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Ix¢-x¢ siecles

Deux sculptures vénitiennes dans les collections

du musee du Louvre

par Anna Tiiskés

Les margelles de puits
constituent 'une des créations
les plus singuliéres et les plus
significatives de la sculpture
vénitienne du Moyen Age

qui, des la seconde moitié du
xIx¢ siecle, retiennent "attention
des amateurs de sculpture
italienne. Depuis 1960, le
musée du Louvre a la chance
de présenter I'un des premiers
exemples de ce type d’ceuvres,
daté des 1x°-x¢ siecles, qui est
ici replacé dans son contexte
historique et stylistique.

Mais I’étude du décor permet
également de préciser la
datation d’un autre relief pré-
roman conservé au museée.
Acquis comme une ceuvre
médiévale, il se révele étre
probablement un pastiche
datant du xix® siecle.

Résumés en anglais p. 110 et en allemand p. 111
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En 1960, le musée du Louvre a acquis une margelle
vénitienne des 1x°-x° siecles provenant de la collection
Jean Larcade’ (fig. 1 a 5). Cette ceuvre, qui appartient a
la vingtaine de margelles de puits vénitiennes de cette
époque parvenues jusqu’a nous, a certes été depuis
présentée parmi les collections de sculptures italiennes
du musée mais n’a jamais requ, de la part des spécia-
listes, I’attention qu’elle méritait. Seuls Etienne Coche
de La Ferté, en 1961, puis Marc Bormand, en 2006, lui
ont consacré une courte description®. Les deux auteurs
s’accordent sur la provenance vénitienne et la datation
du haut Moyen Age, sans s’attarder sur le contexte artis-
tique de l'ceuvre. Pourtant, cette margelle de puits est
I'une des rares a comporter des motifs d’entrelacs, décor
qui lui donne une place de choix dans I’étude de la sculp-
ture vénitienne des 1x® et x° siecles.

Depuis 1858, année de la mise en place du réseau
d’eau potable a Venise, les margelles de puits vénitiennes
ont progressivement perdu leur fonction initiale, deve-
nant alors des objets de collection, qui intégrérent les
musées ou ornerent les jardins privés. Ce changement de
fonction rend d’autant plus difficile leur étude historique,
puisqu’a partir du xix° siecle, ces ceuvres ont beaucoup
circulé, victimes de I’engouement international des col-
lectionneurs, tels Werner Abegg ou le couple Edouard
André et Nélie Jacquemart, qui en acquirent plusieurs’.
En parallele, des sculpteurs, des antiquaires et des histo-
riens d’art de toutes nationalités furent envoyés a Venise,
soit pour les acheter, soit pour les étudier. A travers de
petits articles, rapports ou enquétes, ils se sont intéressés
a leur aspect d’origine, ont défini une typologie et carac-
térisé leur style, suivant en cela l'intérét croissant porté a
ces sculptures.

La revue des musées de France. Revue du Louvre 4 —2010



IX*-X° siecles

Le style et le systeme ornemental
de la margelle du Louvre

La margelle appartient au groupe dit carolingien. Jusqu’a la
seconde moitié du xx° siecle, beaucoup de chercheurs ont
dénommé «barbare» ou «lombard» le style des sculptures
du haut Moyen Age décorées de motifs d’entrelacs?, avant
que des recherches récentes ne mettent ces motifs en rapport

Ftudes

avec l'art antique et byzantin®. Les entrelacs, appelés «caro-
lingiens» pour souligner leur origine d’Europe d’occidentale,
sont présents non seulement sur les reliefs des batiments
ecclésiastiques, mais également sur les margelles de puits de
Venise, ville qui était artistiquement sous influence byzantine.

Les margelles avec décoration carolingienne adoptent
une forme cubique ou cylindrique. La décoration du pre-
mier groupe des margelles de forme cubique se caractérise
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2. a 5. Les quatre
faces de la fig. 1.

par 'emploi de la croix grecque ou latine avec des branches
a extrémité élargie, comme l'illustrent les deux margelles
conservées dans la deuxieme cour du Musée archéolo-
gique de Venise, remontant pour l"une au vir® siecle®, et
pour 'autre a la fin du x ou au début du x¢ siecle?, ou la
piece des vin*-ix° siecles ornant la prairie entre ’église Santa
Fosca et le Palais du Conseil a Torcello®. La décoration du
deuxieme groupe des margelles se définit principalement
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par l'utilisation de la croix latine avec des branches a I’extré-
mité élargie, qui est cette fois enfermée dans des arcs a
colonnettes. Pour certaines margelles de ce groupe, la croix
latine insérée dans des arcs constitue pour chaque c6té
'unique motif, comme cela s’observe avec la margelle
du x° siecle conservée a I'ambassade de France au palais
Clary-Aldringen a Venise’, celle des x°-xi¢ siecles conser-
vée au Cleveland Museum', ou une autre du 1x¢ siecle

Etudes
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aujourd’hui disparue!?, ou encore la margelle des 1x°-
x® siecles du Victoria and Albert Museum de Londres'.
Quant aux autres margelles de ce groupe, le motif de la
croix latine a l'intérieur des arcs est répété, comme sur la
margelle du Louvre, objet de notre étude, ou sur la piece
des xe-x¢ siecles appartenant aux Staatliche Museen de
Berlin (fig. 6)*, ainsi que sur une margelle du 1x° siecle,
conservée au Musée archéologique de Venise'.

Lune des faces de la margelle du Louvre comporte deux
croix latines, a l'intérieur d’arcs a colonnettes, flanquées de
deux arbres et deux fleurs, avec des feuilles dans les écoin-
cons (fig. 2). Ce motif apparait fréquemment sur les margelles
et autres sculptures ornementales de Venise et de Vénétie,
comme sur un relief de 1’église Santa Maria Assunta a
Cividale del Friuli®® ou un autre sur la fagade de I'église Santa
Fosca a Torcello (fig. 7)'. Ce motif se rapproche davantage de
reliefs d’autres régions de I'Italie, tel ce fragment inséré dans
le mur de cloture du jardin conventuel de I'église San Michele
Archangelo a Canonica', ou celui de la Villa Giovanelli a
Lonigo®. La sculpture de la facade de l'église Santa Fosca a
Torcello est celle qui présente le plus de ressemblances avec le
motif de I'arbre de vie de la margelle du Louvre.

La deuxieme face de la margelle (fig. 3) est décorée d'une
bande a trois rainures, formant une composition s’organisant
autour de deux cercles concentriques traversées de diagonales
avec une petite croix grecque au centre, quatre oiseaux dans
les espaces entre les deux cercles concentriques, qui tiennent
dans leur bec une feuille ou des raisins. Jusqu'a présent,

6. Margelle de puits. Venise. x*-x° siecles. H. 0,675; L. 0,785.
Inv. 2924. Berlin. Skulpturensammlung und Museum fiir Byzantinische Kunst. Staatliche Museen.
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personne n’avait fait le rapprochement iconographique et
stylistique entre ce motif et celui qui orne un relief du début
du ¢ siecle conservé au Musée municipal de Concordia
Sagittaria (fig. 8), ou le ciborium de la cathédrale de Pula. Un
autre relief conservé au Musée archéologique de Pula porte
également la méme décoration (fig. 9)". Un décor tres sem-
blable, de dimensions réduites, se retrouve sur un relief de la
basilique San Maria in Trastevere de Rome®. La similitude,
tant pour le motif que pour le style, entre la margelle véni-
tienne du Louvre et le relief de Concordia Sagittaria, nous
permet d’attribuer ces deux ceuvres au méme maitre.

La troisieme face de la margelle (fig. 4) est ornée de
cercles entrecroisés, formés de bandes a trois rainures,
comportant des feuilles dans les intervalles. Ce motif ne se
retrouve pas sur les autres sculptures ornementales véni-
tiennes, alors que l'on en connait plusieurs exemples dans
la sculpture décorative italienne des vire-ix® siecles: San
Saba, Rome*; musée du haut Moyen Age, Rome?; paroisse
de San Giovanni, Campagnano Roma?*; Palais épiscopal,
Orte?; atrium du musée Emilio Greco, Palazzo Soliano,
Orvieto®; église San Colombano, Bobbio®. Cette formule
iconographique a été aussi reproduite en Dalmatie, par
exemple sur le chancel de I'église de Kapitul (prés de Knin),
aujourd’hui au Musée archéologique de Croatie a Split”.

Quant a la quatrieme face (fig. 5), elle est divisée en neuf
rectangles abritant des nceuds de Salomon, des plantes et des
oiseaux. Cette organisation en champs verticaux n’apparait
pas sur les autres margelles de puits vénitiennes, alors que le

7. Relief. 1xe-x¢ siecles. H. 0,71; L. 0,45.
Torcello. Eglise Santa Fosca.
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motif est pourtant trés fréquent sur d’autres sculptures orne-
mentales vénitiennes et dalmates (balustrade de la tribune du
transept nord de la basilique San Marco de Venise; baptistere
de Split), comme partout dailleurs en Italie (oratoire de San
Giovanetto a Lucca®; basilique San Giovanni in Laterano
a Rome¥; basilique des Quattro Santi Coronati & Rome®;
San Saba a Rome®; musée du haut Moyen Age & Rome®).
Le motif apparait souvent sur les parapets et chancels des
églises byzantines, comme au monastere de la Grande Laure
au Mont Athos”; a Hagia Sophia de Kiev*; au monastere
Hosios Meletios pres de Megara®; a ’église San Panteleimon
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de Nerezi*; a Apidia (Laconie)¥. Ainsi, ce motif est tres
répandu dans la sculpture ornementale des vinc-xi¢ siecles,
non seulement a Venise mais également dans toute I'Italie
et dans l'architecture religieuse des contrées sous influence
byzantine.

D’un point de vue ornemental et stylistique, la margelle
du Louvre s’apparente surtout a celle conservée a Berlin®,
de forme cubique, décorée dans le registre supérieur et infé-
rieur par un guillochis a trois bandes (fig. 6). La décoration
est identique sur les deux c6tés opposés: sur 'un, deux croix
latines enfermées avec des branches a l'extrémité élargie
dans des arcades a colonnettes, flanquées de deux arbres et
deux fleurs, une feuille trilobée & lobes pointus dans I’écoin-
con; sur I'autre, quatre «bretzels» liés les uns aux autres, for-
més par une bande a trois rainures. Vers 1840, cette margelle
avait été mise en dépot, avec d’autres sculptures, dans l'ate-
lier d’Angelo Seguso par Francesco Pajaro et acquise par «un
dotto alemanno» [«un savant allemand»]. Conservée dans le
cloitre de la Friedenskirche a Potsdam, elle est entrée dans la
collection des Staatliche Museen gréce & un don de I'empe-
reur Guillaume IT a la fin du xix¢ siecle.

(Euvre d’un sculpteur vénitien, la margelle de puits
s'inscrit dans la sculpture ornementale italienne des x¢-
x° siecles. A travers elle, il est ainsi possible de connaitre
les motifs qui se sont diffusés dans toute I'Ttalie mais,
également, le style qui témoigne d’une forte influence
byzantine. Lanalyse du systeme décoratif démontre son
originalité et les liens existant avec d’autres sculptures du
territoire vénitien de I'époque.

8. Relief. 1xe-x¢ siecles. H. 0,70; L. 0,70.
Concordia Sagittaria. Musée municipal.

9. Relief. 1x*-x¢ siecles.
H.0,70; L. 1,05.
Pula. Musée archéologique.
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Les probléemes de I'imitation et de la contrefagon
a Venise au x1x° siecle

Gréce a l'étude d'une autre margelle de puits vénitienne,
conservée au musée des Beaux-arts de Budapest, on peut
préciser 'origine et la datation d’'un bas-relief en marbre
du Louvre (fig. 10). Alors que Marcel Aubert le datait de la
fin des xe-x¢ siecles ou du xi¢ siecle dans son article de 1953,
Pierre-Yves Le Pogam le décrit dans le catalogue des sculp-
tures européennes, publié en 2006, comme une sculpture
byzantine des xi*-xi® siecles ou un pastiche du xix* siecle™.
Une nouvelle analyse de ce relief permet de revenir sur ces
différents éléments et, également, de mieux interpéter les
pastiches du xix® siecle.

Au cours des dernieéres décennies, les historiens de
l'art et les archéologues se sont penchés sur les problemes
de la copie, de I'imitation et de la contrefagon. Le sujet a
également éveillé 'intérét des chercheurs les plus réputés,
comme Ranuccio Bianchi Bandinelli, Bernard Ashmole, Otto
Kurz, John Pope-Hennessy ou André Chastel® et de nom-
breux livres, études, expositions et conférences internatio-
nales ont été consacrés a ce sujet'. A I'exposition du British
Museum en 1990, les plus fameux «faux» de I"Antiquité a
nos jours étaient exposés®. La Bibliotheque nationale de
France a Paris, le musée d’Art et d’Histoire de Geneve et le
musée Poldi Pezzoli de Milan ont également organisé des
expositions sur le méme theme, qui ont beaucoup contribué
a la recherche®: désormais, il est possible d’évoquer ouver-
tement les faux acquis comme originaux par les musées.

Venise peut étre considérée comme la ville emblé-
matique des faussaires. Au xix° siecle, a la suite de la crise
économique liée a la chute de la République de Venise en
1797, les aristocrates ont vendu leurs collections et une
fois les originaux épuisés, la demande toujours croissante
a entrainé le développement et la généralisation de la fal-
sification*’. Lappétit des collectionneurs et le commerce
actif ont contribué a la formation de rapports étroits entre
maitres et commercants de copies et de faux®. Ces derniers
ont cherché a satisfaire les désirs des collectionneurs. Les
Seguso, Angelo le pere et Lorenzo le fils, 'un et l'autre
sculpteur, ont non seulement dessiné nombre de margelles
de puits, aujourd’hui détruites ou disparues, mais ils ont
également commercialisé ces sculptures si spécifiques de
Venise*. Pour la provenance des margelles d’origine véni-
tienne, on peut retracer l'activité de huit marchands d’art
de la seconde moitié du xix¢ siecle: Giovanni Marcato,
qui a créé «The Venice Art Company », Michelangelo
Guggenheim?, fondateur et premier directeur de I'école
d’art décoratif a Venise, Francesco Pajaro, Rietti, della Torre,
Angelo et Lorenzo Seguso, Luigi Resimini. Létude de leur
activité, difficile, demande encore a étre complétée®.

Outre les margelles de puits, d’autres sculptures orne-
mentales, comme les pateres et les panneaux bordés d'une
rangée de billettes, ornement composé de petit trongons de
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tores espacés, étaient convoités par les musées pendant la
seconde moitié du xix et au début du xx* siecle. On peut
noter la variété de copies et d’imitations des ceuvres romanes,
ott les motifs vénitiens se mélent aux éléments tirés de livres
de modeles, donnant naissance a un riche répertoire formel.
Par le biais de recueils associant des muotifs isolés apparte-
nant a différents territoires et époques, des reliefs éloignés
des pieces originales ont ainsi été créés. On peut distinguer
les originaux des pastiches en considérant la matiere, en
comparant forme et motifs avec les ceuvres médiévales et
en s’attachant aux traces laissées par les outils. Méme si les
motifs avaient une signification au Moyen Age, le sculpteur
du xix¢ siecle ne la connaissait plus: il en a donc modifié
les détails. Les maitres du xix¢ siecle ont d'une part imité
les formes et les compositions existantes et en ont d’autre
part inventé de nouvelles. Lanalyse des motifs montre éga-
lement qu’en plus des éléments médiévaux, ces sculptures du
xix¢ siecle intégrent nombre de motifs modernes.

Le bas-relief vénitien du Louvre et sa parenté
avec une margelle de puits conservée au musée
des Beaux-arts de Budapest

Provenant du marchand d’art Robert Barroux (Paris), le
bas-relief en marbre du Louvre (fig. 10) est décoré de trois
panneaux d’entrelacs. La forme et la disposition des trois
panneaux du relief ne correspondent a aucun genre de
sculpture ornementale des 1x*-x° siecles, qui se caractérise
par la décoration d’entrelacs. Les chancels de cette période,
dans la sphere d’influence byzantine, sont généralement
b
décorés, soit par une série ininterrompue d’entrelacs, soit
par une composition centrale, comme deux animaux de

10. Relief. x1x© siecle. H. 0,52; L. 0,60; P. 0,09. Inv. RF. 2339 (et OA 9090).
Paris. Musée du Louvre. Département des Sculptures.




chaque c6té dun arbre, ou des variations sur le motif
«Korbboden », rhombus inscrit dans un cercle avec des
feuilles et des fleurs dans les écoingons. A Tlinverse, le relief
du Louvre se décompose en trois zones verticales: les deux
panneaux extrémes représentent une rangée de cercles
noués et losangés, la partie centrale est occupée par une
bande a trois rainures, qui crée un enroulement. Le motif
des registres latéraux est tres répandu dans la sculpture
italienne; il apparait surtout sur les reliefs, les jambages
de porte, les pilastres et les chapiteaux®. On le retrouve
souvent dans la sculpture romane en Europe™.

Le motif du registre médian rappelle les chancels ajourés
de San Vitale de Ravenne (aujourd’hui au Musée national,
Ravenne)®. Il se compose d'une bande a trois rainures avec
des feuilles d’acanthe et des fleurs dans une partie des inter-
valles, et ressemble a celui d'un relief du Musée paléochrétien
d’Aquilée™. Une margelle de puits vénitienne®, pastiche du
Xix° siecle conservé au musée des Beaux-arts de Budapest,
offre la plus grande parenté avec ce modele (fig. 11). De
plan octogonal, elle est articulée par une colonne a chaque
angle. Au registre supérieur figure un guillochis a une bande;
des colonnes octogonales, torses et géminées alternent aux
angles. Les surfaces entre les colonnes contiennent des
motifs variés de plantes, d’animaux et d’entrelacs (fig. 12).

4-2010 La revue des musées de France. Revue du Louvre

Quant au relief du Louvre, il est important de remarquer le
motif comprenant une bande a trois rainures, qui forme des
cercles et des «bretzels», avec des feuilles et fleurs dans les
intervalles, motif qui provient des recueils de modeles utilisés
par les sculpteurs du xix¢ siecle.

Selon la description de Ferdinando Ongania publiée en
1889, cette margelle ornait alors la cour d'une maison privée
du Campo San Pietro di Castello a Venise™. En 1894, la mar-
gelle fut achetée par Karoly Pulszky, directeur de ’ancienne
Pinacotheque Nationale — devenue musée des Beaux-arts
de Budapest —, pour 1000 lires au commergant d’art vénitien
Luigi Resimini®. La margelle de puits a servi de modele a six
copies en pierre artificielle au tournant des xixe-xx® siecles,
avec la probable collaboration de Max Schmidt, fabricant de
meubles austro-hongrois®. Ces copies ont orné des jardins
ou des parcs d’aristocrates hongrois de 1'époque™. Jolan
Balogh, directrice du département des Sculptures du musée
des Beaux-arts de Budapest de 1935 a 1967, reconnaissant
que «des motifs de différents époques se mélent sur la mar-
gelle», ne I'a pas publiée dans le catalogue de la collection
de 1975%. Lidentité du motif figurant sur le relief du Louvre
et sur la margelle de puits de Budapest fait penser que les
deux pieces proviennent de l'atelier de sculpteurs vénitiens
de la seconde moitié du xix° siecle qui se sont inspirés de
livres de modeles, dont certains, publiés a Venise, ont permis
aux maitres d’étudier et d'imiter les ornements médiévaux et
renaissance™.

L'auteur du relief du Louvre est indéniablement un
Vénitien ayant travaillé d’apres ces livres de modeles, et
cette ceuvre témoigne de la vogue des sculptures véni-
tiennes et de I'influence du commerce d’art a cette période.
Lincohérence entre la forme, la disposition et la décoration
du relief, mais aussi la comparaison avec la margelle de
puits de Budapest, démontrent pleinement que I'ceuvre est
un pastiche du xix siecle.

11. Margelle de puits vénitienne. xix® siecle.
H. 0,95; P. 0,82. Inv. 1162H. Budapest. Musée
des Beaux-arts.

12. Détail de la fig. 11.
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English abstracts

| Traduit par Murray P. Wyllie, Maitre de conférences a I'Université

Anna Tiiskés

Two Venetian sculptures in the Musée du Louvre collections

A well coping and a bas-relief of Venetian origin, both in the
Louvre collections, feature interlacing motifs of a type common
throughout Italy from the 7 to the 10™ century. The style of the
coping displays a strong Byzantine influence: analysis of the decorative
vocabulary testifies to its authenticity and to its relationship to other
contemporary sculptures from Venetian territory. From an ornamental
and stylistic point of view, it is above all comparable to the Berlin
coping in the collections of the Skulpturensammlung und Museum
fiir Byzantinische Kunst. The artist responsible for the marble bas-
relief in the Louvre was also Venetian but lived in the 19™ century
and worked from books of models. The work testifies to the vogue for
Venetian sculptures and the influence of the art market during this
period. The lack of coherence between the form, layout and decoration
of the relief, together with comparison with a well coping in Budapest
Museum of Fine Arts show clearly that the work is a pastiche.

Cécile Scailliérez

A Portrait d’'Homme in the Louvre collections
attributed to Martin de Vos

It is thanks to its recent restoration that the Portrait d’'Homme is
the object of the present study. Having been catalogued under the
flattering name of Anthonis Mor in Louis XIV’s collection, it fell
into anonymity in the course of the 19th century. It can now be
related to the rare portraits by one of the greatest Antwerp history
painters of the second half of the 16™ century, Martin de Vos. Indeed,
cleaning revealed what had been deliberately hidden by an old
overpainting: a swiftly executed cold, grey background, a table—barely
in perspective—covered with a crudely drawn mat, fleshy hands and a
candid, ruddy face full of the sparkle of life emerging from a pourpoint
executed in an offhand manner, in a word a disdain for decoration,
the accessory, and meticulous elegance which is the hallmark of the
spirited art of Martin de Vos, of whom a number of signed and dated
portraits from the same decade (1563-1573) offer convincing elements
of comparison. The nature of the temperament of both painter and
model shine triumphantly through this casual execution.

Francois Marandet

The two paintings by Etienne Parrocel commissioned
for Saint-Antoine-1"Abbaye

Since it was founded, the Musée de Grenoble (Isere department) has in
its collections a large 18"-century religious composition representing La
Charité de Saint Nicolas. Confiscated during the French Revolution from
the monastery of Saint-Antoine-1’Abbaye in the Dauphiné region, the
work was commissioned by Nicolas Gasparini, abbot from 1732 to 1747,
along with a Saint Augustin et I'enfant (which has remained in situ). The
various attributions proposed (Claude-Guy Hallé, Daniel Sarrabat) were
hardly credible. On the other hand, the sense of space, as it appears
in the Grenoble painting, could recall certain compositions by Pierre
Parrocel (1670-1739), more particularly those which made up the décor
of the Duc de Noailles gallery, nowadays in Marseille Musée des Beaux-
Arts. However, the Saint-Antione-l’Abbaye paintings should in fact
be attributed to Etienne Parrocel (Avignon 1696-Rome 1775), Pierre
Parrocel’s nephew. This has indeed been confirmed by a preparatory
drawing in the Marseille collections portraying Saint Augustine.

Patrick Le Nouéne

The friendship between the two painters
Nicolas-Didier Boguet and Guillaume Bodinier

The acquisition by Angers Musée des Beaux-Arts of two large
drawings by Nicolas-Didier Boguet (Chantilly 1755-Rome 1839)—Vie
de Rome and Vue du Colisée et de I'arc de triomphe—from the collection
of Guillaume Bodinier (Angers 1795-Angers 1872) provides the
occasion to recall the friendship shared by the two artists. A pupil of
Pierre Guérin (1774-1833), Guillaume Bodinier followed his master
when the latter took up the post of Director of the French Academy in
Rome in 1822; he was to remain in the city until 1847. Bodinier formed
close relationships with the French artists who moved in the Villa
Meédicis circles as well as with landscape painters working in or around
Rome or the bay of Naples, in particular with Boguet at whose home
he lived from 1838 until the painter’s death.

Alexandre Maral
The equestrian statue of Louis XIV at Versailles

The recent installation of the equestrian statue of Louis XIV on the
Place d’Armes at Versailles provides the opportunity to reconsider
the complex history of this work. Originally intended to be statue
of Louis XV, and a Parisian monument, it was commissioned from
the sculptor Pierre Cartellier (1757-1831) and the metal-founder
Charles Crozatier (1795-1855) but was finally completed in its present
form by the sculptor Louis-Messidor-Lebon Petitot (1794-1862) and
transferred to Versailles where Louis-Philippe had it erected on the
main courtyard of the Palace of Versailles which had been turned into
a museum devoted to the glories of France. The idea of an equestrian
monument in honour of Louis XIV standing in front of the Chateau
had been mooted as early as the 1680s, a period when Le Brun’s
project for a Parisian public square had been envisaged at Versailles
and even, it appears, began in the Cour Royale. Without waiting
for the conversion of the Palace into a museum, the government of
Charles X had similarly envisaged erecting an equestrian statue of
Charles”ancestor on the Place d’Armes.
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Agneés Blossier, Hélene Tromparent de Seynes,
Jean-Michel Letenoux

The model of the paddle-steamer aviso Le Météore (c.1833):
a testimony to the early days of steam propulsion

The model of the paddle-steamer aviso Le Météore was built around
1833 in the model workshop at Rochefort arsenal. Along with the
model of the paddle-steamer aviso Le Sphinx it represents—in the
outstanding collection of 19*-century arsenal models at the Musée
National de la Marine—an invaluable testimony to the early days
of steam propulsion in the French Navy. In 2007-2008, a student
restorer following the postgraduate course in conservation and
restoration of sculpted works at the Ecole Supérieure des Beaux-Arts
in Tours carried out detailed research work and restoration work on
the model. Her study has established that it is one of the rare original
sources documenting a major technological milestone in naval history.
Furthermore, as regards the rigging of models, new solutions for
restoration have been proposed that respect a professional deontology.

Anne Cadenet

Chohreh Feyzdjou: a singular ceuvre, a universal quest

In 2002, the Fonds National d’Art Contemporain acquired a large
ensemble of works by the artist Chohreh Feyzdjou (Teheran 1955-Paris
1996). Since the early 1990s her ceuvre took the form of a distinctive
taxonomy of objects that were either recycled (her own drawings and
paintings) or made from other salvaged objects, such as small crates
containing a variety of objects hidden under black tulle, that was itself
covered with plastic film daubed with black. Books of Persian poetry,
large piles of rolls of material that conceal, or gave a partial glimpse of
her drawings and paintings, the remains of charred objects, horsehair
or other organic materials sealed in jars or bags are covered with
wax mixed with black pigment or walnut stain. These series merely
represent a tiny selection of the work produced by the Jewish artist,
born in Iran, before her premature death in 1996. The meticulous
classification that she carried out of her entire production, integrating
her works from the 1970s when she was a student at Teheran School
of Fine Arts and the more complex series from the 90s, constitutes
a precise and invaluable inventory that she reveals to the viewer
by stamping each of her productions— down to the very packing
cases—with a mauve label: Product of Chohreh Feyzdjou. In this way she
draws up a stock-list of her work that is described as «merchandise»—
precisely labelled and easily identifiable. «Product of Chohreh Feyzdjou»
has thus become an idiomatic expression, a brand name that faithfully
captures the problematic issues explored by the artist. Bordeaux CAPC
Musée d’Art Contemporain, which has the Feyzdjou collection in
deposit since 2003, has discovered more than three hundred drawings
by the artist dated from 1971 to 1996, together with a particularly
interesting series of fabric sculptures.
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Zusammenfassungen
an deuts Ch Traduit par Uwe Bennert

Anna Tiiskés

7Zwei venezianische Bildhauerwerke in den
Sammlungen des Louvre

Eine Brunneneinfassung und ein Flachrelief venezianischer
Herkunft, die sich beide im Louvre befinden, weisen vom 8. bis 10.
Jahrhundert in ganz Italien verbreitete Flechtwerkmotive auf. Der Stil
des Brunnenrands zeugt von starkem byzantinischem Einfluss; die
Analyse des Dekors besttigt die Authentizitat und die Verwandtschaft
mit anderen bildhauerischen Werken des venezianischen Gebiets in
dieser Zeit. Was Ornament und Stil betrifft, so verweisen sie vor allem
auf dhnliche Werke in Berlin (Skulpturensammlung und Museum: fiir
Byzantinische Kunst). Ist der Kiinstler des Marmorflachreliefs ebenfalls
Venezianer, so lebte er allerdings im 19. Jahrhundert und arbeitete
nach Musterbiichern. Dieses Werk zeugt von der Mode venezianischer
Bildhauerwerke und dem Einfluss des Kunsthandels in dieser Zeit. Die
Inkohédrenz zwischen Form, Anlage und Dekor des Reliefs ebenso wie
der Vergleich mit einer Brunneneinfassung im musée des Beaux-arts
in Budapest beweisen eindeutig, dass es sich bei dem Werk um eine
Nachahmung handelt.

Cécile Scailliérez

Zuschreibung eines Portrait d’homme
im Louvre an Martin de Vos

Anlass zu dieser Studie ist die kiirzlich durchgefiihrte Restaurierung
des Portrits eines Mannes. Das Gemalde, das zuerst unter dem
schmeichelhaften Namen Anthonis Mor in der Sammlung Ludwigs
XIV. gefithrt und im 19. Jahrhundert schlielich einem unbekannten
Maler zugeschrieben wurde, konnte mit den seltenen Bildnissen eines
der bedeutendsten Historienmaler Antwerpens in der zweiten Halfte
des 16. Jahrhunderts, Martin de Vos, in Zusammenhang gebracht
werden. Seine Séuberung ermoglichte die Wiederherstellung dessen,
was ein fritherer Eingriff kaschiert hatte: ein grauer und kalter, schnell
hingeworfener Hintergrund, ein perspektivisch schlecht dargestellter
Tisch mit einer in Umrissen gemalten derben Decke, aus einem
nachléssig gemalten Wams herausragende fleischige Hénde und ein
offenherziges vom Leben gerdtetes und gezeichnetes Gesicht — in
einem Wort, eine Geringschitzung des Dekors, des Beiwerks und
der gewissenhaften Eleganz, welche die hohe Kunst Martin de Vos’
kennzeichnen; einige seiner signierten und datierten Bildnisse aus
demselben Jahrzehnt (1563-1573) bieten tbrigens iiberzeugende
Vergleichsmomente. In dieser nachldssigen Malweise triumphiert auf
groBartige Weise das Temperament des Malers und auch des Modells.



