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Plusieurs traits caractéristiques se dégagent lorsqu’on
tente de définir 1a production artistique de Pierre-Paul Prud’hon:
une peinture un peu suave, un style marqué par I'influence de
Corrége, des thémes dictés par la réalité politique de I'époque,
mais aussi et surtout un usage intensif de I’allégorie. Sujets
moralisateurs, scenes galantes, tableaux politiques de com-
mande, tous les genres se parent chez Prud’hon des atours de
l'allégorie. Son ceuvre foisonne d’allégories; elles constituent
son moyen d’expression artistique privilégié, une constante
qu’on retrouve tout au long de son itinéraire de peintre, depuis
son arrivée a Paris jusqu’a sa mort. Les ccuvres obéissant au
concept narratif de la peinture d’histoire telle que la concevait
la théorie, mais surtout la critique artistique, sont rares parmi
ses compositions. Méme les nombreux sujets mythologiques de
Prud’hon se lisent sur le mode allégorique; ils ne représentent
pas des scénes telles que les décrivent les textes antiques, mais
des dieux transformés en figures emblématiques. Llallégorie
peut étre considérée, sans exagération, comme le credo artis-
tique de Prud’hon.

Mode d’expression éprouvé, I’allégorie toutefois n’a pas
été appréciée de tout temps. Elle ne fut guére en faveur aupres
des théoriciens de P'art de la Contre-Réforme qui ne cessérent
pas de critiquer linterprétation allégorique de la mythologie
antique’. Bient6t, pourtant, cette attitude rigide allait évoluer
avec le cardinal bolonais Gabriele Paleotti, qui vit dans I’allégo-
rie la possibilité de laisser libre cours & I'imagination créatrice,
a condition toutefois que le sens soit & I'abri de toute équi-
voque®’. En dépit de cette libéralisation, la théorie de l'art
continua avant tout & proner une peinture d’histoire narrative.
Dans le sillage des idées de Leon Battista Alberti, elle considé-
rait la représentation d’une action relatée par la littérature ou
I'historiographie comme le plus haut degré d’expression de I'art.
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Ainsi en allait-il aussi 4 Paris ot 'on s’efforca, en 1667, d’élabo-
rer une théorie de Part spécifiquement francaise. Aux yeux des
théoriciens, la forme supréme était incarnée par la peinture
narrative de Raphaél, et surtout de Poussin. Il n’est que de rap-
peler la conférence de Charles Le Brun sur Les Israélites
recueillant la manne dans le désert de Poussin, dans laquelle
lauteur souligne la structure narrative complexe et diverse du
tableau comme un critéere de qualité de premier plan®.
Dallégorie était alors tout au plus évoquée de maniere margi-
nale, et souvent sur un ton critique®. Pourtant, dans son
introduction aux Conférences de 'année 1667, ce n'est pas la
peinture d’histoire narrative qu’André Félibien place au som-
met de toute création artistique, mais 'allégorie:

«Et montant encore plus, il faut par des compositions
allégoriques, sgavoir couvrir sous le voile de la fable les
vertus des grands hommes, et les mysteres les plus
relevez. »*

Cette opinion, en compléte contradiction avec les efforts de
théorisation de l'art évoqués plus haut, était pourtant I’exact
reflet de la réalité de 'enseignement académique. En effet, pour
le Grand Prix fondé en 1663, les artistes se virent imposer
comme théme des scénes de la vie de Louis XIV a traiter sur le
mode allégorique. Méme les morceaux de réception qu’ils
devaient présenter pour étre membres de 'Académie devaient
magnifier en des compositions allégoriques les faits et gestes du
souverain. Lemploi de Pallégorie était done clairement associé a
des ceuvres d’inspiration politique®. Bientét, cependant, les pre-
mieres difficultés surgirent: méme les professeurs de
IAcadémie, pourtant férus en la matiére, avaient peine & com-
prendre les travaux qui leur étaient présentés. Il fut donc
demandé aux artistes d’accompagner leurs compositions allégo-
riques d'une explication écrite’. Ainsi les académiciens
avaient-ils mis le doigt sur un aspect qui n’aura de cesse 4 I’ave-
nir d’étre reproché & I'allégorie: son manque d’intelligibilité.
Au début, la critique se fixa sur deux vastes pro-
grammes décoratifs dans lesquels I'allégorie jouait un réle
capital: le plafond de la galerie des Glaces de Versailles, peint
par Charles Le Brun, et surtout le cycle de Marie de Médicis,
exécuté par Pierre-Paul Rubens. Les tableaux de Rubens
avaient déja donné quelques difficultés a ses contemporains.
Une aide avait été nécessaire pour assurer la compréhension de
Pensemble du cycle. C’est pour les mémes raisons qu’il sera
demandé un demi-si¢cle plus tard & Francois Charpentier et &
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Pierre Rainssant de publier deux descriptions détaillées des
plafonds de la galerie des Glaces qui venaient d’étre achevés.

Au xviIr siecle, cette difficulté d’interprétation inhé-
rente a l'allégorie dut la rendre d’autant plus suspecte quon
s'efforcait alors d’ouvrir I'art & un public dont les connaissances
étaient insuffisantes pour déchiffrer le contenu d’allégories
complexes®. C’est I'abbé Jean-Baptiste Du Bos qui fut le pre-
mier a s'exprimer en ce sens. Dans ses Réflexions critiques sur
la poésie et sur la peinture (1719), il estime que le tableau ne
doit pas faire appel a l'intelligence du spectateur, mais 4 ses
sens. Plus profondes sont 'impression et 'émotion ressenties,
plus grande est la qualité du tableau. Si le spectateur est obligé
de recourir 4 son intelligence pour comprendre une composition
— comme cest le cas pour le décryptage des allégories —, le
tableau ne peut plus atteindre ses sens. Du Bos accepte done
uniquement les allégories anciennes, bien connues du public et
immédiatement compréhensibles, et refuse toutes celles qui
font l'objet d’'une invention récente®. Il estime en outre que les
figures emblématiques ne doivent pas étre employées comme
des personnages agissants, mais seulement comme des sym-
boles incarnant les qualités de personnages historiques . Selon
lui, enfin, il est rare que des compositions purement allégo-
riques se montrent convaincantes, car il est presque impossible
d’y recourir pour relater une histoire . Derri¢re ces réflexions
transparait son attachement a la régle supréme de la «vrai-
semblance». Or, & ses yeux, cette régle ne peut é&tre satisfaite si
on accorde trop d’importance a l'allégorie. Par ce postulat,
Du Bos souligne la supériorité de imitatio face a Uinventio.

Il est rejoint en ce point par le critique de I'allégorie
sans doute le plus virulent du xviir siécle: Denis Diderot.
Comme Du Bos, il dissuade les artistes d’inventer des allégories
dont le spectateur serait obligé de chercher la clef. «Il me faut
du plaisir pur et sans peine; et je tourne le dos 4 un peintre qui
me propose un embléme, un logogriphe & déchiffrer.» ? Selon
Diderot, I'allégorie est froide, incompréhensible et rarement
sublime . Il faut I'éviter autant que possible; elle apporte la
confusion dans les compositions historiques:

«Les étres réels perdent de leur vérité a coté des étres
allégoriques, et ceux-ci jettent toujours quelque obscu-
rité dans la composition. »

Dirigée contre des oceuvres contemporaines exposées aux

Salons, comme celles de Jean Dumont le Romain ou Louis-
Jean-Francois Lagrenée, sa critique n’épargne pas davantage
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des compositions historiques comme le cycle de Marie de
Médicis, qui avait déja rencontré les objections de Du Bos. Avec
plus de détermination encore que ce dernier, Diderot veut
contraindre Part au principe de Vimitatio. Dans ce concept,
aucune place n’est laissée a I'allégorie, évoquée d’ailleurs dans
Jacques le Fataliste comme «la ressource ordinaire des esprits
stériles» ', Ce sont les mémes arguments qu’il reprend dans
I'Encyclopédie pour dénier a l'allégorie sa qualité de moyen
d’expression artistique *.

Ces exemples suffiront sans doute & apporter la
preuve de la controverse soulevée par ce genre artistique, mais
aussi a expliquer le déclin qu’il connut au xviir siécle. De plus
en plus, 'art fut chargé de représenter la réalité, exigence qui
interdisait tout recours & I'allégorie. Pourtant, cette disgréace du
genre allégorique n’était pas due seulement & I'évolution des
taches désormais imposées a I'art: le regard porté sur la réalité
avait changé lui aussi. En effet, comment symboliser la puis-
sance et l'autorité d'un souverain par la référence & Zeus
brandissant le foudre, alors que Benjamin Franklin avait
inventé, en 1752, avec le paratonnerre, un moyen efficace pour
se protéger d’'un phénomene naturel & la violence jusqu’alors
incontrélable? Llidée que les éclairs brandis par Louis XIV dans
la galerie des Glaces de Versailles pourraient étre détournés par
ses ennemis & 'aide d'un paratonnerre ne pouvait que rendre la
composition ridicule (fig. 1). Elle transformait le roi en un
don Quichotte se refusant 4 croire aux mutations de son temps.
En identifiant la foudre comme une décharge électrique de I'at-
mosphere, on I'avait dépouillée de son caractére surnaturel .

Liallégorie avait donc perdu au cours du XvIIl® siécle
son prestige de moyen d’expression artistique. Liart suivait le
principe de l'imitatio, et la régle de la «vraisemblance» n’auto-
risait plus le recours a des formes de représentation
— empruntées au panthéon antique ou inventées de toute
piece — qui ne témoignaient pas d’un rapport direct avec la réa-
lité. Pourquoi Pierre-Paul Prud’hon a-t-il donc choisi précisément
de s’adonner a ce genre artistique si longtemps discrédité ? Il ne
fut pas le seul, d’ailleurs, a vouloir lui redonner ses lettres de
noblesse. Depuis les années 1760, I'allégorie bénéficiait dun
regain d'intérét, car elle apparaissait aux yeux de certains théo-
riciens et artistes comme une solution pour sortir la peinture
d’histoire de la crise qui P'affectait. Dans son principe méme, la
peinture d’histoire narrative avait la particularité de représen-
ter des événements qui, au-dela de leur réalité ponctuelle,
étaient chargés d'un sens plus profond. Elle suivait en cela le
modele de I'historiographie qui s’était attribué un rdle d’éduca-
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tion et d’enseignement. Or, la transformation progressive de
Thistoriographie en discipline scientifique lui avait fait perdre
cette dimension éducative . Le fait historique était redevenu
un événement ponctuel, qui existait uniquement dans sa réalité
concréte sans étre chargé d’'un contenu sous-jacent. Cette évo-
lution ne pouvait rester sans conséquence pour la peinture
d’histoire. La représentation narrative d'un événement histo-
rique risquait aussi de perdre sa valeur moralisatrice, et par 1a
méme une part importante de sa légitimation. Si 'événement
avait longtemps possédé une valeur éducative en lui-méme, il
devait désormais, pour acquérir cette qualité, subir une trans-
formation: il devait se muer en allégorie.

C'est sans doute la 'une des raisons qui incitérent
Michel-Francois Dandré-Bardon & s’élever avec véhémence
contre les critiques formulées par Du Bos 4 'encontre de I’allé-
gorie. Dandré-Bardon appréciait grandement ce genre, mais il
estimait qu’on ne devait y avoir recours qu’en cas de défaillance
des autres formes de représentation ®. Ses réflexions, pourtant,
se révélerent d’une utilité restreinte pour I'art contemporain,
car il les employa uniquement pour défendre la galerie Marie-
de-Médicis de Rubens et les plafonds de Versailles peints par
Le Brun®. Dans le méme temps parut aussi une série de
manuels destinés a rendre la lecture des allégories plus facile
pour le public, et & guider les artistes dans leur travail. Les
ouvrages de Jean-Baptiste Boudard, Honoré Lacombe de Prezel
et Jean-Raymond de Petity s’adressaient surtout aux amateurs.
En revanche, c'est plus particuliérement aux besoins des
artistes que tentérent de répondre Jean-Charles Delafosse, et
surtout Hubert-Francgois Gravelot et Charles-Nicolas Cochin (&
partir de 1765) avec VAlmanach iconologique paru sous forme
de fascicules annuels illustrés. Ces auteurs créérent de nou-
velles allégories qui devaient compléter, voire remplacer, les
modeles de I'lconologia de Cesare Ripa qui venait d’étre réédi-
tée. Si Delafosse, avec sa Nouvelle Iconologie historique (1768),
souhaitait fournir une aide pour la réalisation de programmes
décoratifs, Gravelot et Cochin s’'employérent surtout & mettre &
la disposition des artistes un outil leur permettant de décrire,
alaide d’allégories, une réalité moderne en pleine mutation.
Ainsi leur ouvrage contient-il, & c6té des allégories classiques,
un nombre étonnant d’allégories relatives aux sciences nou-
velles. Ces derniéres requéraient une forme de représentation
spécifique, et les deux graveurs, de toute évidence, s’en remirent
au genre allégorique.

En dépit de leurs efforts et de leur engagement, aucun
de ces auteurs n’apportait de solution véritable. Soit ils s’atta-
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chaient & défendre des ceuvres du passé, comme Dandré-Bardon,
soit ils fournissaient des catalogues d’allégories plus ou moins
exhaustifs qui ne permettaient pas de discerner une théorie
solide. Ces tentatives révélent néanmoins que c’est surtout I'al-
légorie qui était invoquée pour surmonter la crise de lart
contemporain, tant & Paris qu'a Rome, ou I'archéologue Johann
Joachim Winckelmann travaillait simultanément sur cette
méme question. Winckelmann était convaincu que l'art ne
devait pas reproduire une réalité — comme le pronaient Du Bos
et Diderot —, mais poursuivre un idéal; ce qui entrainait une
revalorisation de I’allégorie. Se distinguant en cela de la plupart
des auteurs francais, il concevait 1’allégorie, non pas comme un
genre artistique parmi d’autres, mais comme l'unique moyen de
représenter dans I’art une idée dépassant le seul fait ponctuel
ou individuel. 11 aborde cette question dés 1755, dans ses
Réflexions sur Uimitation des ouvrages des Grecs, en fait de pein-
ture et de sculpture. Dans cet ouvrage, il refuse la peinture
narrative au sens ol I'entend Alberti, et lui préfere I'allégorie.
Selon Winckelmann, seule cette derniére permet de pratiquer
Part comme une discipline intellectuelle, et de symboliser des
contenus thématiques plus profonds?®. Il critique méme un
peintre comme Annibal Carrache parce qu’il a représenté les
actions des membres de la maison Farnése sous la forme de
fables célebres au lieu de «les peindre en poéte [allégorique] par
des symboles et par des images sensibles»®. Winckelmann
avait lintime conviction que seule I’allégorie pouvait aider la
peinture & remplir sa tache, qui était non seulement de plaire et
d’émouvoir les sens, mais aussi d’'instruire le spectateur.

«I1 faut que le pinceau du peintre soit trempé dans le
bon sens. [...] Il faut qu’il laisse plus & penser qu’il ne
montre aux yeux, et UArtiste y réussira lorsqu’il aura
appris & représenter ses idées sous des allégories [...}.»*

De méme, seule I'allégorie permettait selon lui d’atteindre au
Beau véritable. Winckelmann distinguait deux types de beauté:
une beauté sensible et une beauté idéale. La premiére s’attei-
gnait par Vimitatio naturae, la seconde par l'inventio, dont le
mode d’expression était précisément I'allégorie:

«La beauté qui frappoit les sens présentoit a I'Artiste
la belle nature; mais c¢’étoit la beauté idéale qui lui
fournissoit les traits grands et nobles; il prenoit dans
celle-1a la partie humaine, et dans celle-ci la partie
divine, qui devoit entrer dans son ouvrage.»™
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Une «étude profonde de I'allégorie » permettait enfin de corriger
le mauvais gott tel qu’il se manifestait dans 'emploi de gro-
tesques en peinture?.

Dans l'esprit de Winckelmann, P'allégorie était la
panacée pour sortir I'art de la crise dans laquelle il s’enlisait
alors. Pourtant, ce n’est pas dans le xvir° siécle qu'il puisait ses
modeles, comme I’avait fait Dandré-Bardon, mais dans
PAntiquité. Selon lui, 'allégorie ne pouvait prétendre 4 une cer-
taine autorité quen s’appuyant sur les ceuvres des Anciens.
Conscient de la nécessité de rassembler les formes antiques,
Winckelmann publia lui-méme, en 1766, un Essai sur l'allégorie,
principalement & l'usage des artistes. La création de nouvelles
allégories, telle que ’avait tentée un Cesare Ripa, ne pouvait
selon lui qu'étre vouée a I’échec:

«Car les représentations allégoriques ne sont pas
aussi faciles & saisir aujourd’hui qu’ils [sic] I'étoient
dans PAntiquité. Fondée sur la religion et liée intime-
ment & ses cérémonies, I'allégorie étoit généralement
adoptée et connue de tout le monde; nous n’avons pas
le méme avantage.»*

Quelques années plus tard, Sir Joshua Reynolds abondera en
son sens dans les Discorses:

«We are constrained, in these later days, to have
recourse to a sort of Grammar and Dictionary, as the
only means of recovering a dead language. »”

Comme Reynolds, Winckelmann pensait que si 'art se trouvait
alors en pleine crise, ¢’était parce que le présent avait oublié le
langage de I'art antique.

Les Réflexions de Winckelmann, ouvrage dans lequel
Parchéologue souligne pour la premigre fois I'importance de I'al-
légorie, seront traduites en francais des 1756, un an apres
Pédition allemande originale; la version francgaise de I'Essai sur
lallégorie sera publiée quant & elle en 1798. 11 est peu probable
que Prud’hon ait découvert ces deux écrits par lui-méme. C'est
sans doute plut6t Antoine-Chrysostome Quatremere de Quincy,
dont il fit la connaissance 4 Rome 4 la fin de ’'année 1784 et avec
lequel il restera lié toute sa vie par une profonde amitié®, qui
attira son attention sur les considérations de I'archéologue alle-
mand. Quatremeére vécut dans la Ville éternelle de 1776 & 1785,
o1 il évolua dans I'entourage de Canova, que Prud’hon eut éga-
lement T'occasion de rencontrer. Les réflexions théoriques sur
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Part formulées par Quatremeére trouvent leur fondement dans
les ouvrages de Winckelmann. Comme ce dernier, il estime que
ses contemporains ont perdu des facultés qui étaient encore tout
a fait naturelles pour les hommes de I'Antiquité. Quatremére
voit son époque marquée par un matérialisme et un utilitarisme
qui rendent toute métaphysique presque impossible ™.

«[...] nous ne sommes plus dans le siécle de 1la méta-
physique. Le nétre veut tout matérialiser».

11 ajoute plus loin, non sans ironie:

«Et je suis persuadé que le docteur Gall, si on 'en priait
bien, nous trouverait une petite protubérance dans I'oc-
ciput pour le beau idéal, qui nous dispenserait de
chercher en quoi il réside, et comment il se forme.»*

Selon Quatremere, cette évolution a rejailli sur 'art moderne
qui est désormais incapable de produire des images & la portée
universelle: les compositions ne renseignent plus que sur I'objet
immédiatement représenté, elles se limitent & la réalité tan-
gible et se sont éloignées de I'idéal®'. Pour créer une ceuvre d’art
parfaite, il ne suffit pas de travailler seulement d’aprés nature.
11 faut — comme dans PAntiquité — laisser en retrait I'imitatio
naturae et «se former par I'imagination, un modele de beauté,
supérieure a celle des individus»*®. Aux yeux de Quatremeére de
Quincy, comme dans l'esprit de Winckelmann, le meilleur moyen
de transcender le particulier est d’avoir recours & lallégorie;
seul son langage abstrait est & méme de traduire des vérités
intemporelles®. Sur un point, Quatremere va plus loin encore
que Winckelmann, car il insiste aussi sur la dimension morale
des allégories. Selon lui, elles peuvent jouer un réle éducatif et
transmettre une morale, qualités que ne possédent pas les com-
positions contemporaines attachées a la réalité tangible®.
Dargument de Quatremeére est aussi simple que convaincant:
«[...] 'imitation la plus idéale sera aussi la plus morale»*.

La crise de la peinture d’histoire rendait donc ’allégo-
rie nécessaire. Cet ancien mode d’expression artistique, dont on
était prét a entériner la mort, célébrait son retour 4 la vie. Il
semblait répondre 4 des exigences essentielles tant pour I'image
que l'art se faisait de lui-mé&me que pour le prestige de la pein-
ture d’histoire, exigences que ne pouvait plus satisfaire la
représentation narrative des événements historiques.

Ce sont de telles réflexions qui ont manifestement
guidé Prud’hon dans son travail. Uartiste en avait pris connais-
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sance & Rome. Lorsqu’il s’établit & Paris aprés son retour, en
1788, c’est donc tout naturellement qu'il choisit de présenter,
comme morceau de réception 4 ’'Académie royale de peinture et
de sculpture, un sujet d’inspiration allégorique. Il décida d’exé-
cuter une composition ayant pour théme «I’Amour séduit
I'Innocence, le Plaisir 'entraine, le Repentir suit»*. Le contenu
moral est évident. Jean-Baptiste Greuze avait déja traité ce
méme sujet quelques années auparavant dans un tableau inti-
tulé Une jeune fille qui pleure son oiseau mort (fig. 2)¥. La
morale de ce tableau est toutefois ambivalente: ce n'est pas
véritablement la mort de 'oiseau qui attriste la jeune fille, mais
la perte de sa virginité; loin de transmettre une lecon de
morale, le tableau transforme le spectateur en voyeur, réle que
Diderot endosse avec délectation dans son commentaire du
Salon de 1765%, En voulant consoler 1a jeune fille de la mort de
son oiseau, le spectateur — en 'occurrence un homme — tente en
réalité de satisfaire ses propres fantasmes érotiques. Cette
ambiguité du message moral est absente du tableau de
Prud’hon. Ses allégories sont d'une lecture facile. Guidée par
Ienvie de plaisir, une jeune fille innocente se laisse séduire,
mais son acte est immédiatement suivi du repentir. Dans la ver-
sion définitive réalisée une vingtaine d’années plus tard,
Prud’hon reprend presque littéralement cette méme histoire, en
conservant aussi sa structure chronologique (fig. 3): en téte
figure le Plaisir qui entraine de toutes ses forces I'Innocence. Ils
sont suivis — dans l'espace comme dans le temps — par le
Repentir. La morale est évidente. Le spectateur ne s’abandonne
pas ici a des sentiments équivoques, comme chez Greuze, mais
tire de la représentation une conclusion morale dénuée de toute
ambiguité. Prud’hon s’éleéve au-dessus du destin individuel
décrit par Greuze pour transmettre un message universel et
intemporel. En revanche, la peinture de Prud’hon ne posséde
pas la force suggestive de la composition de Greuze.

Les circonstances politiques ont également contribué a
redonner son importance a l'allégorie. La Révolution a produit
une véritable pléthore d’allégories, car elle en avait besoin pour
exprimer des idées pour lesquelles il n’existait aucune tradition
iconographique®. Elle usait en effet de nouveaux concepts abs-
traits qu’il semblait impossible de représenter avec une peinture
de tendance réaliste (fig. 4). L/allégorie pouvait résumer des
concepts en des formules bréves, tout en permettant de déper-
sonnaliser I'Etat, son organisation, les structures politiques, etc.
Si le xvir siécle s'est surtout servi de ce genre pour donner
I'image la plus compléte possible d’'un individu, et notamment
d’un souverain, c’est exactement le contraire que la Révolution
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attendait de l'allégorie: qu'elle permette de transcender l'indi-
vidu pour représenter des idées abstraites. Dans les projets
d’uniformes dessinés par Jacques-Louis David a l'intention des
dignitaires officiels du nouvel Etat, méme les personnages sont
transformés en figures emblématiques. Ainsi le juge porte-t-il un
chapeau avec une inscription qui I'identifie, non pas comme un
magistrat en tant que personne, mais comme Pallégorie de la Loi
(fig. 5). La Révolution francaise elle-méme se mua progressive-
ment en une allégorie, défendable sous sa forme abstraite, mais
non sous sa forme historique concréte. Si cette allégorie était
convaincante en tant que symbole d’'une idée, d'un idéal, elle
T'était moins au vu des atrocités commises dans la réalité. Ainsi
un certain De Buguy explique-t-il, dans un article intitulé
«Allégorie de 1a Révolution francaise» publié dans un numéro de
la revue Magasin encyclopédique de Fan V:

«Je vais me hater de guérir 'Europe d’'une erreur
aussi ridicule que déshonorante pour nous. On ne
cesse de nous reprocher les excés de notre révolution;
comment a-t-on pu se tromper ainsi, et ne pas voir que
la révolution frangaise n’avoit jamais existé?
Mirabeau, Robespierre, les Feuillans, la Gironde sont
autant d’idées emblématiques dans lesquelles de
savans philosophes ont enveloppé de grandes vérités
républicaines. Comme il paroit que le sens de Tallégo-
rie est déja perdu, je crois rendre un service a
humanité entiere, et sur-tout & honneur de notre
patrie, en la rétablissant dans toute sa pureté.»*

Ainsi demanda-t-on & U'art de représenter, non pas les actions,
mais les idées ou, plus exactement, le concept moral servant de
base & la Révolution. Le mode d’expression le plus approprié
semblait ici 'allégorie, plus & méme de symboliser le contenu
essentie]l de la Révolution quune représentation narrative
d’événements historiques. Si I’évocation des faits concrets était
du ressort de la narration, I'incarnation des concepts abstraits
revenait plus particulierement & l'allégorie. Elle ramenait les
événements & leur substance intrinséque tout en les sublimant.
Comme au temps de Louis XIV, on fit appel & lallégorie pour
traduire Iactualité contemporaine sous une forme artistique.
Pourtant, si la Révolution eut recours & I'allégorie, ce
nest pas uniquement parce qu’elle permettait de représenter
des themes nouveaux dépourvus de toute tradition icono-
graphique, tout en conférant aux idées et aux actes une valeur
intemporelle, mais c'est aussi parce qu’elle contenait une
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dimension morale. En 1793, «I'utilité de l'allégorie dans les arts
pour linstruction du peuple»* fit 'objet d'un débat au sein de
la Société républicaine des Arts qui se demandait: «Quel
employ peut-on faire en général de I'allégorie pour qu’elle soit
un langage intelligible 4 tous les citoyens?»* Lors du concours
organisé par I'Institut en 'an IV, qui portait sur 'influence que
pouvait exercer la peinture sur les moeurs d’une nation libre, le
peintre et critique d’art Jean-Baptiste-Claude Robin regut une
premiére mention honorable pour avoir cité 'allégorie comme le
moyen le plus & méme de répondre a cette tache: elle est «une
maniére aisée et siire de se faire entendre». Curieusement, c’est
la galerie Marie-de-Médicis que Robin choisit d’évoquer pour
illustrer sa thase. Il reconnait que les personnages historiques
représentés ne revétent plus d’intérét,

«[...] mais les allégories dont le peintre a accompagné
les diverses péripéties continuent d’apporter leur
enseignement moral méme si la vie des rois n’est plus
d’actualité; la force combattant I'hydre de la discorde,
Pamour maternel, la victoire et la renommée expri-
mant leur désespoir a la mort de Henri IV.»*,

Lobjectif de 'auteur est clair. L'allégorie convient tout particu-
lierement a la digne représentation des héros. Et le nouveau
héros que Robin avait sous les yeux s’appelait Bonaparte. Le
concept était ancien et ne se différenciait guére par son principe
de celui qui avait présidé a la réalisation de la galerie du
Luxembourg ou de la galerie des Glaces. Pourtant il était pro-
metteur. Ce qui étonne dans I'exposé de Robin, ce n’est pas tant
sa conception traditionnelle de I'allégorie, moins «avancée» que
celle d’un Winckelmann ou d’'un Quatremére; cest plutdt le fait
qu'il ait paru digne d’'une «premiére mention honorable» de la
part de I'Académie. Méme si d’autres voix se faisaient
entendre®, il apparait nettement que I'allégorie était désormais
pleinement réhabilitée en tant que mode d’expression artis-
tique. La Révolution en avait besoin, et les artistes pouvaient
par son truchement apporter leur tribut aux mutations poli-
tiques de leur temps.

Prud’hon, qui avait choisi ce genre pour d’autres rai-
sons relevant davantage du domaine artistique, se trouvait
ainsi répondre aux attentes du nouveau systeme. Il ceuvra des
lors sur les deux niveaux, employant I'allégorie abstraite pour
symboliser les éléments de la nouvelle réalité politique (fig. 6),
tout en restant fidele a l'allégorie traditionnelle destinée a
accompagner le héros et & en décrire les vertus (fig. 7).
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Jusqu’a présent, notre étude de Pallégorie, en tant que
moyen d’exprimer des concepts abstraits, s'est surtout attachée
au contenu thématique des tableaux. Or, ne considérer que cet
aspect de I'allégorie serait négliger une part de la production et
de limportance de Prud’hon. En effet, le peintre a aussi prati-
qué cette abstraction au niveau formel, comme le révele de
facon tout 2 fait évidente le traitement des figures. Peu & peu
Prud’hon g'est détaché de la réalité de 'anatomie humaine pour
la porter aux limites de Pabstraction. Cette démarche est d’au-
tant plus digne d’étre soulignée que la regle académique, encore
en vigueur 2 cette époque, voulait que les figures obéissent scru-
puleusement aux lois de 'anatomie. Lenseignement académique
se conformait a cette prescription: les étudiants suivaient des
cours d’anatomie, chaque atelier possédait un squelette et un
écorché, et le sommet de toute formation était Vétude d’apres le
modele vivant a laquelle s’adonnaient aussi professeurs et
artistes accomplis. L'enseignement recu par Prud’hon a Dijon
observait également cette régle. Apres les difficultés initiales®,
il semble que lartiste ait parfaitement maitrisé l'anatomie
humaine. Méme & une époque tardive, Prud’hon continua a tra-
vailler d’aprés nature, comme lattestent ses nombreuses
académies d’hommes et de femmes . Il s'efforgait avec succes de
respecter les justes proportions des figures, et de restituer la
forme correcte des muscles selon les différents postures du corps.
Curieusement, rien de ces efforts ne transparait dans les compo-
sitions achevées, peintes ou dessinées, que Prudhon réalise a la
méme époque. Les figures féminines, notamment, n’évogquent
souvent plus rien d’'une pratique forgée par Yétude de 'anatomie
humaine. Prenons pour exemple Le Flambeau de Vénus (fig. 8)*.
La jambe droite est disproportionnée, la cuisse exagérément
longue et la jambe gauche plus courte que la droite. Les épaules
et le dos sont loin de répondre aux lois de anatomie; tout le corps
semble dépourvu a la fois de muscles et d’ossature. De méme, il
est difficile d’imaginer que l'artiste a un jour étudié Panatomie
humaine lorsquon observe un corps masculin comme celui du
Daphnis qui illustre une édition de Daphnis et Chloé parue en
1800 (fig. 9, & comparer 2 la fig. 10)*. Enfin, on a peine a croire,
en comparant La Sagesse et la Vérité descendant sur la Terre et
une étude qui montre le modele dans une pose analogue a celle
de La Sagesse, que ces deux ceuvres sont de la méme main*.

Cette négligence des régles anatomiques ne découlait
donc pas d’une quelconque ignorance de V'artiste, mais bien plu-
6t d’'un choix délibéré. Elle répond a une volonté de souligner
Pabstraction du contenu: & Vinstar de I'allégorie qui transcende
I'événement particulier, la représentation artistique d'une
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figure allégorique ou mythologique s’éléve au-dessus de la réa-
lité concréte de P'anatomie, Le caractére immatériel de la figure,
les erreurs anatomiques manifestes, renvoient & son statut d’al-
légorie; ils révelent qu’il est question ici d'un autre niveau de
réalité, que la scéne représentée n’est pas empruntée au monde
concret. Cette explication pourtant ne décrit que partiellement
la maniére de procéder de Prud’hon. Il suffit pour s’en
convainere d’évoquer le tableau qui comptait déja, du vivant de
lartiste, parmi ses ceuvres les plus fameuses: La Justice et la
Vengeance divine poursuivant le Crime (fig. 11). Si les allégories
féminines autorisent encore une telle interprétation, il n’en va
pas de méme pour la représentation allégorique du crime. Elle
s’écarte en effet totalement de ce concept.

Létude de la genése de l'ocuvre nous aide a clarifier
cette question®. C'est la figure de la victime qui a connu le plus
de modifications. Dans une premiére esquisse, le corps, & demi
vétu, était étendu sur le ventre. Sur les conseils de Constance
Mayer, Prud’hon le retourna et le dépouilla de ses vétements
(fig. 12). Cette transformation faisait apparaitre la victime plus
innocente encore, et plus vulnérable face au crime. Prud’hon
conserva toutefois le méme schéma de composition. Ce dernier
se justifiait pleinement pour un mort gisant sur le ventre, mais
moins pour une figure étendue sur le dos. Prud’hon alla plus
loin encore et modifia le contour du corps par étapes successives
jusqu’a obtenir la courbure réguliére présente dans la version
définitive. Il ne put parvenir & cette forme quen négligeant
Panatomie humaine, ce qui lui fut d’ailleurs aussitot reproché
par un critique®. Il atteignit ce résultat en placant la jambe
gauche au-dessus de la jambe droite, tout en étirant au-dela des
proportions réelles le torse de la figure nue. On constate une
déformation analogue dans les figures de La Justice et de La
Vengeance divine, dont les contours ont été privés de toute ligne
anguleuse afin de pouvoir les inscrire dans un arrondi régulier
proche d’un arc de cercle. Si cette observation concerne le corps
de chacune des figures, elle vaut aussi pour la ligne circonscri-
vant leurs deux silhouettes, progressivement fondues dans une
méme forme curviligne. Les riches drapés masquant 'apparente
immatérialité des figures ont visiblement facilité le parti pris par
Prud’hon. Létude anatomique des deux personnages féminins
révele en effet que les régles ici encore ne sont pas respectées: les
corps sont anormalement étirés.

Comme le montre sa démarche créatrice, Prud’hon
gaccommodait volontiers de ce non-respect des lois de I'anato-
mie, pourvu qu’il lui permette d’obtenir une ligne incurvée
réguliere, et satisfaisante d’'un point de vue esthétique; mais ce
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non-respect était aussi devenu en lui-méme un moyen d’expres-
sion artistique, car il faisait référence a une idée qui dépassait
I'aspect physique et purement représentatif. C’est ici la parfaite
harmonie entre la victime et les créatures vengeresses qui s'ex-
prime 2 travers la correspondance des courbes décrivant leurs
corps respectifs. Cette harmonie, qui transparait aussi dans la
physionomie des trois figures, le meurtrier vient la troubler tant
dans Pesprit que dans la forme. Non seulement son corps refuse
de s’inscrire dans un contour fluide et régulier, non seulement
sa physionomie est repoussante, mais il semble aussi porter
atteinte a ’équilibre méme de la mise en scene, menacant de
faire basculer la composition par son mouvement de fuite, aussi
violent qu’indécis. Cet élément de trouble affectant le fond et la
forme fait apparaitre 'assassin comme un perturbateur, quel-
qu’un qui risque de rompre ’équilibre interne de la composition
et des hommes. Il faut toute la présence dominatrice des deux
figures allégoriques féminines pour contrer ce danger et neu-
traliser le mouvement périlleux.

La morale contenue dans le tableau de Prud’hon se
situe donc & plusieurs niveaux. S'il faut tout d’abord citer le
sujet, il faut aussi mentionner le choix de 'allégorie, solution
expressive chargée en elle-méme d’'une dimension morale
comme le pronaient les préceptes de Quatremere de Quincy. La
forme enfin posséde également une portée morale sous-jacente.
11 ne s’agit pas seulement de 'équation beau = bien, laid = mal.
Selon Prud’hon, la forme peut devenir par ses seules qualités
esthétiques le support d’un message moral.

Pourtant, un élément reste encore & souligner pour
rendre compte de toute la signification de ce tableau et de l'art
développé par Prud’hon. Car les moyens mis en ceuvre par le
peintre pour transmettre un message moral, au sens le plus
large du terme, possédent aussi une dimension résolument
esthétique qui renvoie au caractére artistique de Pceuvre.
Lallégorie n’est pas seulement une solution plastique particu-
lisrement adaptée & expression de la morale, elle renforce
aussi la dimension artistique. Cette remarque vaut surtout au
niveau de la ligne. Le traitement presque abstrait de 'anato-
mie humaine la métamorphose en une forme esthétique qui
possede sa valeur en soi. La ligne acquiert son autonomie, elle
devient l'expression du «beau dégagé de tout intérét», selon la
formule de Kant®.

Ainsi les tableaux de Prud’hon — et ces observations
s’appliquent & nombre de ses ccuvres — appuient-ils leur argu-
mentation autant sur le contenu que sur la forme. Ils servent un
dessein précis, tout en témoignant d’'une profonde indépendance
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formelle ®. Cette double vocation du tableau, Prud’hon semble
aussi Pavoir apprise 2 Rome dans Pentourage de Canova. Le
tombeau de l'archiduchesse Marie-Christine, réalisé par le
sculpteur a Vienne, apparait & la fois comme une forme artis-
tique autonome et comme une ceuvre chargée de sens (fig. 13).
Peut-étre Prud’hon, par ce double aspect de sa production artis-
tique, a-t-il mieux été en mesure de montrer le chemin aux
artistes du xix° sigcle que ne Pa été son concurrent Jacques-
Louis David.
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Fig. 1
Charles Le Brun
Le passage du Rhin, 1679-1684
Huile sur toile marouflée
Versailles, musée national du chiteau, plafond de la galerie des Glaces, détail
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Fig. 3

Pierre-Paul Prud’hon
L'Amour séduit I'Innocence,

le Plaisir Uentraine,

le Repentir suit, vers 1809
Huile sur toile, 97,5 x 81,5 cm
Collection particuliére

Fig. 2

Jean-Baptiste Greuze

Une jeune fille qui pleure son oiseau mort, 1765
Huile sur toile, 50 x 46 cm

Edimbourg, National Gallery of Scotland




ALLBEGORIE

Fig. 5

Jacques-Louis David

La Loi, 1794

Plume et encre noire, aquarelle
sur traits de crayon, 30 x 20 cm
Versailles,

musée national du chateau

ET ABSTRACTION

Fig. 4

Louis-Francois Mariage

d’apres Alexandre-Evariste Fragonard
Acte constitutionnel, 1793

Paris, Bibliothéque nationale de France
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Fig. 6
Jacques-Louis Copia d’apres Pierre-Paul Prud’hon
La Constitution frangaise
Paris, Bibliothéque nationale de France

Fig. 7
Pierre-Paul Prud’hon
Le Triomphe de Bonaparte, 1801
Plume et encre brune, lavis brun, 9,3 x 15,5 cm
Paris, musée du Louvre, département des Arts graphiques (R.F. 4633)
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Fig. 8
Constance Mayer et Pierre-Paul Prud’hon
Le Flambeau de Vénus, 1808
Huile sur toile, 99,5 x 14,8 cm
Salenstein, musée Napoléon-Arenenberg
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Fig. 10

Pierre-Paul Prud’hon
Académie

Crayons noir et blanc, estompe,
sur papier bleu, 37,5 x 27,5 cm
Gray, musée Baron Martin

Fig. 9

Pierre-Paul Prud’hon

Daphnis et Chloé, vers 1800

Plume, pinceau et lavis d’encre noire,
crayons noir et blanc sur vélin, 20,6 x 14,7 cm
Paris, Bibliotheque nationale de France,
Réserve (Vélins 835)
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Fig. 11
Pierre-Paul Prud’hon
La -Justice et la Vengeance divine poursuivant le Crime, 1808
Huile sur toile, 243 x 292 cm
Paris, musée du Louvre (Inv. 7340)

Fig. 12
Pierre-Paul Prud’hon
La Justice et la Vengeance divine poursuivant le Crime
Crayons noir et blanc, estompe, sur papier bleu, 40,2 x 50,4 cm
Paris, musée du Louvre, département des Arts graphiques (R.F. 14)
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Fig. 13
Antonio Canova
Tombeau de Uarchiduchesse Marie-Christine, 1798-1805
Vienne, Augustinerkirche
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