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Jean-Frangois Corpatanx

La Pythie de Marcello :
corps, empreinte, matrice

Adéle d’Affry, duchesse Colon-
na, sous le pseudonyme de Marcello
(1836-1879), fut l'une des femmes
sculpteurs les plus célebres du Se-
cond Empire.! Elle présenta au Sa-
lon de 1870 sa Pythee (fig. 2)* qu’elle
considérait elle-méme comme son
chef-d’ceuvre.’ Les nombreuses let-
tres de Marcello a sa mére ainsi que
ses notes personnelles nous permet-
tent de suivre pas a pas le processus
de création de cette sculpture.* Dans
I'une de ses missives, datée du 13
juillet 1869, Marcello évoque l'usa-
ge du moulage sur nature, destiné
a étre intégré dans I'élaboration de
son ceuvre. Voici la transcription du
passage le plus marquant :

«[...] J’écris ce matin avec la pat-
te fatiguée, car je viens de subir un
moulage des bras et du dos pour ma
statue dont les parties dorsales les
épaules veux je [sic] dire, sont tout
empétrées par armature ce qui rend
le travail d’art1a dessus impossible en
ce moment. Il faut donc attendre que
ce soit moulé, et comme alors, aprés
le moulage, je filerai, je Pespére, je
laisse mes épaules 2 Rome, dans la
pose juste du sujet. Un habile mode-
leur rajoutera cela, en copiant mon
dos pour cette partic la. Mais ¢’était
un beau dévouement maternel, car
Iaffaire n’a rien d’agréable. J’ai aussi

fait mouler le pied et un peu de jam-
be pour étudier a défaut des modeles
qui s’en vont tous 4 la montagne. Et
puis vous m’avez bien bade, il faut
en profiter tant qu’il en est temps. Je
travaille beaucoup et la statue sera
bientdt préte, je Pespere. [...] »°

Cette lettre, dont nous reprodui-
sons la premiere page en fac-similé
(fig. 7), constitue 'un des témoigna-
ges les plus étonnants relatifs au
moulage sur le vif et a son usage
dans la sculpture au XIX® siecle.
Le papier et Pencre véhiculent une
trace physique de I’épuisement oc-
casionné par la douloureuse opéra-
tion de moulage. Adéle/Matcello ne
manque pas de le relever («J’écris
ce matin avec la patte fatiguée »),
en méme temps que la pétrification
de ses membres est prolongée sur
la feuille par la plume qu’elle tient
de sa main courbaturée. C’est la dé-
claration d’'un modéle qui vient de
subir la puissante étreinte du platre
pour donner naissance a ses contre-
formes.” Le moulage des mem-
bres de son corps (« bras », « dos »,
«pied » et « jambe ») se révele étre
une performance transgressive ou,
comme lartiste en avait conscience,
moulage, immobilité et souffrance
concourent a la réalisation d’une
ceuvre nouvelle.

Du plétre an bronze

Puisque le moulage du buste a
été conservé par Marcello et sa fa-
mille, nous avons la chance de pou-
voir Pexaminer (fig. 3)®. Posé en tant
quartefact sur un socle, il remplit
une fonction de mémoite, a instar
des nombreuses reliques laiques réa-
lisées au XIX© siecle.” Ce buste per-
met ainsi de saisit quelque chose du
corps d’Adele, dont Iépiderme est
visible dans ses moindres détails. Il
n’est que de s’arréter sur les plis du
cou, les os saillants perceptibles a la
surface du platre et les frissons re-
produits au contact du platre froid.
Leffet de la lumiére sur le buste ac-
croit cette impression de présence
poétique de lartiste absente (fig
4).1% Marcello exprime ce caractére
substitutif du moulage en s’adon-
nant dans sa lettre a travets un jeu
de mots révélateur : «je laisse mes
épaules a Rome ». Grice a 'opéra-
tion du moulage sur le vif qui rend
une forme semblable au modéle de
fagon indicielle, c’est-a-dire que le
platre est affecté physiquement par
la peau du modele," Marcello crée
un double de ses épaules qu’elle finit
par identifier a son vrai cotps.'?

Adele/Marcello  précise  égale-
ment dans sa lettre qu’elle les laisse

73



Jean-Francois Corpataux : La Pythie de Marcello : cotps, empreinte, matrice

1. Lettre de la duchesse Colonna a sa mére, la
comtesse d’Affry, 13 juillet 1869, 1% page en
fac-similé, Fribourg, Fondation Marcello.

«dans la pose juste du sujet» et
qu'un «habile modeleur rajoutera
cela, en copiant mon dos pour cette
partie 12 ». Le recours & un praticien
pout la réalisation d'une « copie » in-
tervient ici de maniére programma-
tique. Il témoigne de' cette volonté
de Marcello d’avoir son cotps fide-
lement reproduit et intégré dans sa
sculpture de terre en cours de mo-
delage. Nous avons affaire ici a un
procédé 4 la fois matriciel et indiciel.
La premiere étape est proprement
physique : il s’agit du moulage sur le
cotps d’Adele dont la contre-forme
sera le buste analysé plus haut (7. 3).
Puis, le modeleur transpose le buste
dans la tetre en recourant peut-ctre
4 la mise aux points, 'un des pro-
cédés mécaniques les plus répandus
a Pépoque.” Il en est de méme des
autres fragments moulés.

Une fois la sculpture en terre
achevée dans son ensemble par les
soins de Matcello, elle sera surmou-
lée et Iépreuve issue de ce moule
constituera le plitre otiginal."* A
partir de ce dernier, il sera possible
de réaliser un bronze, teproduction
indicielle pat excellence, puisqu’elle
implique le déversement dun métal
en fusion dans un moule.’ Un détail
montrant le torse de la Pyzbie (fig. 5)
permet ainsi de percevoir les simili-
tudes entre le bronze et le moulage
du buste de lattiste (fig. 3) : les épau-
les, 1a torsion du cou et les clavicules
sont encore perceptibles. Mais il y a
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aussi des différences dues au travail
de modelage de la tetre ; notons par
exemple que le grain de la chair visi-
ble dans le buste n’a pas subsisté, ce
rendu demeurant du ressort exclusif
du processus de « contact ».'¢

« Un bean dévonement maternel »

Adéle/Marcello est bien le mo-
déle datelier qui se préte a Iexéeu-
tion d’un moulage sut le vif par un
praticien, mais elle est aussi artiste
commanditaite qui orchestre cette
prise de forme pour l'une de ses
proptes ceuvres. Nous devons nous
intetroger sur les enjeux de cette
autoprojection de l'artiste. En fait,
Adéle/Marcello donne forme 2a la
matiére de deux maniéres distinc-
tes : d’une part, elle se projette dans
le platre en tant que modele féminin
et d’autre part, elle réalise sa sculp-
tute en tant que femme attiste.'” Le
statut des femmes artistes n’était pas
évident au XIX“ siecle, leur entrée a
I'Ecole des Beaux-atts ayant été in-
terdite jusqu’en 1897 ; le choix d’un
pseudonyme masculin par notre
artiste au moment de sa premicre
exposition au Salon en 1863 nous
le rappelle. La mise en doute de
leur capacité a ctéer ou, plus géné-
ralement, 4 informer la matiere, re-
monte trés loin'® et trouve peut-étre
une premiére cristallisation dans les
théses d’Atistote : dans le processus
de génération naturelle, la femme est
selon lui I’élément passif et ’homme
le ptincipe actf.” L’idée selon la-
quelle la matiere est 'élément fémi-
nin, tandis que la forme reléve de la
compétence exclusivement mascu-
line, trouvera de nombreuses réper-
cussions dans les théories et les pra-
tiques artistiques de la Renaissance.
Elles se feront d’ailleurs encore
sentir jusqu’a la période contempo-
raine.?’ Les femmes artistes ont sou-
vent recherché la reconnaissance et
Pautoportrait était parfois un moyen
visuel d’y patvenir.” Marcello, par
ailleurs trés consciente de son sta-
tut de femme dans les arts et luttant
contte les préjugés,? propose une
solution originale au probleme de la
femme créatrice : pour sa Pythie, Cest
elle qui, par un contact direct de son
cotrps avec le platre, donne forme
2 la matiére, subvertissant les roles
prédéfinis des sexes dans Ja théorie
aristotélicienne de la création.

Mais en qualifiant I'opération de
moulage de « beau dévouement ma-
ternel », Marcello revendique aussi la
dimension précisément procréatrice
de son ceuvre, ce qui forme comme
un contrepoids a sa quéte d’éman-
cipation.” Lintérét d’une telle ana-
lyse apparait dans une autre phrase,
contenue dans la méme lettre : « Et
puis vous m’avez bien bitie, il faut
en profiter tant qu’il en est temps ».
Par cette formule, Marcello conden-
se ses réflexions sur les propriétés de
SOf propte COrps, Sur sa conception,
sur sa croissance et méme sut sa fu-
ture dégénérescence. Se référant a sa
méte qui 'a engendrée — « bien bé-
e » —, elle prolonge a son tour, dans
un élan « maternel », son corps dans
la sculpture. La procréation biologi-
que comme métaphore de la créa-
tion artistique est issue d’une longue
tradidon qui remonte sans doute a
I’ Antiquité.?* Dans ce sillage, Marcello
surenchérit sur 'image de la généra-
tion en ce quelle est accompagnée,
voire méme conditionnée, par la
technique de moulage o son cotps
agit comme une matrice convexe sur
la matiére en informant® Ce pro-
cessus physique d’empreinte est lui-
méme, en quelque sorte, décrit com-
me un accouchement, car « 'affaire,
dit-elle, n’a rien d’agréable ». Adéle/
Mazrcello engendre ainsi par un pro-
cessus de contact de sa propre chair
avec le plitre une contre-forme qui
deviendra forme parente ou matrice
d’un futur tirage positif.

Matcello qui, de sutcroit, n’avait
pas d’enfants, projette les formes
de son corps — «brasy, «dos,
« pled », « jambe » — dans le platre
pour générer ses « filles », comme
elle aurait appelé ses sculptures.
Cela est intéressant dans la mesure
ou c’est bien une trace de sa chair,
ou du moins de sa sutface, qui sub-
sistera dans ’ceuvre finale. De plus,
Pceuvte créée par Marcello ne sera
pas un double, mais bien‘une figure
autre, certes issue de ses membres
fragmentés, mais recomposés selon
une logique individuelle ; comme
Pest une « fille » 4 sa mére : sembla-
ble et dissemblable en méme temps.
Ainsi se crée une véritable filiation
ou généalogie formelle entre la
meére d’Adéle, Adele/Marcello elle-
méme et la Pythie, les trois figures se
trouvant ici dans une telation for-
melle et, au niveau métaphorique,
consubstantielle.”

L'undesaspects fondamentaux de
cette (pro-)création est Pindissocia-
bilité entre « Adéle » et « Mar‘cello ».
Tous deux ne font qu’un mais "on
peut cependant attribuer le prénom
etle pseudonyme du personnage aux
composantes d’une « schize » : dans
le processus de création, « Adele »
est le modéle tandis que lartiste
est incarné par « Marcello». A un
second niveau, celui de la prdtréa—
tion imaginaire, « Adéle » représente
I'élément féminin, tandis que le ptin-
cipe «viril» revient a « Marcello »,
méme si, comme on ’a vu, les roles
s’entrecroisent, voire se confondent.
Enfin, en poussant jusqu'au bout
Pinterprétation des r6les masculins et
féminins dans ce contexte de généra-
tion métaphotique, on peut affirmer
qu'Adéle/Marcello se trouve &treala
fois mere et pére de la Pythie. Afin de
cerner tous les enjeux de ce clivage,
il nous semble oppottun de citet la
Préface des Mémoites inachevés de
Marcello dans son intégralité :

« Il est possible que, dans avenir,
mes neveux et quelques passants qui
appartiendraient a ma famille intel-
lectuelle s’arrétent, pensifs,  devant
un matbre de Marcello, et se de-
mandent quel fut cet artiste, ce qu’il
aima et comment s’écoula sa vie. A
ceux-ci répondront ces pages ; elles
patleront quand ’étetnel silence se
seta étendu sur cette femme qui ne
connut pas le doux orgueil de se voir
mere de joyeux enfants. Mais Dieu
voulut que le temps, qui dévore et
dévaste les générations fragiles, res-
pectat la postérité de marbre, qui
atteste des fatigues des artistes, et
laissat une longue dutée a ces té-
moins muets et graves des anciens
ages ; sous un aspect invariablement
glacial, court pourtant, bouillant
patfois, la s¢ve de 'dme de lartiste,
I’homme patle 2 ses descendants par
un langage entendu seulement de
ceux qui, sous la figure extérieure des
choses, recherchent la vie et esprit
de celui qui les fit. Ainsi voudrais-je
que ce livre parlit de moi un jour a
ceux que j’aurais aimés.

Marcello »*

1l ressort avec force de ces lignes
que Marcello sculptait pour I'éterni-
té. Le projet d’une autobiographie et
d’un musée consacré a son art etd sa
collection corroborent cette obset-
vation.” Elle imagine au début de sa
Préface la réaction des spectateurs
« dans I'avenir » devant 'une de ses
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2. Marcello, Pythie, 1870, bronze, 290 cm, Patis, Palais Garnier.
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sculptures, & partir de laquelle ils se-
raient amenés 4 s’interroger sur leur
auteur. Matcello évoque ensuite pré-
cisément le profond regret de ne pas
avoir eu d’enfants avant de rebondir
pour opposer les générations « fra-
giles » des humains aux sculptures
vouées & une « postétité » de «lon-
gue durée ». Cest donc 2 travers ses
« filles » de marbre ou de bronze que
Marcello ambitionnait de survivre.”

Vers 1a fin de sa Préface, elle ap-
profondit la dimension transgressive
de ses sculptures. Elle fait remarquer
tout d’abord qu’elles portent en elles
la trace de lartiste et de ses « fati-
gues », répondant 4 'ancien aphoris-
e ogni dgpintor dipinge sé (tout peintre
se peint soi-méme).’! Enfin, apres
avoir confronté les corps de chair
et ceux de marbre, elle invite les
spectateurs 4 pénétrer au cceur de sa
sculpture pour accéder a ce quelle
appelle « la seve de I'ime de lartis-
te ».%2 Sous la sutface « extérieure »,
sous cette enveloppe (moulée, di-
rions-nous maintenant en parant de
la Pythie), il y a quelque chose : «la
vie et Pesprit » de I'artiste, que celle-
ci a insufflés a sa création apres s’y
étre dévouée corps et ame.

Moulages, fragments, assemblages

Comment le corps de la Pythie
(fig. 2) est-il biti ? Celui-ci est visible-
ment composé de fragments : dans
la partie inférieure, la jambe gauche
et le pied droit émergent brusque-
ment de la draperie, de méme que le
torse, dans la partie supérieure, avec
les deux bras reliés au tronc; lun,
a droite, se prolonge sur Ihotizon-
tale, Pautre, 4 gauche, se perd verti-
calement dans la profondeur. Or, il
s’avére que ce sont précisément ces
membtes que Matcello fit mouler
sut son propre corps. Remémorons-
nous les parties qu'elle cite dans sa
lettre : « bras», «dos», «pied» et
« jambe » | La Pyshie est ainsi le résul-
tat d’une recomposition a partir d'un
corps vivant, moulé et morcelé.”
Ces éléments s’articulent désormais
grice 4 la draperie, rattachés quils y
sont comme de vétitables morceaux
d’aprés nature.

Cette conception plastique s’ins-
ctit dans une tradition dont Pceuvre
clef est sans doute Judith et Holopherne
de Donatello (vers 1455-60, fig. 6, 7,
8. En tournant autour de cette
ceuvre d’une complexité de com-
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3. Anonyme, Monlage des épanles de Marcella, 1869, platre, 44 x 48 x 29 cm, Fribourg, Fondation
Matcello.

4. Anonyme, Marcello, 5. d., photographie, Friboutg, Fondation Marcello.

position avérée, il est intéressant
d’observer comment les deux jam-
bes d’Holopherne, voire aussi "une
de ses mains, surgissent au-dessous
du drapé de Judith. En comparant
l'agencement des jambes d’Holo-
pherne qui dépassent le socle (fig. 9)
avec celui de la jambe et du pied de
la Pythie (fig. 10), il semble en effet
se dégager une méme logique de
composition qui consisterait dans
le raccord des différentes parties du
corps par le drapé. De plus, les jam-
bes d’Holopherne auraient en toute
probabilité elles aussi été modelées
d’aprés un moulage sur le vif.*® Ce
procédé est attesté par Cennino
Cennini dans un passage de son
Libro dell'Arte (vers 1400) + «De
méme, tu peux mouler, membre par
membre, séparément : un bras, une
main, un pied, une jambe ».%

Cette vision fragmentée du cotps
semble en outre revétir, dans nos
deux sculptures, une dimension ico-
nographique en ce qu’elle permet 4
nos deux artistes de représenter des
corps dans un état second : Dona-
tello semble exploiter cette témérité
de composition en vue de représen-
ter les membres d*un cotps ivre, en-
dormi et, de surcroit, entre la vie et
la mort ; dans la T77#2 (1550 et 1568)
quil consacre au sculpteur, Giotgio
Vasati a déja percu tout le pouvoir
suggestif des membres d’Holophet-
ne « qui, abandonnés par la vie, re-
tombent glacés »37 Chez Marcello,
nous avons affaire 2 un corps en
transe ; la Pythie est investie de les-
prit d’Apollon qui envahit tous ses
membres afin de la posséder vérita-
blement, ainsi que I’observe un criti-
que de I'époque :

«[...] Voict la Pythie de Marcel-
lo [...] i yadans cette ceuvre une
fougue, une vigueur, une témérité
de composition trés rare. On sent
que Pauteur a le feu sacré ; en mo-
delant sa Pythie, il a di s’assimiler la
puissance surnaturelle du modele.
La prétresse d’Apollon est sur son
trépied, inspirée par ce dieu, pro-
nongant ses scmbres responses. On
a prétendu que la statuaire exige le
calme et la gravité. Clest trop géné-
raliser et c’est lui Oter la moitié de
ses facultés. Pout avoir enfreint cette
loi, Pauteur de Laocoon n’a pas moins
laissé une ceuvre impérissable. On
ne peut donner la méme pose et la
méme expression a une Minerve eta
la Pythie. [...] »®



Des fragments sortant d’une « muraille
de draperie »

Lorsque lon pergoit frontale-
mentle corps de la Pyshie (fig. 2), son
visage se présente de profil et son
bras gauche, légerement fléchi, dans
son allongement. Son bras droit, en
revanche, se dérobe presque entié-
rement aux yeux du spectateur. Au
niveau de ses membres inférieurs,
la jambe gauche se déploie dans
toute sa nudité, tandis que la jambe
droite reste enveloppée dans de lat-
ges draperies, 4 Pexception du pied
qui ressort a droite. Les contours
englobants de la sculpture sont ainsi
constitués, sous cet angle de wvue,
par la téte, le totse, le bras gauche,
un fragment du bras droit, une trés
ample draperie et le pied gauche de
la jambe nue. Quant au pied droit,
il émetge bien de la draperie, mais
il ne contribue pas a dessiner la sil-
houette générale de la sculpture, les
plis samplifiant considérablement
dans cette région et prenant le des-
sus: En contournant la sculptute pat
la-droite (fig. 77), un autre profil se
dessine. La téte de la Pythie s'offre
désormais de face en méme temps
que son torse sexpose de trois-
quarts. La draperie occupe toujouts
une place aussi prédominante avec
de nombreux plis qui débordent sur
le trépied. Le bras droit a compléte-
ment disparu et 'avant-bras gauche
ressort avec force. La jambe gauche
commence ainsi 4 faire profil, tandis
que le pied droit, pourtant plus vi-
sible sous cet angle de vue, ne des-
sine toujours pas la sithouette de la
sculpture ; il reste enfoui dans cette
draperie, voilé et dévoilé en méme
temps. Nous observons aussi une
certaine dialectique s’instaurant en-
tre la plante de ce pied et la paume
de la main en ce qu’ils affrontent
tous deux Ihypothétique spectateur
situé face a la Pyhie.

Le pied en question se trouve
juste a la hauteur du regard du spec-
tateur et il n’a pas manqué d’attirer
Pattention d’un critique en 1870.
Voici un extrait de son compte-
rendu :

«[...] Le corps souple et jeune
a des modelés admirables ; un petit
pied crispé, netrveux, est lui seul un
motceau patfait. [...] »*

Cette synecdoque s’insctit dans la
tradition de la réception des Vénus
antiques ou des critiques ne man-

quent pas de s’extasietr devant tel ou
tel fragment de sculpture. La des-
cription du pied de la Vénns Médicis
par Vivant Denon (1804), premiet
directeur du Louvte, est 4 cet égard
exemplaite :

«[...] pour la premiéte fois le
plus délicat, le plus beau de tous les
pieds, fléchit sous le poids du plus
souple et du plus élastique de tous
les corps. Cest la premiére partie
de ce corps qui paie un tribut a la
nature. Ce pied est si parfait que,
trouvé seul, il serait 2 lui seul un mo-
nument. [...] »*

Nous sommes ici .confron-
tés 4 un probléme qui touche
en outre un aspect fondamental
de la mythologic de lartiste au
XIXe siecle. Dans Le chef-d’euvre
nconnu de Balzac (1831 et 1837)
en effet, la peinture de Frenhofer
se situe aux confins de deux moda-
lités : « Vous étes devant une fem-
me » dit I'artiste, alors qu’au niveau
figuratif, seul un bout de son pied
est perceptible. Fn tant que frag-
ment d’un ensemble, le pied repté-
sente d’une fagon synecdotique le
corps tout entier de la femme. Mais
la toile joue en outre, par ses dimen-
sions qui dépassent largement celles
du pied situé « dans un coin », le réle
d’une métaphote.” Le « chef-d’ceu-
vre » de Frenhofer est donc a la fois
un fragment synecdoctique (le pied
figuratif, fragment visible) et un tout
métaphorique (ensemble de la toi-
le). Relisons le dialogue de Porbus et
de Poussin face a la toile :

«[...] «Le vieux lansquenet se
joue de nous, dit Poussin en reve-
nant devant le prétendu tableau. Je
ne vois 12 que des couleurs confusé-
ment amassées et contenues par une
multitude de lignes bizarres qui for-
ment une muraille de peinture.

- Nous nous trompons, voyez »,
reprit Potbus.

En s’approchant, ils apercurent
dans un coin de la toile le bout d’un
pied nu qui sortait de ce chaos de
couleurs, de tons, de nuances indé-
cises, espéce de brouillard sans fot-
me ; mais un pied délicieux, un pied
vivant | Ils restérent pétrifiés d’ad-
miration devant ce fragment échap-
pé a une incroyable, 2 une lente et
progressive destruction. Ce pied ap-
paraissait 1a comme le torse de quel-
que Vénus en marbre de Paros qui
surgirait parmi les décombres d’une
ville incendiée.

ean-Francois Corpataux : La Pyrhie de Marcello : corps, empreinte, matrice
¢ 2 Ps, emp , matti

«Il y a une femme la-dessous »,

s’écria Porbus [...] »*?

Les deux artistes spectateurs
ne voient tout d’abord que «des
couleurs confusément amassées et
contenues par une multitude de li-
gnes bizarres ». Ce n’est que dans
un deuxieme temps seulement, lots-
qu’ils s’approchent de la toile, qu’ils
apercoivent « un pied délicieux, un
pied vivant | » qui « sort de ce chaos
de couleurs ». Le pied, fétiche pat
excellence dans Iimaginaite et lart
occidental,®® est aussitot considéré
comme un « fragment » et comparé
a un «torse de quelque Vénus en
marbre de Paros» devant lequel ils
« restent pétrifiés d’admiration ».

Revenons a la Pyhie. Notre in-
tention n’est pas de soutenit que
Marcello aurait procédé a une repti-
se ponctuelle du Chef-d'eavre inconny
de Balzac dans sa Pyshie. Nous chet-
chons plut6t & mettre en lumiére un
imaginaire a travers le filtre duquel
nous espérons pouvoir approfondir
certains enjeux du « chef-d’ceuvre »
de Matcello :* un peu comme dans
Peeuvre de Frenhofer, le pied (fg.
12) «ressort» tel un « fragment »,
non d’une « muraille de peinture »,
mais bien d’une « muraille de dra-
perie », dont les plis se multiplient
dans tous les sens.® Et c’est dans
cette zone précise, a la jointure en-
tre fragments de cotps et draperie,
que téside, nous semble-t-il, une
clef de lecture majeute pour linter-

prétation formelle de-la Pyshie tout
entiere.

En considérant Judith et Holopherne
de Donatello (fg. 9), nous avions
constaté que I'une des fonctions de
la drapetie était de réunir les diffé-
rents fragments du corps. Certes,
mais le drapé modelé par Matcello
se distingue du drapé moulé de Do-
natello* en ce qu’il est proprement
baroque. Marcello s’appuie en effet
sur certaines expétiences formelles
de Donatello, comme par exemiple la
stratégie d’un ourlet marqué autour
des fragments émergents, mais elle
développe cette astuce dans une di-
rection personnelle : I'artiste va gon-
fler considérablement la drapetie en
la faisant gagner en autonomie par
rapport aux parties du corps qu'elle
reveét.

Ce drapé permet ainsi non seu-
lement d’assembler des fragments
moulés sur nature, mais aussi de
suggérer le prolongement de ces
membres qui demeute caché pour
le spectateur. Matcello joue sur ces
effets de voilement et de dévoi-
lement lorsque, par exemple, elle
retrousse le drapé jusqu’au-dessus
de la cuisse gauche, offrant pat la
un contraste entre la jambe gauche
complétement dénudée, exhibée, et
la jambe droite, voilée, de laquelle
seul le pied, appataissant comme un
signe ou un symbole, est visible. A
partir de fragments, le spectateur est
en effet appelé 4 imaginer la conti-
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6,7, 8. Donatello, Judith et Holgpherne, vexs 1455-1460, bronze, 236 cm, Florence, Palazzo Vecchio.

nuation des membres au-dela de
leur visibilité, car «il y a une femme
la-dessous », pour reprendre lex-
pression de Porbus. Cette draperie
moule a lintérieur, pour ainsi dire,
les parties restées voilées tout en ex-
primant a lextérieur, visuellement,
les vibrations inhérentes au corps de
la Pythie.*

La sculpture est aussi présente
dans Ie Chef-d’auvre inconnu de Balzac.
Le pied qui ressort du tableau de
Frenhofer n’est-il pas justement
compaté a un «torse de quelque
Vénus en marbre de Paros» ? Cette
allusion semble étre en outre une té-
ponse a un discours théorique tenu
par Frenhofer dans la premiere par-
tie de la nouvelle :

«[...] — La mission de l'art n’est
pas de copier la nature, mais de P'ex-
ptrimer ! Tu n’es pas un vil copiste,
mais un poéte ! s’écria vivement le
vieillard en interrompant Porbus par
un geste despotique. Autrement, un
sculpteur serait quitte de tous ses
travaux en moulant une femme ! Hé
bien, essaie de mouler la main de ta
maitresse et de la poser devant toi,
tu trouveras un horrible cadavre
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sans aucune ressemblance, et tu se-
ras forcé d’aller trouver le ciseau de
homme qui, sans te la copier exac-
tement, t'en figurera le mouvement
et la vie. Nous avons a saisir esprit,
’4me, la physionomie des choses et
des étres. Les effets ! les effets | mais
ils sont les accidents de la vie, et non
la vie. Une main puisque jai pris
cet exemple, une main ne tient pas
seulement au corps, elle exprime et
continue une pensée qu’il faut saisir
et rendre. Ni le peintre, ni le pocte,
ni le sculpteur ne doivent séparer
Peffet de la cause qui sont invinci-
blement 'un dans lautre ! [...] »*®
Que fait Mascello avec ses frag-
ments moulés sur nature, juste-
ment ? Comme elle le dit explicite-
ment dans sa lettre 2 propos de son
dos, elle les fait traduire dans la terre
par un modeleur avant de les réunir
en un cotps nouveau. La draperie a
une fonction a la fois pratique, celle
de permettre P'adjonction et larti-
culation de ces membres, et figura-
tive, puisqu’elle se fait I'écho de la
« muraille de peinture » de Frenho-
fer dont émerge le pied qui atteint
un sommet d’expression et de vie.

La stratégie du « pli baroque », dont
la fonction est d’« exprimer » visuel-
lement les passions du corps qu’il
enveloppe, contribue a vivifier les
fragments moulés de la Pyzhie.

La rencontre du <« dessus » et du
« dessous »

Pour Panimation des fragments
corporels, il y a un aspect encore
de I'ceuvre de Marcello qui doit étre
approfondi: il s’agit de 'anatomie.
Lors de son initiation a la sculp-
ture au début des années 1860, la
jeune artiste ressentit le besoin de
pouvoir accéder au cceur méme de
Porganisme humain pour compren-
dre ses principes inhérents.® Or, a
cette époque, il était impossible a
une femme d’accéder aux salles de
dissection.’® Mais Marcello était suf-
fisamment obstinée pour braver cet
interdit et se travestir en homme
afin de ne pas heurter les « étudiants
miles » de I’école de médecine.’!
Adéle/Marcello relate cet épisode
avec fetveur romanesque” et livre
en détail ses impressions et activités

dans la salle de dissection :

«[...JJetrouvais dans cette cham-
bre le sujet, c’est-a-dire le cadavre,
quon avait livré 4 Iéléve Marcello,
et qui variait chaque fois. J’apportais
avec moi de la cire, des clous fins et
de la ficelle, 2 laide desquels je re-
connaissais sur le cadavre les points
d’intersection des muscles et action
combinée des faisceaux de netfs qui
ont un jeu commun. Je construi-
sais alors en cire autour des ficel-
les la forme de la portion d’¢paule
pat exemple que je voulais étudier,
puis sur un vieux squelette, les clous
plantés exactement aux apophyses
fixaient les points de départ et d’ar-
rét du muscle. Certes, ’étude d’aptes
nature parait ensuite beaucoup plus
agréable, mais je doute qu’elle ensei-
gne 2 elle seule ces jeux supetbes de
la forme abandonnée par la vie mais
obéissant encore au galvanisine, et
conservant cette belle force d’inet-
tie si admirable dans le sommieil et
méme dans la mort. Rien ne me pas-
sionnait plus que cette étude d’une
des parties d’un tout dont Dieu s’est
réservé les secrets, mais dont Il nous
a permis de deviner une faible part.
Ce que je connaissais me transportait
du désir d’en apprendre davantage ;
aussi restais-je courbée de longues
heutes sur mon travail et sur mes li-
vres, qui sont bien lettre motte sans
les études pratiques. [...] »*

Marcello avait le privilege d’étre
dans une grande intimité avec le ca-
davre. Un exemple de la série des
Fragments  anatomignes de Géricault
(fig. 13) réalisée en préparation a son
gtand tableau, le Radean de lo Médn-
se,* pourrait bien illustrer ce rapport
de proximité que pouvait entretenir
Marcello avec la chair morte. Dans
Peffort vers un nouveau langage
pictural, Géricault impose aux spec-
tateurs la vue de trois fragments de
cadavres humains (un bras et deux
jambes) sur un fond obscur. Cette
composition qui présente des mor-
ceaux de corps comme en une na-
tute morte, vient en contrepoint a
la compositio membrorum 4’ Alberti qui
doit aboutit a une historia. Géricault
propose en effet une attitude nou-
velle envers la narration et la pein-
tute d’histoire ** grandeur nature,
sans sujet, sans narration et sans
vie, ce nouveau genre de peinture a
été défini avec succes par la notion
d’« histoire morte ».5

Cette sensibilité pour le fragment



9. Donatello, Judith et Holopherne, vers 1455-1460, bronze, 236 cm,
Florence, Palazzo Vecchio (détail).

anatomique est bien perceptible
dans le texte de Marcello, lorsqu’el-
le dit que «rien ne me passionnait
plus que cette étude d’une des par-
ties d'un tout dont dieu s’est ré-
setvé les secrets ». L’idée de Iétude
d’un fragment anatomique comme
pars pro toto (« partie pour le tout »)
sous-tend cette réflexion en méme
temps que Dartiste envisage la par-
tie comme rattachée a un tout, dans
un souci de ne pas « sépater Ueffet
de la cause qui sont invinciblement
I'un dans Pautre ». Cette conscience
qu’avait Marcello du fait que le frag-
ment corporel, par ses muscles et
ses netfs, est relié a ’ensemble du
cotps, nous semble également révé-
lattice de la conscience avec laquelle
clle devait assembler les différentes
parties en vue de sa Pyshie. Le pied
et la jambe de la Pyshie (fig. 12) sem-
blent répondre au dispositif enche-
vétré des membres anatomiques de
Géricault (fig. 73),7 tout en lui étant
antithétiques par leur rapport au
corps et a Ihistoite, justement. Les
fragments de la Pysbie ne constituent
pas une « histoire morte », mais bien
vivante en ce qulils contribuent 2
former un corps entier, « vivant » et
historié. Marcello joue sur cette dia-
lectique entre fragments (inanimés)
et sculpture (animée), car les parties
cotporelles sont reliées au tronc de
la Pythie de maniéte 4 ce que, de par

leur agencement, ils survivent, figu-
rativement, en tant que morceaux
indépendants.’®

Dans son récit, Marcello évoque
également le mystére qu’entoute le
fonctionnement de cette machine
humaine « dont dieu s’est gardé les
secrets », méme si, comme elle le
fait remarquer, « Il nous a permis
de deviner une faible part» de son
mécanisme. Elle essaiera ainsi de
tirer parti de cette «faible part»
en pénétrant au cceur méme de ces
fragments. Le but en est de voir a
lintérieur ce qui demeure invisible a
la surface de la peau qu’elle va pous-
tant moulet, une dizaine d’années
plus tard. Nous assistons ici 2 une
apparente contradiction entre la re-
production de la surface extérieure
par un contact physique de 1épi-
derme avec le platre et la dissection
anatomique. Or, cette tension entre
Pextérieur et lintérieur trouve tout
son sens a la lecture des Recherches sur
Lart statuaire (1805) d’Emetic-David.
Cet ouvrage, qui se propose de ré-
pondre a une question de IInstitut
(« quelles ont été les causes de la
perfection de la Sculpture antique et
quels seroient les moyens d’y attein-
dre ? ») eut un impact considérable
sur les sculpteurs du XIX¢ siecle, no-
tamment par la priotité que auteur
accorde 2 Iimitation de la nature.”
Convaincu du fait que les sculpteuts
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10. Marcello, Pyzhie, 1870 (détail).

antiques ont eu tecours a "anatomie,
Emeric-David explicite sa concep-
tion par les notions de « dessus » et
de « dessous » :

«[...] SiTon considére Pextérieur
du corps, les formes qu’il présente
peuvent étre appelées / dessus. Sil’on
veut connoitre les parties intéticures,
il faut soulever le voile ; alors on dé-
couvre les muscles, les tendons, les
0s, et ceci peut étre appelé f dessons.

Ceest le dessus sans doute que
Partiste veut représentet ; mais, nous
le disions tout-a-’heure, pout repté-
senter /e dessus avec fidélité, c’est le
dessous quil faut connoitre : nous
disons plus maintenant, C’est le des-
sous quil faut imiter, qu’il faut re-
chercher, voiler, ou laisser reconnoi-
tre 2 propos, suivant le caractére de
la figure, et suivant laction qu’elle
représente. [...] »*

Pour justifier ses théoties, Emeric-
David se fonde sur des représenta-
tions antiques du sculpteur mythi-
que Prométhée en train de s’affairer
autour d’un squelette (pat exemple,
Jig. 14) ¢

«[...] Qu’est-ce que la pean ? Le
vétement des chaits ? Que sont la
peau et les muscles ? Le vétement
des os. Le squelette fut le premier
ouvrage de la nature ; aprés Pavoir
modelé, il ne lui resta qu’a le vétir.

L’artiste, a Pexemple de Promé-
thée, ne devroit-il pas fixer d’abord

les longueurs, les angles, les som-
mités des jointures du.squelette de
sa figure, poser ensuite des muscles
sur cette base solide, et terminer son
travail par la recherche des détails et
par la couche délicate qui forme la
peau ? [...] »?

A Pinstar du Prométhée d’Eme-
ric-David, Marcello va pouvoir gé-
nérer un corps vivant par la conjonc-
tion de ces deux approches limites
entre le dessus et le dessous: dun
cOté, le moulage a fleur de peau,
transposé dans la tetre par le pra-
ticien, et, d’'un autre c6té, le savoir
anatomique quelle va y ajouter.”®
Le moulage de la sutface corpotelle
apparait de surcroit, au niveau de
I'imaginaire, comme une intetrface
entre lintériorité du corps, 'anato-
mie, et le prolongement maximum
du corps, la drapetie. Le pied de la
Pythie, ainsi que les autres fragments,
porte en lui a la fois les réminiscen-
ces constitutives d’un pied pris sur
le vif et d’un pied anatomique pout
former un « pied vivant » qui « sott »
de la draperie. 1l est de sutrcroit un
pied sur-animé en ce quil est md,
comme le reste du corps, par Pesprit
d’Apollon :

«[...] ce bronze énergique, vi-
vant, palpitant, m’a rendu [...] le
sentiment de ces antiques symboles
ou leffroi était une des formes de
la croyance et ou linspiration re-
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ligieuse ressemblait a une sotte de
possession démoniaque [...] » (A. de
Pontmartin, Salon de 1870)

NOTES

1. Je tiens a exprimer toute ma gratitude
4 Victor Stoichita ainsi qua Antoinette Le
Normand-Romain et Henti Zerner. Je re-
metcie en outre Monique von Wistinghausen,
présidente de la Fondation Marcello (Fri-
bourg, Suisse) pour sa généreuse mise  dispo-
sition des archives ainsi que pour son aimable
autorisation de prendre certaines photogra-
phies (fig. 2, 3, 4 de la présente contribution).
« Marcello » estle nom d'artiste qu’elle choisit
4 Loccasion de sa premiére exposition au
Salon de 1863. Sut la vie de Marcello, voit :
H. de Diesbach, La ferme du grand monde et
les Beausc--Arts. « Marcello » la Duchesse Colonna
née d’Affry, Soleure, 1911 ; J.-J. Berthier, « La
Duchesse Colonna d’Affry », Fribourg artis-
tigue, 24, 1913 ; Comtesse d’Alcantara, Mar-
cello. Adele d'Affry, duchesse Castiglione Colonn
1836-1879, sa vie, son auvre, sa penséc et ses amis,
Geneve, 1961 ; M. von Wistinghausen, « Qui
est Marcello ? Esquisse socio-historique de
Vartiste», Cat. Exp. Marello (1836-1879).
Adéle &' Affry. Duchesse de Castiglione Colonna,
Fribourg, 1980, p. 11-25 ; G. de Diesbach, Lz
donble vie de la Duchesse Colonna. 1836-1879. La
Chimeére blene, Patis, 1988.

2. Sur la Pythie de Matcello, voir : J.-J. Ber-
thiet, « La Pythie de Mme Marcello Colon-
na», Fribourg artistigue, 23, 1912 J. Cordey,
«Une ceuvre d’art fribourgeoise a I'Opéra.
«La Pythie » de Marcello », Pro Arte, 6, 57,
1947, p. 19-21; H. Bessis, Marcello sculptenr,
Friboutg, 1980, n° cat. 40, p. 157-166 ; Cat.
Yxp. The Romantics to Rodin. French Nineteenth-
Century Sculpture from North American Collections,
Los Angeles/New York, 1980, p. 299-300 ;
H. W. Janson, 79#h-Century Sculpture, New
York, 1985, p. 150 ; A. Petrovski, « Marcello
—LaPythie (1870/vets 1880) », Fiches du Musée
d!Art et d’Histoire Fribonrg, 5, 1999 ; C. Y. Pier-
re, « « A New Formula for High Art»: The
Genesis and Reception of Marcello’s Pythia »,
Nineteenth-Century Art Worldwide, 4, 2003, s.p. ;
A. Petrovski, « La Pythie, une sculpture de
Pavenit par Marcello », Art et Architecture en
Suisse, 55, 3, 2004, p. 42-45 ; avec une atten-
tion particuliéte sur une autre sculpture de
Marcello, Anita Petrovski, « La Rosina (1869)
ou la silhouette caractérisée : une approche de
la figute féminine sculptée par « Marcello »,
Adeéle d’Affry (1836-1879), duchesse Casti-
glione Colonna », Studiols, 4, 2006, p. 243-
260 ; C. Dotal, Marcello, sculptent, une intellectuelle
dans lomebre, Patis, 2008, p. 38-43.

3. «[...] La Pythic est mon chef-d’ceuvre,
que voulez-vous de plus raisonnable que de
la bien faite ? [...] ». Fondation Matcello, Fri-
boutg. Lettres de la duchesse Colonna a sa mére,
la comtesse d’Affry, été 1869. Cité d’apres :
Comtesse d’Alcantara, 1961, op. ¢it. a la note
1, p. 135. Sut la notion de « chef-d’ceuvre »,
voir: H. Belting et alii, Ow'estce qu'un chef-
d'euvre 2, Patis, 2000 et, surtout pour le XIX®
siecle, H. Belting, Le chef-d’wnvre invisible, tr. fr.
M.-N. Ryan, Paris, 2003, p. 33-292.

4. De latges extraits de ses écrits conservés
3 la Fondation Marcello (dans sa ville natale
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11. Marcello, Pythie, 1870 (détail).

4 Fribourg, Suisse) ont été publiés dans plu-
sieuts biographies, gp. ¢, a la note 1.

5. Fondation Marcello, Fribourg, Lestres de
la duchesse Colonna a sa mére, la comtesse d’Affry,
13 juillet 1869. Je tiens ici a remercier Moni-
que von Wistinghausen de m’avoir donné un
accés 2 cette lettre, déja partiellement publiée
dans : Comtesse d’Alcantara, 1961, op. iz ala
note 1, p. 135 ; G. de Diesbach, 1988, gp. ci2. &
la note 1, p. 253 ; A, Petrovski, 2004, gp. cit. a
la note 2, p. 45.

6. Pour un aperu des relations entre le
moulage sur nature et la sculpture au XIX*
siécle, voit : A. Le Normand-Romain, «Le
moulage sur nature: objet de plaisit ou
document de travail ? », Cat. Exp. De plitre
et d'or. Geoffroy-Dechanme seulptenr romantique de
Viiollet-le-Due, Nesles-la-Vallée, 1998, p. 127-
139 et E. Papet, « A fleur de peau. Le moulage
sur nature au XIX* siccle », Cat. Exp. .4 flear
de pean. Le monlage sur natnre an XIX siécle,
Patis, 2001, p. 16-44, surtout p. 25-44.

7. Sut la pratique du moulage sur le vif et
ses dangers au XIX° siécle, voir : M. Lebrun,
Nouvean mannel complet du monlenr ou lart de
mounler en platre (1838), nouvelle éd., revue et
augmentée par D. Magnier, Paris, 1860, cha-
pitre 5: « Mani¢re de faire les moules sur
natutre », sous-chapitres : « Nature vivante »

et « Nature motte », p. 45-54, surtout p. 45-
46. Ces risques sont déja thématisés par C.
Cennini, I/ libro dell’arte (vers 1400), chapitre
CLXXXIII, tr. fr. C. Déroche, Patis, 1991,
p. 327-328. Voit aussi: G. Didi-Huberman,
«Iait et Pempreinte », Cat. Exp., 2001, op. ait.
a la note 6, p. 45-59 et G. Barthe et J. Lau-
rent, « Geoffroy Dechaume et le moulage sur
natute vivante : un acte de complicité créa-
tif », Cat. Exp., 1998, op. cit. a la note 6, p.
141-142.

8. Sur le moulage des épaules de Marcello,
voir : H. Bessis, 1980, op. i 4 la note 2, n°
cat. 40c et A. Pingeot, « Epaules », Cat. Exp.
Le corps en morceanx, Patis, 1990, p. 196-197.
Dans un inventaite du 18 mars 1876, Mat-
cello indique en outre, contenue dans une
caisse 4 Givisiez, une « main moulée pour la
Sibylle ». Il s’agit d’un platre non retrouvé a ce
jout, mais il existe cependant une petite toile
de Marcello figurant la « main de la Sibylle ».
Voit : H. Bessis, 1980, gp. . 4 la note 2, n®
cat. 40d.

9. Sur ces reliques laiques, voit par exemple :
E. Papet, 2001, gp. ¢it. 4 la note 6, p. 25-28;
A. Pingeot, « Mains sculptées », Cat. Exp.,
1990, op. ¢it. 4 la note 8, p. 171-189, surtout
p- 171-175 ; A. Pingeot, « Jambes et pieds »,
Cat. Exp., 1990, op. cit. 4 la note 8, p. 199-202 ;
S. de Decker-Heftletr, « Petit discours sut

I'amour du fragment », Cat. Exp., L!Art du nu
an XIX siecle. Le photographe et son modéle, Paris,
1997, p. 132-139. Voir aussi les nombreuses
mises en scénes photographiques et.moulées
des fragments corpotels de la Comtesse de
Castiglione, autre personnage emblématique
sous le Second Empire, dans: Cat. Exp. La
comtesse de Castiglione par elle-miéme, Paris; 1999,
p. 40-42 et p. 149-151 ; A. Salomon-Godeau,
«Die Beine der Grifin », Weiblichkeit als Mas-
kerade, L. Weissberg (éd.), Prancfort sur le
Main, 1994, p. 90-145.

10. Les fréres Goncourt, par exernple, étaient
trés sensibles 4 ces empreintes, comme en té-
moigne un extrait de leur description de I’ate-
lier de Coriolis dans Manette Safomon (1867) :
«[...] Aux deux encoignures du fond, deux
moulages de femme de grandeur naturelle, les
deux moulages admirables du corps de Julic
Geoffroy et de ses deux faces, patr Riviere
et Vittoz, se dressaient en especes de caria-
tides. C’était la vie, c’était Ja présence réelle
de la chair, que ces empreintes, ‘celle suttout
quéclairait 4 gauche une filtrée de jout, ce dos
que fouettait, sur tous ses reliefs et sur le plein
de ses orbes, une lumiére chatouillatite allant
se petdte le long de la jambe sur le bout du
talon. [...] » E. et ]. de Goncourt, Manette Sa-
Jomon (1867), Paris, 1996, p. 220-221. Sur ces
aspects, voir aussi : A. Le Normand-Romain,
1998, op. cit. 4 la note 6.

11. Pour une définition de lindice, voir: C.
S. Pierce, Eerits sur Je signe, rassemblés, tr. et
commentés par Gérard Deledalle, Paris, 1978,
p. 139-140. Sur le processus d’empreinte
comme reproduction indicielle, voit Pouvrage
fondamental de G. Didi-Huberman, La res-
semblance par contact. Archéologie, Anachronisme et
modernité de lempreinte (1997), Paris, 2008.

12. Il'y a ici tout un imaginaire de simulacres
aux confins de lart et de la vie. Voir sur ce
sujet Pétude récente de Victor Stoichita, L’Ef-
fet Pygmalion. Pour une anthropologie historique des
simulacres, Genéve, 2008.

13. Sur le procédé de la mise aux points au
XIXe siccle, voir: A. Pingeot, « La mise aux
points et I'agrandissement », Cat. Exp. La
sculpture frangaise an XIXC siécle, Paxis, 1986,
p. 115-118.

14. Sur le t8le du moulage dans P'achévement
d’une sculpture au XIX* siécle, voit: A. Le
Normand-Romain, « Moulage », Cat. Exp.,
1986, gp. at. 4 la note 13, p. 67-71, surtout
p. 67-69.

15. Sur la technique de la fonte, voir: Mi-
nistére de la culture et de la communication,
inventaire général des monuments et des
richesses artistiques de la France, Princpes
d'analyse scientifique. La sculpture. Méthode et voca-
bulaire, Paris, 1978, p. 248-335, Sur le bronze
au XIX siecle, voir aussi : A. de Champeaux,
Dictionnaire des  fondenrs, Patis, 1886; - P.
Kjellbetg, Les bronges du 19 sidele — dictionnasre
des sculptenrs, Paris, 2001,

16. Sut ces aspects, voit toujours : G. Didi-
Huberman, 2008, gp. 2. 4 la note 11.

17. La littérature sur les femmes attistes est
trés riche et difficilement maitrisable. Voici
quelques ouvrages consultés : A. Suthetrland
Harris et L. Nochlin, Women Artists. 1550-
1950, New York, 1977 ; M. Eagleton (sous
la dit), Feminist Literary Theory. A Reader,
Oxford, 1984 ; W. Slatkin, Women Artists in
History, Prentice Hall, 1985 ; G. Pollock, /7



sion and Difference. Feminity, Feminism and the
Histories of Art, Londres, New York, 1988 ;
L. N. G. Heller, Femmes artistes, tt. fr. Thérésa
et Christine de Chérisey, Paris, 1991; G. A.
Johnson, Sara B M. Grieco (éds.), Picturing
Women in Renaissance and Barogue Italy, Cam-
bridge, 1997 ; C. Grdssinger, Picturing Women
in Late Medieval and Renaissance Art, Manches-
ter, New York, 1997.

18. Voir sur ce sujet, Iétude pionniére de
L. Nochlin, « Pourquoi n’y a-t-il pas eu de
grands artistes femmes ? » (1971), L. Nochlin,
Femmes, art et pouvoir et antres essais, tr. ftr.
Oristelle Bonis, Patis, 1993, p. 201-244.

19. A cet égard, Aristote cite précisément la
fonte comme exemplaire de cette relation :
«[...] Or la femelle est bien, en tant que fe-
melle, un élément passif, et le mile, en tant
que mile, un élément actif, et c’est de lui que
part le principe du mouvement. En sorte que
si Pon prend chacun de ces termes dans leurs
sens extréme, 1'un dans celui d’agent et de mo-
teut, Vautre dans celui de patient et de mobile,
le produit unique qui en est formé ne peut
Pétre qu'a la fagon [...] de la boule qui sort
de la cire et de la forme. [...] ». Atistote, De /o
énération des animanx, texte établi et traduit par
P. Louis, Paris, 1961, 729D, p. 40. Sur ce sujet,
voir pat exemple : G. Freudenthal, Aristorle’s
Theory of Material Substance. Heat and Pneuma,
Form and Soul, Oxford, 1995.

20. Sut ce sujet, voir : D. Summets, « Form
and Gendet », New Literary History, 24, 1993,
p. 243-271 ; P. Sohm, « Gendeted Style in
Ttalian Art Criticism from Michelangelo to
Malvasia », Renaissance Quarterly, 48, 1995, p.
759-808+ “I. Bender, « Minnerphantasien
vom schépfetischen Akt. Det Mythos der
Muse in der bildenden Kunst », Pantheon, 54,
1996, p-198-207 ; T. Laqueit, « Orgasm, Ge-
neration, and the Politics of Reproductive Bi-
ology », Representations, 14, 1986, p. 1-41 ; M.
Le Doeuff, Le sexe du savorr, Paris, 2000.

21. Sur les autoportraits des femmes artistes,
voir : B Borzello, Femmes an miiroir. Une histoire
de Dantoportrait féminin, tr. fr. Matie Muraccio-
le, Paris, 1998 ; M. Christadler, Kreativitit und
Geschieoht. Giorgio Vasaris « Vite » und Sofonisba
Apnguissolas Selbst-Bilder, Betlin, 2000 ; E H.
Jacobs, « Woman’s Capacity to Create: The
Unusual Case of Sofonisba Anguissola »,
Renaissance Quarterly, 47, 1994, p. 74-101 ; G.
Schweikhatt, « Boccaccios De claris mulie-
ribus und die Selbstdarstellungen von Male-
rinnen im 106. Jahthundert », Der Kiinstler siber
sich in seinem Werk. Internationales Symposivm der
Bibliotheca Hertziana Rom 1989, M. Winner
(éd.), Weinheim, 1992, p. 113-128.

22. Nous en voulons pout preuve Pune des
réflexions de Partiste sur le sujet : « La femme
n’est-elle pas douée d’intuition et ne peut-elle
a’égal de P’homme arriver 4 la supériorité par
la pensée et le talent ? Cela n'implique cepen-
dant pas qu’elle doive vivte comme I'aigle sur
un rocinaccessible. Le génie seul adroitala so-
litude ». Cité d’apres : Comtesse d’Alcantara,
1961, gp. cit. 2 la note 1, p. 41.

23. Ces deux approches sont en effet
traditionnellement  considérées  comme
antagonistes dans le discours féministe. Sur
cette controverse, voit par exemple : S. Stand-
ford Friedman, « Cteativity and the Childbirth
Metaphor : Gender Difference in Literary
Discoutse », Feminist Studies, 13, 1987, p. 49-
82, surtout p. 49-51.

24. La bibliographie sur la métaphore du
processus de création comme ouvrage
biologique est trés importante. Nous nous
limiterons ici 4 citer le récent atticle d’Ulrich
Pfisterer contenant une fiche bibliographie
sur le sujet: Ulrich Pfisterer, « Zeugung
der Idee ~ Schwangerschaft des Geistes »,
Animationen | Transgressionen. Das Kunstwerk
als L ebewesen, Ulrich Pfisterer, Anja Zimmet-
mann (éds.), Berlin, 2005, p. 41-72.

25. Sur la notion d’«image matrice » dési-
gnant le moule négatif obtenu par un contact
physique avec son référent d’ou l'on «en-
gendre » des formes positives, voir G. Didi-
Huberman, 2008, gp. ¢z 4 la note 11, p. 52-
70, surtout p. 52-55 et G. Didi-Hubetman,
« L'image-matrice. Généalogie et vérité de la
ressemblance selon Pline ’Ancien, Histoire
naturelle, XXXV, 1-7», Llnactuel, 6, 1996,
p. 109-125.

26. On en retrouve la trace dans plusicurs
monographies consacrées a artiste: G. de
Diesbach, 1988, gp. «it. a lanote 1, p. 17 et H.
Bessis, 1980, p. dit. ala note 2, p. 15. Dans une
autre lettre 4 sa mére, Marcello qualifie son
travail dans atelier de « devoir conjugal en-
vers la sculpture », autre métaphore qui reléve
du domaine procréatif : « Ma maman bien-
aimée, vos nouvelles sont bien rares ; votre
blonde vous écrit beaucoup et n'a pas cepen-
dant autant de temps que vous, vu qu'elle est
possédée de 'amour, de la rage du dessin, en
plus du devoir conjugal envers la sculptute, la
statue entteprise [...] » Fribourg, Fondation
Marcello. Iettres de la duchesse Colonna d sa wiére,
la comtesse d’Affry, 15 septembre 1869. Cité
d’apres : Comtesse d’Alcantara, 1961, op. st
alanote 1, p. 136.

27. Sur cet imaginaite du XIX® siécle on
moulage et maternité s’interpénétrent, voir
aussi par exemple : E. et ]. de Goncoutt, Jour-
nal. Mémoires de la vie littéraire. 11 — 1866-1886,
Paris, 1989, 31 juillet 1868, p. 164-165. Sur les
analogies entre reproduction humaine et pho-
tographique ou par moulage au XIX® siécle,
voir : P. Hamon, Imageries. Littérature et image an

XIX sitele (2001), Paris, 2007, p. 183-228.

28. Reproduction en fac-similé de la préface
dans : H. de Diesbach, 1911, gp. ¢i#. alanote 1,
p. 213. Transcription d’aprés : Comtesse d’Al-
cantata, 1961, op. w2, 4 la note 1, p. 25.

29. Sur le musée Mazcello, voir : C. Y. Plerte,
« The rise and fall of the Musée Marcello »,
Journal of the History of Collections, 18, 2006,
p. 211-223.

30. Ces rivalités entre Iatt et la nature pour la
vie et, antithétiquement, cette foi en éternité
du matériau de la sculpture qui contraste avec
la fragilité des générations trouvent un égal
point de rencontre chez G. Vasari, « Vie de
Desiderio da Settignano », Les Vies des meilleurs
peintres, sculptenrs et architectes (1550 et 1568), tr.
fr. A. Chastel (sous la dit.), Asles, 2005, vol. I,
livre IV, p. 117-121, p. 119. Version italienne :
G. Vasati, Le vite de’ pidi eccellents architetts, pittor,
et scultori dtaliani, da Cimabue insino a'tempi nostri
(Nell’edizione per i tipi di Lorenzo Totten-
tino, Firenze 1550), texte établi par L. Bellosi
et A. Rossi, ptésentation de G. Previtali, Turin,
1986, p. 420-421.

31. Sur ce sujet, voir: F. Zollner, « « Ogni
Pittore Dipinge Sé ». Leonardo da Vinci and
« Automimesis » », Der Kinstler iiber sich in sei-
nem Werk, 1992, op. cit. 4 la note 21 p. 137-
160 ; A. Chastel, Art et Humanisme @ Florence
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an temps de Lanrent le Magnifigue, Patis, 1959,
p- 102-105 ; M. Kemp, « « Ogni dipintore di-
pinge sé » : A Neoplatonic Echo in Leonar-
do’s Art Theory », Cultural Aspects of the Ita-
lian Renaissance. Essays in Honour of Paul Oskar
Kristeller, C. H. Clough (éd.), New York, 1976,
p. 311-323.

32. Voir aussi une autte citation de Marcello :
«[...] Oui, je suis un bas-bleu, une artiste, une
femme d’esprit, c’est-a-dire un tyran | et on
ne se doute pas de la bonne petite créature
qui est la-dessous. Eh bien, Iartiste fera s’ex-
primer au marbre, 4 la toile, ses tentations et
ses peines ; on vetra que cela vivait de la vraie
vie vivante et non pas d’esprit seulement. Qui
sait si I'on saura voir ma pensée, mon étre
sous lenveloppe. Je ressemble 4 ces dmes
dont patle le Dante qui étaient devenues des
arbres et gémissaient, et se tordaient dans le
vent [...] ». Marcello, Carnet intime, 1870. Cité
d’aprés : G. de Diesbach, 1988, gp. ait. 4 la
note 1, p. 18.

33. Ce processus n’est pas sans évoquer le
mythe d’Osiris. Sur imaginaite du cotps et
ses fragments au XTX* siécle, voir : Cat. Exp,,
1990, op. cit. 4 la note 8. Plus largement, sur
I'imaginaire du corps en fragments (composé
ou décomposé) dans l’art occidental, voir :
L. Nochlin, The Body in Pieces. The Fragment as
a Metaphor of Modernity, Londres, 1994 ; D.
Hillman, C. Mazzio (éds.), The Body in Parss.
Fantaisies of Corporeality in Early Modern Enrope,
New York, Londrtes, 1997 ; C. Benthien, C.
Whlf (éds.), Korpertesle. Eine kulturelle Anatomie,
Hambourg, 2001.

34. Judith et Holopherne de Donatello bénéficie
d’une trés riche littérature, Voici quelques
reperes bibliographiques consultés : H. W
Janson, The Sculpture of Donatello, Princeton
(New Jersey), 1957, p. 198-205; O. Picht,
Questions de méthode en histoire de l'art (1977),
tr. fr. Jean Lacoste, Paris, 1994, p. 42-52; V.
Herzner, « Die Judith der Medici », Zeztschrift
Sfiir Kunstgeschichte, 43, 1980, p. 139-180; J.
Pope-Hennessy, Donatello, tt. fr. Jeanne Bou-
niort, Paris, 1993, p. 280-287 ; A. Rosenauet,
Donatelle, Milan, 1993, p. 283-286 ; H. Brede-
kamp, Reprisentation nnd Bildmagie der Renais-
sance als Formproblems, Munich, 1995, p. 10-29 ;

E. Caglioti, Donatello ¢ i Medici : storia del David
¢ della Ginditta, Florence, 2000 ; U. Pfisterer,
Donatello und die Entdeckung der Stile 1430:1445,
Munich, 2002, p. 426-428.

35. B. Bearzi, « La tecnica fusotia di Dona-
tello», Donatello ¢ il suo tempo. Arsi dell’V/TIT
convegno internazionale di studi sul rinascmento,
Florence, 1968, p. 97-105, p. 103 et B. Beatzi,
« Considerazioni di tecnica sul San Ludovico
e la Giuditta di Donatello », Donatello-¢ il res-
tauro della Ginditta, 1.. Dolcini (sous la dir.),
Florence, 1988, p. 64-66. Ces observations
sont discutées par H. W. Janson, 1957, op. ait. 2
la note 34, p. 201 et G. Didi-Huberman, 2008,
op. ¢it. a la note 11, p. 105. :

36. C. Cennini, 1991, 0p. 2 i la note 7,
p. 332-334. Version italienne : « [...] e per
lo simile di membro in membro spezzata-
mente puoi imprentare : cioé un braccio, una
mano, un pie, una gamba [...] ». C. Cennini,
1/ libro dell'arte, commentato e annotato'da F.
Brunello, Vicenza, 1971, p. 203-205. Cette
description nous donne un accés privilégié a
un atelier de moulage de I'époque dont, par
ailleurs, latelier de moulage du XIX* siécle
ne différe que peu. Voici un autre extrait du
Nouvean manuel complet du moulenr, 1860, op. cit.
alanote 7, p. 45 : « Nature vivante. — Pout peu
que lon ne soit pas tout-a-fait étranger aux
arts, on sait que les sculpteuts et les peintres
sont presque toujours obligés d’avoir de bons
modeles sous les yeux. Ils louent des modéles
vivants ; mais cette location est onéreuse; et
les artistes nont souvent besoin que de par-
ties séparées, comme une téte, des bras; des
jambes, un torse, etc. Alots ils font mouler ces
parties. Si le mouleur chargé de lopération
veut, 4 son tout, se procurer l'image de ces
parties de choix et en avoir plusieuts épreu-
ves, il ne tient qu’a lui de fazre un surmonle ou de
surmonler, Cest-a-dire, comme nous ’avons va
dans le chapitre précédent, de mouler 2 bon
cteux sur le premier platre. Car, je le répéte,
la nécessité de couvrir tout I'objet d’une seule
fois, de n’avoir que deux piéces au plus, fait
quon ne peut mouler qu’a creux perdu sur
nature. ». M. Lebrun, 1860, gp. ¢i% 4 la note 7,
p- 45. La survivance de cette conception frag-
mentée du corps chez Marcello se retrouve

12. Matcello,
Pythie, 1870
(détail).
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de manicre significative dans une autre de
ses lettres : « [...] La Pythie, C’est [...] sur-
tout pour me poset en sculpteur de formes,
bras, jambes et le reste aussi bien que pour
bustes. [...] »- Fondation Marcello, Fribourg.
L ettres de Ja duchesse Colonna a sa wmere, la com-
tesse d'Affry, 22 juillet 1869. Sur I'usage du
moulage sur le vif au Quattrocento, voir : N.
Gramaccini, « Das genaue Abbild der Natur
— Riccios Tiete und die Theorie des Natu-
rabgusses seit Cennino Cennini», Cat. Exp.
Natnr nnd Antike in der Renaissance, Francfort
sur le Main, 1985, p. 198-225 ; G. Didi-Hu-
berman, 2008, op. ¢i#. alanote 11, p. 92-111 et
G. Didi-Huberman, «Ressemblance mythi-
fiée et ressemblance oubliée chez Vasari: La
1égende du portrait « sur le vif » », Mélanges de
Lécole frangaise de Rome, 106, 1994, p. 383-432,
sur Donatello, surtout p. 424-427.

37. «[...] Il exécuta une fonte en bronze
pout la Seigneurie de Florence que 'on mit
sur la grand-place sous un arc de la loggia :
Judith ot Holopherne, ceuvre excellente et magis-
trale qui fait découvrir, 4 qui regarde au-dela
de la simplicité apparente des vétements et de
’aspect de Judith, le grand courage de cette
femme soutenue pat Dieu ; chez Holopherne
abruti de vin et de sommeil, la mort envahit
les membres qui, abandonnés par la vie [gpi-
ritd], retombent glacés. Donato travailla tant
cette statue qu’il obtint un bronze mince et
trés beau ; le polissage fut si bien fait qu’elle
est merveilleuse 4 voir. [...] ». G. Vasati, « Vie
de Donatello. sculpteur florentin» (1550 et
1568), G. Vasari, 2005, p. ci#. 2 1a note 30, vol.
1, livre TII, p. 241-263, p. 244-245. Version
italienne : « [...] Fuse per la Signoria di quella
cittd un getto di metallo, che fulocato in piaz-
za in un atco della loggia loro, et ¢ Giudit che
ad Oloferne taglia la testa, opera di grande
eccellenzia ¢ magisterio, la quale, a chi consi-
deratd la semplicita del di fuori, nello abito e
aello aspetto di Giudit, manifestamente scuo-
pte nel di dentro 'animo grande di quella
donna e lo aiuto di Dio, si come nella atia di
esso Oloferne, il vino et il sonno e la morte
nelle sue membra, che per avere perduti gli
spititi st dimostrano fredde e cascanti. Questa
fu da Donato talmente condotta, che il getto
con sottilitd & venuto, e con pazienzia ¢ con
grandissimo amore ; et appresso fu si rinetta,
che maraviglia grandissima ¢ a vederla. [...] ».
G. Vasari, 1986, op. cit. ala note 30, p. 316-317.
Sur ce sujet, voir : C. Dempsey, « Donatello’s
Spiritelli», Ars naturam adinvans. Festschrift fiir
Matthias Winner, V. V. Flemming et S. Schiitze
(éds.), Mayence sur le Rhin, 1996, p. 50-61.
Dans son atticle, Charles Dempsey reléve que
les spiriteli, dans la croyance du Moyen-Age
et de la Renaissance, ont des pouvoirs actifs
et président au fonctionnement du corps. Ils
sont caractérisés par Iinvisibilité, la lumino-
sité et une exttéme volatilité. Vasari écrit au
sujet d’Holopherne « perduti gli spiriti». Le
départ des spiriti vitali marquent le stade ini-
tial de la mott des membres d’Holopherne
en méme temps qu’il est envahi par les spiriti
du vin — spiritelli del vino — représentés sur les
reliefs du socle.

38. M. de Thémines, « Salon de 1870. XTIV »,
La Patrie, 21 juin 1870, p. 3.

39, F. Boudeville, « Echos de Partout», Le
DPeuple Frangais, 30 avril 1870, p. 3.

40. V. Denon, « Discours sur les Monuments
de IAntiquité arrivés d’Tralie» (1804). Cité
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d’apres : J. Chatelain, Dowminique Vivant Denon
et le Lonvre de Napoléon, Patis, 1973, p. 317-326,
p. 325. Voir aussi, sur ce sujet: H. Belting,
2003, gp. cit. 2 la note 3, p. 154-158.

41. Cette figure désigne un «déplacement
du sens, ou le sens substitué est relié au sens
otiginal par une ressemblance ». Je m’appuie
ici sur la notion de « fragment romantique »
élaborée dans : C. Rosen et H. Zernet, Roman-
tisme et Réalisme. Mythes de l'art du XIX° siécle
(1984), t. fr. O. Demange, Paris, 1986, p. 26-
29, pour la citation, p. 27.

42. H. de Balzac, « Le chef-d’ceuvre incon-
nu» (1831 et 1837), H. de Balzac, Le Chef
d'wnvre inconnu. Pierre Grasson et antres nouvelles,
Adrien Goetz (éd.), Patis, 1994, p. 37-69, 66.

43, Sut les pieds comme fétiches dans I'ima-
ginaire et I’art occidental, voit, avec de nom-
breux exemples : G. Wolf, « Verehrte Fsse.
Prolegomena zur Geschichte eines Korper-
teils », C. Benthien, C. Wulf (éds.), 2001, op.
af. 4 la note 33, p. 500-523. Sur les pieds (et
jambes) comme fragments au XIX® siécle,
voir: A. Pingeot, « Jambes et pieds», Cat.
Exp., 1990, gp. ct. a la note 8, p. 199-202.

44. Notons au passage que Marcello, trés
cultivée, pouvait trés bien avoir lu cette nou-
velle de Balzac.

45. Sur le pied, voilé et dévoilé, dans la
peinture, voit : Hubert Damish, Fenétre janne
an cadminm, ou les dessons de la peinture, Patis,
1984, p. 18 et G. Didi-Huberman, La peinture
incarnée, suivi de I e chef-d’wnvre inconnu par Flonoré
de Balzac, Patis, 1985, p. 93 et suiv.

46. Voir 2 ce propos toujours: B. Bearzi,
1968, gp. cit. 4 1a note 35, p. 97-105 et G. Didi-
Huberman, 2008, p. ez 4 la note 11, p. 105.

47. Sut le «pli baroque », voir les observa-
tions de Gilles Deleuze qui y intégre précisé-
ment la notion de moulage : « [...] les plis du
vétement ptennent autonomie, ampleur, et ce
n'est pas par simple sonci de décoration, C’est pour
exprimet lintensité d’une force spirituelle qui
s’exerce sut le corps, soit pour le renverser,

soit pour le redresser ou I’élever, mais tou-
jours le retourner et en mouler intérieur.
[-..]», G. Deleuze, Le Pl Leibniz et le barogue,
Paris, 1988, p. 165-166. Sur le drapé dans
lart occidental et notamment comme « outil
pathétique », voir : G. Didi-Huberman, Ninfa
moderna. Fssai sur le drapé tombé, Paris, 2002
et A. Warburg, Essais florentins, tr. fr. Sybille
Muller, Paris, 1990.

48, H. de Balzac, 1994, op. at. a la note 42,
p. 43-44,

49. Sur la persistance et la force de ses
convictions 2 propos de I'usage de I'anato-
mie en art, voir par exemple cet extrait de ses
notes personnelles : « Je me trouvai un jour a
diner auprés de M. Dumont, sculpteur, mem-
bre de I'Institut, etc. Croyant dans ma simpli-
cité que tous les peintres ou sculpteurs étaient
des artistes, je lui patlai avec feu du divin
Michel-Ange. Je vis son front se rembrunir.
Je passai alors 4 étude de Panatomie d’apres
le cadavte et lui dis ma conviction qu’elle me
semblait indispensable. « Comment! s’écria
Dumont, mais la vue du modéle vivant et
celle d’un écorché de plitre sont plus que
suffisants pour créet de belles ceuvres de
sculpture, la sculpture étant art de formes
extérieures. Cela suffit aux anciens. » - « Mais,
répondis-je, si les anciens nont rien laissé de
leur enseignement, qui me patait profond sur
bien d’autres points que nous ignorons en-
core, dans la science du beau, sommes-nous
autorisés a ignorer les lois du mouvement
et cette mécanique des formes qui permet
de créer A coup sir lorsqu’on les possede ?
Voyez les Vinci. » M. Dumont paraissait fort
mécontent. « Madame, me dit-il, j’ai quarante
jeunes gens 2 diriger, ils étudient tous d’aprés
le modéle vivant, ’écorché de Houdon et
Patt antique. Je ne puis vous dire autre cho-
se!» Il naurait pu, en effet, m’en dire plus
long | Mais & partir de ce jour il fut mon en-
nemi déclaré [...]». Cité d’apres : Comtesse
d’Alcantara, 1961, gp. ¢it. ala note 1, p. 57.

50. Sut lenseignement de Panatomie 2
Pécole des Beaux-Arts au XIX° siecle, voir :

A. Lemaistre, L'Ecole des Beause-Aris dossinée et
racontée par un éleve, Paris, 1889, p. 119-131;
J-E Debord, « De I'anatomie artistique 2 la
morphologie », Cat. Exp. L dme ay corps. Arts et
sciences. 1793-1993 (1993), Paris, 2002, p. 102-
117 ; A. Callen, « The Body and Difference :
Anatomy training at the FHcole des Beaux-
Arts in Paris in the later nineteenth century »,
Art History, 20, 1997, p. 23-60 ; A. Bonnet,
Liemeigﬂemﬂt des arts au XIX sizcle. T.a réforme
de 1.'Excole des Beanxc-Arts de 1863 ‘et la fin: du
modéle académique, Rennes, 2006, p. 62-66: Voit
aussi : G. Schmitt, Anamorphotische Kirper. Me-
dizinische Bilder vom Menschen im 19. Jabrbundert,
Cologne, 2001. Larticle consacré a I« Anato-
mie » dans le deuxi¢me tome du Dictioinaire de
[ Académie des Beanx-arts (1868) est une soutce
de premier ordre pour saisir les conceptions
de Pépoque : «[...] Pour procédet a Pétude
de Panatomie, il est naturel de commencer par
le squelette, en dessinant les os sous. divers
aspects, afin d’en retenir la configuration ; il
faut que sous les formes qui les: recouvrent
dans la nature vivante on puisse reconstruire
mentalement Possature générale. FEnsuite on
étudiera les muscles, en s’appliquant 4 en
reconnaitre la forme et les fonctions, én ob-
servant aussi la combinaison de ceux dont le
concours ajoute de la force au muscle ptin-
cipal, en ne s’arrétant pas a la connaissance
des muscles immédiatement appatents sous
la peau, mais en pénétrant jusqu’a ceux de la
seconde couche, car ces muscles soutiennent
la forme et redoublent la force des muscles de
la couche supérieure ; en se re‘nd;lnt‘comptc,
enfin, des muscles intermédiaires ou abduc-
teurs qui multiplient les nuances délicates et
vatiées des mouvements, [...] ». Dictionnaire de
P Académie des Beanx-Arts, vol. 2, Patis, 1868, s.
v. « Anatomie », p. 28-32, p. 28.

51. Sur Marcello et "'anatomie, avec de larges
extraits de ses notes personnelles; voir : H. de
Diesbach, 1911, gp. cit. ala note 1, p. 248-250 ;
Comtesse d’Alcantara, 1961, gp. cit. 4 la note
1, p. 48-49 ; G. de Diesbach, 1988, gp. ¢it. a la
note 1, p. 104-105.

52. «[...] Un premier essai tenté aupres du
directeur de Pécole pratique de médecine
échoua complétement. J’envoyai alors un de
nos amis chez Dubois, médecin de renom,
qui, s’étant rendu compte qu’il n’y avait dans
cette requéte aucun caprice, aucune curiosité
malsaine, mais la trés ferme volonté d’ap-
ptendte, donna l'ordre de m’admettre. 11 fal-
lut encore discuter le lieu et heute les plus
favorables pour éviter les étudiants. Enfin il
fut décidé que jarriverais chaque matin avec
le professeur Sapey avant les cours de huit
heuses et tepartirais avec lui a midi..Le pro-
fesseur exigea absolument que je fusse vétue
en homme, car il restait des garcons de salle
que P'on pouvait renconirer dans les couloirs
et dont les bavardages lui auraient nui aupres
des éléves. Je me soumis 2 tout cela. La fem-
me du professeur gardait mes vétements ;
je m’habillais chez elle pour suivre son mari
dans laffreux dédale du Musée Dupuytren
d’abord, puis au travers des longs et terribles
hangars que 'on connait sous le nom d’Feole
pratique d’anatomie. Je baissais les yeux en
passant devant ce silencieux royaume de la
mott, dont I'odeut nauséabonde me tendait
toute pile ; jamais je n’al pu surmonter ces
dégotts, les ayant bravés si souvent. Nous ar-
tivions enfin a une petite maisonnette ou le
docteur avait son laboratoire, avec une piéce



attenante out je m’installais pour travailler. [’y
passai deux hivers de suite ». Cité d’apres : H.
de Diesbach, 1911, gp. cit. ala note 1, p. 248,

53. Notes de Marcello, Citées d’aprés : H. de
Diesbach, 1911, gp. ¢it. alanote 1, p. 248-249.
Voici la fin piquante du passage cité que nous
livtons au lecteur curieux: « Quand, vers
midi, le professeur Sapey — un grand savant
— venait me chercher, la figure illuminée par
quelque nouvelle découverte, il me disait avec
bonhomie : Eh bien | Madame, et les dégoits,
et la répulsion du premier moment? Clest
bon pour Patrivée, lui répondais-je en riant ;
et maintenant, allons rassurer Mme Sapey.
L’excellente femme ne pouvait s’imaginer
qu’on finit par se plaire 2 cette étude ; sa vie
s’étiolait, trop prés, a vrai dire, du champ de
carnage 4 soigner un homme de science dont
presque toutes les heures appartenaient a ses
travaux, J’eus un succes facheux qui faillic
faire découvrir ma ruse ; deux autres familles
de professcurs habitaient la maison de M. Sa-
pey. En descendant escalier commun, je ten-
contrais souvent une jeunne bonne qui s’éptit
de Iétudiant privilégié avec lequel le médecin
disparaissait dans les salles mystérieuses. Tou-
jours sur mon chemin, malgré mes dédains,
elle s’apercut un jour que javais des bottines
de velours. On eut de la peine a le petsua-
der que ce jeune Italien allait ainsi chaussé a
Rome. L’incident n’eut pas de suite. » Cette
pratique de I’anatomie humaine par couches
successives remonte 4 la Renaissance. On
en trouve une premicre codification théori-
que dans le De pictura I’Alberti : «[...] dans
la peinture des étres-animés, il est trés utile
de‘ commencer par disposer mentalement les
0s /cn dessous, car ne pliant que trés peu, ils
occupent toujours une place fixe. Il faut en-
suite fixer les nerfs et les muscles a leur place
et en tout dernier lieu habiller les os et les
muscles par des chairs et une peau. Mais ici,
a ce que je vois, certains vont peut-étre venit
m’objecter ce que j’ai dit plus haut, 2 savoir
que les choses qui ne sont pas visibles ne re-
gardent en rien le peintre. Ils auront taison,
mais de méme que lorsque nous habillons un
corps il faut d’abord dessiner de facon sous-
jacente un nu pour Penvelopper ensuite de
vétements, de méme pour la peinture d’un nu
il faut d’abord disposer les os et les muscles,
que tu recouvriras légerement de chaits et de
peay, afin que 'on comprenne sans difficulté
ou sont les muscles. [...]» L. B. Alberti, La
peinture (1435), 'T. Golsenne et B. Prévost
(éds.), Paris, 2004, chap. 36, p. 131 et p. 133.
Version latine : «[...] iuvat in animantibus
pingendis primum ossa ingenio subtetlocare,
nam haec, quod minime inflectantur,
Sempcr certam a].iqual‘n Sedem Occupant.
Tum oportet nervos et musculos suis locis
inhaerere, denique extremum carne et cute
ossa et musculos vestitos reddete. Sed (video)
hoc in loco fortassis aderunt obiicientes
quod supra dixerim nihil ad pictorem carum
rerum spectate quae non videantur. Recte
illi quidem, sed veluti in vestendo ptius
nudum subsignare aportet quem postea
vestibus obambiendo involuamus, sic in nudo
pingendo prius ossa et musculi disponendi
sunt, quos moderatis carnibus et cute ita

operias, ut quo sint loco musculi non difficile
intelligatur. [...] ». L. B. Alberti, dbidem, p. 130
etp. 132. Le traité datant de 1435, I'imaginaite
théorique a peut-étre, dans ce cas, précédé la
pratique, d’autant plus qu’Alberti évoque cet-
te disposition comme un travail de construc-
tion « mentale » pour expliquer ce qui doit
étre donné a voir en surface. Ce n'est quavec
Léonard de Vinci et Michel-Ange (vers la fin
du Quattrocento) que 'étude anatomique sera
véritablement pratiquée dans un contexte ar-
tistique. Sur Michel-Ange (cité par Marcello)
et 'anatomie, voir : |. Elkins, « Michelangelo
and the Human Form : His Knowledge and
Use of Anatomy», Art History, 7, 1984, p.
176-186 et maintenant, C. Rabbi-Bernard
(sous la dir.), L Anatomse che Michel-Ange. De
la réalité 4 lidéalité, Paris, 2003, Sur Léonard de
Vinci (également cité par Matcello) et 'anato-
mie, voir : M. Kemp, « Dissection and Divi-
nity in Leonardo’s Late Anatomies », Journal
of the Warburg and Conrtanld Institnte, 35, 1972,
p. 200-225 ; C. J. Farago, Leonardo da Vine's
« Paragone ». A critical interpretation with a new
edition of the text in the « Codex Urbinas », Ley-
de, New York, 1992 ; Domenico Laurenza,
De Figura umana. Fisiognomica, anatomia ¢ arte in
Leonardo, Florence, 2001.

54. 1l faut les considérer comme des ceu-
vres indépendantes destinées 2 se pénétrer
d’une certaine ambiance. Sur ce sujet, voir
Iétude fondamentale d’Henti Zerner, « La
problématique de la nartation chez Géticault »
(1993), dans : H. Zetner, Géricanlt, Paxis, 1997,
p. 47-64. Voir aussi : C. Rosen et H. Zerner,
1986, op. cit. 4 1a note 41, p. 48-51.

55. Voit dans ce contexte,
tion de Delacroix sur Géricault: « Sujet:
[-..] Poriginalité du peintre n’a pas tou-
j besoin d’un sujet. La peinture

Pobsetva-

jours
des bras et des jambes de Géricault».
Journal de Delacroix, 1857, 13 janvier. Voir tou-
jours : C. Rosen et Henti Zerner, 1986, gp. dit.
ala note 41, p. 49.

56. Notion forgée par H. Zerner, 1997, op. cit.
a la note 54, p. 62.

57. Cette comparaison ne vise pas 2 démon-
trer une reprise ponctuelle. Nous pensons
que ces deux ceuvres sont plutdt & considé-
rer comme deux expériences paralléles. Voici
quand-méme une note intéressante de Mar-
cello sur Géricault : « Géricault partant désolé
du peu de succes de sa peintre, laissa 2 son
ami Cognict le tableau de e Méduse en lui di-
sant, si tu as besoin d’un morceau pour faire
copier pour des études, aux éléves de ton éco-
le, tu peux découper la-dedans. ». Cité d’apres
H. Bessis, 1980, op. cit. 4 la note 2, p. 36.

58. Le processus de fragmentation est pres-
que inhérent 2 la reptésentation du corps hu-
main. Il n’est que de considérer les nombreux
fragments corporels (moulés, disséqués,
antiques etc.) auquel se confronte lartiste
durant sa formation. Sur les fragments de
corps photographiés et moulés 4 I'Ecole des
Beaux-Atrts, voir par exemple : Héléne Pinet,
« Modéles d’atelier », Cat. Exp. 1990, gp. cit. 2
la note 8, p. 57-64.

59. Sur la vision d’Emeric-David, voir:

Jean-Frangois Corpataux : La Pythie de Marcello : corps, empreinte, mattice

14. Michel-Ange de la Chausse,
Le gemme antiche fignrate, 1700,
pl. 118.

M. Shedd, «Emeric-David’s ‘Anatomical
Vision’: A French Response to the Elgin
Marbles », Gagette des Beanx-Arts, 125, 1983,
p- 158-164 ; M. Shedd, « Prometheus the Pri-
meval Sculptor: Archeology and Anatomy
in Emeric-David’s ‘Recherches sur lart sta-
tuaire’ », Zeitschrift fiir Kunsigeschichte, 54, 1991,
p. 88-106.

60. T.-B. Emeric-David, Recherches sur l'art sta-
tnaire, considéré cheg les Anciens et ches, Jes Moder-
nes, Paris, 1805, p. 201-202.

61. Sur ce sujet, voir : M. Shedd, 1991, gp. cz.
a la note 59, p. 93-95.

62. T.-B. Emeric-David, 7805, op. cit. 4 1a note
60, p. 204.

63. L’imaginaire du moulage sur le vif est
en outre déja présent chez Emetic-David.
11 jugea en effet certaines patrties des mat-
bres d’Flgin « moulées sut natute ». Papiers
d’Emeric-David, Ms. 5909, Paris, Bibliothéque
de PArsenal. Cité d’aprés: Meredith Shedd,
1983, op. ¢it. a la note 59, p. 160.

64. A. de Pontmartin, «Salon de 1870»,
L'Univers illustré, 18 juin 1870, p. 394-395,
p. 394.

ABSTRACT

Jean-Frangois Corpataux :
Marcello’s Pythie (1870), corps,
empreinte, mattice.

Adéle d’Affy, the Duchess Co-
lonna (1836-1879), who used the
pseudonym, Matcello, at her debut
in the Paris Salon in 1863, was one
of the most popular female sculp-

tors at work during the Second
Empire. This paper discusses her
masterpiece, Pyzhie (1870) located in
the Patis Opeta ot Palais Garnier. In
aletter dated 13 July 1869, she wrote
to her mother, the Countess d’Affy,
admitting that the arms, shoulders,
legs and bare breasts of the figure
were molded on her own body. She
described her feelings during this
process as “maternal devotedness,
the operation having nothing en-
joyable about it.” This petformance
whereby the artist directly transmits
her own forms to her sculpture, ma-
king it thus something of her own
flesh, seems to be a unique case in
auto-projection of artists in gene-
ral. This article sees to shed light on
what is at stake, on an anthropolo-
gical as well as artistic level, in the
maternal relation of Matcello to her
sculptures, which she calls her “dau-
ghters” from the point of view of a
larger context concerning the pro-
cess of vivification of these plaster
cast fragments into sculpture.
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