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	Où apprenait-on à peindre à Paris au XIXe siècle ? Cette question pourtant cruciale n’a jusqu’a maintenant guère été approfondie par les historiens de l’art dont l’attention était surtout tournée vers le fonctionnement de l’École des beaux-arts. Or les classes de peinture n’y furent introduites qu’en 1863. De la fin du XVIIIe siècle à 1863, c’est dans l’espace hybride des ateliers privés d’enseignement, entre ancienne cellule artisanale et structure académique, que s’inventent et se développent de nouvelles approches du métier de peintre. Au-delà des aspects techniques et esthétiques, c’est le statut même des artistes qui se redéfinit à l’aune d’une autonomie inédite. Le caractère professionnel des formations se précise, tandis que la relation entre le maître et l’élève gagne en complexité. Si la nostalgie du lien intime entre patron et apprenti de l’Ancien Régime apparaît comme un leitmotiv de la réflexion artistique, la situation nouvelle des ateliers privés favorise l’émancipation des jeunes peintres par rapport à l’autorité du maître. La liberté nouvelle face aux modèles, à la fois source d’angoisse et d’enthousiasme, transforme ainsi les ateliers privés en laboratoires expérimentaux de la modernité.
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          Préface

        

        Sébastien Allard

      

      
        
           La création de classes de peinture à l’École des beaux-arts bouleversa en 1863 un ordre bien établi dans la formation des peintres français et souleva de vives polémiques. L’enseignement de la peinture avait toujours été l’affaire d’ateliers privés, tandis que l’École des beaux-arts transmettait « ce qu’il y a dans l’art de plus fondamental, de plus immuable, de moins conventionnel, de plus susceptible de démonstration rigoureuse, c’est-à-dire le dessin proprement dit1 ». Opposé à la création de ces ateliers pratiques au sein de l’institution publique, Louis Vitet plaidait pour que l’on revienne à la stricte séparation de l’enseignement du dessin, système théorique et abstrait de l’art, et cet « art de peindre, ce grand mystère » dont les variétés infinies ne pouvaient être révélées que par les « assidus conseils, l’intimité d’un maître » : « L’État, à la rigueur, peut faire des dessinateurs ; il faut pour former des peintres un intérieur, une famille, et la famille de l’artiste, c’est le libre atelier2 ».

           L’ouvrage édité par France Nerlich et Alain Bonnet est entièrement consacré à l’exploration de ces ateliers privés parisiens : omniprésents dans la littérature artistique du xixe siècle, ils n’ont pourtant jamais été abordés pour eux-mêmes par les historiens de l’art. L’enseignement artistique a sans doute été longtemps considéré comme une affaire plutôt banale. Ingres ne disait-il pas avec son ironie habituelle que les « procédés matériels de la peinture » pouvaient être appris « en huit jours3 ». Pourtant en examinant ensemble les ateliers privés de peinture depuis la fin du xviiie siècle jusqu’à la réforme de 1863, c’est un pan essentiel et passionnant de la vie et de la création artistique qui resurgit. Le grand mérite de ce livre est de traiter sur un temps long une période décisive qui voit la transformation de ces lieux d’apprentissage. L’évolution de l’atelier de Jacques-Louis David entre 1780 et 1815 traduit de manière exemplaire le changement structurel de ces espaces de formation. On quitte progressivement la configuration traditionnelle de l’atelier où le disciple apprenait le métier en travaillant aux côtés de son maître, assimilant son savoir-faire et sa manière avant de prendre son envol. Petit à petit un rapport nouveau entre le maître et l’élève s’instaure, les exercices se codifient tout en donnant lieu à de nouvelles expérimentations et théorisations, les rapports sociaux se reconfigurent et les aspirations se diversifient.

           Le grand intérêt des études réunies ici est de décloisonner le regard et les hiérarchies. Certes l’atelier de David est le plus attractif de son temps, mais il n’est pas isolé et l’existence des alternatives rappelle les « franches diversités de tendance et de Style » qui caractérisent les ateliers privés4. Le décloisonnement concerne ici aussi la considération conjointe des métiers qu’on apprenait au sein des ateliers privés. La séparation artificielle entre les beaux-arts et les métiers d’art, telle qu’elle est souvent opérée par l’histoire de l’art, a sans doute entretenu la représentation des ateliers comme des univers clos sur eux-mêmes. Mais la hiérarchie des genres prônée par l’Académie ne s’applique pas telle quelle au sein des ateliers, même ceux tenus par de grands peintres d’histoire : au contraire, peintres de genre, de portraits, de fleurs ou d’animaux s’y côtoient, les restaurateurs de peinture y apprennent les techniques indispensables et les miniaturistes complètent leurs formations en fréquentant plusieurs ateliers à la fois. Anne-Louis Girodet, Pierre-Narcisse Guérin, Jean-Baptiste Regnault, Louis Hersent, François-André Vincent étaient ainsi des maîtres recherchés, mais Jean-Baptiste Isabey, Jean-Baptiste Augustin, Pierre-Henri de Valenciennes, Jean-Victor Bertin, Marie-Victoire Jaquotot, Lizinka de Mirbel etc. et plus tard Léon Cogniet, Paul Delaroche, François-Édouard Picot, Théodore Gudin, Camille Roqueplan, Eugène Lepoittevin, Thomas Couture, Charles Gleyre attirèrent également quantité d’élèves, français et étrangers.

           La circulation entre les ateliers, mais aussi entre les musées, les séances de travail en plein air et les leçons de l’École, est retracée ici, de même que les liens entre le champ de la création et celui de la diffusion, par le commerce ou les expositions. Cette circulation ne soulève pas seulement d’intéressantes questions de géographie urbaine, mais permet aussi de saisir la densité des réseaux de sociabilité et les enjeux sociaux et économiques de la formation et de la production artistique. Les ateliers sont de véritables creusets où se rencontrent Français et étrangers, Parisiens et provinciaux, milieux artisans et milieux bourgeois. Les générations se croisent et les sexes aussi. Cet ouvrage met l’accent sur la présence des femmes dans ces espaces d’enseignement privés qui offraient une entrée dans le monde de l’art aux jeunes artistes des deux sexes. En rappelant le fonctionnement en tandem de couples d’artistes enseignants, mais aussi le parcours de jeunes femmes qui se forment dans des conditions semblables à leurs collègues masculins, cet ouvrage déconstruit un préjugé tenace sur l’absence des femmes dans le milieu de l’art du xixe siècle.

           Enfin, en prêtant une attention particulière à l’expérience vécue par les étrangers dans les ateliers privés parisiens, l’ouvrage ouvre des perspectives nouvelles passionnantes. Quoique sensibles au prestige de l’École des beaux-arts, les étrangers semblent peu soucieux de se soumettre au système académique français. Ils ne sont pas très nombreux à y suivre le cursus de manière assidue et la majorité d’entre eux préfère fréquenter les ateliers privés. Le choix qu’ils opèrent et les commentaires qu’ils font sur les méthodes rendent compte de la diversité des personnalités des maîtres, des atmosphères de travail et des orientations esthétiques. Ils rappellent la notoriété dont jouissaient alors, jusqu’aux confins de l’Europe, certains maîtres français oubliés aujourd’hui. Se dessine aussi à travers leurs souvenirs une Spécificité française dans la formation artistique, une spécificité qui ne signifie pas uniformité stylistique, mais qui caractérise des technicités et savoir-faire particuliers. La disparité des témoignages des élèves, français aussi bien qu’étrangers, est révélatrice des attentes variables, mais elle offre aussi un utile rappel méthodologique : il n’y a pas de discours homogène possible sur l’art français de cette période.

           En 1834, un article de L’Artiste demandait ouvertement, mais avec ironie, s’il était besoin d’une école de peinture en France5. L’auteur réagissait aux craintes exprimées de manière récurrente sur la disparition de l’» école française », c’est-à-dire d’une expression artistique nationale bien définie et identifiable. Il démontrait que la pluralité des styles était sans doute le signe le plus rassurant de la vitalité de l’art français, de même que la fin d’une stricte relation d’influence entre maître et élève :

          
            Chaque artiste veut tenir son pinceau lui-même : il repousse la main qui voudrait le guider. Une fois sorti de l’atelier, il sent que son avenir doit reposer sur lui-même, que sa place n’est pas numérotée à l’avance, qu’il faut la chercher lui-même, la trouver, la conquérir. Tous font de leur mieux, suivant avec confiance la pente qui leur convient, taillant leur crayon à leur guise, et le genre aussi à leur guise ; travaillant avec ardeur, coloristes ou dessinateurs, portraitistes ou paysagistes, peintres de drame ou de genre, prenant pied en Asie ou en Afrique, dans l’histoire qui existe ou dans l’histoire de leur création ; remuant enfin tout ce que la nature leur a donné d’originalité pour avoir un cachet particulier, un seing à eux. Voilà le travail qui se fait de nos jours, travail étonnant ; voilà le concours libre où s’établit la véritable émulation de genre et de talent. Les uns créent, les autres trouvent dans les écoles passées de nombreux modèles pour fixer leur indécision ; ils s’en écartent ou s’en rapprochent suivant leur convenance.

          

           La liberté du rapport au style et l’acceptation de cette pluralité comme l’expression véritable de l’art participent d’une redéfinition profonde de l’art – dont les ateliers privés ont été le laboratoire privilégié.

           Les études réunies ici jettent une lumière nouvelle sur des lieux mal connus et pourtant cruciaux de l’histoire de l’art du xixe siècle. Loin d’être des lieux de transmission routinière et mécanique, les ateliers – dans leur disparité et leur singularité, voire dans leurs ressemblances et dissemblances – retracent une histoire différenciée de l’art français du xixe siècle. L’ouvrage comble donc une lacune et donne une impulsion nouvelle aux réflexions sur la question à laquelle il est difficile de résister…

        

        
          Notes

          1  Vitet Louis, « De l’enseignement du dessin », dans Louis Vitet, Eugène Viollet-le-Duc, À propos de l'enseignement des arts du dessin, Ecole nationale supérieure des beaux-arts, 1984, p. 54.
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          3  Ingres, Réponse au rapport sur l’École impériale des Beaux-Arts adressé au Maréchal Vaillant…, Paris, Didier, 1863, p. 4.

          4  Vitet, op. cit., p. 53.

          5  « J-s », « Est-il besoin d’une école de peinture en France ? », L’Artiste, 1834, série 1, tome 8, p. 15-17.
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           Ce livre est né des interrogations qui ont surgi au cours de recherches menées pour le projet ArtTransForm (Formations artistiques transnationales au xixe siècle1), en particulier sur le séjour de formation des artistes allemands à Paris entre 1793 et 1870. Force était de constater que nombre de ces jeunes peintres se présentaient certes au concours d’entrée de l’École des beaux-arts, mais que la plupart d’entre eux portaient davantage leur attention sur les ateliers privés dirigés par des maîtres célèbres comme Jacques-Louis David, Antoine-Jean Gros, Paul Delaroche, ou encore Jean-Baptiste Regnault, Léon Cogniet et Jean-Victor Bertin. L’absence d’une synthèse exhaustive sur ces lieux de formation a été l’occasion de lancer, à une échelle très modeste, une enquête préliminaire avec les étudiants de Mader d’histoire de l’art de l’université François-Rabelais de Tours afin d’établir un répertoire des ateliers privés à Paris entre 1793 et 1863. À partir du dépouillement systématique de dictionnaires biographiques et d’annuaires artistiques de l’époque, la première moisson de données a fait apparaître plus de 250 noms de maîtres d’atelier sans discrimination de genre ou de titre, de réputation ou de gloire. Les listes d’élèves dressées par atelier ont révélé une population bien plus nombreuse encore mais variant considérablement, de la poignée d’élèves isolés à des effectifs de centaines d’individus sur plusieurs décennies. L’élaboration de ce répertoire a donc permis de tracer les contours de la quantité et de la diversité des lieux d’enseignement artistique dans la première moitié du xixe siècle. Elle a de plus fait apparaître la porosité entre pratique amateur et pratique professionnelle et soulevé la question des débouchés, aussi bien pour les hommes que pour les femmes, dans les différents champs professionnels qui s’ouvrent alors pour absorber tous ces praticiens. Ces résultats préliminaires ont enfin, et surtout, confirmé la nécessité de caractériser plus précisément la complexe topographie de l’enseignement artistique qui se dessine à cette époque, tâche qui s’avère d’autant plus difficile que les sources sur la question sont en grande partie lacunaires.

           Le colloque « Apprendre à peindre. Les ateliers privés à Paris de la fin du xviiie siècle à 1863 », organisé en juin 2011 à l’université François-Rabelais de Tours avec Alain Bonnet, a permis d’apporter de premières réponses à ces interrogations et d’entamer une stimulante discussion collective, véritable atelier de réflexion, grâce aux approches complémentaires des chercheurs réunis. Le présent volume traduit le résultat de ces journées, ainsi que des échanges qui ont permis de les enrichir par la suite. Il est augmenté d’études supplémentaires sur des personnalités et des aspects moins connus qu’il semblait important d’inclure à cette occasion. Ma reconnaissance va donc à tous les auteurs qui ont partagé avec enthousiasme le résultat de leurs recherches, contribuant ainsi à éclairer un champ peu connu de l’histoire de l’art du xixe siècle.

           L’esprit du livre est marqué par les nombreuses discussions qui ont jalonné sa naissance. En premier lieu, je tiens à remercier Alain Bonnet qui a fait preuve d’une générosité sans égale en apportant par ses conseils, ses connaissances et son expérience une aide décisive à l’élaboration du manuscrit dont il a assuré une patiente et minutieuse relecture. L’assistance sans faille d’Arnaud Bertinet tout au long de la fabrication du livre a tout simplement permis sa réalisation, je lui exprime donc toute ma gratitude. Pour leurs précieux commentaires, je ne remercierai jamais assez Cécile Boulaire, Yoann Brault, Marie-Claude Chaudonneret, Pauline Chevalier, Laurent Gerbier, Barthélémy Jobert, Béatrice Joyeux-Prunel, Anne Lafont, Ségolène Le Men, Stéphane Paccoud, Anne Perrin-Khelissa, Séverine Sofio, Pierre Vaisse, Eleonora Vratskidou et Pierre Wat, et surtout ma partenaire de recherche Bénédicte Savoy. J’exprime aussi toute ma gratitude à Sébastien Allard qui a accepté de préfacer cet ouvrage sur un sujet qu’il connaît bien pour avoir fréquenté de près Antoine-Jean Gros et la génération des peintres romantiques !

           Ce livre, tout comme le projet ArtTransForm, éclaire une période très particulière de la vie des artistes : celui de l’apprentissage et de la jeunesse. Par son caractère transitoire et incertain (nombre de jeunes peintres évoqués ici n’ont pas connu de succès par la suite), c’est un moment qui pose problème à une discipline comme l’histoire de l’art qui généralement ne s’occupe que des artistes qui ont réussi. Les discussions suscitées par ces problèmes théoriques et les réflexions méthodologiques au sein de l’équipe d’ArtTransForm ont largement nourri le projet de ce livre. Il porte la marque de l’heureuse et productive émulation qui anime Arnaud Bertinet, Lisa Hackmann, Gitta Ho, Frauke Josenhans, Nina Struckmeyer, Sylva van der Heyden, ainsi que tous les formidables jeunes collaborateurs berlinois qui ont participé à l’élaboration du dictionnaire sur les peintres allemands à Paris (Pariser Lehrjahre. Ein biographisches Lexikon deutscher Maler in Paris, 1793-1843, De Gruyter Verlag, 2013.)

           Je tiens enfin à saluer le travail effectué par les étudiants de Master de Tours qui ont apporté une contribution majeure à ce projet : Véronique André, Marion Andrieux, Corentin Brosseau-Dumas, Cécile Le Brenne, Emilie Chrétien, Fiona Lefrère, Laurine Perreau, Margaux Olivieri, Cyndie Riou-Tuillier. Pour leur engagement extraordinairement efficace et leur grand enthousiasme scientifique, je rends particulièrement hommage à Clémentine Garcia et Margot Renard.

           C’est grâce à l’Agence nationale de la recherche et la Deutsche Forschungsgemeinschaft, qui soutiennent le projet de recherche ArtTransForm dans le cadre du programme franco-allemand en sciences humaines, ainsi qu’à l’aide de la Maison des sciences de l’homme Val de Loire et de l’équipe d’accueil InTRu (Interactions, Transferts, Ruptures artistiques et culturels, EA 6301) de l’université de Tours que l’ouvrage a pu être publié. Pour leur générosité exemplaire et leur engagement pour la recherche, je tiens à exprimer une très sincère reconnaissance au musée Girodet de Montargis, au musée de la Faïence Frédéric Blandin de Nevers, au musée des Beaux-Arts d’Orléans, au musée Paul Dupuy de Toulouse, au musée Lambinet de Versailles, au musée Paul Dini de Villefranche-sur-Saône, aux musées de Cracovie, Łódź, Varsovie et Wrocław, à la bibliothèque municipale de Nantes, à l’École nationale supérieure des Beaux-Arts de Paris et à la galerie Talabardon & Gautier. Que toutes ces institutions publiques et privées soient remerciées de leur indispensable soutien.

           Un immense merci enfin au directeur des Presses universitaires François-Rabelais, Samuel Leturcq, à Mickaël Robert et Charlotte Boutreux pour le soin et l’attention qu’ils ont apportés à ce complexe travail d’édition, ainsi qu’à François Fièvre et Evelyne Sinnassamy pour leurs précieuses et indispensables relectures.
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             à Paris que j’ai appris à connaître les avantages que procurent aux jeunes gens l’enseignement et la dire
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            ion d’un seul maître. Je décidais donc d’in
            st
            aller mon atelier de manière à pouvoir accueillir un certain nombre d’élèves en ce lieu, et j’eus le plaisir de voir se former bientôt une école, la toute première de ce genre que la Prusse vit se mettre en place sur le modèle de ce que j’avais découvert en France
            1
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           Arrivé à Paris dans les rangs de l’armée prussienne en 1815, le peintre berlinois Wilhelm Wach y avait été assez rapidement libéré de ses obligations militaires pour rejoindre, sur la recommandation du roi de Prusse, l’atelier privé d’enseignement de Jacques-Louis David. À presque 30 ans, le peintre de portrait et d’histoire n’avait plus vraiment l’âge de commencer un apprentissage, mais les quelques semaines passées dans l’atelier de David, juste avant l’exil du maître en janvier 1816, puis l’année passée dans celui de son successeur Antoine-Jean Gros, suffirent à le marquer assez durablement pour qu’il eût envie de transposer cette expérience à Berlin à son retour en 1819, après un détour par l’Italie. C’est avec le recul de sa propre formation que Wach apprécia les caractéristiques distinctives de l’enseignement dispensé dans ces deux ateliers parisiens, en particulier l’accent mis sur l’étude d’après la nature (ill. 1 dans le texte et fig. 1 du cahier couleurs). Il admirait la capacité des élèves français à copier, dessiner, voire peindre directement d’après le modèle et il se sentait gagné à leur contact par une singulière émulation qui le poussait à explorer un domaine qu’il n’avait guère pratiqué auparavant.

           Le sentiment étrange de (re)découvrir la pratique de la peinture – alors même que Wach avait déjà reçu une première formation à l’Académie royale des beaux-arts de Berlin – était alors une impression partagée par bon nombre de jeunes peintres étrangers à leur arrivée à Paris, dans la première moitié du xixe siècle. Comme Wach, la plupart d’entre eux s’inscrivirent dans des ateliers privés où ils découvrirent des pratiques et des mœurs souvent très différentes de ce qu’ils avaient connu dans leurs écoles d’origine. L’omniprésence des modèles masculins et féminins dont il fallait côtoyer la nudité – ce qui représentait pour certains un véritable choc culturel, voire une épreuve morale à surmonter – et surtout l’attention portée à la peinture dans sa dimension technique et dans son rapport à la nature sont des aspects souvent décrits par les jeunes étrangers. Transformer l’expérience visuelle en peinture, travailler directement face à l’objet pour saisir sur la toile les ombres et la lumière, les volumes, les demi-teintes, la couleur locale, etc., c’était là l’exercice-clé de ces ateliers privés, celui qui permettait aux jeunes peintres d’apprendre leur métier. Les correspondances privées, les rapports administratifs, les journaux intimes des peintres étrangers sont pleins d’évocations de ces heures de travail devant le modèle et aussi de ces moments de découragement ressentis face aux élèves français, souvent beaucoup plus jeunes, qui, entraînés depuis leur plus jeune âge à ces exercices constants de la copie, sont pour la plupart déjà d’excellents praticiens.

          STRUCTURES DE L’ENSEIGNEMENT ARTISTIQUE EN FRANCE AVANT LE XIXe SIÈCLE

           L’histoire de l’enseignement artistique en France au xviiie et xixe siècle a fait l’objet de nombreux ouvrages consacrés, en premier lieu, à l’Académie, haut lieu de la théorisation artistique et didactique depuis sa fondation en 16482. Sans entrer dans le détail de cette histoire, il peut être utile de rappeler que la création de l’Académie royale de peinture et de sculpture avait exaucé, outre les évidentes stratégies de représentation et de rayonnement politiques, la volonté d’une jeune génération d’artistes qui souhaitait se défaire des contraintes imposées par le système ancien des corporations et développer une approche intellectuelle plus affirmée des beaux-arts3. L’enseignement dispensé – de manière assez irrégulière – par l’institution publique confirmait cette division statutaire et morale, en assurant gratuitement des leçons de dessin d’après le modèle antique et vivant aux jeunes peintres et sculpteurs, recommandés par des maîtres reconnus. Il s’agissait d’offrir un accès à autre chose qu’à la routine d’atelier, de transmettre une idée de l’art plus que le métier lui-même. Ce métier, les apprentis continuaient de l’apprendre dans des structures artisanales généralement payantes et sélectives, aux côtés de leur patron dont ils étaient aussi bien les disciples que les assistants4.

           Les étapes de l’apprentissage du dessin, décrites par Roger de Piles, Gérard de Lairesse ou encore Charles A. Jombert5, et pratiquées dans des écoles de dessin ou dans l’atelier du maître restèrent en vigueur jusque tard au xixe siècle. Charles-Nicolas Cochin en propose une synthèse visuelle éloquente dans une gravure pour l’article « Dessein » de l’Encyclopédie de Diderot et d’Alembert : on y voit la progression des élèves qui passent du dessin d’après le modèle en deux dimensions (d’après des dessins ou des gravures) au dessin d’après la bosse (le moulage en plâtre, généralement d’une œuvre antique), avant de pouvoir dessiner d’après le modèle vivant (ill. 2 dans le texte)6. L’apprentissage prévoyait donc le passage du plat au relief, du détail à l’ensemble, d’une perception en deux dimensions d’éléments isolés (on commençait à étudier des « nez », des « oreilles », des « yeux », avant de les assembler) à l’appréhension en volume d’une figure entière7, la figure humaine étant considérée comme le paradigme essentiel de l’art. Il est significatif dans le contexte de cet apprentissage et de cette considération esthétique que l’Académie ait pu détenir pendant longtemps le monopole de l’enseignement du dessin d’après le modèle vivant, un décret de 1663 interdisant à toute autre école privée de faire poser des modèles8. En 1751, l’Encyclopédie rend compte de cette spécificité de l’institution académique en définissant le terme général d’Académie de peinture comme une « école publique où les peintres vont dessiner ou peindre, et les sculpteurs modeler d’après un homme nud, qu’on appelle modèle9 ». L’accès, a priori libéral, aux cours de dessin d’après le modèle vivant était en réalité réservé aux apprentis qui non seulement maîtrisaient déjà les rudiments du dessin et qui pouvaient se recommander d’artistes ou de personnalités en vue, de préférence membres de l’Académie, mais qui avaient aussi réussi le concours d’entrée, le fameux concours des places, qui décidait du placement des élèves face au modèle10. De fait, la hiérarchie qui régnait dans les rangs des élèves de l’Académie royale s’avérait un véritable casse-tête, car en plus des élèves réguliers, il fallait tenir compte des élèves médaillistes – qui avaient remporté des concours d’émulation-, des fils d’académiciens, des Grands Prix, des élèves protégés, etc.11. Enfin, tous ces élèves pouvaient, voire devaient, selon les règlements fluctuants, suivre des leçons théoriques en géométrie, perspective ou anatomie dispensées de manière, là aussi, discontinue et parfois hasardeuse, à l’instar des cours de littérature, d’histoire ou des fameuses conférences qui n’avaient cependant plus grand-chose à voir avec celles publiées par le secrétaire de l’Académie, André Félibien12.
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          Ill. 1. Wilhelm Wach, Étude de tête masculine (Männlicher Studienkopf), 1815-1817, huile sur toile, 47 x 37,5 cm, Berlin, Staatliche Museen, Alte Nationalgalerie.
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          Ill. 2. Charles Nicolas Cochin le Jeune, École de dessein, planche I article « Dessein », dans Diderot Denis, d’Alembert Jean, Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, Paris, 1763, t. III.

           L’importance accordée à la représentation de la figure humaine, étudiée selon les proportions antiques en vue d’une représentation du beau idéal, l’intérêt porté à l’étude des sciences et des lettres et, enfin, l’accent mis sur la compétitivité rodée par un système de concours se cristallisaient dans un concours final qui consacrait l’aboutissement des études académiques et l’entrée dans le cercle restreint de l’élite artistique : le concours du Prix de Rome qui récompensait le meilleur peintre d’histoire et lui permettait d’étudier comme pensionnaire à l’Académie de France à Rome aux frais de l’État13. Or pour se présenter à ce concours, il fallait se préparer à la fois au sein de l’Académie pour y parfaire ses aptitudes de dessinateur et de concepteur, et à l’extérieur, dans un atelier de peinture, où l’on apprenait le métier de peintre auprès d’un maître (qui à l’occasion pouvait être académicien…). Si les manuels de peinture préconisaient pour l’apprentissage de la peinture, et donc du coloris, de copier Rubens ou les Vénitiens dans les collections publiques, il fallait bien apprendre tout d’abord à manier les pigments, la palette, la toile avant de se lancer dans la pratique de la peinture. Or les ateliers de peinture ne furent introduits dans l’enseignement public qu’en 1863 avec la réforme de l’École des beaux-arts qui bouleversa profondément le séculaire modèle académique14. La séparation des lieux d’apprentissage, Académie et atelier, reflétait dans le processus même de la formation artistique la division entre dessin et couleur, entre esprit et main, entre art et artisanat.

           Si dans les faits cette scission des pratiques et des apprentissages s’avère évidemment plus nuancée, elle a symboliquement pesé sur la vision de l’enseignement artistique. Or à la fin du xviiie siècle, les rapports traditionnels de complémentarité technique et intellectuelle, de rivalité sociale ou encore de stratégies politiques entre Académie royale et atelier artisanal furent profondément redéfinis : d’abord par la dislocation des structures professionnelles et la réforme des corporations en 1776 qui libéralisait le statut des artistes, ensuite par l’abolition, en août 1793, de l’Académie royale de peinture et de sculpture, jugée trop étroitement liée à l’Ancien Régime par la Convention. Il s’agissait certes de rompre avec le système de privilèges dont jouissaient les membres et les protégés de l’Académie, mais aussi de séparer plus distinctement les deux fondions d’une telle institution : d’une part la création d’un corps d’artistes élus à des fins honorifiques et consultatives, d’autre part la mission pédagogique d’enseignement artistique public15. L’enseignement fut ainsi réamorcé dès septembre 1793, réunifiant en 1795 les disciplines de la peinture, de la sculpture et de l’architecture, tandis que le corps honorifique des peintres et des sculpteurs fut progressivement reconstitué sous le nom de « Troisième Classe (Littérature et Beaux-Arts) », puis « Quatrième Classe (Beaux-Arts) » sous la tutelle de l’Institut national, reprenant finalement le titre d’Académie sous la Restauration. Cette Classe des beaux-arts, installée dans le collège des Quatre-Nations en 1805 avec l’École des beaux-arts – qui n’emménagea sur le site de l’ancien couvent des Petits-Augustins qu’en 1816-, continua à administrer et à gérer l’enseignement jusqu’à la grande réforme de 1863. Cependant, même si la formation au sein de l’École semble avoir conservé en grande partie les mêmes principes qu’avant la Révolution française, les structures générales de formation subirent un profond changement, amorcé par les réformes administratives des années 1776-1777 et accentué par les restructurations sociales et professionnelles des années révolutionnaires. De cette phase d’expérimentation et de réorganisation pragmatique des lieux de formation émergèrent de nouveaux espaces d’enseignement, les ateliers privés.

          LES ATELIERS PRIVÉS

           Les ateliers privés, indépendants de l’institution académique, représentent au début du xixe siècle une spécificité française, liée au contexte historique et aux bouleversements des structures d’enseignement. Le terme même d’atelier privé s’avère problématique et renvoie à la genèse complexe de...
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