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L’A POL LON ET L E S  MUSE S  DE M ICH E L DOR IGN Y

D A M I E N  T E L L A S

 
L’Apollon et les Muses1 (fig. 1) conserve ce paradoxe d’avoir été reconnu comme une œuvre auto-
graphe de Simon Vouet jusqu’à tout récemment, en ayant été peu ou prou étudié. Signe d’une 
œuvre qui dérange probablement, ce tableau était effectivement loin des compositions mytholo-
giques de Vouet, comme son Parnasse peint pour la grotte du château de Wideville (subsistant) 
ou celui de la galerie haute de l’hôtel Séguier (détruit, gravé par Michel Dorigny en 1640), où 
la composition, particulièrement complexe, mêle dans un ovale Apollon et les neuf Muses, et 
presque autant de putti volant dans le ciel. Depuis une vingtaine d’années que le panneau a été 
attribué à Michel Dorigny, proche collaborateur de Simon Vouet, il est devenu une des œuvres 
emblématiques du peintre. Pourtant, on a voulu y laisser la trace de Simon Vouet : œuvre inven-
tée par lui et réalisée par un assistant, ou peinte d’après ses propres dessins… Il semble en fait, 
que le nom de Simon Vouet doit pouvoir être écarté de la réalisation du tableau, commande qu’il 
a pu recevoir et déléguer à l’un de ses collaborateurs privilégiés.

D E  J E A N  D E  J U L L I E N N E  À  N I C O L A S  I I  E S T E R H Á Z Y

Le Parnasse de Dorigny n’est mentionné pour la première fois dans les sources anciennes qu’au 
milieu du xviiie siècle. Orsolya Radványi a attiré notre attention sur sa présence dans la collection 
de Jean de Jullienne (1686–1766)2. Il fait en effet partie du catalogue manuscrit de la collection 
(sous une attribution à Eustache Le Sueur), daté de 1756, mais le tableau est absent de son inven-
taire après décès, dressé en 1766, et du catalogue de la vente de la collection organisée l’année 
suivante3. On ne peut douter de sa présence dans la collection : le catalogue manuscrit a été en 
partie illustré et la planche 7 (fig. 2) présente une paroi du « cabinet de Mad[ame] sur le petit 
jardin » : le Parnasse y est représenté sur un mur où il semble avoir été la pièce maîtresse4. Les 
autres tableaux – qui n’ont pas encore été représentés, le manuscrit étant inachevé – représentaient 
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quatre scènes de genre, deux de Jean-Baptiste Santerre, une de Bon Boullogne et une de Joseph 
Parrocel, ainsi qu’un paysage de Paulus Potter. Même si le tableau de Dorigny était entouré de 
toiles essentiellement françaises et datant de la fin du xviie siècle ou du début du xviiie siècle, il 
semble avoir été écarté des tableaux « classiques » de Jullienne qui accordait une importance plus 
grande aux tableaux italiens5. S’il a été réalisé, cet accrochage n’a pas duré. En effet, de nom-
breuses œuvres du catalogue de 1756 sont absentes dix ans plus tard au moment de la tenue de  
l’inventaire après décès6. Jean de Jullienne a beaucoup vendu, et s’est très certainement dessaisi  
de l’Apollon et les Muses. Malheureusement, on ne sait pas comment ni quand le tableau entre 
dans sa collection, ni quand il en sort, et l’on perd sa trace jusqu’à sa réapparition dans la collec-
tion du prince Nicolas II Esterházy (1765–1833).

C’est dans le catalogue de la collection Esterházy, rédigé par Joseph Fischer (1769–1822) en 
1812, qu’on le retrouve. Il est mentionné sous une attribution à Simon Vouet mais sa provenance 
n’est pas indiquée. Pourtant, il est possible d’avoir une date assez précise de l’acquisition du 
tableau par le prince, grâce à une marque au feu qui se trouve au revers du panneau7. Celle-
ci correspond aux armoiries de la famille Esterházy après leur acquisition en 1804 du comté 
d’Edelstetten en Bavière8. Il semble que ces armes aient été posées sur certaines œuvres comme 
une marque de collection de la famille princière sans que l’on sache la raison9. Cette période 
est justement marquée par le voyage de Nicolas II en France. De janvier à août 1803, le prince 
acquiert de nombreuses œuvres à Paris dans l’idée de constituer sa future galerie viennoise qui 
sera dirigée par Fischer10. La seule hypothèse convaincante est que le prince ait acquis le tableau à 

1  ·  M i c h e l  D o r i g n y ,  A p o l l o n  e t  l e s  M u s e s .  B u d a p e s t ,  m u s é e  d e s  B e a u x - A r t s

Paris à ce moment, et l’a emporté avec lui à Vienne dès 1803, la marque ayant été posée peu après 
vers 1804–180511.

Le tableau fut peu documenté par la suite : il n’a pas pu être identifié sur les quelques vues 
que l’on a réalisées de la collection ni décrit dans la littérature. Là encore, on peut supposer 
qu’il a suivi le même parcours que la collection acquise par l’État hongrois en 1870. S’il a été 
acheté vers 1803, il se trouvait dès 1805 au château de Pottendorf puis a été envoyé en Hongrie, 
à Pest, dès 1809, avant de retourner à Pottendorf en 1810. En 1811, la collection a été transpor-
tée au château de Laxenburg, où elle a été cataloguée par Fischer (1812). Dès 1813, les œuvres 
sont emportées à Vienne, au palais Mariahilf (ou palais Kaunitz), lieu d’exposition ouvert au 

2  ·  A n o n y m e  f r a n ç a i s e  du  X V I I I e s i è c l e ,  C a b i n e t  d e  M a d e s u r  l e  p e t i t  j a r d i n ,  d a n s  l e  C a t a l o g u e  
d e s  t a b l e a u x  d e  M r .  d e  Ju l l i e n n e .  N e w  Yo r k ,  P i e r p o n t  M o r g a n  L i b r a r y ,  p l .  7.
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public de 1815 à 1865. À cette date, le fils de Nicolas II Esterházy, Paul III, fit transférer la col-
lection à Pest au sein de l’Académie des sciences, avant d’être vendue à l’État hongrois en 1870 ;  
ces œuvres constituent le noyau de la collection du Szépművészeti Múzeum12.

L ’A P O L L O N  E T  L E S  M U S E S  E T  L A  S É R I E  D E S  M U S E S

C’est donc sous une attribution à Simon Vouet que la peinture était connue et publiée depuis 
le début du xixe siècle et le nom de son auteur n’a été remis en cause que tardivement13. Dans 
la littérature, le tableau intéressa peu. Louis Dussieux (1876) et Louis Dimier (1894) le men-
tionnent brièvement mais ne le reproduisent pas14. Il ne fut véritablement étudié que par Robert 
L. Manning en 195915, et par William R. Crelly dès 1962. Ce dernier, auteur du catalogue raisonné 
de Vouet, n’émet aucun doute sur l’attribution mais précise qu’il fut donné à Eustache Le Sueur 

3  ·  M i c h e l  D o r i g n y ,  Po l y m n i e ,  m u s e  d e  l a  R h é t o r i qu e .  Pa r i s ,  m u s é e  du  L o u v r e

dans le catalogue de 181216 : il s’agit là d’une confusion avec la Vénus sur des nuages de Budapest, 
dont l’attribution à Vouet est toujours contestée17. Le colloque qui a suivi l’exposition Vouet de 
1990–1991 a ensuite permis de susciter un nouvel intérêt sur certains tableaux dans lesquels ne se 
retrouvent pas la main du maître de façon assurée. Richard Harprath, qui s’intéressait aux dessins 
de Simon Vouet et son atelier conservés à Munich, remettait timidement en doute l’attribution 
du panneau à Vouet sans toutefois évoquer Michel Dorigny18. À la fin des années 1990, le nom de 
Dorigny était enfin proposé19.

En 1959, Manning, le premier, avait rapproché le panneau d’une série de tableaux sur les Muses, 
comme ayant été peintes pour un même décor, et qui furent attribuées tantôt à Vouet, tantôt 
à l’« atelier de Vouet20 ». Nous connaissons aujourd’hui sept tableaux – dont un regroupe deux 
Muses : Clio (Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle)21, Érato (Paris, collection particulière)22, Euterpe 
(localisation actuelle inconnue)23, Polymnie (Paris, musée du Louvre, fig. 3)24, Terpsichore (La Nou-
velle-Orléans, Museum of Art)25, Thalie (localisation actuelle inconnue)26, et Uranie et Calliope 
(Washington, The National Gallery of Art)27. Melpomène reste à trouver mais est connue par une 
copie ancienne conservée dans une collection particulière à Paris avec une copie de la Polymnie28. 
Enfin, la série était peut-être complétée par un Apollon qui, lui non plus, n’est pas connu. Toutes 
les Muses sont peintes sur du chêne et mesurent environ quatre-vingt centimètres de hauteur ; 
rappelons que le Parnasse de Budapest a la même hauteur. Andor Pigler, en 1967, précisait que 
le bois du panneau était du pin et non du chêne comme les Muses, permettant ainsi à Stéphane 
Loire de le rejeter de la série29. Mais de récentes recherches ont confirmé que le tableau est éga-
lement réalisé sur du chêne et non du pin30. Le Parnasse de Budapest et les Muses aujourd’hui 
dispersées dans plusieurs collections privées et publiques, sont donc peints sur le même support 
et ont une hauteur similaire.

Dans un article fondamental consacré aux Muses dans lequel il attribuait le Parnasse à Dorigny, 
Arnauld Brejon de Lavergnée jugeait le style du tableau de Budapest et celui des Muses différent, 
empêchant d’attribuer au peintre la série de tableaux31. Il nous semble pourtant que la réalisation 
des Muses peut être rendue au peintre pour différentes raisons que nous allons détailler, cette 
possibilité d’attribution se justifierait avant tout par la date de réalisation des Muses légèrement 
postérieure à l’Apollon et les Muses. C’est par le canon des figures féminines qu’il est le plus 
aisé de tracer la chronologie des œuvres de Dorigny. Au palais Mazarin, il peignit un plafond 
vraisemblablement entre 1644 et 164632 : une allégorie de la Félicité publique faisant face à une 
allégorie de la Fortune. Ces deux figures sont parfaitement similaires aux Muses qui, elles, ont 
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un style assez cohérent : la composition 
de chaque tableau est des plus simples, le 
canon « vouetesque » est court et large, 
les yeux globuleux, et les putti avec leurs 
mains déformées sont caractéristiques de 
l’art de Dorigny. Or dans l’Apollon et les 
Muses – de même que dans le Mercure et 
les Grâces (fig. 4)33 ou la prétendue Sibylle 
(fig. 5)34 qui sont contemporains, et que 
nous étudierons plus loin – moins d’am-
pleur est donnée aux corps. Le canon y 
est plus fin et le visage plus juvénile, mais 
la même attention est apportée au paysage 
avec ces ciels à la lumière orangée, ou 
encore au canon des putti, laissant peu 
de doutes sur l’attribution de ces œuvres 
que l’on parviendra à dater autour de 
1640–1643. L’Apollon et les Muses doit 
donc avoir été peint indépendamment 
des Muses, au début de la décennie 1640 ;  
on imagine difficilement que le décor 

d’une pièce soit constitué d’un Apollon entouré de ses Muses, et que les Muses soient de nouveau 
représentées autour, sinon dans une pièce différente. Les similitudes sur le support ou les dimen-
sions peuvent être le témoin d’une habitude de l’atelier de décorateur que dirigeait Vouet ou d’une 
standardisation des dimensions des lambris, puisque c’est certainement dans un lambris que ces 
œuvres sur bois étaient présentées.

L ’ I N V E N T I O N   :  V O U E T  O U  D O R I G N Y   ?

Comme le précise un mémoire passé entre Simon Vouet et Michel Dorigny, daté de 164035, et 
mentionné dans l’inventaire après décès du maître, Dorigny était employé par le Premier peintre 
de Louis XIII pour se déléguer à lui. Dorigny, qui a réalisé son apprentissage dans l’atelier de 

4  ·   M i c h e l  D o r i g n y ,  M e r c u r e  e t  l e s  G r â c e s  
K a u n a s ,  M u s é e  N a t i o n a l  d ’A r t  M .  K .  Č i u r l i o n i s

Georges Lallemant (vers 1575–1636) entre 
février 1630 et février 163536, n’a donc 
jamais été un élève de Vouet, comme on 
l’a trop souvent répété, mais un collabo-
rateur, et fut même, après sa mort, son 
successeur en reprenant l’atelier et le 
logement des galeries du Louvre. Il était 
du devoir du jeune peintre d’assimiler le 
style de Simon Vouet, qui deviendra en 
1648 son beau-père, afin de satisfaire les 
commandes que ce dernier recevait – on 
ne peut par ailleurs exclure que Dorigny 
en reçût personnellement. Pourtant, 
même s’il emprunte clairement ce canon 
si particulier qui a fait la fortune de Vouet, 
il sut adapter son style et proposer une 
peinture personnelle, parfois plus simple 
d’esprit. Au sein de l’atelier de Vouet, il 
était courant que le maître délègue 
la réalisation d’ensembles à ses élèves en 
fin d’apprentissage ou à ses assistants  ; 
ce pouvait être des tableaux de chevalet indépendants ou des ensembles décoratifs mineurs. Pour 
le début de la décennie 1640, on en a quelques traces à l’hôtel Hesselin, pour lequel Sauval précise 
que Dorigny a réalisé un plafond « sous la conduite de Vouet37 » (vers 1641–1643), et au palais 
Mazarin un peu plus tard. Eustache Le Sueur (1616–1655), parfait contemporain de Dorigny, avait 
ainsi en charge la réalisation du Songe de Polyphile entre 1636 – il n’a alors que vingt ans – et 164438, 
soit à peu près au même moment où Simon Vouet a pu confier à Michel Dorigny le Parnasse. Il 
ne serait donc pas étonnant que le peintre se voit confier la série des Muses autour de 1645, œuvres 
de petites dimensions au sujet facile, peu après la réalisation de tableau de Budapest.

Depuis la mise au point d’Ágnes Szigethi en 2004, il n’a pas été possible d’identifier de nou-
veaux dessins préparatoires. Le premier, conservé au Kupferstich-Kabinett de Dresde (fig. 6), a été 
découvert et attribué à Simon Vouet par Pierre Rosenberg en 198739 : il prépare le putto tenant un 

5  ·   M i c h e l  D o r i g n y ,  F i g u r e  d e  j e u n e  f e m m e  
L o c a l i s a t i o n  ac t u el l e  i ncon n u e
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compas à côté du globe d’Uranie. Il ne fait aucun 
doute aujourd’hui que ce dessin est de la main de 
Dorigny : les contours appuyés, les mains dessinées 
par une boule à laquelle se rattachent maladroite-
ment les doigts, et l’absence de précision dans le 
dessin des pieds ou de la pupille dans les yeux sont 
typiques de la manière de l’artiste40.

Le second dessin (fig. 7)41, qui prépare la draperie 
de la Muse en bas à gauche, a suivi à peu près le 
même destin : découvert dans le fonds de dessins de 
Simon Vouet et de son atelier à la Bayerische Staats-
bibliothek de Munich, il a été attribué à Vouet par 
Richard Harprath en 199142. L’hypothèse longtemps 
retenue, mais que nous n’avons pu vérifier lors de 
l’établissement du catalogue raisonné de l’artiste, est 
que Dorigny peignait à partir des dessins de Simon 
Vouet, idée notamment émise par Á. Szigethi pour 
le tableau43. Même si Michel Dorigny a réalisé un 
tableau dont Vouet aurait reçu la commande ou en 
serait l’inventeur, il paraît peu probable qu’il ait eu 
recours à un dessin d’une draperie du maître, quand 

il était capable de peindre de telles compositions. De plus, le dessin possède encore ces contours 
noirs qui sont propres à Dorigny, et l’ensemble du tissu manque peut-être un peu de fluidité, 
comme peut l’être le dessin d’un jeune artiste, mais pas d’un peintre comme Vouet au faîte de 
sa carrière. D’ailleurs, comme le soulignait Harprath, il s’agit peut-être d’un premier dessin qui 
a été remplacé par un autre plus abouti : la position des plis est quelque peu différente, la façon 
dont le pied droit est positionné et le genou gauche est reculé dans la peinture, plaident peut-être 
pour cette hypothèse.

L’iconographie du tableau hongrois pose quelques problèmes. Il est particulièrement délicat 
d’identifier toutes les Muses : à droite près du globe doit se trouver Uranie, Muse de l’Astronomie ; 
celle qui est couronnée de perles est généralement assimilée à Polymnie, Muse de la Rhétorique, 
bien qu’elle s’accoude sur trois livres, attributs de Clio, Muse de l’Histoire. Enfin, cette Muse 

6  ·   M ic h e l  D or ig n y ,  Un  P u t t o  
D r e s de ,  K u pf e r s t ic h -K a b i n e t t

est supposée être couronnée de laurier, 
or les deux Muses qui en sont pourvues 
n’ont aucun des attributs de l’Histoire. De 
plus, certaines Muses sont dénuées d’at-
tributs, empêchant leur identification, et 
dix figures féminines peuplent le tableau 
alors que les Muses sont censées être neuf ; 
il est impossible de préciser laquelle est de 
trop. Les personnages manquent enfin un 
peu de cohésion : l’Apollon, dont la tête 
paraît être entourée d’un nimbe, joue de 
la lyre et dirige son regard vers le haut du 
tableau et une seule Muse semble s’intéres-
ser à la mélodie de l’instrument. Le groupe 
de gauche converse, celui de droite est interrompu par une Muse, et Uranie regarde directement 
le spectateur. Ces hésitations empêchent probablement d’y voir une intervention de Simon Vouet.

U N  T A B L E A U  C O N T E M P O R A I N   :  

L E  M E R C U R E  E T  L E S  G R Â C E S  D E  L I T U A N I E

On devrait pouvoir dater le tableau de Budapest à quelques années près, grâce à un autre tableau 
qui doit avoir été réalisé la même année tant les ressemblances sont évidentes. Il s’agit d’un 
Mercure et les Grâces (fig. 4)44, publié par Guillaume Kazerouni en 2016 qui l’a attribué à Michel 
Dorigny, et que nous avons retrouvé au Musée National d’Art M. K. Čiurlionis, à Kaunas, en 
Lituanie. Il faisait partie de la collection de la comtesse Jadwiga Hutten-Czapski (1866–1943) à 
Beržėnai, est entré dans les collections du musée en 194045.

La composition évoque très rapidement une œuvre de Simon Vouet, perdue, mais connue par 
la gravure à l’eau-forte qu’en a tirée Michel Dorigny en 1642 (fig. 8)46. Le tableau de Lituanie doit 
avoir été réalisé peu après celui de Vouet, vers 1642–1643. D’ailleurs, Dorigny place son groupe 
sur la gauche reprenant certainement la composition du maître, puisque la gravure les reproduit 
en contrepartie. Le peintre regarde aussi le Mercure et les Grâces du Tintoret (Venise, palais des 
Doges) : celle que nous identifions comme Aglaé est dans une posture similaire à la Grâce qui 

7  ·  M i c h e l  D o r i g n y ,  Ét u d e  d e  d r a p e r i e  p o u r  C l i o  ( ?)  
M u n ic h ,  B a y e r i s c h e  St a a t s b i b l io t h e k
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fait dos au spectateur dans l’œuvre vénitienne, 
penchée et la jambe droite repliée. Le tableau 
du Tintoret a d’ailleurs été gravé par Augustin 
Carrache47. Il est fort probable que Dorigny ait 
vu la gravure et s’en soit inspiré. La datation pro-
posée incite à placer la réalisation du Parnasse à 
la même période, au début de la décennie.

La ressemblance entre l’Apollon et les Muses 
et le Mercure et les Grâces est frappante. Les 
Muses de Budapest et les Grâces ont des 
physionomies parfaitement similaires, et les 
jeunes femmes ont un visage juvénile et des 
proportions assez réduites. Dans le tableau de 
Lituanie, la figure d’Euphrosyne en particu-
lier, dont la main gauche est placée sur un dé, 
semble avoir été répétée dans la Muse qui peut 
être identifiée avec Polymnie (fig. 9–10), Muse 
de la Rhétorique, qui possède un livre pour 
attribut et une couronne de perles. On pourrait 
opérer un troisième rapprochement, avec un 
tableau non localisé, passé sur le marché de l’art 
français en 1995, et qui a été identifié comme 

une Sibylle, mais qui doit être un fragment d’une composition plus vaste (f ig. 5)48.  
L’œuvre, sur toile, montre une jeune femme au visage particulièrement proche des Muses du 
Parnasse, les traits fins, les yeux étirés, les lèvres charnues, le nez allongé et les doigts maniérés.

Le jeune Dorigny montre déjà ses talents de peintre dans l’Apollon et les Muses. Au début des 
années 1640, il privilégie systématiquement des compositions simples, ici en frise, quand Vouet, 
nous l’avons dit, préférait pour ses deux autres Parnasse plus de mouvement et d’emphase. Les 
deux groupes de Muses de part et d’autre d’Apollon mettent en valeur le dieu, en même temps 
que les Muses au premier plan servent de figures repoussoirs afin de suggérer une profondeur 
dans cet espace restreint et ainsi donner l’illusion d’un éloignement progressif entre les person-
nages. Le jeune dieu s’inscrit d’ailleurs dans une lignée d’Apollon représentés dans des Parnasses 

8  ·  M ic h e l  D or ign y  d ’a pr è s  S i mon  Vou e t,  M e rc u r e  
e t  l e s  G r â c e s .  Pa r i s ,  c o l l e c t i o n  pa r t i c u l i è r e

depuis Raphaël. Il est probable que Dorigny ait vu la gravure de Marcantonio Raimondi d’après 
celui que Raphaël peignit au Vatican – la pose de l’Apollon est identique –, ou qu’il ait regardé 
les compositions qui en dérivent, tout en ayant les œuvres de Vouet à l’esprit.

Aussi, une attention particulière est donnée aux paysages qui occupent systématique-
ment l’arrière-plan de ses tableaux. Comme dans la série sur l’histoire de Diane, peinte 
entre 1650 et 165549, l’arrière-plan joue de l’équilibre d’un ciel dégagé et d’une forêt, offrant 
ainsi un « cadre » fermé aux Muses. Une masse d’arbres répond en général à un ciel nua-
geux aux ref lets oranges, avec cette lumière si particulière qui placerait chaque scène 
peinte un soir d’été. Ce paysage est souvent réduit à un simple aperçu. Comme dans le 
Parnasse, c’est grâce à une palette atténuée que le peintre suggère un peu la profondeur de 
la scène. Pégase et une masse d’arbres créent un « V », où se voit une petite lumière rose ; 
la place laissée à ce lointain est mineure. 

Plus tard, dans les décors du palais Mazarin (vers 1644–1646) ou dans la série des Muses (vers 
1645) que nous proposons d’attribuer à Dorigny, le canon sera plus grand et parfois plus gonflé, 
caractéristique que le peintre gardera jusqu’aux décors de l’hôtel de Lauzun (vers 1657–1658) où 

9  ·  M ic h e l  D or ign y,  M e rc u r e  e t  l e s  Gr âc e s  (dé ta i l ) 1 0  ·  M i c h e l  D o r i g n y ,  A p o l l o n  e t  l e s  M u s e s  (d é t a i l )
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son style évoluera dans d’autres directions50. Avec l’Apollon et les Muses de Budapest, de même 
qu’avec le Mercure et les Grâces ou la Figure de jeune femme, c’est un jeune artiste encore timide qui 
se fait jour, prenant pour référence Simon Vouet mais aussi des peintres qui ont marqué le maître 
tels que Tintoret ou les Carrache. Cette timidité ne doit pas occulter quelques traits personnels 
qui se retrouveront toute la carrière de Michel Dorigny comme un goût particulier pour des 
compositions simples, des paysages ou une lumière orangée.

Damien Tellas, doctorant en histoire de l’art moderne  
Sorbonne Université, faculté des Lettres.
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