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L'Atelier de Courbet. Une énonciation du travail du peintre.

Noél Barbe

Direction Régionale des Affaires Culturelles derfefee Comtée, Besancgon
Laboratoire d'Anthropologie et d'Histoire sur ltihgion de la Culture (UMR 2558
Culture-CNRS)

Paru dansP. Marcilloux (dir.),Le travail en représentation®aris, 2005, Editions du Comité des
Travaux historiques et scientifiques, pp. 495-514.

Résumé

L'Atelier de Courbet a suscité de nombreuses interprétajigrsordonnent autour de
quatre registres non-exclusifs : une expressioratoet politique, une approche
stylistique, une théorisation de la position detisde dans le monde, un autoportrait de
Gustave Courbet. A c6té de ces différents « jugésnequi opérent par la recherche
d’un ordre caché dans le tableau, il est ici apgpeate facon pragmatique comme ce
qu’il déclare étre : une tentative d’énonciationsde travail de peintre par Gustave
Courbet. SL’Atelier n’est pas un « vrai lieu », il s’agit bien pouttde la figuration

d’'un systéme d’acteurs hétérogenes dont les intenacet les entre-définitions
exprimées par la composition du tableau, font exist tenir I'acte de peindre de
Courbet. Si ce tableau n’est pas un cas isolé siapeginture qui se fait dans un rapport
fondamental avec une réflexion sur I'acte de peindiprend cependant place dans une
tentative de contournement des contraintes acadé@sigour s’'imposer par la

médiation de I'espace public.



Durant I'hiver 1854 et au début de I'année 1855st@we Courbet peihfAtelier.
Allégorie réelle déterminant une phase de Sept ésidé ma Vie artistiqueCette toile
est peinte dans un délai court, Gustave Courbdambla présenter, avec d’autres, a
I'Exposition Universelle des Beaux-Arts de Parifga &in de I'année 1855. Malade, il
obtient quinze jours de « prolongation », c'estra-dn délai supplémentaire, aupres du
directeur général des museées, le comte de Nieuvkerkear I'intermédiaire du peintre
Louis Francai§ En mars 1855, il ne lui « reste plus que 4 oerSgnnages a faire pour
avoir terminé. »

Parmi les quatorze tableaux présentédglier ainsi que IEnterrement a Ornansleux
ceuvres majeures mais aussi deux ceuvres de gratefestnt refusées. Gustave
Courbet organise alors une contre-exposition daesconstruction temporaire, baptisée
Pavillon du réalisme, édifiée a ses frais et sifUiégenue Montaigne, face au palais des
Beaux-Arts, en bordure de I'Exposition. Du moinst;ee la version la plus courante, ou
plutbt la « version courte » de la constructiorcegoavillon qui ne serait alors qu’un

dispositif réactif au refus du jury de I'Exposition

! Dans un courrier & Bruyas de novembre-décembré, 118&crit : « je suis parvenu a
faire I'esquisse de mon tableau et a I'heure asil elle est entierement reportée au
trait sur la toile qui a 20 pieds de largeur etlgzhauteur ». En mars 1855, il lui indique
gu’il est en train de peindreAtelier, « le tableau que je fais maintenant » et ajoute «
faudra que je sois rendu avec mes tableaux a Ra#l89,ou le 30 au plus tard. » P.- T. —
D. Chu,Correspondance de Courb@&taris, Flammarion, 1996, p. 119, 126 et 127.

211 lui écrit en février 1855 : « (...) j'ai perdudiis mois par maladies, je voudrais savoir
s'il serait possible d’'obtenir par privilege de Mieuwerkerke un sursis quelconque, 10
jours, 15 jours. Tache de t'en occuper, toi quiaestourant de tout cela. » P.- T. -D.
Chu,ibid. , p.124. En mars de la méme année il écrit & AlBriyas « J’ai enfin obtenu
une prolongation de 15 jours, ayant allégué traisrde maladie. C’est Francais qui me
les a fait obtenir bid. , p. 126.

3bid. , p. 127.

* L’ Atelier mesure 3,59 métres sur 5,98 métreEnitérrement a Ornansnesure 3,15

metres sur 6,68 metres Un troisieme tableau as$&&f. infra.



De fait, le projet d’'une telle exposition est aigér au refus de ses tableaux. En
novembre 1854, Courbet écrit au Comte de Nieuwkekpour lui proposer une liste de
tableaux pour « 'Exposition de 1855 C’est en avril 1855 qu'il annonce & Bruyas :
« Je suis aux cents coups ! Il m'arrive des chtmebles.[...] On vient de me refuser
mon Enterremenet mon dernier tableduAtelier, avec lePortrait de Champfleury

(...) Chacun me pousse & faire une exposition péigieyj'y ai cédé »

Mais dés janvier 1854, avant donc cet épisode fils rdans une lettre a Alfred Bruyas,
Courbet envisage une exposition, « vis-a-vis dedeande exposition », qu’il projette

alors d’appeler « Exposition de la peinture du reaourbet et de la galerie Bruyas

« Nous voila obligés de louer un terrain a la vilkeParis, vis-a-vis leur grande
exposition. Je vois déja d’ici une tente énormecawee seule colonne au milieu, pour
murailles des charpentes recouvertes de toilesgseile tout monté sur une estrade,
puis des municipaux de louage, un homme en haliterant le bureau, vis-a-vis les
cannes et parapluies, puis deux autres garcorsllde s

Cette exposition s’intitulerait « Du réalisme. Gautbet . Exposition de quarante
tableaux de ses ceuvies

Plus tard, au début de 1855, il écrit a Louis Fag¢ Notre exposition Courbet-Bruyas
a échoué. Le pére Bruyas, bailleur de fonds, a g&'on I'envoie a Cayenne. J'ai par
conséquent un bagage complet a envoyer a cettdegexiposition que je voudrais voir

a tous les diables car elle me trouble beauup

®P.- T. -D. Chupp. cit., p. 118.

®|bid. , p. 127.

"lbid. , p. 112.

8 lbid. , p. 112. Il accompagne ce courrier d’un dessinedpavillon, reproduit dans M.
Schapiro Style, artiste et sociét@aris, Gallimard, 1982, p. 292.

®P.- T. -D. Chupp. cit., p. 112.

Ybid. , p. 124.



Cette méme intention d’ouvrir une exposition persdie est annoncée au comte de

Nieuwerkeke lors d’un diner a l'issue houleuse écethbre 1854.

L’exposition de Courbet est donc bien la reprigede d’une tentative de
contournement des contraintes académiques poupasien par la médiation de I'espace
public'?. Il reproduit 1a I'expérience de Géricault et de Radeau de la Méduse

critiqgué au salon du Louvre de 1819, mais montrgrand public londonien en 1820
dans une exposition payante soutenue par un afe@alondonien, James-William
Bullock. Cette opération fera de Géricault un peiméconnt’. De ce point de vue
Courbet n’en est pas a son premier essai : en 8880} le Salon, il expose ses

nouveaux tableaux & Besancon, Dijon et Ornans atnibnce deux mille paysahs

1 R. Huyghe, G. Bazin, H. Adhéma&purbet. L'atelier du peintre. Allégorie réelle
1855 Paris, Editions des musées nationaux, Libraioa,PL944, p. 11, n. 2.

12 Au sens de J. Habermasespace public. Archéologie de la publicité comme
dimension constitutive de la société bourgediseis, Payot, 1993. Sur cette notici,

R. ChartierLes origines culturelles de la Révolution francaRaris, Editions du Seuil,
1990, chapitre Il et Y. Sintomdra démocratie impossible? Politique et modernitézch
Weber et Haberma®aris, La Découverte, 1999.

13 En 1819, les tenants du classicisme parlent d'amas de cadavres », d’un tableau
gu’on a oublié de peindre. Bullock revendique 50 0i3iteurs pour I'exposition
londonienne. Le 30 mai 182lle Miroir écrit : « Le tableau de M. Géricault,
représentant leaufragés de la Médusee tableau devant lequel on voyait au dernier
Salon, un vide de spectateurs si épouvantabl@ebbeau dont les critiques de profession
avouerent a peine I'exécution vigoureuse, et ladgaexpression ; ce tableau
maintenant exposé a Londres, vaut a son auteud@a 300 fr. par jour », cité pd.
Chenique, « Géricault : une viem: Grand Palaisizéricault, Paris : Editions de la
Réunion des musées nationaux, 1991, p. 293. Swalyse de cette opération comme
tentative d’investir I'espace publicf. P. Rassd,.es musées a la lumiére de I'espace
public. Histoire, évolution, enjeuRaris/Montréal, L'Harmattan, 1999, p. 58-59.
4Pp.-T.-D. Chugp. cit., p. 91-92, Lettre de Gustave Courbet & Frandidagie Wey,

31 juillet 1850. Sur les pratiques de Courbet etigaread’expositiongf. P. Mainardi, «



1“Les gens qui veulent juger ...

...auront de I'ouvrage, ils s’en tireront comme itgipont ” ajoute Courbet, dans une
lettre fameuse & Champfleury, écrite d’Ornans eembre-décembre 1854 Le

tableau a en effet suscité de nombreux « jugememi@ractérisés par un plus ou moins
grand degré de généralité, que I'on peut répautmu de quatre registres qui ne sont
pas nécessairement exclusifs : une expressionsetipolitique, une approche
stylistique, une théorisation de la position detisde dans le monde, un autoportrait de

Gustave Courbet.

Héléne Toussaint suggére une lecture socio-poditefis’étend longuement sur une
symboliqgue maconnique du tableau : synonymie dteliér » et de « Loge » dans le
langage maconnique, composition de la peinturexetridngles équilatéraux, lisibilité
du tableau :

« Le tableau ne peut étre lu complétement sangdeygtage d’un symbolisme
ésotérique particulierement riche et savant qustrpénétrable que par un initié
parfaitement instrutf. »

James Henry Rubin I'analyse comme une approchelipooienne de la question
sociale. La partie gauche du tableau est rappattéeonde que Proudhon attaque :

« Nombre de personnages représentent diversesdaleeploitation mercantile ou de

L'« exposition complete »de Courbetn»: J. Zutter et P.- T. —D. Chu Chu (eds.),
Courbet. Artiste et promoteur de son ceutA@ris, Flammarion, 1998, p. 101-127 et P.-
T. -D. Chu, « Courbet et la commercialisation de @uvre »ibid., p. 53-81.

15p.- T.-D. Chu Chuwp. cit, p. 121-123. Il y décrit ce qu'il veut peindre dan
L’Atelier.

®H. Toussaint, « Le dossier de « L'Atelier » de bt »,in : Grand PalaisGustave
Courbet (1819-1877Paris, Editions des musées nationaux, 1977,1. 26



victimisatiort’. » L’Irlandaise et le Juif sont une allusion amnséquences de
I'industrialisation anglaise. Le républicain der@Bvoie a « la persistance d’'un
républicanisme révolutionnaire d’un autre age mdigque le braconnier « pourrait
symboliser le jeu de dupes politiques associé ap déétat et a l'instauration du
Second Empir€. » Les quatre personnages masculins de I'arriameneprésentent des
mouvements insurrectionnels nationalistes ainsilqnarchisme russe, toutes
catégories auxquelles Proudhon est opposé. A dreitmuvent « ceux qui S’attaquent a
la situation de désarroi dépeinte & gadthe

Une « allégorie fouriériste autant que réafiste; telle est la lecture de Linda Nochlin,
qui, pour cela, s’appuie sur des analogies enti@leau de Courbet et un dessin de
Iartiste fouriériste Dominique Papety (1815-1849%ur la construction iconographique
« qui illustre clairement I'idéal fouriériste de\Bsociation du Capital, du Travail et du
Talent? » Klaus Herding identifie le tableau comme uned@u souverain pour

réconcilier nations et partis rivaux.

Entre rapprochement stylistique et interprétatiolitigpue, Werner Hoffmann définit la
toile comme une superposition des thématiquesgiesde la vie et des tensions
sociales au milieu du XIXe siécle.

André Le Vot analyse le tableau comme une misemrsidn de deux espaces : le
tableau dans le tableau, « fenétre ouverte sweriduve et sur le ciel » ; au reste de
I'atelier « surpeuplé, claustrophobique, plongésdam accablement crépusculaire »,

173, —H. RubinRéalisme et vision sociale chez Courbet et ProudRaris, Editions du
Regard, 1999, p. 65.

18 bid. , p. 66-67.

Ybid. , p. 71.

20 L. Nochlin, Les politiques de la vision. Art, société et pqlig au XIXe siécldaris,
Editions Jacqueline Chambon, 1995, p. 29.

21| s'agit duDernier Soir de I'esclavageéalisé vers 1848bid. p. 30.

2 |bid. , p. 33.



« piéce étouffanfd » Pour lui, cette opposition binaire, souvensprée chez Courbet,
s’inscrit dans la tradition de la Pastorale quifomme deux modes existentiels , « celui
lié & la complexité, le raffinement, 'artifice qupsés des grandes villes et celui associé
a la vie simple des campagrfés. Philippe Muray rapproche le tableau de Courbet d
Jugement dernier

« Oui, c’est bien son « Jugement dernier» . Toufuwiken reste au £9D'un c6té, a
gauche, les « gens qui vivent de la mort» , conteedit dans une lettre, de I'autre les
gens « qui vivent de la vie» ... « C'est le mondevepnt se faire peindre chez moi.»
Avec au centre le pinceau-barbe et la barbe assyieomme fléau de balance. Et la
femme nue aux fesses grasses comme équivalentirdéadu Christ dans la Sixtine de
Michel-Ange... La trouée dans le tableau du tablesolque comme perspective
d'avenir écologique. Fenétre ouverte sur la s@imtetla Naturg. »

Enfin, pour Youssef IshaghpourAtelier est une figuration de la contestation de la
peinture académique, historique et héroique, euikest le lieu de rencontre d'une
derniere peinture d’histoire et d’'une nouvelle paia de la nature. A gauche,
I'historicité contre laquelle se dresse, au cer@@@jrbet, face a la nature comme a un
miroir, « contre I'absence de substance de la videme et de I'histoifé. »

Du coté des interprétations qui constitueitelier comme la représentation du statut
de l'artiste, Alan Bowness propose d’'y déceler dé€laration d’indépendance de
I'artiste moderne, tant dans sa composition qus tedispositif de monstration

construit pour le présenter en marge de I'Expasitimiverselle :

« Courbet se place en artiste-créateur, dans |guité d’'une position médiane, pour
signifier au spectateur ce qu’est la position ekoepelle, magique, sacrée que possede

I'artiste dans la société...] C’est vraiment une position d'indépendance totale

Z3 A, Le Vot, « Courbet contre Baudelaire ou les Avate |la Pastorale Bpésie 66,
p. 111.

* Ibid.

%> Ph. Muray,Le 19 siécle & travers les ageBaris, Denoél, 1984, p. 298.

28y . IshaghpourCourbet, le portrait de I'artiste dans son ateli€aris, L'Echoppe,
1998, p. 44.



gu’adopte Courbet publiguement quand il montigdlier du peintredans une
exposition de quarante de ses peintires
De son c6té, Michael Fried, concentrant le regarda partie centrale, analyse le

tableau comme une figuration du peiftre

Alors que la plupart de ces approches rechercheatdre caché ou une clef
iconographique porteurs d’'un discours généralistattres exégetes operent par
singularisation. C’est le cas de Georges Boudaithey qui nous avons a faire a un
autoportrait du peintre et de ses amis :

« Si I'on voulait qualifiet'Atelier, on pourrait dire que c'est un autoportrait colfecin
microcosme dans lequel tous les amis du peintreesdrainés comme des satellites
dans une ronde inquiétante autour de ce soleje'eréatedr. »

Tandis que Bruno Foucart, hors de toute histoilectve n'y voit que le résumé d'une

destinée individuelle : « Cette allégorie est celiedestin de Courb®t »

Notre lecture se propose d’opérer un virage damalyse de ce tableau, opérant selon
un ordre pragmatique, capable « de prendre en eolepfacons dont les personnes
s’engagent dans I'action, leurs justificationsesséns qu’elles donnent & leurs attes
Pour cela nous essayerons de le lire comme cedgciare étre, la représentation d’'un
lieu ou se fait la peinture, a savoir donc comme t@mtative d’énonciation de son

travail de peintre par Gustave Courbet.

27 A. Bowness, sans titr#) : Grand PalaisGustave Courbet (1819-187Paris,
Editions des musées nationaux, 1977, p. 18.

8 M. Fried,Le Réalisme de Courhe®aris, Gallimard, 1993.

29 G.BoudailleG. Courbet, Paris, Nouvelles Editions Francaises, 1981, p. 80.

30 B. FoucartCourbet Paris, Flammarion, 1995, p. 58.

31| Boltanski et E. Chiapelld,e nouvel esprit du capitalism@aris, Gallimard, 1999,
p. 36.



2 Une hétérotopie

« La scene se passe dans mon atelier a Parig %séstave Courbet. Sommes-nous
donc transportés dans la « réalité » de cet afekeke tableau ne réveéle rien du
mobilier sommaire dépeint, hormis le hamac » &rhanné.

Pour autant, si nous ne sommes pas dans I'ateliesign de Courbet, sommes-nous
dans un atelier, dans un « vrai lieu ». Plusietitgjges de I'’époque, mettant I'accent
sur le caractere hétérogene du tableau, nous gemhde répondre sur cette « nature »
du lieu. Pour le critigue Paul Mantz, dans un Brtite [aRevue francaisel ne peut
s’agir d’'une représentation réaliste -dans le sanse proximité avec la réalité- d’'un
atelier d’artiste par sa composition, par le naspeet de la perspective et également
parce que -nous y reviendrons- il se présente @ommlieu ouvert, sans « toit ni
murailles » :

« La composition n’est pas heureuse, les lois getapective y sont carrément violées
et, quant a la lumiere, M. Courbet a le tort grduiequi est a genoux devant la réalite,
de ne pas éclairer convenablement ses figures.rRi@ique que la scéne se passe
dans un atelier. N'est-ce-pas une étrange idéeatigarses personnages dans un
intérieur et de les frapper d’'un rayon de soleihome si les maisons n’avaient ni toit ni
murailles®. »

De son c6té, Eugene Delacroix note dans son joartzatiate du 3 aodt :

«[...] je vais voir I'exposition de Courbet gu'il a rédua dix sous. J'y reste seul pres
d'une heure et je découvre un chef d'ceuvre dansbl@au refusé ; je ne pouvais
m'arracher de cette vue..] les plans sont bien entendus, il y a de I'aire=t plarties
d’'une exécution considérable : les hanches, lseuds modele et sa gorge ; la femme
du devant qui a un chéle. La seule faute est gtableau qu’il peint fait amphibologie :
il a I'air d’un vrai ciel au milieu du tableau. Grrefusé la un des ouvrages les plus

singuliers de ce temps..]**. »

32 Cité par H. Toussaingp. cit., p. 265. Gustave Courbet évoque cependant cechama
dans sa lettre a Champfleury, P.- T. =D. Chu ©bucit, p. 122.

33 Cité par R. Huygue, G. Bazin, H. Adhémap, cit.p. 25.

34 E. DelacroixJournal. 1822-1863Paris, Plon, 1996, p. 529.
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L’hétérogénéité des éléments, et en particulienlactere réel et par la irréel du tableau
dans le tableau, jette un doute sur le fait quesmyons a faire a un « lieu
vraisemblable ». De plus, par son exécution, cesabmélange lui-méme les lieux.
Peint dans I'atelier franc-comtois du peintre ads) « ce boyau de salle, d’'ou sont
résultées beaucoup de fautes qui lui auraieneg®chées par le plus ignorin,

acheveé a Paris, il représente I'atelier parisiecupé de 1849 a 1871 par Gustave
Courbet, rue Hautefeuille : « La scéne se passe mian atelier de Parfs »
Représentant 'atelier parisien, il montre un peimtccupé a peindre un paysage franc-
comtois. C’est bien dans cette tension que se lgttravail de Courbet, entre la
Franche-Comté et les lieux parisiens. Courbetw@sinddans son atelier que dans le ciel
d’Ornans. Il posséde un atelier a Paris et retofrtéggiemment en Franche-Comté, il
peint des sujets comtois tout en participant aupat¥enationaux et a un mouvement de
changement des systémes de référence en peihtameyeérse I'ordre des expositions

entre Paris et Provinte

L’atelier peint par Courbet n’apparait donc pas eemun lieu clos mais comme une
hétérotopie qui a « le pouvoir de juxtaposer esaul lieu réel plusieurs espaces,
plusieurs emplacements qui sont eux-méme incomesifib» En ce sens, ce tableau est

d’'une extraordinaire modernité et manifeste, dad¢an peut-étre la plus évidente, le

% J. TroubatlUne amitié & la d’Arthez. Champfleury. Courbet. NBuchon. Suivi
d’'une conférence sur Sainte BeuRaris, Lucien Duc, p. 107.

%p..T.-D. Chugp. cit., p. 121.

37 Ordinairement les artistes exposaient leurs ceumiesures & Paris et leurs ceuvres
majeures a Paris. P. Mainardp. cit.p.118.

¥ M. Foucault, « Des espaces autreBits et écrits 1l. 1976-1988aris, Gallimard,
2001, p. 1577. On pourrait nous contester l'idéadieu réel. Mais continuons a
prendre Courbet au sérieux et a considérer somieoarChampfleury comme le

pendant indispensableLételier pour le comprendre.
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dépassement de la peinture d’histoire pour undyremu « réseau qui relie des points
et qui entrecroise son échev&aw

Plutét donc que d’étre dans un lieu précis reptéseous serions mis en présence du
rassemblement des éléments qui permettent a Calehmdindre -dans son atelier
donc- ;dans la réunion des différents acteursantifpeindre Gustave Courbet et
contribuent a le définir. C’est bien dans ce saresmpus avons a faire dans ce que
Gustave Courbet nomme d’'un oxymoron « allégorideée a la mise en scene de ce
qui fait exister le peintre et la peinture, & <dthire morale et physiqué®de I'atelier

de Courbet. S’il ne s’agit pas d'un « vrai ateleil s’agit bien de la figuration de la

réalité du travail du peintre.

3 Les actionnaires et le monde trivial

Selon qu’il s’associe ou non a l'une d’entre ell@sstave Courbet, dans sa lettre a
Champfleury, divise le tableau en deux ou troisigsr

« Le tableau est divisé en deux parties. Je suisiléeu peignant. A droite sont les
actionnaires, c'est-a-dire les amis, les trava#ieles amateurs du monde de l'art. A
gauche, I'autre monde de la vie triviale, le peulaanisere, la pauvreté, la richesse, les

exploités, les exploiteurs, les gens qui viventedmorf™. »

Il poursuit la description du cété gauche du tablea

« (...) Je vais vous énumeérer les personnages en eogamt par I'extréme gauche. Au
fond de la toile se trouve un juif que j'ai vu endfeterre, traversant l'activité fébrile
des rues de Londres en portant religieusementassette sur son bras droit et la
couvrant de la main gauche. Il semblait dire, aeet qui tient le bon bout. Il avait une

39 M. Foucaultjbid. , p.1571. Michel Foucault oppose le XIXe siécle obggaié
I'histoire a « I'époque actuelle » qui « serait pétre plutdt I'époque de I'espace »,
ibid.

“0p - T.-D. Chuop. cit, p. 121.

“Ibid.
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figure d'ivoire, une longue barbe, un turban puis lbngue robe noire, qui trainait a
terre. Derriére lui est un curé d’une figure tridrapte avec une trogne rouge. Devant
eux est un pauvre petit vieux tout grelin, un amecégpublicain de 93 (ce ministre de
I'intérieur, par exemple, qui avait fait partie Iid&ssemblée quand on a condamné a
mort Louis XVI, celui qui suivait encore I'an padeé cours de la Sorbonne), homme
de quatre-vingt-dix ans, une besace a la main, dé€tvieille toile blanche rapiécée,
chapeau brancard, il regarde a ses pieds des déegogmantiques (il fait pitié au juif).
Ensuite un chasseur, un faucheur, un hercule, uagegrouge, un marchand d’habits-
galons, une femme d’ouvrier, un ouvrier, un croquai, une téte de mort dans un
journal, une Irlandaise allaitant un enfant, un nequin. L’irlandaise est encore un
produit anglais. J'ai rencontré cette femme daresrue de Londres, elle avait pour tout
vétement un chapeau en paille noire, un voiletveag, un chéle noir effrangé sous
lequel elle portait un enfant nu sous son brasnhechand d’habits préside a tout cela,
il déploie ses oripeaux a tout ce monde qui peefgdus grande attention, chacun a sa
maniére. Derriére lui une guitare et un chapeaurags au premier plah »

Si I'on suit Héléne Toussaint, qui propose en affed identification pour chacun des
personnages, cette premiére moitié serait plut@otdé de I'économie et de la
politique :

- Le juif est Achille Fould (1800-1867), banquie¢meinistre de Napoléon lll.

- Le curé est Louis Veuillot (1813-1883), journtisatholique, ultra-montain et
opposant au catholicisme libéral.

- Le républicain est Lazare Carnot (1753-1823)yveationnel qui accéda au rang de
ministre de I'Intérieur et dont le fils fut ministde I'Instruction publique.

- Le chasseur est Giuseppe Garibaldi (1807-18&g¢ndeur de I'Unité italienne.

- Le faucheur, sous les traits de Thaddeus KosoiuglZ746-1817), renvoie a la
Pologne révoltée contre les russes que les insomy@battent a I'aide de faux.

- Le marchand d’habits est le duc de Persigny (188@), ministre de I'Intérieur de
Napoléon lll. Surnommé le « commis voyageur » dégs napoléoniennes, il est
royaliste sous la Restauration, républicain en 188%an du coup d’état de Napoléon
1.

“2|bid., p. 121-122.
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- La femme de I'ouvrier n’est pas identifiée pau$saint qui propose d’y reconnaitre la
Grece qui tente de s’allier a la Russie au comnmmaeoéde la guerre d’'Orient.

- L’Hercule représente la Turquie en pleine gudee€rimée en 1855. Elle est soutenue
par la France et I'Angleterre contre les Russegucexpliquerait I'offre de fournitures
par Persigny.

- Le queue rouge est un pitre dont le costume compme longue natte de cheveux. En
1849, la France acquiert une concession a Shaggheonstitue un élargissement des
débouchés du commerce vers I'Extréme-orient. Peysigncore une fois, propose sa
marchandise. Héléne Toussaint propose d'y voirrapesentation de I'ouverture
economique de la France sur la Chine.

- L’ouvrier a pour modéle Hertzen (1812-1870), alétionnaire russe proche de
Proudhon, expulsé de France en 1851 par Louis Mapdonaparte.

- Le croque-mort est Emile de Girardin (1806-1833)rnaliste républicain mais
partisan de I'élection de Louis Napoléon. Il bless&tellement dans un duel Armand
Carrel (1800-1836), fondateur du jourfeNationalet participant de I'élaboration

d’une théorie républicaine du role social et cieale I'artiste.

- L’Irlandaise personnifie la cause irlandaise.

Deux personnages non évoqués par Courbet, figaueme tableau, ajoutés durant le
cours de sa réalisation :

- L’homme a la toque est la Hongrie insurrectiotenetprésentée sous les traits du
patriote Lajos Kossuth (1802-1894). La révolutienl®48 a eu pour effet de galvaniser
le nationalisme hongrois. En 1852, Kossuth conafupacte avec I'ltalie et les patriotes
polonais, ce qui explique le trio formé sur le &l avec le chasseur et le faucheur.

- Napoléon Il (1808-1873) serait le braconnieeluc qui s’occupe des chiens de
vénerie, celui qui chasse hors saison et sur tesstd’autrui, un fétard. Ces trois sens
peuvent s'appliquer a Napoléon lll, qui de plussestvent représenté sous forme de

botte. Le braconnier du tableau est chaussé dsacdiss.

La moitié droite du tableau est peuplée des «acéives » :
« A droite sont les actionnaires, c'est-a-direalmss, les travailleurs, les amateurs du
monde de I'art (.). A la suite de cette femme vient Promayet, awecvsolon sous le

bras, comme il est sur le portrait qu’il m’envdrar derriére lui est Bruyas, Cuenot,
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Buchon, Proudhon (je voudrais bien avoir aussilgs®gophe Proudhon qui est de notre
maniere de voir, s’il voulait poser j'en serais @ ; si vous le voyez, demandez-lui si
je peux compter sur lui). Puis vient votre touraant du tableau. Vous étes assis sur
un tabouret, les jambes croisées et un chapeawsgenoux. A c6té de vous, plus au
premier plan encore, est une femme du monde avemad, habillée en grand luxe.
Puis a I'extrémité a droite assis sur une tablee’jambe seulement est Baudelaire qui
lit dans un grand livre. A c6té de lui est une eége qui se regarde dans une glace avec
beaucoup de coquetterie. Au fond du tableau, orcapeans 'embrasure d'une
fenétre deux amoureux qui disent des mots d’anfourest assis sur un hamac. Au-
dessus de la fenétre de grandes draperies deveetgell y a encore contre le mur
quelques platres, un rayon sur lequel il y a ultetti?, une lampe, des pots ; puis des
toiles retournées, puis un paravent, puis plusgigan grand mur rif. »

Méme si le tableau final est différent de la dgst@yn donnée par Courbet, I'économie
narrative fait ici principalement appel a des n@regpres. Courbet nomme :

- Alphonse Promayet (1823-1872), violoniste, fisl@rganiste d’Ornans, compagnon
d’enfance de Courbet.

- Alfred Bruyas (1821-1877), fils d’'un banquier Mentpellier et mécene. Courbet
séjourne chez lui a plusieurs reprises.

- Urbain Cuenot (1820-1867), ami d’enfance, filsjage d’Ornans. Opposant au coup
d’Etat de 1851, il est emprisonné quelques temps.

- Max Buchon (1818-1869), cousin de Gustave Cougbgtrencontre au petit
séminaire d’Ornans. Romancier et folkloriste, atibeir de chansons populaires,
traducteur du poéte allemand Uhland publié avedittesgyraphies de Courbet,
compositeur des paroles de « la soupe au fromaganne de I'école réaliste ; il

s’exile quelques temps en Suisse apres le couptdiet1851.

- Proudhon (1809-1865), philosophe et compatriet€durbet. Il écrit sur I'art et sur
Courbet.

3 |bid.
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- Champfleury (1821-1889), écrivain et co-inventdumréalisme est lui aussi collecteur
de traditions populaires, de faience patriotiqutistagerie populaifé qui « dévoile la
nature du peuple ». Il publie, en 1860, Gasnsons populaires des provinces de
France,volume illustré par Courbedu il livre trois chansons provenant de Franche-
Comté&®. C’est lui qui rédige le texte pour I'exposition Ravillon du réalisme.

- Baudelaire est proche de Courbet jusqu’en 1855.

Dans I'énumération de Courbet, seule cette « fenunm@onde avec son mari, habillée
en grand luxe » échappe a la nomination. HéléenaSaut I'identifie comme Aglaé
Joséphine Savatier qui tient salon rue Frochabrefpsotecteur belge Mosselman.
Parmi les éléments cités par Courbet, certaingynesint pas sur la toile : les amoureux,
la négresse, les tableaux, le rayon et ce qu'tepbes platres, etc. A I'inverse il faut
ajouter a la liste de Courbet :

- Juliette Courbet (1831-1915), sceur du peintre ;

- le médaillon de sa maitresse Virginie Binetger [fils qui dessine, rajouté par le

peintre.

Chacune de ces deux parties obéit & une éconofféesdie de la représentation. Du
c6té gauche, aucun des personnages identifié panél€oussaint n’est nommé
personnellement par Courbet qui entend représdateentités : « le peuple, la misere,
la pauvreté, la richesse, les exploités, les etaqias, les gens qui vivent de la nfére
Chaque modele utilisé est au contraire désingélacisargé parfois d’effectuer un

renvoi a une entité ou un groupe, acquérant patainel’entre-eux un statut de

“* 1| publie uneHistoire de la faience patriotiqueous la Révolutioen 1867, une

Histoire de l'imagerie populairen 1869.

“> Nous nous intéresserons ici & I'un des objetstrdtssde I'ethnographie locale parce
gue cet objet est essentiel pour I'un des acteumgocjués -Max Buchon- mais aussi
parce que dans la correspondance de Courbetlecssil objet qu'il évoque tout a la
fois avec Champfleury et Buchon. Cette correspocel@eut aussi laisser supposer que
Courbet aurait pu participer avec Buchon a desatipéis de collectage.

“p__T.-D. Chuop. cit, p. 121.
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désignateur semi-rigide ou de nom commun impé&ffajiar exemple, chacun des
mouvements nationalistes représentés, s’il rer&aire abstraction, est peint sous les
traits d’'un personnage singulier qui ne se repitésaas lui-méme. Par contre,
I’économie narrative s’appliquant au coté droittalleau se fait principalement a l'aide
de désignateurs rigides ou de noms propres gudmdennent et ne s’appliquent qu'a
un seul étre. La plupart des personnages sont neratme font que se représenter eux-
mémes, constituant par leur rassemblement le groepactionnaires, des amis... Du
point de vue de ces économies narratives, il éStagsant de noter que seule la moitié
gauche est peuplée de personnages non-humain®graiant aucun sens comme
désignateurs rigides : le crane dans un numétdwmdrnal des Débatde mannequin et
les défroques romantiqu&sLe premier représente la presse dans une vision
proudhonnienne qui en fait le cimetiére des idiesecond renvoie au classicisme et
les derniéres au romantisme tant dans une versistique que politiqu¥.

Dans son texte novateur a bien des égards, Renghduyoyant daniks’Atelier
I'expression d’'un programme et d’'idées généralete nn cahotement du tableau entre
deux poles, allégorie et réafifgque I'on pourrait étre tenté de répartir enteedeux
moitiés du tableau. L’examen du groupe central pediéchapper a cette tentation. Le

" Pour reprendre I'expression de Jean-Claude Pasagrmpos du statut des concepts
de la langue sociologique ou historique, « dangrédeux de I'observation singuliere
et du concept universel ». J. —Cl. Passdrerraisonnement sociologique. L’'espace
non-poperrien du raisonnement naturéhris, Nathan, 1991, p. 61 et 163.

“8 | eur composition a été largement remaniée av@mkalu braconnier ; L. Faillant-
Dumas, « Etude au laboratoire de recherche desedusFrancein : Grand Palais,
Gustave Courbet (1819-187Paris, Editions des musées nationaux, 1977,6. 27

9 e Républicain de 93 contemple les défroques.d@sctrines de I'age romantique »
accordent « une fonction spécialement haute aleReét I'Artiste » dans I'ordre social
annoncé. P. Bénichole temps des prophetes. Doctrines de I'age romaetigaris,
Gallimard, 1977, p. 11-12.

% R. Huyghe, G. Bazin, H. Adhémamp. cit., p. 3 et 5.
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peintre dans la peinture peint un paysage, sougdesds d’'une femme nue et d'un
enfant. Il se trouve a la fois :

- au milieu, lieu de convergence des regards dpees®nnages aux statuts
hétérogenes : « Le tableau est divisé en deuxepade suis au milieu peignant. »

- dans la partie droite du tableau, donc assimilé«@actionnaires », tourné comme eux
vers la gauche. Il s'inclut dans cette partie @oik Seconde partie. Puis viens la toile
sur mon chevalet, et moi peignant avec le cotériessgle ma téte. Derriere ma chaise
est un modele de femme nue. Elle est appuyée siasker de ma chaise, me regardant
peindre un instant ; ses habits sont a terre ent aatableau. Puis un chat blanc prés de
ma chais&. »

- comme incorporé dans le tableau de ce paysalzev@ddiée de la Loue et qui devait a
I'origine représenter « un anier et des anes guepoles sacs au moutfa» Michael

Fried parle a ce propos « d’une obscure fusioragbaitie inférieure du corps de

I'artiste avec le bas sombre de la toile posédescinevalet’ », du corps du peintre

« dans sa quasi-totalité projeté contre et erefegtobée, par le paysage qu’il est en train
de peindre, exactement comme si I'on devait lereradossé au flanc de colline qui
s'éléve au-dessus de la rive drdite> Il fait du modéle nu une synecdoque du tableau,
ce qui renforcerait 'enfermement du peintre damsableau.

- sous les regards d’un enfahSitué sur la gauche , nous proposons d'y voit I'a
populaire, source d’inspiration assimilé a I'enfeaficChampfleury en parle comme

d’'un « un pauvre petit art tout nu, souvent crotgds gai et souriant, naif et ne

*Lp.- T. -D. Chuibid. , p.122.

*2|bid. , p.119, Lettre & Bruyas, novembre-décembre 1Bt souligner que le pére
de Courbet était propriétaire d’'un moulin a Flagey.

>3 M. Fried,Op. cit, p. 170.

>* Ibid.

> Cet enfant n’est pas évoqué dans le courrieléet aajouté plus tard. L. Faillant-
Dumas,op. cit.

% Meyer Schapiro attribue ce role & I'enfant detdreen train de dessiner, couché par
terre,op. cit, p. 312-315.



18

craignant pas plus de montrer ses nudités queabemjui vient de naitré ». Cet enfant

est en partie pris dans le tableau en train djgtret.

A considérelL’Atelier commeune tentative d’énonciation de son travail de peipar
Gustave Courbet, nous voici conduit a le lire contarfiguration d’'un systeme de
personnages hétérogenes dont les interactiongregsipar la composition du tableau,
feraient exister et tenir I'acte de peindre, lewaibde peinture de Courbet. Les
actionnaires, ceux qui soutiennent Courbet, sarbrgés « derriére » lui au sens le
plus physique du tableau. Tourné vers la gauchmeildre apparait comme un point
avance, comme le porte-parole de ces personnddrgnsforme en groupe. Posé en
avant du groupe, il contribue a définir égalemesises « actionnaires ». C’est ainsi
gue I'on peut interpréter cette reprise de pogdrdéja faits par Courbet. Promayet,
Bruyas, Buchon, Champfleury, Baudelaire... ont dé&gpéints par Courbet avant
L’Atelier®, Ils sont dans le tableau mais déja définis enéaés par le peintre. Il peut
ainsi les présenter comme « hors de leurs conteXtesuisque c’est lui, I'acteur
central qui les mobilise et les contextualise. I8 gauche se trouvent des univers
sociaux, politiques, économiques, esthétiques’isiing sont pas les alliés de Gustave
Courbet entrent bien dans I'espace, dans le «uéseaoints » dans lequel il déploie
son activité. Chacun des personnages peut étregrime le porte-parole ou I'un des

porte-parole d’une entité. Enfin au milieu le peengén action pris entre I'art populaire et

" Champfleury,Chansons populaires des provinces de FrarRasis, Lécrivain et
Toubon, 1860, p. I.

8 En 1964, dans la postface d’une édition allematedea Tentation de saint Antoine
de FlaubertMichel Foucault fait de I'autoréférentialité ungure de la modernité de
Flaubert comme de Manéif. M. Foucault, sans titrd®its et écrits I. 1954-1975°aris,
Gallimard, 2001, p. 321-353.

* Le Vot,op. cit , p. 121.
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le lieu d’ou il est issu et qui, tous deux, mamuson travail. Ce tableau dans le tableau

serait d’une certaine maniére le pendan€tiéne de Flagegn la matier®.

4 De I'Atelier & Courbet

Cette peinture deAtelier par Courbet est un cas particulier, mais non jstEésa

maniere d’'évoquer I'épaisseur du dispositif de@spntation et du travail du peintre.

Le réalisme pose la question du rapport entre lteeat’/le monde. Cette question prend
une acuité particuliére si 'on entend par realisenmouvement de ce XIXe siecle
caractérisé par I'un de ses chefs de file, commenps ou :

« Le vent est a la science ; nous sommes pousdgegmaus vers I'étude exacte des
faits et des choses. Aussi, toutes les fortes iddalités qui se révélent, s’affirment-
elles dans le sens de la vérité. Le mouvemenggedjue est certainement realiste, ou
plutét positivist&’. »

Le romancier réaliste est un observateur-enregistBans son fameux texte portant sur
le Salon de 185%Baudelaire traite de cette question des rapplertartiste au monde :
«[...] 'immense classe des artistes, c’est-a-dire desmes qui se sont voues a
I'expression de I'art, peut se diviser en deux caumien distincts : celui-ci, qui

s’appelle lui-mémeéaliste mot a double entente et dont le sens n’est @as bi
déterminé, et que nous appellerons, pour mieuxcté&rser son erreur, un positiviste,
dit : « Je veux représenter les choses telleslga’sbnt, ou bien qu’elles seraient, en
supposant que je n’existe pas. » L'univers samsiiime. Et celui-1a, 'imaginatif dit :

« Je veux illuminer les choses avec mon esprih girejeter le reflet sur les autres

% |inda Nochlin, parmi les multiples implications de dernier tableau indique que

« I'on peut voir dans ce chéne un double de I'tidont les racines plongent dans le
sol de son Flagey natal, pres d’Ornans ». L. Na¢hp. cit.,p. 55.

61 Zola (Emile), Le bon combat. De Courbet aux impi@sistes, Paris, Hermann,
1974, p. 65.
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esprit§? .»

Baudelaire met en opposition, pour paraphraseippkilDufour, I'en-soi et I'étre-au-

monde, le positiviste oubliant qu’il n’y a de morglee pour 'homm?®.

Mais alors, Courbet est-il positiviste ? Nous nappuierons pour répondre a cette

question, sur I'analyse de Michael Ffiéd_a thése centrale de Michael Fried est que

loin d’étre positiviste, Gustave Courbet produis d@bleaux ou la coupure entre la
représentation du tableau et I'acteur-peintre rpastétablie :

- par la suggestion d’'une proximité des personnagssableaux, sujets qui
débordent de la toile, remettant en cause “ I'impEabilité ontologique de la
surface du tableau ”. Et puis le peintre sembledigspar la toile.

- Les personnages au dos tourné sont lus par Friathedes figures de
I'incorporation du peintre dans sa peinture. Caisési le cas de I'enfant regardant
le peintre peindre, établissant une parenté eafteplopulaire et I'acte du peintre.

- Certains éléments de composition des tableauxseptént I'instrumentation du
peintre.

Gustave est la, bien présent. Le peintre est @apsihture pour reprendre I'expression

de Michael Fried.

Ainsi Gustave Courbet, plutét que de mettre I'atsem les objets et les personnes,
opererait, par I'accent mis sur I'acte de peindreglissement vers une peinture de
situation, nous donnant a voir son travail de djgalkion du réel, les conditions de son
énonciation.

Dans ce cadre,Atelier ne fait que poursuivre cette visé@dlexive sur les conditions
d’existence de la peinture. Transformant les paerages en acteurs, il s’agit de penser
les conditions d’existence du travail du peintresét son monde de 'art dans I'espace
public... il s’agit d’'une peinture qui se fait dans napport fondamental avec une

réflexion sur I'acte de peindre.

%2 Baudelaire(Euvres complétes,IParis, Gallimard, p. 627.
% Ph. DufourLe réalisme. De Balzac a Prou&taris, PUF, 1998, p. 163.
% Op. cit.
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