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ET MISE EN ŒUVRE L'ESTHÉTIQUE DU SCULPTEUR
e tous les arts, c'est assurément la sculpture qui semble le plus à la portée des amateurs, à cause de ses procédés faciles d'exécution, j'entends l'exécution en terre, car que de personnes s'imaginent encore que l'artiste attaque tout d'abord le marbre pour le faire vivre et respirer! Mais, si l'exécution matérielle de la sculpture est simple, elle s'appuie sur une science élevée, l'anatomie des formes, et une connaissance approfondie de l'art du dessin.
Il faut donc, avant tout, que l'amateur dessine : d'après la bosse, puis d'après nature , s'il ne veut produire des ouvrages sans intérêt ou même d'une incorrection inadmissible. En effet,
i. La sculpture est l'art de représenter en relief les formes d'un objet quelconque ; elle prend le nom de statuaire lorsqu'elle s'applique à la reproduction de la figure humaine.
de même que s'il dessinait avec le crayon , le sculpteur modèle avec la terre glaise une série de contours infinis qui changent de forme et d'aspect à mesure qu'il tourne autour de sa figure. Il faut donc que, pour s'habituer à voir la pureté de cette série de lignes qu'il exécute entre l'espace et la masse de terre sur laquelle il travaille, il faut, dis-je, que le sculpteur sache tracer sur le papier cette seule ligne qu'on nomme le contour.
Nous verrons aussi qu'indépendamment de ces lignes extérieures^ la sculpture, comme la peinture, comporte les effets, c'est-à-dire l'opposition des masses d'ombre et de lumière., et se perfectionne par les demi-teintes.
De ce qui précède , il ressort clairement que l'amateur, avant de songer à modeler en terre, devra consacrer au moins une année à l'étude du dessin et de l'anatomie raisonnée des formes : anatomie de l'homme, s'il veut se livrer à la statuaire; géométrie analytique et représentative des objets inanimés, s'il donne la préférence à la sculpture et à l'art ornemental.
L'importance des études du dessin étant établie, examinons les procédés de mise en œuvre du sculpteur1.
Comme pour le peintre, le premier jet de l'esprit ou de la
i. Pour l'intelligence de ce qui va suivre, donnons ici la définition précise des deux grandes divisions de la sculpture : la ronde bosse et le bas-relief.
La ronde bosse est un ouvrage à plein relief autour duquel le spectateur peut tourner ; elle comprend la statue proprement dite, et le groupe, composition de deux ou plusieurs figures en plein relief formant un ensemble.
Le bas-relief est une sculpture appliquée sur un fond, représentant soit une figure isolée, soit un groupe de figures. On divise les bas-reliefs en trois catégories : i° le haut relief dans lequel une ou plusieurs figures se détachent en saillie complète sur le fond ; 2° le demi-relief où la moitié seulement des épaisseurs d'une ou de plusieurs figures est en saillie ; 30 le bas-relief proprement dit ou bas-relief méplat dans lequel la saillie du sujet est très peu sensible et seulement relative par rapport à la nature.
conception du sculpteur, sa première idée est traduite sur le papier par un croquis, qu'il modèle immédiatement en une esquisse en terre ou en cire : la terre glaise ou la cire molle sont donc les premières matières à l'usage du sculpteur, et son travail se nomme le modelage. Pour modeler en terre, l'artiste, s'il s'agit d'un bas-relief, pose sur un chevalet une planche verticale entourée d'un cadre de bois formant saillie; sur cette planche, il enfonce çà et là de petits clous à tête destinés à retenir la terre glaise, puis il applique une couche mince de terre glaise, préparant ainsi ce que l'on nomme un fond. C'est sur ce fond que le sculpteur modèlera ensuite sa ou ses figures avec plus ou moins de saillie ou d'épaisseur, suivant qu'il devra, dans son travail, se rapprocher du bas-relief méplat ou du haut-relief. Il prend alors la terre glaise soigneusement malaxée, afin d'enlever tout corps étranger que l'on rencontre souvent dans l'argile, pyrite de fer ou de cuivre, etc., et les dispose auprès de lui en colombins1; cette préparation faite, il attaque son sujet par les grandes masses, le mouvement, l'aspect général, et ne passe au modelage du détail que lorsqu'il a acquis la certitude que ses proportions sont bien exactes. Pour modeler ainsi, le sculpteur doit entretenir la terre constamment humide, soit en la recouvrant, chaque fois qu'il interrompt son travail, de linges mouillés, soit en vaporisant de l'eau à la surface. En effet, tant que la terre est partout fraîche, on peut lui faire subir toutes les modifications : une fois qu'elle a commencé à sécher, elle durcit, et une transformation de mouvement devient sinon impossible, du moins difficile, et entraîne à des risques de désordre considérables.
i. On nomme ainsi des pains de terre glaise tournés en boudins et roulés entre les mains de l'artiste d'une longueur d'environ 10 à 15 centimètres.
S'agit-il d'une ronde bosse, soit une statue, soit un buste, l'artiste place d'abord sur une selle un plateau en bois dans lequel il enfonce ou visse une armature, barre de fer coudée destinée à soutenir la masse de terre à peu près au milieu, afin qu'elle ne puisse s'affaisser sur elle-même, ni s'effondrer sur les côtés. Puis, après avoir fait sur le plateau un fond ou socle en terre glaise, en partant du coude de l'armature, il monte son oeuvre, indiquant et massant le torse, les jambes et la masse qui sera la tête, enfin les bras et les draperies s'il y a lieu. Disons de suite que le sculpteur, dans les figures drapées, exécute presque toujours le nu en entier avant de modeler les draperies
Comme pour le bas-relief, le sculpteur s'assure de ses proportions, enlevant de la terre là où il a pu donner trop d'épaisseur, l'étirant là où les formes seraient trop courtes, en un mot la maniant à l'infini tant qu'elle est fraîche, jusqu'à parfait ensemble des proportions.
Pour ces opérations, l'artiste ne fait pour ainsi dire usage que de ses doigts et principalement du pouce. Plus tard seulement
11 utilisera Yébauchoir pour revenir encore au pouce avec le modelé à la boulette , et revenir encore à Tébauchoir qui n'est , en réalité, qu'une sorte de petit pouce destiné à l'exécution des finesses, et à pénétrer là où le pouce naturel ne saurait atteindre.
Telles sont les deux grandes divisions de la sculpture, le basrelief et la ronde bosse, auxquelles il convient de rapporter toutes les autres : le médaillon au bas-relief; le groupe, la statue équestre, le buste à la ronde bosse; car les procédés d'exécution employés par l'artiste sont identiques, et c'est ainsi qu'il exécute le modèle.
Mais ce modèle, exécuté en terre argileuse ou en cire, si l'œuvre est de petite dimension, ne saurait, sans se déformer
en séchant, acquérir la solidité désirable; aussi, dès que l'œuvre est terminée, l'artiste procède-t-il au moulage en plâtre, opération qu'il est nécessaire de connaître dès le début, pour se rendre bien compte des opérations de la mise en œuvre du statuaire.
LE MOULAGE
Pour mouler1 une figure de ronde bosse, afin d'en obtenir le modèle en plâtre, on procède au moulage dit à creux perdu. Le mouleur sépare la figure en deux parties égales, par l'apposition d'un fil solide et assez fin qu'il place sur le dessus de la tête, en lui faisant, de chaque côté, suivre et épouser la forme de la figure, le long des épaules, et ainsi jusqu'au bas du socle, de telle sorte que ce fil adhère bien partout, par application et sans entrer profondément, mais qu'il touche seulement la surface, séparant ainsi la figure en deux parties égales, la face et le dos.
LE MOULE
Cela fait, on applique sur toute la surface de la figure en terre une couche mince de plâtre fin gâché assez clair pour qu'il prenne ou sèche assez vite sans déformer la terre fraîche , et par
i. On remarquera que nous suivons simplement l'opération dans son ensemble, nous réservant de compléter plus loin les renseignements pratiques.
conséquent très malléable encore. Quand le tout est ainsi recouvert d'une couche d'environ un centimètre, sauf sur l'endroit où est appliqué le fil que Ton recouvre de suite d'une épaisseur de cinq à six centimètres, épaisseur qui prend le nom de butte, on enlève par l'une des deux extrémités le fil pour séparer le moule en deux et on laisse sécher le plâtre. Lorsqu'il est sec ou du moins bien pris, on enduit à nouveau la figure de plâtre gâché plus épais, jusqu'à bonne consistance, de façon que la masse de plâtre atteigne à peu près la hauteur des buttes pour donner une grande solidité au moule et le bien maintenir. Le moule est ainsi terminé, et se trouve composé de deux grandes pièces juxtaposées, espèces de coques que l'on ouvre alors pour en extraire la terre glaise.
LE MODÈLE
Une fois les deux coques du moule bien lavées et passées au savon noir dissout dans l'eau, et huilées légèrement, le mouleur les rajuste et les lie fortement avec des cordes, puis procède au coulage du modèle en plâtre. Il introduit à cet effet, dans la cavité produite par le moule, du plâtre fin en couche mince d'abord, puis plus épaisse, jusqu'à bonne consistance. Lorsque le plâtre est suffisamment pris, il n'y a plus qu'à enlever le moule en le brisant à l'aide d'un maillet et d'un ciseau pour mettre à nu le modèle en plâtre.
En possession du modèle , le statuaire , selon le but qu'il poursuit, exécutera sa figure en pierre, soit la pierre ordinaire à
bâtir, soit la pierre dure, marbre ou granit, ou bien il la fera couler en métal, bronze d'art ou matières précieuses, et c'est dans ces opérations que nous allons le suivre. Cela nous semble avoir d'autant plus d'importance que le statuaire, à ce moment, obligé d'avoir recours à des auxiliaires, ouvriers habiles et souvent artistes eux-mêmes, voit cependant grandir encore sa mission par la responsabilité qui lui incombe du travail qu'il va conduire en le confiant à des mains étrangères, pour l'exécution de son œuvre, avant d'en entreprendre lui-même l'achèvement et lui donner le souffle et la vie, but vrai du statuaire, si bien exprimé par la légende de la Galatée antique.
Nous suivrons donc l'exécution d'une statue en marbre.
LE MARBRE
Les marbres en usage aujourd'hui sont : le marbre blanc des Pyrénées, dit marbre français, et le marbre italien de Carare, ce dernier le plus en usage pour sa belle qualité, facile à travailler, surtout au sortir de la carrière, où il est friable à l'excès, pour ne devenir réellement fier, comme disent les sculpteurs, qu'au bout de quelques années lorsqu'il a séjourné à l'air sous chantier couvert. Enfin le marbre de Paros, le plus beau de tous, mais aussi le plus rare, aujourd'hui peu en usage, par suite de l'abandon des carrières, et si l'on exécute encore quelques œuvres en marbre de Paros, c'est en se servant de fragments de sculpture architecturale antiques, colonnes, embases on fragments de groupes, etc.
ÉPANNELAGE ET MISE AU POINT
La première opération des praticiens est l'épannelage, qui consiste, à l'aide d'outils nommés pointes et têtus, à dégrossir le marbre, pour en supprimer les matières inutiles et lui faire présenter la première forme extérieure. Puis le metteur au point , après avoir placé le marbre à côté du modèle, divise d'abord la figure en un certain nombre de points saillants , et y fait une remarque appelée point de repère. Ces points, une fois tracés, il prend avec un compas la distance qu'il y a entre eux, et reporte ces points sur le marbre. Puis il dégrossit, c'est-à-dire qu'il taille le bloc en lui donnant la forme élémentaire du sujet, celle dans laquelle sont inscrits ses masses principales et ses contours. Il vérifie ensuite avec le compas sa première opération, pour s'assurer que les points de repère correspondent fidèlement, et que le relief est semblable. Les points de repère que l'on reconnaît à cause de leur saillie (formée par un petit cône d'un centimètre environ) sont conservés jusqu'à l'entier achèvement de la pratique, car ils servent à contrôler la justesse des autres points, dits de détail. Quand la pièce est ainsi dégrossie, et présente les parties saillantes et rentrantes, creux et reliefs, on l'ébauche parfaitement en conservant la mise au point. Pour ce faire, partant de chacun des points de repère, on prend de nouvelles mesures qu'on reporte comme les premières et qui doivent correspondre entre elles dans tous les sens. Le metteur au point trace ainsi une quantité considérable de points, dits de détail, de telle j&çon qu'il n'y ait pas dans tout l'ouvrage un carré de
0.04 centimètres qui n'en contienne un. On voit quelle précision il faut apporter dans ce travail pour que la concordance entre tous ces points soit réalisée. Sous sa forme la plus élémentaire et la plus réalisable, l'opération de la mise au point n'est donc autre chose qu'une suite de problèmes géométriques résolus par la pratique. La difficulté du travail consiste en ce que les contours qu'on a à déterminer ne sont pas, comme dans la géométrie, des figures régulières, mais des modelés formés d'une série de méplats et de courbes.
Après cette ébauche du metteur au point, ébauche qui s'épure de plus en plus à mesure que le nombre de points augmente, le praticien prend et termine le travail, et ce sculpteur praticien, qui souvent est artiste lui-même, achève l'œuvre au jugé, d'après le modèle, en faisant sauter cette fois toutes traces de mise au point.
C'est alors que le statuaire reprend le marbre pour le travailler sans autre préoccupation que de le faire « vivre et respirer ».
LE BRONZE
On a donné le nom de toreutique à la sculpture en métaux : fonte, bronze ou métal précieux repoussé au marteau, métaux composés et combinés entre eux. Avant de donner ici le détail des opérations de la fonte très clairement indiquées par Charles Blanc x, disons qu'elle se compose en général d'un alliage de 90 parties de cuivre, 2 d'étain, 6 de zinc, enfin 2 pour cent de plomb.
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« L'art de couler le bronze fut trouvé par deux artistes de Samos, Rhœcus et son fils Théodore, qui florissaient, selon Pausanias, au temps de Cyrus et de Crésus, c'est-à-dire au vie siècle avant notre ère, et selon Pline, au vne siècle, environ 690 ans avant J.-C. Antérieurement à leur découverte, qui ne fut qu'un perfectionnement, on ne savait que rapprocher des plaques de métal que l'on rivait. L'invention des artistes samiens consistait sans doute à couler le bronze dans un moule à noyau, qui permettait de diminuer, au gré de l'artiste, l'épaisseur du métal. Ceci demande une explication.
« Le sculpteur qui veut faire une statue de bronze commence par façonner en terre le modèle de sa statue. Quand ce modèle est complètement fini jusqu'à la dernière touche, il le fait mouler en plâtre, c'est-à-dire qu'il prend en deux ou plusieurs morceaux l'empreinte de son œuvre1. Ce qui était en relief dans le modèle en terre est en creux dans le moule en plâtre. Si l'on rapproche exactement les divers morceaux, la statue s'y trouve représentée par un vide, car le premier modèle en terre autour duquel on a rapproché les morceaux a été déformé et retiré par un trou ménagé sous le pied de la statue. Dans le vide, on coule du plâtre liquide qui se solidifie en quelques instants. Alors ce qui était un vide devient un plein, ce qui était creux vient en relief, et au lieu de son modèle en terre qui a disparu, le sculpteur a devant lui une figure en plâtre identiquement semblable à ce modèle.
« Pour changer cette statue de plâtre en une statue de bronze,
1. C'est à dessein que nous citons ici l'opération du moulage expliquée par M. Ch. Blanc, bien que nous l'ayons déjà suffisamment développée précédemment , afin que l'amateur se rende bien compte du moulage en général , et des opérations préalables de l'exécution en bronze.
E. DANTAN
Un Moulage sur nature.
il est nécessaire de faire un second moulage. On prend donc une nouvelle empreinte de la statue, et pour que le plâtre du second moule creux ne se colle pas au plâtre du modèle en relief, on enduit ce relief d'un corps gras qui empêche les deux plâtres de s'unir. On obtient ainsi un nouveau creux en plusieurs petites pièces que l'on doit ensuite rapprocher et réunir pour la commodité pratique dans des pièces plus grandes appelées chapes. Les petites pièces ainsi assemblées et enveloppées dans les grandes, il est clair que si on réunissait les chapes, elles laisseraient entre elles une cavité, c'est-à-dire que pour la seconde fois la statue serait représentée par un vide. Maintenant, si la statue doit être en bronze massif, il suffirait de couler du bronze plein le moule creux, en ayant soin de faire alors ce moule en un ciment capable de supporter l'opération. Mais il importe que le bronze ne soit pas massif, car il serait d'une pesanteur exorbitante, outre qu'il exigerait une dépense inutile de métal. Or, voici comment on procède pour rendre le bronze aussi mince, aussi léger que possible.
« On imbibe d'huile tous les creux du moule et on y applique des lames de cire, de l'épaisseur que l'on veut donner au bronze. Cela fait, on établit une armature en fer, dont les branches sont pliées suivant l'attitude de la statue, mais qui doit lui assurer une assiette fixe. Toutes les pièces du moule, qui sont revêtues de cire, étant rassemblées autour de l'armature, de manière à s'y appuyer sans déplacement possible, forment une enceinte qu'on entoure de cercles de fer. Dans cette enceinte, on fait couler par le haut du moule du plâtre liquide et de la brique en poudre, et ce ciment auquel le moule imprime grossièrement les formes de la statue, est ce qu'on nomme le noyau. Une fois durci , le noyau ne fait plus qu'un seul corps avec l'armature et
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avec la cire. Si l'on retire alors les cercles de fer et les pièces du moule, la figure paraît en cire telle qu'elle était en plâtre. C'est le moment pour le sculpteur de réparer son ouvrage dans les endroits qui en ont besoin, surtout le long des coutures que les différents points du moule ont laissées sur la cire.
« L'ouvrage réparé, on attache à la cire divers tuyaux qui sont les égoûts, par lesquels devra s'écouler la cire à mesure qu'elle se fondra : les jets par lesquels s'introduira le bronze en fusion , et les évents qui ménageront à l'air une libre issue, quand le métal se précipitera. Une fois que ce mécanisme de circulation se trouve bien établi, la figure entière est enveloppée d'un nouveau moule liquide à plusieurs couches, lesquelles, en séchant Tune sur l'autre, composent un ciment épais. Ensuite, par des opérations matérielles, dont ici la description est inutile, on fait chauffer et couler la cire entre la masse grossière du noyau et le moule extérieur qui conserve la fidèle empreinte de la statue. Le vide laissé par les cires fondues sera rempli par le métal en fusion. Quand le fondeur a terminé sa délicate besogne, le sculpteur voit son œuvre transformée en bronze. On retire alors le noyau, et l'on ne conserve de Farmature que les pièces nécessaires à la solidité de la statue. Ces pièces, qui seront scellées dans le piédestal, passent dans les jambes de la statue, si elle est pédestre, et, si elle est équestre, dans celles des jambes du cheval qui porteront sur la base. Il ne reste plus au statuaire qu'à réparer le bronze comme il a réparé la cire, c'est-àdire à faire disparaître la trace des tuyaux , à rabattre ces rugosités que les fondeurs appellent des balèvres l, en un mot à polir, à finir. 2 »
GLYPTIQUE : CAMÉES, MÉDAILLES ET MONNAIES
Glyptique. — A la sculpture en bas-relief se rattache la glyptique, ou art de graver en creux ou de sculpter en relief les pierres fines, les médailles et les monnaies. On distingue dans la gravure en pierres fines : les gravures en creux nommées intailles, les sculptures en relief qui sont les camées. On y emploie principalement les pierres précieuses telles que le diamant, le rubis, le saphir, l'émeraude, l'améthyste, la topaze, le grenat, l'aigue-marine , enfin le cristal de roche et les pierres fines, moins dures, demi transparentes ou opaques, telles que l'opale, la prase ou fausse émeraude, l'agate, le jaspe et le jade. Ces pierres se travaillent au touret, sorte de petit tour spécial sur lequel on monte la pierre à graver, pour la présenter aux différents outils qui enlèveront en relief ou graveront en creux le camée ou l'intaille, outils que tient successivement en main le sculpteur, et à l'aide desquels il veut toucher la pierre à mesure qu'elle est mise en mouvement par le touret. Les gravures sur métaux, médailles ou monnaies sont travaillées à plat, à l'aide du burin, de l'éclisse et du brunissoir, sur une sorte de tampon nommé masselotte, contre lequel la pièce de métal destinée à être travaillée est fixée à l'aide d'une sorte de mastic durci.
Tels sont les procédés de mise en œuvre de la sculpture, hormis ceux de la sculpture en bois dont nous aurons à parler plus tard, et qui, sur des modèles exécutés comme il vient d'être dit, se rattache, à de rares exceptions près, à l'architecture ou à l'art ornemental.
ESTHÉTIQUE DU SCULPTEUR
Quelle doit être l'esthétique du sculpteur, c'est-à-dire quelles sont les lois qu'il doit s'imposer en vue de la création de l'œuvre? Si l'on envisage l'art à travers les siècles, on voit que ces lois générales sont de deux sortes : la première, toute d'ordre moral, réside dans l'âme même de l'artiste. Elle subit l'impression des époques et des milieux, bien qu'on ait pu dire que l'artiste de génie est celui qui devance son siècle. La seconde est une loi toute d'observation qui n'a trait qu'à l'imitation de la nature. Ces deux points de départ ont créé les deux écoles des spiritualistes et des matérialistes en art; mais, en vérité, ce sont là des distinctions superficielles, et la seule définition de l'art qui, selon nous, soit acceptable, qui embrasse et fond ensemble ces deux lois, c'est Y Homo additus naturœ, l'homme ajouté à la nature.
Au point de vue idéaliste, les propositions émises par Charles Blanc, basées sur les observations de Winckelmann et d'Emeric David, contiennent le principe des règles absolues de l'art statuaire : elles sont ainsi conçues :
i° La sculpture est l'art d'exprimer des idées, des sentiments ou des caractères par l'imitation choisie et palpable des formes vivantes.
2° Les créations de la sculpture doivent éterniser parmi les hommes la présence d'une beauté supérieure dans les formes visibles et tangibles qui manifestent l'esprit.
3° La sculpture peut s'élever au sublime, lorsque, par des
figures colossales et conformes au génie de l'architecture, elle éveille l'idée d'une durée et le sentiment de l'infini.
4° L'art du sculpteur consiste à élever la vérité individuelle jusqu'à la hauteur de la vérité typique, et la vérité typique jusqu'à la beauté, en cherchant dans la vie réelle les accents de la vie générique et idéale.
De ces quatre propositions découlent toutes les lois du mouvement et de l'expression , mais elles ne sauraient utilement être résolues sans la connaissance approfondie de la nature, dont l'étude est la source première et indéniable de tout art comme de toute science. Cette seconde partie de l'esthétique du sculpteur sera plus amplement développée à la fin de cet ouvrage par des considérations sur la sculpture que l'amateur sera d'autant plus à même d'apprécier que les procédés d'exécution lui seront connus. Mais, auparavant, jetons un coup d'œil sur le passé et résumons ici en un précis très succinct l'histoire de la sculpture depuis son origine connue jusqu'à nos jours.
CHAPITRE II
i les besoins matériels de l'homme le portèrent dès l'origine des temps à modeler en terre les poteries usuelles,, il y a lieu d'admettre également qu'il eut l'idée de la représentation par la sculpture des images de la divinité, cet autre besoin de son esprit, à vrai dire non moins puissant que les premiers. En effet, l'antiquité la plus reculée nous a laissé des vestiges d'oeuvres colossales et d'aspect terrible chez tous les peuples d'Orient, dans la Perse, l'Inde, l'Assyrie et l'Egypte, où ces œuvres atteignent parfois au sublime par leur imposante majesté. Il est donc bien juste d'affirmer que cette origine se perd dans la nuit des temps, puisque une incertitude absolue règne encore dans la classification chronologique des monuments de l'Inde, et que les récentes découvertes des Dieulafoy en Perse, de Désiré Charnay au Mexique, ont révélé des merveilles de
sculpture remontant à coup sûr à des époques préhistoriques, qu'il est impossible de déterminer encore.
Suivons donc l'histoire de la sculpture par les monuments qui nous en restent, sans assigner de date précise, parmi les peuples dont la civilisation nous a servi d'enseignement, et disons tout d'abord que les Hébreux et les Phéniciens nous ont laissé seulement quelques vestiges de leur art statuaire appliqué à l'ornementation de leurs tombeaux. Ces peuples, d'ailleurs spécialement adonnés au commerce, ne sont point entraînés vers les arts, les Hébreux notamment, auxquels la loi de Moïse interdit les représentations sculpturales et les images de toutes sortes.
Il n'en est point de même des autres peuples : les sculptures de la Chine, l'Inde, la Perse, l'Egypte surtout, présentent un caractère éminemment symbolique et hiératique *, et les monuments d'origine se rapportent tous à la divinité ou à la sépulture humaine qu'ils honorent en vue de la vie future, vers laquelle les porte leur croyance profonde de l'immortalité de l'âme. Ce n'est que beaucoup plus tard qu'ils s'attachent à reproduire les objets profanes qui vont dans leurs bijoux sculptés jusqu'à la licence la plus extrême, point d'arrivée de tous les peuples parvenus à leur décadence. Cependant il faut remarquer que les sculptures colossales de l'art assyrien que possède le Louvre représentent des scènes guerrières ayant trait à la vie des rois, les fragments qui nous sont parvenus provenant des palais de Khorsabad, de Nemrod et de Sardanapale, mais les bas-reliefs y ont trait aux croyances religieuses, de même que la plupart de ceux de l'art indien découverts au Yucatan. Ces sculptures de l'Assyrie et de l'Egypte, d'admirables proportions et
i. Hiératique, du grec hiêros, sacré, qui concerne les choses sacrées; appartenant aux prêtres ou inspiré par eux.
d'une exécution remarquable, nous démontrent que l'art statuaire était déjà poussé au plus haut point de perfection avant la civilisation grecque, et que le véritable berceau de l'art grec est l'antique Egypte.
Il semble que l'art égyptien ait toujours conservé la forme roide et primitive, et cela tient, ainsi qu'on l'a fait remarquer, à ce que les sculptures y sont toujours la représentation de la divinité. L'idée religieuse y préside sans cesse, d'où la monotonie des figures , toujours représentées sous le même type reconnu et accepté de la religion égytienne. L'imitation de la nature n'a point été la préoccupation des sculpteurs de l'Egypte qui, selon toute probabilité, étaient prêtres ou travaillaient sous la direction des interprètes des mystères d'Isis. La figuration représentative de l'homme et des animaux, toujours correcte de proportions, n'est cependant chez eux qu'un moyen de rendre l'expression de la pensée du sculpteur qui veut nous montrer aux yeux l'idée d'un dieu puissant et immuable, sans nous attacher à la forme extérieure dont il s'est servi. Cela est si vrai que la plupart des sculptures égyptiennes qui nous sont restées sont de mince épaisseur, je parle des bas-reliefs; le fond en est creusé tout autour, et parfois ces fonds, ou les figures mêmes, étaient peints de couleurs différentes , couleurs qui se sont conservées jusqu'à nos jours. Par la suite, la sculpture égyptienne n'est pas restée toujours asservie à l'art religieux, puisqu'on possède encore quelques bas-reliefs ayant trait aux fonctions de la vie profane, mais peu de ces œuvres sont parvenues jusqu'à nous, si ce n'est parmi celles de petites proportions et seulement de l'époque de la décadence. Il est très certain aussi que les Egyptiens exécutaient des statues de guerriers , des bustes et des portraits d'une imitation parfaite, puisque les premiers maîtres
de la Grèce rirent leurs études en Egypte ; mais le temps et les guerres ont détruit tout vestige de cet art vrai puisé comme aujourd'hui dans l'imitation parfaite de la nature.
ART GREC
La légende nous rapporte qu'un jour la fille de Dibutades, potier de Sicyone , appelée Kora , eut l'idée de tracer sur le mur, à l'aide d'un charbon, le profil de son fiancé qui partait pour une expédition lointaine; Dibutades, pour rendre palpable l'image chérie, aurait rempli le contour ainsi tracé de la terre dont il se servait, l'aurait ensuite détachée et soumise à l'action du feu, et de ce premier relief serait née la sculpture grecque. Nous rappelons cette légende pour montrer combien tous les peuples sont attachés à la fable, et poussent l'amour national au point de croire que tout art comme toute science a pris naissance chez eux.
Au vrai, les colonies venues d'Egypte implantèrent en Grèce l'art statuaire, qui devait rapidement y prendre une forme nouvelle, et c'est avec raison que Lamennais a dit : « Les procédés de l'art et ses types apportés de la vieille terre des Pharaons, avec ses dogmes, ses rites, la science et la philosophie de ses corporations sacerdotales, se perpétuèrent dans la société nouvelle. La statuaire conserva sa majesté calme , mais aussi sa froide immobilité. Seulement, la forme se perfectionna. Sous le ciseau des Grecs, elle perdit sa roideur; elle acquit de la souplesse et de l'harmonie; elle devint plus vivante. C'étaient encore les dieux de l'Egypte, mais ces dieux se faisaient hommes.
La beauté essentielle se fondait dans la beauté humaine, s'y incorporait, et, en revêtant son caractère, lui imprimait le
Victoire attribuée à Phydias.
sien. » Cette période des vne et VIe siècles avant notre ère constitue, à proprement parler, la période primitive de la statuaire grecque, et déjà vers la fin du yie siècle, la sculpture
dite éginétique, celle produite dans l'île d'Egine et, par assimilation, celle des maîtres du Péloponèse, les écoles de Corinthe, de Sicyone et d'Argos, nous montrent l'art grec allant vers des tendances nouvelles par suite d'une imitation déjà plus parfaite de la nature humaine, tout en conservant la grandeur et l'imposante majesté de la statuaire hiératique de l'Egypte dont elle suit encore la tradition. Mais Ageladas d'Argos et ses élèves Myron, Polyclètes et Phidias vont donner à la statuaire grecque son essor définitif.
C'est surtout Phidias (498-430?) qui fonde une école nouvelle, affranchit l'art grec des traditions du passé et soumet l'idéal à la parfaite représentation de la nature humaine. D'un coup Phidias avait porté l'art statuaire à sa perfection idéale, au point qu'il n'est jamais monté plus haut, et cela, je le répète, par l'adaptation synthétique de la nature humaine étudiée et fouillée à travers le prisme de l'idéal entrevu sans cesse par son génie.
Il est unique, et si ses élèves et ses successeurs, Scopas, Praxitèle, Lysippe, Alcmène et leur école, atteignent à la perfection, cette perfection n'est que relative parce qu'ils ne cherchent plus l'idéal de la nature humaine prise dans son ensemble, mais uniquement la beauté individuelle de tel ou tel type qu'ils rendent, à la vérité, avec un art infini, dans un modelé si fin et si délicat qu'à peine l'œil peut-il l'envisager s'il n'y porte toute son attention. Mais, disait Rude, si, le soir, promenant une lampe autour de la Vénus de Médicis, vous en étudiez le modelé, toute la myologie vous apparaît jusque dans ses plus petits détails.
Enfin cette belle période grecque se termine dans l'histoire par Agasias d'Ephèse, Charès, Agesander, et son génie par
La Vénus de Milo,
le Gladiateur combattant et le Laocoon. Ce n'est pas que la sculpture cesse d'être en faveur; tout au contraire, les maîtres de la Grèce travaillent pour Rome et l'Italie, mais peu à peu
Diane de Gabies.
leur art décline et vient se fondre à la sculpture romaine dont ils ont créé les écoles et formé les artistes, si l'on peut dire qu'il y a vraiment une école romaine avant notre ère, tant les belles œuvres de l'antiquité romaine semblent appartenir à l'art grec
transporté à Rome et dans toute l'Italie à la suite des conquêtes du peuple romain, des exactions de ses proconsuls.
Le Discobole.
Ajoutons enfin qu'à partir du IVe siècle, les cités de la Grèce, ruinées par des guerres nombreuses, ne sont plus assez riches pour faire produire leurs statuaires tandis que les fortunes des sénateurs romains, des consuls, des empereurs, agrandies par les conquêtes, vont leur permettre non pas de construire comme les Grecs des merveilles d'art et de goût, ils n'en ont pas le génie, mais d'appeler à eux les artistes grecs qui viendront en Italie produire encore quelques œuvres d'art, mais surtout des portraits, statues ou bustes qui abondent encore aujourd'hui, et où l'on peut étudier, en suivant l'ordre chronologique, la décadence profonde de cet art grec implanté en Italie.
L'Hercule Farnêse, le Torse du Belvédère, Y Apollon, le Gladiateur, la Diane, la statue équestre de Marc-Aurèle, celle à' Auguste sont des oeuvres grecques et ne sont parfois classées dans la sculpture romaine que parce qu'elles ont été exécutées pour les Romains ou rapportées par eux.
Il n'y a donc pas lieu de s'arrêter ici à la sculpture romaine, pas plus qu'à la sculpture des Étrusques, puisque aucune de ces écoles n'a été réellement créatrice, et qu'elles n'ont toutes deux atteint une perfection relative qu'à l'appui des enseignements des maîtres de la Grèce, pour tomber aussitôt, dès que les Grecs eurent eux-mêmes perdu leur valeur ou leur influence, dans une décadence telle que leur sculpture ne présente plus qu'un intérêt archéologique, sans grandeur, sans charme et sans art.
Il nous faudra donc passer sous silence cet art romain comme aussi l'histoire de la sculpture chrétienne primitive, l'art gothique même, si intéressant cependant, mais en dehors du but que nous nous proposons, pour arriver à la Renaissance italienne et reprendre ainsi l'histoire de la sculpture procédant réellement de l'imitation de la nature humaine. Les premiers
maîtres que l'on cite sont Lorenzo Ghiberti , Luca délia Robbia et Donatello, dont les œuvres attestent à l'évidence que l'art statuaire était déjà porté à un haut point de perfection et que
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de même que Phidias n'était venu qu'après les maîtres déjà de premier ordre et du plus grand renom tels que ceux des écoles de Corinthe, de Sicyone et d'Argos, de même Michel-Ange, qui devait être pour la postérité aussi grand de renommée que
Karl Robert. — Sculpture. 2
Phidias, n'est venu qu'au milieu des écoles déjà célèbres de Venise et de Florence.
Comme Phidias, Michel-Ange s'appuie sur une science approfondie de l'anatomie et l'observation de la nature humaine, de même aussi cette science n'éclate en ses œuvres qu'à travers le prisme de son génie synthétique, génie dont la puissance imprime cet aspect de grandeur auquel jamais n'arrivera l'imitation absolue de la nature. La connaître à fond, puis créer leurs œuvres d'un souffle puissant, telle a été la règle de ces grands maîtres, et c'est bien ainsi que nous apparaissent le Moïse, les Captifs, le Penseroso, toutes les œuvres de Michel-Ange enfin devant lesquelles Falconnet s'écriera : « J'ai vu Michel-Ange, il est effrayant! » Oh! oui, effrayant à ce point qu'il absorbe en lui seul tout le génie italien. En vain Sansovino, Benvenuto Cellini, porteront-ils l'art italien à son apogée, ils ne sont que les satellites de ce météore flamboyant qui est le génie de Michel- Ange, génie qui domine la Renaissance comme Phidias l'antiquité.
Sans autre transition aussi, nous jetterons un coup d'œil rapide sur la sculpture française à partir de la Renaissance , parce que notre école, sans nous avoir donné un maître comme Michel- Ange, a cependant élevé le flambeau de l'art assez haut pour être considérée comme la première des écoles du monde entier. En effet, c'est en France, depuis François Ier qu'accourent tous les jeunes artistes désireux d'apprendre les secrets de leur art; ce n'est que plus tard qu'ils se rendent en Italie pour compléter leurs études par l'observation des œuvres de l'antiquité dont ils ne sont réellement aptes à discerner les beautés qu'après le développement de leurs facultés personnelles dans nos écoles françaises.
C'est de France aussi, disons-le bien haut, que sont partis tous les élans d'admiration pour les belles œuvres antiques. C'est de France encore que part toute idée de progrès et de marche en
avant. Jean Goujon, Germain Pilon, le Puget, Houdon, Rude n'ont-ils pas transformé l'art sur leur passage, brisant chacun à son époque les théories et l'enseignement des froides conventions, hélas! si loin de l'art vrai, de l'art qui remplit l'âme
d'émotions si vives et si durables. Enfin, cette école française, nous devons la connaître parce qu'elle est bien nôtre, que nous vivons au milieu de ses plus belles œuvres. Michel Columb, Jean Juste et Jean Texier (xve et xvie siècles) sont les premiers maîtres de la sculpture française, sculpture qui, rapidement, se développe, à vrai dire, sous l'influence des Italiens de l'école dite de Fontainebleau où Léonard de Vinci et Benvenuto, appelés par François Ier, implantent la Renaissance italienne qui va de suite se plier au génie français, grâce à Jean Goujon et Germain Pilon, car Jean de Boulogne, Français né à Douai, dont la vie entière se passe à Florence, est à bon droit réclamé par l'Italie, son art, et en particulier, le Mercure volant, si universellement connu, appartenant selon nous à la Renaissance italienne.
Jean Goujon (153 0-1573) avec sa Diane et les bas-reliefs de la Fontaine des Innocents, œuvres dignes de l'antiquité par la pureté du dessin, le charme savant de son modelé délicat, marche de pair dans notre école française avec Jean Cousin, peintre et sculpteur : peintre avec son Eva prima Pandora, sculpteur avec les tombeaux de Brezé à Rouen et le mausolée de Chabot, amiral de France, que possède le Louvre. Contemporain aussi est Germain Pilon avec les mausolées de François Ier et de Henri II à Saint-Denis, celui de Birague au Louvre, et le beau groupe des Trois Grâces. Pierre Sarrazin, François et Michel Anguier terminent cette belle période de la Renaissance française, et nous mènent à Pierre Puget, l'une des plus grandes illustrations de France, dont l'universelle renommée nous oblige à nous arrêter ici pour l'étudier plus complètement que par une simple nomenclature de ses œuvres.
Pierre Puget naquit à Marseille en 1622. Entré fort jeune à l'atelier de Roman, constructeur de cette ville, il y apprit la
sculpture ornementale dont on parait alors l'extérieur des navires. A dix-sept ans, il partit pour l'Italie où il apprit la peinture avec Piètre de Cortone pour maître. Mais il revint bientôt en
Jean Goujon. — Bas-relief de la fontaine des Innocents.
France, au pays natal, reprendre son cher métier de sculpteur, et c'est de 1643 que commence réellement la vie artistique du Puget. Il modèle et sculpte ces figures colossales destinées à orner les poupes des navires, gloires, renommées, dont le
merveilleux effet, sous l'or qui les recouvre, porte son nom jusqu'aux oreilles de la reine Anne d'Autriche; elle le charge d'une mission en Italie. Puget est dans la force de l'âge et la plénitude de ses moyens. Peintre et sculpteur, il revient d'Italie architecte consommé, et au retour compose et modèle la porte de l'Hôtel de ville de Toulon, dont le Louvre possède les deux cariatides moulées sur les figures originales.
Ces admirables figures, terminées en Hermès, dont la musculature hardie, aux déplacements d'une audace inouïe, impliquent si bien l'idée de l'effort surhumain nécessaire à la cariatide, rapprochent certes le Puget de Michel-Ange. Les mêmes procédés l'ont servi, la prédominance de l'idée accomplie par l'augmentation des formes vraies puisées à la nature même, mais planant au dessus d'elle. La porte de l'Hôtel de ville de Toulon assied la réputation du Puget à un tel point qu'il ne peut plus suffire aux commandes. L'Italie et la France se disputent ses œuvres. Les Doria de Gênes lui servent une riche pension, et Colbert le nomme directeur des décorations navales du port de Toulon , titre qu'il se verra plus tard retirer par suite d'un conflit avec la marine. En 1682, il envoie à Paris le Persée, et le Milon de Crotone en 1686, puis le bas-relief à' Alexandre et Diogène qui, avec son Hercule au repos, devaient lui assurer le succès de son projet de décoration de Versailles. Il n'en fut rien, l'intrigue d'un inconnu l'emporta; Puget revint à Marseille où il mourut en 1694. Il avait vécu quatre-vingt-deux ans, et, pendant plus de soixante ans , produit tant en peinture qu'en sculpture et en architecture des œuvres admirables qui ont fait de lui la plus grande illustration peut-être de l'Ecole française.
Il faut examiner les quatre chefs-d'œuvre que nous venons de citer avec attention, car Puget s'y est élevé à la hauteur des
maîtres de l'antiquité qu'il connut certes, et qu'il admira lors de ses voyages en Italie. Comment, en effet, supposer que Y Hercule au repos ne lui ait été suggéré par Y Hercule Farnèse,
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vu et admiré lors de son séjour à Rome, et auquel il voulut sans doute donner une forme nouvelle par un modernisme voulu; et le reproche bien injuste qu'on lui a fait d'avoir rendu Y Hercule au repos sous la forme d'un portefaix au visage
vulgaire, où Ton ne reconnaît le dieu qu'à la massue et aux dépouilles du lion de Nemée, ne peut s'expliquer que par un parti pris de ne voir que convention dans l'art antique. Si les Grecs avaient surnommé le plus beau des hommes, Hercule, symbole de la force et du courage, c'est bien la beauté de la force musculaire qu'ils entendaient exprimer, non celle du visage comme s'ils avaient voulu désigner Apollon. Il ne faut pas oublier en effet que les vrais maîtres de l'antiquité, ceux du temps et de l'école de Phidias, n'ont jamais cherché la convention ni l'imitation servile de la nature, mais que/ surtout pour le visage, ils ont tiré de leur propre génie la forme suivant l'expression qu'ils voulaient rendre. Ainsi fit le Puget, intuitivement peut-être, puisqu'on veut lui refuser l'étude et la science, mais qu'importe, quand l'œuvre est complète et parfaitement belle. Si, d'autre part, on a généralement admis comme absolument belles ses œuvres, le Milon de Crotone et le Persée, il n'en est pas de même de son Alexandre, qui lui est contesté au point de vue de la beauté statuaire.
C'est, a-t-on dit, un tableau et non une sculpture que ce bas-relief où les plans n'ont pour ordonnance que la volonté de Fartiste. Soit, mais qu'importe encore, si l'effet en est saisissant et l'exécution admirable ! Une œuvre de cette puissance nous arrête et nous transporte, il nous est bien indifférent, encore une fois, que le maître ait rompu avec une esthétique admise ; ne sont-ce pas les maîtres qui font l'esthétique ? Lorenzo Ghiberti osait les portes du baptistère de Florence qu'on pourrait aussi taxer de peinture mystique et non de statuaire, et pourtant quel chef-d'œuvre ! Encore un coup ne discutons pas avec les œuvres fortes, admirons-les sans conteste comme sans restriction, autrement nous entraverons tout effort nouveau,
tout progrès parmi nos contemporains dont les aspirations seront sans cesse retenues par cette idée de demeurer stériles ou incomprises. On sait d'ailleurs que l'exemple du Puget a été
Puget. — Alexandre et Diogène.
suivi de nos jours, et je ne vois pas ce que l'esthétique statuaire aurait à reprocher aux « peintures en marbre » des Dalou et des Rodin qui sont des chefs-d'œuvre et qui n'attendent pour la gloire de leurs auteurs que la consécration du temps.
Le siècle de Louis XIV devait encore mettre en lumière de
véritables artistes tels que Coysevox, Girardon, les deux frères Nicolas et Guillaume Coustou, dont la sculpture, moins puissante que celle du Puget, prend son importance dans l'histoire des Beaux-Arts , parce qu'elle est bien la représentation de Fépoque qui l'a produite et qu'elle entre tout entière dans le style qui porte le nom du grand roi, style essentiellement décoratif, mais qui sera sans grandeur dès qu'il sortira de l'ornementation extérieure des palais ou des jardins pour rentrer dans la statuaire proprement dite, comme on peut s'en rendre compte à l'examen des statues de Louis XV et de Marie Leczinska, de Guillaume Coustou, qui commence le maniérisme et l'afféterie du style nouveau, lesquels auront un charme, je ne puis le contester, dans les petits maîtres de l'époque qui va suivre, mais qui ne sauraient s'adapter à la statuaire.
Les mausolées de Mazarin et de Colbert, de Coysevox, les chevaux de Marly, de Guillaume Coustou, ferment cette époque de Louis XIV et nous allons entrer dans la sculpture de style avec Louis XV et Louis XVI, sculpture qui sera, je l'ai dit, pleine de charme dans le petit marbre et le portrait, mais qui ne produira pas d'œuvre véritablement belle au point de vue de l'art statuaire. Houdon, il est vrai, donnera le Voltaire assis , mais toute merveilleuse qu'en soit l'exécution, ce n'est encore là qu'une œuvre épisodique, statuette agrandie plutôt que statue véritable. Autour de lui, Falconet avec ses Baigneuses, Allegrain et Clodion, Julien avec YAmalthée, ne seront que des sculpteurs de genre, petits maîtres destinés à l'ornementation des boudoirs des Pompadour ou de Mesdames, filles de Louis XV. En vahi, Caffieri, Bouchardon, Pigalle, Pajou et Roland donneront à leurs œuvres une exécution pleine de charme et d'imprévu, l'ari statuaire restera quand même dans une tenue qu'on
nommait alors académique, et l'école française, durant cette période qui commence à Louis XV et se termine en 1830, ne produira que des sculptures incolores et froides, toutes savantes qu'elles puissent paraître. Chez les uns, l'influence d'une tradition mal comprise, l'opposition systématique au goût de l'époque, qui aurait pu cependant produire des œuvres supérieures ; chez les autres, l'influence du peintre David, de son temps et de son école ont produit la dégénérescence de l'art statuaire de ces temps, auxquels les maîtres qui vont suivre ne devront rien , si ce n'est peut-être le besoin d'aspirations nouvelles causé par l'ennui profond des enseignements qu'ils avaient reçus.
Pourtant il faut tirer de pair en ce temps de transition un maître dont le ciseau, tout froid qu'il nous paraisse aujourd'hui, n'est ni sans art ni sans quelque grandeur, je veux parler de Cortot (1787-1843), dont le beau bas-relief de l'arc de triomphe, Y Apothéose de Napoléon est œuvre de statuaire remarquable qui serait portée au premier rang n'était le voisinage terrible, écrasant du Départ de Rude qui empêche d'apprécier, comme elle le mérite, la composition sévère et correcte de Cortot. Le Soldat de Marathon annonçant la victoire, au Louvre, est certainement l'œuvre la plus populaire de Cortot. L'Ecole y a vu un des chefs-d'œuvre de la statuaire française; sans partager absolument l'avis de Gustave Planche, le critique du temps dur et parfois injuste, on ne peut s'empêcher de penser avec lui que cette figure, d'une correction incontestable, n'est qu'œuvre de praticien éminemment habile, mais ce qui lui manque c'est la vie, l'animation, l'individualité. L'existence de ces qualités devait d'autant plus frapper à cette époque (1834) que, l'année précédente, avait paru le Pécheur napolitain de Rude, si éclatant d'animation et de vie, qui commençait en
sculpture la période romantique, Renaissance nouvelle, véritable 89 des Beaux-Arts en France.
Il faut donc commencer à cette belle époque de 1830 pour joindre l'école nouvelle à la statuaire moderne qui est certainement appelée à jeter sur le xixe siècle le plus vif éclat. Rude et David d'Angers en seront les initiateurs, et si, comme le Puget , ils ne s'écrient point : « Le marbre tremble devant moi , pour grosse que soit la pièce, » ils n'en seront pas moins dignes de l'admiration de la postérité, Rude avec la Marseillaise ou mieux la Patrie en danger ; David avec tout son oeuvre et son enseignement.
David d'Angers (1789-185 6) I, s'il n'est le plus grand de ces deux maîtres, est au moins le premier qui ait senti un art moderne, vivant, actuel, qui peut transmettre aux générations futures le caractère de son époque. Avec une sûreté d'exécution, une science approfondie de son art puisée aux enseignements de Roland qu'il vénéra jusqu'à sa mort, David d'Angers fut l'héritier direct du Puget. « Comme lui, a-t-on dit avec juste raison, il se préoccupa plus de la force que de la beauté, et négligea souvent la ligne pour l'expression. » Pourtant, il n'est pas éloigné de l'esprit et des traditions antiques. Si le Grand Condé est d'une attitude et d'un mouvement tout modernes, on pourrait dire romantiques, s'il n'était digne de l'allure qui sied au grand siècle et au grand roi , rappelant trop peut-être Largillière et Hyacinthe Rigaud, on ne peut contester que son Général Foy, conçu avec un ressouvenir des traditions de l'enseignement classique, est absolument moderne par l'attitude et le geste qui caractérisent le grand orateur. Enfin le
1. Lire sur David d'Angers le livre de Henry Jouin, David d'Angers, sa vie, son œuvre et ses contemporains , Paris 1878, 2 volumes.
magnifique bas-relief dont se compose le fronton du Panthéon suffirait seul à immortaliser son nom. Mais la production de ce maître fut immense , et sa collection des médaillons des célébrités du siècle eut un tel retentissement qu'elle constitue à elle seule une œuvre complexe. C'est que, dans chacun de ces portraits, David avait su mettre comme un reflet de l'âme même du personnage qu'il représentait. Il faudrait les citer tous, car tous portent l'empreinte de son génie. David d'Angers, nommé professeur de l'École des Beaux-Arts, y avait apporté ses idées nouvelles sur l'esthétique de la statuaire, et son enseignement a transformé l'école, enserrée jusqu'à lui dans les traditions des maîtres corrects, mais froids, qui l'y avaient précédé. Son influence devait s'accroître encore des principes et des enseignements de François Rude, son contemporain, on pourrait dire son rival, que l'avenir placera sans doute avant lui.
Autre héritier du Puget que François Rude (1784-185 5), ce maître au souffle puissant dont le Départ des Volontaires étonne encore aujourd'hui que l'art a tant marché depuis ses enseignements. Non pas que je veuille dire par là que les sculpteurs sortis des ateliers de David d'Angers et de Rude soient supérieurs à leurs maîtres ou supérieurs aux hommes de la Renaissance et de l'antiquité; loin de moi cette pensée. J'entends par là que l'école moderne poursuit un autre but, une sculpture plus vivante peut-être, sans qu'elle perde pour cela ce qui lui est nécessaire d'idéal et de grandeur. Et cet objectif nouveau, c'est à Rude qu'elle le doit, Rude, le continuateur des enseignements de David d'Angers, plus large de vues que lui, et plus porté encore à pousser ses élèves à ne tirer leur savoir que d'euxmêmes et des enseignements de la nature. Nous ne pouvons retracer ici la vie de ces deux hommes, David d'Angers et
Rude, mais on pourra lire avec fruit le livre du docteur Maximin Legrand, Rude, sa vie, son œuvre et son enseignement, auquel j'ai fait de si nombreux emprunts, et que consulteront avec fruit tous ceux qui parleront de l'œuvre de ce maître illustre, car il n'est pas de monographie plus sincère et plus vraie, je dirais même plus savante, si la modestie de l'auteur ne l'avait poussé à publier son livre sous le couvert de l'anonyme x.
Le Louvre possède de Rude trois œuvres capitales , le Pêcheur napolitain, le Mercure rattachant ses talonnières, enfin Jeanne d'Arc écoutant ses voix. Nous ne devons ici faire qu'un résumé historique, non de la critique. Cependant nous devons tirer une conséquence de ces trois œuvres parues, les deux premières en 1833 et 1837, la dernière en 1852, œuvres qui soulevèrent tant de controverses et qui, de nos jours, ont conquis la place
1. Au moment où j'écris ces lignes, je reçois le volume de M. A. Bertrand , Rude, publié par la Librairie de l'Art dans les Artistes célèbres. M. A. Bertrand indique ainsi la bibliographie concernant Rude et ses œuvres :
Rude, sa vie, ses œuvres, son enseignement. Considérations sur la sculpture, Paris, Dentu 1856 (sans nom d'auteur), par M. Maximin Legrand. Ajoutons que ce livre, introuvable à Paris, se vend encore à Dijon.
Notice sur le monument élevé à Napoléon Ier à Fixin (Côte-d'Or) et sur le banquet donné à Dijon (sans nom d'auteur), Bibl. nat.
Promenade a Fixin, notice historique sur ce village, et description du monument érigé à Napoléon Ier, par H. V.
Articles dans les Débats (Delescluze), le Temps (Ch. Lenormant), X Artiste, le National, la Presse, etc.
Ch. Gindriez, Rude, dans Y Art, 7e année, t. II, p. 25 et 121.
A. Bertrand, Nouvelle Revue, 1er décembre 1886, Y Esthétique de François Rude.
A. Bertrand, U Œuvre de François Rude en Belgique, dans Y Art, 13e année, t. 1er, p. 157 et 252, et t. II, p. 51.
L. de Foucaud, François Rude, Galette des Beaux-Arts, 2« période, t. XXXVII, p. 353, et t. XXXVIII, p. 103.
E. Spuller, Conférence faite le 25 juillet au Grand Théâtre de Dijon , sur la vie et les œuvres de François Rude.
qu'elles méritent. C'est que Rude ne s'est pas écarté de son esthétique personnelle, c'est que, sans préoccupation extérieure,
il a voulu faire de la sculpture vivante, qu'il l'a faite et qu'il y a mis toute sa science de maître consommé. Et maintenant
quelle expression employer pour traduire l'émotion toujours plus profonde, l'admiration toujours croissante qu'inspire le Départ des Volontaires de l'Arc de Triomphe ? Je ne puis mieux faire que de transcrire ici l'éloquente page de M. Alexis Bertrand : « Par quel secret Rude a-t-il rendu populaire un art qui souvent échappe au peuple, et remue avec une égale intensité d'action l'âme du savant et de l'ignorant, de l'artiste et du bourgeois, de l'aristocrate et du plébéien? J'ai vu souvent le gamin de Paris s'arrêter en face de ce groupe comme sous un choc électrique, attentif, ému, avec une expression de sérieux et d'héroïsme qu'il semblait emprunter à l'éphèbe qui s'élance au combat. Comme les tirades du vieux Corneille, il fait frissonner : c'est le Meurs ou tue ou le Quil mourût du vieil Horace. Un exemplaire du Départ, plâtre, gravure ou photographie, devrait être placé dans toutes les écoles de la France : à le contempler, l'âme s'empreint d'héroïsme. C'est que tout ici est grand, fort, mâle, surhumain : c'est la révolution incarnée,, et cette poignée de héros volant à la victoire ou à la mort semble faire trembler le sol, le monument, tant leur élan est entraînant, tant le groupe s'élance puissamment, tourbillonne et nous emporte dans un vertige éblouissant. Pourtant chaque personnage est ardent et contenu, transporté et maître de luimême, et nous donne l'impression du calme dans l'héroïsme. Celui-ci jette son manteau et saisit son épée ; celui-là s'élance sur son cheval qui se cabre, un autre tend son arc, un autre court en sonnant une fanfare guerrière; partout le cliquetis des armes, le hennissement des chevaux, le frissonnement des étendards, et, dominant tout ce bruit et tout ce mouvement de son vol impétueux et de sa voix inspirée, la Marseillaise qui, de la pointe de son glaive, montre la frontière insultée et, de
la main gauche levée vers le ciel, atteste le droit vengeur, tout en rugissant le formidable refrain patriotique et révolutionnaire : « Aux armes, citoyens ! » Ils sont là dix peut-être,
mais ils paraissent cent mille. »
Rude laissait derrière lui un élève digne de lui, qui devait aussi s'immortaliser dans Fart statuaire, mais sans atteindre la grandeur d'âme de la sculpture de son maître, j'ai nommé Carpeaux.
Avant d'examiner l'œuvre de Carpeaux, nous devons parler de Barye, né en 1795 , qui, avec David d'Angers et Rude, est une des illustrations de notre siècle, et dont l'œuvre tout entier concourt à ce perfectionnement de la statuaire moderne : la vie et le mouvement. Dès 1827, Gustave Planche disait de lui, à propos de son Tigre combattant un crocodile : « Personne ne ferait aussi bien, l'auteur seul fera mieux. »
Il fit mieux, en effet, car dans son œuvre considérable il se trouve un morceau digne des plus belles antiques, le Thésée, si pur de style, si plein de mouvement et de vie qu'il fait regretter que ce maître n'ait point pratiqué davantage la grande sculpture; mais qu'importe au surplus, si ses animaux, d'une structure surhumaine et pourtant si vraie, lui ont assigné le premier rang dans un art non encore exploré, et s'il a doté son siècle d'œuvres dont la valeur ne saurait être surpassée.
J'ai dit que Rude laissait un élève digne de lui. En effet, J.-B. Carpeaux, né à Valenciennes en 1830, entra à l'atelier de Rude en 1844, et bien que ce maître si bienveillant l'eût envoyé chez Duret en vue de lui faire plus facilement obtenir le prix de Rome, Carpeaux lui revient de droit, car c'est bien à l'école de Rude qu'il s'est formé, c'est bien de Rude qu'il se rapproche avec son Jeune Pêcheur à la coquille et le groupe de la Danse de
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l'Opéra. En dépit des critiques qui les ont assaillies, les œuvres de Carpeaux, vibrantes et pleines d'air et de lumière, sont aussi
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Paul Dubois. — La Valeur militaire.
l'expression d une marche en avant dans la statuaire moderne, et si, comme je l'ai dit, Carpeaux ne s'est pas transporté à la suite
de son maître en des régions supérieures pour faire trembler nos cœurs devant la Patrie en danger, il a du moins reculé les limites de son art jusqu'au rendu le plus parfait de la chair, vibrante d'air et de mouvement. Nul mieux que lui n'exprime le rire affolé du plaisir, et le Génie de la Danse, qui domine son beau groupe, le petit Amour à la folie, qui en occupe la base, en resteront les types accomplis.
Nous devons nous arrêter ici pour constater seulement que notre siècle n'a pas été inférieur dans l'art statuaire, tant s'en faut; que notre école est demeurée la première du monde, et qu'enfin les historiens de l'avenir auront matière à s'arrêter longuement devant les belles œuvres d'un ordre si différent des E. Guillaume, des Chapu, des Paul Dubois, des Antonin Mercié, des Falguière, des Fremiet, des Delaplanche, des Dalou et des Auguste Rodin.
DE L'ATELIER
iANS doute, on peut faire de la sculpture partout : « J'aurais fait de la sculpture dans un puits, » disait Rude. On en ferait donc aussi bien dans une mansarde, pourvu qu'on la réduisît à de petites proportions : néanmoins, il n'est pas indifférent de choisir l'orientation de la pièce où l'on doit travailler, et même d'avoir un atelier si l'on peut. Le jour du nord est le seul bon pour le sculpteur, parce qu'il donne à peu près la même lumière aux différentes heures. Puis, le soleil pénétrant peu dans une pièce exposée au nord, la terre glaise sèche moins vite. Rappelons ici que la meilleure disposition d'un vitrage d'atelier est celle qui part à 2m 50 environ du niveau du sol.
Le sol doit être parqueté sur bitume, et non en terre com-
primée ou salpêtre, ce qui gêne pour rouler les selles, les tables à modèle et le matériel de l'atelier. Il est bien entendu que ce parquet ne doit jamais être ciré, mais simplement lavé si l'on ne veut tomber dans l'excès contraire. Le ton des parois de Fatelier le plus généralement adopté est le ton mat rouge dit « sang de bœuf », tel que les fonds des Musées du Louvre, sculpture grecque et assyrienne; ce ton est particulièrement heureux et, discrètement, fait valoir les œuvres qui s'y détachent en silhouette.
Les tablettes, disposées tout autour de l'atelier et destinées à recevoir les plâtres , bas-reliefs , moulages divers qui servent de documents au sculpteur, doivent être assez élevées : ces matériaux, placés trop bas , empêcheraient de voir les contours d'une œuvre importante, une statue grandeur nature, par exemple; et, si cela est impossible par suite du manque d'élévation de l'atelier, on devra placer devant ces plâtres un rideau du ton du fond que l'on baissera en cas de besoin.
Un atelier de sculpteur doit être chauffé, cela est évident, autrement le modèle ne saurait résister, mais, en dehors des séances, les sculpteurs font le moins de feu possible afin d'éviter que les terres en cours d'exécution sèchent trop vite. Le choix d'un bon calorifère dévorant ses gaz et sa poussière n'est pas indifférent. Les bonnes grosses cloches d'autrefois sont encore ce qu'il y a de mieux pour le chauffage d'un atelier. Mais surtout pas de ces appareils à feu lent qui devraient être bannis de la maison des artistes, tant leur chaleur alourdit le cerveau et porte aux migraines les constitutions les plus robustes. Enfin, je le répète, un chauffage continu de jour et de nuit dessèche trop rapidement la terre glaise, ce qui est un souci.
Selle à modeler.
Les selles. — Deux ou trois selles sont nécessaires : pour les bustes et petites figures, des selles à trois pieds, en chêne ou en hêtre, jamais en sapin, dont les emboîtures jouent à l'humidité. Elles doivent être à roulettes, pour la facilité du transport et du déplacement.
La hauteur de la tablette du dessus doit arriver au creux de l'estomac si Ton se place devant. La selle destinée à recevoir une véritable statue
doit être beaucoup plus forte et pouvoir supporter aussi la statue en marbre. Celle-ci ne doit pas être montée sur roulettes, mais le plateau supérieur placé sur un châssis dit chariot auquel sont adaptés des galets en fonte ou en cuivre : ces galets tournent sur deux cercles en fer plat incrustés sur le fond de la selle. On fait, dans ce but, des systèmes tout
en fonte dont le fonctionnement est parfait. Cette selle, dite selle roulante à galets, permet de tourner le sujet, quel que soit son poids, sans le moindre effort, lorsque le mécanisme en est soigneusement entretenu r. Elle doit être de la hauteur d'une table
Dessous au piateau de la selle à ordinaire, galets de sculpteur.
La boîte-tournette. — Parmi les selles d'amateur, nous devons parler tout spécialement de la boîte-tournette qui s'adresse tout spécialement aux personnes qui veulent exécuter des médaillons, bustes ou figurines de petite ou de moyenne grandeur. Cette boîte-tournette, comme son nom l'indique, est composée d'un soubassement à tiroir renfermant les matériaux nécessaires au modelage; des compartiments, disposés à l'intérieur de ce tiroir, séparent les outils divers : elle est munie, en outre, de deux poignées latérales, et sur le soubassement élevé de om 06 se trouve une planchette rotative de om 25 sur om 25 qui permet
1. Nous engagerons l'amateur à ne pas graisser le mécanisme des selles roulantes à galets, durant l'exécution d'une figure , tant , dans ces conditions , le moindre mouvement de l'artiste cause un déplacement. Mais on peut le faire lorsque, l'œuvre terminée, on veut la montrer sous tous ses aspects sans obliger le spectateur à se déplacer.
de travailler assis et sans se déplacer. On le voit, cet appareil1, essentiellement pratique surtout pour le modelage en cire et en pâte plastique, est peu encombrant : on le pose sur une table ordinaire, et, lorsque le tiroir à compartiments, qui s'ouvre sur le devant, est fermé, il forme socle pour la pièce en exécution.
Boîte-tournette fermée.
Boîte-tournette ouverte.
Chevalets. — Un chevalet semblable à ceux des peintres, mais plus 1. Modèle de L. Berville, à Paris.
Chevalet.
massif, est nécessaire pour les bas-reliefs et les médaillons : un autre plus léger, ordinaire, pour mettre à hauteur les modèles, croquis, dessins, photographies dont on se sert comme renseignements. Ce dernier est le chevalet courant. L'autre, ai-je dit, doit être plus massif, ne se montant pas à crémaillère mais fait de deux montants, percés de trous à égale distance, sur lesquels on monte selon le besoin la tablette à l'aide de chevilles ajustées simultanément.
Enfin, il est un genre de chevalet tout particulier aux sculpteurs, qu'on nomme chandelier ou porte-modèle, pour supporter les plâtres qui servent de modèles aux commençants. Voici comment il est fait.
Un montant de bois A de om 05 sur om 04. monté sur un empattement B à trois pieds ;
une tablette mobile M de om 50 de large sur om 30 de profondeur; cette tablette mobile monte et descend le long de la tige de bois, on l'arrête à l'aide
Chandelier ou Porte-modèle.
d'une cheville qu'on place successivement dans l'un des trous C C C", etc., dont la série est percée depuis le haut jusqu'à environ om 60 de la base. Lorsque la tablette est bien à la hauteur voulue, on y place le plâtre d'aplomb en le retenant par derrière avec une ficelle passée au trou de la tige montante le plus proche et dans l'œillet de fil de fer ménagé par le mouleur à cet effet.
Caisses. — Autour des selles, il est nécessaire d'avoir de petites caisses de diverses hauteurs et largeurs ; sur le dessus et les côtés, un trou oblong est pratiqué, qui aide à les transporter : le bois de sapin est préférable à cause de sa légèreté ; la solidité dépendra d'une bonne épaisseur, en double feuillet, comme disent les menuisiers.
Caisse.
Ces caisses servent à monter soi-même à mesure que la partie que l'on travaille est plus élevée : au besoin, le sculpteur en place deux l'une sur l'autre. Elles sont bien préférables au marchepied , toujours difficile à manier, et sur lequel l'artiste est un peu préoccupé de son équilibre. Enfin ces caisses peuvent avoir le dessous à jour, mais nous les préférons pleines, c'est-à-dire fermées de tous côtés, sans dessus ni dessous. Des cales et coins de bois, avec un levier en fer, compléteront cet outillage de charpente, pour ainsi dire, afin que l'artiste puisse
au besoin rétablir un niveau , donner une inclinaison à la grande selle surchargée du poids d'une statue.
Compas. — Plusieurs compas sont nécessaires au sculpteur pour mesurer ses proportions : Fun en fer, de moyenne gran-
Compas d'épaisseur.
deur, pour les mesures droites ; un plus petit en cuivre pour les petites longueurs ; enfin un grand compas de bois à pointes de métal recourbées pour les grandes lignes.
CONSEILS PRATIQUES 6l
Un compas tout spécial est le compas double à tiges recourbées et assemblées de telle façon que l'une des ouvertures donne exactement pour mesure la moitié de l'autre. Il sert donc beaucoup pour les portraits à exécuter de taille dite demi-
Compas de éduction de Compas de réduction,
.moitié.
nature. On peut de même faire exécuter sur commande, selon ce que l'on veut faire, des compas de réduction au tiers, au quart, au cinquième, etc. Il existe même à cet effet un compas mobile à coulisse, permettant à l'artiste de fixer lui-même le degré de réduction qu'il veut obtenir : seulement ce compas est moins rigoureusement exact que les réducteurs à pivot fixe.
La cave à terre. — On nomme ainsi une grande caisse ordinairement carrée , mais dont cependant la forme dépend de la place qu'on peut lui donner dans l'atelier, pour qu'elle embarrasse le moins possible. Cette caisse est garnie intérieurement de zinc appliqué aux parois, ainsi que le couvercle; elle doit toujours être tenue hermétiquement fermée. A côté de la cave à terre, un seau ordinaire en zinc, enfin une éponge.
Les niveaux et le fil à plomb. — Ce dernier, surtout, vrai maître
de l'artiste, qui ne doit jamais le quitter. Il peut être en cuivre terminé par une pointe, ou si vous n'en avez, vous faites un parfait fil à plomb en roulant une boulette de terre au bout d'un fil. Cette boulette, en séchant, adhère au fil et est d'un poids suffisant. Le niveau de maçon en bois ou en fer, fait d'un triangle au sommet duquel est attaché un fil à plomb passant par le milieu noté de la traverse, sert à établir votre fond sur un plan rigoureusement horizontal, de telle sorte que vos aplombs soient justes. Il sera fort avantageusement remplacé par le niveau d'eau à bulle d'air.
Fils à plomb.
Niveau de maçon.
Les ébauchoirs. — Le nombre des ébauchoirs, ainsi que leur forme, est illimité : ils varient selon le besoin, mais on peut dire que ceux qui sont le plus en usage sont ceux qui, soit en petit, soit en grand, affectent la forme du doigt ou mieux du pouce. Ils sont d'ordinaire en buis ou en ébène. Il en est aussi en os ou ivoire, mais ces derniers plus particulièrement pour
Ébauchoirs.
le travail de la cire, celle-ci y adhérant moins que sur les autres ébauchoirs. On emploie aussi l'ébauchoir en fer dit gradine, lorsque la terre glaise, ayant séché, a durci. La gradine est un ébauchoir à dents plus particulièrement en usage pour travailler le plâtre.
La mirette, dont le corps est en bois, a les extrémités formées de boucles de fil de fer, l'une triangulaire, l'autre plus ou moins arrondie ; elle sert dans les grandes figures pour fouiller
les creux et les draperies, ce que les sculpteurs appellent les noirs; elles sont alors dentelées ou torses ce qui donne au travail un aspect agréable et de la fermeté au modelé, dont on n'aura plus qu'à atténuer la sécheresse par un travail définitif au pouce.
Mirettes.
Plateaux et armatures. — On emploie, pour masser ou monter un buste ou une statue, des plateaux sur lesquels on ajuste, au moyen de vis, l'armature de fer : ces plateaux en sapin ou en chêne, emboîtés par les deux bouts ou tout au moins consolidés par deux fortes traverses placées en dessous; l'armature se compose d'une barre de fer, proportionnée à l'objet que l'on veut exécuter; elle se fixe au plateau par le moyen d'un empattement à trois branches que l'on assujettit à l'aide de vis à têtes rondes. Si l'armature est destinée à supporter une statue, on en fait contourner le fer de façon qu'il passe par le milieu du torse, quel que soit d'ailleurs le mouvement de la figure ; si l'armature doit supporter un buste, vous placerez, à l'aide de fil de fer étamé ou galvanisé, une traverse soit en bois, soit en fer plat, et cela , à la hauteur où vous supposerez que seront les clavi-
cules. Ayez soin de faire peindre vos armatures au minium ou de les enduire à chaud d'une résine, afin d'éviter l'oxydation qui formerait au bout de peu de temps des taches de rouille, traversant la terre de part en part, d'un aspect toujours désagréable ; pour les petites choses, vos armatures seront en fort
Armature d'une figure assise. Armature d'un buste.
laiton; dans les grandes figures, on peut se servir avec avantage de tuyaux de plomb pour le cou, les bras et même les jambes. Ces tuyaux doivent être bien attachés à l'armature du milieu à l'aide de fil de fer galvanisé. L'avantage du plomb consiste en ce que l'on peut au besoin changer ou modifier le mouvement des membres.
La terre glaise, son entretien, les linges, cages, globes de verre, vaporisateur. — La meilleure terre glaise et celle le plus en usage chez les sculpteurs, surtout pour les grandes figures, est la
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terre dite de Vaugirard ; elle est grasse et se lie parfaitement : bien liée, elle ne se déforme pas en séchant, et le retrait qu'elle éprouve n'est pas tout à fait d'un vingtième, ce qui est peu sensible.
On se sert aussi de terre rouge composée d'argile et de sable fin, et teintée avec l'ocre; mais, si cette terre est agréable à cause de sa ressemblance avec la terre cuite, elle a l'inconvénient d'être courte, c'est-à-dire plus sèche au toucher. Elle a la qualité de diminuer moins que la terre de Vaugirard ou terre grise; on pourra donc lui donner la préférence pour les estampages et dans le cas où le modèle est un original destiné à être soumis directement à la cuisson. Enfin, on emploie beaucoup depuis quelque temps, avec d'excellents résultats, la nouvelle pâte plastique.
Cette pâte ne durcit pas comme la cire et ne sèche pas comme la terre; le travail peut donc rester en chantier à l'air, sans aucun entretien, et être repris même après plusieurs années; ce qui donne à l'atelier du sculpteur un aspect plus agréable que les ébauches en terre recouvertes de linges mouillés.
Outre cette propriété essentielle, l'inaltérabilité, cette pâte a l'avantage de se travailler avec une grande facilité : elle ne s'attache pas aux doigts, elle est moelleuse et offre cependant une certaine résistance à la pression du doigt ; aussi permet-elle les plus grandes finesses, les effets les plus imprévus. Aucun affaissement de la masse n'est à redouter.
Les moulages en plâtre faits sur cette pâte sont étonnants de netteté, de finesse et de fermeté; ils ne nécessitent ni matière grasse , ni savon pour se détacher, et ne laissent pas sur l'original cette poussière blanche qui se produit toujours sur la cire ou la terre.
Pour entretenir la terre glaise ordinaire en état d'humidité suffisante pour le travail, on se sert d'une pompe spéciale qui projette en pluie fine de l'eau à la surface, et l'on se sert
Pompe d'arrosage.
aussi de linges, vieille toile, ou soie si l'on peut, la soie ayant l'avantage de ne point se pourrir. On les trempe dans le seau à eau en ayant soin de les essorer en les tordant jusqu'à ce que l'eau soit complètement partie, afin d'éviter le trop grand poids du linge, ce qui déformerait le travail. Il faut aussi éviter le plus possible le frottement du linge contre la terre, surtout dans les parties fines d'exécution, particulièrement les saillies, que l'on protège en éloignant les linges à l'aide de grandes épingles fichées de part en part.
La couverte de caoutchouc est également employée pour couvrir les grandes figures, mais, vu son poids, il est nécessaire de planter de part en part des bâtons supports afin d'éviter la pression du caoutchouc contre la terre, ce qui déformerait le modelé. Enfin, pour les statuettes et sculptures de petite dimension, la cage ou le globe de verre est le meilleur préservatif contre la dessication de la terre glaise au contact de l'air.
La cire. — Pour les compositions de petites proportions, celles que de préférence on exécute assis, posées sur une table et montées sur petite selle tournette, on emploie la cire à modeler. Néanmoins, dans ces derniers temps, certains artistes
ont fait de grandes statues en cire polychrome, lesquelles étaient fondues et coulées dans des moules, puis retouchées.
Notre avis est qu'on la doit exclusivement réserver pour des œuvres de très petites dimensions, telles que médailles ou esquisses qu'on veut pousser un peu loin comme exécution. En ce sens, quelques artistes en ont fait de très remarquables et il nous en reste qui remontent à la Renaissance : mais ces œuvres sont si fragiles qu'il semble miraculeux qu'elles aient pu parvenir jusqu'à nous, même à l'abri de la cage de verre qui les protège. Avec la nouvelle pâte plastique, l'usage de la cire est appelé à disparaître : pourtant il y a intérêt, ce nous semble, à en indiquer la composition.
Pour un kilog. , on dosera ainsi :
Cire jaune 710 grammes.
Poix de Bretagne 165 —
Graisse de porc 85 —
Essence de térébenthine 40 —
grammes
Faire fondre le tout au bain-marie, sans eau, puis, lorsque la solution est bouillante, écumer la mousse qui se forme à la surface, jusqu'à ce que le produit devienne dormant. On colore ensuite par l'addition de quelques grammes de terre de sienne brûlée, de brun rouge ou de laque. Enfin, on obtiendra , une cire plus fine et plus brillante en remplaçant la cire jaune par la cire vierge pure dans la composition ci-dessus.
Le modelage en cire se fait comme le modelage en terre glaise, en ayant soin de passer souvent Pébauchoir sur un chiffon légèrement huilé ou graissé, de façon qu'il ne colle pas à la
cire à mesure qu'elle s'échauffe durant le travail. De même, lorsqu'on modèle au pouce, ce qui est moins fréquent qu'avec la terre, il faut, à chaque instant, passer les doigts, pouce et index, sur l'éponge mouillée. Nous ne conseillons pas l'huile dans ce dernier cas, parce que l'huile, désagréable au toucher, fait glisser la boulette de cire sous les doigts, et, par là même, gêne l'artiste par une petite préoccupation matérielle qui le distrait de son travail. Enfin on emploiera utilement les ébauchoirs en fer pour le travail du modelage à la cire.
Nous n'avons pas cité, certes, tous les outils du sculpteur ou du modeleur, tels que diverses sortes d'ébauchoirs et de mirettes, brettes, dents de chien, gradines, râpes, ripes, violons, etc., soit que nous ayons à en parler à propos du moulage ou du marbre, soit qu'ils nous semblent inutiles pour le moment, l'artiste ne devant en faire usage que plus tard, alors que, connaissant déjà la destination et la qualité de ceux dont nous parlons, il ne doit s'en rapporter qu'à lui pour le choix des nouveaux outils dont il peut avoir besoin.
DU SCULPTEUR
L'importance des études du dessin a été suffisamment établie pour qu'il soit superflu d'y revenir. Sans doute, quelques-uns vous objecteront que, la sculpture étant, comme nous l'avons dit, une série de contours répétés à l'infini, le modelage d'une académie pousse aussi loin que possible l'artiste dans la con-
naissance de l'art du dessin. Mais ce n'est là qu'une déduction incomplète, et, d'autre part, c'est assurément compliquer la difficulté pour un débutant, difficulté qui se trouverait aplanie facilement par une année passée à l'académie du dessin.
Quant à l'anatomie , c'est un fait indiscutable que cette science est indispensable à celui qui veut utilement faire de la sculpture.
L'amateur devra donc se procurer des livres spéciaux tels que VAnatomie artistique de Mathias Duval, le savant professeur de l'Ecole des Beaux- Arts, qui a su résumer dans un texte facile ses précieuses leçons. On complétera cette étude par l'ouvrage du docteur Fau, lequel, accompagné d'un album de planches explicatives, est aussi complet que possible. Enfin le petit manuel d'Hyppolite Pauquet est un excellent vade-mecum de l'artiste ou de l'amateur : ce traité, fort complet, a en outre l'avantage de donner la contre-partie de toutes les figures d'ensemble ou de détail : il est accompagné de la nomenclature d'ostéologie et de myologie. On devra joindre à cela quelques moulages des écorchés les plus connus : ceux de Baccio Bandinelli, de Michel-Ange, de Houdon, de Caudron.
Enfin le matériel documentaire de l'amateur se composera de quelques bustes d'après l'antique, de quelques moulages sur nature, torses, bras, jambes, extrémités. Entendez-moi bien, ce n'est pas que ces moulages servent tous intégralement : ils sont uniquement des documents, comme la photographie est en usage parmi les peintres, et servent de critérium à l'artiste ou d'aide à sa mémoire, ou encore de points de comparaison par rapport au modèle qu'il aura momentanément sous les yeux.
Nous devons ajouter qu'indépendamment de ces documents qui sont à sa portée, près de lui, dans son atelier même, l'amateur doit voir et voir beaucoup : de fréquentes visites à nos
musées, dans les expositions, formeront son jugement et son goût, et le prépareront à entrer dans la lutte artistique, ce qui doit être son but, s'il veut se rendre compte par comparaison de la valeur réelle des œuvres qu'il produira.
PREMIÈRE LEÇON LE MÉDAILLON — LE BAS-RELIEF
es premiers essais d'un amateur devront porter sur des bas-reliefs ou des médaillons. Tout naturellement c'est par la copie qu'il commencera ; non pas qu'il doive s'y attarder longtemps, mais simplement pour connaître la manutention de ses outils, de façon à n'avoir aucune gêne de ce côté lorsqu'il abordera la nature.
Le bas-relief est simple ou composé : simple lorsqu'il représente une tête, comme dans le médaillon, ou une figure seule appliquée sur un fond, comme l'académie; il est composé lorsqu'il représente un sujet formé de plusieurs figures, voire même un médaillon comportant deux portraits se détachant l'un sur l'autre comme celui des frères Montgolfier.
Mais, d'abord, me suis-je suffisamment expliqué sur ce qu'on nomme le médaillon? Comme on semblerait le croire, le médail-
Ion n'est nullement une ronde-bosse appliquée sur un fond. C'est un véritable dessin en relief où les valeurs seules doivent
Fig. i. — Le tracé.
donner l'illusion de nature : une silhouette plate dont les saillies ou plans doivent être non point réels, mais relatifs.
Fig. 2. — L'ébauche.
Cela dit, copions ensemble, si vous le voulez bien, un médaillon de David d'Angers, celui d'Hannemahn, dont les plans, forte-
ment accusés, se dessinent nettement. Indiquons (fig. i), avec le crayon-ardoise ou une pointe d'outil en fer, la silhouette sur
Fig. 4. — Le médaillon terminé.
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l'ardoise servant de fond (fig. 2), puis prenons de petits colombins de terre plastique préparés à l'avance et commençons par indiquer les parties saillantes que nos études préliminaires d'anatomie doivent nous faire lire parfaitement : le crâne, le maxillaire inférieur, la grande ligne du sterno-cleido mastoïdien, l'attache de la clavicule; puis, ceci indiqué, plaçons la pommette ; nous massons ensuite le nez en suivant aussi exactement que possible le dessin de la silhouette, l'arcade sourcilière, l'arcade zigomatique; enfin nous procédons à la mise en place des ailes du nez, des lèvres, du menton, de l'oreille, des cheveux, ceux-ci bien indiqués par masses (fig. 3). Le tout mis en place, nous examinons cette première ébauche et modifions notre travail suivant les erreurs que nous avons pu commettre, mettant de la masse à nouveau là où les saillies sont trop maigres, en enlevant là où nous avons mis trop d'épaisseur. Pour ce contrôle, deux moyens sont en présence, le premier est le compas d'épaisseur qui est d'une vérification absolue : le second, qui exerce davantage l'œil à voir juste, consiste à regarder le modèle et la copie qu'on en fait de profil , c'est-à-dire de côté, et de comparer les saillies entre elles.
Enfin nous passons à l'exécution finale (fig. n° 4), en cherchant la parfaite ressemblance. On atteindra ce but en reprenant le modelé de chaque plan jusqu'à ce que l'exactitude de détail soit parfaite, et on la contrôle comme il vient d'être dit. Il est important que l'œil s'habitue peu à peu à considérer l'ensemble en même temps qu'il examine ou contrôle l'exactitude d'un détail, car c'est de cet examen simultané que découle la ressemblance, et cela prendra une importance capitale dans le portrait.
Ce médaillon fait, vous pouvez avec intérêt copier ceux de
Carnot, Cuvier, Azaïs et quelques autres portraits d'homme, d'un si beau caractère et dont les plans sont si nettement accusés ; puis ceux plus fins et plus délicats de Madame Geoffroy Saint- Hilaire, l'impératrice Joséphine, Madame Laetitia, etc., enfin un médaillon de face, Kléber, par exemple, où la difficulté s'accentue pour l'élève, mais ne lui est pas moins profitable en raison même de cette difficulté.
LE BAS-RELIEF
LA PROCESSION DES PANATHÉNÉES Bas-relief du Parthénon.
Ce fragment, extrait de la frise du Parthénon, est un bas-relief méplat; c'est à dessein que nous le choisissons ainsi, parce que le demi-relief et le haut-relief demandent , au point de vue de la facture, une plus grande expérience.
Pour copier ce bas-relief, on commencera par établir le fond sur une planche semée de clous à tête, ainsi qu'il a été dit; sur le fond de terre, d'environ 5 à 6 centim. d'épaisseur, on dessine à la pointe de Pébauchoir le contour des figures; puis on commence par modeler la figure de gauche, dite le Conducteur. Une fois ce personnage indiqué, on continuera à modeler chaque figure de gauche à droite, et, pour le premier groupe, on commencera par les plans inférieurs , c'est-à-dire par la figure la plus reculée, celle qui porte en premier sur le fond.
On indique un peu les nus comme on les sent sous les draperies, en ne mettant d'abord aucun détail, mais seulement des masses, comme on a vu précédemment au deuxième et
troisième état du médaillon. On vérifie ses aplombs, observant que l'attache de la clavicule soit d'aplomb avec la malléole interne du pied sur lequel porte chaque figure, puis on vérifie les proportions des membres et la dimension de la tête. Il faut vérifier non seulement chaque proportion d'une figure,
mais encore en contrôler le rapport à la figure voisine. Ensuite on indique les draperies largement à l'ébauchoir, et Ton ne passe aux détails que lorsque les plans sont bien conformes au modèle, l'opération terminée et tout bien contrôlé, on exécute alors tous ces détails. Observer la physionomie de chacun des plis de la draperie, qui semblent analogues et qui tous ont une forme particulière; éviter surtout la sécheresse et la dureté.
On vérifie alors l'aspect de l'ensemble, puis celui de chaque figure, pour revenir une dernière fois à l'examen de l'ensemble.
On pourra de même exécuter quelques copies d'après d'autres fragments des frises du Parthénon, la frise des Cavaliers, par exemple, puis d'après les Métopes, dont les figures ayant plus de relief initieront l'amateur à l'étude de la demi-ronde-bosse.
AGRIPPA — VITELLIUS
Ces deux bustes antiques nous paraissent les meilleurs à copier pour l'élève, parce qu'ils comportent à eux deux toutes les difficultés du portrait, et en même temps toutes les ressources qu'un artiste peut tirer de deux natures absolument différentes. Dans l'Agrippa, les plans sont fermes et l'indication des muscles est très écrite : l'élève y trouvera donc les proportions anatomiques parfaitement indiquées. Les yeux caves sont d'un énergique modelé, la charpente osseuse se retrouve partout. Dans le Vitellius, le modelé est également ferme et soutenu dans les chairs, et, malgré cette enveloppe toute en chair, on retrouve la construction anatomique ainsi qu'on l'aura vue et étudiée sur l'Agrippa.
Pour copier ce dernier, on établit d'abord une base carrée nommée plinthe, sur le plateau muni de son armature; on établit, on monte, pour mieux dire, la masse de terre qui sera la poitrine jusqu'à l'attache des clavicules, puis le cou, et la masse qui sera la tête, à laquelle on donne la forme d'un œuf, sans détails ni points saillants, mais dans le mouvement et la direction du modèle. Puis, à l'aide d'un fil à plomb, on regarde ses profils pour vérifier les distances par rapport à l'aplomb central, de façon à ce que les saillies ou les creux soient bien en rapport avec le modèle. On passe aux détails en commençant par l'orbite des yeux , la saillie du nez , la distance de la bouche
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et la valeur du menton. Ces parties étant indiquées de face, on répète le même travail pour le profil.
Agrippa.
On procédera de même pour le Vitellius, jusqu'à parfaite exécution. Une fois la copie terminée, il s'agit d'en vérifier l'exactitude; pour cela, comme précédemment, on se sert du compas d'épaisseur, et de l'examen comparatif, qui consiste à
Karl Robert. — Sculpture. 6
tourner simultanément modèle et copie, et à vérifier tous les profils; une sculpture, avons-nous dit, n'étant autre chose qu'une série de contours juxtaposés à l'infini.
Dans la première vérification matérielle, on pourra procéder par la vérification des aplombs ou verticales et celle des horizontales, en observant, par exemple, pour le Vitellius, que, si Ton se place de face, la ligne aplomb passant par le milieu de l'ensemble du buste rencontre : i° l'angle extérieur de l'œil droit, la séparation de la masse des cheveux du milieu du front ; 2° l'aplomb de la gouttière lacrymale arrive à l'angle droit de la bouche; 30 le milieu de la bouche sera dans l'aplomb de la naissance du nez. Pour le profil , le lobe de l'oreille tombe juste à la saillie antérieure de la poitrine, et, ainsi de suite, on devra promener le fil à plomb autour du buste. Ainsi un aplomb, pris au hasard, qui partirait du milieu de l'œil droit devra rencontrer le point d'accent de la naissance du menton. De même pour les horizontales, on vérifiera que l'attache du nez est de niveau avec la hauteur de l'oreille; le milieu de la bouche à un centimètre environ au dessous du lobe de l'oreille, etc., etc., et ainsi de suite à l'infini jusqu'à ce qu'un contrôle des plus minutieux vous ait persuadé que votre copie est rigoureusement exacte.
Nous ne croyons pas devoir pousser plus avant cette étude de la copie, qui, en réalité, ne doit être qu'un exercice préparatoire destiné seulement à initier l'amateur au maniement des outils, car, en sculpture plus encore qu'en dessin, le travail d'après nature est le seul réellement profitable, et, même pour le dessin, l'enseignement par la copie a presque entièrement disparu des bancs de l'école. On commence aujourd'hui d'après la bosse, même lorsqu'il s'agit de l'A B C du dessin qui consiste
à faire des yeux, des nez, des bouches, le demi-masque, etc. A plus forte raison, cela est-il essentiel en sculpture. Aussi,
Vitellius.
comme leçon écrite, allons-nous passer immédiatement à la nature , en transcrivant ici la belle leçon donnée par le docteur Maximin Legrand, leçon qui relate de point en point l'enseignement de François Rude et qui comprend, tant pour l'ensemble
que pour les détails, tout ce que le maître le plus scrupuleux pourrait enseigner, et cela reposant sur l'autorité du plus grand sculpteur des temps modernes , grand surtout par la conscience et la foi dans son art comme dans son enseignement.
ENSEIGNEMENT DE FRANÇOIS RUDE
^ rentier point. — Nous supposons : i° que le modèle est sur la table, bien posé et sûr de la pose; 2° qu'il s'agit d'une pose debout; 30 que l'élève veut exécuter une figure de la même grandeur que le modèle, et que son armature est dressée sur sa plinthe en terre. La première chose à faire est de tracer sur la table la place des pieds du modèle, en suivant les contours de ceux-ci avec un crayon blanc. Cette simple précaution permet au modèle de retrouver la pose très facilement.
On se place ensuite en face du modèle, on aligne la partie supérieure d'un fil à plomb sur le milieu de la fourchette du sternum (entre l'articulation des deux clavicules), et, par le
1 . Dr Maximin Legrand : Rude, sa vie, ses œuvres. Chapitre extrait en entier avec l'autorisation de l'auteur.
point où le plomb du fil touche la table, on tire une ligne droite A B (fig. ire). Cette ligne doit être dans le plan vertical passant par le fil à plomb et par le point milieu de la fourchette du sternum. On le vérifiera en alignant de nouveau le sternum avec le fil. Cette ligne A B doit être alors entièrement cachée par le fil. On se place ensuite de façon à voir le modèle de profil, en choisissant le côté qui laisse le mieux apercevoir le milieu de la fourchette du sternum. Alignant ce même point avec l'extrémité supérieure du fil à plomb, on marque sur la ligne A B le point de rencontre de cette ligne avec le plan vertical passant par le fil et le sternum : soit le point C. De ce point, avec l'équerre, on mène la ligne droite D E perpendiculaire sur A B, et on la prolonge sur la table de chaque côté de A B.
Le point C est la projection du sternum.
On trace sur la plinthe deux lignes droites A' B' et D' E' (fig. 2) qui se coupent aussi à angles droits, et dont le point d'intersection C se trouve un peu en avant du centre de projection verticale de l'armature. (Il faut laisser de la place pour la terre dont l'armature sera recouverte quand on modèlera.)
Revenant alors au modèle, on place la pointe d'un grand compas sur le point C (fig. ire), et on ouvre le compas jusqu'à ce que la pointe de l'autre branche s'appuie sur le milieu de la fourchette du sternum. On reporte le compas ainsi ouvert sur l'armature, et, plaçant l'une de ses pointes au point C, on trace avec l'autre une ligne courbe sur la mince couche de terre dont on a déjà recouvert l'armature.
On prend le fil à plomb, et, en Falignant sur la ligne A' B', on marque le point où son extrémité supérieure vient couper la ligne courbe tracée par la pointe du compas; à ce point on enfonce une cheville; puis, alignant le fil sur D' E', on enfonce
ou l'on avance cette cheville jusqu'à ce que son extrémité libre vienne effleurer le fil.
On a ainsi un premier point posé.
On conçoit qu'ici une seule chose est nécessaire ; c'est la justesse de la hauteur. Or, elle est donnée par l'intersection de la courbe décrite par le compas et de la perpendiculaire élevée du point C, où s'appuie l'une des branches de ce même compas. Si, de plus, ce premier point partage l'armature en deux moitiés latérales sensiblement égales, le reste importe peu. C'est en effet sur lui que viendront se coordonner tous les points qu'on placera ultérieurement.
Le deuxième point doit déterminer la position du pubis. On sait que ce que l'on nomme vulgairement le pubis offre un point saillant sur la ligne médiane du corps et que ce point saillant correspond à l'articulation des deux os pubis. Les anatomistes désignent cette articulation sous le nom de symphise des pubis.
Après s'être assuré que le modèle est bien resté dans la pose — vérification désormais facile à l'aide du point de repère C et du sternum — on se met en face de lui et on aligne le fil à plomb sur le pubis, en ayant soin que le fil soit dans un parallélisme parfait avec la ligne A B. Cette précaution est importante, c'est d'elle que dépend l'identité du point de vue. Si donc Fœil ne suffisait pas, il faudrait se servir de l'équerre ou du compas pour arriver à ce parallélisme. Quand on a la certitude d'y être arrivé, on trace sur la table, dans la projection du fil, une ligne droite, soit la ligne f g (fig. re).
On se met ensuite de profil, comme on l'a fait pour le sternum ; le fil, aligné sur la symphise des pubis et parallèle à la ligne D E, donne sur la table une projection h k qui vient couper / g en un point i.
On mesure avec deux compas la distance du point i à la ligne A B d'une part, et à la ligne D E d'autre part, en ayant soin de les tenir de façon que leurs plans forment entre eux un angle droit, en d'autres termes en les tenant à'équerre. On les reporte sur la plinthe dans cette position, et la pointe qui était sur A B étant placée sur A' B', la pointe qui était sur DE étant placée sur D'.E', la rencontre des deux autres pointes donne sur la plinthe un point V qui est la reproduction exacte du point i de la table.
On a besoin de deux compas dans le cas où le point i, projection du pubis, tombe à droite ou à gauche de fa ligne A B. Il est clair qu'un seul suffit quand le point i tombe ou sur A B ou sur D E.
Maintenant, pour déterminer sur l'armature le point des pubis, on prend avec le compas la distance du point i au pubis du modèle ; on place une des pointes du compas ainsi développé au point V de la plinthe, et, avec l'autre pointe du compas, on décrit sur la terre de l'armature une ligne courbe. On aligne ensuite le fil à plomb sur le point V et on place une cheville à l'endroit où la projection du fil, tenu parallèlement à A' B', vient couper la ligne courbe décrite par la pointe du compas. Cette cheville est amenée enfin à l'affleurement du fil aligné de profil sur le point V et parallèlement à D' E'; et le point des pubis ,4e second de la figure, est ainsi déterminé exactement.
Le troisième point doit correspondre à la malléole interne de la jambe qui porte h plus. Est-il nécessaire de faire observer que dans toutes les figures une jambe porte plus que l'autre ? Il n'y a d'exceptions à cette règle que pour certaines cariatides, quelques termes et les productions de Fart égyptien et assyrien. Encore ces dernières sont-elles plus du domaine de l'ornementation
hiéroglyphique que de la statuaire proprement dite. Au surplus, dans le cas où les malléoles se touchent, le précepte de placer le troisième point à la malléole interne est, par le fait, doublement utile.
Si Ton a compris ce qui précède, on a compris renseignement de Rude. De ce qui formait la partie initiale de cet enseignement, tout se trouve là, en germe du moins, la théorie et la pratique, le principe et le procédé. Aussi Rude insistait-il sans trêve sur l'importance capitale, sur la nécessité de savoir poser et bien poser ces trois points. « D'abord, disait-il à ses élèves, quand vous saurez poser ceux-là, vous saurez poser tous les autres. C'est toujours la même chose, et les trois premiers sont les plus difficiles. Avec eux vous êtes sûrs du point de départ et vous savez où vous allez; vous avez des repères et des moyens de contrôles certains; ces trois points vous donnent une base solide ; c'est le ferme trépied qui vous permet d'asseoir votre œuvre avec sécurité et de la mener à bien ; par eux vous possédez déjà les proportions et le mouvement général du squelette de votre figure, en d'autres termes, son ensemble. Or, ce sont les proportions, le mouvement, l'ensemble, qui constituent la physionomie et le caractère propre de chaque individu. Vous reconnaissez quelqu'un à une grande distance et alors que l'éloignement ne vous laisse encore distinguer ni son visage ni aucun détail de son vêtement ou de sa personne : d'où vient cela ? De ce qu'il vous a suffi d'apercevoir son habitude extérieure. L'habitude extérieure se traduit, en sculpture, par les trois points qui vous donnent les longueurs et le mouvement du squelette. » Il ajoutait que rien n'était plus simple que de poser ces points : une équerre, un fil à plomb et un compas. C'est élémentaire, même pour les menuisiers. « Au reste, disait-il encore, pourvu
qu'ils soient posés juste, peu importe le moyen. Je vous propose celui que je connais et que je crois le plus simple ; si vous en connaissez un meilleur, tant mieux ! je ne tiens pas au mien. » Nous croyons qu'il n'en est pas de plus facile et de plus sûr en même temps. Cette assertion ne surprendra que les personnes absolument étrangères à l'étude des sciences. La géométrie descriptive, en effet, détermine la position d'un point dans V espace 1 par la rencontre de trois plans non parallèles. Or, les deux lignes A B et D E, tracées dans la projection du fil à plomb, figurent deux plans qui se coupent à angles droits, et leur intersection dans l'espace serait figurée par la perpendiculaire élevée du point C ; c'est de ce point C, pris comme centre, que le compas décrit une portion de circonférence pour venir couper cette perpendiculaire ; on peut faire passer un plan tangent par ce point d'intersection. Les éléments de détermination du point dans l'espace qu'exige la formule que nous venons de rappeler sont donc complets. Cette formule n'est pas la seule que donne la géométrie descriptive : ainsi encore, la position d'un point dans l'espace se détermine par l'intersection de trois sphères. Les procédés de la mise aux points en sont l'application. Nous verrons plus loin que cette dernière formule est utilisée par nous toutes les fois qu'elle n'exige pas la construction d'appareils spéciaux.
Encore un mot sur l'utilité de ces trois premiers points. Quand ils sont bien placés, ils font infailliblement porter la figure. Il semblera peut-être que nous ne devrions pas parler de ce mérite, tant il est élémentaire. Cependant, si les commençants euxmêmes font en général porter leur figure, il y a là quelquefois une difficulté assez sérieuse pour tenir en échec des artistes
i . Point ronde-bosse, dans la langue des ateliers.
éprouvés. L'anecdote suivante, un peu ancienne déjà, mais authentique, nous en fournira la preuve :
M. ***, statuaire d'un grand mérite, montait une figure, et, à son indicible étonnement , il ne pouvait réussir à la faire porter. Il modifiait l'inclinaison du torse, puis revenait au premier mouvement; il avançait tantôt un pied, tantôt l'autre; il changeait un peu la ligne des bras, etc., le tout en vain. Enfin, impatienté de ces tâtonnements inutiles : « Allez-vous en, dit-il au modèle, immobile et crispé dans la pose, allez-vous en ! ça ne porte pas, je suis ensorcelé aujourd'hui. — Mais, répond le modèle, si c'est cela qui vous embarrasse, voulez-vous que je vous donne le moyen de faire porter ? — Ah! parbleu, dit M.*** en toisant son modèle, je le veux, certes! je suis curieux de vous voir à l'œuvre. — C'est très simple, réplique le modèle; tenez, voici comment s'y prennent les élèves à l'atelier Rude. Et il explique rapidement la manière de procéder que nous avons décrite plus haut. — « Allons! soit, dit M. ***, essayons. » Le modèle remonte sur la table; le fil à plomb et le compas indiquent bien vite à l'artiste par où pèche l'assiette de sa figure, et, en quelques minutes, il constate que ça porte.
M. *** est un homme d'esprit et un véritable artiste. Loin de se montrer gêné par le souvenir de cette leçon, il se plaisait à le rappeler toutes les fois que ce modèle posait pour lui — et cela lui arrivait souvent. — M. *** disait, en commençant la séance : « Eh bien ! mon camarade, nous allons Ruder aujourd'hui. »
Reprenons la pose de nos points.
Epaules. — Quand les trois points principaux sont arrêtés, on passe aux points des épaules.
Avec le compas, on mesure sur le modèle la distance du point du sternum à l'endroit le plus saillant de l'épaule ostéologique du côté droit, c'est-à-dire à l'endroit où la partie osseuse de l'épaule vient faire saillie sous la peau. Ce point correspond, pour les anatomistes, à la face externe de Yacromion, recouverte par la peau.
On reporte cette distance sur la figure, en plaçant une des pointes du compas, tenu la charnière en haut, sur la cheville du sternum, et en traçant avec l'autre pointe une portion de circonférence sur l'épaule droite de l'armature. On aligne de profil, avec le fil à plomb, ce même point saillant sur le modèle, le fil étant tenu parallèlement à la ligne D E; on reporte sur la plinthe cette distance, et le fil, aligné de bas en haut sur la figure, donne, par son intersection avec la ligne courbe tracée tout à l'heure par le compas , le point où il faut placer une cheville, la pointe en bas.
La distance, mesurée ensuite avec le compas, d'une des lignes A B ou D E à l'acromion du modèle et reportée sur la figure, indique de quelle quantité cette cheville doit être enfoncée.
Pour placer le point de l'épaule gauche, on répète exactement la même opération. A chaque point nouveau, on s'assure que la pose est la même au moyen des points de repère, C et sternum.
Bassin. — On choisit pour placer les points du bassin la partie la plus élevée de la convexité de l'os des iles (crête iliaque). On commence par mesurer au compas la distance d'une des lignes A B ou D E à ce point du bassin, sur le modèle; on reporte sur la figure cette hauteur en tenant le compas (c'est-à-dire le plan qui passerait par ses deux branches ouvertes) parallèle à la
ligne D' E' et en traçant sur l'armature une portion de circonférence avec la pointe libre. L'autre pointe a été placée sur la ligne de la plinthe homologue à la ligne de la table qui a servi de point de départ et à une distance du point C égale à la distance où cette pointe avait été placée relativement au point C. Il doit être bien entendu maintenant que toutes les mesures prises sur le modèle sont prises aussi et de la même manière sur la figure. Nous n'y reviendrons plus.
Avec le fil à plomb aligné parallèlement à D E et ensuite à D' E', on obtient un point d'intersection où l'on place une cheville; puis à l'aide du compas d'épaisseur, à pointes recourbées, dont l'une a été placée sur le pubis, on enfonce cette cheville d'une quantité indiquée par l'ouverture des branches de ce compas.
Quand les deux points du bassin sont ainsi placés, on mesure sur le modèle, avec le compas, la distance d'un de ces points à l'autre. Cette distance reportée sur la figure vérifie leur exactitude. C'est une sorte de preuve par le double.
Rotules. — Pour les rotules, les points se placent sur leur partie la plus saillante: c'est, à peu de chose près, leur milieu.
On arrête le point de la malléole interne de la jambe qui porte le moins.
Et enfin, on détermine la place des malléoles externes, en mesurant avec le compas la hauteur de la malléole au dessus du point le plus voisin de la ligne D E et D' E', en mettant une cheville au point d'intersection de cette hauteur avec la projection du fil à plomb aligné parallèlement à D E, puis à D' E', et en l'enfonçant d'une quantité déterminée par l'ouverture d'un compas d'épaisseur dont l'une des pointes a été appliquée sur la malléole interne de la même jambe.
Tous les points de la face antérieure de la figure sont maintenant posés. -
Nous allons indiquer ceux qu'il est essentiel de placer sur la face postérieure.
Le fil à plomb nous est désormais inutile, car il ne s'agit plus que d'établir les rapports entre les points nouveaux et les points déjà posés; le compas suffit. Ainsi nos instruments se simplifient à mesure que la besogne avance.
Il importe de poser deux points principaux pour le torse, par derrière : l'un supérieur, l'autre inférieur.
Le supérieur se détermine en prenant avec le compas, sur le modèle , la distance du point C à la vertèbre la plus saillante de l'emmanchement du col avec le dos. En général, c'est l'apophyse épineuse de la première vertèbre dorsale qui se fait le mieux voir à travers la peau. On reporte cette distance sur la figure. Puis, sur le modèle, le compas mesure la distance de l'un des deux acromions à cette vertèbre et la reporte sur la figure; enfin, sur le modèle, l'épaisseur prise du point du sternum à cette vertèbre est aussi reportée sur la figure, et le point supérieur dont il s'agit est posé.
Le point inférieur du torse se place en mesurant : i° la distance du point supérieur que l'on vient de poser à la partie la plus saillante du sacrum; 2° la distance du point de la hanche au sacrum; et en reportant, comme toujours, ces mesures sur la figure.
Avons-nous besoin de faire remarquer ici que la manière de déterminer les points a changé pour ces deux derniers? Ce n'est plus l'intersection de trois plans, comme pour les premiers ; c'est maintenant l'intersection de trois sphères qui nous les donne. Nous voici donc revenus, comme nous le disions plus
haut, aux procédés des metteurs aux points. Seulement nous n'avons pas besoin de leur châssis d'enveloppe.
Quand ces deux points sont posés sur la face postérieure du torse, non seulement le mouvement général de la figure est arrêté, mais la figure tout entière est arrêtée ronde-bosse; elle est, comme on dit, sur ses plans, et tous ses aspects ont leurs valeurs. Il ne nous reste à parler que des bras et de la tête, dont les mouvements particuliers peuvent être déjà pressentis à l'aide du mouvement général de la figure. Nous le ferons en peu de mots : c'est la répétition du procédé que nous venons d'indiquer pour les deux derniers points; c'est-à-dire, c'est l'application du principe de détermination d'un point au moyen de trois sphères qui se coupent. Le point C ne nous servira plus.
Pour les bras, on mesure la longueur des os sur le modèle avec le compas, en mettant les deux pointes de cet instrument sur les têtes des extrémités de chacun des os, toutes les fois qu'on le peut.
Chacun des points des bras que l'on juge nécessaire de poser s'ordonne par rapport à deux ou trois points du torse, et l'on complète leur exactitude en mesurant l'épaisseur du bras à l'endroit où on les place.
Le mouvement de la tête, quel qu'il soit, est déterminé par la position des deux tragus. (Les anatomistes nomment ainsi cette éminence aplatie et triangulaire située au devant de l'orifice du conduit auditif externe.)
La position du tragus droit est donné par : i° sa distance au point du sternum; 2° sa distance à l'acromion gauche; 30 sa distance au point supérieur du torse par derrière (première vertèbre dorsale).
Pour avoir la position du tragus gauche, on mesure sa distance
Kari. Robert. — La Sculpture. «
à la première vertèbre dorsale, et, au lieu de mesurer comme pour le précédent la distance qui le sépare de l'acromion opposé, on mesure celle qui le sépare de l'autre tragus. De façon que si, pendant cette opération, le modèle n'avait pas tenu sa tête dans une immobilité absolue, on aurait toujours l'épaisseur exacte de la face. C'est ici surtout la chose la plus importante, on le comprend.
Cette description de procédés techniques a pu sembler longue : il n'a pas dépendu de notre volonté de la faire plus courte. Nous espérons, d'ailleurs, avoir été clair, même pour les personnes étrangères au sujet que nous traitons, si elles ont été attentives; et nous estimons que les descriptions sont toujours assez brèves quand elles sont facilement intelligibles. Ceux qui sont familiarisés avec ces matières nous pardonneront d'avoir été minutieux, en songeant que ce n'est pas pour eux que nous avons donné tant de détails.
En somme, nous n'avons parlé que des points principaux, nous bornant strictement à ceux que Rude considérait comme indispensables. Il est évident qu'ils peuvent être multipliés à l'infini; mais c'est à l'artiste, en face de son œuvre, qu'il appartiendra d'apprécier le nombre des points qui lui sont nécessaires. Lui seul est juge ici.
Afin d'abréger autant qu'il nous était possible, nous avons supposé une pose debout et une figure à exécuter de même grandeur que le modèle. Nous n'aurions rien dit de plus en faisant d'autres hypothèses, et nous aurions craint, en compliquant notre sujet, de détourner une partie de l'attention du lecteur. Nous voulions qu'elle fût concentrée tout entière sur le procédé que nous lui indiquons. Ce n'est pas trop de toutes
ses forces pour bien saisir la portée d'un fait, quand ce fait ne lui est pas habituel. Si nous avons atteint le but que nous nous sommes proposé, il ne nous reste rien à ajouter.
Quelle que soit la pose, en effet, on sait maintenant qu'il faut commencer par arrêter trois points principaux, soit par les intersections non parallèles de trois plans, soit par la rencontre de trois sphères, et que les autres points, placés sur les saillies osseuses, doivent se rapporter à ces trois points et se contrôler mutuellement. Tout est là.
Dans le cas où la figure devrait être exécutée plus grande ou plus petite que le modèle, une échelle de proportions, tracée sur le mur de l'atelier, donnera le moyen d'augmenter ou de réduire les mesures prises sur le modèle, proportionnellement à la figure; rien de plus simple encore.
Tout le monde connaît l'échelle de proportions, aussi bien que le compas, l'équerre, le fil à plomb et l'ébauchoir. Il est donc inutile d'insister.
LE MÉDAILLON ET LE BAS-RELIEF
e médaillon. — Le médaillon étant assez ordinairement le premier travail que l'on essaie de produire, non qu'il soit plus facile, quoiqu'il y paraisse, mais parce qu'il est la première occasion de reproduire les traits de parents ou d'amis, examinons quelles règles de composition ou d'exécution doivent être suivies pour arriver à un bon résultat. Au surplus, le médaillon étant au bas-relief ce que le buste est à la statue , il nous conduira tout naturellement à l'exécution d'une composition d'ensemble par l'étude au bas-relief appliqué seulement à la représentation du visage.
Le premier point à établir pour faire un médaillon est de déterminer la plus grande saillie qui devra se détacher du fond. C'est évidemment le crâne mesuré de l'arcade sourcilière à
l'occiput qui devra présenter le plus de saillie. Ce point est laissé à l'appréciation absolue de l'artiste. Mais une fois cette saillie adoptée, si peu proéminente qu'elle soit, toutes les autres devront être en valeur sur elle. Celle des pommettes, du menton, etc., l'épaisseur du cou, etc.
Or, pour établir l'exacte relativité de vos saillies, il est nécessaire de regarder souvent le modèle de face, autant que de profil. Nous avons donné pour exemple les médaillons de David : quelques-uns, méplats autant que possible, sont les chefs-d'œuvre du genre.
Au point de vue de l'esthétique de l'art statuaire, j'entends des qualités morales qui doivent présider à la confection du médaillon, ces qualités sont de deux sortes : le charme et le caractère. Il est très certain que, pour un portrait d'homme en médaillon, on devra surtout s'attacher à reproduire le caractère même de sa physionomie; or, le caractère est l'accentuation ferme et nettement indiquée des parties saillantes et particulières à chaque individu. De même que le buste, le portrait en médaillon peut atteindre les dimensions colossales lorsqu'il a son emploi dans l'architecture, les monuments funéraires, par exemple. En ce cas, il est rare qu'il se puisse rendre autrement que par le haut relief, devant être vu à distance et au plein jour. Le relief pourra être moindre si l'on doit appliquer le médaillon à la décoration intérieure. Les portraits de femme et d'enfant devront, au contraire, laisser au spectateur l'impression du charme de ces natures délicates et pleines d'harmonie, et c'est par la délicatesse de l'enveloppe des accents de la nature qu'on y parviendra. Le portrait de M1Ie M***, de Chapu, peut être considéré comme un chef-d'œuvre en ce genre, et nous ne saurions trouver d'exemple plus parfait qui puisse entrer en ligne avec les
médaillons de David d'Angers, qui sont l'expression type du caractère.
Les bas-reliefs. — Au sujet du bas-relief, Quatremère de Quincy s'exprime en ces termes : « Le bas-relief est d'une
Médaillon par Chapu.
grande ressource aux édifices. Il en fait connaître l'usage, le caractère et la nature ; il tient lieu d'inscriptions ou les remplace de manière à les rendre inutiles ou insipides (superflues). Cependant, autant l'on aime à voir jouer ce rôle dans les monuments, à l'y voir motivé et employé par le besoin, autant il est nécessaire que la main de l'art et du goût préside à sa
dispensation et à l'accord respectif qui doit régner entre lui et l'édifice, pour prévenir la confusion qui pourrait résulter d'un emploi excessif ou immodéré. Le bas-relief, envisagé dans l'architecture du côté de l'effet qu'il y produit, n'est autre chose qu'une richesse, un ornement qu'on doit ménager à propos, qui a besoin de repos pour valoir et qui doit se subordonner aux lois du goût et de l'harmonie générale. On observera donc de ne point prodiguer autour des bas-reliefs une foule d'ornements qui détournent l'œil et l'attention qu'ils doivent se concilier. S'ils ne sont point isolés par un cadre, on laissera autour un champ lisse, pour servir de repos à l'œil et faire briller le relief; on en ménagera de pareils entre eux et les membres de l'architecture : le voisinage des parties principales des profils et des détails nuit à l'effet du bas-relief et introduit la discorde dans l'ensemble. Le rapport de la grandeur des bas-reliefs et des figures qui les composent avec l'architecture et les ordres mérite encore l'attention de l'architecte. Du défaut de rapport exact et bien entendu peut résulter une disproportion choquante dans le tout. La petitesse ou la grandeur exagérée des figures rendra l'ordre colossal ou mesquin, atténuera ou grossira la masse générale et nuira aux proportions de l'édifice, quand même elles seraient intrinsèquement belles. On en doit dire autant du plus ou moins de saillie que les bas-reliefs doivent avoir. L'architecte doit en prescrire la mesure, suivant la force ou la délicatesse de son ordonnance, selon le plus ou moins d'énergie de ses profils, selon le caractère général et le style adopté, selon le point de vue de l'édifice, selon la situation même des bas-reliefs, le jour qu'ils doivent recevoir, l'effet qu'ils doivent produire ; enfin selon le goût dominant des ornements et la valeur des parties ou des détails environnants. »
Telles sont les lois qui doivent régir le bas-relief lorsqu'il rentre dans la décoration de l'architecture. Mais souvent aussi le bas-relief est indépendant et forme à lui seul une œuvre d'art analogue au tableau et dans laquelle l'artiste, libre de son interprétation, doit seulement traduire sa pensée et nous attacher par son œuvre même , en dehors de tout aspect décoratif emprunté à l'architecture. Dans ce cas, le bas-relief prend une indépendance absolue et la saillie qui doit dominer n'est plus en rapport qu'avec le sujet lui-même. Si donc le sujet est héroïque, le bas-relief comportera la demi-ronde bosse pour les figures principales, les méplats pour les sujets de genre, où la grâce et l'élégance devront dominer, comme dans les basreliefs de la Renaissance française.
Enfin, et c'est ici que le bas-relief touchera de près à la peinture, il est des sujets où l'artiste ira sans crainte du hautrelief au méplat le plus fin, c'est en particulier dans les sujets d'histoire, comme Y Alexandre et Diogène du Puget, et parmi les modernes, l'œuvre magistrale de Dalou, la séance du 23 juin 1789, tirée de l'histoire de la Révolution française, où Mirabeau s'écrie : Allez dire à votre maître, etc. Qui eût dit, avant l'apparition de ce bas-relief, que de tels sujets pouvaient prêter à l'interprétation sculpturale? Et pourtant n'est-ce pas là un incontestable chef-d'œuvre? D'où il ressort vraiment que si, en principe, comme nous l'avons dit, la sculpture ne doit pas s'écarter de certaines règles qui lui sont propres, elle pourra cependant faire quelque incursion dans le domaine de la peinture. Il suffit pour cela que l'exécution réponde à la conception de l'artiste, sans que rien dans l'œuvre qui lui est présentée puisse choquer le spectateur. Et, de la sorte, l'artiste crée, pour ainsi dire, une esthétique nouvelle sur une œuvre dont il n'est
point d'analogue, et dans laquelle il révélera des beautés et peut-être des lois qui serviront d'enseignement à ses successeurs. D'où l'on pourrait conclure qu'une connaissance approfondie de son art et l'absence de défauts dans la production de son oeuvre sont pour l'artiste la seule règle à suivre lorsqu'il veut sortir des sentiers battus jusqu'à lui. Dans ces derniers temps, quelques amateurs, se basant sur des essais plus industriels qu'artistiques, se sont utilement occupés à rendre en bas-relief, pour la terre cuite, certains sujets puisés parmi les peintres modernes, militaires ou autres, tels que de Neuville {Les dernières cartouches), Gérome (Le Duel de Pierrot), etc.. Ce sont là, je le répète, des travaux d'amateur, mais qu'on ne peut, en résumé, qu'encourager, attendu que, s'ils ne font point véritablement oeuvre d'art, ils s'exercent à reconnaître les qualités ou les défauts d'une œuvre de sculpture par les difficultés mêmes qu'ils éprouvent, et c'est ainsi qu'ils pourront graduellement arriver à se former une opinion personnelle dans un art si difficile à apprécier.
LE PORTRAIT ET LE BUSTE
Le buste est la forme la plus généralement adoptée pour le portrait, et nous allons voir au chapitre suivant quelles règles le régissent au point de vue de la statuaire ; examinons au préalable quelles sont les règles de goût qui doivent également présider à son exécution. Comme pour le médaillon, le choix de la proportion ne saurait être indifférent et si les maîtres de la Renaissance italienne, les Lucca délia Rebbia surtout,
ont fait des médaillons de femme de proportions colossales, il faut examiner tout d'abord que ces portraits rentrent plutôt dans Fart céramique que dans l'art statuaire proprement dit : ce sont donc des œuvres ornementales destinées pour la plupart à être placées assez haut et rentrant dans la décoration murale des châteaux. Aussi faut-il voir là une véritable exception et l'on peut sans crainte affirmer que le portrait de femme ou d'enfant devra rarement excéder les proportions de la nature; le plus généralement même, l'artiste se tient dans une dimension moindre qui se nomme petite nature et cela surtout pour les portraits d'enfants. L'attitude et le mouvement, comme aussi les ajustements de la draperie devront y être les plus simples possible, alors même que vous voudriez donner à votre portrait un aspect décoratif comme dans les bustes à bras et à mi-corps. Carpeaux a fort heureusement rendu , dans certains de ses bustes, la grande tournure, la coquetterie, disons le mot, du portrait de femme sans dépasser aucunement les limites d'un goût parfait.
Sans entrer dans les détails de la physiologie de chacune des parties du visage, les yeux, le nez, la bouche, le front, le menton, le cou, disons cependant que chacune de ces parties d'un portrait demande une étude spéciale, tant par rapport à l'ensemble que par son individualité propre, et que l'artiste, s'il ne veut rentrer dans la monotonie du type classique reconnu, véritable canon adopté du type grec, doit, surtout dans le portrait, chercher à rendre la nature telle qu'il la voit, sans autre préoccupation que de faire aussi ressemblant que possible. Il ne s'agit pas, en effet, de reconstituer la beauté plastique lorsqu'on fait un portrait, et l'image s'idéalisera d'elle-même si le caractère individuel du modèle est parfaitement rendu par
suite de la fidélité de l'interprétation. Je dis interprétation et non copie, car, quoi qu'il fasse, l'artiste restera toujours présent à travers son œuvre, laquelle n'est jamais, en réalité, que l'interprète de sa pensée ou mieux de sa volonté de rendre fidèlement ce que son œil perçoit. On peut citer en ce genre les bustes des Caffieri, Rotrou, Nivelle de la Chaussée, Thomas Corneille, à la Comédie française; les bustes de Diderot, Franklin et Voltaire, par Houdon, au Musée du Louvre, enfin les bustes de Pajou et notamment celui de madame Du Barry, si populaire, également au Musée du Louvre, et dont il existe d'excellents moulages.
Mais si le buste est héroïque, c'est-à-dire qu'il doive représenter des personnages célèbres où l'artiste ne peut sortir des documents fournis par l'histoire, documents qui lui imposent une vraisemblance admissible pour tous, alors il peut et doit s'efforcer de rentrer dans l'expression de la beauté typique, mais en s'appuyant toujours sur les données de la nature. Il cherchera un modèle vivant se rapprochant le plus possible du caractère qu'il veut rendre pour en faire une étude approfondie. Et sur cette étude, il construira son œuvre. Alors il pourra rechercher la beauté plastique, « interpréter la nature, fixer le caractère, épurer la forme d'après les lois posées par le génie, ennoblir le visage humain en modifiant les proportions individuelles et sans grâce, avec liberté, de telle sorte que l'on remonte de la personne au type , du portrait iconique à l'image idéalisée1. »
Un exemple parfait entre tous est l'œuvre d'Eug. Guillaume, les Gracques, qui figure au Musée national du Luxembourg.
i. Henry Jouin, Esthétique du sculpteur, Paris, 1888.
DE LA FIGURE ET DU GROUPE — L'ESQUISSE
La condition absolue de la ronde-bosse ainsi que du groupe étant de présenter, de quelque côté qu'on se place, des lignes heureuses, et de faire qu'en tournant autour, lorsqu'une ligne intéressante nous échappe, on en retrouve immédiatement une autre d'un égal intérêt et d'un aspect varié, l'on concevra sans peine l'importance de l'esquisse, premier jet de la pensée de l'artiste qui doit lui donner la tournure et le mouvement d'une figure ou d'un groupe. On peut donc résumer l'esquisse en deux objectifs, la composition et les lignes qui doivent rendre l'ensemble des silhouettes ; les questions de détail , d'ajustement, d'expression, ne viendront que plus tard sur le modèle achevé. En effet, c'est sur l'esquisse seulement indiquée par des masses sans détail que l'artiste peut se rendre compte des lignes, de la composition et de la tournure que pourra présenter sa figure ou son groupe, et qu'il apportera dans ce but toutes les modifications que sa pensée lui suggère à mesure que sa composition s'écrit sous le modelage de l'esquisse. C'est encore sur l'esquisse que l'artiste se rendra compte des saillies ou des parties rentrantes, des oppositions obtenues par le jeu de la lumière et de l'ombre.
Dans ce but, il doit placer souvent son esquisse, à mesure qu'il y travaille, à la distance ou à la hauteur relative par rapport à la hauteur ou à la distance à laquelle l'œuvre exécutée devra prendre place. Ainsi, par exemple, si votre figure, de grandeur naturelle, doit être placée à six mètres de la hauteur
du sol, votre esquisse est-elle de om 25, vous devez la placer à 2m 40 pour en juger l'effet. En règle générale, on doit plutôt exagérer le caractère d'une esquisse, car l'augmentation en diminue toujours sensiblement l'effet.
On a pu se rendre compte, dans notre leçon d'après F. Rude, des moyens pratiques qu'emploie le sculpteur pour monter une figure d'étude d'après nature. Il ne nous reste donc à parler ici que de deux choses : le montage d'après l'esquisse, les qualités qui font d'une statue œuvre d'art. Tout d'abord, ajoutons que beaucoup d'artistes exécutent, d'après l'esquisse et en prenant la nature vivante, une maquette , également de proportions relatives, plus importantes que l'esquisse, et cela particulièrement pour les figures drapées. Cette maquette, sorte d'ébauche de proportions rigoureusement arrêtées, mais sans aucun détail, sera moulée en plâtre et servira pour les ajustements de la draperie, que l'artiste cherche et modifie à son gré jusqu'à ce qu'ils lui conviennent parfaitement, comme il a pu faire à l'aide de l'esquisse en ce qui concernait l'attitude et le mouvement de sa figure. En général, le sculpteur se sert, pour ajuster le modèle de ses draperies sur la maquette, de linges de fine batiste afin d'avoir une grande souplesse; souvent aussi, et surtout lorsqu'il fait usage d'un linge moins fin, il mouille légèrement ou plutôt humidifie ce linge, parfois même dans une eau légèrement gommée, afin que, une fois déterminés et fixés, les ajustements conservent mieux leur forme, et le sculpteur agit ainsi, non pas seulement afin de pouvoir travailler sur sa figure uniquement d'après cette maquette, mais afin de retrouver exactement, chaque fois qu'il en aura besoin, les plis de la draperie, lorsqu'à chaque séance il lui faudra les reconstituer sur la nature même.
Cette maquette devient alors un modèle d'après lequel l'artiste monte sa figure, matériellement, à l'aide de la règle ou échelle. Pour ce faire, il construit une règle de la grandeur exacte du modèle aux deux points les plus éloignés, et qui donne la hauteur totale, et il la divise par moitié, puis ces deux parties ainsi obtenues, il les divise également par moitié. Il construit en même temps une autre règle de la hauteur totale du sujet à exécuter, règle qu'il divise d'une manière semblable, ce qui établira les proportions d'une façon rigoureusement exacte. La figure ainsi montée dans son aspect et ses proportions, l'artiste procède à l'étude d'après la nature, comme il a été dit, tournant constamment autour de sa figure, pour se rendre compte de tous les aspects de son travail. Il s'agit, en effet, nous ne saurions trop le répéter, de se préoccuper surtout de l'harmonie des lignes, du dessin de la figure, de telle sorte qu'aucun contour ne forme saillie exagérée en dehors du sujet, par rapport à la masse générale. Michel-Ange disait à ce propos qu'un groupe serait réellement bien composé, qui sans se briser roulerait d'une montagne, voulant dire par là que tout doit se tenir et faire corps avec le sujet dans une œuvre sculpturale. Néanmoins une silhouette hardie et de formes extérieures détachées est permise lorsqu'il s'agit d'une figure qui doit être exécutée en bronze , quoique les maîtres aient souvent formulé cet axiome que toute œuvre en bronze doit pouvoir être exécutée en marbre, ou autrement, la matière n'étant que l'expression palpable de la pensée de l'artiste, laquelle ne saurait être comprimée ou restreinte par l'exécution matérielle de l'œuvre.
LE GROUPE — LA FIGURE ÉQUESTRE LA SCULPTURE D'ANIMAUX
Nous ne saurions, dans ce traité, entrer en des considérations étendues sur la composition d'un groupe ou d'une figure équestre, car nous nous adressons surtout aux amateurs et il est bien évident que l'auteur d'une telle œuvre ne peut être qu'un artiste fait, basant son travail sur des études approfondies. Au surplus, tout ce que nous avons relaté précédemment, à propos de la figure, s'applique au groupe; il suffira d'ajouter que le groupe doit surtout se baser sur l'harmonie des figures entre elles, quelque violentes que puissent être les oppositions commandées par le sujet; j'entends surtout une harmonie d'exécution et de rendu. Dans la sculpture d'animaux, qui certainement est d'un grand attrait pour l'amateur, il doit, comme dans la représentation de la figure humaine, s'attacher à rendre la nature telle qu'il la voit, pour ne chercher la vérité typique que lorsqu'il possédera bien à fond les enseignements de la nature. Charles Blanc1 s'est trop longuement étendu sur ce sujet et avec trop d'autorité pour que nous puissions nous y arrêter plus longtemps, nous nous contenterons d'y renvoyer le lecteur.
i. Grammaire des Arts du dessin (sculpture).
DU MOULAGE
ans notre premier chapitre, nous avons traité théoriquement de l'art du mouleur, en ce qui concerne la transformation en un modèle en plâtre de l'œuvre modelée par le sculpteur, en vue de l'exécution soit en marbre, soit en bronze : nous traiterons ici du moulage envisagé au point de vue essentiellement pratique; mais, comme notre plan est de faire surtout un traité de sculpture, nous ne parlerons du moulage que comme accessoire indispensable à l'amateur et dans le cas où ce dernier, exécutant quelque travail en campagne, éloigné des centres où se trouvent réunis tous les métiers, se verrait obligé de suppléer luimême à l'absence du mouleur de profession. Nous allons donc parler de l'emploi du plâtre et de l'exécution d'un moulage simple, à creux perdu, le moulage à bon creux et sur moule à pièces nombreuses étant un travail tout spécial relevant de l'industrie
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et où, à notre avis, l'art n'a rien à voir, tandis que le moule à creux perdu, particulièrement sur nature, demande un esprit d'initiative variant selon le sujet, mais qui cependant rentre dans des données précises enseignées par l'expérience.
DU PLATRE ET DE SON EMPLOI — LE GACHAGE
Deux mots seulement sur les outils nécessaires aux opérations du moulage : une sébile de bois ou un bassin de cuivre pour gâcher le plâtre, récipients qu'il faut toujours avoir soin de conserver propres en les râclant chaque fois qu'on en a fait usage, à l'aide de la spatule; quelques ripes en fer, un ciseau dit fermoir, un maillet de bois, un fort blaireau ou, à son défaut, un pinceau rond à longs poils très souples, une brosse courte en soies de porc, de l'huile et du savon noir, tels sont les ustensiles nécessaires au mouleur 1 .
Il est de toute importance de n'employer pour le moulage que du plâtre de qualité parfaite, extra fin et gras. En plus, il doit être aussi frais que possible et non éventé. On appelle du plâtre gras celui qui est onctueux et produit, lorsqu'on l'a gâché, la même impression au toucher que si Ton trempait la main dans une crème épaisse, et qu'il s'attache aux doigts. Si donc on n'a pas l'habitude du moulage , on fera bien de l'essayer en en gâchant d'abord une petite quantité. Le plâtre gras et de bonne
i. Avant de procéder au moulage, l'amateur doit voir tout d'abord si l'objet qu'il veut mouler est de dépouille ; on dit qu'un objet est de dépouille lorsqu'il peut sortir du moule tout d'une pièce, sans accident ni cassure d'aucune sorte. Pour cela, il faut qu'il ne présente à sa surface aucune partie saillante en dehors de la verticale au plan du fond.
qualité doit prendre lentement et durcir. On se le procurera aisément en demandant du plâtre à mouler.
On appelle gâcher l'action de délayer le plâtre dans l'eau en certaines proportions. Voici comment on procède : on verse dans la sébile, ou, à son défaut, dans une terrine en terre émaillée ou une cuvette en porcelaine, la quantité d'eau suffisante pour atteindre environ la moitié de la hauteur dudit vase; puis, prenant successivement, à poignée, le plâtre, on le laisse tomber dans l'eau en tournant au dessus du vase, en se rapprochant petit à petit du centre, et Ton en met jusqu'à ce que la charge de plâtre émerge de l'eau et forme un cône la dépassant de quelques centimètres. On attend alors quelques instants que l'eau , par imbibition , ait humidifié le sommet du cône qui dépasse; à ce moment, à l'aide d'une spatule ou, à son défaut, d'une simple cuiller, on mélange en tournant le plâtre avec l'eau; on laisse reposer, mais seulement quelques instants; le plâtre est alors suffisamment gâché et bon à être employé pour faire un moule ou couler une épreuve; si c'est pour un moulage sur nature, on y met une pincée de gros sel, la valeur d'une cuillerée à café environ.
Votre moule fait ou votre épreuve coulée , si vous avez besoin de plâtre pour reboucher des trous ou faire quelque retouche, il faut que votre plâtre soit tué. Voici en quoi consiste le luage du plâtre : après l'avoir gâché, comme il est dit ci-dessus, on le laisse prendre ou épaissir à l'état presque solide ou serré, mais non complètement dur; puis, l'additionnant d'un peu d'eau, très peu, vous le battez jusqu'à ce qu'il se liquéfie à nouveau, et vous l'employez. Si vous ne preniez cette précaution de tuer le plâtre pour les retouches, celles-ci marqueraient en gris-noir sur votre modèle ou dans votre moule retouché.
MOULAGE D'UN MÉDAILLON ET D'UN BAS-RELIEF, D'UN BUSTE OU D'UNE STATUE
Pour mouler un médaillon ou un bas-relief, l'opération est des plus simples : on gâche le plâtre comme il vient d'être dit, en y ajoutant une petite quantité de couleur d'ocre jaune ou rouge, afin de teinter légèrement le moule, ce qui tout à l'heure guidera l'opérateur en lui faisant distinguer du modèle ce qu'on aura à en extraire; par contre et pour le même motif, si la fantaisie voulait qu'on fît l'épreuve teintée ou grise, on laisserait le plâtre blanc pour faire le moule. Le plâtre ainsi gâché, vous le répandez peu à peu, avec une cuiller ou mieux avec la main, sur le médaillon ou le bas-relief, garnissant tout d'abord les creux; si c'est un médaillon-portrait, le creux de l'oreille, le creux des masses de cheveux, et vous soufriez sur le plâtre à à ces endroits, afin que, encore très liquide à ce moment, il pénètre bien dans les fonds ; si même il y a des parties un peu profondes, on y introduit de petites chevilles de bois, ou fragments d'allumettes, ce qui donnera de la consistance au moule et diminuera les chances de casse lorsque vous allez l'enlever et le briser. Cette première opération faite, vous répandez à nouveau du plâtre partout jusqu'à bonne épaisseur, soit deux centimètres environ sur les parties délicates, plus, si vous le voulez, sur les autres parties. Quand le plâtre est partout bien pris, vous retournez le tout et placez sur le dos, puis à la main d'abord, à l'aide d'une spatule et d'un ébauchoir ensuite, vous enlevez la terre glaise de l'œuvre modelée qui se trouve
ainsi entièrement détruite; puis, quand vous sentez que vous approchez du moule et qu'il ne vous reste plus qu'une très mince épaisseur de terre glaise, vous quittez les outils, spatule ou ébauchoir, et vous enlevez ce restant de terre en le happant à l'aide d'une forte boulette de terre glaise, en forme de tampon.
J'ai dit que dans cette opération l'œuvre modelée se trouve perdue. Il peut arriver cependant que, si cette œuvre est de dépouille, on la conserve, ayant pu l'enlever d'une seule pièce, opération qu'on doit toujours tenter avant l'enlevage par morceaux, et cela en introduisant un ébauchoir entre le moule et la terre glaise et soulevant comme avec un levier, mais pour ce faire, il faut s'être assuré que l'épreuve vient bien de dépouille, autrement on déchirerait, par exemple, les ailes du nez, les cartilages des oreilles, etc., petits accidents que l'artiste d'ailleurs peut réparer lui-même. Si la terre n'est pas absolument fraîche et si l'œuvre est de dépouille, les deux objets se quitteront sans difficulté. De cette façon, on conservera l'original qu'on pourra porter à cuire au four du potier.
Lorsqu'un médaillon est petit, on l'entoure d'une bande de carton mince, que l'on serre autour de sa tranche à l'aide d'une ficelle ou d'un caoutchouc, afin d'empêcher le plâtre de déborder. Si le médaillon est grand, après avoir étalé le plâtre, on le cerne, au fur et à mesure qu'il prend, à l'aide d'un couteau.
DE L'ÉPREUVE
Le moule étant fait et dépouillé, on en lave l'intérieur avec une éponge douce ou un pinceau doux, et on le laisse se ressuyer une demi-heure environ, c'est-à-dire le temps nécessaire
Il8 MODELAGE ET SCULPTURE
pour que le plâtre absorbe toute l'humidité. Pendant ce temps, vous préparez le savon noir : pour cela vous introduisez dans environ un litre d'eau tiède 125 grammes de savon noir et vous agitez jusqu'à parfaite dissolution ; vous versez dans une sébile ou un bol, et à l'aide du blaireau ou du pinceau à longs poils, vous faites mousser le liquide savonneux afin qu'il pénètre bien dans les pores du plâtre. Vous savonnez alors un peu longuement votre moule, en continuant à faire mousser, toujours dans le même but; lorsque le savonnage a passé partout, vous laissez reposer quelques instants, puis avec le même pinceau, rincé à l'eau pure et essoré convenablement entre les doigts, vous le roulez entre les deux mains, ce qui le dessèche en écartant les poils; à l'aide du pinceau, dis-je, ainsi desséché, vous enlevez complètement ce qui reste de mousse de savon dans le moule.
Le moule est luisant : on l'enduit très légèrement d'huile, à l'aide d'un autre pinceau ordinaire (les pinceaux employés pour le moulage doivent être toujours très doux). Quand il est partout huilé, on l'immerge vivement par une ou deux fois dans un seau d'eau. Cette dernière opération est très importante; elle a pour but d'empêcher les soufflures et le farinage de l'épreuve.
Votre moule est prêt; vous procédez au coulage et à la dépouille de l'épreuve. Pour cela, vous gâchez le plâtre avec grand soin, assez clair pour qu'il pénètre dans tous les creux; vous le répandez dans l'intérieur, à plat, puis vous agitez légèrement le moule, toujours à plat, et vous soufflez aussi aux endroits où se trouvent les parties les plus creuses; lorsque vous êtes ainsi bien certain que le plâtre liquide a partout pénétré, vous en ajoutez jusqu'à bonne épaisseur, soit un centimètre environ pour les médaillons ou bas-reliefs de 10 à
15 centimètres de diamètre, deux centimètres pour ceux de plus grande dimension, et vous laissez prendre. En prenant, le plâtre s'échauffe et fume; quand il est refroidi, c'est-à-dire lorsque aucune évaporation ne se produit, qu'il ne fume plus en un mot, et présente au toucher bonne consistance, c'est le moment de briser le moule pour en dépouiller l'épreuve. Vous faites cette opération à l'aide du ciseau dit fermoir (lequel, au lieu d'avoir- un simple biseau, comme celui des menuisiers, en a deux) et du maillet de bois ; vous frappez à petits coups sur le moule en retenant le coup le plus possible tant de la main qui tient le maillet que de celle qui présente le fermoir : le moule se brise par petits morceaux et au fur et à mesure l'épreuve apparaît dans toute sa pureté.
Dans les moulages un peu plus difficiles, où se rencontrent des saillies prononcées ou des creux profonds, comme, par exemple, un bas-relief d'ornements ou de fleurs, on aura soin de faire le moule en deux couches distinctes, la première très mince en plâtre teinté; cette couche une fois prise, on l'enduit d'une légère barbotine (terre glaise délayée à l'eau à la consistance d'un sirop), puis on continue le moule en chargeant de plâtre à nouveau jusqu'à bonne épaisseur. La barbotine appliquée ainsi entre la couche délicate du premier moule très mince, avons-nous dit, et la deuxième couche, ou couche de renfoncement et de soutien, permet : i° d'activer la dépouille puisque', une fois l'épreuve coulée , on pourra enlever l'enveloppe de renfoncement sans crainte et vivement, et 2° de diminuer les risques de casse puisque, voyant la couche mince à cause de sa teinte, on pourra la briser avec plus de précaution.
Il ne faut pas oublier, lorsque le plâtre de l'épreuve est encore mou, d'y ajuster au dos une agrafe en fil de fer galvanisé ou
étamé, ou, à défaut, une petite corde; cette attache se fait comme une boucle dont les deux extrémités, croisées et un peu longues, sont scellées dans le plâtre, sur l'épaisseur du fond. On doit placer cette attache bien au milieu et, pour cela, repérer ce point par une encoche placée, lors des opérations du moulage, sur le bord du moule, autrement il vous serait impossible d'apprécier exactement le milieu. Pour les bas-reliefs, on pose généralement deux attaches.
MOULAGE DU BUSTE ET DE LA RONDE-BOSSE EN GÉNÉRAL
Deux procédés sont en présence : le moulage à la bande, le moulage au fil. Nous parlerons du moulage à la bande, l'amateur en déduira facilement le moulage au fil, expliqué déjà dans notre premier chapitre et que nous allons retrouver d'ailleurs ultérieurement dans le moulage sur nature. Vous placez le buste à mouler sur une selle peu élevée ou mieux sur une caisse de 80 centimètres de haut. Puis vous faites de petits colombins de terre glaise en les étirant à une longueur d'environ 30 à 40 centimètres ; vous les aplatissez sur une table avec la paume de la main , ayant eu soin au préalable de mettre de la poussière sur la table ou du talc afin d'empêcher la bande de se coller, ce qui la ferait casser en la soulevant. Vous les coupez en rubans d'environ 3 centimètres de largeur sur un demi-centimètre d'épaisseur; vous placez ce ruban sur champ, c'est-à-dire sur son épaisseur, au sommet de la tête d'abord et vous suivez à droite et à gauche, en passant derrière les oreilles, de façon à séparer le buste en deux parties, la face et le dos, par cette bande formant cloison, que vous soutenez du côté du dos par
de petites boulettes de terre glaise ou de petits étais formés des déchets de vos bandes, afin qu'elle ne glisse pas lorsque vous appliquerez le plâtre sur la face qui est toujours le côté par lequel on commence l'opération. La bande posée et le plâtre gâché, vous enduisez la face de votre buste ou de la statue (le procédé est le même) en l'imprimant d'abord au pinceau à poils longs et très souples avec le plâtre clair; quand le plâtre épaissit un peu dans la sébile, vous le prenez à la main et garnissez amplement. Inutile d'ajouter que vous soufriez dans les creux comme il a été dit pour les médaillons. Si vous voulez un moule fort, en deux couches, vous aurez soin de mettre contre votre cloison en terre une épaisseur de plâtre de la valeur de la cloison; quand elle est prise, vous procédez à la seconde couche.
La première des deux pièces dont se composera votre moule, la face, est achevée. Vous enlevez alors la bande de terre glaise qui a servi de rempart au plâtre, avec un outil quelconque, et vous voyez à nu la tranche de cette pièce. Sur cette tranche et de place en place, vous faites de petits trous comme les creux que ferait un bouton d'uniforme militaire; ces trous sont des points de repère destinés à être reproduits en relief à la tranche de la seconde pièce du moule. Vous savonnez et huilez (voir supra) cette tranche, et vous faites cette seconde partie en procédant exactement comme pour la première. Vous laissez sécher et le moule est fait.
Vous l'ouvrez alors avec le fermoir et le maillet, et enlevez à la main ou à Tébauchoir les parties de terre glaise qui ont pu rester dans les creux en procédant comme pour un bas-relief. De même aussi, vous lavez, savonnez et huilez comme dessus, vous rapprochez les deux parties du moule qui s'ajustent
parfaitement à l'aide des repères en creux et relief entrant l'un dans l'autre et vous liez fortement les deux parties avec une bonne corde.
Pour couler l'épreuve , si le moule n'est ni trop grand ni trop lourd, à l'aide d'une petite sébile, vous précipitez le plâtre liquide dans le moule par son ouverture, vous l'agitez en divers sens, et videz une ou deux fois le plâtre qui n'a pas pris dans votre sébile. Vous recommencez l'opération jusqu'à consistance de trois centimètres environ. Si votre moule est de grande taille, vous ne pourrez certainement pas le retourner pour le vider ; alors vous allez un peu plus doucement dans votre travail et vous remuez simplement la pièce sur la table où vous opérez, en vous faisant aider pour la manipuler.
LE MOULAGE SUR NATURE
Nous ne nous étendrons pas longuement sur le moulage d'après nature parce qu'ici, plus encore que pour le moulage sur une œuvre modelée, l'amateur aura bien rarement l'occasion de le mettre en pratique. Cependant, comme cela peut être agréable ou utile en de certaines occasions , nous allons expliquer les opérations du moulage d'une main, et de ce travail on déduira facilement les modifications à apporter s'il s'agit d'une autre partie de nature.
On fait asseoir la personne dont on désire mouler la main près d'une selle basse ou caisse de 80 centimètres de haut et on découvre la manchette jusqu'au milieu de Pavant-bras. On enduit avec soin d'huile d'olive, au pinceau doux, toute la main dessus et dedans, passant bien partout, entre les doigts
et bien autour et en dessous des ongles1. On fait ensuite poser la main à plat sur la caisse ou mieux sur une feuille de papier ou de bristol posée sur cette caisse. Quand nous disons à plat, nous n'entendons pas que le creux de la main porte à même sur le fond ; cela serait peu élégant ; la main doit poser naturellement, portant légèrement sur l'extrémité des doigts et la paume, sans efforts et le plus naturellement possible; cette pose simple sera toujours la plus gracieuse ; la pose de la main ainsi déterminée, on la fait plonger vivement dans la sébile où se trouve le plâtre gâché et remettre en pose. La main posée et immobile, on prend un fil fort, de soie si l'on en a, et on l'applique en haut du poignet au dessus du pouce; la main étant déjà enduite d'une légère couche de plâtre, le fil tiendra sans peine ; on descend ce fil en l'appuyant soi-même avec le doigt le long du pouce que l'on contourne exactement; on redescend le long de l'index, et, arrivé au bout de celui-ci, on laisse retomber le fil à trois centimètres de distance des autres doigts en contournant la main jusqu'au bord extrême de la caisse, à la hauteur ou mieux à la distance où l'on a commencé, c'est-à-dire au dessus du poignet. Cette opération doit se faire avec une certaine dextérité, car la main est enduite de plâtre et, autant que possible, il ne faut pas que ce plâtre prenne avant la suite de l'opération qui consiste à remettre du plâtre gâché, lequel doit être encore assez clair pour couler lorsque l'opérateur le prend dans le creux de sa main pour en enduire la main qu'il moule. Le plâtre prenant simultanément sur le moule et dans la sébile, le mouleur, avec la stapule, continue à coucher son moule jusqu'à bonne consistance, deux centimètres
S'il y a du duvet, on le couchera de haut en bas
environ. Quand le moule, un peu ferme déjà, n'est pas encore complètement pris, on enlève le fil en le prenant par une des extrémités et en tirant de façon à couper le moule en deux parties. Puis on laisse prendre complètement jusqu'à ce que l'évaporation soit terminée. Pendant ce temps, on pourra, pour faciliter l'extraction et diminuer encore la petite douleur qu'elle occasionne toujours, tirer de bas en haut sur la peau du poignet et cela par deux et trois fois. Pour l'extraction, on introduira le fermoir dans la fissure laissée par l'enlevage du fil et l'on procédera comme il a été indiqué plus haut. Il ne faut jamais s'effrayer des cassures qui peuvent se produire, on les rajustera par la suite pour le coulage de l'épreuve.
On peut également désirer mouler une main reposant sur un mouchoir de batiste ornée de dentelle. L'opération est exactement la même, seulement il ne faut pas prendre un mouchoir fin, au contraire, les plis seront d'autant plus caractérisés que la batiste sera forte, autrement tous les plis s'écrasent sous le moulage; s'il y a garniture de dentelle, que celle-ci soit un peu grossière, elle viendra mieux au moulage.
Quand on a enlevé la partie supérieure du moule, au lieu d'enlever la seconde, on la retourne et l'on tire sur le mouchoir qui vient de lui-même, mais il est sacrifié. On aura soin de faire laver la main moulée dans de l'eau additionnée d'eau-de-vie.
Pour mouler une main d'enfant et surtout de bébé, on doit autant que possible le fatiguer par ses jeux et la promenade avant de procéder au moulage qu'on n'aura chance de réussir qu'au moment où Fenfant a très envie de s'endormir.
Enfin, pour les feuilles et les plantes, un excellent moyen est de les étendre dans un vase peu profond rempli d'eau ; puis on saupoudre légèrement et très également du plâtre très finement
broyé qu'on laisse tomber sur la feuille en très mince épaisseur. Par un phénomène assez singulier, le plâtre durcit immédiatement; on fait donc ainsi un véritable moule n'ayant que quelques millimètres d'épaisseur; mais on peut ensuite, après l'avoir sorti de l'eau, le surcharger suffisamment pour lui donner toute la solidité désirable. On obtient ainsi un creux sur lequel on opère comme il a été dit.
DU MOULAGE APRÈS DÉCÈS
Bien que le cas soit exceptionnellement rare, il peut se trouver qu'éloigné d'un centre où se trouvent les mouleurs de profession, un amateur ait le désir de mouler le masque d'une personne qui vient de mourir en vue d'un buste à exécuter plus tard. Tout d'abord, il doit savoir qu'une opération de cette nature ne peut se faire qu'après déclaration préalable à l'autorité et en présence d'un commissaire de police ou, à son défaut, du juge de paix.
Pour mouler le visage d'une personne morte, on commence par soulever la tête et passer dessous un drap plié en quatre et on découvre le cou ; on graisse avec du beurre la naissance des cheveux, les sourcils et les cils, la barbe, puis, avec de l'huile d'olive, on graisse au pinceau tout le visage et l'on procède, pour l'application du plâtre, exactement comme il a été dit pour le moulage d'une main. Pour l'enlevage du moule, il suffit de faire relever un peu la tête par un aide qui passe les deux mains sous le drap plié en quatre et on retire le moule soi-même à deux mains, lequel étant de dépouille doit venir sans difficulté. Si l'on redoutait précisément une difficulté quelconque, soit le
rétrécissement à l'endroit des pommettes ou dans la cavité des yeux, on passerait un fil qui diviserait le moule en deux; ce fil partirait du sommet de la tête, suivrait le milieu du nez, de la bouche et du menton, et tomberait jusqu'à l'attache de la clavicule.
DE L'ESTAMPAGE ET DE LA TERRE CUITE
Pour l'estampage, en vue de l'exécution des terres cuites, on peut dire que toutes les terres sont bonnes, depuis celle qui sert à faire la brique (qui n'est autre chose qu'un estampage rudimentaire) jusqu'à la plus raffinée, dont on fait les plus beaux vases décoratifs, ornés de figures en relief. Cette dernière terre est un composé d'argile blanche alliée aux ocres pour la rendre à volonté rouge, rose ou jaune ; elle vient principalement de Lorraine ou de Limoges.
On se sert généralement pour les estampages de moules à bons creux et à pièces, et comme nous n'en avons point parlé dans ce traité, nous supposons que vous tenez d'un mouleur de profession celui qui va vous servir à l'estampage. Le moule étant divisé en deux parties nommées chapes, dans lesquelles sont ajustées les pièces, on pose à plat, sur le dos, ces deux parties, et, à l'aide d'un sachet ou tampon de mousseline, on saupoudre le creux des pièces de talc de Venise contenu dans le tampon. On pousse alors et l'on tasse avec les doigts la terre glaise, de façon à ce qu'elle soit bien liée et ne laisse aucun intervalle où pourraient se loger quelques bulles d'air, ce qui occasionnerait le bris lors de la cuisson, ou tout au moins l'apparition de crevasses toujours difficiles à reboucher. Les
deux parties du moule étant chargées d'une épaisseur suffisante, deux à trois centimètres, on délaie un peu de même argile et on applique cette barbotine sur l'épaisseur de la terre poussée dans les deux parties ou chapes du moule, sur les tranches par conséquent. On ferme le moule qu'on lie avec de fortes cordes et on le replace dans la position verticale. L'humidité de la terre aidant, l'épreuve ainsi obtenue se tasse un peu, se lie et s'agglomère, finalement s'affermit et sèche suffisamment pour qu'au bout de deux jours on puisse enlever, d'abord les chapes, puis les pièces, une à une, avec précaution et selon l'ordre que le mouleur du bon creux a eu soin d'indiquer par des numéros au dos de chaque pièce. Si quelque fragment, bras, jambe ou attribut, a dû être moulé à part, on le relie également avec une barbotine un peu forte. On livre alors l'épreuve ainsi estampée au cuiseur, qui a pour mission de la faire sécher d'abord graduellement jusqu'au point où la pièce doit être mise au four.
L'opération est plus simple encore s'il s'agit d'un estampage sur un moule dit à creux perdu comme cela peut avoir lieu pour les médaillons ou petites pièces d'une dépouille facile. On procédera comme il vient d'être dit, seulement on devra, si le plâtre est frais encore, huiler un peu le moule avant de le saupoudrer de talc, et redoubler de soins et de précautions lors de l'enlevage du moule, qu'on ne peut faire venir qu'à La main pour le séparer de l'épreuve estampée.
CHAPITRE VIII
E métier du sculpteur nous étant connu, envisageons, si vous le voulez bien, les causes déterminantes de l'œuvre d'art en sculpture à l'aide des considérations émises avec tant de talent et de sens droit par le docteur Legrand dans son intéressant ouvrage sur Rude, auquel il y a bien lieu d'appliquer la conclusion qu'il en tire lui-même , à savoir que le talent est le plus souvent l'absence de prétention.
Un grand nombre de motifs, dit-il, ont été invoqués pour expliquer l'écrasante supériorité des statuaires grecs sur les modernes. On a fait intervenir l'influence du climat, la facilité de voir le nu, la beauté plus grande de l'espèce, la religion, la liberté politique, les lois, les mœurs, les récompenses accordées aux artistes, la méthode.
Nous croyons que l'ensemble de ces causes a contribué, en effet, à la perfection de l'art chez les anciens. Mais l'importance de chacune d'elles est loin d'être égale ; pour quelques-unes
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même, prises en particulier, cette importance est nulle ou du moins contestable. La réfutation rapide de celles-ci rendra plus évidentes, en les isolant, les causes véritables de cette supériorité.
A propos du climat, Emeric David fait remarquer que : « Sur une étendue de pays peu considérable, dans un climat à peu près le même partout, les peuples de la Grèce ne cultivèrent pas les arts avec le même succès. La fertile Crète les dédaigna; Sparte les proscrivit; les heureux Arcadiens, les Achéens, les Phocéens, les Etoliens, les Thessaliens ne s'y appliquèrent jamais. Thèbes en Béotie, patrie d'Hésiode, de Pindare et de Corinne, ne compte qu'un petit nombre d'artistes, qu'elle peut placer à côté de ces noms célèbres; Corinthe ne fut qu'au second rang; la puissante Athènes et la faible Sicyone s'élevèrent au premier. »
Contre la facilité de voir le nu, invoquée comme cause de la beauté des statues antiques, on peut alléguer que c'était seulement chez les Spartiates, ennemis des beaux- arts, que les vierges laissaient voir leurs charmes dans les jeux publics. Ailleurs, les femmes ne sortaient pas du gynécée, et les artistes n'avaient pour modèles que des courtisanes. Ce fut une tache pour Elpinice de s'être soumise aux regards de Polygnote, quoiqu'il eût fait d'elle une figure dont le visage même était voilé. Les artistes de nos jours sont donc mieux partagés et les mœurs plus tolérantes. Le peintre de l'enlèvement des Sabines eut à sa disposition, sous le Directoire, les dames du meilleur monde, et personne ne songea à reprocher à l'une d'elles, devenue plus tard un modèle de piété, d'avoir été dans sa jeunesse modèle d'un autre genre.
On parle de la dégénérescence de l'espèce ; mais ce n'est pas dans les pays où les modèles étaient les plus beaux que les statuaires grecs étaient les plus habiles. Cicéron dit que de son
temps, « à Athènes, parmi la foule des jeunes gens, à peine y en avait-il un qui fut véritablement beau. » Cicéron, à la vérité, écrivait ceci 400 ans après Phidias. Qu'importe d'ailleurs? « Il y a certainement moins loin, dit encore E. David, de notre plus bel homme au plus beau des Grecs , que de notre plus belle statue aux plus belles statues grecques. »
Et puis les draperies n'ont pas dégénéré, et la même différence se remarque entre leurs draperies et les nôtres. Comparez, en effet, celles de la Victoire de Samothrace avec nos meilleures figures drapées modernes, vous verrez quelle distance les sépare \ Les monuments des Grecs, leurs meubles, leurs vases , leurs ustensiles, ont le même cachet artistique supérieur. Dironsnous, pour expliquer notre faiblesse relative dans cette partie de l'art, que les modèles ont aussi dégénéré?
L'influence des diverses religions sur le plus ou moins de développement des arts est, selon nous, considérable. Avant d'aborder cette question, nous supplions le lecteur de ne pas se méprendre sur notre pensée. Placés à un point de vue exactement circonscrit, nous recherchons les causes qui ont agi sur les destinées de l'art et nous les signalons où nous croyons les voir. Hors de ce cercle étroit, toute idée de critique ou d'improbation nous est étrangère.
Em. David, qui croit cette influence nulle, s'appuie sur ce que les cérémonies et les objets extérieurs du culte catholique peuvent aussi bien que le culte de l'ancienne Grèce enflammer l'imagination des artistes. Cela est vrai, d'autant plus que les deux cultes ont extérieurement de nombreux points de ressemblance; la liturgie actuelle est, à peu de chose près, la liturgie des mystères d'Isis, dont la Grèce, avant nous, avait hérité des Egyptiens. Mais là n'est pas la question. C'est l'influence
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du dogme qu'il faut examiner. Or, tandis que le dogme panthéiste fait descendre le ciel sur la terre, le dogme catholique arrache l'homme de la terre pour l'élever au ciel; celui-là, divinisant le monde, porte l'homme à admirer, à aimer la nature; celui-ci, maudissant la création, isole l'homme de la nature et lui prêche le désamour de la créature. Tout portait les Grecs religieux à chérir la forme , à adorer la lumière ; l'art pour eux devait avoir le caractère sacré d'une fonction sacerdotale; tout porte, au contraire, le catholique à mépriser les épanouissements impurs de la matière.
On répond par le Moyen-Age et l'histoire des chefs-d'œuvre dits religieux. La discussion approfondie d'un sujet aussi complexe nous entraînerait trop loin, on le comprend. Qu'on veuille bien remarquer seulement que, même à l'époque des Byzantins, l'Eglise était déjà entrée dans la voie des compromis entre le dogme pur et les tendances humaines qu'elle désespérait d'anéantir. La tendance artistique est du nombre. Plus ou moins compressible, elle se fait jour malgré tout. Mais les esprits, restés fidèles à la tradition de la primitive Eglise, ont protesté à toutes les époques et protestent encore contre ce mélange du paganisme à la religion qui devait le vaincre.
Les costumes grecs et romains dont sont revêtus les personnages sacrés et les saints du christianisme montrent ce mélange et éclairent d'un jour non douteux cette partie de l'histoire de l'art.
Em. David, loin de considérer l'esprit du catholicisme comme hostile au développement des arts, y trouve des sources d'inspiration et d'enthousiasme pour les artistes, comme dans les religions de l'antiquité, mais il fournit dans maints endroits des armes à l'opinion contraire. Ainsi ce n'est qu'au xve siècle
que les papes appellent les arts à Rome, et cet appel n'est fait que dans un but politique et en opposition avec les traditions de leurs prédécesseurs.
« A cette époque, dit-il, les papes, qui n'avaient cessé d'aspirer à l'empire universel, voyaient encore au sein de Rome un peuple turbulent et les foudres lancées du Vatican s'évanouissaient contre les murs du Capitole. Les papes se firent alors une politique nouvelle, et, ce qu'ils n'avaient pu faire par la force, ils l'obtinrent par la splendeur des beaux-arts; mais, pour frapper les yeux du peuple, ils durent écarter le dogme des manifestations artistiques; et l'on peut dire que Raphaël et Michel-Ange étaient d'une orthodoxie au moins équivoque. Quant à la politique, comme pour la religion, il est important d'indiquer sa véritable influence, afin d'éviter une erreur bien souvent commise »
Ici l'auteur passe en revue les écoles grecques' et démontre que si Sparte ne produisit point d'artistes, si Platon, en théorie, bannissait Homère et Phidias de la République de ses rêves, il n'en est pas moins vrai que Fart grec ne se développa que sous des gouvernements démocratiques; le siècle le plus brillant de l'art en Grèce fut le siècle qui vit ce pays le plus tourmente par les guerres, les révolutions, les désordres et les calamités de toutes sortes. Il en fut de même à l'époque de la Renaissance. Venise et Florence, Sienne et Pise, furent perpétuellement en révolution pour la liberté, et le déclin des arts à Florence coïncide avec la mort de Michel-Ange (1564) et l'anéantissement de la république (1569).
De même aussi la belle époque de l'art dans les Pays-Bas est une époque troublée par les insurrections et les malheurs de la guerre.
En France seulement, on trouverait des arguments à l'opinion contraire, et le siècle de Louis XIV, le plus complet par la splendeur de tous les arts, s'il n'a pas produit des statuaires de premier ordre comme le Puget, a droit cependant au premier rang, alors que la république de 1789 laissera les arts se débattre et mourir à l'école de David. C'est là une exception dont il ne faudrait pas tirer une conclusion hâtive. Le besoin de liberté allait agiter bientôt les générations nouvelles, parmi lesquelles devait naître la belle école de 1830 avec V. Hugo, Lamartine, Delacroix, Rude, Barye et David d'Angers. Et si, plus près encore, nous considérons l'école moderne, nous verrons que la troisième république, venue à la suite des désastres de l'invasion, n'a pas été moins féconde en chefs-d'œuvre, particulièrement dans la statuaire. Aussi ne saurions-nous partager l'opinion émise plus haut par le docteur Legrand que l'art a dégénéré au point de vue de n'être plus comparable à celui de l'antiquité. Cela était vrai en 1856, mais ne Test plus aujourd'hui. Aucune époque n'a produit des œuvres aussi belles et aussi nombreuses. Les belles figures du monument de Berryer, de Chapu, le Gloria Victis de Mercier, les premières funérailles de Barrias sont des œuvres dignes de l'antiquité. La conclusion légitime que nous dicte l'histoire est donc celle-ci : « Les agitations politiques développent chez les hommes surexcités des facultés jugées prodigieuses par les époques tranquilles, et, partout, sous le souffle fécondant de la Liberté, s'épanouissent les arts. »
En résumé, les causes qui influent sur le développement des arts sont générales ou individuelles.
Par l'examen que nous venons de faire des premières, nous devons conclure qu'il n'y a qu'à les subir, il n'est pas en notre pouvoir de les modifier.
Les causes individuelles qui viennent de l'enseignement et de la nature propre de l'artiste avec le sentiment, l'idée du beau, le génie même , ces causes résident toutes dans la Méthode.
« La méthode à elle seule, et en l'absence des causes générales, peut seule mettre l'artiste dans sa véritable voie. »
Cette méthode peut se définir ainsi : L'exploration intégrale de la nature humaine. Elle est là tout entière , et elle n'est que là.
Plus cette exploration sera profonde, scientifique, complète, mieux cela vaudra, mais son champ est limité. C'est la nature humaine et rien au delà. Ce qui était autrefois FEcole n'existe donc plus qu'à l'état de souvenir, parce qu'à proprement parler, il n'y a qu'une vaste école, partout la même, la nature; seulement, selon les temps, les milieux et les hommes, cette école, identique au fond, peut et doit se manifester avec des nuances diverses. Donc l'école universelle de la nature peut seule faire des artistes. Quelles que soient les idées préconçues de l'étudiant sur l'art et sa destination, sur le beau, l'idéal, le laid ou le métier, le fait est qu'il ne peut tailler que dans la nature. Il faut donc s'approprier cette nature aussi complètement que possible. Quand il en sera maître, Fartiste, selon son titre particulier, nous la montrera soit amusante, soit émouvante, soit grandiose.
Pour enrichir l'art d'une variété infinie de types, quel moyen plus efficace que cette prise de possession ?
On dira : « Beaucoup d'artistes ont fait et font nature, et sont cependant loin de l'antique. » N'appelle-t-on pas souvent nature une sèche apparence de la nature ?
Les moyens employés par ces artistes ne manquent-ils pas de l'exactitude nécessaire pour arriver à la consistance, à la cohésion
de l'antique? Il ne s'agit pas de rendre la peau, il faut explorer intégralement la nature humaine.
En un mot , si l'école de la nature n'apprend pas à être un homme de génie, elle fait des sculpteurs, les artistes se font tout seuls. Mais il faut d'abord savoir son métier et ceux-là seuls seront de vrais maîtres qui limiteront leur enseignement à vous guider, en dehors de toutes théories acquises, dans cette étude de la nature. Le génie n'est donc, peut-être, que la conséquence de cette exploration intégrale de la nature humaine et de sa connaissance approfondie.
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