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	À la Renaissance, une foule de statues et de reliefs d'une exceptionnelle qualité, de toutes tailles et de tous matériaux, envahit les églises de la Champagne méridionale. Une population, désireuse de mettre en image son statut social et sa piété durement éprouvée par les guerres de Religion, confia à ses sculpteurs la mission de continuer à peupler leurs églises de retables et de statues. Les artistes étaient prêts à répondre à cette demande pressante de façon neuve et inventive. Certains d'entre eux avaient aiguisé leurs talents dans les grands chantiers voisins contemporains, tout particulièrement celui du château de Fontainebleau, œuvrant aux côtés d'artistes de premier plan, tel Dominique Florentin. Ce sculpteur italien installé à Troyes au début des années 1540 a joué un rôle majeur dans le renouveau du foyer artistique champenois.

        
	De cet extraordinaire moment de création, témoigne la profusion exceptionnelle de sculptures maniéristes, volet essentiel de la Renaissance artistique en France. Ce livre, richement illustré, montre comment ces statues et ces reliefs ont accompagné la ferveur catholique des fidèles du XVIe siècle et continuent à agir sur nous.

      

      
        
          Marion Boudon-Machuel

          
	Professeure à l'université François-Rabelais de Tours en Histoire de l’art pour la période moderne (XVIe-XVIIIe siècle). Elle a publié de nombreux articles sur la sculpture française, italienne et flamande des XVIe et XVIIe siècles et est l'auteure de l'ouvrage François du Quesnoy, 1597-1643, Arthena 2005.
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           La publication de ce livre n’aurait pas été possible sans l’aide indispensable de la Drac Champagne-Ardenne (aujourd’hui Drac Grand Est) et de l’inventaire régional ; ma reconnaissance va en particulier à Bernard Ducouret et à Jonathan Truillet, qui ont soutenu ce projet, à Patrick Thomas, auteur d’une grande partie des photographies et à Carole Léclapart pour leur aide et leur patience ; aux Presses universitaires François-Rabelais qui ont accueilli avec enthousiasme le manuscrit, et à Mickaël Robert, qui l’a transformé en livre grâce à un dialogue patient et professionnel, ainsi qu’à toute l’équipe éditoriale.
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        Geneviève Bresc-Bautier

      

      
        
           La Champagne, une vaste région aux contours indéfinis, entre la Bourgogne, la Lorraine, la Picardie et l’Île-de-France, zone de contacts et terre d’initiative, puzzle de divisions administratives, religieuses et féodales. Si le mariage de Philippe le Bel avec Jeanne de Navarre assura l’union du comté au domaine de la Couronne, de multiples seigneuries, laïques et ecclésiastiques, divisent l’espace, alors que de puissants diocèses le morcellent, les archevêchés de Sens et de Reims, les évêchés de Troyes, Châlons, Langres. Les grandes abbayes et leurs prieurés disséminés, les paroisses aux curés entreprenants, soutenus par de pieuses fabriques, organisent la campagne, alors que les villes oscillent entre recul et essor, destruction et reconstruction, sous la direction d’une oligarchie ambitieuse. Il y a donc plusieurs « Champagne », pas seulement sur le plan géographique, la crayeuse et l’humide, celle du Nord, que dominent les tours de la cathédrale de Reims, celle du centre et de Châlons, celle de l’Est, de l’actuelle Haute-Marne, si proche des marches lorraines, celle du Sud où Troyes depuis l’incendie de 1524 est un immense chantier, sans oublier les marges qui relèvent de l’évêque de Langres, ou de Meaux, ou de l’archevêque de Sens. En toile de fond, l’histoire dessine un paysage combien troublé en ces temps où se mettent en place les tâtonnements de la pré-Réforme, puis s’affirme la Réforme protestante, se dresse la Réforme catholique, se déchaîne le duc de Guise. Hors sol pourrait-on dire, la « jet set » des grands nobles, les Lorraine-Guise à Joinville, les Dinteville à Polisy, le cardinal de Givry à Langres ou à Pagny, apportent leurs goûts façonné par la cour ; ailleurs ce sont les bourgeois-nobles des oligarchies municipales, les coqs de village, les curés et les artisans qui commandent des œuvres d’art, peintures, vitraux, sculptures.

           Comment réaliser l’unité impossible de ce monde éclaté, parcellisé, lieu d’invasion et de destruction, où se jouent des forces contradictoires ? Peut-être par l’art, inscrit – et miraculeusement conservé dans la Champagne méridionale – dans ce territoire. Animé par des courants contrastés qui s’y mêlent, s’entrechoquent ou se succèdent, l’unité artistique provient à la fois de la stabilité de sa fonction – la religion – et précisément de ce creuset où se mélangent les artistes et les influences. Une pérennité de longue date, une tradition assumée, modifiée par le goût des grands, par la connaissance des productions étrangères que donnent les voyages, les transferts d’artistes, les gravures ou les médailles, composent un patchwork solide, qu’il a fallu toute l’opiniâtreté érudite de Marion Boudon-Machuel pour en déterminer les composantes.

           Dans cette vaste zone, depuis le Moyen Âge, l’art s’est épanoui sous toutes ses formes et pour beaucoup la Champagne s’identifie au sourire de l’ange de Reims, aux miniatures et au vitrail. Rien d’étonnant donc qu’un contrat entre l’État et la région ait été mis en place par la Direction régionale des affaires culturelles de la région Champagne-Ardenne, autour de trois thématiques, la fortification, le vitrail et la sculpture. Sous la direction de Frédéric Murienne, alors conservateur régional des Monuments historiques de la DRAC, le projet régional (2000-2006) sur ce dernier thème, soutenu par le musée du Louvre, a abouti à de nombreuses restaurations de statues sélectionnées par un petit comité mené par Marie-Catherine Massé, financées par l’ORCCA et à l’établissement d’un inventaire informatisé de la statuaire des départements de l’Aube et de la Haute-Marne par l’équipe dirigée par Bruno Decrock à laquelle participait Julien Marasi. Le programme a débouché en 2009 sur l’exposition consacrée au Beau xvie siècle. Chefs d’œuvre de la sculpture en Champagne, tenue dans l’église Saint-Jean-au-Marché à Troyes. Pour la réussite du projet, le conseil général a confié le commissariat à Chrystelle Laurent, alors conservateur des antiquités et objets d’art du département, à laquelle se sont unis Gilles Blieck, alors conservateur des Monuments historiques de la région, qui a entrepris de nouvelles restaurations, et Philippe Riffaud-Longuespées, conservateur délégué des antiquités et objets d’art, chargé du patrimoine culturel de Troyes. Cette manifestation a permis de fédérer autour de la sculpture tous les chercheurs : Véronique Boucherat qui venait de publier sa thèse sur les modèles gravés et se consacrait au maître de Chaource ; Sophie Guillot de Suduiraut qui s’attachait à l’art des retables dans la mouvance des ateliers des Pays-Bas méridionaux ; Maxence Hermant qui après sa thèse de l’École des chartes sur l’art à Châlons entreprenait de l’élargir à la Champagne du Nord ; Pierre-Eugène Leroy qui édita à cette occasion un ouvrage sur la statuaire religieuse ; Jacky Provence qui anime le centre Pithou à Troyes, connaisseur inégalable des sources et de l’art champenois. À ce moment, Patrick Corbet et Pierre Sesmat entreprenaient en 2003 le Corpus de la statuaire médiévale et Renaissance de Champagne méridionale, canton par canton, dont sept volumes sont désormais parus, alors que Chantal Rouquet et Claudie Pornin entreprenaient un vaste programme de restauration et de mise en valeur des œuvres du musée de Vauluisant. L’exposition, même si elle n’a pu que sélectionner ce qui était transportable (en bon état, restauré, pas trop lourd, pas trop fragile !) et exposable dans les limites d’une belle église en cours de restauration, ouvrait les yeux du public sur un art qui n’était pas seulement celui de la première Renaissance, des années 1500, mais sur l’épanouissement successif. Déjà se dessinait une attitude critique envers la tradition académique, engagée surtout par l’ouvrage de Raymond Koechlin et Jean-Joseph Marquet de Vasselot (1900). Ce travail pionnier, parallèle aux recherches d’Émile Gavelle surtout focalisées sur les influences nordiques et le maître de Chaource, mettait en valeur la fin du xve siècle et le début du xvie, dans une démarche d’exaltation du Moyen Âge, de sa continuité, porteuse d’ingénuité, de vérité, de tradition enracinée dans le terroir. Alors que le pathétique austère, sobre et intense du maître de Chaource était porté aux nues, l’arrivée de courants nouveaux était critiquée. L’italianisme du nouveau venu, Dominique Florentin, apparaissait comme une invasion négative, étrangère et artificielle. Depuis cette époque, les temps avaient changé. L’exposition sur l’École de Fontainebleau (1972) au Grand Palais avait réhabilité le maniérisme en France et montré de magnifiques œuvres du Florentin. Il avait été ensuite longuement étudié par la thèse de Ian Wardropper (1985), malheureusement confidentielle en France, et par ses publications (1990-1993), puis sa vie avait été mieux connue grâce aux recherches de Nicole Hany et de Michel Turquois. Déjà l’exposition de Troyes faisait place aux productions maniéristes, mais restait limitée par le large éventail chronologique et la nécessité d’englober toute la région administrative, qui ne coïncide pas forcément avec l’histoire.

           Il fallait donc inscrire Jacques Juliot, Dominique Florentin, François Gentil, non seulement dans le développement de l’art bellifontain ou dans le milieu troyen, mais embrasser plus largement l’épanouissement de la Renaissance dans cette vaste région et sur la longue durée, pour l’art des grands et des humbles, des artistes renommés et des sans-grades. C’est-à cette tâche ardue que Marion Boudon-Machuel s’est attelée. Elle s’était intéressée à la sculpture champenoise dès sa maîtrise (1995) consacrée à une dynastie de sculpteurs encore énigmatiques, les Juliot, qui de Fontainebleau à Troyes ont laissé plus de traces dans les archives que dans la production artistique, sinon par Jacques, l’auteur du retable de Larrivour, fossile directeur du « style précieux ». Après avoir goûté aux charmes et aux tentations de l’Italie maniériste et baroque, forte de ces expériences, elle était revenue vers la Champagne et avait choisi de braquer son projecteur sur la sculpture de la Renaissance. Elle avait participé au comité scientifique de l’exposition, alors qu’elle réunissait les éléments de son futur mémoire d’habilitation (2011) dont cet ouvrage est l’aboutissement, et déjà réfléchi à l’action des principaux sculpteurs « tardifs », Juliot, Florentin, Gentil, ou aux grands thèmes pleins de sens, la Passion du Christ et les styles en présence. À l’issue de l’exposition, elle organisa en 2009 à Paris et à Troyes un colloque de l’INHA, La sculpture française du xvie siècle. Études et recherches, qui insérait la sculpture champenoise dans le concert national et parut deux ans plus tard.

           Désormais voici que nous est offerte une grande synthèse. Elle a pour base une réflexion nourrie par la connaissance de la matérialité des œuvres, à un moment où une pléiade de restaurateurs a redonné vie au bois ou à la pierre, à leur volume et à leurs couleurs. Elle a été enrichie par d’innombrables visites – combien difficiles – dans les églises, car, à la différence du musée, la sculpture en place (ou à une place similaire) exprime véritablement sa signification, qu’elle soit matérielle (des volumes destinés à s’apprécier d’en bas, une lumière rare) ou spirituelle (l’accueil à l’entrée, le retable eucharistique…). Si les grands thèmes sont à cette époque encore ceux du Moyen Âge, cultivés dans toute l’Europe catholique, la dévotion à la Vierge mère, le drame de la Passion et les saints intercesseurs, leur traitement s’est transformé et continuera ensuite. Le regard de Marion Boudon-Machuel les a décryptés et décrit précisément tous les ressorts de l’émotion que les artistes (et sans doute le clergé) ont voulu transmettre aux fidèle, l’empathie pour la souffrance, la force visuelle qui s’imprime dans la mémoire, le mouvement qui donne l’image de la vie, le drapé qui évoque le souffle divin et arrache la figure aux raideurs de la pierre. Sous sa plume prend vie le peuple des statues. Mais ne s’en contentant pas, elle dépeint tout le cadre architectural, analyse le décor des églises, les préciosités des portails et l’animation des consoles, des niches ou des tabernacles, là où le vocabulaire nouveau, inspiré des recherches de la Cour, remplace acanthe et pinacle de la flamboyance gothique pour s’enraciner et entamer une nouvelle tradition. Avec finesse et précision, Marion Boudon-Machuel nous raconte comment dans une vaste Champagne en mutation, la sculpture exprime l’évolution des formes, la stylisation des émotions et la variété des langages personnels.
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           La sculpture de la champagne méridionale des années 1530-1600 se distingue au sein de la Renaissance française comme un ensemble unique de statues et reliefs, l’un des rares à avoir survécu, malgré les vicissitudes du temps, d’abord les guerres de Religion, puis la Révolution jusqu’aux désastres des conflits du xxe siècle. Exceptionnelle, cette sculpture l’est par la qualité et le nombre – environ cinq cents, selon les statistiques de l’inventaire des objets mobiliers conservés dans les seuls départements de l’Aube et de la Haute-Marne1. Elle comprend des pièces monumentales aussi magistrales que le Christ à la colonne et le Christ ressuscitant de l’église Saint-Nicolas à Troyes, de très nombreuses statues, isolées ou formant des ensembles à plusieurs figures, comme les apôtres de Rumilly-lès-Vaudes, la quinzaine de personnages du retable de Reims, qui sont à rattacher à ce corpus de Champagne méridionale, ou les restes du tombeau de Claude de Lorraine et d’Antoinette de Bourbon disséminés entre Joinville, Paris et Chaumont, auxquels il faut ajouter d’autres plus modestes, mises au tombeau, groupes de lamentation, et un ensemble atypique par son sujet, le Baptême de saint Augustin par saint Ambroise de la cathédrale de Troyes. La sculpture champenoise compte encore des retables, remarquables par leurs reliefs comme par leur cadre orné, ceux de Bouilly, d’Avreuil ou de Saint-Florentin pour ne citer que quelques exemples. Surprenante, cette sculpture l’est également par sa vitalité : après la période très florissante des premières décennies, elle témoigne, à partir des années 1530 et plus encore 1550 d’un nouveau souffle, puissant, qui l’imposa comme un foyer à l’identité forte, alors que dans d’autres régions la production se ralentissait. Curieuse, enfin, elle l’est aussi car elle s’est développée pendant les années de luttes entre les deux réformations, lutte qui s’est notamment cristallisée sur la question des images, a fortiori sculptées.

           En 1985, le chercheur américain Ian Wardropper a ouvert la voie à l’étude de ce vaste corpus en consacrant sa thèse à Dominique Florentin, ce sculpteur italien installé dans la région au début des années 1540. Sculpture and Prints of Domenico del Barbiere s’est imposé non seulement comme le premier travail universitaire sur la sculpture de la région mais également, par sa qualité et sa rigueur, comme un modèle pour les suivants2. Sur l’Italien, sculpteur phare de ce temps, de nouveaux documents découverts par Michel Turquois en 19893 et Jacky Provence en 20054 ont enrichi le dossier, tout comme les articles dédiés à l’artiste ou au milieu dans lequel il a évolué publiés par Ian Wardropper au début des années 1990 et encore récemment5. Par la suite, les recherches préparatoires à l’exposition Le Beau xvie siècle. Chefs-d’œuvre de la sculpture en Champagne, qui s’est tenue à Troyes en 2009, ont permis d’affiner l’analyse de certaines œuvres tout en fournissant la perspective élargie que réclamait l’étude de la production du Florentin6.

           Néanmoins la somme de Ian Wardropper attend toujours d’être publiée. L’absence d’un tel ouvrage, essentiel à la connaissance du foyer champenois et de la sculpture en France à la Renaissance, en dit long sur le désintérêt latent, qui confine à la réticence pour ce domaine de recherche. Cette lacune s’explique par plusieurs raisons qui relèvent tant de positions théoriques que de questions pratiques et qui touchent à la sculpture champenoise en particulier, à la sculpture de la Renaissance française en général, voire à la sculpture tout court.

           Contrairement à ce que laisseraient attendre sa tridimensionnalité et sa limitation bien souvent à une seule figure, qui en font presque un double du regardeur, la statuaire n’est pas l’art de l’image le plus facile à étudier. Comment saisir l’articulation de formes que l’on ne peut jamais embrasser d’un coup d’œil, l’équilibre des volumes et des lignes sculptés et l’incidence de la couleur, leurs variations sous différents angles et éclairages ? Comment discerner le jeu entre les pleins et les vides, l’importance de ces derniers notamment, le rapport à l’air et à la lumière, la lecture depuis un point de vue privilégié, les résonances entretenues avec l’alentour, l’architecture, la peinture, le vitrail, les autres sculptures ? Au plus près de la matérialité de l’œuvre, comment percevoir et lire la consistance d’un matériau, la multiplicité des indices que fournit un épiderme, le rapport des formes à la polychromie qui les recouvre ? Les questions se multiplient. En sculpture, on ne peut, autant qu’en peinture, commenter la composition, le coloris, la lumière, ni s’appuyer sur la complexité du traitement du sujet, disserter sur la représentation du passage du temps et sur le déroulement narratif. De même, on ne bénéficie pas comme en architecture d’un vocabulaire précis et d’une description qui progresse pas à pas de la lecture du plan à celle des élévations et de la distribution. L’étude de la sculpture exige de partir de l’œuvre pour trouver la voie d’analyse la mieux adaptée. La démarche va sans doute moins de soi qu’on ne pourrait le penser de prime abord. « Faire parler » une sculpture désoriente souvent, en particulier pour les statues de la Renaissance conservées en France qui ont subi les aléas du temps : que dire quand il n’y a qu’une seule figure, dont le sujet évident n’appelle pas a priori une analyse iconographique complexe, dont l’état de conservation est imparfait voire incertain, des parties ayant été refaites sans qu’on les distingue toujours, la polychromie d’origine indécelable ou fantomatique, ou encore l’identité historique de la statue impossible à établir, et l’emplacement initiale souvent inconnu ou défiguré ?

           En outre, étudier in situ la sculpture de la Renaissance pose le problème de l’accès aux œuvres, notamment en ce qui concerne la statuaire religieuse. De ce que le temps a préservé, une partie est conservée dans les musées, mais la majorité se trouve encore – et très heureusement – dans les églises. Encore faut-il parvenir à l’y étudier. Le chercheur doit avoir un certain goût pour la chasse au trésor, aimer prendre la route, s’essayer au parcours risqué de la quête des clés de dizaines et dizaines d’édifices désormais quasi tous fermés, clés détenues parfois par des mairies peu accessibles, par le maire qu’il faut quelquefois déranger sur son tracteur, ou par un paroissien voisin. Il faut aimer parler avec les habitants qui, tout en clamant leur athéisme pour beaucoup, connaissent généralement très bien leur sanctuaire, ses œuvres disparues ou cachées, la triste évolution galopante de ses fissures. Il faut apprécier la fraîcheur des édifices, notamment en hiver, leur poussière, leur manque d’éclairage, les effets déformants des lumières électriques. Il faut avoir aussi un petit penchant pour l’alpinisme, en espérant trouver une vieille échelle dans un coin pour s’élever un minimum vers la statue perchée dans sa niche, ou tenter parfois un accès par le haut, en empruntant l’escalier du clocher, noir et infecté par les pigeons, pour atteindre des tribunes à la glissière branlante, occasionnellement inexistante.

           Mais l’effort n’est pas uniquement physique, il est aussi visuel et intellectuel. D’abord parce que les sculptures en question ont vécu dans l’église pendant 400 ans (fig. 1). Elles ont été souvent repeintes, puis badigeonnées quand la polychromie ne fut plus au goût du jour, voire furieusement grattées, et parfois repeintes encore. En outre, une sculpture est fragile, particulièrement dans des parties essentielles comme le visage ou les membres qui aident à en définir le sens ou l’attribuer. Beaucoup ont connu plusieurs réparations au cours du temps, des interventions parfois difficiles à repérer en raison de la distance ou de leur camouflage sous des repeints modernes. Seule une restauration permet de voir ou de restituer la sculpture dans un état originel « réel » ; or elle n’est pas systématique, loin s’en faut. L’étude de la polychromie notamment, dont il ne reste bien souvent que des traces, est impossible à faire sans l’expertise des restaurateurs et des laboratoires. Leur expérience est également précieuse pour identifier les morsures des outils et leur mode d’utilisation. Sans connaître les méthodes et la déontologie de cette discipline, sans dialogue avec les conservateurs et les restaurateurs, le risque est fort de se fourvoyer dans des interprétations sans réelle valeur parce que reposant sur des observations insuffisantes ou superficielles. Reste à trouver et à développer les véritables voies pour de telles collaborations, universitaires et restaurateurs en particulier n’ayant a priori que bien peu l’occasion de travailler ensemble. L’histoire de la sculpture, à l’instar de l’histoire de l’art en général, est une science, comme telle à partager, qui appelle une communauté de savoirs et nécessite des échanges intellectuels constants.
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          Fig. 1> Vierge de pitié, Villacerf, Saint-Jean-Baptiste. Détail du visage en cours de restauration par Nathalie Mémeteau.

           À ces raisons générales, qui expliquent en partie une certaine frilosité des chercheurs pour l’étude de la sculpture, s’ajoute l’effet de masse qui caractérise le corpus champenois du xvie siècle et qui peut dérouter voire décourager l’enquête. Les œuvres en très grand nombre sont en effet anonymes à de rares exceptions près. Les quelques documents collectés sont d’une aide toute relative : quand ils fournissent des noms d’artistes, on ne peut y rattacher des œuvres et ils restent quasiment muets sur l’histoire et la réception de ces sculptures. Surtout, l’ensemble affiche un fort caractère uniforme presque sériel. Cela tient en partie à la répétition de thèmes iconographiques traditionnels, le Christ, la Vierge et certains saints, généralement sujets d’une seule statue ou développés dans les panneaux de retable mais selon des ressorts narratifs limités, les mêmes scènes se retrouvant invariablement d’un ensemble à l’autre. L’effet de série est en outre renforcé par le style même de ces œuvres : c’est l’un des traits originaux de ce corpus qui semble reprendre, dans sa grande majorité, la manière de Dominique Florentin. Or les catégories traditionnelles de l’histoire de l’art – atelier, école de, suite de, entourage de, mais aussi la distinction entre original et copie – ne sont guère opératoires pour organiser l’analyse et risquent même de la fausser étant donné le peu que l’on sait sur les auteurs, lieux et dates des œuvres produites. Ainsi par exemple, autour de la notion d’ « atelier des Juliot » et à partir d’un seul élément, les panneaux de la prédelle du retable de Larrivour de Jacques l’Aîné, l’historiographie a eu tendance à présenter la dynastie des Juliot comme celle de spécialistes du retable sculpté ; une construction qu’il faut entièrement remettre à plat aujourd’hui pour réévaluer les œuvres7. Le caractère uniforme du corpus procède en dernier lieu des conditions actuelles de conservation des sculptures : une grande partie d’entre elles est encore recouverte par un épais badigeon gris clair, indatable de manière précise (il a pu être appliqué entre la fin du xviiie et le xixe siècle), qui non seulement a fait disparaître la polychromie des sculptures, mais a aussi noyé le modelé, banalisé les œuvres. Cependant, la réalité commence à apparaître tout autre et l’appréciation des œuvres est enfin rendue possible pour une majorité d’entre elles. Les campagnes de restaurations menées depuis plusieurs années par l’autorité publique (la DRAC, les municipalités, les musées…), exemplaires bien que longues et coûteuses8, révèlent des œuvres d’une rare qualité de taille mais aussi de mise en couleur. Certes ces questions réclament de plus amples enquêtes et une multiplication attendue des études techniques et scientifiques. Mais elles appellent aussi, à terme, une synthèse analytique, dans la ligne de celle esquissée par la DRAC Champagne-Ardenne dans Objets de dévotion, objet de restauration9. C’est seulement alors qu’il sera possible de bien comprendre le rapport étroit entre sculpture et peinture à l’échelle de la production champenoise, et plus largement de la sculpture française de la Renaissance qui était, il faut le rappeler, majoritairement peinte.

           Dans le cas du dossier qui nous intéresse ici, il faut souligner enfin combien l’historiographie a contribué à brouiller le regard10. À partir des années 1850 et surtout dans les dernières années du siècle, lorsque les conservateurs, historiens et érudits se sont lancés dans une étude de fond de la sculpture en Champagne méridionale au xvie siècle, ils l’ont fait avec le regard et les outils intellectuels de leur temps, biaisés par le nationalisme régnant11. Dans notre discipline, le ton fut donné par des autorités scientifiques comme Louis Courajod et Paul Vitry12, attachés à une Renaissance moins italienne que nordique et surtout française13. La sculpture champenoise offrait un terrain privilégié pour illustrer les mutations de styles perçues alors comme des luttes entre écoles nationales. La Sculpture à Troyes et dans la Champagne méridionale (1900) de Raymond Koechlin et Jean-Joseph Marquet de Vasselot (fig. 2) illustre de la façon la plus notoire ce courant de pensée14. Les auteurs distinguent les œuvres dites de « transition », correspondant aux années 1530-1540, identifiées par leurs attitudes maniérées et leurs ornements foisonnants. Or, pour les deux spécialistes, la cause première de cette agitation est la diffusion lente mais profonde de « l’italianisme », cette mode d’outremonts qui devait conduire la sculpture française à sa perte car « tout ce que l’italianisme touche, il le gâte, […] son exemple fut funeste, son influence, délétère15 ». Quant au reste de la production champenoise à partir des années 1540-1550, ils la jugent de façon impitoyable, dénonçant les sculpteurs champenois qui ont adopté la manière de Dominique Florentin les yeux fermés, sans vraiment la comprendre, ruinant par là même définitivement « l’école troyenne » de sculpture.

           Ce verdicta toujours pesé sur le dossier et explique en partie qu’il n’ait été réouvert que récemment. Autant la sculpture champenoise du premier tiers du siècle est bien connue grâce aux travaux des historiens de l’art médiéval depuis une vingtaine d’années, autant la suite de la période, délaissée par les historiens de la Renaissance, a jusqu’à il y a peu, et malgré les travaux de Ian Wardropper, fait figure de parent pauvre. Traditionnellement en effet, les trois premières décennies du XVIe siècle ont depuis longtemps été le point fort des études. En 1992, Heinz-Hermann Arnhold soutenait sa thèse de doctorat à l’université de Fribourg sur Die Skulptur in Troyes und in der südlichen Champagne zwischen 1480 und 1540 : stilkritische Beobartungen zum Meister von Chaource und seinem Umkreis, analysant, à partir d’un riche catalogue, la principale figure d’imagier identifiable par son style, le Maître de Chaource, et la production de cette période qui se teinte d’art italien16. Une dizaine d’années plus tard, en 2005, dans L’Art en Champagne à la fin du Moyen Âge. Productions locales et modèles étrangers (v. 1485-v. 1535), un ouvrage tiré de sa thèse de doctorat soutenue à Paris IV-Sorbonne, Véronique Boucherat a saisi le sujet par un biais original et fructueux en menant avec beaucoup de finesse une enquête sur la question du modèle dans le vitrail, la peinture et surtout la sculpture ; l’historienne de l’art continue depuis à travailler sur la sculpture du Maître de Chaource et de ses contemporains17. La même année, Maxence Hermant a ouvert la recherche en se concentrant sur le nord de la région et en traitant tous les arts sur un siècle entier dans sa thèse de l’école des Chartes intitulée Art, artistes et commanditaires dans la région de Châlons (1470-1575), un sujet repris et élargi pour son doctorat soutenu en 2013 à l’École pratique des hautes études sur Art, artistes et commanditaires en Champagne du nord, milieu du xve-fin du xvie siècle dont la publication est en cours18.

          
            [image: Image 10000000000003DD000002CBF8689F41.jpg]
          

          Fig. 2 > Raymond Koechlin, Jean-Joseph Marquet de Vasselot, La Sculpture à Troyes et dans la Champagne méridionale au xvie siècle, Paris, 1900.

           La sculpture champenoise de la Renaissance offre un champ formidable d’investigation. Pour mener l’enquête, il faut partir de l’identité singulière de ce corpus. On distingue en effet dans le temps et l’espace, bien que les frontières soient lâches, un ensemble d’œuvres « à la manière » de Dominique Florentin. L’arrivée de cet Italien, qui s’installe à Troyes au début des années 1540, marque une vraie rupture que l’on peut qualifier de « révolution maniériste19 ». Néanmoins, il n’est pas de révolution sans prémices. En amont, il faut prendre en compte une partie de la production des années 1530-1540, quand s’imposèrent des changements notoires sous l’influence de l’art italien, dont témoignent plusieurs sculptures et reliefs d’un style maniéré. Il n’est pas non plus de rupture sans continuité, et ici cette notion est essentielle : il faut comprendre ce qui dans la sculpture des décennies antérieures peut expliquer l’art de Dominique Florentin, comme invite à le faire Ian Wardropper20 ; il faut identifier aussi, dans cette même ligne, ce qui a pu préparer l’engouement pour sa manière. En aval, le courant stylistique qui s’est imposé à partir des années 1550 semble s’être prolongé dans les premières années du xviie siècle. Certaines œuvres en effet sont les dernières manifestations d’une production qui ne s’assoupit que sous le règne de Louis XIII21.
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            Fig. 3 >
             Carte du diocèse de Troyes et des diocèses voisins avec l’indication des départements actuels (© Jacky Provence).
          

           La géographie des œuvres « à la manière de Dominique Florentin » correspond quant à elle sensiblement à celle de la production de la première moitié du xvie siècle dans l’ancien diocèse de Troyes, et plus ou moins à l’actuel département de l’Aube (fig. 3). Le rayonnement de la production dépasse largement les frontières de la Champagne méridionale, cadre principal de notre étude. Il englobe au sud une bonne partie des diocèses de Sens (avec notamment les villes d’Ervy-le-Châtel, Neuvy-Sautour, Saint-Florentin et Villeneuve-l’Archevêque) et de Langres (Avreuil, Chaource, Bar-sur-Seine, Bar-sur-Aube, Joinville, Langres, Mussy-sur-Seine…).

           De même au nord, il faut inclure la frange sud du diocèse de Châlons (les retables de Bussy-Lettrée et Soudron, la Vierge de pitié de Clesles notamment) et pénétrer le diocèse de Reims jusqu’à son archevêché. La notion de « foyer » – et non plus celle d’ « école troyenne » –, comme Danielle Minois l’avait révélé pour le vitrail et comme Geneviève Bresc-Bautier l’a montré de manière concluante pour la sculpture22, caractérise le mieux un phénomène dont l’épicentre est Troyes et ses environs proches, mais dont le rayonnement dépasse les frontières géographiques du diocèse. Les archives manquent pour établir une cartographie des ateliers et de la circulation des hommes et des œuvres. Néanmoins, la répartition des sculptures, qui évoque un développement par rhizomes ou satellites, suggère la présence de nombreux ateliers, répartis sur le territoire, et de sculpteurs certainement mobiles. Des études à partir d’autres foyers majeurs seraient nécessaires pour approfondir cette question de transferts artistiques et comprendre les relations qui ont pu se nouer avec Troyes. Reims a été récemment analysé par Maxence Hermant et Langres à la Renaissance fait l’objet d’un projet d’exposition dirigé pour 2018 sous la direction d’Olivier Caumont23. On souffre du manque de monographies ; une étude sur les sculptures de l’église Saint-Florentin (Yonne) et leurs liens avec celles de Verrey-sous-Drée (Côte-d’Or) par exemple serait essentielle si l’on veut éclairer le dossier. Pour la Champagne, la recherche est, elle aussi, appelée à évoluer rapidement. Le corpus actuel a pu être rassemblé grâce à l’inventaire informatisé...
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