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LE MODELE ISLAMIQUE DANS LES ARTS
DU FEU EN EUROPE AU XIXE SIECLE

RAISONS ET CONTRADICTIONS
Remy Labrusse

Cornmen^ons par une Observation de methode: pour com-
piendre les usages de references visuelles islamiques dans les
niondes de l'art europeens au XIXe siecle, il convient de
distinguer deux approches, qui ont coexiste tout en pro-
cedant de presupposes intcllectuels differents. L'approchc
orientaliste, d'abord, consiste ä utiliser des images de
«1 Orient» constituees en Occidcnt, et ä les inserer dans

es productions visuelles fondees sur les principes de

esthctique occidentale de la representation: essentiellc-
ment, la creation d'un effet de reel par les procedes de la
nnmesis et la definition de l'image en tant qu'illustration
d un recit. Parallelemcnt, L'approche islamophile consiste ä

utiliser des techniques, des formes et des conceptions
esthetiques venues des culturcs d'Islam et ä les acclimater de
L?on ä ce qu'elles transforment et meme remettent en cause
eertains principes fondamentaux de la creation artistique en
Occident. Les deux demarches divergent radicalement:
orientalisme renforce les principes de l'esthetique occiden-

ta'c dassiquc de la representation et cherche ä maintenir,
meme ä exalter l'exteriorite fantasmatique d'un objet -
«1 Orient cree par l'Occident», selon l'cxpression
d Edward Said - qui a ete circonscrit par le dchors, afin de
servir une reverie exotique; rislamophilie, au contraire, vise
a mterioriser les principes dune autre esthetique, celle des
arts de 1'Islam, en effa^ant son effet d'alterite mais en utili-
sant sa capacite ä ebranler en profondeur la vision occiden-
rale de l'art.

ans Es faits, il peut arriver qu'on rencontre ces positions
jncarnees a letat pur, pour ainsi dire, dans teile ou teile rea-
'sation artistique: nornbre d'objets, de peintures, de sculp-

tures orientalistes evoqucnt «l'Orient» sans rien emprun-
ter a Esthetique des arts de 1'Islam; inversement, on voit se

utultipliej- en Occident au XIXe siecle des compositions
°rnernentales qui s'inspirent de modeles islamiques mais
qui n°ut rien d'orientaliste, c'est-ä-dire qui ne vehiculent
aucune intage de «l'Orient». Le plus souvent, cependant,
es deux approches sont melees dans une seule et meme

urcation. Dans le domaine des objets decoratifs, le cas le

P^us typique d'association des deux demarches est le pasti-
e> par des manufactures europeennes, d'un objet ou d'un

type dobjet venu des cultures d'Islam (vase en forme de
arnpe de mosquee, assiette dans le genre d'Iznik, etc.): d'un
°te, en effet, le pastiche vise ä suggerer au spectateur-utili-
ateur un monde autre, qui mobilise son imaginaire «ori-

ent »; d un autre cote, il met concretement en oeuvre un

vocabulaire ornemental et, parfois, des techniques d'origine
islamique, visant surtout a modifier la perception
esthetique du spectateur-utilisateur. Selon les cas, un cote
l'emporte sur lautre : parfois, le vocabulaire esthetique
islamique - arabesques, entrelacements geometriques, juxtapo-
sition de coulcurs primaires - est au Service du fantasme
orientaliste; parfois, au contraire, l'imaginaire orientaliste
est un simple moyen qui permet avant tout a Partisan d'ex-

perimenter un vocabulaire esthetique nouveau. Enfin, inde-
pendamment des intentions de l'artiste (ou artisan) crea-
teur, ce partage s'opere aussi selon des modalites variees en
fonetion du regard porte sur l'objet fini par ses utilisateurs.

Qu'cn est-il, une fois ce cadre theorique etabli, des pratiques
d'inspiration islamique dans les arts du feu occidentaux au
XIXe siecle? Leur specificite, d'abord, reside dans le fait
qu'elles s'inscrivent dans la longue duree, remontant au
moins ä la fin du Moyen-Äge et au debut de la Renaissance.
Les efforts pour elucider le secret du lustre metallique, en
Toscane (ill. 1) ou en Espagne, les imitations des verres
emailles mamelouks ou, plus tard, de ceramiques ottomanes

III. 1: Vase dit Boccia, manufacture Cantagalli (Florence), vers. 1890

Fai'ence, decor bleu et lustre rouge. H. 27.5 cm (collection Musei

Ariana, Inv. AR 12233) (Photo: Mauro Magliani et Barbara Piovan,
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d'Iznik, en Venetie (ill. 2), sont lä pour l'attester. Au cours
de cette histoire multiseculaire, les usages orientalistes n'ont

jamais vraiment disparu: dans la ceramique surtout, les

reveries d'Orient se sont glissees dans toutes sortes d'objets,
dont les turqueries du XVIIIe siecle (par exemple dans les

bibelots de porcelaine) (ill. 3) sont l'exemple le plus evident.

En revanche, les emprunts specifiques aux formes des arts
de l'Islam ont connu un net reflux, voire une quasi inter-

ruption entre la fin du XVIIe et le premier tiers du XIXe
siecle. Rien d'etonnant ä cela: c est le mornent oü la doctrine

academique des beaux-arts se fixe et s'institutionnalise en

Europe, pesant de tout son poids sur les arts decoratifs et sur
les ornements, qu'on entend infeoder aux beaux-arts ; pour
que le Systeme se consolide et exerce pleinement son empi-
re, il etait alors necessaire den exclure autant que possible

tout element heterogene.

La nouveaute, au milieu du XIXe siecle, ce n'est donc pas
lorientalisme, lequel a continüment existe, mais c'est la

resurgence, apres une longue interruption, d'un interet
esthetique direct pour les formes, les techniques et l'esthe-

tique islamiques, analogue a ce qui avait eu lieu au debut de

la Renaissance, mais sur des fondements differents. Deux
raisons, principalement, contribuent en effet ä expliquer ce

nouveau virage: la modification en profondeur du savoir
occidental sur les arts de l'Islam et la crise de la conscience

artistique contemporaine, qui fait trembler sur ses bases la
doctrine academique.

La premiere raison tient donc ä 1 evolution du savoir sur les

cultures materielles de l'Islam. Ce savoir se transforme,
s'etend, s'approfondit, sur un plan historique et sur un plan
technique. La Situation coloniale, consideree au sens large,
facilite les voyages des Occidentaux, qui se multiplient avec

un but strategique de domination, le plus souvent, et qui
impliquent aussi l'enregistrement d'innombrables informa-
tions sur les productions vernaculaires, de l'architecture aux

objets quotidiens. Parallelement, l'essor des techniques
d'impression (gravure et lithographie d'abord, puis photo-
gravure) permet la diffusion toujours plus systematique et
detaillee des vastes corpus d'images rapportees de ces voyages

et conduit en particulier a la diffusion d'images qui
depassent le niveau simplement pittoresque pour elucider
les procedes de construction, les techniques de production,

Iii. 2: Venetie, 1550-1580. Faience, polychromie de grand feu. D. 36 cm (collection Musee

Ariana, Inv. AR 2007-222) (Photo: Nathalie Sabato)
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etc- Parmi d'autres, les recueils publies par Pascal Coste sur
le Caire en 1837, par Charles Texier sur l'Asie mineure en
1839, par Owen Jones et Jules Goury sur l'Alhambra en
1843, par Coste ä nouveau et Eugene Flandin sur l'Iran en
1867, sont particulierement spectaculaires et incluent natu-
rellement des references a l'art ceramique.

A ces corpus d'images s'ajoutent les objets eux-memes, dont
le transfert en Occident a ete grandement facilite par les

situations de domination directe, sur un plan politique et
economique, ou indirecte, sur un plan symbolique (les eli-
tes locales preferant les marchandises occidentales de
ntediocre qualite aux productions traditionnelles). Des spo-
liations ä large echelle ou de simples transferts marchands
°nt alors permis la Constitution ä moindre coüt de larges
collections privees et publiques en Europe, ou le verre et
surtout la ceramique occupaient une place tres significative:
quon songe, par exemple, aux presque cinq cents pieces
d Iznik vendues par Auguste Salzmann au musee de Cluny
en 1865-1866 et exposees äpartir de 1878, ou äTimmense
collection de ceramiques medievales persanes ä lustre
Metallique rassemblee par Frederick Du Cane Godman ä

3- Groupe La liberation de l'esclave, manufacture de Zürich, vers

1770. Porcelaine, emaux polychromes, or et argent. H. 16 cm
(collection Musee Ariana, Inv. AR 2010-4) (Photo: Nicole Loeffel,
Musee Ariana)

partir de 1885, ä Londres, et publiee par Henry Wallis entre
1891 et 1894, avant d'etre leguee au British Museum.
Inutile d'ajouter que, notamment en ce qui concerne la

ceramique architecturale, ces transferts sont souvent alles de

pair avec des destructions patrimoniales de grande ampleur,

pour toutes sortes de raisons: strictement coloniales en

Algerie, du fait de la politique de table rase des colons

fran^ais ä legard du patrimoine islamique local; politico-
economiques au Caire avec la modernisation ä marche
forcee de l'ancienne cite; touristiques en Asie centrale avec
la commercialisation croissante de fragments de monu-
ments timourides, a partir de la lin des annees 1880; etc.

Cela dit, ces agissements coloniaux ou para-coloniaux n'au-
raient pu avoir de veritable effet s'ils n'avaient pas ete relayes

par l'incorporation de ces nouvelles references visuelles
dans l'edifice positiviste d'un savoir a visee encyclopedique.
L'histoire et la geographie, mais aussi la chimie et l'ingenie-
rie se sont preoccupees de resituer les productions des arts
du feu en terres d'Islam dans un contexte general et d'eluci-
der leurs provenances et leurs secrets: c'est ainsi que l'origi-
ne des faiences ä lustre metallique a ete retiree ä l'Italie et
attribuee ä l'Iran et ä l'Espagne dans les annees 1860, gräce
aux travaux du baron Davillier (en 1861) puis d'Alfred
Darcel (en 1869). Auparavant, en 1844, la connaissance

historico-technique de la ceramique, au niveau mondial, a

ete stimulee en profondeur par la publication des deux
volumes et de l'atlas du Traite des arts ceramiques
d'Alexandre Brongniart, directeur de la Manufacture de
Sevres depuis 1800 et responsable de la Constitution de son
musee specialise, ä partir de 1805. Inversement, le savoir a

toujours ete impregne d'ideologie, notamment alegard des

repartitions «raciales» entre les productions : une turco-
phobie tenace, par exemple, a conduit jusque tard dans le
siecle ä refuser aux ceramiques d'Iznik une origine specifi-
quement ottomane et ä en faire plutot des productions des-

sence «persane»; de meme, un certain mepris pour les cul-
tures du Maghreb a certainement joue un röle dans le retard
considerable des travaux sur le patrimoine mcdieval mag-
hrebin (la Qalaa ziride des Banu Hammad, en Algerie, avec
ses fragments de ceramiques ä lustre metallique, n'a ete fou-
illee par le general de Beylie qu'en 1908, et il a fallu attend-
re 1928 pour que paraisse la premiere etude specifique sur
les exceptionnels carreaux du mihräb de la grande mosquee
aghlabide de Kairouan, par Georges Mar^ais).
*

La seconde raison permettant d'expliquer le nouveau regard

porte sur les arts de l'Islam au milieu du XIXe siecle releve

plus generalement de la construction de l'identite
europeenne moderne. Cette identite se formule sur le mode
de la crise, c'est-ä-dire du questionnement incessant sur soi.
L'elan progressiste du savoir, la volonte de conquete politi-
co-economique universelle sont constamment sous-tendus

35



par une melancolie qui repond ä lbptimisme historique par
une inquietude et, souvent, par un pessimisme metaphysi-

ques aigus. La victoire toujours plus eclatante de la culture
industrielle moderne est aussi vecue comme un effondre-

rnent, comme l'occultation desastreuse dun socle de sens

superieur aux aleas de l'histoire. Ces deux mouvements
coexistent le plus souvent au sein d'un meme esprit, d'une

meme pensee, et expliquent que la modalite fondamentale
de l'identite moderne soit l'inquietude critique, une ambi-
valence ä l'egard du monde moderne qui setablit äla fois sur
le plan affectif (par un sentiment d'inquietude, parfois de

panique) et sur le plan rationnel (par une volonte d'enque-
te critique et autocritique).

Sans aller plus avant dans cette direction qui appellerait de

longs developpements, il suffira de rappeler ici que cette
crise trouve un terrain d'expression privilegie dans le champ

artistique, et plus particulierement encore dans le champ
des arts decoratifs, c'est-ä-dire au croisement d'une pensee
de la creation et d'une pensee de la vie sociale. C'est alors

que le rapport entre esthetique ornementale et doctrine aca-

demique de la representation est mis en question; alors aussi

que se pose la question lancinante de l'union des arts et de

l'industrie, de la creation (qui porte la marque irreductible
d'un individu singulier) et de la production (ou l'individu
s'efface derriere la technique); alors, enfin, qu'on interroge
la legitimite de l'historicisme ou de l'exotisme pour fonder

une demarche reformatrice, voire revolutionnaire en matie-

re d'arts decoratifs. Toutes ces questions se structurent plei-
nement au cours des annees 1860, dans les grandes nations
industrielles : elles vont de pair avec l'intensification de la

competition coloniale, avec l'impact accru de cette vision
mondiale sur les populations (qu'illustrent bien sür les

Expositions universelles), avec les mutations industrielles

(par la constante invention de nouveaux procedes de

production de masse) et avec le bouleversement des structures
de commercialisation et des modes de consommation
(publicite, ventes en grands magasins, etc.).

Dans ce cadre, les arts de l'Islam en general, les arts du feu

en particulier, sont apparus particulierement adaptes ä cer-
taines des questions que se posaient les artistes decorateurs

et les industriels europeens, ce qui explique la faveur nou-
velle dont ils ont joui, independamment de tout penchant
orientaliste. Precisement, ce netait pas leur exotisme qui
recommandait aux hommes de l'art ces objets venus d'autres

rives mais au contraire leur adaptabilite ä de nouveaux con-
textes culturels, leur souplesse semantique. Leur faible

teneur en significations symboliques ou narratives, du

moins en apparence, semblait garantir leur transposition
aisee, leur digestion, en quelque sorte, dans d'autres cadres

que ceux pour lesquels ils avaient ete originellement conipis.
D'ou l'interet particulier, d'ailleurs, qu'ont suscite les pro-

ductions les plus strictement aniconiques, non narratives,

comme les ceramiques d'Iznik qui, sous la denomination de

«persanes», ont constitue une source d'inspiration majeure,

en France, en Allemagne ou au Royaume-Uni, dans les

annees 1870. En outre, ces productions promettaient de

s'integrer assez facilement ä des modes de production
industriels, sans pour autant perdre leur qualite traditionnelle:
les formes geometriques, les agencements chromatiques
simples semblaient largement compatibles avec une ratio-
nalisation systematique des dessins ornementaux et avec des

systemes de variations ä partir d'un modele de base, c'est-ä-

dire avec les exigences ä la fois techniques et commerciales
de la production ä grande echelle (ill. 4). Autrement dit,
tout se passait comme si le fosse entre la tradition artisana-
le et la culture industrielle, creuse en Occident par le principe

dequivalence entre qualite artistique et irreproductibi-
lite, n'atteignait pas en son coeur l'esthetique des arts de

l'Islam. A travers eux, on pouvait esperer que le reve d'un

passage harmonieux, sans perte qualitative, entre production

artisanale et production industrielle, devienne realite.

Autant dire que cette reference a pu constituer un soutien

precieux dans une Strategie globale de redefinition et de

revalorisation de l'ornemaniste moderne: d'un cote, les

objets islamiques incarnaient son emancipation esthetique
ä 1 egard des artistes des beaux-arts ; de lautre, ils revelaient
la dimension intellectuelle, savante, de sa pratique, ils le rap-
prochaient du scientifique et conjuraient donc la menace
douvrierisation que faisait peser sur lui le monde industriel.

III. 4: Plat, manufacture de Longwy, vers 1885. Faience fine, emaux poly
chromes en relief, cernes ä l'oxyde. D. 84.8 cm (collection Musec

Ariana, Inv. C 23) (Photo: Mauro Magliani & Barbara Piovan)
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La question etait particulierement urgente pour les arts du
eu- D un point de vue socio-symbolique, en effet, le cerami-

ste et le verrier avaient toujours joui d'un prestige qui les

distinguait au sein du monde artisanal, en les situant au cro-
isement de l'experimentation scientifique et de la creation
ärtistique. En France, la figure tutelaire de Bernard Palissy a

constitue tout au long du siecle l'embleme de cette alliance
entre science et art ceramique: c'est ä lui - c'est-ä-dire ä son
mythe - qu'on faisait regulierement reference pour parfaire
leloge de createurs de premier plan comme Theodore Deck
°u Emile Galle. Mais d'un point de vue economique, a con-

ario, les arts du feu etaient un domaine particulierement
touche par le passage aux productions de masse (qu'on
pense, en particulier, ä l'essor de la ceramique architecturale)
et par les exigences correlatives de reduction des coüts : dans
L dernier tiers du siecle, la concurrence internationale etait
de plus en plus intense, entre la France, le Royaume-Uni et
l'Allemagne, et eile faisait des innovations techniques et
formelles des imperatifs economiques, qui devaient allier la
simpliflcation des modes de conception et de production
ayec 1 invention de formes, de matieres, de couleurs nouvel-
es et spectaculaires. Dans ce contexte, ceramiques et verres
d Islam ont veritablement constitue une planche de salut, sur
nn plan ä la fois visuel et intellectuel. Outre la rigueur de
eurs systemes ornementaux, une aura d'excellence techni-

confinant au mystere, les entourait, incarnee par cer-
tains procedes qui ont exerce une fascination toute speciale
et nont cesse de stimuler la competition entre maitres occi-
dentaux, pour en decouvrir les recettes et rehausser ainsi leur

propre prestige de savants per^ant les secrets du passe :

Theodore Deck, en France, ä partir de la fin des annees
1850, et William de Morgan, en Angleterre, ä partir du
debut des annees 1870, ont ainsi consacre d'immenses
efforts a maitriser les techniques du lustre metallique ou du

rouge d'Iznik en ceramique; du cote des verriers, Philippe-
Joseph Brocard a suscite l'admiration de tous par sa capacitc,
des 1867, a reproduire les verres emailles mamelouks, avant
que d'autres ne s'engagent ä leur tour dans cette voie -
Philippe Imberton ä Paris, Alphonse Giboin ä Bordeaux,
Gustav Schmoranz ä Vienne, jusqu'a Emile Galle ä Nancy.

Les pratiques «islamophiles», en matiere de verre ou de

ceramique, avaient donc leurs raisons profondes, qui expli-
quent l'intensite et la fecondite de ce nouveau rapport
renoue entre l'Occident moderne et les cultures materielles
d'Islam dans la seconde moitic du XIXe siecle. Mais ces
raisons n'allaient pas sans contradictions - et ces dernieres, ä

leur tour, contribuent ä expliquer les ambigui'tes de productions

qui n'ont cesse d'hesiter entre la nostalgie historiciste
et l'invention moderniste, ou encore entre l'eloge de l'artisa-
nat et leloge de la rationalite industrielle. D'un cote, le
contexte historique des arts de 1'Islam etait mal connu, ce qui
autorisait des reutilisations largement deshistoricisees, ä la
difference, par exemple, du rapport avec les objets du
Moyen-Äge europeen, lequel impliquait plus naturellement
une comparaison entre le passe et le present, au detriment
du second. D'un autre cote, cependant, il s'agissait bei et
bien d'un patrimoine ancien, dont on savait que la perpe-

III. 5: Bassin, Theodore Deck, Paris, vers 1863. Fai'ence fine, decor en reliefsur fond colore et

sous couverte. D. 41 cm (collection Musee Ariana, Inv. AR 2013-145) (Photo: Nicole

Loejfel, Musee Ariana)
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tuation dans le present n'etait plus assuree et qu'en tout etat
de cause, eile ne pourrait jamais s'adapter teile quelle aux
contraintes industrielles, en depit de ses principes mathe-

matiques de conception. Sans cesse, ce faisant, les maitres
occidentaux, dans leur rapport avec les sources islamiques,
ont balance entre l'erudition historique et l'invention libre,
entre le regard retrospectif et le regard prospectif.

Souvent, face ä cette contradiction, une Solution pour pre-
server les deux positions a consiste ä transposer un Systeme
ornemental d'une technique dans une autre, ce qui etait
cense ä la fois conserver la beaute intrinseque de la composi-
tion originelle et la doter d'une aura de «modernite» et d'ef-

ficacite. Les papiers peints imitant des carreaux de cerami-

que, les recipients en ceramique imitant des bassins en metal
incruste (ill. 5) ou des lampes de mosquee en verre emaille,
les coffrets de verre s'inspirant d'equivalents en bois ou en

ivoire ne sont que des exemples parmi d'autres de transposi-
tions qui, dans leur ensemble, illustrent cette difficulte fon-
damentale ä adopter une position claire ä legard de l'imitati-
on de modeles islamiques. De meme, Fambiguite prevaut
dans la fa^on dont ces modeles dirigeaient l'attention vers les

vertus de l'artisanat manuel ou, au contraire, de la mecanisa-

tion. Certes, leurs fondements rationalistes, leurs soubasse-

ments mathematiques en faisaient les messagers privilegies
d'une beaute schematisable et reproductible a l'infini. Mais
simultanement, on admirait en eux les marques d'un travail
manuel, inegalites et imperfections apparentes, coulures
colorees, asymetries legeres, tremblements de la matiere,

qu'on a vite perijues comme intentionnelles, voulues plutot
que subies. C'est en admirant cette alliance devant le vase

aux gazelles de l'Alhambra, en 1869, que le jeune peintre
Henri Regnault a aussitot recommande ä son pere Victor
Regnault, savant chimiste et directeur, ä cette epoque, de la
manufacture de Sevres, den faire faire des copies modernes:

«Ne cherchez pas trop ä corriger certains accidents et cer-
taines imperfections qui, ä mon sens, ajoutent au charme du

vase. [...] On sent que le vase de l'Alhambra est fait par un ou
plusieurs artistes et non regulierement et betement copie par
des manceuvres qui chercheraient froidement la symetrie et
la purete parfaites»1. Dans ce meme esprit, les ceramiques
islamiques ont inspire les dessins volontairement hesitants
de William de Morgan ou, un peu plus tard, les craquelures
intentionnelles provoquees par une troisieme cuisson sur les

pieces d'Andre Metthey (ill. 6), tout en demeurant l'insur-

passable reference du plus strict rationalisme ornemental
dans les grammaires de l'ornement d'Owen Jones ou de Jules

Bourgoin.

1 Henri Regnault, lettre ä son pere Victor Regnault, de Grenade,
octobre 1869, dans Correspondance de Henri Regnault suivie du

Catalogue complet de l'ceuvre de H. Regnault, ed. Arthur Duparc,
Paris, Charpentier et Cie, 1872, p. 320.

Entre raisons et contradictions, demeure une certitude: ces

pratiques d'etude et d'imitation passionnees, ä legard du

verre et de la ceramique islamiques, depassent largement le

simple phenomene de mode, l'accident stylistique, la curio-
site superficielle. Elles sont la caisse de resonance de questi-
ons fondamentalement liees ä la crise de la culture moderne

et, plus particulierement, ä lenigme de la mecanisation du
monde. Sans y apporter de reponse univoque, elles contri-
buent a la creuser, a l'explorer, ä en mesurer tous les enjeux.
La complexite du regard qui en est resulte a fait sa richesse

mais aussi sa fragilite : c'est peut-etre ce qui explique que de

telles pratiques de dialogue createur entre deux mondes, qui
ont connu leur apogee ä travers tout l'Occident pendant les

trois ou quatre dernieres decennies du XIXe siecle, se sont
etiolees, voire eteintes purement et simplement ä partir des

annees 1910, c'est-ä-dire lorsque les clivages entre art, arti-
sanat et industrie se sont durcis ou, du moins, stabilises, et

que l'esthetique decorative, en ceramique ou en verre, a du
choisir son camp, en quelque sorte, en basculant totalement
soit du cote de l'industrie soit du cöte de la piece artisanale

exceptionnelle.
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III. 6: Vase, Andre Metthey, Asnieres (France), 1910-1920. Terre cuite,

emaux et engobes sous glaijure, or. H. 29 cm (coilection Musee

Ariana, Inv. AR 9751) (Photo: Angelo Lui, Musee Ariana)
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