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LE MODELE ISLAMIQUE DANS LE\S ARTS
DU FEU EN EUROPE AU XIXE SIECLE
RAISONS ET CONTRADICTIONS
Rémy Labrusse

Commengons par une observation de méthode: pour com-
prendre les usages de références visuelles islamiques dans les
mondes de art européens au XIXC siecle, il convient de
distinguer deux approches, qui ont coexisté tout en pro-
cédant de présupposés intellectuels différents. Lapproche
orientaliste, d’abord, consiste 2 utiliser des images de
«I'Orients constituées en Occident, et A les insérer dans
1¢s_productions visuelles fondées sur les principes de
lesthétique occidentale de la représentation: essenticlle-
ment, la création d'un effer de réel par les procédés de la
nTimésis et la définition de l'image en tant qu'illustration

un récit. Parallélement, Lapproche islamophile consiste a
utiliser des techniques, des formes et des conceptions
esthétiques venues des cultures d’Islam et 2 les acclimater de
fagon i ce quelles transforment et méme remettent en cause
¢ertains principes fondamentaux de la création artistique en
9Ccident. Les deux démarches divergent radicalement:
orientalisme renforce les principes de lesthétique occiden-
tale classique de la représentation et cherche a maintenir,
méme 3 exalter Pextériorité fantasmatique d'un objet —
«I'Orient créé par I'Occident», selon lexpression
dEdward Said — qui a été circonscrit par le dehors, afin de
SCIVIT une réverie exotique; lislamophilie, au contraire, vise
4 Intérioriser les principes d'une autre esthétique, celle des
arts de I'Islam, en effagant son effet d’altérité mais en utili-

Sant sa capacité A ébranler en profondeur la vision occiden-
tale de Part.

.Dans les faits, il peut arriver quon rencontre ces positions
‘nearnées  [état pur, pour ainsi dire, dans telle ou telle réa-
Sation artistique: nombre d'objets, de peintures, de sculp-
tures orientalistes évoquent «'Orient» sans rien emprun-
tera l’esthétique des arts de 'Islam; inversement, on voit se
Multiplier en Occident au XIX€ si¢cle des compositions
OMmementales qui sinspirent de modeles islamiques mais
qui nont rien dorientaliste, cest-a-dire qui ne véhiculent
ducune image de «['Orient». Le plus souvent, cependant,
les/ deux approches sont mélées dans une seule et méme
“T€ation. Dans le domaine des objets décoratifs, le cas le
Plus typique d'association des deux démarches est le pasti-
1e, par des manufactures européennes, d'un objet ou d'un
Ype dobjet venu des cultures d’Islam (vase en forme de
aAm,p ¢ de mosquée, assiette dans le genre d’Iznik, etc.) : d'un
COLE, en effet, le pastiche vise a suggérer au spectateur-utili-
Sateur un monde autre, qui mobilise son imaginaire «ori-
entals; dun autre cOté, il met concrétement en ceuvre un

vocabulaire ornemental et, parfois, des techniques d'origine
islamique, visant surtout a modifier la perception
esthétique du spectateur-utilisateur. Selon les cas, un coté
Iemporte sur 'autre : parfois, le vocabulaire esthétique isla-
mique — arabesques, entrelacements géométriques, juxtapo-
sition de couleurs primaires — est au service du fantasme
orientaliste; parfois, au contraire, l’imaginaire orientaliste
est un simple moyen qui permet avant tout A lartisan dex-
périmenter un vocabulaire esthétique nouveau. Enfin, indé-
pendamment des intentions de lartiste (ou artisan) créa-
teur, ce partage sopére aussi selon des modalités variées en
fonction du regard porté sur lobjet fini par ses utilisateurs.

Quien est-il, une fois ce cadre théorique établi, des pratiques
d’inspiration islamique dans les arts du feu occidentaux au
XIX€ siecle? Leur spécificité, dabord, réside dans le fait
quelles s'inscrivent dans la longue durée, remontant au
moins 4 la fin du Moyen-Age et au début de la Renaissance.
Les efforts pour élucider le secret du lustre mérallique, en
Toscane (ill. 1) ou en Espagne, les imitations des verres
émaillés mamelouks ou, plus tard, de céramiques ottomanes

ML 1: Vase dit Boccia, manufacture Cantagalli (Florence), vers. 1890.
Faience, décor bleu et lustre rouge. H. 27.5 cm (collection Musée
Ariana, Inv. AR 12233) (Photo: Mauro Magliani et Barbara Piovan)



d’Iznik, en Vénétie (il. 2), sont | pour l'attester. Au cours
de cette histoire multiséculaire, les usages orientalistes n'ont
jamais vraiment disparu: dans la céramique surtout, les
réveries d’Orient se sont glissées dans toutes sortes dobjets,
dont les turqueries du XVIII® siecle (par exemple dans les
bibelots de porcelaine) (i 3) sont lexemple le plus évident.
En revanche, les emprunts spécifiques aux formes des arts
de I'Islam ont connu un net reflux, voire une quasi inter-
ruption entre la fin du XVII€ et le premier tiers du XIX¢
siecle. Rien d’étonnant a cela: c’est le moment o1 la doctrine
académique des beaux-arts se fixe et s'institutionnalise en
Europe, pesant de tout son poids sur les arts décoratifs et sur
les ornements, quon entend inféoder aux beaux-arts ; pour
que le systéme se consolide et exerce pleinement son empi-
re, il était alors nécessaire d'en exclure autant que possible
tout élément hétérogene.

La nouveauté, au milieu du XIX€ si¢cle, ce n'est donc pas
lorientalisme, lequel a continfiment existé, mais cest la
résurgence, aprés une longue interruption, dun intérét
esthétique direct pour les formes, les techniques et I'esthé-
tique islamiques, analogue a ce qui avait eu lieu au début de

la Renaissance, mais sur des fondements différents. Deux
raisons, principalement, contribuent en effet a expliquer ce
nouveau virage: la modification en profondeur du savoir
occidental sur les arts de I'Islam et la crise de la conscience
artistique contemporaine, qui fait trembler sur ses bases la
doctrine académique.

La premiere raison tient donc a [évolution du savoir sur les
cultures matérielles de I'Islam. Ce savoir se transforme,
sétend, sapprofondit, sur un plan historique et sur un plan
technique. La situation coloniale, considérée au sens large,
facilite les voyages des Occidentaux, qui se multiplient avec
un but stratégique de domination, le plus souvent, et qui
impliquent aussi lenregistrement d’innombrables informa-
tions sur les productions vernaculaires, de 'architecture aux
objets quotidiens. Parallélement, lessor des techniques
d’'impression (gravure et lithographie d’abord, puis photo-
gravure) permet la diffusion toujours plus systématique et
détaillée des vastes corpus d’'images rapportées de ces voya-
ges et conduit en particulier 4 la diffusion d’images qui
dépassent le niveau simplement pittoresque pour élucider
les procédés de construction, les techniques de production,

TIL.2: Vénétie, 1550-1580. Faience, polychromie de grand feu. D. 36 cm (collection Musée
Ariana, Inv. AR 2007-222) (Photo: Nathalie Sabato)
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cte. Parmi dlautres, les recueils publiés par Pascal Coste sur
le Caire en 1837, par Charles Texier sur IAsie mineure en
1839, par Owen Jones et Jules Goury sur lAlhambra en
1843, par Coste A nouveau et Eugene Flandin sur I'Iran en
1867, sont particuliérement spectaculaires et incluent natu-
rellement des références 4 lart céramique.

A ces corpus d’'images sajoutent les objets cux-mémes, dont
le transfert en Occident a été grandement facilité par les
situations de domination directe, sur un plan politique et
écOrlomiquc, ou indirecte, sur un plan symbolique (les ¢li-
tes locales préférant les marchandises occidentales de
médiocre qualité aux productions traditionnelles). Des spo-
liations 3 large échelle ou de simples transferts marchands
ont alors permis la constitution 2 moindre cotit de larges
collections privées et publiques en Europe, ot le verre et
Sllr,tout la céramique occupaient une place trés significative:
quon songe, par exemple, aux presque cing cents picces
d'Iznik vendues par Auguste Salzmann au musée de Cluny
en 1865-1866 et exposées a partir de 1878, ou a l'immense
collection de céramiques médiévales persanes a lustre
métallique rassemblée par Frederick Du Cane Godman a

i

- 3: Groupe La libération de [esclave, manufacture de Zurich, vers
1770. Porcelaine, émaux polychromes, or et argent. H. 16 cm

(collection Musée Ariana, Inv. AR 2010-4) (Photo: Nicole Loeffel,
Musée Ariana )
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partir de 1885, 4 Londres, et publiée par Henry Wallis entre
1891 et 1894, avant détre léguée au British Museum.
Inutile d’ajouter que, notamment en ce qui concerne la céra-
mique architecturale, ces transferts sont souvent allés de
pair avec des destructions patrimoniales de grande ampleur,
pour toutes sortes de raisons: strictement coloniales en
Algérie, du fait de la politique de table rase des colons
frangais a I'égard du patrimoine islamique local; politico-
économiques au Caire avec la modernisation 3 marche
forcée de Pancienne cité; touristiques en Asie centrale avec
la commercialisation croissante de fragments de monu-
ments timourides, 4 partir de la fin des années 1880; etc.

Cela dit, ces agissements coloniaux ou para-coloniaux n’au-
raient pu avoir de véritable effet s'ils n'avaient pas été relayés
par lincorporation de ces nouvelles références visuelles
dans Iédifice positiviste d'un savoir 4 visée encyclopédique.
L'histoire et la géographie, mais aussi la chimie et lingénie-
rie se sont préoccupées de resituer les productions des arts
du feu en terres d'Islam dans un contexte général et déluci-
der leurs provenances et leurs secrets: cest ainsi que lorigi-
ne des faiences a lustre métallique a été retirée A I'Ttalic et
attribuée a I'Tran et a 'Espagne dans les années 1860, grice
aux travaux du baron Davillier (en 1861) puis d’Alfred
Darcel (en 1869). Auparavant, en 1844, la connaissance
historico-technique de la céramique, au niveau mondial, a
été stimulée en profondeur par la publication des deux
volumes et de latlas du Traité des arts céramiques
d’Alexandre Brongniart, directeur de la Manufacture de
Sevres depuis 1800 et responsable de la constitution de son
musée spécialisé, a partir de 1805. Inversement, le savoir a
toujours été imprégné d'idéologic, notamment a Iégard des
répartitions «raciales» entre les productions : une turco-
phobie tenace, par exemple, a conduit jusque tard dans le
siecle a refuser aux céramiques d'Iznik une origine spécifi-
quement ottomane et a en faire plutdt des productions des-
sence «persane; de méme, un certain mépris pour les cul-
tures du Maghreb a certainement joué un réle dans le retard
considérable des travaux sur le patrimoine médiéval mag-
hrébin (la Qala’a ziride des Banu Hammad, en Algérie, avec
ses fragments de céramiques 4 lustre métallique, n’a été fou-
illée par le général de Beylié¢ quen 1908, et il a fallu attend-
re 1928 pour que paraisse la premicre étude spécifique sur
les exceptionnels carreaux du mihrab de la grande mosquée

aghlabide de Kairouan, par Georges Margais).

La seconde raison permettant dexpliquer le nouveau regard
porté sur les arts de I'Islam au milieu du XIX€ siecle releve
plus généralement de la construction de lidentité
européenne moderne. Cette identité se formule sur le mode
de la crise, cest-a-dire du questionnement incessant sur soi.
L¢lan progressiste du savoir, la volonté de conquéte politi-
co-économique universelle sont constamment sous-tendus



par une mélancolie qui répond a loptimisme historique par
une inquiétudc et, souvent, par un pessimisme métaphysi—
ques aigus. La victoire toujours plus éclatante de la culture
industrielle moderne est aussi vécue comme un effondre-
ment, comme loccultation désastreuse d'un socle de sens
supérieur aux aléas de lhistoire. Ces deux mouvements
coexistent le plus souvent au sein d’'un méme esprit, d'une
méme pensée, et expliquent que la modalité fondamentale
de 'identité moderne soit I'inquiétude critique, une ambi-
valence aégard du monde moderne qui sétablit a la fois sur
le plan affectif (par un sentiment d’inquiétude, parfois de
panique) et sur le plan rationnel (par une volonté denqué-
te critique et autocritique).

Sans aller plus avant dans cette direction qui appellerait de
longs développements, il suffira de rappeler ici que cette
crise trouve un terrain dexpression privilégi¢ dans le champ
artistique, et plus particuli¢rement encore dans le champ
des arts décoratifs, cest-a-dire au croisement d'une pensée
de la création et d'une pensée de la vie sociale. Clest alors
que le rapport entre esthétique ornementale et doctrine aca-
démique de la représentation est mis en question; alors aussi
que se pose la question lancinante de 'union des arts et de
l'industrie, de la création (qui porte la marque irréductible
d’un individu singulier) et de la production (ot 'individu
sefface derritre la technique); alors, enfin, quon interroge
la Iégitimité de Ihistoricisme ou de lexotisme pour fonder
une démarche réformatrice, voire révolutionnaire en mati¢-
re d’arts décoratifs. Toutes ces questions se structurent plei-
nement au cours des années 1860, dans les grandes nations
industrielles : elles vont de pair avec l'intensification de la
compétition coloniale, avec I'impact accru de cette vision
mondiale sur les populations (qu'illustrent bien stir les
Expositions universelles), avec les mutations industrielles
(par la constante invention de nouveaux procédés de pro-
duction de masse) et avec le bouleversement des structures
de commercialisation et des modes de consommation
(publicité, ventes en grands magasins, etc.).

Dans ce cadre, les arts de I'lslam en général, les arts du feu
en particulier, sont apparus particulitrement adaptés a cer-
taines des questions que se posaient les artistes décorateurs
et les industriels européens, ce qui explique la faveur nou-
velle dont ils ont joui, indépendamment de tout penchant
orientaliste. Précisément, ce nétait pas leur exotisme qui
recommandait aux hommes de l'art ces objets venus d'autres
rives mais au contraire leur adaptabilité a de nouveaux con-
textes culturels, leur souplesse sémantique. Leur faible
teneur en significations symboliques ou narratives, du
moins en apparence, semblait garantir leur transposition
aisée, leur digestion, en quelque sorte, dans d’autres cadres
que ceux pour lesquels ils avaient été originellement congus.
Déou lintérét particulier, dailleurs, quiont suscité les pro-
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ductions les plus strictement aniconiques, non narratives,
comme les céramiques d'Iznik qui, sous la dénomination de
«persanes>, ont constitué une source d’inspiration majeu-
re, en France, en Allemagne ou au Royaume-Uni, dans les
années 1870. En outre, ces productions promettaient de
sintégrer assez facilement & des modes de production indu-
striels, sans pour autant perdre leur qualité traditionnelle:
les formes géométriques, les agencements chromatiques
simples semblaient largement compatibles avec une ratio-
nalisation systématique des dessins ornementaux et avec des
systémes de variations A partir d'un modele de base, clest-a-
dire avec les exigences 4 la fois techniques et commerciales
de la production a grande échelle (7. 4). Autrement di,
tout se passait comme si le fossé entre la tradition artisana-
le et la culture industrielle, creusé en Occident par le prin-
cipe déquivalence entre qualité artistique et irreproductibi-
lité, natteignait pas en son cceur lesthétique des arts de
I'Tslam. A travers eux, on pouvait espérer que le réve d'un
passage harmonieux, sans perte qualitative, entre produc-
tion artisanale et production industrielle, devienne réalité.
Autant dire que cette référence a pu constituer un soutien
précieux dans une stratégie globale de redéfinition et de
revalorisation de l'ornemaniste moderne: dun coté, les
objets islamiques incarnaient son émancipation esthétique
a égard des artistes des beaux-arts ; de lautre, ils révélaient
la dimension intellectuelle, savante, de sa pratique, ils le rap-
prochaient du scientifique et conjuraient donc la menace
d'ouvriérisation que faisait peser sur lui le monde industriel.

[l 4:  Plat, manufacture de Longwy, vers 1885. Faience fine, émaux poly-
chromes en relief, cernés a loxyde. D. 84.8 cm (collection Musée
Ariana, Inv. C 23) (Photo: Mauro Magliani & Barbara Piovan)



La question érait particuli¢rement urgente pour les arts du
eu. D'un point de vue socio-symbolique, en effet, le cérami-
Ste et le verrier avaient toujours joui dun prestige qui les
ffliStinguait au sein du monde artisanal, en les situant au cro-
1Sement de lexpérimentation scientifique et de la création
artistique. En France, la figure tutélaire de Bernard Palissy a
constitué tout au long du si¢cle lembléme de cette alliance
entre science et art céramique: cest A lui — clest-a-dire & son
r)nythfi - quon faisait réguliérement référence pour parfaire
[éloge de créareurs de premier plan comme Théodore Deck
ou Emile Gall¢. Mais d’un point de vue économique, 4 con-
trario, les arts du feu étaient un domaine particuli¢rement
touché par le passage aux productions de masse (quon
Pense, en particulier,  lessor de la céramique architecturale)
€t par les exigences corrélatives de réduction des cotits : dans
¢ dernier tiers du siecle, la concurrence internationale était
<§e plus en plus intense, entre la France, le Royaume-Uni et
lAllemagne, et elle faisait des innovations techniques et for-
melles deg impératifs économiques, qui devaient allier la
simplification des modes de conception et de production
avec linvention de formes, de matiéres, de couleurs nouvel-
e)s €t spectaculaires. Dans ce contexte, céramiques et verres
Islam onc véritablement constitué une planche de salut, sur
un plan A la fois visuel et intellectuel. Outre la rigueur de
Curs systémes ornementaux, une aura dexcellence techni-
que, confinant au mystere, les entourait, incarnée par cer-
tins procédés qui ont exercé une fascination toute spéciale
¢t nont cessé de stimuler la compétition entre maitres occi-
eNntaux, pour en découvrir les recettes et rehausser ainsi leur

propre prestige de savants pergant les secrets du passé :
Théodore Deck, en France, & partir de la fin des années
1850, et William de Morgan, en Angleterre,  partir du
début des années 1870, ont ainsi consacré d’immenses
efforts & maitriser les techniques du lustre métallique ou du
rouge d'Iznik en céramique; du coté des verriers, Philippe-
Joseph Brocard a suscité l'admiration de tous par sa capacité,
des 1867, a reproduire les verres émaillés mamelouks, avant
que dautres ne sengagent a leur tour dans cette voie —
Philippe Imberton 4 Paris, Alphonse Giboin 4 Bordeausx,
Gustav Schmoranz a Vienne, jusqua Emile Gallé a Nancy.

Les pratiques «islamophiles», en mati¢re de verre ou de
céramique, avaient donc leurs raisons profondes, qui expli-
quent lintensité et la fécondité de ce nouveau rapport
renoué entre 'Occident moderne et les cultures matériclles
d’Islam dans la seconde moitié¢ du XIXC€ siecle. Mais ces rai-
sons nallaient pas sans contradictions — et ces dernicres, A
leur tour, contribuent & expliquer les ambiguités de produc-
tions qui n'ont cess¢ d’hésiter entre la nostalgie historiciste
et I'invention moderniste, ou encore entre I'¢loge de lartisa-
nat et [¢loge de la rationalité industrielle. D’un c6té, le con-
texte historique des arts de 'lslam était mal connu, ce qui
autorisait des réutilisations largement déshistoricisées, 2 la
différence, par exemple, du rapport avec les objets du
Moyen-Age curopéen, lequel impliquait plus naturellement
une comparaison entre le passé et le présent, au détriment
du second. D'un autre c6té, cependant, il sagissait bel et
bien d’'un patrimoine ancien, dont on savait que la perpé-

L. 5: Bassin, Théodore Deck, Paris, vers 1863. Faience fine, décor en relief sur fond coloré et
sous couverte. D. 41 cm (collection Musée Ariana, Inv. AR 2013-145) (Photo: Nicole
Locffel, Musée Ariana)
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tuation dans le présent n'était plus assurée et quen tout état
de cause, elle ne pourrait jamais sadapter telle quelle aux
contraintes industrielles, en dépit de ses principes mathé-
matiques de conception. Sans cesse, ce faisant, les maitres
occidentaux, dans leur rapport avec les sources islamiques,
ont balancé entre érudition historique et I'invention libre,
entre le regard rétrospectif et le regard prospectif.

Souvent, face a cette contradiction, une solution pour pré-
server les deux positions a consisté  transposer un systeme
ornemental d’une technique dans une autre, ce qui était
censé 4 la fois conserver la beauté intrinseque de la composi-
tion originelle et la doter dune aura de «modernités et def-
ficacité. Les papiers peints imitant des carreaux de cérami-
que, les récipients en céramique imitant des bassins en métal
incrusté (ill. 5) ou des lampes de mosquée en verre émaillé,
les coffrets de verre s'inspirant déquivalents en bois ou en
ivoire ne sont que des exemples parmi d’autres de transposi-
tions qui, dans leur ensemble, illustrent cette difficulté fon-
damentale & adopter une position claire 4 [égard de l'imitati-
on de modeles islamiques. De méme, lambiguité prévaut
dans la facon dont ces modeles dirigeaient 'attention vers les
vertus de lartisanat manuel ou, au contraire, de la mécanisa-
tion. Certes, leurs fondements rationalistes, leurs soubasse-
ments mathématiques en faisaient les messagers privilégiés
d'une beauté schématisable et reproductible 4 I'infini. Mais
simultanément, on admirait en eux les marques d’un travail
manuel, inégalités et imperfections apparentes, coulures
colorées, asymétries légeres, tremblements de la matiere,
quon a vite percues comme intentionnelles, voulues plutdt
que subies. Cest en admirant cette alliance devant le vase
aux gazelles de PAlhambra, en 1869, que le jeune peintre
Henri Regnault a aussitdt recommandé & son pére Victor
Regnault, savant chimiste et directeur,  cette époque, de la
manufacture de Sévres, den faire faire des copies modernes:
«Ne cherchez pas trop a corriger certains accidents et cer-
taines imperfections qui, & mon sens, ajoutent au charme du
vase. [...] On sent que le vase de lAlhambra est fait par un ou
plusieurs artistes et non régulierement et bétement copié par
des manceuvres qui chercheraient froidement la symétrie et
la pureté parfaites»!. Dans ce méme esprit, les céramiques
islamiques ont inspiré les dessins volontairement hésitants
de William de Morgan ou, un peu plus tard, les craquelures
intentionnelles provoquées par une troisitme cuisson sur les
pitces dAndré Metthey (i 6), tout en demeurant l'insur-
passable référence du plus strict rationalisme ornemental
dans les grammaires de lornement ¢ Owen Jones ou de Jules
Bourgoin.

1" Henri Regnault, lettre 4 son pére Victor Regnault, de Grenade,

octobre 1869, dans Correspondance de Henri Regnault suivie du
Catalogue complet de lwuvre de H. Regnault, éd. Arthur Duparc,
Paris, Charpentier et Cie, 1872, p. 320.
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Entre raisons et contradictions, demeure une certitude: ces
pratiques d¢tude et d'imitation passionnées, a Iégard du
verre et de la céramique islamiques, dépassent largement le
simple phénoméne de mode, l'accident stylistique, la curio-
sité superficielle. Elles sont la caisse de résonance de questi-
ons fondamentalement liées 4 la crise de la culture moderne
et, plus particulierement, 4 Iénigme de la mécanisation du
monde. Sans y apporter de réponse univoque, elles contri-
buent 4 la creuser, a lexplorer, & en mesurer tous les enjeux.
La complexité du regard qui en est résulté a fait sa richesse
mais aussi sa fragilité : c'est peut-étre ce qui explique que de
telles pratiques de dialogue créateur entre deux mondes, qui
ont connu leur apogée 4 travers tout 'Occident pendant les
trois ou quatre dernitres décennies du XIX siecle, se sont
étiolées, voire éteintes purement et simplement a partir des
années 1910, cest-a-dire lorsque les clivages entre art, arti-
sanat et industrie se sont durcis ou, du moins, stabilisés, et
que lesthétique décorative, en céramique ou en verre, a di
choisir son camp, en quelque sorte, en basculant totalement
soit du coté de l'industrie soit du coté de la picce artisanale
exceptionnelle.

IIl. 6: Vase, André Metthey, Asnieres (France), 1910-1920. Terre cuite,
émaux et engobes sous glagure, or. H. 29 cm (collection Musée
Ariana, Inv. AR 9751) (Photo: Angelo Lui, Musée Ariana)
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