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Avant-propos


Étudier pendant plus de trois décennies l’art consulaire et impérial revient forcément à croiser les œuvres de Jacques-Louis David. Le peintre, par son art tout de nuances, ses portraits de caractère, ses grands formats si célèbres, domine son époque. Et lorsqu’on commence à connaître plus en détail son parcours, cela relève de l’évidence.

Relater sa vie équivaut à gravir une montagne. Parmi les travaux qui lui ont été consacrés, où alternent catalogues et analyses des toiles, force est de constater qu’un sentiment vertigineux envahit l’historien quand ce n’est pas l’archiviste face à la masse de documents conservés par les bibliothèques, musées ou collectionneurs privés. Dès lors, pourquoi tenter de reprendre ce qui a déjà été réalisé dès les jours qui ont suivi la mort du peintre le 29 décembre 1825, et qu’avait déjà ébauché l’artiste lui-même de son vivant à travers deux études autobiographiques ?

Il nous semble d’abord, deux cents ans après la disparition du plus illustre représentant du néoclassicisme, que comprendre la manière dont le petit-cousin de Boucher a, dans un premier temps, refusé de servir une Académie, pourtant rassurante mais qu’il jugeait empesée, mérite qu’on s’attarde – sans jeu de mots aucun – sur cette lutte de David contre Goliath. Puis, le choc provoqué au Salon par les compositions de l’artiste, qui le coupent d’une partie du public, enthousiasme en même temps une génération entière d’élèves ou de disciples, la plupart devenus, à leur tour, des maîtres dans les décennies suivantes. Enfin, s’intéresser à David dans ce qu’il a de plus contradictoire – lui le révolutionnaire intransigeant passé sans s’émouvoir des cimaises de la cour de Louis XVI à celles de Napoléon – permet non seulement de couvrir une période passionnante à travers l’un de ses plus fameux représentants, mais aussi de suivre un profil hors norme, avide de gloire et d’honneurs, ayant survécu plus de trois quarts de siècle, malgré les soubresauts d’une époque troublée.

Raconter sans affect la vie de ce Parisien trop tôt orphelin de père, ayant bénéficié d’influentes protections artistiques maternelles, permet de relever, à travers son cas particulier, les paradoxes autant que les réussites d’une génération ayant connu les espoirs les plus insensés et les désillusions les plus dramatiques, le tout en quelques années à peine. David sera parvenu au cours de sa carrière à transformer son art autant que nos regards, bouleversant le sort de la France dans le sillage de Robespierre, tout en échappant – il est l’un des seuls – à la sentence de la guillotine.

Au-delà des détails biographiques, la peinture de David irradie de vie et de talent. Indéniablement, sa capacité à émouvoir, son savant équilibre entre idéalisme et réalisme, se révèlent au premier regard. Confronté à ses toiles, le spectateur, qu’il soit béotien ou spécialiste, décèle une inventivité s’appuyant sur une grande maîtrise technique, ce que confirment ses études préparatoires, travaux complémentaires, centaines de dessins pieusement préservés, notamment au sein de carnets emportés de Rome lors de ses années de formation.

Après avoir croisé l’art davidien lors de deux mémoires de maîtrise, une première confrontation nous avait été offerte lors de l’établissement du catalogue raisonné des collections de Frédéric Masson pour la bibliothèque Thiers (Institut de France), où se signalait le portrait de l’Empereur couronné, attribué à David. Son art n’a ensuite cessé de réapparaître lors de pérégrinations dans différents musées, chez des collectionneurs passionnés ou au cours de prestigieuses ventes aux enchères. Entre 2002 et 2004, nous avons aussi participé à l’élaboration de la grande exposition autour du tableau de Sacre au Louvre, avec Sylvain Laveissière et l’ami Alain Pougetoux, puis à celle du musée Fesch d’Ajaccio consacrée à la cérémonie elle-même. Cet événement historique, nous l’avons aussi largement étudié dans plusieurs articles, puis dans la monographie éditée dans la « Bibliothèque napoléonienne » dirigée par Jacques Jourquin, avant un synthétique essai consacré aux cérémonies impériales.

Ce livre, qui a failli ne jamais voir le jour, cherche à accompagner le bicentenaire de la mort de David, mais ne se veut pas que de circonstance : au-delà de notre proximité homonymique avec l’artiste, le choix du sujet s’est imposé de lui-même. Ne souhaitant pas aligner, comme fréquemment pour un artiste, une suite de descriptions alternant toiles maîtresses et croquis méconnus, ni surtout une complaisante anthologie d’œuvres reconnues, il vise à une connaissance plus approfondie d’un personnage, en apparence paradoxal mais réellement fascinant.

Décédé à Bruxelles en exil, Jacques-Louis David est né à Paris en 1748. Exact contemporain de l’égérie Olympe de Gouges et du chimiste Berthollet, il est donc l’aîné de vingt et un ans de Napoléon, auquel il a voué un culte fervent. Si leurs parcours parallèles comportent de troublantes similitudes, leur rencontre a été marquante. Elle ne se serait pas déroulée, comme on le prétend parfois, dans un salon parisien, mais dans les plaines italiennes, après la victoire de Rivoli.








CHAPITRE 1
Le premier face-à-face



Décembre 1797. La première campagne d’Italie de Bonaparte s’achève. Les troupes françaises, longtemps cantonnées dans un rôle subalterne face aux Austro-Sardes, ont pris le pas sur leurs adversaires et une paix vient d’être signée. Le vainqueur, jeune général corse au fort tempérament, a imposé son talent stratégique devant des généraux aguerris. Ayant battu les Anglais à Toulon, il est parvenu à repousser les sections royalistes en Vendémiaire, sauvant ainsi la République du Directoire. Ayant été désigné pour commander des soldats « nus, mal nourris », il vient de les mener miraculeusement à la victoire. Les batailles remportées contre les Sardes puis les Autrichiens ont marqué les esprits. Après le coup d’État de fructidor en septembre, où il a envoyé le général Augereau pour supprimer l’opposition au pouvoir du Directoire, Bonaparte est aussi parvenu à nettoyer – à distance – le paysage politique français, préparant le terrain à une éventuelle prise de pouvoir. C’est donc en double héros qu’il est accueilli par le Tout-Paris. Son nom est sur toutes les lèvres. Des arcs de triomphe provisoires ont même été érigés dans les villes où il a effectué son retour, étape par étape, pour lui rendre hommage.

Parmi les invités, lors des dîners organisés en son honneur, se trouve Jacques-Louis David. Le peintre, un temps emprisonné après la chute de Robespierre en Thermidor, est revenu en grâce. On a besoin de ses pinceaux pour sublimer les réussites du nouveau chef que la France acclame.

À cet instant, entre le général et l’artiste, les points communs sont peu évidents. La première entrevue qui a eu lieu en Italie, au sein même de l’état-major de Bonaparte, n’a pas été concluante. David avait été invité à retrouver son élève Antoine-Jean Gros, occupé à portraiturer le général lancé dans sa traversée du pont d’Arcole. Et, malgré un vague projet de représentation de la bataille de Lodi, Bonaparte n’avait pas daigné lui accorder une entrevue, occupé qu’il était à négocier un armistice avec ses adversaires.

Aussi la première véritable rencontre a-t-elle lieu deux mois après le traité de Campoformio, signé le 17 octobre précédent. En ce mois de décembre 1797, au palais du Luxembourg à Paris, Bonaparte s’apprête à remettre les drapeaux vaillamment conquis sur les champs de bataille. Le futur membre de l’Institut est l’invité d’honneur d’une réception donnée dans les galeries du Louvre, baptisé Muséum, en présence des membres du Directoire, ministres et corps diplomatique, ainsi que des chefs des grandes administrations.

Au cours de ce banquet, il semble qu’un coup de foudre mutuel ait frappé les deux voisins de table. Dès le soir, rentré chez lui, David réalise un portrait de mémoire, affirmant à ses proches : « Voilà le général de la grande nation. »1

Que se sont dit David et Bonaparte ? Nul ne le sait. Toujours est-il que le lendemain soir, le peintre se retrouve à dîner aux côtés du général victorieux, chez le secrétaire général de l’État, l’avocat Joseph-Jean Lagarde. L’idée d’une séance de pose dans l’atelier de l’artiste fait son chemin. L’invitation est officiellement remise par l’un des aides de camp, Thomas-Prosper Julien, et rendez-vous est immédiatement pris.

Si l’on se fie au témoignage d’un des élèves de David, Étienne-Jean Delécluze, dès l’arrivée du général, le peintre se dit frappé par « la pureté des traits et la profondeur de physionomie du visage de cet homme ». La présence du nouveau démiurge fascine aussi les disciples, qui n’en perdent pas une miette : « L’artiste alla au-devant du héros, qui, après avoir monté rapidement le petit escalier de bois, entra en ôtant son chapeau. Il était vêtu d’une simple redingote bleue à collet, laquelle, se confondant avec le noir de sa cravate, faisait ressortir sa figure jaunâtre et maigre, mais qui paraissait alors d’autant plus belle que la disposition artificielle de la lumière en faisait ressortir les formes grandes et bien prononcées ».

Sans attendre, David se met à son chevalet. On discute de la forme que doit prendre le portrait, à commencer par le vêtement. « Après les premières civilités entre lui et l’artiste, celui-ci s’entendit avec les deux officiers sur le costume militaire que l’on avait apporté et qu’il s’agissait de faire revêtir au modèle, dont les aides de camp eurent soin de ne pas dissimuler l’impatience. Pendant cette conversation qui, bien que tenue à voix basse, pouvait être parfaitement comprise, Bonaparte regarda successivement avec attention, mais sans laisser paraître sur son visage la moindre de ses impressions, les deux tableaux des Horaces et du Brutus. Le seul sentiment qui perçât sur sa physionomie était une certaine impatience, comme celle que l’on éprouve quand on sent que l’on dépense son temps inutilement. »

La séance proprement dite se déroule sans témoin. Personne d’autre ne doit rester sur place. Comme ses camarades, le jeune Delécluze se retire « au moment où la séance commençait, lorsque Bonaparte monta sur l’estrade avec son costume de général, et il alla rejoindre ses camarades dans l’atelier des élèves. David eut sans doute un pressentiment de ce qui devait lui arriver, car il mit en œuvre tout ce qu’il avait d’habileté pratique, et acheva, dans cette séance de trois heures environ, l’ébauche de la tête. » Et quelle tête !

Pour l’heure, personne ne peut apercevoir le résultat. Jamais David n’a d’ailleurs veillé avec autant de mystère sur l’un de ses travaux. Son projet se veut, à l’image du modèle, à la fois précis et important, tout devant tenir « sur une toile de sept pieds de haut sur neuf de large », soit 2,10 x 2,70 m.

Mais les circonstances en décideront autrement. L’esquisse en restera là, car Bonaparte ne reviendra pas de sitôt : la campagne d’Égypte débute. Aussi, « l’ensemble du personnage n’a jamais été que dessiné au crayon blanc. L’intention du peintre était de représenter le général tenant le traité de paix […] et, à quelque distance de lui, son cheval et des personnes de sa suite. David n’a jamais touché depuis à cette tête ébauchée, fort ressemblante, admirablement peinte et pleine de vie. Elle appartient [ensuite] à M. le duc de Bassano, qui l’a achetée à la vente qui eut lieu après la mort de David, et qui l’a fait lithographier. »2

Derrière le buste, où doit figurer l’état-major à l’arrière-plan avec un jeune écuyer3, on remarque surtout que le dessinateur, « toujours maître de lui, ne se [laisse] pas aller aux séductions de l’effet et de la palette »4. Il avait imaginé s’inspirer des portraits d’Antoon Van Dyck, exposés au Louvre, où le personnage principal est accompagné d’un cheval à l’arrière, tenu par un page. Finalement, seule demeure une étude du visage de Bonaparte, prolongé de simples traits de calligraphie, suggérant buste et bras. Ce portrait5, qui servira plus tard d’effigie aux billets de cent francs, reste un chef-d’œuvre inabouti. Pourquoi le vainqueur, qui devait être représenté « sur le plateau de Rivoli, descendu du cheval, le regard porté au loin »6, n’a-t-il jamais été achevé ? Cela tient à l’impression laissée par le futur empereur sur David, qui en a perdu ses moyens.

Dès le lendemain, vers deux heures de l’après-midi, il réunit ses élèves. S’avançant auprès de la table, il leur dit : « Vous êtes curieux de savoir ce qui s’est passé hier là-haut ? Ah ! je crois, (j’espère au moins !) que ce que j’ai fait hier sur ma toile n’est pas inférieur à mes productions précédentes… Vous verrez cela, vous verrez cela ; mais quand j’aurai fini… » Soupçonne-t-il qu’il ne pourra pas aller plus loin ?

La clé de l’énigme, il la prononce ensuite :

Oh ! mes amis quelle belle tête il a ! C’est pur, c’est grand, c’est beau comme l’antique ! Le connaissez-vous ? L’avez-vous vu ? […] Attendez, attendez, je vais faire en sorte de vous en donner une idée… Taille-moi donc ce crayon-là un peu plus fin, dit-il brusquement à un petit rapin qui l’écoutait bouche béante. […] Ces maladroits de graveurs italiens et français n’ont pas seulement eu l’esprit de faire une tête passable avec un profil qui donne une médaille ou un camée, tout faits… Attendez, attendez, vous allez voir ce que c’est que ce profil-là !


Et immédiatement, il « monte sur la table du modèle et dessine au crayon blanc, sur la muraille, le profil de Bonaparte, de la hauteur de quatre à cinq pouces [dix à douze centimètres]. » Et tandis que ses disciples admirent l’étude, David conclut son intervention par ces mots, prémonitoires :

Enfin, mes amis, c’est un homme auquel on aurait élevé des autels sous l’antiquité ; oui, mes amis ; oui, mes chers amis ! Bonaparte est mon héros !7







CHAPITRE 2
Dans l’atelier de Vien



Rien ne prédestine Jacques-Louis David à s’enflammer pour un militaire. Son monde à lui est bien différent. Il a vu le jour le vendredi 30 août 1748, au 2 quai de la Mégisserie. Son père, Louis-Maurice, né le 16 octobre 1726, vend du fer en gros. Il a épousé, à l’âge de dix-neuf ans, Marie-Geneviève Buron, d’un an sa cadette, troisième fille d’une dynastie de maîtres maçons et dont le père est « entrepreneur en bâtiment ». Il se présente lui-même, selon le contrat de mariage conclu le 12 mai 1746, comme « marchand-mercier »1. La cérémonie religieuse a lieu deux semaines plus tard dans l’église Saint-Paul. Dans cette famille de la petite bourgeoisie parisienne, on baptise le fils unique, Jacques-Louis, à l’église de Saint-Germain-l’Auxerrois, le jour même de sa naissance. L’assistance est prestigieuse. Parmi les fidèles se trouvent l’un de ses grands-oncles maternels, l’architecte François Buron, et deux tantes maternelles ayant épousé, l’une Jacques-François Desmaisons, architecte du roi et membre de l’Académie royale d’architecture, l’autre Marc Desistaux, maître charpentier. Par sa mère, l’enfant s’apprête à côtoyer des artistes et des ingénieurs.

En 1755, le jeune Louis vit à Bagnolet et couvre les murs de ses premiers dessins. Il est mis en pension au couvent Picpus « pour apprendre le latin »2. Mais deux ans plus tard, un drame le frappe. Son père, qui a sans doute subi une faillite, se prend à rêver d’une nouvelle carrière en province. Depuis le 16 février, il envisage d’acquérir une charge de commis aux aides, « l’équivalent de receveur fiscal »3, à Beaumont-en-Auge, dans le Calvados. Tandis que toute la famille s’apprête à quitter la capitale, les malles bouclées, le père Louis-Maurice meurt lors d’un duel à Beaumont-en-Auge le 2 décembre. Il est inhumé dès le lendemain à la paroisse Saint-Sauveur.

Jeune veuve, Marie-Geneviève s’installe à Évreux, rue de la Prison. Louis, âgé de neuf ans, ne suit pas. Ce sera un oncle Buron qui s’occupera de son éducation. On le confie à un répétiteur au collège de Beauvais où l’un de ses professeurs en seconde, M. Desmales, aurait dit, en surprenant le contenu d’une marine dessinée dans un cahier : « Je vois bien que vous serez meilleur peintre qu’orateur. »4 Il aurait ajouté, à propos d’une infirmité de la joue qui complique toute prononciation et explique le grasseyement affublant ses paroles : « Il paraît que le meilleur avocat d’Athènes, Démosthène, était bègue, et qu’il s’entraînait à parler en mettant des cailloux dans sa bouche pour surmonter son handicap. Le petit Jacques-Louis pourrait peut-être essayer sa méthode ? Encore qu’à mon avis, c’est avec ses crayons qu’il s’exprime le mieux. »5 À l’opposé, son professeur de latin, qu’il partage avec le futur peintre spécialiste des ruines Hubert Robert, gardera de ses deux élèves certains dessins encadrés.

Car seule la peinture le passionne. Dans un petit opuscule autobiographique rédigé bien plus tard, Louis confie, parlant de lui à la troisième personne :

Dès sa plus tendre enfance, David témoigna pour le dessin une passion exclusive […] son amour pour la peinture augmentant toujours à mesure qu’il éprouvait de la contrariété de la part de ses parents qui ne voulaient pas qu’il fût dans les arts, il s’informait de tous côtés des moyens de s’instruire plus à fond dans le dessin6.


Il intègre la classe de rhétorique du prestigieux collège des Quatre-Nations, pour des humanités classiques sans grande réussite. Déjà, ses cahiers sont entièrement remplis de croquis. On comprend qu’il ne pourra suivre les traces paternelles, n’ayant aucune prédisposition pour une carrière industrielle. Il s’inscrit alors aux cours de dessin de l’académie de Saint-Luc, rue du Haut-Moulin, sa mère, continuant de l’imaginer prendre la succession de ses oncles, le destinant encore à l’architecture.

En 1764, après avoir demandé conseil aux Buron et surtout imposé sa vocation, David rencontre François Boucher. Le maître du style rocaille est le cousin germain de sa grand-mère maternelle, Jeanne-Marguerite Buron, née Lemesle. Connu pour ses scènes mythologiques et pastorales, l’auteur de Diane sortant au bain, du haut de ses soixante et un ans, se juge trop âgé, et recommande l’adolescent à Joseph-Marie Vien, « qui admet le jeune élève dans son atelier »7.

Un autre monde s’ouvre à lui. Originaire de Montpellier, Vien est un précurseur du retour à l’antique dans la peinture. À l’opposé des voluptueuses Odalisque de Boucher, il a été l’un des premiers à introduire des décors et détails d’architecture s’inspirant de l’archéologie, qu’on nomme goût « à la grecque ». Son atelier est situé rue Montmartre. Boucher aurait conseillé à Louis : « Vous irez chez Vien, c’est un bon peintre et qui professe bien ; il est un peu froid, mais venez me voir souvent, et lorsque vous m’apporterez vos ouvrages, je corrigerai le défaut de ce maître en apprenant à mettre de la chaleur et à casser un bras et une jambe avec grâce. »8

David côtoie deux élèves prometteurs, François-Guillaume Ménageot, né à Londres et futur directeur de l’Académie de France à Rome, et Jean-Joseph Taillasson, natif de Blaye. Il rencontre aussi deux grands espoirs de la peinture, les Parisiens Jean-Baptiste Regnault et François-André Vincent. Dès 1766, il se fait la main en s’inspirant du « style pompéien » de Vien, aperçu dans la Marchande d’amours présentée au Salon de 1763, qui a régénéré la discipline.

Tous les deux ans, une exposition se tient au Salon carré du Louvre, rendez-vous incontournable des amateurs d’art. Pour s’y faire une place, chaque artiste doit répondre à deux exercices obligés : « La bosse d’après l’antique et le nu, d’après le modèle vivant »9. Pour y parvenir, l’enseignement de l’Académie, dispensé par douze professeurs et huit adjoints, fait la part belle aux leçons d’histoire, de perspective, d’anatomie ou d’ostéologie. L’apprentissage du dessin passe par la copie des sculptures, avant l’étude d’après le vivant. David se confronte aux modèles masculins qui défilent, lui permettant de se mesurer au réel. Progressivement, il est autorisé à passer à l’huile, qui nécessite une première autorisation et qu’il obtient rapidement.

Dès lors, les concours se multiplient. En septembre, le nom de l’élève apparaît dans quelques registres : « Jacques-Louis David, peintre de Paris, âgé de [dix-huit] ans, protégé par M. Vien, demeure chez son oncle, architecte, rue Sainte-Croix-de-la-Bretonnerie, vis-à-vis la rue du Puits. »10 Son maître, proche du directeur des Bâtiments du roi et frère de Mme de Pompadour, le marquis de Marigny, confirme à la mère de David les talents décelés et parvient à le faire entrer à l’Académie royale de peinture et de sculpture, où le maître a été accueilli depuis plus de seize ans. Pour exercer son art, l’apprenti doit proposer des portraits. Naturellement, Louis prend ses modèles au sein de la famille Buron. Ainsi, après celui de François Buron11, présenté de profil, la tête appuyée sur la main gauche, vêtu de vert à galons d’or, vient celui de sa fille Marie-Françoise Buron12, épouse Seigneur, présentée dans une robe de soie rouge avec fourrures et dentelles, les mains dans un manchon. Il s’attelle également au portrait de la mère, Marie-Josèphe Buron13 : peinte la main droite sur le front, comme protégée d’une lumière vive, elle tient un livre à la main gauche. Le vêtement, blanc, est liseré de vert et rouge, les cheveux élégamment noués. Pour ces premières toiles, en dépit de certaines maladresses techniques, David obtient le 30 septembre 1769 une troisième médaille au prix de quartier. Le 3 mars suivant, il est admis à l’épreuve de l’académie peinte d’après nature, mais n’est pas retenu pour l’épreuve suivante.

La mort de Boucher, le 30 mai 1770, marque un tournant : David veut maintenant s’imposer. Il tente pour la première fois de monter en loge pour le prix de Rome, et prépare le concours dès le printemps. Comme le veut la tradition, les apprentis doivent proposer une esquisse en février, avant que douze élèves ne soient sélectionnés pour réaliser, le mois suivant (en deux jours seulement), une académie, donc un nu d’après l’antique. Seuls les six meilleurs s’affrontent par toiles interposées, pendant dix semaines de travail, sur un thème imposé. Le verdict est connu en août.

Pour sa première tentative, son Jupiter et Antiope14 reste un pastiche trop marqué par Boucher : David franchit l’étape initiale mais n’est pas invité à passer l’épreuve suivante. Aussi décide-t-il de réitérer l’opération en 1771, avec cette fois un Combat de Minerve contre Mars15, scène extraite du chant XXI de L’Iliade rappelant la lutte des dieux pour le sort de Troie : « Sur un champ de bataille jonché de morts et d’armes brisées, Mars vient d’être précipité de son char. Il se soulève cependant dans une attitude menaçante. Devant lui se dresse Minerve couverte de l’égide et armée de toutes pièces ; d’un geste impérieux elle affirme sa victoire. Vénus couchée sur les nuages s’étonne de la défaite de son amant que l’Amour lui montre en pleurant. »16

Les obstacles rencontrés lors de l’épreuve finale, en particulier la réalisation de « figures trop petites », obligent David à détruire l’ébauche envisagée, pour se lancer dans une nouvelle toile en quelques jours à peine, avec ce que cela comporte d’imperfections. L’œuvre finale propose un coloris en demi-tons, avec une « emphase certaine des expressions qui confinent à la trivialité »17. Le traitement s’inspire de Vénus et Vulcain de Boucher, présenté quatorze ans auparavant. On relève, au-delà du poing serré de Mars terrassé, plusieurs incohérences dans la composition, particulièrement un guerrier à droite resté étonnamment méditatif pendant le combat. Ce tableau lui vaut malgré tout le 31 août un second prix, devant les candidats Le Monnier, Taillasson, Peyron et César Van Loo. Comme souvent en pareil cas, il conservera pour le lauréat, Joseph-Benoît Suvée, une rancune tenace.

Nouvelle tentative le 28 mars 1772. David est de nouveau admis en loge. Le sujet proposé, Diane et Apollon perçant de leurs flèches les enfants de Niobé18, s’inspire d’Ovide. La scène choisie doit présenter l’instant où la progéniture de Niobé, qui a défié Latone, est sacrifiée par les enfants de cette dernière, Diane et Apollon, sous les yeux de leur mère. Le traitement qu’en fait le jeune disciple de Vien marque des progrès, notamment dans l’attitude de l’adolescent situé au premier plan à droite. C’est cependant un problème technique qui vient doucher ses espoirs, comme il l’expliquera :

Ovide m’avait tellement monté la tête que tout ce que je faisais ne me satisfaisait pas complètement, je recommençais, sans penser que refaire sur de la peinture qui n’avait plus assez de temps pour sécher, la couleur nouvelle pourrait changer, c’est ce qui arriva dans les trois mois d’attente avant le jugement. […] Mon tableau paraît ; concurrents, maîtres, amis, chacun d’une voix unanime me donne le prix. On renferme mon tableau avec ceux de mes émules dans une salle fermée pour tout le monde, nous cédons nos ateliers, qu’on nomme loge, aux sculpteurs qui prétendent également, sur un autre sujet au Prix de Rome. […] Il se passe une quinzaine de jours, soit à les vernir, soit à les exposer et ensuite à les juger. C’est alors que je m’aperçus combien mon tableau avait noirci, j’en ai dit la raison. Ceux qui l’avaient précédemment vu ne le reconnaissaient plus, ou du moins prirent ce prétexte pour m’éloigner19.


La toile, écaillée, ne reçoit qu’un second accessit. Le jury décerne ses deux grands prix, sans doute aussi pour des raisons d’école à favoriser, à Pierre-Charles Jombert et Anicet-Charles-Gabriel Le Monnier. Louis est désespéré. À la fin de l’été, imitant l’attitude des personnages qu’il vient de peindre, il tente de se suicider. Il expliquera plus tard :

Je projetai de ne plus m’exposer dorénavant à une nouvelle humiliation. Je médite mon projet, j’affecte un visage calme auprès de mes parents et notamment auprès de mon oncle qui s’apprêtait à m’emmener dans sa voiture à la campagne. Je fais changer la partie, je préfère aller souper à Paris chez lui. Je me retire, toujours avec l’apparence de la plus calme indifférence, mais libre, enfin seul avec moi, je me dispose à exécuter mon projet20.


Il doit la vie sauve au dramaturge Michel-Jean Sedaine, son parrain, qui l’accueille depuis trois ans près de chez lui, au Louvre. Delécluze raconte : « À la suite du fameux jugement, Sedaine ayant été deux jours sans voir son jeune voisin en conçut de l’inquiétude ; se rendit à la porte de sa chambre, qui était fermée, et crut entendre de sourds gémissements. Dans son trouble, il alla chercher le peintre Doyen, l’un des membres de l’Académie les plus favorables à David, qui trouva le moyen de fléchir le jeune homme et de lui faire ouvrir sa porte. David était pâle, sans forces, au moment où il obéit à la voix de Doyen. Depuis vingt-quatre heures le malheureux jeune homme n’avait pris aucune nourriture, et avait résolu de mourir. »21 David précisera les circonstances de sa tentative :

Ce projet, hélas ! était de me laisser mourir de faim. Je m’y trouvais d’autant plus porté, que comme on peut aisément le croire, je ne sentais plus d’appétit ; le lendemain également. La faiblesse s’empara de moi le surlendemain ; enfin, il y avait déjà deux jours et demi lorsque des personnes qui habitaient la même maison que moi, entendant mes soupirs, vont avertir M. Sedaine, chez lequel nous logions. Il frappe, point de réponse, refrappe, encore moins, quoiqu’on l’avertît que certainement j’y étais. Que fit ce brave et sensible homme ? Ce fut d’aller chercher le peintre Doyen, son ami et l’un de mes juges22.


Celui-ci est occupé à décorer le plafond des Invalides. Il quitte son chantier pour venir frapper à sa porte. « Quoi ! dit Doyen d’une voix élevée, Sedaine me parle de votre dessein, il n’y a pas de bon sens, mon ami. Quand on fait pareil tableau on doit s’estimer plus heureux que ceux qui l’ont emporté sur vous. Ils changeraient bien avec vous. » Louis sort de sa torpeur. Il avouera, des années plus tard :

Ces paroles consolantes, dites par un homme dont j’estimais le talent, mon juge enfin, me font traîner à la porte et la leur ouvrir. C’est alors qu’il fut beau à les voir. Non, ce tableau ne me sortira jamais de la tête ; l’un me tenait dessous les bras assis sur une chaise, tandis que l’autre me poussait un bas, puis l’autre. Enfin ils m’habillèrent complètement, et me firent boire et manger par degrés jusqu’à ce qu’enfin ils m’eurent emmené avec eux pour m’enlever les idées funestes23.


Il conserve de cet épisode un dégoût pour l’Académie, une reconnaissance éternelle à Doyen. Celui-ci voit en lui, malgré ses emportements, un talent rare, annonçant à ses proches : « Souvenez-vous, messieurs, que ce jeune homme, un jour, vous tirera les oreilles. »24

Sedaine ne fait pas que sauver le jeune Louis. Il lui transmet sa passion du théâtre, le fait rencontrer Beaumarchais, Diderot, les sculpteurs Houdon et Pajou. Pour remercier son protecteur, David immortalise ses traits25, plus tard gravés par Levesque, doublant la toile d’un portrait de l’épouse, Suzanne-Charlotte26. Sedaine tente alors de le faire partir pour Rome, en lui obtenant la treizième place restée vacante à l’Académie.

En attendant, au début de l’année 1773, La mort de Sénèque est au programme du prix de Rome. Le sujet, maintes fois traité depuis la toile de Rubens, s’inspire des Annales de Tacite, où l’on rapporte que Sénèque aurait été poussé au suicide après avoir défié Néron. Sa femme Pauline aurait ensuite cherché à le rejoindre dans la mort. La composition27, une fois traitée par l’esquisse28, reprend le goût de Jean-Honoré Fragonard en un « opéra baroque, élégant et pompeux »29. Les deux principaux personnages semblent dans une pièce de théâtre, inclinés en opposition. Tandis que le philosophe, à gauche dans l’ombre, se fait ouvrir les veines des jambes, son épouse est supportée par des domestiques. Cette fois, David a accordé une grande importance aux décors : doubles colonnes, parapets et drapé. Mais de nouveau, on lui préfère un concurrent, venu d’Aix-en-Provence, Jean-François-Pierre Peyron, un élève de Jean-François Lagrenée.

Voulant éviter qu’il ne se décourage, Sedaine, secrétaire perpétuel de l’Académie d’architecture, le recommande pour justement remplacer Fragonard, qui s’est fâché en mars avec la danseuse Marie-Madeleine Guimard. Il était prévu d’orner les murs de sa nouvelle demeure (la future maison Perrégaud), située Chaussée-d’Antin, réalisée par Claude-Nicolas Ledoux. David est engagé sur ce chantier d’envergure, où il doit achever les décorations du plafond commencées par son prédécesseur, remercié après une ultime dispute. Composant scènes galantes et allégories charmantes, il propose, en hommage à la Guimard, La poésie et la musique. Il accompagne ses travaux d’un portrait de la commanditaire en Terpsichore30 où la danseuse est représentée en bergère, dans un style qui rappelle encore Boucher. De ce portrait, David se souviendra longtemps, ainsi que des bienfaits de sa protectrice…

Cette fois, il ne baisse plus les bras. Malgré les échecs répétés aux concours, il s’est inscrit au prix de l’étude des Têtes et de l’Expression, créé en 1760 par le comte de Caylus dans la veine des travaux de Le Brun. Présentant une toile intitulée La Douleur31, les qualités indéniables, le délicat coloris et un visage parfaitement équilibré lui valent tous les éloges. Cette fois, Louis est enfin primé. Le 2 octobre 1773, il reçoit le premier prix. La chance a tourné. Elle ne le quittera plus.






CHAPITRE 3
Révélations romaines



Rasséréné, le jeune peintre se présente une nouvelle fois, le 26 mars 1774, au concours de l’Académie de peinture. Le thème, tiré de Plutarque, s’intitule Le médecin Érasistrate découvrant la cause de la maladie d’Antiochus dans son amour pour Stratonice1. Rappelant la passion du fils du roi de Syrie, Séleucus, pour sa belle-mère, on voit « dans la salle d’un palais d’une riche architecture, Antiochus […] à demi couché sur un lit magnifique. Ses armes sont suspendues à son chevet. Le médecin Érasistrate, assis près du jeune malade, consulte d’une main les mouvements du pouls et indique de l’autre Stratonice que Séleucus vient d’amener et présente à son fils. Une suivante agenouillée soutient le manteau de la reine. Deux jeunes filles dans le coin à droite s’entretiennent de la scène qui se passe sous leurs yeux ; au fond deux adolescents portent des vases précieux. »2 En une frise sommairement étudiée3, le médecin, doigt tendu, indique au monarque l’infamie filiale qui le frappe.

Le tableau, dans des tons chauds, emprunte au style grec, notamment pour les drapés de Stratonice et ses suivantes. Baignant dans une lumière douce, un subtil jeu d’ombres affirme le caractère marqué du peintre, qui ne veut pas verser dans un néoclassicisme froid. À Cochin qui lui dit : « N’allez pas faire à Rome comme tant d’autres, tâchez de ne pas vous y couler, rappelez-vous sans cesse votre charmante composition de Sénèque », David répond : « L’antique ne me séduira pas, il manque d’entrain et ne remue pas. »4

Cette fois, le succès est au rendez-vous. Dans sa séance du 27 août, l’Académie le reçoit. Soulagé, il confie à ses proches : « Ah ! mes amis, c’est la première fois que je respire depuis quatre ans. »5 Brevet de pensionnaire en poche et « avec une gratification de 300 livres pour le voyage »6, il prépare pendant de longs mois son départ.

Heureuse coïncidence, Vien a tout juste été nommé pour prendre la direction de l’École française de Rome, afin de rétablir l’autorité dévoyée par la désastreuse gestion de l’institution par Natoire. Après vingt-cinq ans d’une coupable négligence, malgré l’intérim assuré par Noël Hallé, le chantier est important. David reste donc sous la coupe de son mentor. Comment se déroulera ce séjour pour lequel il s’est tant battu ? À son futur élève Pierre-Maximilien Delafontaine, il avouera, quelques années plus tard :

Quelques mauvais succès dans le mauvais genre de peinture d’alors, et des éloges indiscrets de certains professeurs qui me recommandaient bien fort de ne pas changer ma manière et de ne pas faire comme certains peintres qui, pour en avoir voulu prendre une autre, étaient revenus pis qu’avant leur départ, me fortifiaient dans le parti de m’en tenir à la mienne7.


Les deux hommes, qu’accompagnent la famille de Vien et les autres disciples Jean Bonvoisin et Pierre Labussière, quittent Paris le 2 octobre 1775. Après Lyon où ils logent chez le fabricant d’indiennes Charton, puis Turin où sont données des fêtes à l’occasion du mariage de Madame Clotilde, une halte à Parme permet de découvrir les fresques de Corrège ornant la coupole de la cathédrale. C’est, pour Louis, un chemin de Damas :

À peine fus-je à Parme que voyant les ouvrages de Corrège, je me trouvais déjà ébranlé ; à Bologne, je commençais à faire de tristes réflexions, à Florence, je fus convaincu, mais à Rome, je fus honteux de mon ignorance. Étourdi de toutes les beautés qui m’environnaient je ne savais auxquelles me fixer…8


Vien l’avait prévenu : « Réservez votre enthousiasme pour Rome ; là vous comparerez et pourrez prononcer et choisir. »9

La Ville éternelle est atteinte le 4 novembre. Le séjour confronte David aux chefs-d’œuvre de l’Antiquité et aux toiles des grands maîtres italiens. Logeant au palais Mancini, sur le Corso, alors siège de l’institution depuis 1725, il bénéficie de la pension royale, pour étudier sans contingences matérielles. Adoptant une vie quasi monastique aux côtés de Suvée, Jombert et Le Monnier qui l’ont précédé, il visite longuement Capitole et Vatican, villa Borghèse et autres palais, tout en s’initiant aux ruines. Lors de son séjour, il effectue des relevés d’architecture, étudie les bas-reliefs de la colonne Trajane, constatant : « Je passai six mois à les copier. »10 Il en tire un recueil de croquis, formant « cinq grands volumes in-folio »11, qui alimenteront attitudes de personnages et éléments de décor. Il raconte :

Je commençai alors à savoir diriger mes études, j’oubliai peu à peu les mauvaises formes françaises qui se présentaient sans cesse sous ma main, ce que je faisais commençait à prendre un caractère antique ; car c’est à quoi je m’appliquai principalement. J’entremêlais mon travail, je dessinais d’après le Dominiquin, d’après Michel-Ange et surtout d’après Raphaël12.


Formé à la technique – mine de plomb, pierre noire, sanguine… –, il trouve sa rigueur « classique », copiant Lamberti, Reni (Tête de saint Michel), Volterra et Guerchin, mais aussi le mobilier antique (lit ou chaise curule). Il s’y attèle « comme un musicien fait ses gammes pour mieux interpréter ses morceaux »13. Après avoir reproduit les vases étrusques d’Hamilton, quelques monnaies et camées, il travaille avec le sculpteur Jacques Lamarie, qui lui donne des conseils : « Crois-tu que le dessin gît dans quelques hachures plus ou moins bien faites ? Le dessin est dans le trait ; mets dedans ce que tu voudras. » Et constatant quelques progrès : « Ça vient, mais ça n’est pas tout à fait ça… Vois-tu, il faut dans ton trait des crampons et des roulettes. »14 Sa recherche d’un style nouveau, autant que sa quête du goût romain, le conduisent progressivement à envisager de grandes peintures d’histoire.

Le règlement impose aux pensionnaires d’envoyer chaque année un ouvrage d’après le modèle ou les grands maîtres, destiné aux maisons royales. David réalise une première Académie d’homme15, connue sous l’appellation de Patrocle, qu’il double d’un Triomphe de Paul-Émile16. Début 1778 sont présentés à Paris ses Combats de Diomède17. Véritable galerie de guerriers, l’œuvre met aux prises Apollon, Pandare et Énée sur leurs chars, en une prouesse technique. La commission, chargée de critiquer les envois des pensionnaires de Rome, est composée d’Allegrain, Brenet, Bridan, Chardin, Cochin, Dandré-Bardon, Lagrenée aîné, Pigalle et Renou, dirigés par Pierre. Le jugement du 10 janvier est mitigé : « Des encouragements sont dus au sieur David, il montre la plus grande facilité dans le pinceau, sa couleur est animée, quoique peu égale ; sa manière de draper est large et vraie. Dans la grande esquisse de bataille, où l’on remarque de la chaleur, on peut reprocher trop de papillotage dans les lumières et des réminiscences trop prochaines de groupes très connus. »18 Cette profusion des corps se remarque dans le groupe entourant Aphrodite, venue s’interposer au milieu des combattants, sous le regard des dieux dominant les cieux.

Lecteur infatigable de Homère, David expose en septembre, dans les galeries du palais Mancini, Les Funérailles de Patrocle19. Après une première esquisse20 suivie d’une étude préparatoire détaillée21, la scène s’inspire du chant XXIII de L’Iliade. Achille serre contre lui Patrocle, qui vient de trouver la mort, dont le corps est allongé sur un monument surmonté de cinq marches. En représailles, des prisonniers s’apprêtent à être sacrifiés. Les deux cents figures sont traitées avec des couleurs vives, la touche est « puissante, empâtée, virtuose »22. Gabriel Bouquier, présent à Rome, considère la « composition brillante ». Selon lui, il s’agit d’un « morceau qui laissait beaucoup à désirer [mais] n’annonçait pas moins un génie ardent, et faisait présumer qu’avec le temps son auteur devait marcher avec succès dans la carrière épineuse de la peinture »23. Lors de l’exposition du dessin au Salon deux ans plus tard, L’Année littéraire relève « la disposition des plans et des groupes, la sévérité du dessin, l’énergie des pensées », regrettant qu’il ne soit pas « exécuté dans une proportion relative à la multitude des figures et à l’immensité de la scène » ce qui en aurait fait une œuvre « unique au monde »24. David lui-même n’est pas satisfait :

Cette composition fit quelque plaisir à Rome, on voyait les intentions au goût antique, mais hélas ! on y voyait encore certaines traces françaises. Je les aperçus moi-même, me proposant bien de m’en corriger aussitôt que l’occasion s’en présenterait25.


Dans la foulée, il achève une seconde Académie26, dite Hector. « Sur de sombres rochers que recouvre en partie une draperie jaune, s’étend de gauche à droite le corps d’Hector renversé sur le dos. La partie inférieure du tableau est occupée par la tête reposant sur le bras gauche ployé, et par le bras droit qui s’allonge inanimé. Les jambes se perdent dans l’ombre de la partie supérieure. »27 Le corps du héros semble traîné par le char d’Achille, que l’on devine plus qu’on ne voit. Par souci de réalisme, la nudité est d’abord complète, le drap n’étant ajouté qu’après la réalisation. Les lumières rappellent Caravage, le dessin, Doyen.

Bénéficiant, en janvier 1779, d’une prolongation d’une année pour terminer ses toiles, Louis réalise une copie de La Cène de Valentin28, d’après l’original du palais Mattei, qu’il achève en juin et envoie à Paris. Dès la réception, on lui reproche cette fois les coloris trop « sombres et contrastés des peintures caravagesques »29. À Rome, le rapport du 10 avril regrette dans les Funérailles de Patrocle le manque de transparence des ombres, « aussi obscures que si la scène se passait de nuit »30. L’Académie reconnaît cependant : « Le sieur David nous a montré des progrès. Nous avons remarqué avec plaisir dans sa figure une grande facilité et un beau pinceau. Si l’ensemble laisse encore à désirer, la couleur est vraie et belle dans les lumières, et nous sommes étonnés qu’il n’ait pas profité de la draperie jaune, qu’il a approchée des chairs pour donner plus de chaleur et de transparence à ses ombres. » Elle conclut : « Son esquisse annonce un génie abondant. Nous pensons qu’il aurait besoin de le modérer et de le resserrer en quelque sorte, pour lui donner plus d’énergie. Quant à l’effet, […] les clairs, peu étendus, faisant papilloter la lumière, ne laissent pas assez de repos pour embrasser toute la composition du premier coup d’œil. Nous lui recommandons plus de justesse dans les plans, et par conséquent une étude plus approfondie de la perspective. Il pourrait lui être utile de s’exercer à traiter des sujets dont l’action se passât sur un terrain uni, parce qu’alors il serait forcé de se rendre compte à lui-même de tous les groupes. Les détails scrupuleux dans lesquels nous sommes entrés doivent l’animer de plus en plus à répondre aux grandes espérances qu’il donne. »31

Il n’a pas le temps d’appliquer les conseils. Deux semaines plus tard, plusieurs pensionnaires se rebellent. L’un des jeunes sculpteurs, Antoine Dupasquier, reproche des conditions de vie et de travail déplorables. Malgré l’entremise de Louis pour que le meneur ne soit pas exclu, une fois la révolte matée, Dupasquier doit quitter Rome le 23 avril.

David se remet en mai au travail. Avant de pouvoir achever l’étude d’un Philosophe32, inspiré de Reni et Valentin, il peint « au fond d’une grotte, saint Jérôme occupé à écrire sur un bloc de pierre, près du fût renversé d’une colonne où s’appuient une croix de bois, un livre et une tête de mort, [qui] interrompt tout à coup son travail comme éclairé d’une révélation divine. Son attitude exprime l’effroi. À demi agenouillé, la plume suspendue, il lève les mains dans l’attente. Une draperie rouge et un linge blanc cachent en partie les membres inférieurs. Un lion accroupi dans l’ombre occupe le coin gauche du tableau. »33

Une fois achevée cette académie religieuse34, dans le goût de Pierre Subleyras ou José de Ribera, il envisage ensuite un Alexandre le Grand au lit de mort de la femme de Darius35. Mais pris d’une certaine mélancolie, il le laisse à l’état de dessin. Il cherche alors à oublier un chagrin amoureux, que lui aurait inspiré la femme de chambre de Mme Vien. Pour se changer les idées, au cours de l’été, il visite Naples, sur les recommandations du maître, avec Quatremère de Quincy et son condisciple François-Marie Suzanne. Les richesses archéologiques de Pompéi, Herculanum et sans doute Paestum le fascinent. Il confie : « Il me semblait qu’on venait de me faire l’opération de la cataracte. »36 Le 27 juillet, il envoie un billet à Vien dans lequel il reconnaît que « ce voyage [lui a] appris à apprécier Rome »37. De retour le 20 août, il y réalise une grisaille de grandes dimensions à la manière des frises antiques, représentant Achille vainqueur d’Hector et Priam rendant les honneurs funèbres à Hector38.

À l’automne, une ultime étude occupe son temps :

Je fis sous le coup d’une inspiration toute nouvelle une grande figure de dos qui me fit un grand honneur parmi mes camarades de la pension de Rome39.


Cette Académie d’homme, dite de nouveau Patrocle40, reprend la position du Galate mourant du Capitole. Le dessin est net, les contours bien marqués, avec un souffle préromantique que suggèrent les cheveux flottant au vent. Au pied de l’homme, à moitié couché au pied de rochers, se remarquent un arc et des flèches. Le reflet du tissu rouge souligne la grande rigueur acquise au contact des toiles caravagesques, qu’accentue le buste tourné et musculeux.

Parallèlement, le peintre a débuté un Saint Roch intercédant la Vierge pour la guérison des pestiférés. L’esquisse41 lui a été demandée par un antiquaire local, Pierre-Augustin Guys, et la commande transmise par Vien en personne. Le maître a agi pour le compte du bureau de Santé de Marseille, qui souhaite décorer la chapelle du Lazaret, en souvenir de l’épidémie ayant décimé soixante ans plus tôt la cité phocéenne.

La toile42, à peine achevée, est exposée pour la première fois au palais Mancini au printemps 1780 : « Dans la partie supérieure, au milieu d’une gloire, la Vierge, assise sur des nuages et tenant sur ses genoux son fils qui la caresse, paraît accueillir les prières que lui adresse, les mains jointes, saint Roch, agenouillé à ses pieds, pour les malheureux que la peste décime. Le chien, compagnon de saint Roch, lèche deux infortunés frénétiques. Au premier plan, sur des marches, est étendu en travers du tableau un pestiféré, la tête entourée d’une draperie blanche qui revient sur le corps. Dans le fond, aux abords d’une ville, des citoyens relèvent et transportent des cadavres. »43

La composition synthétise les standards des peintures italiennes et françaises du XVIIe siècle, à la manière d’un Guerchin revu par Nicolas Poussin, le saint étant représenté avec bourdon et panetière, comme les pèlerins. David, ayant peaufiné la tête du personnage de premier plan44, reçoit les compliments du vieux peintre romain Pompeo Batoni : « Depuis cinquante-quatre ans que j’habite cette ville, j’ai vu les peintres de toutes les nations ; je connais tous les ouvrages qu’ils ont faits sous nos yeux ; je n’en trouve aucun qui soit à l’égal du vôtre. Ce pestiféré est tout à fait dans le style de Michel-Ange ; il est digne de lui. Croyez-moi, ne quittez point ce pays : pour l’amour de l’art vous devez vous y fixer ; ne retournez pas en France, vous vous y perdriez. »45

Dans l’entourage direct, la satisfaction est générale. Le 10 mai, Vien écrit à Charles-Claude Flahaut de La Billarderie, comte d’Angiviller, alors directeur des Bâtiments du roi : « Le Sr David a terminé un tableau que je lui avais procuré pour la chapelle du Lazaret de Marseille, je vous avouerai, Monsieur […] ce n’est point un tableau d’un jeune homme ; il y a des parties dignes des grands maîtres »46, avouant qu’il a « surpris tous ses camarades »47. Le sculpteur Giraud est forcé de reconnaître : « Eh ! qui nous empêche donc de dire que c’est fort beau ? »48

Six mois d’un labeur acharné, payé neuf cents livres, auront permis à David d’être au cœur des attentions. Bien qu’une année supplémentaire lui soit accordée « pour achever de développer un grand talent »49, il décide de quitter Rome le 17 juillet 1780, fier du devoir accompli. Paris l’attend.






CHAPITRE 4
Se confronter au public



Avec ses centaines de croquis, dont une Mort de César à l’état d’ébauche1, Louis traverse l’Italie. Il fait halte à Florence, à la galerie des Offices, pour « profiter de quelques bas-reliefs qui sont parsemés dans la galerie [afin] de prendre dessus de légères intentions »2. Il achève son Grand Tour le 9 août 1780 par Venise, copiant Véronèse à l’église Saint-Sébastien, repasse ensuite par le sud de la France et revient à Paris fin septembre pour exposer ses œuvres. Il craint qu’en cinq années d’éloignement, d’autres aient pris sa place. Pis : qu’ils l’aient remplacé dans le cœur du public.

Le 25 octobre, il s’excuse auprès de Vien de ne pas lui avoir donné des nouvelles, alors qu’« il y a bientôt un mois [qu’il est] arrivé »3, avouant qu’il attend d’avoir un atelier pour réaliser son morceau d’agrément. Il l’obtient enfin par l’architecte Pierre-Louis Moreau non loin de l’Hôtel de Ville tandis qu’il loge de nouveau chez Sedaine.

Bien que la règle l’oblige à réaliser entièrement son œuvre académique à Paris, c’est son Saint Roch, avant d’être accroché dans la salle du Conseil du bâtiment de la Santé à Marseille, qui est agréé par l’Académie le 24 août 1781 pour être présenté au Salon. Enthousiaste, David annonce trois jours plus tard, par une lettre à sa mère habitant toujours à Évreux, que son talent vient d’être unanimement reconnu :

Vous m’excuserez peut-être, ma très chère mère, de vous avoir laissée si longtemps sans vous écrire. Mais n’ayant rien de bon à vous annoncer, j’attendais un événement qui en méritât la peine. Celui-ci est du nombre, puisqu’il vous annonce que vendredi, veille de la Saint-Louis, l’Académie m’a agréé sur un grand tableau de Bélisaire [et] m’a reçu d’une manière peu commune, puisque j’ai été reçu tout blanc, c’est-à-dire sans aucune fève noire. M. le comte d’Angiviller était à la séance de l’Académie et m’a donné les plus grands encouragements […]. Les grands, les cordons bleus veulent voir l’auteur, enfin on me dédommage de mes peines.


En remerciement, il dédiera à la comtesse d’Angiviller son poème Le bouquet des champs et l’Ananas4. Il termine sa lettre par des nouvelles plus personnelles :

Je demeure sur le quai de la Féraille, en face du Pont-Neuf, chez M. Hecquet, marchand de fer. Je ne suis encore riche que de gloire, mais d’espèces bien moins encore, mais j’espère que cela ne tardera pas ; enfin je n’ai pas perdu mon temps5.


Au milieu des autres créations rapportées de Rome, se signalent quelques études, le livret du Salon présentant surtout dans le détail son Saint Roch : « La Vierge occupe la partie supérieure du tableau, et semble écouter saint Roch à genoux qui intercède auprès d’elle en faveur des pestiférés. Cependant la figure la plus remarquable est celle d’un homme attaqué de la peste. Enveloppé de haillons, il semble attendre la mort avec fermeté, tandis que le saint invoque la Vierge. […] David [la considère comme] une œuvre de transition et de progrès […]. »6 Certains critiques reprochent encore un manque de proportion des figures entre elles. Ainsi le malade au premier plan, en dépit d’une grande force de composition, fait-il par exemple écrire à Diderot qu’il paraît toujours « énorme et effrayant »7.

Quatre études de tête8 occupent sa fin d’année 1781. Après un Vieil homme, David prépare un Caracalla poursuivant Geta9, laissé à l’état d’ébauche et que n’aurait pas renié Jean-Baptiste Greuze. L’histoire des deux fils de Septime Sévère le passionne : il y reviendra un peu plus tard dans plusieurs scènes, dont celle de l’assassinat de Geta dans les bras de sa mère Julie, à travers un autre dessin.

Pour l’heure, assumant cette fois l’héritage de Poussin, il achève son Bélisaire demandant l’aumône10, préparé l’année précédente par deux dessins11, un croquis à Naples et une esquisse12. Le sujet, commandé par Jean-Baptiste Pierre, directeur de l’Académie, s’inspire d’une toile de son rival qui a adapté le thème deux ans plus tôt pour le cardinal de Bernis, reconnaissant au nouvel inspecteur aux Gobelins : « C’est Peyron qui m’a ouvert les yeux. »13 Du roman de Jean-François de Marmontel, paru en 1767, Louis a retenu l’épisode narré par l’historien byzantin Procope : un ancien général répondant au nom de Bélisaire est contraint de mendier. Tendant son casque renversé à une femme attendrie, vêtue d’une longue robe surmontée d’un manteau et qui glisse une pièce, il est accompagné par un jeune garçon blond qui lui tient lieu de guide. Le vieil homme, suppliant, qui porte encore le haut de sa cuirasse, est alors reconnu par l’un de ses anciens soldats, bras levés et mains ouvertes, dans une attitude longuement étudiée14. En rappel du drame qu’accentue un ciel d’orage, une borne placée en bas à droite porte la mention latine : « Date obolum Belisario [Donnez une obole à Bélisaire] ». Par son intense théâtralité soulignée par des bas-reliefs et des frises, dans des tons sombres rappelant Caravage sans éclat ni transparence et en rupture avec les couleurs claires de Boucher, l’œuvre cherche à réhabiliter la place des soldats malheureux de la guerre de Sept Ans dans la société. À travers le personnage de Bélisaire, opposant notoire accusé de trahison, énucléé par un Justinien jaloux de ses victoires, transparaît la critique d’un despotisme peu éclairé.

La discrète femme se penchant sur le général infirme émeut le jury de l’Académie, qui reçoit l’œuvre dès le 24 août, à l’unanimité. Diderot confie : « Tous les jours je vois [Bélisaire] et crois toujours le voir pour la première fois. » Puis, parlant du peintre : « Ce jeune homme montre de la grande manière dans la conduite de son ouvrage, il a de l’âme, ses têtes ont de l’expression sans affectation, ses attitudes sont nobles et naturelles, il dessine, il sait jeter une draperie et faire de beaux plis, sa couleur est belle sans être brillante. Je désirerais qu’il y eût moins de raideur dans ses chairs, ses muscles n’ont pas assez de flexibilité en quelques endroits. Rendez par la pensée son architecture plus sourde et peut-être que cela fera mieux. Si je parlais de l’admiration du soldat, de la femme qui donne l’aumône, de ces bras qui se croisent, je gâterais mon plaisir et j’affligerais l’artiste ; mais je ne saurais me dispenser de lui dire : Est-ce que tu ne trouvas pas Bélisaire assez humilié de recevoir l’aumône ? Fallait-il encore la lui faire demander ? Passe ce bras élevé autour de l’enfant ou lève-le vers le ciel qu’il accusera de sa rigueur. »15 Le Mercure de France aurait aussi apprécié que le soldat à gauche, stupéfait de trouver son chef dans pareil état, eût une expression « moins triviale »16, déplorant des « fonds trop lumineux » et des lumières qui « scintillent et brillent trop »17.

Pensant vendre sa toile deux cents louis, David ne s’en voit proposer par Pierre que cinquante, et décide de la garder dans son atelier. Finalement, après l’avoir retravaillé, son Bélisaire, avant de rejoindre la collection Tholosan, est acquis par le prince-électeur de Trèves, Clemens Wenzeslaus, avant d’être repris par son frère, gouverneur des Pays-Bas, le duc Albert de Saxe-Teschen. David, par reconnaissance, ajoute à la livraison ses Funérailles de Patrocle et une Femme allaitant son enfant. Ce début de notoriété lui vaut l’admiration de nombreux apprentis qui deviennent ses élèves, à commencer par Jean-Baptiste Debret, Jean-Germain Drouais, François-Xavier Fabre, Jean-François Garneray, Philippe-Auguste Hennequin et Jean-Baptiste Wicar. Avant Girodet, Fabre et Wicar réalisent rapidement sous la direction du maître une réduction du Bélisaire18 destinée à d’Angiviller et un peu différente de l’original, le groupe principal étant isolé du soldat et de la femme.

Louis demande le 1er octobre un congé et décide de profiter « de la circonstance d’un voyage de M. Sauvage en Flandres pour voir cette belle École pendant un mois »19. Son œil en revient transformé, avec une palette à la Rubens ou à la Van Dyck, qu’il met à profit dans le Portrait équestre du comte Stanislas Potocki20, débuté à Rome par une étude de Jeune cavalier21. Il a croisé le comte en plein Grand Tour. Le voyageur polonais, mécène et collectionneur, s’insère dans un décor de manège dont on aperçoit murs et colonnes. Ruban de l’Aigle blanc sur la poitrine, fier sur sa monture aux crins bouclés, il salue de son couvre-chef le spectateur. L’œuvre lui est payée cinq mille livres, le traitement des linges et des étoiles trop brillantes provoquant quelques commentaires acerbes. Peu relèvent que, cherchant à rompre avec une certaine bienséance, l’artiste a osé signer sur le collier du chien danois aboyant, placé en bas à gauche. Preuve supplémentaire de sa lutte contre l’autorité ?

Le 30 janvier 1782, grâce à la fille de Boucher, Mme Cuvillier, Louis obtient un logement au Louvre. C’est à cet instant qu’il honore une commande de la maréchale de Noailles préparée par un lavis22, un Christ en croix23. Il l’ignore encore mais ce sera sa dernière toile religieuse, reconnaissant l’avoir réalisée « avec quelque répugnance [car] il se sentait froid pour un tel sujet »24. Après avoir été exposée en public dans l’église des Capucines25, la toile est placée dans un oratoire, avant d’être présentée au Salon. L’accompagne le portrait de Jacques-François Desmaisons26, oncle de Louis, dans un habit rouge garni de fourrures et de brandebourgs recouvrant un gilet à fleurs. Il tient une plume à la main et le coude appuyé sur un livre de Palladio, ses papiers et ses instruments devant lui.

C’est au cours de ce Salon que Louis est remarqué par l’architecte-entrepreneur des Bâtiments du roi, Charles-Pierre Pécoul, dont il a rencontré le fils à Rome et que d’Angiviller décrit comme un homme « des plus honnêtes et des plus intelligents »27. Lorsque le peintre lui fait visiter son logement et demande une alcôve pour son lit, son nouveau protecteur s’étonne qu’il n’y installe qu’un simple matelas. Pourquoi ne pas ajouter un lit marital ? L’idée de Pécoul est, bien évidemment, de lui présenter sa fille… La rencontre est concluante. Après un contrat passé entre les parties le 2 mai28, Louis convole en justes noces le jeudi 16 avec Marguerite-Charlotte Pécoul, née le 29 novembre 1765, donc âgée de seize ans. Ses témoins sont ses oncles architectes Desmaisons et Buron, la mariée étant assistée par sa sœur et ses cousins, Nicolas Ducret, architecte du roi, et Joseph Lalouette, avocat au Parlement et Conseil du roi29. L’avenir de Louis est assuré. L’importante dot de cinquante mille livres lui permet dorénavant de peindre sans se soucier du quotidien. Son beau-père lui aurait dit : « Vous voulez vivre pour l’art ? Eh bien ! travaillez pour la gloire, moi je travaillerai pour votre aisance et votre fortune. »30

Le couple a deux fils, Charles-Louis-Jules, né le 15 février 1783, et François-Eugène, le 27 avril 1784. Deux ans plus tard, le 26 octobre 1786, des jumelles suivront, prénommées Pauline-Jeanne et Laure-Émilie-Félicité. Au fil des ans, on fait aménager pour les enfants un jardin avec un colombier, Eugène développant une passion pour les animaux. Comme le rapportera le petit-fils du peintre, « les deux frères s’étaient partagé leurs deux sœurs jumelles dès leur naissance, et dans la suite, la similitude de caractère avait confirmé le choix dicté par le hasard. Jules et Émilie étaient aussi calmes, qu’Eugène et Pauline étaient impétueux. Élevées avec des garçons, ces demoiselles partageaient leurs jeux et leurs goûts. » Adolescents, « quand leur père leur avait accordé la promesse d’un bal, Eugène et elles déménageaient, avec un entrain indescriptible, les bouquins de leur frère Jules, pour se faire une belle salle de danse. Elles aimaient aussi les fleurs et les cultivaient sur leurs croisées, en dépit des prescriptions de l’architecte du Louvre, qui les avait défendues sur les balcons. Pour échapper à la consigne, Émilie se levait de grand matin pour arroser ses hortensias, qui étaient alors une grande nouveauté. »31 Jules, après le prytanée avec son cadet, devient auditeur au conseil d’État, vice-consul à Civita-Vecchia en 1808, sous-préfet à Stade, près de Hambourg. Selon Delécluze, il s’adonne aussi « à l’étude de la langue grecque, dont il a laissé un dictionnaire »32, avant de s’éteindre en 1854. Eugène, décoré de la Légion d’honneur en 1807, devient lieutenant en Espagne, capitaine au 2e cuirassiers. Chef d’escadron du 1er régiment en 1815, il meurt dès 1830. Les deux sœurs épousent des généraux, tous deux amis et originaires du Jura : Émilie en mars 1805 Claude-Marie Meunier, qui dirige alors le 9e d’infanterie légère et sera fait baron ; Pauline, en mai 1806, l’ami de son beau-frère, Jean-Baptiste Jeanin, qui combattra à Waterloo.

Bon père, Louis a acquis la stabilité qu’il recherchait. Reste à passer l’épreuve de l’entrée à l’Académie. Pour ce faire, le morceau de réception doit être sélectionné avec soin. Ce sera La douleur et les regrets d’Andromaque sur le corps d’Hector33. Après plusieurs dessins34, le modello35 est exposé une fois l’accord obtenu de l’institution, le 29 mars 1783. De nouveau, le peintre s’inspire de L’Iliade (chant XXIV), où Homère retranscrit la tristesse de l’épouse devant le cadavre de son mari, aux côtes saillantes et à la jeunesse perdue : « Près d’un lit funèbre où repose le corps d’Hector est assise la malheureuse Andromaque. De la main droite elle montre les restes de son époux, tandis que de la gauche elle retient son jeune fils Astyanax qui s’est glissé entre ses genoux. À la vue de sa douleur, il essaye de la consoler du regard et du geste. Les armes d’Hector pendent à son chevet, son casque repose près du lit et des branches de cyprès jonchent le sol de la chambre tendue d’une sombre draperie et où brûle un lampadaire funéraire. »36

S’inspirant de La mort de Méléagre sur un sarcophage antique, Astyanax est cependant représenté jeune enfant alors qu’il s’agit d’un nourrisson chez le poète grec, comme la gravure sur le candélabre le rappelle. Tandis que l’allusion à la mort du propre père de David est troublante, la critique y voit un souvenir du Testament d’Eudamidas par Poussin. Selon Delécluze, « l’artiste avait rassemblé tout ce qu’il possédait de connaissances sur les mœurs et les costumes de l’antiquité grecque, pour traiter convenablement ce sujet. En effet, si l’on excepte quelques restes de cette teinte jaunâtre et uniforme dont l’école française conservait si fidèlement la tradition depuis [Jean-Baptiste] Jouvenet et [Jean-Bernard] Restout, il y a dans l’attitude simple des personnages, dans le jet plus naturel et plus large des draperies, ainsi que dans l’observation assez fidèle du costume, relativement aux études archéologiques de l’époque, une amélioration si bien caractérisée, que l’on conçoit que cet ouvrage ait dû produire une grande sensation lorsqu’il parut. » Il conclut : « L’Andromaque n’est cependant encore qu’une œuvre de transition et de progrès comme le Saint Roch, mais plus avancée. »37 Le sobre décor, résumé en une draperie et deux colonnes cannelées, contraste avec des personnages aux teintes sombres, qui séduisent le jury : David devient académicien le 23 août. Le 6 septembre suivant, sa nomination est confirmée par procès-verbal, pour « jouir des privilèges, prérogatives et honneurs attribués à cette qualité, à la charge par lui d’observer les statuts et règlements de l’Académie, lesquels il a promis en prêtant serment entre les mains de M. Pierre, Premier peintre du Roi, présidant l’assemblée comme directeur. Les lettres de provision lui ont été délivrées sur-le-champ, en présence de l’assemblée, conformément au règlement fait le 4 mai 1782, et le nouvel académicien a pris séance. »38

La direction des Bâtiments du roi lui passe derechef commande, pour trois mille livres, du Serment des Horaces. De ce thème, qui l’intéresse depuis le printemps, il conçoit à Paris la composition mais affirme à son élève Drouais, qui le seconde dans son travail : « C’est à Rome que je veux aller faire mes Horaces. »39 Avant de quitter la France, il livre deux nouvelles créations. Le gynécologue de son épouse, le médecin accoucheur Alphonse Leroy40, est représenté dans son cabinet, assis sur une chaise d’acajou, entouré de ses instruments. Dans une robe de chambre en satin, coiffé d’un châle noué en turban, il écrit sur une table couverte d’un tissu turc, la main gauche cachée, le coude posé sur le De morbis mulierum d’Hippocrate. Puis, poursuivant l’alternance constatée entre portraits contemporains et sujets antiques, David peint une Vestale41, sans doute achevée cinq ans plus tard. L’instant choisi provient du roman du chevalier de Mailly, L’Anecdote ou histoire secrète des Vestales, publié en 1700 : une jeune femme lit la lettre d’un amant dont la passion décline, à l’instar de la flamme dont elle a la garde et qui semble s’éteindre à ses côtés.

Le 22 décembre, tandis qu’il dessine Jeanne-Suzanne Sedaine42, Louis offre à ses beaux-parents, en remerciement de leur soutien indéfectible, leurs portraits respectifs. Après sa belle-mère43, au visage affirmé, vêtue de dentelles et de satin violet, mantelet de soie noire, avec le coude appuyé sur une petite table, est composé, en pendant, celui du beau-père44. De trois quarts également, les cheveux poudrés, il porte un sobre habit brun à boutons d’or, sur un gilet de satin blanc brodé. L’attitude est naturelle, avec une tabatière à la main. La critique relève encore certaines faiblesses dans les « draperies d’une manière trop lisse, et qui tient lieu de toile cirée, sur laquelle les lumières glissent, ondoient et blanchissent »45. David accueille alors le talentueux Anne-Louis Girodet-Trioson dans son atelier, qu’il s’apprête à confier à Brenet secondé par Gauffier.

Parvenu en Italie le 8 octobre 1784, il est reçu par le peintre Batoni, avec sa femme et ses élèves. L’avant-veille, son beau-père lui a versé « 10 000 livres en complément de dot »46. Le groupe, composé de Wicar, Debret et Drouais, qui a remporté le 28 août le grand prix de Rome, à vingt ans, pour sa Cananéenne aux pieds de Jésus, s’installe dans l’ancien atelier du peintre Costanzi, près de la piazza del Popolo. Chacun sait qu’une toile d’envergure les attend. Leur maître s’apprête à frapper un grand coup.






CHAPITRE 5
Le choc des Horaces



La scène du Serment des Horaces ne s’est pas immédiatement imposée. Le sujet proposé par l’administration est d’abord celui de « Horace vainqueur des trois Curiaces, condamné à mort pour le meurtre de Camille sa sœur, défendu par son père, au moment où les licteurs l’entraînent au supplice, et absous par le peuple touché de ce spectacle, et du grand service qu’il venait de rendre à sa patrie »1. Après avoir envisagé un Horace vainqueur rentrant dans Rome2, dont la composition très aboutie montre Camille gisant à gauche, David songe à peindre le corps ramené de la fille, une première scène ébauchée3 mettant en avant le vieil homme défendant son fils, dont Debret réalise une copie. Mais le peintre n’est suivi dans son choix ni par le poète Lebrun, l’architecte de Wailly ou son élève Ducis, ni par les frères Trudaine, Charles-Louis (dit de Montigny) et Charles-Michel (dit de La Sablière). Sur les conseils de Sedaine, qui trouve la scène trop « bavarde », il choisit l’épisode du serment, qu’accepte sa hiérarchie en janvier 1785 : « Dans une salle d’architecture sévère, pavée de pierre et de brique et dont des arcades, laissant entrevoir les dieux et les armes de la famille, forment le fond, trois jeunes guerriers tout prêts à combattre jurent dans une commune étreinte, en étendant la main sur les épées que leur présente leur père, de vaincre ou de mourir pour la liberté de Rome. Le vieil Horace, en manteau rouge, appelle la protection des dieux sur ces armes qu’il confie à ses enfants, derrière lui sa fille Camille, tout en blanc, laisse échapper son fuseau de sa main défaillante et pleure sur l’épaule de sa belle-sœur Sabine. Près d’elles la mère d’Horace tient embrassés ses deux petits-fils dont l’aîné contemple cette scène d’un œil farouche. »4

Le thème, déjà peint par Beaufort, Lagrenée ou Gavin Hamilton à Rome dès 1767, s’inspire de l’Histoire romaine de Charles Rollin (1739-1756). Mais le dessin préparatoire proposé par David, avec les trois fils s’apprêtant à combattre jusqu’à la mort, au grand désespoir des femmes à droite, possède une tension dramatique plus forte, alternative soutenue par le marquis de Marigny. Elle n’est d’ailleurs pas sans rappeler, dans la tragédie Horace de Corneille qu’admire David, la scène de dénouement que le peintre a vu jouer à la fin de 1782 par les comédiens Brisard, Larive et Mlles Saint-Val et Raucourt.

Tel Poussin avant lui, David utilise de petites poupées, afin d’être habillées et posées pour trouver l’attitude escomptée. Tandis que Drouais reporte sur le papier la disposition et mannequine les draperies, le maître les reproduit au réel, se servant de modèles pour rendre visages et chairs plus réalistes. Mais le retard s’accumule, trois études d’ensemble5, une esquisse6 et plusieurs essais de groupes7 étant nécessaires pour équilibrer le tout.

Pour la première fois, David perd patience. Après avoir reproché à Drouais d’avoir fait de Camille, à droite, « une figure de plâtre »8, il s’y reprend à vingt fois pour le pied du vieil Horace9. Le premier homme qu’il achève est l’aîné, au premier plan, dont le visage reprend celui d’un personnage de l’Enlèvement des Sabines de Poussin. N’adoptant pas encore la nudité totale des personnages que lui suggère Drouais, David aurait répondu :

Plus tard je tenterai cette innovation ; pour le moment, je ne suis pas assez sûr de moi pour une chose aussi difficile10.


L’un des premiers à voir la toile complète11 est le peintre allemand Wilhelm Tischbein, que croise souvent Louis lors de ses promenades dans le quartier de la Trinité-des-Monts. Admirant le résultat, dont la touche finale est donnée en juillet 1785, il avoue avoir été parcouru d’un « frisson glacial »12. Alors que Drouais écrit : « Nulle expression ne peut égaler la beauté des Horaces »13, le public romain se presse dans l’atelier, comme le rapporte le Giornale delle Belle Arti du 30 juillet. Pour éviter l’émeute, des gardes surveillent les rues alentour. Le 28 août, David informe le marquis de Bièvre « du succès inattendu de [son] tableau, sachant la peine que le peuple romain a d’accorder quelque mérite à un peintre français. […] On ne parle plus dans Rome que du peintre français et des Horaces. » Il précise :

Ce matin j’ai appointement avec l’ambassadeur de Venise. […] Je n’ai enfin qu’un seul homme qui voudrait me traverser, parce que je ne l’ai pas consulté, c’est M. d’Azincourt, et surtout parce que j’ai fait dans mon fond d’architecture des arcs appuyés sur des colonnes et qui, selon lui, n’ont été en usage que du temps du Bas-Empire. Mais tout savant qu’il est, […] il saurait que dans le temps de mon tableau c’était l’Étrurie qui donnait le ton à l’Italie.


Il conçoit que sa jeunesse provoque des jalousies :



OEBPS/nav.xhtml






Sommaire



		Couverture



		Titre



		Du même auteur



		Copyright



		Avant-propos



		Chapitre 1 - Le premier face-à-face



		Chapitre 2 - Dans l'atelier de Vien



		Chapitre 3 - Révélations romaines



		Chapitre 4 - Se confronter au public



		Chapitre 5 - Le choc des Horaces



		Chapitre 6 - Entre Socrate et Brutus



		Chapitre 7 - Le symbole du Jeu de Paume



		Chapitre 8 - Trilogie de martyrs



		Chapitre 9 - De la présidence à la déchéance



		Chapitre 10 - En prison



		Chapitre 11 - Pureté grecque



		Chapitre 12 - Au service du Premier consul



		Chapitre 13 - Le couronnement d'une carrière



		Chapitre 14 - Série inachevée



		Chapitre 15 - Au milieu de ses élèves



		Chapitre 16 - Une fidélité impériale à toute épreuve



		Chapitre 17 - L'inéluctable départ



		Chapitre 18 - Exilé à Bruxelles



		Chapitre 19 - En perpétuel renouvellement



		Chapitre 20 - Entouré des siens



		Chapitre 21 - Quelle postérité artistique ?



		Notes



		Annexes

		Discours pour la suppression des Académies



		Les quatre tableaux du Couronnement



		Le décret des armoiries



		Remerciements et conseils au peintre Gros



		Pétition pour un retour en France, 1824



		Éloge funèbre par Joseph-Denis Odevaere



		Le convoi de David, par Pierre-Jean de Béranger







		Sources

		Manuscrites



		Publiées







		Bibliographie



		Cahier photos



		Table des matières





Pagination de l'édition papier



		1



		2



		9



		10



		11



		13



		14



		15



		16



		17



		19



		20



		21



		22



		23



		24



		25



		26



		27



		29



		30



		31



		32



		33



		34



		35



		36



		37



		38



		39



		40



		41



		42



		43



		44



		45



		47



		48



		49



		50



		51



		52



		53



		54



		55



		56



		57



		58



		59



		60



		61



		62



		63



		64



		65



		67



		68



		69



		70



		71



		72



		73



		74



		75



		76



		77



		78



		79



		81



		82



		83



		84



		85



		86



		87



		88



		89



		90



		91



		92



		93



		95



		96



		97



		98



		99



		100



		101



		102



		103



		104



		105



		106



		107



		108



		109



		110



		111



		112



		113



		114



		115



		116



		117



		118



		119



		120



		121



		122



		123



		124



		125



		126



		127



		128



		129



		130



		131



		132



		133



		135



		136



		137



		138



		139



		140



		141



		142



		143



		144



		145



		146



		147



		148



		149



		151



		152



		153



		154



		155



		156



		157



		158



		159



		160



		161



		162



		163



		164



		165



		166



		167



		169



		170



		171



		172



		173



		174



		175



		176



		177



		178



		179



		180



		181



		182



		183



		184



		185



		186



		187



		188



		189



		190



		191



		192



		193



		194



		195



		196



		197



		199



		200



		201



		202



		203



		204



		205



		206



		207



		208



		209



		210



		211



		213



		214



		215



		216



		217



		218



		219



		220



		221



		222



		223



		224



		225



		226



		227



		228



		229



		230



		231



		232



		233



		234



		235



		236



		237



		238



		239



		240



		241



		242



		243



		244



		245



		246



		247



		248



		249



		250



		251



		252



		253



		254



		255



		256



		257



		258



		259



		260



		261



		262



		263



		264



		265



		266



		267



		268



		269



		271



		272



		273



		274



		275



		276



		277



		278



		279



		280



		281



		282



		283



		284



		285



		286



		287



		288



		289



		290



		291



		292



		293



		294



		295



		296



		297



		298



		299



		300



		301



		302



		303



		304



		305



		306



		307



		308



		309



		310



		311



		312



		313



		314



		315



		316



		317



		318



		319



		320



		321



		322



		323



		325



		326



		327



		328



		329



Guide

		Couverture

		Jacques-Louis David

		Début du contenu

		Bibliographie

		Table des matières





OEBPS/cover/pagetitre.jpg
David Chanteranne

Jacques-Louis David

L’EMPEREUR DES PEINTRES

PASSES /coMOSES





OEBPS/cover/cover.jpg
4

S-LOUIS

%f ereur des peintres

PASSES /coMpOSTS





