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      Note sur l’édition

      
         La correspondance reçue par Eugène Müntz est conservée au Département des manuscrits de la Bibliothèque nationale1.
         

      

      
         Les recherches menées sur cette riche correspondance en ont révélé l’intérêt pour l’étude de la fondation de l’histoire de
            l’art et pour l’histoire des circulations culturelles en Europe. Pour cette édition, nous avons opéré une double sélection.
            Nous avons d’abord choisi de nous concentrer sur les échanges que Müntz a entretenus avec ses pairs dans l’espace germanophone.
            Ensuite, parmi les nombreux correspondants germaniques de Müntz, nous avons choisi huit auteurs, dont les textes nous semblaient,
            par rapport à d’autres, particulièrement significatifs du point de vue de l’élaboration croisée de l’histoire de l’art et
            de son institutionnalisation.
         

      

      
         Chaque correspondance est publiée intégralement, à l’exception des cartes postales et des petits billets : ils n’ont été reproduits
            que lorsqu’ils contiennent des informations intéressantes ; dans tous les autres cas, nous donnons seulement les indications
            du lieu et de la date.
         

      

      
         La transcription n’a pas d’ambition philologique, mais vise tout d’abord à faciliter la lecture. Ainsi, pour les lettres dont
            les auteurs écrivent en français, l’orthographe a été corrigée (alors que les fautes de syntaxe et de morphologie ont été
            conservées). Quant aux lettres en allemand, et aux rares lettres en italien, dont nous publions ici la traduction, le texte
            original est placé en regard. Dans ce cas, la transcription reproduit l’orthographe de chaque auteur, qui diffère souvent
            de l’orthographe allemande actuelle.
         

      

      
         La ponctuation, parfois lacunaire, a été rétablie dans les seuls cas où cela était indispensable à la lecture. Les alinéas
            ont été ajoutés par souci d’aération du texte.
         

      

      
         La constitution de l’appareil critique a répondu au désir d’informer le lecteur sur les personnes, les œuvres et les événements
            évoqués dans les lettres. De courts textes introductifs précèdent chaque correspondance et donnent les éléments essentiels du parcours
            et de l’œuvre de l’auteur, tout en précisant ses rapports avec Müntz.
         

      

      
         Ce travail a été présenté une première fois dans le cadre du séminaire « Transferts culturels » de Michel Espagne : qu’il
            soit vivement remercié pour ses encouragements et ses conseils avisés.
         

      

      
         Je tiens également à dire ici toute ma gratitude à Roland Recht et François-René Martin, qui les premiers m’ont soutenue dans
            mes recherches sur Eugène Müntz, ainsi qu’à Francesco Peri, dont la relecture a été précieuse.
         

      

      
         
            1 naf 11278-11315.
            

         

      

   
      

      Introduction

      Eugène Müntz et l’élaboration franco-allemande de l’histoire de l’art

      
         Les textes que nous publions ici ne représentent qu’une petite partie de la correspondance d’Eugène Müntz (1845-1902). Le
            fonds du Département des manuscrits de la Bibliothèque nationale, qui conserve la correspondance reçue par le savant, comporte
            trente-huit volumes de lettres reliées1. Cet ensemble imposant, qui n’a jamais fait l’objet d’une étude globale2, est une source précieuse pour l’histoire des sciences humaines.
         

      

      
         Entre le début des années 1880 et le moment de sa mort, en 1902, Müntz a été l’une des figures de proue de la fondation d’une
            histoire de l’art, non seulement en France, mais aussi en Europe3. Bibliothécaire et conservateur des collections de l’École des Beaux-Arts, où il est le suppléant de Taine à la chaire d’esthétique
            et d’histoire de l’art, Müntz est au cœur d’un des lieux émergents de la jeune discipline et participe pleinement à son institutionnalisation
            et à sa professionnalisation. Auteur de travaux fondamentaux sur la Renaissance, qui est alors l’objet privilégié des historiens
            de l’art et le terrain où se testent les principales innovations méthodologiques, il contribue à l’élaboration de la discipline,
            à la fabrication de son outillage conceptuel et à la définition de ses critères de scientificité. Dès 1878, ses travaux sur
            les arts à la cour des papes sont une référence incontournable dans la recherche sur l’art italien4 : Müntz édite et commente une large série de documents sur la production artistique des xve et xvie siècles ; ainsi, différents spécialistes de cette période, français et étrangers, commencent à le contacter à propos de ces
            publications, qui s’imposent rapidement comme des instruments de travail indispensables. Plus tard, ses monographies sur Raphaël (1881) et sur Léonard (1899), ainsi que ses travaux de synthèse sur la Renaissance en Europe (1885-1895), traduits en plusieurs langues,
            font de lui l’un des historiens de l’art français les plus connus à l’étranger.
         

      

      
         Le fonds de la Bibliothèque nationale témoigne d’abord de cette notoriété croissante et du rayonnement européen de l’œuvre
            de Müntz : en dehors de la France, il entretient des relations épistolaires régulières avec ses collègues en Italie, Angleterre,
            Belgique, Espagne, Russie et dans tous les pays germanophones. De manière plus générale, sa correspondance documente les tendances
            fondamentales de l’histoire de l’art à un moment essentiel de son institutionnalisation. Alors qu’en Allemagne la première
            chaire d’histoire de l’art est créée à Bonn en 1860, et que plusieurs autres universités en ouvrent au cours des années 18705, en France, les deux dernières décennies du xixe siècle voient la fondation de l’École du Louvre (1882) et la mise en place d’un enseignement de l’histoire de l’art à la
            Sorbonne (1893)6. La création de revues scientifiques, l’organisation des premières expositions à caractère historique7, la naissance des congrès internationaux d’histoire de l’art8 marquent les jalons de l’implantation institutionnelle de la discipline, à l’articulation des espaces scientifiques français
            et germanique.
         

      

      
         La correspondance de Müntz fait ressortir de manière particulièrement claire cette dimension franco-allemande de la fondation
            d’une histoire de l’art à la fin du xixe siècle. Au cours des années 1880-1900, Müntz noue des relations scientifiques et professionnelles avec les représentants
            majeurs de l’histoire de l’art germanophone en pleine institutionnalisation : des conservateurs de musée, comme Wilhelm Bode ou Theodor Frimmel ; des universitaires, tel Anton Springer, Carl Justi, Henry Thode ou August Schmarsow ; des directeurs de revues, à l’image de Hubert Janitschek ou Carl von Lützow. Avec eux, il essaye de donner vie à différentes initiatives éditoriales et collaborations institutionnelles.
            À un moment où les meilleurs spécialistes de la Renaissance italienne appartiennent à l’espace germanophone, Müntz apparaît
            comme leur principal interlocuteur en France : en s’engageant avec ou contre eux dans une série de débats sur l’attribution
            de plusieurs œuvres capitales – et de manière plus générale, sur la valeur de l’analyse stylistique et de l’attribution comme
            outils pour l’histoire de l’art –, il a joué un rôle de tout premier plan dans l’élaboration croisée de la discipline.
         

      

      
         Müntz et l’histoire de l’art germanophone

         
            Issu d’une famille alsacienne de notables9, Müntz entretient des rapports assidus et précoces avec la culture germanique. Sa première publication, en 1868, est le compte-rendu
               d’une histoire de la peinture française contemporaine écrite par le directeur de la Gemäldegalerie de Berlin, Julius Meyer10. Entré tôt dans le cercle des collaborateurs de la Gazette des Beaux-Arts – qui, fondée en 1859, est la première revue d’histoire de l’art en France – Müntz se voit confier par son directeur Émile
               Galichon, à la fin des années 1860, une série d’articles exploratoires sur l’enseignement et les institutions artistiques
               dans les pays germaniques11. Les lettres de Galichon à Müntz témoignent de l’intérêt porté aux évolutions de la pratique de l’histoire de l’art en Allemagne
               par une génération d’historiens de l’art français engagés dans la réforme des institutions artistiques et patrimoniales, mais
               elles révèlent également la perception d’un retard à rattraper en ce domaine, dans lequel les voisins semblent exceller :
            

         

         

         
         Les travaux qui se font en Allemagne sont importants et peuvent prêter à des articles intéressants […]. Il y en a un que je
            vous demanderai et qui par la suite pourrait avoir une grande utilité. L’organisation de l’administration des Beaux-Arts est
            entièrement à refaire en France et partout. Informez-vous donc […] de la situation des musées. De qui ils relèvent, par qui
            ils sont administrés, qui en fournit les fonds, s’ils dépendent de l’état ou des souverains. Suivant ces renseignements, vous
            pourrez faire un article qui pourrait nous aider pour l’organisation des musées français12.
         

         

         
            Par son appartenance aux deux espaces linguistiques et sa position institutionnelle, Müntz contribue à faire connaître en
               France une large série d’auteurs germaniques. La composition de sa bibliothèque, dont presque un tiers des titres est constitué
               d’ouvrages en allemand13, le montre comme un observateur extrêmement bien renseigné des évolutions de l’historiographie de l’art germanophone. D’autre
               part, les historiens allemands semblent particulièrement attentifs à la publication de ses recherches : ses œuvres majeures
               ont toutes été recensées dans les principales revues germaniques d’histoire de l’art14 ; plusieurs lettres, parmi celles publiées ici, témoignent de la réputation dont il jouit parmi ses pairs dans l’espace germanique.
            

         

         
            À plusieurs égards, Müntz tient donc une place singulière dans le contexte de l’historiographie de l’art française de la fin
               du xixe siècle : son action ne se borne pas à une simple médiation ; c’est un véritable protagoniste sur la scène germanique, à tel
               point que certains de ses contemporains, comme Henri Cordier, l’inscrivent dans « l’école allemande d’histoire de l’art »
               plutôt que dans la tradition française15. Cordier motive ce parti pris par l’exigence d’exactitude et de rigueur qui nourrit les travaux de Müntz et se traduit dans
               son engagement pour la publication systématique de sources. Telle que peut la percevoir cet observateur français, la germanité
               de « l’école allemande » se résume en une pratique de l’histoire de l’art fortement marquée par la tradition de la Kulturgeschichte. Face à une historiographie de l’art française perçue par Cordier comme plus « littéraire » que « scientifique », Müntz fait figure d’initiateur d’une discipline qui trouve dans
               l’analyse des sources textuelles l’appui nécessaire pour inscrire l’étude des arts dans une histoire globale de la civilisation16. Il ne s’agit plus d’un commentaire axé sur les composantes esthétiques des œuvres, mais d’une reconstitution de la production
               artistique comme objet d’histoire. Parmi les savants germanophones, Müntz est intellectuellement très proche de Jacob Burckhardt17, ainsi que d’autres auteurs dont les recherches visent une histoire de la civilisation par l’histoire des arts, comme Hubert
               Janitschek, qui lui écrit dès 1879, ou Aby Warburg, avec lequel il correspond à la fin des années 1890.
            

         

         
            L’œuvre de Burckhardt a clairement constitué un modèle pour Müntz. Celui-ci a d’ailleurs été fortement marqué par la méthode de Taine
               qui, on le sait, a été l’un des principaux intermédiaires pour la réception des travaux du savant bâlois en France18. Dès 1885, Müntz publie une histoire de la Renaissance en Italie et en France qui dépasse le cadre de l’histoire de l’art
               pour procéder à l’étude du sentiment religieux et de l’économie, de la mode et des mœurs, de la littérature et des sciences
               et aboutit ainsi à une histoire comparative de la société et de la culture dans les deux pays19. L’organisation des matériaux, tout comme la structure même de certains chapitres, témoigne de l’ascendant du modèle burckhardtien
               de La Civilisation de la Renaissance en Italie. L’échange est d’ailleurs réciproque : les études de Müntz sur les collections des Médicis entrent dans la composition de
               l’essai posthume de Burckhardt sur les collectionneurs20.
            

         

         
            Cette proximité de la tradition germanique de la Kulturgeschichte fait la spécificité de l’œuvre de Müntz au sein de l’historiographie française. En France, l’appréciation des analyses burckhardtiennes
               par les historiens de l’art est, à l’époque, plutôt mélangée. Parmi les contemporains de Müntz, Louis Courajod recommande à ses étudiants la lecture des ouvrages de Burckhardt, et c’est probablement à Müntz, contre lequel il nourrit une vive rivalité, qu’il fait allusion lorsqu’il affirme :
               « Tout ce qu’on a dit en France d’un peu ingénieux sur la Renaissance lui [à Burckhardt] a été emprunté21. » Si toutefois Courajod se réfère souvent aux travaux de Burckhardt dans le texte de ses cours de l’École du Louvre, c’est pour mieux marquer la distance qui le sépare de l’historien
               bâlois. Courajod reproche notamment à Burckhardt de faire dépendre l’éclosion de la Renaissance du renouveau de la culture classique. Représentant majeur d’une
               historiographie française qui revendique ostensiblement pour la France une « Renaissance nationale », autonome et antérieure
               par rapport à la Renaissance italienne, Courajod trouve les premières manifestations de la nouvelle culture figurative dans l’art franco-flamand du xvie siècle et en indique le principe intellectuel non dans la redécouverte des modèles antiques, mais dans le réalisme « nordique ».
            

         

         
            Dès la fin des années 1880, Müntz sera l’opposant le plus radical de cette construction nationaliste de la Renaissance française
               qui – nous le verrons – soulève les critiques de certains de ses correspondants allemands. Les échanges qu’il entretient avec
               ses pairs dans l’espace germanique, son insertion dans une communauté scientifique transnationale, ont sans doute joué un
               rôle dans son positionnement excentrique au sein de l’histoire de l’art française de l’époque, fortement engagée dans la construction
               d’une identité esthétique nationale autour de la Renaissance. Sa riche correspondance doit dès lors être comprise comme le
               document d’une sociabilité scientifique franco-allemande, et plus généralement européenne, qui a été le lieu de débats fondamentaux
               pour la fondation de l’histoire de l’art.
            

         

      

      
         La pratique de la correspondance : connecter deux espaces scientifiques pour fonder l’histoire de l’art

         
            Müntz, on l’a dit, commence à acquérir une certaine visibilité en dehors de la France dès 1878, avec la publication du premier
               tome de son recueil de documents sur les arts à la cour papale. Parmi ses correspondants, nombreux sont ceux qui entrent en
               relation avec lui pour se renseigner sur la préparation et la parution des volumes suivants, comme August Schmarsow ou Hubert Janitschek.
            

         

         
            Après ces premières études, Müntz déploie une activité de publication foisonnante, et se mesure notamment à une série de questions
               rarement abordées par l'historiographie française de l’époque, telle la circulation des formes entre le nord et le sud de
               l’Europe à la Renaissance. Par ces recherches novatrices, Müntz s’affirme comme l’un des acteurs les plus influents du champ
               historiographique international en formation. Ainsi, c’est à Müntz que s’adressent des auteurs qui, tel Hubert Janitschek ou Henry Thode, assument la direction de revues d’histoire de l’art et veulent leur garantir une dimension européenne.
            

         

         
            Janitschek, conservateur du Musée autrichien d’art et d’industrie, puis professeur à Prague et à Strasbourg, vient d’accepter
               la charge de rédacteur en chef du Repertorium für Kunstwissenschaft lorsqu’il s’adresse à Müntz en février 1879 pour lui proposer de collaborer à la revue (p. 137 et sq.). Fondé en 1876 à Stuttgart, le Repertorium est une des premières revues d’histoire de l’art en Europe et un des lieux-clés du débat historiographique dans les pays
               germanophones.
            

         

         
            Le cas de Thode est similaire. Fin 1884, il participe à la fondation d’un nouveau périodique, Der Kunstfreund, conçu comme supplément à la luxueuse revue des musées prussiens, le Jahrbuch der Königlich-Preußischen Kunstsammlungen, et consacré à l’actualité artistique ; il en devient le rédacteur en chef dès janvier 1885, et contacte Müntz pour l’inviter
               à y contribuer (p. 140). Thode prépare alors son habilitation sur François d’Assise et les origines de la Renaissance en Italie22 ; il connaît et apprécie les travaux de Müntz, auquel il s’adresse en voulant assurer au Kunstfreund le « soutien des principaux représentants de l’histoire de l’art à l’étranger » (« [die] Unterstützung von den ersten Vertretern
               der Kunstgeschichte auch im Ausland », p. 303).
            

         

         
            Pour de jeunes historiens de l’art qui, comme Thode, entrent alors dans le champ, Müntz fait partie de ces collègues plus âgés et influents qui peuvent leur ouvrir l’accès
               aux maisons d’éditions et aux grandes revues. Le savant français doit leur paraître d’autant plus important qu’il représente
               la possibilité de franchir la frontière du monde germanophone et de nouer de précieuses relations internationales. Tel est
               le cas de Wilhelm Vöge, mais également d’Aby Warburg ou de Josef Strzygowski. Le premier contacte Müntz, qu’il connaît déjà,
               au moment où son Habilitationsschrift vient de paraître, en 1894 (p. 286). L’ouvrage, sur les origines du style monumental du Moyen-âge23, présente une analyse morphogénétique de la statuaire gothique française. Le lectorat français est donc pour Vöge une cible
               prioritaire. Son œuvre est d’ailleurs le produit d’une historiographie qui s’élabore à la croisée des espaces allemands et
               français : arrivé à Paris au printemps 1891, Vöge fréquente les cours de Louis Courajod à l’École du Louvre et rencontre Müntz. La parution de son livre s’inscrit dans le débat français sur l’essor
               du gothique : c’est en France que paraissent les premiers comptes rendus de son ouvrage24.
            

         

         
            Pour Warburg, Müntz représente un « pont » vers l’historiographie française, mais aussi une référence centrale et un modèle.
               L’analyse des inventaires des Médicis, que le savant français publie en 1895, devait être au cœur de son Habilitationsschrift25. La fin des années 1890 constitue une phase cruciale de son parcours : par ses premiers travaux sur les arts à Florence,
               il pose les bases de sa méthode. Conseillé sans doute par son directeur de thèse Hubert Janitschek, qui correspondait avec Müntz depuis 1879, Warburg le consulte à propos de ses recherches sur les tapisseries des
               Valois au musée des Offices, ainsi que sur les « fêtes de Bayonne ». On sait aujourd’hui quel rôle ces travaux sur les fêtes
               ont joué dans l’évolution de l’œuvre warburgienne, et comment l’étude des tapisseries, comprises comme un medium permettant
               une circulation large de motifs iconographiques, a contribué à orienter ses études vers une prise en compte globale des échanges
               artistiques entre le nord et le sud de l’Europe. Dans tous ces domaines, les travaux de Müntz représentent à l’époque une
               référence obligée : comme le remarque Ernst Gombrich, Müntz est l’un des auteurs contemporains que Warburg cite le plus fréquemment
               dans ses écrits26.
            

         

         
            Strzygowski, quant à lui, écrit à Müntz en décembre 1885, après l’avoir déjà rencontré à Paris, et lui envoie sa thèse sur
               l’iconographie du baptême du Christ27. En Allemagne, explique-t-il, les études iconographiques ne sont pas aussi avancées qu’en France (p. 286). Strzygowski croit
               donc qu’en France, son ouvrage pourrait trouver un accueil plus favorable : l’iconographie chrétienne s’y développe dès le
               milieu du xixe siècle avec les travaux d’Adolphe-Napoléon Didron et la fondation des Annales archéologiques (1844). De ce courant d’études, auquel Müntz contribue par une série d’articles parus dès le début des années 188028, découlent, au tournant du siècle, les grandes synthèses d’Émile Mâle29.
            

         

         
            Comme plusieurs correspondants germaniques de Müntz, Strzygowski s’adresse à lui dans l’espoir qu’il pourra faciliter la diffusion
               de ses travaux en France, en l’introduisant notamment auprès d’un éditeur qui accepte d’entreprendre la traduction française
               de sa thèse. Müntz tient en effet une place de tout premier plan dans l’édition d’art parisienne, car il dirige deux collections
               chez Rouam : la « Bibliothèque internationale de l’art » (dès 1882), dont les volumes sont consacrés à des époques ou genres de l’histoire
               des arts, et qui compte parmi ses collaborateurs plusieurs auteurs étrangers30 ; et la collection « Les Artistes célèbres » (dès 1885), composée de courtes monographies d’artistes rédigées par des auteurs
               français. Müntz est l’un des rédacteurs de la revue d’art de l’éditeur Rouam, L’Art, dirigée par Eugène Véron, et de son supplément sur l’actualité des ventes, des expositions et des publications, le Courrier de l’art ; il est enfin proche de la rédaction de la Gazette des Beaux-Arts, à laquelle il contribue fréquemment, ainsi qu’à son supplément, la Chronique des arts et de la curiosité.
            

         

         
            Müntz fait donc figure de médiateur idéal et différents correspondants lui demandent en effet, plus ou moins explicitement,
               des comptes-rendus de leurs ouvrages ; d’autres, comme August Schmarsow ou Heinrich von Geymüller lui proposent d’accueillir leurs travaux dans l’une des collections qu’il dirige ou bien, comme Hubert Janitschek, s’adressent à Müntz pour publier dans une revue française (p. 174 et sq.). Tous ces auteurs manifestent un fort intérêt pour la possibilité de faire paraître leurs recherches en France. Janitschek, par exemple, choisit une revue française pour prendre position dans un débat ouvert par la parution d’une étude
               allemande : par l’entremise de Müntz, il publie dans L’Art sa réponse à Henry Thode et à son article, « Die römische Leiche vom Jahre 1485 » (p. 174) : il élargit ainsi la polémique suscitée par le texte
               de Thode à l’ensemble de la communauté scientifique internationale31. Si Geymüller propose à Müntz un sujet français pour la « Bibliothèque internationale de l’art » (un recueil inédit de dessins
               de Du Cerceau, p. 55 et sq.), Schmarsow pense faire paraître dans « Les Artistes célèbres » une version courte de sa monographie sur Melozzo da Forlì32. L’édition d’art parisienne représente pour ces auteurs le medium qui leur permet de viser non seulement un lectorat français,
               mais aussi le public international des ouvrages sur la Renaissance. Investir l’espace français semble donc être l’une de leurs priorités.
            

         

         
            Ce processus s’effectue d’ailleurs dans les deux sens. Müntz recherche activement la collaboration des historiens de l’art
               germanophones, et œuvre pour une plus grande perméabilité des deux espaces scientifiques. Ainsi, il signale promptement la
               parution de leurs travaux dans les revues auxquelles il contribue. Directeur de collection, il s’efforce d’attirer les plus
               prometteurs. Il accueille dans la « Bibliothèque internationale de l’art » la monographie de Geymüller sur les Du Cerceau33, et invite Anton Springer à écrire la préface de l’édition française de l’ouvrage de Nikodim Kondakov, publié dans la même collection34. Il s’efforce en outre de s’assurer la collaboration d’auteurs germanophones pour la série des « Artistes célèbres ». Celle-ci,
               on l’a dit, comporte de courtes monographies et se veut, par rapport à la luxueuse « Bibliothèque internationale de l’art »,
               plus accessible tant au niveau du coût des volumes que sur le plan des contenus. À côté des artistes français, elle compte
               essentiellement des études sur des peintres ou sculpteurs italiens de la Renaissance. Souhaitant élargir ce corpus à d’autres
               aires géographiques, dès sa création en 1885, Müntz propose à quelques-uns de ses correspondants, comme Henry Thode ou Cornél von Fabriczy, d’y contribuer avec une étude sur un artiste allemand de leur choix. Les réponses qu’il reçoit sont emblématiques
               de l’état de l’historiographie de l’art dans les pays germanophones et, plus généralement, en Europe.
            

         

         
            Les deux auteurs déclinent, en effet, l’invitation à écrire sur un sujet allemand. Thode, qui avant son ouvrage sur François d’Assise a publié des études sur Dürer, accepte en principe l’idée de présenter
               un artiste germanique, mais préfère traiter un sujet italien et obtient d’écrire le volume sur Luca Signorelli (p. 306). Fabriczy explique que « [ses] sympathies ne [l’ont] jamais entraîné vers l’art allemand » et propose d’aborder « un des grands
               maîtres architectes ou sculpteurs de la Renaissance italienne » (p. 34) : il choisira Filippo Brunelleschi. L’art italien des xve et xvie siècles est, on l’a dit, le sujet d’études privilégié d’une histoire de l’art en pleine élaboration, et se situe en outre au sommet de l’échelle du prestige patrimonial en
               vigueur à l’époque. C’est d’ailleurs contre une telle centralité de l’art italien, et contre la qualité paradigmatique du
               récit historique de l’art italien, que se met en place, dans des pays comme la France et l’Allemagne, une histoire d’arts
               « nationaux ». Mais ce processus en est à ses débuts lorsque Müntz essaye d’obtenir des monographies d’artistes germaniques
               pour les Artistes célèbres, et ses tentatives resteront sans succès. Par ailleurs, les études sur Signorelli et Brunelleschi que Müntz confie à Thode et à Fabriczy ne seront jamais publiées. La possibilité de traduire des textes allemands n’étant pas prévue, Müntz demande à ses
               collaborateurs d’écrire directement en français, ce qui réduit d’ailleurs le choix des auteurs. Ces contraintes font justement
               échouer le projet dans le cas de Thode (p. 306 et sq.).
            

         

         
            Observée sous cet angle, la correspondance de Müntz constitue une source exceptionnelle à la fois sur le plan quantitatif
               et qualitatif pour étudier la dimension matérielle de l’écriture d’une histoire de l’art à l’époque de sa professionnalisation.
               Le rôle des revues comme armatures essentielles du champ historiographique y apparaît clairement, tout comme l’importance
               de la bibliographie critique dans la structuration de la discipline. Dans le contexte d’une histoire de l’art en pleine institutionnalisation,
               la pratique du compte-rendu définit un groupe d’historiens légitimes, rapidement triés par une série de dispositifs de contrôle
               de la production scientifique, établissant un ensemble de normes pour la critique et l’érudition35. En recensant les ouvrages de ses collègues germanophones, Müntz propose au lectorat français des modèles. Ses travaux font
               à leur tour l’objet de commentaires qui mettent en avant la valeur exemplaire de certaines pratiques. Ces échanges obéissent
               d’ailleurs à des logiques de visibilité : en décembre 1887, Janitschek demande à Müntz qu’une place plus importante soit faite, dans les colonnes du Courrier de l’art, aux études publiées par le Repertorium für Kunstwissenschaft qu’il dirige. Le Repertorium, explique-t-il, signale ponctuellement à ses lecteurs les nouvelles parutions de la maison d’édition Rouam dans le domaine
               de l’histoire de l’art : il s’attend à ce que la revue éditée par Rouam en fasse autant pour les travaux qui paraissent dans
               le Repertorium.
            

         

         
            La correspondance fait également ressortir les modalités concrètes de l’écriture, de la constitution de la documentation écrite
               et visuelle, et de la fabrication des outils et des supports de la jeune discipline. Une étude conduite sur l’ensemble de
               la correspondance reçue par Müntz, à l’échelle européenne, permettrait de mesurer des larges circulations non seulement d’informations,
               de notions et de modèles historiographiques, mais également d’objets, et notamment de photographies, qui s’affirment à l’époque
               comme l’un des instruments-clé de l’historien de l’art. En outre, un tel travail mettrait en avant le rôle capital que la
               pratique du voyage, la visite de collections et de musées étrangers, ainsi que la formation d’une sociabilité scientifique
               internationale ont joué dans la construction de la discipline. Les échanges que Müntz entretient avec ses pairs en Allemagne
               montrent à quel point la mobilité des acteurs est constitutive de sa fondation. À une époque où les expositions temporaires
               dans les musées sont encore exceptionnelles et la circulation d’œuvres d’art ancien limitée, le séjour d’études à l’étranger,
               et notamment en Italie, est une pratique centrale du métier d’historien de l’art et constitue le trait saillant d’une identité
               disciplinaire en formation. Rome et Florence sont, pour ces savants, des terrains et des objets de recherche, mais également
               les pôles d’un réseau de relations professionnelles, les lieux où converge la communauté scientifique internationale.
            

         

      

      
         Les débats des années 1880 et 1890

         
            Si elle apporte de nombreux éléments sur la pratique matérielle de l’histoire de l’art, la correspondance de Müntz éclaire
               une série de questions fondamentales pour l’histoire intellectuelle de la discipline. Le débat sur l’origine et la nature
               de la Renaissance y apparaît, notamment à travers les lettres de Geymüller. Lorsqu’il publie son étude sur l’architecture de la Renaissance en France, le savant suisse doit se mesurer à la
               construction d’une « Renaissance nationale » et anticlassique, que prônent Léon Palustre ou Louis Courajod. Professeur à l’École du Louvre dès 1886, celui-ci jouit d’une grande autorité auprès des nouvelles générations
               de chercheurs français. Dans ses lettres à Müntz, Geymüller exprime une méfiance de plus en plus grande vis-à-vis de ces tendances nationalistes : ce sont parmi les rares textes
               qui permettent d’évaluer la circulation et la réception de l’œuvre de Courajod en dehors de la France.
            

         

         
            La correspondance de Müntz témoigne également de l’ampleur et de l’importance d’un autre débat, essentiel pour la genèse de
               l’histoire de l’art comme discipline : la polémique suscitée par la publication des écrits de Giovanni Morelli36. Dès 1874, le connaisseur italien fait paraître, dans la Zeitschrift für bildende Kunst de Carl von Lützow, une série d’articles sur les peintures de la Renaissance exposées à la Galerie Borghese, à Rome. Il s’attache
               à un certain nombre d’attributions consacrées par la tradition, dont il dénonce le manque de fondement. Une critique implicite,
               mais néanmoins très nette, de l’histoire de l’art telle qu’elle est pratiquée dans les mêmes années en Europe, et notamment
               en Allemagne, traverse ces premiers écrits et se précise dans ses œuvres ultérieures, dont elle constitue l’ossature théorique.
               Morelli prône une « science de l’art », libérée à la fois des entraves de l’esthétique et de l’histoire de la culture, auxquelles
               est soumise, à ses yeux, l’histoire de l’art universitaire. Abordant l’œuvre par le biais de sources textuelles et se contentant
               d’une « impression d’ensemble » sur le style, cette discipline perdrait de vue l’essentiel et finirait nécessairement par
               produire des affirmations aussi générales qu’inexactes. Selon Morelli, la fondation d’une science de l’art demande d’abord la certitude de ses attributions. À son tour, celle-ci exige
               une connaissance méticuleuse des traits stylistiques distinctifs de chaque artiste et de la grammaire figurative propre à
               chaque école locale, atteignables uniquement au prix d’un exercice constant de l’œil. Pour le véritable connaisseur, le document
               définitif est l’œuvre d’art elle-même. Contre une histoire culturelle de l’art qui s’appuie sur des sources extérieures à
               l’œuvre, Morelli inaugure une analyse exclusivement visuelle. Contre une histoire de l’art qui se fait dans les archives et dans les
               bibliothèques, il revendique l’étude directe de l’œuvre comme primordiale.
            

         

         
            Müntz, on le sait, s’affirme en ces mêmes années comme l’un des représentants majeurs d’une histoire de l’art ouverte sur
               l’histoire de la culture et de la « civilisation ». La polémique se déclenche, entre les deux savants, lorsque Morelli prend position contre la paternité raphaëlienne du « Venezianisches Skizzenbuch37 », un album de dessins acheté en 1810 par le peintre et érudit milanais Giuseppe Bossi, et donné à sa mort aux galeries de l’Accademia de Venise. C’était Bossi
               lui-même qui avait attribué l’œuvre à Raphaël ; ensuite Wilhelm Lübke, puis Anton Springer, en avaient remis en question l’attribution. Dans sa monographie sur Raphaël de 1881, Müntz défend la paternité raphaëlienne des dessins ; il développe et précise sa prise de position en 1885,
               dans une étude parue dans la Gazette des Beaux-Arts38. En 1887, Morelli revient sur la question dans un article virulent39, paru dans la Zeitschrift für bildende Kunst : il attribue le carnet d’esquisses à Pinturicchio et réserve à Müntz des lignes d’un sarcasme mordant.
            

         

         
            Le champ se partage alors entre les partisans de Morelli et ses adversaires. Parmi les correspondants de Müntz, l’on retrouve les plus radicaux opposants du connaisseur italien :
               Wilhelm von Bode, mais aussi Giovanni Battista Cavalcaselle, et surtout August Schmarsow qui, dans des lettres passionnées, commente ironiquement les « nouvelles expectorations morelliens » (p. 221). Or,
               au-delà de la question, somme toute circonscrite, de l’attribution à Raphaël du « livre de Venise », la polémique est marquée par l’émergence de deux conceptions radicalement divergentes des
               tâches et des enjeux de l’histoire de l’art. Le cœur du problème est, encore une fois, le rapport avec la tradition critique,
               avec les sources textuelles, la valeur qu’on leur attribue et la manière dont on les exploite.
            

         

         
            La polémique sur Raphaël finit ainsi par se doubler d’une véritable controverse sur la méthode, qui aura un impact essentiel sur les évolutions
               ultérieures de la discipline. Le développement de la recherche en iconographie et la fondation d’une Société internationale
               pour les études iconographiques s’inscrivent, en effet, dans un processus de cristallisation intellectuelle et institutionnelle
               d’une première « histoire culturelle » des arts, en opposition à un connoisseurship exclusivement visuel. La correspondance entre Müntz et Schmarsow documente les phases de la fondation de cette Société dans un contexte qui, marqué par une accélération des échanges
               due à l’essor des congrès internationaux d’histoire de l’art, voit la communauté scientifique traversée par une profonde ligne
               de clivage entre les connaisseurs et les historiens (p. 262 et sq.). C’est dans le cadre du cinquième Congrès international d’histoire de l’art, organisé à Amsterdam en septembre 1898, que
               Müntz présente une communication intitulée « La nécessité des études iconographiques40 ». Il y insiste sur l’importance de reprendre ces études, ceci dans un but polémique : « Dans les sculptures et les peintures,
               on ne voit plus que la question de l’attribution, sans se préoccuper du sens des œuvres, voire de leur mérite41. » La recherche en iconographie, avance Müntz, « offrirait autant d’intérêt que les irritantes recherches d’attribution de
               peintures de huitième ou dixième ordre, qui passionnent trop exclusivement la critique d’art contemporaine ». Il s’agit ici,
               de toute évidence, de prendre position contre la diffusion des doctrines de Morelli (disparu en 1891) parmi de jeunes générations de chercheurs : l’approche iconographique devient, pour Schmarsow et Müntz, un instrument au service de l’élargissement du champ de l’histoire de l’art, au-delà de la seule critique
               stylistique.
            

         

         
            Source exceptionnellement riche pour l’histoire de l’histoire de l’art, la correspondance de Müntz s’avère être également
               le document d’une internationalisation des échanges intellectuels qui a constitué la condition primordiale de l’élaboration
               de la discipline. C’est dans le cadre de ces polémiques transnationales sur la valeur de la critique stylistique, sur la fonction
               des sources textuelles, ou sur les ambitions de l’approche iconographique, que l’histoire de l’art s’est forgé son instrumentaire
               et a défini ses critères de scientificité. C’est également par ces débats que se définissent des courants méthodologiques
               transversaux, mais aussi des traditions historiographiques nationales, perçues comme telles par les acteurs de l’époque :
               l’iconographie est une science française, selon Strzygowski ou Janitschek (p. 286 et 152).
            

         

         
            Si elle invite à mesurer dans toute leur ampleur les circulations culturelles qui déterminent l’essor des disciplines des
               sciences humaines, la correspondance de Müntz permet également d’en toucher les limites. Malgré les invitations répétées de
               Janitschek, Müntz n’écrira jamais pour le Repertorium für Kunstwissenschaft, qui, jusqu’à sa fin en 1931, n’aura d’ailleurs aucun autre collaborateur français. Très présent dans la presse artistique
               germanophone par les analyses et les comptes-rendus que suscitent ses ouvrages, Müntz n’intervient dans aucune revue allemande, alors qu’il publie plusieurs articles dans des
               périodiques italiens, anglais et américains. Sa correspondance révèle ainsi une internationalisation des pratiques de l’histoire
               de l’art, qui s’est faite en imbrication étroite avec une nationalisation accrue de ses discours.
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      Cornél von Fabriczy (1839-1910)
      

      
         Introduction

         
            La trajectoire de Cornél von Fabriczy est exemplaire d’une pratique transnationale de l’histoire de l’art. D’origine hongroise, Fabriczy se forme d’abord comme ingénieur à Vienne, Karlsruhe et Zurich, et commence ensuite, dès le milieu des années 1870,
               des recherches sur l’histoire de l’architecture et de la sculpture italiennes de la Renaissance. Il écrit la plupart de ses
               œuvres en allemand, mais publie également de nombreux articles dans les principales revues italiennes d’histoire de l’art :
               l’Archivio storico dell’arte et la Rivista d’arte. Ses éditions critiques de sources sur les artistes de la Renaissance, tel le « livre » du marchand florentin Antonio Billi, qu’il a découvert, attestent une connaissance approfondie de l’italien, même dans ses phases archaïques. D’autre
               part, Fabriczy publie également dans le Courrier de l’art et la Chronique des arts et écrit à Müntz en français, langue qu’il maîtrise suffisamment pour envisager de contribuer à l’une des collections dirigées
               par celui-ci sans faire appel à un traducteur. Fabriczy et Müntz partagent d’ailleurs les mêmes réseaux internationaux de relations scientifiques et amicales : les noms
               de Louis Courajod, Heinrich von Geymüller, Hubert Janitschek et Carl von Lützow – tous correspondants de Müntz – sont évoqués à maintes reprises par Fabriczy.
            

         

         
            Évoluant entre ces trois espaces scientifiques – italien, français et germanique –, Fabriczy joue un rôle essentiel de médiateur en écrivant, notamment, de nombreux comptes-rendus. Ainsi, il signale dans le
               Repertorium für Kunstwissenschaft, l’Allgemeine Zeitung et la Zeitschrift für christliche Kunst la parution des ouvrages de nombreux historiens de l’art français, dont Émile Bertaux, Gustave Gruyer, Henri Delaborde, Paul Lefort, Marius Vachon ou Émile Molinier. Parmi ceux-ci, le savant dont il suit les travaux avec une plus grande attention est Müntz, dont il commente
               toutes les œuvres majeures. À son tour, Müntz semble avoir servi d’intermédiaire entre Fabriczy et les revues françaises d’histoire de l’art, dans lesquelles ce dernier signale ses découvertes par de courts textes ;
               en outre, Müntz, qui jouit d’une excellente réputation auprès des savants italiens, facilite les premiers contacts entre Fabriczy et les « érudits d’outremonts » par des lettres de recommandation.
            

         

         
            Leur correspondance, commencée en 1885 et interrompue par la mort de Müntz en 1902, porte essentiellement sur leurs recherches
               respectives. Il est notamment question des travaux de Fabriczy sur Filippo Brunelleschi. Sa monographie sur cet artiste, parue en 1892 et restée longtemps une œuvre de référence, avait été
               d’abord conçue comme l’un des volumes de la collection « Les Artistes célèbres », dirigée par Müntz chez l’éditeur Rouam.
               Celui-ci propose d’abord à Fabriczy de publier la biographie d’un artiste allemand. Fabriczy, qui a jusqu’alors consacré ses recherches à l’art italien, refuse, et demande de pouvoir étudier « un des grands
               maîtres architectes ou sculpteurs de la Renaissance italienne ». Son travail sur Brunelleschi prend d’ailleurs une telle ampleur que sa publication dans la série des « Artistes célèbres » – des ouvrages
               courts, destinés à un public plus large que celui des seuls spécialistes – n’est plus envisageable. Son Filippo Brunelleschi, un volume de plus de six cents pages, paraîtra donc chez Cotta, à Stuttgart, mais sera dédié à Müntz, qui avait présidé
               à son origine.
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