, 
mais entou ré d'un halo d'ombre profonde qui lui confère par contraste 
comme une irradiance, il s'impose au regard comme le lieu d'un con flit dra
matique entre ombres et lumières. Sous une chair émaciée dont l'artiste a tra
duit tantôt ta minceur desséchée, tantôt l'affaissement ridé, pointe une dure 
structure osseuse: le menton anguleux, la pommelle saillante, le crâne même 
dont malgré les dimensions réduit es l'art iste a voulu retenir les inflexions plas
tiques: deux rides barrant le front, une veine qui saille sous le parchem in de la 
tempe. Légèrement entrouverte, la bouche aux lèvres minces laisse fil er la 
mélopée. un chant grave dont le texte très beau, gravé en hiéroglyph es au
dessus du chanteur, exprime l'incertit ude humaine face au mystère de l'au
delà·. L'œil surtout est admirable: profondément niché dans une orbit e 

• Ce teXle eonstilUe t'une des deux versions connues du« Chant du harpiste de la tombe du roi 
Antef». La seçonde, complète, est fournie par le Pap. Harris 500 (- P. British Museum tOO6O). 
Sur les chants de harpistes en général, il existe une abondance liuéralUre égyptotogique. Voir prin
cipalement: Lexikon der A'gyp/Qlogie Il (1977) colt. 972-982; M. UCHTHEtM, Ancient Egyplion 
Litefalllrt! 1. The Ofd and Middle Kil/gdoms (Berkeley - Los Angeles. 197~) pp. t 93- t97; [o., Ibi· 
dem Il. The New Kingdol/1 (Berkeley - Los Angeles, t916) pp. t t5-lt6; Jo., The Songs of Ihe 
Harpers, Joufnol 0/ Neor EaSfern Sil/dies 4 (t94~) pp. t78-2 IS; E. WENTE, Egyplian «Make 
Merry» Songs rceonsidered, Journal 0/ Neor Eostern Sludies 2t (t962) pp. t t8- 128; F. DAUMAs, 

La ciPl·tiso/ion de /'tgyPle pharaonique (paris, t965) pp. 404-405; P. GILBERT, La poésie égyp
tiel/ne (Bruxelles, t942') pp. 89-10 1. 
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ombreuse, il se rés ume à une fente de lumière entre deux paupières gonnées. 
Par cc.tte mince brillance, et le contraste avec l'ombre qui l'environne, voilà 
désignée la condition physique du chanteur, mais voilà surtout exprimés, par 
des moyens purement plastiques, à la foi s l'incapacité à voir et le regard inté
rieur , la cécité et la voyance, .. 

Au départ donc des présentes rénexions, la constatation de la variabilité 
du «réalisme)) au sein d'une même image, ou, pour le dire autrement, un 
étonnement devant ce qui paraît bien être un usage consciemmenr sémamique 
du plus ou moins réel dans la repréSetl/Olioll. 

La chapelle funéraire à laquelle appartient le relief du Musée de Leyde fut 
érigée à Saqqarah sous le règne d'un successeur imméd iat d'A khénaton, sans 
doute Toutankhamon o u Ay, sinon dans les ultimes années d'A khenaton lu i
même, par un haut fonc tion naire du nom de PaalOnemheb «((Aton est en 
fête))), allaché au Palais de Memphis5 . Mais l'image d u vieux harpiste n'est 
nullement une création de la 18~ dynastie finissante, Elle est même, à l'épo
que, viei lle déjà d'un millénaire el a subi d'intéressantes mutations au cours de 
son histoire. 

Harpistes Cl autres musiciens appara issent fréquemment sur les parois des 
mastabas de l'Ancien Empire, tant à Gize h qu'à Saqqarah. Mais mis à part 
l'exemple bien connu d'un relief de la 6e dynastie (mastaba de Mererouka) où 
l'on voit une jeune femme, dans l'intimité, jouer seule de la harpe pour char
mer son époux 8 , l'idée de la musique comme plaisir offen aux défunts 
s ' ex prime généralement sous la fo rme d'un groupe de musiciens qu 'aucune 
particularité physique ne distingue des personnages du commun animant 
d'autres scènes de la composit ion. Parmi les dizaines de représentations de 
musiciens, et notamment de harpistes, connues sous l'Ancien Empire, aucun 
n'est aveugle , ni obèse, ni marqué par l'âge ou par une quelconque infirmité. 
Aucun non plus n'est caractérisé en personnalité ni par sa situation dans la 
scène ni par la reprod uction même partielle du cont enu de son chan t. De 
même qu'à côté du boulanger l'inscription dit: « faire le pain)}, la légende se 
borne a énoncer sobrement , à l' infinitif, l'action représentée: «jouer de la 
harpe, de la flûte, du luth.,.)) ou bien encore ~( danser)) etc ... En somme, le 
harpisle de l'Ancien Empire eSI un musicien parmi d'aU/res, il participe 

• La consonance !OUI à fail amarnienne du nom de Paa(onemheb a conduit cenains ft dater la 
tombe du règne même d'Akhénalon. Toutefois la paroi conservée du fond de la chapelle men
lionne différentes divinités appartenant ft la religion orthodo,;e, dont Osiris! JI me parait donc 
pTH~rable d'admeure que ce Paatonemheb a conserv~ son nom même après le retour officiel a 
l'orthodo,;ie. Toutankhamon lui-même ne possédait-il pas un trône au dossier duquel s'~lalait un 
Aton rayonnant? 

• Hans HICKM ANN, 45 sikles de musique de l'Égyple onde/me (Paris. 1956) pl. XIX labr~gé 
ci-après H lCKMANN, 45 sikles); ID., AgYPleli (Leipzig, 1961) pl. 35 [MUSIKGESCHICHTE IN HILDE"'N 
111 labrégé ci-après H ICKMANN, Mljsikgeschichle); P. DUELL, The Mastaba 0/ Mereruko J (Chi· 
cago, 1938) pl. 92 (OII.lENT"-L INS'TITUTE PIJ8L1C"-TlONS). 
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anonymement à assurer la présence de la musique parmi les plaisirs terrestres 
dont la perpétuat ion est souhaitée dans l'autre monde. 

Ce premier apogée de la civilisation égyptienne s'achève dans les affres 
d'une révolution sociale et d'une profonde crise des valeurs aux environs de 
2200. L'État pharaonique se disloque, on s'arrache pouvoir et richesses. 
L'idéologie fondatrice , qui posait Maât, l' Harmonie, comme principe essen
tiel de la stabi lité universelle garantie par le roi divi n, s'éparpille sous les coups 
d'ambitions particul ières. Non sans complicités, sans doute très haut placées, 
on force le secret des pyramides. Les morts royaux violés, démaillotés, gisent 
sur la berge du fleuve. Leur chair d'or est arrachée au royaume métaphysique, 
fondue, rendue au cycle de J'économie profane. Le sacrilège est inouï: l'ordre 
du monde vacille et l'Égypt ien découvre so udain la vanité des rites, s'i nterroge 
sur la réalité de l'au-delà. Des chants s'élèvent qui descillent les yeux: c'est un 
harpiste qui les chante. Dans la tombe d'un roi Antef qui du t vivre sous la , ," 
dynastie, vers 2050, alors que se reconstruisait un précaire pouvoir pharaoni
que, on pouvait lire ces paroles fortes, empreintes d'ironie désabusée, mais si 
égyptiennes par leur exhortat ion à jouir de la vie terrest re et de ses plaisirs : 

Des corps SOnt en marche; d'aut res entrent dans l'immortalité 
Depuis le temps des Anciens; 
Les dieux qui vécurent autrefois reposent dan s leurs pyramides, 
Ainsi que les nobles, glorifiés, ensevelis dans le urs pyram ides, 
Ils se sont bâti des chapelles dont l'emp lacement n'est plus. 
Qu'en a-t-on fait? 
J'ai en tend u les pa roles d' Imhotep et de I-I ordjedef, 
Dont on rapporte partout les dires. 
Où est leur tombeau? 
Leurs murs so nt détruits, leur tombeau comme s'i l n'avait pas été, 
Nul ne vient de là-bas nous dire comment ils sont , 
Nous dire de quoi ils ont besoin, ou apaiser nos cœurs 
Jusqu'à ce que nous a llio ns là-bas où ils SOnt allés. 
Réjouis IOn cœur, pour que ton cœur oublie que tu seras un jour béatifié, 
Suis ton cœur, tant que tu vis, 
Met s de la myrrhe sur la lête, 
Habille-loi de fine toile, 
Oins-toi de ces vraies merveilles qui sont l'apanage d'un dieu ; 
Mult iplie tes plaisirs, ne la isse pas s'atténuer ton cœur; 
Suis ton cœur el les plaisi rs que tu souhaites. 
Fais ce que tu veux sur terre. Ne contrai ns pas Ion cœur. 
Il viend ra pour toi ce jour des lamentations ! 

, « Anonymement» signifie ici que le harpiste ne jouit d'aucun Sla tUt privilégir au sein de 
l'image de l'Anden Empire. ni par sa shuation topographique ni par son traitement stylistique. 
Mais on connai! par diverses inscriptions dans leurs propres tombeau)l les noms, litres et fonc
tions de bon nombre de musiciens de ceue époque. Fait remarquable cependant, les tombes des 
musidens ne présentent qu'e)lccptionnellement des scènes musicales. Cf. H . H ICKMANN, Le 
métier de musicien arl temps des Pharaons (Le Caire. 1954') pp. 257-263. 
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Fig. 3. Stèle d'Iki, Leyde (cl. Rijksmuscum van Oudheden), 

Fig, 4. Tombeau de Djchouty (TIll). 

Fig. 5. Tombeau cie: Nakht (TIn). 



Les cris ne délivrent pas un homme de l'autre monde. 
Fais un jour heureux, sans te lasser, 
Vois, il n'y a personne qui emporle avec lui ses biens, 
Vois, nul n'est revenu après s'en être allé'. 

Le débat porte, on le voit, non sur des rit es ou des croyances mais sur des 
valeurs fondamentales. Il pose ouvertement l'interrogation métaphysique 
com me aporie. Il met en cause la totalité du discours symbolique en opposant 
à la mort non d'illusoires croyances mais la jouissance concrète d'une vie plei
nem en t vécue! Datant vraisemblablement de la même époque, un texte admi
rable, que nous appelons le {( Dialogue du Désespéré avec son âme~~, met en 
scène un homme lassé, qui en appelle à la mort, 

La mort est aujourd'hui devant moi , 
Comme la santé pour l' invalide .. . 

mai s à sa louange de la mon désirée, l'((âme)) de l'homme (son ba, plus exac
tement) oppose la vanité des ri les. Après avoir souligné l' incertit ude de la con
dition des défunts, 

Leurs tables d'offrande SOnt vides ... 
Ils SOnt comme de misérables mort s sur la berge, 
A qui parlent les poissons du bord de l'eau ... 

le ba conclut par une ex hortation : 

Obéis au beau jour et oublie le souci ... • 

En liaison avec ees état s d'âme, le thème du musicien harpiste ct chanteur 
connaît à cette époque une évolut ion significative. C'est à nouveau, par un 
curieux hasard, un relief du Musée de Leyde q ui nous apporte, sur cette muta
tion, le témoignage le pl us saisissant 10. La stèle mont re le défunt, le prince Ik i, 
accompagné de son épouse (fig. 3). Lui assis, elle debout, font face à la tradi
tionnelle table d'offrande, un schéma iconographique on ne peut plus cou
rant , mais qui ici se trouve renouvelé par la présence insolite d'un vieil homme 
obèse Qui chante en leur honneur en s'accompagn ant à la harpe . Du point de 
vue Qui est le nôtre ici , à savoir l'ét ude de la notion de réalisme, il est frappant 
de constater Que, si Iki et sa femme SOllt représentés neutres, dépourvus de 
tout caractère personnel, le chanteur solitaire. lui. appanlÎt comme III/ indi
vidu à part emière, possédant un nom propre, Neferhotep, CI des particulari
tés anatomiques, cécité, vieillesse, obésité, Que le sculpteur a voulu rendre 

• Voir la bibliographie citée supra n. 4. La traduction reproduite ici es t celle de P. GilBeRT 
(Potrie Igypfielllle IBruxelles. t942'1 pp. 89·90). 

1 Traductions de P. GllIIEilT. Ibidem, pp. 84·87. Sur ~ lexte d'interprl!lation difficile el en 
panic controver.séc. HHr le Lexikot! der AV'plotogle t l (Wiesbaden, (977) coll .. HI·sn. 

'. Leyde. Rijksmuseum van Oudheden, illv. V 68: H. D. ScHNEIDEl-1\,I. J . RAV[N. Op. rit., 
p. 69. ni St: G. STEI"DORfF, Da$ Lied an'sGrab, ein Sanger und cin Bildhauerdes milliercn Rei
ches. ZÂs J2 (1894) pp. 123- 126: H. HIC':I>\AN"I. MusikgC$C"hichte, pl. 117, pp. t44. t4S: K. R. 
WEUS, The AIlOlQmirot Kllo .... fedge of the Am:ie"t Egyption.s (Yale. 1971) pl. XXV; Texte dans 
M. LICIHHEI", Allciem Egyplion Li/efoture 1 (Berkeley-LOS Angeles, 1975) p. 193 sqq, CI JNES 4 
(I 94S) p. 189: e~C"ClIenl dl!tail photographique du harpisle dans C. AWREO e.a .• Le Temps des 
Pjromides (paris, 1978) fig. 129, p. 129 (U NIVI!RS DES I:O R~IES). 
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avec un haut degré de verité. Dans ce cas précis, je crois pouvoir admettre 
qu'il s'agit d'un portrait, car une seconde image con nu e du même personnage, 
sur une stèle qu'il s'est dédiée et que possède également le Musée de Leyde, 
montre une parfaite co nformité de 10US les détails, jusq u'à la forme du crâne, 
à la coupe des cheveux et au profil busqué 11. 

Ce à quoi nous assistons toutefois, au début du Moyen Empire, ce n'est 
certes pas à la conquête du réalisme individuel dans l'art égyptien , - on con
naît les chefs-d'œu vre de la 4<: dynast ie dans cette veine -, mais à la projec
tion, sur le thème existant du harpiste, d'un désir de caractérisation person
nelle, peut-être inspirée le cas échéant par les traits d'un individu, en tout cas 
appelée désormais à fonctionner comme le signe d'u n type humain particulier, 
celui du vieux chanteur à la harpe qui parle de la tombe el de la mort, et ce 
davantage à la manière d'un philosophe qui recherche la connaissance qu'à 
celle d'un moraliste qui récompense et qui punit. 

Dès l'avenement de la IS< dynastie, après une Deu xième Période Int ermé· 
diaire beaucoup moins destructrice que la première, sur le plan des valeu rs 
tout au moins, l'Ëgypte connaît une Ires rapide croissance de la prospérité 
materielle. L'optimisme, cetle qualité si spéciliquement égyptien ne, s'épa
nouit dans les arts, la poésie, la spéculation théologique. L'image de l'homme 
el de la femme en porte témoignage: les corps fluides, sveltes, plus féminins 
que masculin s dans leur grâce précieuse, les visages jeunes et lisses, imprégnés 
de candeur, illuminés par l'ex pression d 'un bonheur calme, les parures dia
phanes, les co lliers de fleurs, les cônes de parfum fondant décrivent une 
humanité insouciante et qui proclame sans mélange sa joie de vivre ... jusque 
sur les murs peints des chapelles funéraires où les lamentations de circonstance 
sont reléguées au second plan par la profusion des marques du bonheur, de 
l'amour et de la tendresse lZ • Signe révélateur, l'image du banquet, de la réu
nion familiale, occupe dans le programme iconographique des chapelles une 
place beaucoup plus importante que par le passé. Certes il s'agit toujours en 
théorie de «banquets funéraires)J, mais le sens des images n'est qu e rarement 
précisé par les textes qui les accompagnent. Défunts et vivants s'y trouvent en 
tout cas intimement mêlés. S'agit-il du repas des funérailles auquclle défunt 
serait sensé participer sous l'apparence d 'un vivant? Ou bien plutôt l'évoca
tion tOUle profane des réunions mondaines dont on lui souhaite de connaître 
encore les délices dans l'au-delà 13? L'un et l'autre sans doute, ct simultané
ment. Dans un tel contexte, les images de danse, de musique et de chant se 
multiplient naturellement, et le harpiste y occupe une place toujours éminente. 

" Leydc. ~ijksmuscum van Oudhcdcn. inv. V 75: H tCIo: .\tANN. 45 si~des. pt. LXXXIV A . 
.. R. THNtN, Le ~oi. la Belle. ta Mort. Modes d'cxpression du corps en Égypte pharaoniquc. 

Rel'ue de "Un;"ersilé de IJrw:elles (t987) 34. pp. 151-17J (nol. pp. 164-169); A. HERMANN, 
Altügyplischl' UebesdichlulIg l Wiesbaden, 1959). particulièrement les chapitrcs 1 t (Kriegzüge ul/d 
Fesle ulller den ThmlllQsidl'n) ct t Il (LuxlIs ill Thebel/ ,md AmufI1u-ldylle) . 

.. Sur ta queslion de ta potysémie des sçènc$ de banquet. cf. M. LlCltnIEtM. JNES4 (1945) 
nol. p. 186 sqq. 
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Durant la première moitié de la dynastie, celle qui précède les remous de la 
Réforme amarnienne, l'art égyptien privilégie, on le sait, des valeurs policées 
d'élégance et de simplicité, de réserve et d'harmonie. Resourcée aux valeurs de 
l'Ancien Empire, la vision plastique de l'être humain s'étab lit en structu re 
intelligible, com me une claire épure parfaitement accordée à l'architecture 
supposée de l'Univers. Équilibrée, prospère, la bonne société égyptienne ne 
relienl du message du vieil Antef que l'insistance sur la valeur des jouissances 
terrest res et préfère oublier le scepticisme métaphysique qui en constituait la 
justification. Dans celle ambiance insouciante, l'image du harpiste aban
donne un peu de sa charge dramatique, sans retourner pourtant à ta normalité 
qui en faisait, sous l'A ncien Empire, un personnage figurativement anonyme. 
Les signes établis au Moyen Empire autour du musicien-chanteur ne disparais
sent pas: ils se trou vent seulement intellectualisés. Ainsi, se conformant à 
l'une des tendances les plus profondes et les plus récurrentes de la pensée figu
rative égyptienne , le peintre construi t une image à mi-chemin de la nature et 
du signe d' écriture, une image discrète qui énonce comme autant d'attributs 
(de morphèmes), le /vent re repletl, les I bourrclels de poitrine/, ou encore 
l'I œil fermé/, mais sans tirer volontairement aucun parti des ressources émo
tives du thème. On trouvera sans peine, pri ncipalement da ns les publications 
de Hans Hickmann, le grand spécialiste de la musique pharaon ique, et dans 
celles de Siegfried SChOll, plusieurs di zaines d 'exemples qui illust rent celle 
affi rmation u. Dans le cadre de cet article, je me contenterai d'en sélectionner 
deux, reproduits ici aux figures 4 et 5. Ces images proviennent du tombeau 
d'un DjehoulY , qui fut intendant du Trésor sous Hatshepsout 1\ el de celui 
d'u n Nakht, prêtre d'Amon sous Aménophis JI 18. 

Dans le tombeau de Djehout y (où figure d 'ailleurs un second harpiste, exé
cuté en pei nture), une paroi traitée en relief dans le creux montre une scène 
d'offrande. Entre une mu sicienne debout qui agite un sist re et un collier
menât, et un porteur d'étoffes qu i se dirige vers le défunt, un harpiste assis à 
même le sol se penche sur son instrument (fig. 4). Il a le crâne rasé et est vêtu 
d'un simple pagne. L'élégance de ses mains traduit la nuidité de la musiq ue, 
son regard tourné vers la terre semble dire la concentration. Son corps un peu 
lourd, au ventre rond rabanu dans le plan, ses épaules bombées, évoquent 
l'idée d'un être sans doute infirme, en tout cas sédentaire. Mais l'artiste s'est 
bien gardé d'accentuer: une ligne ferme el continue délimite la si lhouette, sans 

,. H 1C\(MANN, 45 siècles; tl)., Mllsikgeschichœ; 10., Le 1II~lÎer de musicien (SI/pra, nOIes 2 el 
6): 10., Les lIarpes de l'ËgYPle ancienne, Bulle/in de l'Ins/iflllll'Égypte 35 (1951·]) pp. 309·]68; 
S. Se IiOIT, Der Gall des Harfenspiels, M~tallges Maspéro 1.2 (Le Caire, 1935-38) p. 457 sqq . 

.. TI! 1: PORTER·MOSS, Topographicol Bibtiography 1. 1'. pp. 21·24: H ICt:MM'lN, 45 siècles, 
pt. XXX A; [D., MusikgeschicJlle. pl. 92, pp. 126·127; ID .. Le jeu de la lIarpe en ÊgYPIC 
ancienne, Arclli~ Orientalni XX, 3·4 (1952). pl. L-

.. TIH; PORTER·Moss, Tapographical Bibliography l, l'. pp. 99·102: H lCKMANN. 45 siècles, 
pli. XXXV·XXXVI; ID .. Mllsikgeschichle, pl. 94; K. LANGE-M. H IRMER. A·gyp/e" (Municll. 

t967') pl. XX[I; N. de G. D AVIES, The Tomb of Nak/II (New York, 1912) pt. XV; 
A. MEKHITARIAN, Lu peinture égyptienne (Genè~e, 1954) pt. p. 70. 
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rupture ni accident; aucun modelé ne so uligne les imperfections physiques; 
quant au visage, malheureusement endommagé, son expression paraît à peine 
pl us individuali sée que celle des autres personnages de la tombe. 

Du tombeau de Nakht, l'un des plus beaux de [Qute la Nécropole thébaine 
incontestablement, o n connait surtout les trois adorables musiciennes, flû
tiste, luthiste ct harpiste, dont le groupement harmonieux, l'élégance rythmi
que et la subtile volupté semblent préfigurer le thème classique des Grâces. 
Non loin d'clics, au registre immédiatement su périeur, un harpiste isolé est 
assis sur le sol, une jambe repliée sous lui (fig. 5). Comme dans l'i mage précé
dente, le dos arqué du musicien évoque la forme en croissant de la harpe dont 
il joue, com me par une sorte d 'assonance visuelle, mais rien n'indique une 
quelconque infirmité: sa pose est celle, naturelle, du musicien penché sur l'ins
trument. De par ses proportions, son corps reflète les normes de l'é]>oque et 
rien ne l'indiquerait com me obèse ou âgé si le contour de la poitrine el du ven
tre, et plus discrètement encore cel ui de la nuque, n'écrivaient calligraphique
ment le signc /bourrelets/ en une sorte de paraphe abstrait dépourvu de tout 
référent organique. Quant à la lête, elle n'évoq ue non plus ni la vieillesse, ni 
une quelconque individualité, sinon par deux signes à nouveau graphiques: 
une bouche entrouverte pour évoq uer le cha nt et un œil fermé, dessiné par une 
seu le ligne en croissant. Incapacité à traduire les traits d'une physionomie 
dans leur réalité anatomique, voire pathologique? Certa inement pas! Des 
chefs-d 'œuvre infiniment plus anciens tels le merveilleux scribe du Louvre, ou 
le Cheikh el- Beled du Caire, ou encore le buste du vizir Ankhhaef à Boston, 
pour ne cÎler que les plus universellement connus, Illontrent à suffisance que le 
réalisme ét ait «acquis ), mentalement Ct techniquement, depuis plus d'un mil
lénaire. Mais l'art égyptien ne s'est jamais borné à la réalité, et il a rarement 
résisté au pla isir intellectuel de la polysémie. Autrement dit, la réalité ainsi 
convoquée ne l'est pas seulement pour elle-même, mais dans la mesure où elle 
pcmfaire signe, et ce plus que jamais sans doute dans l'ambiance intellectuelle 
raffinee de la IS" dynastie. Dans lc cas de nos musiciens , on peut décoder san s 
peine trois niveaux de sens : au premier niveau. l' hiéroglyphe de l'homme sain, 
idéal, qui sert de fondement à la représentation; au second niveau, on décou
vre que se superposent à cet hiéroglyphe les signes schémat isés d'infirmités 
(obésité, cécite); tandis qu'au troisième niveau enfin, ces marques deviennent 
elles-mêmes signes d'une réflexion sur la mOrt et l'au-delà, c'est-à-dire d'une 
rénexion non pas physique ou médicale mais bien philosophique sur la condi
tion humaine. On notera toutefois que ce troisième niveau de sens, le plus pro
fond, ne peut s 'exprimer pleinement et surtout sc certi fier, qu'à travers un lan
gage autre et complémentaire, celui du texte du chant. Et que c'est bien évi
demment la connaissance par le «lecleun> égyptien de cet ensemble intersé
miOlique qui devait permettre au harpiste dépourvu de chant transcrit, et au 
chant dépourvu de harpiste représenté, de fonct ionner à part entière comme si 
l'ensemble texte-image était present. 

A côté lOutefois de cette concept ion tradi tionnelle des rapports intellec
tuels ent re image et réalité, conception dont les racines SOnt à rechercher aux 
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plus anciens momen!S du langage plastique égyptien, la même ISe dynasûe, 
inspirée ceHe fois par les recherches du Moyen Empire, explore et développe 
parallèlement une seconde voie d'approche du réel. correspondant plus exac
tement à cc que nous nommons ((réalisme», c'est-à-di re non plus une syntaxe 
de sig nes, même substantifiés par une fort e densité analogique, mais le réel 
lui-même dans ce qu'il propose d'intuitif, d'organique, d'i ndécomposable. Ce 
glissement de l'intellect vers le sensible s'effectue progressivement durant 
l'époque préamarnienne, el se révèle tout particu lièrement à travers l' image 
du harpiste et celle de la femme, pierres de touche et signes majeurs de cette 
évolu tion. À un point tel que si la révolte religieuse d 'Ak hénaton a pour signi
fication profonde de faire primer l'éblouissement du con laC! sensible avec le 
divi n sur la théologie rationnelle, et de privilégier, parmi les aspects d u prin
cipe solaire . celui du soleil vivant qui apporte chaleur et amour. c'est q u'elle 
conStitue l'approfondissement mystique de la sensibi lité profane dont 
s'étaient délectées les générations précédentes ct qui avait, en art comme en 
poésie, mené à la recherche d 'un discours neuf sur le réel. Les conditions d 'un 
réalisme véri table étaient ai nsi créées, quoique avec quelques réserves par rap
pon à notre définition, et sa ns que les struct ures fondamentales du système 
représentatif traditionnel, à savoir l'expression de l'espace et du temps. fus
sent réellement mises en cause 17

• C'est bien entendu la nécropole d'Amarna 
qui fournit à cet égard les plus beaux exemples, et particulièrement la lombe 
de Méryrê où figuren! plusieurs gro upes de musiciens dOn! l'un, célèbre, mon
tre sept chameu rs accompagnés par un harpiste, groupe pathét ique de vieil
lards ridés, au front plissé, au regard mort traduit par une mince incisio n, aux 
traits crispés par la douloureuse intensité du chant (fig. 6)". Il ne fait pas de 
doute que l'intérêt marqué des art istes d'Akhénaton pour la traduction du 
temps propre de l'individu, de l'enfant au vieillard, ait contribué de façon 
décisive à enrichir en tension dramatique le thème du harpisle chanteur. allant 
jusqu'à le charger d' un pouvoir émotion nel intense. Fait remarquable. et 
qu'on ne saurait assez souligner. le Ihème ainsi chargé deforce pOIhétique par 
la sensibilité exacerbée des artistes amarniens allait garder ce pouvoir, même 
au sein de compositions redevenues convenliolmelfes, et ce jusqu'à la fin de 
l'h istoire égyptienne, sans cesser de se renouveler. C'est le cas, tout à fa it 
remarquable, de la chapelle de Paatonemheb sur laquelle s'est o uverte celle 
ét ude et qui, quelques années à pei ne après la fin de l'hérésie, reconstitue le 
décalage qui nous avait intéressés déjà dès le Moyen Empire entre une scène 

" H.A . GROENEWEGEN-FIl .... NKFORT. Arrl'SI and Mo,·ell/I'nl. An Essay on Spoœund Till/I' in 
lhe Rl'pre.sl'nlalionol Arl of Ihe AnCÎl'nl Neur Easl (Londrcs, L9S t), pp. 96-1 14; H. FIl .... NKFOIl r, 
Thl' Murol Poinlings of el-Amorneh (Londres. 1929) IORIENT .... L INSTlTlITE PUBLICATIONSI; H . 
SCIl .... FER (trad. J . BAINES). Prinâplt:S of Egyplion Art (Oxford, 1974); W. WOLF, Die KUIUI 
;ÎV'plelU (Stuttgart, 1957) pp. 478_544. 

" N. de G. O ....... IES, The Rot:lc-Tombs al Tell el-AII/orno [(Londrcs, 19(3), pIt. XI. XX I à 
XX II I, XXXI tl: trois groupes distincts de musiciens sonl figur~, chacun precMt d·un harpisle 
a ... eugle. L'un de ces groupes (Ibid., pli. XX I à XXI II), tournt vers le passage d·entrée, çhame te 
Petit Hymne à Alon dont le texte eslgra ... t dans l·embrasure. Voir aussi la lombe d·Ahmh, où 
som représentts quatre chameurs ayeugles prtçidts d'un harpiste taalernenl ayeugte: N. de G. 
O ....... IES. Ibidem, lit, pl. XXX. 
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Fig. 6. Amama. tombe de Meryrê. 

Fig. 7. Tombeau de NefertlOlep (lT50). 
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iconographiquemem et stylist iquement «normale», destinée à conslrui re une 
réalité métaphysique - celle des corps idéaux des défums, celle des rites idéa
lement par faits et efficaces - et la présence insolite d 'u ne sorte de «bon
homme)} qui chaille des louanges, des mises en garde, des appels au plaisi r, et 
qui exprime les doutes ! C'est le cas encore de l'étonnant harpiste de la tombe 
TISO d'un Neferhotep qui vécut sous le règne d' Horemheb (fig. 7), où l'on 
peut admirer la subtile réponse des courbes de la harpe et du corps de l'instru
mentiste enveloppé dans un large manteau qui en suggère la forme ample, sans 
dire aucun détail, tandis que la cha rge de réalité se concentre dans la tête 
chauve renversée en arrière, au nez camus et au regard ouvert mais étrange
ment lointain ". On citera encore, sous Ramsès Il , le (( musicien de Maât }} -
une des appellations du harpiste -, reproduit dans la tombe de Paser 
{TT106f", sorte de Quasimodo d'une imense laideur, au from bosselé, aux 
joues creusées, à la mâchoire épaisse et aux yeux mort s, un exemple tout il fai t 
représentatif du pathos qui préva lut quelquefois durant l'époque ramesside, 
au-delà des limites de l'habituelle bienséance égyptien ne. À moi ns qu'il ne 
s'agît, par antiphrase en quelque sorte, d'exalter le contraste entre ce masque 
ravagé et la beauté du chant? Autre chef-d'œuvre suscité par le thème, un 
relief de la tombe TTl58 de Tjatinefer, Troisième Prophète d'Amon sous 
Ramsès IP' (fig. 8). Tête renversée, bouche bien o uverte, front plissé par la 
concentration, œil fermé réduit à une feme incurvée, profondément, presque 
douloureusemem creusée, par ces quelques traits forts l'artiste réussit, sans 
pathos excessif, à faire passer dans la pierre quelque chose de l'intense vibra
tion du cham. On pourrait ment ionner encore, pour le règne de Ramsès Il , le 
harpiste voûté et au corps amarn isam (!) de la tombe de Piay (TT263) 22 ou cel 
aulre, aux yeux mi-clos, de la tombe de Penne (TI331)2l. Sous la 2()< dynast ie, 
le thème ne perd rien de sa force stimula me. Outre son apparition exception
nelle dans la tombe de Ramsès Ill , sous la forme de deux musiciens âgés, 

" PORTER-MOSS, TOJ)OgraphkiillJibliography, 1. II, pp. 9S-97: R. HARI. La /OmM Ihéboi"e 
du pl" dM" NeferhOlep (TTJO) (Genève. t98S) pp. 11 - 12, pt. IV, pt.2~ K. L"''''OE·M. HIRMEIl, 
op. cit., lig. 21l. 

.. PORTER-Moss, Topographirol8ibliography. t. 1', pp. 219-224: H. H ICI:MANN, Lr mé,ier 
de musicien. p. 300; ID., 4$ si~de.s, pl. XLVt l1 A; M. LICHTHH\I, JNES" (1945) p. 203, pt. Va· 
b; la mème IOmbe comporte aussi la rcpr~scntalion d'un groupe de musiciens aveugtes aux visages 
creusés de profondes rides (menti0l1l1~ dans H. H ICI:MANN, Le métier de lilI/sicle", p. 300, n. 178, 
Photos F.E.R.E. 23397-23400 [ntgatifs r.lekhitarianf) . 

.. PORTER-Moss, Topographkal Bibliography, t, l', pp. 268-271 : la tête du harpiste CSI aux 
Staal liche Museen lU Berlin inv. 20.482: K.C. SEELE, The Tomb of Tja"ejer a/ Thebes (Chica80, 
19S9) pp. 5-10, plI. 12, 14E (ORIENTAL tNSTITVTE PUBLICATIONS LXXXVI); R. VAIlILLE, Trois 
nou~·caux ehants de harpistes, Bulleli" de l'lnslitut fra"çois d'Archéologie orie"talt 3S (1935) pp. 
1S4-IS7, pl. 1: S. SCHOIT, op. CIl., pt. tl, fig. 3; E.F. WE."ITE. op. d,., pt. XIX, p. 126 sqq.: 
K. LANCE-M. HIRMEJl, op. dl., pl. 112. 

Il PORTER-Moss, Topographical Bibliography, l, 1', pp. 344-34S: M. L10lTlIH\t, Jft/ES 4 
(I94S). pli. lVa, Via. 

n PORTER-Moss, Topographirol8ibliography, t, 1', p. 399: N. de G. DAYIES- A. H. GARDI. 
NER. Se,'en Privote Tombs al Thebes (Londres, 1948) p. 54. pli. XXX VI-XXXVI I : R. V ARll.LE, 
op. dl., pp. 158·160, pt. 3B: M. LICIlTItEIM, JNES4 (1945) p. 206. 

20 



" , / d 

-v • , 

Fig. 9. Deir c!.j\ lcdinclÎ, lombe d' [nhcrkhâou (1T3S9). 
Fig. 8. Relief de Tjalincfcr 

(Berlin, SUl.(uliche Museen. nQ 20.482). Fig. 10. (Berlin, SlaalHchc Museen n" 23.(01). 



debout et courbés sur d'immenses harpes 2\ on le retrouve, dans l'attitude tra
ditionnelle, ébauché à l' emrée de la tombe TT277 d'Amcnemonet l $ , ou 
encore esquissé à l'encre sur un ostracon trou vé à Deir el-Medineh, ou ['aniste 
n'a eu garde d 'oublier, comme trailS caractéristiques , de noter les bourrelets 
de [a nuque et la fermelure de l'œi[28. Quant au plus bel exemple de la 20c 
dynastie, il nous est fo urni par le harpiste de la lombe TT359 d' Inherkhâou à 
Deir cl·Medineh éga lement 21 (fig. 9): un vieil homme agenouillé sur une nall e, 
cou rbé, le corps et la nuque alourd is de fons bourrelets, l' œil clos et la bouche 
entrouvene, adresse au couple impassible des défunts un chant qui parle de la 
mOrl inéluctable et de la beauté des plaisirs calmes qu'offre la vie terrestre, 
dans le droit fil de la pensée d ' AmeP' . Celte tradition solidemem ancrée lrou
vera encore des prolongement s à travers le 1er mi llénaire, époque de sensibilité 
moins constante, faite d'effritemems et de sursauts, d ' invention véritable et 
d'archéologie conservatrice. C'est ai nsi qu'à CÔlé de la versio n totalement 
archaïsante, copie fidèle de l'esprit de l'Ancien Empire, que l'on rencontre par 
exemple dans la tombe de Monl ouemh at2~, d'aut res reliefs fournissent de ce 
thème des versions Irès perso nnelles, révélatrices des impulsions que l' idée du 
vieux chanteur à la harpe n'a cessé de susciter jusqu'à ['ext rême fi n de l' art 
égyptien SIl (fig. 10) . 

.. Vall& des Rois nOIl. PORTlOM-Moss, Topogrophirol Bibfiogroph)' , 1. 2, pp. 3t8-j26; 
G. WILK INSON. Monnet'! ond Cus/oms of the Andenl Egyp/ian$ tl (\842), fil. \ ; R. ROSELLlNI, 
Monumenti dell'EgillO e della Nubia (Manumemi dvilî). (Pise, \&42- \ &44) pl. 97 . H la:MANN, 4$ 
sikln, p. \0, pt. XX IX A-B; 10 .• Musikgf!$C"hirhll'!. pli . 2 \-22; 10 .• Miscdlanea MusicolOllîca 
VII . Les harpes de la tombe de Ramsh II I. Arma/es du Servi~ des Antiquilés d'tgypte 50 (1950) 
fig. l, pU. 1· 11 : ID .. Les harpes de l'ËgYP1C ancienne, Bulleti" de /'Imtitut d'Qypte 33 ( 1932-3), 
p. 330, fin. 22·23. 

1. PORTER-Moss, TopographiC"Q1 BibliotIrophy, 1. Il, pp. 3S3-3H; M. BAuo, Les dessins 
ébauC"hb do/U la Nécropo/e lhébaine (Le Caire, 1935) p. 211 , fig. 101; J . VANOIER O'ASRAOJI!, 
Deux lombes romessideso Gourntt·Mourroi(u Caire, 19S4) p. 12, pl. VIIIIM ËMOIM ESDEL'INS
TITtJT FRANÇAJS 871 . 

.. Le Caire. JE 69409. H. IiJCKMANN. BlE 3j (1952·3), p. 328: J . V .... 'iOlEl O'ASSADII!, C%
logue des O$traco figurh dt Deir eI·Mtdiflth (Le Caire, 1931) n- 2728, pl. XC IV. Un autre ostra
con de Deir el-Medineh figurant un harpiste aveugle est reproduit par K.R. WEEKS, op. dl., pl. 
XXVI. Un osnaCOII de Deir el-Bahari CS! reproduit par H. WlNLOCK, ExC"ovoliol1S 01 Deir el
Bahari 19/1·1931 (New York , 1942), pl. 92. 

Il PORTEIl-MOSS, Topogrophicol Bibliogrophy , 1. l', pp. 42 1-424: HICKMAN, 45 sièC"les, pl. 
Lli A: ID .. Musikgeschidue, pl. 96, pp. 128- 129: A. LHOTE, La pti,,'ure égyptienne ancienne 
(Paris, 1954) fig . 123. 

Il M. Llcllnl"IM, JNES 4 (l94j), p. 20 1. 
Il TT34. PoRTER-Moss, TopographicalBibliography 1. l', pp. S6-61. Le fragmcm rcprèsen

tant un harpiste es! à Brooklyn inv. 49.17 (J. COONI!Y, Thr« Early Saï!e Tombs, JNES 9 (19jO) p. 
193 sqq .. pl. XIII ). 

,.. Voir entre autrcs le relief dil nelier Tigrane », de la tombe de Tjanefer, au Mu~ 
d'Alexandrie (HJCXMANN, 4$ sik/f!$, plI. 74-7S, p, 18; C . R. WILLIAMS, The Egyplian Collection 
in the Museum of Arl al Oeveland, Ohio, Jou",ol of Egyptian Archoe%l.)' j ( 19 19) p. 280sqq. 
pl. XL). le relief du harpisle Psamm~tique-seneb au Musée de Baltimore (inv. 2238. H. H lcx· 
MANN, Le métitrde musicien, p. 288, fig . 11): ID., 45 silC"les, pl. LXXVI, p. 18. G. STEINOORF1', 
Cat%gue oflhe Wol/ef"$ Ar! Gallery (Baltimore, 1946). II- 27j, pl. L IV), un aune encore à Berlin 
(Staatliche Museen illY. 23.001: A. SCIlI\.RFF, Eill Spii!zeÎ!reliefdes Berliner Museum, ZeitsC"hri/t 
für Agypli.sche Sprache 14 (1 938) pp. 41 -49, pl. III). 

22 



Après ce11e revue rapide des principaux exemples (mais on pourrait en ali
gner bien d'autres), et après avoir consigné des observations d'ordre essentiel
lement stylistique, que pourrions-nous conclure quant au sens profond de ce 
thème et aux raisons du réalisme qui lui est spécifiquement attaché depuis le 
Moyen Empire au moi ns? La constatation fait e plus haut de l'émergence con
comitante , d'une part d'une vei ne pessi mi ste en littérature , rapportée aux har
pist es par les Égypt iens eux-mêmes, d'autre part du thème figuratif personna
lisé du vieux harpiste chan teur, physiquement handicapé mais écouté pour sa 
sagesse, amè nerai t volont iers notre logique moderne à conclure à un champ 
sémantique unique, à une réversibi li té du thème figuratif sur le thème li ttéraire 
ou vice-versa. Si cette conclusion était exacte, à chaque apparition du thème 
du harpiste, surtout dans ses versions les plus dramat isées et lorsque l'accom
pagne un chant ou une bribe de chant, nous devrions voir apparaître au moins 
une allu sion au pess im isme de ce chant ou aux incitat ions épicuriennes su r les
quelles il débouche . Mais not re logique nous trompe, car l'étude des textes 
accompagnant pa rfo is ces images produit une réalité fort différente. 1/ 
n'existe en réalité aucun lien obligé, aucune équivalence sémalltique, elltre le 
degré de réalisme de l'image du harpiste et le sells plus ou moins dramatique 
de son cham. Si le cas de Paatonemheb, où l'on voit un harpiste pleinement 
réaliste chanter le chant d' Antef, pouvait induire une équivalence de cet ordre, 
les autres cas se révèlent tous des cas d 'espèce. Ainsi le vieillard aveugle de la 
IOmbe 'de Tjatinefer, dont les trai ts crispés évoq uent une infi nie douleur, 
énonce-t-i! un chant plein de confiance et dont l'esprit remonte aux Textes de 
Pyramides de l'Ancien Empire: 

.. . Tous tes membres sont rassemblés, 
Tu es justifié devant Rê 
Et établi devant Osiris. 
P rends les o ffrandes parfaites, 
Que tu puisses manger com me sur terre . 
Ton cœur est heureux dans la Nécropole, 
Tu as rejoint ta lo mbe en paix . 
Les dieux de l'au-delà te disent: 
Bienvenue à ton ka en paix lI . .. 

Mieux enco re, il semble que la tombe ait com porte un autre chant, celui-là 
pessimiste, mais sans relation topograph ique ou iconographique avec la figure 
du harpiste32 ! Autre exemple célèbre, le plus remarquable peut-être, de ce que 
l'on pourrait peut-être nommer un éclectisme de la pensée, ou encore plus sim
plement une méfiance vis-à-vis de l'explication uniq ue, la tombe TI50 déjà 
citée d'un Neferhotep qui vivail sous Horemheb, el q ui ne comporte pas 
moins de trois chants de harpistes . Le premier s'apparente au chant d'Antef, 
même si, comme le note M. Lich theimll , les thèmes pessim istes et épicu riens 

., M. LICHTtIEIM, JNES <1 ( 1945) p. 206 . 

.. Supr(1, p. 20 el fig. 8. 
n Ibidem, pp. 195- 197. 
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se mêlent à des conceptions plus orthodoxes issues des traditionnels Hym nes 
au Soleil fréquents sous la 18( dynastie: 

Les corps s'en vont depuis le temps de Di eu. 
Une génération les remplace. 
Le soleil, qui se donne au matin , se repose à son déclin dans la montagne 

d'Occident. 
Les hommes engendrent, les femmes conçoivent. 
Tout être respire l'air. 
Et quand brille la terre à l' aube, 
Leurs enfams vom à leur tombeau. 
Fais un jour heureux. 
Respire en même temps le baume et le parfum le meilleur. 
Les guirlandes de lotus et de fruit s de mandragore (?) sur la gorge 

de ta femme , 
Celle qui est dans ton cœur et est assise à ton côté; 
Qu'i l y ait devant ton visage du chant et de la musique! 
Rejette loin de toi le souci. Songe à te réjouir 
Jusqu'à ce que vienne ce jour d'aborder à la terre qui ai me le silence ! ... 
Fais un jour heureux 3 . ... 

Le second chant, dont le contexte figuratif est celui d'un banquet funéraire 
glorifie quant à lui la mort et s'oppose exp licitement, en termes polémiques, 
aux di scours sceptiques ou pessimistes: 

J'ai entendu ces chants 
Qui sont dans les tombeaux antiques 
Et leurs louanges de la vie sur la lerre, 
Leur dénigrement du séjour des mort s. 
Pourquoi donc en user ainsi contre le sol d'éternité, 
Juste, équitable, et sans effroi, 
Ou la querelle est en horreur, 
Ou nul ne s'arme contre son prochain? 
Celle contrée est sans ennemi. 
Tous nos parent s, depu is l'origine, y sont en repos, 
Et ceux de l'ave nir par million et million, 
y parviendront aussi, tous autant qu'ils seront. 
Il n'arrive pas qu'une vie se prolonge sur la terre d'Égypte; 
Il n'y a personne qui n'aille là-bas. 
La durée de ce qu'on fait sur terre, c'est le moment d'un songe. 
Mais il est dit «B ienvenue et salut » à qui atteint l'OuesI35• 

Le troi sième chant , enfin, se situe entièrement dan s la tradition de la lillé
rature funéraire la plus conformiste et la plus descriptive des rituels concrets 
des funérai lles. C'est pourtant ce chant -là que chante le vieux harpiste inspiré, 
to urmenté dirions-nous, de la figure 73e ! ... 
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Cette absence, ou plutôt ce refus de l' unité de ton , n'est pas except ionnelle 
dans l' art égyptien : un exemple très évident s'en rencontre au Portique de la 
Nai ssance du Temple d' Hatshepsout a Deir el -Bahari. Un ta bleau - c'est-à
dire en Égypte un ensemble fermé fait d ' images Ct de textes - concerne 
l' union charnell e de la mère de [a reine , Ah mès, et du dieu Amon qui vient la 
visiter. L'image est grave, traitée sur [e mode symbolique, Ct conçue comme 
une sorte d'emblème: la reine et [e dieu sont assis face-a-face ; leurs genoux se 
to uchent à peine, et [e di eu pose dans [a paume en coupe de la reine le signe 
d'écriture aI/kil qui désigne la vie. Certes le sens est parfaitement li sible ct 
clair, mais int ellectuellement et à travers un e articu lat io n de signes bien éloi
gnée de tout vécu. En contraste abso lu avec le ton de cette image que pourtalll 
il environne, le texte fait entend re un son complètement différent en décrivant 
une étreinte amoureuse passionnée, dont les accents rappellent ceux de [a poé
sie profane la pl us sensuelle de l' époq ue 31

• Plus de signes donc dans la version 
textu elle, mais une int ense émotion érotique .. . Tout cela doit nous mett re en 
garde : la pensée égyptienne multiplie les métalangages et déploie le plus large
ment possible le jeu des connotations, ou celui des contrastes, d'une façon qui 
parfoi s nou s paraît gratuite, faute peut -être de comprendre .. 

On le voit, le cas du vieux harpiste fournit mat ière à quelques troublantes 
ré nexions quant a la légitimit é d' une appli cation irrénéchie à l' art égy pt ien de 
ce que nous appelons le (Héalisme» . Sans vouloir ti rer de conclusions abso
lues, que la subtilit é de la pensée égy ptienne ne tarderait pas a démenti r, on 
peut , me sembl e-t-i l, affirmer que le réalisme n 'a jamais été co nstitué ni en 
règle ni en id éal , à aucun moment de ['h isto ire de l'an pharaonique, même pas 
durant la période amarnienne où les tendances que nous nommons <Héa
lisme », «expressionnisme», «symbolisme» o u « classicisme » se mêlent indis
so[ublement ct en des propo rt io ns variables selo n les œu vres et les artistes , Il 
ne peut donc être question de prog res vers le réalisme ou de rec herche d 'une 
représentatio n plus « juste» du réel. T O Ul se présente au COlllraire comme si 
des circonstan ces particulières pouvaient déclencher un desir d'i nt ensilïcatio n 
de la relat ion sensible entre l' image et le réel, dans les représentatio ns figurat i
ves d 'une époque, ou dans cert aines représentat ions, ou même seul ement dans 
certaines lïgures au sein de ces représent at io ns, Ce dernier cas est celu i, cl aire
ment , du harpiste, 

L'an égyptien , - comme d 'ailleurs la pensée reli gieuse de cetl e civil isa
tion -, est totalement exempt de dogm atisme 38 • Il s'aut orise Ct se complaît à 
manier sim ultanement différents styles, j usqu 'a u sein d ' une même image, 

" M. WtIlIlIlOUC~ , Lt> œil/pit> d' } /(l/shI'PSQut à Deir eI-BohufI' (Bruxelles, 1948), pp. 50·S 1 : E. 
NAVILI.E. The Telllpll! of Deir el-Buhori It (Londres, t 908). pl. XL VI t, 

.. On Irou"era un remarquable exposé de celle« mu!iiplicilc des approches» (pour reprendre 
une expression déjà ancienne duc à Henri Frankforl) dans ta pensée religieuse de t'ÉgYPlc 
aneiennc CI ta rcpréscmalion des figures divines dans E. H OMNUNG, Drr Eine IIlId llie Vielr 
(Darmsladt. 1971), Trad, frallçaise sous le tilre Les (lieux de ntgypœ. Le VII elle MII/lipfe (paris. 
1986) . 
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faisant que ces differences mênte deviennent porteuses de sens et d'emot ion. 
Mais au fond, celte aisance à multiplier les contrastes, ce refus ou celte 
défiance vis-à-v is de toute simplification réductrice, n'est-ce pas le fondement 
même, la caractéristique essent ielle, de toute pensee mythique, et de toute 
poésie? .. 
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DI E FRÜHESTE DA RSTELLUNG DER OMPHALE? 

R AINER VO L LKOMMER 

Nach dem Herakles im Wahn Iphilos gelote! hatte, ging der Held zorn Ora~ 

kel von Del phi, urn dort Rat zu suchcn, auf welche Weise cr von seiner Krank
heit geheill werden kônne. Es wurde ih m empfohlen, sich a is Skla"e verkaufen 
zu lassen, was er dan n auch lat ' , 50 kam er in die Dienste der Lyderkôn igin 
Omphale, die ihn zu dem in der Antike bcrühmten Rollen- und Kleiderlausch 
zwang t . Omphale trug sein Lôwenfell und die Keu le und er nichl !l ur cin weib
liches P urpurgewand, sondern muBle in vielen Legenden sogar bei ihr Wolle 
kam men 3 oder am Spinnrocken sitzen·. Diese Schmach für einen griechischen 
Helden wurde schon im Athen des klassischen Zei talters gerne ais Thema für 
Sa tyrspicle und Komôdien aufgegri rfen, und wir kennen u .a. von Achaios von 
Eretria~, Anliphanes 8 und Kratînos dem Jüngeren 7 derartige Stücke. Der frü
heste Autor, der jedoch über Omphale berichtet, ist Pherekydes, mil dem wir 
bis in das früh e 5. Jh. v. Chr . kommen '. 

Wahrend die Omphalelegende in den Schriflq uellen des 5. Jhs. v. Chr. 
schon ofl erwahnt wurde, schien sie in der Kunst naeh alten Lehrmeinungen 
keinen An klang gefunden zu haben. So schrieb Johannes Sieveki ng: « ln der 
Kunst vor Alexander lassen sich kei ne sicheren Darstellungen der Om phale 
nachweisen Ile, Carl Robert: « der berühmte Rollen- und Kleidertausch iSI erst 

\ Apollodor Il 6. 3: Hygin. Fob. 32; Diodor IV 31. 
, Ovid, Heroid. 9. 55ff.: Seneca, Here.furells 465ff. 
• Lukian. Quomodo hisl. serib. 10: idem, dial. deor. 13.2: Plu!.. Ali selli respublico ger. sil. 

7.4,6; loh. Lydus, De II/agislr. J, 64. 
• Seneca. Nere. Del. J7lff.; Ovid, Nemid. 9. 76ff. 
• Salyrspiel in Nauck Frg. 32·35. 
1 Mînlcre Komi)die in Edmonds Frg. 176·178. 
, Millierc Komôdic in Edmonds Frg. 4-5. 
1 Sehot. Homer, Od. 21. 22. 
1 Roseher. ML llt , 1 (1897- 1902) S. 887. 
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in der hellenist ischen Zeit au fgekommen » '0 und Gertrud Herzog- Hauser: 
« Fehlt das Omphaleabenteuer, soweil ich sehen konnte, auf Vasen 
ganzlich») 11. Mittlerweile konntcn jedoch Omphalewiedergaben von Konrad 
Schauenburg zumindest au f ci nigen unterita[ischen Vasen und einem Münzlyp 
von Phokaia au s dem 4. Jh. V. Chf. '2 und von Erika Si mon mit grosser Wahr
scheinl ichkeit auf dem bekannten att ischen Pronomoskra ter um 400 v. 
Chr. Il nachgewiesen werdcn . Frank Brommcr fügtc in zwei neueren 
Verorfentlich ungen" d rei weilere Darstellungen des 6. Jhs . v. Chr. hinzu. Sei
ne Jdenti fi zierungen beruhen auf einer $zene auf einem attischen schwarzfigu
rigen Fragment cincr Amphora (Abb. J), die unt 550 v. Ch r. hergestelll wurde 
und im J . Paul Geny Museum in Malibu aufbewahrt wird ' s . Dieses Fragment 
nimnu nun ei ne Schliisselposition für die Omphaleforschung ein, weil sie die 
Exislenz der Gesla lt um ein ha[ bes J ah rhundert nach oben datieren kôn nte, da 
die erstell schrifllichen Zeugn isse ja nur bis an den Anrang des 5. J hs. v. Chr. 
zurÜckreichell. G[eichzeilig ware dies nalürlich auch die frü hesle Darstellung 
in der Kunsl, die zudem Ulll mindeslens [50 Jahre alter ware, ais die bis jelzl 
bekannlen. Jedoch wies bereits Frank Brommer in seiner [dentifizierung auf 
einige Probleme hi n, auf die ich !loch zurückkomrnen werde, und es sei mir 
hier gesla\U:t, nochrnals diescs so wichtigc Slück kurz vorzuslellen, um auf 
sei ne HYPolhese ci ngehen zu kÔnnen. 

Die Szene lalll noch drei Geslal ten erkennen. Am beslen ist die lin ke Per
son erhallen. Oank dern noch lüekenhaft siclnbaren Weill an den Hautpanien 
des Kopfes, des lin ken Arms und der FüJ3e wird es offensieht lieh, daO es sich 
hier um eine Frau handelt. Die auf einem T hron Sitzende Iragl zudem, neben 
einem langen Gewand und Sanda[en, ein Lôwenfell, das wrn Teil über den 
Kopr geslülpl isl. Diese Kleidung schrankt die in Bet rachl kommenden Gestal
tell stark ein und Frank Brommer korn mt schon in seinern zweiten Salz des 
en lscheidcnden Anikcls hier ZUT Erkennlnis: « ... , dall es sich nicht um Hera
kles handeJ n kann, so ndern uru eine Frau in seiner Trachl. a lso um 
Omphale) 18. Jedoch wie Herakles nicht der einzige nüinnliche LôwenfeUlra
ger ist, gibt es aueh andere Frauen, die ein so lehes besilzen kônnen, und wir 
soUlen erst noch nach weileren Angaben A usschau hallen, um der IdcnlÎfizie
rung gerecht zu werden. Ai s weiteres Element besilzt die Throncnde in ihrcr 
Linken zwei Pfeil e und einen Bogen. und wie Fran k Brommer schon richlig 
erkannt e, Iragl sie im Rücken einen Kôcher mi t offenstehcndcr Klappe. wie cr 
au ch aufvielen anderen Vasell bildern zu sehen isl. Ais Vergleich seien hier nur 
der Kôcher des Apollon auf einer attisch rOlfigurigcn Amphora des Berliner 

'0 C. Robcrl, /)(> griedllSt'hell He/(/ellsugt'IJ Il (192 1) S. 594. 
" RE XVIII. 1 (1939) S. 394. 
Il RhM (0) (1960) 5.57-76 . 
.. l iA (1971) S. 199-206 . 
.. Brommcr 1. S. 127 und Brommer 2, S. 2 10-213 Anrn. 116. 
,. In\'emarnurnrner 17. AE. 45, der E-Gruppc von J . Frei lu~cschriebcn, abgcbildctin Brom

meT t Taf. 48 und Bromrnt."r 2. S. 212 Abb. 34. 
'. BrOrnlllCr 2, S. 210. 
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Abb. 1. Fragmente ciner anisch schwarzfigurigen Amphora. Malibu. ;. Paul Gcuy Museum 77. 
AE. 45. Phol. Mus. 

Malers in Zürich 17 und der Artemis auf der allisch bilinguen Amphora des 
Psiax in Madrid la und der attisch sch warzfigurigcn Amphora in London 19 gc
nannl. Weitcrh in glaubt Frank Brommer den rechten Arm zu erahnen, der 
((Ilach oben ge führ\) sei und ({ vicllcicht ... cincn drittcn Pfei l aus dem Kô-

" LIMe Il (1984) Apollon 1086' . 
.. LIMe II (1984) Artcmis 1141'. 
" LIMe Il (1984) Apollon 668a ' . 
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cher » holl 20• Dies schein! jedoch nich! der FaIJ zu sein und Erika Simon, die 
vor ein paar Wochen das Original in Malibu unlersuchen konnte, beStiiiigte 
mir, dall der rechte Arm sichcrlich nicht nach p reilen greire . 

Vor der Thronenden steh! ein Mann in langem roten Gewand und weillem 
Untergewand. Seine rechte herab rallcnde Hand hait cin an ciner schwa rzen 
Schnur befest igtes Plektron und weist ihn a ur diese Weise aIs Spieler eines Sai
teni nstrumenles a us. Das vor seinem Unterkô rper herabhangende Tuch mit 
geritzlen Kreuzen zeigt, wie Frank Srommer schon bemerkle, dall der Mann 
sicherlich in seiner Linken eine Kithara hiell , weil im Gegensatz zur Leier nur 
bei diesem SaiteninSlrument cin Tuch aIs Auflage benutzt wurde. Derartige 
Tüchlein sind bei rast allen stehenden Kitharaspiclern in der Vasenmalerci zu 
sehen, wic z. B. bci den Apollo nbildern aur einer auisch schwarzrigurigen Am
phora in London 21 und einem auisch rotri gurigen Stangenkrater in Parisn. 
lm Gegensatz dazu seien noch zwei Exempel eines leierspielenden Apollon aur 
al1 isch schwarzrigurigen Amphoren in Rom 23 und Compiègnc 2' gebracht, bei 
dem das Tüchlein nat ürlich rehlt und nur ein herab rallendes, seit lich an der 
Lyra befestigtes Zierband zu erkennen ist. 

Vor dem Kitharaspieler SÎtZl ei ne zweite Frau, deren weille Hand und 
weil3er Full noch sichtbar sind. Die von Frank Brommer beschriebene KalOlle 
zu ihrer Linken ist jedoch kcin nach rechts gewandter Kinderkopr, sondent 
der Teil der Lehne eines Thrones mit rigürlichem Abschlu0 25 • 

Wahrend unsere Besch reibung der einzelnen Personen wei tgehend mit der 
von Frank Brommer übereinstimmt, kônnen wir seinen absch lieOenden Beob
achtungen jedoch nicht rolgen . Nach sei ner Identit"izierung ais Omphale in ei
nem Artikel bcendct er dieses Kapi tcl nur mit den rolgenden Problemrragen: 
«Aber das Bild gi bl trotz Untersuchung der übrigen bildlichen und schrirtstel
lerischen Darstellungen der Sage noch immer Ratsel auL Was bcabsichtigt 
Omphale mit den bereitgehallenen p reilen zu tun 1 \Vo iSI Herak les1 \Ver iSl 
die sitzende Frau1 Wer ist der Kitharaspieler1 Ist in dem Kind Lamos zu se
hen ? Wir wissen es nich t. Fragen über Fragen tauchen aur, aber unsere bishe
rige Kenntnis der Sage reicht nicht aus, sie zu bealll worten. \Vir müssen aur 
neue Funde horren, wie es dic Vase selbst einer ist»2e. 

Bei ail diesen Problemen schei nt es jedoch ersich tlich, dall hier cine fal sche 
Deutung vorgenommen wurdc. Wer kônnten nun wirklich diese Personen 
sein, ohne daO wir aur nelle Funde warten müssen 1 
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,. Brommer 2, S. 211. 
" LIMe Il (1984) Apollon 120', 
.. LlMC Il (1984) Apollon 631g' , 
.. LlMC Il (1984) Apollon 749' , 
.. LIMe Il (19&4) Apollon 744' . 
•• Brommer 2, S, 2] 1. 
,. Brommer 2, S, 213, 
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Abb. 2. Fragmente cines attîsçh sçhwarzfigurigen Kantharos. Athen, Na\. Mus. Akr. 2Illa-c. 
Nach Gracf, B./Langlotz. E., Die tltlliken Vase/! ~O/l der Akropofis ~u Alhe" (1909-
(933) Tar. 93. 

AIs wichtigstes Element ZUT Lôsung des« Malibuschcn KnQtcns» kann und 
muJ3 die Thronende in Lôwcnfell und bewaffnet mit pfeilcn und Bogen heran
gezogen werden. ZU T Erin ncrung sei nochmals darauf hingewiesen. Diese Per
san befindet sich auf einem allisch schwarz figurigcn Fragment aus der Mi tte 
des 6. Jlts . v. Chr. , und genau in diesem Zeitraum gibt cs auf zwei wcilercn al
tisehen Fragment en cine Frau mil derselben Ausstanung . Auf den Kantharos
fragmenten des Heidelberger MaleTs im Alhener Nationalmuseum (Ab b. 2) 
sehen WiT dicse Frau zusammen mit Apollon zum Thron des Zeus schrciten, 
wahrend hinter ih nen Ares steht 27

• Der ihr beigegebene Name IaBI keine Zwei
fel offen, es handelt sich um Anemis. Ebenso kampft Artemis in dcrselbcn 
Ikonographie zusammen ntit Apollon gegen die Giganten auf ein em der be
kannten Fragmente des Dinos des Lydos im Athcner National museum (Abb. 
3)18 und einem Fragment einer Bandschale im Agora Museum in Athen29. Bei 
weiterem Suc hcn lieBcn sich noch \liele andere 8 eispiele der Artemis im Lô
wenfell nachweisen. gcnan nt seien nur Fragmente ci ner Marmo rstatue \lom 
Ende des 6. Jhs. \1. Chr. in Delos 30 und di e unzah ligen. in die tausende gehen
den unteritalischen Terrakott cn des 5. und 4. Jhs. \1 . C hr.. wie z. B. eine, die 
sich im Lou\lre in Pari s 31 und eine andere, die sich im Allard Pierson Museum 
in Amsterdam 31 befindet. Desgleichen erschei nen mi r die zwei zusatzlich \Ion 
Fra nk Brommer genannt en Frauen im Lôwenfell des 6. Jhs. \1. Chr. nicht Om
phale, so ndern Artemis zu zeigen 3l • DaB Artemis im Lôwcnfe ll auftriu . mag 
\lielleicht zuerst \lerw underl ich ktingen, aber wie die \lielen a nderen Beispiele 

" LIMe JI (1984) Artemis 1162'. 
JI LIMe 1[ (1984) Arlemis 1327'. 
H Hesperio9. 1940. S. 199 Abb, JI Nr, 134a. 
JO LlMC Il (1984) Artemis J60 ' , 
.. LlMC JI (1984) Artemis 928' . 
~, LIMe Il (1984) Artemis 93 1' , 
.. Ephem (1899) TaC 4, 
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Abb. 3. Fragmente eines auiseh schw3rzligurigen Dinos. Alhen, Nat. ,\olus. Akr. 607. 
Phol. DAI Athen. 

gczcigl haben, iSI dies kein Einzelfall . und besonders iru 6. J h. v. Chr. er
scheint Artcmis ja aueh unter dem Aspe kt der POInîa Therôn und hier vor 
al lem ais Herrin der Lowen, wie z. B. an den Henkeln der « François- Vase » in 
Florenz 3

- oder auf ciner Lekythos des Amasîsmalers in Paris 35
• 

Haben wir erst ein mal cr kan nt , daO die Thronende ATlemis iSI, losen sich 
auch schnell die Idenlifikalionsproblcme der resilichen Personen . Der vor ihr 
Slehende Kitharaspieler iSI natürlich Apollon und die vor ihm sitzende Frau 
deren Mutter Leto und aile drei zusammen bilden die berühmte Gruppe der 
apollini schcn Trias 36• Wtihrend das vielleicht altesle, jedoch sehr unsichere 
Zeugnis, die Bronzegruppe von Dreros in Iraklion, wohl um 700 v. Chr. ge
schaffen wurde 37

, entSlanden aile folgenden Darslellungen ab der Mille des 6. 

,. LIMe Il (l984) Artemis 33·. 
n LIMe Il (1984) Anemis 34'. 
H LIMe Il (1984) Apollon 630..661 und Arlemis 1003-10 11. 1105- 1140. 
" LIMe 11 (1984) Apollon 658' und Ammis 1135; wâhrend der Diskussion bei meinem in 

Augsburg am 29. Jun i 1987 bei der Tagung des deulschcn Archâologen-Vcrbandes gehaltenen 
Vonrag über dicses Therna wies Herr Veil Slürmer darauf htn. dallzu dieser Bronzcgruppe auch 
noch andere Fragmcnle von BrOllzestaweuen hinzukommen wiirden und damil keine Trias, son
dern cine Mehrzahlengruppe hier zu erkennen sei, die dann die Interpretation der apollinisehen 
Trias auf unsicheren Full stelh. 
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Abb. 4. Anisch schwarzfigur igc Amphora. Würzburg. Manin v. Wagner Mus. L 220. 
Phol. Mus. 

Abb. 5. Anisch schwarzfigurigc Schalc. London. British Museum B 680. Phol. Mus. 
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Abb. 6. AUisch schwarzfigurige Amphora. Paris. Louvre F 270. Phot. Chuzeville. 

Jh s. v. Chr., insbesondere auf attisch schwarzfigurigen Vasen in der 2. Halfle 
des 6. Jhs. V. Chf. Diese Gru ppe mit mi ndestens 50 Beispielen zeigt immer die 
gleiche Komposition wie wir sie auch auf unserem Fragment sehen , in der Mit
te der ein Saiteninst rum ent spielende Apollon, umgeben von Art cmis und Le
to und bisweilen anderen Gottern, wie u.a. auf ciner Amphora in Würzburg 38 

(Abb. 4) und einer Hydria in Leidcn 39 • Auf cin igcn Vasen besÏlzt Artemis 
dabci auch den Kochcr und Bogen, so auf einer Hydria in Altenburg~O und ci
ner Sehalc in London (Abb. 5)~ '. Ebenso sitzend erscheinen Artemis und Leto 
z. B. auf cincr Lekythos in Altenburg~2 und einer Amphora in Paris (Abb. 
6)~3 . 
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' 0 LIMe II (1984) Artemis 1101' . 
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.. LIMe Il (1984) Artemis 1124' . 
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Auch wenn durch unsere Identifizîerung das Fragment in Mallbu nlcht 
mehr ais erstes Belegstück für die Omphalelegende gelten kann und stalt des
sen zur wohlbekannten und weilverbreiteten Komposi tion der apollinîschen 
Trias zu zahlen ist, wird es zumin desl in dieser Gruppe ci ne neue Schlüsselpo
sit lon ein nehmen konnen, da es bis jetzl die alteste Szene in der bedeutenden 
Serie auf allisch schwarzfigurigen Vasen ist und durch das Lowenfell der 
Artem is die GOllin mit einigen anderen etwa glekhzeitigen Zeugnissen von ihr 
in Einklang bringt. 

Trotz der Zurückweisungen der Omphaledarstellungen von Fran k Brom
mer mochle ich zurn Abschlull nun doch noch ei nen neuen VorSloll fûr die 
Identifikation einer Om phaledarstellung wagen. Ebenfalls vor kurzem wurde 
ci ne schon von Beazley erwahnte Pelike im British Museum in London (Abb. 
7a-b)U sowohl durch Adolf Greifenhagen~5 ais auch von Frank Brommer ~ti 

und Johannes Theophanes Kakridis 47 abgebi ldet, und aile vier AUloren wol
len in dieser Szene die Übergabe des vergifteten Kleids durch Deianeira an 
Hera kles erkennen. Jedoch erscheinen mi r für diese Hypot hese ei nige Proble
me aufzulauchen, die diese Deutung aIs falsch erweisen. In keiner Version 
wird das Klcid von Deianeira überbracht, sondern von Lichas. Das Gewand
sl ück durfte zudem in den Legenden nkht in Kon lakt mit Licht treten und 
wurde in ciner Kisle verwahrt und in dieser dem Herak les übergeben, der ais 
ei nziger das Kleidungsstück berührte und dann anzog, um seinem falalen En
de entgegcnzugehen. Für die Vasenmaler unserer Zeit ware es keine Schwierig
keit gewesen, einen Diener mil einer geiHfneten Kiste zu zeigen, aus der skh 
dann der Held seJ bst das schicksalhaft e Kleid herausnchmen konnte. Zudem 
exislieren elwa 20 Jahre früher in Alhen geschaffene Vasenbi lder, bei denen 
Herakles, wie überliefert ist, dem PhÎloklel seine Ausst attung schenk l , weil er 
ais einziger bereit iSI, dem auf dem Scheiterhaufen sitze nden Helden zu hel
fe n, für ihn das erlôsende Feuer zu elll fachen. Beson ders schon ist dies auf ci· 
nem attisch rotfigurigen Psykter in einer amerikanischen Pri vatsam mlung zu 
sehen 48. Gleich zeitig übernahm Herakles das vergiftete Kleid ungsstück ais Ge
schenk freudig und zog es sofon für eine Opferhandlu ng an. Bei unserer Dar
slellung (Abb. 7a) schaut der Held jedoch sehr traurig und erbost drein, von 
Freude kann hier keine Rede sein. Belrachten wir nun aber die Rückseite 
(Abb . 7b), so sehen wir ci ne durc h ei ne besondere Binde ausgezeichnete Frau 
grimmig die rechte Han d fordernd ausst recken, und es erschei nl mir aIs seh r 
wahrscheinlich, hi er den bekanntesten Kleiderta usch des Helden erkennen zu 
dürfen, namlich den des Herakles mit Omphale. Dann wird es klar, warum die 
Übergabe durch eine Diellerin geschi eht, waru m Herakles traurig und erbost 
sein Lowenfell und sei ne Keule bereitstellt und warum die Frau auf der ande-

•• ARV' t134 Nr. 7. 
'$ AA (1977) s. 207-208, Nr. 7 Abb. 7. 
' f BrOllllller t, S. t2t Taf. 39. 
" Elfenike Mylhologia IV (1986) S. 1 t6 Abb. 81 . 
• , R. Guy in Images el Céramique grecque. Actes du Colloque de Rouen, J9S2 (1983) S. 151 . 

t52. Abb. auf S. 152. 
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ren Seite so ungeduldi g und fo rdernd dasteh l. Die Szene sp ielt ja im Frauen
palast der Iydischen Kôn igin , also ist der Überbringer cine Frau, Hera kles 
übergibt sei ne Ausriistung nur sehr ungern und schaut deshalb so finsler 
drein, und die Kônigin halt e ihn erst mehrmals auf seine Rolle aIs Sklave hin
Ztlweisen. bis der Held sehli el1lich nachgab und ihre Ged ul d fast am Endc war. 
Diese Vase würde dan n die erste gesichcne Omphaleszene zeigen, die in die 
Jahre 440-420 v. Chr. fiillt, und zuglcich das iilteste Zeug nis in die attische 
Kunst setzcn und crst mali g den so berühmten Kleidertausch vorführen, iiber 
den sich doeh besonders die Athener des Klassisehen Zeitaltcrs in Satyrspielcn 
und Komôdi en lustig machten. 

A bkiir:;lI11gen: 

Brommer 1 = F. Brommer, H erakles Il. Die I/llkallQnischen Talen des 
H elden (1984). 
Brommer 2 = F. Brommer , H erakles IIl/d Thesells au! Vasen in Malibu, 
Greek Vases in ,he J. Paul Geuy MI/selim 2, Occasiollal Papers 011 Allfiquifies 
3, 1985, S. 183-228. 

RÉSUMÊ 

Suivant la tradition mythique, Héraclès, après avoir tué Iphitos dans un 
accès de fol ie, se serait rendu à Delphes pour y consulter l'oracle. Cel ui-ci lui 
aurait donné le conseil de se vendre comme esclave, ce qu'il nt aussitôt. C'est 
ain si qu'il entra au service d'Omphale, rei ne de Lyd ie , qui le contraigni t à 
êchanger avec elle ses vêtements. En 1984 , Frank Brommer avait cru pouvoir 
reconnaît re, sur une amphore attiq ue très fragmentaire du Paul Gen y 
Museum de Malibu (fig. 1), la plus ancienne représentation figurée du myt he. 
L'on voit en erfel sur cc vase un personnage fe minin - les chairs présentent 
les rehauts blancs caractérist iques - revêtu d'une peau de lion el tenant en 
main un arc. Brommer proposait d'identifier cette figure avec Omphale, cos
tu mée en Héraclès. En fait, un e étude plus approfondie du vase demontre que 
nous avons affaire ici à l'une des plus ancien nes représentati ons de la triade 
apoll inienne dans la céramique attique à lïgures noires, la peau de lion et l'arc 
permettant de reconnaître sur celle amphore et ce, sa ns aucun dout e possible, 
Artémis! (document s de comparaison reproduits fig. 2-3-4). 

La plus ancienne représentation d 'Omphale tïgurerait plutôt sur un e pêliké 
attique fi figures rouges du Brit ish Muse um (fig. 7) datable des années 
440-420. Su r ce vase, le peintre aurai t cherché à évoquer la célèbre scène du 
troc des vêtements el non pas, comme o n l'a cru jusqu'ici, la remi se au héros 
de la tunique de Nessus par Déjanire . 

.... Abb. 7a-b_ Altiseh rotfigurige Pclike. 
London. British Museum E 370. l' Ilot. Mus. 
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REMA RQUES SU R L 'ÉL ABORATION DES TAP ISSERIES 
AU MOYEN ÂGE 

FABIENNE JOUBERT 

L'etude de la tapi sserie médiéva le, très active à la fin du XIX- siècle, s'est 
surtout préoccupée alors de la recherche de document s écrits: la publication 
des ouvrages de Wauters', Guiffrcy2, Pinchan l , Müntz~ et 50i]5, pour ne 
dter que les plus importants, a ainsi fourni des bases fondamemales pour la 
compréhension de cc domaine de la production art istiq ue à la fin du Moyen 
Âge. La documentation offerte par les archives informe cependant plus sou
vent sur les commanditaires ou propriétaires de tapisseries, sur les marchands 
auxquels ils sc sont adressés, sur les lieux de leur commerce, ou sur la destina
tion des œuvres, que sur l'élaboration concrète de celies-ciG, 

Le contenu de ces tcxtes a d'ailleu rs peut-être contribué à provoquer une 
réflexion souvent superficielle, aboutissant à une histoire de la tapisserie dont 
l'essentiel de la problematique sc résumait en termes d'attri bution il des lieux 
de tissage 7. Ce sont des n avaux comme ceux de l' historien imaginatif ct pers-

, A. W AUTEII;S, Les tapisseries bruxelloises. Essai hls/oriqlle sllr les tapisserÎI'S 1'/ Il's IUpissins 
de haute e/ basse lice de Bruxelles, Bruxelles t878. 

• J . GUIfFIU!Y, His/oire gbll'rale de la IUpisserie. Frunce, Paris 1880: flis/oirede lu Tapissl'ril', 
Tour5 1886: His/oire générale des Arts appliqués ù l'Industrie du V, ù la Jin du XVIII' si~c/e, 
1. VI, Les Tapisseries dit XII' ù la Jin dit XVI' sitefe, Paris 19t 1. 

l A. P INC HART, His/oire gémirafe de fa lapisserie, Pays-Bas, Paris 1880. 
• E. M ÛNTZ, Histoire générale dl' la Tapisserie en IlUlie. ('II Allemaglle, l'II AIIgll'lerre, en 

Espaglle. ail Danemark, l'II Hongrie, en Pologne. l'II Rllssie el en Tllrquie, Paris 1880. 
• E, SOlI., Les Tapissl'ril's dl' TOllmai, Tournai-Lille 1892, 
t Voir par exemple ce qu'apponent les documents concernant la fin du XIV- 5iècle dans 

F. JOUBERT, " Les tapissiers de Philippe le Hardi ». Artis(('s, artisallS el prodllclioll artiSlique ail 
Moyen-Âge. colloque de l'Universih~ de Renlles tl. 1983, Prfflcles,!. Il. p. 1730-1747 (cf.!. III 
des A etes à paraine fin 1988). 

• Même l'ouvrage fondamenlal de H. GOSEL, WUlldleppiche l. Dil' Niederlande (Leipzig 
1923): 1 l, Die Romanisellell Liinder (Leipzig t928): 1 Il. Dil' Cerman isehell und SlawÎsehell Liin" 
der (Leipzig 1933) [l'b:happc pas à cette tendance_ 
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picace que fut le chanoine J. Lestocquoy8, ou [a relecture de documents tclle 
que celle proposée par S. Schneebalg-Perelman à propos de la Verdure de Phi
lippe Le Bon g, qui ont relancé la discussion, toujours ouverte aujourd'hui, sur 
les lieux d'élaboration des œuvres, et qui t'ont posée en des termes moins si m
plistes. La Préface donnée par F. Salet au catalogue de l'exposition organisée 
à Paris en 1973- 1974 meltait quant à elle clairement en garde les historiens de 
la tapisserie contre les attributions hâtives ct appelait à une plus grande 
rigueur dans l'utilisation des documents'Q. À la même époque, les études 
stylistiques proposées par N. Reynaud et G. Souchal ont eu elles aussi une 
grande importance, en cc qu'elles ont permis d'attribuer à des peintres bien 
définis les compositions de cenaines tentures célébres, telles que la Gllerre de 
Troie, la Chasse à la Licorne, ou la Dame à la Licome". 

Et c'est bien en effct dans les rapports qui la lient ou au contraire l'éloi
gnent de la pei nture, qu'il paraît aujourd'hui nécessaire de repenser la tapisse
rie, tout en rendant compte des intervenants successifs qui y SOnt impliqués 12; 

le maque"isle, créateur de la composition , le cartonnier. qui la met à grandeur 
de la tapisserie à obtenir , enfin les lissiers qui l'exécutent - ces derniers, tra
vaillant sur l'envers, progressant côte à cô te tout en étant tournés à 900 par 
rappon à J'œuvre, ne peuvent jouer qu'un rôle minime dans l'élaboration de 
celle-ci , et la qualité de leur travail n'a donc à être jugée que sur le soin et 
l'habileté apportés à la reproduction du carton qu'ils ont sous les yeux. 

L'examen des pièces conservées au Musée de C1uny'l, qui fournissent un 
échantillonnage nombreux et varié de la production médiévale, permet de ten
ter une esquisse, encore provisoire, des caractéristiques de l'élaboration de la 
tapisserie. 

Pour un premier groupe d 'œuvres, il est évident que J'on a fait appel à un 
peint re pour la réalisat ion des maquettes et so n style est généralemcnt identi
fiable: il cn est ainsi, selon nous, pour la Vie de sainl Pierre, au sujet de 
laquelle on peut évoquer l'art de Jacques Darel '., pour la Vie de sainl 

• L'essentiel de son apport dans ce domaine a eté repris dans 1< DeU)( sièdesde ["Histoire de la 
Tapisserie (1300-t500) ». Mémoires de la commission déportementaledes MOIJllments HislOriqlles 
du Pas-de-Calais, 19 ((978). 

, "La tcnture armoriée de Philippe Le Bon li Berne », Jahrbm:h des Bernischelt Hisloriscl!en 
Museums in Bern. )9·40 ( t959·(960). p. 136-163 . 

.. Chefs-d'œu~re de la wpisserie gOlhique du XIV- au X V/' ~ii«le. p. t l-lS. 
" N. REYNAUD, 1< Un peintre français cartonnicr de tapisserie au XV- siècle », Re"ue de I·Arf. 

22 (1973). p. 6·21. G. Souef/AL, "Un grand peintre français de la fin du XV· siècte: Le Maître de 
ta Chas!;C li ta Licorne». Re.'ue de I·Art. 22 (1973). p. 22-49. 

" La complexité du processus. qui n'est d'ailleurs pas propre li ta tapisserie, a été récemment 
é~oquée par G. DELMARCE!., "L'auteur ou tes auteurs en tapisserie. Quelques rénexions criti· 
ques », L.e dessin sous-jacem dans lu peinture. Colloque IV. Le wob/lme de {'a/lll'ur de l'œu~re 
el! peinture. COlltributioll de I"élllde du dessin sous-jacettt li la question des attributiOIIS, Louvain
ta-Neuve t982, p. 43-48 . 
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.. F. JOUBERT, La Tapisserie II/édié~ale au Mtlsée de Cluny. Paris 1987 . 

.. L.a Tapisserie médMvale .... n" tH, p. )4-)5. 



Elienne, présentant des liens certa in s avec celui de Colyn de Coter'5, ou 
encore pour la pet ite piéce d'Augus/e el la Sybille, treS représentative de la 
peinture anversoise - j'avais pensé au maître de Hoogst raeten,e Ct C. Périer
D' leteren propose, sans dout e à justc litre, Jan de Beer 17. Dans tous ces exem
ples, on a affaire à des procédés de composition élaborés, originaux, à des 
types de personnages caractéristiques, permettant des rapprochements 
précis " . 

Il sem bic bien que pour l'étape suivante, la mise il grandeu r de la tapisse
rie. on ait alors pu faire appel à un se ul. ou au contraire plusieurs cartonni ers 
disti ncts. L'homogénéité nagrallle du style de la Vie de sailli Eliel/lle suggère 
que maquenes ct cartons ont éte élaborés dans un seul ct même atelier. 

Il n'en va pas de même pour la Vie de sailli Pierre dont une pièce au moins, 
dès le premier regard, sc démarque des autres: la Décollafion de sailli Paul 'i. 
Différente par la qualité du tissage, pu isqu 'elle comporte des fils de métal, 
mais surtout par ses caractéristiques formelles: une dureté presque métallique 
des lignes règne ici, qui confère aux personnages des traits caricaturaux. Il 
faut insister cependant sur le fai t qu'un seul et même style est en quelque sone 
{( sous-jacent )l à toutes les pièces de la tenture: il suffit pour s'en convai ncre 
de comparer la Décollation de sainl Paul ct la Crucifixion de sailli Pierre, où 
SOnt adoptes les mêmes schémas de composition, et reproduit s certains per
son nages . C'est bien dans la traduction donnee par le cartonnier de la DéL'Qlla
fioll de saillI Paul qu 'a dû intervenir un accent différent, transformant large
ment l'aspect initial de la maquette - accent qui pourrait être cel ui du jeune 
Nicolas Fromen(20. Les modifications apportées aux maq uenes par !es carton
niers n'i nfléch issent cependant pas toujours !e style de celles-ci: il s'agit par
foi s de si mples adjonctions de moti fs. L'exemple offert par la temure de l' His· 
loire de Lérian ef Low·éolle est assez clair sur ce poim. puisq u' il ne s'agit ici 
que de l'enrichissement de détails (vestimentaires, architecturaux) pour deux 
des Irois scènes conservées, tandis que le style du maquett iste n'esl en rien 
mod ifié 2, • 

.. F. JOUBERT, «La Tenture de çhœur de Saint-Elienne d'Auxerre CI la peinture bruxelloise 
\'ers t500 .. , Rel'lIl!dr/"Art. 75 (1987), p. 37-42 el Lu TupisscriemMMl'Ole .... nO IV. p. 55·58. 

Il tu Tupisseriemédib-ule ...• nO XtV, p. t53·154. 
" CLIc eomple rendu que C. Périer· O·teleren a donné de Lu Tapisserit· métlié\·u/e ... dan~ ta 

Rel'lle belge d·urcht!%gie el d·lri$/Oire de I·url. 57 (1988) (sous presse). 
Il C'était aussi te cas pour les tentures de la Guerre (le Troie. de la Chasse ri lu Licorne et de la 

Dame à la Licorne évoquées plus haul el nOIe II. 
" Conservée au Fine Arts Museum de BOSlon. Cf. Lu Tupisserie médiél'Ole ...• p. 24, rig. 161'1 

p. 31. Son aspect étrange pourrail faire penser qu'elle Il été largement relissée: il semble n'cn être 
rien. si l'on s'en tient aux etudes de S.A. CAVAI.J.O, MU$eum 01 FÙl/!Arls, 1]0$/011. Tupeslries 01 
Europe IlIId <"Qlolliul Peril. BOSIon 1967, el L. SA1~'ION, Calalogue de j'exposition A m('(/ie"ul 
Tupeslry ill $lrarplocu$, Boston, Museum of Fine Arts. 1977. 

,.. Nous proposons. en effel. de voir dans cc carton Irk original une œuvre de jeunesse d~ 
Nicolas Froment: ef. F. JOU/lt:RT. (,Une œuvre de jeunesse de Nicolas Froment, te carton de la 
oe('Ollation de saint Paul". à paraÎlre. 

" Le Combul de Liriun el Persée à Ne\\" York (Collection Wildenstein). j·ll/flexibililé du Roi 
et le Punlon dJ/ Roi au Musée de Cluny: cf. Lu Tapisserie médiél·ole .... nO X. 
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Fig. J. lMporr de l'En/ulIl Prodiglle (d~ail). Paris, MURe de Cluny. (CI. des MusUs nalionaux) 

À CÔté de ces tentures, généralement composées et dessinées avec soin, il en 
est d'aut res Qui se révêlent. dès le premier abord, soit confuses, soit hétérogè+ 
nes, et d'un style parfois assez lâche. La distinction entre l'étape de la 
maquette et celle du cart on s'avère, au vu de ces œuvres , diffici le à opérer . 
Parmi celles-ci, un premier groupe comprend des pièces composées de sil
houettes plaquées sur un fond de ncurett es; le lien entre les person nages est 
purement fictif. pour les besoins d'une illustration au contenu narratif pau
vre . Ces silhouettes se retrouvent d 'une tapisserie à l' autre, soit dans une 
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Fig. 2. L'Arirhmérique. Paris, Musée de Cluny. (Cl. des Musées nationaux) 

même tenture, soit dans des tentures différentes, La célèbre suite de la Vie 
Seigneuriale est de celles.là 22. 

Mais ce procédé de remploi de silhouettes est aussi utilisé pour des œuvres 
plus élaborées, dont le contenu iconographique et par conséquent la mi se en 
scène narrative SOnt nettement plus complexes que dans une tenture comme la 
Vie Seigneuriale; ainsi, le Départ de l'EI/fant Prodigue et l'ArithmétiQlle (fig. 
1,2) où un personnage ident ique apparaît inversé et portant le même costume 
sensiblement enrichi dans la premiére de ces pièces 23 , Dans un souci de classe· 

Il Les remplois de silhouelles ont élé dl:jà longuement commentés: cf. l'ctat de celle ques!ion, 
ibid" nQ Vil!. 

.. Ibid" n° XV et XVI. Il s'agi! de silhoueucs de mêmes dimensions: le remploi se si!uc donc 
au niveau du carlon. 
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Fig. 3 ~ 4. Départ polir 10 d~ et Sdnl' dl' 10 vil' dl' wint Julien. Paris. Musœ de Cluny ~ 
Musée du Louvre, (Ct. des l\·tustts nationaulC) 

ment rigoureux , il est clair que ces deux tapisseries, pour l'éq uilibre de leur 
composition ct la qualité du dessin, pourraient aussi figu rer dans la première 
categorie abordée ici, c'est-à-dire celle où l'exécut ion d 'une maquette préala
ble par un peintre parait vraisemblable 2': le remploi d'une silhouelle corres
pond d'ailleurs bien à une pratique couramm ent relevée dans le domaine de la 
pcinture 25 • 

La manipulation concrète des silhouettes peut, quant à elle, assez bien 
s'imaginer: ainsi, les figures du hallebardier et du seigneur présenles dans le 
Départ pour la Chasse de la Vie Seigneuriale (et dans de nombreuses répli
ques) réapparaissent. l'u ne masquee par l'autre, dans un fragment de la Vie de 
sainl Julien conservee au Lou vre (fig. 3, 4) 28. Il est assure que le recours à de 

JO Cf. pour ]'Arithm"liqlll', J'hypoth~e d'une allribution fi un peintre anversois proposée par 
c. P~riet"-O·I~CTen dans son compte rendu pré-cité (note 17). 

n Par elCet1lple N. R lin'IAuD. 1( La radiographie du portrait de Charles VII par Fouquet IO, 
Rtv~ du Louvrl'rt rJn Mushsdt Fra/lCf', 198312. p. 97-99. ~ C. PtRJ(R-O'jen;:REN, 1( Ikssin au 
poncif ~ dessin perforé. Leur utilisation dans tes anciens Pays-Bas au XV' siêcle>l. Bul/I'tin dl' 
/"Institut Royal du PalrÎmolnl' Artuliqul'. 20 (1984), p. 39-46. 

n Ici cncorc il s'agit dl' sithoucttes dl' mëmes dimensions, donc remployées au ni'·cau du car
ton. Toules ces piêces sont évoquées dans la Topi5St'rie médiévall' ... • n· VIII. On rclévc d'autres 
exemples de ces manipulations dans les Sdnes dl' ChaMI'. nO XV (l , particulitTemcnt p. 172, fig. 
166-167. 
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Fig. 5. Nparl POl" la chasse. New York, The MetropoJitan Museum or Art. (CI. du musée) 

tels remplois a été décidé pour minimiser le coût de la production; c'est vrai
semblablement aussi par des raisons d'économie que doit pouvoir s'expliquer 
la singuliere pauvreté de cert aines des répliques comme, par exemple, celle 
offerte par le Déparl pour la Citasse de New York (fig. 5). Un même souci de 
rentabi lité est scnsible dans la pratiq ue, elle aussi couran te, qui consistait à 
rha biller, selo n le goût du moment, des maquett es ou des cartons démodés: les 
scènes, assez exactement identiques dans tous les détai ls autres que vestimen
taires, de Transport du raisin el ~'enre de vi" de la Burrell collection et du 
Musée des Arts Décoratifs à Paris témoignent de cet expédielH économique 2T • 

Un autre exemple de l'exploitat ion systématique des maquettes et cartons 
apparaît encore da ns des pièces dont de larges éléments sont réutilisés pour 
créer des compositions nouvelles, parfois à l'i ntérieur d'une même tenture, 
comme c'eSI le cas dans l' Histoire de Daniel el Nabuchodonosor où figurelH, 
au sein de deux épisodes différents, un même groupe de personnages 28 • 

On le comprend bien, ces procédés d'élaborat ion de tapisseries à partir de 
maquettes ou cartons réutilisés, manipulés, redessinés, permettaient d'obtenir 
un prix de revient moins élevé. JI n'est pas surprenant que le corollaire de ces 
pratiques sail, Je pl us souvent - mais pas toujours . comme on ['a nOlé dans le 
cas de l'Arithmétique et du Départ de l'Enfallt Prodigue - une certaine pau-

., Ibid. à propos de la tapisserie des Vendanges (n° VII) partieutièrement fig. 82-83. 
,. Ibid" nO XIX: ef. fig. 177 ct 182: te groupe de droite. 
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Fil. 6. 
BoIDille et emOOrqllemenl. 
Paris , MuS« de Cluny. 
(Cl. des Musées nationaux) 

Fil. 7. 
KrDek, Maitre WA 
(Ph. d'aprh OrIen, 1924). 



vreté de style. 11 résulte de tout cela que la recherche de la source des modëles 
utilisés s'avère le plus souvent vaine. Il arrive, cependant , que l'on puisse 
retrouver l'origi ne d'une silhouette: l'exemple du hallebardier de Dürer repro
duit dans le Départ pour la Chasse de la Vie Seigneuriale (Cl dans toutes les 
aut res éditions de celte scène: cL fig. 3, 4, 5)U eSI bien connu. D'aut res 
em prunts SOnt parfois mieux intégrés dans une composition. Ainsi , dans la 
scène de Bataille et embarquement, au contenu narratif compliqué 30, on a 
représenté un navire copié sur une gravure du maître WA , de trente à qua
ran te ans pl us ancienne (fig. 6, 7)31. On a, avec celle tapisserie, affaire à la 
créa/ion d'un maquett iste-cartonnier dont le style est assez personnel, que 
nous situons dans l'entourage de Colyn de Coter 32 , et qui se sert ici d'un 
modèle pour traiter avec précision une partie difficile de la composition. 

La manipu lation concrète des silhouelles de remploi, que nous évoquions 
plus haut, se retrouve aussi lorsqu'on étudie le recours aux gravures. Les Scè
nes de l'Enfance el de la Passion du Chris/ 3J en fournissent un témoignage 
parlant. L'Annonce aux Bergers el la Nativité ont été composées à partir de 
deux pages des Heures de Pigouchel pour Vostre 34 (fig. 8, 9, 10); composées, 
en effet, et non littéralement copiées. On comprend aisément ici comment on 
s'est servi des gravures, en reproduisant certains personnages, certains ani
maux, en les déplaçant, en les inversanl, en Cil supprimant certai ns et en en 
ajoutant d'autres (eux-mêmes empruntés ailleurs, sans doute). Ainsi, dans 
l' Annol/ce aux Bergers, on conStale que la Bergère est déplacée vers le centre, 
le Berger du premier pla n est inversé et rejeté vers la droite, le Berger debout à 
gauche est conservé tandis que celui debout à droite est remplacé par un petit 
personnage renversé. Dans la Nativité. les figures de Marie, Joseph et 
l'Enfant- Jésus sotU conservées, les têtes de l'âne et d u bœuf sotU reproduites 
non plus l'une au-dessus de l'autre mais l'une à côte de l'autre, enfin, l'abri 
devant lequel Marie est agenouillée est su rhausse et l'arrière-plan de la scène, 
transformé. 

Tous ces exemples sont assez représentatifs de la diversité des cas rencon
tres, lorsq u'on tente de défi nir les processus d'élaboration des tapisseries au 
Moyen Âge. Diversité des personna lités engagées, depuis les peintres établis 
(J acques Daret, Colyn de COler) jusqu'aux plus pièl res inventeurs (de la Vie 

,. cr. La Tapisserie médib·ule ... • fig. 97, 104! 107. 
a Ibid., n" XI: la source lil1éraire de ceBe illustration Il'a pu être retrouvée. Il semble s'agir 

d'une compilation de la fin du XV- siècle, qui met en prèsence des personnages de l'histoire 
ancienne ayam vécu à diverses époques. 

" Ce graveur fUI actif à Bruges et! ta cour de Charles le Téméraire vers 1465-1485: d. A.J.]. 
DELEN, Histoire de la gravure dons (es unciens Pays·Bos 1'/ dons les prow·nœs belges des origines 
jusqu'il 10 fin dl, XVIII' sikle. Premi~re pur/ie. des origines il 1500. Paris· Bruxelles 1924. p. I2t· 
t24 . 

.. La Tapisseriemédié~u(e .... p. t38·139 . 

.. Lu Topisserie médié~ale .... n" XXIII. 
).1 Paris, Bibliothèque Nationale, Reserve des Imprimés, Vélins 1 ~47. Rappelons que ce livre 

imprimé fait partie des œuvres auribuées par G. Souchal au «Maître de la Chasse à la Liçornc» 
(cf. son article cité IIOle II). Une autre temure conservée au Musée de Cluny reflète le Style de cet 
aniste: cf. la Tapisserie médiévale ... , n" V. 
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Fi,. 8. Annonœ aux b",~fS. Na/il·iti. AdON/ion des Muges. Paris, ~" uslc de Cluny. (CI. des Mu$tes nationaux) 

Seigneuriale. des Sc€nes de l'El/fonce), en passanl par des peintres secondai
res, non sans qualité (de la Bataille et embarquement, du Départ de l'Enfallf 
Prodigue ou de l'Arithmétique). Diversité des attitudes adoptées lors de la 
confeclÎon des carto ns : depuis celle, paniculieremenl créat ive. de l'artiste ori
ginal qui superpose son style person nel à celui de la maquette qui lui est con
fiée (DécollO/iol/ de sailli PlIUf) , jusqu'à celle, plus discrète, de cel ui qui com
plète ou « rhabille» des maquettes o u des cartons préexi stants (Lérial/ et Lau
réol/e, les Vendanges), en passant par celui qui amplifie fidèlement les don
nées de style des maquettes (Vie de sailli Etienne, Vie de saint Pierre en 
partie). Diversité enfin des moyens utilisés pour rentabiliser la production: 
remplois de modèles ou de cartons. 

L'ordonnance de 1476, qui cherchait à mettre un terme au conflit oppo
sant les peintres et les tapissiers de Bruxelles, doit êt re relue ici, tant elle recou 
vre parfaitement la réali té des pratiques que nous révèlent les œuvres elles
mêmes. Les peintres se plaignaient cn effet qu e « quelques-uns (des membres 
de la corporation des tapissiers) se servaient de cartons ou dessi ns sur papier, 
fait s au charbon el à la craie par des personnes ét rangères au métier des pei n
tres ... Les tapissiers furent alors autorises à dessiner, l'un pour l'autre, des 
étoffes, des arbres , des animaux, des barques, de l'herbe, etc., pour leurs ver
dures, c'est-à-dire pour les tapisseries representant des paysages, et à complé
ter ou corriger eux-mêmes leurs cartons au charbon, à la craie, à la plume. En 
tout autre cas, s'i ls ne s 'adressaient à un peintre, ils encouraient une 
amende»35. Gageons que da ns bien des cas, les «compléments» et «correc-

" W AUTEkS, op. cil .. p. 47-49. 
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Fig. 9 Ct ]0. Anllonce (Jux bergers el Nali>'iI~. Heures de Pigouchcl pour Voslrc. Paris. Biblio· 
Ihl-que Nationale. (CI. UN) 

lions)) que les tapissiers apportaient à leurs cartons leur ont permis de conti
nuer, sans vergogne, à se substituer aux peintres. diminuant ainsi le coût de 
leur production: comme touS les méliers d'arl, la tapisserie apparaît en cela 
directement tributaire et révélatrice du contexte socio-économique dans lequel 
elle fut élaborée 38 

. 

.. ConleXte mieux cerné par quetques éludes récentes: H. CAMI'IlELL, « The Art Market in ttu.' 
southern Netherlands in the fiflecruh Cent ury'), BUfUnglOn Magazine, ] 18 (1976), p. 188· 198, el 
,~ The early Nelherlandish paintcrs and Iheir Workshops 'J. Le dessin sous·ja(wl! d(Jns la peil/illfe. 
Colloque Ill. Le problème Maître de FMmalle· Valt der Weyden. 6·8 septembre / 979, Louvain·La· 
Neuve 198 1, p. 4J·6 t. j.·P. SoSSON, « L'histoire économique ct sociale ct le problème de l'œuvre 
en peinture: corpora tions, cour ducale, marchés ", Le DeSSIn sous·jacelll dans/a pl'illlure. Collo
que 1 V. Le problème (le /'ulI/eur (le "œuvre de peilllure. Conslill/lion lie l'~II/dl' du tlessin SOIlS· 

j uct'III à lu ql/estion des at/riblilions. 29·3J octobre /98/, Louv3in 1982, p. 66·72 et « A propos des 
aspecls socio-érollomiques des métiers d'an aux allciens Pays· Bas méridionaux (X tV'·XV< 
siècles) », Revlle belge (l'orchéo/ogie e/ d'histoire de l'arl, 51 (1982). p. 17·25. C. Pf: RtER·D'I F.TE. 
REN, "Le marché d'exportation etl"organisatiOIl du travail dans les ateliers brabançons de pein
ture et de sculpture au~ XV· et XV t· siècles. Apport de I"examen lechnologique des retables», 
Artisons el Productioll artistique (Ill Mo)'en Age, Colloque de J'Université de Rennes, Il , 1983, 
Préuctes, Il. p. 1767· 1781 (cf. 1. JI] des A c/es, il. paraÎtre). 
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LES ŒUV RES D'ART DE L'ORFÈVRE RELIGIEUX 
H EN RI JOSEPH HOLEMANS RÉALISÉES POUR LA 

BASILIQUE NATIONALE DU SA CRÉ-CŒUR 
DE KOEKELBERG (0) 

J UDITH Û aONOVSZKY 

Critiquee ou adm irée, la si lhouette de la Basilique nationale du 
Sac re-Cœ ur fait tellement partie du paysage bruxellois q ue personne ne peut 
J'ignorer. Cependant, même si le nombre de visiteurs s'accroît d'année en 
année, rares sont ceux qui onl eu le privilège d'y admirer lcs pièces d'orfèvre
rie religieu se conservees dans son trcsor . 

Inconnu du grand public, cct ensemble remarquable est également négligé 
par la litléralure spécialisée. Plusieurs pièces, rendues inaccessibles au public 
pour des raisons évident es de sécurité, sont néanmoins haut ement représenta
tives du savoir-faire de nos artisans CI du sty le Art Déco en vigueur après la 
Prem iere Guerre mondiale. 

Lors de leur bref survol des richesses du pat rim oine artistique bruxellois, 
D. Coekelberghs et A. Yan rie avaient évoqué, en 1979, cette richesse 
a rt istiquc'. La mêmc année, 1'ostensoir exécuté par H. Holemans - une des 

• C'est fi l'occasion de l'élaboration de notiçes devalll servir à la rédaclion d'une panic de 
l'ouvrage de P. RION (La lJasiliqllr de Koekelberg. Archileclure el Menfafilés Religieuses, 
Louvain-la·Neuve, ]986), que j'ai découvert les splendides pièces d'orfèvrerie conservées à la 
Basilique nationalt' du Sacré-Cœur de Koeke]berg. Je liens à remercier l'abbé Frans Dircken, rec
leur de la Basilique, qui m'a honoréc de sa confiance, ainsi que l'équipe de la Basilique ct IOUI 
particulièremenl Anne Lodens el Dominique Ferber pour leur prtcieu$e collaboration. 

, D. CO(I(ELIlERGIlS el A. VANII.IE, fil. VII cenrre de culwre. 8f11xefles el les OriS, in: 
J . STENCERS (Dir .J, IJruxeflrs, Croissance d'une t'apirale, Anvers, ] 979. p. JO. 
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plus belles pièces de celle splendide collection - était présenté à l'exposition 
organisée dans l'église Not re- Dame de la Chapelle z à Bruxelles. 

Parmi les quatre orfèvres majeurs du trésor de la Basilique, H. Holemans 
peut être considéré comme son « fournisseur attitré», vu qu'u n grand nombre 
d'œuvres de qua li té provien nent de son atelier. L'étude de ces pi èces nous a 
amenée à reconstituer la biographie de cel artisan de valeur 3

• 

1. Biographie de H. Holemans (Louvain , 27 .03. 1894 - Ixelles, 28.06 . 1973) 

Aucune informat ion concernant le milieu familial de Henri Joseph Hole
mans n'a pu être retrouvée. NOLIs savons seulement qu'il est issu d'une famille 
profondément catholique et qu'il voit le jour à Louvain, le 27 mars 1894-. 

Quelques éléments nous éclairent cependant sur sa formatio n art istique. 
H. Holemans est issu de l'École Saint- Luc à Sain t-Gi lles (section des ans 
décorat i fs)~. La date de son inscription n'est pas connue; par contre, nous 
savons qu'il n'a terminé ses études qu'en 1919 5

, son apprentissage, d'une 
durée de neuf ans 7, ayant été interrompu par son envoi au front e. 

Le type d'enseignement dispensé alors par l'École Saint-Luc s 'inscrit dans 
un courant européen qui proclame, au cours de la seconde moitié du X I X~ siè
cle,la nécessité d'un renouveau art istiq ue et religieux e. Désireux de contrer la 
montée du machini sme, le développement d u scepticisme et la dispari tion de 

1 R. DI>VROYE et P. VUtLLE, L 'orjèl'rf!rie, in: Trésors d'arl des églises (le 8f11xelles, Bru:o;elles, 
t:glîsc Notre·Dame de la Chapelle, 1979. p. 250-251, n ~ 234, 

• Je remercie vivement Monsieur et Madame Jean Ho lemans de m'avoir donné libre aceès à 
leur fonds d'archives fa miliales ct de m'avoir fourni certaines indications biographiques. Sans 
leur aide généreuse. cel article Il 'aurait pu voi r le jour. 

• Louvain, État .Civil, Acte de naissance nG 278. 
• « t1 est vrai que j'étais presque toujours li Bruxelles, ou je suivis les cours de recole d~ Saint

Luc» (H. HOLEl>tANS, Brouillon autographe d'une fellre à une correspondame non identifiée
une artiste qui, durant la première guerre mondiale, a travaillé comme infirmière. s.l.n.d. 
< 1917>. e:o;trai t d'un petit carnet de notes noir - Bru:o;etles, coll. privée), - Au début de ce siè
cle, l'École Saint -Luc comprenait encore trois SC'Ctions à BTlIxeltes: Schaerbeek, fondée en 1887; 
Saint-Gilles, fo ndée Cil t904 et Molcll ix'ck (1898-1939), 

• Voir une liste dactylographiée des clèves sortis de l'École Sailli-Luc: .. Ans décoratifs ( ... ) 
t919 Hollemans (sic) Henri, 7' année modetage» (Archives de l'École Saint- Luc li Saint-Gilles). 

, « En 1906, l'Institut compte une section d'arehitC'ClUre et une section groupant une dizaine 
de métiers d'art <qui forme> des peintres. sculpteurs, joailliers. relieurs, mosai'stes» 
(P. SUMCKX, Fragments d'his/Qire des origines de l'l,ts/il/II Sain/-Luc à Saüt/·Gilles, s. I. , t986. p, 
6). - Voir également: tcole Sain/-Luc' Rue des Pa/ois 68-70. Bruxelles-Schaerbeek. Eflseigne
men/ Professio",rel el Arlistique sous /a direc/ion des ,,"rl'res tles tco/es Chréliennes, Bruxelles
Schaerbeek, 1913, p, 14. 

• Au cours de la Première Guerre mondiale. H, Holemall$ parvient. malgré les hostilités, à 
meure à profit sa formation artistique interrompue: « Ici. au front, - allnonce-t-il dans une lettre 
datée de 1917 _. j ' ai deux élèves pour la ciselure au marleau et j'espère bientôt vous envoyer une 
photographie d~ quelques·unes de mes œuvres» (H. HOLE,\lANS, 8rouillon au/ogrophe d'une le/
Ire adressée à la correspo'ldan/e non identifiée. s. l.n.d. < 1917>, e:o;trait d'un petit carnet de 
notes noir - Bru:o;elles. coll. privée). 

• Voir c.a. la dernière publica tion qui fait le point sur la question: J . DE MAEVEIt (Dir.). De 
Sim-Lucosscholen en de neogOliek 1862-19/4 (Kadoc-SlUdies 5), Louvain, 1988. 
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l'ar! religieux, des groupes d'artistes et d 'hommes de foi vont prôner le retour 
au mode de travail artisanal dans une opt ique chrétien ne, la remise en hOIl
neur du passé cultu rel national - avec une préférence marquée pour le Moyen 
Âge - et l'adaptation de ces traditions aux besoins spécifiques des temps nou
vea ux: «L'École Saint-Luc est essentiell ement une école professionnelle et 
artistique; elle a pour objet l'étude des arts basée sur le dessin; sa méthode 
s' inspire des traditions nationales, par l'application dans un esprit rationnel , 
des principes de l'art du moyen âge, en tenant largement compte des conve
nances act uelles el des progrés modernes» '~. 

H. Holemans avouera plus tard ce dont il est redevable à ses maîtres: <de 
sais que j'ai eu une éducation artist ique exceptionnelle, et surtout dans les lois 
d'une moralité sévère "; la sphère dans laquelle mon talent et principalement 
mes idées onl été forgées, était une sphère de croyants résolus; que je suis 
devenu en vivant dans ce milieu j'ai subi d'une large part celle influence (siC); 
plus tard quand j'ai commencé à raisonner juste, j 'ai trouvé que les idées de 
mes maîtres étaient bonnes et qu'elles prima ient toute autre»IZ. 

Le 7 septembre 1920, H. Holemans concl ut un accord qui oriente son ave
nir professionnel: il rachète le fonds de com merce d'orfèvrerie religieuse de 
Théodore Bisschop, lui aussi ancien élève de l'École Saint-Luc'3: (d e soussi-

Il tcole Sainl.Luc, op. cil. (n. 7). p. 1 L - Pour plus d'informations concernant les buts ct 
l'activité déployés par J'~cole Saint-Luc, voir: J, Dli MAIiVER (Dir.). op. cÎl. (n. 9), passim, mais 
également: E. LESNES, Les écoles Sain/·Luc, in: Buffe/in des mlf/iers d'urt, JJruxelles, 31.03.1913. 
nO 3. p. 65-69 ct 30.04.1913, nO 4, p. 97-101 ; S. LE BAILLY DE T!lLEGHEM, Desjondeme'tts /héo
riques d'rifle ,wdagogie lies métiers d'art. Idéologie des tcoles Saint-Luc des origines uux unnées 
1930, in: Revue des Archéologues et Historiells d'Art, Louvain-la-Neuve, 1990, 13. p. gl-107 et le 
Baffe/in des métiers d'art, Bruxelles, 1901-1914 en 12 volumes. le porte-parole de l"~cole Saint
Luc. 

" Soudeuse de former des artisans prêts à s'intégrer avec suecès dans le monde du travail, 
l'Ecole Saint-Luc ne négligeait pas pour autam la formation morale et religieuse de ses élèves. 
Voir: tcole SuIIl/-I_IIc, op. cit. (no 7), p. 16 . 

.. H. HOI.EMANS, 8rouiffOlr arllogruphe d'une lellre udressée a la correspOlldanœ non idemi
fiée. s.l. n.d. <énit apres le 2S avril 191 7>, extrait d'un petit carnet de notes noir - Bruxelles, 
coll. privée . 

• , En dehors de quelques indications biosraphiques fournies par J. VAN ClEVEN. 8ijlage. 
Siltl-Lucasaœfiers III dl' plastÎsche kallstell ell de toegepaste kllllSl, in: J. DE MAEVER (Dir.), op. 
cil. (II . 9). p. 340, plusieurs extraits de presse élogieux ont pu etre rassemblés sur Théodore Bis
schop. Â l'occasion de l'e;\lposition organisée par les anciens élèves de Saim- Luc en octobre 1912, 
on peut par c;\Iemple lire les apprédations suivantes: « Les calices de M . Bisschop davamage dans 
la tradition présentent des coupes d'un beau modèle: son reliquaire de SI. Iknoit unit avantageu
sement le sérieux du travail à la richesse et à l'harmonie» (B. École SaillI· Luc de Bruxelles
Schaerbeek. Exposi/ioll des AnciellS EMI'es .. Octobre 19J2, in: École Suim-Luc. op. cil. (n. 7), 
p. 8). Un autre auteur parle alors des «qualités éminentes des orfèvreries de M. Th. Bisschop, 
incomparables dans leur perfection technique, delicicuses dans la pureté de leurs lignes et l'équili 
bre de leurs formes» (EGEE, Le XXV- umrÎI'ersaire de J'École Saint_Luc de Schaerbeek, in: Bulfe
tin des Mé/iers d'Url. Bru;\lelles, 1912-1913. nO 9, p. 264). Ailleurs, on peut encore lire à propos de 
son reliquaire de saint Bt-noÎl: «Celle belle œuvre, exécutée sur commande pour le révérend curé 
de la paroisse St. Philippe-de-Néri, à b elles-Bruxelles, sort de l'atelier de M. Théodore Bisschop. 
Elle donne la va leur de l'artiste et du professionnel. Elle est suffisamment éloqueme par elle
même pour que nous n'ayons pas à faire d'éloge, quelque mérité ct bien placé qu'il soitl> (F.F., 
U" reliquaire de Sailli-Benoit, in: Bufle/in des Métiers d'art, Bru;\lclles, nov. 1910, n° 14. 
p. 417-423, ill. en coul.). Voir également note Ig. 
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gné Théodore Bisschop, agissant au nom de la société en commandite Th. 
Bissc hop et Cie, cède à Holemans Henri, de Louvain, notre commerce d'orfè
vrerie religieuse, situé 14 rue Juste Lipse à Bruxelles, corn prenam 10 la clien
tèle, 2° le matériel d'atel ier (établis, fo rges, outils, armoires, insla llation des 
bains de dorure Ct d'argcnt), 3° les modèles d'orfèvreric argent, cuivre, bois et 
plâtre, fondus et ciselés - les dcssi ns et photographics - 4° les piètcs d'orfè
vrerie terminées ou en cours d'exkution se trouvant dans les ateliers à ce jour, 
et ne faisant pas partie d 'une commande en cours, 5° en plus, un classeur en 
chêne, et une vit rine d'exposition en acajou. Le tOUt pour la somme globale de 
quarante mille francs. payable à échéance du 15 octobre (quinze octobre) 
1920. en une traite acceptée avalisée par Monsieur Guillaume Holemans, 
Père. Fait en double à Bruxelles, le 7 7bre 1920»'4. Cet achat marquc le début 
d'une carrière fructueuse. 

2. Les débuts artistiques de 1-.. liolCllmns 

À l'époque où H. Holemans entame sa carrière professionnelle, la ten
dance dominante en orfèvrerie religieuse est celle professée depuis les années 
1860 par les Écoles Saint-Luc, attachées à faire renaître l'esprit ct les œuvres 
du Moyen Âge'~. Formé par les tueslaurateurs» de nOire passé national et 
religieux, il exkute alors essentiellement des œuvres inspirées des modèles 
anciens, dans lesquelles le travail surchargé des filigranes rivalise avec celui de 
la ciselure. Parmi ces pièces à (( réminiscences romanes» Il ou gothiques, rele
vons à titre d'exemple un calice en or massir fait pour les pères du Très Sainl
Sacrement à Montréal (consacré en 1925), un ostcnsoir cn argent doré pour 
Santa Monica (Los Angeles, 1929), un ostensoir goth ique pour Monseigneur 
Riley de Chicago ... La plupart de ces œuvres sont répertoriées dans un album 
dc reproduction s photographiques numérotées (Bruxelles, coll. privée). 

Cette production est tribulaire de l'enseignemenl reçu au point de ressem
bler dans une large mesure à celle fournie par d'autres anciens élèves, tels que 
Th. Bisschop et J. Devroye 17

• Ce dernier, par la su ite , œuvrera également 

" H. HOlE." .... NS CI TH. BlsseIIOP, Control munuscril signj4, dl' dl'IL'C pages. Bru,lIel!es, 
7.09. 1920 - Bru,lIelLes, coll. privêc. 

,. Cf. G. CH .... BOT. L 'Arr rl'ligieux oclupl dOlls Il's Flomll'f's, in: GOlld 1"lisllqUI'. Gand, n° 6, 
1.06.1924. p. 148. 

" Chanoine Til. HONOROIT, LI' Pavillon des tcoles Sailll- I.uc à Uège. in: 1. 'Arriso/J lilurgi
ql/t. Rt~ul' Iriml'Slr;l'lIe d'orr l'f'ligitux applique, Abbaye de Saint,Andr~ par Lophcm. oc1.-déc. 
1930. n" 19. p. 398 . 

.. Joseph Devroye (Bru,![elLes. 1892 - Landenne, juilLel 1975) a termin~ ses etudes à ['École 
Saint-Luc en 1912 (Se('tion archite('tu rc à Sainl-Gilles). Voir ~galemelll la liste dactylographi~ des 
flA rchilC('les diplômés sortis de l'É<cole> Saint-L<uc> de St-Gilles depuis sa formation »: 
fi ( •.• ) 1912: Devroye JOSC'ph hettes 8'" (Archives de t'École Saint-Luc' Saint-Gilles). Le 8ufl~ 
lin des f>Utiersd'art (Bru,![eltes. janvier 19tJ. p. 14) public avec des tloaes Je projet d'une fontaine 
publique e,'IC~tee par J. Devroye lor$ du concours de l'ann<< KOlaire 1911 - 19t2. CCI orfêvre qui 
a btn~fieie des eonS('i[s de Th. Bisschop eSI également l'aUleur de nombreuses planches de çrOQuis 
pubtié-es par le 8ul/l'/;1I df'S Mj4tlers d'ort. Pour plus d'informations concernalll J. {)e\·roye. voir 
ma notice reprise dans l'ouvrage de P. RION. op. dl. (n. -J. p. \J4. l'e.'ICprime ma gral it ude A 
MadanJC Dc:bock, fille de Joseph Devroyc. pour l'aide qu'elle m'a apportée. 
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pour la Basilique : tOuS les trois s' intéressent par exemple à deux fameux cali
ces anciens, celu i d ' Afn ighem et celui de Sain t-Rémy, au poi nt de s'en inspirer 
ou même d 'en tenter la reconstitution ,a . 

Pour l'exécut io n de ses œu vres, H. Holcmans puise une grande pa rtie de 
son inspi ration dans l' impon ante docum entation iconographique q u'i l s' est 
consti tuée. Tou t comme Devroye, il accu mule en effet un e vaste collection de 
reproducti ons d 'œuvres anciennes, d' images de piété, d ' illustrations et une 
quanti té de croquis exécutés d 'après des mo tifs méd iévaux. Il conserve égaie
ment beaucoup de revues ct de brochures à ca ractère rel igieux, telles que le 
Bllllelin paroissial liturgique. Revue de Quinzaine illustrée, Call1échiSllle 
paroissial el liturgique .. . 

3. Êvolulion stylistiflue 

Dès la fi n du XIX· siede, une volonté de réforme dans le domaine litu rgi
que se manifeste dans le milieu bénéd iclin. À l' aide de son Ëcole d'Art instal
lée dans l' abbaye de Maredso us, ce co urant , parallèle à celui patronné par 
l'Ëcole Saint -Luc, exerce une influence décisive dans le milieu art istique de 
l'entTe-deux-guerres'·. « Inspirée de la tradi tio n de l'ordre bénédictin et des 
corporat ions médiévales, < l'Ëcole> prô nait une esthét ique pl us épurée, plus 
majestueuse et plus proche de la sy mbo lique pro fonde de l' Ëglise . Elle rejetai t 
les ca non s éclectiques ou néo-classiques du X IXe siècle po ur en reveni r à des 
rormules monumentales soucieuses de respecter les va leurs matérielles et colo
rist iques des métaux, bois et ivoires qu 'elle ut ilisait essent iellement ))20. Sou
tenu avec enth ousiasme par le cardinal Mercier, ce mouvement de reforme 

" Le calke d'Afflighem nous permet de meure en é~idellce les liens qui ont existé entre H. 
Hotemans, Th. Bisschop et J. Devroye. D'ulle part, une reproduction photographique d'un calice 
exécuté d'après celui d'Afflighem par H. Ho lcmans (~oir au ~erso le cachet de la firme Holcmans, 
ainsi qu'un n° 6) a été retrou~ée dalls les papiers de J . Devro)"e; d'autre part, un article consacré à 
un aUlre calice, - toujours réalisé d'aprés celui d' Armgllem, mais celle fois par Th. Bisschop-, 
est illustré par une planche de croquis dessinée par J. De~roye (F.F., Le cutie/' d'A//lighem, in: 
Bulletin des Métil'rs d'uf/, Bruxelles, 31.05 .19 12, nO S, p. 131-135). L'allribution du calice con
servé li l'église de la Trinité (Ixelles) pose de ce fait un problème. Qui en est l'auteur? H. Hole
mans. J . Devroye 011 Til. Bisschop? Le Mpouillemcnt des archives de la paroisse de la Trinité 
pourrait s'avérer fructueux. Il Ile faut pas oublier, par ailleurs, que l'orfè~re religieu~ J. Dc~ roye 

fUI en partie formé par Th. Bisschop. (Voir descriplion dans D. COEKEL UERŒ1S, Répl'rtoire pho
IOgraphiqul' dll mobilier tles s(UIC/lluires de Belgiqlle. Pro..,·"ct' de Braballf. CanlOn d'Ixelles 1 et 
Il, Bru~elles, 1979, p. 20). 

" Voir c.a. Les a/eliers d'art lie Maredsous, in: L 'ArtÎsa" liturgique ( ... j, Sai nI-André par 
Lophem. nO 35. oCI.-dêc. 1934. La lecture de L 'A f/isa" liturgiqlle. Revue trimes/rielle d'art reli
giellx appliqué (Li lle et puis Saint-André par Lophem (Bruges), 1927-1940) permet de se faire une 
bonne idée des nou"clles tendances de l'an re ligieux et de sa production au cours de l'enlre-deux
guerres. De nombreux articles illustrés y SOnt en effet consacrés aux courants alors en ~igueur en 
Belgique comme à l'étranger. 

,. P. RION, op. cil. (n. '), p. 52. Dans son ou~rage, l'autcur donne un aperçu général de la 
situation de l'arl religieux en Belgique de la fin du XIX' sièçlc à 1940 en~iron (p. 97-1 11). 
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liturgique bénéficie d' une reconnaissance nationale à l'époque de la construc
tion de la Basiliq ue nationale du Sacré-Cœur de Koekelberg 2'. 

Celle période qui confirme la primauté de l'École d'Art de Maredsous 
dans la production anistique religieuse est également décisive pour H. Hole
mans. Après quelques séjou rs déterminant s à Paris, il réa lise une quantit é 
d'œuvres illust rant ses nouvelles préoccupations stylistiq ues qui se rappro
chent non seulement des idées défendues par l'École d'Art de Maredsous, 
mais également de certaines solutions adoptées par le style Art Déco alors en 
plein épanoui ssement 22. 

Déjà à l'époque de la Première Guerre mondiale, H. Holemans séjourne il 
plusieurs reprises dans la capi tale française. Il visite alors quelques manifesta
tions artistiques, par exemple une ex posit io n d'art religieux au Louvre (1 917) ; 
« Lors de votre exposit ion au Louvre , j 'ai admiré vos ciselures. J 'ai vu jusqu' à 
présent beaucoup de ciselure sur métal ct il faible relief, mais j'en ai encore vu 
peu qu i étaient si bien que les vôtres»Z3; il en profite surtout pour y faire de 
nombreuses études d'après nature; (<J 'ai été au Parc Monceau trois fois pour 
prend re des croqui s et pour faire des dessins»z,. 

Peu après son mariage célébré le la novembre 1925 z5, il retourne à Paris 
afin d'étudier auprès d ' un Japonai s la technique de la laque, procédé exploité 
avec maîtrise par quelques grands représent ants de l'Art Déco. Il fait partie 
dès lors - aux côtés de Jean et Bernard Durand, ainsi que de Marcel 
Wolfers -, du nombre restreint d'artistes européens qui sont parvenus, il 
cette même époq ue, à pénétrer le secret de cette technique orientale ze . 

Jo Initialement, il etait prevu d'ériger une basilique néo-gothique d'apres les plans de P. Lan
gcrock, ancien élève de Saint-Luc_ Après [a Première Guerre mondiale, ce premier projet fut 
abandonné et 1'011 fit appel a A. Van huffe[ au grand méCOlllcntcment du premier architccte qui 
réclama fi plusieurs reprises des dédommagements. En ce qui concerne l'action décisive menée par 
[e cardinal Mercier dans ccue affaire, voir P. RI ON, op. cil. (n .• ), p. 21-26. La politique de 
rcconstruction de [a Aandre dévastée durant [a Première Guerre mondiale fit l"objct d 'une expo
sition Resurgafl1. 1914. La reco/rsin/ciion e/r Belgique (Bru)(elles, Crédit communal de Belgique, 
1985). Voir également A. DE NAEVER, La reconSlruCliOIl des monuments el des siles en Belgique 
opœs la Premi~re Guerre mondiale, in: MOn/imenlllm, 1982,20-22, p. 167-187_ 

n « Art Deco Iklgiquc 1920-194{h>, exposition organisée par ['Assoçiation du Patrimoine 
artistique dans les locaux du Musée communal des Beaux-Ans d'Ixelles (6.[0 au 18.12.1988); 
l'Art Déco en Europe fera ['objet d'une autre exposition au Palais des Beaux-Arts de !lruxelles 
(fin février à fin mai 1989) . 

.. H. HOLEMANS, Brouillon (mlographe d'une ICllre adre~e à la correspondanle lion idemÎ
fiée, s.[.n.d. < 1917>, extrait d'un petit carnet de nOIes noir - Bruxelles, eo[[. privée . 

.. H. HOLEMANS. Brouillon aulographe d'ulle uulre lellre adressée à lu correspollduflle /1011 

identifiée, s.l.n.d. < 1917 >, extrait d'un petit carnet de notes noir - Bruxclles, eoll. pri~ée. 
JO Le 10 novembre 1925, Ho[emans épousa a Schaerbeek M.lrie- Louise Danke[man (Schaer

beek, 17.02.1908 _ Ixelles, 01. 10.1987) (Schaerbeek, J::tat-civi[, M.lriage, n° 1005). De leur union 
naquirent six enfants. 

H Les auteurs consultés ont tendance fi affirmer que eenc redeeouverte est J'apanagc de ces 
seuls trois Européens (P. ROUFFART, < Pd/ace > , in: Murrel IVoi/ers. Sculpteur et laqlleur. 
Bruxelles, Ga[erie de l'J::cuyer, 1970, s.p.; H . Hum, Locquer o/the Wesi. The his{ory % cra/I 
alld illdustry IjjO-19jO, Chicago-Londres, [971, p. 27, 132-133). P. Rouffan précise les eircons
tances dans lesquelles M. Wolfers se familiarisa a,·cc la tcchnique: " La gomme-laque ne résistant 
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De plus en plus intéressé par les recherches récentes, H. Holemans aban
donne rapidement sa prem ière esthétique hi storisante au profit d'une inspira
tion proche de la nature, Soucieux de s'ouvrir complètement à toutes les possi
bilités de celte nouvelle source d'intérêt, il prend lui-même beaucoup de pho
tos qu ' il utilise pour donner aux motifs décoratifs une vit alit é organique sou
vent étonnant e21• L'escargot gl issant avec un parfait naturel sur un des clous 
de la grande porte extérieure de la Basiliq ue en consli me un exemple représen
tatif (fig, 5 b, c). 

Certaines de ses idées, formulées dès 1917, se concréti sent peu à peu: « J..,a 
forme que revêtit (sic) en art plast ique l' idée religieuse, disait-il déjà alors, est 
une forme qui doit être exacte so us tous les points de vue, il s'agit seu lement 
de faire de sorte que (sic) la forme ne prime pas l' idée». La même année, il 
avait déjà not é: ( Pour moi l'art est un moyen - c'est une force qui d'elle
même n'est rien , ou pour mieux dire, c'est une force qui forme équilibre entre 
ce qui est bien et ce qui est mauvais - vertu ct vice - moral et immorah) 
(191 7)21. En vouant ainsi son art à la glorification du bien, H. Holemans par
vient peu à peu à se créer un style propre qu'il défini t en ces termes: « En orfè
vrerie, la simpli cité n'exclut pas la beauté et l'objet peul être bien fait pour un 
prix raisonnable»:/i et qui fail de lui un des princi paux représentant s du 
renouveau de l'orfèvrerie religieuse en Belgique entre 1930 et 1950 environ. 

pas à la longue aUll effets atmosphériques, ses reeherçhes s'or ientèrent vers la laque d'Extrême
Orient, matière Qui en se polymérisant devient dure, résistante aux intempéries et à l'action des 
acidcs. En 1917, ayant eu aeeès à l'atelier secret de Boulogne·sur·Seine ou l'armee française utili
sait la laque pOur protéger les hélices de $CS avions de combal contre les projeclions d'huile et 
d'essence, Marcel Wolfers prend alors comaci avec le marcll ~ secret des fournisseurs de laque. 
J\tais ce n'cst Qu'une fois démobilisé et ayam trouvé la matière ra::herchée depuis longtemps qu'il 
emreprend ses premières applications. Elles son! d'abord modestes: petites boitcs, petites coupel
les. Ceci exigea de patientes ra::herehc$ pour la rcdeeouverte des procédés de fabrication gardés 
jalousement par tes Orientaux et pour arriver à colorer la laque» , Le mëme auteur publie égale
ment une explication de la technique fournie par M, Wotfers. - La maison WolFers s'adonna 
égalcment à l'orFèvrerie religieuse: voir e.a. l'encan publidtaire suivant, accompagné d'une 
reproduction d'un calice: 1< Tradition et Qualité. Maison WolFers Frères fondée en 1850. Fournis
seurs brevetés de la Cour, D, rue d'Arenberg Bruxelles» (L'Art d'Église, Bruxelles, 1950). - 11 
est probable Que H, Holemans connaissait M. Wolfers, car ce dernier habita pendam un eerlain 
temps au n ~ 2 du square Marie-Louise, assc:/; près de la rue Juste Lipse ou Holemans eUl son pre
mier atelier (P. DmLEl'S, Rond·Point Schuman. NislOÎre t/u Quurtier Nort/-Est Il Bruxelles 
d'AmbÎorix Il nO$jOllrs, s.1.n .d., p. 4J). Bibliographie consacrée à Marcel WolFers (Ixelles, 1896-
Vieusart, 1976): R, COGtlltAT, Le Solon d'Automne, in: Art el DkorolÎon, Paris, déc. 1933. p. 
358 et ill. p, 368; C, EEI':ELS, Een boonbrekend kllnstellaar beelt/hOIl ... erell verlakker MarcellVol· 
fers, in: ails LUlld. lVeekblad, 28.10.1933, nO 43, p. 216-217: E. DEI.lIRASStNE, Qui élie~-,·o"s M. 
IVoi/ers?, in; Le Vif, Bruxelles, 21.11,1986, p. 40-41. Ces deux artistes belges eurent peut-être des 
comaelS ave<: un Japonais installé à Bruxelles: Kin 1930 eeu beroemd verlakker van Osaka naar 
Parijs, en vcrvolgens naar Brussel kwam J' (c. EEIŒI.s, op. cil .. p.216), 

.. Déjà durant la Premihe Guerre mondiale, H. Holemans s'intéressait à la photo au point 
d'acheter un appareil photographique lors d'un séjour à Paris en 1917 (H. HOlEMANS, No/eau/o
graphe, Paris, 1917, extrait d'un pet it carnet de notes noir· Bruxelles, co ll , privee), 

.1 H. HOLEMANS, BrouillOIl alllographe d'ulle lellre ut/ressée à lu correspOtulome Iron idemi
fiée, s.l.n .d. < 1917 >, extrait d'un petit carnet de notes noir - Bruxelles, coll. privée. 

n Encart publ icitai re publié dans: L'Artisan lilrlrgiquc ( ... ), Abbaye de Saint·André par 
Lophem, avril·juin 1933, n" 29. 
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Fig. 1. Burelles et plateau: non daté; h.: 29,5 cm; matériaux: argent et ivoire; marque de l'orfè~ 
vrt sur le bord txtcrieur du plaleau (Bruxelles, Basilique Nationale du Sacré-Cœur. 
PhOIO F. Coosemans). 

Fig. 2. Patène el calicc à la base décorée de deux cervidés se désaltéranl à la sourcc de vic 
(Bruxelles. Basilique. Pholo de l·artiSle~). 
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Durant ces années, differents orfèvres religieux tentent d'adapter aux 
besoins cultuels le prestige de l'Art Deco qui a connu sa periode de gloire à 
l'Exposi tion des Art s Décoratifs de Paris en 1925. Toute la surcharge décora
tive est alors bannie et remplacée par un décor raffine, sobre et limité aux 
endroits-clefs; l'arabesque fait place à la ligne net te et anguleuse; l'interpéne
tration de toutes les part ies disparait au profit de la lisibilité de chaque élément 
formel ct décoratif; la si mplicite des formes geométriques so uligne la fonc
tionnalite de l'objet, ainsi que les qualités int rinsèques de chaque materiau ut i
lisé. Parmi ceux-ci, relevons le cristal de roche taillé, dont la pureté transpa
rente est souvent mise en évidence dan s les nœuds des calices ou des ciboires. 

H . Holemans parvient à exprimer le quintessence de son art dans des piè
ces exceptionnelles, telles q ue l'ostensoi r offert en 1938 à la Basilique, qui 
appartient à ces chefs-d'œuvre de l'orfèvrerie rel igieuse contemporaine 
(fig. 4). Il Y fait preuve d'une parfai te maîtrise du met ier artisanal, liée à un 
goüt raffiné da ns le choix des matéria ux, d' u ne profonde sensibilité décorative 
ct de beaucoup d'original ite JO. Par la suite, l'art iste privilégiera la préciosité 
de ses pieces d'orfevrerie religieuse au point d'en transformer certaines en de 
ru tilants bijoux agrandis 31

• 

1 nstallé ent re-temps au 122, rue du Viaduc à Ixelles 32, l' atelier d'orfèvrerie 
prospere rapidement . Comme plusieurs de ses confreres spécialisés dans l'art 
religieux, H. Holemans honore une grande quant ité de commandes dan s les 
années qu i suivent la fin de la Première Guerre mondia le. Le moment est venu 
en effet de réaliser la promesse, fo rmulée par le cardinal Mercier dans sa leltre 
pastorale de Noël 19 14 (Patriotisme et endurance) el répétée en présence de 
loute la famille royale lors de la cérémonie nationale qui s'est dérou lée sur le 
plateau de Koe kelberg le 29 j uin 19 19 : « Au ssitôt que le solei l de la paix luira 
sur notre pays, nous relèverons nos rui nes. nous rendrons leurs abris à ce ux 
qui n'en n'Ont plus (sic), nous rebât irons nos églises, nous édifierons nos 

.. Dans ["album photographique destiné aux clients, on lit; "Nos ca!ices SOnt bauus à la 
main. Cela \'eut dire qu'i! n'y a. ni artifice, ni Iricherie, ni procédé mécanique aucun. La dorure se 
fait à çhaud. et à l'or vierge. Cette dorure est gararuie. de di~ à trerue ans. Le calice étaru Fait à la 
main , le client reste eruièremcru libre du choi~ de la décoration el de la forme, et cela même pen
dantl'exécution, Le client peut. s'i l le désire, suivre à l'atelier même, la marche des opérations. et 
y maniFester ses velléités artistiques. Nos ca lices SOnt toujours pratiques et solides. Il s soru bauus 
dans la Forte épaisseur de métal. Un clieru non CO ntcru de son calice, par suile d'une défectuosité 
technique. a le droit de nous le laisser pour compte » (A!bum photographique non daté, Bruxelles. 
co!1. privée). 

~\ Le calice des Péres du Saint-Sacrcment (église Saint -Jean-BaptiSle à New York). l'ostensoir 
des Pères du Saint-Sacrement en Suisse. l'ostensoir des Pères du Saint-Sacrement à TonaJe1.a 
(Brésil) . 

.. En ]924, H. Holemans dut quitter Ics ateliers situés rue Juste- Lipse: «Emre les soussignes, 
Th. Bisschop, ] 19, r, de la Loi, ct H. Holemans, ]4, rue Juste-Upse, Bruxelles. il a étc conveOllce 
qui suit; Henri Holemans renonce à loute prorogation légale, CQmme à tOUI droit de bail, et 
s'engagc à délaisser et â remellTe â J'emière ct libre disposition de Th. Bisschop, l'immeuble sis. 
14, rue Juste-Lipse, à Bruxelles, pour le 1" juillct 1924 )) {H. HOLEMANSei TH. BtSSC\loP. Accord 
manuscritsig' ré. d·unepage. Bruxelles. 10. 12. 1923 - Bruxelles. coll. privée). 
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bibliothèques et nous espérons bien menre le couronnement à ceHe œuvre de 
reconstruction, en élevant, sur les hauteurs de Koekelberg, la Basilique Natio
nale du Sacré-Cœuf)33. 

Pour satisraire à toutes les demandes, l'atelier est obligé de s'agrandir au 
point de compter jusqu'à dix -sept apprentis avant la Seconde Guerre mon~ 

dia]e. Parmi ceux~ci, relevons les noms de Camille Col ruy! 30 et de Jan De
vlceschouwer. H. Holemans rournÎt alors une grande quantité d'objets [iturgi~ 
ques actuellement conservés dans toutes [es parties du monde 35 • 

Apprécié par une clientèle internationale, l'anÎsle est amené à exécuter 
plusieurs exemplaires d'un même modèle, ainsi qu'à travailler à partir d'un 
répertoire compose d'éléments interchangeables dont certains peuvent être 
personnalises sui vant les gOÛtS des commanditaires. À titre d'exemple, on 
peUl ment ionner deux œuvres conservées à la Basilique. Tout d'abord le calice 
ofrert en 1935, dont trois pans de la base heptagonale sont décorés de deux 
cervi dés s'abreuvant de part et d'autre d'une fontaine (symbole de la source de 
vic) (rig. 2). Christianisé par l' adjonction d'une croix, ce mot ir laqué très 
élégant se retrouve sur de nombreux calices et ciboires à base polygonale ou 
circulaire 36• Ensuit e, le ciboire sphérique orren en 1955, orné sur la tige 

.. P . RION, op. cit. ln. '), p. 22-23 . 

.. Camille Cotruyt (Lembeek, 22.09.1908 · Lemba:k. 28.06. t973), qu i habita de 1925 II. 1931 
chel! H. Holemans, œuvra également pour la Basilique. Il )1 txécma le tinlinnabulum. -la clo· 
chene constituant l'ornement distinctif d'unc basilique -, CI la garnilurc du maitrt·autel. Cet 
arti san religieux est sorti en ]928 de l'École Saint· Luc de Saint·Gilles (voir la liste dacl~lographièe 
des éléves sortis de l'École Sainl-Luc depuis sa fon dation. - Archi,'es de l'École). Pour plus 
d'informalions concernant Cet artiste, voi r ma notice reprise dans l'ouvrage de P. RI ON, op. cil. 
ln. '), p. I3t·]32. - Mes remerciements yom A Madame C. Colmyt pour son accueil tt sa pero 
mission de visiter l'atelier de feu son mari. 

n Il n'est pas possible de dresser l'invemaire complet de l'œuvre de Holemans dans le cadre 
de celte étude. Nous ROUS limiterons donc A un aperçu de sa vaSte production d'objets liturgiques: 
H. Holemans a non seulement travaillé pour J'Europe (Belgique, Grande·Bretagne, France, 
Suisse, Italie ... ), mais également pour les États·Unis (Texas, New York, Cali fornie, Nevada, 
Colorado, ... ), le Canada, l'Amérique du Sud (Brfsil, Argentine, ... J, l'Afri que noire ... Nous 
retenons pour la Belgique: Sainte-Alice il Bruxelles (ciboire); les Pères du Saint·Sacrement II. 
Bruxelles (ca lice, ciboire, burettes, reliquaire); l'église de Heers (maÎtre·autel, autel latéral, banc 
de communion, chaire de véri té, ciboire); Saint·Pierre à Louvain (maitre·autel et autel latéral); 
les Augus tines de Pcrwel! (chemin de croix); Saint·Michel à Bruxelles (le reliquaire de sainte 
Anne); Monl·César il Louvain (le rel iquaire de sailli Albert); Notrt·Dame de FichermOl1t à 
Waterloo (ciboire, ostensoir); les Sœurs Noires de Louvain (ciboire); le monastè:re de la Visita· 
tion à Kraainem (croix); les Sœurs Passionnistes Missionnai res de Tirlcmolll (os tensoir) ... - Le 
dépouillement des archives conservées dans ces divers endroits révêlerait probablemtlll de nom· 
breuses informations concernalll les condilions d'exécution de ces œuvres d'ar!. Voir à tilre 
d'exemple, les archives de la Paroisse de La Cambre (Bruxelles): rH. P + C09 1 (projet d'exposi· 
torium) ct rH. 1" 40· l' +COB V (projet de commande pour un ensemble composé d'une cour· 
tine, d'un tabernacle tt de chandeliers) .. Je remercie Madame Vandcnbosch pour sa précieuse 
collaboralÎon . 

JI Calice, avec patène el cuiller: 1935; h. totale: 17,5 cm; matériaux: argent, lapis·lazuli. 
laque, nacre, coquille d 'œuf: inscriplÎon au revers: «5.5.0. COR Dl P]ACULARE OBLATUM 
MCMXXXV »; marque de l'orfèvre au revers. - Le motif des deux cerfs opposés buvant à la 
source de vie se relrouve c.a. sur une piece exécutée pour les Sœurs Noires de Louvain et sur le 
ciboire de M. le curé Saldcn (voir l'Album photographique· Bruxelles, coll. privée). 
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d' ivoire de q uatre petit s portraits en relief qui seront reutilises dans d'autres 
œu vres de l'artistc 37• 

À côte de son act ivite d'orfèvre, H, Holemans prat ique aussi la sculpture, 
11 réalise entre autres plusieurs statues du Christ- Roi, la plus caractéristique 
étant cclle placée à l'extérieur de l'église de Hal (1928) 38 , D'une fac ture assez 
traditionnelle ct de style figura tif, ceue œuvre ne manque pas de monumenta
lité. 

4, Les œ uvres de H . Holem:ms conservées il la Uasili(IUC 

Étudions quelques pièces réali sées par H, Holemans pour la Basilique 311
, 

a) Le calice décoré de lIeuf SIl/Well eS en ébèlle'o 

Ce calice, cxécuté d'après le dessin de l'ingenieur-architectc Paul Rome
successeur d 'Albert Van huffel" -, fut offert par les paroissiens à l'occasion 
de la consécration de la Basilique en 1951. 

Les neuf statuettes en ébène qui dessinent une frise majestueuse autour de 
la tige du calice représentent les saints patrons des neuf provi nces bclges: 
«$ , Gudu la, $. Gerardus, S. Hubertus. S, \Valtrudus, S . Silvi nus, S, Trudo, 
S, J uliana , S. Carolus, S. Rumoldus)), com me l'indiquent les inscriptions 
placees sous chacune d'ellcs' l (fig. 3). 

Dans une lellre, H. Holemans décrit avec satisfaction l'objet renlisé et il 
s'étend longuement su r la technique du tour à réduire, utilisé pour l'exécution 
des st atueltes. « Enfin, co nclut -il, c'est une technique nouvelle, il y en aura 
d'autres, l'art s'en sert et en vit. L'essent iel c'est que l'œu vre fasse plaisir à 
regarder et qu'elle édifie l'homme. Le calice semble beau. Il dit ce qu ' il est 
avec assurance, il est différent sa ns prétentions (s;c), son élégance n'excl ue 
(s;c) ni la grandeur, ni la force))·3 . 

., Ciboire: 1955: h. IOlale: 27 cm: matériaux: argen!, ivoire. t:lque, or: inscription au revers: 
«En souwnir dc nos chers parems Simone et Luceue Tschaggeny t955»; marque de t'orfèvre au 
revers de ta base . 

.. L. WtLMt.T, Le Christ-Roi de Holelllans, in: L 'ArliS(/I/ lilurgique ( .. ,J, Abbaye de Saint
André par Lophem, ocl.-dcr. 1928, nO Il, p. 193-194. 

li Parmi les picres non cilées. memionnons des candélabres, des courtines, les douze appli· 
ques des croix de consecration, te chandelier de ta chapelle des fotils baptismaux, des canons 
d'allie!. tes garnilures de l'aule! de la Vierge CI de l'aute! de la partie paroissiale, un JlOrte· 
encensoir .... Voir D. COEI:EUEMGHS, Répertoire photographique dUlllobilier des sanc/llaires de 
Belgique. Province de Brabul1f. CUn/OIl de Jel/e, Bru~ettes, 1977. p. 18 . 

.. Calice: t951: h.: 18 cm: matériau~: or massif. neufaigues·marines, brillant. ébène: mar· 
que de t'orfèvre et IlOin,on au revers. 

" En ce qui concerne l'activité Mployéc par Van huffel dans te domaine religieux, voir: 
M. DUIIOtS, Albert VUII huffel, / 877-/935. Gand, 1983, p, 100.130 . 

.. La crosse ct te catice de Monseigneur Gorman (Dallas, Texas) sont également décorés dc 
Slatueltes (Al bum photographique - Bruxelles. coll. privée) . 

• , H. H OLEM"NS. LeI/rI' dactylographiée siglrée, d"lIIe {J(Jge, (UI chunoine Van dell Berghe. 
curé de la Basilique, Bruxeltes, 4.04. 1953 - Bru.~eltes, Archives de ta Basilique. 
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Fig. 3. 
Délail du calice aux neuf statueues 
en tbene 
(Bruxelles, Basi lique, 
Photo de l'artiste?). 

Fig. 4. 
Ostensoir en cristal de roche 
(Bruxelles, Basil ique, Photo A. Lodens). 
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Cette lettre montre que l'art iste a dû dérendre l'originalité du parti décora
tif de son calice qui semble avoir suscité quelques réticences, En effet, la pré
sence des neuf statuelles sur le pied de l'objet en rend sa manipulat ion peu 
aisée et pose le problème de l'adéquation entre le décor et la fonction de 
l'o bjet, Cependant, du poin t de vue esthét ique, celle œuvre eSt tout à fait 
satisfaisante, De plus, les rappons co loristiques sophistiqués entre l'ébène des 
stat uettes et l'or de la cou pe, la finesse du travail de l'orfèvrerie et la délica
tesse des sculptures font de ce calice un des exemples les plus achevés de l'ori
ginalit é artist ique de H, Holemans, 

b) L'ostensoir" (fig, 4) 

Promise initialement pour septembre 1936, l'œuvre est finalement termi
née en mai 1938 : (d e vous remets, avec l'ostensoir, le relevê des pierres pre
cieuses que j'ai employées, Il y a, sur l'ostenso ir: 222 pierres: diamants et bril
lants et 2 perles ( .. ,) J 'ai fait, pour cet ostensoir , tout mon possible, Il n'est 
probablement pas trop mal. Je regrette cependant que, à cause de l'emploi du 
cristal de roche, la partie supérieure soit un peu trop lourde. Cette partie supé
rieure co mport e 167 pièces de cristal»·s. 

Même si l' arti ste ne semble pas entièrement satis fait de son œuvre, celle-ci 
est pourtant considérée comme un des chefs-d'œuvre de l'orfèvrerie religieuse 
de l'ent re-deux-guerres. 

Accentuée par des agrafes rayonnant es, la forme solaire de l'ostensoir 
att eint son apothéose symbolique lorsque la lumière, rénêchie par les multi
ples facettes du cristal de roche, éclaire la contemplat ion des fi dèles, 

c) La grande porte en cuivre (fig, 5) 

Auteur des grandes port es en bronze de la crypte royale à Laeken'6 , H, 
Holemans réalise également un travail prodigieux lors de la décoration d' une 
des portes ex térieures de la Basilique. 

Reco uverts de cuivre rouge bailli il. la main, les deux battant s de ceUe-ci 
sont constellés de clous: tous différemment décorés, ils font honneur à l'i ma
gination débordante de l'artiste, à son pencha nt pour les matières précieuses 
(or, argent, laque du Japon, corail , coqui lles d'œuf. .. ), ainsi qu'à son alllour 
du travail bien fait. 

•• Ostensoir: 1935- 1938; h.: 80 cm, diam.: 40 cm: materiau,'(: argent ou bronze dore, cristal 
de roche, coquilles d'œuf, Jaque, brillants, perles et opates: marque de l'orfèvre au revers de la 
base. - Voir: flJ de Nalionale BU!iilil'k l'an /tel Heilige HUrI If' Koekelberg, in: Hel NieJlw$blud, 
BruxeHes, 29.06. t938 . 

•• 1-1 . HOLF.I>tANS, Copie tlaclylograp/tiée, d'Jlrll' page, de la Il'lIre 011 chu/Joine Borelle, CI/ré de 
lu Ba!iilique, BruxeHes, 2.05. t 938 - BruxeHes, Archives de la Basilique . 

.. Réalisées d 'après UI! dessin du Réyérend Chanoine Lemaire, les portes de la crypte royale 
(2.200 kilos) furent exécutées en bronze batt u. Le même ecclésiastique dessina la chaire de vérité 
de t'église de Herenthals et les euivreries de l'autel principal de Saint- Pierre;\ Louvain, dus;\ H. 
Holemans. Ce dernier est également l'auteur des trois couronnes (royale, d'épines et de roses) 
exposées dans la chapelle Reine Astrid â Küssnacht. 
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Fig. S. Porte en bronze ballu dkorée de clous ornés (1958) (Bruxellt'S, Basilique), 

a) Ensemble; bl Délail (Pl1olo de l'artisle?); c) Pl1olo d'eSCarg01 prise par H, Holemans. 

, 
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En pa rtie conservée, la correspondance de l'artiste nous révèle certaines 
él apes de ce travail giga nt esque, Lors de la sou mission des prix , il donne une 
brève descriplion techn ique de l'œuvre future: « Les prix SOnt calculés au plus 
bas, seulement comme il n'y a rien de mécanique à ce travail , il est malgré toUI 
relati vement cher. Il faul cependant prendre en co nsidération que c'est un lra
vail pour toujou rs et qui po urra résister des siècles»u, Quelques mois plus 
tard, il annonce que les pOTles sonl terminées CI exposées dans son alelier: 
({ Vous me fcr iez plaisir en venant voir, elles sont très belles, précise+i l au 
chanoine Van den Berghe ( .. ,) Mon travail personnel a eté fail sans regarder ni 
au temps, ni à la richesse des matières employées C ... ) Ce travail n'esl plus 
payable le jour d'aujourd' hui , cela reviendra un jour, en attendant, il fallait 
lout de même mont rer qu 'on sait enco re travailler en Belgiq ue »u. 

Malheureusement , cette œuvre pleine de finesse dans les dCtai ls so uffre de 
son emplacement défavorable. H. Holemans lui-même se plaignait déjà de cet 
ét at de choses: (1 Celle porte a perdu de son éclat ct de sa préciosité . Elle est 
recouverte d' un e couche de crasse qui s'y est incrustee, et il sera extrêmement 
diffici le de l'enlever . Ce genre de travail aurait dû se trouver dans la Basilique 
et no n à l'extérieur. Il Y a sur cette pOTle bien des finesses qui ont (Sic) dispa
rues sous la crasse. Il y a de ['or, de l'argent, des laques du Japon, des pierres 
precieuses, des coquilles d'œufs, dcs graines de peau de squale, du corail, etc" 
elc. À l'ère des ordinateurs el de déshumanisation de l'homme, on appréciera 
cett e porte dc moins cn moi ns par alienation, ct o n trouvera encore moins les 
hommes capables de la refaire, ou seulement de la nelloyer, Il faut attcndre 
mai ntenant ct ne pas désespérer. Cc sera long »09 . Il aurait été souhaitable que 
l'a rti ste adapte plus etroitement le choix de ses mat ériaux Ct le type de décor à 
l'emplaccmelll prévu, afin d 'évi ter au maxi mum la detérioration rapi de de son 
œuvre. 

Dans la lignée de celle réali sation monumentale, H . Holcmans est égale
ment l' auteur des plaques en cui vre ballu qui couvrent le ciborium de l'autcl 
principal (1951). 

" H . H Ol.EMANS, I.el/re dac/ylographif!e sigmk. de deux pages, a l'ingolnierlr-(lrchitecli' Paul 
Rome, Bruxelles, 21.08.1958 - Bruxelles. Archives de la Basi lique . 

•• H . H OlEMANS, Lellre dactylographiée signée, de deux pages, (lU chanoine Van den Berghe, 
curé de la Basilique, 8ruxelles, 15,06,1959 - Bruxe lles, Archives de ta Basitique . 

• , H . H or.EMANs, NOIe aUlograplJe signée inscrite arl l'usa d'lIl1e l'halO d'ensemble de la 
l'Orle, s.l" 30.10. 1%9 . Bruxelles, cott. privée. - Dans celle même lellre, H. Holemans IIOUS 
fournil UII aUl re délaillcchnique: «L'cscargo! n'es! pas appliqué mais est oollU dans la même 
feuille de mélal que le elou tui·même. SeulemeJ\! les anlennes SOnt soudées ». 
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5. L.a fin d 'une carrière artistique 

Après avoi r joui d'un grand prestige auprès d 'une vaste clientèle, H. Hole
mans connaît au début des années 1960 une fin de carrière amère. Deven u 
maître dans l'emploi des matières précieuses et dans la création de formes éla
borées, cel o rfèvre au mélier artisanal exceptionnel assiste alors à la mise 
en place des nouvelles directives liturgiques imposées par Vatican II (1962-
1965)so. Ces dernieres entraînent l'Égl ise catholique dans une crise profonde 
qui se traduit, sur le plan anistique, par un bouleversement de l'ancien réper
loire forme l. Dès lors, les pièces d'art qui illustrèrent le renouveau de l'orfè
vrerie religieuse à l'époque de l'entre-deux-guerres se voient exclues de la nou
velle liturgie au point même de disparaître parfois des sacristies. Confront é à 
ce vaste mouvement qui se caractérise par une tentative de retour à la simpl i
cité et par une volonté de prise de co ntact plus di recte el plus humaine avec les 
fidèles, H. Holemans cède ses affa ires à so n fi ls Jean qui, à sOIlLOur, se voit 
rapidement contraint d'abandonner l'orfèvrerie rel igieuse au profit de l'orfè
vrerie profane. 

N'étant pas parvenu en fin de carrière à se recycler, H. Holemans, lors de 
son décès le 28 j uin 1973 sI, est déjà tombé dans l'oubli. Puisse cet article 
remettre à sa place l'œuvre d'un des représentants majeurs de l'orfèvrerie rel i
gieuse des années 1930 à 1950, alors que l'A rt Déco bénéficie aujourd 'hui 
d'un regain d 'intérêt. 

•• Au oours de différentes réunions de Vatican JI, les tllèmes de pauvret~ et d'Ilumilit~ som 
apparus comme des sujets de préoccupation rècurrems: " La discussion sur la liturgie s'est termi· 
née mardi < 14 novembre 1962>. Il a ètè encore beaucoup question dans celle dernière séance de 
l'opportunite d'adopter des ornements «plus conformes aux règles de la simplicité. d'éviter le 
luxe etl'etalage de la vanité. d'observer les exigences de la pauvrete recommandée par te pape', 
(Le journal du Condle lenu par Henri Fesquel, Le Jas-par Forcalquier, 1966, p. (04). 

Il Acte de dècès nO 731 rédigé 11 la çommune d'helles. Je tiens 11 remerder Monsieur Emile 
Delaby pour les divers renseignements qu'il m'a si aimablement fournis sur sa commune natale. 
_ Voir également: 1J~/dhou .... er Cil meeslcr-goudsmid, in: fiel Volk. Gand, 1.07.1973. 
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MIKHAI L LARIONOV ET L' A BSTRACTION 

LE PNEUMO-RA YONNISME DANS LA PEINTURE 
EU ROPÉENNE DES ANNÉES 1910 

MICHEL D RAGUET * 

"Le monde l'SI J'image de l'êlrt' el de ,'ho/mne. En celle 
image ils s'unissenl. La quesfion de l'abslrac!ion est 
donce" premilre approche celle de "homme el de "être. 
Elle est l'u/faire d'une nOlll'('lIe sagesse du monde.» 

E. MARTINEAU 

Au moment où l 'œuvre de Mikhail Larionov fait l'objet d'une fondamen· 
tale remise cn question ent raînant avec elle une redéfini tion des forces qui 
constit uèrent l'avant-garde russe de ce début du XX~ siècle 1, le doute quant à 
['authenticité de certains paslels vient fra pper un art iste ct une œuvre suffi
samment maltraités déjà par \'hiSloire 2

, Le trop grand nom bre de ces œ uvres 

• Aspiran! du Fonds National de la Recherche scientifique. 
Je tiens à remercier ici Monsieur Jean-Claude Marcadé sans lequel ces re<:lIerclies n·auraient pu 
voi r le jour. Je dédie cet article à Monsieur et Madame Ledanche-Boule dOIll le courage et la 
vololIIe ne peuvelll que servir la cause de Larionov. 

, Mikhui/ Larionov. La voie ,·ersl'abs/rac/ion . œu"res sur papier- 1908-/j. Der Weg in die 
Abs/rak/ion - Werke ouf Papier - /90S-H, Scllirn Kunstllalle, FrancFort, 09.04.-25.05.1987. 
Musée Ratll, Genève, 10.03.-24.04.1988, textes de A. NAKOV. 

Michail Larionoy. Rayonis/isclle Werke /912-19/4 und il/us/riene 8iicller russisclle FUluris
mrlS. Galerie Sclllégl, Zürich, 14.03.-16.05.1987, textes de F.PII. INGOLD. 

!t.1ichoil Larionoy pas/eller/ pos/els, gouacher/gOl/uches. /eckningarl drawings, Galerie Aro
novÎlsch, Stockholm, nov.-déc. 1987, textes de A. PARTON, J. BOWLT . 

• Au-delà de la complexité des raits, sur base des seules analyses de laboratoire, il faut noter 
Que lors des analyses elllreprises sur les u:uvres exposées en 1987 chez Barry Friedman à New 
York, rien de rédlemelll suspect n'avait pu être décelé, hormis la presence de rayonne Qui 
n'entraÎnaittoutcfois aucune remise en cause de la datation proposée par analyse stylistique. Les 
œuvres exposées à Genève Furent la source de la polémique sans qu'on puisse di re que des exa-
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- pastels, aquarell es, encres de Chine - parut suspect. A des difficult és 
d'expertise s'ajoutè rent les arcanes d'un marché prêt à toUI et un certai n cli
mal de règlements de compt es personnel s dans la cri tique spécialisée, La prin 
cipale victime restant Larionov , Toutefois, à l'instar de (d 'œuvre)) d'un Van 
Meegeren , ces faux o nt leur mérite: attirer l'attention de la critique sur une 
zone obscu re de la création d 'lm artiste, Au x œuvres caravagesques de Ver
meer répond le passage à J'abstract ion de Lariono v, Nous n'en connai ssions 
que quelques fragments avant que le marché occidenta l n'en soit littéral ement 
submergé, Laissons les œuv res mises en dout e pour l' instant de côté ct remet
Ions à sa j usle place cc qu i fUI une source de l'art moderne russe, 

L'évolution de Larionov J semblait toujours rester en deçà du stade de 
J'abstraction, Le moment historique du néo- primiti visme devi nt omniprésent 
et la poét ique rayonniste n'apparut jamais comme une phase supérieure du 
développement de l'avant-garde russe, Larionov n 'avait , pensait-on, jamais 
réussi à se départir de la présence objectale, Les « phares)) que devinrent en 
Occident Kandinsky et Malévit ch occul tèrent encore davantage sa personna
lité et son œu vre, Sa propre définit ion de l'abstraction, le plleUI1IO
rayollllisme ou rayolIlIÎsme concemré·, resta reléguée aux soubresaut s du 
futurisme russe, 

La démarche tal1l théorique que pratique qui guida Larionov dan s l'un i
vers de la Gegenslalldslose WeIl se situe enlre 1910 CI 1913 5. Cette recherche 
fo isonnan te n'a donné naissance à aucune véritable éco le ni à aucun mouve
ment établ i. La pensée de Larionov, qui co nstitue la première co ntribution 
Ihéorique russe à la non-figuration (bespredmiefllOsl), n'est toutefois pas res
tée sans écho dans les milieux avant-gardistes: Malévitch, Tatlin et d' autrese y 
feront référence tant par la virulence de leurs réactions que par la force de 
leurs em prunts, La position de Larionov eSI en fail capitale: faisant la 
synthèse des évolutions art istiques nées de l'impressionn isme, elle définit les 
axes dominants de ce qui co nst ituera une des plus riches expériences de 
l'avant-garde du XX, siècle, 

mens de laboratoire aicm été pratiqués, La présence de pigments minéraux - et non sylllhéti 
ques ! - de manganêse et de blanc de titane semblait discréditer les œuvres c.'<posées, Si Ics tables 
chronologiques laisselll planer quelque doute quant au manganèse (on en trouverait dès (91 2), le 
blanc de titane, lui, n'apparaît selon les experts, qu'en 1945, J6 voire 1921. Signatons que ces 
dates valent pour la peililure occidentale ct qu'elles doivent EIre rc:<:onsidérét:s pour le cas spéeiFi
que que constitue l'art russe, Si l'analyse du papier n'a pas apporté davantage de preuves, aucune 
rc:<:herche ne semble avoir été entreprise pour savoir si les pigments incriminès ne som pas dus à 
une relOuche opérét: par les propriétaires ou les marchands afin de restaurer des œuvres mal oon
servét:s. Bref, sans données de laboratoire rien ne pourra être déFiniti\'emCIil acquis Ct l'œu~re de 
Larionov ne retrouvera pas celle signification capitale qui e5t la sienne. 

• Cfr, W, GEORGE, M ichel Larionov, Paris, Bibliothèque des ArlS, 1966, 
• Pour les écrits de Lariono~: M, LARtONOV, Une a"unl-garde explosi"e, Lausanne, L'Âge 

d' Homme (Col. Siavica-Ecrils sur l'Art), 1978, textes réunis, traduits CI annOlès par M , Hoocel 
S, de VIGNEltAL, 

• A, PARTON, The RayiSI Re~ollIIioll in R"ssiun Ar!, in: Michuil LarÎO/w .'I)(Jslels .... op, cil., 
p, 13, 
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La théorie du rayonnisme (Lllôzm), issue des recherches picturales entre-
prises dans l'élan radical du néo-primitivisme tend il deux objectifs: 

l' affirmation de l'autonomie picturale au-delà de toute limitation engen
drée par l'ancestrale mimesis. La révolution opérée par le néo-primi
tivisme au niveau iconographiq ue trouve ici un prolongement au niveau de 
la praxis. 
la reconceptualisation du facteuf visuel par l'analyse de son élément fon
damental, la lumière. 

Celle problématique, incarnée de façon privilégiée dans le rayonnisme, ne 
constit ue dès lors pas un vague moment sans intérêt par rapport il l'essentiel 
apport que constitue le néo-primitivisme. Au contraire, on peut considérer 
qu'a la phase « iconoclaste) du néo-primitivisme, où l'aniste réfute les acquis 
de la tradition afin de renouer avec les vérités primitives auxquelles aspire son 
art, succède une phase «constructive)). oû sur les éléments essentiels qui ont 
résisté il celle réd uction minimaliste, il rebâtit un système par lequel le primitif 
se transfigure en universel. Larionov est donc aux antipodes de la barbarie et 
de l'esprit de destruction. Son œuvre, pour outrancière qu'elle dût paraître, 
vibre en fait du sourne spirituel (le '/tVEUfLOt. du pneumo-rayonnisme), par lequel 
l'artiste pense pouvoir résoudre les tensions qui Ont déchiré l'art depuis le 
romantisme. Son credo est alors universel ct avec lui, l'art russe prend place 
parmi les avant-gardes du monde moderne. Mus par une force révolutionnaire 
qui éclatera de façon historique en octobre 1917, les artistes russes s'élancent 
dans une recherche effrénée tant du point de vue de la création que de sa théo
risation. Larionov est à leur tête jusqu'à son départ définitif de Russie en 
1915 . 

La critique occidentale n'avait encore jamais eu la possibilité de rendre à 
l'art iste la pleine signification de son œuvre; l'apparition de quelques œuvres 
suspectes ne doit rien y changer. Larionov est un des nombreux pères de J'ab
straction: son rôle fUI primordial tant pour l'art russe qu'occidental. 

Parti de l'impression nisme (fig. 1), Larionov aspire à établir les fonde
ments sur lesq uels s'édifiera l'avcni r de la pei nture: J'élaboration d'un espace 
pictural autonome révélé par la synth èse du geste ct de la lumicre dans la trace 
de couleur pure. 

L'impressionnisme restait le moment historique de référence. Entre la 
dilution de l'objet dans les crépitemcnts de la pâte colorée de Monet et l'aspi
ration de Cézanne à construire en profondeur un espace «solide )) dans les 
vibrations chromatiques de l'at mosphère, toutes les recherches dcs années 
1880-1910 ont tenté de résoudre la quest ion fondamentale de la perception 
visuelle el de la représentation du réel. Et Cézan ne de résumer cette quête: 

({ Pénétrer ce qU'ail a devom soi el persévérer il s'exprimer le plus logi
quemcnt possible. »8 

1 P. CtoZANNE, Lellre à Emile Bernard dll 16.05. 1904. in: Conversa/ions avec Clzomle, Paris. 
Macuta, 1978. p. !J. 
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La lum ière s'érige avec l'i mpression nisme en outil de la rem ise en question 
de l'espace traditio nnel. Panofsky constate l'éclatement d u système perspectif 
par l' irruption de cette fugit ive im matérielle: 

«En effet, pllr Sllllalllre même, elle (la perspective) eSI ell quelque sorre 
ulle arme à double trancham, car si elle procure lIUX corps la place d'un 
déploiemelll p/aslique et d'une dynllmique mimique, elle procure ci la 
lumière la possibililé de se diffuser dans l'espace ef de dissoudre les corps 
picturalemellt . "i 

La lumière constitue une menace srriClemen! picturale pour l'objet. Son 
expression sculpturale, via le clair-obscur, éclate sous les coups de l'impres
sionnisme. La couleur se libère Ct la lu mière sc détache de l'objet. L'impres
sionnisme n'avait pas brisé l'espace perspectif, cont in u el homogène. mais 
cherc hé sa « meilleure approxil//alion aft" de rendre la fridimensionalilé de 
l'espace exislellfiel par l'illllsion de la bidimellsiof/a!ilé». L'ill usion impres
sion niste, que réfutera le néo-impressionnisme de Seu rat, trouve sa légit im ité 
dans une aspiration « à laisser à la fraI/che de vie le plus d'existence possible ell 

évilam la distal/ce de III mise e ll pose» 10. Si l'art iste, via la perspectiva if/fegra
lis avait réussi à matérialiser l'inrin i en un point concrel, il n'y était parvenu 
qu'au prix de sa propre excl usion du monde ". Irrémédiablement arraché à la 
mouvance perpétuelle de l'U nivers, l'homme, reclus derrière cett e fe nêtre 
chère à Alberti, contemple en observateur désengagé un spectacle dont il pense 
pouvoir fixer l' image object ive . 

L'artiste impressionn iste, s'il conserve ce désir d'objectivité, aspire à une 
redé fin ition du rapport qui lie l'être au monde. Davantage que la saisie d 'u n 
«coin de nature», la pei nture devai t replonger l'art iste dans l'U nivers qu ille à 
ce qu'il s' y d ilue. La nature devait redevenir le lieu où l'homme se réalise plei
nement dans le monde. 

Celle abolition d'un des pil iers de la norme perspect ive allait provoquer la 
première révo lut ion de l'art moderne: l'art iste, concentré sur la saisie empi ri
que de l'espace visuel gorgé de lumière prend conscience de l' impérati f stricte
ment pict ural q ui guide sa découverte du monde 12. L'idéal perceptif qu i avait 
guidé to ute l'évolut ion du XIXe siècle se départit de sa myth ique objectivité. 
Assimilan t lumière et cou leur pure, indépendamment de leur effet sur l'objet, 
l'acte psychologiq ue sur lequel repose la subjectivité créatrice. impose à 
l'art iste une remise en quest ion de sa pratique. L'i llusionnisme qu'avait 
motivé une nouvelle saisie du temps dans la peint ure apparaît problémat ique 
dès la fin des ann ées 1870 . 

• E. P ANOFSKY, Lu perSpfflh·e COIII/lle Jorme symbolique, Paris, Ed. de Minuit (col. 
Critique). 1975, p. 28. 

If C. BI/ANDI, Arcadio 0 della sm/mro, Turin, Einaudi (Saggi), 1956. p. 78. 
" E. PANOFSKY, op. dl .. p. 160. 
U C'est ce qu·indique dfjà Cfza.nne lorsqu·it allribue à l"aTiiste ta doubte mission de campré

hensio" ((dnmi/ion» eCu dil Croce) de la nalUre el de Jarl/mio/ion (ou «expf"l'S$ÎoIP'j logique. 
c·est-à-dire exclusivement picturale. Cfr. L "I/IONOV. La pein/llre ro)·onnÎsle (1909-10 sclon 
M. H()()Q), in: Vile QI'OIll-garde exp/osNe. op. dl., p. 67. 
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Fig. 1. M. LA~IO:-O\, La pluie, 1904 (1), huile 5ur loile. 85 x 85, Paris, col. pan . 

« Alors (Ille la spalialilé perspeClive reporlail fOUf à l'horizon el à UII poin! 
focal qlli prenail possession de 10/lS les objels représelllés comme 011 se sai
sil de rêl1es el les auirai! ali-delà des parois. le peùllre impressiollllisle pro
jCI3 ses images contre la ,oile qlli del'inr, d'Ilne fenêlre Ol/verre Sllr le 
monde des images, l'écran des iII/ages mêmes. ,,1l 
De la fen être à l'ecran, ta peinture conquiert de façon hi storique son 

opacilé'·. L'impression nisme inaugure donc une transformation radicale dans 
la conscience même de l'artiste car « /Ille spalialilé comme celle qlle la pein!lIre 

.. C. 6kANOI, op. cil., p.78. 
10 Nous renvoyons aux calégoric-s dtfinies par Ph. J UNOD, TrunspurellCf' el Opucill. EsstJi sur 

les jO/ldemellls thooriqlles de l'Art MOlle",e. POUf IIIre /lolI\'e/le fec/Ufe (le Ko"rud I"iedlef. Lau· 
sannc, L 'Âgc d'Homme (Col. EcrilS sur l'An), 1975. 
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Fig. 2. M. LARIONOV, L 'Nil'er, 1912, huile sur loile, 122 )( 100, Moscou, Galerie Tretiakov. 

impressionnisle se donnai! érail absolllmef/f liée à la pein/llre~~u. Les ques
tions soulevées par les peintres se réfèrent dorénava nt exclusivement à la prat i
que picturale. La lumière, point foca l des réflexions de (Qute l'avant -garde 
entraîne de Monet à Seurat, de Renoir à Cézanne, de Van Gogh à Gauguin et 
de Picasso à Delaunay une série de problèmes dont l'avant-garde russe suit 
avec intérêl la maturation. 

La conquête de l'autonomie picturale, liée dans le conlexte impressionniste 
à une transformat ion du concept de visu ali té, lrouve en Russie toute sa signifi
cation avec le néo-primitivisme au fondement viscéra lement anti_perspcctifI8. 
Les expériences picturales auxquelles se li vre alors Larionov puisent dans la 
tradition sla ve de l'image populaire (/ubok) et de l'icône. EJ1es sou lignent 

,. C. BRANOI, op. cil., p. 79. 
,. Sur le néo-primilivisme russe: C. GRAY, L 'UV(lI1f-guroe russe e/ l'an modeme, /863-1912. 

Lausanne, L'Âge d' Homme, s.d ., pp. 81-118. V. MAReAu!!, Le Rel/ollvroll de l'An Piclllru/ 
russe 1863-/914, Lausanne, L'Âge d' Homme, 197], pp. 199-239. G. POSI'ELOW, Moderne russis
che Mulerei. Die KllI1Sllergruppe Karo-Bllbe, Dresde, Kohlhammer, ]985 . J. BOWLT. Nro
Primilivism alld Russiu/l PUil/fil/g. in: The Burlillgloll Magazine, CXV1, mars 1974. nO 852. 
pp. 133-140. 
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essentiellement la destruction anal yt ique du système perspcctif - perçu 
comme ingérence de la tradition occidentale - au profit d'une autonom ie du 
plan ou s'inscrit le geste de tracemelll hérissé d'énergie (lïg. 2). Ce néo
primitivisme, qui de 1908 il 1913, constitue le premier mouvement artistique 
d'inspiration exclusivement slave, réfute le sp irit ualisme (1 unti-nat uraliste~) du 
symbolisme au profit d'un vitalisme extrême lié il une conscience primitive. 

La place de Larionov dans ce mouvement, incarné par Je groupe du Valet 
de Carreau '7, est capitale. L'autonomie du faire pictural est alors conqu ise 
dans un mouvement provocateur de « barbarie énergique)). Son aspiration 
essentielle vise un relOur à l'état de naLUre pour lequel le geste ne renvoie qu'à 
sa trace. La perte de primauté du contenu rejoint l'opacité de la praxis. Pour 
Larionov, la lumière const itue l'outil de cette quête du monde qu'instaure la 
peinture moderne en même temps que son but en terme de connaissance. 
L'artiste russe s'intègre là il une tendance importante de l'art moderne à 
laquelle collabore, entre autres, Robert Delaunay: 

Il L 'Impressio/lnisme c'esl la /laissance de la Lumière en pein/ure. 
La Lumière nous \'ielll par la sensibililé. 
Sans la sensibililé visuelle, aucune lumière, aucun /1/ouvemenl. 
La lumière dans la Nalure crée le mouvemelll des couleurs.)) ,. 

Pour Larionov, l'idéal percept if du X 1 X~ siècle a perverti le sens même de 
la vision en Cil faisant un acte mû par une intentionalité. Â la «conscience 
visuelle)) il préfère, à l'instar de Delaunay, la «sensibilité visuelle»), l'expres
sion immédiate de la perception, l'instantanéité non de la représentation, 
com me l'a développée Monet, mais de la vision redevenue geste primit if. 

«Notre œil, cet inSlrl/ment si imparfait, IIOUS fait croire à la rransmission 
de nos impressions l'ers les celllres cérébraux au moyen de fa vue .. en fail, 
c'est par l'imermédiaire d'autres seus qu'effes y parvielluem, dans la l'ie 
réelle. ) 1~ 

La mimesis prônée par le réalisme photographique des peintres pompiers 
est un leurre~a. Pour Larionov, la véritable vision doit s'appuyer sur la faculté 
intu itive et sur l'entendement pour lesquels ccnain es découvertes récentes de 
la science deviennent guide 2

' . Les découvertes de l'atome, de la radio activité, 
des rayons infra-rouges et ultra-violClS, dévoilenl, parallelement au monde des 
phénomènes communément admis, un univers invisible qui relativise la notion 
même de réel. 

" G. POSPEl.OW. op. cil .. passim . 
• a R. DELAUNAY, La tu",i~re (t912), in: Du Cubisme cl l'Art Abslrait, Paris, SEVPEN 

(Bibliothèque Générale de l'Ecote Pratiquc des Hautes Etudes, VI' Section), 1951, pubtié par 
P. FRANCASTEL, p. 146. 

" fo.t. LARIONOV, La peinture rayom,is/e, op. cil .. p. 70. 
,. Leurre [am pictural queconœpluet du poinl de vue de la vision comme te soutigne M. Titi:. 

l'OZ. L'Académisme el se jalllasmes. Le réalisme imaginaire de Charles Cleyre, Paris, Ëd. de 
Minuil (Col. Critique), 1980. pp. 11-22. 

" M . LA~IONOV, op. cil .. p. 71. 
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Fig. 3. M. LARIONOV, Till' rayonni$le de soldaI, 1912, huile sur toile, 56 x 44, col. parI. 

« La connaissance complère de plus en plus l'il/suffisance visuelle en pein
ture. »1~ 

Larionov ne s'éloignera guère de ces deux pôles: la vision el le réel. La 
lumière est l'outil de leur redéfinilion. L'artiste russe ne rejette aucunement 
les fondements gnoseologiq ues de la tradition pict urale. De la revalorisation 
conceptuelle de la perception visuelle, elargie par les acqu is de la science 
moderne, il ti re la finalité du rayon nisme: 

« Le rayonllisme a d'abord pour bm de révéler les formes spaliales (ab
straites et inexisltJllfes) qui peuvent surgir du croisemelll de rayons réflé
chis par différenls objets (fig . 3) . »~3 

«La rencOllfre de rayons émal/ant de différents objers crée de nouveaux 
objels, immarériels dans l'espace; le rayonnÎsme est la peilll llre de cesfor
mes 1101/ ltJngibles el de ces produits infinis dont 10UI l'espace eSI 
rempli. »~~ 

,. E. EGANIJU!!.Y cité in: S. [)E VIONERAI .. La Ihoorie rUYOlrniSIe, in: M. LARIONOV, Unl'avalll

gorde explosive. op. cil., p. 35. 
n M. LARIONOV, La peinlllre royonnislf', op. cil., p. 66 . 
.. IDEM, Le rayotlnisme piclIIral (19t3), in: UnI' o"ant-garde explosive. op. cil., p. 84. 
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La visualifé rayonnisfe rompt la logique séculaire de la perception perspec
tive mais ne nie pas la notion même de figuration. L'objet est simplement sup
planté par la lumière. 

« Par conséquellf, si 1I0/iS voulons peindre exactemellf ce que nous voyons, 
nOlis devons peindre l'ensemble des rayons réfléchi par l'objet (. .. ). Autre
If/etll dit, ce seraillUl objet reproduit avec une vérité absolue, tel que nOlis 
le voyons et lion tel que nOlis le connaissons. »)25 

L'objet mis en relTait, la lumière peut être cernée pour elle-même. Elle 
n'est plus une modalité de la perception de l'objet mais devient l'être en soi 
vers lequel tend la peinture autonome. 

L'impressionnisme, toute volonté illusionniste mise à part, avait ouvert la 
voie à l'apl/cité du faire pictu ral en se concentrant exclusivement sur « la sur
face colorée») 2e, 

(1 Quelques temps après, apparaÎt la théorie de la surface colorée et dll 
mouvement de celle surface. »)21 

Le néo-impressionnisme, dans son dévcloppement extrême de l'alOmisa
lion de la touche impressionniste aboutit à une négation de l'instantanéité et 
de l' illu sionnisme impressionnistes 21 , La décomposition de la plastique tradi
tionnelle laissait en héritage un élément morphématique de base: la touche de 
couleur pure. Elle seu le assurai t la présence iconique, ancestral apanage de 

.. 1 OHI. La peinlllre rQyomlisl/?, op. cit., p, 70. Ce qui correspond il une phénoménologie pic· 
lurale que développera C. BRA NO I, Teoria Generale del/a Crilica, 1974, p. 277: 

«Le don",? optique /ondamental se dSlllIIe ph~nom~nol08iql/emel1l da/lS la recOlillaissal/CC 
du/ail que la percepliOIJ visuef/e eS/loujours la percepliOl1 de qllelque chose; mais ell ce qui 
concerne la perceplion l'isuel/e, s 'Qjoute le/ail qu'à !QU! objel, ql/'il soil inanimé 011 animé 
comme une personne QU lUi animal, se donne coexlcnsivemenl un espace." 

,. Cfr. supra, nOIe n° 12. 
" M. LARIONOV, La peinlJ/reroyonnisle, op. cit .. p. 67. 

21 F. F ENELON. Le néo-impressiollliisme, in; ŒU"res plus que complhes, l, Chrolliql/es d'Arl, 
P:uis-Gcn/:\'c, Librairie Droz, 1970, lel<les réunis Cl présentés par J.V. H AIl'ERIN, pp. 7)·74. 

«Le speclOc/e du ciel. de l'eau, des "erdl/res, "arie d'ins/alll e'l i"Slanl ( .. ,) Empreindre lrI/e 

de ces I U8ilh'es upparences slIr le subjeclile, c'est le bill de l'impressionnisme. De IlÎ rbul· 
((Iie,1f la nécessil~ ell'im,NrOIi] d'e,rle"er JIll paysage en ,me seille séance er la propeflsiOll1Î 
foire grimacer la no/ure pour bien prou,'er que la minUle bail unique el qu'ol/ ne la re'·er· 
rait jamais plus,,, 
"Synthhiser le paysage dOlls 1111 ospeci définitif qui en per,Nllfe la sensation, à cela làchent 
les lI~o-impreS$iOl/llisles ( ... ) Duns leurs sœnes à personnages méme, l'éloignement de 
/'occidemel el du Irollsi/oire ( ... ) C'esl que la réolil~ objeclhe leur esl simple lhème à la 
cr~oliol/ d'une réalité supérieure Cl sublimée où leur personnolit~ se Irom/use ... 

À nOler que ccue aspiralion à l'objcçtif définitif est marquée par la prégnance de la personnalité. 
tdem chez Larionov pour lequel (La peinlJ/re raYOl/niste, op. cil .. p. 66) les formes tirées de sa 
visllolil~ roYOllnt'Sle sont «créées selon la ~o/omé de l'or/isle ... 
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l'objet. Cette réduction à l'essentiel de la touche en un atome de pure lumino
sité affermit la conception que Larionov se fait de la lumière: 

I( La matérialité de la lumière est jixée par les rayol/s : pOlir comprel/dre le 
rayoflnisme, il jallt imaginer et admettre la matérialité de la lumière, ce qui 
permel de rapprocher la lumière de la couleur el de la malière colorée. ~~u 

Lumière et couleu r s'iderHifient en une seule et même va leur fondamentale 
sur laquelle s'établit la visualit é rayonnisle, base d 'une pl asti cité de l' immaté
riel. 

Il Le peilllre vOil les jormes 1/011 ~'e/les créées entre les formes lal/gibles, par 
leur propre rayOl/nemelll, el ce SO/1/ elles seilles qll 'il arrêle Sllr sa loile. »30 

Cette exclusivité imprime un e évolution dans la démarche de Larionov. La 
première phase du rayonnisme. dite réuliste, restait essentiellement centrée sur 
l'objet. La visuali té subsistait en totale indépenda nce vis-à-vis du facteur pic
tural auquel elle était dévolue. La présence de l'objet restait incontestée. Seu
les les modalités percepti ves qui en fondent la représentation sont mises en 
crise par l'application du pri ncipe de rayo nn ement 31 . La perception visuelle , 
rendue à sa pri miti vité initiale, assure l'instantanéité de la saisie du réel. 
L'objet conserve sa prégnance dans des œ uvres telles qu e «le maquereau el 
saucissoll rayonllisten) , « Tête rayonnis/e de soldai » (fig. 3) , ou le I( Verre: 
mélhode rayonniste»l2. La question de la connaissance, pôle capital de la 
création avant-gardiste a glissé de l'objet à la vision. La présence objeclale 
n'est pas rejetée car elle ne pose aucun problème. La rénex ion de Larionov sc 
porle à un aUl re niveau; le phénomène visuel et son corollaire spatial, de la 
question de la forme-objet à celle de la forme-espace (fig. 4). 

« Dans l'espace si fllé ef1lre ces objels naÎt une fo rme recréée par la vOIOlllé 
dll peil/rre. »33 

.. M. LAlIiONOv, Lu peinlureruyonnisle, op. cil .. p. 71. Une variante: 
«La radiUlion provoqU" par la lumière réflét'hie lorme ulle SOrle de poussière chromalique 
dam l'espaœ elllre les objels.» 

>0 I OI:~I. Le rayOlmisme pic/Urul. op. cil., p. 84. 
" IOEM. La peinlr/re ruYUllllisle, op. cil .• p. 71: 

"L 'objel ,eI qu'if exisle, lei qu '011 le représe,rle dans 1111 lableau quel qu'ell soille proœcM, 
n 'esl pas perçu par 1I0ire l'Ile. NOliS ne percevons que l'ensemble des rayolls él//u//(1II/ d'II/re 
source de lumière renvoyés par cel objet el pUHel/US dans nOire champ de visio/r . " 

~I La quesl ion de la datation des œuvres de Larionov devra êt re el1lièremem revue. En erret. 
l'amidatation, courame dans la lutte pour la paternil~ de l'abstraction place la critique dans une 
situation délicate. A la suite de J.C. M AR CA O€, nous pencherions pour sit uer cette serie d 'œuvres 
dans les années 19 12-t913 . 

., M. LARIONOV. Lu pei/llr/re rayonnisle. op. cil., p. 72. 

76 



Fig. 4. M. LARIONOV, Ploge. Ra)'Q/I/lisme. 1913 (?). huilcsur lOilc, 58 x 36, Cologllc. 
Coll. Lud",,·ig. 

Par celte concrétisation formelle de l'espace. Larionov résout la tension 
éthique H liée à l'utopie mimétique. 

« Par sa nalUre, la perception d'lin ensemble de rayons émanam d'un objet 
est bien plus proche du symbolisme de la surface plane du rableau que de 
l'objet lui-même (.,.). Le rayonnÎsme efface les limites qui existent entre la 
surface du tableau et la nature. ,,35 

La peinture opère une révolution: l'objet, caution de l' idéal perceplif qui 
avait motivé toute l'évolution du XIXe siècle, est détrôné. Non encore répu
dié, il perd son autorité iconique et devient «( seulement» le lieu ou s'affron
tent les forces chromatiq ues de la lumière restaurée, La dilution de l'objet 
dans l'espace lumineux, lelle que la développa Monet, n'apportai! de solution 

.. Il Y a en cffet un impérmiF éthique qui se développe dès la fin du XIX- siècle ct qu'expri 
ment tant l'avant-garde qu'un certain académisme. La CQnscie"ce du ploll s'oppose alors à la 
représentation de l'objet dans quelque illusionnisme. La question de la tridimensionalité, de l'illu
sion impressionniste ct de la mimesis devicnt capitale pour l'évolution de 13 rénexion des avant
gardes. 

JO 1>'\' LARIONOV, Lu peinture ra)"onnisfe, op. cit .• p. 72. 
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qu'au prix d'un abandon de la notion même de forme. L'instantanéité, 
comme principe, allait à l'encontre de l'aspi ration d'u niversalité à laquelle 
devait se rallier toute l'avant-garde du XX~ siècle. « L'atomisation» de la pré
sence forme lle ne profitait qu'au fugitif existentiel: de Monet à Kandi nsky, le 
même symbolisme de l'existence et du moment se déploie dans un geste libéré. 
Ce dernier, loin d'être absent des préoccupations de Larionov, aspire à une 
autre dimension: la forme. Cette intention formaliste puise ses origines dans 
l'œuvre de Cézanne et dans son interprétation cubiste. Avec le peintre d'Aix, 
l'espace visuel se dilue dans la vibration «atmosphérique » de la touche, pour 
se reconstituer en unité structurée dans l'architecturalisation des aplats. La 
toile cherche sa stabi li té dans le d ivers: ent re le tout et la partie, une tension 
mai ntient le frag ile éq uilibre. Gombrich perçoit là le terme de la recherche 
impressionniste 31

• À l'espace morcelé se substitue une conscience de l'effet 
réciproque des éléments dans une logique interne, intrinsèque à la toile. Celte 
dichotomie rejoint l'A ggregatraum défini par Panofsk y3T: un puzzle frag
menté régi par la «simple connexion de deux valeurs chromatiques conliguës 
qui elllraÎne une Îlllensijicalion des couleurs au voisinage des COIIIOUrs» 31. La 
profondeur n'est plus un contenant qui de toute éternité préexiste à l'objet et 
par lequel chaque être se voit défini. L'espace s'élabore coextensivement à 
l'objet et à la nature dans l'instant de la perception. Il devient «une sorte 
d'invite à s'y fondre, à s'y mêlen)3g. L'objet, soumis à la vibration colorée de 
l'atmosphère lum ineuse, a perdu cette fixité abstraite Que lui assurait la ligne
contour. Sa présence iconique n'y a pas résisté et s'est transposée au niveau de 
la structure générale. 

La composit ion, en contenant le mouvement chromatiq ue et la vibration 
lumi neuse, assure l'iconicité du plan dans le stat isme de la présence. Larionov 
reviendra sur cette dialect ique: 

« La Ihéorie d'une peinture de surface suggère la Ihéorie de la conslrucrion 
figura/ive, car un objer eSI un mouvemelll de la surface. ».0 

L'artiste russe dépasse toutefois le clivage problématique Que Cézanne 
avait maintenu entre structure et apparence . Le cubisme lui ouvre la voie en 
affirmant le rôle de l'espace comme so lution à cette dichotomie. Braque de 
souligner: 

« Ce qui m 'a beaucoup attiré, c'était la matérialisatiOll de cet espace nou
veau que je sentais. Alors. je commençais surlOul à faire des nalllres mor
tes, parce que dans la nature morle il y a un espace tactile, je 

.. E . GO.\IURICH, Ar! and lili/sion, Princeton, Princeton University Press (Bollingen Série), 
t9(0). p. 312. 

" CfT. le parall~le trace par L. BRION-GuERRY. Céwnne el l'expre$Sioll de l'espace, Paris, 
Albin Michel, t966, p. 67 . 

.. F. NOVOTNY, Céla/we, Londres, Phaïdon Press, t96t. pp. 10-11. 
JO J. LAUDE, La peimure française el rarl ntgre (1905·1914). Paris, Ktincksied; (Esthetique), 

1968,1. p. 467 . 
•• M. LARIONOV, La pe/nll/ft rayonnisle, op. cil., p. 69. 
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dirais presque manuel ( .. ,) C'esl donc cel espace qui m'allirair beaucoup 
car c'élai/la première recherche cubisle, la recherche de l'espace, » ~ 1 

La notion de présence ne relève plus lant de l'objet que de l'entit é objet
espace o fferte comme seul fe rment d 'iconicité 42 , Larionov peUt clore l'an du 
passé dont la fa illite, selon lui , « vielll de son habitude à allribuer le maximum 
de valeur à (a présellce des objets dalls 1/fI rableau » ~3 , L'objet cède maintenant 
la place de façon définitive, La lumière prend, qua nt à elle, une signification 
nouvelle, Cette révélai ion recoupe une préoccupation conSt ante de l'avant
garde du xx· siècle: Yakoulov, Delaunay, Marc, Kupka, les fu turisles ita
liens, les synchromistes", Avec la lum ière, le mouvement acquiert droit de cité 
dans les recherches picturales, 

L' icon icité , liée à la présence de l'objet, avait trouvé dans le cubisme 
analytique son expression la plus about ie, Le plu ri-perspectivisme, s'il rom
pail la scission fond-forme , assura it à l'œuvre sa cohérence iconique dans le 
statisme de l'espace, L'iconicit é de l'espace impliquait, dans le prolongement 
de la norme perspective, une mise en suspens du flux co nt inu de l'existence. 
L'espace n'i ncarnait cette présence qu' en renonçant au rôle du temps et en en 
atténuant la marque sur la lum ière via la réduction des coul eurs à des va leurs 
uni formes. 

« L'essence de la peifllure est slafiquc. >,U 

Ce statisme affirmé par Lario nov co nst itue un point de référence auquel le 
rayonnisme tendra même dans son intég ration de J' idéal dynamique 
qu'incarne le futurisme italien d'u n Boccioni ou d'un Balla. 

Lafaclllre-~ et la lexture49 prenant une importance nouvelle s 'associent au 
dynam isme fut uriste sous sa fo rme essent ielle H • La liberté de la couleu r et 
l'impact de la lumière élargissent du même coup leur champ d'expression, 

" G, BRAQUE dl': in: L. LANG, Pein/ure-Sculplure, Expérime'llolion d'III! es/XlCf" espace 
d.uneexpér;memaliotr. in: ArlSllldio. no 3, hiver 1986-81, pp. 17-18 . 

•• Ce qui constitue quelque part une" meilleure approximOlion » de la perceplion visuelle vu 
la remarque de C. BRANOI reprise nOie n ~ 25 . 

•• M. LARIONOV, La peimure rayonlliste, op. cil., p. 69 . 
.. Ibid., p. 68 . 
•• Ibid., p. 69. 

"Les seules lois de 10 pe;nlure sont la masse colorü el la foclI/re. " 
Sur eeue nOlion defaclUre. voir aussi: V. MARKOV, LafoclUre (1914), in: G. CONIO, Le conlroc/i
\';sm(' russe. Textes Ihéoriques. Manifes/es. Documents. 1. Les arts plaSliqlles. Lausanne, L'Âge 
d'Homme (Cahiers des avam-gardcs), t981. pp. 135- 164 . 

•• Sur celle nOlion de II.'XII/re, voir E, MAR rlNEAU, Malévilch el l'énigme cubisle 36 propos;
lions en marge" Des 1I01/l·/.'OUX systemes l'II Or/ l', in: Malévilch, ACles du Col/oqlle imernaliOllul 
Il.'nU au Cemre Georges Pompidou. MNAM, Lausanne, L'Âge d'Homme (Cahiers des avant
gardes), 1919, pubJie sous ta direelion de J.c. M ARCAO':, pp. 71_71 . 

., U. BOCCIONI & alii, MOllifesle des peimres fliluris/es (1910), in: G. LiSTA, FII/rlrisme. 
Mani/eSles-Documellfs-Proâumalions, Lausanne, L'Âge d' Homme. 1913, p. t65: 

"QUI.' II.' mOIl"eme'll el la Illmiere dé/ruisenl 10 malérialilé des corps. " 
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Le futuri sme introduit dans [a recherche de Larionov la contingence tem
porelle sous [a forme d'un énergétisme fondamental. Fond el forme réunis en 
une seule e:1tité fig urale·a, pren nenl alors valeur d'interpénétration dynami
que. Ce glissemem de la figure au mouvement n'csi compréhensible que par 
l'a ppel au principe de vitalité de III II/otière. 

Toutefois, là ou le futurisme italien pari de l'objet 011, Larionov préfère la 
lumicre, outil de sa viSllalité rayolllliste, don t il a affirmé, il. la sui le des évolu
tions de l'impressionnisme, la malérialilé intrinsèqu e. Le dynamisme futuriSle 
- qui ne renonce en rien li la présence objecta le ni aux modalit és traditionnel
les de la perception visuelle - se mue en un énergélisme de la lumière pllre 
(fig. 5) . 

Larionov dépasse le contexte du rayonnisme réaliste ou l'objet maintenait 
sa présence en tenant lieu de révélateur à l'aclion de la lumière . Aboutissemem 
de la décon struction plastique opérée par le néo-prim itivisme, le rayon nisme 
réa liste cède la place , vers 191 3, à sa radica li sation théorique et plastique; 

« Le stade ultérieur dalls l'tI'olll/ion du rayollllisllle est le plleumo
rayonnisllle ou rllyollllisme concefllré qui teflle de réullir, en masses 
d'ellsemble, les formes imerspofillles disposées sur 1111 foyer de rayons dis
séminés. »50 

Larionov, dans un t ravail de laborantin ou theorie et pratique s'épaulent 
mutuellement, pousse à son ultime réalisation la logique rayonnistc; 

« Le rayolluisme eSI la peinlllre des chocs et des accouplemellls entre les 
objels el la représellialioll dramaliqlle de la Ilille des émallafiolls plasliques 
rayolll/allles de fOUies les choses: la peinture de l'espace révélé lion point 
par le COlllour des objels IIi par leur couleur formelle, mais par le drame 
loujours imef/se des rayons qui composelllieur Ullilé. »51 

L'aniste s'est élancé sur la voie tortueuse du salls-objel, dans son accep
tion littérale. Les objets se sont peu à peu écartés les uns des autres; dans la 
progressive distanciation qu'ils se SOnt imposée, ils 0111 cessé de se donner 
coextcnsivcmcnt li un espace~~. Quittant le champ pi ctu ral, ils n'ont laissé que 
la trace colorée de la lumière autonome. L'es pace s'est définitivement affran-

.. Au sens ou l'eJ1\cnd C.G. ARGAN. 1/ \'u/ore della «figura» nellu pif/lHa neoclaS$icu. in: Do 
NogarOI u Picosso. L'AnI' M oderna ;1I Europa, Milan, Feltrinelli, t983. pp. 184· t93 . 

• , K. M AI..~VlTCH . I.u lumitre el la coilleur ( t923-26). in: La II/mitre 1'110 couleur lexies imfdilS 
de 19180 1926. Euils IV, Lausanne, L'Âge d' Homme (Slavica-Ecrits sur l" Art), t 981, p. 78: 

"Une ml/omobilc, lors de l"i!loignemenl de 1110 consdelrce, ne perd absolument pas sa 
force, elle 1'$1 illl"ariuble.» 

POlIr Matévitch, la notion d'imcl/silé chère aux futuristes relève cxclusivement de cet" archai"sme 
perceptif» empreint d ' une consciencc spectatorale. Il n'y a donc pas dl' réel dépassement de 
l'objet par rapport auquel continue de se définir un sujet. 
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.. I DEM. Le rayo/l/lisme pictural, op. cil., p. 84 . 

.. Cfr. SI/pra, note n° 25. 



Fil. 5. M. LARIONOV, Rayonnism~rouBe, 1912·13 (?), gouache sur canon, n x 27, Paris. col. 
part. 

ch i dc l'objet CI cristallise, seu l, les recherches de l'artiste. La spat ialité , révé
lée dans le dynamisme de la lumière 53, rejoint les «coII/pénérrarions irrides
cel/te$») de Balla davantage que les Iinea-jof7.o de Boccioni dont la présence 
objectale n'a pu être éludée. 

Le dynamisme trouve chez Larionov une dimension gestuelle qui consti
tue un nouvel aboutissement de la réflexion néo-primitiviste. L'élément st ric-

Il R. DELAUNAY, op. rit. , p. t 46: 

" LlI Lurnil" dall$ fa Nalur'e crh fe lnoUl'tlnenl des coufeurs. U mouvemtnt est donnl fXlr 
fes rapports des m~ures impaires, des conlrustes des cou/tuT! enl" ~fes qui constilUl'nt la 
Rlo/ili. Ctllt rialill esl douh d~ la Profondeur (nous vOYOlI$jusqll 'aux Itoi/es), el de~ienl 
alors la Simuhan~iI~ rYlh mique, La simultanéité dans la "lf/lilfe, c'esl l'harmonie, le 
rylhme des couleurs qui crh la Vision des Hommes, .. 
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ternent visuel s'est estompé au profi t d' une saisie int uitive de l'essence énergé
tique de l'être. Les valeurs formelles chères à Malévitch restent inopérantes 
aux yeux de Larionov. La lumière, dépo uillée de l'analyt isme pris matique, sc 
dévoile, non dans une réductio n essen tialiste , mais dans un déploiement de 
tout son potemiel énergétiq ue comenu dans la couleur pure mise en mouve
rnem par le geste devenu souffle (~!ij!l-«) créateurS •. La touche. élément fon
damental sur lequel, via la text ure, repose le plus élémentai re germe de pré
sence, est prise dans ce souffle et donn e naissance à la fact ure devenue geste 
li bre. La poussière de lumière - que restit ue à merveille le pastel depui s Degas 
- devient la trace du principe de tension . Le mouvement acquiert une valeur 
un iversetle el seule l' aura chrom atique laisse subsister un résidu {c archaïque Il 
de la vision. Le pneumo-rayonnisme conquiert fi nalement cette opacité en 
combinant la présence iconique héritée d u cub isme et le dynamisme fonda
ment al du fu turisme. Il parvient à main tenir un équ ilibre précaire en t ransfi 
gurant celte du alité au nivea u d'un princi pe universel. La présence iconiq ue ct 
le dyn amisme érigé en princi pe s' unissent dans l' uni versalité conquise par le 
gesteS$ . Cette fusio n spi rituelle fonde le pneumo-rayonnisme. 

Dès le néo-primiti visme, «aval/I les décoli verleS délibérées du cubisme 
analYliQue. le peinlre russe avail retrouvé dans la Iradition de l 'arl populaire 
( ... ) la peinlllre-écrilure comme geste de tracemenl »M. La mise en crise de 
l'objet, opérée sur le plan plast iq ue par la lumière, s' ampli fie, à travers l'écri
ture, avec la question de l'énergélisme : « il y a aUIOIII d'énergie dans le /racé 
du 1/om de l'objet que dans le tracé de l'objet lui-méme»$l. 

À l'i nsta r de la poésie moderne russe, qui d u mOI poét ique passe au geste 
de Iracement , Larionov a dégagé cette valeur énergétique par un progress if 
dépo ui llement . 

« Isoler le mot [geste) pour le libérer de ses significations conl'elllionnelles, 
agir de sorle sur le l1Iot autonome (le geste libre) soir débarrassé de 

.. F. P h. INOOLD, op. til., p.7 • 

.. J. BOWLT, M ikhoil LoriO/lOI', 0 COIVllrer ofColored DIISI, in: M ichuil LurionOI', op. cil., 
Galerie Aronowitsch. pp. 63·68, montre avec brio la ptace qu'occupa cel1e notion proyocatrice 
dans la IUlle emamee contre la notion classique d'œuvre. L'artiste aspirait alors li une panicipa· 
tion au quotidien comme bourron . l'acte de «peinturlurage» d u visage abonde en ce sens 
(cFr. [. ZDANEV1TCH & M. LARtONOV, POllrquoi nous /lOUS peig/lons (1 913), in: UIIl' oyunt·gurde 
explosive, op. cil. , pp. 87·89). «Nolis Irous peignons le visage cor le ,'isoge pur /lOtIS esl contraire, 
car nous youlons proclamer l'inconnll, nOliS reconslruisons lu ,·ie el porions UII som mI.'l de l'exis· 
lenc/.' l'lime IIII/fliplih de l'Homme. " (p. 89) 
"Noire visage peinl n 'esl pas IIne lubiefo/l/osql/e, il eSI indissolliblementli~ à nOire vie et à lu pru· 
lique de /lOlre 1II~lil'r ( ... ) La vil' renoul'elée exige de /lou,'e/fes i'lSlilulions sociules el lin prêche 
in~dil. NOIre visage peint es/lo premi/n parole (/ ayoir lrol/ré des vérilés inconnl/es ( ... ) Ce sont 
fa If/urche de 1'0rl ell'omOllr de fa yie qui nous guidelll." (p. 87) 

.. S. EssMAN·J .C. MAIICAOé, Les paslels elles aQllurelles de LurionoY: lin maillon manquont 
dons l'histoire de l'ovun/·gorde du X X ' si/de, lion publif, communiquf par J .C. Marcad~. reui l
tel 11

0 2. 
1. Loc. ril. 
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toute contingence, de tOUle sa valeur pratique, utilisable dans la vie. ,,58 

Pour Vélim ir Khlebn ikov, l'espace est un fl uide homogène sans dimension 
et donc sans possibilité d 'être mesuré. Dans l' infini non orienté de l'espace, le 
mot va perdre sa valeur symbolique, esthét ique ai nsi q ue toute significat ion 
banale att achée à quelque code éculé. 

L'acte poétique doit révéler le mot dans sa finali té de matériau de base 
d ' un langage transralionnel. Le langage déco nst ruit offre une conception 
métaphorique du monde : la vision, dépouillée de lO ut so uci rêféremi el, con
quiert une pri mitivité irréducti ble à toute norme ratio nnelle. Le monde 
devient «éclairement» de ]'êt re 59• Rejetant tOUI logocentrisme cartésien, 
l'es pace déborde les limites que la conscience impose à l' in fini . La lransmenla
lité rejoi nt l'aulonomie de la praxis dans l'a ffirmation d'une unité fon damen
tale indépend ante . «Le mOt en tant que rel)8D, libéré du poids de la référence, 
est créat ion libre, autonomes ., bâtie sur le principe de déconstruction icono
clasle. Il ne dépend pas du réel mais avec Khlebnikov, Malévitch, mais aussi 
Larionov, il aspire à une saisie plus complète d u réel. L'i mpératif de connais
sance s'enrichil du potentiel énergétiq ue révélé. 

Pour Khlebnikov, la réd uction morphématiq ue du mOI au son donne à son 
unité minim ale une lension énergélique nouvelle . L'acte de présence ne peul 
dès lors plus se départ ir de ce dynamisme fondamemaJ. Les forces ainsi conte
nues dans la lettre isolée B2 cautionnent les préoccupations a-logiques de Male
vitch mais aussi l' importance du geste tel que l'e nlend Larionov . 

.. v. KHlEIINIKOVcité in: J. PAOIUA. Maléw'/ch e/ Khlebnikov, in: Malr!vi/ch. aC/esdu cQllo
que, op. ci/., p. 32 . 

.. J.C. MARCADË. Le con/eXle russe de l'œ uvre de Chagall, in: Marc Chagall. Œuvres sur 
papier, Centre Georges Pompidou, Paris, 1984, p. 20 souligne la particularilé du néo
primitivisme rune en regard de l'Occident: 

"La Iralli/lon "civilisée" de la peinlllre européenne a élé ill/égrée ri une s/rucwre du lableau 
primitive issue de la (radi/ion populaire, el lion l'inverse (Picasso, lui, a intégœ les principes 
primi/ivisus QUX s/rUClllres du tableau œzannien).» 

" v. KtII.UNIKOy·A. KRUCIt ENVKII. Le //lOI en/anl que lei, in: v. MARKOV(ÉdiLJ, Manifesty 
e Programll/y russkish Flllurislo~. Die Munifeste und Progral/lschriften Russischer Futllris/en, 
Munich, Fink (Slavische Propyleën Band), 1967, pp. 130-1. 

., C'est dans ceue vOIOnlé que s'inscrilla création de CCI élément capital que constitue le livre· 
objet par Larionov, Gontcharova el Krucheny t h, "Pour revenir aux sourees ~ivan/es du piC/llral, 
revivifier l'essence ry/hmiqlle Iracée gestuelle, de l'écri/ure picrurale». (J .C. MARC"'OE!, Peinture 
el PoésiefulllriSles, in: J. WEISCERIIER (Dir .J, Les a~'ant-gardes lilléraires au XX, site/e, II. Théo
rie, Akadémiai Kiado. Budapest, Cenlre d'élUde des avant-gardes liuéraires de j'U.L.B., 1984, 
p.974) . 

• , V. KItLEIINIKOV établira alors un alphabet r!nergr!tique ou les leltres expr iment des forces 
(accélérmion. croissance ... ) 

"La lellre -/'.1 impliquera décomposition d'un /OUI ell ses parries; -K, la //IurQlion d'Ilne 
force de mOUYl'lIIen! en repos .. . " 

Vers 1920. cet alphabet s'érigera en langue slellaire: Zanglleû ou l'artiste transfigure ces forces en 
leur faisant anumer le poids de j' Histoire de l'H umanité. Cfr. V. KHLEBNIKOV, Zangue;;i, in: Le 
Pieu du FU/llr, Lausanne, L'Âge d' Homme (Classiques Slaves) . 1970. pp. 183-201. 
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La tension née de la libération des énergies aspire, dans son expression 
paroxystique, à l'état de repos ou, plus exactement , à l'état d'éq uilibre entre 
statisme immuable et tension vers l'act ion. 

Le « Quadrangle noir sur fond blanc» de Malevitch u, s' il correspond à un 
long processus de réduction à un «morphème abs/TOÎl»8S, transfigure la pré
sence iconiqu e, héritée de la réfiexion néo-primitiviste et cubiste, en l'enrichis
sant du dynamisme absolu latent dans le futurisme, Le carré noi r, forme et 
couleur tirées d'une ultime réduction touchant au nihil, émerge peu à peu dans 
une tension où la présence qui aspire au présent se hérisse de l'énergie qui ne 
recon naît que le futur. 

Le mot /ransmen/al de Khlebnikov, le Quadrangle de Malévitch ont en eux 
leur propre gravitation, leur rotation et leur vitalité, Dans ce contexte, Lario
nov offre un troisième terme: le geste de tracemellf. Avec lui, la réduct ion ico
nique à la touche de couleur pure se voit projetée dans un dynamisme énergéti
que essentiel. Une nou velle unité morphématique se dévoile: <<une calligra
phie semblable à celle du pinceau extrême-oriellfal» 88 (fig, 6). Larionov, par 
l'énergie du geste, loin de quelque inconscience débraillée, rejoint le dyna
misme fondamental de la nature, 11 aspire à l'osmose totale, ultime mise à 
mon de la perspective traditionnelle, Loin de la dilution de la forme , c'est 
l'homme qui s'abîme en se projetant dans le monde. La notion de mimesis est 
une dernière fois ball ue en brèche. Le but final du geste pictural repose dans 
«la pure énergie qui .retrouve en que/que lieu secret la pure énergie du 
monde»H. 

Larionov, après avoir libéré la couleur, la lumière Ct l'espace , les transfi
gu re dans un geste ultime qui n'aspire qu'à être la trace de ce saut dans le 
monde. Sa recherche. loin de s'inscrire en rupture vis-a-vis de la trad ition pic
turale. offre à l'impressionnisme la voie du sans-objet. La Visllalité se révèle 
Pure par l'escamotage de l'objet. La lumière n'éclaire plus qu'elle-même dans 
sa matéri ali té. Fragments de l'infini, les rayons ne renvoient plus qu'à leur 
précaire équilibre dans un e st ructure qui n 'aspire qu'à déborder l'univers clos 
de la toile. La couleur, « poussière de lumière»u souligne la tension du geste 
en lui donnant une épaisseur dramatique 6~ . 

.. Ce «Quadrangle /IoÎrsur fo"d blunr:», de [9[5, n'est pas Ull çarré mathématique. ç'est-à
dire une abstraçtion géométrique «constructiviste» mais une résultante de tensions mystiques. 
«A "O\'ers l'abol-jOllr bleu de l'hori~o'' >> se dévoile [a pure contemplation de l'infini réduit à 
l'essentiel du nihil érigé en va[eur, «du grand son qui ne pelll êlre e/llendu, de la grande image qui 
/l'a pas de forme». K. MALI'. VtTCIt, Du cllbisme el du flllurism/' au suprémolisme. Le /l01I~/'011 
Réalisme piclllrol (19[ 6'). in: De Cézanne au SuprélllulÎsme. TariS les Trailés purl/S de /915 li 
1911. Ecrils " Lausanne, L'Âge d'Homme (Slavica·Eçrits sur l'Art), 1974, p. 49 • 

•• Sur cel!e notion; C, BRANDt. Segno e Im mugine, Milan, Il Saggialore, [966, le çhapilre inti· 
tulé «Aslru/lisme e Informel», pp, 101·125 . 

.. S. ESSAfAN-J .C, MARCADe, op, cil .. feuillet n" 5, 
If Loc. cil, 
.. S. MAW\'SKY cité in: S. DE VtGNERAL, op. cil., p. 32 . 
.. r.'1. LARtONOV, Le royo/lnisme piclllrol, op. cil., p. 84 et SI/pro nOte n° 51 pour une critique 

de çe "dramatisme », cfr. F.PIt. tNùOLD, op. cil., pp. 21-22. 
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Larionov comprime et magnifie la liberté dans une structure q ui nie sa 
valeu r iconique tout en la soulignant à l'envi. Le paradoxe cézannien trouve sa 
suprême radicalisation: il offre à l'artiste la monumentalisation de l' immaté
riel en analogon de la nature. La cou leur devient lumière, la lumière se transfi
gure en structure et la Structure brise l'autarcie du microcosme pour ouvrir 
une brèche dans l'univers . 
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Larionov n'avait jamais oublié l'impressionnisme. 

«1/ invelile choque jour de rwu,'elles tendances 
loul en reSlant lm grand impressionnisle. " 

V. MAIAKOVSKY 



LA MAISON SCHRODER DE G. T H. RIETVE LD : 
UN CHEF-D'ŒUVRE D'ARCHITECTURE «ANTI-TECTONIQUE» 

CLA IRE RUYTINX 

La Maison Schrdder, construite en 1924 à Utrecht par ['archit ecte G. Th. 
Rietvcld, est probablement la réalisation architecturale la pl us caractéristique 
de l'esthétique néo-plastique, dont les princi pes son t énoncés dés J9J7 dans la 
célèbre revue hollandaise De Stü/'. Nous souhaitons montrer par une lecture 
serrée de l'œuvre pourquoi et comment cet édi fi ce marque un moment capital 
dans l'histoire de l'architecture. 

Spatialité Cl Itc to nicité 

Née de J'ex périence de la peinture abstraite, J'architecture néo-plastique se 
présente comme une totale nouveauté dans l' histoire de l' art. Cette nouveauté 
réside dans l'adoption d'un principe de contest a tion systématique de ce qui 
faisait la définition même d'un ensemble arc hitect ural: la spatialit é et la tecto
nicité comme éléments visua lisés. On pourrait dire en effet que tOUle architec
ture tradition nelle se réalise comme un systéme spatio-tecton ique, c'est-à-d ire 
un système constructif qui visualise les rapport s de masses (pleins et vides), les 
ra ppo rts de forces (poussées, contrebut ements, etc.) et les rapports de spatia
lité, ainsi que l'itHeraction de ces composantes les unes sur les autres. 

Les possibilités de visuali sation de ces rapport s sont bien sûr illim itées et 
l'histoire nous en a fourni d'innombrables exemples. Mais quelle que soit la 
variété de ces possibilités, dan s to us les cas, la visualisat ion des rapports cons-

, De Stijl, maamlbfad voor de ~fde"de vakken, X. Hcrms Ticpen. Dc!fI, 1917-1932,2 vol. 
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truetifs s'est présentée comm e un système cohérent et positif. Quel que soi t 
l'écart entre les forces, les masses ou les espaces «récls», considérés d 'un 
point de vue st ri ctement physique, et les formes qui les transposent et les 
visualisem en un système est hétique, imaginaire, dc forces, de masses ct 
d'espaces, il en résulte toujours un système visuel organisa nt ces rapport s 
entre eux pour les donner à voir. Il faut bicn sûr avoir conscicnce du fait 
qu'aucune architecture ne peut produire une visualisation directe des forces, 
des masses ou des espaces réels. Il ya toujours, en effet, un écart entre le com
portement physique, réel, du bâtimcnt et sa présence visuellc. Il n'cst, par 
exemple, jamais possible de se faire, par le seul regard, une idée objective des 
forces mises en jeu dans une construction: tout si mplement parce que l'on ne 
pou rrait «vain) le poids spécifiq ue des pierres utilisées. Les contrerorts d'une 
église gothique so nt toujours, d 'un point de vue visuel, une expression ou une 
interprétation de la slatjque réelle de l'édifice, celle-ci n'étant d 'ailleurs con
naissable que par les techniques dc l'i ngénieur. La réfraction du rayon lumi 
neux polarisé dan s les modèles en epoxy est le seu l moye n de visuali ser les 
champs de fo rces, mais il faut être ingénieur pour pouvoir interpréter le résul
taI. Même dans ce cas, il n'y a donc pas de vision direct e de la stat ique réelle. 
La même chose se vérifie en ce qui concerne l'espace intérieur d 'un bâtiment: 
l'épaisseur des murs qui le délimit ent modifie déjà à elle seul e la perccption 
spatiale du spectateur (un même espace paraîtra par exemple plus pet it s'il est 
déli mit é par des parois épaisses). Toute l'esthétique architect urale «cl assiq ue » 
exploi te l'écart, exist ant donc a priori, entre la réalité physiq ue et la présence 
visuelle. Elle visera toujours à établir des passages intuitifs, formels, entre ces 
deux pôles. Il n'y a jamais que des images de la stat ique CI de l'espace réels, 
qui n'apparaissent objectivement jamais d 'eux-mêmes, ct le but de l'architecte 
tradit ionnel est d'explorer ct de travailler ces possibilités imageantes 2• 

C'est précisément à ce principc de visualisati on Îmagcante que va s'atta
quer le néo-plasticisme. S'il est év idelll que la Maison Schroder reste une cons
truction au sens physique du terme, voyons com ment l'architecte néo
plastique a néanmoins déconstruit le système architectural tradition nel et pro
posé une formule qui s'oppose infailliblement à loute forme de teclOnicité et 
de spatialité perspect ives. 

Cette déconstruction procède de l'élaboration d ' un nouveau vocabulaire 
formel architectural directement issu de la pei nture de Mondrian. Rappelons 
brièvement l'cnj eu de celle-ci. On le sait , Mondrian cherche, comm e en témoi
gne l'ensemble très cohérent de son itinéraire , à produire une peinture qui ne 
puisse plus s'a border en termes de représentation. Avec son tableau Composi
lioll avec rouge, jaune el bleu (192 1, Gemeentemuseum, La Haye), il a po ussé 
ce projel à l'extrême (fig. 1). JI ne reste ici que de pures différences plastiques, 
couleurs et formes: afin que le blanc ne puisse plus être lu com me espace 
(même dépourvu de toute atmosphère), ct que les cou leurs pures ne soient pas 

• Nous remercions Th. Lenaill de nous avoir permis de préciser ce poim. 
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Fig. 1. 
P. Mondrian. CQmposiliQn a,·« rQuge. 
jarllle el blerl. 1921. 
CI. in: CQ/!/rai;fSance des Arls. 
n" 361, mars 1982. p. 78. 

Fig. 2. 
G. Th. Rierveld. Façade (le la Maison Sc/rrQder. 
Ut rteht, 1924. 
a. in: ConnaiS5once des Arts. 
n· 361. mars 1982. p. 79. 
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Fig. 6. M. LAIUONOV, Por/ra;1 dt /'ar/iSlt j aponaist ffanako, encre sur papier, 
reproduit en 1913 dans .. Vjv;tr aux jugf'S 1". 
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« Tout élément isolé extrait d'une forme en mouvement est chargé d'un 
potentiel énergétique. Ensuite, les rapports et les situations énergétiques 
qui se créent en/reces éléments dénudés, son/ fixés en une sorte de/oyer où 
se concentrent les différentes tensions humaines jusqu'à allejlldre leur 
point maximum: c'est-à-dire, l'éloI de repos. »u 

.. J . PADRTA, op. cit., p. 36. 



lues comme des «choses» situées dans cet espace, Mon drian trace des lignes 
noires qui divisent la zone blanche et la séparent des zones colorees. Ces lignes 
noires formant un réseau ort hogonal l ne sont pas là seulement pour empêcher 
que les couleurs se mélangent mais surtout pour rendre équivalentes lOutes les 
surfaces colorées et blanches résultant de ces tracés. Ainsi on perçoit dans 
cette œuvre comment la nature des éléments et la manière dont ils sont combi
nés tendent à combattre toute suggestion d 'espace en profondeur et toute 
représentation. Il ne reste fondamenta lement qu'un certain rapport entre des 
surfaces planes colorées. 

Mais il ne suffit pas de dire que la Maison Sehroder est issue de la peint ure 
de Mondrian. Comme le signa le B. Zevi~, il y a d'emblée une distinction à 
faire entre deux manières d'adapter les principes de la peinture néo-plast ique à 
l'architecture . La première est la répétition en plan, sur les murs. des rythmes 
de Mondrian - c'est le cas par exemple de J'intérieur du café L 'Aubelle à 
Strasbourg (1926, act uetlement détrui t); la seconde, plus riche en termes de 
problématique architecturale. est <da transposition en trois dimensions de la 
poétique» du peintre. 

La raçade de la Maison Sehroder 

Considérons la façade de la Maison Sehroder (fig. 2). En tant que simple 
corps arch itect ural. il s'agit d' un mur percé d'ouvertures, portes et fenêtres. 
Décrite de cette manière, elle répond bien à la définition que l'on se fait d'une 
façade en général, c'est-à-d ire d'un système constructif où murs. châssis. 
vitres et portes sont parfaitement dé finissables dans leur individualité tectoni
que. Pourtant, ce n'est pas du tout ce q ue l'on voit sur la façade de la Maison 
Sehroder qui, esthét iquement. n'apparaît pas comme ce qu'elle « est». Tout ce 
qui concerne les rapports entre pleins et vides, et tout ce qui concerne le 
système des forces (poussées. poids. sout ien, etc.) est systématiquement rédui t 
à une pure apparition plastiques . Les fenêt res. par exemple, sont d'abord per-

• Nous laisserons ici de côté la question - secondaire dans le cadre de cette lecture - du rôle 
symbolique des couleurs pures el du rapport fondamental existant entre la verticale et t'horizon· 
tale pourtant au centre de l"intérêt des néo· plasticiens. Nous renvoyol1s au livre de Claudine Hum· 
blet qui déveJoppe celle problématique. La voici résumée par l'auteur qui s'appuie sur les 
concepts·clefs de l'esthétique néo-plastique: «la réunion de la "positivité" et de la "négativité" 
exprimait "l'unité" originelle ou le "repos" (. .. ) Le "rapport de position" de l'angle droit, 
symbole du '"rapport originel" dans lequel tous les contraires SOnt unifiés, recelait Je rapport de 
"l'e~trëme un ct de l'e~trême aUlre", de "J'intérieur ct de l'extérieur" ( ... )>>. CL. HUM8LET, Le 
Bauhaus. ed. L'Âge d'Homme, Lausanne, 1980, p. 175, 

• Il. ZEVt, SlOria dell'ArchilelWra mooerna, Einaudi, Torino, 19S5. p. 31. 
• Nous alloTis analyser ceci élément par élément mais ce n'est, bien sûr, que le sySI~me entier 

qui permet la compréhension de chacun de ces éléments, Dans Ja perception d'eTlscmble, en effet. 
le sysl~me se donne immédiatement dans une perception globale, d'un seul coup ou presque. 
L'explication argumeTltée du fonctionnement de ce 5y51~",e suppose un ordre abstrait, sucees5if, 
différent , donc, de celui de l'intuitioTi qui tend à tout percevoiT simultanément, hors d'une pro· 
gression linéaire, 
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çues comme des surfaces noires avant d'être lues comme éléments constructifs 
(vides dans un plein). Leur unité tcctonique s'est réduite essentiellement à 
deux « absolus plastiques)): le noi r et le blanc. Pour faire percevoir la fenêtre 
comme surface, il est évidemment nécessaire de supprimer tes reflets car s'i l y 
en a, ta surface se donne com me un miroir. Ce dernier, en reflétant l'espace, le 
réintroduit dans t'objet: les bords de ce miroir délimitent alors un trou, une 
ouverture dans le mur - ce qui correspond bien schématiquement à la délini
tian teclOnique de la fenêtre . Celte suppression des reflets eSt ici obtenue par 
l'avancée du toit et du balcon ct rend possible la percept ion de ces surfaces 
noires comme telles. Si, d'aut re part , nous n'associons pas à ce noir l'idée 
d'un espace sombre, c'est parce que d'autres éléments , manifestement « non
vides}) , SOnt noirs eux au ssi. Il en eSt ainsi de la mince poutrelle horizontale 
placée sous l' avancée du toit, ce qui empêche toute association noir/ fenêtre. 

D'une man iere pl us générale, ce type de travail architectural empêche 
d'associer une couleur à un élémen t tectoniquement signifiant. Considérons 
l'autre absolu plastique qui « compose)} les fenêtres: les surfaces blanches des 
ridea ux sit ués j usle derriere la vitre. Ces surfaces blanches s'iden tifient dans la 
percept ion au blanc du mur ct à celui du balcon, deux éléments de natu re tec
tonique bien sûr opposée à celle de la fenêtre . De plus, l'identité de couleur 
entre ces deux éléments ne permet presq ue plus d'iso ler le balcon du mur 
blanc, ni par conséquent de percevoir encore ce dernier comme élément pri
mordial de la façade. Remarquons rapidement qu'aucune distinction ent re 
mur et balcon n'est apport ée par des moulures ou des bandeaux. De la même 
manière, la cou leur blanche n'affi rme pas le mur en tant qu'élément tectoni
quement signifiant. Elle ne nous présente pas le mur dans sa nature statique: 
c'est en eHet aussi la couleur des rideaux, étrangers par essence au corps archi
tecturai , et di sposés juste derrière la fenêtre, san s retrait en pro fondeur, de 
façon à apparaître en continuité maximale avec le mur. Fenêtres ct mur annu
lent donc mutuellement leur identité tectonique en ne se différenciant pas l' un 
de l' autre. 

Ce que Rietveld cherche ici, c'est bien, en général, à établir un maxi mum 
de continui tés plastiques entre les éléments de nature différen te : statique/ non 
statique, vides ou pleins (le rideau appartient au «vide»)) et entre deux élé
ment s pleins mais de statut différen t : mur/ balcon, élément portant ou porté. 
En interprétant cette façade dans ce sens, nous pouvons donc considérer que 
la couleur blanche ne sc pose pas comme propriété intrinsèque du corps archi 
tectural , qu 'elle n'est pas la caractérist ique visuelle de ce corps puisque nous 
sommes amenés à l'associer à des éléments de nature tectonique o pposée . 

Si la fonction tectonique des éléments eSI niée par cet usage associatif de la 
couleur, elle peut l'être aussi par ce Qui apparaît, du point de vue de l'architec
ture traditionnelle comme des «contradictions» o u tout a u moins des ambi 
guïtés conSlructives. C'eSt ce qui sc passe avec les minces pOUl relies colorées 
vert icales et horizontales. Qu'elles soient jaunes, rouges o u noires, elles sem
blent obéir à un comportement tectonique indépendant du bâtiment lui
même, ou, plutôt , à un co mpo rtement non-tectonique. On voit qu'elles s'arrê-
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tent avant de rejoindre le sol (montan t blanc) ou bien dépassa nI les plans de ce 
qu'elles devraient, « normalement », so utenir (montant jaune) 8. 

Le jeu des pout relles el montants colorés mont re aussi que Rietveld a déli
bérément cherché à nier les di fférences entre tous les niveaux de la construc
tion. On peut, en effet, observer une apparente anarchie dans la superposition 
des montants. Étan t donné que la perception postule naturellement la conti 
nuité d'une configuration de même forme et de même couleur , il en décou le 
que si celle-ci eSt interrompue par une autre forme, l'œil la prolonge pour 
ainsi dire «en pensée», pour en faire un élément continu sur lequel passe la 
seeonde forme; il int roduit donc un élément de spatialité. Ici, les positions res
pectives des montants et poutrelles et leur position par rapport aux autres élé
ments (mur, balcon, rideau) com posent un ensemble de passages dessus
dessous dont il est impossible d'établir la cohérence spatio-constructive. Â 
1'étage supérieur, les montants et poutrelles noires se trou vent tantôt contre la 
vitre, tantôt s'en écartent pour laisser, par exemple, s'i ntercaler le monlant 
rouge. Â l'étage inférieur, la poutrelle rouge semble passer derrière le montant 
blanc, lui-même associé spat ialement au rectangle du rideau blanc, ce qui est 
évidemment «absurde» en termes constructifs. L'«incohérence» spatiale des 
éléments, qui composent un réseau d'entrelacements <<impossibles» en fonc
tion de l'ensemble, ent raîne ainsi, par une sorte de choc en rel our, une absence 
totale de spat ialité perspective, au sens large du terme. Le domaine du cons
tructif cède aussi de celte façon la place à un règne purement plastique. 

Bien entendu - et cela ressort de ce qui vient d'être dit - Ic sort du cons
tructif et celui de [a spat ialit é vont de pair. La misc cn cause de l'un impliquc 
celle de l'autre. Si le dispositif des montant s ct poutrelles ne for me pas en lui 
même une unité co nstructivc ni une struc(Ure spatiale possible, il ne peut 
davantage s ' intégrer dans l'espace ambiant. Nous retrouverons d'ailleurs ce 
phénomène. 

La MaÎson Schrdder se présente visuellement com me un tableau de Mon 
drian, puisqu'un primat absolu est accordé au système des oppositions plasti
ques, à la conception du plon selon ses lois propres. L'élément-pivot de celle 
déconst ruclion architectonique eSI un usage particulicr de la couleur que l'on 
pourrait qualifier de (p ict uralistc». Riet veld, appliquant à l'architectu re les 
principes de la peint ure de Mondrian, ne propose plus aucune mise en scène 
arch itectonique ou spatiale. Ce combat contrc la spatialité Ct la tectonicité ne 
se limit e pas à la façade mais s'étend aussi à l'ensemble ex térieur de l'édifice 
(fig. 3) . 

• Le Fait qu'its soient abstraits reMoree lellr caraeter!: totalement autonome par rapport à la 
corlSlructiorl. 
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Fig. 3. O. Th. Rictveld, Exlérieur de lu MuiSO'J &hroder, Utrecht, 1924. 
Cl. in: f lUEI>MAN (ed.), De Slijl: 1917- 1931, Visions(md U/opio , Phaidon Oxrord. 1982, 
p . 14 1. 

L'ensemble extérieur de la Maison Scllroder 

Ce qui semble fondamental dans cet ensemble , c'est la (( destruction de la 
boîte au moyen de plans horizontaux et venieaux» 7 . La maison est le résultat 
de l'assemblage de tous ces plans. Nous n 'avons aucune difficult é à percevoi r 
cet assemblage comme un ensemble ordonné . Par co ntre, tout semble fa it 
pour que l'on ne puisse pas l' appréh ender comme un corps dans l'espace . En 
effet, il ne s'o ffre pas, ou même il se refuse, à une interprétation visuelle pers
pective. Ceci provient du fait que, dans la mesure où il ne présente pas de 
symétrie entre ses parties, il est imposs ible de déceler entre elles des rapports 
de proport ionnali té. Le regard ne peut , dès lors, mesurer les déformations 
occasionnées par le point de vue, et le volume apparaît comme étranger à 
l'espace. En outre, ce jeu est accentué par la di sparit é des hauteurs des pl ans 
verticaux et des montants composant les façades. 

Nous pourrions ici répéter l' analyse appliquée à la façade. Ici aussi, une 
même couleur s'étend sur des plans de nature tectonique différente et sur des 
plans situés à plusieurs niveaux de profondeur. Les élément s les plus int éres
sants et neufs par rapport à ceux de la façade sont l'effet particulicr qu ' ins
taure le montant jaune vert ical et le jeu créé au niveau de l'arête qui réunit les 
deux façades . 

, CH. NORDERO-SÇHUl.Z, Lo significo/iou dollS l'ofchitec/ure occide,//ole, ed. M ardaga, 
Bruxelles, 1977, p. 336. 
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Le long montant jaune (fig. 3, à gauche sur le cliché) est évidem ment bien 
en retrait de ta façade côté jardin (à droite) puisqu'il appartient à la façade 
principale côté rue. Néanmoins, nous le voyons dépasser le niveau du toit de 
cette façade côté jardin. Ce montant empêche ainsi de composer l'articu lation 
des deux façades en fonction de la perspective puisqu'il annule en quelque 
sorte le rétrécissement perspectif de la façade côté rue. De même, le plan du 
mur gris qui vient escamoter l'arête formée par ce plan gris et le plan blanc 
voisin empêche la saisie visuelle de l'angle du cube que constitue très grossière
ment la maison. Cel escamotage a immédiatement comme résultat qu'il n'est 
plus possible d'appréhender visuellement la place et le rôle exacts du pan de 
mur blanc. Celui-ci ne tient plus dans l'espace, oscillant constamment entre 
deux parallélismes (ou perpendicularités) spatio-constructifs eOlllradicloires. 
Il sera soit perpendiculaire au plan gris en L renversé de la façade côté jardin, 
soit parallèle au plan du spectateur (dans ce cas, l'œil interprète le plan blanc 
reliant les deux façades comme s'il était perpendiculaire aux plans blancs des 
avancées du toit et du balcon). Un tel jeu su r les profondeurs et la position vir
tuelle des éléments constitutifs s'opère aux dépens de toute logique construc
live ct spatiale. Dans la MaÎson Sel/roder les plans ne sont pas agencés comme 
les faces d'un corps constitué mais bien com me de simples formes. Nous som
mes donc en présence d'un pur constructivisme de laforme ignorant volontai
rement et de façon systématique les lois du corps architectural. Il n' y a plus en 
réalité que des éléments abstraits qui se structurent dans J'espace ambiant sans 
aucune fusion ou communication avec ce dernier. Bien plus, chacu n des deux 
milieux (abstrait et ambiant) répond à une logique différente. Il existe un rap
port de négation entre l'espace ambiant (tel qu 'il est déterminé principalement 
par les maisons voisines) et la st ructure de la maison qui en dérègle la percep
tion. La lecture de l'un exclut donc, au moment même, l'existence visuelle de 
l'autre. 

L.'espace intérieur 

Le souci de réformer complètement les conceptions fondamenta les de 
l'architecture s'étend de la même façon à l'espace intérieur des bâtiments. 
Cel ui-ci a fait l'objet de spéculations et d'expériences systématiques et nova
trices. L'esthétique néo-plastique, on le sait, ne se borne nu llement au 
domaine pictural proprement dit. Cel ui-ci n'est au fond qu'un laboratoire où 
s'élabore une réglementai ion formelle de l'ensemble du cadre de vie, Ct le 
monde des objets est appelé à lui obéir. Mondrian lui-même énonçait celte 
nécessilé de modifier fondamcmalement l'espace d'habitation et les rapports 
qu'il doit ent retenir avec les objets . « Dit (het binnenhuis) moet nict langer een 
opeenstapelin g va n vertrekken zijn, gevormd door vier murcn met niets dan 
gaten voor deuren en vensters , maar een constructie van vlakken in kleur en 
niet kleur, die samengaan met de meubels en gebruiksvoorwerpen, die niets op 
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Fig. 4. G. Th. Rietveld. Espoce intérieur de 10 Maison Schroder, Utrecht, 1924. 
CI. in: FRIEI)~IAN (êd.), De Stijl: 1917-193 l, Visiolls allli UlOpÎa, Phai
don Oxford, 1982, p. 145. 

zich zelf moet en zijn dan samenstellende elementen van het geheel »8, Voyons 
donc comment se caractérise cette construction de plans colorés du point de 
vue de la spatialité. 

Van Doesburg nous met su r la voie lorsqu'i l déclare que si l'architecture 
demeure finalement toujours une plastique constructive fermée, la peinture 
permet néanmoins d'obtenir une plastique ouverle grâce à une représcntation 
plane de la couleur i • Il faut insister ici sur le fait que c'est bien l'usage de la 
couleur en à-plais qui permet d 'obten ir cette «ouverture». Le rôle spatial du 
trompe-l'œi l classique, qui ouvre par le moyen de la representat ion perspec
tive une face du «cube» sur j'extérieur, consiste en fait à confirmer ce que van 
Doesburg appelle la (( fermeture)) de ce «cube) c'est-à-dire sa spatialité pers
pective. Ce rôle du trompe-l'œil est le même que celui de la fenêtre dom Mon
drian veut justement a ffranchir J'arch itectu re, Ce que vise van Doesburg, c'est 
au contraire l'ouvenure du (( cube» lili-même ou, si l'on veut, son éclafement. 

Le système appliqué ici (fig. 4) est globalemen t identique â celui mis en œuvre 
pour l'extérieur de la maison, tout en étant encore plus complexe car il rencon
tre des impérati fs qui ne jouaient pas pour l'extérieur de l'édifice, 

• ,(L'intérieur de ta maison ne peut ptus ëlre un entassemenl de pi&:es formées de qualre 
murs, avec rien d'autre que des trous J)()ur les pOTles et fenélTes, mais une construction de plans en 
couleur el non-couleur qui conviennent aux meubles et objels d'usage courant, lesquels ne doivent 
rien être en eux·mêmes que des composantes de l'ensemble ». Cité par S. POLANO, De /lieu"'e 
kleurbeefding in orchitectuur, BeschoJtwing O\'l'r De Stijl, in: KJelir l'n orchitecllmr, Museum 
Boymans-van Beuningen, Rouerdam, 1986. p. 91 . 

• TH. VAN DOESLIURG, Noor etn bl!flde/lde orchi/ec/uur, Sodalistische Uilgeverij, Nijmegen, 
1983, p. 10. 
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En effet, surfaces et tracés rectilignes ne sont plus « si mplement )) peints 
sur les murs mais constituent des éléments meublant la pièce elle-même 
com me, par exempl e, le bord noir de la port e coulissante blanche. Par ai l
leurs, sol et plafond acquièrent le même stat ut pictural anti-tectonique que les 
murs. La tentative de lecture de la surface « sol » semble totalement «désespé
réeH puisque les zones colorées ne sont plus présentées sur les plans de même 
niveau mais sur des plans parallèles, étagés entre le sol (carrés rouges, 
noirs ... ), la su rface d' un e tab le basse (bleue), le siège d'une chai se (blanc) ou 
encore le dessus du lit Uaune). La construction par zones colorées envahit 
l'espace intérieur lu i-même conformément à ce que prônera Mondrian. 
Comme pour l'extérieu r de l'édifice, le travai l consiste à éviter o u à rompre 
tou te proport io nnalité par laquelle un espace perspectif un itaire pourrait se 
constituer. Pour ce faire , Rietveld a eu soin, ici aussi, d 'éviter toute symétrie 
entre les di vers élément s et d'instaurer des co rrespondances entre des éléments 
de .nature spatio-tectonique différente. Un soin particulier est apporté au trai 
tement du rapport entre le sol, les murs el le plafond: chacun de ceux-ci se 
réd uit à un assemblage de rectangles colorés et chacune des couleurs utilisées 
sc retrouve à la foi s sur les plans verticaux et hori zont aux. Cette int ention 
s'ex prime de façon manifeste sur les projets en couleur pour l' am énagement 
intérieur de la maison 10 . On peut nOtamment y relever un dét ail tout à fa it 

. significatif: Riel veld a eu soin de présen ter les bords de la lucarne centrale 
dans des tons différents, de maniere à bri ser l'unité vol umique de celle-ci. 
Remarquons ici que Rietveld avait expériment é un autre procédé pour obtenir 
le même résultat dans une maquette pour une exposition à Berlin en 1923; là, 
de gra nds rectangles colorés se disposaient sur les murs et le plafond en pas
sant d'un mur à l'autre l1 • 

Cette lecture anti-perspective empêche ainsi toute construction vi suelle du 
«cube» et , plus encore, d'un volume «orienté» (bas-haut, sol-plafond) u . En 
allant plus loin, on pourrait considérer que l'effet spatial général produit par 
un tel ensemble est au fond l'éclalement vis uel du «cube » ou du volume cons
tituant l'espace intérieur de la maison. L'intuition préalable du spectateur qui 
appréhende l' espace s 'attend toujours à trouver visuellement le volume dan s 
lequel il se trouve physiquement (comme c'est le cas dans toutes les architectu
res qu'il a pu expéri menter jusqu'alors) . Or, com me il ne peut trouver, ici, 
cette présence visuelle de l'espace vécu, il doit en quelque sorte postuler que ce 
«cube }) s'est trouvé là et qu'il subit actuell ement un éclatement ou un éva-

,. Voir la perspecth'e de l 'intérieur de la MoiSaI! SchrOder de Rietvctd pré$enté dans le catalo· 
gue KJellr en orchilfftuur. op. dl. (n. 8). p. 64. 

" Voir la reproduction, ibid. (n. 10). p. 80. 
n C'est ce qui a rait dire â L. Datrymple-Hellderson qu'un tel traitement de l'espace imérieur 

telldait â« li bérer (l'architC'Cture) de la rorce de gravitation » (Théo von Doesburg. "La qllatri~me 
dimension » e//o théorie de la relativité. durant les années 10, ill: L 'art e/le femps. Regard slIr la 
«quotri~me dimension». Société des expositions du Patais des Beaux·Arts. Bruxelles, 1984. 
p. 2(0). 
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nouissement, lequel se reproduit au fur et à mesure que la perception conti
nue, Le résultat final est alors la suggestion d'une sorte d'espace cc1atc, pro
duit de l'explosion visuelle de l'espace tridimensionnel. Ceci nous ramène cer
tainement à la problématique de la « quatrième dimension », chere aux pein
tres des deux premières décennies de ce siècle 13

, et dont la Maison Schroder 
apparaît comme une mise en œuvre architecturale, 

Cependant la lecture anti-perspective co nnaît une lim ite, Celle-ci est dcter
minée par le fait que l'architecte a voulu que les objels - tel s que la table, la 
banquette. le piano - qui se trouvent dans l'espace des pièces restent visuelle
ment ce qu'ils «sont », Ces diffcrents objet s, n'étant pas eux-mêmes soumis 
au processus gcnéral de décompos ition tectonique, subsistent en quelque sorte 
comme des «exceptions» au sein du système, Parmi ces «objets», il faut 
même compter des cléments qui sont à mi-chemin entre les struct ures architec
turales et [es meubles proprement dits, C'est notamment le cas de la rampe 
noire qui entoure la cage d'escalier et des châssis de la verrière so us le puit s de 
lumière ••. Ces éléments rétablissent par eux-mêmes, in ex/remis, une certai ne 
spat ialité et une certaine unité «gravit ationnelle», permettant en ou tre de lire 
la structuration bas- haut de la pièce pu isque le plan où ils sc situent doit néces
sai rement être le sol. On remarquera que ces exceptions ne se sonl pas rencon
trées dan s l'analyse de la façade et on comprendra immcdiatement pourquoi. 
Contrairement à l'inlérieur de toute habitation, une façade ne suppose pas 
nccessairement un système de co ntacts enlre les pures formes plastiques et les 
ex igences concrètes de la vie, qui a naturellement toujours besoin d 'objets 
d'espace et d'orientation . C'est pourquoi la domination de l'idéal néo
plastique ne pouvait s'étendre sans limite que sur l'enveloppe extérieure de la 
maison. 

Valeur esthét ique et signification historique de la Maison Schriider 

Si l'extrémisme esthctique de Rietvcld peut aujourd'hui, d'un certain point 
de vue, paraître excessi f ou étrange et, s'il peut sembler surtout hors de propos 
dans le domaine de l'architecture , nous pensons au contraire qu ' il faut le con
sidérer comme une expérience lout à fa it fondamenta le qui a marqué l'histoire 
de l'architecture de façon positive . 

" Voir â ce sujel L. DALII.YMI'LE-H ENOEII.SON, in: L 'arl elle /f'mps. Regard sur la «qualrième 
dimensiOfI", op. cil. (n. 12) el IOEM, The jourlll Dimension atrd non-Ertc/idiatr Geomelry itr 
Modern A rl. Princeton Universi t)' Press, Princeton, 1983 . 

.. Pour Mondrian, celle lolérance envers les choses devait absolument être réduite au mini
mum. Il Fallai l toujours selon lui que celles·ci eontribuenl à l'harmonie de ("ensemble sans 
qu'aucull délail SO il pr iviU:gié, Faule de quoi. t"O mme l'e~pliquc Yves-Alaill Bois en citant Mon
drian. (,il détournerait l'allention par sa '·particularité". ( ... ) Certes. admet-il < Mondrian>. on 
n'a pas besoin de tout "me1lre au carré" (un "service il dîner"', par exemple, CSt bien obligé de 
comporler que lques courbes, mais il suFfira de le dissim uler après usage)>>. Mondrian el fa lhéorie 
de {'urchileewre, in: Revllede l'ArI. n ~ 53.1981. p. 49. 
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Hans Sedlmayr avait déjà perçu, dans l'architecture du XX~ siecle, celte 
tendance caractéristique à l'anti-tecton isme. Mais il l'interprétait, quant à lui, 
comme une «perte» fondamentale et comme un symptôme de déchéance 
métaphysique et culturelle. Pour lui, il s'agit bien d'une esthétique décadente 
qui témoigne essentiellement de l'oubli de Dieu! Umberto Eco n'a pas mâché 
ses mOI S en évoquant le discours de Sed lmayr dans Verilisi der Miltel~ et en 
analysant les vices intellectuels et la ( phi losophie grotesq ue» le sur lesquels il 
repose. Et nous pensons en ['occurrence que cette cri tique, si virulent e qu'elle 
soit, n'est pas déplacée 17. 

La A1aison Schr6der est un véritable chef-d'œuvre qui n'a rien à envier à 
l'architecture classique quant à sa valeur esthétique, ni quant à la profondeur 
des motivations qui l'ont inspirée, ni quant à sa portée historique. En effet, sa 
valeur lui vient de la cohérence extrême et de la quali té d'invention avec 
laquelle elle met en œuvre l'idéal de négativité à l'égard de la spat ialité pers
pective ct de la tectonicité, composantes fo ndamentales de toute architecture. 
Nous pensons qu'il faut même se garder d'idées un peu fac iles concernant le 
caractère inhabitable ou insupportable d'une architecture qu i ne respecte pas 
les attentes «naturelles» de l'intuition: l'étrangeté spatio-tectonique peut 
apparaître comme une valeur d'aurait et de séduction esthétique capable de 
contrebalancer ces attentes ou de les faire jouer dans une expérience arch itec
turale du plus haut niveau. 

Nous ajouterons enfin que la contestation néo-plastique des attentes 
(naturelles», c'est-à-dire tradit ionnelles, de ['intuition en matière d'architec
ture permet aussi en retour une prise de conscience de celles-ci. Ce n'est sûre
ment pas un hasard si une esthéLÎque fondée sur la stricte sat isfaction des 
attentes humaines et sur le respect rigoureux de la fonct ion des espaces et des 
choses naquit à cette époque avec le Bauhaus et se développa par la su ite (que 
['on pense par exemple à Le Corbusier et au design); ces deux tendances oppo
sées sont en fait complémentaires. 

" H. SEDI.MAYR, VerluSI der Mit/e. Die Bildende KUnll des /9. und 10. Jahrhundertx a/x 
SymptQm und Symbof der Zeil, Quo Müller. Salzburg, 1953, 268 pp. 

" U. Eco, Le cogilQ inrerrupws, in: Lu guerre dl/faux. Grasset, Paris. 1985, p. 316. 
17 Naturellement, celle crit ique est appropriée: si elle vise spécifiquement ta" philosophie» de 

Scdlmayr; mais cela ne doit pas faire oublier ses remarquables qualités d'historien de l'art, qui se 
sont illustrées avam lout dans le domaine de l'art des siècles plus anciens. 
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LA SCULPTU RE, ART OU JEU INTELLECTUEL? 

CATHY LECLE RCQ 

La sculpture n'est plus ni statue, ni mon ument, ni o bjet; elle pose claire
ment la question de sa fonction ct met en exergue les limites ontologiques de sa 
forme. La notion de sculpture s'e ffondre. 

Lorsque la scu lpture échappe à toute définition, lorsqu'elle n'est réduct i
ble à aucun schéma connu, lorsque pour pallier sa déconstr uction il ne semble 
plus rester que des justifications esthétiques, sommes-nous pour aUlant devant 
l'interrogation impressionnante, n'y a-t-il plus de sculpture? 

La scu lpture contemporaine remet en cause certai ns principes qui lui 
avaient serv i de base , rompt ostensiblement avec les discours hi slOriques tradi
tionnels el va jusqu'à se condenser en un jeu dialect ique; le spect ateur ne 
tourne plus qu 'aulOur d'u ne idée '. 

Cel1e expression, tout en étant ['aboutissement d'une tendance «concep
tualisante» reste un cas extrême plutôt qu'exemplaire et souligne l' int érêt ct 
l'urgence d'une redéfinition de la sculpture. 

D'aut res œuvres, com me par exemple celle de Bernd LOhaus, peUl -être 
moins excessives ou moi ns radicales, posent le problème de la signification du 
mot scul pture, à revoir dans un sens élargi, qui devra prendre en compte des 

, C'était le cas d·une exposition ou III: subsistait plus que des paroles, des idées relatives à 
l"espaœ el aux matériau .~. Sculpwre. Lawrence Wiener, Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris 
(L'Arc). Paris. 1985. 
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nouvelles perspectives, déterm inées aUlam par le choix du malériau et par des 
contingences techniques que par une (( problématique existentielle et phéno· 
ménologique » 2. 

Parce qu'il est plus aisé , pour appréhender cett e question ou pl us exacte· 
ment pour en dévoiler qu elques facelles, de partir du particulier , j'ai choisi. 
très subjectivement 3 . certai nes œuvres de Bernd Lohaus. Si ces dernières sus· 
citem polémiques et COntroverses, elles n'On! pas pour autant le monopol e de 
la rupture. 

• 
• • 

Une cassure importante. apparue avec Picasso (fig. 1)·, avec Laurens, 
Depero, Baranoff. Ross ine, Arp. Tatline , Gabo, Pevsner .... nous o blige à 
reco nsidérer les principes fo nd amentaux qui régissaiem la sculpture depuis des 
siècles. 

La sculpture se disloque, la masse éclate et la not ion de bloc, si elle existe 
encore, ne se définît pas comme résidu classique réactionn aire mais s ' impose 
comme un principe archétypal. 

Du bloc, écarté puis redéfi ni, à l'espace , comme véritable substance de la 
sculptureS, s'agence u ès vite une nou velle grammaire qui remet radicalement 
en cause le caractère narratif et normatif de la sculpture. 

L'espace, en tan t que constituant majeu r de l'expression sc ulpturale, ou 
l'espace dépositaire de qualités sémantiques spécifiques, n'est plus aliéné à la 
matière. JI fusionne avec elle, suggère des possibilités de dia logue plein-vide 
non encore explorées et orient e tout un pan de la sculpture contemporaine vers 
(de dessin dans l'espace». 

• Arr Actuel en Belgique el en Gronde-8relUgne, Palais des Beaux-Arts, Bruxelles. 3J mars -
29 avril ]979, texII:: Ftorent BEX, p, IJ 7. 

• Mon ehoix de d~paTl, subjecl if, sc trouve renforcé par le fait que Bernd Lohaus a ~I ~ un 
~I~ve de Joseph Beuys et it n'est pas possib te de parJer de la sculpture de ces 1 S dernières ann&$ 
.!-3.n$ hOQuer le nom de Beuys. qui a reconsid~ré l'eslhetique CI les sch~mas de pensée (cf.: JOYph 
/kuys, Manin Gropius Bau . Berl in, 20 février - to, mai t988), 

• L'on tend. considtrer que la scutpture d'assemblage de Picasso CI plus parliC\lli~rernenl la 
KCuilare ,. datee de ]9J2, a fail lable rase de toute J'histoire de la sculplure ocddenlale et préside 
• la naissance de l'époqUt' moderne. Cf. QI/'eSl-ce ql/e 10 sculp'"re moderne?, Centre Georges 
Pompidou, Musée national d'Artl\l oderne, Paris, 3 juillet - 13 octobre 1986, divers aUleurs, 

• N. CAlIOtt N. PEVSNER: K Nous disons: l'espace el le temps sont n6 pour nous aujourd'hui. 
L'espace et le temps som Ics seules formes dans lesquel les sc constru it la vic ct dans lesquelles par 
consé:quem il faud rait construire l'art ~', Moscou, 5 ao(lt J920. ManifeMe r~aliste. 
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Fig, l , 
Pablo PICASSO, Guilure(1912j, 
17,S x 35 x 19,3 cm, 
Museum of l\Io!lern Ar!. New York, 
Pholo cal. Qu'esf.t:e que 
lu sculpl/lre modeme?, 
Paris, CeRtre Georges Pompidou, 
Musée national d'an moderne, 
3 juillet· 13 octobre 1986, 

Fig. 2. 
Bernd LOIIAlJS, 8 ei (1980) , 
127 x 20 x 8cm. 
Photo cal. 8 ernd Lohu/ls, 
Palais des Beaux·Am, Bruxelles, 
21 juill ' 28 juillet 1985, 
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Tous ces éléments associés au choix du mat ériau (par exemple, la tôle, le 
canon, le fil de fer, l'acier, le plastique, la ficelle, l'espace 8 ou la lumière) 
font nécessairement appel à d'autres codes. Les valeu rs référentielles changent 
et les clivages se déplacent ou disparai ssent. L'écart ent re peinture et sculpture 
par exemple s'amenuise sensiblement et, pa r là même, remet en cause les caté
gories. 

Au ni veau de leur vocabulaire formel certaines œuvres font appel au tant à 
l'espace et au volume (propre au langage sculptural) qu'à la surface et la cou
leur (plutôt caractérist iques du langage pictural). Dès lors, le territoire de la 
scu lpture s'élargit considérablement et induit de nouvelles relations, notam
ment avec le spectateur . Parmi les différentes problématiques spatia les qui 
s'élaborent, toutes avec des moyens divers, tendent à se libérer d'un espace 
purement est hét ique pour agir dans un espace considéré en tant que réalité 
vécue. Le rapport avec le pub lic s'en trouve bouleversé. 

A partir de celle cassure, de nouvelles transformations ont été apportées à 
la not ion de sculpture, transformations qui permell ent aujourd 'hui d 'envisa
ger cette expression sous des angles aussi inattendus que multiples . 

• • 
L'éclectisme est peut-être ce qui caractérise le mieux l'ex pression trid imen

sionnelle con temporaine. 

Mais néanmoins, dans ce vaste champ d'innovations, o n voit poindre par
ci par- là quelques fils co nducteurs communs à di fférentes tendances . L'œuvre 
de Bernd Lohaus, dans certains de ses aspects , contien t des éléments de 
rénexion signifi catifs qui trouvent dans d 'autres réal isations un écho plus 
large. 

A part ir de là, et sans beaucoup de d istance, on peul développer une 
approche, un questionnement, qui font figure de structu re plus o u mo ins com
mune el qui rencontrent quelques-unes des préoccupations récurrentes du 
moment. Certaines lignes de fo rce peuvent être dégagées comme par exemple 
l'importance des idées, la nature du support ou l'i nt ervention du langage 
comme matériau. 

1 Le verre et [e p[exigtas (induisant un répertoire de formes précises), considérés li partir du 
construCtivisme comme matériaux, aurOnt comme corollaire l'idée d'un espace qui n'existe plus 
uniquement comme tieu de projection de la masse ou comme ['a écrit Gabo (,comme abstraction 
logique ou comme idée transcendantale, t'espace est devenu un matériel malléabi', I[ est devenu 
une réa[ité». A panir de sa technique du métal soud~, Gonza[es appréhende aussi l' espace comme 
matériau ct ['exprime li travers [e langage de« l'écriture dans l'espace». Celle expression abotit les 
notions de volume et de masse ct intègre ["espace dans [a scutpture comme matériau au mème titre 
que te fer , 

f La lumière, présente déjà dans [a sculpture construetiviste - et cela par ["emploi de verre el 
de plexiglas _ , s'affirme comme matériau unique chez Dan F[avin par e~emple. Avec ses tubes de 
lumière fluorescente, il met en évidence [a relation entre ulle structure fondamema[e. J'environne
ment el te matériau industriel. D'autres manières d'utiliser [a tumière se retTOuvenl chez $chôffer, 
Sonnier, Kowalski, Morellet, AnlOnakos ... 
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8ernd Lohaus s condense sa pensée dans l'expérience conjuguée de la lan
gue et de la matière (le bois, le béton ou la pierre) (fig. 2). 

S'il est malaisé de saisir son œ uvre, et la sculpture contemporaine en géné
ral, c'est peut-être parce que celle notion n'existe plus en tant que repère visuel 
stable, ni en tant que cadre de référence lié à un schéma culturel. 

L'espace lui-même, reconsidéré, s'articule en fonction de relalions 
slfucture-signifié. Dans ce contexte, l'introduction de mots alliés au support 
contribue à renforcer l'idée de [a présence d'un espace mental. Il s'agit de 
sculpter avec des mots et avec du sens. 

L'œuvre est vécue autant comme ~xpérience physique que comme 
réflexion autour d'un concept. Les mots, revêtus d'une présence morphologi
que di fférente parce qu'écrits à la craie, au fusain ou entaillés dan s le bois, ne 
sont pas des prétextes et n'induisent pas forcément l'idée d'un discours théori
que remplaçant l'art. Ils procèdent plutôt d' une dialectique complémentaire. 
Les mots et les matériaux acquièrent une signification supérieure se substi
tuant au réel objectif du monde. Il n'y a plus de scission entre les mots, impal
pables, qui se sit uent au-delà du concept, et le bois, le béton, la pierre , réalités 
plastiques tangibles. 

Deux langages différents se retrouvent et fusionnent pour déterminer une 
action marquée par une certaine forme de temporalité. 

Le choix de la matière, du lieu, d'une Structure d'assemblage marque une 
certaine act ivit é qui s'i nscrit dans le cadre de l'exposition ou de la manifesta
tion temporaire . et la prolonge. Les relations - avec le mur, la matière, 
l'espace, le mot, la couleur - renvoient aussi, expl icitement ou implicitement, 
à la durée 9• 

Si le bois, la pierre, le béton, le papier apparaissent parfois comme support 
de la pensée - l'élément matériel sur lequel ameure l'idée - les matériaux 
possèdent aussi une in tégrité, une existence physiq ue et plastique qui leur est 
propre (fig. 3). 

Le matériau met en jeu une dichotomie. Il se présente comme substrat 
matériel anonyme ct se manifeste aussi comme dépositaire de tout un passé 'o. 

Il a imégré une hislOire du quotidien, une histoire anecdotique mais il en a 
inclus une autre aussi, plus essentielle, celle de la notion de scul pture éclatée . 

• I1crnd Lohaus cst né à Düsseldorf en 1940. Il Vil et travaillc à Anvcrs depuis 1966. 
1 Une pièce dispo5éc contrc Ull mur cst prolongée par la couleur. Le rapport au lieu est pour 

Bernd Lohaus lrês importan!. «Ainsi les piè<:es qui sonl maintenant rcvcnucs dans J'atelier sont 
incompl~tcs: une partic est restée sur le mur du muséc. Sans rclation je lrouvequïl n'y a prC$Que 
ricn». 11. LOHJ\US, in: E,J!reliell Ql'ec Bernard Murcelis, in: Anisles, ne 6. Paris. octobrc
novembrc 1980. p. 24. 

1. Lorsquc Lohaus utilise du bois. c'cst três souvcnt du bois dc récupération: " J'ai différcntes 
sourccs: marchands de matériaux. bâtiments démolis, dcs gens qui trouvelll des pièces de bois le 
long de J'Eseaut. elc. ». B. LOIli\uS in: Entre/iI-,1 a)'eC Bernard Marcefis, in: Anlrles, nG 6, Paris, 
octobre-novembre 1980. p. 24. 
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fil. 3. 
Ikrnd LOIIA US, PllIs jomois (1980), 
112 x 104 cm. 
Photo cf. Fig. 2. 

La sculpture ne ronctionne plus de manière traditionnelle; les règles du jeu 
ont éu: modifiées mais la nouvelle lecture qui s'impose ne réduit pas l'acte 
créateu r à l'expression d'une préférence. La rorme, acceptée telle quelle, deve
nue presque un archét ype, établit un dialogue avec le mot - lorSQue celui-ci 
est présent - et l'environnement (fig. 4). 

La maticre peut être mueue, d'un mutisme total, et n'exister qu'à travers 
la perception du spectateur. Mais elle peut aussi aboutir à un déploiement de 
sens qui se définit comme une tentative de déstructuration du langage plasti
que tridimensionnel. Celle distanciation fondamentale - par rapport à la 
représentation du réel - qu i caractérise la «scu lpture ») contemporaine passe 
entre autres par le minimalisme, l'arte povera et l'art conceptuel. 

Deux niveaux de sign ification coexistent el se superposent; la malicre et 
l'é(riture. Le vocabula ire intrinscque de l'œuvre s'clargit. 

Le mOI, l'écriture n'est pas uniquement un graph isme, c'est aussi le récep
tacle de différentes correspondances analogiques. 

~crire n'est pas un acte accessoire ou secondaire, c'est un dialogue, simple, 
mais qui va à l'essentiel. Les mots, inscrits sur le bois, la pierre ou le papier 
adhèrent aux matériaux, s'in tègrent à une même structure mentale. à une 
même expression. kh, Du/ Bei/ Nur/ Noch, Doch/ ln, Dem, Zu, Di r/ Plus 
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Fig. 4. Bernd LOIM US, Salis rirre(1987), 66 x 189 )( 139 cm. 
PholO cal. Je! Geys, fkrnd Lohul/s, GI/y Mees, Philippe Van Snick, Lille. Quai du 
Wauh; Dunkerque, Ecole régionale des Beaux-Ans Georges Pompidou, 1987. 

jamais/ Nichts/ Ich, Anny" expriment des relations libres de toule descri p
tion limitali ve (fig. 5). 

Les pronoms, les noms, les locutions SOIl! emourés d'ambiguïté. Ils sont la 
trace , l'a ffirmation d'une implicat ion personnelle imense tellemem dépouil
lée, qu 'ils n'ont pour tout e valeur que leur sens le plus strict, le plus littéral; el 
en même lemps , ils permetlent une appréhension plus libre de leur acception; 
ils appartiennent à toUI le monde. 

Moi, ce pronom, précis et vague, parce qu ' il peut être un labyrin the dans 
lcquella pensée vient se perdre, n'eSt pas prisonnier de son sens, il ne se déli
mite pas par rapport à un schéma dc pensée rigide. Moi, c' eSt 8ernd Lohaus 
mais c'est aussi n ' imponc qui, parce que ce mot appartient â chacun de nous. 
L'art iste ne clôt pas sa réalisat ion par une signi fi cat ion excl usive; le spectateur 
peut pénétrer dan s l'espace mental de l'œu vre. Le mot a un e connotation uni 
verselle. Le matériau, le bois est tout à la foi s support ct expression. Moi, c'est 

" « Quand je suis seul je dialogue avec moi-même. J'enlève des choses superficielles Qui som 
Irès neUlres el Irès banales. C esi un vocabu\:lîrc esserliieJ. On pourrail presque di re que ,'esl un 
ponr:lil de ramille lorsque j'ecris 1cll. Auny. C'esl comme autrefois J'auloportrail de l'anisle ou 
l'arlisle posarll ava: sa remme». ibid., p. 24. 
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Fig. S. Bernd LOH AUS, NichIS( 1979), 14() x 210cm. 
PhOIO cf. Fig. 2. 

Fig. 6. Bernd LOItAUS, Moi(19gS), IJ x 95 x 77 cm. 
Photo cf. Fig. 2. 
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l'image d'une relation, c'est un espace humain qui crée une situation cognitive 
proposant une idée de l'existence que l'imagination peut transformer. Moi, 
c'est aussi l'expression d'une vie affective. Concerné par le min imalisme, fas· 
ciné par le concept et erneuré par l'ane povera, l'œuvre de Bernd Lohaus, 
replacée dans la dimension historique contemporain e pourrait apparaître 
froide si l'artiste n'introduisail le discours de la vie quotid ienne à peine senti
mentalisé. Dans ce con texte, le choix des matériaux n'est pas innocent ; les 
objets, les poutres de bois, laissés à l'état brut jouent comme les Te nets irrésis
tibles d'une sensibilit é et introduisent la notion d'autobiographie (fig. 6). 

S'agissant de mots, d'idées et de matériaux, nous assistons à un dialogue 
qui oscille ent re deux pôles d'attraction et qui débouche sur la création d'une 
struct ure spatiale et mentale complexe. Les mOIS, fragi les'2, suggèrent des 
idées, traduisent des émot ions et sont les traces d 'un questionnement d'autant 
plus important qu'il n'est pas fermé (les mots, mais surtout les phrases, ne 
SOnt pas fermés parce que leur sens n'est jamais épuisé). Il n'y a plus de fron
tière, de limite ent re le mot et le support. « L'approche des mots est profondé
ment plastique » 13. 

L'œuvre de Bernd Lohaus ne peut se circonscrire en quelques étapes suc
cessives, elle sc caractérisc plutôt par une progression qui s'exprime simultané
ment dans des médias différents. A travers ses réalisations in situ , ses dessins 
et ses sculptures, il est une constante essentielle: le rapport à l'espace. Le bois 
(le béton ou la pierre) n'est pas le seul élément utilisé par Bernd Lohaus, 
l'espace devient aussi mati ère. Visuellement, l'art iste nous propose une forme, 
avec ou sans intervention minime, ct autour, un espace tangible, concret, 
physique qui interpelle et l'esprit ct le corps du spectateur; l'espace, en étant 
une qualité paniculière de l'œuvre, s'impose d'emblée à celui qui regarde . 

. . 
Si l'on peut évoquer l'intervention minimale de l'artiste, inversement pro

portionnelle à l'activité intellectuelle de pensée, la qualité subjettive du sup
pOrt neutre, « impersonnel» tout en maint enant une référence à la sculpture, 
c'est parce que cette dernière a subi un glissement de signification - et c'est 
presque d'un glissement ont ologique qu'il faudrait parler. 

Une des tendances actuelles semble mettre en exergue une réduction des 
interventions au profit d'un approfondi ssement des organisations relation
nelles. 

La diminution d'une cenaine forme d'engagement n'implique pas un 
abandon du contenu ct du sens mais sou ligne une profonde mutation qui ren
voie à des formes ant i-traditionnelles. 

If Fragiles 3ussi au sens physique du terme lorsqu'ils som écrits à la carte. 
" Bar! DE Bi\ËRE, in: 8ernd LQhalls, Museum van Hedendaagsc Kunst, Gent. 1987. p. 8. 
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Proposer un schéma en vue d'une définition de la sculpture contemporaine 
paraît aléatoire, d'abord parce que son chemi nement est multiple et sinueux, 
ensuite parce que la sculpture, en cherchant d'autres cadres de référence, mul
tiplie ses expériences et ses limites SOI1l sans cesse à repréciser. 

La sculpture moderne est-elle à la recherche de son identité, ou, ayant éli
miné tout aspect spécifique. s'é[abore-t-elle, jour après jour, à paTtir de postu
lats nouveaux qui ne font jamais totalement abstraction de l'apport antérieur 
puisque [a modernité finira par apparaître comme une expression convention
nelle, ayant [a force d'une tradition. Les modifications diverses, apportées à la 
notion de sculpture depuis les happenings ct les environnements, en passant 
par les réalisations de Joseph Beuys, de Bruce Nauman, d'Ulrich Rückriem ou 
de Woodrow obligent il. repenser ce concept intégralement et complètemen t. 

La sculpture moderne est en décalage par rapport à notre sensibilité per
ceptive - alors que bien souvent l'intervention active du spectateur est 
req ui se -, comme si l'explosion des subjectivités rendait impossible IOUle 
recherche d'un dénominateur comm un ou lOute tentative d'analyse analogi
que. 

La sculpture n' est plus réductible à un schéma esthétique unique, elle est 
multiple, spectaculai re ou sédui sante, mais rendre com pte uniquement par ce 
terme de son identité, c'est l'amputer d'une part ie de sa cohérence, c'est la 
réduire à un système pragmatique. Même si certa ines œuvres apparaissent 
comme provocatrices ou extrêmes, il n'empêche que ce concept recouvre autre 
chose qu 'un exercice de style o u que la recherche incessante d'un défi. La 
sculpture, à travers un autre mode de fonct ionnement, se pose com me phéno
mène et idée et, «dans ses plus beaux accompl issements, la créativ ité nous rap
pelle que la sculpture n'est pas un si mple exercice historique ou culturel cor
respondant à un temps el à un lieu donné. C'est une qu intessence d'expérience 
qui, pour perdurer. doit exister indépendam ment de tout détermi nisme histo
rique, contextuel et ci rconstanciel))" . 

.. Catalogue de l'exposition Qu'est-ce que la sculpture moderne?, Centre Georges Pompidou, 
Musée national d'Art Moderne. Paris, 3 juillet - 13 octobre 1986, p. 231. 
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LA DISSYMÉTRIE DES INSTRUMENTS DE MUSIQUE' 

D ANIEL BARIAUX 

La notion de symétrie est utilisée dans le langage de (OUS les jours . On dira, 
par exemple, que IcI bâtiment est symétrique lorsqu 'u n élément précis, comme 
une fenêtre CI son ornementation, est répété de manière régulicrc au niveau de 
la façade . Si, dans le plan d'ensemble de la façade apparaît en plus une dispo
sition part iculière de la partie gauche ct de la partie droite, une autre impres
sion de symétrie peul apparaître: un plan théorique passant par le milieu divi
sera la structure architectu rale en deux partics. Ce plan théorique agit comme 
s' il était un miroir qui fait correspondre la part ie gauche à la part ie droite de la 
même manière qu'i l y a correspondance ent re un objet ct son image dans un 
miroir. Si on regarde un visage de face o u un violon, placé aussi de face, on 
verra de nouveau apparaître ce plan miroir qui relie la part ie gauche à la part ie 
droite. Mais un examen plus attentif du visage et du violon nous montre q ue le 
miroir n'est pas par fait: un grain de beauté ne se retrouve pas du côté gauche 
el, à la chanterel le du violon - corde fine et aiguë - correspond leso! épais et 
grave. Le visage perd-t-il sa symétrie par la présence du grain de beauté? Le 
violon pourrait-il êt re amélioré par un e disposition et un choix de cordes 
symétriq ues? Ou bien, si les cordes ne sont pas symétriques , ne faudrait-i l pas 
rendre [a forme de la caisse totalement asymét rique pour mieux l'adapter à la 
disposition des cordes? 

• Cel article reprend l'expos!' fail le 5 mars 1988 au Mus!'e InSlrumenlal de Bruxelles dans le 
cadre du Cycle de valorisa1ion de la rorma1ion, organisé par la Sa:1ion d' Histoire de l'Ar! el 
d'Archéologie sur le 1hème: Probfhl1es de f'inrcrprélalion des musiqrles du pussé. De fa fuclrlre 
inSlrIllllcnlale aux prutiqucs d'e.~écutiQn. 
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Fig. 1. Aiguilles de quartz prkl'ntant tOIHes une forme pal1ieulière el unique. 

a 

b 
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Fig. 2. 
Modèle géométrique illustranl fa symétrie du 
qllarl~; en «b». le modèle est vu de profil 
tandis qu 'cn (Œ» . le point de vue du dessus 
fait bien apparaître la symétrie ternaire. Cel 
unique modèle géométrique est valable pour 
tout cri stal rencontré dans la nature. 



symétrie d'une espèce donnée et, d'autre part, l'i nfinie va riété des formes 
manifestées par cette même es pèce dans le monde physique. 

Avant de quitter le domaine des minéraux. arrêto ns-nous au cas des pierres 
précieuses. Certains minérau x naturels présenten t une beauté particu lière sur
tout lorsque la taille du joaill ier magnifie les jeux de la lumière en favorisant 
des rénexions multiples sur les facettes. Pour le quartz, par exemple, il existe 
dans la nature de nombreux cristaux com muns incolores. Mais dans des gites 
précis et rares apparaissent des variétés précieuses sous formes d 'améthyste, 
de quartz rose, de quartz citrin, etc . Co mpt e ten u de la gra nde valeur de ces 
minéraux précieux, on a vou lu les synth étiser et les imiter en laboratoire et on 
s'est aperçu que le caractère précieux des pierres naturelles est princi palemen t 
lié à l'ex istence de ce que l'on nomme des défauts cristall ins. Ces défauts se 
manifestent par la présence d'impuretés ou d'irrégularités qui distordent la 
st ructure cristalline réelle par rapport à son modèle théorique parfait. Mais ces 
dé fauts ne peuvent exister en quantité el qualité quelconques: le caractère pré
cieux de la pierre résu lt e d 'une juste proportion quantitati ve et qualitative . En 
deçà de la proportion j uste le minéral reste commun; au-delà, il passe dans un 
a utre état cristallin. Le réseau cristalli n sans impuretés est symétrique tandis 
que la présence d ' impuretés rend ce même réseau dissymétrique. Nous enten
drons alors par dissymétrie tout état d' une structure symétrique perturbée par 
des défauts mais où la quantité et la qualité des défauts laissent toujours appa
raître la symétrie de départ . Si le désordre arrive à cacher la symét rie, nous 
parlerons alors d 'asymétri e. 

Nous constatero ns ici les limites de notre langage et de nos modes de pen
sée puisque nous nous voyons obligés de spéci fi er la notion positive de pierre 
précieuse à l'aide de la notion négative de dé fau t cristalli n, de désordre ou de 
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Fig. J. 
Foliole de I/1llrrOl1llier.- III symétrie billlMrale dl' N'fie foliole 
JI 'l'SI rigoureuse qu ïdéelfemelll. DIlJ/s fil réalité. III lIt'rVllfI' 
celllrllfe /l'l'SI PUS re('liligne, lu correspondance entre nen'u· 
res secomlllif('s Il 'l'SI pllS e.l'tlCle. l'IC .•. 



De nombreuses questions peuvent naître par rapport à la notio n de syme
trie. Pour bien preciser les choses, nous com mencerons par caractériser la 
notion de symétrie en choisissan t des exemples issus du monde minéral. En 
passant ensuite aux règnes végétal, ani mal et humain, nous verrons comment 
s'élargit la notion de symét rie et com ment elle peut s'art iculer dynamiquement 
avec la notion de dissymétrie. Nous serons alors en mesure d'émettre quelques 
idées relatives à la dissymétrie des instrumenls de musiq ue en tan t qu 'œuvre 
d'art. 

De (QU! temps, les cristaux Ont fascine les hu mains. L'existence dans la 
nature de solides limit és par des assemblages de faces planes contraste forte
ment avec celle de solides à formes quelconques. Les minéralogistes et les cris
tallographes ont etudié avec grande rigueu r les lois de la symétrie des mine
raux et des cristaux, la rigueur de leur démarche étant facilitée par le caractère 
immobile, inanimé de l'objet de leurs études'. 

La fig ure 1 montre des cristaux de quartz qui se sont développes de 
manière telle que les aigui lles présent ent globalement une orientat ion d'ensem
ble. Cette photo confirme un e observatio n ancienne qui consiste à remarquer 
que ces cristaux , bien que tous réellement différents, possèdent cependant un 
air de famille evident. Dès que l'on a pu identifier une première fo is un cristal 
de quartz, on sera capable d 'identi fier tout autre cristal de ce même minéral. 
Historiquement , il a fa llu de nombreuses observations et rénexions pour 
découvrir que les constances qui caractérisenl le minéral quart z ne se situent 
pas au ni veau des grandeurs absolues des faces ni au ni vca u des relations de 
grandeur des faces entre elles mais bien au niveau d'une constance des rela
tions angu laires en tre faces. En mesurant les angles co mpris entre les races de 
la pyram ide sommitale d'un cristal de quartz, aux erreurs de mesure près, on 
retrouve trois fois la même valeur. Cell e observation pouvant se faire pour 
n'importe quel cristal de quartz, on d ira que l'espèce minéralogique quartz 
possède, enlre autres, une operation de symétrie que l'on nomme, en cristallo
graphie, un axe de rotation d'ordre trois. En relevant to utes les opérations de 
symétrie du quartz. on parvient à const ruire un modèle géométrique illustré 
sur lafigllre 2. On voit la pyramide sommitale et, étant don né qu' il s 'agit d 'un 
modèle géométrique abstrait de la réalité matérielle. il répondra rigoureuse
men t à la symétrie sur laquelle il est ex plicitement construit. En fai sant lOur
ner ce modèle d'un tiers de lOu r, il prendra une position rigoureusement iden
tique à sa position de départ. En généralisant . on définira une opération de 
symétrie comme étant une transformation géométrique particulière qui laisse 
invariantes des propriétés physiques d' un objet. Bien que tous les cristaux de 
la figure 1 possèdent la même symétrie, ils sont cependant tous différents. De 
mémoire de cristallographe et de minéralogiste, l'on n'a jamais trouvé dans la 
nat ure deux cristaux de quartz identiques! Nous constatons ici des propriétés 
crist allin es à caractères opposés: d ' une part, l'invariance des propriétés de 

O.K. V i\.lNSlrfEIN, M odern C,ystaflography, 1 Symme/ry o/C,ys/a{s, Springer, Berlin, 1981. 
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perturbation. Nous retrouverons cette difficulté lorsqu'il s'agira des instru
ments de musique. 

Les symétries du monde végétal SOnt moins nombreuses que celles du 
mo nde minéral. L'insert ion des feui lles sur la tige d'un végétal peut s'organi
ser selon une ou plusieurs hél ices et, dans ce cas, l'on parlera de l'ex istence 
d'axes de symétrie hélicoïdaux qui combi nent la translation el la rotation. Les 
neurs font souvent apparaître des axes de rotation: des rotations d'ordre qua
tre chez les crucifères, des rOlat ions d'ordre cinq chez les rosacées, etc. La 
figure 3 montre une fo liole de marronnier . Cette foliole fait apparaître un 
plan de symétrie ou, en d'aulres termes, une symétrie bilatérale par rapport à 
la nervure centrale. Globalement, ou idéellement pour être pl us exact, on 
reconnaît à première vue que cette foliole possède une symétrie bilatérale. 
Cependant une observation précise montre à nouveau qu'il n'en est rien au 
niveau de la foliole réel le: la nervure centrale n'est pas rectiligne; les points de 
départ des nervures secondaires ne sont pas identiquement opposés; indépen
dam ment même d u détai l du bord de la fo liole, sa courbe gauche est différente 
de sa courbe d roite. De mémoire de sylviculteur, l'on n'a jamais trouvé deux 
fol ioles de marronnier identiques! Alors que tout le monde est bien sûr capa
ble de recon naître un marron nier notamment grâce à ses feu illes et folioles. 
Les cristaux de q uartz nous avaient déjà fait constater cette opposition entre la 
constance des propriétés de symétrie et l'i n finie variabilité des formes réelles 
d 'une même espèce mi nérale. Toutes les feuilles de marronnier correspondent 
à une forme, forme que l'on ne peut pas découvrir au niveau d'une feuille par
ticuliere mais qu i apparaît grâce aux relations co nstantes, invariantes entre les 
constit uants de IOUles les feuilles réelles. La symétrie bilatérale est une pro
priété essentielle de cette forme. Mais, pour mieux saisir celle propriété, pas
sons il d'autres exemples de symétrie bilatérale. 

En tant qu'êt res humains, nous sommes construits selon une symétrie bila
térale el la plupart de nos organes tels les yeux, les oreilles, les reins, le larynx 
sont symétriques. Cette symétrie se manifeste au niveau du squelette et la 
figure 4 nous la fail apparaÎlre sur un dessin de crâne vu du dessous, la 
mâchoire élant en levée 2

• Par rapport à une concept ion purement géométri
que , le trou par lequel passe la moëlle épinière est complètement excenlré. 
Nous voyons que ce crâne possède un plan de symétrie mais par où ferions
nous passer une droite sur cc dessin pour représenter la trace de ce plan de 
symétrie? Si nous nous référons au trou de passage de la moëlle épinière, il 
nous sera im possible de partager de façon symélTique la courbe extérieure du 
crâ ne et inversement bien sû r. Quels q ue soient les éléments sur lesquels on se 
base pour placer la ligne de partage d u dessin, on ne po urra au mieux q ue 
tro uver des compromis . Comment faire si nous voulions maintenant décrire 

• Ce dessin a élé réatisé fi panir d'une pièce analOmique originale; il reproduit les formes aussi 
fidèlcmem qu'une photographie. Il a été exécuté fi partÎr de la figure 57 de H. ROUVtËRE, Alla/a
mie hllllloille, [: Têre el COli, Masson, Paris, 1974. 
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Fi,. 4. 
Fact inftriture d'un crânt humaÎn. 
Un plan de symftrie tenant compte 
du trou de passage de la moëlle épinière 
ne serai t plus exact par rapport à la 
courbe externe du crâne et à tous les 
autres tltments. Le crâne est 
fondamentalement dissymétrique. 

exactement, mathématiquemem, la courbe ou une partie de la courbe décrite 
par la paroi externe du crâne? La présence objective d'un plan de symétrie 
nous aurait donné un repère naturel mais, malheureusement, le mathémati
cien devra se contenter d'un repère arbitrai re pour pouvoir exprimer l'équa
tion de la courbe. Pour chaque crâ ne, le repère sera différent et les équations 
seront différentes; pour un même crâne, l'équation de la panic gauche diffé
rera de celle de la partie droite. L'artiste, par contre, lorsqu'il dessine le crâne 
ou le visage qui masque ce crâne, va découvrir dans la réalité de la dissymétrie 
l'expression individuelle. Le plan de symétrie devient pour lui un miroir 
«magique» autour duquel se construit la personnalité unique d' un individu 
déterminé. Si nous paraphrasions ici le langage du minéralogiste par rapport 
aux pierres précieuses, nous dirions qu'une part importante de l'expression 
vivante d'un visage résulte de défauts par rapport à une symétrie qui serait 
réalisée mathématiquement J. 

Avant d'aborder le cas précis des instruments de musique, caractérisons 
encore une dernière opérai ion de symétrie en empruntant un exemple au 
domaine de la locomotio n animale. 

La figure 5 montre le découpage en 28 instantanés du cycle com plet de la 
reptation d'un triton·. Au repos, ce triton possède une symétrie bilatérale qui 

• Il faut bien noter ici que les proportions jouent un rôle capital dans l'individualisation d 'une 
forme. D'ailleurs, les anciens utilisaient aussi le mot symttrie pour dési,ner notre notion actuelle 
de proponion. Mais nous a\'ons délibtrément choisi de nous limiter dons CCI article au.~ notions de 
symttrie, dissymt trie et asymttrie indtpendamment des questions de proportions . 

• Figure extraite de: J. GItAY, t!nimaIIQCOmOlion, Weiden feld and Nicalsen , London, 1968. 
p. 120. 
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Fig, S, tropes de 10 œplo/ion d'un trifon, Les dtformalions du corps en mouve
ment peuvent se ramener A des inversions dont les centres se si tuent dans le 
plan de sym~trie bîlathalc du corps au repos, 
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est figurée approximativement par les lignes verticales. Lors d ' un déplace
ment, son corps va osciller autour de ces lignes. La comparaiso n du mouve
ment des deux palles avant montre qu'ellcs se meuvent de raçon inverse. Lors
que la gauche avance , la droite recu le et inversement. Il en est de même pour 
les pattes arrière. Et si l'on regarde les sinuosit és du corps, à chaque courbure 
vers la gauche répond une cou rbure vers la droite. La nouvelle symétrie qui 
apparaît est une opération que l'on nomme inversion. Les pattes avant, les 
pattes arrière, les courbures du corps sont reliées chacunes dans leur mouve
meOl par une disposition symétrique par rapport à un point situé dans le plan 
de symétrie. La symétrie bilatérale eSI liée à un plan tandis que la symétrie 
d'inversion eSI liée à un point. Lors de la locomotion terreslre d'animaux ou 
d 'êtres humains, on observe toujours cette inversion spatiale d'organes bilaté
raux. Nous l'expérimentons à chacun de nos déplacements par les mouve
ments de nos jambes et de nos bras. Le déplacement spalial résulte alors d'une 
dissymétrie dynamique rendue possi ble par l'association d'une symétrie bila
térale et de symétries d' in versio n. Nous constatons que l'activité ronctionnelle 
de la locomot ion n'est possible qu 'à partir de la dissymétrie. Chez l'être 
humain, cette dissymétrie s'intériorise: la liaison croisée des hémispheres céré
braux et des mains, tous deux organes à symétrie bi latérale, rend l'homme 
capable de mouvementS intérieurs, de pensées. 

Lafigllre 6 montre une nale traversiere en ivoire de Carl August Orenser'. 
La tête à gauche, Irais grands corps de rechange, le petit corps et le pied. 
Observons la rorme des trous latéraux et de l'embouchure. Aucun n'est circu
laire et l'embouchure n'est pas ellipt ique. On pourrait penser qu'il s'agi t 
d'autres courbes mathématiques mais elles échappent cependant à une des
cription analytique. Ces formes ne sont-elles pas alors simplement dues au 
hasard ? Orenser travai llait à Dresde dans la seconde moiti é du XV III ~ siede et 
utilisait bien entend u un outi llage à main. Et lorsque l'on travaille manuelle
ment, il n'est pas racile de réaliser des rormes qui répondent à l'idéal mathé
malique. Certains, alors, en lirent la conclusion que la dissymétrie des instru
ments anciens est due à l'approximation du travail à la main . Nous allons len-
1er de montrer qu'il n'en eSI rien. 

Les trous latéraux des bois (clarinettes, nates à bec, nates traversières, ... ) 
s'évasent vers l'intérieur pour rejoind re la perce et, souvent dans la raclure 
instrumentale indust rielle. on réalise cel évasemen t à l'aide de rraises coni
ques; l'on obtient ainsi, mécaniquement, des biseautages à symétrie de révolu
tion. Il existe cependant d'au tres raçons de réaliser manuellement de tels trous 
lat éra ux. Sur la figure 7. nous montrons la possibilité de «d ynamiser» une 
forme à symétrie de révolution , c'est-à-dire une circonrérence, en la dissyme
trisant selon le mode de groupemen t des symélries rencontré dans la lacomo-

1 R. CAILLOIS, CQhiN'nrn aVf!n/ureuses, Gallimard, Paris, t973: voir p. 197 ct suiv.: La 
Dissymi/fie . 

• FIOle de la collection priv~ de Karl Lenski, Anvers. 
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Fig. 6. Flûle Iro\'ersi~re en ivoire à /Ille clll de C.A, Gre/15er 0\'('(' 
Irois corps de re('/wIIge, Les trous latéraux ct l'embouchure 
ne som ni circulaires, ni elliptiques ct témoignenl extérieure· 
mem de la nalUre complexe de la surface qui rclie la perce à 
l'eXlérieur de ]'inSlrumclll. 

m m 

.0 B c D 
o 

Fig, 7, Diss)'lIItllrisatioll (/'1/11(' circOlljtlrellCe obtenuc cn choisiss<lm un plan de symétrie III Cl un cen· 
Ire d'inversion 1. A l'SI symelrique tandis quI.' 0 est dissymétrique, Les Irous latéraux de la 
nille dl.' Grenser possèdent une dissymélrif analogue à celle de D, 
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grand eorps 

petit eorps 

longueur de la perce 

Fig. 8. Graphique de 10 perce d'une flûte traversiifre. Le diamètre du tube est porté en ordonnée 
tandis que la longueur figure en abcisse. Les diamèues om eté représentés à une khellc 
différente de celle des longueurs pour mieulC faire apparattre les détails car la profondeur 
des poches n'est, en réalité, que de quelques dixièmes de millimètres. En traits gros: la 
perce dissymétrique; en traits fins: la perce symétrique. 

tion. En A la forme est rigoureusement symét rique. En B on choisit l'orienta
tion d'u n plan de symél rie m tandis qu 'en Con dissymétrise la circonférence 
en respectant toulefois l'existence du cenlre d'inversion 1 placé au cent re. La 
courbe D eSt idemique à C mais la circonférence d'origine et les traits de cons
truction Onl été éli minés. A est symétrique; D est dissymétriq ue. A est géné
rale et unique tandis que D est part icu lière el peut être réalisée d'un nombre 
infini de façons. D lire son expression individuelle de l'écart particu lie r qu'elle 
manifeste par rapport à la symétrie de révolution de la circonférence implicite
ment sous-jacente. Tous les trous de la flûte de lajigure 6 possèdent ce type de 
dissymétrie et, si un bon instrument baroque présente d'aventure des trous 
extérie urement quasi circulaires, la partie intérieure, cachée, est toujours 
construite de façon volontairement dissymétrique. La dissymétrie se ret rouve 
aussi au niveau de la perce de ces instruments. Car si un instrument possède, 
en première approxi mation, une perce cylindra-conique (figure 8, trait s fins) 
sa réalisation concrète el particulière est touj ours individuellement dissymétri 
sée par la présence de poches ifigure 8, traits gros) 1. Cette pratique trouve sa 
confirmation dans un témoignage, unique en son genre, du facleur de haut
bois Karl F. Golde (mort à Dresde en 1873) qui indique que la perce des instru
ments est finement harmonisée à l'aide d'un outil à «chambrer » (Nachborell 
mil gewolbtem Bohrer)'. La main d issymétrise, personnalise des formes d 'ori-

f Graphique du profil d'une nOte traversière de CH. Rottenburgh; D. C. Miller Collection. 
Washington, catalogue nO 213: mesures de Rod Cameron. 

1 Cité par C. K"RP, lVoodwind fll strument Bore Measurement, in Galpill Society JOllrnol. 
vol. XXI. may 1978. p. 19-21. 
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Fig. 9. 
Modèle d'un :;cMmu régulOleur 
deYliné â élublir 10 larme d'ull via/on. 
Par çonstruclion. çc sçhéma possède 
une symétrie bilalérale rigoureuse. 

4 ______ _ 

," 

Fig. 10. 
Un modèle de:; mou/es uli/isés par 
A. Slrudh'ur;us pour mon/er 
ses vi%lls. 
Bicn qu'issu d'un Schéma régulateur 
symétrique, ce moule a élé 
volontairement dissymétrist avant 
d'êlre utilist pour le montage. 
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gine symétrique. mathématique. De mémoire de facleur d'instruments. on n'a 
jamais vu deux instruments de musique identiques'! 

t Cette affirmation était valable jusque vcrs la moitié du XIX' siècle. époque où les racleurs 
trouvaient normal el naturel de donner une empreinte personnelle fi chaque instrument qu'ils pro
duisaicm. Peu fi peu. le mode de pensée basé sur l'intuition artistique est abandonné au profit 
d'une reproduction industrielle de modèles élaborés scIon des schémas régulateurs perret'Iionnés 
par les Jois de la physique classique. 
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Fig. Il. 
Violol/celle de ! l. Sirodi~orius (1 726). 
La d issymftric est partic ul ièrement 
visible et s 'exprimc au niveau de la 
courbe dessinée par le liIet, au niveau 
des oules, des C, cIe. Le fOl1d a élf 
réal isé en sau le et présel1le une 
«Iache de beauté». 

Toutes ces observai ions se retrou vent sur les instruments il cordes, La 
fig ure 9 montre une reconstruction possible d'un sc héma régulateur utilisé par 
Stradivarius pour co nstruire un type d'instrument dét erminé. Celte recon
st ruction est due au luthier S. SacconÎ et elle aboulit , par principe, il un 
schéma régulateur mathémat iquement symétrique ' ~ . Les IUlhiers s'appuient 
sur de lel s sc hémas pour construire leurs moules et nous conSlatonS sur la 

,. Les lïgures 9 , 10 et I l sont extraites de l'ouvrage de S. Si\CCON1, Tire «Secrels» of Sirodi" 
\'or;, Libreria de i Convegno, Crcmona. 1979. p. 28, 32. 58 et 59. 
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Fit;. 12. 
Fond dissymélrique d'une gui/are baroque de VQboalII. 
Le non-parallélisme des trois barres fait apparaître 
la liaison organique de la dissymétrie des barres 
el du fond. 

figure /0 que le moule sur lequell'inslrumenl va être monté est rendu dissymé· 
trique. Le violoncelle de la figure Il témo igne que cette dissymétrie est pour· 
suivie tout au long de la fabrication ; o n la retrouve au niveau des ouïes, au 
niveau des C, au niveau des courbures de la table. En comparant la forme de 
la courbe du sommet de la caisse ct la courbe de la base, particulièremenl bien 
soulignées par la présence du filet, on retrouve le type de dissymétrie mis en 
évidence à lafigure 7. Quant à la disposition des cordes, elle est fondamentale
ment asymétrique mais on peut considérer que cette asymétrie est fonctionnel
lement équilibrée par l'asymétrie inlerne de la table due à la présence de la 
barre du côté des cordes graves et à J'âme du côté des cordes aiguës. 

La figure /2 reprend le profil et la position des barres du fond d'une gui
tare de 1687 du luthier français Voboam u . La position des barres mOnlre 
qu'elles ont été volontairement disposées en tenant compte de la dissymétrie 
du fond. 

Nous pourrions multiplier les exemples et montrer la présence systémati 
que de dissymétries au niveau des bons instruments de musique. Mais. comme 
dans le cas des pierres précieuses, l'instrument de musique « précieux» ne naît 
que d'une juste dissymétrie qui permet de passer «de l'autre côté du miroir» 
de la symétrie bilatérale. La symétrie sous-jaceote et implicite du miroir cons
titue une base sur laquelle le facteur va pouvoir utiliser consciemment les rela· 
tians de dissymétrie com me moyen d' harmonisat ion . Par louches créatrices 

" Dessin réalisé à partir du plan de P. Abondance; guitare du Musée Instrumentat de Paris. 
catalogue n° E 14] 1. 
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successives 1\ il pourra impri mer sa personnalité à la dynamique fonctionnelle 
de l' instrument. 

La physiq ue contemporaine commence à étudier des systèmes qui s'appro
chent des systèmes ((vivants» . Pour ce fai re, des physiciens ont introduit une 
notion scientifiquement neuve qui est celle du comportement chaotique d 'un 
système 13

• Ce comportement se particularise en se situant entre un comporte
ment à caractère complètement déterministe (symétrique) et un co mportement 
à caractère complètemen t aléatoire (asymét rique). La caractéri stique para
doxale d 'un systèm e à comportement chaotiq ue (dissymétrique) réside dans le 
fai t que, bien q u' il soit régi par des lois dét ermini stes, sail évolution tempo
relle n'est pas « prédictible » . 

La dissymétrie des instruments de musique int rodui t do nc un mode de 
fonctionnement chaotique (dans le sens positif) , non ri gide, no n fixé mais qu i 
par sa forme de liberté peut permettre au facteur d ' imprimer sa personn alité 
dans la matière et au musicien d'exprimer de manière vivante sa pensée 
musicale 14 • 

.. Voir H. FOCILLON, Vie des/ormes, P.U. F .. Paris. 1943; p. 101 et suiv.: (loge de lu moin. 
t> P. Buct:, Y. POMEAU. C. VIDAL, L 'or(/re d(ms le c//aos, Hermann, Paris, 1984 CIl. EKE. 

LANI>. Le calcul, /'imprhu, Seuil. Paris. ]984 . 
" L'cxpérimcm;uion consistant il symétriser ou dissymétriscr un instrument de musique rait 

par ticulièrcment bien entendre la fo rte innuence de la dissymétrie sur les qualités musicalcs d'un 
instru ment. Touterois, on se trouve ici aux limites de l'expérimentation physiquement Ct mathé· 
matiquement exprimable du rait que la quali té vivante d 'un son doit plutôt ~rc éprouvée que 
mesurée. Une orei lle musicale entraîné-!: parvient d'aillcurs rapidcmcnt à établir une distinction 
absolumcnt ncue entre un son musical mOrl et un son musical vivant indépendam ment de critères 
de valeur esthétique et culturelle. 
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RENAISSA NCE DU LUTH. 
L 'ALLIANCE NÉCESSAIRE DU M USICOLOGUE, 

DE L ' I NSTRUMENTIST E ET DU LUTH IER 

CHRISTINE BAL LMAN 

Introduction 

Du Moyen Âge au XV III e siècle, le luth s'est imposé dans la pratique musi
cale comme t'atlestent les sources théoriques, li ttéraires. iconograph iques ct 
musicales. Au X I X~ siècle, cette activité s'éteint et le luth n'est plus qu'une 
vague référence poétique, lyrique et littéraire du roman tisme. Quel luthiste 
aujourd'hui est préservé d'entendre le vers célèbre de Musset: (( Poète, prends 
Ion lut h el me donne un baiser)~ '? Ce luth symbolique, au demeurant con
fondu régulièrement avec la lyre d'Orphée. est associé à un monde romantj
qucment sombre. Encore Musset: ((Ce beau luth éploré qui vibre sous vos 
doigts» l . Lamartine (parlant de Byron): « Ah! Si jamais IOn luth, amoll i par 
tes pleurs, / Soupirait sous tes doigts l'hym ne de tes douleurs»3. Hugo: (~Un 
œil ind ifférent donne en passant des larmes / À mon lut h oublié, sur mon 
tombeau désert »(. Enfin Nerval: (de suis le ténébreux, - le veuf, - l'incon
solé, / Le prince d'Aquit aine à la tour abolie: / Ma seule étoile est morte, -
et mon luth constellé / Porte le Soleil noir de la Mél(Jllcolie»~. Mais ce poète
ci sait de quoi il parle; le ((Soleil noir», rosace sombre, est bien d'u n luth el 
non d 'une ly re. 

1 Poésies NOl/velles. Nuit de Mai. 
, Poésies /Vou,'elles. Leure à Lamartine . 
• Premi~re!i mf!(/i/o/ions, [1. 

Ode.serBoflo(/e.s. V, IV . 
• Poésies. Les Chimères, El Desdichado. 
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Nerval meurt en 1855 et c'est dans ces années-là que deux luthiers italiens, 
Gelmini et Sbordoni de Brescia, réinventent un lu th , luth à cordes simples 
ayant peu de rapport avec l'instrument ancien. Cette démarche est le reflet du 
courant hi slorÎcisle de la deuxième moi lié du X IXe siècle. On commence par 
attacher à la musique pour luth un intérêt théorique et historique. On la joue 
au clavier. Pui s viennent quelques essais sur ce qu'on croit êlfe un luth. Et 
c'est le début d 'un siècle de recherches, d'erreurs, de compromis et de rect ifi
cations. 

Trois éléments ont concouru au renouveau du luth: l'instrument, les sour
ces musicales et th éoriques, enfin la pratique - fa isa nt intervenir le lut hier, le 
musicologue et l'interprèt e, reliant les aspects tant scientifiques qu'empiriques 
des recherches . 

L' instrument 

Dans la lignée du type d'instrument construit par Gelmini et Sbordoni, 
apparaissent des instruments, tels les luthars, toujours à cordes si mples, à fret 
tes métalliques et à dos non conformes. Les Allemands les appelleront ErsalZ 
Laure; on pourrait traduire par luth-guitare. 

Dans la préface à sa SC/IUle für die 8arock Lallle 8
, Giesbert écrit que le 

renouveau du luth n'est pas possible tant que l'on ne s' interroge pas sur deux 
points importants: l'instrumen t et la notation. Il cite les changements opérés 
au luth; il Y voit une évolution parallèle à celle qu'a subie le clavicorde pour en 
arriver au piano moderne. Du luth ancien à doubles cordes fi nes et à faible 
tension, o n est passé à un luth modern e, de construction beaucoup plus 
lourde, à cordes sim ples métallîques, plus épaisses et fortement tend ues. C'est 
une tout aut re esthétique sonore. 

Ce tex te reprend en fait les éléments développés par Gerharsz dans un art i
cle paru en 1926: Neue Wege und Ziele in der Pflege der Laulenmusik 1

. 

Gerharsz s'y plaint de ce que les recherches dans le domaine du luth ne sont 
pas aussi poussées que pour le reste de la musique ancienne . Il y voit deux cau
ses: la lect ure de la tablature - nous y reviendrons - et [a possession d'un 
instrument adéquat pour rest ituer cette musique. 11 déplore l'emploi généralisé 
d'un instrument hybride qui emprunte peut-être la forme du luth, mais pré
sen te les caractéristiques de jeu d'une guitare, même en ce qui concerne la 
façon d'accorder. Certes des essais de reconstruction de luth à 6 chœurs ont 
été fait s, mais ils ne lui semblent pas suffisa nt s. Il précon ise, compromis 
parmi les nombreux autres qui jalonnent la musiq ue ancienne, un luth à 9 fre t
tes et à 4 cordes de basse (ce qui équivaut à un luth à JO chœurs). Cet instru 
ment permet, dit-il, la restitution fidèle de tOUl es les compositions pour le 

• Julius GŒSUERT. Schlile Iii' die 8u,ock Lollle, Schott, Mainz, 1939· 1940. 
, Karl GEItHAItSZ, "Neue Wege und Ziele in der rnege der LaUlcnmusik ». in Zeilschrifl für 

Mrlsi/(wissenschu/I, VIII. 1926, pp. 41 9-424. 
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luth. Là, nous nous permettons de souligner l'aspect à la fois novateur de sa 
démarche, mais aussi cont radiclOire, car com ment jouer la musique française 
du XVll~ siècl e qui demande un I l chœurs, ou les suites de Weiss s'exécutant 
sur un 13 chœurs , sans octavier certaines basses et donc modifier la marche 
des voix, dom par ailleurs Gerharsz préconise le respect? Il soul igne cepen
dant la nécessite de changer l'accord de l'instrumelll pour la période baroque. 

Le parco urs de trois interprètes 

En Angleterre, Dolmetsch s'intéresse à la lutherie et construira des luths 
plus légers. C'est sur un instrumelll de ce type que Bream commence l'appren
tissage du luth â la fin des années 40. L'instrument ne le satisfait pas et il fait 
const ruire par Th . Goff une copie d'un Tieffenbrucker, après radiographie de 
l'original. La radiographie de témoins, une nouveauté, ouvre plus largement 
et plus sciemifiquement la voie aux copi es de musée. Douze ans plus tard, en 
1965, Bream demande au luthier Rubio une copie de l'i nstrument construit 
par Goff. Mais Rubio ne se contente pas d'une copie servi le, il se lance â son 
tour dans des recherches et aboutit â un instrument différent. Bream sera 
troub lé par la sonorit é plus sèche de ce nou veau luth qui ne répond plus â son 
interprétation habituelle. II se voit forcé d'abandonner certai ns éléments de 
technique guitaristique, tels les coulés et le vibrat o. L'instrument aigu ille son 
attention sur le modelé mélodique, sur l'architecture musicale; l'œuvre prend 
le pas sur la recherche d'une « belle sonorité» dans le goût romantique. Mais 
quel est l'idéal sonore de Sream? Conscient de ce que son luth n'est toujours 
pas authentique (sillet de guitare et deux cordes simples dans l'aigu), il dit 
rechercher surtout la simple cont inuité linéaire du son, mellant en valeur le 
contrepoi nt. Il s'agit d'un compromis entre un e recherche qui se veut plus 
scientifique et la motivation plus instinctive de Bream. (C'est lui-même qui le 
dit 8.) 

R. Spencer, lors d'une interview en !979 i
, avoue aussi employer toujours 

un luth plus lourd, plus sonore. Sa technique reste, elle aussi, liée à ce type 
d'i nstrument ct donc plus proche de celle d'un guitariste. Lors de la même 
interview et confronté aux mêmes questions, A. Rooley dit avoir dft adapter sa 
technique de guitariste et faire construire des instruments plus légers. Sa moti
vation tient plus â une est hétique personnelle qu'à l'étude des sources. 

Ces témoignages pourtant récents reflètent des démarches devenues inac
ceptables aujou rd 'hu i puisque l'étude des sources iconographiques, litt éraires 
et théoriques a apporté des éléments sûrs pour une approche sérieuse de la réa
lit é du luth. Heureusement, des artistes lels que Dombois et Schaeffer ont 
institué une nouvelle génération: celle des luthistes . 

• Jutian BREM', « On playing the IUle » (in conversation with J.M. Thomson), in Eor/y MI/sic. 
III. 4. J97S. pp. J48-3SL 

• « The hnenists' view » (conversations wilh P. Phillips). in Eurly MI/Sic, VII. 1979, pp. 
225-235. 
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Le parcours de deux lu thiers 'G 

Le lut hier Rubio ayant construit [a copie de Goff pour Bream est mécon
tent du résultat. Piq ué de curiosité, il se met à exami ner des instruments histo
riques, dessinant, mesurant. Il const ru it en fin un instrument pou r lequel i[ a 
fait de nombreux com promis qu'il rejelle aujourd'h ui: frelles métalliques, 
cordes à forte tension. Il est encore dans la lignée du luth-gu it are. Il se lance 
ensuite dans [a copie de prototypes de Hoffmann ou de Tielke, mais écarte le 
terme copie au profit de recréation. Selon lui, si les témoi ns des musées per
mellent de déd uire certai nes façons de faire, la copie minu tieuse d'une table 
d'u n mi llimètre d'épaisseur ne donnera jamais le même résultat sonore qu'à 
l'époque. En effet, la provenance et mênte l'essence des bois son t différentes, 
les sols et les climats sont différents, sans compter que la déshydratat ion d'un 
bois ancien peut lui fai re perdre jusqu 'à la moitié de son poids . Le luthier se 
trouve donc devant l' impossibilité matérielle, si non techniq ue, de produ ire 
une copie véritable. Si l'instrument de Rubio a fait changer la technique et 
l'interprétation de Bream, Ru bio esti me, lui, que le lut hier se doit d'écouter le 
plus possible de luth istes . Il remarque d 'autre part q ue les luthistes ont des exi
gences qui ne vont pas nécessairemen t dans le même sens que les recherches 
des luthiers. Afin de faciliter leur jeu, les luthistes de man dent un manche pl us 
ou moins épais , plus ou moi ns rond, un autre type de chevilles obligeant le 
luth ier à modifier le chevillier ... autant d'éléments q ui détruisent J'éq uilibre 
de construction prévu . 

Le choix de la tension des cordes demeure l' un des problèmes-clés. La ten
sion forte donne plus de sonorité, mais la tensio n faib le faci li te le jeu des orne
ments. Intervient aussi le diapason de l'i nstrument : une corde de 59-62 cm 
don ne un sol, la même corde de 63-64 cm rend unfa dièse. Si le lut h a 6 ou JO 
chœ urs, la longueur des cordes est différente. En prcnant une corde plus lon
gue, on diminue pro portionn ellement sa fréquence; si on en prend une plus 
fine, on neutralise la perte de ha uteur mais o n diminue la puissance. On peul 
aussi raccourci r le modèle pour hausser le son, ma is dans ce cas le manche 
devient plus court et le doigté mo ins aisé ... Le lut hier doit donc connaître 
avec précision l' usage de l'instrument qu'i l const ruit et discuter longuement 
avec l'interprète. 

La démarche de Michael Lowe est plus scientifique et historiq ue. Il com
mence par faire une copie de Frey, en se basan t sur un article du Ga/pin 
SocielY Journal" . Il li t Mersenne, Praetorius et d'abord s'intéresse plus au jeu 
du luth qu'à sa construct ion. Après des élUdes d'archéologie, il assiste aux 
semaines int ernationales de Breu kelen (Pays- Bas) où il renco ntre artistes et 
artisans. Il discule avec les lut hiers Van der Waals el Van de Geest et décide de 
travai ller chez ce dernier en Suisse. Il revient à Breu kelen l'an née suivante , en 

Il Renseignements pui:.;és principalement dans J'article de H. $CIIOIT, ,<Instrument s 
makers _ 1. David Rubio and Michael Lowe ». in Eurly Music, Ill . 1975. pp. 355-357. 

" lt s'agi! d'un artkle de M. PRYNNE, in Galpin Sociely Journal, 1949. vol Il. 
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Fig. 1. Page de lilre du ,eçuCÎI de Pierre di TEOHI (phalèse. Louvain, 1541).011 Y voit run des 
qualre motifs illl.lSlral1l les éditions de Pierre Phalèsc: Apollon au IUlh, entouré des neuf 
muses jouant de divers instruments. 

Fig. 2. Tablalure italienne extraite du Libro primo d';n/avo{owra di 101110 de Girolamo KAPSBER. 
GEIl (Rome, 1611) (p. 29). 
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1972, avec de nouvelles constructions qui lui vaudront des commandes immé
diates. Historien, il prétend se baser sur l'histoire, restaurer des luths anciens, 
les voir en pièces détachées et comprendre toutes les étapes de l'évolut ion du 
luth sur ses quelque 250 ans d'existence, tant sur le plan iconographique que 
littéraire ou musical, ou encore au ni veau des réparations et changements 
qu'o lll subis les témoins. C'est le type de démarche que devraient su ivre tant 
les luthiers que les luthistes. 

Ces divers témoignages font comprendre l' import ance de l'interact ion 
luthier- luthiste. On voit com ment un in stru ment peut amener le luthiste à 
revoir sa teçhnique et son interprétation, et comment un luthier doit composer 
à la fois avec des problèmes matériels ou tech niques et les exigences des inter· 
prètes. 

l a mu sique 

A côté des transcriptions de tablatures par les musicologues de la fin du 
XIX- siècle, fa ites plutôt en vue de l' anal yse stylistiq ue que pour l'exécution , 
nous trouvons un e noraison de transcriptions plus ou moins hybrides propa· 
sant la musique de luth en notation moderne , transposée ou non , adaptée à 
l'accord de la guitare, ou destinée à une guitare désaccordée pour retrouver 
l'accord du luth . Ces transcriptions ont concouru longtemps à maintenir le 
luth dans une si tuation éq uivoque à la foi s stylistiquement et techniquement. 

La nécessité de la lecture de la tablature est, d u reste, très bien définie dans 
l'article de Gerharsz, déjà cité à propos de la lutherie. Si, nous di t Gerharsz, 
les transcriptions pour clavier conviennent aux pianistes, elles ne peuvent en 
aucun cas servir au luthiste. C'est pourquoi, ajoute+il, les éd itions d 'un Chi 
lesotti, pourtant louables, sont restées étrangères à un e pratique mu sicale et 
même peu utilisables pour les musicologues 12. En effet, la tablature apporte 
des précisions que la notat ion usuelle ne rend pas : la même note se retrouve 
sur plusieurs cordes, il faudrait donc, dans la t ranscription sur portée, ajouter 
ce renseignement , d'autant que la posit ion co nditionne la sonorité. L'arrange
ment suppri me auss i ce que Gerharsz appelle la «Goldelle » Rege/ des Lau
lel/spie/s, à savoi r le maintien le plus longtemps possible des doigts sur les cor
des afin de mieux restituer la polyphon ie. C'est l'un des reproches qu'il fait, 
en 1926, à une édition de musique pour luth par Bruger, dans la lignée de Chi
lesotti: cette édition propose des pièces remi ses en notation usuelle pour un 
accord de guitare, dont les tonalités originales ne sont même pas respectées. 
Ces prétendues transcript ions ne sont que des arrangement s, l'éditeu r just i
fiant ses transpositions par la facilit é plus grande du jeu et une sonorité plus 
belle. 

" K. GERIM.RSZ, «Neue Wege und Ziele ... " . p. 42]. 
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Un exemple typique de ces procédés nous es! fourni par l'édition, en 1919, 
chez Zimmermann, d'une Suile illl alten Stil ftïr die Laute oder Gitarre par 
Heinrich Albert. Déjà le titre indique cette pseudo-éq uivalence luth-guitare. 
Le répertoire n'est pas moins étonnant. Albert fait voisiner dans sa suite, pré
sentée comme un lout homogène, un prélude et une gavotte de sa composi
tion, un e gigue de R. de Visée, un rondo de N. Coste et une sarabande de 
Rameau! En exergue, un extrait de presse concernant les co ncerts de luth du 
« Kammervi rtuos)} Albert: « un art qui nous est con nu hi storiquement mais 
qu i est considéré com me perdu aujourd' hui ». Le journaliste ajoute que si le 
luth employé est différent d'un luth ancien, ce n'est pas visible. Il so uligne les 
ravissants effets d'écho. « On comprend qu'on a pu s'en contenter (du luth) 
pendant des siècles et qu'on pouvait se passer du Crescendo ». Notons en pas
sant que notre luthiste joue su r son luth de la musique de guitare du XIX" siè
cie! 

Revenons à Gerharsz et à son article de 1926 '3 , dans lequel il signale l'inte
ressante initiative du BOllller TablllalUr- Ver/ag. Giesbert y propose malheu
reusement un nouveau com promis dans le domaine de l'édit ion: il met toutes 
tes pièces en tablature espagnole (italienne inversée), quelle que soit la tabla
ture originale. Ses argument s SOnt les suivants: il est plus faci le de penser que 
S équivaut à la S" frette sur le manche, plmôt que de déduire que cette S< frette 
correspond à la 6" lettre de l'alphabet, soit 1. D'autre part , il préfère que les 
notes aiguës se situent sur la ligne supérieure de la tablature car celle disposi
tion est plus proche de notre notation sur ponce. 

En 1939-1940, dans la préface de sa Schulefür die Barock LaUle, Je même 
Giesbert cite les argumenls en faveur de la tablature qu'avait développés 
Gerharsz et propose celte fois 80 pièces en tablature originale auxquelles il 
affirme n'avoir rien changé. Depuis lors, des associations telles que la Lille 

Society en Grande-Bretagne ont vu le jour. Pour remédier au manque de par
titions, la Lure Society a constitué une banque de microfilms à l'usage de ses 
membres. De plus en plus, les éd iteurs proposent aux luthi stes des rac-similés 
ou des éditions crit iques. Si ces dernières apportent de très précieux renseigne
ment s, nous pensons que le fac-sim ilé - ou mieux l'original - est [a seule 
autorité face à laquelle chaque intrumentiste reste libre de prendre ses propres 
responsabilités. Dans une récente publication des œuvres de Gallot, nous 
avons dénombré onze rautes dans les deux premières pièces en comparant le 
fac-similé (Minkhoff) et la restitution de la tablature dans ['édition du CNRS. 
Soyons donc toujours crit iques avec [es éditions critiques! Mais il reste qu'on 
édit e, même sous le couvert de recherches sc ientifiques, encore trop de trans
criptions sur une seule portée, à l'usage des guitaristes. Espérons qu'il ne 
s 'agit plus d'un manque d'information, mais de raisons économiques de plus 
grande diffusion. 

" K. GERIVlM SZ, « Neuausgaben alter Lautcnmusik 1). in Zeilschrift fiïr Musikwisse'lschafl . 
Vtll. t926. pp. 440-442. 
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Conclusion 

Ayant suivi les parcours des luthistes, des luthiers et des musicologues
éditeurs, il faut bien se convaincre que le luth n'est pas encore sorti de la 
période des tâtonnements. Mais les compromis se font moi ns fréq uen ts. 
L'interprete d'aujourd'hui dispose de l'instrument adéquat et de bonnes sour
ces. Il doit à présent se donner comm e objectif la plus grande honnêteté vis-à
vis de ces sources, apprendre à les connaître ct à les interprcter, en estimer les 
limites, se servir judicieusement de l'iconographie , élargir au maximum ses 
connaissances de la vie, de la mentalité et de l'esthétique générale de l'époque 
dont il souhaile restituer la musique. En étudiant une source, il doit garder à 
l'esprit qu'elle peut ne pas êt re le reflet d'une pratique universelle, que la théo
rie est souvent déduite de la pratique et qu'un ouvrage théorique peut, lors de 
sa parution, rendre compte d'u ne tech nique déjà dcpassée. Sans oublier que le 
plus important reste du domaine de l' indicible - car les ind ications les plus 
précises (et elles ne le sont pas toujours) ne peuvent jamais rendre la réali té 
eomplexe du jeu. Dowland ne di t-il pas dans son édi tion de 1610: «You 
should have some rules fo r the sweet relishes and shakes if they cou ld be 
expressed here, as they are on the LUTE: but seeing they can not by speach or 
writing be expressed, thou wert best to imitate sorne cu nning player ... )) u. En 
outre, comme le souligne Mace '5, [cs maîtres anciens étaient ({extreme SHIE in 
revealing the OCCULT and HI DDEN SECRETS of the LUTE)). Ces secrets mou
raient généralement avec leur possesseur. 

Le luthiste d'aujourd'hui doit donc, pour reprendre une expression de 
H.M. Brown, devenir un «practica! musico!ogisl )),e - sans lomber pour 
autant dans le travers de rcdu ire la musique ancienne à un texte au lieu d'un 
acte. 

" Roben OOWlJ\,NO, Vorit'fi~ of ll/I~ leSS()ns, Neçcssaric Observations. Adams, London. 
t610. p. 12. 

I f Thomas MACI!, MI/sick's Monl/me,lI. Ralcliffe and Thompson. London, t676. p. 40. 
" Eorly MI/sic. 11 1.3. 1975. p. 219. 
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DADA, SURRÉALISME ET MUSIQUE À BRUXELLES 

ROBERT WANGERMÉE 

On reconnaît au surréalisme lei qu 'il s'est manifesté à Bruxelles avec le 
Groupe « Correspondance}) à partir de novembre 1924 (un mois à peine après 
la publication du MOlllfeste par Breton), des aspirations commu nes avec le 
groupe qu i se const il uait alors à Paris, mais aussi diverses spéci flcités; le refus 
de l'écriture automatique, la transfiguration du pastiche en un procédé criti
que de création, l'exploitation systématique des lieux communs pour les méta
morphoser en objets poétiques bouleversants, la subversion des images. Il eS1 
caractérisé aussi par la place qu'il a fa ite à la musique en opposition au surréa
lisme parisien qui, non seulement a négligé la musique, mais l'a méprisée. 

La musique dans le surréalisme l'rançais 

En 1928 dans un essai sur le « Le surréalisme et la peint ure», Breton disait 
que par comparaison à l'expression plastique, il ne cesserait de refuser une 
valeur à l'expression musicale, celle-ci étant « de toutes la plus profondément 
con rusion nelle»; il ajoutai t dans une nOIe: « Les images auditives le cèdent 
aux images visuelles non seulement en netteté mais encore en vigueur et, n'en 
déplaise à quelques mélomanes, elles ne SOnt pas faites pour fortifier l'idée de 
la grandeur humaine». 

On a pu se demander si par de telles déclarations, André Breton n'avait 
pas théorisé à partir de son incapacité personnelle à comprendre la musique. 
Beaucoup de témoignages confirment, en effet, que la musique lui était fort 
étrangère; Francis Pou lenc, par exemple, a dit: « Pour Breton, la musique 
c'est sans signification, inutile et pesalll»'. 

, F. POUtE NC. Moi el mes amis. Paris. 1963. p. US. 
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Dans le seu l texte, assez tardif, - Silence d'or - où il a pris la musique en 
considération, Breton a justifié en quelque sorte so n manque d'intérêt en 
montrant que c'était aussi la position de la ~Iupart des poètes et littérateurs du 
passé et de son temps2. 

Dans la discussion générale qui, en 1966, a clôturé la décade de Cérisy+la+ 
Salle sur le su rréalisme, le composi teur André Souris qui a participé aux acti+ 
vités du groupe Correspondance a apporté un témoignage sur l'incapacité de 
Breton à com prendre la musique. « ... il Y a une première chose - disait-il
c'est la surdité musica le de Breton qui est caractéristique, et qu'il m'a avouée 
d'une façon très touchante, en 1928, quand des amis, Magritte, Nougé et les 
aUires, m'ont obligé à faire jouer devant lui Clarisse Juranville - (Une com
posi tion de Souris lu i-même sur un texte de Nougé que Magritte avait alors 
illustrée dans une publication) - l'exécution durait dix minutes, et mes amis, 
qui connaissaient déjà la chose étaient très intéressés, alors que Breton s'est 
déclaré absolument imperméable. II m'a déclaré: « Je ne sais pas reconnaître 
la différence entre deux sons. Pour moi, les rapport s entre les sons, qui consti
tuent la musique m'échappen t tota lement ». « C'est un cas bien con nu, -
poursuivait Souris - celui de Victor Hugo, de Léopold Il, et qui s'appelle 
J'amusie com me on dit l'aphasie - Breton est atteint d 'am usie » 3. 

L'att itude personnelle de Breton a pu orienter les rejets des autres mem+ 
bres de mouvement qui se so nt exprimés parfo is avec bien plus de violence que 
lui. Salvador Dali, par exemple, a di t un jour dans le vocabu laire provocant 
qu'il affectionne: « Les musiciens proprement dits sont des crét ins, et même 
des crétins super-gélati neux ... Il est évident que si J'on exprime le cosmos avec 
des sons ... c'est la fin de tout»'. En 1925. Pau l Eluard écrivait à E. L.T. 
Mesens qui se proposait de mettre en musique certains de ses poèmes: « Mon+ 
sieur, la poésie ne se met pas en musique. C'est déjà assez qu'on la mette en 
vers. Il faut m 'en croire.»5. 

Il serait possible, bien sû r. de repérer dan s les écrits de tel ou tel surréal iste 
dans l'orbite de Breton des renvoi s plus ou moins significatifs à la musique. 
Mais ce ne serait qu'un exercice assez vain qui ne mettrait pas en quest ion le 
fait que la musique est restée ét rangère à leurs préoccupations. À la différence 
de la peinture et bien entendu de la poésie, la musique n'est pas mentionnée 
dans les Manifestes du surréalisme et l' on ne trouve aucun nom de musiciens 
parmi les précurseurs que se sont reconnus à l'occas ion les surréa listes, alors 
qu'à côté de Lautréamont, de Sade ou des romantiques allemands, on peul 
tTOuVer Turner, Goya, Blake, Bôcklin ou Redon. 

, A. BRETON, Silence d'or, dans Lu dé des champs, Paris, t953, p. 77. 
, Entreliens sur le surréalisme, SOtlS la dire<:tion de Ferdinand ALQUlE, Paris·La Haye, ]968, 

p.526 . 
• S. O"'LI, En/retiens, Paris, Bc]fond, 1966, p. 129 . 
• Lellres mêlées (/910-1966), Bruxelles, Les Unes nues, ]979. 

134 



Par ailleurs, aucun musicien ne figure à côté d'Aragon, Desnos, Eluard , 
Péret ou Soupault parmi ceux qu i dans le premier ( Manifeste» SOnt cités par 
Breton comme ayant fait acte de «surréalisme absolu » et les musiciens seront 
fon rares parmi les signataires des déclarat ions publiques de loute sorte qui 
ont jalonné l' histoire du surréalisme français. Il est évident que pour les sur
réalistes français la musique n'a pas les mêmes verlus que la poésie ou la pein
ture. 

Tout au contraire, à Bruxelles . dès 1925, deux musiciens, André Souris et 
Paul Hooreman ont été admis dans le groupe Correspondance. Souris a com
posé diverses œuvres conformes à l'esprit et aux principes d'écriture du sur
réalisme bruxellois. Dans une lellTe du 17 décembre 1927 il a écrit à Paul 
Nougé: « La matière musicale est plus propre qu'aucune autre à épouser fidè
lement les mouvements intérieurs: réciproquement, elle les nourrit, les déve
loppe dans leur propre sens, ce qui procure au musicien un plaisir sans limite, 
presq ue irrésisti ble et lui donne l'illusion de la plus gra nde plénitude de vic ... 
Elle conStitue probablement le moyen le plus conform e aux démonstrations 
surréalistes»' . 

Paul Nougé, le porte-parole le plus quali fié du groupe bruxellois. a dit au 
cours d'un exposé présenté en 1929 à Charleroi lors d'une exposition Magritte 
et en préface à un concert dirigé par Souris, toute l'importance que les surréa
listes bruxellois accordaient à la musique. Il s'agit d'un texte capital qui insere 
la musique - une certaine musique toujours à créer, à inventer - dans le pro
jet éthique du surréalisme. 

Uada ct la musique 

À Bruxelles, comme à Paris, les surréalistes Ont toujours sou hait é prendre 
leurs distances vis-à-vis du mouvement Dada. Certains critiques, pourtant, 
ont trouvé des relents dadaïstes dans le surréalisme bruxellois. On peut se 
demander si les premieres manifestations musicales de Correspondance n'ont 
pas contribué à établi r ce jugement auquel se sont toujours opposés tres vive
ment Nougé, Souris et les aUlres membres du groupe, ainsi que les historiens 
les plus attentifs du mouvement (Mariën et Bussy). 

Pour le surréalisme comme pour Dada, ce qui importe c'eSt de « rend re la 
condit ion humai ne moi ns insupportable», c'est de «changer la vic». Mais 
l'a n n'est pas rejeté: il n'est cen es pas une fin mais à certai nes conditions de 
rigueur dans son utilisation, il peut contribuer de manière privilégiée aux 
objectifs essentiels du su rréalisme. Pour Dada il s' agissa it surtout de transfor
mer l' existence entière en aventure, en un jeu gratuit et amusant; l'art est 
dénoncé avec toutes les ambitions esthétiques Qu'il a accumulées depuis le 
XIX· siècle et nOtamment dans Ses manifestations modernistes. Sa critique 
débouche sur un anti-art systématiq ue qui montre le caractère dérisoire et 
absurde de tOUle «œuvre». 

1 Lel/res surré(J!iSles (/914-/940) recueitlies el annocces par Marcet MARI~N. Le juil uccompli 
nO 81-95.1913. nO tl7. 
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Les surréalistes fr ançais o nt méprisé la musique parce qu'ils la croyaient 
incapable d'apporter les mêmes émotions expressives que la poésie ou la pein
ture. 

Les dadaïstes ont vo lontiers exploité la musiq ue mais en déstructurant so n 
langage pour montrer la vanité de toute créat io n artistique. À Zurich déjà, les 
poemes phonétiques de Hugo Bali, étaient fait s de syllabes sans sign ifïcation 
dans un e réci tati on semi · liturgique; dans le mêm e esprit, le bruitisme a été 
exploité non comme l'avaient imagi né Russolo et les futuri stes italiens pour 
une exaltation de la modernité, mais comme une négation de la musique 1

. Les 
concerts de brui ts avec hochets, clochettes, boîtes entrec hoquées ont pris place 
des lors dans la plupart des spectacles à scand ale imaginés par les dadaïstes à 
Zurich, Berli n, ct bient ôt à Paris. 

Le «Grand Bal Dada» organisé le 5 mars 1920 à Geneve avai t mis à son 
programme un « Jazz Band ... , des com positions musicales pour xylophones à 
cou lisses, tambours à cordes, pianos avec ou san s queue, un duo des amours 
de l'ornithorynq ue et de la feu ille fédéra le, un ballet de trois sardines à plu
mes »3. Pour la soirée du 27 maTS 1920 au théâtre de la Maison de l'Œuvre à 
Paris le programme comportait entre des sketches, des pet ites pieces de théâ· 
tres des lettures de pocmes ct de mani festes, de bien curieuses musiques, 
notamment le Pas de fa Chicorée frisée de Georges Ribemont-Dessaignes. 
« Est-ce que pour la musique, o n ne pourrait sortir des fameuses lois ct des exi
gences du goût par un procédé quelconque?)) - s'ét ait interrogé Ribemont
Dessaignes qui an térieurement s'éta it enthousiasmé pour la musique de Stra
vinsky et avait eu des ambitions de compositeur. « Un seul - pensait-il -
apparaissait possible; le recours au hasard, et accepter ce qu'apporterait celui
ci, sans souci des consonances ou des disso nances, des gamm es, des tonalit és, 
etc. C'est ainsi que je fus amené, un peu plus tard à con fectionner une sorte de 
roulette de poche, avec un cadran sur leq uel étaient inscri tes des notes, de 
dem i-ton en demi-ton, en guise de nu méros . Notam les coups, j'avais ma 
mélodie, à la longueur nécessaire: elle aurait pu être infinie. Voilà pour le sens 
horizontal. Pour le vert ical, c'est la même mét hode qui se chargeait de prési
der au choix des accords» ... t 

C'est selon ce procédé que Ribemont-Dessaignes a «composbl notam
ment «Le Pas de ta Chicorée frisée). «Ce morceau de pi ano ... - raconte-t-il 
encore - provoqua un tel scandale qu 'assis à côté de la pianiste po ur tourner 
les pages de la partition, j'étais submergé par un vacarme inouï, fait de la 
musique terriblement peu consonante, du murmure continu de la salle, de ses 
cris . de ses coups de sifnet, qui s' unissaient dans un fracas de verre bri sé du 
plus curieux effet.») Le scandale était l'effet recherc hé. Le 26 mai suivant, au 
Fest iva l Dada «de la salle Gaveau )) - lieu consacré à la musique symphoni-

, Cfr. Rudolf KI.EIN CI Kun BLAU KOPF, /Ji/du el lu musiqlle. dans Dadu. Monogruphie d'lin 
mOlivemenl, édité par Willy VEMKAUF. Londres. t957, p. 88. 

1 Georges H UGN ET. L 'uven!ure Duda (/9/6-/921). Paris. 1957, p. 74. 
1 G. RUIf.MONT- DESSAJGNF.5, lNjà·Judis, Paris, 1958, p. 402. 
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que et aux grands récit als 1) - on présentait Le nombril interlope de 
Ribemont- Dessaignes ct une Vaseline symphonique de Tzara, jouée ou chan
tée par vin gt personnes qui provoqua le tumulte final avec jet de la salle vers la 
sccne de carottes, navets, choux-rouges, œufs pourris , pièces de monnaie et 
néchettes en papier'o. 

En combinant des notes au hasard, Marcel Duchamp a conçu ce qu'il a 
appelé un Errarum ml/sical dont on a conse rvé la partit ion l1 • Ce n'est guère 
qu'u ne page ou les notes de musique apparaissent sans au cu ne précision 
rythmique; elle n' a pas la venu des (Heady-made » qui ont imposé le nom de 
Duchamp; mais, to ut com llle les picces plus élaborées de Ribemont
Dessa ignes, e lle préfigure, dans sa brutalité négatrice, la mise en ca use fonda
mentale de la notion de musique par le recours à une totale indétermi nation , 
tell e que la proposeront dans les années 50 John Cage et d 'autres après lui. 

Les historiens du dadaïsme ment ionnent souvent Edgar Varèse parmi les 
ad eptes du mouvement. De fai t , à la fin de 191 5, Varèse qui s'était installé à 
New Yor k, ya fréquenté Duchamp et a co llaboré à (d91» de Picabia. Cette 
participation à une revue caractéristiqu e du dadaïsme et le fait que Varèse ait 
été un des premi ers à exploiter les bruit s dans la musique ne suffisent cepen
dam pas à fai re de lui un musicien Dada. Un texte qu'il a publié dans «39 1)1 le 
montre bien: «Not re alphabet - a-t-i l dit - est pauvre et illogique. La musi
que qui doit vivre et vibrer a besoin de nouveaux moyens d 'expression el la 
science se ule peut lui infuser une sève adolescente. Pourquoi, futuristes ita
liens, reprodu isez-vous servilement la trépidat ion de notre vie quotidienne en 
cc qu'elle n'a que de superficiel ct de gênant. Je rêve les instruments obéissants 
à la pensée et qui avec l'apport d 'une noraison de timbres insoupçon nés se 
prêtent aux combinaisons qu'i l me plai se de leur imposer et se plient à l'exi
gence de mon rythme intérieur )} 12. 

Il est bien clai r que pour Varèse les bruit s et les sons nouveaux produit s par 
la science (il songe ici à ce qui devait être, bien plus tard, [a musique électroni
que) SOnt une manière de renouveler la musique, de l'adapter au monde 
moderne, non de la mellre en cause dans sa slructu re CI sa nature. 

Le musicien qui a paru à beaucoup d 'égards le plus proche de Dada est cer
tainement Erik Salie. Tout d'abord par bon no mbre de ses ecri ts: les notes cri
tiques et les « pensées» saugrenu es q u' il pu bliait dans des quotidiens ct des 
revues di verses et nOl amment dans Le Cœl/r à barbe de Tzara, dans 39/ et Le 
Philaou-ThibaOIl de Picabia, la picce avec int ermèdes musicaux, Le piège de 
Méduse, qui préfigure le théâtre de l'absurde, les titres bizarres qu' il appli
quait volontiers à sa musique (Morceaux en forme de poire, En habit de che· 
val, Véritables préll/des flasques (pour un chien)), les textes farfelus qu' il inse
rait so uvent ent re les portées de ses partitions. 

" Michel SANOUIJ.l.ET. Dada à Paris. Paris, 1965, pp. 177·178. 
" Cfr. L 'œil","siâel1. Les écrimres el les images de tQ mllsique (Cmalogue d'exposilion), 

Charleroi, 1985, p. 51. 
" «391", New York. nO V, juin 1915, p. 2. 
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Certes, derrière ces textes et par-delà le comportement marginal du perso n
nage Satie, sa mu sique est moins perturbante dans son langage qu'on ne 
l'attendrait. Mais elle met en cause la notion d'œul'red'arl et la manière trop 
sérieuse de l'appréhender que Wagner après Beethoven avait imposée comme 
modèle et que Debussy n'avait pas reniée. Ainsi, sa « Musique d'ameuble
ment » souhaitait ne servir que de fond sonore aux activités les plus quotidien
nes ct demandait de ne pas être écou lée attentivement; la partition qu'il a 
écrite pour « Relâche », «ba llet inslanlanéïste» imaginé en 1924 par Picabia 
pour les Ballets suédois (avec un «en tr'acte ci nématographique » de René 
Clair) n'est faite que de bribes de chansons populaires, de comptines enfanti
nes et de formules mélodiques volontairement banales. Le comble de la déri 
sion est atteint avec la pièce que Satie a intitulée Vexa/ion où la même 
séquence doi t être jouée par le pianiste 840 fois de suite, sans changement. 

La musique de Satie recélait cependant assez d'ambiguïté pour qu'elle soit 
accueillie non comme de ['anti-an, mais comme une manifestation caractéris
tique de l'<<art moderne»; c'est à ce titre qu'elle a figu ré dc manière privilégiée 
au programme des «Concert s Pro Arte» où Paul Collaer dans les annécs 20 
révélait à Bruxelles les partitions Ics plus signi ficat ives des musiques nouvelles. 

Mais, en même temps Satie touchait particulièrement un homme comme 
E.L.T. Mesens qui apparaissait comme un des rares adcptes du mouvement 
Dada à Bruxelles. 

En dehors de Clément Pansaers (moTi en 1922) dont on redécouvre 
aujourd'hui toutes Ics audaces provocatrices, le mouvement Dada n'a con nu 
qu'une activité fort réduite en Belgique u . Pourtant, dès 1921, Mescns avait 
fait le voyage de Paris, il avait rcncontré Tzara, Ribemont-Dessaignes, Marccl 
Duchamp, Picabia et s'élail lié avec Satie. En effct, il se considérait alors 
avalll tout comme musicien et il avait fait jouer un cert ain nom bre d'œuvres 
dans la ligne de Satie. Mais il allait bienlôt renoncer à cette activité au profit 
de l'écri ture et du collagisme. Dans les mi lieux d'avant-garde à Bruxelles il 
s'est lié avec Magritte et a publié avec lui quelques numéros de deux revues 
(Œsophage et Marie) très caractéristiques de l'esprit Dada. Mais, même dans 
ses «à la manière» d'Erik Satie, Mesens n'a eu, en musique, aucune activité 
qui mette en pratique le négativisme ct l'autodestruct ion qu'il prônait. En 
1926. avec Magritte, il a rejoint le groupe surréaliste Correspondance. 

Correspondance el les musiciens 

Mesens avait été précédé, des juil let 1925, par André Sour is et Paul Hoore
man qui ont été agréés dans le groupe en tan t que musiciens ct qui, à la diffé
rence de Mesens, avaient eu une formation professionnelle très complète el 
très classique, Souris au Conservatoire de Bruxelles, Hooreman (bruxellois 

" Crr. Rik SAUWEN, L'esprÎI dodo efl Belgique, mémoire de ticençe inédit de la Katllolieke 
Univcrsiteit Leuven, Wijsbegccne en Le!lerclI. 1969. 
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d'origine) au Conservatoire de Paris; touS deux avaient aussi montré de l'inté
rêt pour les avant-gardes littéraires et avaient des contacts avec certain s de 
leurs acteurs. 

On sait que sous l'étiquette de Correspondance, Paul Nougé, Camille Goe
mans et Marcel Lecomte, à partir de novembre 1924 ont publié sous forme de 
tracts à distribution limitee des tex tes littéraires et criti ques. Ces textes avaient 
J'allure de pastiches prenant pour modèle Valery, Gide, Paulhan , Breton et 
d 'autres, mais ces pastiches n'étaient en rien des exercices de style; ils résul
taient - a rappele plus tard André Souris - «d'une opération consistant, à 
panir d'un texte, à s'i nstaller dans l'univers mental et verbal de son auteur et, 
par de subtils gauchissement s, à en altérer les perspectives}). 

Lorsque Souris et Hooreman Ont vou lu élaborer une série specifique sur la 
musique, parallèle aux tracts littéraires, ils ont d 'abord voulu adopter le même 
procedé de parodie-plagiat q ui aurait eu pour objectif de dénoncer des procé
dés d'écriture et des tics de langage pseudo-modernistes de quelques composi
teurs représentatifs. Hooreman avait propose un Tombeau de Salie ou 
auraient «collaboré» tous les musiciens de l'époquel~; « on peut imaginer -
écrivait Hooreman à Souris - quelles sera ient leurs réactions s' il leur était 
offert d'écrire un e telle œuvre pour un tel homme ». Les pièces auraient été 
rangées par degre d 'éloignement et de complication décroissante en commen
çant par Florent Schmitt et Arthur Honegger jusqu'à Milhaud et à deux «POS
thu mes» de Sat ie lui-même. 

Le genre du Tombeau en l'honneur d 'arti stes illustres remonte à la musi
que de clavecin ct de luth du XV ll~ siècle (suivant des modèles poétiques); il 
ava it été remi s en hon neur non seulement par Le tombeau de Couperin de 
Maurice Ravel, mais par des numéros spéciaux de La Revue musicale d' Henri 
Pru nières faits d'œuvres de divers compositeurs à la mémoire de Claude 
Debussy (1920) (avec des œuvres de Stravinsky, Bartok , Dukas, Roussel et 
quelques autres) ou en hommage à Ronsard (1924). 

Le Tombeau en l'honneu r de Satie proposé par Hoorcman le 25 juin 1925 
a trouvé très vite une justificat ion d'actuali té, puisque le musicien est mort 
quelques jours plus tard, le Jer juillet. En fait, le tract publié comme nO 1 de la 
série« Musique» a été finalement ramene à une unique page de musique inti
tulée «Tombeau de Socrate ». Des raisons économiques on t peut-être conduit 
à cette réduction des ambit ions. mais le projet in itial aurait entraîné une publi
cation trop complexe qu i n'aurait été compréhensible que par des musiciens 
aguerris à la lecture des partitions; il aurait imposé une exécution so nore el 
n'aurait pas permis la publication so us la fo rme d'un si mple tract comme la 
série littéraire. 

" Leure de P. HOORË.\lAN li A. SoURIS, 25 jllin [925 (Brllxelles, Bibliottlèque royale Albert 
[<>. Mus&: de [a [;uêrature, n° 4627/ 1). 
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Tombeau de Socrate, c'est une all usion à une des dernières œuvres d'Erik 
Satie, une cantate sur des dialogues de Platon , dans laquelle le compositeur 
montrait son souci d'être considéré malgré tout comme un musicien 
«sérieux », avec une œuvre austère, se référant à une évocation de l'Antiqu ité 
à la Puvi s de Chavanne. La partition du Tombeau se présente comme une 
musique monodique, sans barres de mesures, oû toutes les notes sont figurées 
dans une égalité rythmique, ainsi qu'on les trouve dans les transcriptions 
modernes de plain-chant et selon un graphisme auquel Satie et quelques autres 
après lui ont occasionnellement eu recours pour des musiques pseudo
grégoriennes. En fai t, elle dissimule une mazurka-java. Le Tombeau de 
Socrate porte une dédicace «à ces messieurs» que Paul Hooreman expliquait 
ainsi: « petit rappel d'une des plus inqu iétantes pièces de Salie, la Danse mai
gre (dans Croquis el agaceries d'lin gros bonhomme en bois). Â ces messieurs 
(de la famille), j'entends parler de IOUS ceux qui regrellent le bon maîlre 
d'Arcueil, p. ex. Mesens, Auric, Ravel , etc. Quelle touchante unanimité pour 
dire que l'œuvre impérissable de Salie est Socrale» IS. 

Satie lui-même - en tant qu'auteur de Socrale - est donc mis en question 
dans cette page qui, finalement, se révèle un canular pour ceux qui sont capa
bles de décrypter la part ition; en cela le Tombeau de Socrate se dist ingue fort 
des plagiats austères des tracts littéraires de Correspondance, il relève de 
l'esprit Dada plus que de la crit ique surréaliste de l'art moderne instaurée par 
Correspondance. 

Il en est de même pour une des «œuvres» musicales qui a pris place dans le 
«concert suivi d'un spectacle)) donné le 2 février 1926 au théâtre Mercelis à 
Ixelles par le groupe Correspondance. Il s'agit de Trois if/venlions pour orgue 
dont le titre rappelle les compositions néo-classiques el le « retour à Bach)) 
alors à la mode; les sous-tit res « 1. grave - 2. martial - 3. rythmique - vif - pas
tarai») faisaient allusion au groupe français des Six, et particulièrement à Pou
lenc , Auric ou Milhaud. Mai s J'orgue annoncé etait un orgue de Barbarie 
avec, à la mani velle, Hooreman. L'œuvre «conçue)) par celui-ci (mais dont 
Souris n'a pas refusé la co-paternite) etait produite par des rouleaux de carton 
perforé passés à l'envers. l'aigu étant au grave el touS les intervalles étant 
inversés; comme la struct ure rythmiq ue était respectée, la musique entendue 
gardait une apparenle cohérence. « Sans doute - a rapporté Andre Souris -
dans l'expose qu'il a présenté au cou rs du co lloque de Cerisy - les amateurs 
de musique moderne présents dans la sa lle n'ont-ils perçu de ces pièces inédites 
que le peu qu'ils percevaient de la musique de Milhaud ou de Schoenberg. De 
toute manière, personne n'a pu soupçonner le procédé de la mystification qui 
ne fut connu que beaucoup plus tard)) 18 . Souris a prononcé le mOI de « mysti
fication )), mai s pour le corriger aussitôt: « Pour nous - poursuit-il - il 
s'agissait bien moins d'une mystification que d 'une expérience sur les proprié-

" Leure fi A. SOUIUS, 28 juillet 1925 (Bruxelles. Bibl iothèque royale Alber1 1", Musée de la 
liueraturc. n0462712). 

" A. SOURIS, PI/III Noug! el ses complices, dans EnirelÎe/1S sur te SllrlialÎ$me, dirigés par 
Ferdinand Al.QUlI! (Cerisy, juilkt 1966), Paris, pp. 432·454. 
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tés du hasard dans la création». On peut estimer, pourtant, que Souris 
n'apporte ici qu'une j ustification a posteriori, en prenant John Cage pour 
caution. 

Plusieurs des part icipants au colloque de Cérisy ont vu dans la « Braban
çonne à l'envers» une entreprise typique de l'esprit Dada et la preuve de la 
persist an ce de cet esprit dans le surréalisme bruxellois. 

Les traccs de Dada dans le surréalisme brU.'l:cllois 

On ne peut le nier: Le Tombeau de Sacrale et les Trois if/veillions pOlir 
argile (dont la responsabilité principale revient il Paul Hooreman) tiennent il 
la fo is de la mystification, du refus de l'esthétique el de la négation totale de 
l'art qui ont caractérisé la subversion dadaïste; il s'agit bien d'une aflli
musiqlle qui met en question toute création artistique. 

Souris, quant à lui, a dans la su it e totalement refusé cette filiation: ;( En ce 
qui concerne, par exemple, l'histoire de la boîte à musique - a-t-il dit - ce 
n'étai t pas une provocation. Il ne faut pas oublier que, pour avoir inventé cela 
et l'avoir exécuté, c'est nous-même que nous mettions en danger. Je commen
çais une carrière bri llante et je la détrui sais en public , mais j'étais seul à savoir 
que je la détrui sais. C'est donc une question de conscience tout à fait persoll
nelle. On m'a un jour proposé de raconter celle hiSlOirc dans un dictionnaire 
des farces qui s'étaient passées en Belgique. J'ai répondu: mais ce n'est pas un 
canular. C'était quelque chose d'extrêmement grave pour moi. et dont tOUt 
mon destin ultérieur a dépendu». 

Fidèle à Nougé. Souris n'a cessé de refuser tout lien avec Dada: «La 
dimension morale qui nous inspirait - a-t-il dit encore - paraît lOut il fait 
spécifique de notre groupe»; elle relevait bien du projet surréaliste. 

Très vite, en effet. le groupe surréaliste bruxellois a passé le stade des pro
vocations négativistes, il a accepté de recourir à la créat ion artistique, non cer
tes pour ses vertus, mais comme un des moyens les plus adéquats pour 
(<Temettre en question toutes les données com munes) pour (changer [a vic ct 
le monde». Dès [928, dans un texle consacré à André So uris, Nougé écrivait: 
{( Les sons. les mots, les couleurs, matériaux inqualifiables. nous n'attendons 
que l'occasion de trancher le fil qui nous sert parfoi s à les assembler. Qu'i l 
nou s soi t donné de découvrir quelque inst rum ent plus léger, plus efficace et 
nous abandonnerons pour jamais à qui en croit vivre, cet outillage de peu de 
prix. Mais il reste cependant qu'à l'heure présente, [es mots, les couleurs, les 
sons et les formes, quelque humiliation qu'i ls aient à subir, nous ne pou vons 
encore leur refuser la chance d'une mystérieuse et solennelle affectation. Ainsi 
se justifierait la musique d'André Souris, la pei nture de René Magritte ou la 
poésie de Camille Goemans, aujourd'hui musicien, pei ntre ou poète, mais 
demain peut-être .. . » 17. 

" P . NOUGIl, l'Indri SOllris, dans DiSfUnCl!s. Stlpp/émefll illédil Ol/X" Calliers rie Brlgiqlle », 
février 1928 (cfr. 1-.-larccl MAIlIËN. L 'aclivilé sl/néa/isle en Belgiqlll! (1914·/9JO), Bruxelles, 1979. 
pp. 157- 159). 
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Pour les surréalistes bruxellois les préoccupations artist iques, insérées dans 
une éth ique su rréaliste, étaient désor mais j ustifiées. And ré Souris pourrait 
tent er d'écrire aut re chose qu 'une ami-musique de dérision. 

On peut certes s'éton ner que la place - très haute - prise par la musique 
dans les préoccupations des su rréalistes bruxellois ait son origine dans des 
mani festations an ti-artist iques don t on trouvait les modèles chez les adeptes 
de Dada. 

Mais pour attirer l'attention des <dittéraires» de Correspondance qui 
jusqu'alors ne s'étaient pas inquiétés de la musique. peut-être avait-i l fa llu 
parti r d 'une an ti-musique qui prenait particulièrement pour cible les procédés 
de !' «( art moderne»). 

Il resterait à déterminer si les actions des musiciens - contraint s de faire 
« bande à part » par la volont é du groupe pour leurs réali sations spéci fiques
ont été vraiment marginales par rapport à l'essence de Correspondance ou si 
elles ont été un révélateur, prouvant, com me l'a est imé André Blavier, que 
l'expression du surréalisme en Belgique avait été du rablement marquée par ses 
sources dadaïstes 11. Un examen a(l ent if et sans préjugé des textes publiés par 
Ch ristian Bussy et Marcel Mariën su r (d'activité surréa liste en Belgique » 111 

mettrait sans doute en évidence que leur refus violent du dadaïsme n'a pas 
empêché les surréalistes bruxellois de subir son innuence sinon dans l'esprit , 
tout au moins dans certains de ses modes d'action: on peul penser ici notam
ment à des chahuts pert urbateurs organisés contre des spectacles qui se vou
laien t à la pointe de la création moderne (Tam-Tam de Nougé ou Les Mariés 
de la Tour Eiffel de Cocteau). C'est sans même en prend re conscience que 
dans certaines ci rconstances les surréalistes o nt agi selon des modèles qui leur 
étaient fournis par ce qui ava it cté jusqu'à eux l'avalll-garde la plus pertur
bante: Dada. 

,. A. BLAVIF.R. Le gro1lpe surréaliste. dans Phan/omas - La mémoire, n~ 100 à III. 1972. 
" Christian Bussy, An/holagie du surréalisme en Belgique. Paris, 1972; Marcel M ARIEN, 

L 'Qc{i~i{é S1lrréaiiSle l'II Belgique. Bruxelles, 1979. 
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CHRONIQUE ARCHÉOLOGIQUE DU SERV ICE DES FOUILLES 
DE LA FACULTÉ DE PH ILOSOPHIE ET LETTRES 

HA$TEDON (NAMUR): RECH ERCH ES SU R LE M UR DE BARRAGE, 
DEUXIËME CAMPAGNE 

En 1985. une première intervention a eu lieu sur l'isthme de la fortification prOf 0-

historique d' Hastcdon détruite vers 450 av, J.-c. Le problème de la localisation exacte 
du mur de barrage restait toutefois pendant (Annales d'Histoire (Je l'Art et d'Archéolo
gie. VIII , 1986, pp. 165-166 el ACIÎlIilés 84-85 du S.O.S. Fouilles, IV, 1986, pp. 227-
229). 
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En mai 1986 la grande tranchée nord-sud ouverte fi la grue fut prolongée vers le sud, 
c'est-à-dire vers l'intérieur de la fortification. On ouvrit autant qu'il fut possible 
jusqu'à une rue est-oueSt, desserte des garages d'immeubles li appartements multiples 
construits dans les années 70. Le travail fut fo rtement entravé par une épaisse couche 
de remblais modernes (2 m) très instables. épandus sur l'ensemble de l'espace fouilla
bic. La tranchée longue de 16 m et large de 3 m atteignit jusqu'à 4 m de profondeur. 
Seullc profil a pu être élUdié et surtout dans sa moitié nord. On rcncontra une large 
poche de remblais anciens comportant à la base une couche à forte concentration de 
charbon de bois, de terre rougie et de tessons protohistoriques. La partie centrale de 
celle poche s'étendait, entre deux petits massifs de dolomie, sur une longueur de 6 m 
environ et à quelque 2 m dc profondeur sous la surface antérieure aux remblais récents. 
Ces caractéristiques correspondent au profil levé en 1959 par S.J. Oc Lael (La Belgiqlle 
d'ovolII les ROII/ains, 1982. p. 599). Toutefois cette poche se prolongeait clairement 
vers le nord, par-delà le massif de dolomie et remOlliait régulièrement vers l'ancienne 
surface. Vers le sud et jusqu'au bout de la tranchée, un important remblai n'a pu être 
étudié en raison de l'instabilité du terrain. La partie centrale se situe à hauteur d'une 
dépression qui apparaît dans les jardins situés à l'est de la rue des Colonies. L 'ensemble 
correspond bien à l'emplacemelll du fossé protohistorique. 

Du 18 août 1986 au 12 septembre un chantier fut ouvert dans les jardins en deçà de 
la dépression du fossé: un ancien verger mis en vente comme terrain à bâtir et à côté , le 
fond d'un jardin bordant la dépression du fossé: dernières parcelles où il était possible 
de retrouver des vestiges du mur du barrage. 
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Les travaux de déeapllge sc développerent juste sous la couche amble sur des surfa+ 
ces totalisant pres de 100 rn~ el rencontrèrent presque immediatement le sol en place 
sauf en quelques point s. Tres pauvre, le matériel archéologique consiste en quelques 
tessons I)rotohistoriques. Il semble qu'il y ait ~u ici un rempart à poteaux de façade avec 
traversines se rattachant à des poteaux d 'ancrage du côte interne. Un exemplaire de ces 
trois éléments a Cil lout cas pu être reconnu. Une trainée rectiligne de petits blocs a été 
repéree sur 2 m de long CI pourrait, par sa direction CI son ernpl:lcemem, correspondre 
il la bordure interne du rempart. 

Vingt-quatre stagiaires ont partici pe il ces fouilles de la dernière chance. 

Pierre· P. 130NENfANT 

L'OCCUPATION INTERNE DU RETRANCHEMENT DU BOUBI ER 
(C HÂTELET): DE UX IËME ET TRO ISIÊME CA MPAGN ES 

L'i ntérêt presente par !"empierrement mis au jour fi !"intérieur de la fortification du 
bois du Boubier durant l'automne 1985 ' nous incita à ouvrir un sondage complémen· 
taire dès la fin du mois de mars 1986. II en résulta la découverte de l'emplacement d'un 
poteau de bois. Quelques pierres, en légère saillie par rapport au niveau moyen de 
l'empierrement, avaient alliré notre allention par leur disposition circulaire. Leurs 
dimensions étaient assez variées, les plus petitcs servant de blocage aux plus grandes. 
Elles étaient prises dans une terre argileuse très compacte probablement baltue, et 
enserraient une poche de terre grise três souple, à granulométrie extrêmement fine. Le 
fond de celle poche, correspondant à la base d'un poteau de bois, était plat. La fonc· 
tion du poteau ne pUI évidemment pas êt re précisée, filai s l'analyse de la disposition des 
pierres de calage nous permit de déterminer la technique d'édification de la st ructure à 
laquelle il avait appartenu. Plusieurs niveaux de pierres prises dans de la terre battue 
argileuse constituaicnt la masse de l'empierrement. Sur une surface bien plane ainsi pré
parée, on dressa le poteau de bois et l'on épandit tout autour de lui une nouvelle couche 
de pierres . Contre le poteau, les pierres furent disposées avec un soin tout particulier de 
manière à assurcr à celu i-ci la meilleure stabili té . Nous découvrîmes encore, inséré 
parmi ces pierres, un grand tesson de céramique protohistorique dont la forme épousait 
parfaitement le bord de la poche de terre grise. Cet élément con firme clairement la 
datation que nous aVÎons proposée pour l'empierrement à l'issue de la campagne de 
1985, Le sondage de mars 1986 fut effectué par Fabiennc Blanchaert. Céci le Evers, 
Corinne Licoppe, Marie Schuiten-Van Hasselt et Thierry Van Compernolle. 

La campagne de 1986 dura vingt·cinq jours, s'échelonnant entre le 5 septembre et le 
23 novembre, et fut menée par une équipe composée de Thierry Van Compernolle 
(Aspirant du F,N. R. S.), Corinne Licoppe (architecte), Cécile Evers, Fabienne Blan
chaer!, Marie Seh uilen-Van Hasselt, Nathalie Beeekman et Christine Mosselmans, avec 
l'aide occasionnelle de Nathalie Mecs, Béatrice Mahaux, Diane Licoppe, Marc Groe
nen ct Yves Cabuy , toutes et tous licenciés ou étudiant s de l'U. L.U. Elle permit la mise 
au jour d'un des angles du périmetre de l'empierrement et l'étude de quatre autres 
emplacements dc poteaux qui présentaient tous un fond plat. Leur diamètre variai t 
d'environ 8 à 18 cm et leur profondeu r n'excédait pas 15 cm . Certains des pOleaux 
étaient soutenus à leur base par des petites pierres plates aussi soigneusement disposées 

'VoirAm,o/esd'HisfOiredel';\rll'ld';\rchéologie, VIIJ,1 986,pp.t64·]63, 
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que les pierres de calage (voir figures; dessin: Corinne Licoppe), Une des cuvettes livra 
un petit fragment de céramique protohistorique, L'emplacement d 'un autre poteau put 
être identifié. Celui-ci ne put ëtre étudié avec le même soin que les précédents car, trop 
proche de la surface actuelle du sol, il était en contact direct avec l'humus et envahi de 
radicelles. Un matériel archéologique abondant fut récolté tout au long de la campa
gne: artefacts lithiques, céramique protohistorique, clous de fer et scories métalliques, 
céramique médiévale des X I~-XI1" siècles. 

En 1987, quelques relevés topographiques furent effectués sur le terrain, tandis que 
la mise au nel des plans de fouille, l'inventaire du matériel el surtout la préparation des 
recherches à venir constituèrent l'essentiel de notre activité. En effet, la nature des 
découvertes effectuées à l'intérieur du retranchement du bois du Boubier impose 
l'abandon de la fouille par tranchées au profit d'une fouille de grande surface. La misc 
en place d'un système de quadrillage sur une partie du site, l'exécution de quelques son
dages complémentaires indispensables et l'essai de mét hodes de relevé par photographie 
sont envisagés pour 1988 et 1989, après quoi nous espérons qu'il nous sera possible 
d'étendre la fouille en recourant aux méthodes et aux moyens les plus adaptés. 

BIBRACT E (MONT BEUVRA Y, NIÈV RE, FRANCE) 

Thierry VAN COMPERNOLLE 
Aspiral1t du F.N.R,S. 

De la mi-août à la mi-septembre 1987, un des stages de fouilles de notre Université 
s'est déroulé en France, au mont Beuvray qui fut lors de la guerre des Gaules, Bibracte, 
[a capitale des Êduens. 

Ce haut lieu du Morvan (820 m d'altitude) domine la plaine d'Autun (AI/;,:uslOdu
nllI"), la ville même oû Bibracte fut transféré sous le régne d'Auguste. Le sommet du 
Beuvray est entouré d'un /III/rus Go(ficus qui protége une vaste superficie interne de 
135 ha, 

Le site a fait, depuis Napoléon III , l'objet de fouilles prolongées. menées pendant 
28 ans par J .-G. Bulliot, puis pendant [0 ans par son neveu J. Déchclette. Ce dernier a 
pu démontrer - dès avant la première guerre mondiale - qu'il s'agissait bien d'une 
ville dans le sens socio-économique du terme, avec ses quartiers à fonct ions spécifiques: 
artisanales, commerciales, résidentielles ou religieuses. Il a montré aussi que Bibracte 
relevait d'un vaste ensemble cult urel médio-européen, la civilisation des oppida qui, en 
l'absence même de toute unité politique, s'étendait de la Gaule centrale à la Hongrie: 
Manching en Bavière, Stradonitz en Bohème, Velem-Saint-Vith en Hongrie témoignent 
de surprenantes parentés avec le Beuvray. Les fouilles de Manching, menées de 1954 à 
1987, devaient amplement vérifier la conclusion de Déchelelle; les fouilles de Velem
Saint-Vith. entamées depuis celle année et suscitées par la reprise des fouilles du Beu
vray , laissent prévoir un résultat analogue. À la fin de l'indépendance une bonne partie 
du monde celtique a donc vécu une mutation économique qui l'a fait passer à une civili
sation de type urbain ct qui en a fait du coup la victime désignée de l'impérialisme 
romain mis à même ainsi de briser militairement son organisation et de réussir la roma
nisation. 

De 1907 à [984, plus rien ne s'est produit sur le terrain au mont Beuvray. Mais en 
1984 les travaux Ont repris et l'initiative a rencontré l'appui du Président de la Républi
que. Les buIS sont le réexamen des docu ments e! du matériel archéologiques réunis pen-
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Une salle de travai l li la Base an:heoJogique du Mont Beuvray. 

Distribution des postes de travail aux ~lUdian\S stagiaires. 

dant quarante années entre 1867 et 1907; le réexamen aussi du terrain, en vue de mieux 
fixer l'évolution des vestiges monumentaux. Au-delà. l'un des buts généraux est d'affi
ner les moyens de datation archéologique pour celle période charniére que forment la 
fin de l'indépendance et le début de l'époque romaine (soit la Tène Ili A et la Tène 
III B); l'objectif requiert de lirer parti de la méthode archéologique aux extrêmes de ses 
possibilités. 
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L 'ent reprise, programmée sur une dizaine d'années et conduite par un comité scien
tifiquc international, dévcloppe actuellement le plus grand chantier archéologique de 
France ct dispose, il clic seule, de moycns logistiques et budgétaires comparables ou 
supérieurs il ceux dOnl dispose le Service national belge des fouill es, Outre J'Universite 
de Paris et l'École du Louvre, plusieurs universités étrangèrcs prenncnt part aux recher
ches: celle d'Edimbourg (professeur J. Rallston), celle de Mad rid (professeur M, 
Almagro-Gorbea) et celle de Bruxelles, 

Le stage de fouîlles de notre Université s'est déroulé du 17 août au 13 septembre, 
avec 25 étudiants, dont JO possédaient déjà une experience pratique ct 15 uniquement 
un bagage théorique, 

Le chumier était SilUé au contact du quartier résidemiel du Parc-au.~-Chevaux et du 
quartier artisanal de la Come-Chaudron. J. Déchelelte localisait dans ces parages un 
curieux dispositif: une série de forges réparties de part et d'autre d'un long mur de 
6() m, indiquant une organisation sociale d'envergure. Comme il arrive fréquemment 
lors de fouilles nouvelles, la localisation anCÎenne pose des problemes. 

Les deux carrés de 100 ml chacun oû sc développerent nos travaux, n'avaient, en 
tOUI cas, fait l'objet d'aucune fouille aruérieure. 

L'ouverture du sol sc fit selon un Illan sécant oblique, conforme il la pente, Tres vite 
on rencontra les débris d'un bâtiment rectangulaire dont Je dispositif en plan n'était 
quc partiellement conservé ct, lorsqu'il l'était, sur une seule assise de moellons bruts, 
liés au monicr de terre et posés il même la pente de l'ancienne surface, Trois décapages 
successifs furent réalisés sur l'ensemble des 200 ml, aueignant 50 il 6() cm de profon
deur sous la surface actuelle. Le pourtour du bâtiment a été assez généralement 
empierré ce qui a permis de retrouver l'extrémité nord en négatif - le mur ayanl là 
tOlalement disparu. NOliS avons ainsi, apparemment. une construction rectangulaire dc 
4 m 6() sur 13 III 60, avec des murs d'e]>aisscuf variable ct une enlrêe sur le long côté sud
ouest. 

Les relcvés ont été réalisé ~ par photographies verticales en collaboration avec la Ser
vice audio-visuel de l'École supérieure des Arts plastiques et visuels de l'État il Mons 
(professeur Y. Glotz). Un statif spécialement construit permet de prendre des photos 
verticales il 7 m de haut et sur une ponée de 6 m. La déformation de perspective induite 
par la pente du terrain est corrigée, dans l'ensemble, lors du tirage de la photo. Les 
légères déformations optiques des angles du quadrillage sont compensées, lOfS de la 
transcription graphique, par la méthode des carrés. Une couvert ure stéréoscopique a 
été également réalisée. Elle appoTle une information essentielle lors de la mise au net du 
dessin (micro-reliefs du lerrain, seuils de décapage, superpositions de pierres, etc,). 

En cont re-haut de notre chantier, nos collegues de Madrid Ont découvert un empier
rement étendu ct une fo ntaine monumentale de plan elliptique, construite en pierres de 
taille, Cct ensemble obéit il une orientation S,S. \V .-N.N.E, Il pourrait s' agir d'un dis
positif tardif: en tout eas aucune trace de remaniements ultérieurs n'est apparue, 
D'évenwclles traces d'occupations antérieures pourraient avoir élé déblayées lors du 
nivellement qu'on a effccwé pour établir l'empierrement, Ct les décombres ont peut
être éte accumulés sur le haut de pente où nous fouillo ns: on y observe une stratigra
phie épaisse dont l'étude débute il peine. L'hypothèse de travail ne manquera pas d'ètre 
contrôlée lors des prochaines fouilles. 

Notre bâtiment, tardif mais de technique architecturale beaucoup plus modeste que 
la fomaine, s'établit, quant à lui, selon un axe perpendiculai re à l'orientation de 
celle-ci. 
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PALÉOMÉTALLU RGIE: BAS- FOURNEAU GALLO-ROMA IN À SAUTOUR 
(P HILIPPEVIL LE) 

Depuis la brêve note parue dans le tome VIII des Anfloles(p. 163), le site de Sautour 
a largement répondu à nos espérances. Le bas-fourneau mis au jour a pu être totale
ment dégagé au cours de la campagne du mois d'août 1986, Il comprend deux murets 
(fig. 1) concentriques, l'un - extérieur - en terre cuite, l'autre - intérieur - en pier
res dressées partiellement vitrifiées. Au centre, le creuset de forme elliptique (diamètre 
NS environ 50 cm - EO environ 60 cm) el tronconique était tapissé de scories dont 
l'écoulement sc faisait au sud·est par un canal creusé dans le schiste. Sur son nanc gau
che, le canal était fermé par une construction en argile fortement rubéfiée. Su r le nanc 
droit, on s'était contenté de tailler le schiste en place de manière à orienter la coulée de 
la scorie vers une petite cuvelte. 

Fig. 1. Le bas· fourneau complètement dégagé. À l'avant·plan 1'amas de tcrres cuites éboulées. 

Devant le four, nous avons pu repéreT l'alignement d'au moins trois tTOUS de poteau 
d'une dizaine de cm de profondeur et d'un diamètre de 6 à 8 cm. Ils indiquent sans 
doule la présence d'un abri qui protégeait l'aire de travail. 

Parmi les éléments en terre cuite de la superstructu re éboulée, nous avons eu la 
bonne fortune de retrouver, pratiquement au niveau de la roche, un tesson sign ificatif, 
en fait un fragment de couvercle muni d'un bouton de préhension (fig. 2). Il s'agit 
d'une forme qui n'est pas inconnue dans la région (information orale de J.M. Doyen). 
Un objet fort proche - diamètre identique (16 cm) avec traces d'enduit noir sur [a face 
extérieure également - a été découvert à Achène près de Ciney lors de la fouille d'une 
villa romaine datée de la seconde moitié du Il " siècle et du 11 1< siècle'. Cette découverte 
significative permet donc de dater de manière relativement précise ['activité sidérurgi. 
que dans le bois de Sautour. 

, E. DI! W ALLI!, La l'I"/fO rOll/aine «SilS f'Chesl;a .. de Fays IÎ Achêne, darlS I tCliviffls 81 U 83 dll 

S.O.S. FOllilles, 311984, p. 65·67, fi g. 47, nO 5. 
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Fig. 2. Fragmenl de couvercle. 

Au cours de la campagne 1986, nous avions repéré à une centaine de mètres plu
sieurs chablis el, dans la terre remuée, la présence de nombreuses scories. Un rapide 
sondage du site - baptisé Sautour JI - avait permis de dégager à très faible profon
deur, une vingtaine de cm seulement, un alignement de scories et de quelques pierres 
non taillées. Au même niveau, nous avons retrouvé plusieurs tessons de céramique 
d'allure gallo-romaine. La prospect ion magnétique que réalisa R. Geeraerts, premier 
assistant aU Cent re de physique du globe à Dourbes, a permis de localiser une zone de 
résonnance intense que nous avons fouillée lors de la dernière campagne de fouille 
(août 1987). Parmi un amas de scories et de pierres, nous avons mis au jour ce qui pour
rait être un foyer ainsi qu'une structure de terre fortement damée sc présentant comme 
une sorte de banquette. La banquette qui se prolonge sur une vingtaine de mètres, mar
que aussi ta limite entre une zone où sc sont accumulées des scories et une zone oil 
affleure le sol en place. Non loin de là, nous avons dégagé un empierremcnt auquel se 
mêlaient des fragment s de tuiles ct quelques tessons gallo-romains. Sautour Il pourrait, 
mais le problème reste ouvert, être un habitat ou un lieu de travail des lingots de fer. 

Mais le site de Sautour ap!}araÎt beaucoup plus complexe encore. Entre Sautour [ou 
fut découvert le bas-fourneau et Sautour Il, on a pu individualiser une retenue d'eau ou 
pelit barrage ct à proximité une source (fig. 3). Ce som là des élément s incontestable
ment favorables et même indispensables à toute activité humaine en forêt. 

245 

, , Fig. J. 
Emplacement de SaULOur t 
CI de Sautour Il . 
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Le four de Romedenne (cfr Allllales, [V, 1982, p. (22) appartient au type des fours 
creusés en forme de marmite (Bowl lUri/ace) caractérisé par [e fait qu'il n'y a pas de 
coulée de scories. Pour récupérer le métal, il fallait arrêter la combustion et détruire la 
coupole. 

Le four de Sautour appartient à un second type qui permet la coulée des scories. 

La superstructure, qui pouvait avoir la forme d'un dôme ou d'un cylindre, n'était 
pas dét ruite, même si on peut penser qu'elle devait subir des réfections. Avec cc type de 
four, on pouvait donc produire de nlanière con tinue une plus grande quantité de métal. 
Selon Tylecote 2 , le four il fosse dit Dowl FUrl/oce ou à colonne (Shafl Furnace) sans 
possibilité d'écouler [es scories daterait de l'âge du Fer: le second type aurait été intro
duit dans nos régions à l'époque romaine. Si les découvertes de Sautour ont incontesta
blement fait progresser notre connaissance de la paléosidérurgie dans l'Entre-Sambre
el-Meuse, il reste toutefois encore plusieurs questions en suspens: 

Celle de la vcmilation. Aucun élément ne permel de dire qu'elle était artificielle: 
rien n'indique l'emplacement de l'un ou l'autre souffle!. Dès lors la ventilat ion 
était-elle nat urelle? Certains auteurs le prétendent, d'autres mettent cette hypothése 
en doute (comme le professeur A. Fontana, professeur à l'U.L.B. el associé en tant 
que métallurgiste à notre programme de recherche). 

L'admission d'air par ailleurs devait dépendre de plusieurs facteurs: la forme el la 
dimension du four, la disposit ion des charges, le concassage du minerai ... Ce sont là 
autant dc questions aujourd'hui sans réponse. 

Autre question qui n'est pas encore résolue: quel type de minerai utilisaient les sidé
rurgistes? Jusqu'à présent aucun fragment de minerai n'a pu être retrouvé sur le 
site. Nous ne sommes donc pas en état de dire quel gisement local a été exploité. 

Trés promeneur dés la première campagne de 1985, le site de Sautour, on le voit, se 
révèle être d'un grand intérêt. Les fouilles rut ures devraient nous permellre de mieux le 
connaître CI de faire progresser ainsi notre connaissance de la paléosidérurgie en Entre
Sambre-et-Meuse. 

Pol. DEFOSSE 

LE PRËLEVEMENT DU FOUR 

La découverte importante du four gallo-romain à Sautour ne pouvait certes pas se 
terminer sans le sauvetage de cellc structure, parfailement datée el bien conservée grâce 
à sa gangue de terre, mais devcnue très fragile aussitÔI mise au jour. 

Deux possibilités s'offrai ent fi nous: soit le moulage de la structure soit sa dêpose. 
Les deux présentaicnt d'énormes difficultés, la prcmiére à cause de la fragilité du muret 
de terre cuile, demandant un tfOp grand nombre de clés, la seconde à cause du sous-sol 
schisteux très délité. Après concertat ion il fut décidé d'enlever le four et de le transpor
ter à l'U.L.B. afin d'y poursuivre un traitement pour sa présentation muséologique. 
L'opération fit appel à plusieurs disciplines et à une firme extérieure, spécialiste du 
forage par outils diamantés. 

R.F. TYLECO"fE, A HiSlOry of Mew/furgy, Londres, t979, p. 40 sq. 
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On commença les travaux par le creusement de tranchées, de 1 m 50 de profondeur 
Ct cc tout autour de la structure du four, celle-ci se présentant comme un rectangle de 
2 ln sur 1 ln 60. Une équipe du service ((Métallurgie ct Electrochimie )) vint ensuite réali
ser le coffrage en plaque de fer afin de maintenir l'ensemble lors de son transfert. 

Si malheureusement la nouvelle technique de sciage par câble diamanté dut être 
abandonnée en raison du sous-sol sch isteux, le forage réussit: cc témoin de nOITe passé 
sidérurgique (2 tonnes et demie) put être levé par une grue et transporté dans le hall des 
constructions civiles de l'U. L. B. ou il trouva asile grâce au Professeur Halleux. Les tra
vaux se poursuivent, la consolidation de la structure de deux murets concentriques est 
terminée ainsi que le moulage de la cuvette il scories ct de son canal. JI reste il alléger 
l'ensemble, afin de pouvoir l'inst aller dan s un musée oû il pourra ensuite être présenté 
au public. 

Un film fut également réalisé montrant les diverses phases de celle opération qui 
malgré le temps (- 12°) ct les énormes difficultés fUI réussie grâce à l'enthousiasme de 
toute une équipe. 

Madeleine LE BoN 

LES FOU ILLES À L'A BBAYE DE VALDUC (HAMME-MI LLE) 

Les stages de fouilles du Cycle de valorisation de notre Université ont lieu chaque 
année, ct cc depuis 1982, sur le sile de l'Abbaye de Valduc, monastère érigé dans la pre
mière moitié du XI II" siècle el dirigé par des moniales cisterciennes. En 1986cI 19871e5 
stages, qui comptèrent chaque fo is 12 participant s, eurent lieu la dernière semaine de 
juin et les deux premières semaines de juillet. 

L'absence totale de plans n'a pas facilité la tâche que l'on s'était fixée de situer [es 
bâtiments conventuels, d'autant que nous ne mellons au jour que les fondations des 
murs, l'abbaye ayant élé vendue comme bien national CI ses bâtiment s conventuels 
détruits. Néanmoins le travail régulier des stages a permis de découvrir le cloit re, 
rénové par l'architecte Dewez, durant les années 1770. Parfaitement carré, de 27 m 50 
de côté et orienté NE/S\V, il nous laisse après la campagne de 1987 un seul poim il 
éclaircir: Dewez a-t-il dédoublé le mur nord de l'ancien cloitre, ou a-t- il utilisé partielle
ment un mur préexistant: celui du cloître ancien (phase 1), const ruit dans un bel appa
reil de pierres de Gobertange . Les fouilles de cette annêe èclaireront cc point important. 

Les différents relevés de niveau des sols ont fa it constater que si il l'angle S/\V les 
dalles de schistes (retrouvées ;/I sim) du pavement était il 40 cm du sol actuel, il n'en est 
pas de même au NIE oille niveau est à 3,05 m plus bas. 

Il y avait donc un prOblème de niveau, résolu sans doute par le bel escalier en dalles 
de GobeTlange, mis aujour en [985: il fallait de ce côté monter pour gagner le jardin du 
cloître. Jouxtant CCI escalier, un gros massif carré (tranChée XXV I-87) semblerait être le 
piédroit d'une entrée. Trois tranchées (XV ll l-XX-86) nous Ont permis de mettre au 
jour les murs de l'église abbatiale, d'en connaitre sa longueur (44,9 m) et sa largeur 
intérieure (12,01 m). Son chœur était terminé par une abside il trois pans. 

Les carreaux vernissés, vert foncé Ct jaunes, forment sur le sol de l'édifice un dessin 
en damier (fouilles de 85-86). Lors de celte même campagne les parties les mieux con
servées du carrelage ont été prélevées selon la technique em ployée pour les mosaïques. 
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L'église el le cloître: de rancicnne abbaye cisterCÎenne de Valdtlc (Hamme-Mille, Brabant). 

J. Carrelage medi6aJ Cil Icrre cuite. 2. Pal't'men! de brique. 3. Dalles de schiste, 4. Phase 1 de la 

oon~lruclion. S. lXrnitre phase (DclO.cz). 
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La tranchée XXV-S? fut ouverte dans le but de comprendre l'agencement intérieur 
de l'église. Des carreaux de terre cuite, vernissée rouge (19/ 19), furent mis au jour ill 
sifll. Le niveau de sol de 40 cm plus élevé que celui du chœur des converses (partie occi
demale de l'église) suppose l'existence de deux ou trois marches qui rehaussaient le 
chœur des darnes. 

Tout l'effort de celle année sera pOrlé sur le chœur de l'église, sa crypte ainsi que la 
recherche d'une évemuelle connexion enlre le sanctuaire Ct le logis de l'abbesse dont les 
caves sont encore partiellement conservées sous le chnteau actuel. Une vue elaire de cet 
ensemble architeclllrai s'esquisse lentemem, au fur ct li mesure des stages de fouilles, 
L'étude en cours des mortiers permellra de prêciser la chronologie fine des différents 
murs imbriqués. Les tessons de céramique recueillis reprennem forme en même temps 
qu'ils nous êclairent sur la vie quotidienne de ces moniales cisterciennes. 

~'I adeleine LE BoN 
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C HRONIQUE 

Les suggestions concernant la chronique et les exemplaires de tfal/aUX (des membres 
du corps enseignant, des anciens étudiants ou des étudiants) destinés à une recension 
dans la revue peuvent être envoyés à la rédaction ou directement au responsable de celte 
chronique: Alain DIERKENS, [lOi, rue Sans Souci, 1050 Bruxelles. 

J. LI STE DES THÈSES DE DOCTORAT ET DES MÉMOIRES DE LICENCE DE 
LA SECfION D' HISTOIRE DE L ' ART ET ARCH ÉOLOGIE DÉFENDUS EN 
1987 

a) TltËSE DE DOCTORAT 

BOREL, France - Les mutilations culturelles. Approche phénoménologique et esthéti
que; directeur: M. J. Sojchcr. 

b) MÉMOIRES DE LICENCE 

Sous-secl iOll Préhistoirc-ProtohiSloire 

DUROY, Thierry - Les gravures des ensembles mégalithiques de Connent dans les 
Pyrénées Orientales; directeur: M. P.-P . Bonenfant. 
GROENEN, Marc - Les représentations de mains négatives dans les grottes de Gargas et 
de T ibiran (Hautes-Pyrénées). Approche méthodologique: directeur: M. P.-P. Bonen
fant. 
PRÜFER, Man fred - Les parures du Bronze final à la grolle de Han-sur- Lesse (Belgi
que); directeur: M. P.- P. Bonenfant. 

Sous-sec/ioll AII/iquité 

DEMAREZ, Jean- Daniel - Les bâtiments à fonction économ ique dans les lundi du 
Nord-Est de la Gallia Belgica; directeur: M. G. Raepsael. 
EVERS, Cécile - Les portraits d' Hadrien. Typologie et ateliers; directeur: M. L-Ch. 
Balty. 

Sous-sec/ion Moyen Age-Temps A10demes 

IlARÉ, Françoise - Mielmom (Onoz): un habitat médiéval Ct ses transformations; 
dirC('/Cllr: M. M. de Waha. 

BEECKMAN, Nathalie - La pirogue monoxyle d'Austruwecl (prov. Anvers) ; (lirec
leurs: MM . M. de Waha et G. Raepsacl. 
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UORN, Annick - Contribution à l'e!tude du maniérisme anversois, Les rapports entre le 
Maitre de 1518 et Picter Cocci.: d'Alost; directeur: Mme C. Périer-D' ieteren. 

Fld;: RE, Barbara - Conside!ration~ sur l'architecture des caves de Bruges: directellr: 
M. M. de Waha. 

MorTARD. Bénédicte - Le ch:îteau de Hingene: direClellr: 1"1. Fr. Souchal. 

50 l'SLAGH. Fabienne - L'ancienne église abbatiale de Herckenrode à Kuringen et son 
mobilier liturgique; (Jirt'('/eurs: M. Fr. 50uchal et /1.'1"'" M. Fréde!ricq-Lilar. 

VAN ZULAN"D, Catherine - Adrien Iscnbrant. Etat de la question: direclellr: 
M .... C. Périer-D·leteren. 

Sous-secfion Art eomemporalll 

BCSONItE, Rachel - Le théme de la rem me, exaltation de J'angoisse à travers l'œuvre 
d'Edvard Munch ct Egon Schiele: direc/eur: M. Ph. Roberts-Joncs. 

BRtCttARD, Eric - La peincure histori(IUe cn Belgique. 1820-1850; directeur: M. Ph, 
Roberts·Jones. 

OtARLlER, Catherine - Rapport entre quelques œuvres artistiques ct littéraires chez 
Michel Seuphor; direc/eur: M. P. Hadermann. 

ClU: . .\1ERS, Anne - Proble!matique de l'insertion de J'instrument de musique dans la 
peinture belge, de James Ensor à nos jours; directeur: M. Ph. Roberts·Jones. 

DE KEII.CHOYE, Fabrice - Antonio Sant-'Elia ella ville futuriste. Utopies ct réalités; 
direeleur: M. P. Philippot. 

DRAGUET, Michel- Contribution à l'analyse de la notion d'espace dans l'aboutisse
ment à l'abstraction dc Kandinsky, Mondrian et Malevitch; (Jircc/ellr: M. P. Philippot. 

FAUCONNIER , Marianne - Les grès d'art à Châtelet ct à Bouflioulx de la fin du XIX' à 
la moitie! du XX, siècle: la technique Ct le style: directeur: M. D. Droixhe. 

FAYT, Joëlle - Sur les traces du futurisme en Belgique: (firet'Iellr: M. P. Hadermann. 

GlLU.ï, Catherine - Approche de la prOblématique du socle dans la sculpture de 
Rodin. Brancusi et Giacometti: direc/eur: M. P. Philippa!. 

JANSSEN, Michel- La reliure contemporaine belge; directeur: M. l'h. Roberts·Jones. 

JURtON. Olivier - De l'association Dev~tsil au Groupe surréaliste en Tchécoslovaquie 
(1920· 1947): l'œuvre de Styrsty ct Toyen; directeur: M. Ph. Roberts·Jones. 

LEcOCQ, Fabrice - Evolution du paysage belge de 1800 à 1874; (fireeteur: M. Ph. 
Roberts-Jones. 

LONTtE. Anouk - La lettre dans III peinture cubiste (Picasso· Bmque, 1908· 1914); 
(Iireeleur: M. P. Hadermann. 

l'm ... IN. Dominique - Lurniére sur Léonard Misonne. l'holographe·paysagiste; direc

teur: M. Ph. Robert s· Jones. 
ROBERT, Yves - Auguste Rodin et les styles du passé; (firee/t'ur: M. Ph. Roberts
Jones. 
SALESSE, Pascale - L'affiche belge de chemin de fer: diree/eur: M. Ph. Roberts· 
Jones. 
SEVNAEYE, Danielle - La photographie surréaliste; (firecflmr: M. Ph. Roberts-Jones. 

VANIIELUNGEN, Guy - Albert Ciamberlani (1864-1956); (fireeteur: M. Ph. Robens
Joncs. 
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VANDEWATTYNE, Claude - Situation actuelle de l'art naïf en Belgique. Deux exem
ples: la maison des arts spontanés et naïfs, le musée d'art naïf de Lasne; direc{(>ur: 
M. Ph. Roberts-Jones. 

Sous-sec/iOIl Civilisa/iOllS nOIl-européellnes 

CULOT, Anne - Étude ant hropologique de la peinture zaïroise contemporaine: direc
leur: M. L. de j'leusch. 

DEQUE$NE, Joëlle - Origine des villes et des sociétés complexes: quelques exemples 
ouest-africains; directeur: M. P . de Ma rel. 
GHYSELS, Eric - La parure perlée chez les Ndebelc (Transvaal); directeur: Mme M. L 
Bastin. 

GtNTS, Annick - Urbanisme et architecture dans l'ancien royaume Kongo Ct lcs 
régions avoisinantes; direcleur: M. P. de Marel. 

PIEROT, Fabrice - Étude ethno-archéologique du site de Mashita Mbanza en pays 
Pende (Zaïre); directeur: M. P. de Marel. 

RAES. Nicole - Les croiset les de cui \Ire en A frique centrale: approches archéologique, 
ethnographique et hislorique; directeur: M. P. de Maret. 

THIRY, Genevieve - Les techniqucs de fome des métaux en Afrique centrale; direc
teur: M. P. de Marel. 

VAN KALCK, Michèle - Les porte-flèches Luba: hypothèses et certitudes; (lirecleur: 
M. P. de Marel. 

SOlls-sectioll Musicologie 

KABATU-SUILA, Laurence - Le poids et l'importance de la musique dans les riles Luba 
(Shaba): [es rites de passage; directeur: M. D. Bariaux. 

MATHU, Michel - Du métier de l'interprète lié à l'enregistrement sonore; direc/eur: 
M. D. Bariaux. 
NoLMANS, Cat herine - Paul Du kas, critique musical; directeur: M. H. Vanhulsl. 
!ŒNARDY, Joëlle - Édouard Fétis, critique musical (1 836-1855); direaeur: M. H. 
Vanhulsl. 

VANDERVOST, Françoise - La musique de chambre au Cercle Artistique CI Littéraire 
de Bruxelles (1841- 1914); directeur: M. H. Vanhulsl. 

Il. RÉSUMÉS DE QUE LQUES MÉMOIRES DE LI CENCE (1987) 

Les résumés ont été éta blis par les auteurs des travaux. 

1. Françoise BARE, Mielmont (Onoz): lUI habita/ médiéval et ses IrOllsjarmaliolls. 
3 vol., 205 p .. 33 plans, 100 lig., Il pl. (directeur: M. M. de Waha). 

Aucune monographie ne s'était attachée jusqu'à ce jour à rendre compte de l'origi
nalite du château de Mielmonl. Si l'on en j uge par les découvertes qu'il a suscitées, 
aussi bien par l'étude de ses origines que par celle de ses transformations, il n'était 
pourtam pas inutile d'ent reprendre celle recherche. 
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La première partie s'ouvre sur la discussion d'une affirmation de Vanderkindere 
qui, dans son édition de la Chronique de Gislebert de Mons, rattache' au site de 
Merlemont-Philippeville, le casrelfum Merlemons édifié dans les circonstances trou
blées de [a succession du comle de Nam ur Henri l'Aveugle (1136-11%). Pour invalider 
cette assimilation, l'étude la confronte à l'analyse archéologique du site de Mielmont
Onoz qui avait amené à isoler un donjon d'origine médiévale manifeste. De cette con
frontatio n, il est déduit que le castclfum Mer/Cillons cité par Gislebert correspond plus 
vraisemblablement aux vestiges de Mielmont-Onoz, réanalysés et comparés à des 
ensembles fo rtifiés d'une typologie analogue et d'une époque voisine. Celle conclusion 
est corroborée par les caractéristiques géograph iques et hisfOriques du site de 
Mielmont-Onoz; celles-ci sont d'autant plus intéressantes qu'elles permellent d'ajouter 
que le cQstelfum était occupé par une famille de ministériales, les Mielmont, qui avaient 
réussi à se l'approprier comme fief. 

La seconde partie est consacrée aux évolutions du cQstellllm, Le fait pour Mie[mont 
d'avoir été à l'écart des combats durant les si«les lui a fait perdre son caractère de for
tification; la transformation en demeure de plaisance allait de soi. Cette mutation 
déplace le point de vue du chercheur, qui appuie ses observat ions de terrain, par les 
preuves trouvées non plus dans la grande histoire, mais dans la succession des proprié
taires el surtout dans l' iconographie. 

2. Fabrice DE KERCHovE, Antonio Sant 'Elia ef la 'lifte fUfu riste. Utopie et réalités. 
2 vol., 106 + 30 p., 59 ill. (directeur: M. P. Philippot). 

Dès sa fondation, le Futurisme se disti ngue par un engagement passionné pour le 
thème de la ville moderne: réali tés urbaines tout d'abord avec le développement specta
culaire des villes du Nord de l'Italie, Turin, Gênes et particulièrement Milan, théâtre de 
la révolution esthétique prônée par Marinett i et les artistes futuristes; utopie urbaine 
ensuite avec la «Città Nuova)), ville idéale imaginée en 1913- 19[4 par Antonio 
Sant 'Elia (1888-1916), jeune architecte de Côme formé dans [a sphère d'influence de la 
Wagnerschule et qui rejoint le mouvement futuriste en 1914. 

Organisée en fonctio n de ces deux pôles, cette étude retrace d'une part l'évolution 
de l'image de la ville dans les écrits théoriques et dans les œuvres des artistes futuristes. 
De l'antipasséisme démolisseur des débuts, les disciplines de Marinetti évoluent vers la 
nécessité d'associer l'arch itecture à la démarche futuriste, el la ville moderne, répertoire 
de forces, sons, couleurs et formes nouvelles, passe du stade de la représentation à celui 
de la conception. La deuxième partie envisage l'it inéraire personnel d'Antonio 
Sam 'Elia el analyse en profondeur la IICittà Nuova)), dont le caractère utopique et 
prophétique incarne tous les espoirs de modernité des fut uristes et situe Sant 'Elia parmi 
les pionniers de l'architecture moderne. 

3. Cécile EVERS, Les portraits d'Hadrien. Typologie et ateliers. 2 vol., 260 p., 2 1 fig., 
274 pl. (direcfeur: M . J.Ch. Balty). 

L'image offerte par les port raits en ronde-bosse de l'empereur Hadrien s'avère 
d'une complexité étonnante. Contrai rement à la division de l'iconographie de la plu
part des empereurs en quatre types maximum, même pour des règnes aussi longs que 
ceux d'Auguste ou de Septime Sévère, Hadrien a choisi de se faire représenter en sept 
types. 

Ceux-ci se répartissent chronologiquemcnt sur l'ensemble du règne et peuvent être 
associés à des événements polilico-historiques précis, grâce, principalement, aux liens 
avec les types monétaires. Une enquête épigraphique sommaire des bases de statues 
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montre également une répartition diachronique assez régulière des dédicaces, avec une 
préférence pour le type associé aux deceflnalia. Toutes les œuvres (environ cent 
quarante, étudiées en détail dans te catalogue) ne suivent cependant pas un type «cano
nique », Outre les variantes, une observation attentive des sculptures permet de déceler 
des œuvres hybrides faites de deux types différents. La liberté qu'a le sculpteur dans 
l'interprétation des motifs iconographiques reste cependant fort restreinte car il s'agit 
d'un art e",clusivement officiel. La différence avec le portrait privé doit être nettement 
affirmée. 

La personnalité de l'artiste doit être appréhendée à un autre niveau, celui de la fac
ture. Si certains ateliers emploient abondamment le trépan afin d'atteindre à des effets 
de clair-obscur, d'autres travaillent uniquement au ciseau droit, dans une veine classici
sante; si certains sculptent par grandes masses, d'autres poussent le détail jusqu'à dessi
ner chaque cheveu ... Une étude purement technique permet d'individualiser différentes 
pratiques que l'on retrouve pour la plupart jusqu'à l'époque sévérienne. Ce type de 
recherches pourra nous permettre de nuancer quelque peu l'idée trop simpliste d'une 
évolution stylistique linéaire de l'art du portrait romain. 

4. Marianne FAUCONNIER, Les grès d'arf li Châtelet et li Boujfioulxde lafin du XIX' 
siècle ci la moitié du XX, siècle: le style et la technique. 2 voL, 177 p., 18 fig., 
110 pl. (directeur: M. D. Droixhe). 

Châtelet el Bouffioulx sont deux communes ou la pOlerie a été une activité très 
importante et ce depuis la fin du XIIIe siècle. Il y a à cela une raison pratique, ['argile, 
élément indispensable à la fabrication de grès cérame - une poterie cuite à haute tem
pérature, salée, dense et opaque - se trouvai t en grandes quant ités dans la partie sep
tentriona[e des bois communaux de Châtelet. 

Depuis J'extraction de la terre plastique jusqu'à la finition du pot se déroule une 
série d'actes teçhniques bien spécifiques. Tout le processus teçhnique est décrit dans la 
première partie du mémoire et accompagné de notes de vocabulaire dialectal du tireur 
de terre ct du potier. A partir du XVII I" siècle, la pOferie artistique et militaire fait place 
aux produits industriels, la technique n'est plus au service des recherches esthétiques. Il 
faut allendre le dernier quart du XIX' siècle pour qu'une nelle tendance se fit jour, qui 
voulait un retour. un rappel aux formes de cet art ancien. C'est ce que l'on peut appeler 
un phénomène de (<revival ». Celle renaissance de la poterie d'art à Châtelet et à Bouf
fioulx est rendue possible grâce à un peintre originaire d'Ixelles, WilJem Delsaux (1862-
1945), qui, des 1907, s'installe dans la région et tente de retrouver les formules des 
émaux anciens. Après lui, d'autres reprendront et développeront les recherches aussi 
bien au niveau formel qu'au niveau des couvertes. C'est le cas de Carlos Delsaux (1896-
1970). Roger Guérin (1896-1954), Jules Guérin (1919-), Eugène Paulus (1876-1930), 
Pierre Paulus (1881-1959), Edgard Aubry (1 880-1943), Voltaire Aubry (1904-1963), 
Marcellus Aubry (1909-1982). 

L'étude de la vie et des œuvres de ces grands artisans permet de comprendre le nou
vel essor qu'a pris la poterie anistique à Châtelet et à Bouffioulx jusque dans [es annees 
50, avant de s'éteindre à nouveau. 

5. Joëlle FAYT, Slir les /races dujlltllrisme en Belgique. 1 vol ., 171 p., 45 ilI. (direc
feur: M. P. Haderman). 

Si la presse belge se fit l'écho du futuri sme dès la parution du célèbre manifeste de 
1909, les divers comptes rendus - plutôt favorables dans l'ensemble - restèrent très 
généraux et le programme de la nouvelle école ne fut pas réellement développé. L'infor-
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mation concernant le futurisme resta donc limitée. Cependant, Henri Maassen, un 
jeune poète intimement lié aux milieux parisiens et qui disposait peut-être d'une infor
mation plus complète en provenance directe de la capitale française, envoya immédiate
ment son adhésion à Marinetti et proposa la création d'un groupe futuriste en Belgique. 
On aurait pu croire que la Belgique serai t dès lors devenue une terre d'accueil pour 
l'école italienne, d 'autant que Verhaeren, par exemple, avait déjà préparé le terrain en 
publiant Les Villes Tentoculaires, son hymne à la civilisation moderne. Mais Maassen 
mourut deux ans plus tard sans avoir cu le temps de concrétiser ses projets elles admi
rateurs de Verhaeren se montrèrent, quant à eux, plutôt réticents envers le mouvement 
italien. 

En 1912, Bruxelles accueillit l'exposition itinérante des peintres futuristes italiens. 
Malgré les conférences données par Marinetti et Boccioni, le« nouvel an» ne rencontra 
que peu d'écho. Seul Jules $chmalzigaug, qui avait vu l'exposition à Paris, s'embarqua 
dans l'aventure. Il faudra attendre les années de guerre, moment où les peintres belges 
vont réellement ent rer en contact avec les avant-gardes étrangères (la Belgique était 
jusque-lA essentiellement tournée vers Paris) pour qu'on s' intéresse au futurisme. Ce 
sera le cas de Gust ave de Smet, Constant Permeke, Jozef Pceters, Edmond Van Doo
ren. Paul Joostens, Prosper De Troyer, René Magritte, Pierre-Louis Flouquet, Jean
Jacques Gailliard. Toutefois, le futurisme ne constitua qu'une étape dans leurs recher
ches; en erfet, cet art ne correspondait pas intimement ni à leurs croyances, ni à leurs 
conceptions de l'art . Comme le notait si finement Fernando Pessoa (parlant de 
l'influence du futurisme au Portugal): «Quant aux influences que nous avons reçues 
du mouvement moderne qui comprend le cubisme et le futurisme, elles sont dues plus 
aux suggestions subies qu'à la substance de leurs œuvres à proprement parler». 
L'influence du futurisme fut cependant déterminante en Belgique en ce sens qu'elle 
déclencha un renou vellement du vocabulaire plastique, de même qu'elle introduisit de 
nouveaux thèmes liés aux moyens de transport rapides, à la cité moderne, à la machine, 
etc. 

6. Annick Gtl'iT'S, Urbanisme el archilecture dallS l'allcien royaume Kongo et les 
rigions avoiSÎnantes. 2 vol.. 187 p., 40 p. ill. (directeur: M. P. de Maret). 

Ce travail présente, dans un premier temps. l'ancien Royaume de Kongo (XVI'
XVIII' siècle) situé à J'embouchure du fleuve Zaïre, ainsi que les royaumes et les pro
vinces adjacents, en faisalll une synthése des nombreuses informations rapportées par 
les anciennes chroniques. Le Royaume de Kongo bénéficie. en effet. du privilège 
d'avoir une documentation écrite remontanl au-delà du XV I" siècle. 

Il reconstitue, dans un deuxième temps, avec une relative netteté, l'image du peuple
ment dans ces mêmes régions, par la détermination des différentes agglomérations qui 
les caractérisaient et de la manière dont celles-ci s'agençaient, se dist inguant par là
même les unes des autres. 

Lorsqu'on aborde le domaine de l'architecture, troisième thème de ce travail, les 
anciennes sources se révèlent peu loquaces. Cependant, les modes de conSlruclion 
n'ayant que peu évolué JUSQu'à une époque récente, les techniques CI les matériaux 
anciennement utilisés, de même que J'apparence des maisons ont pu être élucidés par 
l'observation et l'étude de l'architecture traditionnelle actuelle dans les régions concer
nées. 
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7. Marc GROENEN, Les représenrQ/ions de mains négatives de Gargas el de Tibiran 
(Hautes· Pyrénées). Approche méthodologique. 1 vol. texte (2 11 p.: 3 tabl.; 5 fig.) 
et 1 vo1. il!. (3 cartes, 44 fig.: 18 clichés nib; I l clichés coul.; 3 graphiques; 7 tabl.). 
(directeur: M. P.-P . Bonenfant). 

Les mains négatives - réalisées par project ion de colorant autour de la main apposée 
comrc la paroi - posent un cCflain nombre de quest ions que j'ai essayé de reprendre sur 
la base concrète des grottes de Gargas et de Tibiran. Celles-ci sont en effet les seules à 
soulever, outre les problèmes habituels (anthropologiques, techniques de 
réalisation),celui, délicat, des doigts incomplets. À Gargas, j'ai pu répertorier 192 
mains négatives sûres ct une vingtaine de probables, réparties dans la grotte en six 
ensembles bien distincts. Sur ces 192 mains, 110 bien visibles m'ont permis de détermi· 
ner 20 types de conformations digitales différents dont les plus importants présentent: 
les 4 derniers doigts réduits à une phalange; tous les doigts complets; les 3 derniers 
doigts réduits â une phalange; les 3 derniers doigts réduits à un peu plus d'une pha· 
lange. A T ibiran, 10 mains négatives sûres et 1 probable On! étc dénombrées. Elles sont 
toutes incomplêtes. 

Approche anthropologique: la con frontation des mesures que j'ai pu prendre des 
mains paléOlithiques avec celles provenant de mains actuelles de garçons et de filles 
indique qu'on a à Gargas des mains qui ont appartenu à des bébés, à des enfants, à des 
adolescents ct à des adultes. D'autre part, les graphiques montrent bien qu'à côté de 
mains effilées, à la paume étroite, provenant de sujets féminins, on a des mains plus 
trapues ayant appartenu à des sujets masculins. 

Problème des doigts incomplets: des trois hypothéses qui ont été avancées pour les 
expliquer, une seule rend vraiment compte de cc que ['on observe in situ el mérite donc 
d'êlre retenue. L'hypothèse de la muti lation rituelle doit d'emblée être abandonnée car 
les ((mutilations» [es plus graves sont toujou rs les plus fréquen tes et que la grande 
variabilité des conformations digitales - touchant des doigts aussi importants que 
l'index et le majeur - ne s'accorde pas avec l' idée de la mutilation ri tuelle; celle de la 
mutilation pathologique ne peUl pas non plus être retenue puisque la maladie de Ray
naud ne touche jamais la phalangine, presque toujours absente dans les deux sites pyré
néens et que la gelure touche touS les doigts, pouce y compris, lequel est toujours pré
sem à Gargas et à Tibiran. L'hypothèse des doigts repliés, en revanche, s'impose quant 
à elle d'autant plus que l'on a à Gargas, parmi [es mains négatives incomplètes, des 
représentations de doigts négatifs repliés de profil. 

Techniques de réalisation: des différents procédés testés, seule la technique de 
vaporisat ion, que je propose, rend compte de toutes les caractéristiques de la majorité 
des mains négatives des deux sites (c.a. netteté des concours, présence régulière du poi
gnet, aspect vaporeux du halo coloré noir ou rouge et dégradé à sa périphérie; juxtapo
sition de plages circulaires; mains au plafond ... ). Quelques mains négatives ont cepen
dant été retouchées par tamponnage. En OUlre, deux mains négatives ont été réalisées 
par application de pâte blanche. 

Enfin. la presence en plusieurs endroits de Iraits gravés qui évoquent des traces de 
préparation de la paroi, de fond coloré, ainsi que le choix de particularités topographi
ques (mains situées dans des endroits difficiles d'accès; au plafond ... ) monlrent que le 
paléolithique n'a pas réalisé les mains négatives au hasard de ses allées et venues, mais 
qu'elles SOnt, bien au contraire, la conséquence d'un acte prémédite et d'une pensée 
rén échie. 
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8. Olivier JURION, De l'association Devltsil au Groupe surréaliste en Tchécoslova
quie. L 'œuvre de Ji"dlich SlyrslY el de Toyen. 2 vol., 130 p., 200 iII. (direcleur: 
M. Ph. Roberts.Jones). 

Nous commencions ce navail en nous plongeant au sein de l'avant·garde artistique 
tchèque des ann~es 20, qui s'exprime dans le groupe Oevl:tsil par le Poétîsme. Cet 
(dsme» parodique signifie surtout un ~tat d 'esprit pour lequel importe peu le type 
d'expression dans lequel il d~pJoiera sa force. Karel Teige, théoricien et plasticien, envi· 
sage alors une synth~ dialectique du Constructivisme (l'ordre fonctionnel) et de la 
poésie (le lyrisme). De plus, le poétisme s'inscrit dans l'ambiguïté propre à la notion 
d'Avant-garde. La premi~re prob l~matique est dans l'engagement de l'artiste afin 
d'atteindre la lib~ration sociale de l'homme par la libération de son esprit. « L'art est 
une hygi~ne de l'esprit, comme le sport est une hygiène du corps» (K. Teige). Ensuite 
vient la nécessité pour la jeune génération d'intellectuels d'ouvrir la poésie moderne 
tchèque à l'imagination spontan~e des associations libres, c'est ainsi que Devétsil se 
tourne vers les innovat ions poét iques d'un Guillaume Apollinaire, traduit par Kare! 
Capek. 

Le Groupe surr~al iste en Tchécoslovaquie se crée en 1934, 10 ans après le groupe 
parisien. L'origine du mouvement surr~alist e pragois diffhe de son homologue fran
çais: l'avant-garde artistique Devétsil et son expression , le poétisme, naît dans l'effer
vescence d' un exotisme moderne cosmopolite et de la rencontre progressive du poête V, 
Nezval, de Teige, de la peinture artificialiste et de l'ouverture sur les avant-gardes artis
tiques internationales, D'autre part, le Poétisme s'est opposé â la révolte négative 
dadaïs te pour adopter une vision constructive, c'est en partie la raison pour laquelle les 
membres du groupe Oev!!tsil rejettent l'automatisme spontané du premier manifeste 
surr~a liste d'André Breton . 

L'étude des trois manifestes de Teige confirme bien le surréalisme comme le prolon· 
gement logique de l'avant-garde tchèque. En partant du point de vue théorique, qui ne 
constitue pas un systéme complet et achevé, nous remarquions que la peinture artificia
liste ne se réduit pas à la simple illustration des théories poétiques annoncées par Teige 
et par NezvaJ, tout en suivant une ~volution parallèle. C'eSt ainsi que les idées de simul
tanéisme, divÎsionn isme et pluralisme de sujets, se rapprochant de l'esthétique cin~ma
tographique comme du Cubisme et du Futurisme, sont les parties int~granles de la pein
ture artificialîsle. 

Jindfich StyrslY el Toyen, membres fondateurs du groupe, donnent à la fin des 
années 20 ta primauté à la vision pour d~laisser les tcchniques picturales de l'arlificia· 
lisme. Nous avons mis alors l'accent sur la notion d'espace ct de vision dans l'étude de 
l'image surréaliste. Alors que le Poétisme a libéré l'imagi nation poétique, te Surréa
lisme, à Prague comme ailleurs, lève toute censure et contribue ainsi à ta perte du sens 
univoque des choses pour permett re t'apparition des désirs refoulés et des souvenirs 
inconscients. 

9. Fabrice PIEROT . Élude elhnourchéologique du sile de Mashila Mban<.a (Zaïre). 
2 vol. , 258 p ., 103 pl. + 177 photos en 3 classeurs (direcleur: M. P. de Maret) . 

En 1984 M. Pierre de Marel organisa une campagne de fouilles au Zaïre; le pro
gramme de la mission incluait une vaste prospection du sÎte de Mashita Mbanza au 
Kwango, en pays Pende. Les tradi tions orales surtout el la topographie tres parliculi~re 
du site laissaient supposer l'importance historique et archéologique de l'endroit: une 
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vaste aire comprenait une série de monticules disposés en un demi-cercle parfait dont le 
diamètre avoisinait les 355 mètres. La hauteur de ces buttes artificielles variait de quel
ques dizaines de centimètres à environ 2 metres. 

Les traditions Pende font de Mashita Mbanza un lieu éminemment important, ou, 
dans un « lointain passé )), les grandes ethnies voisines se rassemblaient: chaque monti
cule est associé à une ou plusieurs de ces populations: Kongo, Teke, Luba, Lunda, 
Yak a, etc. L'analyse de ces traditions a fait ressort Îr un grand dénominateur commun: 
Mashita Mbanza fut un lieu de halte, de regroupement, une étape peut-être dans la 
perspective des fameuses migrat ions Pende situées par différents auteurs entre le débui 
du XV I" siècle ct le XVI II" siècle. 

Plusieurs monticules furent fouillés ainsi que le centre exact de J'arc de cercle: on 
récolta une très vaste collection de céramiques comptant plus de 12.000 tessons, de 
nombreux fragments de matériel lithique apparentés aux ou tils de broyage, des restes 
fauniques Ct de nore, des artefacts métalliques ainsi que de treS nombreuses traces de 
métallurgie Ct plusieurs échantillons C14. L'analyse des restes céramiques sc li t par une 
méthodologie calquée sur celle mise au point par Pierre de Maret; je pus ainsi claire
ment souligner la présence de deux groupes céramiques que j'ai nommés N'Zungu et 
Kununga, ainsi que le sous-groupe N'Zungu A, Voulant élargir le cadre de l'analyse, 
j'ai établi plusieurs séries de parallèles el comparaisons entre le matériel céramique de 
Mashita Mbanza ct des artefacts en cc même matériau provenant d'autres endroits en 
pays Pende: une vaste collection rapportée par I3cquaerts dans les années cinquante ct 
la collection ethnographique des céramiques Pende du Musée Royal de l'Afrique Cen
trale à Tervuren. 

Le second grand volet du mémoire comprend une compilation des sources traitant 
d'ethnographie; j'ai brossé un état de la recherche sur les Pende en avançant les nom
breuses lacunes que cela comportait ct l'urgence de recherches futures. J'ai rassemblé 
un maximum de données issues des chroniques anciennes Ct de l'analyse moderne de ces 
dernieres pour les comparer aux artefacts de Mashita Mbanza et aux datations que je 
possédais: un véritable faisceau convergent existait ent re ces données, À plusieurs 
reprises, ma recherche fut le lieu de rencontre emre l'ethnohistoire et ["arChéologie. 

J 'ai voulu également fixer et analyser la technique traditionnelle de la Céramique 
chez les Pende telle qu'elle se pratique actuellement à proximité de Mashita Mbanza. 
Cela fut réalisé grâce à des séries de photographies qui décomposaient tous les mouve
ments d'une potière, Les résultats d'une telle démarche ethnographique me permirent 
d'établir par analogie des explications aux nombreuses interrogations que suscitai! le 
matériel archéologique de Mashita Mbanza. L'el hnoarchéologie prenait nOtamment ici 
tOUle son importance. Après un résumé des théories et concepts em ployés à propos de 
l'ethnoarchoologie, je me suis situé dans le débat des diverses tendances. 

J' ai fait un essai d'imerprétat Îon du site de Mashita Mbanza grâce à la masse des 
données issues de mes différentes analyses: Mashita Mbanza est à sÎtuer dans le vaste 
contexte des voies commerciales de cette partie du cominent africain; il pourrait fort 
bien avoi r été un type de relais très important, ou était rassembl(:C sans véritable inter
rupt ion une population relat ivement importante, sur la route reliant la zone d'Okango 
au Kwango et beaucoup plus loin au pays Kuba. Ce ((relais)) doit être associé aux idées 
de marchés, carrefours, lieux de rassemblement et d'échanges. Le mémoire, enfin, rap
porte les différentes pistes de recherches qui apparurent, toutes plus intéressantes les 
unes que les autres et Ires riches en découvertes. Cette partie du conti nent africain 
demande un vaste travail de prospection ct d'archéologie. 
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10. Nicole RAES, Les croisefles de cuivre en Afrique Centrale. Approches archéologi. 
que, ethnographique el hislorique. 1 vol. ,"161 p., 53 ill., 4 cartes (direcleur.- M. P. 
de Maret). 

Nombres de barres et de croiseues (les plus anciennes remontant au VIl< siècle) ont 
été exhumées dans divers sites archéologiques de ]' Afrique centrale; des sources histori
ques portugaises aussi anciennes que le XV l' siècle mentionnent déjà le commerce dont 
elles étaient l'objet; des documents ethnographiqucs témoigncnl de leur usage moné
taire jusqu'au début du XX' siècle. Aucunc étude systémat ique n'ayant été publiée sur 
les divers exemples de lingots de cuivre qui ont circulé en Afrique centrale depuis les 
premiers siècles de l'âge du fer jusqu'a nos jours, la priorité a été accordée à une étude 
typologique détaillée af'în non seu lement d'isoler chaque type de croisette et de détermi· 
ner leur extension chronologique et géographique, mais aussi de voir comment l'évolu· 
tion progressive que l'on déd~le dans leurs formes se rattache à l'élargissement progres
sif de leur sphère d'usage. Une deuxième partie est ainsi consacrée à la compréhension 
du rôle économique que les croisettes ont joué dans l'histoire de cette partie du conti
nent africain. Lingots de cuivre pur, ils ont été dès le départ des objets de valeur fort 
rttherchés et intégrés très tÔt dans des réseaux d'échange étendus. Toute une série de 
problèmes se posent néanmoins lorsqu'on tente de préciser davantage leur usage (lin· 
gOt, insigne, ou monnaie à usage multiple ou restreint), leur fonction (médium 
d'échange, standard de valeur, moyen de paiement), leur sphère de circulation (paie· 
ments sociaux, commerciaux) ainsi que leur insertion dans le commerce local, interré· 
gional ou à longue distance. L'élUde typologique des 9 types de CToisettes et le dévelop· 
pement interprétatif qui en découle ont finalement pu mettre en lumière la place que ces 
objets Ont occupée tant dans le domaine social (acquisition des femmes, accés à certains 
grades initiatiques) que dans le domaine politique (insigne, signe d'alliance ou de subor
dination) et économique (acquisition des ressources africaines rares ou moins rares 
ainsi que des biens de luxe étrangers). 

Il. Fabienne SELFSLAGH, L'ancienne église abbaliale de Herckenrode à Kuringen el 
son mobilierlilurgique. 2 vol., 132 + 39 p., 250 ill. (directeurs.' M. Fr. Souchal et 
Mill< M. Frédèricq-Lilar). 

Les origines de l'abbaye cistercienne de Herckenrode située à Kuringen remontent 
au XII' siècle . Très vite elle devint la plus somptueuse des abbayes liégeoises et même 
une des plus fortunées des Pays-Bas. La révolution française mit fin à l'expansion du 
domaine. En 1796 l'administration républicaine congédia les moniales, ferma l'abbaye 
et mit en vente publique IOUS les bâtiments. Toutes les richesses accumulées au cours 
des siécles furent dece fait dispersées et le mobilier ainsi que toutes les œuvres d'art pri
rent des directions diverses. L'église abbatiale ayant été utilisée comme atelier ct entre
pôt périt dans un incendie en 1826. En 1843 les murs restants furent abatlusetles ruines 
nivelées. À l'exception d'une petite chapelle carrée jouxtant le chevet du chœur, rien de 
ce qui était considéré comme un des plus beaux monuments gothiques ne fUI conservé. 
En 1972 le quartier abbatial et son parc sont rachetés par la communauté de chanoines· 
ses du Saint Sépulcre de Bilzen. Af'în de subvenir aux besoins modernes de leurcommu· 
nauté, elles f'îrent ériger un nouveau couvent et une Chapelle. Celle réhabilitat ion du 
monastère donna naissance à l'objet de notre travail: étudier ce qui avait précédé celle 
nouvelle chapelle moderne, à savoir l'ancienne église abbatiale, cenne architectural et 
spirituel du domaine durant de nombreux siècles. 

Le but de notre élUde fut alors de faire uessusciter» celle église, témoin d'un passé 
glorieux, de retracer son histoire à travers le temps ct de la reconstituer telle qu'elle sc 
présentait à la fin de l'ancien régime en situant le mobilier liturgique dans son cadre pri-
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mit if, cadre pour lequel il fut conçu. Deux panies se sont distinguées dans nOire démar
che. La première panie fut consacrée à l'aspect architectural de l'édifice. La deu)(ième 
tenta d'approcher la décoration intérieure Ct en particulier le mobilier liturgique. 

Une évolution chronologique et stylistique basée tant sur des sources iconographi. 
ques que liuéraires nous montra comment l'église du XIV" siècle aux proportions 
encore très modestes fit l'objet de maintes transformations ct agrandissements qui 
aboutirent au XVII I" siècle à des projets immenses conçus par L.-B. Dcwez et B. 
Digneffe. Ces plans partiellement réalisés marquèrent la dernière étape dans l'évolution 
de l'église ct furent trés représentatifs de l'expansion du monastère ainsi que de l'élan 
de rénovation et de reconstruction qui toucha la plupart des ordres religieux à la fin de 
l'ancien régime. 

Au niveau de la décoration intérieure de l'église nous observions une évolution ana· 
logue qui entraîna au XV []t et au XVIII" siècle de nombreuses transformations au 
niveau du mobilier. Les abbesses désirant adapter leur église au style à la mode de leur 
époque firent remplacer une grande partie des pièces jugées dépassées. Elles n'hésitè
rent pas à s'adresser à des artistes célèbres tels que J . Del Cour et A. Quellin Il Ct à choi
sir des matériaux nobles ct de Qualité. Le mobilier liturgique remis à neuf présenta à la 
fin de l'ancien régime un ensemble assez homogène, certes caractérisé par des particula
rites locales, mais néanmoins conforme à celui qui orna la plupart de nos eglises à l'épo. 
que baroque. 

L'édifice étudié dans son ensemble refleta clairement l'étonnante activité art istique 
préscnte dans l'abbaye ainsi quc le sens esthétique qui anima cert aines abbesses, Malgré 
la destruction du sanctuaire ct la dispersion de scs œuvres d'art, nous avons voulu par 
le biais de ce mémoire que l'ancienne église abbatiale de Herckenrode revive quelques 
siècles de son histoire et confirme ainsi, tant au point de vue de son architecture qu'à 
celui de sa décoration intérieure, sa toute première im portance. 

12. Geneviève THIRY, Les techniques de fOllle des métaux en Afrique Cell/rale. 1 vol., 
151 p., 18 cartes, 35 fig. (directeur: M. P. de Maret). 

L'introduction géographique ct historique, qui reprend les difrérentes hypothèses 
émises quant à l'apparition de la métallurgie en Afrique, est suivie d'une présentation 
théorique de la métallurgie en général et des éléments constit utifs d'un fourneau. Mais 
la plus grande part de ce travail consiste en un recensement systématique des techniques 
métallurgiques de l'Afrique centrale (et de quelques pays limitrophes en raison des rap
ports que fait apparaître l'archéologie entre les techniques de ces régions CI certaines 
zones de l'Afrique centrale proprement dite). Ce recenscment est établi à partir de don
nées archéologiques et ethnographiques, Une carte ill ust re la répartit ion des techniques 
métallurgiques sur base d'une typologie (comprenant les fourneaux en fosse, à dôme ou 
à colonne: chacun avec ou sans coulée de scorie), suffisamment souple donc pour 
inclure la tres grande variété des fourneaux africai ns. 

L'auentÎon est portée ensuite sur certaines questions archéologiques en relation 
avec la métallurgie. Celle-ci est aussi envisagée dans ses rapports avec d'autres sphères 
de la société, du point de vue de la ritualisation et du symbolisme par e)(emplc. 11 res· 
SOrl, notamment, que la variété des contextes métallurgiques - tC{;hniques et compor· 
tements - résu lte d'éléments nombreux tels que: la disponibilité Ct la nature des matiè· 
res premières, les besoins économiques d'une société en biens métalliques, l'investisse· 
ment en temps Ct en énergie consenti à ceue production Ct les habitudes et choix cultu
rels J'une population, 
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Les différentes technologies SOnt donc intégrées à la nat ure de chaque société. Ceci 
implique que des études exhaustives, archéologiques Ct ethnographiques, doivent 
d'abord se fonder sur des bases régionales avant d'émeure des hypotheses plus généra· 
les, historiques entre autres, qui s'appuieraient sur des découvertes isolées. 

13. Guy VANBElLiNGEN, Albert Ciamberf(Jfli, /864-/956. 3 vol., 225 + 86 p., 151 pl. 
(directeur: M. Ph. Roberts-Joncs) . 

L'œuvre d'A. Ciamberlani, peintre célèbre et honoré de son vivant, sort en fin d'un 
long purgatoire, celui que connut la peinture symboliste jusque dans les années sep
tante, auquel s'ajoutent une dizaine d'années supplémentaires, fruits de jugements 
hâtifs, de désintérêt pour la peinture monumentale et de relative rareté des œuvres 
exposées. Après ses années d'étude à J'Académie des Beaux-Arts de Bruxelles, sous la 
direction de StaJlaert et Portaels, A. Ciamberlani adhére à l'Essor, cercle vieillissant 
qu'il quitte bienlôt pour fonder Pour l'Art (avec Delville, Fabry, Braccke, ... ), expose 
au Salon de la Rose·Croix à Paris, à l'Art Idéaliste à Bruxelles ct devient un peintre 
symboliste de renom. Dès 1897, il manifeste son intérêt pour l'Art Nouveau, en faisant 
appel à Hankar pour la construction de son atelier ct, quelques mois plus tard, de sa 
maison; celle-ci est aussi une importante réalisat ion de Ciamberlani lui·même, qui y 
réalise sa premiere décoration monumentale, le sgraffite malheureusement quasi effacé 
aujourd'hui. Jusqu'à la Grande Guerre, Ciamberlani mène de front une double car
rière de peintre de chevalet dont les œuvres figurent dans la plupart des expositions 
internationales (Venise, Paris, Berlin, Munich, Rome, ... ), et de peintre décor3leur 
(villa Carpentier à Renaix, de Horta, cou age Labarre de Sneyers), s'orientant de plus 
en plus vers la peinture monumentale (salle des minéraux du musée du Congo à Tervue· 
ren). Apres la guerre, Ciamberlani renonce Quasi totalement à la peinture de chevalet 
pour se consacrer essent iellement à la grande décoration, réalisant tour à tour, la cage 
de l'escalier d'honneur de l' Hôtel de ville de Saint·Gilies (191O- 1924) , six cartons pour 
les mosaïques de l'hémicycle des arcades du Cinquantenaire (1 921·1931), le plafond de 
la cage d'escalier du Palais de justice de Louvain (1926- 1932 et 1946·1950) et la salle des 
audiences solennelles de la Cour d'appel du Palais de justice de Bruxelles (1948· 1956). 

Surnommé jadis le Puvis de C havannes belge, plus idéaliste que symboliste, Ciam
berlani fut l'un des grands parmi les décorateurs de son temps ; son sens exceptionnel de 
la peinture monumentale rachetant le caractère parfois simplement allégorique de son 
inspiration, son œuvre mérite, à tout le moins, une redécouverte. 

[4. Françoise VANDERVQST, La musique de ch(Jmbre (lU Cerde Artistique et Lilléraire 
de Bruxelles (/847-/914). 1 vol., 375 p., 16 ill., 4 pl., 3 index (directeur: M. H. 
Vanhulst). 

Ce mémoire présente une étude sociologique d'une société de musique de chambre 
bruxelloise créée au milieu du XIX' siècle. La prcmicre partie retrace l'historique du 
Cercle Artistique et Littéraire de Bruxelles. connu d'abord sous le nom de Cercle des 
Arts, et détaille les circonstances de fondation, les statuts, ainsi que les différentes acti
vités artistiques. 

La deuxième partie est entièrement consacrée aux concerts de musique de chambre, 
de 1847 à 1914. Elle est divisee en trois chapitres correspondant à chacun des lieux ou se 
sont donnés les concertS pendant cette période: la Galerie de la Reine (1847-1854), la 
Maison du Roi (Grand.Place) (1854- 1871) et le Waux· Hall (Parc Royal) (1871- 1914). 
Cette partie tOtalise 561 concerts (du 24 octobre 1849 au 3 mars 1914); la majeure partie 
des programmes de concert est accompagnee d'explications du cOntexte musical et de 
critiques de presse de l'époque. 
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La troisième partie contient une ana lyse statistique des concerts, basée sur 7 tran· 
ches d'années (entre 1875 Ct 1914), qui en forment les 7 chapitres. Chaque chapitre 
analyse le répertoire, les compositeurs, les récitals, les cycles de musique de chambre, 
Ics conférences musicales, les œuvres ct les cachets des interprètes. 

III. T HÈSES DE DOcrORAT EN PRÉPARATION À L'U.L. B., AYANT TRAIT 
À L' HISTOIRE DE L'ART ET L'ARCHÉO LOG IE 

Bernard CUST, 
Élude archéologiqlle de l'occupation du lil/oral de {'A/rique Cefllrale: le cas pur/i
culier de l'cs/uaire du Gabol/. 
Directeur: Pierre de MARET. 

Le travail présente les résultaIS des fouilles archéologiques réalisées sur le sédimen· 
taire côtier du Gabon de 1985 à 1988. Ces fouilles 0111 permis de préciser la chronologie 
ct le mode de gisement de sites de l'âge de la pierre récent (c . 8.000 - 4.000 BP), de met· 
tre au jour ct de définir un néolithique côtier, matérialisation des premières populations 
sédentaires dans cette région (c. 2.600 - 2.000 BP, peut-être dès 4.800 BP), et enfin par 
l'opposition des ensembles culturels néolithique et âge du fer ancien, d'illustrer la diffu· 
sion de la métallurgie du fer dans cellc zone - effective dés le premier siècle avant notre 
ère. 

Cécile EVERS, 
Recherches sur les ateliers officiels de sculpl/lre à Rome au Il' siècle de /lotre ère. 
Directeur: Jean Charles BALTY. 

L'étude de la facture des portraits impériaux romains sous la dynastie antonine per
Illet de distinguer divers 31elicrs de sculpteurs. S'ils participent à l'evolution stylistique 
générale de l'art du port rait à Rome, ces ateliers n'en conservent pas moins leurs pro
pres traditions tout au long du 11< siècle. Par ailleurs, chargèes de diffuser l'image de 
l'cmpereur, ccs officines, à travers la relation - plus ou moins privilégiée - qu'elles 
entretiennent avec le pouvoir, nous renseignent, mieux que celles des provinces, sur le 
lien qui unit leur production à l' idéologie impériale. 

Uruno FORNARt, 
La représellla/iol/ du cadavre dal/s la peil/ture du X IX' siècle (Belgique el pays limi
trophes). 
Directeur: Paul PHtLlPPOT. 

Celle thèse tente d'établir s'il existe des dirfèrences d'appréhension de la mort et 
toUl particulièrement du cadavre dans tous ses états entre l'ensemble de la population et 
le mi lieu artistique. Elle tente aussi d'évaluer si l'auitude face au cadavre subit une évo· 
lution ent re [a fin de l'Ancien Régime et le début de la guerre 14-18. 

Fabien GERARD, 
Bernardo Bertolllcci 0 11 l'Éprellve du labyril/lhe. 
Directeur: Paul HADERMANN. 

F. Gerard a vécu pendant plusieu rs années en Italie, où il s'est spécialisé en Histoire 
du cinéma il l'Universitè de Rome. Assistant de 13. Bertolucci sur le tournage du film Le 
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Dernier Empereur, il s'est vu chargé par ailleurs de la constitution des archives person
nelles du réalisateur. Une synthèse de la vaste documenlation couvranl un quart de siè
cle d'activité paraissait s'imposer au moment où la carrière du plus éclectique des 
cinéastes italiens vient de parvenir à un point crucial de son évolution, au travers de la 
métamorphose exemplaire de la figure de l'empereur Pu Yi. Sur la base de ce matériau 
de première main, la thèse en quest ion entend dresser un portrait en creux de l'artiste, 
en suivant les lignes de force des dix longs métrages qu'il a réalisés à ce jour. 

Cathy LECLERCQ, 
La perception de la couleur dons l'œuvre d'Alexander Calder. 
Directeur: Ph ilippe ROBERTS-JONES. 

Ëtude relationnelle des couleurs dans le mobile ainsi que dans d'autres modes 
d'expression Uouets, craggs ... ) utilisés par Calder. Vérification de l'applicat ion possi
ble de quelques théories (e.a. MunseH) à certaines sculptures. La théorie rencontre
t-eHe la dialectique forme/couleur conçue par Calder et permet-elle de concevoir une 
signifiante globale qui irait au-delà de l'expression particulière de l'artiste? 

- Thierry LENAU'I, Aspirant du F.N.R.S., 
Pour une critique de la raison ludique. Essai sur la lradifion nietzschéenne (genèse, 
formes et clôture). 
Directeurs: Pierre VERSTRAETEN et Paul PH tLtPPOT. 

La pensée nietzschéenne et ses descendants les plus directs (de Georges Bataille à 
Derrida) se signalent par le projet d'une libération radicale des signes, en opposition 
aux exigences de la métaphysiq ue traditionnelle, qui en conditionne la pratique en les 
assignant au régime du sens en tant que vérité. Dans la mesure où elle recon naît l'art 
pour modèle ct champ privilégié de ce libre jeu sur les signes, la tradition nietzschéenne 
instaure une valorisation de l'esthétique sans précédent dans l'histoire de la pensée, Ct 
s'impose comme premier porte-parole philosophique des avant-gardes, de Wagner à 
l'art concept uel. Une lecture critique visant à fai re apparaître l'impensé de ce projet 
ludique (l' 1( usure ) nécessaire des signes dans le jeu) fournit ainsi l'occasion d'une mise 
en perspective de la modernité artistique et, au-delà, d'un renouvellement de la 
réflexion fondamentale sur l'histoire de l'art. 

Didier MARTENS, Aspirant du F.N. R. S. 
Julons pour ulle esthétique du vuse grec préclassique. 
Direcleurs: Jean Charles BALTY et Paul PH tLlPPOT. 

JI existe trois façons de considérer le vase grec de manière globalisante. Ou bien, on 
cherchera à y voir un corps dont la croissance en largeur déforme les séquences orne· 
mentales et lïguratives. Ou bien, on découpera le vase suivant les registres annulaires 
disposés sur son pourtour et appréhendera ceux-ci en termes de succession temporelle. 
Enfin, on peut lenter d'étendre les suggest ions de la Figuration à la totalité du vase pour 
voir alors celui-ci se dissoudre en une image (ou même en plusieurs). Chaque type de 
regard donne lieu à l'avènement d'une fiction particulière qui met à distance l'identité 
matérielle du vase: c'est tantôt l'illusion d'une poussée, lantôt celle de métamorphoses 
successives. tantôt celle d'une figuration devenue réalité. Nous fondant sur ees observa
tions liminaires, nous avons entrepris de décrire de maniére systématique les différentes 
expériences esthétiques auxquelles donne lieu la contemplation des vases grecs produits 
avant 500. Pour ce faire, nous nous sommes servi des concepts-clés de la psychOlogie de 
la Gestull, dont Ernst Gombrich, Rudolf Arnheim et Julian Hochberg ont démontré la 
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plei ne validi té pour les analyses formelles en histoire de l'art. Notre travail de descrip
tion devrait permettre de reconsidérer la question de la place qu'occupait la céramique 
peinte dans la culture grecque des VII I<, VII " et VI" siècles, en proposant une alterna
tive aux modèles d'explication tradit io nnels fondés sur la théorie de l'information. 

Hélène MUNO, 
Copie et traditionalisme dans la peilllllre flamande des XV~ el X V/~ siècles. 
Directeur: Paul PHtLlf' t'OT . 

La thèse envisage l'aspect technique, typologique et iconographique du phénomène 
dans son cadre historique ct social. Situat ion de la relation et dépendance des ateliers. 
Analyse thématique. Importance de l'usage d'une terminologie appropriée. 

Judith OGoNOVSZKY, 
La peinture mOl/limelllale dal/s les édifices civils en Belgique 011 XIX~ siècle (1850-
1920). 
Directeur: Ph ilippe ROtlERTS-JONES. 

Ce travai l étudie la tentative de renaissance de la peinture monumentale en Belgique 
au siècle dernier. Le contexte artistique Ct historique, ainsi que les questions d'icono
graphie, d'idéologie et de technique seront envisagés, avant de resiluer l'exemple de la 
Belgique dans un cadre international. 

Thierry VAN COMt'ERNOLLE, Aspirant du F.N R_S., 
Les cOllpes dites ioniel/nes en Méditerranée occidenlOfe. 
Directeur: Jean Charles BALTY. 

Étude de la typologie, de la chronologie et des modes de production de cette classe 
dc céramique, ainsi que de sa diffusion el de ses imitations dans l'Occident méditerra· 
néen. Apports résultant de cette étude pour l'histoire économique ct sociale du bassin 
méditerranéen entre environ 650 et 480 av. n. ère. 

Yvonne VAN CUTSEM-GLADY, 
Le retable dal/S les Pays-Bas méridionallx 011 X VII' el 011 débllt dll XVlIl' siècle_ 
Directeur: François SOUCHAL. 

Cette thèse se propose d 'analyser l'évolution stylistique du retable, élément majeur 
du mobilier liturgique de l'Église triomphante et de déterminer également par l'icono
graphie les rapports au sein de cet ensemble ou sculpture, peint ure, et decors architectu
raux se répondent. 

Annie VERBANCK-Pt ERARD, 
L'A pothéose lf'INraklès au VI' siècle av_ IIOlre ère: mYlhes, cultes el images alti
qI/es. 
Directeurs: Charles DELVOYE et Guy DoNNAY. 

Comment expliquer le succès des représentat ions d' Héraklès, héros dorien par 
excellence, dans l'Athènes archaïque, si vouée à l'ionisme? Ce sont [es images héra+ 
déennes elles-mêmes, et plus particulièrement celles de l'Apothéose, qui ont suggéré 
une voie de recherche dégagée, en un premier temps, des récits littéraires ultérieurs, 
antiques ou modernes, ct davantage tournée vers les témoignages concrets du culte. La 
synthèse fait apparaître peu à peu que le postulat de départ ne s'applique pas à l'Hérak
lès auique du VI" s., qui n'est ni héros, ni dorien, mais bien un dieu, ancré de longue 
date dans le terroir. Dieu de la force et de la puissance, voyageur et civilisateur, protec-
1 e u r 
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des phases de la vie oû l'homme doit se définir et se vérifier, c'est à Héraklès que, dans 
le mythe, rell ient le double privi lège d'explorer les passages ultimes, vers l' Hadès ou 
l'Olympe, et de conquérir l'immortalité à l'extrémité du monde. L' iconographie de 
l'Apothéose, dont la portée religieuse est mise en évidence, permet donc, au même titre 
que les textes, une meilleure compréhension des mécanismes mythiques de ['étiologie. 

Didier VIVIERS, Aspirant du F.N.R.S., 
Recherches sur la Crèfe des VI' el V' siècles avant nOIre ère. 
Directeur: René VAN COMPERNOl.l.E. 

La comlllllllis opinio veut qu'à [a fin du VW s. av. n. ère, les cités de l'il e de Crète 
- jusque-là tout particulièrement prospères - aient connu une grave crise économi
que, sociale mais aussi artistique qui dellait les reléguer à l'arrière-plan de la lIie des 
poleis du monde grec. Or jamais cette période de crise intense et subite ne fut étudiée, 
définie ou expliquée. Tel est l'objet de cette recherche qui s'appuie tant sur la documen
tation épigraphique que sur les témoignages archéologiques, sans oublier la tradi tion 
littéraire pour laquelle on évaluera cependant la part des influences contemporaines, 
qu'elles soient d'ordre philosophique, politique ou idéologique. 

IV. PUBLICAT IONS ET ACf IVITÉS SCIENT IFIQUES DES MEMBRES DU 
CORPS ENSEIGNANT, EN RAPPORT AVEC L' HISTO IRE DE L'ART ET 
L'ARCHÉOLOGIE (1987) 

A. PUBLICATIONS EN 1987 (ET COMPl.a.1ENTS OES ANNEES ANTERIEURES) 

Nicole CRIFO-DACOS 
_ Giovanni da Udine (/487-/56/). Udine, 1987, p. 9-130 et 237-257 (2< partie du livre 
par C. FURl.AN). 
- A urour de Bernard van Orley. Peeter de Kempeneer et son compagnon, dans Revue 
del'Ar/, nO 75,1987, p. 17-28. 
_ Un romaniste français méconnu: Guillaume de Marcillaf, dans Mélanges en l'hon
neur d'André Chaslel. Paris, 1987, p. 135-147. 
_ Pemzzi dalla Farnesina alla Cancel/eria : qualche propos/a sulla bOl/ego dei pilfore, 
dans B. Peruzzi. Pi(lura scena e architeflura dei Cinquecento. Rome, 1987, p. 469-490. 

Pol DEFOSSE 
_ La paléosidérurgie dans l'Elllre-Sambre-et-Meuse (Philippeville. Belgique), dans 
ACleS du colloque I( Mines et métallurgie en Gaule et dans les provinces voisines» (Paris 
26-27 avril (986). Paris, 1987, p. 271-274. 

Luc DE HEUSCH 
_ L'inversion de la delle. Propos sur les royaulés sacrées africaines, dans L'esprit des 
lois sauvages. Pierre Clas/res ou I/ne nOl/velle anlhropologie politiql/e. Paris, Seuil, 
1987, p. 41-59. 
_ Préface, dans Civilisatioll , 1986 (1987), n" 1-2, p. 9-20. 
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Charles DELVQ VE 
- Considérations sur le sens et la struclUre des sculplUres du Parthénon, dans Stem
mata. Mélanges de philologie, d'histoire el d'archéologie grecques offertes ô Jules 
Labarbe (su ppl. à L 'An/iquité Classique, 1987), p. 429-442. 
- L'apport des tex/es à la compréhension de l'art grec anlique el médiéval, dans Grec 
e/ Lalin en 1985 et 1986. Bruxelles, U. L.B. , 1986, p. 85-10 1. 
- De quelques réflexions sur l'archéologie e/ l'his/oire de /'ar/, dans L'Ar/ichalII. 
Revue du CEPULB, IV, nO 2,6 dêccmbre 1986, p. 1-3. 
- Les fouilles lie M. Mal/olis Andronicos à Vergina el la tiécollverte de la Iambe de 
Philippe 1/ de Macédoine, dans Buflelin de la Classe des Lellresel des Sciences Morales 
e/ Politiques (de l') A catiémie Royale de Belgique, 5" s., LXX II I, 1987, p. 40-57. 
- Chronique archéologique, dans ByzantiOll, LV II , 1987, p. 251-282 el 488-533. 

Pierre DE MARET 
- (avec B. CLlST) Mission lIe fouilles 1987 en Guinée Équatoriale, dans Nsi. Bulletin 
de liaison des archéologues du monde Banfll, Il , 1987, p. 32-35. 
- Quel role pour l'anthropologie dans la coopéra/ion au développement?, dans 
Cahiers Nord-Sud, Il , nO 7, 1985, p. 1-10. 

Lydie H ADERMANN-M1SGUlCH 

- Le byzuntinisme du Gréco à 10 lumière des découvertes récentes, dans Bulletin de la 
Classe des Beaux-Arts (de 1')Acodémie Royale de Belgique, 5< s. , LXI X, 1987, p. 42-64. 

Paul H ADERMANN 

- Pee/ers en Joosfens, dans Hondelingen von de Koninklijke Zuidlleder/ulldse Maat
sehoppij voor Taol- en Lellerkunde en Gesehiedenis. XL, 1986. p. 43-58. 
- Over Paul van Ostoijen en Floris Jespers. dans Vers/agen en Mededelingen van de 
KOl/inklijke A cademie voor Neder/al/dse Taal- en Lelterkunde, 1987, l, p. J 3-30. 

Malou HAINE 
- (co-direction scientifique avec Henri VANII ULST) Musique el Sociéfé. Hommages à 
Robert Wangeflnée, Bruxelles, Éditions de l'Université de Bruxelles, 1988,278 p. 
- Concerts his/oriques à lafin du IfP siècle, dans H . Vanhulst et M. Haine (éd.), Ibid., 
p. 121-142. 
- Bibliographie de Rober/ IVongermée, Ibiti., p. 13-22. 
- La participai ion des facleurs d'inSlrumellls de musique aux expositions nationales 
de 1834 el 1839, dans P. Bloom (éd. ), Music in Paris in the Eighteen-Thirties / La mus;
que à Paris dons les annéeS mil huil cenl/rente, Stuyvesant, N.Y ., Pendragon Press 
(Coll. \( Musical Life in 19th-Cent ury France / La vie musicale en France au 19< siècle)), 
vol. IV), 1987, p. 365-386. 
- (traduction de l'anglais, en collaboration avec Ph ilippe HAtNE), Michael FORSYTH, 
Archilec:rure et Musique, Liège, P. Mardaga, 1987, 360 p. 

Michel HUGLO 
- (avec Christian MEYER) The Theory of Music. Manuscripls f rom the Carolingion 
Era up to co. 1500 in the Federal Republic of GemlOflY. Descriplive Catalogue. 
Munich, G. Henle Verlag, 1986, XXX-232 p. 
- No/e Sllr l'organutrl vocal du IX~ siècle, dans Revue de Musicologie, LXXI, 1985, 
p. 177- 179. 
- Un rituel de GemOrla cOrlsen'é en Cali/amie, dans Memorie sloriche Forogiuliesi, 
LXV, 1985 , p. 95-98. 
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- La notation wisigothique est-elfe plus ancienne que les autres nO/a/ions européen
nes?, dans Ac/as dei Congresso in/emacional «Esp0l7a y la Mllsica en Qccidente )) 
(Salamanque 1986). Mad rid, 1986-1987,1. l , p. 19-26 . 
- L 'organum à Landévennec au IX' siècle, dans Études Celtiques, XX II I, 1986, 
p. 187-192. 
- Les évangiles de Landboennec à New York, Public Library, dans Landboennec 485· 
1985. Actes du Congrès du XV' Centenaire. Brest, 1986, p. 245·252. 

Victor-G o MARTINY 

- Hommage à Robert A uzelle (/9 /1-1981), dans Bulletin de la Classe des Beau:r:-Arts 
(de l') Académie Royale de Belgique, 5< 5., LXV II , 1985, p. 82·88. 
- L'expérienCE' de la Belgique, dans Droit du Patrimoine Culwrellmmobifier. Paris, 
1985 , p. 251-257. 
- Carte Blanche, dans Comprendre pour sauvegarder. Bruxelles, Ministère de la Com
munauté Française, 1985, p. 130·131. 
- Armées d'Académie, dans Paysages d'architeclUre. Catalogue des dessins et docu
ments originaux des collections du Musée des Archives d'Architecture Moderne 
(11 juin-l0septefllbre 1986). Bruxelles, 1986, p. 17-19. 
- Des vacances pas comme les autres, dans I.S.A. Br. Bulletin de l'Institut Supérieur 
d'Architecture Victor Horta, nO 46, juin 1986, p. 7. 
- Le sauvetage des ruines de Vif/ers-Ia- Ville, préoccupation majeure des Jeunesses du 
Patrimoine Architeclllral, dans Nou velles du Patrimoine, nO 9-10, juillel 1986, p. 12-13 
et ill. p. 18. 
- L'Institut d'Urbanisme et d 'Aménagement du territoire de l'Université Libre de 
Bruxelfes se raconte. Ou un demi-siècle d'efforts en faveur d'lin enseignement spécia
lisé de très haut niveall. (Gand), 1986, VII I-I68 p .. ill., fig. 
_ Propos sllr la restauration et la rénovation urbaine, dans Bulletin de la Classe des 
Beaux·Arts (de l') Académie Royale de Belgique, 5< 5., LXV, 1983 (1986), p. 44-53, 40 
fig. 
- Ingénieur civil des constructions et architecte et / ou ingénieur architecte, dans Les 
cent dernières arlllées de l'histoire de l'ingénieur en Belgique. Actes du colloque du 
18 novembre 1986 ( = L'ingénieur et l'histoire. Cahier 1/ 86), 9 p. 
- Alphonse Balat ou lm choix difficile, dans Brabant, 1986, nO 3-4, p. 98-112, ilI. 
- Restaurer et rénover à Bruxelles, dans Imoges de la ville. Bruxelles, U.L. B., 1986, 
p. 85·95. 
_ Restaurer et rénover à Brnxelles, dans Bulletin de la Classe des Beoux-Arts (de l') 
Académie Royale de Belgique, 5" s., LXV II I, 1986 , p. 43-54 el 45 fig. 
_ La reconquête, dans lnfor S.N. A .B. Bruxelles, 1986, nO 3, p. 24 e. 
_ Les Jeunesses du Patrimoine ArchiteClUral, dans Revue Belge d'Archéologie et 
d'Histoire de l'Art, LV, 1986, p. 105-1 18. 
_ Vers un nouvel urbanisme, dans Revue de l'Université de Bruxelles, 1986, nO 3·4, 
p. 5-6. 
_ Le j llbilé de la Société des A rchitectes Dip/6més de l'Académie Royale des Beaux· 
Arts de Bruxelles, dans S.A.D.Br. Bulletin me/lSuel d'information, 1987, nO J, p. 6-10. 
_ Allocution du président d'honneur, dans S.C.A.B. Bulletin mensuel, nO 2, fêvrier 
1987, p. 8·1 1. 
_ Les différents sièges de l'Académie dans BrJ/xelles, dans Académie Royale des 
Beaux·Arts de Bruxelles. 175 ans d'enseignement. Bruxelles, Crédit Communal de Bel· 
gique, 1987, p. 40-54, iII. 
_ Ingénieur civil des constructions e/ architecte ou ingénieur.architecte, dans Aplus 
actualités, nO 25, mai 1987, p. 4-5 et nO 26, juin 1987, p. 1·2. 
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- De Viollel-Ie-Due à la Charle de Venise, dans Aplus. Arehi/eC/IIre, urbanisme, 
design, nO 94-95, 1987, p. 16- 19, ill. 
- Charles de Lorraine le bâtisseur. Ses architectes el la chapelle royale à Bruxelles, 
dans Charles-Alexandre de Lorraine, gouverneur-général des Puys-Bas aUlrichiens. 
Catalogue. Bruxelles, 1987, p. 22-48. 
- Les Jeunesses du Patrimoine Architeclllral, dans Espace de Uberlf!, nO 155, novem
bre 1987, p. 28-29. 
- Les Jeunesses (lu Patrimoine A rchitectural, dans U. L. B. Quin1..aine de l'Environne
menl. Catalogue de l 'exposition (novembre 1987), p. 27. 
- La formation de l'architecte dans le passé et évolution de l'enseignement de l'archi
lec/Ure de Belgique, dans Bulletin mensuel de la Sociélé centrale d'Archileclllre de Bel· 
gique, nO 9, novembre 1987, p. 9-23. 
- Les jeunes et la sauvegarde du patrimoine hUIOis, dans Au cœur de Huy. Pour la 
renaissance d'un patrimoine archilectural. Huy, 1987. p. 61-62, ill. 
- Les Jeunesses du Patrimoine ArchiteclUral, dans Tribune Laïque. Enseignement. 
Educalion permanel/le. Bruxelles , Ligue de l' Enseignement, nO 135, janvier 1988. 
p. 24-25. 

Jean-Pierre MULLER 
- Charles de Lorraine et la musique, dans Charles·Alexandre de Lorraine, 
gouverneur'général des Pays· Bas aulrichiens. CalOlogue. Bruxelles, 1987, p. 106- 114. 

Catheline P!jRIER-O' IETEIŒN 
- Applicalion des méllwdes physiques d'examen à l'élude des peillllires, dans Annales 
d'Hisloire de l'Art el d'Archéologie (de l'V. L. B.), IX. 1987. p. 25-42. 
- Précisions sur le dessin sous-jacent el la technique d 'exécution de la Nativité de 
Gérard David du Musée de Budapest, dans Annales d'Histoire de l'Art el d'Archéolo
gie (de l'U.L.B.). IX, 1987. p. 95- 106. 
- Typologie des altéralions de surface de la couche piclurale, dans Preprin/s de la 8r 

réunion triennale du Comité de ,'/COM pour la Conservalion. Sydney, 1987, vol. l, 
pp. 13- 15 (version revue et corrigée en collaboration avec S. Bergeon). 

Paul PHILlf'f'OT 
- Les Arts: du Baroque au Néoclassicisme, dans La Belgique A utrichienlle 17/3-/794, 
sous la dic. de Hervé HASQUtN. Bruxelles. Crédit Communal de Belgique. 1987, p. 347-
404. 
- Space in the A rl of Northern Europe in the /61h Celltury, dans Space in European 
An Council of Europe Exhibition in Japon. Tokyo, The National Museum of Western 
An. 1987, p. 175·195. 
- Slylfslic and Documel1lary Unders/anding of Fine Arts, dans An, flislOry and Am;
quily of RheumUlic Diseases, éd. Thierry ApPELBOOM . l1ruxelles, Erasmus 
Foundalion/Elsevier, 1987. p. 12· 16. 
- Le neltoyage des peimures. Réflexionscril iques, dans IVOI/eau . Technique pic/urale 
et problèmes de reslauralion. Catalogue d'exposition à l'U.L.B. 22 novembre-
12 décembre 1986. Bruxelles, Communauté Française de Belgique el U.L.B., 1986, 
p. 83-87. 
- L 'espace /fall/and et /'archileclllre Iles Pays-8as espagnols, dans Quaderni deff'lslÎ
tl/lO di SlOria dell'Architet/ura. n.S .• fase. 1· 10, 1983- 1987 ( - Saggi in Ollore di 
Guglielmo De Angelis d'Ossal). Rome. Dipartimento di Storia del1'Archilettura, Res· 
lauro e Conservazione dei Beni Architettonici. 1987, p. 431-438. 
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- Figura/ive Spuce NOr/h of the A/psfrom the Lute Gothie to the Renaissance, dans 
Pre-prints. International Symposium in honor of the Council of Europe Exhibition 
"Space in European Ar/II: The Expression of Spact in Japanese and IVestern Art. 
Tokyo. 1987, p. 79-89 (et texte fr. p. 147-156). 

Georges RAEPSAET 
- Un site gaflo-romain ci Thy, dans Wavriensia, XXXVI, 1987, p. 129·140. 
- Transport de pierres en Grèce ancienne, dans Marbres helléniques. Bruxelles, Crédit 
Communal de Belgique, 1987, p. 34-45 et 119-146. 
- La vil/a gaflo-romainede l'Hosté. Perspectives nouvelles, dans Wavriensia, XXXV I, 
1987, p. 173- 174. 
- (a\'tt CI. OECOCQ) Deux regards sur l'enfance athénienne à l'époque classique. Ima
ges funéraires et chois, dans Les Études Classiques, LV, 1987, p. 3- 15. 
- t1c1l'a~ ~dç/7. À propos d 'Hésiade, wEeya, v. 426, dans Revue Belge de Philolo
gie et d 'Histoire, LXV, 1987, p. 21-]0. 

Hermann $ABIIE 
- Gyorgy Ligeti, Studien :wr kompositorischen Phaf/omen%gie. Musik-Konzepte 
Nr. 53. Edition- Text-Kritik. Munich, 1987, 110 p. 
- ALogie of Coherence and an Aesthetic ofContingency: European \'f!rsus American 
fCOpen Stnlcturelt Music, dans Open Structure in 20lh Century Music, ed. H. SABBE 

(Interface XV I 3), 1987, p. 177-186. 
- Musiekleven in Vlaanderen?, dans De Gids. Amsterdam, 1987, p. 829-834. 
- Der psycho-biologische Transl.endenl.-Begriff bei Stockhausen, dans Studien zur 
IVertungsforsehlllrg, XVIII , 1987 , p . 71-82. 

louis VANDEN IJERGHE 

- LurisUJn, Pusht-; Kah au Chalcolithique moyen: les nécropoles de ParchTnah et de 
Hakalan, dans ACles du colloque internutional fC Préhistoire de la Mésopotamie» (Paris 
17·19 décembre 1984). Paris, 1987, p. 91-126, 15 fig. 
- L 'héri/age parthe dans ,'art sassanide, dans Actes du colloque ( Transition Periods 
in Iranian HistorYII (Socie/as Iranologica Europea, Fribourg-en-Br. 22-24 II/ai /985). 
(= Studia Iraniea. Cahier 5). Paris, 1987, p. 241-252. 
- (avec E. HAERtNCK) Bibliographie aflulytique de f'archéologie de l'Iran ancien. Sup
plément 2: 1981·1985. Gand, 1987, XV- I02 p. 
- Les pruliquesfunéraires de l'iige du Fer III au Push/-i Kah, LuristlIn: les nécropoles 
"genre IVar Kabod», dans Iranico Antiqua, XXII, 1987, p. 201-246, 20 fig., 14 pl. 
- Rédaction générale et édition d' Iranica Antiqlla, XXII, 1987. 

Thierry VAN COMPERNOLLE 

_ La c%nisU/ion rhadientre en Apulie: réalité historique 011 légende?, dans Mélanges 
de l'École Française de Rome (A lIIiquité), XCVI I, 1985, p. 35-45. 
_ Fratuentium, por/us Tarentinus (Pline, H.N., XXX, Il (/6), 101), dans Lu/omus. 
Revue d'Études Lalines, XLIV, 1985, p. 849-854. 
_ Céramique glombrique messapienne: deux petits VCW'S jumelés de la fin du VJ~ siè
cle, dans Bul/elin des Musées RO)'OIIX d'Art el d'His/oire. LVI , 1985, p. 87-94. 

Henri VANHULST 

_ Koninklijk Conservatorium Brussel 1827-/987. Bruxelles, Vrienden van hel Conser
vatorium, 1987,40 p. 
_ Belgian National Orchestra, dans R.R. CRAVEN (ed.), Symphony Orchestras of the 
lYorld: Selecled Profiles. New York, Grecnwood Press, 1987, p. 36-39. 

178 



- The Phi/ormonic Orchestra of Litge and the French-Speaking Community of Bel
gillm, Ibidem, p. 39-4L 
- L'Université el laformation des professeurs d 'éducation musicale. Réflexionsd pro
pos de l'agrégation en histoire de l'art (musicologie), dans Orphée apprenti, 1-2, avril 
1987 . 

Eugène WARMENBOL 
- Schatten uil de Schelde. De voorwerpen uil de Melooltijden uif de venomeling 
Hasse. Anvers, 1987,80 p .. 38 fig. 
- Brilish Ropiers with Irapez,oidol Butt fOlmd in Be/gium, dans Proceedings of the 
Prehistoric Society, L11, 1986, p. 153-158. 
- l,e dép61 de hach(!$ à douille découvert à Nieuwrode (Brobam), dans He/inium, 
XXVII , 1987, p. 24-40. 
- Deux dép6ts de hoches à douille découverts en province d'A mwerpen, dans Les rela
tions entre le Continent et les ffes Britonniquesà l'âge du Bronze. ACfesdu colloque de 
Lille dallS le cadre du 22- COI/grès Préhistorique de FraI/ce (2-7 septembre 1984). 
Amiens, 1987, p . 133-149. 
- Occupolioll du Trou dei Leuve à Sinsin, du Bronze final aux Temps Modernes, dans 
A. CAHEN- DEI.HAYE, C. DE LICHTERVELDE el Fr. LEUXE cd., L'archéologie en Wallo
nie 1980-1985. Namur, 1987, p. 259-262. 
- Une hache à rebord el à bUlée découverte à Clavier-Vervoz (Litge). Calalogue d(!$ 
hach(!$ à rebords découvertes en Belgique, dans Amphora, nO 49, 1987, p. 24-40. 
- (avec W. DE SWAEF) Een bronzen bijl uil Aolsl (0.- VI.), dans VOBOV-Itt/o, nO 27, 
1987, p. 1-4. 
- Notices, dans Amphoro, \987, nO 48, p. \9-20 el dans Bulfelin ~'on de AmwerpSi! 
Vereniging voor Bodem- en GrOlondenoek, \987, na 2, p. 11-12 et n° 3, p. 1-4. 
- HelOllfstool/ l'an Antwerpell. Feitell enfabels. Anvers, 1987, IV- I96 p ., 93 fig.: Mi
lion générale du livre, diverses contributio ns (p. 33-46, 57-80, 93- 105 et 151-( 56). 
- Chronique de la Belgique 1 KrOtliek 1'011 België. 5.1 . , Elsevier ed. C hronique, 1987: 
contribution à la rédaction générale, 127 notices. 
- Guille bleu Belgique-Luxembourg. Paris, 1987: contribution à la rédaction générale, 
revision complèt e (avec Petra MACLQT) des entrées Anvers(p. 173-224) et Saint-Nicolas 
(p. 7 11 -715). 

B. COMMUNICATIONS. ACftv .ru DIVERSES 

Pour des raisons de concision, il a été d écidé de ne reprendre ici Que les communica
tions aux congres nationaux et in ternat ionaux, les cours et conférences à l'étranger et 
cenai nes activités spécifiques comme les chantiers de fouilles. 

Nicole CR1 FO· DACOS 
- La fase giorgionesca di Giovanni da Udine (communication au congrès international 
Giovonl/i da Udine, Ud ine, octobre 1987). 
- Pedro Nunyes in Ito/ia: il Maestro della Modol/na di Mal/chester (communication 
au congrès international La Renaissance en COlologne et les rappOrtS avec l' Ilalie, 
Gérone, novembre 1987). 

Po l DEFOSSE 
- Bas-fourneau gallo-romain à Soutour (Philippeville, provÎnce de Namur) (communi
cation au Congrès d'Archéologie Nalionale, Mons, 18-20 septembre 1987). 
- Direction du chantier de fouilles de Sautour (août 1987). 
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Pierre DE MARET 
- Aspects sociaux et culturels du développement: nouvel/es perspectives pour nos 
facultés? (communication au colloque Nouvel/es implications des facultés de Letlres 
dans la société. 1- rencontres internationales desfacultés de Lettres et Sciences HUlllai
nes des Universités Francophones, Dakar, 4-9 janvier 1988). 
- Participation, à l'invitation de la Fondation Dapper, à une table-ronde sur Le pro
blème des objets d'art archéologiques en Afrique (Paris, juin 1987). 
- Mission de prospection et de fo uilles à Bioko (Guin~ ~quatoriale) (avril 1987). 
- Mission de prospection et de fo uilles au Camero un et au Gabon (aoUt-septembre 
1987). 

Lydie HADERMANN-MtSGUICH 
- Le programme absidal des églises de Ninfa (Latium) (communication au colloque 
international !talion Church Decoration of the Middle Ages and Early Renaissance, 
Florence. Charles Singleton Center for Italian Studies - The John Hopk ins Univer
sity, juin 1981). 

Paul HAOERMANN 
- Membre de la commission technique consultative d'art moderne aux Musées Royaux 
des Beaux-Arts de Belgique. 

MaJou HAINE 
- Renaissance des instruments anciens au 19~ siècle (conférence donn~ au Cycle de 
valorisation de la for mat ion 1981/88 tenu au Musée instrumental de Bruxelles sur le 
tMme Problèmes d'interprétation des musiques du passé. De la facture instrumentale 
aux pratiques d'exécution, 5 mars 1988). 

Michel HUGLO 
- Studies of Ancient Sources of Music in Medieval Universities (communication au 
colloq ue Musical Theory and its Sources. Antiquity and the Middle Ages, Indiana, 
Univ. of Notre-Dame, 30 avril-2 mai 1987). 
- L'enseignement de la musique dans les universités médiévales (communication à la 
Table-Ronde nO 1 du Congrà de la Société Internationale de Musicologie à Bologne, 
1"' septembre 1987). 

Victor-Go MARTINY 
_ Towards a new Town-Planning (communication au XJJ~ Congrès de la Société Inter
nationale de Recherches des Maladies de la Civilisation: S.I.R.M.C.E., Yokohama, 
novembre 1986). 
_ De Violle/- Ie-Ducà la Charte de Venise (commun ication au colloque du 75" anniver
saire du Cercle Royal d' Histoire et d'Archéologie d 'Ath, 15 décembre 1986). 
_ Problèmes posés par la découverte d 'un foyer de forge dans les aleliers de l'ancienne 
abbayede Villers-la· Ville (communication au Congrà d'Archéologie Nationale, Mons, 
18-20 septembre 1981). 
_ L'architecture scolaire el le milieu de vie (coordination d'une Table Ronde organis~ 
sur ce thème à la Quinzaine de l'Environnement , U.L.B., 25 novembre 1981). 
_ Direction de stages de restauration des Jeunesses du Patrimoine Architectural ; rui
nes de l'abbaye de Villers-la· Ville (mars-avril et juillet 1986, avril et j uillet 1987), tour 
de la commanderie des Vieux-Joncs (juillet et août 1986), château de Montaigle (août 
1986 et juillet 1981), château-rerme de Treignes (avril et aoOt 1981), château de Logne 
(août 1981). 
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- Diverses nominations comme administrateur, président, etc., notamment adminis
trateur de la Fondation pour l'Architecture, vice·président de l' A.S. B. L. Villers 2000, 
membre d'honneur de la Société Centrale d'Architecture de Belgique et président de 
l'Académie Royale d'Archéologie de Belgique. 
- Diverses nominations comme membre ou président de jurys de concours d'architec
ture. 

Catheline PÊRtER-D'IETEREN 
- Typologie des altérations de surface de /0 couche piclUrale (communication à la 8" 
réunion du Comité de ,'ICOM pour la conservation, Sydney, septembre 1987); coordi
nation du groupe Investigutions scientifiques des peintures à cette même réunion. 
- Coordination du groupe Inw'stigations scientifiques des peintures au colloque Zer
storungsfreie Prüfung l'on Kunstwerken. Berlin, novembre 1987. 
- Consultat ion sur les problèmes de restauration des peintures de Juan de Flandes du 
Musée du Lou vre el étude de leur technique picturale (Paris, février, 1987). 

Paul PHILlI'I'OT 
- Figurative Spuce Nonh of Ihe Alpsfrom the Lote Gothie 10 Ihe Renaissance (com
municalion à l' Imernutional Symposium in honorof Ihe Council of Europe Exhibilion 
« Spuce in Europeun An»: The Expression of Space i" lupanese und lVeslem An, 
Tokyo, avril 1987). 
- Théorie de la ronservulion des biens cullllreis (séminaire dans le cadre du cours de 
conservation architecturale organisé par l' ICCROM, Rome, janvier 1987). 
- Consultation sur les restaurations des peintures murales extérieures du Palauo San 
Giorgio de Gênes (septembre 1987). 

Georges RAEPSAET 
- Membre du comité scientifique et du comité organisateur de l'exposition Marbres 
helléniques (Bruxelles, Crédit Communal de Belgique, décembre 1987-mars 1988). 
- Prospections archéologiques à la villa romaine de l'Hosté à Basse·Wavre (septembre 
1987). 

Jcan-Marie SANSTERRE 
- La peinture à Rome et les influences byzantines du V/~ au IX~ siècle (communication 
à la Journée d'études An byzamin et ans de l'ita/ie, U.L. B., Fondation Archéologi
que, 28 mars 1987). 

Louis VAN DEN SERGHE 
- Puski1n (Fars). La découverte d'un chliteau-fort du début de l'tpoque islamique: 
slln>Îvance d'éléments archilecturaux sassanides (communicat ion au First European 
Conference of Iranian Sludies, Turin, 8 septembre 1981). 
- Die Felsbifder Elymaïs. Eine weniger bekannœ KunSlprovinz in Irull "Yihrend der 
parlhischell Zeil (communication au Deutsches Archaologisches Institut, Berlin, 11 
novembre 1987). 
- Membre du bureau et vice-président de la Societas Iranofogica Europea (Turin). 
- Prix Roman Ghirshman de l'Académie des Inscriptions et Belles-Lettres de Paris 
pour l'ensemble de son œuvre en archéOlogie de l' Iran pré-islamique. 

Thierry VAN COMPERNOLLE 
- Fouilles du retranchement du bois du Boubier (Châtelel). 

Henri VANH ULST 
- RappoTleur de la Table Ronde nO 4 Production et di/fusion de la musique dans la 
société européenne des XVI' et XVII ' siècles (XIV' congrès de la Sociélé Imemationale 
de MI/sicolagie, Bologne, 27 aoûl-]" scptembre 1987). 
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Eugène WARMENBQL 
- Les nécropoles halls/atliennes de Gedinne el Louelle·Sain/·Pierre (communication 
au IX' Colfoque de l'Association Française pour l'Élude des Ages du Fer en France 
non-médilerranéenne, Sarreguemines, 1"-3 mai 1987). 
- Caraclérisliques e/ chronologie du groupe «mosan» (le lombelles hallstattiennes 
(communication au colloque international La civilisa/ion de Halls/a/t, Liège, 22-24 
novembre 1987). 
- Coordination générale des expositions Het ontslaan van Antwerpen. FeÎlen en 
fabels (Anvers, Kredietbank , 5 juin-2S juillet 1987) et, en collaboration avec J . LAM· 
BRECHTS-DOUtLLEZ, Schalten u;t de Schelde (Anvers, Vleeshuis, exposition perma
nente depuis le 3 j uillet 1987). 

V. « REC YCLAGE » 1987-1988 

La Section d' Histoire de l'Art et d 'Archéologie a organisé, le 5 mars 1988, un cycle 
de valorisation de la fo rmation sur le thème (( Problèmes de l' int erprétation des musi
ques du passé. De la facture inst rumentale aux pratiques d'exécution )). Sous la prési· 
dence du professeur Henri Vanhulst, un public nombreux et pa5sionné s'est réuni dans 
la salle deconcer!S du Musée instrumental de Bruxelles (qui avait aimablement prêté ses 
locaux pour la circonstance) pour y entendre les six exposés dont les résumés suivent. 

Eric Hennaut : Esthétique el facture instrumentale des buffets d'orgue baroques des 
Pays-Bas méridionaux. Les buffets d'orgue brabançons du début du XVII I' siècle illus
trent de manière particulièrement significalive la volonté et les difficultés d'intégrer en 
une forme cohérente les impératifs de la faclUre instrumentale, la problématique esthé· 
tique du mobil ier liturgique el une visualisation de la structure sonore de l'instrument. 
L'agrandissement de l'orgue traditionnel, auquet répond la recherche d 'une nouvelle 
continuité entre le mobilier et l'intérieur de l'église, suscite un buffct étalé qui adopte 
une structure dynamique pleinement tridimensionnelle. 

Daniel Bariaux: La dissymétrie des instruments de musique et leurs implications 
sonores (voir ici-même aux pages 109-123) . La notion de symétrie est définie de façon 
précise dans le domaine de la cristallographie oû elle apparaît comme l'ensemble de 
toutes les transformations qui laissent invariantes les propriétés physiques d 'un cristal 
donné. Malgré l'invariance de symétrie, chaque cristal d ' une es~ce donnée croît cepen
dant dans la nature selon des formes géométriques uniques. Cette dualité entre inva
riance et individualisation se ret rouve dans plusieurs domaines, y compris dans cetui 
des inst ruments de musique ou leur dissymétrie semble jouer une part importante dans 
leurs qualités sonores. 

Malou Haine: Renaissance des instruments anciens au XIX' siêcle. Au cours du 
XIX' siècle, plusieurs manifestations témoignent d 'un intérèt certain pour des instru
ments appartenant déjà au passé musical. Des collections d'instruments anciens se for
ment entre tes mains de particuliers et seront tes noyaux des musées instrumentaux créés 
à la fin du siècle. On organise des exposi tions rétrospectives où la sect ion des instru
ments anciens réunit des spécimens rarcs. Plus importants sans doute sont les récitals de 
musique ancienne qui sont donnés à titre individuel par des amateurs ou des profession
nels qui tentent de fai re revivre le claveci n, le vi rginal , te clavicorde, la viote, le baryton 
et la nûte à bec. 
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J~an F~rrard: Prélude à une interpréto/ion respoTIS(Jble; réflexion sur l'esprÎ/ et 10 
let/re de l'ex/Jression « per ogni sorte di stromenti do /osti ». Une interprétation «res
ponsable» de la musique ancienne pour clavier passe impérativement par une réflexion 
préalable portant, entre autres, sur le choix de l'instrument. En effet, les sources sont 
rarement précises et laissent souvent hésiter entre l'orgue, le clavecin, le virginal, le cla
vicorde et même la harpe, la vihuela, etc. Quelques éléments consti tut ifs de la partition 
aident parfois le musicien mais, in fine, la connaissance des pratiques d'exécution, la 
culture et le bon goût restent les guides d'une interprétation « la moins fausse possible». 

Christine Balhnan: Le mUSicologue, l'interprète et le lu/hier. L'alliance nécessoire 
(voir ici-même aux pages 125-132). Depuis la fin du XIX- siècle, le renouveau du luth 
est dû a la faclUre inst rumentale ct fi l'édition , tant de la musique ancienne que des trai
tés nécessaires fi une interprétation plus «(aulhenlique ». En ce qui concerne l'instru
ment, on est passé de l'Ersatz Laute ou luth-guitare a la copie repensée de témoins: 
c'est la un parcours qui reflète l'interaction luthier-luthiste. Au plan de l'édition musi
cale, des transcriptions pour clavier au fac-similé de tablatures et aux éditions critiques, 
en passant par des arrangements pour luth-guitare: aUiant de démarches qui Ont néces
sité la création d'un lien entre le luthiste et le musicologue. 

Sigiswald Kuyken: De la théorie d la pratique. (Celui qui sait ne parle pas. Celui 
qui parle ne sait pas» (Lao-Tse). Vieille sag~sse chinoise qui devrait inciter l'interprèt~ fi 
relativer ses connaissances au lieu d'y trouv~r une j ustification. La seule base de l'~xé
cution d'une pièce du répertoire ancicn ne peut être que l'humilité devant la musique 
jouée, à laquelle doit s'associer un~ connaissance assimilée du contexte historique. 
Ainsi cette attitude - forcément subjective -, fera-t-elle appel au talent art istique du 
musicien, fi un ensemble d'impressions et d'intuitions plus ou moins« fondée's)), et non 
à une interprétation «scientifiquement justifiée». 

Malou HAtNE 

VI. PRIX LOUIS SC HMIDT. Association avec l'Univers ité Libre de Bruxelles. 

En souvenir de son fo ndateur. Mo nsieur Louis SCHMtDT, ancien bourgmestre 
d'Etterbeck et membre du Conseil d'administ ration de l'U. L.B., le Comité du prix du 
même no m a désiré s'associer trois personnes appartenant a l'Université Libre de 
Bruxelles, dont une fi la Section d' Histoire de l'art et d'Archéologie. 

Depuis 1950, le prix est décerné chaq ue année alternalivement à un sculpteur et fi un 
peintre. Jusqu'à 1987 il était géré uniquement par la Commune d ·EIt~rbeck. 

Le prix (( Louis Schmidt - Sculpture )) a élé décerné en octobre 1988 à Bernard HAU· 
REZ pour son œuvre« La Sœur» el «( La tête d'An nC»; le deuxième pru . (( Prix Eugéne 
DEl. .... 1TRE)), fi Didier ROUSSE .... U pour « Pierre bombée et acier ». 

Parmi plusieurs noms d'artistes devenus célèbres et primés dans le pas~, on peut 
ment ionner ceux d'André WlllEQUET (1951 ), J ean- Pierre GHVSELS (1961) ou Roger 
SOMVtllE (1962). 

En 1999, le Comité célébrera le quarantième anniversaire du prix. À celte occasion 
une rétrospective des artis tes primés aura lieu du 14 au 29 avril 1989. Pour marquer le 
caractère particulièrement festif de la manifestation, celle-ci se tiendra dans le Grand 
Hall de l'Université. 

IB3 



VII. PR IX ISABELLE MASU I 

Le prix Isabelle Masui (cfr. A.H.A.A. , III , 198 1, p. 191) a étéauribué, pour la hui· 
tième fois, en mai 1988. Il a couronné Michel DRAGUEr pour son mémoire intitulé Con· 
rriburion à l'analyse de la noriOll d'espace dansl'abollf;ssement d l'abstraction de Kali
dinsky, Mondrian et Malevitch. 

VIII. NOTICES BIBLIOGRAPH IQUES 

1. Jean- Daniel DEMAREZ, Les bâtiments à fonction «onomique dans les fundi de fa 
Provincia Be/gica. Braine·I'Alleud, Amphora, 1987; un vol. in 4°, 36 p., 24 pl. 
(AMPHORA, nO SO, décembre 1987). 

SOU5 le titre Les bôtimel1ls à fonction économiQlle dans les fllndi du Nord-Est de la 
Oallia Befgica, J .-D. Demarez défendait en 1987 un mémoire de licence sous la direc
tion de Georges Raepsaet. Quelques mois après, une version condensée de ce travail 
occupe tout un fascicu le du ~riodique Amphora, dont on saluera une fois de plus le 
dynamisme. 

Jean-Daniel Demarez a conçu son travail en deux volets bien distincts, que l'on 
aurait aimé voir mis en œuvre concurremment dans une conclusion un peu plus dense. 
En un premier temps, l'Auteur traite de façon théorique des différents bâtiments à 
fonction économique en rassemblant quelques textes connus (Varron, Columelle, Pal
ladius) et en citant certaines découvertes archéologiques que l'on a cru pouvoir leur 
associer: aire à battre le blé, séchoirs à blé, greniers, étables, brasseries, fosses à fumier, 
bâtiments (( industriels» (métallurgie, verrerie). En un second temps, il évoque les diffé
rentes propositions de typologie des villae romaines en se basant sur leur plan, leur 
taille et la disposition de leurs bâtiments (De Maeyer, Grenier, Van Gansbeke, R. Aga
che, Ch.-M. Ternes) puis propose à son tour une typologie: villae à un bâtiment (type 
0), bâtiments distribués sans ordre apparent autour d'une cour (type 1), bâtiments 
groupés ((avec un certain ordre» autour d'une cour dont ils occupent trois ou quatre 
côtés (type Il), grandes ou très grandes villae (type III), bâtiments distribués en quin
conce autour d'un blhiment principal (type IV). Selon j'Auteur, c'est le type III 
(Anthée, Echternach) qui apparaît en premier lieu dans nos régions: contrairement à 
l'opinion générale, ce seraient de grandes villae que l'on aurait commencé à construire 
«d'un seul jet» d~ le milieu du 1"' siède. 

Cette étude intéressante comprend aussi en annexe quelques dizaines de plans et une 
bibliographie qui pourront utilement servir à un nouvel examen des villae romaines de 
la Belgica. 

Alain DIERKENS 

2. Lydie HADERMANN· M1SOUICH, Images de Nin/o. Peintures méd/ëvales dans IIne 
ville nlinée du Laliultl. Rome, Fondazione Camillo Caetani, 1986; un vol. in 8° , 
154 p., 6 fig., 8 pl. coul. , 94 ill. hors-texte. 

Je n'ai hélas pas encore vis ité le site de Ninfa; le livre que Madame L. Hadermann 
consacre aux peintures médiévales de cette ville ruinée du Latium convaincra tout lec
teur dans mon cas de ce qu'il y a là un manque fondamemal qu'il conviendrait de com
bler au plus vile. Sans flatterie, on peut affirmer que L. Hadermann nOU5 a donné un 
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bel, un trl!:s bel ouvrage qui satisfera le chercheur, l'historien, le bibliophile, Tout y est 
séduisant. Sur le plan matériel, la conception globale du livre, la présentation soignée, 
la qualité de la typographie et du papier, le soin consacré à l'iconographie, Sur le plan 
du contenu, le sujet neufet intéressant (que les lecteurs des A.H.A,A. se souviendront 
peut-être d'avoir découvert dans l'article que l'auteur leur a consacré ici-même au 
t. 111 , 1981), l'abondance d'une documentation parfaitement mise en œuvre, l' impor
tance des problèmes soulevés du point de vue de l'histoire de l'art ou de l'éthique de la 
restauration (ce qu'évoque Paul Philippot en une sobre préface de quelques pages). Sur 
le plan de la forme. une langue à la fois précise et généreuse. 

Ninfa, située à quelque 65 km au Sud-Est de Rome, n'est pas un site comme les 
autres. Ville autrefois riche et prospère, enjeu de luttes pOlitiques au Moyen Âge, Ninfa 
appartient depuis 1]00 à la famille Caetani qui veille aujourd ' hui à la conservat ion de 
l'atmosphère très particulière de ces ruines, (,exemple unique d'union entre art, nature 
et richesses botaniques»). Des quatre églises médiévales În/ra II/liras (S. Giovanni, S. 
Maria Maggiore, S. Salvatore, S. Biagio), de l'église S. Pietro ex/ra IIIlIros, de l'abbaye 
cistercienne voisine sur le Monte Mirteto et de la grotte S. Michele proche de celle-ci, on 
a conservé des vestiges de la dlkoration intérieure peinte, parfois encore in sÎtu, parfois 
déposés et abrités au château de Sermoneta. L'étude de ces fresques permet de les dater 
de deux périodes: entre le milieu du XII" siècle et c. 12]0 (peintures romanes témoi
gnant d'une unité de conception et d'iconographie), vers 1]00 et pendant le XI V' siècle 
(surtout des panneaux décoratifs isolés). Chaque fresque est décrite, analysée, expli
quée, replactt dans son contexte artistique et iconographique. Quelques points fons: la 
mise en évidence de la faço n dont des artistes locaux intègrent, à la fin du XII" siècle, le 
langage byzantin tardo-comnène: l'analyse iconographique de l'Ascension, pré5ente 
dans le<; absides des cinq églises romanes de Ninfa; l'examen des panneaux ajoutés peu 
avant 1382 dans l'abside de S. Maria Maggiore ct représentant le pape Urbain V et vrai
semblablement sain! Thomas d'Aquin. 

Par cc livre superbe, Lydie Hadermann nous fait partager bien plus que sa science et 
ses connaissances; elle nous livre aussi son émotion el sa sensibilité. 

Alain DtERKENS 

J. Eugéne WAAAtENBOL. Scha/ten lût de Schelde. De voorwerpen lIit de Me/oaftijdel/ 
/lit de ver~ame/ing fiasse. An vers, Oudheidkundige Musea/Museurn Vleeshuis, 
1987 ; un vol. in 12, 80 p., 37 fig. 

En 1956 la Ville d'Anvers achetait la prestigieuse collection Georges Hasse (1880-
1956): les centaines d'objets furent déposés au Musée du Vleeshuis, la bibliothèque 
scientifique rejoignit la Bibl iothèque communale. Très vite cependant, la mise en évi
dence, parmi les pièces archéologiques, de faux ou. du moins, de piéces dont la prove
nance alléguée était assurément erronée a jeté la suspicion sur la totalité de la collection 
Hasse: suspicion excessive et injuste qui suscite la réaction de chercheurs plus sereins et 

lucides. C'est dans cette optique qu'il convient de placer le petit livre d'Eugène War
menbol sur les objets des Âges des Métaux provenant de la collection Hasse, livre des
tiné à servir de catalogue à l'exposition permanente de ceux-ci au Vleeshuis. 

Des nombreux mérites de cc fascicule bien conçu et agréablement illustré, qui ravira 
surtout les spécialistcs de l'Âge du Bronte, je n'en retiendrai qu'un: la cO/lIribution 
ainsi livrée à l'histoire de la recherche archéologique en Belgique. Eugène Warmenbol 
présente en effet une biographie bienvenue de G. Hasse, passion né d'archéologie, dont 
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l'inlassable activité put benéficier des travaux de dragage et d'aménagement du port 
d'Anvers. Il montre, id comme dans un autre ouvrage (Hel ontstaan van Antwerpen. 
Fobels en feilen. Anvers, 1987), que les nOies prises par Hasse constituent une source 
fo ndamentale pour l'histoire ancienne de ta vallée de l'Escaut en général, de ta ville 
d'Anvers en panlculier. 

Ce livre annonce la parution du catalogue scientifique complet des objets de la col
lection Hasse. Inutile de di re que l'on en espère l'achèvement rapide. 

Alain DtERKENS 
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