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INTRODUCTION

Etablir puis rédiger une biographie et un catalogue raisonné, en ce début du XXI¢ siécle, est a la fois plus aisé et plus
difficile qu’auparavant. Plus aisé car Internet et les bases de données patrimoniales et documentaires donnent aujourd’hui un
acces souvent immédiat a des références, des ouvrages voire a une iconographie entierement numérisés. Plus difficile, car cette
facilité méme rend pléthorique I’ information non hiérarchisée et, pour nombre de sources, lui confére un caractére éphémere.
Plus que jamais, I’expression « trop d’informations tue I’information » est d’actualité et la nécessité que tout chercheur a
éprouvé un jour de mettre un point final a une recherche devient un impératif vital, ce qui nous conduit aujourd’hui a publier,
malgré ses imperfections, cette biographie et ce catalogue entamés depuis prés de vingt ans ; les lignes qui suivent doivent donc
étre considérées comme le retour d’une expérience qui s’est étalée sur cette méme durée.

Nos obligations professionnelles rendant difficile un travail de cette ampleur, ampleur que nous n’avions pas soup-
connée il est vrai au départ, c’est sur nos moments de loisirs que cet ouvrage a pu se construire. Lorsque nous avons décidé, en
2006, d’essayer de finaliser le projet de rédaction d’un ouvrage sur Antoine Rivoulon dont nous avions publié¢ en 1993, 1994
et 1997 plusieurs tableaux, il nous est apparu indispensable de compléter la documentation réunie sur I’artiste par une recherche
actualisée sur Internet. Notre premiére interrogation sur le seul patronyme du peintre, & I’aide du moteur de recherche Google,
le 22 février 2006, nous a apporté trente-neuf réponses (vingt-six, en données corrigées') qui, vu la rareté du patronyme, con-
cernaient toutes I’artiste, sauf deux occurrences faisant renvoi a un « Pierre Rivoulon » contemporain du XX¢ siécle. Le 18 juin
2008, une recherche réalisée dans les mémes conditions produisit deux cent cinquante réponses (soixante-six en données cor-
rigées) n’ayant pour objet que le peintre, les renvois a son homonyme ayant alors disparu. Une interrogation, le 5 janvier 2010,
a permis de relever mille cent soixante-dix occurrences (cent seize en données corrigées), puis une autre, le 21 juin 2011, deux
mille six cent trente résultats (202 en données corrigées). Enfin, une interrogation effectuée le 6 aotit 2022 a fait remonter trois
mille trois cent vingt résultats accompagnés de I’information suivante : « Afin d'afficher les résultats les plus pertinents, nous
avons omis quelques entrées qui sont trés similaires aux 78 entrées actuelles. Si vous le souhaitez, vous pouvez relancer la
recherche pour inclure les résultats omis ». A quoi est alors due une telle augmentation et la modération ultérieure afférente ?
A trois critéres principaux, nous semble-t-il :

- I’augmentation du nombre de sites web et de leur traduction en plusieurs langues ;

- I’augmentation de 1’indexation systématique plus ou moins pertinente ;

- I’augmentation du nombre de références a des ouvrages numérisés et océrisés sur Google Books ou Google
Livres? et sur Gallica, entre autres.

Si le premier cas ne touche bien slir pas uniquement 1’histoire de I’art, mais tous les domaines possibles et semble plus ou
moins inéluctable, le second est plus complexe. Il suffit de donner deux exemples en la maticre. Le site marchand Arprice a
constitué, a partir entre autres des dictionnaires alphabétiques d’artistes, une base de données de patronymes qui n’offre des
renseignements que si une ceuvre de 1’individu considéré est passée en salle des ventes (https://fr.artprice.com). Lorsque 1’on
interroge ce site (payant, au demeurant pour avoir acces a 1’intégralité des données) il est donc possible qu’hormis le nom,
aucune information n’ait ét¢ entrée si 1’artiste concerné n’a jamais eu d’ceuvres vendues sur le marché de I’art. C’est le cas pour
de nombreux autres sites du méme type comme www.comanducci.it, par exemple. La vérification est néanmoins rapidement
faite et doit étre renouvelée puisqu’une ceuvre peut a tout moment apparaitre et étre alors répertoriée. Ce qui est souvent beau-
coup moins pertinent, c’est que 1’indexation s’effectue aussi sur le champ permettant de savoir quelles autres notices un méme
utilisateur a consulté au cours d’une séance. On obtient ainsi un certain nombre d’entrées Artprice sur la liste des sites a con-
sulter qui ne sont que des renvois a des fiches lues par des personnes ayant également jeté un ceil sur, en I’occurrence, Rivoulon
(je me dois de préciser que, a la presque totalité des reprises, ¢’était un juste retour a I’envoyeur ayant eu I’imprudence de
vérifier plusieurs artistes en une seule fois !) ; je ne sais combien de temps subsistent ces renvois, mais 1’expérience nous a
montré qu’il s’agit de plusieurs mois. En outre, nombre de ces sites diffusent leurs informations en plusieurs langues et peuvent
ainsi apparaitre autant de fois qu’il ont été traduits. Le deuxieéme exemple est a double tranchant et concerne les sites de vente
de livres anciens en ligne. Dans ce cas trés précis, il convient de prier pour que I’artiste sur lequel on travaille n’ait pas écrit ou
illustré d’ouvrages trop diffusés. Le c6té positif est que I’on peut ainsi repérer des ceuvres qui n’ont pas été répertoriées par
ailleurs. Ainsi, pour Rivoulon, c’est grace a des sites de cette nature que nous nous sommes aper¢u qu’il avait illustré 1’édition
Cajani de L Histoire de France d’ Anquetil en 1844 : si ces volumes sont bien conservés dans de nombreuses bibliothéques
frangaises, dont la Bibliothéque nationale de France, le renvoi aux illustrateurs, non crédités en page de titre, n’est jamais fait,
ni dans les éditions papier, ni dans les bases de données numérisées. Le revers de la médaille est que, dans le cas d’ouvrages
ayant connu de gros tirages ou de nombreuses éditions, le risque de les voir apparaitre a de nombreuses reprises sur des sites
spécialisés est grand : c’est le cas pour les Chants et chansons populaires de la France de 1843, par exemple (voir p. 210-218).

Le troisiéme cas, ’augmentation du nombre de références a des ouvrages numérisés sur Google Books/Google Livres
ou Gallica, entre autres, nécessite un développement plus important. Depuis décembre 2004, Google a en effet commencé a
numériser, en format texte, des bibliothéques entiéres essentiellement localisées pour I’instant dans des pays anglo-saxons ;
quelle que soit I’opinion que I’on puisse avoir sur cette opération ou sur cette société, il n’en reste pas moins que les informa-
tions ainsi récoltées doivent étre prises en compte par les chercheurs, au méme titre que celles apportées par Gallica, projet
européen mené par la Bibliothéque nationale de France?®. Encore faut-il en voir les inconvénients et les limites. Tout d’abord,
il convient de remarquer que 1’augmentation des références dans Google Livres est exponentielle. Une premiére interrogation,

Par I’¢limination automatique, mais bien souvent pas totale, des doublons évidents, effectuée par le moteur de recherche.

Nous faisons une distinction entre ces deux bibliothéques numériques, qui n’ont logiquement comme différence que la langue utilisée, car
I’expérience nous a montré qu’elles étaient loin d’étre semblables ; en effet, les mémes interrogations effectuées sur 1’une ou sur I’autre ne
donnent pas les mémes résultats, et pas seulement pour 1’ordre d’apparition des données.

En format texte, cette fois-ci, et non plus en PDF comme pour la premiere version de Gallica.
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Impression écran, effectuée le 20 septembre 2022, d’une fiche-bibliographique issue de la bibliothéque numérique
Google Livres aprés que soit apparue la fenétre « Aucun apercu disponible ».
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le 29 novembre 2007, eut pour résultat quatre-vingt-huit occurrences (soixante-neuf en données corrigées), une deuxiéme, le
21 mai 2008, cent deux (soixante-dix-huit en données corrigées), une troisiéme, le 18 juin 2008, livra cent trente-sept occur-
rences (cent une en données corrigées), une quatrieme, le 5 janvier 2010, permit de trouver trois cent vingt-neuf items (cent
quatre-vingt-neuf en données corrigées), une cinquié¢me, le 11 décembre 2016, neuf cent quatre-vingt-dix-sept entrées et, enfin,
une derniére, le 28 aolt 2022, mille six cent dix références dont deux cent trente concernant réellement ’artiste apparaissant
sur les vingt-trois premieres pages web. Selon des criteres assez obscurs, car ils ne concernent pas uniquement, quoi qu’en
disent les gestionnaires du site, les problémes de droits d’auteurs, certains ouvrages sont entiérement accessibles en ligne et
d’autres pas. Dans le premier cas, la vérification de I’intérét de la source est facile et immédiate. Dans le second, plusieurs
problémes se posent a partir du moment ou notre postulat de départ est que la référence précise donnée doit étre celle de
I’ouvrage et non sa numérisation sur quelque site que ce soit, ces derniers pouvant étre éphéméres, et qu’il convient donc de la
trouver. Les indications fournies sur la page web de Google Books/Google Livres concernant I’ouvrage sont souvent incom-
plétes plutot que fautives, les extraits sont fréquemment lacunaires et, dans le cas d’une revue, le titre exact de I’article n’est
jamais donné, méme si, précisons-le, la derniére version de cette bibliothéque numérique a corrigé beaucoup de ces problémes
quoique I’on tombe de plus en plus, nous semble-t-il, sur la fenétre irritante : « Aucun apergu disponible » ! L’exemple illustré
page précédente est a cet égard significatif. Si le nom de la revue, sa tomaison et son année de parution sont bien indiqués®, le
titre exact de 1’article contenant le patronyme de Rivoulon ne I’est pas et I’indication du numéro de page ou on peut le trouver
n’apparait que sur 1’écran précédent qui donne les références demandées sous forme de liste (voir ci-contre)’. Dans ce dernier
exemple, on voit effectivement que la page 716 est bien indiquée et que, pour certaines entrées, un pavé « TROUVE A L’IN-
TERIEUR » apparait sans que 1’on sache pourquoi pour cette référence et pas pour les autres. Il ne saurait donc étre question
de se contenter de cette seule indication et la quéte de I’ouvrage concerné est indispensable ne serait-ce que pour vérifier la
véracité de la référence et le propos des auteurs. Cette quéte s’aveére parfois quelque peu compliquée car certains ouvrages, tout
particulierement des périodiques extrémement spécialisés, ne sont conservés que dans les pays anglo-saxons et leur acces est
soit impossible sur Internet, soit payant avec abonnements généralement cotliteux, ce qui n’est pas sans poser de probléme
lorsque 1’on a une seule référence a vérifier. C’est le cas par exemple pour toutes les revues médicales extrémement pointues,
liées au tableau de La premiére opération de la Pierre de Rivoulon (P.53), trés médiatisé dans les revues d’urologie britan-
niques et américaines tout au long du XX° siécle (voir p. 301-302) ; il faut néanmoins noter que Google Books/Google Livres
précise ’institution possédant I’ouvrage numérisé, ce qui permet de I’interroger, sans garantie de réponse gracieuse ni méme
que I’information soit juste. C’est ainsi que des références, avec extraits, relevées pour The Urologic and cutaneous review,
volumes 28, 31 et 54, le 12 octobre 2009, ont totalement disparu du site de Google Livres, mais le dernier volume apparait
encore, en 2022, dans la version anglaise Google Books, sans que Rivoulon y soit indexé. La bibliothéque de I'université de
Virginie, indiquée comme possédant ces ouvrages, nous a confirmé par courriel du 21 septembre 2022, qu’elle ne les conservait
en réalité pas ! Une extréme prudence est donc de mise dans 1’utilisation des données fournies aussi bien par Google Livres
que Google Books qui doivent étre systématiquement vérifiées par un retour aux sources secondaires originales. Finalement,
dans le présent ouvrage, si nous n’avons pu consulter une référence par nous-méme, nous nous sommes abstenu de la mention-
ner®.

Concernant Gallica, la principale différence réside dans le fait que le corpus est limité aux fonds de la Bibliotheque
nationale de France et n’a pas vocation a embrasser le monde entier. L’interrogation dans cette bibliothéque numérique arrive
a des résultats précis puis approximatifs au fur et a mesure des pages consultées, méme en utilisant la recherche avancée. Ainsi,
une recherche effectuée le 7 aolit 2022 a généré vingt-et-une pages de références (deux cent quatre-vingt-dix-huit), les neuf
premiéres concernant bien Rivoulon alors que les suivantes pointaient les patronymes Riboulon ou Ricoulon, avant que de
revenir a notre artiste, a partir de la page 16, en raison essentiellement de I’indexation de la Presse consultable sur le site
Retronews (quatre-vingt-dix occurrences mentionnant le peintre), espace malheureusement payant pour une consultation inté-
grale’. Ce probléme peut étre en grande partie résolu en utilisant des guillemets pour enserrer le patronyme, mais alors certains
résultats ou le nom de ’artiste a été mal orthographié dés I’origine alors qu’il s’agit bien de lui (Rivoulin, par exemple), n’ap-
paraissent plus. En revanche, les références fournies sont complétes, détaillées et sans erreurs pour ce que nous avons pu
consulter.

11 convient enfin par ailleurs de noter que I’océrisation effectuée par Google Livres est parfois plus précise que sur
Gallica, certaines signatures en capitales de gravures étant prises en compte par le logiciel utilisé et non par celui de la Biblio-
theque nationale de France, comme nous avons pu le vérifier a plusieurs reprises alors que la signature apparaissait bien sur les
éditions numérisées par les deux sources. C’est ainsi que, tout récemment, nous avons pu retrouver, grice a Google Livres, un
nombre considérable d’estampes de 1’artiste dans La Sacra Bibbia de 1841, dans la Revue des Feuilletons de 1843 ou encore
dans I’ouvrage collectif Les étrangers a Paris, publié¢ en 1844, qui feront 1’objet d’un supplément au présent ouvrage.

Concernant les autres sites web, nombre de ceux-ci ont disparu depuis le commencement de notre recherche et leur
existence n’est attestée que par notre documentation : impressions d’écran, impressions PDF, tirages, selon les cas et les pos-
sibilités. Cette disparition, inhérente a la Toile méme, n’est finalement problématique que quand la source est unique et que les
renseignements qui étaient fournis ne se retrouvent nulle part ailleurs. C’est le cas par exemple du site de 1’antiquaire Patrice

IS

11 convient de noter que le millésime indiqué sous I’entrée « Date de publication originale », a droite, est celui du premier numéro de la revue
et non I’indication d’une éventuelle publication initiale de 1’article considéré, d’ou parfois source de confusion.

Avec un co6té aléatoire assez fréquent, le troisiéme item, publié en 1827, ne pouvant contenir aucune référence a Rivoulon alors agé de dix-
sept ans. Les mentions de ’artiste dans ce contexte médical sont dues a I’évocation de son tableau d’iconographie médicale : La Premiére
opération de la pierre (P.53) qui date de 1851.

C’est le cas, par exemple, pour plusieurs numéros de The Urologic and cutaneaous review (volumes 28, 31 et 54), publication de 'université
de Virginie, Charlottesville, Etats-Unis, ou du Journal of the Canadian Dietetic Association (volumes 9-12), édité par la Canadian Dietetic
Association, etc., pour ne citer que quelques exemples.

11 est possible néanmoins, au prix d’une manipulation peu instinctive, d’isoler une toute petite partie d’un article pour I’enregistrer en PDF
et/ou I’imprimer, le résultat n’étant guere satisfaisant.
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Reboul (http://patrice-reboul.com) qui proposait a la vente, dans son magasin du Louvre des Antiquaires, en 2007, les deux
couteaux de Frangois-Antoine Ber dédicacés a Rivoulon (voir p. 13) : la seule preuve de leur existence aujourd’hui, jusqu’a ce
qu’ils réapparaissent un jour sur le marché de I’art, est le dossier et les photographies que nous avons pu prendre alors avec la
permission de monsieur Reboul. Il va de soi que nous avons conservé toutes ces données, essentiellement sous format numé-
rique, et sommes en mesure de les diffuser a la demande.

A la disparition pure et simple de ces sites éphéméres, il faut ajouter le changement de cible d’une URL qui concerne le plus
souvent les maisons de vente aux encheres. Ainsi ’URL http://www.mercier-art.com/html/fiche.jsp?id=12456306&np=
5&Ing=fr&npp= 100&ordre= 1&aff=1&r=, de la maison lilloise de vente Mercier & Cie Art, conduisait-elle encore, le 2 mai
2020, a la vacation du 3 mai suivant, alors que la méme URL renvoie, le 21 septembre 2022, a une vente du 2 octobre suivant.
Enfin, afin de ne pas rater des informations sur ces sites « météores », nous nous sommes inscrits sur le site interenchéres.com
depuis le début des années 2000, avec une alerte sur le nom Rivoulon dés cette date, ce qui nous a permis de repérer de nouvelles
ceuvres. Tout récemment, nous avons fait de méme avec le site Auction.fr, créé fin 2020. Ces deux sites, a vocation identique,
ne répertorient pas toujours les mémes ventes d’ou ’intérét de se référer aux deux. C’est ainsi que, dans les quinze jours qui
ont précédé I’achévement du présent ouvrage, nous avons pu repérer un tableau que nous avons intégré dans notre catalogue
car sa notice existait déja, basée sur I’analyse d’une eau-forte gravée par Rivoulon lui-méme (E.-F.1) : il s’agit de I’ Arrestation
de Charles le Mauvais par le roi Jean (P.15). Nous avons également retrouvé deux nouveaux portraits qui seront intégrés dans
le supplément en cours qui incorporera également les nouvelles découvertes en matiére d’estampes (voir page précédente).

Précisons, a la suite de cette premicre partie pratique et contextuelle, visant a expliquer tout a la fois les difficultés
que nous avons pu rencontrer et I’évolution que nous avons pu constater dans le domaine du web depuis vingt ans, dans la
spécialité qui est la ndtre, que nous sommes conscients que certains de nos lecteurs pourront compléter telle ou telle référence,
en ajouter, voire rectifier certaines erreurs ou approximations que nous aurons sans doute laissé passer malgré nos nombreuses
relectures et vérifications croisées. Ces ajouts pourront étre intégrés une fois par an dans ce document, c’est un des atouts de la
formule de mise en ligne choisie, que nous espérons enrichir réguliérement.

Ces considérations matérielles étant explicitées, il nous revient d’expliquer la méthodologie que nous avons appliquée
dans la rédaction de cet ouvrage. La question premicre est : pourquoi consacrer autant de temps et de pages a un artiste somme
toute mineur dans 1’histoire de I’art du XIX° siécle ? : tout simplement parce qu’il est mineur mais aussi trés apprécié par
certains de ses contemporains et assez richement doté par I’Etat d’aides, de commandes et d’achats et qu’il n’intéresse pas
uniquement 1’histoire de I’art. Car c’est également I’aspect sociologique qui nous a ici guidé, souhaitant apporter une brique a
la construction théorique esquissée par Harisson et Cynthia White en 1965, dans leur Canvases and Careers : Institutional
Change in the French Painting®. Comme ces auteurs le soulignent a plusieurs reprises, plus des biographies et catalogues
d’artistes seront publiés, plus leurs hypothéses statistiques pourront étre confirmées ou infirmées par de nouvelles synthéses
plus étayées®. Nous nous plagons donc dans la lignée de nombre d’études et de catalogues publiés depuis la fin des années 1980
sur des artistes autrefois classés commodément sous le vocable « Académique » ou « Pompier » voire celui de « Bondieuse-
ries » dans le domaine de la peinture religicuse par les desservants eux-mémes, 1’image se suffisant alors a elle-méme dans les
rares ouvrages abordant le sujet, aux dépens de I’analyse, et ce dans un but avoué de moquerie!?. Nous nous situons donc dans
la continuité des nombreuses monographies d’artistes plus ou moins célébres en leur temps, et souvent oubliés au notre, qui
pourront concourir a une vaste histoire sociologique de la peinture du XIX¢ si¢cle, telle que I’appelait de leurs veeux les White,
brique aprés brique!!.

8 Pour la traduction frangaise, voir Harrisson C. et Cynthia A. White, La carriére des peintres au XIX® siécle, Du systéme académique au
marché des impressionnistes, Flammarion, Paris, 1991 (1% édition : 1965), préfacée par Jean-Paul Bouillon.

% Ce souhait réapparait une dizaine d’années plus tard sous la plume de Michel Laclotte dans sa préface du catalogue de Geneviéve Lacambre,
(dir.), Le musée du Luxembourg en 1874, cat. exp., Grand Palais-Paris, 31 mai-18 novembre 1974, R.M.N., Paris, 1974, p. 4.

1 Sans prétendre & I’exhaustivité, nous pouvons néanmoins citer dans cette veine Jean-Paul Crespelle, Les maitres de la Belle Epoque, Ha-
chette, Paris, 1966 ; Olivier Lépine (dir.), « Equivoques » Peintures francaises du XIX° siécle, cat. exp., musée des Arts Décoratifs-Paris, 9
mars-14 mai 1973, Union centrale des Arts Décoratifs, Paris, 1973 ou encore I’analyse plus sociologique d’Aleksa Celebonovié, Peinture
kitsch ou réalisme bourgeois. L'art pompier dans le monde, Seghers, Paris, 1974 (traduit du serbo-croate). Les années quatre-vingt verront
des ouvrages et expositions de plus en plus nuancés en ce domaine comme James Harding, Les peintres pompiers. La peinture académique
en France de 1830 a 1880, Flammarion, Paris, 1980 ou Philippe Le Leyzour (com.), « D ‘autres XIX"* siécles », cat. exp., galerie des Beaux-
Arts-Bordeaux, 21 novembre 1987-11 janvier 1988, Musée des Beaux-Arts de Bordeaux et William Blake and Co . Edit., 1987. Paralléle-
ment, le renouveau de 1’intérét pour cette peinture honnie pendant une bonne partie du XX si¢cle, incita le monde de ’art a la mettre en
valeur pour des raisons mercantiles. A 1’ouvrage fondateur en ce domaine de Gérald Schurr, Les petits maitres de la peinture (1820-1920),
7 volumes, Les éditions de I’amateur, 1969-1989, on peut ajouter, par exemple, Cécile Ritzenhalter, L *Ecole des beaux-arts du XIXe siécle :
les pompiers, Mayer, Paris, 1987 ou encore Idem et Alain Béjard, Nos chers pompiers, cat. exp., Galerie Gismondi-Paris, 27 mai-3 juillet
1988, Galerie Gismondi, Paris, 1988. Mais le déclic le plus important était venu, en 1980 - année « bénie » pour ce pan de I’histoire de I’art
jusqu’alors méprisé - des scientifiques, historiens et historiens d’art qui avaient replacé objectivement ces créations dans leur contexte his-
torique et artistique avec la conférence fondatrice de Jacques Thuillier au Collége de France et les soutenances des theéses de Pierre Vaisse
sur la peinture sous la Troisieme République et de Bruno Foucart sur la peinture religieuse de 1800 a 1860 : Jacques Thuillier, Peut-on parler
d’une peinture « pompier » ?, coll. Essais et Conférences, Presses universitaires de France, Paris, 1984 ; Bruno Foucart, Le Renouveau de
la peinture religieuse en France (1800-1860), Editions Arthéna, Paris, 1987 ; Pierre Vaisse, La Troisiéme République et les peintres, série
Art, Histoire, Société, Flammarion, Paris, 1995.

'Nous nous plagons par exemple dans la lignée de 1’ouvrage de Ghislaine Plessier, Adrien Dauzats ou la tentation de I’Orient, catalogue
raisonné de I’ceuvre peint, Musée des Beaux-Arts de Bordeaux/William Blake and Co. Edit., Bordeaux, 1990 ou des catalogues du musée
de Valence, mettant en valeur des peintres prix de Rome ayant eu une carriére importante, mais aujourd’hui peu connus : Chrystéle Burgard,
Joseph-Fortunet Layraud. Itinéraire d'un peintre dromois au XIX*"™ siécle, cat. exp., Le musée de Valence, 19 janvier-4 avril 1993, Valence,
1993 et Hélene Moulin (com.), A-Félix Clément (1826-1888). Itinéraire d’un peintre dromois au XIX*" siécle, cat. exp., Le musée de
Valence, 21 octobre-31 décembre 1996, Valence, 1996.
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Néanmoins, I’intérét d’ Antoine Rivoulon ne se limite pas a sa seule condition de pi¢ce d’un puzzle en construction,
car il fait aussi partie, a son échelle, de nombre de mouvements ayant agité le début du XIX° siecle comme le Romantisme, non
loin des cénacles de Victor Hugo, le renouveau de la peinture religieuse au plus prés des théories d’ Alexis-Frangois Rio (1797-
1874) et un certain militantisme 1’ayant conduit a adhérer a la Société des droits de I’homme en 1833 (voir p. 8) et a étre
signataire de plusieurs pétitions, pour défendre la propriété intellectuelle en 1839 (voir p. 10) ou contre les refus du jury au
Salon en 1840 (voir p. 11). Notre portrait n’est donc pas uniquement celui d’un artiste et de son ceuvre, mais celui d’un membre
« engagé » dans le milieu artistique. Outre sa place dans la société, c’est un professionnel qui maitrise son art, ou plutot ses
arts. Comme beaucoup de ses condisciples, il pratique le dessin, la peinture, 1’eau-forte, la lithographie, mais aussi la sculpture,
ce qui est plus rare, et n'hésite pas a collaborer avec des confiseurs pour faire rentrer ’argent (voir p. 9-10 et nos S.2a et S.2b).
De cette premiére période de son activité, on peut retenir qu’il a sans doute beaucoup travaillé pour vivre et, sans faire partie
de la bohéme, étre revenu cent fois sur ses ouvrages avec une obstination qu’il tenait peut-étre du milieu d’artisans cordonniers
ou il avait grandi. La fin du régne de Louis-Philippe et le Second Empire le verront s’assagir et s’embourgeoiser, les commandes
bien payées étant plus fréquentes, jusqu’au début des années 1860, en tout cas. Il cherche alors a devenir un artiste reconnu et
surtout établi, essayant en vain de faire admettre une de ses peintures au musée du Luxembourg (voir p. 19), sanctuaire de I’art
contemporain et réitérant fréquemment sa demande de voir certains de ses tableaux achetés ou commandés (voir p. 19) ou
réalisés en grand format (voir p. 17 et P.44) pour le musée de 1’Histoire de France de Versailles : son attente sera récompensée,
en 1854, par l’achat de sa Bataille de I’Alma (P.63)'2. L’auteur anonyme de La petite revue dans sa nécrologie & propos de
Rivoulon précise qu’« Il était doué d’un caractere gai et railleur. Il avait une grande confiance en son talent et n’enviait les
succés de personne » 3. Nous essaierons de voir si cette description peut trouver un écho dans la documentation que nous avons
pu rassembler.

Enfin, a son échelle, notre Cussetois fit preuve de recherche et d’originalité dans ses iconographies ou dans sa fagon
de renouveler les thémes, ce qui n’était pas I’apanage de nombre de ceux qu’il est convenu d’appeler les « ticherons » au
service de 1’Etat, mais qu’il conviendrait néanmoins d’étudier aussi individuellement, toujours dans ce souci de construction
d’une architecture aujourd’hui simplement esquissée!#. S’il n’est point ici question des « fifteen minutes of fame » attribués a
Andy Warhol, on peut néanmoins remarquer que la lithographie de La premiére opération de la pierre (L.12 et L.12bis) n’a
pas fini d’illustrer les revues médicales d’urologie en ce début du XXI° siécle, et ce depuis 1877 ! Et non pour des qualités de
composition ou de style, mais parce qu’il fut sans doute le seul a jamais avoir représenté cet épisode « mythique », aucun des
articles évoqués ne se référant a 1’ceuvre originale disparue en 1870 (P.53). Etait-il un bon technicien plutdt qu’un bon peintre,
cette derniére expression ne voulant a nos yeux strictement rien dire, car elle est liée a des critéres d’appréciation totalement
subjectifs ? Il est en tout cas certain qu’il sait peindre, ce qu’attestent les commentaires des inspecteurs des Beaux-Arts qui ont
non seulement donné I’imprimatur a ses commandes, mais constaté ses progrés tout au long des années '°.

Toutes ces différentes remarques expliquent que notre approche sera, dans notre biographie, sociologique et attachée
aux aspects les plus concrets de mise en ceuvre, en insistant sur les conditions de vie de Rivoulon mais aussi d’exercice de sa
profession, tout ce qui entoure 1’acte de création proprement dit et le conditionne par ses aspects économiques et matériels.
Nous avons essayé également d’esquisser des rapprochements avec d’autres peintres de méme milieu social et, critére encore
une fois hautement subjectif et li¢ & notre propre appréciation des choses, de « méme niveau ». Dans nos notices, nous nous
sommes aussi attaché a I’analyse de la chose représentée, dans 1’esprit qui a présidé a la rédaction du catalogue Evariste-Vital
Luminais en 2002'%. Notre intérét va donc tout aussi bien a la matérialité des décors et artefacts illustrés, dans une démarche
archéologique de recherche des sources d’inspiration de I’artiste, qu’a la fagon dont ils sont congus et représentés et ce que ce
choix iconographique révéle, ou non, de la pensée et des recherches du peintre. Dans ce but, nous avons tenté de rapprocher le
plus souvent possible ces mémes iconographies de celles de ses contemporains et d’étudier comment un seul et méme théme a
pu étre extrémement populaire ou bien trés rarement traité au XIX®siecle, tant dans le domaine de la représentation religieuse
que dans celui des épisodes de la guerre de Crimée, conflit qui occupa les derniéres années d’activité du Cussetois.

Nous espérons que cette approche permettra de mieux cerner une vie et une ceuvre individuelle pour permettre de
mieux comprendre un collectif : celui du milieu artistique du XIX° si¢cle, non réductible a un seul phénomene de masse, dans
une approche marxiste de 1’histoire. Quant aux qualités artistiques de la production de Rivoulon, nous renverrons volontiers la
lecteur au Dictionnaire du Diable d’ Ambrose Bierce (1842-1913 ou 1914) : « ART (n.). Ce mot n’a pas de définition. »7.

12 Lieu qu’il fréquenta visiblement assidfiment, certaines des toiles exposées 1’ayant sans doute inspiré, tout particuliérement pour ses dessins
de I’édition Cajani de I’Histoire de France d’Anquetil (D.13 a D.27). Sur les sources iconographiques utilisées par ces peintres, voir Hélene
de Carbonniéres, « Les sources iconographiques des peintures a sujet médiéval du musée de I’Histoire de France de Versailles », Bulletin du
Centre de recherche du chateau de Versailles [En ligne], | 2021, mis en ligne le 20 octobre 2021, consulté le 24 septembre 2022. URL :
http://journals.openedition.org/crcv/21304 ; DOLI : https://doi.org/10.4000/crcv.21304, consulté le 31 aotit 2022.

3 D.L.F., « Rivoulon », dans 14 Février au 14 mai 1864. La petite revue, deuxiéme trimestre, Librairie Richelieu, René Pincetourde éditeur,
Paris, samedi 16 avril 1864, p. 145-146.

14 Malheureusement peu étudiés car ayant souvent une production de qualité médiocre : parmi les rares publications, voir, par exemple, Emilie
Beck-Saiello, « "Donnez-moi une copie a faire, mais donnez-moi quelque chose" : Archenault, réflexions sur la condition précaire d’un
peintre copiste sous le Second Empire », dans Regards sur la peinture religieuse XVII*-XIX® siécle, actes du colloque de 1’ Association des
conservateurs des antiquités et objets d’art, Caen-27 et 28 septembre 2012, Actes Sud/ACAOATF, Arles, 2013, p. 233-243.

15 Nous espérons également que ce travail attirera 1’attention sur certaines ceuvres de I’artiste — toutes originales, rappelons-le - conservées
dans des églises tout particulierement, qui nécessiteraient, méme si elles ont parfois déja été restaurées il y a plusieurs années, de nouvelles
interventions afin de les préserver pour I’analyse que voudront peut-étre bien en faire les générations futures de chercheuses et chercheurs.

16 Marie-Noélle Maynard et Alain Tourneux (com.), Evariste Vital Luminais. Peintre des Gaules, 1821-1896, cat. exp., musée des Beaux-Arts-
Carcassonne, 18 octobre 2002-4 janvier 2003, musée de 1’ Ardenne-Charleville-Méziéres, 14 février-11 mai 2003, 2002.

17 Ambrose Bierce, Le Dictionnaire du Diable, traduction de Jacques Papy, préface de Jean Cocteau de I’ Académie Frangaise, coll. Les Maitres
de I’humour, Editions Les Quatre Jeudis, 1955, p- 30.
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PRECISIONS ET CONVENTIONS

Le présent ouvrage a été entierement réalisé et maquetté par ’auteur qui assume, en conséquence, toutes les erreurs
qu’il pourrait comporter. Son caractére « artisanal » nous semble devoir étre accompagné d’explicitation de nos choix dans ses
rédaction et présentation. Si nous avons essayé de fournir une illustration de qualité, nous avons souvent été tributaire des
clichés que nous sommes parvenu a récupérer, pas toujours en haute définition et de qualité parfois trés faible, malgré nos
demandes ou en raison de documents que nous €tions bien obligé d’utiliser sous peine de nous priver d’iconographies uniques
mais identifiables, méme médiocres. C’est pourquoi nous avons souhaité fournir avec précision les copyrights des illustrations,
surtout pour remercier tout particuliérement les photographes professionnels indépendants ou appartenant a des institutions qui
nous ont fait profiter de leur compétences. La taille de nos reproductions a été choisie pour 1’agrandissement maximal sur un
écran d’ordinateur (jusqu’a 200 % et parfois au-deld) et une impression correcte du PDF (testée en qualité d’impression opti-
male sur HP Envy 5032 et Kyocera TASKalpha K4053ci). Certains clichés ont di étre fortement redressés par nos soins, d’ou
une déformation inévitable que nous avons essay¢ de réduire le plus possible. Par ailleurs, n’ayant pas eu la possibilité d’obtenir
systématiquement des prises de vue avec une échelle de couleurs, nous ne garantissons pas 1’exactitude de leur restitution dans
ce document.

Concernant nos choix d’illustrations, nous avons souhaité, lorsque nous en disposions, et ce méme en vignette, publier
un cliché des tableaux avec leurs cadres dont beaucoup sont, nous semble-t-il, d’origine et parfois méme choisis par I’artiste.

Pour la rédaction du texte, 1’orthographe utilisée est celle antérieure a la réforme de 1990, non contraignante. Les
outils de vérification en ce dernier domaine ont été le dictionnaire et I’encyclopédie Larousse en ligne (consultables sur
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais). Les doutes en matiére grammaticale ont été levés a 1’aide de Maurice Grévisse,
Le bon usage, onziéme édition revue, 2° tirage, Duculot, 1980.

Plusieurs précisions doivent étre apportées :

- lorsque nous évoquons dans le texte les « Salons », avec un S majuscule, il s’agit systématiquement du Salon des artistes
frangais de Paris ;

- dans les notices, pour le nom des ceuvres, I’indication « Titre » suivie d’un patronyme indique que nous ne sommes pas en
présence d’un titre contemporain de 1’artiste mais d’une dénomination donnée ultérieurement par un commentateur ou
I’auteur de ces lignes ;

- dans les notices, a la suite du titre, nous avons tenu a indiquer « (non vu) » si, pour différentes raisons, nous n’avons pu
avoir acces a I’ceuvre et avons travaillé uniquement sur photographies ; cette précision permet au lecteur de considérer avec
prudence nos analyses de la palette utilisée par Iartiste, entre autres ;

- dans les notices, concernant la date, nous avons souhaité donner la fourchette de la création et ne considérer la date éven-
tuellement portée sur I’ceuvre que comme ’achévement d’un processus créatif avant lequel le travail a été effectué, ce qui
nous a permis parfois de préciser le temps de réalisation, sachant que ’artiste pouvait avoir « plusieurs fers au feu » :

- les notices de tableaux que nous avons publiées antérieurement n’ont pas été simplement reproduites mais considérable-
ment augmentées ;

- par souci de clarté, méme si elles ne sont plus actives ou ont été supprimées, nous avons laissé les URL des sites exploités,
les informations qu’ils fournissaient ne figurant souvent sur aucun autre média. Les liens signalés dans le présent ouvrage
ont tous été testés une derniére fois le 31 aott 2022, ceux mentionnant une autre date de consultation n’étant plus acces-
sibles ;

- les conventions de nature bibliographique sont précisées page 372 du présent ouvrage.

Principales abréviations utilisées :

- Arch. nat. : archives nationales - H. : hauteur

cat. exp. : catalogue d’exposition
cat. vente : catalogue de vente
coll. : collection

com. : commissaire d’exposition
com.-priseur : commissaire-priseu
dbm : daté en bas au milieu

dir. : directeur

éd. : éditeur

Ep. : épaisseur

FNAC : Fonds national d’art contemporain
fig. : figure

L. : longueur

La: largeur

sbd : signé en bas a droite

sbg : signé en bas a gauche

sd : sans date

sdbd : signé, daté en bas a droite

sdbg : signé, daté en bas a gauche

sdbm : signé, daté en bas au milieu

Ss : sans signature

ssnd : sans signature ni date

snp : sans numéro de page, suivi de chiffres
entre crochets indiquant la pagination restituée
par nos soins

Le présent document a été réalisé avec Adobe Acrobat DC (64 bits), Gimp 2.8.22, la suite Office 365 Home (Microsoft® Word
pour Microsoft 365 MSO-Version 2208 Build 16.0.15601.20072-64 bits) et XnViewMP (version 1.00.0). Nous remercions
Nadine Guyon, graphiste indépendante, pour son aide amicale et ses conseils.
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BIOGRAPHIE SYNTHETIQUE

1779 :

1783 :

1805 :

1808 :

1810 :

Entre 1810 et 1828 :

1829 :

Entre 1829 et 1831 :

1832 :

22 juin : mariage religieux a Cusset, dans 1’Allier, de Claude Rivoulon gargon cordonnier en
cette ville, fils des Cussetois Antoine Rivoulon et Jeanne Le Noir décédés, et de Jeanne Aujard,
veuve de Jean Lagoutte, fille des vichyssois Frangois Aujard, maitre-tailleur, et Marie David. Les
époux sont tous deux agés de trente ans. Parmi les témoins se trouvent Pierre et Jean Rivoulon,
fréres du marié!.

4 septembre : naissance a Cusset d’ Antoine Rivoulon, pére de ’artiste, fils de Claude et de Ma-
rie. L’acte de naissance précise que Claude est devenu a cette époque maitre cordonnier?.

20 juillet (1°* thermidor, an XIII) : déceés de Claude Rivoulon?®.

2 février : mariage civil a Cusset d’Antoine, devenu cordonnier comme son pére, et de Jeanne
Deveaux (ou Devaux) agée de vingt-et-un ans, fille de Pierre-Etienne Deveaux décédé et de Mar-
guerite Morand. Les témoins sont Antoine David a4gé de cinquante ans, Alexandre Rivoulon agé
de trente et un ans, respectivement cousins maternel et paternel de I’époux, Charles Deveaux agé
de vingt-huit ans et Pierre-Etienne Deveaux 4gé de vingt-cing ans, fréres de la mariée?.

16 février : naissance a Cusset, a 16 h, d’Antoine Rivoulon, qui semble étre I’'unique enfant du
couple’. Les témoins sont Antoine David, menuisier et Benoit Gauthier, propriétaire.

Nous ne possédons aucun renseignement précis sur les années de jeunesse et de formation de
Rivoulon si ce n’est que, d’apres les signatures dans les actes susmentionnés, ses parents savaient
lire et écrire de fagon correcte.

D’apres Fourneris, Dartiste aurait fréquenté a Cusset I’institution secondaire dirigée par Jean-
Baptiste Durand®. Néanmoins, suivant le méme auteur, ce collége aurait fermé ses portes en 1815
alors que Rivoulon était agé de cing ans, ce qui réduit a peu de temps sa présence dans cet éta-
blissement !”

D’autre part, dans un article du Bulletin de la Société d’émulation du Bourbonnais de 1836, il est
précisé que la famille quitta I’ Allier pour Paris en 18168, Cette information est peut-étre fondée
puisqu’en 1818, un « Rivoulon, - bottier et cordonnier, [qui] fait tout ce qui concerne son état »
demeurait au 36 rue Traversi¢re-Saint-Honoré prés du Palais royal puis au 1 rue Godot de Mau-
roy depuis au moins 1824 jusqu’en 1828 environ®.

Plus intrigante et frustrante est 1’absence de tous renseignements sur ses années de formation en
tant que peintre et sculpteur, certes, mais surtout en ce qui concerne 1’apprentissage de la litho-
graphie. C’est en effet dans cet art qu’il réalisa ses premicres ceuvres, montrant une dextérité qui
ne pouvait étre que le fruit d’études assez longues et bien dirigées. Notons par ailleurs que dans
aucun des catalogues des Salons ou il exposa ne figure une référence a un maitre en ce domaine.

Entre février et décembre : premiere lithographie connue de I’artiste, éditée par Henri Gaugain,
Le réve d’un condamné, inspirée par la parution, en février de la méme année, du Dernier jour
d’un condamné de Victor Hugo (L.I). Sa maitrise de la technique lithographique, alors qu’il n’est
agé que de dix-neuf ans, est, dés ce premier essai, évidente. En outre, Rivoulon choisit ici de
s’inspirer d’un roman du chef de file de 1’école romantique qu’il illustra a au moins deux autres
reprises ' et dont il possédait les ceuvres dans sa bibliothéque'!. Pour la premiére fois, il signe
avec les lettres A et R en majuscules accolées qui nous permettent d’assurer que nous ne sommes
pas en présence d’un homonyme, comme aurait pu le laisser supposer la signature imprimée
Rivoullon fils. fec', a1’orthographe fautive, et comportant une précision généalogique non utilisée
par la suite. Peut-étre s’agit-il d’'un hommage a ses parents qui ’avaient encouragé dans sa vo-
cation ?

C’est sans doute pendant cette période que Rivoulon commence a suivre I’enseignement de Fran-
cois-Edouard Picot (1786-1868) dont il ne se réclamera qu’a partir de 1846, ainsi qu’en témoigne
le Registre du Salon'2. Visiblement attiré par le mouvement romantique dans ses premiéres an-
nées d’apprentissage, il fut sans doute alors influencé par ce maitre et par les peintres nazaréens
que ce dernier était amené a cotoyer sur certains chantiers de décoration d’églises.

7 ou 8 avril : décés du pére de Dartiste, 4gé de quarante-huit ans'3.

Premiéres illustrations pour les pages 1 et 4 de couverture des Poémes, marines et voyages de
Rose Rovel (D.1 et D.2).



1833 :

1834 :

Figure 0

L’artiste demeure au 63 rue de Richelieu dans le méme deuxieme arrondissement de Paris ou la
famille résida pendant plusieurs années'#. Nous savons, par ses témoignages ultérieurs lors du
proces des insurrections d’avril 1834, que beaucoup de jeunes gens de son age fréquentaient son
atelier'>.

Février—mars : L’artiste essaye, pour la premicre fois, de faire admettre deux ceuvres au Salon,
qui sont finalement refusées :

- Un cadre de sculptures gothiques contenant quatre tableaux Notre-Dame de Paris — P.1

- Portraitde M™ B... — P.2

Septembre ou octobre : Rivoulon entre a la section des Gracques, du cinquiéme arrondisse-
ment!%, de la société des « Droits de ’homme », créée cette méme année. Cette derniére était
essentiellement constituée par de jeunes bourgeois, étudiants et commis avides de révolution, se
réclamant de la tradition jacobine et pénétrés des aspirations socialistes des saint-simoniens et
fouriéristes!”.

Rivoulon réalise une illustration pour un recueil de 1égendes et chants de Julian-Ursyn Niemce-
wicz (1751-1841) : Alexandre (1459-1506) — La vieille Pologne (D.3). Ce travail se situe encore
une fois dans le milieu romantique, Louis Boulanger ou Achille Devéria, par exemple, participant
a la méme entreprise.

L’artiste demeure au 16 boulevard Montmartre jusqu’au mois de juin environ, époque a laquelle
il déménage pour le 3% rue des Beaux-Arts.

23 février : Rivoulon précise, lors de son témoignage du 14 juin suivant : « Le dimanche 23
février j’étais sur la place de la Bourse a flaner suivant ma mauvaise habitude. Je rencontrai ce
grand jeune homme blond dont je vous ai parlé'® ; il me dit : dans ce moment les sections sont
en permanence il faut y venir. Je tdchai de m’en débarasser [sic] comme je pus ; je rentrai chez
moi, je m’habillai et j’allai diner & Sablonville'® chez un de mes amis »2°.

Mars a juin : il expose pour la premiére fois au Salon :
- Noél; esquisse (n° 1653) — P.3
Son Charles XII et Mazeppa (P.5) est refusé par le jury.

Avril : la société des « Droits de I’homme » se souléve, a Paris et a Lyon, contre les nouvelles
lois visant les associations et décrétant un maintien plus strict de 1’ordre. Rivoulon semble se
garder d’y participer?'.

13 avril : Rivoulon précise : « Le Dimanche treize avril sur les onze heures du matin, un jeune
homme que je savais appartenir a la section, mais dont j’ignore le nom et qui n’est pas le grand
jeune homme blond dont j’ai parlé??, vint chez moi et me dit que 1’on allait se battre ; que toutes
les chances de succes étaient pour eux. Je lui répondis qu’ils étaient des fous, qu’ils allaient se
faire tuer comme aux 5 et 6 juin?3 et craignant d’étre malgré moi compromis par eux je partis
pour la campagne. »%*,

7 juin : Rivoulon écrit a I’intendant général des musées pour solliciter « des tra-
vaux en copies ou de tout autre maniére qu’il vous plaira ou qu’il vous sera pos-
sible » et précise qu’il a « commencé un tableau qui [lui] nécessite des frais [qu’il
ne peut continuer] et c’est pour [1’] aider a en faire les frais » qu’il sollicite du
travail. Le rapport a I’intendant général, en date du 2 juillet, recommande qu’une
aide de cent francs soit versée a I’artiste « a titre d’encouragement »2°.

13 juin : Rivoulon recoit un mandat de comparution de la Cour des Pairs pour le
lendemain¢.

14 juin : il est interrogé par monsieur Vanin, conseiller a la Cour royale de Pa-
ris?’. Il nie avoir participé aux événements d’avril et précise qu’il s’était alors
rendu hors Paris. 11 décrit (dénonce ?) plusieurs des personnes 1’ayant alors ap-
proché pour qu’il s’implique dans ce complot contre I’Etat et aide a 1’acquisition
d’armes.

20 juin : il est confronté a plusieurs des accusés. Il identifie formellement un cer-
tain Guydamour, chef de section, qui sera arrété sur son témoignage?®. Si des
relsations entre Rivoulon et Joseph-Antoine Beury, peintre demeurant au 93 rue
du Faubourg Saint-Denis, sont bien soulignées par ce dernier, elles sont déclarées
antérieures & leur entrée dans la Société?. Mis en présence de Léon-Alfred Bourla
et de Jacques-Frédéric Bouticard, le Cussetois déclare ne jamais les avoir rencon-
trés30,



1835 :

1836 :

1837 :

1¢ juillet : Rivoulon obtient sa carte d’études d’artiste pour le musée du Louvre, sous le n® 753! ;
il déclare alors comme adresse le 3% rue des Beaux-Arts ol il restera jusqu’en 1836. A partir de
cette date, il ne quitte plus la zone des V¢, VI® et XIV® arrondissements actuels dans laquelle sont
installés de nombreux artistes et lithographes.

15 aoiit au 25 septembre : il présente 1’ceuvre du Salon ou sa version définitive a I’exposition de
Cambrai :
- Lanaissance de Jésus-Christ (tableau allégorique) (n° 258) — P.4

11 est intéressant de constater que Rivoulon se tourne, dés ses premicres expositions officielles,
vers la peinture religieuse alors qu’il suivait, ou avait tout juste suivi, ’enseignement de Picot qui
connaissait alors un tournant dans sa carriére avec ce que Bruno Foucart qualifie d’une « habile
métamorphose néo-médiévale de Dartiste aprés 1830 »32.

25 octobre : Rivoulon est acquitté, faute de preuves, dans le procés des insurgés d’avril®3.

Mars a juin : il présente deux toiles au Salon :

- Mortde d’Ailly (n° 1856) — P.7

- Portrait en pied de M.E.J. (n° 1857) — P.8

Sa Valentine de Milan au tombeau de son époux (P.6) est refusée par le jury.

30 avril : un rapport interne adressé a I’intendant général des musées précise que « M" Rivoulon,
peintre, [...] a exposé au Salon de cette année deux ouvrages qui annoncent des dispositions » et
qu’il convient de lui accorder & nouveau une somme de cent francs, a titre d’encouragement*,

L’artiste habite désormais au 75 rue de Vaugirard jusqu’en 1838-1839%.

Mars : il essaye de faire admettre deux ceuvres au Salon, qui sont finalement refusées :
- Reddition du chdteau neuf de Randon — P.9
- Trait de générosité du duc d’Orléans — P.10

11 janvier : Rivoulon est entendu par la Cour des Pairs dans le cadre des enquétes sur 1’affaire
d’avril 1834. Il nie, comme beaucoup de ses co-accusés, avoir jamais fait partie, de son plein gré,
de la Société des Droits de I’homme et avoir comploté en quoi que ce soit*®,

3 avril : Rivoulon écrit a nouveau a ’intendance générale des musées pour réclamer des travaux
« pour [I’] aider a continuer un grand tableau commencé depuis 1’année passée et [qu’il] ne peut
finir » si on ne vient a son aide « de quelque maniére ». Une annotation, au crayon graphite, en
marge de ce courrier (« M* Rivoulon — n’a rien exposé en 1836 — 100 ») laisse supposer qu’une
aide, de méme montant que celles des deux années précédentes, lui a été octroyée, ce qui est
confirmé par un rapport interne a I’intendant général, en date du 11 avril®”.

3 aoiit : L’artiste écrit, cette fois personnellement, & Monsieur de Cayeux [sic]3®, pour réclamer
« quelques travaux dans les commandes du gouvernement [car il croit] avoir les mémes droits
que ceux a qui on en accorde journellement et qui [lui] semblent en avoir moins besoin que
[lui] ». Son souci est toujours 1’achévement de son tableau pour le Salon de 1837, et un certain
énervement se fait jour dans sa formule de politesse (si I’on peut dire !) : « J’insiste encore pour
vous exprimer le besoin urgent que j’ai que vous preniez en considération ma demande. Malgré
les droits incontestables que j’ai a obtenir ce que je réclame, Je n’en serai pas moins trés recon-
naissant des bontés que vous aurez pour moi ». Si I’on en croit le rapport interne du 6 aoit sui-
vant, une nouvelle somme de cent francs lui est versée, toujours a titre d’encouragement, mais
aussi de « secours »*.

4 mars : Rivoulon relance, par courrier, Alphonse de Cailleux afin d’obtenir enfin des com-
mandes et termine sa lettre par une suggestion a peine voilée, qui trouva par ailleurs un écho
positif : « N.B. Je serai bien aise de me débarrasser de mon S* Martin qui m’a co(ité beaucoup »*°.

Mars a juin : il présente deux tableaux au Salon :

- Saint Martin de Tours passant sous une des portes de la ville d’Amiens, donne la moitié de
son manteau a un pauvre (n° 1569) — P.11

- Le Butin (n° 1570)— P.12

Rivoulon réalise sans doute le premier tableau pour célébrer le mille quatre cent quarantiéme

anniversaire de la mort du saint. Pour la premiére fois, il voit une de ses ceuvres achetée par

I’Etat, le ministére de I’Intérieur acquérant cette toile la méme année pour la somme de mille

deux cents francs. Elle est envoyée aussitot dans la basilique Saint-Martin de Candes-Saint-Mar-

tin, lieu de décés du saint.

Son Portrait d’enfant en pied (P.13) est refusé par le jury ainsi que deux sculptures en bronze :

Don Quichotte et Sancho (S.2) et Esmeralda et Quasimodo (S.3). Ces dernicres ceuvres posent

le probléme de la formation de Rivoulon dans cette technique qu’il semble avoir pratiquée
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1838 :

jusqu’en 1841%!, Notons que les deux premiers servirent a cette époque de modéles pour des
personnages en chocolat vendus par la maison Masson*?,

8 janvier : Rivoulon sollicite, par une note, une entrevue avec monsieur de Cailleux, qui semble
lui avoir été accordée, le vendredi suivant, d’aprés I’inscription manuscrite a 1’encre noire, portée
en marge™®.

Mars a juin : Rivoulon présente le tableau qui avait été refusé par le jury de 1836,
LE CRIME NE PAIE PAS sans aucune modification, semble-t-il :
- Reddition du chdteau neuf de Randon (n° 1516) — P.9

Au ULP HE B U“ LE‘I’ L’ceuvre lui est achetée par le ministere de I’Intérieur pour la somme de mille

4 i, o " &
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Figure 1

1839 :

1840 :
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francs afin d’étre attribuée a 1'église Saint-Sauveur de Dinan ou se trouve le mau-
solée contenant le cceur du connétable.

Ses tableaux Résurrection de Jésus-Christ (P.14), Arrestation de Charles-le-
Mauvais par le roi Jean en 1356 (P.15) et Portrait de Robert Didot, couché (P.16)
sont refusés par le jury.

15 aoiit : il expose a Cambrai :
- Résurrection de Jésus-Christ (n® 194) — P.14

9 septembre au 15 octobre : il présente & Valenciennes un de ses tableaux refusé
par le jury du Salon de la méme année :

- Arrestation de Charles le Mauvais par le roi Jean en 1636 (sic) (n° 509)— P. 15
Cette ceuvre est mal accueillie par la critique locale, mais trouve grace aux yeux
des commentateurs des périodiques nationaux.

15 septembre : il est cité comme témoin au procés d’un jeune peintre d’histoire
meurtrier de sa maitresse, Adolphe-Eugéne-Etienne Berty dit Boulet (1818-
1867), qui travaillait réguliérement dans Datelier de Rivoulon*,

Rivoulon expose, a une date inconnue, au musée de Rouen® :
- Arrestation de Charles le Mauvais par le roi Jean (n° 380) — P. 15

Rivoulon déménage au 27 rue Notre-Dame-des-Champs, dans un important quartier d’ateliers ou
il demeurera prés de neuf ans*®. A la méme époque, Frangois Bonvin habite au n° 53 de cette rue
(vers 1840-1850) et Jules Breton y loue un atelier au n°® 52 (au moins en 1849)%7,

Mars a juin : il expose au Salon le tableau qui avait été refusé par le jury de 1838, sans aucune
modification, semble-t-il :

- Arrestation de Charles le Mauvais par le roi Jean en 1356 (n° 1799) — P. 15

Ses Peélerins d’Emmaiis (P.17) sont refusés par le jury.

A partir du 6 juin : Rivoulon expose une Consultation d’Ambroise Paré (P.18) 4 Orléans.

Septembre : il co-signe, avec plusieurs peintres et sculpteurs, aussi bien membres de 1’Institut
que romantiques, une brochure relative a la nouvelle loi sur la propriété intellectuelles.

A une date inconnue, il présente a ’exposition de la Société centrale des amis des arts en province
de Moulins, la Résurrection de Jésus-Christ (P.14), refusée par le jury du Salon de 1838.

11 exécute le dessin d’une sculpture (L.2) ayant figuré au Salon de 1836, La Famille chrétienne
livrée aux bétes par Néron (n° 1969) d’Hippolyte Maindron (1801-1884). Si nous ignorons pour
quelles raisons cette illustration fut réalisée*’, il nous semble vraisemblable qu’il s’agissait d’un
essai demandé par la rédaction du Journal des Artistes avec laquelle Rivoulon devait collaborer
des la fin de cette méme année en gravant a I’eau-forte son Arrestation de Charles le Mauvais
par le roi Jean en 1356 pour la deuxieme livraison du Journal des Artistes de 1839 (E.-F.1).

Dans le catalogue des sculptures éditées par Susse fréres apparait, a la méme époque, une fontaine
en terre cuite réalisée par le Cussetois en collaboration avec le sculpteur romantique Antonin
Moine (1796-1849), ainsi que des supports™.

Mars a juin : il expose deux toiles au Salon :

- Un Christ en croix, imitation d’ivoire (n° 1410) — P.23

- Souvenir du Piémont (n° 1411) — P.22

Nous ne possédons aucun indice d’un éventuel voyage de ’artiste en Italie que pourrait laisser
supposer le titre de la derniére ceuvre.Ses tableaux appariés, Joueur de cornemuse (P.19) et
Joueur d’orgue (P.20), sont refusés par le jury ainsi que Souvenir d’Auvergne (P.21) qui consti-
tuait pourtant le pendant de son Souvenir du Piémont (P.22) accepté au Salon.
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1841 :

1842 :

23 septembre”! : établissement du contrat de mariage entre Rivoulon et Caroline-Anne-Scholas-
tique Jacquemet, de sept ans sa cadette, fille mineure de Marie-Francoise Jacquemet, domiciliées
au 9 rue Sainte-Anne. Les témoins sont Paul-Silvain Cressonnier, gantier, et Adolphe-Lazard
Bernard, fabricant de broderies. Les possessions de ’artiste sont alors tres faibles puisqu’elles ne
consistent qu’en « trois mille francs montant de ses deniers comptans [sic] et de I’évaluation de
ses meubles meublans [sic] habits linge hardes, matériel d’atelier de peintre et autres effets mo-
biliers a son usage personnel le tout a lui provenu tant de ses gains et épargnes que de la succession
dudit sieur son pére décédé a Paris le huit avril mil huit cent trente deux dont il était seul et unique
héritier et apres le déces duquel il n’a pas été fait d’inventaire ». La future mariée apporte quant
a elle douze mille francs en biens de méme nature. La mére d’Antoine est présente lors de la
signature de ce contrat 32,

8 octobre : mariage civil d’Antoine Rivoulon et de Caroline-Anne-Scholastique Jacquemet en la
mairie du second arrondissement de 1’époque™.

28 novembre : Rivoulon est un des signataires de la pétition initiée par David d’Angers, Paul
Delaroche, Narcisse Diaz de la Pefia, Jean-Baptiste Corot, Ary et Henry Scheffer et d’autres,
protestant contre les refus du jury au Salon,

Rivoulon grave a I’eau-forte ses Pélerins d’Emmaiis (E.-F.2) pour le Journal des Artistes ; il
s’agissait sans doute de 1’esquisse du méme tableau que plusieurs édiles du Bourbonnais avaient
essayé de faire acquérir par ’Etat pour I’église de sa ville natale de Cusset : Jésus disparaissant
aux yeux des disciples qui |'avaient accompagné au bourg d’Emmaiis (P.17). Cette ceuvre, jugée
médiocre par le ministére des Beaux-Arts, ne fut finalement pas achetée.

Sans que nous puissions savoir s’il s’agissait d’une commande, d’un achat ou d’un don, Rivoulon
réalise, pour 1’église Saint-Martin de Villiers-le-Mahieu dans les Yvelines, un Saint Martin de
Tours passant sous une des portes de la ville d’Amiens, donne la moitié de son manteau a un
pauvre, inspiré de la partie centrale de son tableau du Salon de 1837 (P.24).

Mars a juin : il expose une toile au Salon :

- Episode d’une chasse a l'ours ; chronique norvégienne de 1610 (n° 1708) — P.26

Cette méme année, Rivoulon avait tenté de soumettre au jury une « tétralogie » constituée de deux
tableaux et de leurs équivalents en sculpture sur le théme des chasses exotiques : Indien surpris
par un tigre (P.25 et S.7) et Episode d’une chasse a l’ours ; chronique norvégienne de 1610 (P.26
et S.6). Seul le tableau de la seconde série fut accepté, ce qui dut sans nul doute décevoir I’artiste.
C’est d’ailleurs la derniére fois que nous avons pu relever des tentatives de Rivoulon dans le
domaine de la sculpture. Il essaye a nouveau de faire admettre ses Peélerins d’Emmaiis (P.17),
refusés en 1839, sans plus de succes.

Octobre : La collaboration avec le Journal des Artistes se poursuit avec la publication d’une
lithographie, Projet d’'un monument a I’Empereur Napoléon, réalisée a 1’occasion du retour des
cendres de I’empereur et du projet d’érection d’un tombeau aux Invalides (L.4 et L.5). Rivoulon
participe au concours organisé pour la circonstance en association avec un certain Sivers™.

5 octobre : Rivoulon obtient sa carte d’études d’artiste pour le musée du Louvre, sous le n® 407,

Rivou}on expose au musée de Rouen, a une date inconnue®’ :
- Episode d’une chasse a l’'ours ; chronique norvégienne de 1610 (n° 457) - P.26
- Indien surpris par un tigre (n°® 458) - P.25

Pour la premiére, et derniére fois, il livre un dessin d’une sculpture du Salon de 1841, Icare
essayant ses ailes (n° 2086) de Philippe Grass (L.3 et 3bis), au journal L Artiste qui le publie
dans sa deuxiéme livraison de 1’année.

Entre le 23 mars et le 14 juin : réalisation de sa premiére commande de I’Etat, le Portrait en
pied du roi Louis-Philippe d’aprés Franz-Xaver Winterhalter, destiné a orner le palais de justice
de Nimes (P. 28). Ce tableau est réceptionné a 1’école royale des Beaux-Arts, ce qui pourrait
indiquer que Rivoulon suivait encore, a cette époque, 1’enseignement de Picot et avait ses acces
dans cet établissement .

Mars a juin : il expose une toile au Salon :
- Une promenade sur l’eau (n° 1615) — P.27
Cette ceuvre est une des rares de I’artiste représentant une scéne contemporaine™’.
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1843 :

1844 :

1845 :

Entre le 1¢" juillet et le 7 novembre : exécution de la seconde commande de I’Etat, un Christ
en croix (P. 29), copie d’aprés un modéle inconnu, devant étre livrée au palais de justice de Saint-
Omer. Rivoulon réalise en réalité une ceuvre originale, peut-étre dans 1’espoir d’étre enfin remar-
qué et de se voir confier des travaux plus importants ; il procédera d’ailleurs de la sorte a plusieurs
reprises. Il réclame, pour pouvoir effectuer ce travail, une avance qui lui est accordée.

La rétribution pour chacune des deux copies peintes cette année-la est de huit cents francs, ce qui
correspond bien au salaire habituel des travaux de reproduction.

11 est intéressant de noter que le tout jeune Théodore de Banville (1823-1891), originaire de 1’ Al-
lier comme le peintre, mentionne en ces termes 1’artiste dans son poéme Les Cariatides, rédigé
en 1841-1842 :

« Un jour qu’il copiait un Christ de Rivoulon,

Jenny vint par hasard a passer au salon :

Le tableau saint lui plut, a la fille profane ;

Mais il était promis a quelque autre sultane,

Et notre Galaor vit se fermer I’Eden

Qu’il se serait ouvert au seul bruit d’un “amen > »%0.

Sans doute s’agissait-il ici du tableau prévu pour Saint-Omer, premier Christ du Cussetois dont
nous ayons connaissance.

25 juillet : alors qu’il vient de recevoir ses premiéres commandes, si souvent réclamées comme
un dd, I’artiste réitére, beaucoup plus humblement, ses doléances aupres de monsieur de Cailleux,
devenu directeur général des musées : « La facheuse position dans laquelle m’a placé (sic) mes
dix années d’Exposition qui ont été presque toutes sans résultat favorable pour moi, me forcent
Monsieur, a m’adresser a vous pour solliciter de votre bonté un petit encouragement ». Sa signa-
ture est accompagnée modestement, de 1’indication « artiste Peintre ». Une petite note récapitu-
lative accrochée a ce courrier permet d’affirmer qu’une nouvelle aide de cent francs lui fut ac-
cordée dés le mois suivant®!.

Mars : ’artiste essaye de faire admettre un tableau au Salon qu’il avait déja présenté en 1841,
sans plus de succes :
- Indien surpris par un tigre - P.25

Rivoulon continue a travailler dans le domaine du dessin et illustre une chanson du chevalier de
Lisle pour Les Chants et chansons populaires de la France édités chez Garnier fréres (D.4 a D.7).
C’est sans doute cette méme année qu’il commence a concevoir les illustrations de 1’édition Ca-
jani de L Histoire de France d’ Anquetil qui devait paraitre en livraisons tout au long de I’année
suivante (D.11 a D.27) ainsi que celles de 1’ouvrage de Silvio Pellico, Mes prisons, chez Henri-
Louis Delloye (D.8 a D.10).

Mars a juin : Rivoulon expose une toile au Salon :

- Portrait de Mme C.R... (n° 1543) — P.31

1l s’agissait peut-étre d’un portrait de son épouse Caroline.

Son tableau L ’Archange saint Michel (P.30) est refusé par le jury.

Juin : Rivoulon apparait parmi les artistes offrant des tableaux pour les opérations de charité de
I’ceuvre frangaise du Mont Carmel, destinés a étre proposés en cadeaux au cours d’une loterie®?.

A partir du 18 juin : I’artiste expose sa Promenade sur [’eau (effet du matin) (P.27) i Orléans.

19 novembre : I’Etat, visiblement satisfait des réalisations de 1842, lui commande & nouveau
une copie, rémunérée huit cents francs : un Christ en croix (P.33) pour le tribunal correctionnel
de Vannes.

11 collabore avec un lithographe italien installé a Paris depuis 1830, Maggiolo, pour la traduction
d’un tableau de Théodore Fantin-Latour : Regret (L.6) et I’affiche publicitaire de la seconde édi-
tion de I’A/manach des mystéeres de Paris (L.7).

Cette méme année, il aurait réalisé, pour une petite publication de colportage, une figure de bandit
calabrais®.

18 février : il acheve le Christ en croix (P.33), commencé en 1844 pour le tribunal correctionnel
de Vannes, établissement auquel il est expédié cette méme année. Rivoulon livre & nouveau une

composition de son cru en lieu et place de la copie demandée.

Mars a juin : Rivoulon expose une toile au Salon :
- Tanneguy Duchatel sauvant le Dauphin dans la nuit du 28 mai 1418 (n° 1443) — P.32
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Figure 3

Rivoulon collabore pour la derniére fois au Journal des Artistes, illustrant la Sainte Cécile du
sculpteur Louis Auvray (L.8), commandée par I’Etat pour I’église Saint-Nicolas de Valenciennes
et exposée au Salon sous le n® 2033. Il réalise également un dessin d’une autre ccuvre de ce
statuaire, Le Commerce et I’Abondance, destinée a orner la fontaine du marché aux herbes de la
méme ville (L.9). Peut-étre Rivoulon, dont on ne sait s’il eut des relations particuliéres avec ce
sculpteur, avait-il plutdt gardé des contacts avec la ville de Valenciennes ou il avait exposé en
1838 764

Rivoulon regoit, cette méme année, de la part du sculpteur Francois-Antoine Ber (1796-1866),
un couteau dont la lame est dédicacée (Fig. 2) : « HOMMAGE DE L’AUTEUR A SON AMI
RIVOULON — F.A. BER 1845 »%,

Figure 2

Entre le 10 février et le 2 juin : Rivoulon réalise 4 nouveau une commande de I’Etat pour
I’église de Saint-Antonin-Noble-Val, La Nativité de la Vierge (P.37), copie d’aprés un original
inconnu conservé au musée royal, pour une somme de huit cents francs. Nous savons qu’a cette
occasion, il travaille dans les galeries du Louvre.

Mars a juin : Rivoulon expose deux toiles au Salon :

- Portrait de M. le Baron L.D..., député, ancien secrétaire interprete de |’Empereur, maitre
des requétes au Conseil d’Etat (n° 1535) — P.35

- Les Litanies de la Treés Sainte-Vierge (n° 1534) — P.36

Le portrait représente le baron Lelorgne d’Ideville, élu du conseil général de 1’ Allier, département

d’origine du peintre qui réalisa la méme année une lithographie d’apres cette ceuvre (L.10). C’est

par ailleurs une des rares traces de liens de Rivoulon avec le Bourbonnais que nous connaissions.

Le deuxiéme tableau lui valut une médaille de troisiéme classe. Pour la premiere fois, il est iden-

tifié comme « éléve de Picot » dans le Registre du Salon®.

L’artiste expose sa Promenade sur [’eau (P.27) 3 Amiens®’.

C’est sans doute de cette méme année que date le dessin préparatoire des Litanies que 1’artiste

exposera au Salon de 1849 (D.28).

Rivoulon’rqgoit a nouveau un couteau réalisé par Ber dont la lame est dedicacee (Fig. 3):
« DONNE A RIVOULON — EN TEMOIGNAGE D’AMITIE » 8,
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1847 :

1848 :

Rivoulon n’expose pas au Salon®.

25 octobre : un courrier d’Annet-Marie Arloing’®, maire de Cusset (1830-1848), nous apprend
qu’il a confié la réalisation de deux portraits & Rivoulon. Les sujets en étaient M. Guérin, ancien
avocat au parlement de Paris, mort en cette ville en 1705 a I’age de soixante-cing ans et M. De-
lachaise qui aurait exercé a Cusset les fonctions de lieutenant particulier du bailliage, tous deux
bienfaiteurs de ’hdpital de cette ville”!.

C’est a cette époque que Rivoulon emménage au 1 rue de Fleurus ou il demeurera jusqu’en
186372, Le rez-de-chaussée de son immeuble est alors occupé par le café de Fleurus qui draine
les spectateurs du théatre Bobino, situé au n° 6 de la méme rue, que nombre d’artistes, comme
Camille-Jean-Baptiste Corot (1796-1875), Jules-Adolphe-Aimé-Louis Breton (1827-1906) et le
maitre du Cussetois Frangois-Edouard Picot (1786-1868), fréquentérent”>.

11 janvier : acquisition par 1’Etat des Litanies de la Trés Sainte-Vierge du Salon de 1846.

10 février : un nouveau courrier de M. Arloing’ précise qu’il a confié également la restauration
de deux portraits et de leurs cadres a Rivoulon. Celui-ci semble avoir sous-traité I’encadrement
a un certain M. Thomas, qui a visiblement terminé le travail, et auquel le maire se propose de
régler directement la facture”. Cette affaire posséde le principal intérét de nous apprendre que
Rivoulon effectuait, a I’occasion, des restaurations de tableaux’®.

Mars a juin : Rivoulon expose trois toiles au Salon :

- L’In-pace ; supplice en usage dans les couvents (n° 3917) — P.39

- L’archidiacre dom Claude Frollo et son frére Jehan (n° 3918) — P.40
- Portrait en pied de Mme F. de M... (n° 3919) — P.41

15 avril : Rivoulon rédige a I’adresse d’ Alexandre-Auguste Ledru-Rollin, ministre de I’ Intérieur
du gouvernement provisoire en charge des beaux-arts, une protestation contre 1’attribution de
toutes les peintures décoratives du Panthéon au seul Paul Chenavard, sans qu’aucun concours,
« institution républicaine par excellence », ait été organisé¢’”. Le 17 avril, il envoie cette missive
pour publication au gérant du journal La Réforme... le méme Ledru-Rollin8.

9 octobre : achat par I’administration de la toute nouvelle Deuxiéme République, du Tanneguy
Duchdtel sauvant le Dauphin dans la nuit du 28 mai 1418 du Salon de 1845 (P.32). Lorsque ce
nouveau régime achéte cette toile, Rivoulon fait partie des artistes de 3° classe (recevant des
commandes de huit cents francs ou moins) aidés par Charles Blanc, chef de la division des Beaux-
Arts au ministére de I’Intérieur, au nom de la République. Malgré la modicité du statut de son
créateur, le Tanneguy Duchdatel figure néanmoins parmi les dix-sept ceuvres originales achetées
a des artistes ainsi classés ; Rivoulon se retrouve ainsi sur un pied d’égalité avec Antoine Chin-
treuil, par exemple™.

11 octobre : Rivoulon écrit, sans doute a 1’attention de Charles Blanc, la note suivante :
« N’ayant pas le Bonheur de vous rencontrer, et étant pressé, je prends le parti de v/laisser un
mot. J’ai une médaille d’or de 3™ Classe, étant au moment de quitter Paris je désirerais vendre
cette Médaille, et en faire frapper une semblable a la monnaie. Je viens donc vous prier de vouloir
bien me faire remettre une autorisation écrite. Recevez, Monsieur mes Salutations empressées ».
11 regoit cette autorisation des le 13 du méme mois, un courrier direct étant également envoy¢ a
la Monnaie®.

Novembre : un litige oppose Antoine Rivoulon a la mairie de sa ville natale de Cusset. Les com-
mandes faites par M. Arloing, pour une somme de sept cent trente-cing francs, n’avaient en effet
pas encore été honorées®!. En 1’absence de paiement, artiste s’adresse au préfet de 1’ Allier qui
transmet, le 3 novembre, ses doléances au conseil municipal. Celui-ci, lors de sa séance du 13
novembre 1848, décide de faire examiner le probléme par la commission financiere de la com-
mune afin de déterminer si I’engagement du précédent maire s’était bien fait au nom de la col-
lectivité®?,

30 décembre : M. Batilliat, adjoint au maire de Cusset, précise au nom de la commission finan-
ciere, lors du conseil municipal, que cette derniére propose de solder la créance de Rivoulon a
hauteur de deux cent trente-cinq francs, correspondant a la seule restauration des deux tableaux
appartenant a la commune, considérant que les deux autres ceuvres sollicitées étaient prévues
« d’une ressemblance fictive probablement et sans utilité pour la commune »%3.
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1849 :

1850 :

3 janvier : Rivoulon assigne la commune de Cusset a comparaitre en justice pour non-réglement
d’une dette de sept cent trente-cinq francs®.

7 février : le Conseil municipal de Cusset constate que le maire précédent avait engagé la dé-
pense de restauration de tableaux et de cadres ainsi que deux créations sans 1’assentiment de son
conseil municipal, fait dont il semblait étre coutumier®>. Il précise que la commune est d’accord
pour régulariser le paiement de « la restauration et les cadres des portraits appartenant a la com-
mune, [décision qui a] été mue par ce motif que ces tableaux sont des images vraies de deux
bienfaiteurs de notre localité et que ces mémes motifs ont dii la déterminer a refuser la livraison
et le paiement des deux autres tableaux qui ne sont qu’idéales »®® et maintient sa proposition a
deux cent trente-cinq francs. Ce dernier texte laisse supposer que les deux portraits de Guérin et
Delachaise furent bien réalisés par Rivoulon mais qu’ils ne furent sans doute jamais déposés a
Cusset.

Entre le 1° janvier et le 20 mai : réalisation, suite a une demande verbale du ministere des
Beaux-Arts, des esquisses d’une Fuite en Egypte.

3 juin : Iartiste réclame la commande définitive de sa Fuite en Egypte et précise qu’il est « sans
travail, état de chose incompatible avec les charges de famille qui portent [sur lui] »*7. Quelles
pouvaient étre lesdites charges ?... nous ne pouvons que le supposer. Le jeune couple n’avait,
semble-t-il, pas d’enfants et ’épouse de Rivoulon ne travaillait pas, mais il est tout a fait possible
qu’il dat s’occuper de leurs méres respectives, celle d’Antoine, alors agée de soixante-deux ans
et Mme Jacquemet habitant peut-étre dés cette époque avec euxSs.

Juin : Rivoulon expose quatre tableaux au Salon :

- Les litanies de la Vierge ; dessin (n° 1750) — P.45

- Une jeune fille mauresque ; étude (n° 1751) — P.42

- Un intérieur d’atelier (n° 1752) — P.43

- Trait de courage de Julienne Duguesclin, religieuse, sceur du connétable (n° 1753) — P.44

28 juillet : Rivoulon regoit la commande, qu’il attendait avec impatience, de sa Fuite en Egypte
(P.46) pour un édifice non déterminé ; sa rémunération est prévue a hauteur de mille huit cents
francs.

Il réalise, cette méme année, deux dessins fortement inspirés par les événements de juillet : Les
victimes du Neuf thermidor (D.30) et, surtout, Souvenir (D.29), vibrant hommage a la famille
royale déchue. La chute de la famille d’Orléans semble en effet avoir profondément touché I’ar-
tiste qui avait obtenu ses premiers succes sous son regne. Cette fidélité aux Orléans s’était déja
traduite dans la lithographie représentant Les Litanies de la Trés Sainte-Vierge, datée de 1848
(P.36) « Dédié[e] a sa majesté la reine des Francais ».

11 mai : achévement de La Fuite en Egypte commencée I’année précédente. L artiste se trouve
alors devant un probléme de taille. En effet, I’administration refuse de lui confier un nouveau
travail tant qu’il n’aura pas rendu cette ceuvre qu’il aurait souhaité conserver pour la présenter au
Salon, 4 la fin de I’année. Devant ce dilemme, Rivoulon livra le tableau mais 1’Etat dut lui pro-
poser un compromis puisqu’il put finalement ’exposer. En outre, I’artiste précise a cette occa-
sion : « Croyez bien Monsieur que je ne viendrais pas vous importuner ainsi dans un autre mo-
ment mais les travaux particuliers sont nuls depuis longtemps et n’ai de recours que dans les
travaux du Ministére »%°.

30 juin : Rivoulon écrit une lettre au conseil municipal de Cusset réclamant qu’apres trois ans la
somme a laquelle la municipalité s’est arrétée lui soit enfin réglée®.

30 juin au 4 aoiit®' : il expose & Amiens son grand dessin des Litanies de la Vierge (D.28).

7 septembre : le conseil municipal de Cusset décide qu’il sera fait droit a la demande de Rivoulon
« le plus tot possible »*2. Aucune suite a cette affaire ne figurant plus dans les registres du conseil,
il semble qu’il ait été finalement fait droit a sa requéte.

Décembre : Rivoulon expose trois toiles au Salon :

- La Fuite en Egypte (n° 2641) — P.46

- Famille de lions (n° 2642) — P.47

- L’In-pace ; supplice en usage dans les couvents (n° 2643) — P.39

Il réalise, la méme année, une lithographie d’apres la seconde ceuvre (L.11 et 11bis).

Ses tableaux Portrait de M™ de B (P.48) et Les chercheuses de puces (P.49) sont refusés par le

jury.
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1851 :

1852 :

1853 :

11 peint, au cours de cette année, les portraits en pendant d’un couple agé dont le mari porte une
tenue d’officier de la marine marchande (P.50 et P.51).

11 fait peut-étre partie alors du premier bataillon de la onzieme 1égion de la garde nationale de la
Seine, en tant que lieutenant-secrétaire®.

5 février : par un courrier circonstancié®, Rivoulon précise que, lors du Salon de 1849, Du-
faure® avait apprécié son Trait de courage de Julienne Duguesclin, religieuse, sceur du conné-
table (P.44), et le peintre aurait souhaité que cette ceuvre lui soit commandée en grandes dimen-
sions pour le musée de Versailles, ce d’autant plus qu’il n’a été destinataire d’aucune commande
sur I’exercice budgétaire de 1850.

7 aoiit : Rivoulon recoit la commande d’un Christ (P.54) par 1’Etat pour ’église de Givet dans
les Ardennes. Sa renommée semble grandir auprés de 1’administration puisque la somme consi-
dérable de deux mille francs lui est offerte pour ce travail.

Rivoulon peint La premiére opération de la pierre faite par Germain Colot en janvier 1474, au
cimetiere de Saint-Séverin (P.53) dont il tire, la méme année, une lithographie (L.12 et L. 12bis).

C’est sans doute a cette époque qu’il réalise un Portrait de Ham (P.52), chien du Prince-prési-
dent, futur Napoléon III, a la demande de son compatriote Jean-Baptiste-Théodore Forestier de
Périgny®S.

8 février : Rivoulon envoie au comte de Nieuwerkerke son petit tableau de L 'In-pace, exposé
aux Salons de 1848 et de 1850 (P.39), comme don pour le musée du Luxembourg, comme il s’en
explique dans le petit mot d’accompagnement. Le directeur général des musées ne souhaite pas
accepter et se justifie en ces termes, le 11 février : « Le tableau que vous avez bien voulu me
faire adresser ne me parait pas tout-a-fait digne du Musée du Luxembourg, et je pense que dans
votre propre intérét, il vaut mieux attendre qu’une ceuvre plus parfaite vienne donner une appré-
ciation exacte de votre talent, dont j’ai été ces jours-ci, a méme de voir une belle production, chez
M’ Souty »*7.

12 février : achévement du Christ de Givet qui s’avere étre iconographiquement un Calvaire.
L’artiste en demande le paiement rapide car il a besoin d’argent.

Mars : Iartiste essaye de faire admettre deux ceuvres au Salon, qui sont finalement refusées : le
Christ commandé par I’Etat pour 1’église de Givet (P.54) et La premiére opération de la pierre
faite par Germain Colot en janvier 1474, au cimetiére de Saint-Séverin (P.53).

Rivoulon offre au musée de la Céramique de Sévres une poterie vernissée et une coupe provenant
de la chapelle du collége des Grassins de Paris®®.

30 juillet : attribution de La Fuite en Egypte (P.46) 4 1’église de Ligny-en-Barrois (Meuse).

29 décembre : commande par I’Etat d’un Jésus guérissant un possédé (P.57) pour la somme de
deux mille francs.

11 réalise cette méme année un dessin représentant les Nouveaux exercices de M. Charles avec
tous les animaux féroces de la ménagerie réunis (D.35), gravé par Fessart pour L [llustration.

Mai : Rivoulon expose une toile au Salon :

- Portraitde M.E.L... (n° 997) — P.56

Son Portrait de M" N.S., enfant (P.55) est refusé par le jury.

Nadar réalise une caricature du portrait exposé qu’il semble avoir trouvé involontairement co-
mique.

2 aout : par courrier adressé au comte de Nieuwerkerke, Rivoulon cherche a faire acquérir par
I’Etat La premiére opération de la pierre faite par Germain Colot en janvier 1474, au cimetiére
de Saint-Séverin (P.53) pour une faculté de médecine, la somme ainsi obtenue devant lui servir
a financer la réalisation d’un tableau pour le Salon suivant. Le directeur des musées lui répond,
le 11 du méme mois, que la situation de son budget ne lui permet pas d’envisager d’en faire
l’acquisition immédiatement®.

Pendant toute I’année, Rivoulon travaille au Jésus guérissant un posséde.

L’artiste poursuit ses travaux de lithographe avec le « Portrait de M. Jules de Laboutraye, ancien
consul-général a Dublin et a Dantzig » d’apres C. Kielshmann (L.13).
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1854 :

1855 :

1856 :

1857 :

9 janvier : achévement du Jésus guérissant un possédé (P.57) qui sera attribué a 1’asile d’aliénés
d’ Armentiéres (Nord) le 15 aofit suivant.

2 février : Rivoulon écrit directement a I’Empereur, auquel il rappelle qu’en 1851 il avait peint
un portrait de son chien favori, Ham (P.52), et qu’il souhaiterait que I’Etat lui achetéat La premiere
opération de la pierre (P.53)'%.

4 mars : une réponse a sa lettre du mois de février lui rappelle que ce type de demande doit étre
adressé au Ministre et non directement au souverain'®!,

14 mai : Rivoulon demande ’acquisition par I’Etat de La premiére opération de la pierre faite
par Germain Colot en janvier 1474, au cimetiére de Saint-Séverin de 1851 (P.53). 1l précise que
le sujet, peu ragoitant, I’empéche de trouver un débouché privé et souhaiterait qu’il puisse étre
destiné a une faculté ou une école de médecine. Il ajoute qu’il a « besoin d’argent pour exécuter
un travail assez important destiné & la grande exposition de 1855 » 102,

Entre le 15 mai et le 21 octobre : il commence a s’intéresser a la guerre de Crimée et réalise
trés peu de temps aprés les événements, pour une maison de Londres qui le lithographie, un
dessin mettant en scéne 1’héroisme turc au début du conflit : Guerre d’Orient 1854, défense hé-
roique de Silistrie (D.37).

Entre le 8 juillet et le 21 octobre : deuxieéme dessin sur la bravoure turque en Crimée publié par
la méme maison londonienne : Guerre d’Orient 1854, déroute des Russes a Giurgevo (D.38).

D’aprés le dossier d’achat du Jésus guérissant un possédé, ce tableau figurait a I’exposition uni-
verselle de 1855 bien que le catalogue n’en fasse pas mention!%3,

Entre le 29 février et le 17 mai : Rivoulon réalise pour mille deux cents francs la commande
d’un Saint Eloi (P.60) pour I’église de Chaptelat en Haute-Vienne. Cette opération est fortement
soutenue par la vicomtesse de la Guéronniére et son mari, Arthur, alors président du Conseil
général de la Haute-Vienne, dont I’artiste réalisera le portrait quelques années plus tard (P.58).

1¢" octobre : Rivoulon expose au musée de Rouen :
- Episode de la bataille des Pyramides. Charge désespérée des Mamelucks sur le grand carré
commandé par le général Bonaparte (n° 322) - P.61

11 est tout a fait vraisemblable que ce soit cette année-la que Rivoulon rencontre le général Jean-
Joseph-Gustave Cler (1814-1859), héros de 1’Alma et de Traktir, revenu en France depuis le 26
septembre 1855, qui posa pour L ‘affaire des batteries blanches (P.59) du Cussetois. Leurs rela-
tions semblent avoir été trés amicales et ’artiste demandera d’ailleurs a l’Etat, en 1859, de lui
confier le portrait de ce grand militaire tué a Magenta.

Un Rivoulon, peut-étre Antoine, figure comme sous-lieutenant-secrétaire du dix-neuviéme ba-
taillon de la cinquiéme subdivision de la garde nationale, au titre du service militaire de la Seine,
dans I’Almanach impérial de 18561%,

23 mars : Rivoulon regoit, dans son atelier du 1 rue de Fleurus, le comte de Nieuwerkerke, venu
examiner sa Bataille de I’Alma (P.63). Ce fait nous est connu par un courrier daté¢ du lendemain,
envoy¢ par M. Pollet agent de change, a son oncle, conseiller général, qui recommande 1’artiste
et précise que ce dernier a entrepris la Bataille de la Tracktir, (P.73) « dans laquelle notre mal-
heureux ami Alpy a joué un grand rdle, sa figure [devant étre] dans ce tableau une des plus sai-
sissantes ». Il ajoute que « La grande toile qu’il entreprend fut pour [I’artiste] une grande source
de dépenses » et qu’il conviendrait que le ministére lui achett quelques tableaux. Il termine sa
lettre en enjoignant son oncle de monter a 1’atelier de Rivoulon au 1 rue de Fleurus ou il pourra
«y voir de belles choses »'%. C’est donc au début de cette année que Rivoulon commence la
réalisation de sa Bataille de la Tchernaia (P.73), suite a une demande orale de Frédéric Bourgeois
de Mercey, directeur des Beaux-Arts. Il soumet le projet détaillé de son tableau au général Cler.

Entre le 27 mars et le 3 octobre : Rivoulon peint un Saint Sébastien (P.64) qui lui a été com-
mandé par 1’Etat pour mille cinq cents francs. Il réclame plusieurs acomptes dont il précise qu’il
a « le plus grand besoin » 1%,

Juin : il expose deux tableaux au Salon :

- Bataille de I’Alma (n° 2284) — P.63
- Portrait de M Cambardi-Badochi, artiste du théatre impérial italien (n° 2285) — P.62
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1858 :

1859 :

1860 :

Le premier tableau dut étre réalisé entre septembre 1854, date de cette bataille, et 1857. Il vaut &
Partiste un rappel de médaille de troisiéme classe et est acheté cette méme année par 1’Etat pour
le musée de Versailles. Certainement remarquée, 1’ceuvre est photographiée par Michelez et par
Richebourg. Quant au second tableau, il fut caricaturé par Nadar qui n’apprécia guére 1’image
qu’avait donné le peintre de la jeune artiste.

Février-mars : la photographie de la Bataille de I’Alma par Richebourg est exposée a la Photo-
graphic Society de Londres.

Juin-juillet : sans doute suite aux relations nouées avec Arthur de la Guéronniére en 1856, Ri-

voulon expose cinq tableaux et un dessin a I’Exposition du Centre de la France a Limoges :

- Scene de l'invasion des Huns (n° 226) — P.65

- Premiere opération de la pierre, faite au cimetiére de St-Séverin, par Germain Colot (n°
227)—-P.53

- Episode de tranchées (n° 228) — P.66

- Prisonniers russes (n° 229) — P.67

- Retour de Kamiesch (n° 230) — P.68

- Les Litanies (n° 298) — D.28

Le dessin des Litanies correspond a celui exposé au Salon de 1849 et le deuxiéme tableau avait

été réalisé vers 1851 ; lors de cette manifestation, ce dernier fut endommagé par la chute d'une

vitre et Rivoulon ne put obtenir d'indemnisation de la part de la mairie, ce qui explique peut-étre

qu'il n'exposa plus ultérieurement a Limoges ou ses ceuvres avaient pourtant été appréciées.

14 janvier : Rivoulon envoie une lettre au comte de Nieuwerkerke pour I’informer qu’il a fait
porter, au musée du Louvre, le tableau dont il lui avait parlé au mois de novembre précédent,
pour acquisition éventuelle. Dés le 17 du méme mois, le directeur lui répond « que la commission
composée de M.M" les conservateurs du Louvre n’a pas jugé qu’il y eu [sic] lieu d’acquérir pour
le Musée le tableau que vous avez bien voulu me proposer et qui représente la Vierge et I’Enfant
Jésus » (P.69) ; I’ceuvre est rendue a ’artiste'?7.

Auvril : il expose quatre tableaux au Salon, les deux derniers ayant été présentés a Limoges 1’année
précédente :

- Charge des hussards anglais a Balaklava [campagne de Crimée] (n° 2588) — P.70

- Jeune fille fuyant I’amour (n° 2589) — P.71

- Un compagnon d’Attila ; épisode d’invasion (n° 2590) — P.65

- Une tranchée (n° 2591) — P.66

L’artiste semble obtenir une reconnaissance et un certain succeés puisque ses trois premiéres
ceuvres font, comme la Bataille de I’Alma, en 1857, 1’objet de photographies par Michelez!%, 11
regoit, cette méme année, un deuxiéme rappel de sa médaille de troisiéme classe'?.

5 mai : Rivoulon s’inquiéte, dans un courrier adressé au ministére des Beaux-Arts, de ne pas
avoir regu de commande officielle pour sa Bataille de la Tchernaia sur laquelle il a commencé a
travailler!?,

4 octobre : Rivoulon sollicite auprés du comte de Nieuwerkerke la commande du portrait du
général Cler, tué 8 Magenta lors de la campagne d’Italie, supposant que I’Empereur le fera réaliser
pour la galerie historique de Versailles. Il précise : « Le Général était mon vieil ami ; il a déja
posé pour moi quand j’ai fait une Bataille Légué [sic] par lui a la ville de Salins (P.59). C’est
vous dire que j’ai toutes les études nécessaires au travail que je sollicite et auquel je désire bien
vivement attacher mon nom ». La réponse, en date du 6 octobre, I’informe que le directeur va
s’informer des désirs de I’Empereur en la matiére!!!,

3 janvier : Rivoulon relance le ministére au sujet de la Bataille de la Tchernaia précisant qu’il
se « ruine depuis bientdt une année » dessus''.

5 mai : déces de son épouse, Caroline-Anne-Marie-Scholastique Ducastel Jacquemet. Le témoin
est Théodore-Adrien Legrand, négociant!'3.

15 mai : Rivoulon expose au musée de Rouen :
- Une (sic) Episode de la Guerre de Crimée (n° 558) - P.72

19 juin : Rivoulon demande au comte de Nieuwerkerke de venir a son atelier pour « voir [son]
tableau en voie d’exécution ». Dans la marge de ce courrier, figure, au crayon graphite, la note
suivante : « & mon retour des Eaux » !4,

3 aoiit : madame Jacquemet, belle-mére de I’artiste, effectue un transport de droits successifs en

faveur de Rivoulon'', sous condition du versement d’une rente annuelle et viagére de quatre
cents francs qui ne lui sera jamais complétement versée par son gendre ',
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1861 :

1862 :

1863

28 aoiit : établissement du contrat de mariage entre Rivoulon et Elisabeth-Emilie Sisley, ren-
tiére, fille de William Sisley, négociant et de Félicie Sell, née a Douvres le dix-sept novembre
1830, et donc de vingt ans la cadette d’Antoine'!”. La mariée est veuve, depuis le 1°" décembre
1854, de M. Anatole Hueber, notaire & Coupvray (Seine-et-Marne) avec lequel elle s’était mariée
en 1852. Sceur ainée d’ Alfred Sisley (1839-1899), elle avait deux enfants mineurs de son premier
lit : Marie-Blanche-Félicie-Caroline et Lucien-Henri-Anatole. Les témoins sont la mere de Ri-
voulon et les parents d’Emilie. Les biens de I’artiste se montent alors & onze mille francs en
possessions vestimentaires et mobiliéres et valeur de différents tableaux. La future mariée ap-
porte quant a elle dix-huit mille trois cents francs dont une grande partie est due par le repreneur
de I’étude de notaire de son premier mari & Coupvray (Seine-et-Marne)''®, Nous ignorons tota-
lement comment Rivoulon connut sa nouvelle épouse ni s’il eut des relations suivies avec Alfred
Sisley dont nous voyons mal qu’il ait pu avoir une quelconque influence sur lui''. Néanmoins,
il convient de remarquer que 1’adresse d’Emilie Sisley, mentionnée dans le contrat de mariage,
est la méme que celle de Rivoulon. Etait-elle voisine du couple ou vivait-elle déja maritalement
avec I’artiste ? Il nous est impossible de trancher cette question.

30 aoiit : mariage du couple a la mairie de I’actuel VI¢ arrondissement'?’, Les témoins sont
Auguste-Jean-Gustave Pisson, avocat a la cour impériale, et Jean Ruffin de Martres, secrétaire-
trésorier du bureau de bienfaisance du IV arrondissement, amis du couple'?!, ainsi que Charles-
Denis Sisley, négociant, et Henri Sisley, respectivement oncle et frére de la mariée!??. Ce ma-
riage civil fut suivi par une cérémonie religieuse en I’Eglise réformée de Paris'2,

10 avril : naissance de 1’unique enfant du couple, Sabine-Jeanne-Wilhelmine !4,

Mai : Rivoulon expose & nouveau un tableau ayant pour sujet la guerre de Crimée au Salon :
- Bataille de la Tchernaia (Crimée) ; épisode du pont de Tracktir, 16 aoiit 1855 (n° 2700) —
P.73

6 mai : Rivoulon présente a I’exposition de Toulouse :
- Une embuscade de chasseurs a pied (n° 340) - P.74
- Devant Sébastopol (Crimée) (n° 341) - P.75

22 juin : I’artiste essaye encore de faire acheter sa Bataille de la Tchernaia par I’Etat, mais elle

est toujours déposée au Palais des Beaux-Arts en 1864, au moment de son déces, et non encore
fal25

acquise'*.

7 octobre : décés de la mére de I’artiste, Jeanne Devaux!2%. Cette derniére habitait, au moment
du mariage, au 47 boulevard de I’"Hépital, numéro qui correspond a I’entrée de 1’hopital de la
Salpétriere, alors dédi¢ aux maladies mentales mais aussi centre chirurgical et hospice de
femmes agées (Jeanne Deveaux avait alors soixante-quatorze ans).

21 novembre : baptéme de Sabine-Jeanne-Wilhelmine Rivoulon en 1’église réformée de Paris-
Pentemont'?’.

30 avril : Rivoulon présente a I’exposition de Toulouse :
- Fille chrétienne enlevée par un soldat (épisode de l’invasion des Huns) (n° 249) - P.65

28 mai : Rivoulon relance a nouveau 1’administration pour I’acquisition de la Bataille de la
Tchernaia, précisant que cet « énorme travail, [était le] fruit de trois années de peines de toute
nature » et qu’il souhaiterait que le ministre fasse en sorte de le « sortir de 1’état horrible ou (sic)
cette affaire [1’] a plongé »'28.

Mai—juin : il expose un, ou plusieurs tableaux a I’exposition archéologique et artistique de Mou-
lins ou il regoit une médaille de vermeil '%°.

1¢" octobre : Rivoulon expose au musée de Rouen :

- La premieére opération de la pierre faite par Germain Colot en janvier 1474, au cimetiére
de Saint-Séverin de 1851 (n° 835) - P.53.

Cette ceuvre lui vaut une médaille d’argent.

Jusqu’au 19 janvier, au moins, le couple habite encore au 1 rue de Fleurus'3°.

29 avril : déceés de Sabine Rivoulon, unique enfant du couple ; la famille vit alors au 34 rue du
Cherche-Midi'3!.

8 mai : Rivoulon relance le ministére, neuf ans aprés sa premicre tentative, pour obtenir 1’ac-
quisition de sa Premiére opération de la pierre faite par Germain Colot en janvier 1474, au
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1864 :

1865 :

cimetiére de Saint-Séverin de 1851 (P.53) ; il loue alors un appartement au 55 rue du Cherche-
Midi'*? et depuis au moins le 19 mai suivant, la maisonnée a emménagé au 10 boulevard d’Enfer
ou elle demeurera jusqu’a la mort du chef de famille!33.

3 juin au 8 juillet : ’artiste présente, a 1’exposition archéologique et artistique de Nevers :

- La premiére opération de la pierre faite par Germain Colot en janvier 1474, au cimetiere
de Saint-Séverin de 1851 (n° 411) - P.53.

- Les deux médecins (n° 412) — P.76.

Il y remporte une médaille d’or dans la catégorie « Beaux-Arts » pour « un tableau d’histoire »,

sans doute La premiére opération de la pierre '3,

13 juillet : nouvelle lettre de I’artiste sur le méme sujet.
Il n’expose pas au Salon.

20 février : L’Etat acquiert La premiére opération de la pierre pour la somme de deux mille
francs.

1¢" mars : Dartiste livre son tableau au dépot des marbres.

23 mars : suicide d’Antoine Rivoulon'?’. Les témoins portés a 1’acte de décés sont Thomas
Sisley, rentier, faussement indiqué « oncle du décédé » 3¢, et Jules Bontemps, marchand de vin
résidant au 12 boulevard d’Enfer et donc voisin du couple!?’.

25 mars : inhumation de Iartiste dans le cimetiére Montparnasse 38,

Entre le 29 mars et le 15 avril : maitre Charles Morel d’Arleux dresse I’inventaire aprés déces
de ’artiste. Autorisation est donnée a sa veuve, par référé du tribunal civil de premiére instance
de la Seine du 28 avril, de procéder dans les trois mois a la vente du contenu de I’appartement'°,

Mai : derniére exposition de ’artiste au Salon, a titre posthume :

- Les deux médecins (n° 1646) — P.76

Pour la premiére fois, avec une certaine ironie, le peintre apparait comme « exempté » dans le
catalogue du Salon.

27 mai : création du musée et de la bibliothéque publique de Cusset'%.
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UNE CARRIERE DE PEINTRE SOUS LA MONARCHIE DE JUILLET, LA DEU-
XIEME REPUBLIQUE ET LE SECOND EMPIRE

On ne connait presque rien de la vie privée d’ Antoine Rivoulon, excepté son lieu de naissance, les dates de ses deux
mariages et de son suicide, dont nous ignorons la raison. Supréme ironie, nous ne pouvions, jusqu’a la fin de cette étude, nous
faire aucune idée de son aspect physique puisque nous n’avions pas retrouvé de portraits, d’autoportraits ou de clichés le
représentant ; la récente découverte d’une médaille d’Etienne-Hippolyte Maindron (1801-1884) est venue combler en partie ce
manque'#!. Ces nombreuses lacunes sont accentuées par 1’ignorance totale dans laquelle nous nous trouvons des circonstances
de sa formation. Enfant d’une famille de cordonniers sans doute peu fortunée, mais il ne fut pas le seul artiste dans ce cas'#, il
semble que Rivoulon ait néanmoins été soutenu par ses parents qui durent lui permettre d’effectuer les apprentissages indis-
pensables dans les diverses techniques artistiques. Sur ces derniers, comme sur le déroulement exact de sa carriére, nous en
sommes réduit a une analyse quasi archéologique des trés rares sources et de ses ceuvres proprement dites.

La formation

Artisan-lithographe ou artiste-lithographe : une distinction subtile et malaisée

Rivoulon réalisa, au cours de sa carriére, au moins une quinzaine de lithographies et sa premiére ceuvre connue a
d’ailleurs été congue dans cette technique, dés 182943, Ce n’est, rappelons-le, qu’en 1796 que ce procédé fut inventé par le
bavarois Aloys Senefelder et, malgré une premicre introduction en 1802 sous I’impulsion de I’éditeur de musique Johann Anton
André, il ne fut véritablement généralisé en France qu’aux alentours de 1815 sous I’impulsion de deux imprimeurs : le comte
Charles de Lasteyrie et Godefroy Engelmann'44. Anne-Louis Girodet-Trioson (1767-1824) fut, comme I’a récemment montré
Barthélémy Jobert'#’, un des premiers peintres a étre intéressé par cette technique, et ce dés 1810, qui permettait une reproduc-
tion plus fidele de ses tableaux que la gravure en taille douce par exemple. Il inclut ’enseignement de cet art dans son atelier
et certains de ses éléves, comme Aubry-Lecomte (1787-1858) notamment, devinrent des professionnels du genre. Léopold
Boilly (1761-1845) et Jean-Baptiste Isabey (1767-1855) s’y essayerent ou encore Louis-Antoine Gros (1771-1835), parmi les
artistes de formation néo-classique. Le succes fut trés rapide, tout particulierement auprés des peintres évoluant dans la mou-
vance préromantique et romantique, et s’accentua avec 1’invention du lavis lithographique vers 1819. Le succes fut tel que la
lithographie détrona provisoirement les autres techniques de gravure. Carle (1758-1836) et Horace Vernet (1789-1863), Nicolas
Charlet (1792-1845), Eugene Lami (1800-1890), Achille-Etna Michallon (1796-1822), Achille Devéria (1800-1857), entre
autres, formérent dans un premier temps ce que Claude Roger-Marx appelle « I’équipe active constituée par Lasteyrie »'4, et
d’autres artistes du méme cercle devaient devenir des maitres en ce domaine, reproduisant les tableaux ou les dessins qui leur
étaient confiés comme Louis-Pierre Henriquel-Dupont (1797-1892) qui ouvrit son propre atelier dés 1818'%7. En une dizaine
d’années, la lithographie connut un développement inégalé dans le domaine de la reproduction et de I’ interprétation mais devint
aussi, sous ’impulsion des anciens éléves de David et surtout des jeunes romantiques, un art d’expression artistique a part
entiére permettant de créer des ceuvres originales ; la plus grande entreprise dans ce domaine fut la publication par le baron
Taylor (1789-1879), a partir de 1820, des Voyages pittoresques et romantiques dans 1’Ancienne France, vitrine luxueuse de
I’application de cette nouvelle technique'*. Théodore Géricault (1791-1824), Eugéne Delacroix (1799-1863), Richard-Parkes
Bonington (1801-1828) ou Denis-Auguste-Marie Raffet (1804-1860), de six ans 1’ainé de Rivoulon et éléve de Charlet, furent
ensuite parmi les premiers a exercer leur talent sur la pierre. En 1825, Delacroix réalisa son Macbeth consultant les sorcieres,
piéce capitale dans I’histoire de la lithographie d’artiste, comme 1’a justement noté Claude Roger-Marx'%°. Réalisée dans cette
maniére noire déja pratiquée par Charlet puis par Jean-Baptiste Isabey et Achille Devéria, ce procédé, utilisé par Rivoulon pour
sa premiére ceuvre, consistait, comme Delacroix le précisa a un de ses disciples en 1843, en la technique suivante : « Quand
vous avez dessiné et charbonné votre pierre, frottez jusqu’a ce que vous ayez modelé a votre fantaisie. Puis, avec un grattoir,
vous enlevez le plus ou le moins de noir en ayant soin de ne pas aller jusqu’au grain de la pierre. Risquez un peu, vous trouverez
de vous-méme toute cette sorcellerie »*°. En 1828, Delacroix publia ce qui est considéré comme le manifeste de la jeune école
romantique, son Faust dessiné sur la pierre. Parmi tous ces peintres de formation certains se dirigerent, nous 1’avons vu, vers
la seule lithographie, devenant des spécialistes de renom, d’autres ne ’utilisérent que pour la reproduction ou I’interprétation
de leurs huiles sur toile et les derniers, enfin, considérerent cette technique comme un moyen d’expression artistique a part
entiére. Parallélement a ce phénomene, se développérent de nombreuses maisons d’édition spécialisées dans 1’imprimerie li-
thographique, suivant ’exemple de Charles de Lasteyrie et d’Engelmann, aux dirigeants souvent formés par ces derniers. On
peut noter, parmi les plus célébres au début de la Restauration, les maisons Langlumé, Fonrouge, Villain, Motte, Rémond-Jules
Lemercier (1802-1887)'3!, ces deux derniéres étant sans doute parmi les plus actives, et Armand-Pierre-Henri Gaugain (1799-
apres 1835) installé au 2 rue Vivienne et au 34 rue de Vaugirard. C’est chez ce dernier que fut publié Le réve d 'un condamné,
premiére lithographie connue d’ Antoine Rivoulon alors qu’il n’était 4gé que de dix-neuf ans'>2. Henri Gaugain fonda d’ailleurs,
en 1829, la Galerie Colbert afin d’exposer, par rotation et renouvellement, des peintures, dessins et sculptures dans le but de
favoriser les relations entre artistes et acquéreurs, les ceuvres exposées étant & vendre moyennant une commission >3, Certains
critiques penserent alors naivement que ce nouvel établissement pourrait permettre 1I’exposition des ceuvres refusées au Salon,
mais ils s’apercurent bien vite que c’était avant tout une entreprise commerciale. Il est tout a fait vraisemblable que Rivoulon
participa a ces manifestations qui perdurérent jusqu’en 1835, voire qu’il lithographia Le réve d’un condamné spécialement
pour cette premiére occasion de se faire connaitre. Le choix de ce sujet rentrait parfaitement dans I’optique développée par cet
imprimeur : contribuer a ’illustration d’ouvrages a 1’aide de suites d’estampes. Les livres choisis sont souvent des sources
d’inspiration du romantisme naissant (Shakespeare, Walter Scott, les Chroniques de France, etc.), mais aussi les fables de La
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Fontaine, par exemple. Ses artistes de prédilection étaient Camille-Joseph-Etienne Roqueplan (1803-1855), Achille Devéria!s4,
Louis Boulanger (1806-1867) ou Eugéne Delacroix déja cité!>,

Dans ce contexte de découvertes, de travaux, de recherches et d’expérimentations lithographiques, Rivoulon apprit
cette technique d’estampe ainsi que celle de 1’eau-forte comme en témoignent les deux illustrations de sa main publiées dans
le Journal des Artistes'. Effectua-t-il son apprentissage dans un atelier de peintre-lithographe ou chez un imprimeur ? Nous
en sommes réduit a des suppositions qu’aucune preuve ne vient étayer. Quoique malhabile, sa premicére lithographie montre
une volonté de s’affranchir de I’habituel dessin décalqué et d’utiliser le support de la pierre comme un champ d’expérimentation
a part entiere. Car c’est bien d’une création qu’il s’agit ici, méme si elle s’apparente quelque peu a une « cuisine » comme s’en
rendirent coupables beaucoup de graveurs tout au long du XIX°® siécle. Dans la tradition d’un Girodet, Rivoulon fait ici ceuvre
d’illustrateur, non pas de grands classiques comme son illustre prédécesseur, mais d’un « best-seller » récent publié en février
1829 : Le Dernier jour d’un condamné de Victor Hugo. Le jeune artiste, qui possédait dans sa bibliotheque les ceuvres de cet
écrivain'’, s’inscrit ici totalement dans la mouvance romantique tant par le type d’estampe choisi que dans le procédé employé
et la source d’inspiration. Certes, comme 1’a bien remarqué Pierre Georgel, I’influence symbolique et plastique est bien celle
purement religieuse du Songe de Jacob mais ancrée dans une réalité contemporaine par I’inscription, en 1égende de certains
corps de suppliciés, de noms de céleébres criminels, différents de ceux mentionnés par ailleurs dans le roman. Illustrateur d’obé-
dience romantique, Rivoulon le fut ensuite avec les illustrations de couverture des Poémes, Marines, Voyages de Rose Rovel,
publiés en 1832158, d’Alexandre (1459-1506) — La vieille Pologne'>, en 1833, vision exotique d’une anecdote médiévale et au
moins jusqu’en 1843 avec les dessins réalisés pour Mes prisons de Silvio Pellico ', Dés sa premiére ceuvre connue, Rivoulon
montre donc une pratique de la lithographie, un gott pour les procédés des peintres romantiques, un intérét certain pour la
littérature proche de ce méme mouvement artistique ainsi, sans doute, qu’une connaissance de I’iconographie religieuse. Tous
ces faits ne permettent pas de trancher en faveur d’un apprentissage dans une imprimerie ou chez un peintre pratiquant la
gravure, voire une simultanéité d’enseignement. Nous aurions tendance a penser, vu les moyens modestes de sa famille, qu’il
travailla en apprentissage chez un imprimeur dans un premier temps, peut-étre méme chez Gaugain, car il semblerait logique
que ce soit chez son patron qu’il ait édité ses premiers essais. Il est intéressant de constater qu’a aucun moment Rivoulon ne
tenta de proposer ses travaux lithographiques au jury du Salon ou aux expositions de province, ce qui nous permet de penser
qu’il considéra toujours ceux-ci comme des tiches alimentaires, indignes de figurer dans le corpus des ceuvres dont il souhaitait
que I’on se souvienne... Et ou il ne démontra pas toujours, il faut bien I’avouer, des qualités constantes !

Enfin, il semble bien qu’il ait entretenu, dans les années 1830, des relations (d’amitié ?) avec le peintre et lithographe
Célestin-Frangois Nanteuil (1813-1873) qui s’inspira, 4 au moins deux reprises, d’ceuvres de Rivoulon'®!. Formé dans I’atelier
de Langlois puis brievement éléve d’Ingres, inscrit en 1829 a I’école des Beaux-Arts dont il fut exclu, pour des raisons incon-
nues, deux ans plus tard, Nanteuil apprit ’art de la lithographie dans des conditions indéterminées, fait qui permet de supposer
que ce fut dans un atelier, ou chez un imprimeur, ou il eut peut-étre le Cussetois pour condisciple!®2.

Ce n’est en tout cas pas au sein de I’atelier de Picot que Rivoulon aurait pu acquérir une telle dextérité et 1’on peut se
demander quelle fut I’influence de ce maitre sur sa formation... Ce point demeure lui aussi a éclaircir.

L’apprentissage de la peinture : style, iconographie et influences

Le seul renseignement que nous possédions sur ses années de formation est la référence, dans le Registre du Salon
de 1846'% puis dans les catalogues des Salons & partir de 1853, a I’enseignement de Frangois-Edouard Picot (1786-1868), si
Pon excepte une allusion & Louis Hersent (1777-1860) dans une nécrologie et une autre, totalement fantaisiste, a Ingres!%4.
Rivoulon n’a jamais intégré 1’école des Beaux-Arts mais il semblerait logique qu’il ait fréquenté I’atelier de Picot vers 1829-
1836 et peut-étre méme un peu plus tard si I’on considére comme preuve suffisante le fait que 1’inspection de sa copie du
Portrait du Roi d’aprés Winterhalter eut lieu, en 1842, a I’école royale des Beaux-Arts ou Picot enseignait. Ce dernier présentait
en effet réguliérement des éléves au concours du prix de Rome depuis 1825 ; il est vrai que jusqu’en 1829, il s’agissait unique-
ment de Louis Bézard dont il partageait la formation avec Pierre-Narcisse Guérin (1774-1833). Il présenta successivement,
entre 1829 et 1836 : Auguste-Charles Delaberge (1809-1842) également éléve de Bertin, Jean-Baptiste-Auguste Leloir (1809-
1892), Antoine-Placide Gibert (1806-1875), Pierre-Nicolas Brisset (1810-1890), Théodore-Frangois-Alexis Ledieu (1806 ou
8-aprés 1857), Isidore-Alexandre-Auguste Pils (1815-1875), Paul-Benoit-Edouard Baille (1814-1888) et Louis-Jean-Jules-
Henry Varnier (1814-aprés 1850)'9. Bien que certains aient sirement été des condisciples de Rivoulon, nous ne possédons
aucune trace de relation avec I’un d’entre eux. Signalons enfin que, lors des interrogatoires des insurgés d’avril 1834, le peintre
Joseph-Antoine Beury précisa a son questionneur qu’il avait fait connaissance de Rivoulon « a I’Académie » '%°.

L’influence de Picot est tout a fait évidente, aussi bien dans le style que Rivoulon développa par la suite et ses recherches
iconographiques que par son gott pour la peinture religieuse ; en outre, le milieu dans lequel évoluait alors son maitre dut
également profondément influencer le jeune artiste. A I’époque ot Rivoulon fut sans doute son éléve, Picot venait de remporter
un vif'succes au Salon de 1827 avec son Annonciation conservée dans la cathédrale de La Rochelle que Bruno Foucart qualifie
comme I’ « un des plus remarquables tableaux raphaélites frangais » 97, La filiation la plus importante de Rivoulon pour la
compréhension de ses premiers tableaux religieux est ici définie : le milieu des peintres tenants d’un art chrétien véritable ainsi
que celui des Nazaréens francgais. La premicre présentation d’une huile sur toile de Rivoulon au Salon date de 1834 et il est
raisonnable de penser que son apprentissage dans I’atelier de Picot se situe dans ces années-1a et, pensons-nous, jusqu’au moins
1835-1836. En effet, ¢’était I’époque a laquelle Picot travaillait pour le cheeur de 1’église Notre-Dame-de-Lorette, réalisant son
Couronnement de la Vierge, systématisant le fond d’or redécouvert par son prédécesseur en ces lieux, Adolphe Roger (1800-
1880)'%%. Ce dernier artiste nous semble avoir profondément marqué Rivoulon dont nous pensons qu’il fréquenta trés tot le
chantier de décoration de cette église. Adolphe Roger, dans la chapelle des fonts baptismaux, développa non seulement une
technique de « ligne claire » permettant une reconnaissance immédiate des sujets représentés, mais poussa aussi le symbolisme
iconographique du sacrement du baptéme vers une exhaustivité érudite. Ces principes se retrouvent dans le Saint Martin de
1837 et, surtout, dans les Litanies de 1846. Dans le premier tableau, Rivoulon utilisa la composition en retable dans un souci
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principalement narratif, avec 1’adjonction d’éléments décoratifs néo-gothiques évoquant I’Eglise médiévale (schéma qui fut
aussi, dans un autre domaine, celui de ses scénes tirées de Notre-Dame de Paris'%?), son principal emprunt formel aux peintres
de Notre-Dame-de-Lorette restant 1’utilisation du fond d’or pour les écoingons. Lorsqu’il réalise les Litanies, Rivoulon poursuit
ses recherches, la structure devenant le support d’une réflexion symbolique sur le sujet choisi autour de la pala centrale repré-
sentant la Consolatrix afflictorum, théme universel et universaliste. Les représentations ne sont plus ici narratives mais por-
teuses d’un didactisme symbolique compréhensible a la fois, au premier degré, par le grand public (grace aux figures dessinées
des invocations mariales et la structure en retable accompagnée de son autel sur lequel reposent deux attributs familiers de la
dévotion : la couronne de roses et le rosaire) et, au second degré, par un public averti et cultivé, versé dans la théologie et
latiniste de surcroit, bien que les antiennes des Litanies fussent connues de tout un chacun car figurant dans les livres de dévo-
tion de 1’époque et dans certains missels. La structure en retable, le souci d’exhaustivité « archéologique », la prééminence de
la figure de la Vierge portant ses couleurs traditionnelles, I’omniprésence du Christ enfant dans les médaillons, la lisibilité de
la ligne claire et du fond d’or des écoingons, tout désigne 1’influence nazaréenne. Ce tableau, tant formellement que symboli-
quement, est d’ailleurs le chef-d’ceuvre nazaréen de I’artiste, tant pour la richesse et la virtuosité de 1’iconographie que, for-
mellement, dans la clarté de la représentation en retable affectant la forme d’un lieu de culte avec un autel ouvrant sur le ciel.
Ce choix de composition devait beaucoup a un autre des décorateurs de Notre-Dame-de-Lorette, Victor Orsel (1795-1850),
auteur du premier tableau synthétique de ce genre, Le Bien et le Mal, réalisé en 1829-1833170, et qui s’était vu confier la
décoration de la chapelle des Litanies de la Vierge de cet édifice qui fut peut-étre source d’inspiration directe pour Rivoulon!”!,
Certes, cette analyse se base sur les deux seuls tableaux religieux conservés entre 1837 et 1846, mais certains thémes et titres
d’ceuvres non retrouvées, ou connues uniquement par le dessin, nous semblent aussi significatifs : La naissance de Jésus-Christ
(tableau allégorique), cette derniére précision indiquant une volonté de dépasser la seule narration historique ; les Pélerins
d’Emaus ou, de fagon rarissime, 1’artiste exploite la disparition du Christ aux yeux des pelerins associant ce theme a une
Ascension ou une Transfiguration, comme cela fut parfois, mais trés rarement, tenté 172 ; Un Christ en croix, imitation d’ivoire
dont le titre peut laisser supposer une référence explicite a I’époque médiévale ; ou encore La Nativité de la Vierge, theme de
la vie privée de Marie faisant partie des scenes d’intimité remises a I’honneur par les artistes et les théologiens des années 1840
et concourant a une plus grande familiarité des fidéles vis a vis de la sainte Famille. Cette méme influence se retrouve également
dans le Christ en croix du tribunal correctionnel de Vannes qui se place dans la droite ligne de la renaissance de 1’équilibre
entre le divin et I’humain, décrite par Michel Caffort!”.

Rivoulon eut-il un contact direct avec les théses publiées par Alexis-Frangois Rio (1797-1874), par exemple, ou n’en eut-il
connaissance que de seconde main grace aux peintres que nous avons mentionnés précédemment ? 11 est difficile de trancher
cette question, mais il convient de remarquer que certaines des recommandations faites par cet historien et théoricien ont été
scrupuleusement appliquées par le Cussetois. En effet, dans son traité De la poésie chrétienne dans son principe, dans sa
matiere et dans ses formes ; forme de [’art, peinture paru en 1836, Rio pose les bases de cette nouvelle doctrine, ainsi analysée
par Michel Caffort : « A savoir, la parfaite nouveauté, dans la France de Louis-Philippe, d’un point de vue consistant & aborder
les "destinées de la peinture comme forme de la poésie chrétienne" et a "construire 1’histoire de 1’art chrétien sur un plan qui
ferait dépendre son progres de I’intensité de 1’inspiration bien plus que de la perfection de la science" pour enfin conclure a "la
supériorité de I’inspiration chrétienne des écoles primitives sur la prétendue peinture religieuse des siécles récens [sic] » 74,
Cette lecture pourrait avoir conduit Rivoulon a prendre au pied de la lettre la remarque de Rio concernant les peintres du
Quattrocento excusant le fait « que la combinaison de la forme avec ’idée n’ait pas lieu conformément aux lois de la géométrie,
de Poptique et du bon golt »'7. Ceci expliquerait, en effet, ce qui fut considéré par les contemporains de I’artiste comme des
erreurs de perspective dans ses ceuvres religieuses et, surtout, dans ses tableaux historiques, « défauts » relevés et soulignés,
par exemple, par Arthur Dinaux a propos de L arrestation de Charles le Mauvais par le roi Jean'’®, comme nous le verrons
ultérieurement. La complexité du travail préparatoire de Rivoulon pour la composition de ses tableaux et le fait que ces imper-
fections de perspective ne soient pas constantes, nous conduisent a soupgonner leur aspect volontaire, en parfaite adéquation
avec I’analyse de Rio qui soulignait la nature savante et €laborée des peintures religieuses italiennes du XIV¢ siécle. Il convient
également d’ajouter & ces références, la familiarité, maintes fois constatée, de 1’artiste avec les enluminures du Moyen Age,
tout particulierement celles du XV® si¢cle qui présentent ces mémes caractéristiques. Ces diverses influences furent relevées a
plusieurs reprises par les critiques contemporains et son ceuvre religieuse jugée a I’aulne, tantdt de ’imitation des maitres
anciens, tantot a celle de I« allégorie », au sens parfois nazaréen, parfois « peintre de I’ame » du terme, selon les circonstances
et les commentateurs. Le cas du Saint Martin du Salon de 1837 est, a cet égard, significatif. Dans I’optique de I’analyse histo-
rique liée a la copie du passé, il ne s’agit, pour Louis Viardot par exemple, que de I’imitation de « vieilles toiles du quatorzieme
siécle »'”7. Eduard Collow va plus loin. Rattachant lui aussi le tableau de Rivoulon aux « [...] alten Meistern des vierzehnten
Jahrhunderts », il constate (fustige ?) I’imitation systématique des prédécesseurs, quelle que soit d’ailleurs leur époque, et méme
de contemporains célébres : « Offenbare Nachahmungen find ferner : “ der Tod des heiligen Joseph” von Demoussy, welches
ein Rembrandt ohne licht ist ; die “ Mutter Gottes mit dem Kind” von Delaval, nach Mignard, und ein “ Christus unter den
kindern” von Robert Fleury, nach Scheffer ; endlich “die Juden in der Gefangenschaft zu Babylon” von Romain Cazes, nach
Lehmann »!78. Les rapprochements sont intéressants et, pour certains d’entre eux, ne viendraient jamais a I’esprit des historiens
d’art du XXI¢ siécle. Si I’influence supposée de Lehmann (1814-1882) sur Cazes (1808-1881) trouve un réel écho stylistique!”®,
le rapprochement de Pierre-Louis Delaval (1790-1881) et de Mignard est plus étonnant. Le tableau concerné, La Vierge et
I’Enfant Jésus de la cathédrale de Vannes pourrait sembler en effet plus proche, comme le souligna alors le Journal des Artistes,
des Vierges « murillesques »'®. Il n’en reste pas moins que Rivoulon est ici remarqué et cité en trés bonne compagnie, sans
subir la critique autre que de se référer a une époque ancienne et non de « plagier » un confrére. Detmold, visitant ce méme
Salon de 1837, y rencontre, quant 4 lui, encore plus d’imitation du Moyen Age de portée symbolique ou allégorique ; il décéle
alors non seulement une parenté formelle, mais une prédominance de convergences spirituelles : « Da ich oben von Bildern im
cinquecentistischen Geschmacke geredet, so nenne ich Thnen als solche : Lestang’s Auserweckung des Lazarus ; Rivoulon’s
Sankt Martin von Tours, seinen Mantel zerschneidend, mit einer Einfassung von kleineren Darstellungen und allegorischen
Figuren, und Frenet’s (in Rom) Allegorie : “der Mensch, die Wahrheit suchend, oder die Hoffhung,” (so erklért der katalog das
Bild, aus dem ich nicht klar geworden bin) mit einer dhnlichen Einfassung wie Rivoulon’s St. Martin. Alle drei Bilder haben
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Figuren unter LebensgroBe » '8!, Si nous n’avons pu retrouver La résurrection de Lazare de Joseph-Léon de Lestang-Parade
(1812-1887), le rapprochement formel avec Jean-Baptiste Frénet (1814-1889)!82 est, en soi, significatif et renvoie au chef-
d’ceuvre d’un autre lyonnais déja mentionné : Le Bien et le Mal de Victor Orsel, toutes ces ceuvres présentant de petites saynétes
annexes en bordure de cadre. Frénet est a cette époque a Rome, non comme pensionnaire de la villa Médicis mais aux cotés de
Louis Janmot. Empreint de mysticisme, il exposa au Salon de 1837, outre L 'Homme a la recherche de la veérité ou I’Espérance
mentionné par Detmold, son Enosh ou les suites de la chute originelle. L’utilisation de petites saynétes complétant un théme
central est 12 plus symbolique, comme le seront les quadrilobes des Litanies de la Trés Sainte-Vierge de Rivoulon en 184683,
que purement didactique a I’image du Saint Martin de ce dernier. Le Cussetois est donc alors rattaché historiquement et for-
mellement aux peintres « archaisants », nazaréens comme troubadours, et, spirituellement, aux « mystiques » allégoriques
comme ceux qui furent ultérieurement appelés les peintres de I’ame. Il est donc souvent mentionné comme représentatif d’un
certain courant proche des doctrines de Hugues-Félicité-Robert de Lamennais (1782-1854) ou d’Henri-Dominique Lacordaire
(1802-1861), bref des nouveaux penseurs (ou refondateurs) d’un humanisme chrétien a vocation morale et sociale. Il est un
témoin des recherches et mutations parcourant alors I’art chrétien ainsi que 1’un de ses protagonistes, considéré et analysé
comme tel par ses contemporains, fait qui souligne son importance et conforte la 1égitimité de s’intéresser a son ceuvre reli-
gieuse, caractéristique des débats agitant alors le milieu des artistes chrétiens.

Si I’on analyse les tableaux religieux de Rivoulon entre 1834 et 1846, il est donc évident que les réflexions ayant conduit au
choix de ses iconographies et 1’aspect formel et symbolique de leur composition doivent beaucoup aux transformations (Mon-
talembert parle méme de « révolutions ») spirituelles et artistiques caractérisant le début de la monarchie de Juillet. Nous avons
vu que c’est sans doute le chantier de Notre-Dame-de-Lorette qui fut le déclencheur de I’intérét de Rivoulon pour ces idées,
ainsi que les choix artistiques des peintres concernés, mais ce n’est sans doute pas aupres d’eux qu’il cultiva un amour précoce
pour I’illustration des anecdotes de 1’histoire médiévale, seconde source d’inspiration du peintre dés ses débuts.

Antoine Rivoulon était, nous 1’avons précisé, particuliérement intéressé par la littérature romantique naissante bai-
gnée de la redécouverte de la période médiévale. Marie-Claude Chaudonneret et Frangois Pupil ont montré en outre a plusieurs
reprises combien les derniéres années de la Restauration avaient été favorables au renouveau de I’histoire nationale!'®*, sans
parler bien sir des initiatives en ce domaine de Louis-Philippe dés le début de son régne. Ses gotits et ce contexte durent influer
sur les choix de ’artiste en matiére de représentation d’anecdotes historiques. Il semble qu’il hésita, au début de sa carriére,
entre plusieurs modes d’expression et différents mouvements artistiques ayant néanmoins pour point commun ’illustration du
Moyen Age. Des titres comme Valentine de Milan au tombeau de son époux ou Mort de d’Ailly, tous deux réalisés vers 1834-
1835, évoquent les thématiques favorites des peintres troubadours. En revanche, les ceuvres inspirées par les romans de Victor
Hugo, le Dernier jour d’un condamné ou Notre-Dame de Paris, ainsi que Charles XII et Mazeppa participent des thémes en
vogue dans le milieu des premiers romantiques. La quasi-totalité de ces tableaux, peints entre 1833 et 1836, n’étant pas repérée,
il serait bien sir hasardeux de gloser sur des influences stylistiques éventuelles. Néanmoins, les premiéres toiles dont I’image
est conservée dans ce domaine, la Reddition du chdteau neuf de Randon (1836) et I’Arrestation de Charles-le-Mauvais par le
roi Jean en 1356 (1838), ne nous semblent relever réellement ni d’un genre ni de ’autre mais plutdt de la peinture historique
d’illustration'®’. En effet, artiste ne cherche visiblement pas a émouvoir ni & exprimer la violence des actions dépeintes. 11
semble se poser en témoin détaché, objectif, et se contenter de représenter sans s’impliquer. Le décor qui entoure ses person-
nages n’est pas un simple ornement ou une évocation pittoresque, mais le fruit de recherches d’authenticité archéologique et
d’une volonté d’historicisme affirmée. Rivoulon accompagna d’ailleurs fréquemment sa signature dans ses courriers de la
précision « peintre d’histoire », fait qui nous semble significatif car marquant une nette différence avec les habitudes de ses
collégues troubadours ou romantiques. L’influence de ce dernier milieu sur le Cussetois est cependant indéniable, particuliere-
ment dans les années 1829-1834. Il ne pouvait en étre autrement pour un jeune homme d’une vingtaine d’années au moment
des événements de Juillet, attiré par la carriére artistique et déja formé en ce domaine et visiblement tenté par les idées révolu-
tionnaires et socialistes, s’affiliant & la société des « Droits de I’homme » '3 et participant, en 1844, & une réédition de 1’ Histoire
de France de Louis-Pierre Anquetil affichant un but philanthropique et social clairement revendiqué'®’. Ce ne sont plus uni-
quement les illustrations des anecdotes de 1’époque médiévale qui sont en cause dans cet ouvrage, mais aussi celles de la
Renaissance et de I’époque moderne. Rivoulon, dans ces planches, apporte le méme soin d’exactitude archéologique qu’il avait
déployé dans ses premiers tableaux d’histoire. Au moins I’une d’entre elles, Tanneguy Duchatel sauvant le Dauphin, devint
d’ailleurs une huile sur toile un an aprés, et il ne serait guére étonnant que d’autres dessins aient servi, bien que nous n’en ayons
aucune trace, d’esquisses a des tableaux plus ambitieux.

Les thématiques évoquées, la passion pour les ceuvres d’Hugo, la fréquentation, chez Gaugain ou lors du travail sur
La vieille Pologne, de Delacroix, Louis Boulanger, Achille Devéria, Célestin Nanteuil voire d’Hugo lui-méme, ne purent que
le marquer, méme si rien n’indique qu’il fit partie de leurs amis, de leurs connaissances ou du fameux « cénacle ». Son style
pictural dut pourtant s’en ressentir si ’on en croit le critique anonyme du Journal des Artistes en 1845 : « Dans Tanneguy-
Duchatel sauvant le Dauphin, M. Rivoulon est revenu a une exécution serrée. Longtemps partisan de I’école des novateurs, il
avoue ses erreurs ; il fait aujourd’hui une amende honorable ; il a reconnu, comme ils finiront tous par le comprendre, surtout
quand la direction des Beaux-Arts de I’Intérieur mettra un terme a des illusions, en cessant toute commande a cette école, que
pour vivre d’abord, et ensuite pour se faire un nom durable, il faut de la science, de I’étude, et non des a peu prés. A I’exception
de deux ou trois hommes dont les ouvrages, quoique diminués, se maintiennent a un prix trop exorbitant encore, les tableaux
de ces messieurs ne trouvent point d’acquéreurs ; qu’ils déblatérent tant qu’ils voudront contre le mauvais gotit du siécle qui
n’apprécie pas leurs chefs-d’ceuvre, il n’en est pas moins vrai que les amateurs redoutent de pareilles acquisitions, et ils ont
raison. » '8 . Seul, peut-étre, le Saint Martin de Villiers-le-Mahieu, sombre, violent, nous donne-t-il une idée de ce Rivoulon
romantique que nous n’avons pas réellement rencontré. Comme tous ses condisciples romantiques et troubadours, il se constitua
une documentation assez importante et fut un grand lecteur. Hormis I’inévitable Histoire de France d’ Anquetil qu’il possédait
(et avait par ailleurs, nous I’avons précisé, illustrée), Rivoulon, d’apres les citations qui accompagnaient les notices de ses
ceuvres dans les catalogues des Salons, avait lu Mézeray et Prosper de Barante, entre autres, et sans doute de nombreux autres
ouvrages de ce type comme Les chroniques scandaleuses du roi Louis XI'®. Le Magasin pittoresque, qu’il possédait, s’inté-
ressait également trés fréquemment a I’époque médiévale, a la chevalerie et aux armes et tenues militaires de cette époque'®.
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Les détails figurant dans sa Reddition du chdteau neuf de Randon et son Arrestation de Charles le Mauvais par le roi Jean
montrent également qu’il fréquenta la collégiale de Saint-Denis, o les tombeaux et la sculpture lui servirent de modéles'®!.
Son goiit personnel, ainsi qu’une raison plus matérielle qui était de répondre aux commandes de 1’Etat en ce domaine, explique
cet intérét, mais il est beaucoup plus difficile de savoir si Picot, qui n’avait guére travaillé dans ce genre'®?, I'influenga ou
I’encouragea. En outre, les peintres qui ont pu le marquer dans ses choix en mati¢re de peinture religieuse s’y étaient aussi
essayés, tel Adolphe Roger avec Le Dauphin, futur Charles V, rentrant au Louvre en 1358, peint pour la galerie d’Apollon du
Louvre!?. Formellement, les tableaux historiques de Rivoulon (de méme que ses illustrations pour 1’édition de 1844 de I’ His-
toire de France d’ Anquetil) sont trés différents de ses ceuvres religieuses. Leur construction est systématiquement « en frise »,
non pas a I’antique, mais proche des manuscrits médiévaux ou de la tapisserie de Bayeux, par exemple, avec un grand souci du
détail archéologique. Ces sources d’inspiration ont donné parfois un aspect curieux a ses premiéres ceuvres : perspective faussée
ou absente, immobilisme des mouvements relevés par Arthur Dinaux, par exemple...!% Mais on y décéle une autre filiation
possible : ’Ingres de L entrée a Paris du Dauphin, futur Charles V (1821) conservé au Wadsworth Atheneum d’Hartford!®’
et, de fagon plus générale, I’esprit troubadour. De la & considérer Rivoulon comme un peintre troubadour, il n’y a qu’un pas
qu’il convient de ne pas franchir, comme nous I’avons vu. En effet, les thémes abordés par I’artiste sont avant tout historiques
et non « civilisationnels » ou mélancoliques. Ce n’est pas un idéal chevaleresque qu’il dépeint mais des événements réels qu’il
relate et illustre. Ces constatations sont tres proches de celles de la notice de Daniel Ternois sur L ‘entrée a Paris du Dauphin,
futur Charles V dans le catalogue de 1’exposition Ingres de 1967-1968 : « Nous savons 1’intérét précoce qu’Ingres portait aux
peintres "préraphaélites” ; mais dans le cas qui nous occupe, L ‘entrée de Charles V a Paris se situe plutot dans le courant "néo-
gothique" européen qui porte les peuples et les artistes a s’intéresser au passé national et a I’histoire médiévale »'%. Le méme
auteur poursuit : « Ingres fut encouragé a Rome dans cette voie par le groupe des Nazaréens allemands gravitant autour d’Over-
beck et de Cornelius »'7. Rivoulon connut & notre avis un sort semblable avec la différence notable que c¢’étaient des artistes
francais ayant subi les mémes influences que le Montalbanais qui agirent sur son ceuvre comme un déclencheur : Victor Orsel,
Adolphe Roger et, dans une mesure moindre, Frangois-Edouard Picot. Comme le constatait Daniel Ternois, les références
d’Ingres étaient, pour ce tableau particulier, les ceuvres de Jean Fouquet, source a laquelle Rivoulon dut lui aussi s’abreuver
comme en témoignent beaucoup de détails récurrents : le sens de progression des défilés de personnages, de la droite vers la
gauche en arc de cercle, comme dans le Saint Martin de 1837, les vues construites suivant le principe de la perspective oblique
a deux points de fuite dans le méme tableau et les visions éloignées de paysages a travers des trouées comme dans la Reddition
du chdteau neuf de Randon'®®. Les emprunts furent également iconographiques : en témoigne le visage adolescent du futur
Charles VII dans le Tanneguy Duchatel sauvant le Dauphin dans la nuit du 28 mai 1418, adapté du célebre portrait de Charles
VII, roi de France de Fouquet'®.

Le besoin de reconnaissance de Rivoulon en tant que « peintre d’histoire », fut constant, en tout cas a partir des années 1850
(alors qu’il semble avoir tenu pour acquise et acceptée sa qualité de « peintre religieux »). Il n’eut, en effet, alors de cesse de
voir une de ses ceuvres choisie ou commandée pour le musée historique de Versailles, considérant visiblement qu’il s’agissait
de «la » consécration supréme. Il tenta tout d’abord, dés 1851, d’obtenir, pour ces galeries, la commande de son Trait de
courage de Julienne Duguesclin, religieuse, sceur du connétable®, en grand format, puis, en 1859, le portrait du général Cler,
tué & Magenta, mais ses souhaits ne furent pas suivis d’effet?"!. Cette obsession explique certainement que Rivoulon ne s’inté-
ressa aux autres genres a I’honneur au Salon qu’au début de sa carricre, a une époque ou il ne bénéficiait pas encore d’acquisi-
tions et de commandes officielles et devait donc chercher a attirer une clientéle privée. Il ne semble pas avoir obtenu beaucoup
de succes dans cette quéte, comme en témoigne un courrier de 1850 ou il se plaint amérement de cette situation : « Croyez bien
Monsieur que je ne viendrais pas vous importuner ainsi dans un autre moment mais les travaux particuliers sont nuls depuis
longtemps et n’ai de recours que dans les travaux du Ministére »2°2,

On ne connait d’ailleurs, a I’heure actuelle, aucune ceuvre de Rivoulon ayant pour théme unique le paysage. Pour le
décor de ses ceuvres, il n’utilisa, dans 1’état actuel de nos connaissances, que rarement le paysage non architecturé, et jamais
pour ses toiles religieuses antérieures a 1850. Jusqu’a cette date, seuls deux tableaux possédent un arri¢re-plan de ce type : la
Promenade sur leau et La fuite en Egypte®®. Pour le premier, dont nous ne pouvons juger que d’aprés un cliché ancien, il
semble que Rivoulon se soit inspiré (le sujet s’y prétait), des peintres de plein air alors en pleine ascension en ce début des
années 1840 et, peut-étre, de Louis Boulanger qui avait peint L 'fle Saint-Denis en 1830***. Tl ne serait d’ailleurs pas étonnant,
vue la proximité de I’fle Saint-Denis, lieu ot se déroule I’action, que ’artiste se soit rendu sur place pour prendre des croquis
préparatoires, voire, mais cela est moins sir, vues les dimensions de la toile (97 x 162), ait peint sur le motif. Quelques années
plus tard, le paysage des Femmes mettant des amours en cage®® devient, comme dans le Saint Sébastien de 1857, un élément
primordial de la composition, ancrant I’anecdote dans la réalité, et non plus au sein d’un contexte irréel ou supra-naturel comme
c’était le cas pour les arriére-plans de L’Archange saint Michel et du Christ en croix de Vannes.

En ce qui concerne les portraits, trois ceuvres sont aujourd’hui localisées?%® sur un nombre beaucoup plus important
connu par la bibliographie. Il est donc encore une fois impossible de définir d’éventuelles influences stylistiques. Tout au plus
peut-on remarquer que Picot pratiqua ce genre dans lequel il exposa au Salon jusqu’en 1838 et que les réalisations de Rivoulon
dans ce domaine ne furent guére commentées par les critiques, excepté par Nadar qui les assassina?’’.

Les scénes de genre de I’artiste semblent avoir été essentiellement limitées aux débuts de sa carriére et, peu de ses
productions ayant été retrouvées, il est bien difficile de connaitre les influences qu’il put subir en la matiére. Mais il convient
de constater que certains titres connus sont évocateurs de sujets susceptibles de plaire aux particuliers, dans des veines d’ins-
piration alors a ’honneur. Les représentations folkloriques, tout d’abord, avec Joueur de cornemuse et Joueur d’orgue, Souve-
nir d’Auvergne et Souvenir du Piémont®®, datés de 1840, dont les titres ne sont pas sans rappeler les travaux des premiers
réalistes paysans que sont les fréres Adolphe-Pierre (1812-1891) et Armand-Hubert-Simon Leleux (1818-1885) pour la Bre-
tagne, dés 1836, et Jean-Jacques-Frangois Monanteuil (1785-1860) pour la Normandie??. Avec, en 1841, Indien surpris par
un tigre et Episode d’une chasse a I’ours ; chronique norvégienne de 1610, Rivoulon s’attaque aux chasses exotiques, sous
I’angle du combat singulier homme-animal, un des thémes favoris du Romantisme, y adjoignant, nous le verrons, une version
sculptée sur le méme théme?!°. Pour tous ces tableaux, Dartiste travailla systématiquement selon le systéme des pendants de
petites dimensions, visuellement séduisants et financiérement plus rémunérateurs en cas d’achat. En 1842, année de ses
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premiéres commandes officielles, il abandonna ce principe et réalisa son chef-d’ceuvre en ce domaine : Une promenade sur
leau”"'. Avec ce dernier tableau, il fit ceuvre de précurseur, annongant les représentations ultérieures de canotage entre amis
mises a I’honneur par les impressionnistes. Son illustration de la Prophétie turgotine en 1843, dans le domaine du dessin,
mélange la scéne de genre et ’anecdote historique, constatation qui pourrait s’étendre a 1’analyse de plusieurs de ses illustra-
tions ultérieures. Au début des années 1850, Rivoulon semble s’intéresser a la représentation des fauves avec sa Famille de
lions, huile sur toile qu’il lithographia lui-méme et son dessin des Nouveaux exercices de M. Charles avec tous les animaux
féroces de la ménagerie réunis®'? ; dans son Inventaire apreés décés, figurent d’ailleurs « Une étude de Tigres peinture a ’huile
sur toile » et plusieurs esquisses d’animaux?'3. De méme, a la limite de la scéne de genre et de la représentation historique, il
semble que le Cussetois ait été intéressé toute sa vie par les scénes médicales, réalisant dans ce domaine une Consultation
d’Ambroise Paré, la Premiére opération de la pierre, Les deux médecins et une reproduction lithographique, Eléphantiasis du
scrotum?'*. Considéré parfois comme un peintre de genre, Rivoulon marqua sans doute les esprits dans ce domaine?'>. Il reste
néanmoins impossible, en 1’absence de la majorité des scénes de genre de ’artiste, sans doute en mains privées, d’affirmer une
quelconque filiation stylistique, mais ici encore il est peu vraisemblable qu’il ait pu étre influencé par 1’enseignement de Picot.
picturales, cherchant systématiquement a les dépasser, en s appropriant ce qu’elles avaient de plus novateur pour essayer d’aller
encore plus loin, selon un raisonnement qui parait avoir été plus intellectuel que technique. C’est sans doute dans cette optique
qu’il transposa ou plutot doubla, dans ses premiéres années, certains de ses tableaux de genre en sculpture.

La sculpture : une passion dégue ?

Si les questions soulevées par 1’apprentissage de Rivoulon en mati¢re de gravure et de peinture sont nombreuses et
souvent sans réponses, le cas s’avére encore plus énigmatique pour la sculpture. Dés 1837, en effet, il proposa deux groupes
au Salon : Don Quichotte et Sancho®'® et Esmeralda et Quasimodo®!". Ces ceuvres furent refusées par le jury, ce qui n’empécha
pas Dartiste de tenter quatre ans plus tard un nouvel essai avec Paysan et ours®'® et Indien et tigre*'®. Si nous ignorons encore
une fois tout d’une éventuelle formation dans cette technique, il convient de remarquer que le nom de Rivoulon est associé a
celui d'Antonin Moine (1796-1849), sculpteur romantique proche du petit cénacle, dans un catalogue de la fonderie Susse de
1839, pour une fontaine en terre cuite de 28 pouces de hauteur, vendue cent francs?? ; il s'agit de la plus ancienne trace de
relation avec un sculpteur que nous connaissions, ce dernier ayant pu étre son initiateur. Moine était par ailleurs lui aussi l'auteur
d'un Don Quichotte, d'un Sancho Panga et d'une Esmeralda figurant au méme catalogue. Rivoulon suivait peut-étre également
la trace de certains peintres de 1’époque qui s’essayérent a la sculpture et purent étre ses modéles en ce domaine??!. Les deux
exemples contemporains les plus célébres sont sans doute ceux de I’éclectique baron Henri de Triqueti (1804-1874) et d’Hip-
polyte-Paul Delaroche (1797-1856). Le premier toucha a tous les arts commengant par la peinture avant de devenir un trés
grand sculpteur auquel avait été confiée, dés 1834, la réalisation des portes monumentales de I’église de la Madeleine??. Les
sujets de ses tableaux sont identiques, ou proches par 1’esprit, de ceux traités par le Cussetois comme 1’Assassinat du duc
d’Orléans, frére de Charles VI**, 1a Valentine de Milan et Charles VI et Les énervés de Jumiéges du Salon de 18332%4, Si
I’activité principale de Triqueti fut, dés le milieu des années 1830, la sculpture, il en était tout autrement pour Delaroche. Ce
dernier n’exécuta, comme Rivoulon, que peu de sculptures pendant sa carriére. La plus célébre d’entre elles est sans doute le
Saint Georges terrassant le dragon de 1832, fondu par Honoré Gonon, qui possédait son paralléle en peinture exécuté vers
1830%%. Cette derniére constatation est importante car elle rappelle la tentative faite par Rivoulon, en 1841, d’exposer une
tétralogie comprenant Paysan et ours, Indien et tigre et leurs pendants peints?26 ; le jury ne retint que le tableau Episode d une
chasse a l'ours ; chronique norvégienne de 1610?*", ce qui dut sans nul doute décevoir Iartiste. Avait-il I’habitude, comme
Paul Delaroche, de modeler des sujets afin de mettre en scéne ses compositions picturales ? Il est impossible de 1’affirmer.

Iconographiquement, son choix est indéniablement romantique pour les personnages de Notre-Dame de Paris et plus
« classique » en ce qui concerne 1’ceuvre de Cervantes. En effet, dés le XVIII® siecle, I’intérét pour ce roman picaresque fut
considérable comme en témoigne le nombre de publications illustrées (trente-trois éditions entre 1703 et 1800)2?8. Les peintres
troubadours comme romantiques s’y intéressérent, particuliérement ceux du second mouvement spécialistes de Iillustration??’.
Il n’est d’ailleurs pas anodin qu’un an avant la réalisation du groupe sculpté de Rivoulon, ait commencé a paraitre, chez Du-
bochet, un Don Quichotte de la Manche comportant environ mille vignettes gravées sur bois d’aprés des compositions de Tony
Johannot (1803-1852)?%°. Moins caricaturales qu’au siécle précédent, les figures de Don Quichotte et de Sancho Panga possé-
dent dans cet ouvrage une sorte de noblesse désespérée : c’est ce qui transparait également dans les statuettes de Rivoulon qui
étaient encore proposées a la vente, en 1893, dans les catalogues de la maison Thiébaut et Fils?3!.

Ces derniéres brochures nous conduisent a nous interroger sur les fondeurs avec lesquels travailla I’artiste. Les deux
statuettes du Paysan et ours repérées a ce jour?*?, portent la marque de fondeur « Eck, Richard et Durand ». Louis-Marie-
Joseph Richard (1791-1879) était I’un des meilleurs mouleurs-fondeurs de la premiere moiti¢ du XIX® siccle, célebre pour ses
fontes au sable, collaborateur régulier de David d’Angers?3? et qui avait travaillé avec le baron Henri Triqueti®*4. Seul de 1818
a 1826, il s’associa ensuite a Quesnel jusqu’en 1838, année ou il créa avec le ciseleur Jean-Georges Eck et le monteur Durand
une nouvelle maison, active jusqu’en 184423, Si la paternité de la fonte du Paysan et ours, et vraisemblablement de 1’ Indien
et tigre contemporain, a cette entreprise ne semble faire aucun doute, celle du groupe de 1837 est plus hypothétique. En effet,
un contentieux entre Rivoulon et le fondeur Quesnel en 1843 atteste du fait que le Don Quichotte et Sancho Panga, refusé au
Salon de 1837, avait été cédé par le Cussetois au chocolatier Masson afin que celui-ci en fasse des sujets en chocolat et que
c’est ce dernier qui avait revendu le modéle au fondeur Quesnel, vers 1836-1837 semble-t-i123¢. Ce dernier les ayant dissociés
et commercialisés en bronze, Rivoulon lui reprochait de ne pas avoir apposé sa signature sur les statuettes et 1’artiste obtint
finalement gain de cause apres sept ans de procédures : la découverte récente d’exemplaires de ces deux sujets a permis de
constater que la marque du fondeur Quesnel ainsi que la signature de Rivoulon figurent bien sur leurs terrasses. La vente par
Rivoulon du groupe du Salon a Masson prouve que I’artiste en était bien propriétaire et qu’aucun fondeur n’avait de droits sur
celui-ci. Etait-ce déja I’association Richard-Quesnel qui était a I’origine de cette premiére fonte, Richard ne dédaignant pas la
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réalisation de petits sujets?’’, ou bien était-ce la maison Susse fréres avec laquelle Rivoulon avait collaboré dés 1839, comme

nous 1’avons précisé supra ? Nous ne pouvons trancher ni dans un sens, ni dans un autre, outre le fait qu’il pouvait s’agir d’un
troisiéme « larron ». Il est en tout cas intéressant de remarquer que I’artiste avait alors ’habitude de composer des petits sujets
pour les pastilleurs et nous ignorons si cette pratique « alimentaire » était fréquente parmi ses confréres>*.

Une hypothése peut étre, a ce stade de nos réflexions, développée. Outre la collaboration de Rivoulon avec les fon-
deurs attitrés de David d’Angers, il est intéressant de relever que le Cussetois fut en relation d’amitié, outre Antonin Moine,
avec trois des éléves du maitre : Frangois-Antoine Ber, Etienne-Hippolyte Maindron et Ferdinand Taluet. Le premier offrit en
effet au peintre deux couteaux de sa main, au milieu des années 18402%, le second, collaborateur de Triqueti a la Madeleine?*,
réalisa le portrait de Rivoulon qui avait dessiné et lithographié sa Famille chrétienne livrée aux bétes par Néron du Salon de
1836%*! et le troisiéme fut témoin lors du décés de la fille unique du Cussetois en 1863242, L’un des trois 1’initia-t-il également
a la sculpture ou fréquenterent-ils tous les quatre 1’atelier de David d’Angers ? Les deux possibilités nous semblent envisa-
geables?®,

I1 est enfin intéressant de remarquer que la plupart des lithographies réalisées par Rivoulon, entre 1839 et 1845, pour
L Artiste et le Journal des Artistes, sont des illustrations de sculptures présentées au Salon. Le peintre fut-il influencé par ce
milieu romantique de la sculpture dont I’acte fondateur avait ét¢ le Salon de 1831 ? C’est fort possible, ce d’autant plus que,
parmi les artistes exposant a cette manifestation, figurait Jehan Duseigneur (1808-1866) dont nous avons souligné I’influence
qu’il dut avoir sur L’ Archange saint Michel de Rivoulon?** et dont le rdle au sein du « cénacle » hugolien est bien connu.
Signalons enfin que ¢’est comme sculpteur que le Cussetois participa au concours pour le tombeau de Napoléon I, en 1841,
fait qui prouve qu’il se considérait alors comme tout a fait compétent en cet art.

A T1’aube du régne de Louis-Philippe, Rivoulon est donc un lithographe et un graveur expérimenté, un amateur de
littérature romantique peut-&tre lié avec les artistes gravitant autour de Victor Hugo (ou tout au moins attiré par eux), un sculp-
teur, un peintre religieux influencé par les artistes chrétiens et, dans une moindre mesure, par Picot ainsi qu’un spécialiste des
anecdotes historiques, visiblement familier des ceuvres d’Ingres et des miniaturistes du XV¢ siecle. C’est avec ce bagage, dont
on ne sait précisément comment il I’acquit, qu’il commenga sa carriére avec 1’espoir, comme beaucoup de ses condisciples, de
voir son travail apprécié au Salon et récompensé par des commandes de I’Etat.

La Carriére
Monarchie de Juillet : un artiste « orléaniste »

Agé de vingt ans au moment des événements de juillet 1830, Rivoulon ne peut étre considéré comme un homme de
la Restauration. Sa premiére lithographie a pour sujet, nous I’avons vu, un texte emblématique du chef de file des romantiques,
Victor Hugo, et tous ses travaux du début des années 1830 sont marqués par ce mouvement et ses relations a la marge des
cénacles, sans que nous puissions affirmer qu'il ait fait partie, a un moment ou a un autre, de la Bohéme ; tout juste pouvons-
nous avancer I'hypothése que c'est par l'intermédiaire des jeunes sculpteurs proches de Hugo qu'il y fut plus ou moins introduit.
Politiquement, il semble alors attiré par les mouvements socialistes, saint-simoniens et fouriéristes qui trouvérent, dans les
insurrections d’avril 1834, un exutoire malheureux. Il convient ici de souligner la forte conscience politique de la corporation
des cordonniers, a laquelle appartenait le pére de Rivoulon, dont un grand nombre de membres sont alors trés engagés voire
radicalisés?®. Beaucoup d’entre eux figurent parmi les ouvriers les plus alphabétisés de ’époque et possédent une éducation
supérieure a la moyenne?4, Sachant signer, ils sont souvent sollicités comme témoins et se retrouvent fréquemment porte-
parole de leur classe sociale, priviléeges qui tendirent & disparaitre avec 1’augmentation constante du nombre de ces profession-
nels dans la capitale au cours de la premiére moiti¢ du XIX® siécle?*’. Antoine connut donc sans doute une enfance assez
privilégiée en ce domaine, se forgeant ainsi des convictions précoces. Membre de la Société des Droits de I’Homme, il fut I’'un
des rares artistes impliqués dans cette révolte et eut la chance de bien s’en tirer (il ne renouvela d’ailleurs pas I’expérience en
1848, époque a laquelle il semble avoir eu un certain faible pour les Orléans !) 2*3, Peut-étre fit-il d’ailleurs quelques dessins
pour des brochures de propagande de la Société qu’il ne signa en tout cas jamais?*°. Lors de son interrogatoire, le Cussetois
exprima incidemment un des points qui caractérisait, pour lui, un artiste : « Je suis artiste et comme tel j’aime a savoir ce qui
se passe. C’est la curiosité seule qui m’a décidé a y entrer. » ... A plusieurs reprises, il évoqua encore la « curiosité » comme
moteur essentiel de la création. Enfin, lors de I’interrogatoire d’Emile-Michel Guydamour, bijoutier émailleur, ce dernier dé-
clara : « Je n’ai jamais vu Rivoulon que chez lui et quelques peintres que nous connaissions tous deux »2%°, ce qui prouve que
Rivoulon entretenait alors des relations professionnelles, voire amicales avec certains de ses condisciples. En tout cas, la for-
mation professionnelle que nous lui supposons le porta tout naturellement a proposer trés rapidement au Salon des toiles reli-
gieuses. Pendant toute la monarchie de Juillet, il continua dans cette veine et poursuivit parallélement des travaux de litho-
graphe, de plus en plus alimentaires. Ce qu’il est important de signaler, c’est I’amour que ’artiste semble avoir porté a la famille
d’Orléans qui transparait dans plusieurs de ses ceuvres.

Les travaux connus de Rivoulon pendant cette période, qui s’échelonnent de 1832 a 1848, sont au nombre de quarante
pour les peintures (Tableau 1), vingt-sept pour les dessins, dix pour les lithographies et sept pour les sculptures.

Parmi les huiles sur toile, 30 % (12) sont des sujets religieux, 20 % (8) des sceénes historiques et 22,5 % (9) des
portraits, les 27,5 % restant étant constitués par des sujets divers et des scénes de genre (11). Quatre d’entre elles résultent de
commandes et quatre ont été achetées par I’Etat, soit 20 % de la production connue de I’artiste a ce jour sous le régne de Louis-
Philippe, ce qui est loin d’étre anodin. Un cinquiéme de ses revenus, dans le domaine de la peinture, lui vint donc d’acquisitions
officielles, ce qui ne pouvait que susciter chez lui une reconnaissance importante. En outre, deux de ses ceuvres furent destinées
a des lieux illustres et symboliques : le Saint Martin de 1837%!, choisi pour orner la collégiale de Candes-Saint-Martin, lieu de
décés du saint, et Reddition du chdteau neuf de Randon®? placé au-dessus du mausolée contenant le cceur de Bertrand du
Guesclin érigé a ’intérieur de 1’église Saint-Sauveur de Dinan. Financiérement, ce sont logiquement les ceuvres originales qui
lui ont été achetées le plus cher : Saint Martin (mille deux cents francs), la Reddition du chateau neuf de Randon (mille francs)
et les Litanies de la Trés Sainte-Vierge® (mille cing cents francs). Ces sommes étaient tout a fait correctes si 1’on consideére,
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a titre de comparaison, les mille deux cents francs du Portrait en pied du maréchal Maison (1836-1837) de Léon Cogniet pour
le musée de Versailles?>4, ou les mille huit cents francs payés en 1840 pour le Jésus au jardin des Oliviers de Théodore Chas-
sériau®®. Les commandes, quant a elles, étaient celles de copies rémunérées selon le baréme habituel pour 1’époque de huit
cents francs, aucun ajustement n’ayant été fait, a notre connaissance, pour la livraison que fit I’artiste a plusieurs reprises
d’originaux au lieu de répliques. Il est néanmoins bien évident que la généralisation de cette pratique ne devait pas étre finan-
cierement rentable, le prix d’une copie étant en moyenne inférieur de moitié a celui d’un tableau original, vu le temps plus
important nécessaire aux recherches préliminaires et a la composition. Ces commandes concernaient des sujets religieux, ex-
cepté un Portrait du roi Louis-Philippe d’aprés Franz-Xaver Winterhalter?®. 11 est vraisemblable qu’en livrant, pour des
sommes modestes, des compositions de son cru au lieu des copies sollicitées, Rivoulon souhaitait faire découvrir son talent
pour ne plus étre tributaire uniquement d’achats hypothétiques au Salon mais devenir bénéficiaire de commandes d’ceuvres
originales, mieux rémunérées certes, mais aussi plus gratifiantes pour 1’artiste. Avec les portraits et les scénes de genre, de
tailles beaucoup plus modestes, il est évident qu’il visait aussi une clientéle privée peu intéressée par les grandes machines
religieuses et historiques. Son portrait du baron Lelorgne d’Ideville, alors député de 1’Allier, devait sans doute contribuer a
orienter une recherche de débouchés dans son Bourbonnais d’origine comme a se faire connaitre d’un homme politique sus-
ceptible d’influer sur les commandes de 1’Etat qui viendraient a étre décidées pour sa circonscription. Mais exceptées la com-
mande annulée des Pélerins d’Emmaiis®’, la restauration de portraits pour la mairie de Cusset pour laquelle il dut judiciaire-
ment réclamer le paiement, et la présence encore aujourd’hui inexpliquée de L ’Archange saint Michel*® dans 1’église de cette
méme ville, il semble bien que Rivoulon n’ait pas réussi a jouer de ses origines pour obtenir une place privilégiée dans ce

domaine. Peut-étre réalisa-t-il des portraits pour des notables locaux, mais rien n’est moins sfir, et aucun ne nous est parvenu a

I’heure actuelle.

Les dessins (27), les lithographies (10) et les eaux-fortes (2) de I’artiste retrouvés pour cette période résultent tous de
commandes privées, sauf le projet d’érection d’un monument a I’empereur Napoléon I** réalisé a 1’occasion du concours de
1841%%. 11 s’agit essentiellement de travaux alimentaires destinés au Journal des Artistes, & I’ Artiste ou a Iillustration d’ou-
vrages imprimés. 11 est d’ailleurs tout a fait vraisemblable que de nombreuses autres ceuvres de ce type n’aient pas été repérées
malgré les dépouillements effectués. Quatre cas sont discernables :

- le dessin ou la gravure reproduisant une esquisse ou un tableau de Rivoulon destiné a étre inséré dans un périodique
en illustration d’un article sur le Salon, par exemple, comme L ‘arrestation de Charles le Mauvais par le roi Jean et
Les Pélerins d’Emmaiis®® publiés dans le Journal des Artistes. Le cas est d’ailleurs assez semblable pour le Projet
d’un monument a I’Empereur Napoléon reproduit dans la méme revue. Il n’est pas sir que, dans ces circonstances,
une quelconque rémunération ait été versée a 1’artiste qui obtenait par ce biais une publicité gratuite ;

- le dessin ou la gravure représentant l'ceuvre d’un autre artiste (presque exclusivement des sculptures pour Rivoulon),
destiné au méme but que précédemment, qui résultait certainement d’une commande. Ce sont les cas de I’ « Icare
essayant ses ailes » d’aprés Philippe Grass pour la revue 1’ Artiste?! et de la « Sainte Cécile » d’aprés Louis Auvray
pour le Journal des Artistes*®* ; ce type de travail, qu’il s’agisse simplement du dessin ou de la lithographie propre-
ment dite, était bien sir source de revenus mais Rivoulon ne poursuivit pas une collaboration réguliére avec ces
publications, que ce soit de son fait ou de celui de leurs rédactions ;

- les dessins ou estampes originaux destinés a illustrer des ouvrages comme les Poémes, Marines, Voyages de Rose
Rovel?%, La Vieille Pologne®$, les Chants et chansons populaires de la France®®, Mes prisons de Silvio Pellico?%,
I Histoire de France d’ Anquetil?>®’ ou Daffiche de I’Almanach des Mystéres de Paris*$, travaux alimentaires égale-
ment. Il est intéressant de remarquer que Rivoulon travailla presque exclusivement, dans 1’état actuel de nos connais-
sances, pour I’illustration de poémes, de chansons traditionnelles et de récits historiques dont la publication, li¢e a
I’éveil des nationalismes et au regard romantique sur le « bon vieux temps », se développa fortement au cours de la
premiére moitié du XIX€ siécle ;

- les lithographies originales ou réalisées d’aprés ses tableaux, destinées aux marchands d’estampes afin d’assurer la
diffusion la plus large possible de son ceuvre et de ses travaux de graveur.

Dans le domaine de I’illustration, il collabora a au moins deux reprises avec 1’éditeur de Victor Hugo, Henri-Louis
Delloye (1787-1846), en 1843-1844, au sein d’équipes qui réunissaient aussi Louis Steinheil (1814-1885) et Charles-Frangois
d’Aubigny (1817-1878)%%. C’est néanmoins essentiellement dans le cas des lithographies originales que le choix de I’impri-
meur ou du lithographe relevait de ’artiste. Rivoulon s’est ainsi adressé a Henri Gaugain (dont une des succursales était ins-
tallée rue de Vaugirard), Auguste Bry (rue du Bac), Harlingue et Gaspard (rue des Cannettes et 16 faubourg Saint-Germain) et
Lemercier, quatre des habitués de I’ Artiste et du Journal des Artistes. Une seule fois, le lithographe est mentionné : il s’agit de
J.J. Jacott pour Les Litanies de la Trés Sainte-Vierge. On remarque que les imprimeurs choisis résident tous prés du (ou dans)
le VI¢ arrondissement ou Rivoulon s’était installé dés 1837, peut-étre pour se rapprocher d’eux. Quant aux travaux de com-
mande pour des publications, ils étaient confiés aux professionnels sous contrat avec les éditeurs. Hormis ces rapports de
clientele, il est intéressant de rappeler que le Cussetois collabora a deux reprises avec Maggiolo, graveur italien installé en
France de 1830 a 1847. 11 est impossible de savoir comment ces lithographes firent connaissance ni de définir la part technique
de chacun d’eux pour les ceuvres concernées®’’.

Pendant toute la durée de la monarchie de Juillet, Rivoulon affirma donc visiblement son statut de lithographe et
entama une carriére de peintre au service de 1’Etat, activités qui semblent lui avoir assuré des revenus suffisants pour vivre. La
premiére manifestation d’une reconnaissance envers le pouvoir en place nous semble figurer dans 1’image du couple assis aux
pieds de la Vierge dans les Litanies de 1846 ou nous suggérons de reconnaitre la jeune duchesse d’Orléans, veuve depuis 1842,
et son fils le comte de Paris ; en outre, la lithographie tirée de ce dernier tableau était, quant a elle, dédiée « A sa majesté la
reine des Frangais », a une époque (1848) ou la royauté était chancelante. La découverte d’un dessin de Rivoulon ou Héléne de
Mecklembourg occupe une place centrale, Souvenir, est venue nous conforter dans cette approche?’!.

29



Deuxiéme République et Second Empire : religion et guerre

Sous la Deuxiéme République, ’artiste bénéficia de la volonté de 1’Etat de continuer a soutenir les artistes, particu-
lierement ceux de faible renommeée. Un des tableaux exposés au Salon de 1845 est alors acheté au peintre : le Tanneguy Du-
chatel sauvant le Dauphin dans la nuit du 28 mai 14182, Lorsque le nouveau régime acquiert cette toile, Rivoulon fait partie
des artistes de 3¢ classe (recevant des commandes de huit cents francs ou moins) aidés par Charles Blanc au nom de la Répu-
blique. Malgré la modicité de ce statut, le Tanneguy Duchdtel figure néanmoins parmi les dix-sept ceuvres originales achetées
a des peintres ainsi classés ; Rivoulon se retrouve ainsi sur un pied d’égalité avec Antoine Chintreuil (1814-1873)?73. Dans
cette méme logique d’aide aux artistes « nécessiteux », Rivoulon regut durant cette période deux commandes d’originaux : une
Fuite en Egypte?™ et un Christ pour 1église de Givet dans les Ardennes?™. Il semble, de fagon assez opportuniste, s’étre revétu
d’un habit républicain, puisqu’il proteste en 1848 contre ’attribution sans concours du décor du Panthéon au seul Chenavard,
auprés du ministre de 1’Intérieur, Alexandre-Auguste Ledru-Rollin?7,

Ce régime lui commanda donc, sur quatorze tableaux datables des années 1848-1852 (Tableau 2), deux tableaux religieux (soit
14 % de sa production attestée pour cette période), les autres ceuvres retrouvées se répartissant entre le genre historique, 14 %
(2), les portraits, 22 % (3), les scenes de genre, 29 % (4), les sujets animaliers, 14 % (2), et religieux 7 % (1).

Les dessins retrouvés sont au nombre de huit : deux, de nature historique, ayant servi de base a des lithographies*’’, une repré-
sentation religieuse?’®, une scéne de cirque?’® , un portrait??, et trois lavis préparatoires au tableau de La premiére opération
de la pierre®®!. Nous n’avons pu retrouver aucune trace d’activité de I’artiste dans le domaine de la gravure ou de la lithographie
pour cette période, ce qui n’est néanmoins pas la preuve qu’il ne s’y soit pas livré.

Le coup d’Etat du 2 décembre 1851 ouvre pour Rivoulon une ére de nouvelles sources d’inspiration. Aprés s’étre
consacré semble-t-il essentiellement au dessin et a la lithographie en 1853-1854, alors que 1’administration ne lui passe plus
aucune commande et qu’il n’expose au Salon de 1853 qu’un seul portrait, I’artiste se passionne, comme beaucoup de ses
confréres, pour les événements de la guerre de Crimée, suivant au jour le jour les développements du conflit et les actes hé-
roiques qui I’accompagnérent. Dés le deuxieéme semestre de 1854, il réalise deux dessins édités par la lithographie mettant en
scéne des faits d’armes de ’armée turque en mai et juillet : Guerre d’Orient 1854, défense héroique de Silistrie*®* et Guerre
d’Orient 1854, déroute des Russes a Giurgevo®®, trois mois aprés le premier événement mais surtout seulement un mois aprés
le second, dans un style qui n’est pas sans rappeler celui des images d’Epinal. Il se trouve ainsi 4 la charniére des deux phéno-
meénes décrits par Héléne Puiseux : « L’exploitation de I’image de guerre se fait donc a la fois pendant la guerre, pour la presse
— ce qui est une véritable nouveauté — et aprés la guerre, cette deuxiéme étape nourrissant les panoramas, la peinture d’histoire,
le théatre »?%4. Ce parti pris est extrémement intéressant. Il reléve plus d’une analyse journalistique de la guerre que d’une
volonté de mise en exergue de sentiments patriotiques qui conduisirent les artistes a illustrer la bravoure des troupes frangaises,
voire anglaises, mais jamais, a notre connaissance, celle de I’allié turc (ce que 1’on trouvait par contre dans les journaux de
I’époque comme L Illustration, par exemple)?®. Peut-étre y eut-il une tentation chez Rivoulon de se référer a la peinture de
bataille exotique napoléonienne, celle de la campagne d’Egypte qu’il illustra & au moins une reprise®6, réalisée par des artistes
n’ayant pas suivi les combats sur le terrain et ne disposant comme seules sources que des témoignages des vétérans (ce qui ne
pouvait étre le cas en 1854 pour la guerre de Crimée), des bulletins de I’armée et des brochures mettant en lumiére 1’héroisme
du soldat frangais?®’. Il est en tout cas certain que le travail de Rivoulon a bénéficié alors d’une reconnaissance réelle, grace,
curieusement, & un domaine qu’il n’avait jamais abordé jusqu’alors : la peinture de bataille. Nous avons vu tout ce que ce
soudain intérét pouvait trahir d’opportunisme mais il n’en demeure pas moins que le succés de la Bataille de I’Alma, qui valut
un rappel de médaille de troisiéme classe a I’artiste?®®, encouragea le peintre dans cette voie. Marqué, dans un premier temps,
par la composition héritée du baron Gros, pour les guerres de Napoléon I, et d’Horace Vernet, pour la conquéte de 1’ Algérie,
il mit en évidence autour d’un épisode central, dans la Bataille de I’Alma comme dans la Charge des hussards anglais a
Balaklava®®, les actes de bravoure individuels des hommes de troupe. Avec la Bataille de la Tchernaia®®, il semble revenir a
une conception de la vision générale des événements et de la stratégie mise en ceuvre, a la fagon d’un Van der Meulen. Cette
derniére toile constituait également un défi pour Rivoulon puisqu’elle dépassait de loin les formats auxquels il était jusqu’ici
habitué soit prés de six meétres cinquante de largeur pour une hauteur de trois métres trente-huit, ce qui en fait un des plus
grands tableaux jamais réalisés ayant la guerre de Crimée pour sujet. Bien qu’elle soit secondaire, il est intéressant de se poser
la question de 1’endroit ou il put peindre une telle toile, la description de 1’appartement qu’il occupait alors, connue par son
inventaire aprés décés, ne mentionnant aucun atelier et ne possédant visiblement pas la surface nécessaire a un tel projet. Sans
doute ce lieu mystérieux se trouvait-il au 55 rue du Cherche-Midi ou il louait, au moins en 1863, un local dans une cour toujours
occupée de nos jours par de nombreux ateliers?!. La documentation utilisée a cette époque par Rivoulon fut, a notre avis, de
nature diverse. Pour le récit détaillé des événements, il utilisa, comme nous 1’apprennent les catalogues des Salons concernés,
I’ouvrage du baron de Bazancourt en deux volumes, L ‘expédition de Crimée jusqu’a la prise de Sébastopol — Chroniques de
la guerre d’Orient, paru en 18562°2, Afin de compléter ce livre, il se référa, comme nous I’avons souligné & plusieurs reprises,
aux articles de L 'Illustration qui lui apportaient, outre certains détails complémentaires, des cartes des batailles et des dessins
topographiques lui permettant d’organiser ses compositions dans un souci de fidélité totale a 1a réalité des faits. Dans le domaine
de I’exactitude des costumes, ce méme périodique fut sans nul doute précieux, avec tout particulierement la série d’articles
rédigée par Durand-Brager a partir du 24 novembre 1855, sous le titre : Types et physionomies de I’Armée d’Orient**>. 11 est
évident également que Rivoulon dut beaucoup a sa rencontre, vers 1856, avec le général Cler qui lui raconta, en tant que témoin
oculaire de premier rang, certains événements ; ceci est patent pour L ‘affaire des batteries blanches et La bataille de la Tcher-
naia®*,
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En 1857, Rivoulon a donc retrouvé la relative notoriété qui fut la sienne sous la monarchie de Juillet et connait des
succés immortalisés par la photographie de plus en plus fréquente de ses tableaux et par leur diffusion ; en outre, I’Etat lui
confie des commandes ou ne figurent plus que des compositions originales. Il est alors connu jusqu’en Allemagne comme
peintre de batailles, ainsi qu’en témoigne un texte de I’historien d’art Julius Meyer en 1867 : « Von geringeren Talenten, die
bisweilen in dieser Gattung thétig waren, lassen sich noch Antoine Rivoulon (1810-1864) und Roubaud nennen »2%%... méme
si c’est au titre des « geringeren Talenten » : talents de moindre importance, voire médiocres et dans le chapitre consacré a la
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peinture sous la monarchie de Juillet ! On peut d’ailleurs 1égitimement se demander pourquoi Rivoulon ne s’intéressa pas a la
conquéte de I’ Algérie sous Louis-Philippe?®® et se découvrit tout & coup une passion pour la peinture de bataille. Il nous semble
qu’il y a deux raisons principales a cela. La premiére, purement opportuniste, est la médiatisation a outrance, la premiére du
genre, d’un conflit avec un relais presse et une couverture photographique inédits alors qui attisent ’intérét du public et conduit
les artistes a satisfaire ce gotit renouvelé pour la scéne de guerre ainsi que la volonté propagandiste du nouveau régime. La
seconde raison est le désintérét apparent de Rivoulon pour les tableaux religieux qui deviennent beaucoup plus rares dans sa
production et s’éloignent du pur schéma nazaréen qu’il avait jusqu’alors pratiqué. Il est vrai qu’apres 1850 le terme méme de
«nazaréen » est en net recul, et les jeunes artistes chrétiens ne participent plus guére de ce mouvement, suivant plutdt, désor-
mais, le syncrétisme ancien/moderne d’Hippolyte Flandrin (1809-1864), dont la renommée va alors grandissant. De 1855 a
1857, le Cussetois réalisa ses derniéres ceuvres connues en ce domaine : Jésus guérissant un possédé®?, Saint Eloi*%® et Saint
Sébastien®®. Si la premiére n’est pas conservée, les deux autres sont parvenues jusqu’a nous. Elles figurent parmi les plus
grandes réussites de ’artiste dans le genre religieux. Dans son Saint Sébastien de 1857, il se rattache a un schéma classique
empreint de sérénité, sans aucune violence, évoquant comme une tendresse entre le supplicié et sa salvatrice. Avec le Saint
Eloi de 1856, Rivoulon remplace les symboles divers qui lui étaient habituels par un ensemble d’éléments archéologiques
évoquant les différentes fonctions du saint auquel il a conféré la male apparence d’un patriarche ou d’un évangéliste. Si la ligne
est toujours aussi claire, le théme immédiatement compréhensible, la précision de la représentation des objets (émaux limou-
sins, sculptures, manuscrit, etc.) encore plus remarquable et pointue qu’auparavant, on discerne désormais 1’influence des
peintres romantiques dans la tension ou 1’abandon qui parcourt certains corps (saint Sébastien), ainsi que quelques réminis-
cences néo-classiques dans le hiératisme des attitudes et I’emploi des drapés antiques (saint Eloi). Le Saint Eloi pose également
la question des liens de Rivoulon avec le Limousin au cours des années 1856-1858.

En effet, ce dernier tableau était destiné a 1’église de Chaptelat en Haute-Vienne, commune de naissance de saint
Eloi, lieu qui possédait aussi la particularité d’étre prés des terres de Louis-Etienne-Arthur du Breuil-Hélion, vicomte de La
Guéronniére, dont 1’épouse fut a I’origine de la commande3®. Tout d’abord connu comme journaliste, La Guéronniére était
trés proche de Napoléon III qu’il avait soutenu lors du coup d’Etat de décembre 1851, attitude qui lui valut d’étre I'un des
candidats proposés aux élections du Corps législatif de 1852. Il devint I’année suivante député du Cantal mais démissionna dés
1854 pour entrer au Conseil d’Etat. Il est nommé au poste stratégique de directeur général du service de la librairie et de la
presse au ministére de I’Intérieur. En outre, depuis le 2 aolt 1854, il était président du Conseil général de la Haute-Vienne.
C’est a tous ces titres qu’il accueillit le prince Napoléon a Limoges en 1858 pour 1’Exposition du Centre de la France dont il
présidait la section des Beaux-Arts. Nous pensons que Rivoulon fit sa connaissance vers 1856, peut-étre a 1’occasion de la
réalisation du Saint Eloi, mais aucune trace d’une intervention de La Guéronniére pour I’obtention de cette commande & un
artiste précis, et nous permettant d’étre assuré de relations antérieures, ne figure dans le dossier conservé aux archives natio-
nales3?!. C’est sans doute a cette époque que Rivoulon réalise un premier portrait de I’homme politique qui dut étre a I’origine
de la présentation par I’artiste de six de ses ceuvres a I’Exposition du Centre de la France. Lors d’une premiére analyse du
tableau représentant Saint Eloi, en 1994, nous avions supposé, vu la précision des émaux peints et champlevés représentés dans
I’ceuvre, que I’artiste s’était peut-étre rendu sur place avant d’achever son travail. Cette hypothése demeure valable et il serait
tout a fait possible qu’il ait alors logé chez le président du Conseil général, profitant de I’occasion pour prendre les croquis
nécessaires a la réalisation de son portrait (et &tre influencé par les paysages du Limousin qui inspirerent peut-étre le décor du
Saint Sébastien de 1857). 11 est méme possible que la soudaine notoriété que connut Rivoulon a partir de 1857 (achat de son
premier tableau sur la guerre de Crimée pour Versailles, photographie de ce dernier par Michelez et Richebourg ainsi que de
trois des tableaux exposés au Salon en 1859, critiques élogieuses de Louis Jourdan et de Jules Janin sur ses présentations a
cette manifestation®??) soit due a cette relation dont on ne peut affirmer qu’elle fut une réelle amitié. Néanmoins, lorsque
I’artiste connut de trés importants problémes suite a I’affaire de la Bataille de la Tchernaia, Arthur de La Guéronniére intervint
aupres du ministre des Beaux-Arts pour soutenir la demande d’achat de Rivoulon et précisa alors : « je serais heureux si mon
intervention pouvait hater la réalisation des désirs d’un artiste que j’estime et dont j’apprécie le talent »3%3,

Ce talent trouva également a s’exprimer dans un domaine rarement exploité par les peintres : 1’anecdote médicale,
voire I’illustration de pathologies particuliéres, bien qu’il nous soit difficile de savoir exactement combien de travaux de ce
genre il réalisa’*. Dés 1839, Rivoulon illustra en effet une Consultation d’Ambroise Paré’® que nous n’avons pu malheureu-
sement retrouver et, douze ans plus tard, sa célebre Premiere opération de la pierre faite par Germain Colot en janvier 1474,
au cimetiére de Saint-Séverin®®. Ce dernier tableau étonna visiblement les contemporains qui jugérent que de telles iconogra-
phies relevaient plus de Iillustration d’ouvrages médicaux que de la « peinture » proprement dite3?’. La découverte récente
d’une lithographie représentant I’Eléphantiasis du scrotum pour illustrer, en 1857, un article du docteur Clot-Bey sur cette
maladie visiblement trés fréquente chez les arabes égyptiens, est venu nous conforter dans 1’idée que Rivoulon portait un intérét
particulier pour la médecine et son histoire38,

De 1853 a 1864, date de sa mort, nous connaissons donc vingt-neuf ceuvres de 1’artiste, vingt-cinq tableaux et quatre
dessins. Dans le domaine des huiles sur toile (25), 40 % étaient consacrées a la guerre de Crimée (10), 4 % a un épisode de
guerre napoléonienne (1), 4 % a un épisode de I’invasion des Huns (1), 20 % a des scénes de genre (5), 16 % a des sujets
religieux (4) et une proportion égale aux portraits (4). Trois d’entre elles résultent de commandes de I’Etat (14,3 %) et une
d’achat (4,8 %) soit 19,1 % d’acquisitions officielles, nombre sensiblement égal a celui des régimes précédents. Sans obtenir
de récompenses officielles au Salon hormis deux rappels de médaille de troisiéme classe en 1857 et 1859, il recoit néanmoins
un trés bon accueil dans les expositions de province, remportant, par exemple, en 1862 et 1863, une médaille de vermeil a
Moulins, une d’argent a Rouen et enfin la médaille d’or a Nevers. Rivoulon voit en outre, nous 1’avons vu, quatre de ses
tableaux photographiés et diffusés par Michelez et continue, dans le genre religieux, a se voir confier des commandes relative-
ment prestigieuses comme celle du Saint Eloi pour le village de naissance de ce grand personnage. Les prix qui lui sont accordés
pour ses travaux sont de plus en plus élevés alors que les seuils de rémunération n’ont pas bougé, la nature des ceuvres qui lui
sont achetées ou commandées étant désormais exclusivement des compositions originales.

L’activité dans le domaine du dessin (4) se poursuit avec, ici aussi, une prédominance trés nette des scenes de la
guerre de Crimée (2), un portrait et un paysage. Nous ne connaissons que trois lithographies pour toute cette période : deux
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transcriptions de ses propres tableaux et une interprétation d’un portrait de Kielhsmann. Il est intéressant de remarquer que les
lithographies réalisées d’apreés La Premiere opération de la pierre faite en présence du roi Louis XI, par Germain Colot au
Cimetiére S' Séverin, janvier 1474°% ont des textes bilingues, anglais et frangais et que les deux lithographies sur les événe-
ments d’Orient réalisées d’aprés les dessins de Rivoulon?!? possédent méme une référence a une maison d’édition anglaise :
Miicke & C°., 42 Basinghall street a Londres. Le fait qu’un des dessins préparatoires de La Premiére opération de la pierre ait
été acquis dans ce pays®!'! peut laisser supposer que Rivoulon y connut un certain succes, bien avant d’entrer dans la famille
Sisley.

L’orientation de la carriére de Rivoulon connait donc un tournant trés net. Aprés avoir privilégié les genres religieux
et d’histoire médiévale ainsi qu’une pratique réguliére de la lithographie, il se tourne résolument vers la représentation des
épisodes de la guerre de Crimée, délaissant ses premiéres amours. Sa production diminue considérablement jusqu’a étre réduite
quasiment a néant apres 1862.

La fin d’une carriére

En effet, a partir de 1862, Rivoulon semble ne plus rien produire. Il n’expose plus au Salon, le dernier envoi de 1864
étant posthume et seule sa présence dans des manifestations provinciales atteste encore d’une certaine activité3'2. Que s’est-il
passé ? Nous ne pouvons que le supposer. Il est certain que 1’épisode de la Bataille de la Tchernaia fut a ’origine d’un trau-
matisme profond et peut-&tre d’un épuisement psychologique et physique de Iartiste. Rappelons encore une fois les faits. A la
suite du Salon de 1857, le peintre aurait regu de M. de Mercey la commande orale de la représentation de cette défaite russe
mais il ne put, malgré ses nombreuses relances, se la faire confirmer officiellement. D’apres les propres dires de 1’artiste, il
consacra trois années completes a cette toile qui dépassait de loin, en dimensions et en surface, tout ce qu’il avait réalisé
jusqu’alors (643 x 338) et il dut, source de dépenses supplémentaires, louer un local, rue du Cherche-Midi, pour pouvoir tra-
vailler®'3. Bien qu’il soit au courant d’une commande similaire & un autre peintre, il s’entéte dans son travail et renouvelle ses
incessantes sollicitations de régularisation administrative, s’accrochant a la parole donnée. Néanmoins, le décés du baron de
Mercey rendait visiblement douteuse auprés de son successeur une telle affirmation. Les nombreuses plaintes de Rivoulon
concernant essentiellement ses soucis financiers devaient étre réelles, ce d’autant plus que, visiblement, il consacra son énergie
a ce seul projet au détriment de toute autre activité alimentaire. N ayant plus alors de contact avec 1’administration que pour
émettre des réclamations, il n’obtint plus aucune commande ni achats de I’Etat de 1858 & sa mort, excepté 1’acquisition tardive
de sa Premiére opération de la pierre’'*. La question de ses moyens de subsistance pendant ces six années reste posée. 11 dut
vivre du soutien de William Sisley puisque, dans I’inventaire apres déces de ’artiste, il est mentionné qu’il devait a son beau-
pére quinze mille cinq cents francs pour préts et avances diverses, presque autant que ce que lui rapportérent ses commandes
et achats de 1’Etat pendant toute sa carriére3!S ! Outre les problémes d’épuisement de I’artiste et ses soucis d’ordre financier, le
couple Rivoulon avait perdu sa petite fille, Sabine, le 29 avril 1863, ce qui avait di profondément marquer le peintre dont il
semble bien qu’elle ait été 1’unique enfant. Néanmoins, le Cussetois devait faire illusion vis a vis de ses amis et connaissances
comme en témoigne 1’appréciation du critique anonyme de La petite revue : « M. Rivoulon s’est empoisonné avec du laudanum.
On ignore le motif réel de sa funeste détermination. Cet artiste d’un talent plus estimable que brillant vivait dans 1’aisance ; il
avait épousé en secondes noces une jeune veuve qu’il aimait beaucoup. Il était doué¢ d’un caractére gai et railleur. Il avait une
grande confiance en son talent et n’enviait les succés de personne. Tout porte a croire que son suicide n’a eu d’autre cause
qu’une atteinte subite d’aliénation mentale. M. Rivoulon était agé de cinquante-quatre ans ; il avait étudié la peinture chez M.
Hersent, puis chez M. Picot »3!.Le nombre considérable de bouteilles de vin vides que contenait alors sa cave (deux cents,
ainsi que deux barils)®'” et la facture qu’il laissait a sa mort & son marchand de vin (cent soixante-quinze francs) nous laissent
supposer, sans aucune certitude, qu’il avait trouvé un moyen d’oublier ses soucis, facteur possible de sa dépression.

Dans I’inventaire apres décés de ’artiste figure la précision suivante : « Qu’il a été payé pour frais — funéraires et de
derniére maladie... ». Ce texte pourrait laisser supposer que 1’artiste était atteint d’une maladie qui fut peut-étre a I’origine de
son absence de production et de son suicide. Aucun document conservé ne nous a permis d’en savoir plus.

En guise de bilan : une carriére comme les autres ?

A 1a fin de cette biographie, il est intéressant de se poser une question fondamentale : Rivoulon fut-il différent de
tous ses collégues qui vivaient des commandes et achats de 1’Etat, tant d’un point de vue social et politique qu’artistique ? Du
premier point de vue, il suffit de comparer son parcours avec celui de quelques-uns de ses contemporains, d’un niveau artistique
équivalent, cette précision subjective visant seulement a écarter les rapprochements qui ne pourraient qu’étre ridicules avec les
grands maitres de son temps ou les artistes ayant eu une importance majeure dans I’histoire de I’art?'8. Nos exemples seront
donc uniquement pris parmi les peintres ayant bénéficié de commandes et d’achats de 1’Etat, mais sans connaitre une grande
notoriété, d’une technique plus ou moins affirmée, ceux que I’on a parfois tendance a considérer, pour de bonnes ou de mau-
vaises raisons, comme des « tcherons » de I’Etat.

Rivoulon appartient a un milieu modeste d’artisans provinciaux et il fut loin d’étre le seul dans ce cas. Ainsi, par
exemple, Claude-Noél Thévenin (1800-1849), fils d’un épicier3!® ; Frangois-Matthieu-Vincent Latil (1796-1890)32° ou Louis-
Joseph-César Ducornet (1806-1856)3?!, issus tous deux d’une famille de cordonniers comme le peintre cussetois ; Nicolas-
Louis Cabat (1812-1893)322, fils d’un sellier ; les fréres Benoit-Alexandre (1835-1918) et Frangois (1838-1908) Grellet issus
d’une famille de jardiniers’? ; Jean-Edouard-Yan, dit « d’Argent » (1824-1899) enfant d’un tanneur lorrain3* et Alphonse-
Antoine Le Henaff (1821-1884)325, fils d’un huissier et d’une marchande, ou encore Camille-Joseph-Etienne Roqueplan (1803-
1855)326, L>origine sociale modeste de ces futurs artistes démontre que leur milieu n’était pas un critére totalement rédhibitoire,
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méme au début du XIX° siecle, pour I’accession au métier de peintre, particuliérement lorsqu’une réelle vocation s’exprimait
précocement’?’.

L’origine géographique ne s’aveére pas plus déterminante, méme si le passage parisien était une étape incontournable.
Fréquemment, les premiers pas et é¢tudes dans le dessin et la peinture s’effectuaient, lorsqu’un contexte propice existait, dans
la région d’origine. Ainsi, les futurs artistes de la région lyonnaise, comme Frangois-Claudius Compte-Calix (1813-1880)328
ou Anne-Joseph-Alphonse Girodon de Pralong (1812-1898)3% étudiérent dans I’atelier de Jean-Claude Bonnefond (1796-1860)
a Lyon ou auprés d’Alexandre Dubuisson (1805-1870) comme Jean-Baptiste Poncet (1827-1901)33? ; I’aixois Latil, avant que
de tenter sa chance dans la capitale, fit ses premiers pas dans 1I’école de dessin de cette ville ; Ambroise-Augustin Detrez (1811-
1863)33!, lillois d’adoption, recut sa formation avec Edouard-Auguste-Jean Liénard (1779-1848) et le sculpteur Cadet de Beau-
pré33? dans les écoles académiques de Lille avant que de devenir lui-méme professeur de peinture & I’Académie de Valen-
ciennes ; Charles-Alexandre Crauk (1819-1905)333, éléve de Jacques-Frangois Momal (1754-1832) et d’ Antoine-Julien Potier
(1796-1865), ou encore Ducornet, formé par Henri-Aimé-Charles Demailly (1776-1858)33* en cette méme ville. En ce qui
concerne I’ Auvergne, il n’existait guére, excepté a Clermont-Ferrand, de lieu propice a cette formation. C’est en cette derniére
ville que Christophe-Thomas Degeorge (1786-1854)33, par exemple, suivit I’enseignement de Pierre-Marie Gault de Saint-
Germain (1754-1842) dans 1’école de dessin qu’il avait fondée ou Louis Devedeux (1820-1874)3%, celui du peu connu Félix
Bachellery dans le méme établissement. Cet apprentissage provincial n’exista pas pour Rivoulon qui semble avoir effectué
toutes ses études a Paris ou ses parents s’étaient installés3¥7. Souvent, cet ancrage initial dans un tissu local conduisit les ama-
teurs d'art locaux a distinguer et encourager les prédispositions artistiques repérées parfois dés I'enfance. Pour un certain nombre
de jeunes artistes, le prolongement logique de cet intérét initial se traduisit par des aides financiéres municipales, des conseils
généraux ou régionaux, sous la forme de bourses ou de « subventions ». Certains conseils généraux mirent en place trés tot,
une politique en ce domaine, comme le département de la Drome, aidant, par de bienvenus subsides, les débuts de carriére d'un
Félix-Auguste Clément (1826-1888) ou d'un Joseph-Fortunet Layraud (1833-1913)%3% celui des Cotes-du-Nord accordant une
bourse & Alphonse-Frangois Le Henaff (1821-1884)33° ou encore la Corréze encourageant, cas beaucoup plus rare, une jeune
artiste peintre : Louise Cheyssial>#.

Nous avons vu que nous ne connaissions rien des années de formation de I’artiste, excepté qu’il suivit, sans doute
vers 1’age de vingt ans, I’enseignement de Picot. Cette absence de renseignements n’est pas rare et s’avére parfois encore plus
énigmatique. Ainsi, nous ne possédons absolument aucun renseignement sur les vingt ou trente premiéres années de 1’étonnant
saint-simonien Paul Justus (avant 1831-aprés 1850)34!, guére plus sur les débuts parisiens de Claude-Noél Thévenin, de Louis
Martinet (1810-1894)34? ou de Gabriel-Pierre-Marie Bouret (1817-apres 1876)3#, par exemple. C’est souvent grice a des bio-
graphies rédigées par eux-mémes ou de proches parents ou amis, voire a des archives encore conservées chez les descendants,
que le voile peut occasionnellement se lever, excepté dans les cas ou la renommée nationale de 1’artiste fut telle que les bio-
graphes devinrent pléthore, fait qui nous laisse parfois, plutot que dans I’incertitude des sources absentes, dans I’ambiguité
contradictoire d’écrits trop nombreux. Le passage parisien, méme si 1’artiste devait par la suite se retrancher sur sa région
d’origine, était tout a fait incontournable ainsi que, pour beaucoup d’entre eux, mais pas dans le cas de Rivoulon, I’entrée a
I’école des Beaux-Arts et la préparation du Prix de Rome. Notre peintre n’est néanmoins pas, ici encore, un cas isolé. Parmi
les artistes déja cités, ni Thévenin, ni Le Henaff, ni les fréres Grellet, ni Justus, par exemple, ne suivirent cette voie royale qui
n’était donc pas un critére pour bénéficier de commandes ou d’achats de I’Etat, ce d’autant plus que leurs prétentions financiéres
¢étaient bien moindres que celles des artistes renommés ou de ceux qui avaient suivi le cursus académique.

Une particularité importante des débuts de la carriere de Rivoulon doit néanmoins étre soulignée : la pratique lithographique et
I’influence nazaréenne. En effet, si d’autres formations annexes étaient fréquentes - peinture de miniatures comme Thévenin,
éléve de Jeanne-Alexandre Maricot (1789-aprés 1848), Joseph-Léon de Lestang-Parade (1810-1887)3*, neveu d’Alexandre,
miniaturiste d’ Aix-en-Provence ou Eugéne Isabey (1803-1886)3*, disciple de son pére Jean-Baptiste ; peinture sur porcelaine
pour Cabat, Camille Flers (1802-1868)34¢, Constant Troyon (1810-1865)3*7 ou encore Narcisse-Virgile Diaz de la Pefia (1807-
1876)3*® - ’apprentissage chez un imprimeur lithographe ou un peintre-lithographe était moins fréquent. Certes, les éléves de
Girodet regurent une formation en ce domaine, et certains s’y consacrérent exclusivement, mais ils ne furent pas parmi ceux
recevant des commandes de 1’Etat. Diaz fut, par exemple, mis en apprentissage chez un imprimeur et il est vraisemblable que
certains peintres, issus d’une famille d’artistes ayant pratiqué cet art, comme Henri-Jean Saint-Ange Chasselat (1813-1880)34,
dont le pere Charles-Abraham (1782-1843) avait tres tot exploité les possibilités de ce nouveau type de gravure, aient tres vite
obtenu une solide formation en ce domaine.

Parallélement a leurs études, ces jeunes artistes n’hésitaient pas a s’engager politiquement, souvent en faveur des « forces de
progrés » socialistes ou de celles de ’utopie, comme Paul Justus auprés des saint-simoniens de Ménilmontant3*°, Certes, 1’im-
plication d’Antoine Rivoulon dans la Société des Droits de I’homme et au cours des événements d’avril 1834 fut sans doute
bien réelle quoique, comme tous ses co-accusés, il s’en défendit lors du procés®'. 1850 le verra dans la garde nationale, mais
il se garda visiblement de s’engager lors de la révolution de 1848, contrairement & nombre de ses condisciples comme Jérome
Cartellier (1813-1892)3%2, par exemple, qui figure parmi les nombreux peintres inculpés suite & I’insurrection de juin®3, ou
Pancien ami du Cussetois, Joseph-Antoine Beury (1812-aprés 1866)3%*. En outre, nombre de ces jeunes peintres et sculpteurs
signérent des pétitions contre ce qu'ils jugeaient des atteintes a leur statut, comme Rivoulon en 1839, pour défendre le droit
d'auteur3*®, ou en 1840 pour protester contre le jury du Salon, leitmotiv constant au cours du XIX¢ siécle?*. Il est intéressant
de noter, qu'aupres des noms de certains maitres, membres de I'Institut, Horace Vernet, Paul Delaroche, Michel-Martin Drol-
ling, David d'Angers, on retrouve Etienne-Hippolyte Maindron, sculpteur dont nous avons indiqué par ailleurs qu'il était peut-
étre intime avec Rivoulon3%’.

Les thémes auxquels s’intéressa Rivoulon dés ses débuts ne différent guere de ceux privilégiés par les artistes en
affaire avec I’Etat. Ces choix étaient avant tout guidés par 1’offre et la demande, et la volonté affichée par certains de se
consacrer a un seul domaine iconographique, comme, pour la peinture religieuse, Claudius Jacquand (1803-1878) ou Savinien
Petit (1815-1878)38 par exemple, ne touche que quelques rares artistes. Il convient de remarquer qu’aucun des peintres cités,
excepté le bouillant Paul Justus, ne firent partie réellement de la bohéme romantique, car ils avaient un besoin de rentrées
financiéres qui excluait souvent toute velléité d’indépendance. La plupart, comme Rivoulon, utilisérent le portrait comme
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revenu plus ou moins fixe comme Thévenin, Latil ou Jérome Cartellier, par exemple. En ce qui concerne I’influence naza-
réenne, elle fut assez fréquente chez les artistes de seconde importance recevant des commandes de 1’Etat en matiére religieuse,
particuliérement sous la monarchie de Juillet. Outre Orsel, Roger, Périn, Louis Bézard (1779-1861) ou Emile Signol (1804-
1892), dont la notoriété et le succés dépasserent de loin ceux de Rivoulon, on trouve Le Henaff, déja cité, Jules Richomme
(1818-1903)3%, ou le viennois Jacques-Denis Pilliard (1811-1898)3¢°, éleve de Lefévre & Vienne puis d’Orsel & Paris, et, dans
une moindre mesure, Emile-Charles-Hippolyte Lecomte-Vernet (1821-1900), dont seul le Laissez venir a moi les petits enfants
de 1861 peut étre rattaché a cette école®®!. Le domaine de la peinture historique médiévale, phénoméne favorisé dés la Restau-
ration et amplifié sous Louis-Philippe, connut un succés trés important parmi les peintres de toutes compétences et les com-
mandes et achats de 1’Etat furent extrémement nombreux. Il suffit de citer par exemple, dans une « catégorie » proche de celle
de Rivoulon, Hugues Fourau (1803-1873)3¢2, Joseph-Léon de Lestang-Parade ou Gillot Saint-Evre (1791-1858)363. Dans le
contexte ultérieur de la guerre de Crimée, Rivoulon suivit comme bien d’autres artistes, la mode renouvelée, depuis la conquéte
de I’Algérie, de la scéne de bataille contemporaine. Aux cotés des célebres Adolphe Yvon (1817-1893), Félix Barrias (1822-
1907), Isidore-Alexandre-Auguste Pils (1815-1875) ou Gustave Doré (1823-1883), par exemple, plusieurs artistes de second
ordre bénéficiérent de commandes de I’Etat relatant les événements de la guerre d’Orient : Alfred Couverchel (1834-1867),
Jules-Alfred-Vincent Rigo (1810-1892), Edmond-Georges Guet (1829-apres 1864), Léopold Tabar (1818-1869), Antoine-Va-
lentin Jumel de Noireterre (1824-1902) et Jean Sorieul (1824-1871), et les réalisérent avec plus ou moins de bonheur?%4,
D’autres, moins chanceux, comme Eugéne-Louis Charpentier (1811-1890) avec sa Bataille de la Tschernaia (Salon de 1857,
n°491), Clément Pruche (actif entre 1831 et 1870) auteur de la Bataille de la Tchernaia, au pont de Traktir (Salon de 1857, n°
2221), Alexandre Protais (1826-1890) et sa Prise d 'une des batteries du Mamelon vert — Mort de M. de Briangon, Colonel du
50° (Salon de 1857, n° 2218), ne bénéficierent pas de cette manne, mais eurent néanmoins la satisfaction, comme ce fut le cas
pour Rivoulon, de voir leurs ceuvres diffusées par la photographie grace a Pierre-Ambroise Richebourg (1810-1893 ?) ou Mi-
chelez3%. 11 est d’ailleurs intéressant de remarquer que Rivoulon ne fut pas le seul peintre ayant eu une sensibilité nazaréenne
a dépeindre les événements de la guerre de Crimée. Ange Janet dit « Janet-Lange » (1818-1872) s’était en effet rendu célebre
en 1845 avec son Bon Pasteur, souvent gravé par la suite. Si, comme pour Emile Lecomte-Vernet et son Laissez venir d moi
les petits enfants par exemple, ce fut cet unique tableau qui le rattacha aux Nazaréens, il n’en reste pas moins que la célébrité
de cette ceuvre et ses références implicites le firent associer a cette école3%°,

Quels que soient 1’origine géographique, la formation ou les thémes développés, tous ces artistes pouvaient espérer,
un jour ou ’autre, étre récompensés d’une médaille au Salon ou, et cela s’avérait tout aussi important, dans une exposition de
province, la décentralisation en la matiére permettant d’étre connu dans toute la métropole et de conquérir de nouveaux « mar-
chés » éventuels. Rivoulon fut ainsi médaillé de troisiéme classe au Salon de 1846 et obtint deux rappels en 1857 et 1859, il
regut une médaille d’argent a Rouen et une de vermeil a Moulins (1862) ainsi qu’une médaille d’or a Nevers (1863) ; beaucoup
de ses confréres connurent & un moment donné cette heure de gloire : Lestang-Parade3%”, Henri-Jean Saint-Ange Chasselat®%8,
Latil*%?, Compte-Calix*7°, Claude-Noél Thévenin3”!, Girodon de Pralong?’?, Alexandre Grellet’”?, entre autres, en bénéficié-
rent. Tous ces artistes eurent d’ailleurs 1’heur, a I’occasion de toutes ces manifestations, de voir parfois leurs tableaux com-
mentés par la critique, ce qui pouvait tout aussi bien témoigner d’un intérét certain que d’un dédain tout aussi affirmé... Mais
ils ont en commun de ne pas avoir laissé indifférent : ainsi Rivoulon, soutenu, par exemple, par Louis Jourdan : « M. Rivoulon
a bien des cordes a son arc. Comment de pareils talents, si laborieux, si souples, si honnétes, peuvent-ils étre ainsi laissés a
I’écart ? Je crois, pour mon compte, faire ceuvre de justice en poussant M. Rivoulon au premier rang. Tant pis pour sa modestie,
si modestie il y a ! »374.

Pendant toute la durée de ces carriéres au service de 1’Etat, quand ce n’est pas parfois « aux crochets » de ce dernier,
qui était souvent le dispensateur des ressources principales des artistes, plusieurs leitmotivs reviennent fréquemment. Ainsi, le
recours quasi systématique a la recommandation d’un maitre, ce qui ne fut curieusement jamais le cas de Rivoulon, et a ’in-
tervention des hommes politiques, particuliérement les élus locaux enclins a favoriser leurs compatriotes qu’ils ne connaissent
visiblement la plupart du temps que de nom. Ces derniers sollicitent auprés du ministre des commandes ou des achats pour
leurs protégés et, si on discerne un certain chauvinisme dans ces intercessions, il n’en demeure pas moins vrai qu’elles sont
souvent justifiées par la situation précaire de beaucoup de ces artistes. Ces démarches, qui bénéficiérent a la quasi-totalité des
peintres utilisés par I’Etat, évoquaient toutes sortes de raisons, financiéres certes, diplomatiques vis a vis des maires, du clergé
ou des conseils de fabriques toujours demandeurs, mais aussi parfois pédagogiques pour une meilleure diffusion des arts. C’est
ainsi que Moulin-Debord, député de I’Allier, désireux que I’Etat se porte acquéreur d’une ceuvre de Rivoulon, les Pélerins
d’Emmaiis, pour I’église de Cusset, argumente : « Le tableau que monsieur le maire et moi venons vous demander serait regu
avec d’autant plus de reconnaissance de la ville de Cusset, qu’il serait I’ouvrage d’un de ses enfans (sic) ; ce don serait un grand
encouragement au développement des arts dans une localité ou ils commencent a étre en progres » et le secrétaire général du
ministére de la Marine Chaucheprat surenchérit : « Je pense que c’est donner un utile encouragement aux arts que de placer
quelquefois les ouvrages des artistes dans le pays natal de ces derniers [...] ». Devant le refus de ’administration qui n’avait
pas trouvé ce tableau convenable, le député revient a la charge, acceptant la commande d’une autre toile, mais « [...] toujours
mi par le motif qu’un tableau sorti des ateliers d’un peintre originaire de Cusset serait regu avec le plus d’intérét par les
habitants de cette ville, et y encouragerait le goit des arts qui commence a s’y développer, je réclame votre bienveillance en
faveur du peintre Rivoulon, bien connu dans vos Bureaux, vous priant de le charger de I’exécution de ce tableau »*7. Bien
d’autres peintres furent ainsi poussés. I suffit de donner ici le seul exemple des bretons Alphonse Le Henaff?’® et Alain-Marie
Michel-Villeblanche (1824-aprés 1882)377, le premier protégé par le député Bernard qui non seulement le recommande mais
I’impose, et le second par les maires de Saint-Malo et de Saint-Servan ainsi que le général Mellinet. Autre exemple, dans un
courrier des président et procureur général du tribunal de Nimes en 1841, ceux-ci recommandent vivement des artistes locaux
tout a fait aptes, selon eux, a réaliser des décors pour cet édifice’’®. Le principal corollaire de ces interventions, quoique rare,
était les desiderata parfois bien arrétés de ces hommes politiques et la nécessité de les flatter ou, a tout le moins, de cultiver
leur relation. Si Rivoulon ne connut pas le premier cas, il est certain que la présence de Bertrand de Saint-Pern dans sa Reddition
du chdteau neuf de Randon était évidemment liée au fait que le député des Cotes-du-Nord était un descendant de cette famille.
La célébrité absente, il faut vivre et, pour cela, donner satisfaction et se faire apprécier.
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Car le plus gros probléme qui transparait dans les courriers de Rivoulon conservés dans les dossiers d’attribution est
I’argent... Et il n’est pas un cas unique, loin s’en faut ! Rares sont les dossiers de commandes de 1’Etat qui n’aient pas fait
I’objet de demandes d’acomptes, pour des raisons diverses et variées : charges de famille, veuvage ou infirmité, voire méme la
faim, tiennent le haut du pavé®”®. Chantal Georgel a montré de fagon détaillée combien cette pratique de la supplique et cette
réelle détresse avait touché, sous la Deuxieme République, non seulement les « tdcherons » habituels mais aussi des artistes
plus renommés comme Hippolyte Bellangé ou la famille Bonheur, par exemple3®. Pierre Angrand, pour le Second Empire,
signale nombre de ces avances et de ces secours dans son article L Etat mécéne®®!. La constatation la plus évidente, et la plus
cruelle, est que la clientéle de I’Etat ne permettait pas seule de vivre. En vingt ans d’achats et de commandes relativement
réguliers (nous ne comptons pas ici le seul achat dont il fut bénéficiaire de 1857 a 1864 moins d’un mois avant sa mort),
Rivoulon regut vingt et un mille deux cents francs (pour quinze commandes ou achats de I’Etat2), soit une moyenne de mille
soixante francs par an, ce qui était assez considérable pour un artiste de sa « catégorie »*%3, Angrand ayant calculé, par exemple,
qu’en une décennie (1850-1860), Antoine Chintreuil avait touché quatre mille sept cents francs, soit environ quatre cent
soixante-dix francs par an. Mais cela ne permettait visiblement pas de vivre décemment si on en juge par les dettes du couple
Rivoulon qui s’¢levaient, a la mort d’Antoine, & la somme considérable de vingt-quatre mille cent dix-huit francs et quatre-
vingts centimes !3%*. Comme I’artiste ne bénéficiait pas avant 1860 de I’aide de William Sisley%3, il est vraisemblable que nous
n’avons qu’une faible idée de sa production surtout, nous semble-t-il, dans le domaine de la lithographie.

Enfin, certains des artistes cités firent école et enseignérent a leur tour, soit dans des structures extérieures, soit dans
leur propre atelier. C’est sans doute ce que fit Rivoulon, au 1 rue de Fleurus, avec le seul jeune artiste peintre que nous ayons
pu repérer qui se réclame de lui : le Suisse Paul-Aimé Vallouy (1832-1899)33¢ et un apprenti lithographe qui devint le photo-
graphe officiel de I’administration des beaux-arts de 1864 & 1895 : Charles-Louis Michelez3?’.

La carriére de Rivoulon ne différe donc guére de celle de ses confreres « de mémes qualifications ». Il n’est jusqu’a
son suicide qui était aussi malheureusement banal dans ce milieu d’artistes bien que nous n’en connaissions pas les raisons
exactes %8, Un point particulier semble néanmoins lui étre propre : la réalisation systématique d’originaux en lieu et place des
copies commandées... Ce qui, rappelons-le, n’était pas un bon calcul financier. Sur les neuf commandes de 1’Etat, quatre
concernaient des copies, 1’artiste n’en réalisant que deux et préférant pour les autres fournir des compositions de son cru. Pierre
Angrand a tenté d’établir une distinction subtile et, pensons-nous, tout a fait justifiée entre 1’original issu d’une demande au
théme imposé (« I’ceuvre de commande ») qu’il considére tout aussi contraignante, dans 1’esprit, que le systéme de la copie, et
celui choisi par I’artiste en toute autonomie (suite & un achat au Salon ou, pratique peu fréquente, la commande sans sujet
imposé attribuée ensuite au gré des demandes). Certes, Rivoulon connut le premier cas avec, par exemple, les commandes des
Christ en croix pour les palais de justice de Saint-Omer et de Vannes mais plus souvent le second a partir du Second Empire,
avec le Jésus guérissant un possédé, le Christ de Givet, ou encore le Saint Sébastien, qui semblent bien issus de commandes
sans thémes préétablis.

Sans donc pouvoir affirmer que ces derniéres caractéristiques n’étaient pas partagées par d’autres de ses collégues
(mais, nous 1’avons souligné, les études tres précises en ce domaine sont rares), elles expliquent pourtant sans aucun doute le
statut qui fut le sien aupres de I’administration et qui peut, a notre avis, €tre résumé en deux points principaux : un artiste rapide
d’exécution et « soigneux » capable d’iconographies et de compositions originales, ce dernier point expliquant sans doute les
rémunérations conséquentes qui lui furent octroyées au méme titre que certains « maitres »%°. En tant qu’artiste, il est systé-
matiquement reconnu « correct » par les inspecteurs des Beaux-Arts et « en progression » ... Il convient désormais d’examiner
ces points plus proprement techniques afin d’y discerner d’éventuelles originalités, expression de son individualité, voire de
son individualisme.
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TECHNIQUE ET ART : UNE TENTATIVE D’ANALYSE DE L’(EUVRE

L’analyse technique des ceuvres de Rivoulon se heurte a plusieurs problémes communs a tout essai en ce sens dans
le domaine de la peinture : I’'impossibilité fréquente d’accéder a I’ceuvre dans sa totalité (observation des revers, inaccessibilité
matérielle, etc.), ’absence d’études scientifiques sur les matériaux constitutifs (analyse des préparations, des pigments et des
liants, entre autres) et, d’un point de vue plus général, le manque de points de comparaison (absence d’études exhaustives sur
les fabricants de cadres, de toiles, de chassis, de pigments, etc.). Peu de rédacteurs de notices ou de catalogues ont noté les
marques au pochoir ou étiquettes des « marchands de couleur » et les rapprochements en sont d’autant plus difficiles. Les
remarques et les conclusions auxquelles nous sommes ici parvenu sont donc a apprécier a 1’aune de ces lacunes et pourraient
tout a fait étre infléchies ou contredites par des recherches ou découvertes ultérieures. Devant toutes ces questions dont beau-
coup demeurent sans réponses, il nous a néanmoins semblé souhaitable de tenter de retracer, apres son parcours professionnel,
les usages plus prosaiques de I’artiste, ses fournisseurs comme ses habitudes et préférences matérielles ainsi que ses régles
habituelles de composition et sa technique picturale.

Des matériaux

Cette question fondamentale ne peut, pour les raisons évoquées en introduction, qu’étre effleurée. Ainsi, nous ne pos-
sédons aucun renseignement sur les chassis (étaient-ils réalisés par 1’artiste lui-méme, commandés suivant les dimensions choi-
sies ou déja existants, voire « de série », et conditionnaient-ils par conséquent la taille du tableau ?) ou la nature des pigments
utilisés (I’artiste préparait-il lui-méme ses mélanges, les faisait-il appréter ou bien utilisa-t-il les premiers tubes de peinture
généralisés dans les années 1840, ce qui pourrait expliquer I’altération des couleurs de certaines de ses ceuvres que 1’on peut
observer surtout sous le Second Empire ?3%°). Cette constatation n’est pas nouvelle puisqu’elle figure déja dans I’ouvrage des
White, paru en 1965 : « Les changements des matériaux utilisés par les peintres au cours du siécle - la lithographie, la peinture
toute préte vendue en tubes métalliques, les nouvelles couleurs et les nouveaux types de pinceaux permettant d’utiliser une
peinture plus épaisse, les toiles préparées (pour ne mentionner que les principaux) - eurent indubitablement une influence
stylistique et sociale. La lithographie était un art appliqué qui ouvrait des perspectives considérables aux artistes "purs". Les
écoles du plein air et de I’impressionnisme devaient beaucoup aux nouveaux matériaux qui permettaient de modifier les habi-
tudes de travail dans le sens d’une plus grande flexibilité. Mais ces divers facteurs ne purent avoir une influence réelle que
parce qu’ils se combinérent avec les changements institutionnels qui touchaient au monde de la peinture. »*!. En ce qui con-
cerne les chassis, tout au plus pouvons-nous signaler qu’ils sont généralement a clés et en biseau. Néanmoins, quelques rensei-
gnements précieux peuvent étre retrouvés quant a ses fournisseurs et ses préférences en matiere de toiles et de cadres.

Le choix de la toile est, pour la plupart des artistes, un préalable indispensable et souvent délicat qui peut varier selon
I’objectif recherché. Si, dans la majorité des cas, nous ne savons ou Rivoulon faisait ses achats, deux attestations du milieu des
années 184032 nous apprennent qu’il se fournissait a cette époque auprés de Déforge, marchand de couleurs au 8 du boulevard
Montmartre3??. Peut-étre avait-il pris ses habitudes dans cette maison quand il habitait, en 1834, au n° 16 de la méme rue ?
Ceci ne serait guere étonnant, les artistes restant souvent fideles au méme commergant et n’en changeant généralement que
suite a un déménagement dans un quartier trop ¢loigné. En 1849, il pratique la maison ALPH GIROUX & CIE - A PARIS. - 7
Rue du Coq St. Honoré, dans I’actuel 1°" arrondissement®* et, I’année suivante, ¢’est curieusement a Versailles qu’il semble
acheter les toiles destinées & deux portraits en pendant : la maison Collard-Grass3%*. En 1851, ¢’est chez madame Picard, 8 rue
Childebert, qu’il se fournit pour la réalisation du Christ de Givet3*, puis chez la méme maison, en 1856, pour L ‘affaire des
batteries blanches®, alors qu’il demeurait 1 rue de Fleurus, dans le VI arrondissement et que cette maison n’était guére
¢loignée que de quelques centaines de métres de son domicile. Cela explique sans doute pourquoi, dans I’inventaire aprés décés
de I’artiste, figure une somme due a un certain M. Hardy, 1 rue Childebert, en réalité¢ le marchand de couleur Hardy-Alan,
successeur de Picard, qui possédait également un magasin au 36 rue du Cherche-Midi**%. Rivoulon louant un local au 55 de
cette méme rue, il est vraisemblable qu’il était plus pratique pour lui de s’approvisionner chez ce marchand réputé. L’observa-
tion attentive des toiles utilisées par le peintre nous amene a constater qu’elles sont toutes en lin a grain fin et tissage armure
toile serré, recouvertes d’une préparation blanche en couche fine*, choix qui indique la volonté d’obtenir un rendu le plus
lisse possible, sans aspérités, afin de gommer le grain sous la surface peinte et retrouver en quelque sorte le contact du vélin
serré auquel D’artiste était habitué pour ses lithographies : cette sélection systématique et volontaire est fondamentale car,
comme le précisait Jean Rudel : « ¢’est la premiére touche de sensibilité du métier »*%, Il est d’ailleurs intéressant de remarquer
que cette volonté de gommer le support, simple contrainte pour Rivoulon, explique sans doute le fait qu’il n’ait jamais été tenté
par la peinture sur support bois couramment utilisée par les peintres troubadours et certains Nazaréens. La régularité des toiles
utilisées et de la préparation posée de fagon parfaitement uniforme nous laisse soupgonner que I’artiste les achetait toutes
préparées, au moins a partir de 1841, date de la commercialisation de ces nouveaux supports « préts & 'emploi »*’!. Sans que
nous puissions I’affirmer, il est par ailleurs tout a fait vraisemblable qu’il se fournissait aussi dans ces diverses maisons pour
ses pinceaux, palettes et couleurs*’? quoique la présence dans I’inventaire aprés décés de « vases en plomb contenant plusieurs
couleurs » laisse supposer qu’il les préparait parfois lui-méme*%3,

Dans le domaine des cadres, les constatations que nous avons pu effectuer sont de deux ordres : I’encadrement des
commandes de I’Etat et celui des ceuvres destinées & une clientéle privée. C’est surtout le premier cas qui nous est bien connu
et ne traduit bien sir pas du tout des choix propres au peintre. Dans la plupart des cas attestés dans ce domaine (cinq com-
mandes*** et deux achats*%®) ¢’est la maison Souty*% qui fut retenue par le ministére pour encadrer les tableaux de Rivoulon
aussi bien sous la monarchie de Juillet qu’au début de I’Empire et nous ignorons totalement si ce dernier eut son mot a dire
dans la sélection. Dans un cas, ¢’est la maison Marchand, « encadrement, fournisseur du Ministére des Beaux-Arts », domiciliée
au 15 rue des Petits-Champs, qui avait raflé une partie du marché a Souty sous le Second Empire, qui encadra pour le compte
de I’administration le Saint Sébastien de Saint-Emilion*"’. Les baguettes utilisées sont souvent 8 mouluration trés simple, adap-
tées aux dimensions du tableau et systématiquement en bois enduit, parfois, mais plus rarement, stuqué (le cotit devait en effet
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s’en ressentir et les économies constantes que le ministére cherchait a effectuer comme cela transparait dans beaucoup de notes
conservées dans les dossiers de la série F?' des Archives nationales, expliquent cette simplicité comme le fait qu’un quasi-
monopole régnait a chaque période, permettant sans doute de négocier les prix sur la quantité en 1’absence de toute concurrence
organisée). La préparation est systématiquement blanche, recouverte de feuilles d’or. Ce stéréotype avait parfois le désavantage
de ne pas convenir au tableau et & ses tonalités générales, « tuant » 1’effet escompté par 1’artiste et éteignant les nuances des
couleurs chaudes*?®. La fourniture de ces encadrements par ’administration était systématique pour les commandes et, dans la
plupart des cas, payée par le maire, la fabrique, le curé, voire par leurs financements croisés. Elle est beaucoup plus curieuse
pour les achats, ce d’autant plus que les deux tableaux de Rivoulon concernés*®? avaient été exposés au Salon plusieurs années
auparavant et que ’on imagine mal qu’un artiste ait présenté des ceuvres a cette manifestation sans un cadre adéquat. Il est
vraisemblable que les artistes, lorsqu’une ceuvre était acquise longtemps apreés le Salon, aient conservés parfois les cadres en
réserve pour des travaux ultérieurs, essentiellement pour des raisons financieres, jugeant sans doute que 1’administration devait
procéder dans ce cas comme pour les commandes, le prix proposé, selon un baréme trés précis, ne concernant toujours que les
toiles elles-mémes et jamais leur encadrement. Ce souci d’économie est peut-étre a 1’origine de la nature du cadre dans lequel
fut retrouvé L archange saint Michel de Cusset*!°. Ce dernier date de I’époque Régence et était trop petit pour la toile dont il
dissimulait prés de six centimétres sur toute la périphérie*!!. 1l est tout a fait possible que Rivoulon lui-méme ait récupéré un
cadre en stock dans son atelier, voire qu’il se soit adressé a un fabricant qui lui aurait proposé une réutilisation moins coftiteuse ;
cette pratique existait, méme si nous n’en connaissons pas la fréquence, comme en témoigne 1’encadrement du Repos lors de
la fuite en Egypte d’Achille Devéria 4 la cathédrale de Tulle qui, bien que portant une étiquette de la maison Souty, est, sans
aucun doute possible, une moulure du XVIII® siécle adaptée*!2. Des erreurs étaient également parfois commises. Ainsi, lors de
la commande du Christ de Givet, il est bien précisé que 1’ ceuvre devra venir s’insérer dans le retable du maitre-autel qui posséde
déja un encadrement convenable, mais le ministére commande néanmoins, a Souty, un cadre. Ce dernier est expédi¢ avec le
tableau et les autorités locales ne surent visiblement qu’en faire et se résolurent finalement a 1’encastrer dans le retable, apres
avoir scié les montants verticaux et horizontal supérieur en leur milieu pour coller de petites tétes d’angelots du XVII® si¢cle
qui devaient appartenir a la précédente moulure*!3.

Nous ne possédons guere de cadres dont nous soyons slr qu’ils aient été choisis par I’artiste, les seuls exemples étant ceux du
Saint Martin de 183744 et des deux versions des Litanies de la Vierge*'>. Dans le premier cas, les moulures furent peintes en
noir avec un filet et des coquilles d’angles dorés, procédé fréquent sous Louis-Philippe, qui met en valeur I’ceuvre, ce que
n’aurait pu faire un cadre doré. Etait-ce une volonté délibérée ? Il est difficile de 1’affirmer, le cadre ayant pu étre repeint
postérieurement & I’identique de ce qui fut fait plus récemment pour le Saint Eloi de Chaptelat*!6. Il est néanmoins intéressant
de remarquer que, pour sa reprise de 1840417, Rivoulon utilisa le méme encadrement, excepté le décor a la vue, ou suggéra a la
municipalité de Villiers-le-Mahieu d’acquérir ce mod¢le qui devait donc pour lui parfaitement correspondre a une iconographie
martinienne (ou pour lequel il avait obtenu un prix intéressant !). La différence principale réside dans le fait que le cadre est ici
enti¢rement doré a la feuille et non plus peint, ce qui répond bien au c6té mordoré de la peau de lion servant de selle. Pour les
Litanies du Salon de 1846, le choix était beaucoup plus classique (baguettes stuquées et dorées a moulure simple, comme en
réalisait alors Souty pour les commandes de 1’Etat) alors que pour celles de 1849, Rivoulon décida de peindre le cadre & I’imi-
tation du cuir. Nous possédons également I’encadrement, vraisemblablement original, d’un des dessins préparatoires de La
premiére opération de la pierre*'®. Ledit dessin avait été collé sur un carton bleu, muni d’une marie-louise en biseau a la vue
ornée d’un liséré or, elle-méme maintenue par quatre points de colle directement appliqués sur les marges du dessin ; un verre
complétait la protection, le tout étant inséré dans la feuillure d’un cadre stuqué et doré a la feuille. Ce dernier est d’une treés
belle qualité avec éclisses de renfort aux angles et décoré, a la vue, d’une frise de tréfles et de feuilles alternées. Il est tres
intéressant de remarquer que Rivoulon semble avoir privilégié des cadres de qualité, avec des éclisses d’angle qui garantissaient
la cohérence des décors en stuc et devaient étre plus cotiteux*!? ; il est d’ailleurs significatif de constater, dans son Inventaire
aprés déces, que tous les tableaux qu’il avait conservés chez lui ainsi que ses esquisses étaient encadrés*2’,

Des habitudes commerciales de Rivoulon, en la matiére, nous ne possédons que quelques indications. Lorsqu’il est
chargé, en 1847, de restaurer deux toiles et leurs cadres pour la mairie de Cusset, il sous-traite ces derniers a un certain Tho-
mas*?!. Dans les dettes signalées dans son inventaire aprés décés, il est mentionné un M. Couespel, doreur sur bois, domicilié
au 19 rue d’Argenteuil non loin de la place des Pyramides, bien loin du quartier ot résidait le peintre*?2. Ce sont les seuls
indices de préférences personnelles et de relations professionnelles en ce domaine que nous connaissions.

De la composition

L’analyse minutieuse de la composition des ceuvres de Rivoulon qui sont parvenues jusqu’a nous permet plusieurs
constatations parfois étonnantes. Ce qui parait évident a leur vue, et méme parfois génant, reste la précision quasi mathématique
et géométrique de leur ordonnancement, qu’il s’agisse des ceuvres religieuses en pala ou des tableaux historiques en frise.
L’organisation de la surface en est méticuleusement pensée et appliquée a la lettre. Deux cas nous semblent pouvoir étre dis-
tingués : I’ordonnancement basé sur de simples régles de symétrie et I’utilisation du nombre d’or conduisant a des constructions
axées sur des triangles imbriqués ou des schémas « en diamant ». Le premier a été utilisé par Rivoulon pour ses deux toiles
religieuses majeures : le Saint Martin et les Litanies de la Vierge. 11 est évident que ’artiste a préalablement mis au carreau
dans les deux cas la surface de sa toile ou de son esquisse, procédé qui lui permettait d’asseoir une symétrie parfaite, déduisant
ensuite des diagonales permettant la mise en valeur de son personnage central, au sein d’un losange ou d’un diamant, et d’isoler
les groupes secondaires dans autant de triangles que nécessaire. Dans le Saint Martin (Fig. 8), ce schéma reste trés simple :
quatre diagonales ont été définies qui isolent dans un losange central la figure du saint et de son cheval et les autres personnages
dans des triangles plus ou moins grands. Seuls les deux-tiers supérieurs de 1’ceuvre ont ainsi été élaborés, I’entrecroisement des
différentes lignes formant une étoile de David centrale réguli¢re. Le soubassement et les ailes du retable, n’ont été, quant a eux,
organisés que selon des verticales et des horizontales symétriquement architecturées, exceptées les deux saynetes du bas, cons-
truites selon une division en diagonale descendante gauche-droite.
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Le cas des Litanies de la Vierge (Fig. 9), structuré aussi selon un quadrillage régulier, est beaucoup plus complexe et la division
de la surface comporte peut-étre intrinséquement une valeur symbolique. Comme dans le Saint Martin, la partie basse de
I’ceuvre ainsi que les voussures latérales ont été construites autour de segments orthogonaux, excepté les lignes de fuite per-
mettant la mise en perspective de 1’autel et du dallage du premier plan. Le réseau de diagonales créé & partir du carroyage insere
le personnage de la Vierge dans trois figures géométriques distinctes chargées d’une symbolique différente. Un losange allongé
horizontal, formé par I’intersection des lignes partant de la cl¢ de voite de la pala longeant I’arc et se rejoignant au centre exact
de I’ceuvre, enserre la figure centrale de Marie et ses mains étendues ainsi que la totalité de la nuée jaune qui la nimbe, isolant
ainsi le monde supra-humain. Les lignes rayonnantes qui émanent du sommet de sa téte et selon lesquelles sont répartis les
personnages et orientés leurs regards, croisant celles montant du genou droit du moujik qui enserrent aussi les tétes du groupe
central et les bustes des anges des écoingons, créent grace a leurs intersections, une figure en diamant. Cette derniére met en
évidence la Vierge, les visages des personnes les plus proches d’elle, et accentue le geste des deux mains répandant sa béné-
diction sur les affligés ; le diamant ainsi créé, symbole de pureté, est aussi celui duquel rayonne 1’Amour marial sur la terre.
Enfin, les lignes de construction générales de cette partie supérieure forment une grande étoile a cinq branches semblant ré-
pondre a celle de la Stella matutina en bas a droite de la composition, épargnée par tout segment du carroyage, et qui véhicule
la méme symbolique magnifiée. Hasard ou volonté réelle ? ... La question peut légitimement se poser. Mais il nous semble
évident que, vue la pertinence des traits de construction retrouvés et I’absence de construction similaire dans les autres ceuvres
connues de I’artiste, nous sommes ici en présence d’un découpage mirement réfléchi, amoureusement « concocté » et soigneu-
sement exécuté. Cette construction, quoique invisible se devine néanmoins, de fagon sous-jacente et non détaillée, a la premicre
lecture du tableau. Jean Rudel parlant de la mise en application du nombre d’or précisait fort justement : « Il va de soi qu’un
artiste, possédant a un degré éminent le sens des proportions ou du rythme, trouvera sans calcul les points sensibles de ses
compositions : ce qui justifie la valeur de ces lois, surtout si on les vérifie sur des grandeurs qui ont été congues souvent dans
leur ignorance »*?3. Il ne nous semble pas que ce soit ici le cas, surtout, nous le verrons, en raison du coté systématique de
I’utilisation de compositions géométriquement organisées par Rivoulon, mais, dans le cas contraire, il est certain que 1’artiste
était véritablement inspiré au sens littéral du terme. Cette organisation de la surface basée sur un simple carroyage d’ou partent
des diagonales a été pratiqué par le peintre & d’autres reprises mais selon un schéma bien plus simple. Pour le Tanneguy Du-
chdtel, par exemple (Fig. 10), le quadrillage fut congu de fagon irréguliére autour des médianes pour déterminer la partie
centrale de I’ceuvre qui occupe 3/7¢ de la surface de la toile en hauteur. Ce rapport crée une frise dans laquelle 1’action est
confinée, les 2/7° supérieurs étant consacrés au ciel et a la partie supérieure de la forteresse et les 2/7¢ inférieurs aux jambes des
chevaux rejetées dans I’ombre. Quatre diagonales tirées dans I’espace central dessinent les triangles dans lesquels sont inscrits
les personnages. Plus simple encore est la composition des Femmes mettant des amours en cage (Fig. 11) : dans un carroyage
régulier qui délimite I’implantation des divers éléments de I’ceuvre, le tracé d’une seule diagonale délimite le triangle rectangle
dans lequel sont inscrits les personnages. Il est tout a fait possible, dans ces deux derniers cas, que le résultat ait été obtenu « a
I’instinct », sans réel calcul de la part de ’artiste.

Il en va tout autrement pour la grande majorité des toiles de Rivoulon pour lesquelles 1’utilisation de la technique du
nombre d’or, réellement tracé, au moins sur des croquis préparatoires, est évidente. Le premier cas que nous possédons est
celui du Cadre de sculpture gothique contenant quatre tableaux : Notre-Dame de Paris (Fig. 29) ou I’on distingue, sans aucun
doute possible, I’utilisation de ce rapport, appliqué ici scéne par scéne et selon un schéma extrémement simple de construction
sur des lignes obliques, dont les diagonales, que ’artiste complexifiera par la suite comme dans la Reddition du chdteau neuf
de Randon (Fig. 12). Dans ce dernier tableau, 1’application de la division de la surface selon ce principe montre que toutes les
tétes des personnages sont incluses sans exception dans la bande horizontale ainsi créée, ce qui accentue bien sir I’'impression
de frise procurée par le tableau. Le buste du gouverneur de la forteresse est précisément placé au centre des intersections des
lignes ainsi créées. Pour finir, les diagonales isolent les groupes de personnages secondaires et déterminent la direction des
gestes ou les attitudes. Le point de départ des lignes de fuite principales, qui ont permis la construction en perspective du lit
funéraire et de I’écusson qui I’orne, se situe au niveau du regard du prétre assis a la droite, ce qui lui confere le statut de témoin
principal, voire de chroniqueur de I’action. Notons qu’entre les extrémités de deux de ces lignes de fuite, se trouve exactement
inséré I’arc de 1’arbaléte dont le positionnement, qui pouvait paraitre d au hasard, trouve ici une explication structurelle. Cette
organisation se retrouve, de fagon presque identique, dans /’Arrestation de Charles-le-Mauvais par le roi Jean de 1838 (Fig.
13) : méme répartition des tétes des personnages dans la bande horizontale créée par la division de la surface selon le principe
du nombre d’or, tracé similaire du réseau de diagonales, localisation identique du point de convergence des lignes de fuite a la
hauteur de I’ceil d’un des personnages, etc. Rivoulon a complété ce premier tracé de construction par un carroyage régulier qui,
combiné aux diagonales, enserre les groupes principaux dans des triangles et le centre de la composition dans une figure en
diamant. Le méme type de division se retrouve, appuyé sur un carroyage vertical et plus complexe dans le nombre des diago-
nales, dans Les Pélerins d’Emmaiis (Fig. 14) et Une promenade sur I’eau (Fig. 15) ou les personnages principaux se retrouvent
inscrits a ’intérieur d’une forme en diamant. Ce dernier motif dédoublé et opposé circonscrit également les figures de 1’ange
et du démon du Saint Michel (Fig. 16) ou, pour la premicre fois depuis les Pélerins d’Emmaiis, apparait la tentation de la ligne
courbe, rare jusqu’alors chez Rivoulon mais systématiquement présente a partir des années 1850. L’intersection des lignes du
nombre d’or délimite ici le symbole le plus fort de cette lutte entre le Bien et le Mal : I’enchevétrement des armes. Pour autant
que I’on puisse en juger grace a la lithographie conservée, La fuite en Egypte obéissait aux mémes principes (Fig. 45) : division
selon le nombre d’or permettant de répartir les bustes de tous les personnages et la figure de I’ange, de déterminer une figure
en diamant renversé enserrant la sainte Famille et un réseau complexe de diagonales permettant la répartition de tous les acteurs
de la sceéne. Le Christ de Givet est organisé suivant ce méme principe (Fig. 17), I’artiste isolant, au centre, les jambes du Christ
et la moitié¢ droite du buste de la Madeleine, qu’une des lignes du nombre d’or sépare verticalement en deux parties égales. De
cette premicre structure, partent des diagonales, suivant exactement la position du crucifié¢ et enserrant les personnages secon-
daires, qui dessinent, en leurs points de rencontre : une forme en diamant (enserrant le buste et les cuisses du Christ), des
losanges (le plus important incluant la figure de diamant précédemment évoquée et les bustes de 1a Madeleine, de la Vierge et
de saint Jean) et des triangles. Leur superposition crée, enfin, une étoile irrégulicre a six branches. Dans ce tableau étonnant,
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Figure 21

Rivoulon semble avoir voulu combiner toutes ses expérimentations antérieures, en une sorte d’aboutissement parfait des pos-
sibilités offertes par la répartition des surfaces selon le nombre d’or et 1’organisation géométrique symbolique, poussée, nous
I’avons vu, 4 son paroxysme dans les Litanies de la Vierge. Avec le Saint Eloi de 1856 (Fig. 18) dont la rectitude est totalement
inscrite dans la division verticale du nombre d’or, Rivoulon travaille dans la partie supérieure de 1’ceuvre sur un jeu de courbes
et de contre-courbes qu’il reprendra un an plus tard pour son Saint Sébastien. La figure de saint Eloi est inscrite dans une forme
en diamant dont la pointe droite se situe en dehors du cadre, ce qui accentue I’impression d’une présence « hors champ » de
nature divine. Les lignes de fuite ayant servi a la mise en place de la perspective de I’estrade, des bases et des abaques des
colonnettes, trouvent leur point de départ au bord du tableau a ’extrémité de la table. Le fait qu’aucune ligne de fuite ne
gouverne le dallage explique son aspect curieux et décalé. Avec le Saint Sébastien (Fig. 19), la complexité de 1’application du
nombre d’or, qui semble avoir présidé jusqu’ici aux réflexions de Rivoulon, disparait pour laisser la place a une grande pureté :
isolement a la croisée des lignes de la figure d’Iréne et définition de la position générale des corps par un jeu de deux courbes
et contre-courbes qui créent une ellipse ol s’inscrivent exactement le supplicié et sa salvatrice*>*. Le seul autre personnage
formant tache claire dans cet ensemble, la porteuse d’eau de I’arri¢re-plan, est inclus dans I’ellipse verticale. L utilisation des
lignes incurvées, mélangées a son habituelle composition en triangle, deviendra constante chez Rivoulon méme dans ses scénes
de la guerre de Crimée comme en témoigne la Bataille de I’Alma (Fig. 20). L’analyse de cette derniére montre que le principe
du nombre d’or distingue la figure de I’officier central a une intersection de lignes, délimite précisément 1’assaut central ainsi
que le télégraphe et isole secondairement 1’état-major. Les diagonales, majoritairement tirées depuis le sommet du batiment,
individualisent les groupes de personnages. Mais, pour adoucir la verticalité et le c6té abrupt de la charge, Rivoulon a ajouté
une ligne courbe qui suit celle du mamelon. Nous n’avons pu retrouver aucune utilisation de courbes dans la Bataille de la
Tchernaia (Fig. 21), néanmoins, il est aisé d’affirmer que cette derniere fut bien réalisée suivant le principe de la division de
surface par 1,618, qui isole au centre I’artillerie et, vers le bas a droite, le groupe des officiers ; il n’est jusqu’a une diagonale
que nous avons pu isoler qui suit exactement I’inclinaison du parapet du pont de Tracktir.

Les exemples sont donc extrémement nombreux (dépassant de loin la simple coincidence) et prouvent, par leur répéti-
tion, le souci constant d’une composition rigoureuse de la surface de la toile par Rivoulon, qu’elle ait été organisée suivant le
nombre d’or ou grace a une simple répartition géométrique ot dominent les formes du triangle et du diamant. Cette composition
n’était pas seulement intellectuelle mais devait faire 1’objet de tracés précis auxquels le double métre mentionné dans I’inven-
taire apres déces devait servir. Se référer au nombre d’or n’est pas inhabituel mais fut peut-étre accentué chez le peintre par la
fréquentation des Nazaréens. Rivoulon mettait-il au carreau ses toiles ? ... Nous ne pouvons 1’affirmer. La seule observation
que nous possédions est celle fournie par le dossier de restauration du Saint Michel qui atteste de 1’absence de tout tracé pré-
paratoire. Il ne serait guére étonnant que 1’artiste ait travaillé sa répartition de surface sur les esquisses nombreuses qu’il réalisait
(comme en témoignent les dossiers de la série F?!), les mettant au carreau et calculant les proportions qu’il souhaitait appliquer.
11 se jetait sans doute ensuite directement sur la toile, 1’esquisse finale a la main, ce qui expliquerait quelques petites différences
minimes dans la rectitude des surfaces définies mais laissait place entiére a la couleur et a son application. Rares sont les
reprises et les repentirs si 1’on en croit les quelques ceuvres ayant fait 1’objet de rapports de restaurations développés, ce qui
prouve une streté de main et une étude préliminaire, au stade des esquisses, trés poussée, ne nécessitant plus d’hésitation ni de
changement d’optique. Le seul cas ot nous possédons trois dessins préparatoires a un tableau ne nous permet pas de résoudre
cette interrogation : il s’agit des lavis d’encre brune précédant La premiére opération de la pierre, datée de 185142 11 est vrai
que ce tableau est un des rares a ne pas avoir une organisation extrémement complexe, la composition étant basée sur un
carroyage régulier de la surface et la définition de deux points de fuite servant a placer les éléments géométriques que contient
la scéne : architectures, estrade, dais et table d’opération (Fig. 46). Nous avons pu observer de fagon trés précise, démontée de
son cadre, I’une de ces esquisses*? et n’avons pu trouver aucune trace de carroyage préparatoire. William Schupbach, conser-
vateur des collections iconographiques de la Wellcome Library, nous a affirmé qu’il en était de méme pour la seconde que nous
n’avons pu voir*?’. Le fini de ces deux dessins, semblables dans leur technique, est tel que nous sommes sans doute en présence
de réflexions déja trés abouties avant réalisation définitive sur la toile. Si elles ont sans doute été précédées de dessins prépa-
ratoires, peut-étre carroyés, elles ne sont pas la dernicre étape de la création, les différences avec la peinture finale, connue par
une lithographie, étant importantes. En effet, si le principal souci de Rivoulon, sensible dans les lavis, semble étre le
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positionnement de 1’assistant du chirurgien, c’est bien la figure de ce dernier qui subira la plus importante modification, passant
du statut de « boucher » a celui de « bourgeois ». Le roi n’est plus finalement la figure dominante des esquisses mais il demeure
un spectateur intéressé et ébahi comme les autres et le décor connait plusieurs affinements : I’iconographie du dais abritant
Louis XI et la silhouette de 1’église Saint-Séverin, principalement. Plusieurs étapes de la création nous manquent donc : les
¢ébauches initiales, sans doute précisément carroyées nous 1’avons vu, et les esquisses finales, reflets les plus proches de la
composition définitive. Il est en tout cas intéressant de remarquer que le Cussetois effectuait visiblement un certain nombre de
dessins préparatoires aboutis avant que de se lancer, sans aucun tracé initial semble-t-il, sur la toile. C’est le seul indice sur son
processus de création que nous puissions déterminer avec slreté.

Cette systématisation de la division de la toile en figures géométriques, si elle ne peut expliquer a elle seule les mala-
dresses de dessin dont fit preuve parfois ’artiste, permet de comprendre ’aspect symétrique et rigide des ceuvres religieuses
comme 1’organisation en frise des compositions historiques jusqu’au début du Second Empire. Division soignée et réfléchie
souvent sans perspective profonde, ligne claire, absence quasi totale d’ombrage, gestes des personnages alignés sur les lignes
de construction renfor¢ant 1I’impression de rigidité : toutes ces caractéristiques renvoient aux productions de 1’époque médié-
vale, enluminures de manuscrits, peintures murales ou tapisseries. Nous avons souligné que les lectures de Rivoulon comme
ses visites a Saint-Denis concouraient 4 sa connaissance du Moyen Age. Il est tout 4 fait possible qu’il ait également fréquenté
la bibliothéque royale, puis impériale, afin de consulter les manuscrits de cette époque et qu’il ait ainsi développé ce style
particulier.

Dans le domaine des portraits, seules quatre toiles***, un dessin et trois lithographies d’aprés des ccuvres originales de
Rivoulon*? ainsi que deux caricatures** nous permettent de connaitre ses habitudes. On ne peut d’ailleurs pas ici parler de
« composition raisonnée », mais de constantes iconographiques : représentation en « plan américain », abandon d’une main sur
une table ou encore présence de tissus dans le décor, qu’il s’agisse de rideaux, de voilages, de nappes ou de garniture de si¢ges.

428

De la technique picturale et des tonalités

Comment peignait Rivoulon ? La question est visuellement simple quant au rendu mais difficile quant a la technique.
Notre seule source fiable demeure les observations des dossiers de restauration de Claire Buisson, de Denise et Jean-Claude
Auvity et, plus récemment, celles de Christian Vibert dont nous avons pu orienter les recherches. Dans le premier, consacré au
Saint Martin de Villiers-le-Mahieu®3!, la restauratrice effectue les observations suivantes : « La couleur est en général trés riche
en pigments et en matiere. Les empatements qui sont plus ou moins en relief, alternent avec des demi-pates et des glacis : rouge
vermillon glacé d’une laque de garance pour le manteau de St Martin ou la paille d’or qui sert de coussin : ocre d’or et style de
grain, glacis de brun et glacis de bruns « bitumeux » dans les cailloux. Le traitement des cailloux est trés « enlevé » : il y a une
sous-couche vert clair et une couche de rouge vermillon. La matiére brune, épaisse, a séché difficilement en profondeur et
manque de cohérence, ce qui [...] fait penser a un bitume. Les accords de couleur sont soutenus par la richesse de la matiére
(le cheval, le soldat St-martin (sic), le vieillard, les drapés et le sol). Le pagne du vieillard est peint avec du bleu-vert ourlé de
rouge et éclairci de jaune-orangé ». Le dossier des Auvity pour I’Archange saint Michel de 1’église de Cusset note principale-
ment que le travail de couleur est réalisé par jus successifs. Le dossier du Christ de Givet, beaucoup plus complet que les
précédents, recoupe toutes ces remarques en les précisant et permet une réelle analyse de la technique de Rivoulon. Sur la toile,
il semble bien que ce dernier ait mis en place son dessin, sans carroyage, peut-étre avec une peinture a I’huile noire ou rouge
trés diluée posée au pinceau (dont les stries sont visibles) et non au crayon, directement sur la préparation. La surface peinte
est toujours tres homogene et posée en un film tres régulier. Le travail de la matiére se fait systématiquement en demi-pate avec
de tres rares empatements souvent limités aux reflets de lumiére ou a des ¢éléments jugés importants par 1’artiste. Les pigments
qu’il utilise n’ont pas, pour la période du Second Empire alors qu’ils sont vendus en tubes, de particularisme que la seule
observation visuelle puisse permettre de déterminer ; terres diverses briilées ou naturelles (ocre jaune, terre de Sienne, terre
d’ombre), rouge de garance, bleu outremer et bleu de Prusse pour les ciels, blanc probablement a base de plomb. 11 utilise des
a-plats tout a fait en accord avec son dessin en « ligne claire », mais aussi des reprises dans les lumiéres avec une écriture
graphique qui privilégie une touche vibrante réalisée dans ces jus successifs signalés pour I’Archange saint Michel. L’ obser-
vation des ceuvres retrouvées vient confirmer en partie ces analyses si ce n’est qu’a aucun moment nous n’avons pu soupgonner,
en I’absence d’analyses plus poussées, 1’utilisation de bitume. L’artiste ne pratiquait guere les empatements en fort relief et le
Saint Martin de Villiers-le-Mahieu, déja une exception stylistique nous I’avons souligné a plusieurs reprises, est la seule com-
position en comportant une grande quantité. En régle générale, I’artiste peint en a-plats avec une grande quantité de matiere
visiblement destinée a masquer complétement le grain de la toile. Quelques empatements légers, dans 1’herbe de la Bataille de
I’Alma, par exemple, viennent, surtout a la fin de sa carriére, faire jouer la lumiére sur les éléments végétaux. Sur cette premiére
couche de couleurs franches trés plates, I’artiste va superposer de nouvelles teintes destinées a obtenir les nuances souhaitées.
Enfin, il utilise systématiquement des glacis destinés a donner maticre ou transparence aux détails et aux vétements.

Ces techniques habituelles sont mises au service d’une recherche assez fouillée de couleurs froides, parfois étonnantes
(comme dans le ciel de I’Archange saint Michel ou du Christ de Vannes*?), violentes et toujours extrémement présentes,
opposées a des jeux subtils de teintes chaudes particuliérement travaillées. Les bleus, les rouges et les jaunes sont toujours vifs,
mais les bruns, les noirs et, de facon générale, tout ce qui se trouve dans 1’obscurité, ne sont jamais francs mais nuancés par le
jeu des superpositions de couleurs et I’utilisation de glacis. Il n’est pas étonnant qu’avec ce soin tout particulier destiné a obtenir
des toiles lumineuses, méme lorsque 1’action se déroule la nuit comme dans le Tanneguy Diichatel, les critiques aient souvent
loué les qualités de coloriste de I’artiste qui rendaient, malgré les faiblesses soulignées des compositions et tout particuliérement
de la perspective, la vision de ces tableaux agréable. Cette franchise dans les tons ainsi que 1’absence de transition entre teintes
chaudes et froides renforcent visuellement I’impression de « ligne claire » plusieurs fois évoquée et ancre le sentiment de
référence aux enluminures et peintures médiévales que nous avons souligné a plusieurs reprises.

42



De la mise en ceuvre

11 faudrait bien se garder de dissocier les matériaux de base du lieu ou ils sont mis en ceuvre : I’atelier. Il est dommage
que nous n’ayons pu retrouver trace d’Un intérieur d’atelier peint par Rivoulon en 1848-1849%3 qui nous aurait sans doute
fourni de plus amples informations sur le lieu de travail de I’artiste en supposant que c’était bien le sien qui était représenté.
Nous avons pu repérer plusieurs des batiments ou il vécut dont certains ont été heureusement conservés et qui sont tous des
immeubles de rapport (nous n’avons pu déterminer les appartements précis qu’il habitait)**4. Ses premiers logements devaient
étre trés modestes. Le 63 rue de Richelieu (aujourd’hui 61), ou il vécut vraisemblablement peu de temps (entre au moins 1833
et le milieu de I’année 1834) était une maison construite entre 1662 et 1667, qui devint, a partir de 1810, I’hotel meublé lillois
situé dans un quartier d’hotels meublés**®, aujourd’hui disparu et remplacé par une construction des années 1960. II faut bien
admettre qu’il est difficile d’imaginer dans un tel lieu I’installation d’un atelier pour les grandes toiles, la plupart de ces hotels
possédant des appartements, de petite taille et peu éclairés, ne se prétant qu’a la réalisation d’ceuvres de chevalet de petites
dimensions. Le 16 boulevard Montmartre, ou ’artiste logea brievement au début de I’année 1834, a été remplacé par un im-
meuble haussmannien qui porte aujourd’hui le numéro 2043, Tout aussi exigu, le 3bis rue des Beaux-Arts (occupé par Rivoulon
de 1834 a 1836), immeuble possédant une cour intérieure ou Lacordaire, Montalembert et de Coux ouvrirent la premicre école
libre le 9 mai 1831, ne posséde que des logements sombres et bas de plafond (Fig. 22 et 23)*. La situation était peut-étre un
peu différente au 75 rue de Vaugirard (1836-1839), ou la fagade sur rue donnait, d’aprés le cadastre de Paris par ilot, sur une
venelle menant a un batiment aujourd’hui disparu (Fig. 24) qui put sans doute contenir I’important Pélerins d’Emmaiis (360 x
270) que les élus de I’ Allier vinrent admirer**®, Pendant seize ans, de 1847 a 1863, Dartiste demeura au 1 rue de Fleurus, non
loin du jardin du Luxembourg, dans un joli immeuble de rapport a cour intérieure, ou se trouvait, d’apres le témoignage de
Pollet, un espace atelier assez conséquent (Fig. 25 et 26) 4*°. Les principales informations dont nous disposons sont toutes
issues de I’inventaire aprés déces de I’artiste et liées a son dernier domicile, au 10 boulevard d’Enfer, qui ne subsiste plus de
nos jours (Fig. 27)*9. 11 est intéressant de noter que 1’appartement dont disposait alors le couple, quoiqu’au moins sur deux
étages, devait étre assez exigu puisque le notaire signale « une piéce servant de salle a manger et d’atelier éclairée par une
croisée sur un jardin »*! ; on imagine sans peine les contraintes d’une telle disposition méme si la surface de la piéce était
importante ! Néanmoins, il existait également « un cabinet au dernier étage éclairé par une croisée sur le jardin » qui semble
avoir servi de lieu de stockage pour les esquisses de ’artiste et de débarras. L’énumération du matériel inventorié est banale :
deux chevalets dont un mécanique et I’autre en chéne, « un meuble a usage de peintre avec tiroirs, un lot de pinceaux, palettes
et vases en plomb contenant diverses couleurs », un double métre, des « cartons portefeuilles » destinés a conserver la docu-
mentation de I’artiste et des cartons contenant ses esquisses. .., soit un matériel assez pauvre qui ne pouvait en aucun cas étre
suffisant pour réaliser de grandes toiles, a I’'image de la Bataille de la Tchernaia, ce qui explique sans doute, nous 1’avons déja
souligné, la location d’un second appartement 55 rue du Cherche-Midi (Fig. 28)**? ou aucun meubles ou peintures ne sont
curieusement mentionnés dans I’inventaire apres décés. Ces conditions difficiles apportent peut-étre quelque lumiére sur cer-
taines bizarreries qui étaient restées jusque-la inexpliquées. Tout d’abord, le fait que I’inspecteur Bertin vienne constater a
I’Ecole royale des Beaux-Arts, I’achévement du Portrait en pied du roi Louis-Philippe d’aprés Winterhalter, confié a Rivoulon
en 1842. Ce dernier y avait-il ses entrées et eut-il I’autorisation exceptionnelle d’y travailler ? Si ’appartement qu’il occupait
au 27 rue Notre-Dame-des-Champs (aujourd’hui disparu) était aussi exigu que ses autres domiciles, ceci semblerait assez lo-
gique pour une ceuvre qui devait avoisiner les deux métres de hauteur*3. En outre, ces difficultés de local pourraient expliquer
la rapidité avec laquelle I’artiste peignait ses toiles, hormis le désir visible de faire rentrer 1’argent le plus vite possible. En
effet, pour les neuf tableaux dont nous avons pu déterminer le temps d’exécution (en prenant pour base de calcul la date de
I’arrété, et non celle de la notification, car il nous semble probable qu’a I’affiit de la moindre commande, les artistes sollicités
commengaient leur ouvrage dés le premier signe d’accord), trois sont effectués en moins de trois mois, quatre en moins de six
mois et deux en un an environ... ce qui parait extrémement rapide. Cette diligence dans la création semble avoir aussi présidé
a la réalisation des dessins, comme en témoignent les deux épisodes de la guerre d’Orient de 1854 : Guerre d’Orient 1854,
défense héroique de Silistrie (dessiné et gravé en un peu plus de trois mois)** et Guerre d’Orient 1854, déroute des Russes a
Giurgevo (dessiné et gravé en un mois et dix jours)*.

De telles conditions ont-elles influé sur la taille des tableaux de I’artiste ? Sans aucun doute. Outre les ceuvres retrou-
vées, les Registres des Salons conservés aux archives des musées nationaux jusqu’en 1853 nous permettent de connaitre les
dimensions des tableaux proposés pour I’exposition. Au fur et 2 mesure de I’avancement de sa carriére, Rivoulon travaille sur
des formats de plus en plus importants. Sous la monarchie de Juillet, 48,6 % (17) des toiles dont nous connaissons les mesures
ont leurs dimensions inférieures a 100 cm, dont une grande majorité de scénes de genre destinées vraisemblablement a une
clientéle privée ne pouvant héberger des tableaux de trés grandes dimensions ; aucune de ces ceuvres n’était une commande de
1’Etat ou ne fut achetée par ce dernier. 25,7 % des toiles (9) avaient au moins une de leurs dimensions comprise entre 125 cm
et 190 cm : une telle surface nous semble bien étre la limite de ce qui pouvait étre peint « en appartement », au vu des immeubles
habités par I’artiste. Enfin, 17,1 % (6) mesuraient de 200 cm a 250 cm dans leur plus grande dimension et 8,6 % (3) plus de
300 cm et devaient nécessiter un local spécial pour étre réalisées. Sous la Deuxiéme République, Rivoulon privilégia les formats
moyens, inférieurs a 200 cm : 38,5 % (5) étaient inférieurs a 100 cm, 46,1 % (6) a 200 cm et 15,4 % (2) supérieurs a 380 cm ;
ces deux derniers étaient les seuls tableaux de cette époque issus de commandes de I’Etat. Enfin, sous le Second Empire, il n’y
a plus que 22,2 % (2) de tableaux inférieurs a 100 cm, 33,3 % (3) entre 100 cm et 200 cm et 44,5 % (4) supérieurs a 247 cm
dont la gigantesque Bataille de la Tchernaia (643 cm x 338 cm) ; trois de ces quatre dernicres toiles avaient fait 1’objet de
commandes ou d’achats de I’Etat. C’est, en résumé, dans ces derniéres circonstances que I’artiste peignit ses plus grandes
ceuvres destinées a des batiments publics, le ministére ne se portant guére acquéreur ou solliciteur de tableaux de petites di-
mensions, excepté dans des cas particuliers, comme pour le Christ en croix de Vannes** a la taille contrainte par le local et
I’emplacement pour lequel il était prévu.
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11 est donc tout a fait logique que ’intégralité des ceuvres dépassant les 300 cm relévent exclusivement du domaine religieux
et de celui de la guerre de Crimée et aient été destinées au domaine public. De lui-méme, Rivoulon ne peignit pas de trés grands
formats, excepté ses Pélerins d’Emmaiis*¥, sans doute consacrés, en 1839, 4 attirer I’attention de I’Etat sur sa capacité a réaliser
des tableaux susceptibles d’orner des édifices religieux, ou encore les Litanies de la Trés Sainte-Vierge*? dont il devait penser
qu’elles seraient sans doute acquises par I’Etat.

De la production et des travaux annexes

Concernant le corpus des ceuvres de Rivoulon, il convient de rester extrémement prudent dans I’analyse des statis-
tiques que nous avons esquissée précédemment car il est tout a fait possible que nous n’ayons en réalité qu’une faible idée de
la production de ’artiste en peinture ; il est d’ailleurs intéressant de noter que, dans les cartons inventoriés au moment de son
déces, figuraient cent onze esquisses sur toile, ce qui est bien loin des quatre-vingt-un tableaux que nous avons pu recenser. Il
en va de méme pour son travail, majoritairement alimentaire, de lithographe et de graveur. En effet, la découverte que nous
avons faite des dix-sept illustrations de I’Histoire de France d’ Anquetil pour 1’édition Cajani de 18444 ou de celles accom-
pagnant 1’édition Delloye de Mes prisons de Silvio Pellico** est, par exemple, purement fortuite. Elles ne sont pas répertoriées
dans le Catalogue général de la Bibliothéque nationale de France, ni dans aucun des ouvrages de référence consacrés aux
illustrateurs ; elles ne font pas partie des ceuvres déposées au Département des estampes et de la photographie de la Bibliothéque
nationale de France et ne figurent pas au dépdt 1égal... Et nous sommes en présence de dessins signés ! Il en est de méme pour
les Nouveaux exercices de M. Charles avec tous les animaux féroces de la ménagerie réunis®' réalisés pour L lllustration. 11
est tout a fait possible que Rivoulon, aussi bien en tant que dessinateur ou lithographe, voire aquafortiste, ait effectué beaucoup
plus de travaux que nous n’en avons aujourd’hui repérés. En effet, il ne nous semblerait pas étonnant, par exemple, que ses
Victimes du Neuf thermidor*? aient été faites pour illustrer un ouvrage que nous n’avons pu repérer (une nouvelle édition de
I’Histoire de France d’Anquetil ?). Les White, dans leur ouvrage sur La carriére des peintres au XIXe siecle, précisent que
« Les peintres majeurs, nous le savons par les catalogues détaillés de leur ceuvre, produisaient souvent jusqu’a cinquante (ou
plus) peintures a ’huile vendables chaque année »*3. Il nous semble que ce nombre pouvait aussi étre atteint par des artistes
mineurs, quoique, dans le cas de Rivoulon, nous pensons que I’on devait se situer a un niveau inférieur, sans pouvoir totalement
I’affirmer.

L’artiste dut, surtout a ses débuts, accepter tout et n’importe quoi. Si le Rivoulon de I’anecdote de beuverie de 1840
est bien notre artiste**, qui se déclare alors « peintre d’enseignes », il est tout & fait vraisemblable qu’il ait accepté (et il ne fut
pas le seul !) de tels travaux pour vivre dont la fourniture de modéles aux patissiers-confiseurs*>> ! Dans le méme esprit, nous
avons vu, avec I’épisode de Cusset*>®, que Rivoulon effectua, a I’occasion, des restaurations de tableaux anciens sans pouvoir
affirmer qu’il s’était fait une spécialité de ce domaine que nombre de ses prédécesseurs et contemporains pratiquérent. Cette
activité était habituelle au XIX* siecle, les « réparations » ou « restaurations » étant alors confiées a des peintres. Peut-étre le
Cussetois en fit-il une source de revenus annexe ? Rien ne nous permet de le confirmer ni de I’infirmer.
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CONCLUSION

Une telle étude, sur un sujet somme toute mineur, trouve-t-elle une justification scientifique et peut-elle apporter un
éclairage, si faible soit-il, sur la carriére des peintres au XIX¢ siecle ? C'est a dessein que nous utilisons ces derniers mots pour
évoquer 'ouvrage homonyme d'Harrisson et Cynthia White, paru en 1965 et réédité, il y a presque une vingtaine d'années, avec
une préface de Jean-Paul Bouillon. Dans cet essai sociologique, aux imperfections évidentes signalées par les auteurs eux-
mémes, les chapitres 111 et IV, traitant respectivement de I'émergence d'un nouveau systéme et du réle des impressionnistes en
son sein, sont toujours d'actualité, souvent utilisés et fréquemment cités au sein de publications qui, jusqu'au milieu des années
1980, étaient encore trés centrées sur les mouvements d'avant-garde. C'est oublier un peu vite les deux premiers chapitres
consacrés a l'académisme pour lesquels, suite au présent travail sur Rivoulon, nous pouvons attester en partie de la justesse
statistique et de la pertinence de certaines conclusions. Entre autres, notre travail contribue a combler en partie deux lacunes
relevées par les auteurs : « Le meilleur moyen de contréler les entrées du Dictionnaire général est peut-étre de les confronter
a une information bien précise sur tel ou tel peintre pris isolément, par exemple a partir du livre de Rewald sur les impression-
nistes. »*%7 et « A cause de la réaction du XX¢ siécle contre ce style de peinture, nous n’avons pas, pour la plupart des peintres
académiques de la période 1850-1870, et méme pour les principaux d’entre eux, de catalogue détaillé »*38. Parmi leurs conclu-
sions, figurait également la réflexion suivante : « Lorsque nous nous tournons vers le passé, nous ne nous intéressons, généra-
lement, qu'aux meilleures peintures. Certains conservateurs ont la sagesse de remplir leurs sous-sols, car ce que nous entendons
par "meilleur" change en méme temps que nous**°. Il n'en reste pas moins que nous rejetterons toujours la plupart des peintures
qui auraient requis notre attention si nous en avions été les contemporains. Pourtant, si nous voulons comprendre les institutions
sociales de la peinture, nous devons prendre en compte les hommes qui sont les auteurs de cette production ordinaire aujourd'hui
oubliée. Il se peut méme que, pour comprendre 1'évolution du style des ceuvres majeures d'une époque, la connaissance du tout-
venant des peintres contemporains soit indispensable »*%, Ces constatations ne peuvent étre validées que par une comparaison
soigneuse entre les résultats statistiques applicables au Cussetois dans le travail des White et nos propres investigations dont la
convergence pourrait donner une certaine 1égitimité aux propos des sociologues, en ce qui concerne cet artiste a tout le moins.
En effet, si on applique & Rivoulon les résultats du tableau 5 de cet ouvrage, on s’apercoit que le Cussetois expose bien pour la
premiére fois au Salon a I'dge de vingt-quatre ans, moyenne obtenue pour les peintres nés entre 1805 et 1814 par les White et
que, si on excepte 1'exposition posthume de 1864, Rivoulon exposa pour la derniére fois au Salon en 1861, ce qui, depuis 1834,
date de sa premicre présentation, totalise vingt-sept ans de présence a cette manifestation, durée moyenne calculée par les
White. Enfin, si I'age moyen que ces derniers obtinrent pour la premiére médaille au Salon était de trente ans pour la tranche
d'age considérée, Rivoulon avait lui trente-six ans. Il est intéressant de constater que ce dernier correspond donc en grande
partie a I'échantillonnage établi par les sociologues ce qui nous permet d'accorder une certaine foi au systéme, a premiere vue
bancal, d'analyse statistique qu'ils avaient mis en place.

Si nous replagons par ailleurs notre artiste dans les caractéristiques générales déterminées par les points 1 a 6 du méme tableau
5, on constate qu'il fait partie des 67 % de peintres nés entre 1805 et 1814 qui ne fréquentérent pas 1'école des Beaux-Arts, des
64 % nés hors de Paris intra-muros, des 67 % ayant regu des commandes officielles, des 75 % qui n'occuperent pas de poste
officiel, des 50 % qui regurent une médaille au Salon et des 75 % qui ne regurent pas la Légion d'honneur, bref qu’il se situe
dans une immense majorité. De 1'échantillonnage ainsi choisi, les White tirent la conclusion « qu'une minorité assez restreinte
de peintres recevait une distinction officielle ou une aide financiére », ce qu'il convient de nuancer*'. L'analyse, a travers le
seul échantillonnage du Dictionnaire de Bellier et Auvray, si elle touche juste en ce qui concerne les grandes généralités sta-
tistiques, nous l'avons souligné supra, trouve ses limites des qu'il s'agit d'observations plus fines touchant a la vie des peintres
et a leurs moyens d'existence. Ainsi, par exemple, les White affirment, sur la base de son ouvrage paru en 1848, Lettres d 'un
artiste sur 1'état des arts en France que « Bergeret*®? faisait certainement partie du quart le mieux loti des trois mille peintres
du systéme national. La plus grande part de son revenu venait sans doute, sous une forme ou une autre, du gouvernement, mais
le profit qu'il en tirait n'était ni considérable ni assuré, et il ne vendait jamais a 'Etat qu'une petite partie de ses peintures
exposées au Salon. L'entrée biographique de Bergeret est 1'une des rares du Dictionnaire général qui donne la liste d'une grande
partie des peintures exposées aux Salons — ces derniéres ne représentaient qu'une petite part de sa production totale — comme
ayant €té acquises par le gouvernement, sur commande ou pour des musées. Il semble que I'on puisse a bon droit en conclure
que la majorité des peintres professionnels travaillant sur la scéne nationale ne recevaient directement du gouvernement, qu'un
revenu modique. Les peintres les plus favorisés recevaient beaucoup plus mais ce sont les clients privés qui enrichissaient les
plus fortunés d'entre eux. Les commandes ou les achats du gouvernement étaient surtout importants parce qu'ils contribuaient
a faire les réputations »%%3. Ces affirmations, parfois antinomiques, méritent d'étre observées a travers l'exemple de Rivoulon.
En effet, a aucun moment, les White ne précisent les montants des rémunérations de Bergeret pour ses commandes ou achats
étatiques... Et c'est pourtant le neceud du probléme. Nous avons vu que Rivoulon toucha, en vingt ans, vingt et un mille deux
cents francs de la part de I'Etat, soit une moyenne de mille soixante francs par an, qu'il voyait ses originaux payés aussi chers
que les réalisations de certains maitres et que nous n'avons aucune idée du volume de sa production vendue a des propriétaires
privés et encore moins de la masse financieére que cela représentait (a notre connaissance, les mémes lacunes existent pour
Pierre-Nolasque Bergeret et I'affirmation selon laquelle « Les peintres les plus favorisés recevaient beaucoup plus mais [que]
ce sont les clients privés qui enrichissaient les plus fortunés d'entre eux.» est dénuée de toute base objective solide). Si nous
reprenons le tableau 9 des White qui donne les salaires journaliers de certaines professions au XIX° siécle, nous nous aperce-
vons que mille soixante francs par an correspondaient a deux cent douze jours de travail d'un bijoutier ou d'un orfévre de 1848
ou encore d'un imprimeur ou d’un tailleur de pierre en 1857, ce qui est loin d'étre négligeable. Certes, cette rémunération n'était
pas réguliérement répartie et ne peut étre, pour cette raison, assimilée a un salaire ; cela devait rendre illusoire toute gestion
domestique sur le long terme et favoriser 'alternance réguliére de dettes et de remboursements ainsi que 1’obligation de trouver
d’autres sources de revenus, 1’estampe pour Rivoulon, ou des débouchés privés. Ces constatations sont parfaitement en accord
avec cette réflexion des White : « Les bons prix atteints par des peintures isolées ne satisfaisaient pas un peintre s’ils n’étaient
obtenus qu’a des intervalles de temps dont la durée restait aléatoire. Dans la mesure ou tous les principes du systéme
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académique I’incitaient & un mode de vie bourgeois, I’artiste désirait surtout bénéficier d’un revenu prévisible, qui était, pour
la bourgeoisie, la marque d’une carriére réussie »***. Enfin, signalons que I’action de 1’Etat, par ’intermédiaire de ses com-
mandes et achats, s’apparentait le plus souvent a une assistance sociale pour les artistes en difficulté et était bien loin de « faire
les réputations », excepté pour la réalisation de grands décors muraux par exemple.

Les remarques qui précédent, si elles ne légitiment pas, en tant que tel, I’intérét que peuvent avoir les biographies
d’artistes mineurs du XIX°® siécle, montrent que la réalité¢ de la vie de ces peintres est non seulement complexe, comme toute
vie humaine, mais aussi variée et non réductible & des schémas préétablis, méme si des approches statistiques licites sont
possibles, et méme souhaitables, dans le domaine purement matériel notamment. En outre, leur confrontation permet de cons-
tater que la situation du milieu artistique du XIX° siécle se modifia tout aussi vite que la société, et pas seulement avec I’appa-
rition des avant-gardes, la multiplication de ces biographies permettant de se faire une plus juste idée de la répercussion de ces
évolutions sur le choix d’une carriére et sur le déroulement de cette derniére. Certains phénoménes habituellement minorés
prennent ainsi un tout nouveau relief : I’apparition, en ce début des années 1840 véritable démarrage de I’industrialisation, des
toiles toutes préparées, des couleurs en tubes et autres facilités qui, d’un artiste encore artisan, voire un peu alchimiste, va
conduire peu a peu a une génération de « peintres-consommateurs » n’ayant plus le souci du long travail préparatoire matériel
(bien que certains s’y soient, il est vrai, toujours confrontés) et beaucoup plus de liberté pour penser et créer... Sans compter
I’inappréciable gain pour la santé de I’artiste, beaucoup de ces phases préliminaires obligeant au maniement de produits
toxiques dont le plomb, épiphénomeéne qu’il conviendrait d’analyser a la lumiére des durées de vie entre les deux moitiés du
siécle. La connaissance fiable de la carriére de ces peintres aide donc a mieux comprendre la diversité des situations rencontrées,
non réductible a la seule course au prix de Rome*®, et, surtout, & analyser, du point de vue de I’histoire de 1’art et non plus de
la sociologie, les influences, les filiations et les originalités qui les caractérisent, tant il est vrai que cette dimension semble
parfois bien oubliée.

En effet, I’artiste mineur est beaucoup plus sociologique que part de I’histoire de I’art. La sociologie se nourrit fré-
quemment du commun alors que ’histoire de 1’art privilégie souvent les élites. Néanmoins, s’il semble logique a tous de
considérer que la meilleure connaissance des carriéres conduit a une meilleure appréhension du milieu, ¢’est souvent aux dépens
de la connaissance technique des ceuvres produites par ces peintres mineurs, des iconographies développées et, somme toute,
de leur contribution a la diffusion d’« images » plus ou moins stéréotypées, répandues par la gravure ou, tout simplement
présentes, parfois fortement en raison de leur taille, dans des édifices publics, civils comme religieux. Depuis nombre d’années,
Nicole Heinich, par exemple, étudie, du point de vue sociologique, le milieu de la peinture du XIX° siécle avec une foi aveugle
dans I’ouvrage des White jamais critiqué ou mis en doute, se posant tout récemment le probléme de 1’élite artiste et, accessoi-
rement, de la bohéme*% selon des critéres qui nous semblent bien discutables en ce qu’ils ne prennent en compte implicitement
que I’¢lite, justement, et ne se réferent jamais a la création proprement dite, contrairement aux nombreux exemples littéraires
que donne cet auteur. Séparer la vie de ces artistes de leur production a partir du moment ou ils sont considérés comme mineurs
et tout juste bons a étre de la « chair a statistiques », sans rentrer dans un débat Proust/Sainte-Beuve, est un non-sens que les
critiques de 1’époque ne pratiquaient pas, relevant tout autant un Delacroix qu’un Rivoulon, méme si le nombre de lignes qui
leur étaient consacrées était fort différent. Nous nous rapprocherions donc plutot volontiers, méthodologiquement, de la dé-
marche d’Isabelle Saint-Martin, dans son ouvrage sur les catéchismes du XIX® siecle qui prend bien en compte toutes ces
données : Voir, savoir, croire*’ que nous détournerions volontiers a notre profit sous les termes « Regarder, connaitre, dou-
ter ». « Regarder », car il s’agit de cesser de simplement voir ces ceuvres mineures d’artistes mineurs, mais de les disséquer
techniquement, stylistiquement, iconographiquement avec les spécificités éventuelles de leurs chassis, toile et cadre, sans pré-
jugés et au méme titre qu’un tableau considéré comme « majeur » et, surtout, sans s’en tenir au seul rendu souvent décevant a
nos yeux de « non-contemporains »%®, « Connaitre », car on ne connait pas simplement en regardant ; la connaissance doit
s’étendre tout aussi bien a la chose représentée dans tous ses détails qu’au processus et aux circonstances qui ont conduit a sa
création (contexte, achat ou commande publics ou privés, etc.) : elle se doit donc d’étre diachronique et synchronique, exercice
difficile de toute bonne archéologie ! Enfin, « Douter » de tout et faire partager ce doute ; le doute peut étre celui de I’interpré-
tation par 1’historien d’art actuel de telle image ou de tel texte mais aussi la mise en cause de sa réelle capacité a se projeter
dans I’esprit des contemporains de ’artiste et d’évaluer le vrai impact de ces ceuvres, aujourd’hui considérées comme « mi-
neures » voire sans intérét, sur la critique et le public... Il est enfin le doute que I’on ne peut manquer de ressentir lorsque, apres
de longues années passées a étudier un artiste, on serait tenté, par un phénomeéne de symbiose compréhensible, de lui octroyer
plus de talent ou d’importance qu’il n’en eut réellement. Ce n’est que le retour aux faits eux-mémes qui permet de raison garder.

La recherche de I’originalité a tout prix ne fait pas ’artiste : cette remarque peut certes s’appliquer a Rivoulon en ce
qu’il est certainement, dans sa catégorie, un trés intéressant investigateur en iconographie sans étre, techniquement, un génie*®.
Ne bénéficiant d’aucun soutien particulier, il effectue néanmoins une carriére honorable et rémunératrice aupres des services
de I’Etat. Sa production est composée presque exclusivement d’originaux et il rencontre, nous I’avons souligné a plusieurs
reprises, un réel succes aupres de la critique. Suivant en cela I’exemple de certains de ses contemporains plus célébres, il
pratique professionnellement, outre la peinture, la sculpture, la lithographie et d’autres techniques d’estampe : il illustre bien
la curiosité de nombre d’artistes s’étant essayé a tous les arts avant de choisir une voie définitive. Humainement, il cotoya
plusieurs mouvements de la premiere moiti¢ du XIX siécle : la boheme romantique des « cénacles », les jeunes « socialistes »
de la société des Droits de ’homme, le milieu des peintres nazaréens puis, plus tard, celui des peintres de batailles au moment
de la guerre de Crimée. Au-dela de I’intérét sociologique déja évoqué, ces faits justifieraient a eux seuls ’intérét qu’il convenait
de porter a cet artiste qui, quoique « mineur », fit partie de la communauté artistique des années 1830-1860, y contracta d’il-
lustres amitiés, surtout dans le domaine de la sculpture, et fut apprécié par plusieurs critiques de renom : sa redécouverte au-
jourd’hui apporte modestement une brique supplémentaire a la connaissance du milieu artistique du XIX¢ siécle et de sarichesse
picturale et iconographique.
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P.1(etS.1)
Un cadre de sculpture gothique contenant quatre tableaux :
Notre-Dame de Paris

1832

Huile sur toile sur chéssis a clés du XIX€ siécle (bois résineux)

H. 64,6 ; L. 54,1 (toile) H. 155 ; L. 110 (avec cadre)*7”

Monogrammé dbm, a I’huile rouge : /832 — AR (accolés)

Historique :

Cette ceuvre apparait dans le Registre du Salon de 1833 et fut refusée par le
jury ; elle fut sans doute offerte par Rivoulon a Victor Hugo, ou achetée par
ce dernier ; c¢’est peut-étre le cadre que 1’écrivain semble avoir trés tot dis-
socié de la toile, qui est décrit en 1844 dans son domicile de la place des
Vosges parmi les « [...] quelques platres modernes sur des sujets de Notre-
Dame de Paris [...] »*7! ; lors de la vente du mobilier de la maison occupée
par I’écrivain depuis fin 1848, rue de la Tour d’Auvergne, au moment de
son départ en exil, est mentionnée une « glace dans un cadre en terre cuite,
style gothique, & sujets de la (sic) Notre-Dame de Paris »47? ; il s’agit bien
de la sculpture de Rivoulon et il est évident qu”Hugo y était particuliérement
attaché pour I’emporter a Guernesey et I’utiliser comme élément décoratif
dans le vestibule d’Hauteville House ; le tableau, lui aussi, semble bien
avoir été conservé dans ce lieu d’exil*”.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 4 et *KK 27, n°
965.

Bibliographie :

Paris, 1985-1986, p- 570 ; https://fr-fr.facebook.com/perma-
link.php?story fbid=1259278167426456&id=160681813952769 (consulté
le 31 aofit 2022) ; http://parismuseescollections.paris.fr/fr/maison-de-vic-
tor-hugo/oeuvres/scenes-de-notre-dame-de-paris (consulté le consulté le 31
aout 2022); http://groupugo.div.jussieu.fr/Groupugo/doc/17-01-21audi-
net.pdf (consulté le consulté le 31 aotit 2022) .

Lieu de conservation : Paris, Maison de Victor Hugo, inv. MVHP-P-2722
(peinture) ; Guernesey, Hauteville House (cadre).

(Euvres en rapport :

Projet de frontispice pour « Notre Dame de Paris » de Victor Hugo
(titre Eric Moinet) (Fig. 67)

Célestin-Frangois Nanteuil (1813-1873), attribué a4

25 septembre 1836

Crayon graphite sur papier

H.21,6,L. 14,3

Inscriptions :

En haut, au milieu, au crayon graphite : Imité de Rivoulon. Paris 25 7%
1836

En bas, au milieu du socle soutenant le retable : VICTOR HUGO

Historique :
Légué par Paul Fourché au musée des Beaux-Arts d’Orléans en 1922.

Expositions :

Orléans, 1997-1998, Le Dessin au temps des passions, n° 53.
Bibliographie : Orléans, 1997-1998, snp, n° 53 ; http://parismuseescollec-
tions.paris.fr/fr/maison-de-victor-hugo/oeuvres/scenes-de-notre-dame-de-
paris (consulté le consulté le 31 aotit 2022) .

Lieu de conservation : musée des Beaux-Arts d’Orléans, inv. album 8, folio
184. Figure 29

Le lieu de conservation de cette ceuvre n’était jusqu’ici pas connu. La découverte du monogramme de
Rivoulon sur une toile peinte publiée par Pierre Georgel comme anonyme en 1985, a I’occasion de I’exposition
La Gloire de Victor Hugo, nous a récemment permis de ’attribuer a 1’artiste. Le 4 et le R accolés sont en effet
spécifiques de la signature du Cussetois qui utilisa trés souvent cette particularité graphique*’. Si nous ne con-
naissons pas d’exemple du monogramme seul, I’utilisation de I’huile rouge est elle aussi caractéristique des ha-
bitudes de Dartiste*’%, ainsi que ’usage de signer de préférence en bas a gauche des scénes*””. I est tout a fait
vraisemblable, comme pour sa premiére lithographie signée curieusement « Rivoullon fils »*7%, que le Cussetois
ait alors cherché ses marques, ce d’autant plus que son paraphe devait étre ici discret, compte tenu de la taille de
I’ceuvre et du recouvrement du cadre.
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La toile retrouvée est constituée de quatre saynétes symétriquement réparties, ayant pour sujet principal Esme-
ralda, qui se lisent de gauche a droite et de haut en bas :

- Du danger de se confier a une chévre (Livre septiéme, 1)*°. Le Cussetois dépeint ici I’action se déroulant
dans la maison de la dame Aloise de Gondelaurier, alors que plusieurs jeunes demoiselles y sont réunies en pré-
sence du capitaine Phaebus, pour se présenter comme éventuelles « accompagnatrices » de madame la dauphine
Marguerite. Esmeralda est invitée a monter pour danser et, pendant qu’elle est interrogée par les assistants, la
petite Bérangére, dgée de sept ans, joue avec Djali, la chévre de la bohémienne, qui trace alors de sa patte, a I’aide
d’un alphabet en bois, le nom de Phoebus. Esmeralda est aussitdt accusée de sorcellerie. Rivoulon s’est tenu trés
pres de la description de la scéne par Hugo : « Au fond, & c6té d’une haute cheminée armoriée et blasonnée du
haut en bas, était assise, dans un riche fauteuil de velours rouge, la dame de Gondelaurier, dont les cinquante-cing
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ans n’étaient pas moins écrits sur son vétement que sur son visage. A coté d’elle se tenait debout un jeune homme
d’assez fiére mine, quoiqu’un peu vaine et bravache, un de ces beaux gargons dont toutes les femmes tombent
d’accord, bien que les hommes graves et physionomistes en haussent les épaules. Ce jeune cavalier portait le
brillant habit de capitaine des archers de 1’ordonnance du roi [...] »*®. Rivoulon a voulu souligner 1’archaisme
de la femme assise en la dotant d’un habit sombre et d’un hennin, haut bonnet effectivement en usage au XV°¢
siécle. Par opposition, les trois jeunes femmes présentes (au lieu des quatre que comporte la scéne chez Hugo)
portent des robes claires trés décolletées et sont coiffées en chignon, tenue qui les apparente a de nobles dames
de I’époque de Louis XIII... comme ['uniforme et les fines moustache et barbe du capitaine Phoebus que ne
renierait pas un mousquetaire. En voulant suivre au plus prés les nuances de la description d’Hugo, le jeune artiste
de vingt-deux ans tomba dans I’anachronisme, erreur qu’il ne renouvela guere dans la suite de sa carriére. Le
risque était moins grand pour la tenue simple d’Esmeralda, a la jupe plissée retenue par une ceinture et dont le
décolleté correspondait a son statut de bohémienne, et pour celle, intemporelle de I’enfant. Le Cussetois a simpli-
fié¢ le décor, utilisant des tentures comme fond et laissant deviner par la croisée du second plan droit, une rue de
Paris et non la cathédrale Notre-Dame située face au balcon de la demeure dans le roman. La cheminée du texte
de Victor Hugo n’est ici évoquée que par le poulet cuit qui se trouve posé sur une table, au second plan, entre
madame de Gondelaurier et Esmeralda. Ce décor est complété, a I’arriére-plan, par une étageére fixée au mur sur
laquelle reposent des plats et ustensiles d’argent ou d’étain, rappelant les travaux des peintres flamands et hollan-
dais dont Rivoulon dut ici s’inspirer. Détail important : il n’a pas oublié de doter le cou de Djali d’une cordelette
ou est attachée la bourse contenant I’alphabet de bois.

- L’écu changé en feuille séche (Livre huitiéme, I a II1)*®!. Il nous a semblé, tout d’abord, que Rivoulon
avait ici représenté le procés d’Esmeralda et non la question qu’elle subit, épisode d’ou Djali est absente. Néan-
moins, dans le roman, 1’audience a lieu dans une salle vaste et sombre a fenétres ogivales, en présence d’une
nombreuse assemblée, alors que la chambre des tortures est un caveau sans autre ouverture que 1’entrée et muni
d’un four pratiqué dans 1’épaisseur du mur, ce qui parait plus proche de la présente représentation. Le personnage
assis pourrait alors étre le procureur du roi en cour d’église, Jacques Charmolue, ’homme au premier plan a
gauche, le médecin, et celui tenant les poignets de la prisonniére, le bourreau Pierrat Torterue. Il convient de noter
que Victor Hugo ne fait & aucun moment allusion a des personnages cagoulés qui rappellent ici plutot I’ Inquisition
espagnole dont les méthodes semblent avoir marqué Rivoulon**2. Ce dernier a peut-étre voulu rassembler les trois
chapitres de L’écu changé en feuille seche en une seule représentation synthétique. Le décor évoque une crypte
romane avec ses arcs retombant sur une colonne au chapiteau non décoré alors que, du c6té gauche, la cathédre
juchée sur trois degrés sur laquelle est assise le prélat est incontestablement de style gothique. Quant a la table
représentée au premier plan droit, elle n’illustre aucun style particulier mais évoque peut-étre le lit de torture ou
furent appliqués les brodequins a Esmeralda. Cette dernicre est vétue d’une tunique blanche qui sera la sienne
dans les deux derniers tableaux.

- Lasciate ogni speranza (Livre huitiéme, IV)*3, épisode souvent appelé « Esmeralda dans son cachot ».
Sur le fond sombre de circonstance, Rivoulon a détaché, éclairés depuis une source invisible située vers le bas a
droite (sans doute « le falot [...] posé sur un degré de 1’escalier » du roman*®*), les figures de Djali, d’Esmeralda
et de Claude Frollo. Quel instant de cette dramatique confrontation est ici représenté ? Il est bien difficile de
P affirmer avec siireté. Peut-étre est-ce le moment ou ’archidiacre « se traina vers elle a deux genoux »**° pour la
supplier de I’aimer, ce que semblerait confirmer le geste de rejet de la bohémienne ? En tout cas, la présence de
la chévre, dans ces circonstances, est non seulement curieuse mais aussi contraire au récit d’Hugo. Les seuls
autres détails présents dans la scéne sont deux bouteilles dessinées au premier plan gauche, sur lesquelles se
refléte la faible lumiére. Rivoulon joue ici sur le principe du clair-obscur dans une gamme de marron, de bruns et
de verts tres subtils.

- Le petit soulier (Livre onziéme, 1), L’épisode relaté est un des plus célébres du roman. Alors qu’Hen-
riet Cousin, exécuteur de Tristan I’Hermite pour Louis XI « prit la jeune fille sur son épaule, d’ou la charmante
créature retombait gracieusement pliée en deux sur sa large téte. [...] Il mit le pied sur I’échelle pour monter. En
ce moment la meére, accroupie sur le pavé, ouvrit tout a fait les yeux. Sans jeter un cri, elle se redressa avec une
expression terrible, puis, comme une béte sur sa proie, elle se jeta sur la main du bourreau et le mordit. Ce fut un
éclair. Le bourreau hurla de douleur. On accourut. On retira avec peine sa main sanglante d’entre les dents de la
mére »*7. Cette derniére, la recluse de la Tour-Roland, est ainsi décrite par Hugo : « vétue d’un sac brun qui
I’enveloppait tout entiere a larges plis, ses longs cheveux gris rabattus par devant tombant sur son visage le long
de ses jambes jusqu’a ses pieds [...] C’¢était un de ces spectres mi-partis d’ombre et de lumiére, comme on en voit
dans les réves et dans I’ceuvre extraordinaire de Goya [...] Ce n’était ni une femme, ni un homme, ni un étre
vivant, ni une forme définie ; ¢’était une figure »*®. Rivoulon s’est inspiré de cette description pour donner a
celle que I’on surnomme la « sachette », vétue de cette méme robe de bure brune, un aspect androgyne et décharné,
proche en tous points du portrait du roman, avec un souci visible de tendre au fantastique goyesque ; le rejet de
la chevelure grise sur le flanc droit de la femme, invisible du spectateur, permet de faire ressortir la maigreur
squelettique du personnage, grace au traitement du cou et des épaules tendus par la violence de la morsure qu’elle
inflige a Henriet Cousin. Ce dernier ne porte pas, comme dans le roman, Esmeralda sur ses épaules, mais sous
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son bras droit alors que la main gauche saisit un barreau de 1’échelle qui ploie sous leurs poids conjugués. Sa
tenue n’est pas sans évoquer celle des soldats écossais de Louis XI vue a travers les descriptions de Walter Scott
dans Quentin Durward (publié en 1823 et traduit en frangais la méme année), figures que Rivoulon reprendra
encore en 1851 dans sa Premiére opération de la pierre*®, caractérisées par leur chapeau a plume, la cramignole
dont Hugo affuble les comédiens du mystére ou les ambassadeurs flamands**. Le soldat qui essaye d’arracher la
vieille femme a la main du bourreau porte d’ailleurs un couvre-chef semblable, mais est curieusement vétu de la
seule partie haute d’une armure portée sur des chausses, alors que ses compagnons qui 1’entourent sont habillés
de tenues civiles. A 1’arriére-plan, plusieurs chevaliers en armures noires & heaumes panachés de blanc sécurisent
la place. Le décor est constitué de maisons médiévales a hauts pignons (Rivoulon avait dii en contempler de
semblables a Cusset, mais aussi dans le Marais parisien, et il s’en souviendra a nouveau pour sa Premiére opéra-
tion de la pierre dé&ja citée*") derriére lesquelles, a gauche, se devinent les tours de Notre-Dame, selon une orien-
tation tout a fait plausible depuis la place de Gréve ou se déroule I’exécution.

D’instinct, Rivoulon adopte pour toutes ces scénes une composition dont il ne démordit guére par la suite dans
ses peintures d’histoire : ’insertion presque systématique, dans une bande médiane déterminée par le nombre
d’or, des bustes et tétes de ses personnages (Fig. 29)*2. Les deux saynétes du haut sont en outre construites sur
des diagonales descendantes gauche-droite qui permettent de positionner les personnages se trouvant sur la
gauche, les autres étant placés par rapport a la division verticale obtenue par le nombre d’or et les paralléles qui
en découlent. Les représentations inférieures sont organisées autour des lignes obtenues par la division par 1,618,
mais aussi par les deux grandes diagonales qui déterminent I’orientation des acteurs et leur placement, en oppo-
sition pour Esmeralda et Frollo, concentré sur la figure maternelle dans I’épisode de 1’échafaud.

La toile originale, assez épaisse avec sa préparation et sa couche picturale, a été coupée de fagon irréguliére sur
tous ses bords et rentoilée sur une toile de lin trés serrée a préparation industrielle blanche trés mince qui pourrait
tout a fait remonter au début du XX si¢cle ; mais, malgré des traces de restauration apparaissant nettement aux
ultra-violets, aucune intervention n’est documentée a la maison de Victor Hugo. Techniquement, Rivoulon a
apposé une épaisse couche picturale travaillée avec de nombreux glacis et soulignée de 1égers empatements, par-
ticuliérement pour les reflets blancs de lumiére.

Ce tableau est aujourd’hui présenté avec une baguette en bois brut verni qui n’est pas son encadrement d’origine.
Ce dernier, dont le lieu de conservation était jusqu’alors inconnu, a été retrouvé a Guernesey, en octobre 2016,
par Gérard Audinet, directeur des Maisons de Victor Hugo. Plus qu’une réelle découverte, il s’agit d’une

Figure 30 Figure 31
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identification puisqu’il faisait partie, aprés 1852, du « frontispice » de Hauteville House (Fig. 30 et 31). Il sem-
blerait que, dés avant cette date, 1’écrivain ait séparé la toile de son encadrement pour transformer celui-ci en
miroir*, Qu’advint-il alors de la toile ? Nous n’en savons rien. Nous pouvons seulement constater que ’écrivain
intégra le cadre de Rivoulon dans 1’ornementation de son entrée a Guernesey. Non seulement il I’utilisa mais il
en fit I’¢lément central et principal de sa composition. Est-ce parce que celui-ci lui rappelait son premier grand
succes ainsi qu’une iconographie désormais associée aux premicres éditions complétes de ses ceuvres : les fron-
tispices de Célestin-Frangois Nanteuil*** ? 11 est difficile de 1’affirmer mais cela nous semble tout a fait vraisem-
blable.

Rivoulon a congu cet encadrement comme un retable reposant sur un autel - dont 1I’antependium porte le
nom de Victor Hugo suivi du titre de 1’ouvrage, (N)ostre-Dame de Paris — surmonté d’une sorte de prédelle, au-
dessus de laquelle se trouve la toile dont les quatre saynétes sont séparées par deux traverses médianes en croix,
la verticale formant trumeau (Fig. 32)*°°. La partie sommitale est constituée d’une corniche, ornée en son centre
d’une téte ailée, sur laquelle repose un fronton en forme de pinacle flanqué de deux niches en arc brisé. Cette
partie centrale est encadrée par deux ailes en décrochement organisées de fagon identique : un stylobate constitué
de deux étages de scénes supportant un fit de colonne doré scandé de trois registres de personnages, disposés
entre deux terrasses médianes, celui du sommet se terminant en dais gothique surmonté d’une représentation
humaine. Afin de déterminer si une volonté iconographique précise a présidé a 1’élaboration du cadre, en rapport
éventuellement avec les scénes peintes, il convient de décrire précisément I’ceuvre.

Le socle de gauche est orné d’une représentation de cavalier terrassant un adversaire a 1’aide d’une arme, peut-
étre une épée ou une masse d’armes aujourd’hui manquante. Il est vétu non d’une armure, mais d’un costume
civil composé d’un manteau a courtes manches et revers flottant derricre lui, et d’un haut bonnet rebrassé ; il porte
un gantelet a la main droite sur une manche de mailles. Son destrier est harnaché d’une croupicre et de sa phalére
de jonction de croupe, d’un poitrail et d’une martingale et sa téte, représentée de face, est équipée d’un frontal,
de montants, d’une muserole et d’un mors reli¢ aux rénes. Il semble que les jambes avant de I’animal, aujourd’hui
disparues, piétinent un ennemi nu aux cheveux trés crépus, renversé sur le dos, les jambes repliées. L’attitude de
ce groupe n’est pas sans rappeler les sculptures
équestres contemporaines de Théodore Gech-
ter (Fig. 33)*°. Cette saynéte est encadrée par
deux colonnes a chapiteaux historiés sur les-
quels on distingue des silhouettes anthropo-
morphes sur un fond piqueté, qui soutiennent
un fin linteau servant de base a un panneau, lui
aussi flanqué de deux fines colonnettes a cha-
piteaux sur lesquelles repose une mince cor-
niche. Cette derniére est interrompue en son
centre par un gros culot a clé pendante suppor-
tant la figure centrale du premier registre. Deux
personnages assis tenant un phylactere déroulé
entre eux sur leurs genoux, encadrent le culot.
A gauche, une femme coiffée en raquette, les
cheveux retenus par une résille, est vétue d’une
robe a manches & crevés au col en U brodé. A
dextre, un homme coiffé mi-long avec une
frange droite, arborant moustaches et barbe en
pointe, porte une longue tunique dont un pan,
comme pour la robe de la femme, retombe sur
le fin linteau séparant le stylobate en deux ; il
pose sa main droite sur le ceeur, signe inhabi-
tuel car, sur les gisants médiévaux par
exemple, ¢’est la main gauche qui fait ce geste,
’utilisation de la dextre évoquant plutét un
signe magonnique bien connu. La date de 1341
(?) est inscrite en bas au centre de la scéne,
entre les deux figures*’. Notons que culot et
manches a crevés évoquent plutot la Renais-
sance que les années 1480.

Au premier étage de cette aile, trois person-
nages entourent, de gauche a droite, le fiit de la
colonne : un croisé, un fauconnier et une
femme (Fig. 34 et 35). Le premier, dont la téte Figure 33
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Figure 34 Figure 35

semble avoir été grossierement refaite, est reconnaissable au surcot décoré d’une croix qui recouvre son armure ;
un bouclier semble posé contre sa jambe gauche. La figure masculine centrale porte un manteau croisé a larges
revers sur une tunique a col échancré, fermé par une ceinture ou est fixée une bourse ou le chaperon du faucon
que ’homme porte sur son poing gauche (Fig. 35) ; sa tenue, complétée par un bonnet a bords relevés, évoque
également les années 1500-15304%. La femme a droite porte un surcot sur une jupe ou une robe au décolleté carré
(Fig. 35). Elle pose sa main droite sur le cceur, en un geste identique a celui de I’homme assis du stylobate. Le fit
de colonne sur lequel s’appuient ces trois silhouettes, est sommé d’un chapiteau en forme de baldaquin circulaire
orné d’une courtine tréflée. Debout sur ce dernier, un curieux groupe de personnages masculins flanque des ar-
moiries : un écu triangulaire orné d’une croix latine surmonté d’un heaume a gorgerin, visiére relevée, duquel
pend un médaillon qui repose au centre des bras de la croix (Fig. 36 et 38). Les jambes avancées de deux hommes,
de part et d’autre du bouclier, soulignent sa forme en pointe. Celui de gauche, entiérement nu, rejette son buste
vers sa droite en un geste que ’absence du bras, cassé, rend difficile a comprendre. Juste derriere lui, un lion male
a longue criniére est allongg, ses pattes posées vers 1’avant (Fig. 37). Le personnage de droite dont les bras sont
manquants, posséde des cheveux coiffés mi-longs et une barbe. Il est entiérement vétu d’une armure comportant
plastron, jambiéres et cuissots articulés a la braguette marquée ; il semble évoquer le Phceebus de la premiére scéne
du tableau, chez dame Aloise de Gondelaurier. Derriére lui se trouve I’avant-train d’un animal (nous avions pensé
dans un premier temps a Djali, mais la longueur des pattes est incompatible avec la morphologie d’une chévre),
peut-&tre un 1évrier ou une levrette (Fig. 38) ? Le lion représenterait alors la Force, la Puissance et la Justice royale
et la levrette la Fidélité. Le dernier personnage a droite, ailé et totalement dévétu, est curieusement positionné,
genoux repliés, semblant flotter en I’air. Sa téte dépasse le socle intermédiaire de cet étage (Fig. 38). Ce dernier
est constitué de trois culots. Celui du centre, au-dessus des armoiries, est occupé par un jeune homme coiffé d’un
bonnet aux bords rabattus (Fig. 36 et 39), que Victor Hugo nomme « bicoquet » dans le roman*”, portant un

58



Figure 37

pourpoint retenu a la taille par
une ceinture et des chausses
(peut-étre le jeune pocte Pierre
Gringoire). A gauche, se trouve
un personnage étété en armure
(le plastron a aréte médiane se
terminant en pointe, les spal-
lieres et les cubitiéres étant en-
core bien visibles) s’appuyant
de sa main droite sur un bouclier
(Fig. 39). Du personnage situé a
droite ne subsiste que le bas des
jambes (Fig. 36). Le dernier
étage de cette aile est constitué
par trois culots ornés de clés
pendantes ouvragées, décorées
de motifs différents d’inspira-
tion gothique (Fig. 40). Celui du
centre supporte un personnage
aux longs cheveux agenouillé,
mains jointes en un geste de
priére, portant une longue robe a
épaulettes et larges manches (un pluvial ?) ; sur sa poitrine repose une sorte de médaillon ou un mors. Nous avions
pensé qu’il pouvait s’agir de Claude Frollo en soutane, mais le décor de grosses marguerites incisées du vétement
nous conduit a la prudence, ce d’autant plus que la téte de cette figure est ceinte d’une auréole dorée, attribut que
d’autres tétes du cadre possédent sans que nous puissions déterminer s’il y a une raison particuliére a cette « ca-
nonisation ». A sa droite se trouve un personnage squelettique dansant et & sa gauche, un satyre sautillant. Les

Figure 38 Figure 39
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Figure 40

Figure 42

Figure 41

deux « monstres » lorgnent littéralement le personnage cen-
tral priant, attitude qui aurait pu correspondre a une allégo-
rie de I’ame tourmentée de 1’archidiacre et évoquer le cha-
pitre Fiévre du roman®®, Ces trois figures sont isolées dans
des alcoves dessinées par des sortes de trompes plates, re-
tombant au centre sur deux culots sculptés, qui soutiennent
une avancée en balcon a 1’assise ornée de billettes et garde-
corps. Ce dernier est enrichi d’un fenestrage en forme d’arcs
lancéolés géminés, encadré par des panneaux ajourés d’un
motif de quatre-feuilles (Fig. 40 et 41). Assis au centre de
cette tribune, se trouve un homme vétu d’un pourpoint et de
chausses recouverts d’une sorte de pluvial au manteau et au
chaperon décorés, fermé par un mors. Sa téte au visage dé-
formé, a I’ceil droit a moitié fermé, est coiffée d’une tiare. Il
s’agit sans aucun doute de Quasimodo vétu de « la tiare de
carton et la simarre dérisoire du pape des fous », le balcon
évoquant également le brancard sur lequel il est porté en
procession dans Paris®!.

Le stylobate de ’aile droite (Fig. 42) est structurel-
lement identique a son vis-a-vis (Fig. 33), par-dela la partie
centrale du « retable ». La scéne du bas représente un cava-
lier en harnois, portant au bras gauche un bouclier ovale
orné d’une croix latine et une arme inidentifiable dans la
main droite qu’il brandit au niveau de la visiére. Il est juché
sur un cheval caparagonné a la téte protégée par un chan-
frein et piétine un personnage difficilement reconnaissable,
peut-étre un étre monstrueux. La scéne du haut comporte
deux hommes dos a dos dont les mains repliées vers ’arric¢re
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Figure 43

sont attachées a la clef pendante du culot central qui les sé-
pare*?. Celui de gauche, de profil, genou droit plié, est vétu
d’une tunique retenue par une ceinture. Le visage de celui de
droite, vétu d’un long manteau ceinturé a revers en boudins
est représenté de face. Le registre suivant est constitué,
comme son vis-a-vis, de trois figures (Fig. 43 et 44). Celle
du milieu, asexuée, se tient sur le culot central, enveloppée
dans un long drap qui lui recouvre la téte (peut-étre la sa-
chette), les bras croisés sur le ventre. Sur la gauche, une
femme retient le bas d’une trés longue jupe, ou la porte sur
son bras droit, main appuyée sur la hanche ; elle est vétue
d’un bustier décolleté sous lequel se devinent les seins (Es-
meralda ?). A droite, un évéque revétu d’un pluvial ou d’une
chape®3, portant une étole, tient un chef mitré dans ses
mains. Comme la téte actuelle de ce personnage, extréme-
ment malhabile, semble avoir été ajoutée ultérieurement, il
pourrait s’agir d’un évéque décollationné, comme saint De-
nis par exemple, ou d’un autre religieux céphalophore (Fig.
44). Ce premier étage est, comme celui de I’aile gauche, sur-
monté par un baldaquin circulaire orné d’une courtine tréflée
sur lequel se tient un groupe resserré (Fig. 43 et 45). De
méme que sur 1’aile gauche, ce dernier est organisé, non
point autour d’armoiries réguliéres mais d’une sorte de tro-
phée d’armes mélant heaumes, bouclier, gantelet et plastron,
flanqué de deux personnages masculins. L’homme a gauche,
téte nue, est revétu d’une armure trés précisément dessinée
permettant d’identifier le plastron muni de ses spaliéres, les
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cubitiéres, les tassettes sur la cote de mailles, les jambiéres avec leurs genouilléres et les solerets : la précision
des détails a cette échelle, est remarquable et historiquement crédible. Derriére lui, lui tournant le dos, se trouve
un chien trés élancé, assis sur son séant, sans doute, comme sur I’aile gauche, un lévrier ou une levrette (Fig. 45).
Cette saynéte centrale est encadrée par deux personnages nus et ailés, formant pendant avec le telamon de ’aile
droite, qui semblent supporter les personnages du niveau supérieur (Fig. 47). Celui du centre, une femme en robe
longue, est juché sur une sorte de protomé a trés grandes oreilles tirant la langue ; elle joint, au niveau du pubis,
ses mains qui semblent tenir un objet, peut-étre un masque (Fig. 46). Son costume est constitu¢ d’un surcot orné
de rangées de boutons, porté sur un bliaud a manches évasées. A sa droite, ne subsiste que la partie inférieure
d’un personnage féminin vétu d’une robe décorée de bandes obliques rayées. A sa gauche, se trouve un homme
de dos portant un long manteau serré a la taille, a larges manches ; il est coiffé d’une sorte de calot et fait face a
la colonne, le bras droit replié dans le dos, main ouverte (Fig. 47).

Ce groupe est surmonté de culots disposés en trilobe, exactement semblables a ceux de 1’aile gauche
(Fig. 48). Les trois figures qui les occupent sont des musiciens esquissant, pour ceux des cdotés, des pas de danse.
Le personnage central est habillé d’une robe a longue ceinture, dont un pan descend sur le devant, de laquelle
pend une aumdniére. Sa main droite repose sur sa poitrine®® et la gauche s’appuie sur ce qui semble étre une
harpe ou un psaltérion. Il est coiffé d’un diadéme ou d’un bandeau porté sur des cheveux mi-longs et sa téte est
ceinte d’une auréole dorée. Le baladin de gauche, bonnet sur la téte, est vé&tu d’un pourpoint & manches a crevés
serré a la taille, de hauts-de-chausses et de poulaines ; il sautille, la jambe droite en avant, pied a plat, et la gauche
repliée vers I’arriére, le pied sur la pointe. La position de 1’avant-bras droit et du bras gauche replié vers 1’épaule
opposée évoque la position d’un joueur de traverso. Le saltimbanque de droite, quant a lui, porte également bon-
net, pourpoint ceinturé a ourlet en fourrure, hauts-de-chausses et poulaines. En position de marche, il joue du
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Figure 49

Figure 48

chalumeau (Fig. 49). Au-dessus de ce groupe, se trouve le
méme type de balcon que du coté gauche (Fig. 41), la seule
différence résidant dans le fait que les quatre-feuilles sont ici
remplacés par des motifs hélicoidaux et que les baies gémi-
nées centrales ont fait place a un triplet (Fig. 48 et 50). Les
ornements du garde-corps se poursuivent en partie sur les co-
tés, trés sommairement esquissés a dextre (Fig. 49 et 50). Le
personnage juché sur le balcon est attaché a un pilori. Jambes
repliées sous lui, vétu d’un simple pagne, il tend son buste
musculeux vers la droite, le cou raidi et la téte rejetée en ar-
riére. Ses traits grossiers rappellent le rictus du pape des fous
placé au sommet de 1’aile gauche. Il s’agit évidemment de
Quasimodo exposé qui semble tendre ses Iévres vers ’eau que lui donne une Esmeralda absente (Fig. 50)3%. Les
deux ailes du retable sont reliées, au sommet, par un fronton a la partie centrale en arc brisé aplati, retombant sur
des colonnes a chapiteaux d’ou partent deux niches latérales dont les arcs sont en lancettes trilobées reposant,
vers |’extérieur, sur le méme type de piliers (Fig. 51). Sur les pinacles qui somment les niches, des figures dont
les tétes manquent sont juchées, a droite, sur un piédestal composé d’un dé et d’une corniche en boudin surmontés
d’un petit socle décoré, et a gauche sur une masse informe. Celle de droite, féminine, est vétue d’une robe a larges
manches (Fig. 52) alors que celle de gauche semble bien représenter un évéque en pluvial tenant un livre dans sa
main droite (Esmeralda et Claude Frollo ?). Insérés dans ces niches se trouvent, représentés de profil, un person-
nage habillé d’un long manteau ou d’une robe a gauche et, a droite, une femme vétue d’une robe et d’une mante

Figure 50
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Figure 51

Figure 54

a larges manches, la téte ceinte d’une auréole dorée. Le boudin de I’arc central
est orné de crochets et la scéne qu’il entoure montre deux priants agenouillés
sur d’épais coussins ornés de glands, de part et d’autre d’un autel a I’antepen-
dium en panneau gothique dont la facade de I’estrade porte la signature de
I’artiste en lettres noires sur fond jaune : A RIVOULON (Fig. 53). Un objet ini-
Figure 52 dentifiable git sur un coussinet posé sur la table d’autel (Fig. 54) sur laquelle
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Figure 55

danse un personnage longiligne dénudé, a téte d’oiseau a long bec et oreilles pointues,
semblant échappé de quelque bestiaire roman. Il est flanqué de deux grands médail-
lons peints, sa queue s’enroulant autour du rebord de celui de droite alors que son
bras gauche aujourd’hui disparu, devait s’appuyer sur la circonférence de celui a se-
nestre. Le personnage de ce médaillon est représenté de face mais la légende 1’ac-
compagnant a disparu sans laisser de traces (Fig. 55). En revanche, celui de droite
renferme le portrait, en profil de médaille, d’un vieillard a longue barbe blonde coiffé
d’un bonnet rouge : Nicolaus Flamelus comme 1’atteste la 1égende en relief inscrite
sur la gauche (Fig. 56). Bien que le 1égendaire alchimiste soit vraisemblablement né
en 1340 et mort en 1418, pres de soixante-cing ans avant le début de I’action de Notre-
Dame de Paris, sa présence évoque 1’obsession prétée par Victor Hugo a Louis XI
pour la pierre philosophale et celle de Claude Frollo méditant devant 1’arcade du petit
charnier du cimetiére des Innocents, ceuvre de 1407 due a la générosité de Flamel qui
s’y était fait représenter en donateur, avec son épouse Pernelle ; il est tout a fait pos-
sible que ce soit ce tympan que Rivoulon évoque ici, en I’assaisonnant a la sauce d’un
certain romantisme noir... De 1a & voir dans I’objet posé sur 1’autel la pierre philoso-
phale, il n’y a qu’un pas. L’ambiance mystique est renforcée par la figure diabolique
qui, a gauche, porte la traine de la priante au chef auréolé alors que le démon cornu
placé derriére I’homme semble debout derriére un ambon gothique. Devant I’estrade
de I’autel, se trouve une avancée en forme de dais muni de glands qui protége une
téte pourvue d’ailes de chiroptére qui somme le trumeau et constitue 1’é1ément le plus
visible et structurant du retable, en une sorte de gloire démoniaque’®. Le trumeau est
décoré d’éléments architecturés habités formant pinacle au-dessus de la figure de
femme centrale. On trouve tout d’abord, tout en haut, une petite figurine féminine
sous un dais, portant une longue robe, mains jointes sur le sternum ; elle se tient sur
un socle curieux formant baldaquin pour une statuette aujourd’hui disparue, située
juste en-dessous (Fig. 57). Cette derniére reposait sur un buste surmonté d’une petite
téte moustachue a cheveux mi-longs et frange droite, placée sur une plateforme étroite
dont le plan évoque une demi-étoile a six branches (Fig. 58) dont les bras surplom-
bent trois tétes fantastiques disposées en triangle (Fig. 59). Chaque « masque » de
cette tricéphalie semble scarifié ou tatoué et rappelle les trifrons celtes, gallo-romains
puis romans qui évoquaient, pour ces derniers, la Trinité ; si Rivoulon avait bien cette
iconographie en téte, c’est en revanche une trine diabolique qu’il a ici représentée,
détournant le symbole chrétien”’. Le montant horizontal qui coupe le trumeau a ce
niveau était quant a lui orné de bandes gaufrées en partie conservées en ses extrémités
(Fig. 32). Directement sous les trois tétes, se trouve la silhouette principale du tru-
meau dont le chef a disparu, nue, trés élancée, les seins 1égerement pendants, bras
croisés au niveau du pubis que ses poignets dissimulent. Cette position évoque celle
des transis de la Renaissance (Fig. 60). Il pourrait donc s’agir d’Esmeralda plutdt que
de la sachette, comme 1’a pensé Gérard Audinet dans un premier temps, une Esme-
ralda telle qu’elle fut enterrée avant d’étre rejointe par Quasimodo : sa position « en
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Figure 58

Figure 60

Figure 59

vedette », presque au centre de la croix formée par les
traverses, semble confirmer cette identification. Ses
pieds reposent sur une téte grotesque, moustachue et
barbue, qui semble se tasser sur un écu décoré d’un
motif sur fond jaune qui n’est plus discernable aujourd’hui ; cet écu cons-
titue la partie centrale de la prédelle (Fig. 62 et 63). Sa pointe repose sur
un dé, posé sur un petit culot, qui forme la clé de la volite en anse de
panier, décorée de motifs végétaux et fruitiers, entourant 1’antependium.
Sur I’extrados de cette derniére, de part et d’autre de 1’écu, se développent
des scénes sensiblement symétriques (Fig. 63). A gauche, un personnage
nu coiffé « au bol », agenouillé et accoudé, désigne de sa main droite le
centre du bouclier. Immédiatement derriére lui, est posé au sol un crane
aux larges orbites appuyé contre la joue gauche d’une téte hilare a la
bouche largement ouverte laissant apparaitre les dents, les cheveux coif-
fés avec une raie. A droite de I’écu, se trouve la silhouette d’une siréne
accoudée, sa téte aux longs cheveux reposant sur ses bras et sa queue a
nageoire caudale, lovée vers I’arriére, reposant sur la courte chevelure
frisée d’une téte dotée d’arcades sourciliéres saillantes et d’une oreille
gauche animale démesurée. A 1’aide d’une langue pointant hors de lévres
épaisses, ce visage de grotesque semble se lécher les babines (Fig. 61).

Figure 61
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Figure 62

Sous cette prédelle, se trouve I’antependium portant le nom du
pocte et le titre de I’ceuvre (Fig. 62).

Ce cadre-retable est, sans aucun doute, un hymne a la
gloire du poéte et a son roman mais aussi aux mysteres, dans
tous les sens du terme, qui I’habitent. L’étude attentive des trés
nombreux détails exécutés par 1’artiste ne nous a pas permis
de discerner une logique iconographique évidente et structu-
rée tant pour le cadre lui-méme que dans son association avec
le tableau. Beaucoup d’identifications que nous avons tentées
restent sujettes a caution. Rivoulon n’a visiblement pas voulu
étre narratif mais a souhaité créer une ambiance et conférer a
son ceuvre une symbolique guére facile a cerner sans mode
d’emploi. Nous ne pouvons donc nous livrer qu’a des conjec-
tures. L’ensemble du registre iconographique employ¢ est mé-
diéval, en majorité gothique et de la premiere Renaissance,
avec quelques libertés d’interprétation, comme la voiite en
anse de panier de I’antependium qui semblerait évoquer plutot
le XVII® siecle mais qui est, en réalité, totalement identique a
celles encadrant les panneaux décoratifs de la facade de la mai-
son dite « de Nicolas Flamel » (1397-1407), au 51 rue de
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Figure 65

Montmorency a Paris que Rivoulon connaissait sans doute (Fig. 64)°%. Certaines statuettes semblent pouvoir étre
identifiées aux héros du roman : Quasimodo, de fagon certaine, et peut étre Esmeralda, Phoebus, Gringoire et
Claude Frollo. Mais la profusion de personnages et la présence systématique de figures grotesques et symboliques
semblent surtout vouloir plonger le spectateur dans le foisonnement de la cour des Miracles mais aussi dans le
monde ésotérique supposé de Nicolas Flamel dont le portrait peint figure dans le médaillon en haut a droite.
Monde ésotérique certes, mais aussi hermétique, adjectif ou substantif qu’Hugo utilise a prés de quinze reprises
dans son roman. Le tympan du cadre de Rivoulon semble d’ailleurs évoquer les portails, financés par « 1’alchi-
miste », de 1'église Saint-Jacques-la-Boucherie (1389) et de l'arcade du petit charnier du cimeti¢re des Innocents
(1407) sur lesquels il s'était fait représenter avec son épouse en donateurs®”. Par exemple, la présence de I’homme
et de la femme priant de part et d’autre de 1’autel rappelle celle des époux Flamel derriere lesquels des anges
tenaient des phylactéres sur I’arcade des Innocents (Fig. 65), ici remplacés par des figures diaboliques. On trouve
également des phylactéres dans la scéne supérieure du stylobate de gauche de la composition du Cussetois, comme
aux reliefs du linteau du méme portail. De méme, la figure centrale en transi évoque celle illustrant la partie basse
de la pierre tombale de 1’alchimiste conservée au musée national du Moyen Age de Cluny (Fig. 66)°'°. Il est par
ailleurs tout a fait possible que Rivoulon ait eu acces au Livre des figures hiéroglyphiques publié en 1612 et
attribué a Flamel®!! qui présente des illustrations de I’arcade des Innocents et des interprétations ésotériques de
son iconographie. L’image de I’alchimiste, en ce début du XIX® siécle, est liée au mythe du poéte maudit et
devient une sorte de « chercheur d’absolu, le symbole pathétique d’une quéte désespérée »°'2, une figure profon-
dément romantique. Beaucoup d’écrivains s’emparérent de ce mythe comme Gérard de Nerval qui publia, dans
le Moniteur de 1831 les premiers actes d’un drame sur Nicolas Flamel®'3. Alchimie, hermétisme, multiplication
de symboles ésotériques, iconographie gothique, tout dans ce cadre révele I’ame d’un jeune artiste influencé par
le romantisme et attiré par le mystére. A la méme époque, Rivoulon fait partie de la section des Gracques de la
société des « Droits de I’ Homme », association républicaine jacobine organisée sur le modele de la Charbonnerie
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ou la jeunesse estudiantine puis ouvriére s’était enga-
gée en nombre. Les cordonniers et leurs familles y
étaient tout particuliérement engagés et il est tout a
fait possible que notre artiste, qui semble alors avoir
eu une ame exaltée, y ait vu un coté « société secréte »
avec ses rites, ses secrets et sans doute un aspect ini-
tiatique qui ne pouvait que le séduire®'*, Peut-étre fré-
quenta-t-il également les milieux maconniques
comme la répétition du geste du bras droit sur le cceur
sur plusieurs statuettes pourrait le laisser penser. Ce
sont sans doute toutes ces influences mélées qui peu-
vent expliquer I’aspect foisonnant du cadre et la com-
plexit¢ de sa symbolique qui durent dérouter les
membres du jury du Salon de 1833.

Techniquement, ce cadre est extrémement intéressant.
La structure est constituée de bois résineux, aussi bien
pour les traverses médianes que pour 1’assemblage de
certaines figurines. Les sculptures ont été quant a elles
réalisées en platre peint et ciré ou recouvertes d’une
cire teintée. Une peinture dorée a été utilisée pour sou-
ligner le fond des colonnes, former des auréoles au-
tour de certaines tétes (plus pour les mettre en évi-
dence que pour les sanctifier, visiblement), orner I’au-
tel qui porte la signature de I’artiste et I’écu central de
la prédelle. Dans quelle mesure Victor Hugo apporta-
t-il sa propre touche lors de I’installation de sa com-
position ornementale du vestibule ? ... Il est impos- Figure 66
sible de le savoir. Ce qui reléve en revanche sans au-

cun doute de Rivoulon, ce sont toutes les traces d’outils clairement visibles voire identifiables : rifloirs a bois
ayant laissé les traces de quelques petits trous, spatules, modeleurs pour sculpter certaines figurines, racloirs ayant
servi a travailler le fond de I’antependium, etc. En outre, le Cussetois utilisa sans doute un instrument de type
pointe a tracer pour réaliser des décors comme ceux des robes de certains personnages (Fig. 40). Il ne semble pas
que Dartiste ait utilisé des instruments spécifiques au travail du platre mais toutes sortes d’outils normalement
réservés au bois ou a la pierre pouvant lui permettre d’obtenir I’effet souhaité.

Dé¢s sa premicre tentative de présentation au Salon, Rivoulon a visiblement pensé son ceuvre comme un tout,
associant sculpture et peinture’', les signatures retrouvées attestant qu’il est bien le seul et unique concepteur.
L’organisation formelle rigoureuse du cadre et I’utilisation du nombre d’or pour la composition des quatre say-
nétes du tableau, proportion que Rivoulon emploiera trés réguliérement pendant toute sa carriére, doivent peut-
étre beaucoup a I’obsession de Victor Hugo pour la rigueur architecturale dans ses compositions romanesques,
théatrales et poétiques qui sont posées des la Note ajoutée a 1’édition définitive de Notre-Dame de Paris en 1832 :
« Ne croyez pas qu’il y ait rien d’arbitraire dans le nombre de parties dont se compose ce tout, ce mystérieux
microcosme que vous appelez drame ou roman » et plus loin, « Mais il est peut-&tre d’autres lecteurs qui n’ont
pas trouvé inutile d’étudier la pensée d’esthétique et de philosophie cachée dans ce livre, qui ont bien voulu, en
lisant Notre-Dame de Paris, se plaire a déméler, sous le roman autre chose que le roman, et a suivre, qu’on nous
passe ces expressions un peu ambitieuses, le systeme de I’historien et le but de I’artiste a travers la création telle
quelle du poéte »'S. A coup siir, Rivoulon a fait ici siennes ces phrases. Iconographiquement, il s’inspire, pour
son cadre, des meubles gothiques, mais aussi des arts précieux, polyptyques en ivoire, émaux et miniatures. L uti-
lisation d’encadrements de cette nature, bien que peu étudiée, semble avoir été fréquente dés la fin du premier
quart du XIX® siécle et s’étre poursuivie jusque sous le régne de Louis-Philippe®'’. Le Cussetois ne fut d’ailleurs
pas le seul a concevoir des scénes de Notre-Dame de Paris organisées dans un décor architecturé en 1832-1833 ;
c’est par exemple le parti-pris retenu par Louis-Charles-Auguste Couder (1789-1873) dans ses Scenes tirées de
Notre-Dame de Paris, méme si son encadrement fait référence a la Renaissance plutot qu’a I’époque médiévale>'®.
11 est aussi intéressant de remarquer que, cette méme année, 1’hugolien Louis Boulanger (1806-1867), que Rivou-
lon avait peut-étre rencontré chez ’éditeur Gaugain dés la fin des années 1820°°, avait lui aussi présenté au méme
Salon des Sujets tirés de Notre-Dame de Paris, suite de petites aquarelles, réalisées en 183152, La similitude de
certains détails comme le choix des scénes ou la figure de la sachette, laisserait penser que Rivoulon avait eu
I’occasion d’admirer ces dessins avant leur exposition au Salon (dans ’atelier de Boulanger ?), ce qui supposerait
soit des rapports assez étroits avec Boulanger, soit, peut-étre, une exposition de cette Suite chez Gaugain!. Nous
sommes ici dans ce que Pierre Georgel appelle les « "bandes dessinées" avant la lettre » qui permettent « d’illus-
trer la narration dans son déroulement »%22,

69



=

B e e o il .-.LW.H..#-:

184

Figure 67

70



Enfin, il est intéressant de mentionner ici un dessin conservé au musée des Beaux-Arts d’Orléans, attribué a
Célestin-Frangois Nanteuil et daté de 1836, qui comporte, en 1égende, 1’inscription suivante au crayon graphite :
« Imité de Rivoulon. Paris 25 7% 1836 » (Fig. 67)°23. La comparaison entre ce croquis et I’ceuvre retrouvée nous
permet de constater que le dessinateur s’est effectivement inspiré du travail du Cussetois et que, s’il ne s’agit pas
d’une reproduction servile, I’esprit en est bien 1a. Tout d’abord, méme si elles ont été trés rapidement brossées, il
est possible d’identifier avec une certitude raisonnable les iconographies des quatre panneaux ébauchés par Nan-
teuil ; en haut & gauche, peut-étre ’archidiacre dom Claude Frollo et son frére Jehan>?* ou la rencontre entre le
« moine-bourru » et le capitaine Phoebus de Chateaupers®? ; en dessous, Esmeralda dans son cachot ; en haut a
droite, I’exécution d’Esmeralda et, en dessous, vraisemblablement I’assaut des truands contre la cathédrale Notre-
Dame. La nature de ces scénes ne correspond pas au tableau de Rivoulon, mais cela n’est guére étonnant, Nanteuil
ayant peut-étre tout simplement croqué des extraits qui lui tenaient a cceur... A moins que Rivoulon n’ait réalisé
plusieurs ceuvres sur le méme théme que nous ne connaissons pas ! Nanteuil a dessiné cet encadrement comme
un retable reposant sur une base a deux degrés ou comme un dosseret de stalle gothique. La partie haute est
constituée par une corniche surmontée d’un toit au milieu duquel se détache la date de 1480, et non 1482 curieu-
sement, décorée d’une succession d’arcades gothiques en arc brisé séparées par des quadrilobes ; aux angles de
cette structure formant dais se trouvent des statues sur socles placées sous des pinacles. Cette partic sommitale
repose sur un linteau trés fin supporté par un trumeau et des jambages flanqués de deux niches gothiques a double
arcade sur pilier central soutenues par des bases. Le trumeau posséde une traverse médiane, I’ensemble formant
une croix grecque et permettant d’isoler symétriquement les quatre panneaux peints. Il est orné, de haut en bas,
d’une figure grotesque de chiroptére aux ailes étendues, d’un homme muni d’un bouclier et d’une hallebarde se
tenant debout sur un petit socle (Phoebus ?) et d’une sorte de moine a téte de gargouille (Quasimodo ?) dont le
buste dépasse d’une chaire. La traverse gauche affecte la forme d’un gisant et la droite, celle de gargouilles ou de
harpyes affrontées. L’antependium porte le nom de Victor Hugo. Le travail du Cussetois est ici en grande partie
simplifié et les détails moins nombreux. Si Rivoulon avait voulu donner a son « monument » 1’aspect d’un retable
architecturé, le dessinateur semble ici plutdt s inspirer d’une chasse-reliquaire a laquelle fait penser la toiture en
batiére découpée et ajourée ainsi que sa créte.

Ce dessin pose le probléme des relations qui unissaient le Cussetois et Nanteuil. Le fait que ce « cadre » n’ait pas
été exposé au Salon, ni & aucune autre manifestation a notre connaissance, 8 moins qu’il n’ait figuré dans une de
celles organisées par 1’éditeur Gaugain a la galerie Colbert entre 1829 et 1835 et dont peu de catalogues sont
aujourd’hui conservés®?°, pourrait laisser supposer une relation directe, voire étroite entre ces deux artistes sensi-
blement du méme age et tous deux lithographes. Cette hypothése semblerait confirmée par la mention d’une
gravure effectuée par Nanteuil, avant 1846, d’une Mére avec un enfant sur la poitrine d’aprés Rivoulon?’. L’idée
méme de 'utilisation d’un cadre néo-gothique pour créer des frontispices aux ceuvres de Hugo est attribuée a
Célestin Nanteuil qui livra ses premiéres compositions en la matiére cette méme année 183252, Ce dernier aurait-
il influencé Rivoulon ou une certaine émulation aurait-elle existé entre les deux artistes ? Auraient-ils suivi la
méme formation et se seraient-ils stimulés mutuellement ?°%°. La question mérite d’étre soulevée tant la conco-
mitance des ceuvres est étroite, méme si le frontispice de Nanteuil évoque plus la fagade occidentale d’une cathé-
drale et le cadre de Rivoulon un retable, architectures gothiques si chéres a Victor Hugo. Le Cussetois serait ainsi,
sinon I’inventeur de ce schéma, le chainon manquant ou du moins un élément jamais relevé dans la genése des
illustrations de Notre-Dame de Paris, synthése peinte et sculptée, ainsi résumée par Pierre Georgel : « Le frontis-
pice de Nanteuil permet le passage de la vignette liminaire de Johannot, apergu emblématique sur un coin du
roman, a la composition synoptique qui préside au "retable" de Couder et inspire, dans 1’édition Perrotin, carton-
nage et frontispice »*:

Le premier tableau connu de Rivoulon se place donc parfaitement dans la continuité de I’illustration
romantique des ouvrages de Victor Hugo, objet déja de sa premiére lithographie connue datée de 1829°3!, Cette
derniére avait été réalisée des la parution du Dernier jour d’un condamné et il en fut presque de méme ici, les
deux volumes de Notre-Dame de Paris ayant été publiés le 16 mars 1831332, soit un an avant la réalisation de ce
panneau, avec des illustrations de Tony Johannot ; il n’en reste pas moins que la célérité mise par Rivoulon a
illustrer Hugo est remarquable et significative de son admiration pour I’écrivain.
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P2
Portrait de M™* B...

< février-mars 1833°%

Technique inconnue (la mention « P » (Peinture) accompagnant le titre de cette
ceuvre dans le Registre du Salon de 1833 permet de supposer qu’il s’agissait
d’une huile sur toile ou sur panneau)

H.80; L. 70%%

Position signature inconnue

Historique :

Cette ceuvre apparait dans le Registre du Salon de 1833 et fut refusée par le jury.
Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 4 et *KK 27, n°® 966.
Lieu de conservation : inconnu.

Bien que nous n’ayons aucune certitude, peut-étre s’agissait-il de la mére ou de 1’épouse du sculpteur
Francois-Antoine Ber (1796-1866) dont les relations d’amitié avec Rivoulon ne nous sont, il est vrai, connues
qu’a partir de 1845-184633%3.

P.3
Noél ; esquisse

< février-mars 183433

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de
1834 permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur pan-
neau)

H. 137 ; L. 10857

Position signature inconnue

Historique :

Cette ceuvre correspond peut-tre, sous un autre titre, a 1’étude préparatoire
du tableau (ou au tableau lui-méme) exposé la méme année & Cambrai’®®,
Expositions :

Salon de Paris, 1834, n°® 1653

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 5 et *KK 28,
n° 389.

Bibliographie :

Bellier, 1882, 2, p. 388 ; Fourneris, 1956, p. 53.

Lieu de conservation : inconnu.

Il est intéressant de souligner que nous sommes ici en présence du premier essai de I’artiste que nous
connaissions sur un théme religieux tiré du Nouveau Testament, genre que Rivoulon aborda tout au long de sa
carriére. La similitude de titre entre la présente ceuvre et celle exposée 4 Cambrai la méme année>*° ne peut seule
permettre de préciser 1’antériorité de I’une sur ’autre ni de déterminer si elles étaient différentes (esquisse ou
tableau définitif, par exemple). La comparaison des dates d’ouverture du Salon de Paris de 1834 (mars a juin) et
de celles de I’exposition de Cambrai (15 aolit au 25 septembre) laisse ouvertes les deux hypothéses.

P4
La naissance de Jésus-Christ (tableau allégorique)

<15 aolt 1834340

Technique inconnue

H. et L. inconnues

Position signature inconnue

Historique :

Ce tableau figurait a l'exposition de Cambrai de 1834 ; il correspond peut-
étre, sous un autre titre, a celui présenté la méme année au Salon de Paris*!,
a moins qu’il ne s’agisse de la concrétisation d’une premiére esquisse.
Expositions :

Exposition de Cambrai, 1834, n® 258

Bibliographie :

Calais, Dunkerque & Douai, 1993, 2, p. 153.

Lieu de conservation : inconnu.

Voir la notice du n° P.3.
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P.5
Charles XII et Mazeppa

< février-mars 18344

Technique inconnue (la mention « P » (Peinture) accompagnant le titre de
cette ceuvre dans le Registre du Salon de 1834 permet de supposer qu’il
s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)

H. 66 ; L. 7654

Position signature inconnue

Historique :

Cette ccuvre apparait dans le Registre du Salon de 1834 et fut refusée par le
jury.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 5 et *KK 28, n°
390.

Lieu de conservation : inconnu.

Rivoulon aborde ici I’histoire d’un héros ukrainien ayant fortement influencé le premier romantisme,
particulierement par le biais de I’anecdote de son ligotage sur un cheval sauvage qui faillit lui cotiter la vie. Si cette
histoire fit 1’objet de nombreuses représentations tout au long du XIX¢ si¢cle depuis Théodore Géricault, les autres
événements de la vie de Mazeppa semblent avoir été peu illustrés>*. Rivoulon ne manquait pas de sources d’ins-
piration pour aborder ce théme. D’un point de vue littéraire, il est fort possible qu’il se soit référé directement au
poéme de Byron, publi¢ a Londres en 1818, dans lequel Mazeppa raconte sa vie au roi Charles XII de Suéde auquel
il s’était rallié en 1706, a I’age de soixante-deux ans ; ce récit se place lors d’une halte aprés la défaite de Poltava,
moment que Rivoulon dut choisir de représenter ici. Le milieu dans lequel évoluait alors I’artiste ne pouvait que
le familiariser avec de tels récits. Ayant publié sa premiére lithographie chez Gaugain, il y rencontra certainement,
et peut-étre fréquenta, les auteurs « maison » : Eugéne Delacroix, Louis Boulanger et Achille Devéria, tous illus-
trateurs du théme du supplice de Mazeppa. Le tableau de Louis Boulanger, aujourd’hui au musée des Beaux-Arts
de Rouen, appartenait d’ailleurs & Gaugain depuis 1830°%, L’ombre de Victor Hugo plane elle aussi sur cette
légende a laquelle il consacra un poéme dans ses Orientales>*®. Nous avons vu I’influence que ce poéte semble
avoir eu sur Rivoulon dés la fin des années 1820 et la présente ceuvre contribue une fois de plus a mettre en
évidence 1’appartenance (au moins intellectuelle) du peintre a ce mouvement des premiers romantiques.

P.6
Valentine de Milan au tombeau de son époux

< février-mars 18354

Technique inconnue (la mention « P » (Peinture) accompagnant le titre de
cette ceuvre dans le Registre du Salon de 1835 permet de supposer qu’il
s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)

H. 60; L. 5038

Position signature inconnue

Historique :

Cette ceuvre apparait dans le Registre du Salon de 1835 et fut refusée par le
jury.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 6 et *KK 29, n°
2332.

Lieu de conservation : inconnu.

Avec un tel théme, Rivoulon se référe a un épisode ayant & de nombreuses reprises attiré les peintres de
I’anecdote historique, ultérieurement qualifiés de « troubadours ». La duchesse d’Orléans inspira en effet nombre
d’artistes dont, le tout premier, Fleury-Frangois Richard (1777-1852) qui présenta au Salon de 1802 sa Valentine
de Milan pleurant la mort de son époux, mélancoliquement assise a une table pres d’une fenétre de style gothique
et manifeste du « genre anecdotique »**. Les premiéres représentations de la veuve éplorée au tombeau de son
époux semblent bien étre celles de No€l-Thomas-Joseph Clérian (1796-1842), qui isole Valentine et le tombeau
au sein d’une architecture de crypte abbatiale italienne ou évoluent, en lente procession, des moines venant se
recueillir sur la sépulture du prince et apporter leur réconfort a son épouse’*, et la Valentine de Milan de Gabriel-
Jean-Louis Rabigot (1753-1834), beaucoup plus intimiste®'. Le tableau le plus spectaculaire sur ce théme reste
la Valentine de Milan venant pleurer sur le monument qu’elle avait fait élever au duc d’Orléans, son mari de
Marie-Philippe Coupin de la Couperie (1773-1851) présentée au Salon de 1822, qui connut un vif succés>2.
Rivoulon fait figure ici, thématiquement en tout cas, de troubadour attardé. Néanmoins, il est vraisemblable que
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le regain de ce théme, & une époque ou la peinture troubadour avait pratiquement disparu, est li¢ a I’avénement
de la famille d’Orléans sur le trone de France, Louis-Philippe ayant toujours affirmé son attachement a la mise en
valeur des actes et réalisations de ses ancétres ; en témoignent, par exemple, la Valentine de Milan et Charles VI
du baron Triqueti au Salon de 18333 ou encore la Valentine de Milan demande justice de I’assassinat du duc
d’Orléans d’ Alexandre-Marie Colin (1798-1873) peint en 1836 et exposé au Salon de 1’année suivante>**, rele-
vant tous deux du genre historique et non plus anecdotique. Il nous est bien siir impossible de préciser a quel
courant se rattachait stylistiquement la toile de Rivoulon.

P.7
Mort de d'Ailly

< février-mars 1835°%

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de
1835 permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur pan-
neau)

H. 180 ; L. 23033

Position signature inconnue

Historique :

Nous ne possédons aucun renseignement sur cette ceuvre.

Expositions :

Salon de Paris, 1835, n® 1856

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 6 et *KK 29, n°
868.

Bibliographie :

Anonyme, « Beaux-Arts, Salon de 1835. (14° article) Peinture », dans
L'Indépendant, Furet de Paris, 8° année, Paris, 26 avril 1835, p. 1 ;J.-A.D,
« Feuilleton. Salon de 1835. — 11¢ article », dans Journal du commerce, Pa-
ris, mercredi 6 mai 1835, p. 2 ; Bellier, 1882, 2, p. 388 ; Fourneris, 1956,
p. 53.

Lieu de conservation : inconnu.

La légende accompagnant le titre de ce tableau est extraite du poéme de Voltaire, la Henriade, publié en
1723 sous le nom de La Ligue ou Henri le Grand, puis, dans sa version et son titre définitifs, en 1728 :
Du héros expirant la jeune et tendre amante, - Par la terreur conduite, incertaine, tremblante, - Vient, d 'un pied
chancelant sur ces funestes bords : - Etc...... (Henriade)

Ce choix iconographique est intéressant et révélateur des premicres sources d’inspiration de Rivoulon.
En effet, le poéme de Voltaire relatant la vie d’Henri IV eut un succés immédiat dés sa parution et pas moins de
seize éditions, sans compter les dix-huit collections d’ceuvres de Voltaire, virent le jour au XVIII® siécle. C’est
grice a cette « ode » que ce roi devint un héros littéraire et que se construisit une grande partie de sa légende qui
devait inspirer nombre d’artistes du XVIII® siécle et du début du XIXCsiécle’’. Frangois Pupil, suivant en cela
I’opinion de Juliette Rigal, voit méme dans les nombreuses illustrations que connut ce texte I’origine du style
troubadour®. Si ces derniéres privilégiérent les grands événements du régne et la légende bourbonienne, I’anec-
dote est aussi représentée comme, pour le sujet qui nous intéresse ici, La mort du jeune d’Ailly a la bataille d’Ivry
de Moreau le Jeune pour I’édition de Kehl (1785-1787)3°. Comme pour la Valentine de Milan®®, Rivoulon
semble faire ceuvre de troubadour, ce qui reste encore une fois impossible a confirmer en 1’absence des tableaux
concernés. Néanmoins, il est certain que les sources iconographiques auxquelles il se référa pour plusieurs de ses
compositions (la Reddition du chdteau neuf de Randon, I’ Arrestation de Charles le Mauvais par le roi Jean en
1356, Tanneguy Duchdtel sauvant le Dauphin dans la nuit du 28 mai 1418 ou encore Trait de courage de Julienne
Duguesclin, religieuse, sceur du connétable>®") étaient celles-1a mémes qui inspirérent les peintres troubadours.

Le tableau fut apprécié par certains critiques comme celui de L'Indépendant : « On s’arréte avec plaisir
devant la Mort de d’Ailly, sujet pris dans la Henriade par M. Rivoulon. Le cadavre de d’Ailly est bien traité. Il y
a de la mort dans toutes les parties de son corps. La douleur est bien exprimée sur toutes les figures. Les armures,
quoiqu’en plus grand nombre qu’elles ne 1’étaient a cette époque, sont d’un bon effet. » ou encore celui du Journal
du commerce : « M. Rivoulon s’est inspiré sur un passage de la Henriade, 1la mort du brave Dailly ; et réellement
rien ne ressemble aux vers de la Henriade comme le tableau de M. Rivoulon, rien ne ressemble au tableau de M.
Rivoulon comme les vers de la Henriade ; je recommande spécialement le guerrier qui est a genoux sur la gauche,
I’amante de Dailly, et la téte du soldat mort qui occupe la droite du premier plan ».
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P.8
Portrait en pied de M.E.J.

< février-mars 1835°%

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de 1835
permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)

H. 70 ; L. 60°%

Position signature inconnue

Historique :
Nous ne possédons aucun renseignement sur cette ceuvre.

Expositions :
Salon de Paris, 1835, n°® 1857

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 6 et *KK 29, n°
762.

Bibliographie :

Anonyme, Critique du Salon de 1835 par une Société d’artistes et d’hommes
de lettres, deuxiéme édition, Leroy, Paris, 1835, p. 29 ; Bellier, 1882,2,p.388 ;
Fourneris, 1956, p. 53.

Lieu de conservation : inconnu.

Nous ne savons pas quel personnage est représenté ici, mais le critique anonyme du Salon de 1835 ne
semble guere avoir apprécié I'ceuvre : « 1857.- M... : Portrait en pied. Mauvais fond. ».

P.9
Reddition du chateau neuf de Randon

< février-mars 18364

Huile sur toile

H. 160 ; L. 230 (toile) ; La. 10,5 ; Ep. 7,5 (moulure du cadre)’%5

Position signature inconnue

Historique :

Ce tableau fut refusé une premiére fois par le jury du Salon de 1836 avant
que d’étre accepté, sans aucune modification semble-t-il, a celui de 1838 ;
suite a la demande du député des Cotes-du-Nord, Joseph-Christophe-Ma-
rie-Philippe-Patern, comte de Saint-Pern Louéllan (1793-1839)%% ; il fut
acheté par le ministére de 1’ Intérieur (lettre du 20 septembre 1838) au Salon
de 1838 pour la somme de mille francs pour étre attribué a I'église Saint-
Sauveur de Dinan ou il est toujours aujourd'hui conservé ; comme c’était
alors souvent 1’usage, les frais d’emballage et de transport furent réglés par
la municipalité ; ce tableau a été restauré en 1980-1981 par L. Genove-
si03¢7.

Expositions :

Salon de Paris, 1838, n° 1516 ; La Roche-Jagu, 1991, n° 100.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 7 et *KK 30,
n° 859, *KK 9 et *KK 32, n° 1658 ; arch. nat. F?! 11, dr. 8 ; arch. dép. des
Cotes d’Armor, 4T vrac 56 (cote provisoire) ; Idem, 1191 W 15, L. Ge-
novesio, Dossier administratif et devis, 1980-1981 ; Direction de 1’archi-
tecture et du patrimoine, Médiathéque du patrimoine et de la photographie,
documentation des objets mobiliers, Dossier Dinan.

Bibliographie :

Anonyme, « Salon de 1838 (9¢ article) tableaux de genre (suite et fin) »,
dans Journal des Artistes. Revue pittoresque consacrée aux artistes et aux
gens du monde, XII° année, 1° volume, n° 17, Imprimerie de Ducessois,
Paris, 29 avril 1838, p. 230 ; Anonyme, « Feuilleton. La mort de Dugues-
clin, tableau par M. Rivoulon », dans Le Dinannais, 25 novembre 1838,
snp ; Pierre Larousse, « Reddition », dans Grand dictionnaire universel du
XIX siecle, 13, Paris, 1875, p. 808 ; Bellier, 1882, 2, p. 388 ; Fourneris,
1956,p.53 ; Foucart, 1987, p. 392 ; Jean Auber, « Antoine Rivoulon. Red-
dition du chateau neuf de Randon ou La Mort de Du Guesclin », dans La
Roche-Jagu, 1991, p. 188-189, n° 100 ; Palissy, n° PM22000158

Lieu de conservation : Dinan (Cotes d’Armor), église Saint-Sauveur, mur
est du bras nord du transept, au-dessus du mausolée contenant le cceur de
du Guesclin.

MH 28/03/1980

Propriété du ministere de la Culture, FNAC, inv. n° PFH-3953
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Ce tableau fit I’objet d’une longue critique, dés son attribution a Dinan, dans les colonnes du Dinan-
nais®®, et il nous semble important de la reproduire en téte de cette notice car elle apporte divers détails sur
I’identification précise de la sceéne et des personnages : ...« Le connestable finalement vint au siége de Chas-
teauneuf de Randan, au pays de Gyvodan lequel il assiegea et y tint quelque temps, se défendant fort vaillamment
les assiegez : mais ce pendant il fut surpris d’une grosse maladie de la quelle il fut detenu huit ou dix jours malade,
toujours empirant : en sorte que le treziesme de juillet 1380 il mourut. Le propre jour les assiegez envoyerent les
clefs qu’ils mirent sur son cercueil disans qu’ils ne se rendroient 8 homme de France, fors a ce vaillant capitaine
décédé, et ne quitteroient I’honneur de leur reddition & autre. » (B. D’Argentré, liv. 8, ch. 8)3°. Tout, dans ce
glorieux épisode de la mort d’un grand homme, offrait a la peinture les détails matériels les plus pittoresques, car
elle avait a reproduire les armures aux reflets si brillans, les costumes aux couleurs si éclatantes du 14 siecle ; et
quelle expression de douleur, de respect et d’admiration, une puissante intelligence ne pouvait-elle pas créer sur
les males figures des Clisson, des Sancerre et de tous les nobles compagnons d’armes du héros, ainsi que sur les
traits de ces chevaliers anglais qui avaient compris que la religion du serment ne devait pas venir se briser contre
les portes d’un tombeau. Voyons comment M. Rivoulon a compris et exécuté ce sujet qui, a notre avis, est un de
ceux dans lesquels le talent du peintre et I’ame du poéte (sic) peuvent se montrer avec cette énergie créatrice qui
constitue Iartiste par excellence. Le soleil brille de tout son éclat ; et, par I’ouverture de la tente qui laisse aper-
cevoir Chateauneuf-Randon perché, comme un nid d’aigle, sur le haut d’un rocher, un vif rayon de lumiére tombe

P.9

sur le sol, et colore harmonieusement la natte sur laquelle est placée la couche funébre ou est étendu le héros. On
pourrait croire un moment que brisé par les fatigues du combat, il se serait jeté sur un lit de repos, sans se donner
le temps de se débarasser [sic] de ses armes, si ce n’est de son casque qui est placé pres de lui ; mais bientot, a la
paleur et a la lividité des traits, a la raideur et a ’affaissement du corps entier, on sent que ce sommeil est le
dernier et que le guerrier ne se réveillera plus. Au pied du lit, le gouverneur anglais présente les clefs de la forte-
resse qu’il a promis de rendre au connétable ; a sa droite, le sire de Clisson, reconnaissable au lion d’or qui brille
sur sa cote d’armes, pose une main sur le héros expiré et, par ce geste, semble désigner aux Anglais qui suivent
le sire de Roos les restes glorieux devant les quels [sic] ils doivent fléchir le genou. Auprés de lui, un chevalier
tient I’épée de connétable, cette épée dont va hériter le brave Olivier, et que son frére d’armes a portée si glorieu-
sement. Du c6té opposé sont deux personnages dont I’un, celui qui tourne le dos au spectateur, est le chevalier de
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Saint-Pern, ainsi que 1’indique son écusson d’azur a dix billettes d’argent percées en carré. A 1’autre extrémité
de la tente est un groupe composé de quelques religieux qui, sans doute, ont veillé toute la nuit, aupres du héros ;
les cierges, que la religion chrétienne allume aupres des morts, jettent leurs clartés blafardes sur leurs figures
calmes et impassibles ; et cette lumicre, qui palit devant 1’éclat du jour, semble le faire ressortir plus vivement,
de méme que le costume sombre et sévére des moines fait valoir merveilleusement les armes brillantes et les
riches manteaux des chevaliers. Voila le tableau de M. Rivoulon, tableau qui ne manque pas de séduire au premier
coup d’ceil, grace a la maniére habile et harmonieuse avec laquelle la lumiére est disposée. Mais la réflexion ne
tarde pas a venir et, apres avoir loué sans restriction quelques parties bien traitées, telles que la téte de Duguesclin
d’un modelé ferme et bien senti, d’une couleur vigoureuse ; quelques mains étudiées avec talent ; des détails
d’armures et surtout d’étoffes rendus avec bonheur, on ne peut s’empécher d’étre peu satisfait de I’ensemble de
la composition. En effet, au milieu de tous les personnages principaux, quel est celui qui parait affecté de la mort
du grand capitaine ? sur lequel de ces visages, tous d’une froideur glaciale, des pleurs ont-ils coulé ?... et, au
défaut de douleur, dans lequel de ces regards voit-on briller cette fierté que ne peuvent manquer d’exciter, chez
un soldat, des honneurs extraordinaires rendus au général qui I’a si souvent conduit a la victoire ? Qui trouvera,
je le demande, de la noblesse, et méme de la decence [sic], dans la pose du gouverneur anglais, debout au pied du
lit funébre ; a ’instant ot il rendait un hommage aussi éclatant a la mémoire de son ennemi, aurait-il été déshonoré
de plier le genou devant ce noble front que la mort venait d’entourer d’une nouvelle auréole ? Et le sire de Clisson,
fait-il signe aux Anglais d’approcher, parle-t-il au gouverneur ou lui montre-t-il le corps de Duguesclin ?... On
ne le sait, en vérité, pas plus qu’on ne se rend compte de I’étrange physionomie et de la singuliére position données
au chevalier de Saint-Pern qui ne semble placé 1a que pour empécher I’attention de se porter sur Duguesclin. Que
fait, aupres de Clisson, cet individu dont la téte s’éléve a la hauteur du lit funébre et dont 1’ceil ardent rayonne
aupres des pieds du cadavre ? Ne croirait-on pas voir un brigand s’apprétant a frapper de son poignard une victime
endormie ? Et cet autre, agenouillé auprés de la table qu’entourent les moines, et semblant chercher quelque chose
a terre, que fait-il ? Comment n’est-il pas détourné de son occupation par I’arrivée des Anglais venant déposer les
clefs de leur ville sur le cercueil de son général ? Et les religieux eux-mémes, malgré leur caractére, malgré la
fatigue que nous voulons bien leur supposer apres une nuit d’insomnie, ne devraient-ils pas concourir d’avantage
a ’action ; et, aprés avoir prié¢ pour le guerrier, montrer leur naif étonnement a 1’aspect de cette scéne chevale-
resque ?... En vérité, une pareille insouciance de la part de tant de gens ne se congoit pas ; et, si I’histoire n’était
la pour assumer le contraire, elle pourrait faire supposer que des faits semblables n’étaient pas rares a cette époque.
D’un autre c6té, que dire de la physionomie de la plupart des assistans [sic] ? Laquelle d’entre elles, & une ou
deux exceptions pres, montre, nous ne dirons pas de la beauté, mais quelque noblesse dans I’expression ? Aucune ;
et si toutes ces figures sont historiques, on conviendra que quelques uns des compagnons de Duguesclin pouvaient
rivaliser avec lui, sinon de génie, du moins de laideur. Et pourtant, malgré tous ses défauts, ce tableau, comme
nous I’avons déja dit, a quelque chose de séduisant, car il est traité dans un sentiment harmonieux de couleur et
de lumiére qui, suivant nous, fait le plus grand honneur & M. Rivoulon. De plus, I’auteur a étudié consciencieu-
sement les costumes civils et militaires, ainsi que les usages du 14¢ si¢cle, et a voulu que son ceuvre reproduisit
fidélement les uns et les autres ; et, pour ne citer qu’un seul exemple de cette louable exactitude, nous ferons
remarquer cette coutume de présenter, sus pendues [sic] au bout d’une baguette, les clefs d’une ville rendue, parce
qu’il rappelle, toute fois avec les modifications apportées par une distance de trois siécles, cet endroit de la tapis-
serie de Bayeux ou I’on voit Conan, duc de Bretagne, présenter au bout d’une lance, les clefs de la ville de Dinan
qu’il vient de rendre aux soldats de Guillaume-le-Conquérant. Maintenant que le tableau est arrivé, qu’en fera-t-
on ? Ira-t-il orner 1'une des salles de la mairie ou bien la chapelle ou repose le cceur de Duguesclin ? Dans ce
dernier cas, nous ferons un appel au gott éclairé et au patriotisme de MM. les membres de la fabrique de Saint-
Sauveur. Qu’ils fassent enlever de cette chapelle tous les vieux meubles et les bancs informes qui la déparent ;
que le tombeau du connétable, dégagé de tout cet attirail inconvenant qui en obstrue les abords soit entouré d’une
grille élégante, et, alors, le tableau dont le ministre vient de faire don a la ville de Dinan pourra figurer d’une
maniére convenable auprés du tombeau qui renferme la plus noble partie de celui dont le cercueil prenait des
villes ». Le critique anonyme du Journal des Artistes semble avoir partagé, au moins en partie, 1’analyse de son
confrére breton : « La Reddition du Chateauneuf de Randon (1516), au moment ou le gouverneur vient déposer
les clefs de la ville sur le corps inanimé de Duguesclin, est un beau sujet, bien compris et bien rendu par M.
Rivoulon ; cependant nous préférons de beaucoup le tableau du méme auteur que le jury a refusé et qui pouvait
faire honneur & M. Rivoulon®7°. ».

Cette représentation de la mort de du Guesclin (vers 1320-13 juillet 1380) est d’une facture trés classique
et remonte a une tradition déja bien ancrée a la fin du XVIII® si¢cle. Rivoulon a choisi de placer 1’anecdote a
I’intérieur d’une tente dont le sombre revers de la toile, orné de petits motifs blancs (peut-étre des hermines®’")
qui se devinent vers la droite, forme la majorité du fond de la scéne. Seule une trouée lumineuse, occupant le
troisiéme quart vertical du tableau en partant de la gauche, déchire cette obscurité : il s’agit de I’entrée de la tente
formée par deux pans de toile rejetés de part et d’autre vers 1’extérieur, laissant apparaitre un paysage dominé par
la forteresse de Chateauneuf au premier plan duquel plusieurs personnages s’avancent. A leur téte se trouvent
trois hommes en civil vétus de pourpoints et de chausses bicolores, noir et blanc. Ils sont tous coiffés « a la Jeanne

77



d’Arc » et ne portent aucune arme. Au second plan a droite, on distingue un guerrier portant un casque a nasal et,
a I’extréme gauche, la téte découverte d’un homme blond derriére lequel sont plantées trois tentes & sommet
pyramidal. Fermant la marche, un chevalier casqué portant un étendard dans la main droite monte un cheval blanc
dont seuls le front et les oreilles sont visibles. Ce groupe est constitué des Anglais qui se rendirent alors dans le
camp frangais, les armes hautes et les enseignes déployées, pour rendre hommage au connétable®’?. L’arriére-
plan est entiérement consacré au chateau de Randon érigé sur un piton rocheux dominant des terres arides. Le
ciel, bleu foncé, est parcouru de nuages d’orage.

La lumiére provenant de I’extérieur forme une tache blanche au sol sur un tapis de sisal supportant le lit
mortuaire de du Guesclin qui occupe, avec les personnages qui I’entourent, toute la partie gauche de I’ceuvre. 11
est constitué par un parallélépipeéde rectangle recouvert d un drap noir, au milieu duquel court une bande blanche,
orné au pied des armes du connétable inscrites dans un écu « d’argent a 1’aigle éployée de sable, membrée et
becquée de gueules, a la cotice de méme brochante »*73. Du Guesclin repose sur ce lit, sa téte au large front
dégarni légerement redressée, les yeux clos, les bras le long du corps, jambes et pieds serrés. Il est vétu d’une
tunique blanche mi-longue, ornée sur le devant de ses armes, qui recouvre en partie les jambiéres de son armure.
Cette attitude et ce costume sont assez proches de ceux du gisant de 1’abbatiale de Saint-Denis que Rivoulon eut
sans aucun doute 1’occasion de contempler ; les seules différences résident dans la position des mains, jointes en
geste de pricre pour le gisant, et dans 1’absence de la ceinture retenant 1’épée, de 1’écu et des bras de ’armure
dissimulés dans le tableau par les manches longues de la tunique>’*. Sept personnages se tiennent autour du corps.
A gauche, prés de la téte du lit, un homme barbu vétu d’une sorte de pourpoint a col montant et d’une curieuse
toque a plumet, tient, de sa main droite recouverte d’un gantelet, une épée courte a double tranchant et 8 pommeau
circulaire dressée devant son visage en position de rendre les honneurs (il s’agit peut-étre du héraut d’armes qui
avait accompagné le maréchal de Sancerre pour demander a Pierre de Galard, gouverneur de la forteresse assié-
gée, de rendre les clés de la ville>”). Devant lui se trouve un homme aux cheveux gris assez longs qui, la main
gauche appuyée sur la taille, désigne de la droite ouverte, le corps du connétable ; il est vétu d’une armure laissant
apparaitre une collerette blanche, recouverte d’un surcot décoré d’un lion doré, serré a la taille par une ceinture
d’ou part, en diagonale, le pan destiné a supporter le fourreau d’une épée ; la tunique, comme la ceinture, sont
ornées de motifs dorés. 11 s’agit d’Olivier IV, sire de Clisson (1336-1407), compagnon d’armes de du Guesclin et
son successeur a la charge de connétable, reconnaissable au lion décorant le devant de sa tunique évoquant son
blason « de gueules au lion d’argent, armé, lampassé et couronné d’or »’%. Son regard est dirigé vers ’homme
au centre du tableau dont il est séparé par un jeune page debout aux cheveux coiffés « a la Jeanne d’Arc », vétu
d’un pourpoint brun-rouge, et par un homme agenouillé dont seule la téte blonde est visible derricre les pieds du
défunt. Le personnage central, a la barbe et aux cheveux chatains mi-longs, est vétu d’un long manteau rouge a
mantelet bordé d’hermine muni d’une capuche, doté de trés longues et larges manches. De la main droite il tient
deux clés pendues au bout d’un petit manche et serre, de la gauche, une longue épée dans son fourreau noir,
poignée dorée vers le bas ; cette derniére posséde un pommeau rond et une garde en arc de cercle d’ou pend le
baudrier. Il s’agit, sans nul doute possible, de Pierre de Galard, gouverneur du Chastel-Neuf de Randon, qui avait
répondu au maréchal de Sancerre qu’il ne remettrait les clés de la ville qu’a du Guesclin lui-méme. Ayant appris
le décés de ce dernier, il annonga qu’il viendrait les porter sur le cercueil du connétable pour honorer sa pro-
messe’”’. De I’autre coté du lit, a I’extréme gauche, deux chevaliers sont debout. Le premier est vétu d’une armure
recouverte par une longue tunique ornée d’un motif de bandes grises et porte un heaume a la visiére relevée (il
est tout a fait probable qu’il s’agit du maréchal Louis de Champagne, comte de Sancerre (vers 1341-1402), qui
avait, sur I’ordre de du Guesclin, sommé les assiégés de se rendre >’%, ou de Jean de France, duc de Berry (1340-
1416), qui avait accompagné du Guesclin dans cette campagne®”®, voire du frére du connétable, Olivier). Le se-
cond, téte nue aux cheveux mi-longs, porte lui aussi une armure recouverte d’une tunique serrée a la taille par une
ceinture a pans et tient de la main droite une épée, pointe vers le bas, son regard étant dirigé vers le personnage
central ; sa tunique est ornée au dos des armes de la famille de Saint-Pern®®. Entre ces deux guerriers et le lit, une
petite table recouverte d’un drap rouge supporte plusieurs objets : le heaume et un gantelet du connétable, un
parchemin d’ou pend un sceau (sans doute le testament que Bertrand avait rédigé dés le 9 juillet 1380 devant
Jacques Chasal, ou Chesal, clerc, notaire et tabellion apostolique®®') et une espéce de paire de petites pinces. Au
pied de cette table sur le sol, au premier plan, se trouve une arbaléte dont I’utilité ne semble étre qu’archéologique
afin de renforcer I’authenticité historique de la scéne, bien qu’elle soit strictement insérée dans les lignes de
construction de la composition®®2. Au-dessus de la téte du lit et des deux personnages du premier plan, un large
rideau rouge rayé de noir forme un drapé en quart de cercle.

A ce premier groupe répond, a I’extréme droite, une autre scéne organisée autour d’une petite table
éclairée par trois chandelles plantées sur un bougeoir. Un moine est assis derriere la table, vétu d’une robe de bure
blanche recouverte d’un manteau noir, tenue traditionnelle des bénédictins, a la capuche relevée ; appuyé sur son
bras gauche, il regarde la scéne se déroulant a droite. De son ceil, partent les lignes de fuite ayant servi a construire
le lit de du Guesclin®®3. Trois moines debout, vétus du méme costume, I’entourent. Le plus & gauche, téte décou-
verte laissant apparaitre sa tonsure, se penche pour lui parler a I’oreille alors que les deux autres, a droite, sont
recueillis. Devant la table, un personnage semblant écouter le conciliabule, est agenouillé sur son genou droit. 11
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est vétu d’une chemise brun-rouge et de chausses bicolores, noir et blanc (ce dernier détail laisse penser qu’il
s’agit d’un des assiégés, distingué par cette caractéristique vestimentaire voulue par Rivoulon). Il reste néanmoins
extrémement difficile d’identifier précisément ce groupe de religieux qui pourrait comporter dans ses rangs, peut-
étre le moine assis, le clerc Jacques Chasal qui recueillit les derniéres volontés du connétable®®4,

La disposition générale de ces trois groupes de personnages crée une large bande horizontale dans la-
quelle ils sont tous inscrits, excepté le cavalier de I’extérieur ; cette composition « en frise » deviendra une cons-
tante des tableaux historiques de 1’artiste alors qu’il utilisera a plusieurs reprises la présentation « en retable »
pour ses ceuvres religieuses, comme dans le Saint Martin du Salon de 18373%. Cette rigidité est a peine tempérée
par la perspective formée par des lignes de fuite issues de 1’arriere du groupe du dehors et venant s’arréter aux
pieds et a la téte de Bertrand de Saint-Pern. Ce triangle est aussi, en grande partie, celui formé par le cone de
lumiére venant de 1’extérieur (bien que ce dernier soit beaucoup plus large vers le centre de la composition) qui
fournit I’éclairage principal de la scéne dominée par le lit mortuaire. Rivoulon a néanmoins di tricher avec la
réalité afin d’éclairer le personnage central et les visiteurs ; en effet, en toute logique, ceux-ci auraient di étre a
contre-jour et non brillamment éclairés. Cet artifice donne un c6té assez irréel a la scéne. Le petit groupe de droite
ne bénéficie pas de cet éclairage et posseéde sa propre ambiance « a la Georges de la Tour » dominée par un jeu
de clairs-obscurs assez réussi. Seul le chevalier debout a droite de 1’entrée participe de 1’éclairage des deux parties
de la scéne, lumineux sur la partie droite de son corps exposée a la lumiére extérieure, et sombre vers la gauche ;
il est I’¢lément qui relie les deux parties du tableau évitant ainsi une rupture brutale. Les dominantes chromatiques
choisies par I’artiste, noir, rouge et brun-rouge, blanc et jaune éteint renforcent cette division et plongent la scéne
dans une atmosphére qui, si elle est dominée par des couleurs normalement froides, laisse une impression de
chaleur qui concourt a un effet dramatique puissant. La matiére picturale est fine, mais néanmoins assez couvrante
pour faire disparaitre le grain de la toile. Le cadre est constitué par une mouluration noire simple aux plats dorés,
a ’extérieur et a la vue, décor caractéristique de I’époque de Louis-Philippe.

La légende accompagnant la notice du catalogue du Salon de 1838 est laconique : « Aprés la mort du
connétable Duguesclin, le gouverneur vient déposer les clés sur le corps du grand capitaine. ». Il est donc bien
difficile de savoir si Rivoulon s’est inspiré d’une seule source bibliographique, comme 1’ Histoire de France
d’ Anquetil, ou d’ouvrages plus spécialisés comme Les Grandes Chroniques de France (ou Chroniques de Saint-
Denis) alors en cours de parution®®. Rivoulon possédait en effet, comme ’atteste son inventaire aprés décés®®’,
une édition de la célebre Histoire de France d’ Anquetil ou est trés briévement évoquée la mort du connétable®®® :
« Apres plusieurs exploits, il tomba malade devant une place du Gévaudan, nommée Randon. La garnison avait
promis de se rendre a jour dit, si elle n’était pas secourue. Le jour arriva, mais le vainqueur n’était plus. Il mourut
sous la tente, environné des compagnons de ses victoires. Outre les avis qu’il leur donna a chacun en particulier,
il les exhorta tous en général d’épargner dans la guerre les laboureurs, les femmes, les enfants, les vieillards, et
tous ceux que leur faiblesse expose sans défense. Dans son testament, il recommanda au roi sa femme et son frére
Olivier, brave guerrier, dont le nom figurerait avec éclat dans les annales, s’il n’était pas obscurci par celui de
Bertrand. Sans doute sa sceur la religieuse, 1’héroine de Hennebond, n’existait plus. Il remit I’épée de connétable
a Clisson, son compagnon d’armes, pour la rendre au roi. "Il saura bien, dit-il en le regardant fixement, la donner
au plus digne." Au jour marqué, les Anglais de Randon vinrent apporter les clefs de leur forteresse, et les posérent
sur son cercueil, mélant leurs larmes a celles des Francais ». Si ce texte bref n’a pu inspirer Rivoulon dans le
détail de sa représentation, il le conduisit peut-étre a s’intéresser ultérieurement a 1’histoire de Julienne du Gues-
clin®®.

Ce qui demeure certain c’est que, lorsque Rivoulon s’attaque a cet épisode de la guerre de Cent Ans, il
n’est pas dénué de toutes références iconographiques. Il est tentant d’évoquer ici I’influence de Jean Fouquet,
auteur d’une Mort de Duguesclin®®®, miniature réalisée pour Les Grandes Chroniques de France, qui comporte
les éléments essentiels des compositions ultérieures et possede la particularité de présenter le méme détail unique
que dans I’ceuvre de Rivoulon : la présentation des clés de la ville au bout d’un manche. Plus récemment, en 1775,
Nicolas-Guy Brenet (1728-1792) réalisa pour Versailles, les Honneurs rendus au Connétable Du Guesclin inspirés
de I’Histoire de France de Villaret>®'. Nombre d’éléments de cette ceuvre, bien qu’elle se situe en extérieur et que
la composition en soit inversée, semblent avoir inspiré Rivoulon : le groupe de quatre personnages a ’arriére du
lit dont les figures du héraut, portant chez Brenet un étendard, et d’Olivier de Clisson dont le geste est proche dans
les deux ceuvres, la figure de Pierre de Galard apportant les clés, I’attitude du corps du connétable, etc. La grande
différence réside principalement dans la sensation de mouvement chez Brenet, totalement absente du présent ta-
bleau trés statique, et dans le luxe et la richesse des détails pseudo-médiévaux alors que costumes et objets, chez
Rivoulon, sont beaucoup plus archéologiques que simplement évocateurs. Une autre source d’inspiration possible
qui se situe entre la tradition de Brenet et la présente ceuvre, est Les Honneurs rendus a Duguesclin de Pierre-
Antoine-Augustin Vafflard (1777-aprés 1838) conservé au musée des Beaux-Arts de Rennes (Fig. 68)°°2. Si Ri-
voulon n’avait pu voir cette ceuvre, présentée avant sa naissance, il dut néanmoins avoir acceés aux ouvrages de
Landon qui en donnaient une gravure fidéle>*?, considérée par Frangois Pupil comme « beaucoup plus lisible que
le tableau » auquel il reproche d’appliquer un style classique a ce théme en atténuant, par la rigidité de sa compo-
sition, son caractére proprement troubadour. Cette constatation, qui pourrait s’appliquer au présent tableau, nous
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Figure 68

semble justifiée. Si les costumes, tout particuliérement les heaumes, ainsi que les draperies et la position du gou-
verneur, sont directement issus de 1’ceuvre de Brenet, plusieurs traits originaux de la composition pourraient avoir
directement influencé Rivoulon : le choix d’une représentation en largeur contrairement au modele du XVIII®
siecle, le fait que la scéne se passe en intérieur et qu’une trouée permette, par la porte, de voir le chateau de Randon
sur un éperon rocheux, le nombre important de personnages, I’attitude d’Olivier de Clisson les deux bras étendus
et celle du corps de du Guesclin ainsi que son costume. En
outre, le texte accompagnant la reproduction dans 1’ou-
vrage de Landon pourrait avoir inspiré Rivoulon : «[...]
Il mourut au milieu de ses triomphes, devant Castel-Neuf-
Randon, dont il avait formé le siége. Duguesclin avait juré
de ne point partir qu’il ne fut rendu ; mais comme il I’avait
presque réduit a I’extrémité, il fut attaqué d’une maladie
dont il mourut, le 13 juillet 1380. Le méme jour, les assié-
gés apporterent les clés, et les déposerent a ses pieds, di-
sant qu’ils ne voulaient pas céder I’honneur de leur réduc-
tion a d’autres qu’a un si grand personnage. Olivier Du-
guesclin, son frére, et ses plus chers amis, Sancerre et Clis-
son, son frére d’armes, entouraient son lit de mort
[...] ».%* Jean Auber mentionne également, pour le début
du XIXc siecle, les ceuvres de Frangois-Henri Mulard
(1769-1850) en 1814°%, Charles-Alexandre Debacq
(1804-1853) en 1833 (Fig. 69)°°¢ et de Tony Johannot
(1803-1852) en 1834 (Fig. 70) dont il publie une gra-
vure®”’. Cette derniére ceuvre réalisée quatre ans avant le
présent tableau en est, dans 1’esprit, trés proche et Rivou-
lon dut pouvoir I’admirer et subir une certaine influence
alors qu’il présentait a cette méme exposition son Noél,
esquisse®®. C’est particuliérement du décor général que
I’artiste dut se souvenir puisqu’il reprit ’idée de I’inté-
Figure 69 rieur de tente ouverte sur le paysage extérieur. Si les
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draperies et les personnages sont plus nombreux et le
moment représenté différent (il s’agit dans I’ceuvre de
Johannot de I’instant ou du Guesclin réclame son épée
pour la baiser®®), le rapprochement est évident. Un
Duguesclin expirant regoit les clés de Chateau Ran-
don fut également réalisé par Constant Misbach
(1808-apreés 1850), en 1835, inspiré par les « Meé-
moires de Bertrand Duguesclin, chapitre XXIV »%,
Enfin, il convient de noter qu’au méme Salon de 1838,
figurait une ceuvre de théme identique par Théodore
Caruelle d’Aligny (1798-1871), aujourd’hui disparue,
qui privilégiait le paysage de plein air dans lequel 1’ac-
tion avait été située par le peintre, comme en témoigne
le dessin préparatoire conservé (Fig. 71)%'. Il est inté-
ressant de remarquer que cet artiste s’était également inspiré des miniatures de Jean Fouquet, réalisant un croquis
directement tiré des Grandes Chroniques de France, sans doute dans le cadre de ses recherches préliminaires®’?.

Comme 1’ont si bien démontré Frangois Pupil et les auteurs du catalogue Triomphe et mort du héros, le
tableau de Brenet fait partie de ce théme du lit funéraire, apparu a la fin du XVIII® si¢cle, destiné a exalter le
patriotisme par I’illustration des moments édifiants et attendrissants de la vie des héros de I’histoire nationale dont
du Guesclin fait partie®®. A partir de 1871, et surtout dans les années 1880, la figure du connétable est plutot
associée a la notion de « Revanche », comme 1’a souligné Christian Amalvi®®. Il ne s’agit plus alors de mettre en
exergue I’aspect moral d’une vie exemplaire et héroique, mais son réle plus proprement patriotique et guerrier en
privilégiant les hauts faits d’armes en tant qu’éléments de défense. L’ceuvre de Rivoulon ne reléve d’aucune de
ces deux notions, I’exemple moral s’effacant devant le récit historique et le souci archéologique, le désir de re-
vanche n’existant pas encore. En effet, le gotit pour I’époque médiévale, s’il est issu d’un symbolisme plus mora-
lement didactique est, en 1835, 1i¢ a I’histoire elle-méme. Le souci est alors de « faire vrai » et de plonger, de
fagon crédible et, pourrait-on méme dire, « scientifique », le spectateur au sein d’époques révolues qui exaltent les
hauts faits de I’histoire nationale. Ne délaissant pas la glorification de I’histoire contemporaine (comme sous
I’Empire), avec la conquéte de 1’Algérie, par exemple, les peintres s’attachent alors surtout a mettre en avant
I’héroisme des Frangais illustres, particuliérement ceux de la guerre de Cent ans et de la Renaissance finissante ;
en la matiére, Paul Delaroche (1797-1856) en est sans doute I’exemple le plus significatif. Dans ce contexte,
beaucoup d’artistes resteront également tributaires, dans 1’anecdote, des travaux des peintres troubadours, parti-
culierement sur le plan formel, mais délaisseront la mise en avant du sentiment et de la nostalgie du « bon vieux
temps », pour s’inscrire dans une démarche de « journalistes temporels », I’exactitude des faits et des décors pri-
mant sur 1’émotion. C’est le principe méme qui mena a I’idée du musée historique de Versailles dont la genése se
situe dés la seconde Restauration. Rivoulon s’ins-
crit parfaitement dans ce schéma, bannissant de ses
ceuvres historiques, le présent tableau en est un par-
fait exemple, tout ce qui pourrait détourner le spec-
tateur de la pure narration, quitte a figer 1’action
proprement dite, fut-elle violente. On ne trouve ce-
pendant guére d’exemples dans les trois premiers
quarts du XIX°® siécle, hormis ceux déja cités, de
scénes tirées de la vie de du Guesclin et encore
moins souvent des épisodes de sa mort. Certes, le
connétable figure dans plusieurs scénes de combats
de la guerre de Cent ans comme la Bataille de Co-
cherel, pres d’Evreux, gagnée par Duguesclin sur
les troupes du roi de Navarre, 16 mai 1364 de
Charles-Philippe Lariviere (1798-1876), du musée
du chateau de Versailles®®, mais ceci reste peu fré-
quent et restreint aux scénes narratives des grandes
batailles de I’histoire de France ou du Guesclin est
un acteur, privilégié certes, mais dans un réle limité
a celui du guerrier en action. Une analyse poussée
du répertoire des salons du nord de la France, trés
représentatifs entre 1815 et 1848 des thémes abor-
dés par les artistes, ne nous a permis de repérer
qu’un Bertrand Duguesclin de Pierre-Nolasque
Bergeret (1782-1863), sans doute un « portrait »°%,

Figure 70

Figure 71
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P.10
Trait de générosité du duc d’Orléans

< février-mars 18367

Technique inconnue (la mention « P » (Peinture) accompagnant le titre de
cette ceuvre dans le Registre du Salon de 1836 permet de supposer qu’il
s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)

H.74 ;L. 878

Position signature inconnue

Historique :

Cette ceuvre apparait dans le Registre du Salon de 1836 et fut refusée par le
jury.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 7 et *KK 30, n°
860.

Lieu de conservation : inconnu.

Deux hypothéses peuvent étre émises quant au sujet de cette ceuvre : il est tout a fait possible qu’il
s’agisse d’un épisode de la vie de Louis d’Orléans (1372-1407), époux de Valentine de Milan, sujet d’une des
premiéres ceuvres peintes de Rivoulon®®, mais aussi d’un théme plus contemporain mettant en valeur quelque
acte de charité du fils ainé de Louis-Philippe, Ferdinand-Philippe duc d’Orléans, renommé pour sa générosité®!?,
Si cette derniére théorie s’avérait la bonne, Rivoulon aurait peut-étre encore une fois illustré une ceuvre de Victor
Hugo, le poeme 4 M. le D. D’O. (décembre 1834) rédigé en I’honneur de Ferdinand-Philippe qui avait, sur I’in-
tervention de 1’écrivain, secouru une famille malheureuse®''.

P.11
Saint Martin de Tours, passant sous une des portes de la ville
d’Amiens, donne la moitié de son manteau a un pauvre

1835 - février-mars 1837612

Huile sur toile

H. 225 ; L. 175 (toile) ; H. 255 ; L. 205 ; Ep. 15 (cadre)

Sdbg dans la scéne centrale : RIVOULON — 1837

Inscriptions :

Sur la toile :

Etiquette collée, en haut a gauche, portant le n° du Salon de 1837 : 1569
Inscription peinte, en haut au centre, dans un cartouche rectangulaire : 376
Inscription latine peinte, en bas au centre, dans une stele rectangulaire :
MARTINUS SABARIAE — Pannoniarum oppido orindus fuit, sed intra Ita-
liam Ticini altus est, parentibus secundum saeculi dignitatem non — infimis,
gentilibus tamen. Pater ejus miles primum, post tribunus militum fuit. Ipse,
armatam militiam in adulescentia — secutus inter scholar alas sub rege
Constantio, deinde sub Juliano Caesare militavit ; non tamen sponte —
Quodam itaque tempore, cum jam nihil praepter arma et simplicem militiae
vestem haberet, media hieme quae solito asperior — inhorruerat, adeo ut
plerosque vis algoris extingueret, obvium habet in porta Ambianensum ci-
vitatis pauperem nudum. Qui cum praetereuntes — ut sui misererentur ora-
ret omnesque miserum praeterirent, intellexit vir Deo plenus sibi illum, aliis
misericordiam non praestantibus, reseruari — Quid tamen ageret ? Nihil
praeter chlamydem, qua indutus erat, habebat : jam enim reliqua in opus
simile consumpserat. Arrepto itaque ferro quo — accintus erat mediam di-
vidit partemque ejus pauperi tribuit, reliqua rarsus induitur — Nocte igitur
insecuta, cum se sopori dedisset, vidit Christum chlamydis suae, qua pau-
perem texerat, parte vestitum. Intueri diligentissime — Dominum vestemque,
quam dederat, vibetur agnoscere. Mox ad angelorum circumstancium mul-
titudem audit Jesum clara voce dicentem — Martinus adhuc catechumenus
hac me veste contexit — Erat haud longe ad oppido proximus monasterio
locus, quem falsa hominum opinio, velut consepultis ibi martyribus, sacra-
verat : nam et — altare ibi superioribus episcopis constitutum habebatur.
Sed Martinus non temere adhibens incertis fidem, ab his, - qui majores natu
erant, presbyteris vel clericis flagitabat nomen sibi martyris, tempus pas-
sionis ostendi : - grandi se scrupulo permoveri, quod nihil certi constans
sibi majorum memoria tradidisset. Cum aliquando ergo — a loco illo se abs-
tinuisset, nec derogans religioni, quia incertus erat, quodam die paucis
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secum adhibitis fratribus ad — locum pergit. Dehinc super sepulchrum ip-
sum adstans oravit ad Dominum, ut qui esset vel cujus meriti esset — sepul-
tus ostenderet. Tum conversus ad laevam videt prope adsistere umbram sor-
didam, trucem ; imperat nomen — meritumque loqueretur. Nomen edicit, de
crimine confitetur . latronem se fuisse, ob scelera percussum, - Vulgi errore
celebratum ; M. irum in modum, vocem loquentis qui aderant audiebant,
personam tamen non — videbant. Tum Martinus quid vidisset exposuit jussit
que ex loco altare, quod ibi fuerat, submoveri — atque ita populum supers-
tionis illius absolvit errore.613

Historique :

Par courriers du 3 avril et du 3 aott 1836, Rivoulon informe le ministére
qu’il travaille depuis I’année précédente a un grand tableau pour 1’exposi-
tion de 1837, qui correspond sans doute a celui-ci®14 ; le 4 mars 1837, I’ar-
tiste précise, en nota bene d’une note adressée a Alphonse de Cailleux : « Je
serai bien aise de me débarrasser de mon S' Martin qui m’a coité beau-
coup »615 ; suite a la demande du député de 1’Indre-et-Loire Théobald-
Emile-Arcambal Piscatory (1800-1870)616, cette ceuvre fut acquise par le
ministére de I’Intérieur en 1837, sur les crédits des ouvrages d’art et déco-
ration, pour la somme de mille deux cents francs ; par courrier du 2 mai
1837, le ministre informe le préfet et le député de I’attribution de ce tableau
a la collégiale Saint-Martin de Candes, lieu de déceés du saint ; comme
c’était alors 1’usage, les frais d’emballage et de transport furent réglés par
la municipalité ; il est amusant de noter que, suite a un contréle de la Cour
des comptes, le ministre demanda au préfet, par courrier du 20 avril 1839,
de lui envoyer un regu de réception du tableau de Rivoulon, ce qui dut étre
fait aprés consultation, le 24 avril, du sous-préfet de Chinon qui atteste, dés
le 29 suivant, de la présence de I’ceuvre a Candes ; en 1997, la toile fut
restaurée par Bruno Maudet (Tours) a I’occasion de 1’exposition La légende
de saint Martin au XIX® siécle au musée de Tours617.

Expositions :

Salon de Paris, 1837, n° 1569 ; La légende de saint Martin au XIX siécle,
musée des Beaux-Arts de Tours, 1997, n° 4

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 8 et *KK 31, n°
1323 ; arch. nat., F?! 11, dr. 7 ; arch. départementales de I’Indre-et-Loire, T
1344 ; archives du service Inventaire du Patrimoine Centre-Val de Loire,
Dossier Candes-Saint-Martin.

Bibliographie :

F., « Salon de 1837 — 5¢ article », Journal des Artistes, 11¢ année, 1°" vo-
lume, imprimerie de Ducessois, Paris, 1837, p. 212-217; Louis Viardot,
« Salon de 1837 », dans Le Siecle, 12 mars 1837 ; H. Fortoul, « Feuilleton.
Beaux-Arts.- Salon de 1837 », dans Le Monde, 143, Paris, samedi 8 avril,
1837, p. 3; S.D., « Salon de 1837 », dans La Quotidienne, 114, 25 avril
1837, p. 2 ; Eduard Collow, « Der Pariser Salon im Jahre 1837, Il », dans
Kunstblatt (supplément du Morgenblatt fiir gebildete Leser), 41, J.G.
Cotta’schen Buchhandlung, Stuttgart und Tiibingen, mardi 23 mai 1837, p.
167-168 ; A. Detmold, « Briefe iiber den pariser Salon von 1837. Fiinfter
Brief », dans Morgenblatt fiir gebildete Leser, ein und dreifigster jahrgang,
159, J.G. Cotta’schen Buchhandlung, Stuttgart und Tiibingen, mercredi 5
juillet 1837, p. 634 ; Anonyme, « Nouvelles et variétés », dans L Eclair,
critique européenne, Paris, 1837, p. 124 ; Pierre Larousse, « Martin
(saint) », dans Grand dictionnaire universel du XIX¢ siecle, 10, Paris, 1873,
p- 1274 ; Bellier, 1882, 2, p. 388 ; Foucart, 1987, p. 387 ; Thierry Zimmer,
« Antoine Rivoulon », dans Vannes, 1993, p. 124 ; Thierry Zimmer, « An-
toine Rivoulon », dans Tours, 1997-1998, n° 4, p. 59-66 ; Michel Caffort,
« Les Nazaréens frangais — Théorie et pratique », Le vitrail au XIX¢ siécle
et les ateliers manceaux, Le Mans, 1998, p. 47 ; Michel Caffort, Les Naza-
réens frangais. Théorie et pratique de la peinture religieuse au XIX® siécle,
coll. « Art et société », Presses universitaires de Rennes, Rennes, 2009, p.
38-40,72-73 et 167-169 ; Véronique Moreau, « Revoir saint Martin. Le
glaive et le manteau au XIX® siécle », dans Tours 2017, p. 287 et 289 ;
Palissy, n° PM37000667 ; http://saint-martindetours.com/charite-de-saint-
martin-candes-saint-martin-2/ (consulté le consulté le 31 aott 2022).

Lieu de conservation : Candes-Saint-Martin (Indre-et-Loire), collégiale
Saint-Martin (bras nord du transept, a I’entrée de la chapelle Saint-Martin)
MH 25/09/1995

Propriété du ministere de la Culture, FNAC, inv. PFH-6358.
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Ce tableau de Rivoulon n’est pas une simple Charité de saint Martin comme tant d’autres, mais se veut
I’évocation de la vie de ce légionnaire romain converti, placée dans un décor architecturé d’inspiration médiévale
aux symboles chrétiens multiples et extrémement présents. La scéne principale ou saint Martin partage son man-
teau avec un pauvre vieillard a la porte d’Amiens affecte une forme de baie romane cintrée, la pala, occupant les
trois-quarts supérieurs de 1’ceuvre en hauteur comme en largeur ; elle est sommée a la clé de voute d’un petit
cartouche rectangulaire soutenu par des angelots, portant I’année de naissance du saint : 3/6. Aux écoingons peints
en jaune a I’imitation de I’or, se trouvent deux personnages féminins accoudés sur les retombées de 1’arc. A gauche,
une femme aux longs cheveux noirs, vétue d’une robe blanche a manches bouffantes et reposant sur un nuage,
tient dans la main droite un calice surmonté d’une hostie. Son vis-a-vis porte des cheveux courts, coiffés a la mode
de 1830, avec un costume semblable complété par un boléro plus foncé, et maintient de sa main gauche un livre
dont la partie inférieure est appuyée sur son genou gauche. Sous ces deux personnages, flanquant les piédroits du
tableau central, se trouvent deux niches au fond bleu foncé a encadrements néogothiques surmontés de pinacles.
La premicre, a gauche, contient la figure en trompe-1’ceil de trois-quarts gauche d’un soldat debout sur un socle a
trois pans orné en son centre d’une téte d’angelot ailé. Dans la seconde, a droite, on voit un évéque barbu, de face,
portant les attributs de sa fonction (mitre, crosse et manipule), placé sur un support identique. Ces deux représen-
tations en grisaille, a I’imitation de statues, reposent sur des stylobates dont les bases correspondent a celle de la
scéne centrale et sur les faces desquelles se trouvent deux médaillons centrés représentant en buste, a gauche, la
Vierge et, a droite, le Christ, sur des fonds jaune clair.

La partie supérieure de 1’ceuvre n’est donc pas seulement consacrée a saint Martin, mais aussi a un en-
semble de figures allégoriques évoquant 1’Eglise et ses défenseurs. Elle est, dans sa conception, trés proche des
Litanies de la Trés Sainte Vierge qui présente des traits comparables et affecte aussi la forme d’un retable®'®. Dans
ce dernier tableau, les écoingons ne sont pas occupés par des personnages féminins mais par des anges accoudés
tenant I’un un vase et un bassin, 1’autre une fleur, symboles de pureté associés a la Vierge. Dans le Saint Martin,
il est difficile de déterminer la symbolique exacte exprimée par ces figures. Il est indubitable que celle de gauche
évoque, par ses attributs, I’Eucharistie, mais elle pourrait également renvoyer a ’iconographie de la Foi telle que
Raphaél la représenta, contemplant le calice d’ou sort une hostie rayonnante®'?. 11 serait bien sir tentant de voir
alors dans la femme qui lui fait face, 1’allégorie de I’Espérance, bien qu’il reste malaisé d’interpréter la présence
de la tablette sur laquelle elle s’appuie®®, ’acte accompli par saint Martin évoquant la Charité. Le personnage de
gauche, vétu d’une longue tunique blanche a manches bouffantes intemporelle, les pieds sur un nuage et les che-
veux longs dénoués, peut aussi faire penser a une allégorie de I’Eglise du passé, celle des origines dont Martin fit
partie, occupant désormais une place céleste indiquant, en quelque sorte, tout en I’affirmant, sa position d’ Ancétre.
Elle tourne la téte vers la seconde, dont la tenue, robe serrée a la taille et boléro rouge ainsi que la coiffure a
bandeaux nous semblent plus contemporaines, qui montre son visage de face, s’appuyant sur le Livre (ou les
Lois ?), et qui pourrait représenter, dans sa frontalité affirmée, 1’Eglise contemporaine inscrite dans le présent et
tournée vers I’avenir®?!. Quelle que soit la symbolique voulue par Dartiste, le jeu des regards crée, en tout cas,
entre elles, un lien indissociable, historique comme religieux, I’Eglise ancienne transmettant a son successeur la
tradition et le souvenir du sacrifice destinés aux générations actuelles et futures®??. Cette interprétation semble
confortée par les deux statues qui évoquent une symbolique similaire. Hormis le fait qu’elles peuvent faire penser
tout simplement aux deux carriéres de saint Martin (quoique le soldat avec son bouclier et sa longue épée, bien
différente du « gladius » du légionnaire romain du tableau central, semble trés médiéval), ces deux figures rappel-
lent les piliers traditionnels de la société. L’armée tout d’abord, défenseur ancien de la chrétienté dont le regard,
tourné vers la gauche, fixe désormais le passé (celui du saint comme des grandes conquétes entreprises au nom de
la religion), loin des périodes troublées ou 'universalité¢ de la religion chrétienne, affirmée par le tableau de
Vannes®?®, n’était pas reconnue sur une aussi grande échelle. Au contraire, I’évéque, esquissant de sa main droite
un geste de bénédiction, est vétu d’un costume intemporel et affirme, par son attitude, son ancrage dans le présent
que vient renforcer la frontalité du personnage féminin qui le surplombe dans 1’écoingon. Plus bas, sur les stylo-
bates, comme réconciliant ces symboles et les réalités qu’ils recouvrent, la Vierge et le Christ convergent leurs
regards vers le centre de 1’ceuvre. Tous ces éléments renforcent 1’identification de 1’ceuvre & un grand retable du
XIVe® ou du XVII® si¢cle dont elle posséde les caractéristiques et nombre de particularités : toile centrale, ailes
architecturées portant en leur centre des statues, stylobates ornés de bas-reliefs représentant la Vierge et le Christ
en buste, figures aux angles supérieurs (habituellement des anges, ici des personnages féminins), etc. Nous verrons
par la suite que la partie inférieure du tableau peut, quant a elle, étre assimilée a un véritable autel.

Le panneau central de 1’ceuvre et sa partie inférieure forment ce que 1’on pourrait appeler le cycle narratif de la
composition. Ce dernier est soutenu, et précisément interprété, a la fois par le texte de la stele centrale et le titre
complet du tableau fourni par le livret du Salon de 1837 : Saint Martin de Tours, passant sous les portes de la ville
d’Amiens, donne la moitié de son manteau a un pauvre. Au bas du tableau a gauche, saint Martin voit en songe
Jesus-Christ couvert de la moitié de son manteau ; a droite, saint Martin prouvant a ses religieux la non-valeur
des reliques qu’ils adoraient. La présence d’un tel commentaire trouvait sans doute sa justification dans deux faits
précis : tout d’abord, hormis 1’épisode de la chlamyde coupée en deux, la 1égende de saint Martin n’était gueére
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connue du grand public fréquentant le Salon. D’autre part, seuls les latinistes pouvaient bénéficier d’explications
supplémentaires en déchiffrant le texte de la stele, a la condition que le tableau n’ait pas été accroché trop haut sur
les murs des salles d’exposition. Ce texte est tiré de la principale source d’inspiration hagiographique de I’artiste,
la Vita Beati Martini de Sulpice Séveére®?4, disciple de 1’évéque de Tours, ici présenté sous la forme d’un texte de
vingt-deux lignes peint & ’imitation de la gravure sur une plaque de marbre gris veiné. Chronologiquement, le
panneau central cintré représente le premier acte important de la vie du saint. Contrairement & nombre de ses
prédécesseurs et contemporains, I’artiste n’isole pas cette scéne de son contexte, des « praetereuntes » du texte
latin, de ces passants indifférents que la tradition avait souvent préservés au XVII® siécle comme Antoine Van
Dyck dans sa célebre, et souvent copiée, Charité de saint Martin®%5. En effet, le plus fréquemment, 1’habitude
voulait que seuls Martin, son cheval et le bénéficiaire du don soient représentés. C’est le cas de nombreuses
enluminures, comme celle de Jean Fouquet®2, ou des fresques médiévales a I’image de celle récemment retrouvée
dans I’église Sainte-Valérie de Felletin (Creuse) d’un peintre anonyme de la fin du XV* siecle®?, de la Charité de
saint Martin du début du XVIII® siécle de la basilique de Tours®28 ou encore de I’ceuvre de Victor Schnetz datée
de 1824, conservée dans la cathédrale Saint-Gatien en cette méme ville®?, ainsi que de la majorité de celles pré-
sentées a I’exposition La Légende de saint Martin au XIX® siecle au musée des Beaux-arts de Tours en 1997630, La
présence d’autres personnages est donc relativement rare, qu’il s’agisse de spectateurs étonnés comme dans le
tableau anonyme du début du XIX°® siécle conservé dans la basilique Saint-Martin de Tours®3l, ou que le pauvre
fasse partie d’une famille plus importante, comme dans 1’ceuvre de Léon Brunel (1842) a 1’église de Pinols en
Haute-Loire qui présente, par ailleurs, la double curiosité de représenter Martin coiffé de la criniére 1éonine et le
récipiendaire du don en jeune gar¢on, ce qui est inhabituel mais nullement incompatible avec le texte latin : « pau-
perem nudum »%32 ; Ernest-Barthélémy Michel, en 1873, reprendra lui aussi le méme schéma®33, Rivoulon reste
ici trés classique. Le saint est représenté dans 1’attitude la plus fréquemment dépeinte, monté sur un cheval dont la
robe noire constitue un écart par rapport a la tradition qui voulait qu’il fat blanc®4. Martin, quoiqu’alors paien,
porte déja I’auréole au-dessus d’un casque archéologiquement fort proche de la réalité des « galei » romains, ce
souci de véracité historique, déja relevé pour les glaives, étant une constante des ceuvres de Rivoulon. Ce dernier
a placé le saint au cceur d’un défilé de cavalerie romaine, corps dont il faisait alors partie, dont la plus grande part
semble déja avoir franchi la porte de 1’enceinte d’ Amiens. Un seul fantassin portant un baluchon forme le premier
plan a droite, élément extréme du triangle ou il s’insére avec le vieil homme et le saint. Ce triangle, sur lequel est
basée toute la composition du panneau central, est Iégerement décalé vers la droite, laissant la place, a I’arriére-
plan gauche, a une mére et ses deux enfants mendiant, point de départ d’une ligne oblique montant a droite vers le
visage d’un des cavaliers romains, de trois-quarts face, qui semble exprimer une certaine désapprobation. Ces deux
groupes secondaires sont moins vivement éclairés que les trois figures centrales baignées directement par la lu-
miére émanant du brasero représenté dans le coin inférieur gauche, élément qui situe cette scéne au cceur de I’hiver
rigoureux décrit par la Vita de Sulpice Sévére. Ce jeu, somme toute classique, de clairs et d’obscurs générés par
un point d’éclairage fixe dans 1’ceuvre, mais mouvant dans la réalité, précise les détails d’une scéne extrémement
statique, presque figée, a I’image du décor hiératique qui I’entoure. I est fort possible que Rivoulon ait été finale-
ment décu par le résultat obtenu et qu’il se soit repenti d’avoir ainsi réalisé un tableau ou tout mouvement était
banni a I’image de ses Litanies, postérieures il est vrai de neuf ans, mais bien caractéristiques du style qu’il avait
alors développé. C’est ce que laisse a penser une reprise profondément remaniée de cette ceuvre retrouvée par
Agnés Barruol, alors conservateur délégué des antiquités et objets d’art des Yvelines, dans la petite église de
Villiers-le-Mahieu®%.

La scéne principale est complétée en bas de 1’ceuvre, par deux tableautins placés de part et d’autre de la
stele, inscrits & I’intérieur d’une architecture néogothique de baies géminées a clefs pendantes décorées aux écoin-
cons de tétes d’angelots ailées. A gauche se trouve la scéne succédant chronologiquement a 1’épisode de la Cha-
rité : Martin endormi a la vision du Christ drapé dans la moitié de la chlamyde qu’il avait donnée au pauvre®*. De
I’état de laic évoqué par le casque romain abandonné par terre a la téte du lit, le saint accede, par la grace directe
de Jésus, a celui de catéchuméne. Rivoulon s’est ici dispensé, pour des raisons évidentes de clarté, de représenter
la foule des anges se tenant autour d’eux décrite par le texte latin. La seconde scéne, a droite, relate 1’anecdote
selon laquelle Martin démasqua, en présence de quelques fréres, un faux martyr vénéré non loin d’un ermitage sur
un lieu prétendument saint ou avait été érigé un autel, en demandant a Dieu de lui faire connaitre qui était le
personnage enseveli en ces lieux : « Alors, en se tenant du coté gauche, il voit se dresser prés de lui une ombre
repoussante et farouche [...] »... C’¢était celle d’un brigand exécuté pour ses forfaits et indiment vénéré par le
peuple. Rivoulon a ici scrupuleusement suivi le texte de Sulpice Sévere, décrivant le criminel sous les traits d’un
démon ailé, deux religicux témoins et 1’autel incriminé ; la représentation de cet épisode est, dans 1’état actuel de
nos connaissances, presque unique®’. Ces panneaux possédent le méme caractére statique que le reste de I’ceuvre
et sont traités comme des grisailles sur un fond jaune marbré, ou seules les carnations apportent un peu de couleur
avec le rouge foncé de la draperie du lit et du démon qui se répondent de part et d’autre. L’ensemble de cette partie
basse affecte la forme d’un autel avec ses panneaux latéraux qui compléte 1’organisation en retable de toute la
partie supérieure.
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La source d’inspiration principale de Rivoulon est, nous semble-t-il, de fagon évidente, le Saint Martin de Jean
Fouquet déja mentionné®3®, En effet, on retrouve dans cette enluminure, tout a la fois la scéne principale dans une
orientation identique et un travail de perspective oblique a deux points de fuite, le choix iconographique des say-
nétes complémentaires (songe de saint Martin, une scéne diabolique méme si elle n’évoque pas la méme anecdote)
et leur position, ainsi que les deux anges, tenant chez Fouquet des phylactéres, en partie basse, rejetés dans les
écoingons chez Rivoulon. Il est également tout a fait possible que ce soit a travers 1’observation des ceuvres reli-
gieuses et « troubadours » d’Ingres que cette influence se transmit a son ceuvre et non par un contact direct avec
les sources médiévales et de la Renaissance®*. Ce tableau, que Rivoulon réalisa sans doute 4 I’occasion du mille
quatre cent quarantiéme anniversaire de la mort du saint, comme plus tard les Litanies de la Tres Sainte-Vierge,
dénote également la profonde influence des Nazaréens francais, particuliérement des peintres proches de Victor
Orsel, dans sa composition méme, comme I’a fort justement souligné récemment Michel Caffort®®°, Nul doute que
Rivoulon ait d’ailleurs suivi avec attention les travaux de décoration en cours a 1’église Notre-Dame de Lorette a
Paris ou, aprés Adolphe Roger réinventeur du fond d’or, son maitre Frangois-Edouard Picot travaillait, en 1836,
au Couronnement de la Vierge du cheeur de cette méme église®!. Aucune ceuvre religieuse antérieure de Rivoulon
n’étant aujourd’hui repérée, il est difficile d’affirmer que la Charité de saint Martin ait joué un role déclencheur
pour I’artiste. Nous pouvons tout au plus constater que ses premiers tableaux religieux s’épanouirent formellement
au sein de la mouvance nazaréenne. Utilisation de fonds dorés dans les écoingons, hiératisme des figures et des
scénes, respect scrupuleux des textes hagiographiques, symbolisme évident mais pas toujours explicité, beaucoup
d’éléments le rapprochent intellectuellement de cette école sauf, peut-Etre, certaines libertés étonnantes. Ainsi, la
nonchalance des figures féminines des écoingons, proches de la décoration civile, I’utilisation de détails contem-
porains comme les coiffures des personnages ou encore I’abondance de références au gothique, annonciatrices de
Viollet-le-Duc, beaucoup plus archéologiques que réinterprétées (sauf dans le souci des détails) comme le remar-
qua en 1837 le critique anonyme du Journal des Artistes : « Le saint Martin de M. Rivoulon, exécuté avec un talent
consciencieux [est] dans le gotit plutot que dans le style des tableaux du Moyen Age et o la vérité de couleur ne
le céde pas a I’exactitude du dessin » ou celui de L Eclair : « Un autre artiste dont les études assidues méritent
d’étre encouragées, M. Rivoulon, n’a obtenu 1’admission cette année, que pour deux tableaux, dont un, le Saint-
Martin, réclame les suffrages des connaisseurs. La conception de cette peinture est pleine de poésie ; les détails
d’exécution annoncent un gofit délicat et exercé ; la pose du cheval demanderait seule plus de noblesse »**. Ri-
voulon reste toutefois loin des péchés de « sensualisme » et de « matérialisme » dénoncés par Claudius La-
vergne®®. Le fait que ce soit cette ceuvre en particulier qui fut choisie pour orner 1’église de Candes-Saint-Martin,
lieu de déces de saint Martin, prouve non seulement 1’appréciation de I’administration des Beaux-Arts, mais éga-
lement le fait que Iartiste semblait commencer sa carriére au service de ’Etat sous les meilleurs auspices.

L’ensemble est ici pensé d’un bout & 1’autre par le peintre. La composition est extrémement élaborée, les
éclairages soignés et les détails, jusqu’a 1’épigraphie du texte, minutieusement réalisés. Le cadre lui-méme, sans
doute celui dans lequel I’ceuvre était présentée au Salon, participe de la méme méticulosité propice a la meilleure
mise en valeur. La teinte noire de ses plats, reprenant la dominante du panneau central, accentue I’impression
d’une baie ouverte sur I’extérieur, procédé qu’il reprit plus tard pour les Litanies. L’or a la feuille, apposé sur les
quarts-de-rond et les motifs d’angles a coquilles centrales et entrelacs végétaux avec tétes de bélier et serpents
entrelacés, vient atténuer cette sévérité en soulignant 1’effet de profondeur par un jeu de perspective®*. Les cri-
tiques du Salon ne s’y trompeérent pas puisque, au milieu d’une production religieuse jugée généralement plutot
médiocre, dont une ceuvre sur le méme théme d’ Alfred Johannot®®, ils distinguérent le présent tableau ou, tout au
moins, évitérent de 1’assassiner.

P12
Le butin

< février-mars 18374

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de 1837
permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)
H.55;L.65%

Position signature inconnue

Historique :

Nous ne possédons aucun renseignement sur cette ceuvre.

Expositions :

Salon de Paris, 1837, n° 1570.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 8 et *KK 31, n°
1324.

Bibliographie :

Bellier, 1882, 2, p. 388 ; Fourneris, 1956, p. 53.

Lieu de conservation : inconnu.
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Le titre de cette ccuvre laisse la porte ouverte a de nombreuses hypothéses quant a son sujet réel. 11 est
possible qu’il s’agisse ici du tableau mentionné dans I’inventaire aprés déces de I’artiste sous ’appellation : L 'En-
levement, peinture sur toile avec cadre doré — prisé cent vingt francs®®. En effet, nous sommes peut-étre ici en
présence d’une anecdote historique dans le style de celles qui devaient faire la célébrité d’Evariste Luminais,
comme, par exemple, les Pirates normands au IX* siecle, aujourd’hui conservé au musée Anne de Beaujeu de
Moulins®®. Néanmoins, le titre donné a I’ceuvre dans ’inventaire aprés décés de ’artiste pourrait aussi désigner
notre n° P.65 : Un compagnon d’Attila, épisode d’invasion.

P.13
Portrait d’enfant en pied

< février-mars 183765

Technique inconnue (la mention « P » (Peinture) accompagnant le titre de
cette ceuvre dans le Registre du Salon de 1837 permet de supposer qu’il
s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)

H. 190 ; L. 120%!

Position signature inconnue

Historique :

Cette ceuvre apparait dans le Registre du Salon de 1837 et fut refusée par le
jury.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 8 et *KK 31, n°
1848.

Lieu de conservation : inconnu.

P.14
Résurrection de Jésus-Christ

< février-mars 183862

Technique inconnue

H. 100 ; L. 60553

Position signature inconnue

Historique :

Cette ceuvre apparait dans le Registre du Salon de 1838 et fut refusée par le
jury. N

Expositions :

Exposition de Cambrai, 1838, n°® 194 ; Exposition de la Société centrale des
amis des arts en province, Moulins, 1839, n® 217.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 9 et *KK 32, n°
208.

Bibliographie :

Moulins, 1839, p. 21 ; Calais, Dunkerque & Douai, 1993, p. 153.

Licu de conservation : inconnu.

P.15
Arrestation de Charles-le-Mauvais par le roi Jean en 1356 (non
vu)

< février-mars 183865

Huile sur toile

H. 150 ; L. 200%%

Sdbd : Rivoulon/pinxit/1838

Historique :

Ce tableau fut refusé une premiere fois par le jury du Salon de 1838 avant
que d’étre accepté, sans aucune modification semble-t-il, a celui de 1839 ;
il fut vendu en 1852 lors de la vente aprés décés de monsieur L. de Saint-
Vincent ; cette ceuvre ne nous est connue que par une eau-forte publiée dans
le Journal des Artistes de 1839 ; passé en vente chez Digard Auction, le 29
avril 2022, sous le n® 17.
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Expositions :
Exposition de Valenciennes, 1838, n°® 509 ; Exposition de Rouen, 1838, n°

380 ; Salon de Paris, 1839, n° 1799.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 9 et *KK 32, n°
1656 et *KK 10 et *KK 33, n° 1766.

Bibliographie :

Valenciennes, 1838, p. 57 ; Arthur Dinaux, « Exposition publique. 4° ar-
ticle. Tableaux d'histoire », L'Echo de la Frontiére, Valenciennes, 25 sep-
tembre 1838, p. 486-487 ; Arthur Dinaux, Exposition publique des arts et
de l'Industrie de Valenciennes en 1838. Compte-rendu par M. Arthur Di-
naux, Président de la Société d'Agriculture, l'un des membres de la Com-
mission de I'Exposition, Valenciennes, A. Prignet, 1838, p. 25 ; Catalogue
de la sixiéme exposition annuelle du musée de Rouen, Fs Marie, Rouen,
1838, p. 40 ; Anonyme, « Exposition annuelle de la ville de Rouen, 3e et
dernier article », Journal des Artistes. Revue pittoresque consacrée aux ar-
tistes et aux gens du monde, XII¢ année, 2°™ volume, n° 8, Imprimerie de
Ducessois, Paris, 19 aolt 1838, p. 98 ; H., « Exposition de 1839 (4¢ ar-
ticle) », Journal des Artistes. Revue pittoresque consacrée aux artistes et
aux gens du monde, XIII° année, 1" volume, n° 12, Imprimerie de Duces-
sois, Paris, 24 mars 1839, p. 181 ; Anonyme, « Gravure », dans Journal des
Artistes. Revue pittoresque consacrée aux artistes et aux gens du monde,
XIII® année, 2° volume, n°® 7, Imprimerie de Ducessois, Paris, 18 aofit 1839,
p. 112 et illustration en regard ; Anonyme, Catalogue des tableaux et des-
sins estampes et lithographies |...] dépendant de la succession de M. L. de
Saint-Vincent, cat. exp., Paris-hotel des ventes place de la Bourse, 28, 29,
30 avril et ler mai 1852, imprimerie et lithographie Maulde et Renou, Paris,
1852, p. 19, n® 153 ; Bellier, 1882, 2, p. 388 ; Fourneris, 1956, p. 53 ;
Calais, Dunkerque & Douai, 2, 1993, P 153 ;
https://www.auction.fr/_fr/lot/antoine-rivoulon-1810-1864-I-rsquo-arresta-
tion-de-charles-le-mauvais-par-le-roi-jean-18816444 (consulté le 31 aoft
2022).

Lieu de conservation : inconnu. Figure 72

(Euvres en rapport :

E.-F. I (Fig. 72)

Le titre du tableau de Rivoulon est explicité dans le catalogue du Salon de 1839 : « Le Navarrais émouvoit
partout les peuples, sous prétexte du bien public. Avec toutes ses malices, néantmoins (sic), il fut si dupe que de
se laisser leurrer par le Dauphin et de venir au chateau de Rouen avec Louis, comte de Harcourt, Jean et Guillaume,
ses freres, les seigneurs de Clére, de Maubué, de Préaux et sept ou huit autres confédérés. Un jour que le Dauphin
leur donnoit a diner, voila le Roi qui entre par une poterne, avec cent hommes bien armés, se saisit du roi de
Navarre, etc. (Mézerai, tome 2, p. 117) ». Il convient de souligner que la notice du catalogue de 1’exposition de
Valenciennes, réalisée un an auparavant, était différente et plus compleéte : « Le Navarrais émouvait partout les
peuples, sous prétexte du bien public : avec toutes ses malices, néanmoins il fut si dupe que de se laisser leurrer
par le dauphin, et de venir au chiteau de Rouen avec Louis, comte d’Harcourt, Jean et Guillaume ses fréres, les
seigneurs de Cleres, de Gravilles, de Maubué, et sept ou huit autres confédérés. Un jour que le Dauphin leur donnait
a diner, voila le roi qui entre par une poterne, avec cent hommes bien armés, se saisit du roi de Navarre et de sa
compagnie, met le comte d’Harcourt, Gravilles, Maubuée et Doublet dans des charrettes, les méne en pleine cam-
pagne, et 1 leur fait trancher la téte a tous quatre sans aucune forme de procés (Mézeray, tome 2, p. 117) »%%.
Célebre épisode de la guerre de Cent Ans, l'arrestation par Jean le Bon de son gendre Charles de Navarre, dit "le
Mauvais", eut lieu le 5 avril 1356. Alors que le duc de Normandie, fils ainé du roi, régale ses amis, Jean le Bon
surgit au milieu du banquet, en armes, avec son premier sergent, saisit le roi de Navarre au col en lui disant :
« Debout, traitre ! Tu n'es pas digne de t'asseoir a coté de mon fils ! ». Colin Doublel, 'écuyer de Charles, léve son
couteau, dont il se servait pour couper la viande de son maitre, vers le roi de France. Ce geste met le feu aux
poudres et les hommes de Jean s'emparent du roi de Navarre. Aussitdt emprisonné, ce dernier passe pour un inno-
cent injustement persécuté auprés du peuple qui composa des chansons pour le plaindre®’. C’est cette anecdote
que peignit Rivoulon, a une époque ou il semble avoir été tout particulierement attiré par les épisodes contempo-
rains de la guerre de Cent Ans®. La redécouverte de I’ceuvre permet d’analyser sa composition qui participe d’une
technique ¢élaborée, des 1836, avec la Reddition du chdteau neuf de Randon, autrement qu’avec 1’aide de la seule
eau-forte connue (Fig. 72)%%. En effet, Rivoulon a utilisé ici encore une répartition de la surface picturale en frise
qui rejette tous les personnages dans la moitié inférieure de I’ceuvre tout en inscrivant la majorité des tétes dans

une longue bande déterminée sous la ligne médiane par le calcul du nombre d’or®” ; seuls 1’écuyer maintenu par
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P.15

le soldat a gauche et le personnage assis au premier plan a droite échappent a cette régle. A partir de cette organi-
sation classique, I’artiste traga ensuite un carroyage régulier isolant les divers groupes reliés par la seule table
centrale. L analyse des lignes de fuite de la perspective des poutres, dalles et éléments mobiliers du décor, montre
qu’elles aboutissent toutes en un seul et méme point se situant au niveau de 1’ceil gauche du personnage debout a
I’extréme gauche, conférant a ce dernier un statut de témoin privilégié¢ identique a celui que tenait le moine assis
du tableau de Dinan®®!. S’agit-il de ’artiste lui-méme qui se serait ici intégré a I’action en tant que spectateur
privilégié ? L’impassibilité dont fait preuve le sujet devant la menace de I’arme brandie par ’homme qui lui fait
face et la direction de son regard pourraient militer en faveur de cette hypothése. Le décor de la salle du palais de
Rouen est visible dans la moitié supérieure de I’ceuvre et concourt a situer I’anecdote a 1’époque gothique par
I’accumulation d’éléments archéologiques architecturaux et mobiliers : porte d’entrée a tympan en arc brisé orné
d’une scéne d’adoration du Christ ou de la Vierge, baies a remplages munies de vitraux losangés et cheminée au
manteau orné d’une scéne religicuse comportant un ange pour les premiers ; énorme dressoir a dais rempli de
vaisselle, trone a haut dossier surmonté d’un baldaquin, lustre suspendu, longue table et catheédre pour les seconds.

Les divers groupes constituant la scéne sont dominés par plusieurs personnages aisément reconnais-
sables. Devant ’entrée, a gauche, se trouvent trois hommes aux bustes inscrits dans un triangle renversé, celui du
milieu étant le roi de France, Jean le Bon, reconnaissable a sa tunique décorée de fleurs de lys. A I’exact opposé,
les torses ajustés dans une figure géométrique identique, deux des protagonistes semblent ne pas participer direc-
tement a la scéne. Le premier a 1’arriére-plan, dans lequel on reconnait le dauphin, futur Charles V, regarde les
scénes se déroulant a gauche ou ’homme qui se trouve devant lui et s’appuie nonchalamment sur la table de sa
main droite. Cette identification est attestée par la tunique fleurdelisée, ornée de dauphins stylisés, mais aussi par
la ressemblance des traits du visage avec ceux du gisant du souverain conservé a Saint-Denis ou de la célébre
statue placée alors dans la méme église depuis 181702, Cette derniére constatation prouve, comme nous 1’avions
déja soupgonné pour le gisant de du Guesclin®?, que Rivoulon fréquenta assidiiment, au début des années 1830,
la basilique royale de Saint-Denis dont les sculptures furent pour lui une source majeure d’inspiration. Au premier
plan de I’action, deux groupes paralléles sont disposés de part et d’autre du centre de la scéne. A gauche, un soldat
casqué maitrise un homme vétu d’une tunique surmontée d’une pelerine, 1’écuyer Colin Doublel, reconnaissable
au couteau qu’il tient dans sa main droite que tord son adversaire. A droite, est assis un personnage imposant, vétu
de la méme facon, et portant autour du cou une chaine d’ou semble pendre une dague, poignée vers le bas. Accoudé
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sur la table, il semble stupéfait par I’arrivée du royal visiteur ; derriére lui, s’avance un lévrier au pied duquel est
posé un bassin sans doute rempli d’eau. Il parait évident qu’il s’agit de Charles le Mauvais, héros malheureux du
tableau, fait confirmé par sa position isolée dominante, la présence du dauphin, son hote, derriére lui et celle de
son écuyer qui s’apprétait a découper sa viande. Cette identification pose néanmoins la question de I’identité du
personnage assis en arriére-plan sur le trone et qui préside visiblement au festin, place que 1’on se serait attendu a
voir occupée par le duc de Normandie, futur Charles V. Il est tout a fait vraisemblable qu’autour de ce dernier
soient disposés les conjurés énumérés par Mazeray, I’un d’entre eux, assis, étant violemment saisi au collet par un
soldat du roi. Le dernier groupe, qui ne participe pas a I’action mais est simple spectateur, est constitué par trois
domestiques debout devant la cheminée monumentale. Il est bien difficile de juger, d’aprés la seule eau-forte
conservée, si ’aspect figé qui caractérise les premiéres ceuvres de 1’artiste se retrouve ici comme dans la Reddition
du chdteau neuf de Randon®*. Néanmoins, le sujet, un coup de force inattendu, s’y prétait moins. Il est tout & fait
vraisemblable que plusieurs des personnages, comme Bertrand de Saint-Pern dans ce dernier tableau, aient été
identifiés par les blasons de leurs surcots et que, dans sa gravure, Rivoulon n’ait voulu mettre en évidence que les
acteurs principaux.
L’ensemble de la scéne est éclairé par la lumiére qui tombe des hautes baies gothiques et par le lustre suspendu
au-dessus de la table, comme ’indique la direction des ombres portées sur le carrelage, 1’angle inférieur droit de
la composition étant laissé dans 1’ombre, ce qui semble logique, les personnages s’y trouvant étant placés devant
le mur aveugle percé par la cheminée. La palette est dominée par des tons bruns que seul le bleu des tuniques du
roi, du dauphin et du personnage présidant sous le dais vient percer.

Stylistiquement, il est tout a fait probable que Rivoulon s'est inspiré de I’enluminure des Chroniques de
Jean Froissart relatant cet épisode avec une méme répartition topographique® : porte en arc a gauche devant
laquelle se trouvent le roi et son escorte, table occupant le fond de la scéne derriére laquelle se trouve un dais,
présence de poutres au plafond et d’un lévrier au premier plan... Rivoulon ne réorganisa ici que la perspective en
I’allongeant démesurément, sans doute pour mieux évoquer I’ampleur de la grande salle du chateau de Rouen. Ici
encore, le Cussetois démontre sa familiarité avec les miniatures des XIV® et XV* siecles, qu’il s’agisse de Jean
Fouquet ou d’autres artistes.

La mention bibliographique renvoyant a Frangois-Eudes de Mézeray (1610-1683) est trés intéressante.
Elle montre que le peintre s’est ici inspiré d’une Histoire de la France éditée par I’ Académie frangaise dés 1643,
recueil d’anecdotes truffé d’anachronismes, et non des études alors récentes qui se multipliaient au cours du pre-
mier tiers du XIX° siécle, comme le récent ouvrage de Brifaut, Charles de Navarre, édité chez Ponthieu a Paris,
en 1820. L’ceuvre ne fut guére appréciée par Arthur Dinaux, seul critique de 1’exposition de Valenciennes qui en
parle en ces termes : « L Arrestation de Charles-le-Mauvais par le roi Jean (N° 509), par M. RIVOULON, nous
fait I’effet d’une ceuvre par trop romantique ; il est bon d’étre hardi en composition, mais M. Rivoulon a par trop
foulé aux pieds les régles du dessin et de la perspective : décidément son Charles-le-Mauvais n’est pas bon »566.
Néanmoins, le critique du Journal des Artistes de 1839 est loin d’avoir le méme jugement : « En 1837, le jury a
refusé la Poésie (893) de M. Goldschmids et I’ Arrestation de Charles-le-Mauvais (1799), par M. Rivoulen [sic],
etc., et il les a acceptés cette année ; or, je vous le demande, 1I’ceuvre de M. Goldschmids est-elle meilleure cette
année qu’elle ne 1’était précédemment ? L’ Arrestation de Charles-le-Mauvais n’était-elle pas en 1839 ce qu’elle
est en 1838 (sic), un tableau renfermant de fort jolis détails et bien composé ? ». Ce commentaire de Huard allait
méme beaucoup plus loin puisqu’il regretta que ce tableau ait été refusé par le jury pour le Salon de 1838 en faveur
de la Reddition du chdteau neuf de Randon qu’il trouvait plus faible®’.

P.16
Portrait de M. Robert Didot, couché

< février-mars 1838668

Technique inconnue (la mention « P » (Peinture) accompagnant le titre de
cette ceuvre dans le Registre du Salon de 1838 permet de supposer qu’il
s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)

H. 160 ; L. 186%%°

Position signature inconnue

Historique :

Cette ceuvre apparait dans le Registre du Salon de 1838 et fut refusée par le
jury.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 9 et *KK 32, n°
1848.

Lieu de conservation : inconnu.

Peut-étre ce personnage faisait-il partie de la célebre famille d’imprimeurs, mais les recherches effectuées
n’ont pas permis de repérer un lien éventuel, aucun de ses membres connus ne portant ce prénom®7°.
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P17
Les Pélerins d’Emmaiis

< février-mars 1839671

Technique inconnue

H. 360 ; L. 27067

Position signature inconnue

Historique -

Ce tableau fut refusé successivement par le jury du Salon de 1839 et de
1841 ; le 22 mars 1840, M. Arloing, maire de Cusset, avait néanmoins sol-
licité du secrétaire d’Etat aux Beaux-Arts au Ministére de ’Intérieur, que
le Jésus disparaissant aux yeux des disciples qui 'avaient accompagné au
bourg d’Emmaiis exposé dans 1’atelier de son compatriote Rivoulon soit
acquis par I’Etat et envoyé a Iéglise de sa ville natale de Cusset®” ; les
termes employés par cet édile montrent que 1’artiste a des difficultés finan-
cieres et qu’il ne peut faire don de son tableau a la ville qui ne posséde pas
les moyens de 1’acheter ; cette demande est transmise par M. Alexis Mou-
lin-Debord (1780-1859)%74, député de I’Allier et président du tribunal de
premiére instance de Cusset, accompagnée d’une lettre d’appui de sa main
en date du 24 mars ; ces deux €lus locaux sollicitent 1’appui du maitre des
requétes, secrétaire général du ministére de la Marine, Frangois-Claude
Chaucheprat (1792-1853)%7°, Cussetois comme eux, qui écrit en ce sens au
chef de la division des Beaux-Arts le 3 avril ; le ministre répond a toutes
ces lettres dés le 4 avril en précisant qu’il prendra cette demande en compte
deés la cloture du Salon si ses crédits le permettent ; un nouveau courrier de
Moulin-Debord, le 27 novembre 1840, nous apprend que le tableau
« n’avait pas été trouvé convenable » par les services du ministére mais que
le député était tout a fait d’accord, comme le ministre le lui proposait, pour
qu’une autre ceuvre soit commandée mais qu’il souhaiterait voir confi¢e au
méme artiste ; le 24 janvier 1841, pressé par le curé de Cusset, M. Moulin-
Debord réitére fermement sa demande, courrier dont nous ne savons s’il
regut une réponse écrite et 1’affaire semble en étre restée 1a ; cette ceuvre
ne nous est connue que par une eau-forte de Rivoulon publiée dans le Jour-
nal des Artistes de 184097,

Sources - Figure 73
Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 10 et *KK 33,

n° 1765 et *KK 12 et *KK 35, n° 79 ; arch. nat., F2! 321, dr. 10.

Bibliographie :

Anonyme, « Gravure », dans Journal des Artistes. Revue pittoresque con-

sacrée aux artistes et aux gens du monde, XIV® année, 1* volume, n° 25,

Imprimerie de Ducessois, Paris, 21 juin 1840, p. 400 et illustration en re-

gard.

Lieu de conservation : inconnu.

(Euvres en rapport :

E.-F.2. (Fig. 74)

Les dossiers conservés aux archives nationales nous apportent la certitude que ce tableau fut bien réalisé,
méme s’il « n’avait pas été trouvé convenable » par I’administration ; seule la lithographie trés schématique con-
servée permet de se faire une idée de 1’ceuvre. 11 est tout a fait possible que 1’artiste ait décidé, de son propre chef
ou sur une demande de I’administration des Beaux-Arts dont nous n’avons aucune trace, de remplacer Les Pélerins
d’Emmaiis par un Archange saint Michel pour la décoration de 1’église de sa ville natale®””. I est intéressant de
constater que Rivoulon s’est tenu scrupuleusement, pour sa composition, au théme qu’il s’était défini, Jésus dis-
paraissant aux yeux des disciples qui I’avaient accompagné au bourg d’Emmaiis, volonté qui confére a cette ceuvre
une grande originalité.

Rivoulon a axé sa composition sur une division de la surface selon le nombre d’or et choisi une répartition
symétrique basé sur un triangle dont la téte du Christ forme le sommet, les bustes des pélerins remplissant les
angles inférieurs et I’horizontale de la table en dessinant la base (Fig. 74). Cette rigidité n’est rompue que par le
mouvement ascensionnel oblique du Fils de Dieu qui prolonge la figure de I’homme de gauche prostré. L’artiste
a rééquilibré cette forte diagonale par 1’ajout, a droite, de la haute base d’une colonne dont le départ du fiit est
visible, seul élément architectural de la composition. Le Christ posséde toutes les caractéristiques d’une Ascension
ou d’une Transfiguration : bras ouverts vers le ciel, manteau aux pans flottants, nimbe concentrique, etc. L. origi-
nalit¢ de la composition réside sans nul doute dans le choix, unique dans I’histoire de I’art, d’asseoir les
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deux pelerins sur la table méme. Il est vraisemblable que cette curiosité soit due a une mauvaise compréhension
de I'utilisation par les Romains du « triclinium » et de la « mensa », ici confondus dans une seule et méme fonction
(I’absence de tout si¢ge élimine d’emblée 1’idée que les disciples aient sauté sur la table sous le choc de I’émotion).
Le personnage de droite assis au bord de la table, jambes pendantes, la gauche reposant au sol, s’appuie sur une
sorte de long coussin en forme de traversin, disposé perpendiculairement a 1’axe de la table, censé apporter un
certain confort lors du repas. Son attitude, bras droit levé et index tendu, se substitue au geste d’effarement, bras
levés et mains ouvertes, habituel au premier pélerin, et apparente curieusement ce mouvement a celui de saint
Thomas dans les Incrédulités. L attitude du disciple de gauche est tout aussi peu « canonique ». Il semble que son
violent mouvement pour se jeter a genoux ait replié la nappe dont la table est recouverte sur son traversin, laissant
apparaitre le plateau nu. Complétement prostré, le visage dans les mains, il a la téte recouverte d’un tissu (turban
dénoué ?), évoquant plus une position de deuil que de recueillement ou trahissant I’impossibilité de regarder la
figure divine en face. Rivoulon se livre ici & sa propre exégése du texte de saint Luc®’®. L’épisode, tel qu’il I’a
dépeint, peut donc étre associé a une Ascension ou une Transfiguration, rapprochement qui n’a presque jamais été
traité dans Ihistoire de 1’art®”, excepté par Claude Gillot auquel la présente ceuvre renvoie explicitement (Fig.
73)%%_ L attitude du pélerin de droite introduit, dans I’anecdote, une notion d’incrédulité absente de I’Evangile car
« leurs yeux s’ouvrirent et ils le reconnurent... mais il avait disparu de devant eux ». En outre, la prostration du
second disciple évoque la crainte ou un éblouissement intense, caractéristiques absentes dans ce contexte ou, fré-
quemment, la surprise et la priére sont les seules émotions retranscrites par les artistes. Rivoulon a-t-il voulu, avec
ce personnage, fournir une lecture inhabituelle du mystere eucharistique ? Cela demeure possible. En effet, le pain
rompu, ¢lément essentiel de ce récit, semble ici absent.

Le voile sur la téte de ’homme est traditionnel du costume des sacrificateurs de la Rome antique a laquelle

le peintre se référe ici explicitement, et 1’on sait que, dés le II° siécle, la célébration de 1’eucharistie avait été
formulée en tant que sacrifice, toujours point central de controverses entre théologiens catholiques et protestants.
Par le choix de cette attitude, Rivoulon a peut-étre voulu affirmer cette notion. Les quelques détails mobiliers et
vestimentaires visent a évoquer, de fagon archéologique, le monde romain. Outre la « mensa » déja évoquée, I’am-
phore posée au sol et les deux chapeaux rejetés a gauche, des « petasi » romains a grands bords et a coiffe basse
portés par les gens de la campagne et les voyageurs, participent de ce dessein. Les batons de pélerins, dont seule
la gourde du second est visible, sont beaucoup plus intemporels et figurent d’ailleurs également dans la gravure de
Claude Gillot.
L’ceuvre ne satisfit pas les instances des Beaux-Arts et ne fut pas acquise. Nous ignorons ou elle finit par aboutir.
Néanmoins, cette opinion ne fut visiblement pas partagée par tout le monde puisque la légende de 1’eau-forte
publiée dans le Journal des Artiste précise : « A ce numéro est joint une eau-forte, gravée par M. Rivoulon, d’apres
un grand et bon tableau qu’il vient de terminer ».

P18
Consultation d’Ambroise Paré

< juin 1839981

Technique inconnue
Dimensions inconnues
Position signature inconnue

Historique :
Cette ceuvre n’apparait que dans le catalogue de 1’exposition d’Orléans.

Expositions :

Exposition d’Orléans, 1839, n°® 280.

Bibliographie :

Orléans, 1839, p. 22, n° 280 ; Anonyme, « Exposition d'Orléans (3¢me et
dernier article) », Journal des Artistes, XIII° année, 2° volume, n° 2, Impri-
merie de Ducessois, Paris, 14 juillet 1839, p. 28.

Licu de conservation : inconnu.

Ce tableau semble avoir été réalisé dans le méme esprit « médical » que La premiere opération de la
pierre®®?. Nous ne savons pas quel fut I’élément déclencheur de cet intérét pour I’histoire de la médecine dont
témoigna, a au moins deux reprises, Rivoulon.

P.19
Joueur de cornemuse

< février-mars 184083

Technique inconnue (la mention « P » (Peinture) accompagnant le titre de
cette ceuvre dans le Registre du Salon de 1840 permet de supposer qu’il
s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)
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H. 73 ; L. 60%%

Position signature inconnue

Historique :

Cette ccuvre apparait dans le Registre du Salon de 1840 et fut refusée par le
jury.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 11 et *KK 34,
n° 116.

Lieu de conservation : inconnu.

Ce tableau formait, vu les dimensions identiques, une paire avec notre n° P.20.

P.20
Joueur d’orgue

< février-mars 184098

Technique inconnue (la mention « P » (Peinture) accompagnant le titre de
cette ceuvre dans le Registre du Salon de 1840 permet de supposer qu’il
s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)

H. 73 ; L. 6068

Position signature inconnue

Historique :

Cette ceuvre apparait dans le Registre du Salon de 1840 et fut refusée par le
jury.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 11 et *KK 34,
n° 117.

Lieu de conservation : inconnu.

Ce tableau formait, vu les dimensions identiques, une paire avec notre n° P.19

P.21
Souvenir d’Auvergne

< février-mars 18407

Technique inconnue (la mention « P » (Peinture) accompagnant le titre de
cette ceuvre dans le Registre du Salon de 1840 permet de supposer qu’il
s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)

H.50; L. 35688

Position signature inconnue

Historique :

Cette ccuvre apparait dans le Registre du Salon de 1840 et fut refusée par le
jury.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 11 et *KK 34,
n® 118.

Lieu de conservation : inconnu.

Ce tableau formait, vues les dimensions identiques, une paire avec notre n° P.22 mais seul ce dernier fut
accepté par le jury du Salon.

P22
Souvenir du Piémont

< février-mars 1840%%

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de
1840 permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur pan-
neau)

H.50; L. 3560

Position signature inconnue

Historique :
Nous ne possédons aucun renseignement sur cette ceuvre.

Expositions :
Salon de Paris, 1840, n°® 1411.
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Sources -

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 11 et *KK 34,
n° 119.

Bibliographie :

Bellier, 1882, 2, p. 388 ; Fourneris, 1956, p. 53.

Lieu de conservation : inconnu.

Il reste difficile d’affirmer que cette ceuvre prouve la réalité d’un voyage de Rivoulon dans le nord-ouest
de I’Italie dont nous n’avons, par ailleurs, aucune mention. Ce tableau formait, vues les dimensions identiques,
une paire avec notre n° P.21 qui fut refusé par le jury du Salon.

P23
Un Christ en croix, imitation d’ivoire

< février-mars 1840%!

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de
1840 permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur pan-
neau)

H. 62 ; L. 4092

Position signature inconnue

Historique :
Nous ne possédons aucun renseignement sur cette ceuvre.

Expositions :

Salon de Paris, 1840, n° 1410.

Sources -

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 11 et *KK 34,
n° 120

Bibliographie :

H., « Salon de 1840 (5¢ article », dans Journal des Artistes, XIV® année, 1
volume, n° 14, Paris, 5 avril 1840, p. 211 ; Bellier, 1882, 2, p. 388 ; Four-
neris, 1956, p. 53.

Lieu de conservation : inconnu.

Sans préjuger de I’aspect de cette ceuvre, il est évident que Iartiste a essayé ici de donner, soit au Christ
proprement dit, soit a I’ensemble de sa composition, 1’aspect de I’ivoire. Cette hypothése est renforcée par la
critique du Journal des Artistes : « M. Rivoulon a exposé un petit Christ, imitation d'ivoire, touché avec esprit et
produisant une illusion compléte ; c'est un petit délassement bien réussi, on croirait voir un bas-relief ». Rivoulon
semble avoir été particuliérement intéressé par le travail de rendu des matériaux dans ses tableaux, comme en

témoigne, par exemple, son travail sur la stéle de marbre du Saint Martin de Candes®”.

P.24

Saint Martin de Tours, passant sous les portes de la ville
d’Amiens, donne la moitié de son manteau a un pauvre (titre Th.
Zimmer)

<1840

Huile sur toile

H. 327 ;L.272,5 (toile) ; La 17 ; Ep. 10,9 (moulure du cadre)

Sdbg, a I’huile rouge : 4. RIVOULON — 1840

Historique :

Les circonstances de la présence de cette toile, qui reprend en la modifiant
assez considérablement la partie centrale du tableau de 1837%4, dans
I’église de Villiers-le-Mahieu (Yvelines) sont totalement inconnues ;
I’ceuvre fut retrouvée et identifiée par Agnés Barruol, conservatrice délé-
guée des antiquités et objets d’art des Yvelines, au début des années 1990 ;
le tableau fut restauré en 1998-1999 par Claire Buisson (Maisons-Laffitte)
et le cadre par la S.A.R.L. Darlou (Paris).

Sources :

Arch. départementales des Yvelines, 1 V615 (inventaire de 1905) ; Claire
Buisson, Rapport de restauration, décembre 1999-janvier 2000, conservé
aux archives de la conservation des antiquités et objets d’art des Yvelines.
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Bibliographie :

Thierry Zimmer, « Antoine Rivoulon », dans Tours, 1997, n° 4, p. 59-66 ;
https:/bit.ly/3q03K7h (consulté le 31 aolt 2022) ; Palissy, n° 78001026.
Lieu de conservation : Villiers-le-Mahieu (Yvelines), église Saint-Martin,
mur est du cheeur.

MH 19/03/1997

Propriété de la commune (dans I’état actuel de nos connaissances)

Le présent tableau est une reprise partielle de I’ceuvre présentée au Salon de 1837, conservée dans la
collégiale Saint-Martin de Candes®”. Rivoulon a ici réutilisé le motif principal en augmentant de fagon considé-
rable les dimensions et substituant au format cintré original une forme rectangulaire. Cette ceuvre, si elle reprend
dans sa composition générale le panneau central du tableau de Candes, en différe sur deux autres points essentiels :
la réduction du nombre de personnages au premier et au second plans et le dynamisme de la scéne qui fournissent
une lecture radicalement différente du sujet. La composition générale axée sur un triangle est préservée, mais
nombre de détails sont dissemblables. En effet, il semble que 1’artiste ait voulu épurer la scéne en réduisant le
nombre de figures, détachant ainsi complétement la figure du saint. Ainsi, a gauche, le soldat du premier plan
portant un baluchon et le cavalier de 1’arriére-plan ont-ils fait place a un unique fantassin rejeté dans 1’ombre
derriére la queue du cheval ; la pauvresse et ses deux enfants ont été remplacés par un seul personnage debout vétu
a l’orientale d’un turban et d’une ample galabeya (tenue curieuse a Amiens !). S’il n’est pas parfaitement identique,
I’arriére-plan gauche montrant les cavaliers rentrant dans la ville n’a guére évolué mais 1’arche de la porte est plus
éclairée, sa grille relevée plus présente ainsi que les batiments que 1’on apercoit dans le lointain, dominés par une
enceinte a tour crénelée qui fournit le seul élément horizontal de 1’ceuvre. Dans la toile de Candes, le hiératisme
des personnages, la passivité du pauvre vieillard assis, harassé et comme inconscient du don qui lui est fait, qu’il
touche de la main comme pour, incrédule, s’assurer de sa réalité, est remplacée ici par ce qui s’apparente & un acte
de violence. Sa figure est d’ailleurs beaucoup plus travaillée que dans le Saint Martin du Salon de 1837 ; il semble
en effet se saisir du manteau et ’arracher a son propriétaire, provoquant ainsi le cabrement du cheval de Martin.
Ce dernier différe profondément de son mod¢le. L’attitude calme qu’il affectait a Candes est remplacée par une
nervosité qui n’est pas sans rappeler celle souvent représentée sur les champs de bataille. Sa robe a retrouvé sa
couleur blanche traditionnelle et le tapis de selle, 1éopard précédemment, est ici 1éonin. Le cavalier a perdu son
aspect statique et le pan de sa chlamyde enveloppant 1’épaule gauche est agité¢ d’un ample mouvement causé par
celui de sa monture ; le visage, nettement moins idéalisé et aux joues ombrées d’une barbe naissante, confére au
saint un aspect de rude guerrier cherchant plus a se débarrasser d’un importun qu’a accomplir un acte de charité
réfléchi... Le tableau de Candes laissait I’impression d’un acte symbolique annonciateur de la conversion, celui
de Villiers-le-Mahieu d’un geste inconscient dont la portée n’est pas encore totalement mesurée par son auteur.
Rivoulon montre ici une dextérité de peintre animalier qu’il ne développa guére par la suite ; on retrouve bien sir
I’influence de Géricault et surtout celle, formellement beaucoup plus proche, d’Horace Vernet. Cette représenta-
tion dynamique, si rare chez I’artiste, ne se retrouve que dans une autre ceuvre connue, 7anneguy Duchdtel sauvant
le Dauphin dans la nuit du 28 mai 1418, conservée au musée municipal de Moulins®®. Ces deux ceuvres possédent
un autre point commun : la raideur des personnages qui ne semblent guére participer du mouvement violent de
leurs montures et restent figés, impassibles. Pourquoi Rivoulon changea-t-il ainsi profondément la nature de sa
composition martinienne ? S’agissait-il d’'une commande ou d’un don ? Ces questions demeurent en suspens, au-
cun renseignement précis n’ayant pu étre retrouvé concernant le tableau de Villiers-le-Mahieu. Il est intéressant
de remarquer qu’exceptée la vue (a palmettes ici et simple sur le tableau de 1837), le cadre du présent tableau et
celui du Saint Martin de 1837 sont identiques, particulierement dans le décor d’angles, méme si la mise en teinte
est apparemment différente. 11 est tout a fait possible que Rivoulon ait été ici a ’origine du choix des moulures.

La restauration de I’ceuvre, en 1999-2000, a permis d’effectuer plusieurs constatations d’ordre matériel
qui nous permettent de mieux comprendre la technique de 1’artiste. Rivoulon a utilisé une fine préparation blanche
sur la toile et mis en ceuvre des couches de couleur riches en pigments et en matiére. Les empatements plus ou
moins prononcés alternent avec des demi-pates et des glacis : rouge vermillon glacé d’une laque de garance pour
la chlamyde, ocre d’or et style de grain pour la natte sur laquelle est assis le pauvre, glacis de brun et de brun
bitumeux pour les cailloux du sol ; pour ces derniers, le peintre a placé une sous-couche verte puis une de rouge
vermillon avant de poser la couleur brune, leur donnant ainsi un relief tout particulier. Les accords de couleur ont
d’ailleurs été particuliérement soignés comme le pagne du vieillard, peint dans un bleu-vert ourlé de rouge et

éclairci de jaune-orangé®”’.

98


https://bit.ly/3q03K7h

P.25
Indien surpris par un tigre

< février-mars 1841938

Technique inconnue (la mention « P » (Peinture) accompagnant le titre de
cette ceuvre dans le Registre du Salon de 1841 permet de supposer qu’il
s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)

H.90; L. 74%%

Position signature inconnue

Historique :

Ce tableau apparait dans le Registre du Salon de 1840 ; dans le Registre du
Salon de 1843, c’est sans doute la méme ceuvre qui est identifiée sous le
titre Episode d’une chasse au tigre, appellation qui rappelle celle de son
pendant accepté au Salon’" ; elle fut refusée a ces deux reprises par le jury.
Expositions :

Exposition de Rouen, 1841, n° 458.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 12 et *KK 35,
n° 1496 et *KK 14 et *KK 37, n° 2024.

Bibliographie :

Rouen, 1841, p. 44.

Lieu de conservation : inconnu.

(Euvres en rapport :

S.7 et S. 7bis.

Ce tableau formait, vu les dimensions identiques et 1’identité cynégétique exotique des sujets, une paire
avec notre n° P.26, mais seul ce dernier fut accepté par le jury du Salon. Il est intéressant de remarquer qu’« une
étude de tigres, peinture a I’huile sur toile, prisée cinq francs » figurait dans I’inventaire aprés déces de Rivoulon
et correspondait peut-étre a une esquisse préparatoire pour le présent tableau’!. Le peintre proposa, pour le Salon
de 1841, non seulement les deux scénes de chasse ici étudiées, mais également deux sculptures de mémes thémes
formant un ensemble’? que le jury ne considéra pas comme tel, ne retenant que 1’Episode d 'une chasse a I'ours ;
chronique norvégienne de 1610 pour les cimaises de ’exposition’®. Il est intéressant de remarquer que cette pra-
tique semble avoir été assez fréquemment employée par 1’artiste jusqu’au début des années 1840. En effet, il est
tout & fait probable que la sculpture Esmeralda et Quasimodo proposée au jury du Salon de 18377% ait renvoyé
aux compositions qu’il avait essayé de faire admettre en 183379, De méme, nous ne serions pas étonné que le Don
Quichotte et Sancho™ ait eut son répondant dans une toile peinte par Rivoulon dont nous ne possédons aucune
attestation. 1841 fut néanmoins la seule année ou le peintre présenta cette déclinaison, unique dans ’histoire du
Salon a notre connaissance, posant au biographe la question des circonstances dans lesquelles il acquit sa compé-
tence dans la technique de la sculpture.

11 faut bien str entendre, vue 1’origine asiatique du félin représenté, le substantif « Indien » comme habi-
tant des Indes et non dans son acception américaine. Le théme abordé ici n’est pas unique dans la carriére de
Rivoulon puisqu’il s’intéressa, au moins a une autre reprise, aux représentations animaliéres exotiques et que ses
sources d’inspiration durent étre trouvées, dans un cas comme dans 1’autre, au cours de visites de travail au Mu-
seum d’histoire naturelle et au Jardin des plantes’’.
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P.26
Episode d’une chasse a ’ours ; chronique norvégienne de 1610

< février-mars 184178

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de
1841 permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur pan-
neau)

H.90; L. 747

Position signature inconnue

Historique :

Nous ne possédons aucun renseignement sur cette ceuvre.

Expositions :

Salon de Paris, 1841, n° 1708 ; Exposition de Rouen, 1841, n® 457.
Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 12 et *KK 35,
n° 1497.

Bibliographie :

Rouen, 1841, p. 44 ; Camille Berru et H.B., « Salon de 1841. (5¢ article) »,
L'Indépendant, Furet des thédtres, 14° année, Paris, 1 avril 1841, p. 2;
Anonyme, « Salon de 1841 (6° article) », Journal des Artistes. Revue pitto-
resque consacrée aux artistes et aux gens du monde, XV© année, 1 volume,
n° 17, Imprimerie de Ducessois, Paris, 25 avril 1841, p. 262 ; Bellier, 1882,
2, p. 388 ; Fourneris, 1956, p. 53.

Lieu de conservation : inconnu.

(Euvres en rapport :

S.1. Figure 75

Nous savons, grace a I’inventaire aprés décés de I’artiste, que ce dernier possédait une collection du
Magasin pittoresque™. Cette revue généraliste et encyclopédique ’avait peut-étre inspiré, nous 1’avons vu par
ailleurs, pour la représentation des costumes et des armes de I’époque médiévale. 11 est tout a fait possible qu’il
faille y chercher aussi I’¢1ément déclencheur du présent tableau. En effet, en 1837, ce périodique publia un petit
article intitulé Finmark™". Cette note, de la taille d’une colonne, était accompagnée d’une illustration 1égendée
« Combat d’un Finmarkois et d’un ours » (Fig. 75), ainsi décrit dans le texte : « On en voit qui, sans autre arme
qu’un couteau pendu a leur ceinture, s’en vont 1’hiver a la chasse des animaux féroces ; avec cette arme, ils ne
craignent pas d’attaquer I’ours le plus puissant et le plus affamé. Quand 1’animal se dresse contre eux pour les
terrasser, ils lui plongent leur couteau dans le ventre et le renversent mort a leurs pieds ». Certes, le pays représenté
était différent, mais Rivoulon put adapter a une chronique norvégienne du début du XVII® siécle que nous n’avons
pu retrouver, I’anecdote dépeinte dans un journal qu’il semble avoir lu réguliérement. En outre, une petite statuette
réalisée par lartiste nous fournit peut-étre une idée de 1’aspect de ce tableau’'?. Au lieu d’un combat frontal,
comme dans ’illustration du Magasin pittoresque, nous assistons en effet ici a une attaque par I’arriére : le paysan
assis, vétu trés simplement, renverse I’animal se débattant sur ses genoux en I’enserrant de ses bras. Cette com-
position trés dynamique était peut-étre celle-1a méme de la peinture, s’achevant par une chute dans un ravin que
la sculpture n’évoque pas, mais qui est décrite dans le Journal des Artistes de 1841 : « Nous n’oublierons pas non
plus une trés-dramatique scéne de chasse a I’ours, par M. Rivoulon : un intrépide chasseur norwégien [sic] a
poursuivi un ours jusqu’au sommet d’une montagne ; pris dans ses derniers retranchements, I’animal furieux
s’élance sur ’homme ; un combat affreux s’engage entre eux, et 1a un précipice sans fond va engloutir et vain-
queur et vaincu. Cet épisode a été fort bien rendu par M. Rivoulon, qui y a fait preuve d’une grande énergie
d’exécution et d’un bon sentiment de couleur. » et L 'Indépendant de 1a méme année : « Une Chasse a [’Ours, par
M. Rivoulon, lutte palpitante de terreur et d’angoisse. ». Ce tableau formait une paire avec notre n° P.25 qui fut
refusé par le jury du Salon.

P.27
Une promenade sur ’eau

< février-mars 1842 713

Huile sur toile

H.97;L. 162714

Sdbg (sur une rame) : A. Rivoulon, 1842713

Inscriptions :
Sur le « tableau d’arriére » : Le Fou "'¢

100



Historique :
Ce tableau ne nous est connu que par une photographie publi¢e dans le

catalogue de la vente Drouot de 1944 ; nous ignorons ce qu’il advint de
cette ceuvre entre sa présentation au Salon de 1842 et sa réapparition en
1897 dans la collection d’un certain J. Dubourg qui propose le tableau (dont
il ne possede pas le cadre) a Charles Nuitter (1828-1899), fondateur de la
bibliothéque de 1’Opéra de Paris ; ce méme Dubourg précise que la toile
« fut vendue, parait-il, par I’artiste au sortir du salon pour la somme de
1500 fr en 1842 » ; en 1934 elle figure a la vente Robert Angles ; I'ccuvre
fut alors rachetée par un agent de change parisien, M. Xavier Schelcher,
dont nous connaissons 1’identité grace a une note incluse dans le Bulletin
de la Société d’émulation du Bourbonnais de 1936 et le catalogue de 1’ex-
position du chateau de Sceaux en 1938 ; ce propriétaire cherchait alors a
identifier les personnages représentés dans la barque et donne les dimen-
sions du tableau ainsi que les inscriptions qui y figuraient ; elle est exposée
en 1935 par la Fédération frangaise des Artistes, au 152 boulevard Haus-
mann ; depuis sa vente a Paris en 1944 a I’étude Ader, pour la somme de
vingt-huit mille cing cents francs’'’7, nous ignorons ce qu’il est devenu.
Expositions :

Salon de Paris, 1842, n° 1615 ; Exposition d’Orléans, 1844, n° 82 ; Expo-
sition d’Amiens, 1846, n° 296 ; La Mer et la Riviére, 1935 ; Les Parisiens
a la campagne, musée de I’fle-de-France, chéteau de Sceaux, 1938, n° 48
Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 13 et *KK 36,
n° 2023 ; Bibliothéque nationale de France, Lettre de J. Dubourg a Charles
Nuitter, 16 juillet 1897, Fonds Nuitter, 309 (LAS332)

Bibliographie :

Huard, « Salon de 1842 (8¢ article) », dans Journal des Artistes. Revue pitto-
resque, XVI° année, Volume 1, n° 19, Imprimerie de Ducessois, Paris, 8 mai
1842, p. 295 ; Orléans, 1844, p. 8, n° 82 ; Amiens, 1846, p. 32 (sous le titre
Promenade sur ’eau ; souvenir de I'lle St-Denis) ; Bellier, 1882, 2, p. 388 ;
Anonyme, Ancienne collection Robert Angles (sous le titre La barque roman-
tique), cat. vente, hotel Drouot, 1934, n° 100 ; Anonyme, « Une énigme... »,
dans Comoedia, 29/8.188, Paris, jeudi 11 juillet 1935, p. 3 ; Bulletin de la So-
ciété d’émulation du Bourbonnais, 39, Moulins, 1936, p. 368 ; Sceaux, 1938, p.
14 ; C.-J. Gros, « Les Parisiens a la campagne », dans Paris-Midi, 28/3949, Pa-
ris, mardi 21 juin 1938, p. 2 (ill.) ; Paul Adouy, « Une plaisante rétrospective
artistique : "Les parisiens a la campagne" », dans Le Mémorial Saint-Etienne,
93 /174, Saint-Etienne, jeudi 23 juin 1938, p. 8. ; Georges Pascal, « Au musée
de I’lle de France. Les Parisiens a la campagne », dans Beaux-Arts. Chronique
des arts et de la curiosité, Le Journal des Arts, 286, La Gazette des Beaux-Arts,
Paris, 24 juin 1938, p. 12 ; Anonyme, « Au musée de 1’Ile-de-France », dans Le
Matin, 55/19.817, Paris, samedi 25 juin 1938, p. 5; Raymond Lecuyer,
« Images au musée de I’lle-de-France. Les Parisiens a la campagne », dans Le
Figaro supplément littéraire, 113° année, n° 190, Paris, samedi 9 juillet 1938,
p. 7 ; Gérard d’Houville, « Spectacles : - Le chateau de Sceaux — Les Parisiens
a la campagne », Revue des Deux Mondes, 46, bureau de la revue des deux
Mondes, Paris, juillet-aott 1938, p. 927 ; Jean Boisseau, « Les Parisiens a la
campagne », La Renaissance, 21° année, 4, Paris, aout 1938, p. 40 ; Anonyme,
Tableau par Antoine Rivoulon, cat. vente, hotel Drouot, salle 1, M® Etienne
Ader, 6 rue Favart, jeudi 22 juin 1944 (illustration) ; Fourneris, 1956, p. 53 ;
Arséne Chassang et Charles Senninger, Recueil de textes littéraires frangais
XIX¢ siecle, Librairie Hachette, Paris, 1966, p. 427 (ill.) ; E ; Bénézit, 1976, 8,
p. 788.

Lieu de conservation : inconnu.

(Euvres en rapport :

1944

Photographie (Fig. 76)

H. 13 ; La. 20,6 (feuille) ; H. 10,2 ; La. 16,9 (cliché)

Ssnd

Bibliographie :

« Tableau par Antoine Rivoulon », cat. vente, hotel Drouot, salle 1, M® Etienne
Ader, 6 rue Favart, jeudi 22 juin 1944.

Lieu de conservation : inconnu.

P.38
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Figure 76

La composition du tableau, basée sur le principe du nombre d’or est trés simple (Fig. 15) : Rivoulon a
divisé sa toile horizontalement en deux surfaces égales, la partie inférieure étant réservée a la scéne nautique alors
que la zone supérieure est consacrée au ciel et aux arbres touffus plantés sur une colline a gauche. Afin de dyna-
miser cette composition trés rigide, le peintre a rompu la monotonie a I’aide de deux diagonales opposées créées
par la barque proprement dite et les rames, la ligne dessinée par ces derniéres se prolongeant dans le geste de la
main gauche du personnage central debout au milieu de I’embarcation. Ce dernier, I’arbre au fond a gauche et le
mat forment les trois verticales majeures de la composition. La barque ne comporte pas moins de quinze passagers
et un chien, I’'impression d’entassement étant accrue par quelques faiblesses de dessin dans la perspective du
groupe le plus important assis a 1’arriére. Les personnages sont divisés en deux masses distinctes précisément
séparées par I’homme debout au centre. A I’avant, se trouve une jeune femme agenouillée ou assise sur le plat-
bord tribord, en habits de cuisiniére ou de soubrette (robe a manches larges et grand col blanc, coiffée d’un bonnet
en dentelle), qui semble tendre de sa main droite un fruit a I’un des rameurs ; derriére elle, des paniers contenant
les victuailles destinées au pique-nique sont posés sur la banquette de proue. Lui faisant face, quatre rameurs sont
assis par paires. Ceux placés a babord sont vétus de fagon identique, chemises claires a manches bouffantes et
nceud papillon ; le plus a ’avant, qui tourne la téte vers la main de la servante, est coiffé d’un bonnet de type
napolitain alors que le second, téte nue, arbore une longue chevelure bouclée de couleur claire. Ces tenues de
« vieux loups de mer » étaient traditionnelles de certains de ces excursionnistes qui pensaient ainsi faire plus
authentique. Cette manie, vilipendée par les vrais canoteurs’'®, fit I’objet de longues descriptions, et fut soutenue
par le manuel Roret de 18457'°, Les rameurs de tribord sont beaucoup moins visibles : celui le plus au fond, barbu
et coiffé d’un bonnet de style italien, semble avancer la téte pour étre visible du peintre et son compagnon, trés
jeune, dont seul le haut du buste revétu d’une chemise a col clair fermé par un nceud sombre est visible, regarde
un point situé vers la gauche, a I’extérieur de I’ceuvre. Le personnage central, en position d’orateur, bras gauche
dressé, place le pouce de sa main droite dans la ceinture d’un large pantalon clair retenant une chemise a manches
larges et grand col ; sa téte moustachue et surmontée de cheveux courts est couverte d’une sorte de canotier. A
ses pieds, se trouve un chien portant collier et, plus a droite, un personnage assis de profil tenant un verre dans sa
main gauche ; ce couple forme une transition entre les groupes assis a I’avant et a 1’arriére de I’embarcation. Ce
dernier est beaucoup plus touffu que le précédent et composé de quatre hommes et cing jeunes femmes, vétus et
coiffés a la mode des années 1830. A babord, le personnage de profil, portant cheveux, moustache et collier de
barbe taillés courts, est vétu d’une chemise a petits carreaux. Derriére lui, une jeune femme tourne le dos au
spectateur et semble s’adresser a I’homme assis qui tient le gouvernail ; ce dernier, vétu d’une chemise a rayures
verticales et portant une hotte sur le dos, dirige sa téte barbue vers elle. En face de ce couple, installés sur la
banquette tribord, se trouvent, de droite a gauche : une jeune fille portant un chale sur ses bras, coiffée dune
capeline dissimulant une coiffure a bandeaux, une femme de face portant un bonnet rond, et un jeune homme a
long cheveux sombres, archétype du jeune romantique a la Franz Liszt, vétu d’une chemise claire au col fermé
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par un nceud foncé. Entre ce groupe de cing personnages et I’orateur, deux demoiselles, dont une portant ombrelle,
et un homme de face, barbu, dont seule la téte est visible, sont également assis a tribord. Ce dernier, le seul qui
regarde le spectateur, pourrait bien étre Rivoulon lui-méme, hypothése que la ressemblance avec son seul portrait
connu semble bien confirmer’?. La barque parait peinte de deux couleurs et porte inscrit a 1’arriére, d’aprés le
témoignage de Schelcher, le nom Le Fou. Un tissu & demi immergé est attaché vers la poupe et un mat portant
fanion s’éléve a I’arriére, juste au-dessus du gouvernail.

L’interprétation de cette scéne est évidente : il s’agit d’une excursion entre amis pour un pique-nique a
la campagne. Les questions qu’elle suscite restent néanmoins les mémes que celles soulevées par M. Schelcher
en 1936 quand il interrogeait en ces termes les membres de la Société d’émulation du Bourbonnais : « [...] Depuis
un an et demi que je possede ce tableau, je me suis acharné a trouver quels pourraient étre les personnages repré-
sentés, car, sans nul doute, tous sont des portraits. J’ai vu tous les spécialistes des romantiques qui, depuis lors,
ont acquis la célébrité : mes efforts ont été vains et j’en suis réduit a penser que toute la compagnie du bateau "Le
Fou" (car c’est le nom écrit sur le tableau d’arriére) doit étre composée d’amis du peintre, peut-&tre du peintre lui-
méme. J’ai compulsé tous les journaux et aussi les revues qui faisaient la chronique des Salons de 1’époque : je
n’ai rien trouvé qui piit me fournir un renseignement [...]»"%!. Cette idée que les personnages représentés étaient
non seulement réels mais aussi célébres, se trouvait déja dans un courrier écrit par monsieur Dubourg a Charles
Nuitter en 1897 qui détaille méme certaines identifications : « Quinze personnages, - hommes ou femmes, com-
posent - les passagers de la barque. Et, - parait-il, tous ces personnages sont - des littérateurs ou artistes de
I’époque. - On y reconnait entre autres, Alex. Dumas, - Musset, et d’apres les indications qui m’ont été données
par le cessionnaire - de ce tableau, un certain nombre de - personnages qui constituent 1’effectif - de cette barque,
auraient appartenu - a I’académie de Musique (opéra de 1’époque) ». Cette hypothése persiste dans le catalogue
de I’exposition au chateau de Sceaux en 1938, si1’on en croit le commentaire de la notice : « On croit reconnaitre
dans les personnages que groupe ce tableau différentes célébrités du monde des lettres et des arts »’*2 et dans les
critiques de 1’époque : « La Barque romantique de Rivoulon, ou naviguent, entassés comme des damnés dans la
barque infernale, des célébrités — parait-il, - de cette époque, offre des échantillons remarquables de coiffures et
d’accoutrements masculins et féminins, dont riraient bien nos actuels fervents des joies du canoé »’?. En effet,
rien ne nous permet d’identifier les personnages, dont I’individualisation des traits semble bien évoquer des por-
traits. En outre, nous ne connaissons rien des amitiés d’Antoine Rivoulon, ce qui ne facilite guére le jeu des
identifications, bien que son intérét trés précoce pour Victor Hugo’?* incite a penser qu’il se sentit proche, au
moins un temps, du milieu romantique. Néanmoins, il n’est pas évident que les contemporains aient vu ici autre
chose qu’une fiction sans références a des personnages précis comme en témoigne le critique du Journal des
Artistes . « M. Rivoulon a représenté une scéne de la vie parisienne, inconnue a beaucoup de Parisiens, celle des
canotiers. On sait qu’aussitot qu’arrivent les hannetons et les lilas, la Seine est, chaque dimanche, sillonnée de
canots plus ou moins élégants, conduits et dirigés par de véritables matelots en vareuse, en chemises rouges et
avec tous les accessoires ; 13, on ne parle que par tribord et babord, par le grand largue, par les misaines et les
phoques (sic !), et le but inévitable de ces voyages lilliputiens est le restaurant de Bercy, de Charenton ou de
Saint-Cloud, et 1a, ces nautoniers ont plus a redouter les effets du vin de Brie que le mal de mer : M. Rivoulon a
peint une de ces scénes avec beaucoup de vérité. ». La localisation de la scéne proposée par ce commentateur
trouve sa confirmation dans le titre porté par le tableau dans le catalogue de I’exposition d’Amiens en 1846 :
Promenade sur ’eau ; souvenir de [’ile St.-Denis’>. Cette derniére est située sur la Seine, entre les communes de
Villeneuve-la-Garenne et Saint-Denis, a une dizaine de kilométres au nord de Paris. Certes, les activités nautiques
de plaisance sur la Seine commencérent vers 182272, mais ¢’est entre 1840 et 1848 que le canotage connut son
premier développement significatif’?’. Entre le début des années 1820 et 1840, de nombreux canots, tout d’abord
a fond plat puis a quille (comme celui représenté par Rivoulon), naviguerent sur le fleuve, a la rame, tout d’abord,
et, trés rapidement, a la voile, voire mixtes. Les courses et régates commencerent des la fin des années 1830 et il
est, a ce propos, intéressant de remarquer que deux embarcations compétitrices portaient alors les noms de La
Folle™? et Le Follet’. 11 est tout a fait possible que la lecture du nom de la barque représentée par Rivoulon,
effectuée par M. Schelcher et illisible sur la photographie conservée, ait été fautive ou que le patronyme ait été
incomplet, et qu’il s’agisse bien du Follet, appartenant a un certain M. Dieudonné, qui soit ici représenté. Le
Cussetois fait donc ici ceuvre de précurseur, a une époque ou le canotage n’était guere répandu, la bohéme ro-
mantique préférant les charmes du bois de Boulogne lorsque ses membres « s’éloignaient » de la capitale. Il con-
vient néanmoins de préciser qu’encore une fois, il fut peut-étre influencé par Louis Boulanger qui avait peint L fle
Saint-Denis en 1830, toile dont le lieu de conservation actuel est inconnu’*.

En 1935, lors d’une exposition de la Fédération frangaise des artistes, un cadeau est proposé a toute per-
sonne qui identifierait, preuve a I’appui, I’un ou 1’autre des protagonistes. Cette ceuvre connut un regain d’intérét
manifeste lors de I’exposition Les Parisiens a la campagne au musée de Sceaux en 1938, le critique du Matin
s’interrogeant sur 1’identité des personnages représentés. : « Voici, de Rivoulon, la Bargue romantique, ou 1’on
croit reconnaitre Alexandre Dumas, Balzac, Devéria et Arséne Houssaye ». Son collégue de Paris-Midi s’arréte,
quant a lui devant « [...] cette toile bizarre d’Antoine Rivoulon, intitulée "la barque romantique" ou 1’on croit
reconnaitre naviguant péle-méle Balzac, Musset, Victor Hugo et quelques dames célébres [...] ».
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P.28
« Portrait en pied du roi Louis-Philippe » d’aprés Franz-Xaver
Winterhalter

Réalisé entre le 23 mars et le 14 juin 1842731
Huile sur toile

H. et L. inconnues
Position signature inconnue

Historique :

Par courrier du 9 janvier 1841, le président et le procureur général du palais
de justice de Nimes « reconstruit presque entiérement a neuf », sollicitent
trois tableaux et une statue pour la décoration de 1’édifice, recommandant
un peintre et un sculpteur locaux pour deux de ces ceuvres ; prétextant des
problémes financiers, le ministre répond le 16 février qu’il ne pourra en-
voyer cette année-1a qu’un portrait du roi dont la réalisation fut finalement
confiée a Rivoulon par arrété du 23 mars 1842, pour la somme de huit cents
francs ; la commande n’est notifiée a 1’artiste que le 10 mai suivant ; un
courrier de ce dernier, daté du 15 juin 1842, nous apprend qu’il a terminé
son travail le mardi 14 du méme mois ; trés curieusement, c’est a ’Ecole
royale des Beaux-Arts que I’inspecteur des Beaux-Arts, et peintre, Edouard
Bertin (1797-1871) va inspecter le tableau de Rivoulon, le trouvant satis-
faisant comme il le confirme au ministre par courrier du 14 juillet 1842 ; le
30 juillet suivant, I’arrété permettant a Rivoulon de percevoir la somme
convenue est publié ; sur la couverture du dossier conservé aux archives
nationales figure 1’indication « écrit a Souty — a Toussaint » qui nous in-
dique que I’encadrement avait été¢ confié¢ a la premiere maison et 1’embal-
lage et le transport a la seconde ; I’ceuvre ne figure plus dans le palais de
justice de Nimes et nous ignorons totalement a quelle date elle disparut”33.
Sources :

Arch. nat. F2! 53, dr. 35.

Lieu de conservation : inconnu.

Propriété du ministére de la Culture, FNAC, inv. n° PFH-3131
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Cette commande fut la premiére que Rivoulon regut de la part de I’Etat qui lui avait néanmoins déja
acheté deux ceuvres a la suite du Salon de Paris”**. Comme beaucoup d’artistes de cette époque, il se vit confier,
tout au long de sa carriére, un certain nombre de copies destinées a orner des batiments officiels de France, dont
plusieurs Christ en croix pour les tribunaux du royaume’,

P.29
Christ en croix (non vu)

Réalisé entre le 1° juillet et le 7 novembre 1842736

Huile sur toile

H.180; L. 126

Sdbd, a I’huile rouge : RIVOULON Pxit — ANNO 1842

Sur la toile, inscrit a I’huile noire sur le titulus : INRI - °37° ( ?)

Historique :

Cette copie « d’un tableau du Musée royal »737 destinée au palais de justice
de Saint-Omer, fut commandée par I’Etat  Rivoulon par arrété du 1¢ juillet
1842, pour la somme de huit cents francs, dans des circonstances et selon
une demande dont nous ignorons tout, le dossier administratif conservé aux
archives nationales étant incomplet ; le 10 octobre 1842, 1’artiste demande
une avance qui lui est accordée a hauteur de quatre cents francs, dés le len-
demain, par un arrété ministériel notifié par lettre du 14 suivant ; par cour-
rier du 7 novembre 1842, Rivoulon informe le ministre que son travail est
terminé ; ’inspecteur des Beaux-Arts Edouard Bertin se rend chez 1’artiste
et s’apergoit que ce dernier a décidé de son propre chef de réaliser une
ceuvre originale « de sa composition » qu’il juge « suffisante », comme il le
signale au directeur des Beaux-Arts dans son rapport du 16 novembre
1842 ; curieusement, I’arrété ministériel du 6 janvier 1843, notifié¢ dés le
lendemain au peintre et destiné au paiement de la somme due, fait mention
d’un solde de trois cents francs restant a payer sur les huit cents francs (peut-
étre un second acompte de cent francs avait-il été versé a 1’artiste dont au-
cune trace n’est conservée) ; sur la couverture du dossier conservé aux ar-
chives nationales figure I’indication « 11 novembre 1843 écrit a Souty — a
Toussaint» qui nous indique que I’encadrement avait été confié
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a la premiére maison et ’emballage et le transport a la seconde ; M. Patrick
Wintrebert, conservateur des antiquités et ceuvres d’art du Pas-de-Calais,
nous avait affirmé, par lettre du 2 décembre 1994, que cette ceuvre ne figu-
rait plus dans cet édifice et, par ailleurs, par courrier du 5 janvier 2006, M.
Jean-Eric Iung, conservateur des archives départementales du Pas-de-Ca-
lais, nous a précisé qu’aucun dossier d’attribution ou de réception de cette
ceuvre ne figurait dans la série T ; néanmoins, M. Wintrebert a pu retrouver
une mention de cession de deux toiles a sujet religieux, provenant du tribu-
nal, au lycée Alexandre Ribot de Saint-Omer en 193073% ; renseignements
pris, ces deux toiles ne purent étre retrouvées en 1994 et le proviseur de
I’établissement qui servit d’hdpital militaire allemand au cours de la der-
niere guerre pensait qu’elles avaient alors été détruites ou emportées Outre-
Rhin ; ’ceuvre fut finalement retrouvée en 2012, dans le cadre d’une en-
quéte d’inventaire, conservée dans 1’ancienne chapelle Saint-Joseph du
couvent des Carmélites, actuellement lycée professionnel industriel et com-
mercial Jacques Durand_de la ville de Saint-Omer ; I’ceuvre a subi une res-
tauration a une époque inconnue.

Sources :

Arch. nat. F2! 53, dr. 36.

Bibliographie :

Collectif, « Exercice 1843 — Etat de distribution d’objets d’art en 1843 »,
Session de 1844 — Documents divers publiés par les ministres pour la ses-
sion de 1844 en exécution de différentes lois, imprimerie royale, Paris,
1844, p. 206 ; Région Hauts-de-France, Nord-Pas-de-Calais, Pas-de-Calais,
Saint-Omer, Inventaire général du patrimoine culturel, Bruno Decrock et
Carl Peterollf, Dossier Inventaire, 1IM62003957 ; https://inven-
taire.hautsdefrance.fr/dossier/tableau-crucifixion/087af628-f8a6-46¢9-
bdaf-8eacd7c¢68c08 (consulté le 31 aotit 2022).

Lieu de conservation : Saint-Omer, ancienne chapelle Saint-Joseph du cou-
vent des Carmélites, actuellement lycée professionnel industriel et com-
mercial Jacques Durand.

Propriété du ministére de la Culture, FNAC, inv. n° PFH-3010

L’iconographie est ici traditionnelle dans la forme. Le Christ, représenté presque totalement de face, est
cloué sur la croix au sommet du Golgotha derricre lequel s’étend la ville de Jérusalem, la sceéne étant baignée par
une lueur qui semble crépusculaire, pour autant que 1’on puisse en juger en 1’état actuel du tableau. Le Fils de
I’homme présente une musculature extrémement développée, presque exagérée au niveau des bras (particuliére-
ment pour le droit) que Rivoulon a sans doute voulu accentuer pour souligner la tension supportée par les membres
supérieurs lors du supplice. Les cotes sont extrémement marquées et les muscles obliques externes de 1’abdomen
tendus pour illustrer I’asphyxie consécutive a la position du crucifi¢, certes moins anatomiquement prononcée
que sur le tableau de Givet”’ et plus proche des Christ en croix de Philippe de Champaigne’™. La jambe droite
est compléetement tendue alors que la gauche est pliée, en raison d’un clouage visiblement décalé ; les pieds,
directement cloués sur le montant vertical de la croix, ne reposent pas sur un suppedaneum, contrairement aux
deux autres Christ de I’artiste dont les membres inférieurs sont strictement paralléles’!. Le perizonium retombe
a P’arriére des cuisses du supplicié¢ dont le corps décrit un arc traduisant la tension. Cette position, sur une croix
légérement de trois-quarts, semble vouloir donner I’impression que le Christ fait I’effort de se tourner vers ceux
qui ’observent, les contemplateurs du tableau. Sa téte auréolée posséde un visage moustachu, barbu et doté de
cheveux brun-clair ceints de la couronne d’épines, qui fixe intensément le spectateur. Au-dessus de son visage,
au sommet du montant vertical, figure le titulus, au bord inférieur 1égérement enroulé qui laisse néanmoins appa-
raitre les inscriptions. Il convient par ailleurs de noter que le buste de Jésus est exempt de la blessure provoquée
par la lance du soldat romain, ce qui placerait 1’épisode ici représenté avant sa mort, ce que son regard intense
confirme. La croix, fichée a ’extréme bord du Golgotha dont I’identité est attestée par le crane d’Adam reposant
sur le sol, est maintenue par trois grosses cales autour desquelles est lové un serpent. Ce dernier est semblable en
un peu plus gros, avec sa collerette jaune et sa peau tachetée, a celui présent aux pieds de I’archange saint Michel
et du Christ de Vannes” : une couleuvre a collier, serpent aquatique que 1’on ne risque guére de trouver a Jéru-
salem, mais fréquent en Bourbonnais comme dans toute la France’®. Le second plan est occupé par la Ville sainte
entourée de ses murailles au milieu desquelles se distingue le dome du Saint-Sépulcre vers la droite, ce qui est,
bien siir, totalement anachronique ! Deux personnages franchissent la porte située en bas a droite, peut-étre la
Vierge et saint Jean, qui se dirigent vers le lieu du supplice. L arriére-plan semble constitué de collines désertiques
alors qu’a gauche une étendue d’eau est visible, sans aucun doute la mer Morte. La composition est extrémement
simple, basée sur le Y formé par le corps du Christ sur la croix, les seules horizontales étant la traverse haute et
tout le paysage de 1’arriére-plan en bas, adoucies par I’ondulation serpentine et le galbe rond du crane d’Adam.
Ce dernier constitue le sommet d’un triangle reliant les angles inférieurs de I’ceuvre, miroir exact de celui formé
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par les bras étendus du Christ dont la téte forme un méme sommet : Adam, I’homme du péché originel, est ainsi
relié intimement a Jésus, celui qui se sacrifie pour en délivrer ’homme, en une sorte d’Alpha et d’Oméga. Le
centre presque exact de la composition est également un élément circulaire : la rotule de la jambe gauche de Jésus
qui avance vers le spectateur et accentue ainsi le sentiment de profondeur de la scéne. L’état de conservation
actuel de I’ceuvre ne permet guére d’analyser la gamme chromatique utilisée par I’artiste.

Symboliquement, I’ceuvre est trés intéressante et annonce la composition de Givet ou le regard de la
Madeleine semble tout a la fois habité et accusateur. Le Christ de Saint-Omer porte ce méme type de regard vers
le spectateur qui est ici le public d’une salle de tribunal, les prévenus et I’assistance. Ce regard est le regard de
celui qui jauge, de celui qui juge, de celui qui confére au magistrat son droit de juger au nom de Celui qui s’est
sacrifié pour I’humanité que 1’accusé a peut-étre reniée. Il confeére légitimité au juge mais exprime également une
justice supérieure qui saura réparer, dans un sens ou dans un autre, les erreurs de jugement humaines : ¢’est Dieu
qui juge ici I’homme par I’intermédiaire de son Fils qui fut homme lui-méme. Cette iconographie est rarissime,
voire unique nous semble-t-il, puissante et chargée de sens, peut-étre trop puisque Rivoulon reviendra deux ans
plus tard, dans son second Christ en croix destiné a un tribunal, a une version plus classique et plus évocatrice du
pardon possible (N’oubliez pas que je suis mort pour vous)’**.

La commande d’ceuvres religieuses pour les tribunaux fut assez fréquente jusqu’a la promulgation de la
loi de séparation des Eglises et de I’Etat en 1905 et Rivoulon se vit confier deux réalisations de ce type’. Il est
intéressant de noter que, comme souvent, I’artiste livra, au lieu de la copie commandée, une ceuvre originale
comme dans le cas du tableau de Vannes’®.

P.30
L’Archange saint Michel

< février-mars 184474

Huile sur toile

H.211,5;L. 13078

Sbg : Rivou (lon )

Inscriptions :

Au revers de la toile, imprimé a ’encre : boulevard Montmartre — Déforge
— Md de couleur — a Paris

Historique :

Cette ceuvre apparait dans le Registre du Salon de 1844 ; elle fut refusée
par le jury ; en 1840, un tableau avait ét¢ demandé par la ville de Cusset
pour son église, qui était encore alors 1’ancien édifice roman™° ; I’Etat re-
fusa de lui attribuer une ceuvre originale d’Antoine Rivoulon : Jésus dispa-
raissant aux yeux des disciples qui [’avaient accompagné au bourg d’Em-
maiis™" ; par la suite, sans qu’aucun document d’archives nous permette
de I’assurer (aucun dossier ne figurant aux archives nationales ou dans les
collections des archives départementales de 1’Allier), il semblerait que le
premier tableau choisi ait été remplacé par celui représentant saint Michel
(si cette derniere supposition est bien exacte, cette ceuvre serait un dépot de
I’Etat et non un cadeau de Dartiste 4 sa ville natale) ; le cadre dans lequel
elle fut retrouvée et identifiée par I’auteur de ces lignes en 1995, alors que
le tableau était suspendu a huit métres du sol, au-dessus du cintre oriental
du transept nord, était un remploi du XVIII® siécle ; trop étroit, il n’a pas
été reposé apres la restauration de 1997 réalisée par 1’atelier Denise et Jean-
Claude Auvity, Urgay (Allier), intervention qui a permis également de re-
trouver une partie de la signature de I’artiste”®' ; un galon de papier gaufré
et doré de trois centimétres de large a été retrouvé tout autour de la bordure
de la toile, ce qui semble prouver que cette derni¢re fut présentée, a une
certaine époque, sans cadre ; derniére découverte, consécutive a la restau-
ration : la présence, a la croisée des traverses du chassis d’origine a clés,
de deux fragments des n° 83 et 84 de la Gazette universelle des Beaux-Arts
(octobre 1844).

Expositions :

Les Saints combattant les Démons, Moulins, 1997, n° 3.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 15 et *KK 38,
n° 1104 ; Denise et Jean-Claude Auvity, Rapport de conservation- restau-
ration, mai 1997, conservé aux archives de la médiathéque du patrimoine
et ala D.R.A.C. d’Auvergne.

Bibliographie :

Fourneris, 1956, p. 53 ; Paul Benoit, « Cusset, petite ville de France », dans
Bulletin de la Société d’histoire et d’archéologie de Vichy et des environs,

Figure 77
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volumes 1-2, numéros 1-33, Société d’histoire et d’archéologie de Vichy et
des environs, Vichy, 1943, p. 380 ; Thierry Zimmer, « Antoine Rivoulon.
Saint Michel terrassant le démon », dans Moulins, 1997, p. 34-37 ; Ano-
nyme, « Saint-Michel [sic] terrassant le dragon » de retour a 1’église », dans
La Montagne-Centre-France, mardi 11 mars 1997 ; Philippe Gioux, « Pein-
ture du XIX° si¢cle. Antoine Rivoulon, un « Nazaréen » pas comme les
autres », La Montagne-Centre-France, mardi 23 mars 1999, p. 3.

Lieu de conservation : Cusset (Allier), église Saint-Saturnin.

I.S.MH 30/05/1989

Propriété de la commune de Cusset (dans 1’état actuel de nos connaissances)

Cette ceuvre, si le théme et I’iconographie en sont trés bien connus, présente, dans sa réalisation formelle,
des particularités qui en font une des compositions majeures de 1’artiste mais également une des plus étonnantes
jamais peintes sur ce sujet (Fig. 16). Comme cela était ’habitude, 1’archange est représenté maintenant au sol, de
son pied, un démon ailé. Ce dernier, totalement nu et renversé sur le dos, replie ses jambes comme s’il venait de
chuter ou tentait de repousser son adversaire. Son caractére démoniaque est attesté par les ongles noirs de ses
orteils, ses ailes sombres étalées derriére son dos, la fourche qu’il brandit de la main droite pour écarter 1’épée de
saint Michel, et les petites cornes discrétes qui surmontent son front. Son visage aux traits extrémement marqués,
au nez droit, aux petits yeux enfoncés, surmonté d’un haut front dégagé, est saisissant de réalisme, sans aucune
volonté de caricature, et parait presque étre un portrait. Détail curieux, I’ange déchu porte au bras gauche une sorte
de bracelet rouge tressé. Enroulé autour du bras gauche, un serpent noir a collerette blanche Iui mord le flanc (il
semble bien s’agir d’une couleuvre commune ou d’un serpent ratier, reconnaissables a leur téte allongée et non
aplatie comme celle des vipéres, par exemple). Ce dernier animal, contrairement a de nombreuses représentations
contemporaines, n’est pas 1’appendice caudal du monstre ; il en est totalement indépendant. Il évoque, sans doute
possible, la nature de la figure d’apparence humaine étendue sur le sol : le Spayov du livre de Daniel 2, le « dra-
gon-serpent » terrassé par saint Michel, terme grec désignant également le type de bracelet porté par le monstre.
C’est dans ce dernier que Rivoulon a fait preuve d’un souci évident de recherche iconographique. L’archange,
quant a lui, est représenté en lévitation au-dessus du démon, qu’il ne fait qu’effleurer de son pied droit dont la
force d’appui semble plus spirituelle que physique. Trés droit, muni des ailes traditionnelles, non plus de chauve-
souris, comme son ennemi, mais d’oiseau, il désigne, de sa main gauche levée, le ciel au démon alors que la droite,
baissée, serre la garde d’une épée a double tranchant dirigée vers le visage de son adversaire. Le parti pris le plus
étonnant de cette représentation réside dans le visage et les habits de I’ange. La robe dont il est vétu, avec ses
manches bouffantes et sa jupe trés ample, est extrémement féminine alors que la cuirasse couvrant le buste évoque
les armures de la Renaissance espagnole. Le visage, ceint d’un halo bleu surmonté d’une auréole, est lui aussi
presque totalement féminin ; les longs cheveux blonds coiffés en bandeaux (a la mode des années 1830-1840) et
retenus au-dessus du front par un ruban blanc, les traits fins du visage trés rond, la teinte laiteuse des carnations,
comme d’ailleurs la rondeur des membres aux attaches fines et aux muscles peu marqués ne laissent planer aucune
ambiguité sur la référence sexuelle voulue par I’artiste : un mélange d’éléments masculins et féminins destinés a
rendre le caractére asexué de I’archange. Seule la dureté de I’expression vient exprimer la force virile et la gravité
de I’action. La scéne a pour fond un étonnant ciel formé d’un dégradé de bleu, s’éclaircissant plus on s’approche
de I’horizon ou apparaissent des falaises et les ruines d’une ville érigée sur un sol gris brunatre qui s’étend jusqu’au
premier plan. Cet étonnant parti pris coloriste a permis a Rivoulon de mettre en valeur et en évidence les bustes et
tétes des deux adversaires, trés clairs sur leurs fonds sombres, et de recréer ainsi, dans ce paysage désolé, presque
lunaire, I’ambiance apocalyptique de ce combat, I’éclaircie du ciel dans le lointain évoquant la fin de la lutte et le
triomphe du Bien qui illumine la création.

Cette représentation, unique en son genre, non seulement par la volonté affirmée de sortir de I’archétype
de I’archange viril habituellement dépeint, mais aussi par I’opposition violente des teintes chaudes et froides réa-
lisées dans des tonalités inhabituelles pour 1’époque, frappe par son originalité. Il est vraisemblable que Rivoulon,
trés influencé par les expériences nazaréennes sans jamais avoir réellement fait partie de ce mouvement, comme
le montrent son Saint Martin™? ou ses Litanies de la Trés-Sainte Vierge de la cathédrale de Vannes (1846)7%, ait
ici été obsédeé par la volonté de se démarquer de ses prédécesseurs en s’essayant a une représentation plus proche
du divin que de I’humain. Il est vrai que le XIX° si¢cle avait été fortement marqué par le tableau de Raphaél inspiré
du méme sujet’*®. Pas moins de vingt-trois copies de cette ceuvre furent commandées par I’Etat pour orner les
églises de France’* contre une seule demande du Saint Michel terrassant le démon d’aprés Guido Reni”’. Un seul
autre original sur ce théme semble avoir été commandé alors : le Saint Michel de Luc-Olivier Merson (1875),
aujourd’hui présenté au musée Mandet de Riom, carton d’une tapisserie réalisée par les Gobelins7*%, Néanmoins,
ce théme, s’il se retrouve fréquemment sur les vitraux du XIX® si¢cle, semble n’avoir guére inspiré les peintres de
cette époque, qui se sont souvent référés implicitement au modéle de Raphaél”’. Ainsi Charles Rémond, qui prit
prétexte de cet épisode pour réaliser, en 1827, un tableau ou le paysage tient une grande place, pour 1’église Saint-
Sulpice a Paris’®, édifice pour lequel Eugéne Delacroix devait réaliser plus tard, en 1861, un plafond sur le méme
théme dans la chapelle des Saints-Anges’®!. Deux autres tableaux mettant en scéne I’archange dans des épisodes
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différents furent également commandés : L ‘archange saint Michel ramenant a Dieu deux dmes qu’il vient d’arra-
cher aux griffes de Satan par Achille Devéria (1844) pour I’église Saint-Michel de Saint-Brieuc’®?, et Saint Michel,
archange, ordonnant a saint Aubert, évéque, de construire le monastere du Mont-Saint-Michel par Fritz Millet
pour I’église Saint-Gervais d’Avranches’®. Un dernier lot d’ceuvres trahit la valeur hautement symbolique de la
figure de saint Michel : celle de défenseur de la famille royale et, tout particulierement, des Valois. En effet, durant
le régne de cette famille (1328-1498), I’archange devint le protecteur attitré de la monarchie frangaise et Louis XI
sanctionna ce fait en créant, le 1 aolit 1469, I’Ordre de Saint-Michel. Il est intéressant de constater que cette
décoration fut supprimée, comme les autres distinctions royales, sous la Révolution, rétablie par Louis XVIII et
définitivement supprimée sous Louis-Philippe. C’est pourquoi certaines ceuvres envisagées sous la Restauration
ne laissent planer aucun doute sur le role de saint Michel : qu’il s’agisse d’une demande, demeurée sans suite, de
Raoul Rochette, conservateur du Cabinet des médailles et antiques de la bibliothéque du Roi, de frapper en 1820
une médaille dite « de saint Michel » pour célébrer la naissance du duc de Bordeaux, fils du duc et de la duchesse
de Berry, futur héritier du tréne’®* ; qu’il s’agisse, pour I’anniversaire de ce méme événement, de la sollicitation
d’un tableau destiné a orner le centre du retable-majeur de 1’église Saint-Michel de Bordeaux, au titre explicite de
I’Archange saint Michel descendant du ciel et montrant a la France affligée le rayon d’espérance qu’il fait luire
a ses yeux, qui ne fut jamais réalis¢’®. Le Saint Michel de Rivoulon ne semble pas faire partie d’une célébration
légitimiste qui, outre le fait que nous ne possédons que peu de renseignements sur les opinions politiques de I’ar-
tiste, serait bien tardive. Dans le domaine de la sculpture, la référence immédiate qui vient a 1’esprit est celle de
Jehan Duseigneur (1808-1866), avec son Saint Michel vainqueur de Satan, présenté au Salon de 1834, ou ’on
retrouve le méme schéma général que dans la composition de Rivoulon ; ce platre, aujourd’hui disparu, servit de
modele, en 1844, aux fondeurs Soyer et Ingé pour une pendule en bronze dont un exemplaire est conservé au
musée du Louvre (Fig. 77)7%. La similitude des deux ceuvres laisse penser que Rivoulon connaissait la statue de
Duseigneur ou, tout au moins, la pendule qui en fut tirée.

Essentiellement réalisée par des jus successifs, la couche picturale trés fine de 1’ceuvre a été soutenue par
de petites touches au pinceau qui forment un motif sur la robe de 1’archange et soulignent les reliefs de la muscu-
lature du démon. Rivoulon n’a ici usé que de ce procédé et du jeu subtil des ombres pour créer tout le relief de la
scene, sans aucun empatement. Il est d’ailleurs significatif qu’aucun dessin préparatoire sous-jacent n’ait été re-
trouvé, et la présence de deux reprises, ou repentirs, au niveau de I’épée et de la main de saint Michel, laisse
supposer que 1’artiste a travaillé directement a 1’huile sur la toile. Cette derniére est fabriquée dans un lin trés fin,
au tissage particulierement serré, sur lequel a été déposée une préparation blanche.

Antoine Rivoulon fait preuve ici d’originalité dans le traitement du sujet et s’avére représentatif des divers
courants qui ont traversé 1’époque louis-philipparde, tant du point de vue des recherches, souvent vite avortées,
que des réflexions sur le role de la religion et les images que celle-ci véhicule dans une période de crise entamée
du catholicisme.

P31
Portrait de M™ C. R...

< février-mars 184476

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de
1844 permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur pan-
neau)

H.170; L. 110768

Historique :
Nous ne possédons aucun renseignement sur cette ceuvre.

Expositions :

Salon de Paris, 1844, n°® 1543.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, ¥*KK 15 et *KK 38,
n° 1105

Bibliographie :

Bellier, 1882, 2, p. 388 ; Fourneris, 1956, p. 53.

Lieu de conservation : inconnu.

Les initiales de la dame représentée pourraient laisser supposer que nous sommes en présence d’un por-
trait de la femme de Dartiste, Anne-Marie-Caroline-Scolastique Ducastel-Jacquemet, décédée le 5 mai 18607%°.
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P.32
Tanneguy Duchitel sauvant le Dauphin dans la nuit du 28 mai
1418

< février-mars 184577

Huile sur toile

H. 131 ; L. 164 (toile) ; La 15 ; Ep. 17 (cadre)””!

Sdbg, a I’huile rouge : A. Rivoulon - 1845

Inscriptions :

Sur la tranche du montant inférieur du cadre, sur une étiquette a bord bleu,
manuscrit a ’encre noire : 1204

Au revers de la toile, dans un cartouche ovale au pochoir : Boulevart [sic]
Montmartre 8 - Deforge — M? de couleur a Paris.

A T’avers, sur une étiquette imprimée collée dans ’angle inférieur droit :
]04772

Historique :

Cette ceuvre fut « commandée » par I’Etat par arrété du 15 septembre 1848,
pour la somme de huit cents francs (il s’agissait en réalité de 1’achat du
tableau du Salon de 1845, sans doute présenté comme une commande en
raison de la nature des crédits ouverts pour des achats par le décret de 1’as-
semblée nationale en date du 17 juillet précédent) ; a la demande de Rivou-
lon, exprimée dans un courrier a Charles Blanc du 1°" octobre 1848 ou il
réclame de fagon pressante son reglement, 1’ceuvre est attribuée a 1’hotel de
ville de Moulins ou se trouvait le musée, par arrété du 12 décembre suivant
; Iartiste fut payé en deux fois, par arrétés des 9 octobre et 12 décembre
1848, date a laquelle est pris ’arrété d’attribution du tableau au musée de
Moulins, le préfet de I’Allier étant informé de cette décision le 18 dé-
cembre ; dés le 16 novembre, Rivoulon avait demandé a étre rapidement
débarrassé du tableau qui lui prenait beaucoup de place dans son atelier ;
en marge du dossier conservé aux archives nationales figure 1’indication
« 5 avril - écrit 2 M. Toussaint - 8 M. Souty » qui nous indique que I’em-
ballage et le transport avaient été confiés a la premiére maison et 1’enca-
drement a la seconde ; le tableau fut transféré, a une date inconnue, au mu-
sée municipal d’art et d’archéologie de la méme ville ou il est toujours au-
jourd’hui conservé et exposé.

Expositions :

Salon de Paris, 1845, n°® 1443.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 16 et *KK 39,
n°® 1111 ; arch. nat. F?! 53, dr. 40 ; F2! 4909, dr. 10 ; arch. départementales
de I’Allier, 4T 183 ; arch. municipales de Moulins, 3R 13, Catalogues ma-
nuscrits du musée de Moulins, 1853, 1880 et 1900 ; arch. du musée muni-
cipal Anne de Beaujeu, Moulins.

Bibliographie :

Anonyme, « République des arts et des lettres », L'Artiste, 4° série, tome 111, aux
bureaux de I'Artiste, Paris, 1845, p. 143 ; Anonyme, « Préface du Salon § 5. »,
Journal des Artistes, 2° série, tome 1I, 8¢ livraison, chez Lemercier, Paris, 23
février 1845, p. 66 ; Anonyme, « Feuilleton des villes et des campagnes. Salon
de 1845. Histoires. -Batailles. — Marines. », dans Journal des villes et des cam-
pagnes, des curés, des maires, des familles et feuille parisienne, 31° année, n°
52, Paris, mercredi 16 avril 1845, p. 2 ; Bellier, 1882, 2, p. 388 ; Thieme et
Becker, 28, 1934, p. 400 ; Fourneris, 1956, p. 53 ; Bénézit, 1976, 8, p. 788-
789 ; Pierre Angrand, « Centre », Histoire des Musées de Province au XIXe
siecle, 4, Le Cercle d’or — Jean Huguet, Olonne-sur-Mer, 1986, p. 110 ; Ca-
vanna, Nos ancétres les Gaulois — Le temps des égorgeurs, 2, Paris, 1992, p.
104 (illustration) ; Georgel, p. 93 et 173 ; Philippe Gioux, « Peinture du XIX®
siécle — Antoine Rivoulon, un « Nazaréen » pas comme les autres », La Mon-
tagne Centre-France, Mardi 23 mars 1999, p. 3 ; Nadine Berthelier, « Les col-
lections du musée Anne de Beaujeu de Moulins : un siécle d'élaboration », Jour-
née d'études du C.H.E.C. du 18 avril 2001, Collectionneurs et collections en
Auvergne, Peinture, sculptures et objets d'art du Moyen-Age a nos jours, dans
Revue d’Auvergne, 567, Société des amis de I’Université de Clermont-Ferrand,
Clermont-Ferrand, 2003, p. 127, 135 et note 9.

Licu de conservation : musée municipal Anne de Beaujeu de Moulins (Allier),
n° inv. D 848.1.1 (anciennement D 16. D’apres la fiche ancienne de I’ceuvre
conservée dans cet établissement, le tableau regut successivement les n° de ca-
talogue 210, 104 et 423)

Propriété du ministére de la Culture, FNAC, inv. n° PFH-5007
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(Euvres en rapport :

Tanneguy Duchitel sauvant le Dauphin dans la nuit du 28 mai
1418 (Fig. 78)

Lithographie en couleur sur papier vélin créme

1845

H. 24,2 ;La. 31,1 (feuille) ; H. 25 ; La. 18 (pierre)

Sbg : Rivoulon

Inscriptions :

En bas, au milieu, imprimé directement sous la lithographie :
Lith. d’Auguste Bry, rue du Bac, 134.

En bas, au milieu, apparaissant en rouge, dans un cachet ovale
vertical, a cheval sur la lithographie et la marge : B.R. (surmonté
de la couronne royale)

En bas, au milieu, a la plume noire : Tanneguy Duchdtel sauvant
le Dauphin (1418)

Dans I’angle supérieur droit, a la plume noire, n° d’ordre du dé-
pot légal : 1956

En bas a droite, au crayon graphite, n° du dépot légal:
1845.1956.

Historique :

Cette lithographie fut déposée, au titre du dépot 1égal, par
I’éditeur Auguste Bry en juin 1845773, Figure 78
Lieu de conservation : BnF, Département des estampes et de

la photographie, inv. Rivoulon, SNR 3

Tanneguy Duchitel sauvant le Dauphin dans la nuit du 28 mai
1418 (Fig. 79)

Carte postale (photographie)

XXe¢ siecle

H.9,1; La. 14,1 (carte) ; H. 8,2 ; La. 11,4 (cliché)

Ssnd

Inscriptions :

Sur I’avers, le long du bord droit du cliché : Duchatel-Tanneguy
sauvant le Dauphin

Au revers, de couleur verte, séparé¢ au milieu par deux traits pa-
ralléles, en haut de la partie droite : CARTE POSTALE

Lieu de conservation : musée municipal d’art et d’archéologie
de Moulins (Allier) ; encore en vente aujourd’hui

wydnmg #) umines fnfeuus ) megong

D.16 Figure 79

La notice du Salon de 1845 est accompagnée de la 1égende suivante : « Surpris sans défense au milieu de
la nuit, les Armagnacs ne pouvaient ni s’assembler, ni tenter une résistance. Au premier bruit, Tanneguy Duchatel,
prévot de Paris, courut chez le Dauphin, 1’enveloppa dans le drap de son lit et I’emporta. Robert-le-Masson, son
chancelier, lui donna un cheval et ils le conduisirent en toute héte dans le chateau de la Bastille. Maitre Martin de
Gouge, évéque de Clermont, qui était nouvellement dans la faveur du jeune prince, se sauva avec lui dans la
forteresse. Un plus grand nombre s’y serait réfugié, mais un chevalier bourguignon, Daniel de Gouy, accourut de
ce cOté. » (Histoire des ducs de Bourgogne, par M. DE BARANTE) »7"*. Ce tableau représente une anecdote célébre
de I’histoire de France. Lors du conflit entre Armagnacs et Bourguignons, alors que ces derniers s’emparaient dans
la nuit du 28 au 29 mai 1418 de la ville de Paris, le prévot Tanneguy (ou Tanguy) Duchatel « vole & I’hétel du
dauphin, le prend dans ses bras, presque nu, a peine éveillé, et le transporte a la Bastille, dont il était le gouver-
neur », ainsi que le décrit Anquetil, avant que d’organiser sa fuite vers Melun’”. C’est d’ailleurs pour I’illustration
de I’Histoire de France de ce dernier que le Cussetois avait concu le schéma général de cette scéne dés 1843-
1844 ; il n’en retint, pour le tableau, que les personnages de Tanneguy Duchatel et du Dauphin montés sur le
cheval, presque totalement identiques, ainsi que I’ambiance nocturne’’s.

Rivoulon a axé sa composition sur un triangle dont la base est située au niveau du premier tiers inférieur
de la toile et englobe les trois cavaliers et leurs montures, deux d’entre eux ouvrant la marche suivis par Tanneguy
Diichatel portant le dauphin (Fig. 10). L’escorte est composée d’un prétre reconnaissable a sa robe de bure qu’il
porte capuchon rabattu et a la croix qui orne sa poitrine. Ses deux mains réunies au niveau du sternum serrent les
rénes de son cheval ; il s’agit sans doute, d’aprés I’ Histoire des ducs de Bourgogne de Prosper de Barante””’, de
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I’évéque de Clermont, Martin de Gouge. Le second personnage, Robert le Masson, qui semble s’adresser au reli-
gieux, est représenté de dos, portant un casque et un justaucorps a bordures de fourrure et brandissant de sa main
droite une torche qui constitue le seul éclairage de la scéne ; sa main gauche serre les rénes de son destrier qu’il
semble retenir. Le groupe de gauche est organisé selon trois plans différents : le cheval représenté totalement de
profil, Tanneguy Duchatel trés droit, de trois-quarts, se retournant pour vérifier qu’ils ne sont pas suivis et le
dauphin, futur Charles VII, a4gé alors de seize ans, au regard fixé sur le spectateur, assis sur les genoux de son
sauveur, et dont le corps forme une courbe atténuant la rigidité formelle de la composition. Le décor dans lequel
évoluent les personnages est constitué au sol par le plancher d’un pont-levis menant a ’entrée d’une forteresse qui
occupe le tiers vertical droit de la scéne, se terminant & gauche par une tour crénelée. A 1’arriére-plan, a gauche du
groupe formé par Duchatel et le dauphin, on distingue I’angle d’un mur d’enceinte orné d’une échauguette, pro-
bablement un bastion. Sans aucun doute possible, nous nous trouvons ici a ’entrée sud de la citadelle de la Bastille
gardée par un pont-levis, et la tour visible est celle dite « de la Baziniére ». La vue est prise de I’intéricur de
I’enceinte vers les terrasses occidentales et 1’artiste semble avoir composé avec la réalité, pour des raisons esthé-
tiques, la muraille visible a 1’arriére-plan évoquant plutot I’extrémité du bastion oriental connu sous le nom de
« Pointe de la Bastille » et construit sous Henri 11778, L’ambiance de cette scéne, éclairée uniquement, comme nous
I’avons déja précisé, par la torche tenue par un des membres de 1’escorte, est celle d’un petit matin gris et brumeux,
une unique lueur claire dans I’angle supérieur droit annongant le lever du soleil. Les teintes chaudes utilisées, dans
une gamme de bruns et de marrons, de gris et de rouges éteints, noient I’ensemble de la composition d’une sorte
de nébulosité ou se détachent seuls le visage du dauphin et le drap qui le vét, taches blafardes trouant la nuée.

Les bords de la toile laissent apparaitre la préparation blanche. Quelques écailles en peau de crocodile
indiquant peut-étre I’emploi de bitume sont visibles dans les fonds, particulierement en bas a gauche. Des repeints
sont discernables en divers endroits, réalisés pour masquer les écaillages. Un nettoyage abusif apparait au-dessus
du groupe des deux cavaliers, particuliérement net sur la carte postale du musée de Moulins.

Le critique anonyme du Journal des Artistes nous livre un commentaire trés intéressant sur ce tableau, en
ce qu’il replace celui-ci dans le contexte plus général de la production de ’artiste : « Dans Tanneguy-Duchdtel
sauvant le Dauphin, M. Rivoulon est revenu a une exécution serrée. Longtemps partisan de I’école des novateurs,
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il avoue ses erreurs ; il fait aujourd’hui une amende honorable ; il a reconnu, comme ils finiront tous par le com-
prendre, surtout quand la direction des Beaux-Arts de I’Intérieur mettra un terme a des illusions, en cessant toute
commande a cette école, que pour vivre d’abord, et ensuite pour se faire un nom durable, il faut de la science, de
’étude, et non des & peu prés. A I’exception de deux ou trois hommes dont les ouvrages, quoique diminués, se
maintiennent a un prix trop exorbitant encore, les tableaux de ces messieurs ne trouvent point d’acquéreurs ; qu’ils
déblatérent tant qu’ils voudront contre le mauvais gott du siécle qui n’apprécie pas leurs chefs-d’ceuvre, il n’en
est pas moins vrai que les amateurs redoutent de pareilles acquisitions, et ils ont raison. Mais nous sommes loin
de Tanneguy-Duchdtel. Dans la nuit du 28 mai 1418, surpris sans défense au milieu de la nuit, les Armagnacs ne
pouvaient ni s’assembler, ni tenter une résistance. Au premier bruit Tanneguy-Duchatel, prévot de Paris, courut
chez le Dauphin, I’enveloppa dans le drap de son lit et ’emporta. Robert le Masson, son chancelier, lui donna un
cheval, et ils le conduisirent en toute hate dans le chateau de la Bastille, et maitre Martin de Gouge, évéque de
Clermont, qui était nouvellement dans la faveur du jeune prince, se sauva avec lui dans la forteresse. Cette ceuvre
consciencieuse se fait distinguer par un effet de nuit ou les pales rayons de lune forment une opposition heureuse
avec le feu des torches qui éclaire I’entrée de la Bastille et la figure des personnages. » Cette derniére remarque
est curieuse car il n’y a bien qu’une seule torche tenue par Robert le Masson qui éclaire cette scéne.

Ce tableau fut diffusé par la lithographie couleur, comme en témoigne la planche conservée au Départe-
ment des estampes et de la photographie de la Bibliothéque nationale de France (Fig. 78). Il est intéressant de
constater qu’un soin tout particulier a été apporté au rendu de cette derniére afin de préserver I’impression de
mystére émanant de cette scéne nocturne et de mettre en évidence la volonté de 1’artiste de baser I’éclairage de la
scéne sur la seule lumiére de la torche tenue par le cavalier du premier plan. A cet effet, la composition a été traitée
en trois couleurs : gris-vert pour le décor et les personnages, rehauts de blanc pour les reflets créés par 1’éclairage
et effet d’« aérographe » de couleur bronze pour la lueur qui auréole la flamme. Cette recherche pointue nous
parait avoir été suivie par Rivoulon lui-méme pour lequel I’art de la lithographie qu’il exercait ne devait avoir
guére de secrets ; il n’est d’ailleurs pas totalement exclu qu’il ait lui-méme réalisé cette transposition.

Avec déja deux tableaux’”’, Rivoulon semble ici poursuivre un projet d’illustration des anecdotes histo-
riques de la guerre de Cent Ans qu’il achévera avec Trait de courage de Julienne Duguesclin, religieuse, sceur du
connétable™ vers 1849. Cet intérét pour les XIV® et X V¢ siécles a sans doute pour origine la fascination montrée
par D’artiste pour les romans de Victor Hugo, notamment Notre-
Dame de Paris™® dont I’action débute en 1482, a la fin du régne de
Louis XI, époque qui inspirera encore Rivoulon a au moins une re-
prise’®2. Dans I’inventaire aprés décés de Dartiste, il est d’ailleurs
précisé qu’il possédait « environ cent cinquante volumes reliés et
brochés de divers auteurs, ceuvres diverses de Victor Hugo, le
moyen age et la Renaissance, la Sainte Bible, histoire de France
d’Anquetil, le magasin pittoresque »’®. Si la source bibliogra-
phique d’inspiration de I’artiste nous est connue par la légende ac-
compagnant le titre du tableau dans le catalogue du Salon de 1845,
il est également certain que Rivoulon, intéressé par I’histoire de
France, connaissait celle de sa ville natale de Cusset célébre pour
avoir été le lieu de réconciliation entre Charles VII et son fils, le
futur Louis XI7%. Ses références iconographiques sont sans doute
a rechercher dans les articles du Magasin pittoresque’’, mais aussi
dans les nombreuses gravures représentant la Bastille qui circu-
laient depuis la destruction de la citadelle’ ainsi que, bien sir,
pour le visage du dauphin, dans I’observation du célébre Portrait
de Charles VII, roi de France (1403-1461) de Jean Fouquet™’. Le
théme ne fut pas trés fréquemment représenté et le tableau le plus
célebre consacré a cette anecdote est sans aucun doute celui de
Fleury Richard (1777-1852) peint pour la galerie de Diane a Fon-
tainebleau en 1819 (Fig. 80)7%%. Lorsque cet artiste choisit ce sujet,
Millin Duperreux précise que « C’est au moins un sujet neuf et d’un
intérét majeur pour les conséquences qui en ont été la suite ». Ri-
chard a représenté le moment ou Tanneguy Diichatel sort a pied le
dauphin de son hétel, dans un format vertical imposé par I’archi-
tecture de la galerie, avec une attitude qui n’est pas sans évoquer
celle habituellement utilisée pour Enée sauvant son pére Anchise.
Selon le méme schéma général, Louis-Charles-Auguste Couder
(1789-1873) présenta au Salon de 1827, un Tannegui du Chdtel,
sauvant le Dauphin, menacé par les Bourguignons, lui aussi inspiré
Figure 80 par I’ouvrage de Prosper de Barante (Fig. 81)’%. Quelques suiveurs
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reprendront ce théme parmi lesquels il convient de signa-
ler un éléve de Picot, peut-étre condisciple de Rivoulon, le
bisontin Paul-Benoit-Edouard Baille (1814-1888), qui
présenta au Salon de 1842 (n° 43)™°, un Tanneguy du
Chatel et le Dauphin Charles VII sur la plate-forme de la
Bastille. 11 est également intéressant de noter qu’en 1833
Pierre-Charles Marquis (1798-1874) envoya a 1’exposi-
tion de Douai un Charles VII. Ce prince, alors dauphin,
est sauve par Tanneguy-Duchatel, prévot de Paris, de la
fureur des Bourguignons, qui prirent cette ville par trahi-
son, dans la nuit du 28 mai 14187°'. Ce dernier artiste, de
douze ans 1’ainé de Rivoulon, avait en commun avec lui
une passion pour les représentations historiques et reli-
gieuses qui fit dire a son biographe Escamps : « cette série
de toiles de chevalet dont I’ensemble eit pu servir a illus-
trer une histoire de France ou un Evangile »’%2, remarque
qui pourrait tout a fait s’appliquer au peintre Cussetois.
Stylistiquement, il semble que Rivoulon ait pu
étre influencé, pour la création de I’ambiance générale de
la scéne et, tout particulierement, son éclairage, par L as-
sassinat du duc d’Orléans par le duc de Bourgogne en
1407, rue Barbette, de Louis Boulanger (1806-1867) (Fig.
82)7%3. Dans ce dernier tableau, on retrouve non seulement
une similitude trés nette dans la source d’éclairage de la
sceéne, mais aussi un travail identique dans les tonalités _
éteintes employées, dominées par les rouges chez Boulan- Figure 81
ger et les noirs pour le décor de I’arriére-plan dans les
ceuvres des deux artistes, ainsi que 1’utilisation possible du bitume dans la préparation de la sous-couche. Rivoulon,
qui avait soumis ses premicres réalisations au jury du Salon de 1833 n’y fut pas admis, mais il ne fait aucun doute
qu’il visita cette exposition ou il put admirer la composition de Boulanger. Il est tout a fait possible, par ailleurs,
qu’il ait rencontré cet « hugolien » convaincu chez Gauguin, vers 1829-1830, alors qu’il lithographiait Le Dernier
Jjour d’un condamné, pour cet éditeur qui leur était commun.

Figure 82
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P.33
Christ en croix

Réalisé entre le 19 novembre 1844 et le 18 février 184574

Huile sur toile

H.125;L.74,5

Sdbg : A. Rivoulon, 1845

Inscriptions :

Sur la toile, inscrit sur le titulus : IN (inversé) RI7%

Sur un cartel, vu en 1980 par Eric Bonnet : Christ de la Correctionnelle de
Vannes, déposé en 1’église Saint-Patern le 26 juin 1904 — H. : 1,26 L. :
0,75 m.

Historique :

Suite & une demande du président du tribunal civil de Vannes, en date du
18 septembre 1844, appuyée par le député du Morbihan Achille-Pierre-Fé-
lix comte Vigier (1801-1868)7%, I’attribution d’un Christ en croix est ac-
ceptée pour la salle principale récemment restaurée du tribunal civil et cor-
rectionnel (dans ce méme courrier, le président précise que le tableau devra
faire 1,50 m. de haut et 1 m. de large, cadre compris) ; cette copie « d’un
tableau du Musée royal »”7 fut commandée a Rivoulon par arrété du 19
novembre de la méme année, pour la somme de huit cents francs, notifié¢ a
Partiste le 28 du méme mois ; le 18 février 1845, I’ceuvre est terminée et
I’arrété pour le paiement de I’artiste est rédigé le méme jour ; en marge du
dossier conservé aux archives nationales figure 1’indication « le 18 févr.
1845 - écrit a Souty — a Toussaint » qui nous indique que 1’encadrement
avait été confié a la premiére maison et ’emballage et le transport a la se-
conde”® ; ce tableau fut transféré a 1’église Saint-Patern de Vannes le 26
juin 1904 ; il a été restauré en 1992-1993 par Quentin Arguillére, Paris ;
I’ceuvre, qui a récemment été transférée dans un nouveau dépot, est mal-
heureusement dans un état de dégradation avancé.

Sources :

Arch. nat. F2! 53, dr. 37

Bibliographie :

Collectif, « Exercice 1845 — Etat de distribution d’objets d’art en 1845 »,
Session de 1846 — Documents divers publiés par les ministres pour la ses-
sion de 1846 en exécution de différentes lois, imprimerie royale, Paris, avril
1846, p. 224 ; Eric Bonnet, Les envois d’eeuvres d’art par I"’Etat en Morbi-
han, 1804-1887, mémoire de maitrise, Universit¢ de Haute-Bretagne,
U.E.R. des Arts, Rennes, 1980, n°® 191 ; Foucart, 1987, p. 415 ; Vannes
1993, p. 178 (illustration) et p. 180.

Lieu de conservation : Vannes (Morbihan), chapelle Jules Simon

I.S.MH 14/10/1980

Propriété de I’Etat, ministére de la Culture, FNAC, inv. PFH-4393

Le dossier conservé aux archives nationales précise qu’il s’agissait de la commande d’une copie, ce qui
correspond tout & fait au prix prévu. Néanmoins, ici encore’?, Rivoulon décida de fournir une ceuvre originale de
trés grande qualité au lieu de la reproduction demandée. L’ iconographie est traditionnelle : Christ cloué sur la croix
au centre de la composition, titulus au sommet du montant vertical, ossements et crane d’Adam au pied de ce
dernier, arriére-plan montrant la ville de Jérusalem. Les seules originalités notables, mais non rarissimes, sont la
position de trois-quarts du Christ et la présence du serpent lové autour des cales de la croix®®. Le corps de Jésus
est extrémement athlétique et Rivoulon a particuliérement travaillé son anatomie, soulignant les muscles du buste
et des bras en accentuant la contraction du sternum et le modelé des cotes afin d’exprimer la difficulté de respirer
causée par ce supplice. Le périzonium est curieux : alors qu’aucun souffle n’anime la scéne, le pan descendant du
nceud est déploy¢, comme amidonné, et proche de la position qu’il affecte souvent dans les Christ en ivoire de la
méme époque que Dartiste semble avoir par ailleurs représentés®!. Cette incongruité trouve sans doute sa justifi-
cation dans une volonté d’adoucir la verticalité de la composition en créant un prolongement a la diagonale formée
par le bras gauche. Les éléments horizontaux sont limités au décor du tiers inférieur de I’ceuvre, constituant un
contrepoint a la traverse de la croix. Le sommet du Golgotha occupe le premier plan, Jérusalem le second, et un
ciel crépusculaire rougeatre I’horizon. Le serpent lové au pied de la croix a une collerette jaune et une peau tache-
tée ; bien que sa téte semble large et aplatie, il ressemble néanmoins fortement a celui associé au démon du Saint
Michel de 1848-1849%%2, Comme dans ce dernier tableau, Rivoulon a tout particuliérement soigné les dégradés du
ciel tourmenté dont les bleus, encore clairs au-dessus du rougeoiement final d’un coucher du soleil irréel (n’ou-
blions pas que le supplice se produit dans la matinée et en tout début d’aprés-midi), semblent dévorés par une nuée
noire provenant de la gauche de la scéne et qui semble attester de la fin de ’existence terrestre du
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Fils de Dieu. La ville de Jérusalem, baignée dans cette lumiére, se teinte d’une uniforme couleur bleu métallique
irréelle, qui gagne par endroits sur le sable du plateau aride. Le vent, qui ne semble se lever que pour le seul
bénéfice du supplicié, et indiqué par le déploiement du pan du périzonium, vient de naitre et parait devoir balayer
(purifier ?) la scéne. L’impression qui domine est une lutte entre la terre et le ciel que ce dernier gagne, 1’ombre
de la nuée obscurcissant le ravin de gauche comme le pied de la croix ; ce combat est en réalité celui mené entre
la Terre et le Ciel (qui évoquent I’humanité et la divinité du Christ), comme il se déroulait entre le Bien et le Mal
dans le Saint Michel, guerre éternelle dont les cieux, dans ces deux ceuvres, sont le reflet surréel. Comme dans ce
dernier tableau, Rivoulon a joué d’une palette presque entierement constituée de teintes froides, I’essentiel des
teintes chaudes étant consacrées a la représentation du visage du Christ, serein, sans aucune souffrance, dans une
attitude d’acceptation, seul I’affaissement du corps trahissant une douleur purement humaine : le Cussetois suit ici
le courant, privilégié par les Nazaréens, de I’humanité et du calme de Jésus sur la croix, figure salvatrice®®. Le
renvoi implicite a un crucifix en ivoire, que nous avons souligné & propos du modelé du périzonium, rattache ce
supplice a la dévotion intime et privée, donc la plus proche de la communion avec Dieu, impression renforcée par
le petit format de 1’ceuvre, évocateur de culte « domestique ». Aucun détail complaisant ne vient évoquer la souf-
france et le sang coulant de la plaie, provoquée par le coup de lance, est réduit a une seule discréte rigole, si fine
et ténue qu’elle semble évoquer I’ultime exsanguination, le vide puis le passage vers un autre monde, annonciateur
de la Résurrection. La lueur sur I’horizon, crépusculaire (« Quand il fut la sixiéme heure, 1’obscurité se fit sur le
pays tout entier jusqu’a la neuviéme heure. »%%%), ressemble aussi a celle de 1’aube, et renforce, en quelque sorte,
cet « effet d’annonce »%%.

Il peut sembler curieux qu’une telle ceuvre, vues ses dimensions modestes, ait orné la salle principale du tribunal
de Vannes. En effet, les Christ habituellement commandés dans ce but étaient deux fois plus grands afin de frapper
I’imagination des prévenus et renforcer ainsi symboliquement 1’autorité du juge. Ce n’est d’ailleurs pas le seul
artiste qui ait eu des contraintes dimensionnelles semblables. Eugéne-Joseph Perdoux (1810-1874) réalisa, par
exemple, sur commande de I’Etat, un Christ en croix original de petite taille (H. 110 ; L. 83,5), ce qui prouve que,
quoique rares, de tels tableaux étaient parfois sollicités®%.

P.34
Portrait de jeune homme

1845

Huile sur toile

H.30;L.24

Position signature inconnue

Historique :

Cette ceuvre est passée en vente chez M® J.-P. Osenat, hotel des ventes de
Fontainebleau, le 20 novembre 1983 ; elle fut alors achetée pour la somme
de mille trois cents francs.

Bibliographie :

Enrique Mayer, Annuaire international des ventes — 1984 — peinture —
sculpture — 1 janvier — 31 décembre 1983, Editions Mayer, Paris, 1984,
p. 1134,

Lieu de conservation : inconnu.

Nous ne possédons aucun renseignement sur cette toile qui ne correspond a aucune ceuvre présentée au
Salon ou dans une exposition de province. Il pourrait bien sir s’agir d’un autoportrait, mais il est tout aussi vrai-
semblable que Rivoulon ait exécuté, pour des raisons alimentaires, beaucoup plus de portraits que nous n’en pos-
sédons. Il convient en tout cas de remarquer que nous sommes en présence, ici, de la plus petite ceuvre de 1’artiste
que nous connaissions.

P.35
Portrait de M. le Baron L.D..., député, ancien secrétaire inter-
preéte de PEmpereur, maitre des requétes au Conseil d’Etat

< février-mars 1846%"7

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de
1846 permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur pan-
neau)

H. 180 ; L. 140808

Position signature inconnue

Historique :
L’identit¢é du personnage représenté nous est connue grace a une
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lithographie conservée au Département des estampes et de la photographie
de la Bibliothéque nationale de France ; il s’agit du baron Francois Le-
lorgne d’Ideville.

Expositions :

Salon de Paris, 1846, n°® 1535.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 17 et *KK 40,
n° 1221

Bibliographie :

Anonyme, « Salon de 1846. Portraits », Journal des Artistes, 2° série, tome
I11, 18¢ livraison, Imprimerie de H. Fournier et C', Paris, 3 mai 1846, p.
155 ; A.-H. Delaunay, Catalogue complet du Salon de 1846, Journal des
artistes, Paris, 1846, p. 103 ; Bellier, 1882, 2, p. 389 ; Fourneris, 1956, p.
53.

Lieu de conservation : inconnu.

(Euvres en rapport :

Figure 83
L.10 (Fig. 83)

Ce portrait représente le baron Lelorgne d’Ideville, comme I’atteste la lithographie exécutée d’apres le
tableau, conservée au Département des estampes et de la photographie de la Bibliothéque nationale de France,
que Béraldi considére comme étant de la main de Rivoulon®®. Elisabeth-Louis-Frangois Lelorgne d’Ideville
(1781-1852) était secrétaire interpréte aupres des consuls puis de I’état-major de I’empereur Napoléon I et fut
exilé apres les Cent Jours, ne rentrant en France qu’en 1821. Le 4 novembre 1837, il fut élu député de 1’ Allier,
battu en 1839, réélu en 1842 et ce jusqu’en 1848 et c’est peut-Etre en tant que représentant du peuple de son
département d’origine que Rivoulon fit sa connaissance®'”.

Le député, alors 4gé de soixante-cing ans, est représenté assis sur un fauteuil a accotoirs supportés par
des balustres sommées de boules dont le dossier, 1égerement incurvé, décoré d’une gorge encadrée par deux
saillies, possede une épaisse embourrure recouverte d’un tissu cloué sur le bati. Sa forme évoque plutot, n’étaient
les extrémités cylindriques des accoudoirs, le style Empire®!!. La téte du baron a le cou engoncé dans une chemise
a col empesé autour duquel est nouée une discréte lavalliere. Il porte un habit coupé droit, en forme de frac, aux
parements brodés et boutonni¢res marquées, ce qui semblerait indiquer une tenue officielle (sans doute celle de
député), sur un gilet orné de dentelles au niveau du sternum ; une chaine de montre est visible sur son c6té droit.
A gauche de sa poitrine, se trouvent deux décorations épinglées : la Légion d’honneur, qu’il avait regue le 28 avril
1842 et une médaille indéterminée®'?. Les deux mains du modéle pendent mollement au bout de ses avant-bras
accoudés. Tout désigne ici le portrait officiel « posé ». Le baron d’Ideville a souhaité exprimer, & moins que ce
ne soit Rivoulon, 1’austérité de son caracteére que renforcent la forme carrée de son visage au menton en pointe,
les sourcils froncés et la bouche aux Iévres pincées, entourée de rides d’expression sévéres. Sa coupe de cheveux
trés courte, son large nez droit et ses grandes oreilles contribuent a renforcer cette impression. Pour autant que
I’on puisse en juger par la lithographie conservée, 1’ceuvre était une réussite dans le rendu de la psychologie du
personnage, démontrant une habileté certaine de Rivoulon dans le domaine du portrait, qu’il confirmera avec
celui d’Arthur de la Guéronniére®'3. Les deux seules appréciations critiques, et trés laconiques, que nous ayons
pu retrouver sont émises par des critiques du Journal des Artistes : « Rivoulon, de ’ampleur » 18'% et « S’il n’est
pas parfait, du moins il est vrai. »813.

P.36
Les Litanies de la Trés Sainte-Vierge

< février-mars 184681

Huile sur toile

H. 360 ; L. 310 (toile) ; La. 16,5 ; Ep. 8 (baguette du cadre)

Sbg a I’huile rouge : 4. RIVOULON

Dbd, a I’'huile rouge : 1846

Inscriptions :

En bas, au centre, sur le devant d’autel : OREMUS — Gratiam tuam quaesumus
Domine, mentibus nostris infunde : ut qui - Angelo nuntiante®?, Christi Fili tui
Incarnationem cognovimus per Passionem — ejus & crucem ad Resurrectionis
gloriam perducamur. Per eumdem - Christum Dominum nostrum. Amen.818
En bas, au centre, peint sur le dallage : LITANLE BEATA MARLAE VIRGINIS$Y
Sur I’arc externe, en haut de chacune des saynétes, inscrit dans les lobes gauche
et droit (de gauche a droite) : Regina Apostolorum — Mater Amabilis — Specu-
lum Justiciae — Regina Virginum — Regina Patriarcharum — Regina
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Confessorum — Mater Christi — Auxilium Christianorum — Sancta Trinitas unus
Deus — Virgo Predicanda — Regina Angelorum — Sancta Dei Genitrix — Virgo
Fidelis — Spiritu Sanctae Deus — Foederis Arca — Domus Aurea — Mater Inte-
merata — Causa nostrae Laetitiae — Stella Matutina — Regina prophetarum —
Sedes Sapientiae — Regina Martyrum 820

Sur ’arc interne, en haut de chacune des saynétes, inscrit de chaque coté des
retombées des arcs (de gauche a droite) : Salus Infirmorum — Mater Creatoris
— Regina Sanctorum Omnium — Virgo Potens — Mater Salvatoris — Mater Ad-
mirabilis — Vas honorabile — Turris Eburnea — Agnus Dei — Vas Spirituale —
Turris Davidica — Virgo Veneranda — Mater Castissima — Janua Coeli — Virgo
Prudentissima — Sancta Maria — Mater divinae Gratiae — Refugium Peccato-
rums2L

A gauche de ’autel, en haut de la saynéte, inscrit de chaque c6té des retombées
des arcs : Virgo clemens822

A droite de I’autel, en haut de la saynéte, inscrit de chaque coté des retombées
des arcs : Mater inviolata®?

Historique :

Suite 4 une demande de « tableau de sainteté » émanant du député du Morbihan,
Pierre-Ambroise Plougoulm (1796-1863)%*, cette toile est acquise sous forme
de commande par I’Etat par arrété du 19 octobre 1847, notifié le 25 octobre
suivant, pour la somme de mille cinq cents francs, afin d’étre attribuée a la ca-
thédrale de Vannes (Rivoulon a ét¢ recommandé pour cette opération par M.
Pierre-Antoine-Philippe-Joseph Meilheurat (1791-1864), député de I’Al-
lier®?) ; I’arrété de versement de la somme due est émis le 11 janvier 1848 ; en
marge du dossier conservé aux archives nationales figure 1’indication « Le 11
janvier 1848 - écrit a Toussaint » qui nous indique que I’emballage et le trans-
port avaient été confiés a cette maison ; aucune indication ne figurant pour le
cadre, il est vraisemblable qu’il s’agit de celui choisi par Rivoulon pour le Salon
de 184632 ; restauré en 1993 par Valentin Scarlatescu (Paris).

Expositions :

Salon de 1846, n° 1534 ; Autour de Delacroix, Vannes, 1993, n° 23827

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 17 et *KK 40, n°
163 ; arch. nat., F?! 53, dr. 39

Bibliographie :

Anonyme, « Beaux-Arts. — Salon de 1846. (troisiéme article) », dans L lllustra-
tion, Journal universel, Paris, 11 avril 1846, p. 87 ; C.A.D., « Feuilleton de la
France du 19 mai 1846, Salon de 1846 (3¢ article) », dans La France, Journal
de la monarchie au XIX siecle, 138, Paris, 18 mai 1846, p. 3 ; A.L.J.M. de Vil-
liers (Comte), « Art chrétien. Coup d’ceil sur 1’état de I’art en France, a propos
de la derniére exposition », Le Mémorial catholique, V1, aolt 1846, p. 66 ; A.-
H. Delaunay, Catalogue complet du Salon de 1846, Journal des artistes, Paris,
1846, p. 103 ; Bellier, 1882, 2, p. 388 ; Lallement Léon., « Communications
diverses : relevé des toiles du XIX® siécle exposées tant a la cathédrale qu’a
I’église Saint-Patern », dans Bulletin de la société polymathique du Morbihan,
proces-verbaux, 1925, p. 30-31 ; Abbé Lozerec, « Explication d’un tableau de
la cathédrale de Vannes », Bulletin de la société polymathique du Morbihan,
procés-verbaux de 1955-1956, 1957, p. 40 ; College Park, 1970, p. 45, note 41 ;
Eric Bonnet, « Les envois d’ceuvres d’art par ’Etat en Morbihan, 1804-1887 »,
mémoire de maitrise, Université de Haute-Bretagne, U.E.R. des Arts, Rennes,
2,1980, p. 213,n° 16 ; Foucart, 1987, p. 204 et 388 ; Anonyme, Vannes, Revue
municipale d’information, Rennes, novembre-décembre 1992, p. 12-13 (trois
photographies de I’ceuvre en cours de restauration) ; Thierry Zimmer, « Antoine
Rivoulon », dans Vannes, 1993, p. 124-131 (illustration) ; Thierry Zimmer,
« Antoine Rivoulon », dans Tours, 1997, p. 59 et 63 (illustration) ; Michel Caf-
fort, « Renouveau pictural et message spirituel : ’exemple des Nazaréens fran-
cais (1830-1850) », Cristianesimo nella storia, 14/3, Bologne, octobre 1993, p.
620 et 622 ; Michel Caffort, « Les Nazaréens francais — Théorie et pratique »,
dans Le vitrail au XIX® siécle et les ateliers manceaux, Le Mans, 1998, p. 47 ;
Michel Caffort, Les Nazaréens frangais. Théorie et pratique de la peinture reli-
gieuse au XIXE siécle, coll. « Art et société », Presses universitaires de Rennes,
Rennes, 2009, p. 38-40, 53, 62, 77-78, 114 et 169-171 ; https://odnme-
dia.s3.amazonaws.com/files/LitaniesLorette20150521-205043.pdf ;
http://www.19thc-artworldwide.org/summer12/joyce-polistena-the-image-of-
mary-of-the-miraculous-medal (consultés le 31 aout 2022).

Lieu de conservation : Vannes (Morbihan), cathédrale Saint-Pierre, mur est de
la chapelle Saint-Mériadec et Saint-Patern

1.S.MH 14/10/1980

Propriété de I’Etat, ministére de la Culture, FNAC, inv. n° PFH-4385
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(Euvres en rapport :

Les Litanies de la Trés Sainte-Vierge (Fig. 84)

J.J. Jacott

<janvier 1848828

Lithographie sur papier vélin blanc

H.90; L. 60

Inscriptions :

En bas, au centre, sur la table d’autel : ORA PRO NOBIS82

En bas, au centre, sur le devant d’autel : OREMUS — Gratiam tuam quaesumus

Domine mentibus nostris, 80 - ut qui Angelo nunciante Christi filii tui Incarna-

tionem cognui - mus per Passionem ejus et crucem ad Resurrectionis gloriam

— perducamur. Per eumdem Christum Dominum nostrum. Amens3.

En bas, au centre, peint sur le dallage : LITANLE BEATA MARILAE VIRGINIS$3?

Sur I’arc externe, en haut de chacune des saynétes, inscrit dans les lobes gauche

et droit (de gauche a droite) : Regina Apostolorum — Mater Amabilis — Specu-

lum Justiciae — Regina Virginum — Regina Patriarcharum — Regina Confesso-

rum — Mater Christi — Auxilium Christianorum — Sancta Trinitas unus Deus —
Virgo Predicanda — Regina Angelorum — Sancta Dei Genitrix — Virgo Fidelis

— Spiritu Sanctae Deus — Foederis Arca — Domus Aurea — Mater Intemerata —

Causa nostrae Laetitiae — Stella Matutina — Regina prophetarum — Sedes Sa-

pientiae — Regina Martyrum?83,

Sur I’arc interne, en haut de chacune des saynétes, inscrit de chaque coté des
retombées des arcs (de gauche a droite) : Salus Infirmorum — Mater Creatoris —
Regina Sanctorum Omnium — Virgo Potens — Mater Salvatoris — Mater Admi-
rabilis — Vas honorabile — Turris Eburnea — Agnus Dei — Vas Spirituale — Turris
Davidica — Virgo Veneranda — Mater Castissima — Janua Coeli — Virgo Pru-
dentissima — Sancta Maria — Mater divinae Gratiae — Refugium Peccatorum®.
En bas, au milieu, hors du dessin proprement dit : DEDIE A SA MAJESTE (bla-
sons) LA REINE DES FRANCALIS.

En bas, a gauche, imprimé directement sous la lithographie : PEINT PAR A.

RIVOULON.

En bas, au milieu, imprimé directement sous la lithographie : Imprimé par Le-

mercier, a Paris.

En bas, a droite, imprimé directement sous la lithographie : Lithographié par

JJ. JACOTT.

En bas, au milieu, apparaissant en rouge, dans un cachet ovale vertical & cheval

sur la lithographie et la marge : BIBLIOTH. NATIONALE

En bas a droite, au crayon graphite, n° du dépot 1égal : 1848.78.

Historique :

Cette lithographie fut déposée, au titre du dépot 1égal, par le lithographe Jacott
en janvier 18488%%,

Bibliographie :

Bibliographie de la France, 37, 19 février 1848, p. 104, n° 336 ; Vannes, 1993,
p. 124-131 (illustration) ;

Licu de conservation : BnF, Département des estampes et de la photographie,
inv. Rivoulon, GR SNR 6

P.45 et D.28.

L’ceuvre présentée ici est, thématiquement et iconographiquement, la plus intéressante peinte par Rivou-
lon. Il s’agit du tableau exposé au Salon de 1846 sous le titre Les Litanies de la Trés Sainte-Vierge. Principal
sujet : Consolatrice des affligés qui valut a son auteur une médaille de troisiéme classe®*°. Peint en 1846, il semble
que ce tableau ait obtenu un certain succés qui conduisit artiste a le faire lithographier dés 1848%7 puis a en
exposer le dessin au Salon de 1849338, La composition en pala de 1’ceuvre est extrémement simple mais basée sur
une division complexe de la surface picturale (Fig. 9). Autour d’une scéne centrale en baie en arc brisé a clef
pendante se développent deux arcs de méme forme soutenus par de longilignes colonnes a chapiteaux corinthiens
a abaques : celles entourant la scéne centrale comportent des bases en culot, tandis qu’a I’extérieur elles reposent
sur des bases moulurées posées sur des socles cubiques. Entre les voites, un autel repose sur un sol en damier
noir et blanc. Les faces des baies sont décorées de médaillons illustrant les Litanies de la Vierge. Sur la baie
intérieure, ils sont en forme de bulbes presque islamiques, séparés par des décors en entrelacs et disposés sur un
fond bleu parsemé d’un semis d’étoiles ; les scénes du haut sont rythmées, a partir du rein de la votite, par des
architectures de colonnes et de pinacles. Sur la baie extérieure, I’architecture encadrant les saynétes est nettement
néo-gothique, de forme multilobée, et s’augmente ici aussi, a partir des reins de la volite, d’un décor de colonnes
et de pinacles. Les médaillons encadrant 1’autel sont respectivement en forme d’arc brisé et de baies en plein
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cintre a deux clés pendantes. Les 1égendes de ces représentations sont placées de part et d’autre de leur partie
supérieure. Surmontant cet ensemble, dans les écoingons en fond de damier d’or a motif de quadrilobes, deux
anges sont appuyés de chaque coté. Celui de gauche, aux cheveux mi-longs bouclés, est vétu d’une longue robe
blanche® ; ses ailes sont déployées dans le méme sens que son corps qui épouse exactement la courbe extérieure
de la baie. Sa main gauche est appuyée sur sa tempe et il tient de la droite un vase a hautes anses géométriques
posé sur un plateau. Son vis-a-vis est coiffé et vétu de la méme facon mais est simplement accoud¢ sur la baie
alors que sa main gauche, reposant sur sa cuisse, tient une fleur. La scéne centrale est dominée par la Consolatrice
des affligés (ici traitée en Vierge de Miséricorde), le rosaire et la couronne de roses posés sur un autel a I’extérieur
de la fenétre ogivale ; cette fonction et ces éléments évoquent deux des strophes des Litanies : Consolatrice des
affligés et Rosa Mystica. La Vierge est représentée au centre de la composition, vétue d’une robe rose, d’un
manteau bleu et d’un voile blanc qui recouvre ses cheveux bruns ; elle domine, juchée sur un escalier blanc a
deux degrés, de nombreux personnages vers lesquels elle étend ses mains écartées, paumes vers le bas, au niveau
de ses hanches. Derrié¢re elle, formant I’arriére-plan de cette scéne, se disperse une nuée chassée par une lumicre
céleste jaune dessinant un quart de cercle. La représentation des peuples de la terre sur laquelle Marie étend les
bras est étonnante. Trois continents sont symboliquement représentés. A la droite de la Vierge, se trouve 1’ Afrique
noire personnifiée par une indigeéne au buste nu, vétue d’une sorte de « boubou » rose a fines rayures blanches, et
portant un grand collier a rangs et des anneaux d’oreilles, ainsi qu’un ruban rouge retenant ses cheveux noirs
crépus ; elle est agenouillée sur la marche supérieure de 1’escalier, mains jointes sur les genoux (il ne serait pas
impossible que sa figure ait été inspirée par le Baptéme d 'une péruvienne d’ Adolphe Roger pour la chapelle des
Fonts Baptismaux de 1’église Notre-Dame-de-Lorette, réalisée entre 1833 et 1840%0). Derriére elle, le Moyen-
Orient, point de passage entre 1’Afrique et 1’ Asie, est représenté par trois personnages en costumes bibliques.
Deux de ces derniers paraissent évoquer la sainte Famille : I’homme barbu coiffé d’un bonnet, portant une gala-
beya marron, qui tend a la Vierge un enfant portant bonnet et emmailloté dans un tissu a motifs évoquant une
écriture arabe ou hébraique, et la femme derriére lui a droite, vétue d’une melaya verte lui recouvrant la téte et
joignant ses mains sur la poitrine, renvoient explicitement a Joseph, Marie et I’Enfant Jésus. L’homme barbu a
I’arriére-plan gauche, habillé d’un manteau bleu-vert, s’appuie sur une canne et a les yeux bandés ; outre le fait
d’étre un miséreux bénéficiant de la compassion de la Vierge, il symbolise sans doute également, sous une forme
curieusement masculine, la Synagogue ou, plus simplement, la religion juive n’ayant su reconnaitre 1’avénement
du Messie et, par voie de conséquence, I’ Immaculée Conception. Au pied de ’homme présentant le nouveau-né,
a sa droite, se trouve un jeune garcon, tout de noir vétu, dont le seul bonnet ne permet guére de permettre une
identification ethnologique bien qu’il semble participer du groupe décrit précédemment®*!. A senestre de la mére
de Dieu se trouve 1’Asie. Ce continent est représenté, a 1’arriére-plan, par un homme au profil aquilin, au teint
mat et aux cheveux blonds ou roux, vétu d’une tunique bleue, a la gauche duquel se trouve un homme au chef
ceint d’une couronne impériale, revétu d’un manteau d’hermine et portant autour du cou un collier (sans doute
une décoration), qui plonge sa téte inclinée dans ses mains en geste de regret ou de désolation. Le dernier person-
nage est un Chinois ou un Indochinois a longues moustaches fines, revétu d’une ample robe verte en soie a motifs,
recouvrant une tunique rose a larges manches ourlées de vert, et coiffé d’un mortier, qui porte dans ses mains
jointes sur la poitrine un cimeterre a lame courbe dont la garde évoque celle d’un katana japonais ainsi qu’une
palme®*2. S’il représente sans nul doute possible tout I’Extréme-Orient asiatique, la figure de 1’empereur est plus
mystérieuse. Il nous semble néanmoins presque certain qu’il s’agit ici d’une personnification du saint Empire
d’Orient, et donc de I’Eglise orthodoxe, faisant pendant au judaisme qui lui fait face et dont 1’accablement pourrait
ici symboliser la non-reconnaissance, par cette église, des dogmes de I’Immaculée Conception et de I’ Assomp-
tion. Au premier plan sont disposés trois personnages. A gauche, une femme agenouillée en costume traditionnel
des paysannes des environs de Moscou se penche vers un moujik chevelu et barbu, vétu d’une tunique rouge,
d’un pantalon vert a rayures, de chausses blanches et de sandales de paille, assis par terre et tendant de sa main
droite un bol pour quémander une aumone ; sa taille est ceinte par une corde retenant une hache dans son dos et
dont les extrémités sont enroulées autour d’un pieu planté dans la terre. Il est tout a fait vraisemblable que Rivou-
lon ait voulu ici évoquer le servage, condition aisément assimilable a celle du prisonnier, personnage faisant
traditionnellement ’objet d’une protection toute particuliére de la part de la Vierge. A droite, une Italienne en
costume napolitain est assise sur ses jambes repliées, présentant sur ses genoux un bébé emmailloté, les bras en
croix, qui semble mort ; I’attitude de ce groupe n’est pas sans rappeler celle de la femme de méme origine dans
Le veeu a la Madone de Jean-Victor Schnetz (1787-1870), ou dans le tableau homonyme de Jean-Claude Bonne-
fond (1796-1860), présenté au Salon de 1835%. Enfin, assis aux pieds de la Vierge, un enfant blond vétu d’une
longue robe blanche et une jeune femme en robe noire a coiffure en bandeaux évoquent la France des années
1840. L ensemble de la composition de ce panneau central est axé sur une croix de saint André, chaque continent
formant I’extrémité d’une des branches, sauf du c6té de I’Europe occidentale ou la France, fille ainée de 1’Eglise,
est plus proche de la Vierge en la personne du couple assis sur les marches. L aspect des bédouins et de I’Italienne
est commun a de nombreux tableaux du XIX¢ si¢cle et trés répandu, aussi bien en raison de 1’indispensable voyage
en Italie accompli par les artistes que de la multiplication des récits illustrés de séjours en Terre sainte. L icono-
graphie du mandarin est elle aussi familiére a cause, essentiellement, des publications des témoignages illustrés

124



des missionnaires jésuites dés le siécle précédent®, ainsi que de la « médiatisation » récente de la guerre de

l’opium (1839-1842) qui conduisit a la victoire des Britanniques sur les Chinois®®. La représentation de 1’ Afri-
caine semble trés fidéle et peu caricaturale, contrairement aux illustrations des récits diffusés a 1’époque. Peut-
étre Rivoulon effectua-t-il un voyage en Afrique comme sa Famille de lions®*® et sa Jeune fille mauresque®®’
pourraient nous le laisser supposer. Ce qui est certain, c’est que 1’artiste était visiblement trés intéressé par les
voyages et les récits sur ce théme, méme si ses connaissances demeurérent purement livresques.

Les médaillons qui ornent la face des baies sont remarquables par la minutie de leur réalisation, Rivoulon ayant
visiblement souhaité porter autant d’attention a leurs iconographie et symbolique qu’a celles de la pala, les faisant
quelquefois ressembler a des enluminures médiévales dont elles posseédent alors les tonalités. Nous les décrirons
en commengcant par la face de I’arc externe, de gauche a droite :

A Regina Apostolorum : la reine des apdtres est représentée sur un fond dominé par les bruns et les jaunes,
ces derniers étant réservés a un sol irrégulier et au globe de lumiére qui nimbe la téte de la Vierge. Cette
derniére est représentée assise, vétue d’une robe rose recouverte d’un manteau bleu attaché au col par
une fibule, la téte ceinte d’une couronne reposant sur un voile blanc. De sa main droite, elle tient un
parchemin déroulé dont le titre, « EVANGILES », est lisible, alors que la gauche est étendue, paume
vers le bas.

B Mater Amabilis : I’amabilité de la mére du Christ est ici exprimée par I’amour pour son fils. La Vierge
est assise sur un rocher, adossée a un arbre. Elle est vétue de la méme fagon que dans le médaillon
précédent, la couronne en moins mais le chef auréolé. Jésus enfant est debout a sa gauche, s’appuyant
du coude droit sur la cuisse de sa mére et semblant méditer, la main sur le menton ; sa téte aux cheveux
courts est ceinte d’une auréole. Le décor est tres élaboré. Derriére le rocher du premier plan gauche se
trouvent deux arbres aux troncs bruns, les feuilles du premier qui sert de dossier & Marie semblant
s’étendre pour abriter le couple. A ’horizon, une forét allongée se détache sur un fond de montagnes
désertiques traité dans des teintes de sable ; le ciel bleu et rouge foncé évoque une fin de journée. Peut-
étre cette scéne de tendresse trouve-t-elle sa place lors de la fuite en Egypte, comme le décor semble le
suggérer 7548

C  Speculum Justitia®® : Rivoulon a ici choisi d’assimiler la Vierge a la représentation traditionnelle de la
Justice. Assise trés droite dans un fauteuil dont I’accotoir droit, recouvert d’un tissu rouge orné d’un
pompon, est seul visible, elle est vétue du méme costume que précédemment et auréolée ; elle tient de
ses deux mains un miroir qui repose sur ses genoux, tourné vers le spectateur, dans lequel un reflet de
nature indéterminée est marqué par un fort empatement de couleur blanche. A ses pieds, gisent une
grande épée a double tranchant et une balance aux plateaux circulaires. Marie se trouve dans une petite
picce close dont le mur gris du fond est orné d’une haute plinthe noire ; son ombre portée s’étend sur le
sol brun clair et le mur de droite. Dans la lithographie, Rivoulon remplaca le reflet du miroir par une
croix latine ou une épée.

D  Regina Virginum : afin de respecter une iconographie devenue traditionnelle, Rivoulon a abandonné ici
le vétement des trois premiers médaillons pour vétir Marie d’une longue robe, d’un manteau et d’un
voile d’un blanc virginal. La téte aux cheveux noirs est surmontée d’une petite couronne ronde. La
Vierge tient dans sa main droite étendue un lys, symbole de pureté. Le fond est constitué par une teinte
jaune orangé en halo.

E Regina Patriarcharum : Rivoulon semble avoir rencontré des difficultés pour cette iconographie. La
Vierge est assise sur un si¢ge dont le dossier jaune en cabriolet est visible a gauche, reposant sur une
estrade dans une piece close, aux murs uniformément gris-vert, assez semblable au décor de Speculum
Justiciae (le sol et le mur de droite, sur lequel se dessine 1’ombre portée du personnage, sont plus clairs,
indiquant que la lumiére éclairant la scéne vient de la gauche). Elle est vétue de sa robe rose, de son
manteau bleu et de son voile blanc et porte une couronne sur la téte et une auréole. Son bras gauche est
tendu vers le haut et sa main semble désigner le Patriarcharum du texte de la 1égende.

F  Regina Confessorum : sur un fond a dominante brune, marqué d’un halo jaune derri¢re la Vierge, la
Meére de Dieu est vétue et coiffée de la méme fagon que précédemment, excepté la couleur gris-bleu de
son manteau. Assise, les pieds reposant sur un trés gros coussin lie de vin, elle tient de la main gauche
un parchemin déroulé jusqu’au sol portant I’invocation « CREDO ». Le sol sur lequel elle se tient est
d’un blanc « sale ».

G Mater Christi : 1a Vierge debout dans son costume traditionnel tient de sa main gauche la dextre de son
enfant. Ce dernier, a la chevelure blonde bouclée, téte auréolée, est vétu d’une simple tunique blanche ;
il s’appuie de sa main gauche sur une longue croix faite de deux branches, attitude préfigurant son sup-
plice. Le paysage, ou se devinent des montagnes a 1’arriére-plan, est trés proche de celui de Mater Ama-
bilis et seul le ciel bleu change I’atmosphére dans laquelle baigne la scéne.

H Auxilium Christianorum : la Vierge dans la méme tenue que précédemment, I’auréole étant remplacée
par un nimbe jaune, est debout, ses bras étendus devant elle tenant la croix. Un long banc bas se trouve
derriére elle et le fond, au-dessus, est jaune orangé.
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Sancta Trinitas unus Deus : I’iconographie choisie par Rivoulon est conforme a la tradition. Sur un fond
bleu sombre se détache un triangle blanc enserrant le visage de Dieu le Pére, a longs cheveux et barbe
gris, sur un arriere-plan de trois cercles entrelacés. Seul ce dernier détail, qui évoque la Trinité, est assez
original et dérive des trois cercles de lumiére, symboles de la trine dés le début du Moyen Age®>.

Virgo predicanda : la Vierge « digne de toute louange » a été dépeinte par Rivoulon dans une attitude
de modestie évidente, vétue de son costume habituel, le manteau ramené devant le corps et la téte nimbée
légérement penchée sur la droite. Elle se tient dans une piéce gris-vert, au sol plus clair et aux murs nus,
son ombre s’étalant a droite, indiquant que la source lumineuse éclairant la scéne se trouve vers la
gauche.

Regina Angelorum : la Vierge est ici assise sur une estrade au second plan dans son costume habituel, sa
téte couronnée nimbée de blanc, les mains tendues devant elle en signe de bénédiction et d’accueil. Tout
autour d’elle, des anges en adoration sont agenouillés en demi-cercle, ceux du premier plan, vétus de
blanc, étant disposés de part et d’autre de la scéne.

Les deux médaillons suivants ne comportent aucune légende et ne sont pas directement liés aux Litanies de la
Vierge, bien que des stances de I’antienne évoquent leur présence : il s’agit du Christ rédempteur et de Dieu le
Pére. Leur présence sommitale correspond sans aucun doute aux invocations d’introduction des Litanies : « Sei-
gneur, ayez pitié de nous, Christ, ayez pitié de nous, Seigneur, ayez piti¢ de nous, Jésus-Christ, écoutez-nous,
Jésus-Christ, exaucez-nous, Pére céleste, qui étes Dieu, ayez pitié de nous, Fils de Dieu, Rédempteur du monde,
ayez pitié de nous, Saint-Esprit, qui étes Dieu, ayez pitié¢ de nous, Trinité Sainte, qui étes un seul Dieu, ayez pitié
de nous »®!. Seuls deux de ces veeux ont été 1égendés par Rivoulon : Sancta Trinitas unus Deus (1) et Spiritu
Sanctae Deus (P).

L

Le Christ Rédempteur : sur un fond jaune doré, le Christ est représenté debout sur un sol blanc, 1égere-
ment de trois-quarts, vétu d’une tunique rouge-rosé et d’un manteau bleu jeté sur 1’épaule gauche, dont
les couleurs évoquent celles des vétements les plus fréquemment portés par sa mere dans la plupart des
médaillons. Il porte de longs cheveux blonds et une barbe ; sa téte est nimbée d’un disque blanc. 1l
s’appuie sur une grande croix de la main gauche alors que la droite est étendue, tenant la couronne
d’épines, comme ’aboutissement adulte de I’Enfant du Mater Christi.

Peére céleste, qui étes Dieu : sur un fond de méme couleur que le précédent médaillon, Dieu est assis sur
une nuée blanche, drapé dans un long manteau bleu sur une tunique de couleur rouge uniquement visible
sur la manche droite. Sa téte nimbée de blanc porte de longs cheveux gris et une grande barbe retombant
trés bas sur sa poitrine. De sa main gauche, il maintient un globe sur son genou alors que de la droite
levée, il esquisse un geste de bénédiction.

Les Litanies se poursuivent ensuite sur le c6té droit de la baie :

N

Q

R

Sancta Dei Genitrix : 1la Sainte Mére de Dieu est représentée dans son costume le plus traditionnel, sa
robe tirant vers le blanc, debout, tenant I’Enfant, presque un bébé vétu de son seul lange, a sa gauche
dans ses bras. Ce dernier, couronné, présente son profil droit, étendant son bras gauche en signe de
bénédiction. La Vierge repose sur un nuage blanc alors que, du fond bleu sombre, émerge un halo jaune
derriére son buste et sa téte dépourvue d’auréole.

Virgo Fidelis : 1a scéne se déroule dans un paysage de forét, la Vierge se tenant debout au milieu d’une
trouée au fond de laquelle se devinent des collines, noyées par un ciel bleu sombre. Ce dernier est déchiré
par un gros nuage blanc devant lequel descend une nuée jaune en triangle qui nimbe la téte et les épaules
de la Vierge vétue de sa robe rose, de son manteau bleu et de son voile blanc ; elle maintient de sa main
droite, posée au niveau du cceur, une tige de lys. Rivoulon mélange ici deux traditions de 1’iconographie
de la fidélité. Aupres de Marie, il a placé deux éléments : un 1évrier a sa gauche dont elle caresse la téte
devant un massif de fleurs (des roses blanches, semble-t-il), et les tables de la Loi a sa droite, appuyées
contre une magonnerie marron. Si les tables de la Loi évoquent la fidélité a la religion, le 1évrier renvoie
a la tradition médiévale exprimant la fidélité conjugale. Le bouquet illustre quant & lui la pureté. La
fidélité est ici religieuse certes, mais aussi pragmatique dans son expression matrimoniale et ’utilisation
d’un symbole profane.

Spiritu Sancte Deus®? : le Saint-Esprit est présenté ici sous la forme habituelle d’une colombe blanche
aux ailes étendues, au sein d’un halo blanc se détachant sur un fond bleu, sa téte étant surmontée de la
flamme jaune de I’Esprit saint rappelant également la Pentecote. La forme et les couleurs de cette scene
répondent a ceux du Sancta Trinitas unus Deus qui lui fait face. Pour la seule fois, Rivoulon a di disposer
la fin de son texte de légende dans la partie basse du médaillon.

Foederis arca : 1a Vierge auréolée, vétue comme précédemment, se tient debout, drapée dans son man-
teau d’un bleu 1égeérement gris. Derriére elle sur un fond de ciel bleu sombre nuageux a I’horizon rou-
geoyant au-dessus de montagnes arides, se trouve 1’arche d’alliance au-dessus de laquelle se dessine un
arc-en-ciel.

Domus aurea : curieusement, I’invocation « Vous qui étes comme un palais d’or » est ici exprimée par
la salle d’un hospice ou, au milieu de quatre lits a baldaquins fermés par des rideaux blancs, se trouve
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sur un haut socle une statue de la Vierge a I’Enfant. Cette iconographie aurait semblé plus adaptée a
Salus Infirmorum.

Mater Intemerata : comme pour Regina Virginum, Rivoulon a ici habillé la Vierge d’une robe, d’un
manteau et d’un voile blancs exprimant la virginité, I’absence de tache. La seule différence, justifiée par
la qualité de « Mére » conférée a la Vierge, est la présence du Christ enfant devant elle sur les épaules
duquel elle pose ses mains. Ce dernier, aux cheveux blonds bouclés, se tient mains jointes devant les
cuisses, vétu d’une tunique blanche. Le couple se détache sur un fond brun-jaune formant halo, percé en
son centre par une lumiére jaune descendant en triangle sur la téte de Marie.

Causa nostrae Laetitiae : dans une piéce aux murs marrons nus et au sol brun clair, la Vierge auréolée
est assise de face, vétue de sa robe rose, de son manteau bleu et de son voile blanc. Elle repose dans une
cathédre a haut dossier et tient de sa main droite un lys.

Stella Matutina : Rivoulon respecte ici totalement 1’iconographie traditionnelle d’une des Litanies la
plus fréquemment représentée®. La Vierge debout, habillée comme dans le médaillon précédent, se
détache au coeur d’une étoile blanche a cinq branches, sur un fond de ciel bleu foncé séparé du sol noir
par une bande lumineuse de ciel d’aurore. Ses deux mains sont brandies devant elle en signe de béné-
diction et elle tient, de sa main gauche, une fleur.

Regina Prophetarum : ce vocable, difficile a illustrer, a été traité par Rivoulon dans le méme esprit que
Regina Patriarcharum. La Vierge couronnée, portant le méme costume, est assise sur un fond de brun
au sol jaune clair ; son buste se détache sur un halo jaune. Elle tient ses bras devant elle en signe de
bénédiction, dans une attitude rappelant celle du médaillon précédent.

Sedes Sapientiae : dans un costume identique, Marie est assise trés droite dans un siége placé sur une
haute estrade grise, a I’intérieur d’une piéce aux murs bruns et au sol gris clair, sa téte se détachant sur
un halo blanc au centre duquel une colombe étend ses ailes. Son bras gauche repose sur ses genoux et sa
main a plat supporte son coude droit prolongé par I’avant-bras vertical dont la main est ouverte au niveau
de la joue. Cette attitude est traditionnelle de la réflexion, préliminaire aux sages décisions.

Regina Martyrum : Marie, presque entiérement drapée dans son manteau bleu, est assise sur un fond de
paysage sombre a I’horizon crépusculaire, dans une attitude de digne tristesse, les deux mains reposant
sur les genoux ; la droite tient deux clous alors que la gauche serre la couronne d’épines. Cette icono-
graphie n’est pas sans rappeler la Mater dolorosa d’Hippolyte Flandrin, exposée au Salon de 1845, et
dont Rivoulon semble ici s’inspirer directement, premier soupgon d’une influence du Lyonnais sur
I’ceuvre du Cussetois, qui trouvera, dans les années 1850, son plein épanouissement®>*. Il convient de
souligner que Rivoulon a modifi¢ ce médaillon dans la lithographie ultérieure, montrant une Vierge trés
frontale, la téte auréolée d’un halo, plus divine qu’humaine, les mains vides, le fouet rejeté a ses pieds.
Peut-étre ’artiste considéra-t-il alors que sa premicre iconographie rappelait trop la Passion, faisant plus
référence a la Mére qu’a une Reine®%.

Les médaillons ornant la face de I’arc interne, séparés par des fonds bleus a semis d’étoiles a cinq branches placés
entre le décor architectural, sont, de gauche a droite :

a

Salus Infirmorum : devant la Vierge représentée de trois-quarts dans son manteau traditionnel, et proté-
gés par les pans qu’elle tient ouverts devant eux, se trouvent deux infirmes. Le premier, représenté de
trois-quarts arriére, est assis sur ses jambes repliées, vétu d’une chemise blanche, d’un gilet et d’un
pantalon noir ; il tient dans ses mains posées devant lui, une béquille en forme de tau. Le second, a
I’arriére-plan gauche, torse nu, est assis jambes repliées aux pieds méme de Marie. Les deux malades,
reposant sur une nuée blanche, tournent leurs regards adorateurs vers elle. Le fond brun de la scéne est
transpercé par une lueur céleste jaune, en triangle inversé, qui illumine la Mére de Dieu.

Mater Creatoris : fort logiquement, 1’iconographie de cette strophe est trés proche de celle de la Sancta
Dei Genitrix. La scéne, son décor et le costume de la Vierge sont identiques. Les différences résident
dans la position de Marie, ici assise sur une nuée, qui maintient son fils debout sur son genou droit et la
tenue de Jésus, plus 4gé, vétu d’une tunique blanche et s’appuyant tendrement sur 1’épaule de sa mére.
Regina Sanctorum Omnium : assise frontalement sur un siége a large dossier, dans son costume habituel,
la Vierge couronnée joint ses mains devant elle en signe de priére. Sur un fond en halo jaune doré, elle
repose sur une fine nuée blanche.

Virgo Potens : dans un costume, une attitude et un décor semblables, la Vierge, coiffée de son seul voile,
tient un sceptre fleurdelisé dans sa main droite.

Mater Salvatoris : dans un décor identique, la Vierge vétue de la méme facon se tient debout, la téte
légerement penchée vers la gauche. Devant elle se trouve le Christ enfant aux cheveux blonds bouclés,
vétu d’une tunique et d’un manteau blancs, tenant de ses deux mains le montant vertical d’une grande
croix que sa mere soutient, de la main gauche, juste en-dessous de la croisée. Il est intéressant de remar-
quer que le hiératisme de cette scéne qui évoque le Sauveur (la croix soutenue par I’enfant est d’ailleurs
aussi grande que celle qu’il porte adulte dans le médaillon sommital de I’arc externe) s’oppose a la
familiarité de la Mater Christi renforcée par son paysage radieux d’arriére-plan.
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Mater Admirabilis : 1a Vierge est assise dans son costume habituel, maintenant par un pied son fils bébé,
nu et auréolé, qui repose sur ses genoux. Un paysage au ciel bleu sombre traversé par un nuage blanc
forme 1’arriére-plan de la scéne alors qu’un rideau drapé occupe la partie gauche.

Les cinq médaillons suivants sont les seuls contenant des représentations symboliques abstraites ne faisant
pas appel a la représentation de la Vierge, du Christ, du Saint Esprit ou de Dieu le Pére. Rivoulon suit en cela
une tradition parfaitement ancrée dans 1’iconographie de son époque®*®. Les quatre derniers possédent le
méme fond jaune doré.

g

Vas honorabile : comme souvent dans 1’iconographie traditionnelle, Rivoulon transcrit littéralement ce
titre que 1’on trouve tant6t traduit par « vase », tantot par « vaisseau » (au sens de « vase, ustensile de
quelque matiére que ce soit, qui est destiné a contenir des liqueurs »%7). L artiste représente ici, sur un
fond bleu sombre uni, un vase pansu a petites anses plaquées, a col évasé et piédouche, posé sur un petit
socle polygonal reposant sur une estrade ; il contient une fleur et deux boutons de marguerites. Il est
extrémement intéressant de remarquer que le peintre a changé la forme de ce vase pour la lithographie,
reprenant le galbe plus antique de celui porté par I’ange de 1’écoingon de gauche. Il est d’ailleurs tout a
fait possible que ce dernier, sans la signification liturgique particuliére qu’aurait eue une aiguiére par
exemple, représente le Vas insigne devotionis, une des rares strophes manquantes dans 1’énumération ici
illustrée.

Turris Eburnea : émergeant d’une nuée brune, se dresse une tour au sommet marqué mais non crénelé,
munie de deux meurtriéres ; sa couleur est blanc-cassé pour évoquer la teinte de I’ivoire.

Agnus Dei : Rivoulon utilise ici I’image traditionnelle de I’ Agneau sur le Livre aux sept sceaux (qui n’en
comporte ici que six) qui, depuis les retables de la Contre-Réforme, ornait les antependia. Le fond du
médaillon est semblable a celui du précédent.

Vas Spirituale : comme pour le Vas honorabile, Rivoulon illustre littéralement cette strophe avec un vase
cylindrique vide avec large col et piédouche, posé sur un haut socle polygonal gris clair.

Turris Davidica : au lieu de représenter, comme souvent a 1’époque, une simple tour crénelée, Rivoulon
a voulu marquer son appartenance en plagant a sa base une grande harpe et une couronne évoquant le
roi David. La tour qu’il a dessinée est de plan carré, avec meurtriéres. Le sol est constitué par une nuée
blanche placée au-dessus d’une bande marron et d’une bande bleue, qui évoque peut-étre un ciel noc-
turne terrestre, ancrant ainsi la tour dans le monde divin, situé au-dessus de la terre.

Virgo Veneranda : Marie est ici représentée dans les mémes attitude et vétements que la Virgo Fide-
[is mais sans aucun attribut, sur un fond de différentes nuances de brun, debout sur une nuée blanche.
De sa main droite, elle désigne son cceur, peint au niveau du sternum, évoquant ainsi la vénération au
Sacré-Ceeur de Marie8.

Mater Castissima : trés proche de 1’iconographie de la Mater Creatoris et de la Mater Admirabilis, ce
médaillon présente la Vierge assise dans sa tenue la plus fréquente, dans une piece nue aux murs gris,
maintenant de ses mains Jésus enfant, debout sur ses genoux. Le Christ aux cheveux blonds bouclés,
vétu d’une tunique blanche drapée « a la romaine », laissant 1’épaule droite dénudée, étend son bras
gauche alors que du droit repli€ il joue avec le voile de sa meére.

Janua Coeli : 1a Vierge, toute de blanc vétue et tenant le long de son bras gauche un lys et le pan gauche
de son manteau, est debout dans un décor réalisé dans une gamme de brun-jaune. Elle monte les deux
degrés d’un escalier qui conduit & une porte dont le chambranle droit, plus clair, est visible ; elle désigne
de sa main droite 1’entrée céleste qui demeure invisible au spectateur, et d’ou sourd une lueur jaune.
Virgo Prudentissima : selon un schéma directement inspiré de la Vierge de Lorette de Raphaél®®, Ri-
voulon représente la Vierge auréolée vétue de son costume traditionnel, assise prés d’un berceau placé
a sa droite ou repose 1’enfant Jésus bébé. Elle maintient de ses deux mains, comme son illustre modele,
un voile arachnéen au-dessus de son fils. Ce dernier, auréolé et emmailloté, tend ses bras vers sa mére.
La Prudence semble ici associée a la vigilance indispensable et aux responsabilités liées a la maternité,
tout particuliérement lors de la toute petite enfance. Cette association rappelle celle effectuée pour la
Virgo Fidelis qui concernait la fidélité dans le mariage. Faut-il en conclure que ’artiste avait connu des
problémes dans sa vie personnelle (infidélité, enfant mort-né ?). Il est difficile de I’affirmer sur la base
de ces seules iconographies.

Sancta Maria : I’illustration est trés proche, dans I’attitude générale (bien que Marie soit ici agenouillée
et ne porte pas de couronne), le costume et le décor, de la Regina Sanctorum Omnium dont elle constitue
le vis-a-vis exact. La dignité royale est ici remplacée par la féminité de Marie, non plus placée sur une
nuée blanche mais sur un simple coussin rouge a pompons dorés, sur un fond brun troué par un halo
jaune descendant sur sa téte. Ses mains sont jointes en position de recueillement plus que de priére,
évoquant la position de récipiendaire de la Révélation lors de I’ Annonciation.

Mater divinae Gratiae : ici encore, Rivoulon travaille I’iconographie de son médaillon par rapport a son
vis-a-vis, Mater Creatoris. La scéne est strictement identique mais inversée. Seule la figure de Jésus
différe 1égérement, I’Enfant étant représenté nu, plus jeune, tendant sa main gauche qui tient un ruban

128



blanc (le scapulaire ?). Autour de la main droite étendue de la Vierge, se distinguent de petits points
noirs, peut-étre les grains d’un rosaire.

Refugium Peccatorum : avec les deux médaillons précédents, nous sommes encore ici en présence d’une
volonté de I’artiste de créer une symétrie avec le coté gauche de 1’arc, en I’occurrence le Salus Infirmo-
rum : le décor, la tenue et I’attitude générale de Marie y sont semblables. La Vierge est assise et tend ses
mains, paumes vers le haut, en geste d’accueil. Devant elle, un couple vétu d’habits trés simples, jupe
bleue, chemisier brun et ceinture rouge pour la femme, chemise blanche, gilet et pantalons noirs pour
I’homme, est agenouillé. L’épouse, les deux bras tendus reposant au sol, semble se trainer vers la Vierge,
avec un visage implorant ; sa main droite s’appuie sur un linge roulé en boule sous lequel est visible la
garde d’une épée (symbole possible de I’oppression ou des malheurs engendrés par la guerre). Le mari
plonge son visage dans ses mains en signe de désespoir, dans une attitude qui n’est pas sans rappeler
celle du personnage « byzantin » de la pala centrale.

Les deux sceénes suivantes, inscrites dans des baies en arc brisé, encadrent 1’autel central. Il s’agit, de gauche a
droite, de :

S

Virgo Clemens : cette saynéte s’apparente a la représentation d’une Bonne mort comme ’on en rencontre
souvent dans les ex-voto. La Vierge, 1égérement surélevée, se tient debout de profil, dans son costume
habituel, la main gauche levée en signe d’apaisement. Devant elle, couché dans un lit en bois a pieds en
raves, se trouve un homme au visage décharné, les genoux relevés et le corps recouvert d’un drap et
d’une couverture ; de ses deux bras écartés il semble remercier et accueillir I’apparition. La symbolique
de la scéne est évidente : Marie accompagne 1’agonisant en son sein, lui pardonnant tous les péchés qu’il
a pu commettre dans sa vie et lui promet I’apaisement.

Mater inviolata : pour exprimer 1’état de « Mére parfaitement Vierge », Rivoulon a ici recours a la re-
présentation de 1’ Annonciation qui évoque implicitement I’Immaculée Conception. Sa composition est
trés traditionnelle. Marie se tient agenouillée a ’extréme gauche, devant un lutrin néo-gothique, dans
une attitude de surprise, le corps de trois-quarts et la téte de face, les bras le long du corps, mains relevées.
Emergeant d’une nuée jaune, I’ange placé a I’arriére-plan droit pose le genou droit sur un nuage. Il est
vétu d’une longue tunique et d’un manteau brun-vert. Sa main gauche, tenant un lys a trois fleurs, repose
sur son genou et la droite est levée, I’index dressé vers le ciel. Dans 1’angle inférieur droit de la scéne se
trouve un panier a ouvrage en vannerie d’ou s’échappe un tissu et une pelote. Le décor est constitué par
I’habituel jeu de jaunes et de bruns. Ce schéma, inversé, est assez proche de L ’Annonciation de Picot,
maitre de Rivoulon, toile du Salon de 1827 conservée dans la cathédrale de La Rochelle®® ; cet hom-
mage, rendu a son maitre, sort, stylistiquement et symboliquement, du schéma nazaréen adopté par 1’ar-
tiste dans sa composition.

Contrairement au travail de Victor Orsel dans la chapelle des Litanies de Notre-Dame de Lorette (méme

si, formellement, Rivoulon semble s’étre inspiré de ce dernier pour la réalisation, et I’idée méme des médaillons),
I’ensemble de ces petites représentations ne semble pas répondre a un ordre précis, qu’il s’agisse de celui, habi-
tuel, des Litanies ou d’une autre logique interne. I1 n’y a pas non plus de correspondance symétrique systématique
d’un arc a I’autre ou au sein d’un méme arc. Néanmoins, il est intéressant de souligner plusieurs constantes visi-
blement voulues et mrement réfléchies par 1’artiste :

la progression verticale des personnages, ou symboles, concourant & 1’iconographie des médaillons, a
été strictement hiérarchisée. Les représentants de la race humaine n’apparaissent que dans les quatre
médaillons disposés de part et d’autre de 1’autel, qui font référence au role d’intercesseur de la Mére de
Dieu®!. Sur les montants de arc interne, les figures de la Vierge occupent ensuite la quasi-totalité de
la hauteur des jambages, jusqu’aux reins de voite, ou elles laissent place aux emblémes symboliques
des Litanies. Sur I’arc externe, ses représentations se poursuivent de fagon similaire, mais reprennent,
jusqu’a deux médaillons du sommet, aprés une interruption permettant I’insertion de la Sancta Trinitas
unus Deus et du Spiritu Sanctae Deus, qui se répondent, au niveau des reins de voltes, de part et d’autre
de la composition. Les deux derniers médaillons, se faisant face, sont consacrés a la figure du Pére et du
Fils, sur un pied d’égalité. Monde terrestre et vie terrestre de la Vierge, fonctions mariales immédiate-
ment appréhensibles, fonctions mariales symboliques, Esprits divins sous forme symbolique (Trine et
Saint-Esprit) et « Bine » se succédent suivant un rythme et une progression terre-ciel logique, épousée
totalement par la forme méme des arcs en rétrécissement. Elle répond, structurellement et métaphysi-
quement, a la pala centrale qui, en profondeur et non plus en plan, fait se succéder le monde terrestre,
1’Eglise (évoquée par I’autel et les instruments de la dévotion), les bienheureux déja passés au-dela de
la fenétre dans le monde céleste, la Consolatrice des affligés qui les domine, et la lumiére divine qui
nimbe cette dernicre.

Sur trente-quatre médaillons présentant la figure de la Vierge, Rivoulon a privilégié, comme dans la pala
centrale, la tenue « terrestre » de la Vierge dans trente et un d’entre eux®® : robe rose tendant vers le
rouge, manteau bleu et voile blanc sur la téte. Cette iconographie, la plus connue et la plus populaire,
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permettait une reconnaissance immédiate du personnage. Dans trois cas I’artiste a utilisé une tenue tota-

lement blanche : pour Regina Virginum, Mater Intemerata et Janua Coeli. Le blanc est systématique-

ment associé aux vierges et donc, dans ce cas précis, a leur Reine. Il semble par ailleurs logique que la

« Mere qui étes sans tache » porte cette méme couleur. Dans le cas de la « Porte du Ciel », Rivoulon a

sans doute voulu souligner le réle d’intercesseur de la Vierge entre le monde terrestre et divin, soulignant

son appartenance totale a ce dernier. Afin de conserver une unité dans la reconnaissance de son person-
nage, il a visiblement voulu éviter les associations systématiques auxquelles auraient pu conduire les
titulatures : Vierge-blanc, Mére-rose, bleu, blanc et couleur différente pour « Reine ».

- Les positions assises ou debout de la Vierge se partagent équitablement sans qu’il y ait aucune logique
particuliére®®®, sauf pour Sedes Sapientiae. Marie n’est représentée que deux fois agenouillée : pour
Sancta Maria et Mater inviolata, illustrée par I’ Annonciation, 1’artiste suivant une tradition a laquelle
tous les catholiques étaient habitués.

- Pour six des sept titres de Reine portés par la Vierge dans les Litanies, Rivoulon a coiffé cette derniére
d’une couronne. Seule la Regina Martyrum, que ’artiste a associée a une Mater dolorosa, échappe logi-
quement, vu la référence choisie, a cette régle.

- Les représentations de la Vierge avec son fils sont au nombre de dix. L’image de Jésus est toujours la
méme, blond avec les cheveux bouclés, et elle illustre divers stades de ’enfance : bébé, petit enfant et
jeune gargon®®*. Certaines titulatures requéraient de fagon explicite sa présence (Mater Christi, Sancta
Dei Genitrix, Mater Creatoris, Mater Salvatoris et Mater divinae Gratiae) mais d’autres sont des inter-
prétations propres a I’artiste. On peut néanmoins considérer que Mater Intemerata et Mater Castissima
pouvaient implicitement, faire appel a I’image de Jésus en tant que fruit d’une conception « sans tache ».
Mais que dire de Mater Amabilis, Mater Admirabilis, et Virgo Prudentissima... 1l nous semble, comme
nous 1’avons déja évoqué, que Rivoulon associe nettement les adjectifs « aimable, admirable et pru-
dente » a I’amour et a la vigilance maternels, ce qui est une originalité par rapport aux illustrations ha-
bituelles. Rivoulon n’a, en réalité, associé Jésus qu’aux vocables commengant par le nom Mater, ce qui
rend d’autant plus curieuse ’exception constituée par Virgo Prudentissima®®.

- Les décors de tous les médaillons sont constitués soit par un fond uni, soit par le décor d’un intérieur de
picce dont trois murs sont visibles. Qu’il s’agisse de I’une ou 1’autre des solutions, la gamme chroma-
tique est la méme : jaunes et bruns plus ou moins lumineux avec création d’un halo ou d’une lumiére
céleste autour du buste de la Vierge, nuances de gris pour les murs ou les sols avec, parfois, des ombres
portées ; ce choix permet de conserver une unité chaude dorée a I’ensemble de la composition dominée
par les couleurs plus froides de la figure centrale de Marie dans la pala. Les seules exceptions a cette
régle sont I’arriére-plan paysager trés travaillé de la Mater Amabilis et de la Mater Christi, inscrites dans
I’histoire terrestre de la Vierge et du Christ, le décor forestier de la Virgo fidelis, le désert aride de Foe-
deris arca et le curieux intérieur d’hospice de la Domus aurea.

Le lien entre le panneau central, les arcs et les écoingons est essentiellement créé par un jeu de lumiére subtil qui
hiérarchise non seulement les éléments importants de la composition mais aussi leur rang symbolique. La lumiére
provient du seul ciel et de la lueur divine qui auréole la Vierge, comme le montre ’ombre portée de ’autel ; les
¢léments les plus clairs par lesquels I’ceil est immédiatement attiré sont donc le ciel, la table d’autel et les objets
qu’elle supporte, ainsi que les deux points de lumiére sur le sol de chaque c6té de I’ombre de 1’autel, le tout inscrit
dans un seul et méme triangle. Un deuxiéme triangle inversé, moins lumineux, a sa base constituée par les deux
anges dans leurs écoingons et son sommet, tronqué, par la table d’autel. A coté de cet éclairage réaliste, une
lumiére irréelle a vocation symbolique illumine la figure de la Vierge ne laissant aucune ombre sur elle, si ce
n’est celle des plis de ses vétements. C’est cette lueur qui semble inonder et distinguer le couple assis a ses pieds
sur les marches et 1’Italienne du premier plan, dont I’importance, en tant que nations, est, nous 1’avons vu, fonda-
mentale. L’attention est focalisée sur ces trois personnages par 1’utilisation des seules couleurs froides de la com-
position qui les isolent et les distinguent tout a la fois. La lumiére qui irradie de cette fenétre céleste laisse, logi-
quement, les arcs dans I’ombre, mais avec quelques nuances importantes. Les jambages comportent des scénes
plus lumineuses que les arcs proprement dits, exceptées celles du sommet. Ces derniéres sont sans doute les plus
symboliques de I’ensemble : tout d’abord, en toute logique, les figures du Christ rédempteur et de Dieu le Pére
au sommet de I’arc extérieur ; ensuite, la quasi-totalité des représentations abstraites des Litanies parmi lesquelles
figure I’ Agneau. Ces six médaillons forment leur propre petit triangle. Cette multiplication de triangles imbriqués
dans la composition n’est pas inhabituelle dans 1’ceuvre de 1’artiste, mais elle renvoie aussi peut-étre a une autre
idée beaucoup plus symbolique liée a I’image de la Trinité dont le médaillon, quoique logiquement placé dans
I’ombre, luit sous I’ange de gauche®6¢.

Rivoulon a ici donné une certaine épaisseur a sa couche picturale, trés lisse et presque porcelainée, n’hé-
sitant pas a utiliser de nombreux empatements pour les blancs des reflets de ses petits médaillons, ainsi que de
fréquents glacis, afin de leur donner une certaine luminosité et de les rendre plus lisibles, méme de loin, et d’éviter
que ce décor ne disparaisse totalement en faveur de la scéne principale... C’est dire I’importance que 1’artiste leur
accordait en tant que principal et non simple accessoire.
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Les Litanies de la Vierge constituent une représentation « réaliste » de 1’action de protection mariale
s’étendant a tous les ages de la vie, sans distinction de sexe, ainsi qu’aux situations de détresse diverses : 1’égare-
ment de I’Eglise orthodoxe, des juifs et des religions extréme-orientales®®’, la faim représentée par le moujik du
premier plan et le chagrin évoqué par I’enfant mort sur les genoux de 1’Italienne. Exceptés 1’orientale, 1’orthodoxe
et les deux enfants, tous les regards des visages apaisés convergent vers la Vierge qui dirige ses yeux vers I’Europe
occidentale ; ce continent semble ainsi, entre la France, fille ainée de I’Eglise, et I'Italie, si¢ge de la papauté, étre
désigné comme le bras essentiel de sa justice sur terre. Est-ce réfléchi ? Nous ne pouvons I’affirmer, mais une
telle symbolique ne serait guére étonnante ici, exprimant une justification de I’interventionnisme et de I’ingérence
européens, particuli¢rement frangais, exprimés par la colonisation déja partiellement entamée. Les Litanies de la
Vierge, texte universel et universaliste, pourraient alors servir a asseoir une politique d’expansion du royaume de
France trés prémonitoire et annonceraient la création, a travers 1’alibi religieux, d’un empire sur terre constituant
une extension du royaume céleste présidé par la figure miséricordieuse de la Mére du Christ : ¢’est donc pour le
bien des peuples que de telles campagnes sont menées®®®. L’exposition du présent tableau dans un lieu public, la
cathédrale, contribuerait alors a une volonté de justification démagogique de la politique par la religion, inscrite
dans la droite tradition didactique des ceuvres exposées dans les lieux de culte.

Outre la symbolique des Litanies, la représentation méme et la composition méritent une attention par-
ticuliére. Si la forme du panneau central dans une fenétre en arc brisé soutenu par deux colonnettes est relative-
ment classique depuis les premiers travaux des Nazaréens, ainsi que I’impression de perspective renforcée par le
décalage des baies successives et le sol dessiné suivant des lignes de fuite convergeant vers le centre de la scéne,
la représentation de 1’autel supportant le rosaire et la couronne de fleurs est plus originale. La ou les prédécesseurs
de Rivoulon considéraient leurs ceuvres en pala comme le complément logique d’un autel réel, ce dernier congoit
sa composition comme totalement indépendante, conférant a I’ensemble un statut de scéne hors du monde, mais
non du temps présent, vue a travers une fenétre ouverte directement sur le Ciel, et il donne au rosaire, objet
matériel symbolisant la Vierge et son culte, le role privilégié¢ d’intercesseur avec la terre par I’intermédiaire de
I’Eglise. L’impression ressentie par le spectateur est celle d’une vision inaccessible, située dans une dimension
différente, dont la clé semble la Foi terrestre matérialisée par le rosaire et la couronne placés a sa portée. Il n’est
d’ailleurs pas anodin, a notre avis, que ce lieu de passage se trouve renforcé dans la lithographie, postérieure au
tableau et plus spirituellement aboutie, par la position de la croix pendant du rosaire qui repose au centre du mot
« mentibus » (dme), en un appel salvateur, clé et serrure d’acces mystique. Vision certes, mais aussi lieu de culte
en rapport avec I’emplacement du tableau dans 1’église.

La lithographie porte en outre en envoi : Dédiée A Sa Majesté la Reine des Frangais, phrase disposée de
part et d’autre du blason des ducs d’Orléans (a gauche)®® et de celui du royaume des Deux-Siciles (la souveraine
étant, rappelons-le, la fille de Ferdinand IV, roi de cet Etat)’°. Cette dédicace s’explique facilement. Les bio-
graphes de Marie-Amélie de Bourbon sont unanimes sur ce point : I’épouse de Louis-Philippe était connue pour
sa grande piété, sa charité envers les pauvres et un grand amour pour les enfants, qualités qui justifient le rappro-
chement avec la Vierge dont ces manifestations constituent des facettes importantes des Litanies®”!. 11 est évident
que Rivoulon voulut ici, a une période difficile pour la monarchie, rendre un hommage vibrant aux qualités per-
sonnelles de I’épouse du souverain qui était demeurée assez ¢loignée de la vie politique de 1’époque et avait
renforcé ses pieuses activités depuis la mort de Ferdinand-Philippe d’Orléans en 1842.

Nous sommes ici en présence d’une représentation quasi exhaustive des Litanies de la Vierge telles
qu’elles furent fixées dans les textes dés le XVI° siecle®’2. L’iconographie est néanmoins nouvelle pour 1’époque.
En effet, si certains aspects du role marial (Vierge de Miséricorde, Mere de I’Enfant Jésus, par exemple) ont été
illustrés des la Renaissance, I’énumération picturale systématique semble bien n’étre apparue qu’au tout début du
régne de Louis-Philippe®”®. Le premier document de ce type que nous ayons pu retrouver est une image d’Epinal
datée des alentours de 1830 qui fournit une sorte de lexique iconographique de base pour les Litanies®’. Par la
suite, nous avons pu repérer des représentations synthétiques datant de 1836, 1838 ou 1846 et constater la multi-
plication des recueils présentant la Vierge sous ses différents aspects, chaque phase des Litanies étant illustrée
par une vignette indépendante®”. Ces représentations proches de I’imagerie populaire se développérent trés rapi-
dement sur les images pieuses de missel. La liste des Litanies donnée par Rivoulon est, nous I’avons vu, presque
complete. Si I’on considére que la figure centrale est la Consolatrix afflictorum, la Consolatrice des affligés,
comme le prouve le titre complet de 1’ceuvre donné par le catalogue du Salon, et que la couronne de roses et le
rosaire posés sur 1’autel évoquent Rosa mystica, la Rose mystérieuse, seules trois invocations des litanies sont
absentes : Sancta virgo virginum (Sainte Vierge des Vierges), Mater purissima (Mgére trés chaste) et Vas insigne
devotionis (Vase excellent, rempli d’une rare pureté)®’®. Il ne nous semble pas qu’il faille chercher dans cette
absence une volonté délibérée de 1’artiste, mais plutdt une raison technique liée a 1’équilibre de la composition en
pala. D’ailleurs, les deux premicres invocations sont redondantes avec certaines autres et font référence a des
titres généraux conférés a la Vierge que la fleur portée par I’ange dans I’écoingon de droite évoque parfaitement.
De méme, le vase tenu par son vis-a-vis représente sans doute, nous 1’avons vu, le Vas insigne devotionis.
Quelques différences existent entre 1’huile sur toile et la lithographie, la principale, outre la dédicace a la reine,
étant I’absence des légendes des deux petits panneaux flanquant 1’autel®””.
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L’ceuvre eut I’honneur de quelques critiques, dont celle, anonyme, publiée dans les colonnes de L 'I//us-
tration : « M. RIVOULON s’est proposé de mettre en lumiére les litanies de la sainte Vierge, et il a pris pour
sujet principal ce méme verset, si doux a répéter : Consolatrice des affligés, renvoyant dans les champs réservés
de la bordure le Miroir de justice, le Vase spirituel, le Vase honorable, la Tour de David, la Tour d’ivoire, et
autres versets qui signifient sans doute quelque chose pour ceux qui récitent les litanies, mais qui ne sont guére
significatifs pour ceux qui s’avisent de les peindre. Il y a deux choses dans le tableau de M. Rivoulon : une
composition et un trompe-1’ceil. Il a représenté un petit autel surmonté d’une croisée ogivale enfoncée dans une
autre ouverture ogivale plus grande, et formant avant-plan sur la premicre. La lumiére pénétre par cette croisée,
et c’est au milieu de cette lumiére qu’apparait la céleste vision qui fait le sujet de la grande composition. La
Vierge, debout, dans une attitude et avec des regards de pitié, est entourée des affligés, parmi lesquels on remarque
entre autres un roi, un mandarin, une négresse, un petit Savoyard, un mougik [sic] et une femme lithuanienne,
moldave, valaque ou circassienne, car je ne saurais dire a quelle région du globe correspondent son costume et
surtout sa coiffure plus bizarres qu’élégants. Ce qui manque complétement au tableau de M. Rivoulon, c’est le
nescio quid flebile qui ressortait si naturellement de son sujet. Ce qui attire principalement I’attention, c’est la
disposition habilement calculée pour servir d’ornement & quelque chapelle de la Vierge »®’®. Aucun artiste ne
s’était, a notre connaissance, attaqué (ni ne s’attaquera par la suite) a ce sujet dans la peinture de chevalet, les
exemples connus relevant exclusivement du décor mural, avec le travail fondateur de Victor Orsel a Notre-Dame-
de-Lorette, déja cité. Néanmoins, la figure centrale de la Consolatrice des affligés, fut traitée a de nombreuses
reprises par les artistes au XIX¢ siecle, deux peintures sur ce théme figurant, outre I’ceuvre de Rivoulon, au méme
Salon de 1846 : Consolatrix afflictorum de Dominique Papety (1815-1849)%7 et La Vierge consolatrice des affli-
gés de la bruxelloise Isabelle-Marie Frangoise (dite « Fanny ») Corr, épouse Geefs (1807-1883)%%. Dans la plu-
part des cas®®!, la Vierge est vétue de sa robe rose et du manteau bleu, les cheveux recouverts d’un voile blanc ;
elle étend ses bras, émergeant d’une nuée (c’est le cas du tableau de Joseph-Désiré Court, peint en 1844, pour
’église Saint-Denis-du-Saint-Sacrement, a Paris®¥? ou de celui de Sébastien Cornu, réalisé en 1856 pour 1’église
Saint-Roch de la méme ville®®®), sur un assez grand nombre d’affligés parmi lesquels reviennent, comme un
leitmotiv : I’aveugle®, I’enfant mort®®®, ’Italienne®°, et, plus rarement, une femme noire®®’. C’est bien a cette
tradition, la plus familiére aux chrétiens, que se référe le Cussetois, et non a celle, beaucoup plus symbolique,
voire « elliptique », au nombre de personnages réduit, privilégiée par les Nazaréens Orsel ou Signol®%, ou a cer-
taines habitudes consistant a remplacer I’image de la Vierge par son substitut statuaire, comme chez Schnetz ou
Couture®®,

Rivoulon montre donc ici une réelle originalité. Outre une recherche symbolique dans la composition et
les thémes développés, il a effectué un travail important pour 1’iconographie des costumes des peuples représen-
tés. Il véhicule un message traduisant des réflexions alors en gestation dans les sphéres gouvernementales : la
constitution d’un empire colonial francais justifié¢ en surface par des considérations humanitaires sous I’égide de
1’Eglise, une « Mission » au sens propre du terme, magnifiée et justifiée par ce tableau. Il reste néanmoins tout a
fait possible que la lecture puisse étre beaucoup moins politique que nous ne 1’avons supposé et, au contraire, que
I’artiste ait voulu s’élever au-dessus des considérations expansionnistes de 1’époque. Rivoulon a pu avoir en effet
connaissance de I’instruction Nominem profecto, adressée le 23 novembre 1845 a tous les chefs de mission par le
pape Grégoire X VI, qui visait a créer un clergé autochtone de droits égaux aux métropolitains et interdisait aux
membres de 1’Eglise de s’occuper des affaires politiques et profanes de la colonisation. Ces deux interprétations
opposées nous semblent pouvoir étre défendues avec le méme succés mais ne sont, dans aucun de ces deux cas,
une critique de la politique menée. Ce qui nous apparait comme certain reste en tout cas la sincérité de Rivoulon.
Sincérité de D’artiste dans ses recherches iconographiques et son travail fouillé de composition, sincérité¢ du
croyant dont la foi en I’'image de la Vierge est patente et sincérité de son attachement a la famille d’Orléans. Ce
dernier s’affirme ici, tant par la prise de position politique peut-étre exprimée dans 1’ceuvre que par la dédicace
de la lithographie. En outre, il nous parait possible de rapprocher le groupe placé directement aux pieds de la
Vierge de la jeune duchesse d’Orléans, veuve depuis quatre ans et mére du duc de Paris alors 4gé de huit ans. La
tenue noire portée par la jeune femme ainsi que les traits des visages représentés étayent cette hypothése.

Les sources d’inspiration de Rivoulon sont a rechercher dans le milieu des peintres chrétiens. Certes,
I’influence des Nazaréens est aisément décelable, plutdt que celle de son maitre Frangois-Edouard Picot et il nous
semble que cette ceuvre doit beaucoup a I’observation des chapelles de Notre-Dame-de-Lorette peintes par Victor
Orsel et, surtout, Adolphe Roger, a I’origine de la redécouverte du fond d’or et, comme 1’a souligné Bruno Fou-
cart, un maitre dans le domaine de la recherche iconographique®”. En effet, I’utilisation par Rivoulon de nom-
breux symboles imbriqués, dont certains sont immédiatement compréhensibles et d’autres nécessitent une pro-
fonde connaissance religieuse, relie ce tableau aux recherches de certains membres de ce mouvement, ainsi que
I’adoption de la composition en retable. La forme générale est bien siir directement issue du Bien et le Mal de
Victor Orsel conservé au musée des Beaux-Arts de Lyon®’!. Néanmoins, I’ancrage dans la réalité historique et
politique trés présente est tout a fait original et propre a Rivoulon. D’un point de vue technique, la palette de
I’artiste est riche, le trait siir et les vignettes entourant la scéne principale, ainsi que les anges, montrent encore
une fois les qualités de dessinateur et d’illustrateur du peintre, parfaitement a 1’aise dans la réalisation des détails
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sur une trés petite surface, comme nous 1’avons déja souligné pour le Saint Martin de 1837%7 ; les écoingons
furent quant a eux sans doute inspirés par les fonds d’or remis a la mode par certains Nazaréens®*>. Dans cette
méme optique, nous ne pouvons nous empécher de rapprocher ce tableau de celui d’ Alphonse-Frangois Le Henaff
(1821-1884) présenté lui aussi au Salon de 1846 : La Vierge présentant le Rosaire a saint Dominique et a sainte
Catherine de Sienne®*, dont la composition générale, avec une fenétre cintrée centrale et un encadrement orné
de médaillons évoquant I’iconographie mariale du Rosaire, rappelle étrangement la toile de Rivoulon bien qu’au-
cune influence ou émulation entre les deux artistes ne semble avoir été possible.

P.37
La Nativité de la Vierge

Réalisé entre le 10 février et le 2 juin 1846%%

Technique inconnue

Position signature inconnue

Historique :

Suite a la demande de I’ancien député Jean-Francois-René Charleret-Durieu
(1779-1868)8%, conseiller a la cour royale de Paris, en date du 25 janvier
1846, le ministre décide, le 7 février 1846, I’attribution d’une copie « d’un
tableau du Musée royal représentant la Nativité de la Vierge »8%7 pour
I’église de Servanac dans la commune de Saint-Antonin-Noble-Val (Tarn-
et-Garonne) ; la réalisation de cette ceuvre fut confiée a Rivoulon par arrété
du 10 février 1846, notifié¢ le 15 avril suivant, pour la somme de huit cents
francs ; par un courrier du 16 avril adressé par le directeur des Beaux-Arts
a M. de Cailleux, directeur des Musées royaux, nous apprenons que Rivou-
lon souhaitait pouvoir travailler dans les galeries du Louvre dés 6 h du matin
afin de ne pas étre géné par le public? ; le 2 juin 1846, I’ceuvre est terminée
et ’arrété destiné au paiement de 1’artiste émis le méme jour ; en marge du
dossier conservé aux archives nationales figure I’indication «le 30 mai
1846 - écrit a Souty et a Toussaint » qui nous indique que 1’encadrement
avait été confié¢ a la premiére maison et I’emballage et le transport a la se-
conde ; ce tableau ne fut pas retrouvé lors de ’enquéte de 1’inventaire gé-
néral en 2001 (1’église paroissiale ayant été démolie en 1862 et un nouvel
édifice érigé entre 1864 et 1868, c’est peut-&tre a cette époque que le tableau
disparut)8%.

Sources :

Arch. nat. F2! 53, dr. 38 et F?! 105, dr. 60

Bibliographie :

Collectif, « Exercice 1846 — Etat de distribution d’objets d’art en 1846 »,
Session de 1847 — Documents divers publiés par les ministres pour la ses-
sion de 1847 en exécution de différentes lois, imprimerie royale, Paris, avril
1847, p. 247 ; Palissy, n° IM82002325

Lieu de conservation : inconnu.

Propriété du ministére de la Culture, FNAC, inv. n° PFH-1486

Cette copie, d’aprés un original inconnu, fut peut-étre bien réalisée par Rivoulon en tant que telle
puisqu’il demanda des autorisations spéciales pour effectuer son travail au musée du Louvre, ce qui tendrait a
prouver qu’il ne lui subtilisa pas, comme a son habitude, un original.
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P.38
Une promenade sur I’eau (non vu)

1847 ou 1849900

Huile sur toile marouflée sur bois

Bois doré (cadre)

H.70; L. 162

Sdbg (sur une rame) : 4. RIVOULON, 184(7 ou 9)

Historique :

Cette ceuvre appartient a la collection Rimbeeuf depuis 1925 environ ; elle
fut « restaurée » du temps de la grand-mere de ’actuel propriétaire.

Lieu de conservation : collection Rimbeeuf.

(Euvres en rapport :

P.27 P.38

P.38

La composition du tableau est strictement identique a celle de celui du Salon de 1842 qui ne nous est
connu que par un cliché noir et blanc du milieu des années 1930. Formellement, tout est semblable, sauf les di-
mensions et ’absence possible du nom du bateau a I’arriére, peut-étre dissimulé sous un épais mastic de restaura-
tion. La différence majeure réside dans le fait que nous avons ici une idée de la gamme chromatique utilisée par
Rivoulon qui devait étre assez identique entre les deux ceuvres. Le coté naturaliste que nous soupgonnions est ici
confirmé. L’artiste joue essentiellement sur une gamme de couleurs froides ou le bleu domine dans le ciel et sur
I’eau et dans la robe de la femme représentée de dos au premier plan. Exceptée cette derniére, seules quelques
taches rouges (chemise de I’homme debout, d’un des personnages assis a I’arriére et drapeau tricolore de la proue)
ou, dans une tonalité plus chaude, le tissu brun qui trempe dans I’eau au premier plan viennent trancher sur le noir
et blanc dominant des tenues ou, ¢a et 13, des foulards et chéles viennent apporter de la profondeur. Le vert des
arbres a droite et du spécimen isolé a gauche vient structurer le second plan qui s’organise sur des lignes de fuite
filant vers I’horizon. Rivoulon a joué également sur la présence de fins nuages de beau temps pour calmer la crudité
du bleu du ciel et de quelques rehauts de blanc (clapotis de I’eau, éclats sur les chemises blanches, bracelet du
canotier, etc.) qui accentuent les reflets du soleil d’été.

Le cadre doré qui accompagne ce panneau, sans doute celui d’origine, date du XIX® siécle. Sa moulure
simple est trés proche de celle utilisée pour le Tanneguy Duchdtel de 1845°%!, la seule différence étant le décor de
rais-de-cceur tres fins a la vue de ce dernier.

Pourquoi Rivoulon réalisa-t-il cette deuxiéme version quasiment identique a I’original ? Sans doute pour
satisfaire un client, peut-étre une des personnes représentées ? Mais il est impossible de 1’affirmer.
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P.39
L’In-pace, supplice en usage dans les couvents

< février-mars 1848°2

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de 1848
permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)

H. 65 ;L. 75%

Position signature inconnue

Historique :
Par courrier du 8 février 1852, Rivoulon envoie ce tableau au comte de Nieu-

werkerke pour étre donné au musée du Luxembourg ; ce dernier lui répond,
trois jours plus tard, qu’il ne souhaite pas 1’accepter trouvant qu’« il vaut mieux
attendre qu’une ceuvre plus parfaite vienne donner une appréciation exacte de
votre talent, dont j’ai été ces jours-ci, 8 méme de voir une belle production chez
M Souty »°*.

Expositions :
Salon de Paris, 1848, n° 3917 ; Salon de Paris, 1850, n® 2643

Sources :
Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 19 et *KK 42, n°
1693 et *KK 21 et *KK 44, n° 4653 ; P30, Dossier Rivoulon

Bibliographie :
Bellier, 1882, 2, p. 389 ; Fourneris, 1956, p. 53.
Lieu de conservation : inconnu.

Le titre du tableau est accompagné de la 1égende suivante dans le catalogue du Salon de 1848 : « On
faisait les aspersions d’eau bénite, les encensements sur la coupable ; on lui donnait un pain de trois livres, une
cruche d’eau et un cierge béni et allumé. On descendait la condamnée dans le caveau dont on murait I’entrée. Tel
était I’in-pace. Les religieux n’en agissaient ainsi que parce que 1’Eglise a horreur du sang ». La notice du Salon
de 1850 est presque similaire : « Lorsque la condamnée était arrivée au lieu du repos, qui était une fosse profonde,
on chantait un libera, on faisait les aspersions d’eau bénite et les encensements sur la religieuse ; on lui donnait
un pain de trois ou quatre livres, un pot d’eau et un cierge bénit et allumé ; on la descendait dans le caveau, dont
on murait ’entrée ». L’identité des deux descriptions nous incite a penser que nous sommes en présence de la
méme ceuvre exposée a deux reprises. Si, de nos jours, les dictionnaires donnent de 1’in-pace une définition gé-
nérale (« prison, cachot, souterrain d’un couvent, d’une institution religieuse, destinés a renfermer jusqu’a leur
mort des coupables scandaleux » d’aprés le Larousse), les dictionnaires du début du XIX° si¢cle étaient plus
précis : « Dénomination donnée a des prisons dans lesquelles certains moines muraient ceux de leurs confréres
qui leur avaient déplu, et les y laissaient mourir de faim »°%°. Nous n’avons néanmoins trouvé aucune référence
au fait que, comme semble le suggérer Rivoulon, ce supplice ait été réservé aux femmes. Le theme de ces tortures
« médiévales » inspira plus d’un artiste, surtout a travers leur officialisation sous 1’Inquisition®°.

P.40
L’archidiacre dom Claude Frollo et son frére Jehan

< février-mars 1848°"

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de 1848
permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)

H. 80 ; L. 688

Position signature inconnue

Historique :
Nous ne possédons aucun renseignement sur cette ceuvre.

Expositions :
Salon de Paris, 1848, n° 3918.

Sources :
Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 19 et *KK 42, n°
1694

Bibliographie :
Bellier, 1882, 2, p. 389 ; Fourneris, 1956, p. 53.
Lieu de conservation : inconnu.

L’¢épisode, tiré de Notre-Dame de Paris de Victor Hugo, est précisément identifi¢ par la 1égende du
catalogue du Salon : « L’écolier releva résolument ses yeux. Monsieur mon frére, vous plait-il que je vous ex-
plique en bon parler frangais ce mot grec, qui est écrit 1a sur le mur ? ANAI'KH. Une 1égére rougeur vint s’épa-
nouir sur les joues pommelées de 1’archidiacre, comme la bouffée de fumée qui annonce au dehors les secrétes
commotions d’un volcan. L’écolier le remarqua a peine. Eh bien ! Jehan, balbutia le frére ainé avec effort, qu’est-
ce que cela veut dire, - Fatalité. (VICTOR HUGO. — Notre-Dame de Paris) ». Dés 1829, Rivoulon s’était intéressé
aux premiers romans de Victor Hugo®®. Il illustre ici le chapitre IV du livre septiéme de Notre-Dame de Paris :
ANANKE.*'°,
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P41
Portrait en pied de M™ F. de M...

< février-mars 1848°!!

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de
1848 permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur pan-
neau)

H. 250 ; L. 200°12

Position signature inconnue

Historique :

Nous ne possédons aucun renseignement sur cette ceuvre ; notons que dans
le Registre du Salon de 1848, elle porte le titre de Portraits de M. et M™***
Expositions :

Salon de Paris, 1848, n° 3919

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 19 et *KK 42,
n° 1692

Bibliographie :

Bellier, 1882, 2, p. 389 ; Fourneris, 1956, p. 53.

Lieu de conservation : inconnu.

Nous n’avons pu retrouver 1’identité du (ou des ?) personnage représenté.

P.42
Une jeune fille mauresque ; étude

< mai-juin 184913

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de
1849 permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur pan-
neau)

H.63;L.56%

Position signature inconnue

Historique :
Nous ne possédons aucun renseignement sur cette ceuvre.

Expositions :

Salon de Paris, 1849, n°® 1751

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, ¥*KK 20 et *KK 43,
n® 1626

Bibliographie :

Bellier, 1882, 2, p. 389 ; Fourneris, 1956, p. 53.

Lieu de conservation : inconnu.

Est-ce la « Jeune femme orientale arrachant les plumes aux ailes de I’amour, dans son cadre doré prisé
deux cents francs », décrite dans I’inventaire aprés décés ?°1

P43
Un intérieur d’atelier

< mai-juin 184916

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de
1849 permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur pan-
neau)

H.50; L. 437

Position signature inconnue

Historique :
Nous ne possédons aucun renseignement sur cette ceuvre.

Expositions :

Salon de Paris, 1849, n® 1752

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 20 et *KK 43,
n® 1627

Bibliographie :

Bellier, 1882, 2, p. 389 ; Fourneris, 1956, p. 53.

Lieu de conservation : inconnu.
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P.44
Trait de courage de Julienne Duguesclin, religieuse, sceur du
connétable

< mai-juin 1849918

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de
1849 permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur pan-
neau)

H. 163 ;L.118°"

Position signature inconnue

Historique :

Dans un courrier adressé au ministre de 1’Intérieur par Rivoulon le 4 février
1851, I’artiste précise que son tableau avait séduit M. Dufaure920 et qu’il
s’était mis d’accord avec lui pour le réaliser « en grand » pour 1850 ;
n’ayant pas obtenu de commande en ce sens, il sollicite cette derniere afin
que son tableau peint dans un format adéquat puisse étre prévu pour le mu-
sée de Versailles ; cette demande demeura sans suite.

Expositions :

Salon de Paris, 1849, n° 1753

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 20 et *KK 43,
n® 1628 ; arch. nat., F?! 105, dr. 59.

Bibliographie :

Fab. P., « Beaux-Arts. Exposition de 1849, aux Tuileries. (3¢ article) »,
dans Le Moniteur universel. Journal officiel de la république francaise,
185, Paris, mercredi 4 juillet 1849, p. 2235 ; Louis Desnoyers, « Revue ar-
tistique. Salon de 1849. La Peinture. (Suite du septiéme article) », dans Le
Siecle, 227, Paris, samedi 18 aott 1849, p. 2 ; Bellier, 1882, 2, p. 389 ;
Fourneris, 1956, p. 53.

Lieu de conservation : inconnu.

La notice du Salon de 1849 précise : « Anquetil rapporte que cette fille intrépide, forcée de quitter son
couvent, s’était retirée au chateau de Pontorson, auprés de la femme de son frére. Les Anglais, ayant avis de
I’absence du connétable alors en expédition, entreprennent une nuit de surprendre cette forteresse ; déja ils y
appliquent des échelles ; plusieurs sont dressées pour ’escalade ; lorsque Julienne, éveillée par le bruit, saute de
son lit, endosse la cotte de mailles de son frére, s’arme d’une hache, court sur le rempart, renverse et coupe les
échelles, rassemble la garnison, fait ouvrir les portes et poursuit les fuyards qu’elle battit, et au milieu desquels le
commandant fut fait prisonnier ». La source d’inspiration de 1’artiste est ici clairement identifiée et nous savons,
grice a son Inventaire apres déces, que Rivoulon possédait un exemplaire de cette célebre Histoire de France,
rééditée a de nombreuses reprises tout au long du XIX® siecle, qu’il illustra d’ailleurs pour 1’édition Cajani de
1844°2! Notons que cette héroine fut 1’objet d’un tableau d’ Augustin-Alexandre Thierriat (1789-1870), Julienne
Du Guesclin la religieuse, exposé au Salon de 1819 22, mais il est tout a fait probable qu’outre cette référence, le
peintre dut se remémorer le Chdteau de Pontorson réalisé par Eugéne Delacroix pour illustrer les Chroniques de
France de Madame Amable Tastu, lithographie éditée par Henri Gaugain en 1829°%3, la méme année et avec le
méme imprimeur chez lequel Rivoulon exécuta sa premiére ceuvre connue : Le réve du condamné®.

Le tableau du Cussetois attira 1’attention du critique du Moniteur universel : « Trait de courage de Ju-
lienne Duguesclin, religieuse, sceur du connétable, par M. Antoine Rivoulon. Les Anglais surprennent durant la
nuit le chateau de Pontorson, en 1’absence de Duguesclin. Julienne, sceur de ce héros, se léve a la hate, revét la
cuirasse de son frére, s’arme d’une hache, et, a la téte d’une sortie, repousse si vigoureusement les assiégeants,
qu’ils laissent leur commandant en son pouvoir. Cette belle action, se passant au milieu de la nuit, est malheureu-
sement dérobée a notre vue par d’épaisses ténebres, qu’augmente encore la mauvaise exposition du tableau. Le
peintre est sans doute excusable de n’avoir pas triomphé de cet inconvénient; mais nous croyons qu’il lui efit été
possible de nous laisser un peu mieux voir les faits essentiels du combat, a 1’aide d’un rayon ou d’un reflet de la
lune, comme il est toujours permis d’en supposer au milieu des nuits les plus sombres. Il est vrai qu’au moyen de
cette profonde obscurité, les peintres qui se défient d’eux mémes, n’ont pas a redouter un examen fort détaillé de
leurs ceuvres; mais nous ne croyons pas que M. Rivoulon, qui a du talent, ait fait ce timide calcul ».

Y avait-il, dans ce choix iconographique, une référence implicite au trait de courage de la jeune vivan-
diére Victorine Charlemagne sur la barricade de la rue des Noyers le 25 juin 1848 ? Cela est tout a fait possible,
tant I’anecdote avait marqué les esprits et les illustrateurs®?>.
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P.45
Les Litanies de la Treés Sainte-Vierge (non vu)

1849

Huile sur toile

Bois peint (cadre)

H. 100,5 ; L. 81,5 (toile) ; La. 8 (baguette du cadre)

Sdbg a I’huile noire : ARivoulon. 1849

Inscriptions :

En haut, & gauche de 1’ange a senestre : Vas Insige (sic) D™*%%

En haut, a droite de I’ange a dextre : Rosa Mystica®’

En bas, au centre, sur la table d’autel : OR4A PRO NOBIS.928

En bas, au centre, sur le devant d’autel : OREMUS — Gratiam tuam quaesumus
Domine, mentibus nostris infunde : ut qui - Angelo nuntiante, Christi Fili tui
Incarnationem cognovimus per Passionem — ejus & crucem ad Resurrectionis
gloriam perducamur. Per eumdem - Christum Dominum nostrum. Amen.%?

En bas, au centre, peint sur le dallage : LITANLE BEATA MARIAE VIRGINIS?30
Sur I’arc externe, en haut de chacune des saynétes, inscrit dans les lobes gauche
et droit (de gauche a droite) : Regina Apostolorum — Mater Amabilis — Specu-
lum Justiciae — Regina Coeli — Regina Patriarcharum — Regina Confessorum —
Mater Christi — Auxilium Christianorum — Sancta Trinitas unus Deus — Virgo
Predicanda — Regina Angelorum — Filii Dei - Pater Deus - Sancta Dei Genitrix
— Virgo Fidelis — Spiritu Sanctae Deus — Foederis Arca— Domus Aurea — Mater
Intemerata — Causa nostrae Laetitiae — Stella Matutina — Regina prophetarum
— Sedes Sapientiae — Regina Martyrum 93

Sur I’arc interne, en haut de chacune des saynétes, inscrit de chaque coté des
retombées des arcs (de gauche a droite) : Salus Infirmorum — Mater Creatoris
— Regina S Omnium — Virgo Potens — Mater Salvatoris — Mater Admirabilis —
Vas honorabile — Turris Eburnea — Agnus Dei — Vas Spirituale — Turris Davi-
dica — Virgo Veneranda — Mater Castissima — Janua Coeli — Virgo Prudentis-
sima — Sancta Maria — Mater divinae Gratiae — Refugium Peccatorum93?

A gauche de I’autel, en haut de la saynéte, inscrit 4 gauche des retombées des
arcs : Virgo clemens93

A droite de lautel, en haut de la saynete, inscrit a droite des retombées des
arcs : Mater inviolata®*

Au revers de la toile, dans un cartouche ovale au pochoir : ALPH GIROUX &
CIE - A PARIS. - 7 Rue du Coq St. Honoré

Au revers, a I’encre noire, du co6té gauche du montant supérieur du chéssis : N°
3268

Historique :

Nous ne possédons aucun renseignement sur cette ceuvre jusqu’a son apparition
dans la collection Gabriél Labeeuw en 2012 ; I’analogie de ses dimensions, de
sa date et de son cadre peint avec la description du dessin exposé au Salon de
1849 (D.28) nous conduit a penser qu’il s’agit bien d’une seule et méme ceuvre ;
passé en vente chez Mercier, a Lille, le dimanche 13 avril 2014 sous le titre
Litanies de la Trés Sainte-Vierge, 1849 (n° 281), puis sous le titre Ode a la
Vierge, 1849, les dimanches 6 octobre 2019 (n° 327), 3 mai 2020 (n° 462), 28
novembre 2021 (n° 334) et 2 octobre 2022 (n° 378).

Bibliographie :

Mercier & Cie (com.-priseur), Tableaux modernes, cat. vente, hotel des ventes
de Lille, Lille, dimanche 13 avril 2014, p. 85, n® 281 ; http://www.mercier-
art.com/lot-18528/antoine rivoulon 1810 1864.html (consulté le 1¢* octobre
2016) ; http://www.mercier-art.com/html/fiche.jsp?id=12456306&np=5&Ing=
fr&npp=100&ordre=1&aff=1&r= (consulté¢ le 2 mai 2020); https://www.
auction.fr/_fr/vente/grande-vente-cataloguee-d-art-classique-69553 (consulté le
26 décembre 2021) ; Mercier & Cie (com.-priseur), Grande vente cataloguée
d’art classique, cat. vente, hotel des ventes de Lille, Lille, dimanche 2 octobre
2022, n° 378.

Lieu de conservation : collection privée.

(Euvres en rapport :

P.36,D.28.

Cette toile, qui correspond en tous points & la description du « Dessin » présenté au Salon de 1849 (D.28),
posseéde de nombreuses différences avec le tableau de 1846 et la lithographie qui en fut tirée (P.36). Si la composition
générale est semblable - mémes arcades doubles ouvrant sur une baie centrale en arc brisé a clef pendante, mémes anges
alanguis sur fond d’écoingons dorés, mémes colonnes et chapiteaux, méme autel central, etc. - ainsi que la gamme
chromatique employée, il est néanmoins aisé de se livrer au jeu des sept erreurs. Par exemple, les saynétes des extrados,
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P.45

si elles sont strictement identiques dans leur forme, possédent parfois un titre différent ou une 1légende qui n’existait pas

en 1846%% :

E
L
M
¢

sett

Regina Virginum est curieusement devenue Regina Coeli, ce qui n’a pas grand sens, cette titulature évo-
quant une antienne mariale et non les Litanies ; la raison de ce changement nous échappe totalement.

Filii Dei qui explicite la figure du Christ rédempteur, le Fili Redemptor mundi Deus des Litanies®>®.

Pater Deus qui explicite la figure du Pére, le Pater de ceelis Deus des Litanies®’.

Regina Sanctorum Omnium a été abrégée en Regina S Omnium, sans doute en raison du format plus réduit
de I'ceuvre.

pour des raisons peut-étre dynamiques, Rivoulon a concentré la légende de ces saynétes dans les parties
opposées des arcs, comme encadrant ainsi 1’autel central.
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Rivoulon a également voulu expliciter deux des titres mariaux manquants sans modifier son iconographie initiale.
A gauche de I’ange de senestre, il a ajouté Vas - Insige (au lieu d’Insigne) D* (pour Devotionis) et & droite de celui de
dextre : Rosa Mystica®.

Le principal changement concerne la scéne centrale profondément réorganisée. La figure de la Vierge, sem-
blable a celle de 1846, repose désormais sur un nuage et non plus sur le palier d’un escalier. Les nuées qui 1’entourent
sont peuplées de chérubins, absents auparavant, qui accentuent le coté religieux de la scéne en renvoyant explicitement
a la tradition classique de ce type de représentation. Son front est ceint d’une auréole constituée de petites étoiles
blanches. A sa gauche, se devinent les stylobates et les bases moulurées de deux colonnes qui se perdent dans les nuées.
La foule qui entourait Marie s’est, quant a elle, fortement clairsemée. La ou se trouvait, a gauche, une famille moyen-
orientale, une femme africaine, un petit savoyard et un aveugle aux yeux bandés, seul ce dernier subsiste, tendant sa
main gauche en un geste d’aumone. Les paysans russes de I’avant-plan gauche ont été remplacés par un pélerin tonsuré,
agenouillé dans son mantelet a chaperon orné de coquilles et maintenant, dans le creux du bras gauche, son bourdon
auquel est accrochée une calebasse ; il tend ses deux mains ouvertes en signe de supplication vers la Vierge. Entre lui et
I’aveugle, se trouve un personnage au sexe et a I’identité indéfinis, le chef couvert d’un linge, a moitié affalé, seuls la
téte et le bas du corps étant visibles. Le premier plan, au centre, est occupé par un jeune enfant noir aux cheveux crépus,
vétu d’un simple pagne, appuy¢ vers I’arriére sur ses mains aux poignets entravés. Le premier plan droit est consacré a
une reprise fidéle de la Napolitaine portant son enfant mort sur ses genoux, derriére laquelle une femme au nez fortement
busqué, portant un foulard sur une coiffure a bandeaux, maintient contre elle un jeune enfant blond vétu d’une robe
blanche. Devant eux, deux bandes de tissu blanc sont posées sur une sorte de dé. Le cadre correspond a la description
qui en est donnée pour le dessin du Salon de 1849 (D.28) : « Un grand dessin dans son cadre en bois peint, représentant
la Vierge soulageant les malheureux prisé quarante francs »°*. 1l est peint d’une fagon qui évoque plutdt une imitation
du cuir que du marbre, dans une tonalité générale proche de la teinte ombrée qui recouvre les extrados des vottes déco-
rées.

I1 est évident que nous sommes ici en présence de personnages évoquant en partie les événements des années
1848-1849. Le plus facile a expliquer est bien siir 1a figure du jeune noir renvoyant a 1’abolition de ’esclavage décrétée
en avril 1848. Plus délicate reste I’interprétation des autres scénes. En effet, la présence du pélerin ne nous semblait
pouvoir étre reliée a aucun événement particulier de cette période pas plus que I’énigmatique figure allongée. Apres
réflexion, il nous semble possible que Rivoulon fasse ici référence a 1’épidémie de choléra qui débuta a Paris le 3 mars
1849 et dura jusqu’en septembre, faisant plus de seize mille morts®*. Si tel est le cas, la personne allongée est sans doute
un malade et le pélerin, la figure de saint Roch intercesseur invoqué contre les épidémies. Si cette interprétation est la
bonne, les deux couples de gauche évoqueraient des meres et leurs enfants victimes du fléau, plongées dans 1’affliction.
Si notre interprétation « politique » du tableau de 1846 est juste, nous ne pouvons que constater, trois ans plus tard, une
réutilisation plus religieuse de la scéne qui devient ainsi plutot un ex-voto ancré dans 1’actualité (abolition de I’esclavage
et épidémie récente). Il semble que 1’artiste soit passé d’une conception universaliste de la religion a une réflexion plus
sociétale, centrée sur une seule et méme classe sociale, les indigents et les opprimés, et non plus sur un « mondialisme »
qui englobait faibles et puissants, chrétiens et fidéles d’autres religions. La Vierge est désormais totalement dans le
monde divin, les escaliers sur lesquels elle se tenait en 1846, proche des hommes, ayant fait place aux nuées célestes
estompant son role d’intercesseur.
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P.46 ]
La fuite en Egypte

Réalisé entre le 28 juillet 1849 et le 11 mai 1850%4

Huile sur toile

H.383;L.227°%

Position signature inconnue

Historique :

Un courrier de Rivoulon a Charles Blanc, directeur des Beaux-Arts, en date
du 20 mai 1849, nous apprend que, suite a une demande verbale, il avait
commencé a travailler sur I’esquisse de sa composition et qu’il s’ inquiétait
de ne pas avoir regu la commande officielle ; le 3 juin suivant, I’artiste ré-

itére sa demande prétextant que son « impatience vient seulement du regret
qu’[il] éprouve de voir passer les beaux jours si favorables au travail cette
saison donnant des avantages refusés par le plus bel hiver » ; il est fait droit
a cette supplique par arrété du 28 juillet 1849, pour une somme de mille
huit cents francs (une note au ministre datée du méme jour qualifie ’es-

quisse de « fort belle ») ; cette commande lui est notifiée le 31 juillet sui-

vant ; une premiére avance de mille francs lui est accordée par arrété du 21

aout 1849, puis une seconde, d’un montant de quatre cents francs, le 19

décembre suivant ; dans deux courriers des 4 février et 11 mai 1850943,

Rivoulon précise que son tableau est terminé et qu’il ne I’avait pas encore
expédié car il comptait I’exposer au Salon en fin d’année, mais qu’il se
trouvait contraint de le livrer au ministere puisqu’il lui était refusé une autre
commande tant qu’il ne I’aurait pas déposé; I’affaire dut s’arranger
puisque I’ceuvre est finalement présentée au Salon ou elle est indiquée dans
le catalogue comme appartenant au ministére de 1’Intérieur ; le solde de
cette commande est liquidé par arrété du 1 juin 1850 ; aucune destination
n’est alors trouvée pour ce tableau et ce n’est que par un arrété du 4 juillet
1852, notifi¢ au préfet et au curé le 7 suivant, et suite & une demande du
sous-préfet de Soissons connue par un courrier du 9 juin précédent, qu’il
est attribué a la cathédrale de cette ville ; néanmoins, malgré ses remercie-

ments exprimés dans un courrier en date du 9 juillet 1852, 1’archiprétre

regrette qu’on lui expédie une iconographie déja présente dans 1’édifice,

due qui plus est au pinceau de Philippe de Champaigne ; par arrété du 30

juillet suivant, le ministre annonce qu’il remplace 1’ceuvre de Rivoulon par
une Cene confiée a Mme Coeffier?% ; quelque temps auparavant, le 18

mars, Edme-Jean Collot (1808-1860)945, député de la Meuse, avait sollicité

des tableaux pour les églises de Bar-le-Duc, Saint-Mihiel, Ligny-en-Bar-

rois et Commercy %4 ; aprés avoir annoncé, par courriers du 20 juillet 1852,

au préfet de la Meuse et au curé de Ligny-en-Barrois, 1attribution de la
Fuite en Egypte a I"église de cette ville, le ministre publie 1’arrété corres-

pondant le 30 juillet suivant ; I’ceuvre ne figure plus aujourd’hui dans 1’édi-

fice et fut peut-étre détruite pendant les guerres de 1870 ou de 1914 qui

ravagérent le batiment%4” ; elle ne nous est connue que par une lithographie

contemporaine conservée au Département des estampes et de la photogra-

phie.

Expositions :

Salon de Paris, 1850, n°® 2641

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 21 et *KK 44,

n° 3132 ; arch. nat., F?! 53, dr. 41 ; F?! 105, dr. 59 ; F?! 320, dr. 36 et F?!

387, dr. 24.

Bibliographie :

Auguste Galimard, « Beaux-Arts. Salon de 1850-1851. Septiéme article »,
dans Le Daguerréotype thédtral, 2° année, numéro 45, Paris, 19 février
1851, snp {4] ; Claude Vignon, Salon de 1850-1851, Garnier freres, Paris,
1851, p. 110-111 ; Pierre Larousse, « Fuite », Grand dictionnaire universel
du XIX° siecle, 8, Paris, 1872, p. 870 ; Bellier, 1882, 2, p. 389 ; Fourneris,
1956, p. 53 ; Georgel, p. 184.

Lieu de conservation : inconnu.

Propriété du ministere de la Culture, FNAC, inv. PFH-2206.
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(Euvre en rapport :

La fuite en Egypte (Fig. 86) ' '

Lithographie sur papier vélin créme " ‘b
1850 :

H. 62,6 ; La. 47,7 (feuille) ' 3

Sdbg, sur une planche flottant : AR (accolés) ivoulon. 1850

Inscriptions :
En bas, au milieu, imprimé directement sous la lithographie : Imp. Lemer-

cier, a Paris

En bas, au milieu, apparaissant en rouge, dans un cachet ovale vertical a
cheval sur la lithographie et la marge : B.R. (surmonté de la couronne
royale).

En bas, a droite, dans un cachet octogonal a cheval sur la lithographie et la
marge, imprimé a I’encre rouge : DEPOT LEGAL — Seine N° (imprimé) 89
(manuscrit au crayon graphite) — /857

Le long du bord supérieur, au crayon graphite : 432 — C2 — Rivoulon R fuite
en Egypte

Historique :
Cette lithographie fut déposée, au titre du dépot 1égal, par 1’éditeur Lemer-

cier le 15 janvier 1851948,

Bibliographie : [ ‘

Bibliographie de la France, 1°" mars 1851, n° 174. V

Lieu de conservation : BnF, Département des estampes et de la photographie, \

inv. Rivoulon, SNR 3 ‘L ‘ \
Figure 85 ; Il-‘

Ce tableau, connu par une lithographie contemporaine®®, annonce un tournant radical dans 1’ceuvre re-
ligieuse de Rivoulon et constitue 1’exacte transition entre 1’influence nazaréenne des premiéres années et le retour
a une veine d’inspiration romantique et naturaliste que 1’on retrouvera dans le Saint Sébastien de 1857°%°, par
exemple, et la tentation de orientalisme, sensible également dans le Christ de Givet, daté de 1852,

La composition est ici basée, comme souvent chez I’artiste, sur le nombre d’or qui délimite, tout d’abord,
dans sa division horizontale, I’espace ou les tétes des personnages sont insérées, excepté celle de 1’ange dont le
corps est entierement inclus dans la zone verticale (Fig. 85). Le point central, autour duquel se noue un réseau de
diagonales complexe, est situé¢ au-dessus de la téte de I’enfant Jésus ou I’enchevétrement des lignes de construc-
tion semble dessiner une étoile qui répond a celle du Berger, au sommet de 1’ceuvre. Cette derniere est précisément
enfermée dans une petite pointe de diamant renversée, dont la base constitue le sommet d’une figure géométrique
identique, plus grande, a ’intérieur de laquelle sont inscrits tous les acteurs du drame. Les diagonales annexes
déterminent la position de tous les éléments importants (bustes des personnages, position de la barque, etc.) et
accessoires (I’inclinaison de la gaffe du nautonier ou I’oreille droite de 1’ane, par exemple), voire immatériels,
comme la direction des regards de la Vierge et de Joseph, situés sur une méme ligne. Toute cette construction
concourt & une représentation frontale, précisément centrée, telle I’étoile sommitale, exceptée la figure de Jésus,
légérement décalée vers la droite, sans doute pour atténuer la rigidité formelle de I’ensemble®2,

Rivoulon a divisé son arriére-plan paysager en trois parties presque égales : le ciel nocturne, ou se dé-
tache 1’étoile brillante du Berger, la rive nilotique plantée de palmiers et I’eau du fleuve. Seuls I’ange et quelques
arbres se détachent sur le ciel, la barque et ses occupants, quant a eux, ayant pour fond la terre et 1’eau : la diffé-
rence est ainsi parfaitement marquée entre le monde humain et divin. Symboliquement, les ailes étendues de
I’ange (dont I’éploiement en demi-cercle épouse la forme de baie cintrée du tableau, choisie évidemment dans ce
but) semblent non seulement protéger la sainte Famille, mais aussi toute la Terre. L’étoile parait émaner du mes-
sager de Dieu (ou le contraire ?), voire ce dernier en étre une incarnation, comme Claudius Jacquand I’affirma
ultérieurement dans sa Fuite en Egypte de 1’église Saint-Philippe-du-Roule a Paris, en 1857-1859°%. Dans cette
derniére peinture murale, 1’ange, ici nautonier, porte en effet un bandeau retenant sa longue chevelure, au milieu
duquel luit I’Etoile ; les points communs avec le tableau du Cussetois ne se limitent d’ailleurs pas a ce seul détail,
puisqu’on retrouvera chez Jacquand, les mémes personnages traditionnels (Marie, Joseph, Jésus et 1’ane), mais
aussi I’esquif dans lequel embarque la sainte Famille. Contrairement aux recherches effectuées sur 1’archange
saint Michel en 1844°%, Rivoulon respecte ici une certaine iconographie traditionnelle des messagers divins, de
nature résolument masculine, au visage serein et régulier surmonté de cheveux mi-longs ondulés, vétu d’une
ample tunique retenue a la ceinture par un lien et recouvrant une robe. Les attributs qu’il porte sont eux aussi
habituels : trompette annonciatrice de la Gloire et de la Renommée, dans la main gauche, et fleurs, dans la main
droite, qu’il laisse tomber sur le berceau de 1’enfant Jésus, symboles de Pureté et d’Innocence. Ces objets
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caractéristiques sont plutot habituellement associés a la Nativité, qu’ils rappellent ici explicitement, ou a I’ An-
nonciation, pour les fleurs. Certes, le choix d’un ange « adolescent », reléve bien de I’esthétique nazaréenne, mais
son attitude renvoie aussi aux porteurs de réserve eucharistique parfois placés, au XVII® siécle, au-dessus des
tabernacles, tenant une chaine d’ou pend la colombe réceptacle®>. La disposition des personnages dans la barque
empéche de voir si I’ange est juché sur celle-ci ou vole au-dessus. Le fait qu’aucun de ces derniers ne tournent
leurs regards vers lui, incite a penser qu’ils ne le voient pas et que son apparition appartient au domaine de 1’in-
visible que Rivoulon trahit au profit du spectateur du tableau, alors que chez Claudius Jacquand, ou dans le tableau
homonyme d’Emile Signol®*, ’ange est le conducteur de la barque et participe donc de I’action. Comme dans
Une promenade sur I’eau®”’, Rivoulon a chargé la barque a outrance, qui contient pas moins de quatre personnes,
un bébé et un ane ; ’effet d’entassement était, ici aussi, inévitable. L.’embarcation en bois, dont les planches du
bordage rapiécé en certains endroits sont bien marquées, posséde, malgré cela, une ligne de flottaison trés haute
et est munie d’un rostre en forme d’accolade. Le sens de la poussée indiquée par les gaffes laisserait supposer que
nous sommes face a la proue, et il serait alors curieux que le gouvernail (ou I’étambot ?) se trouve juste sous ce
rostre, a moins d’imaginer que ce dernier soit une décoration de poupe et que les nautoniers soient en train d’¢éloi-
gner I’esquif de la rive avant que de repartir dans I’autre sens ; la proximité de la berge rend possible cette hypo-
these. Au premier plan des passagers, se trouve la sainte Famille. Marie, a gauche, semble assise sur une banquette
et est vétue d’un long manteau, dont un pan passe au-dessus du plat-bord jusqu’a effleurer I’eau, recouvrant une
robe dont seules les manches sont visibles ; elle porte un long voile clair sur ses cheveux sombres, qui retombe,
agité par le vent, sur le c6té gauche de la barque. Son regard est dirigé vers I’enfant emmailloté qu’elle maintient
de sa main droite, la gauche devant soutenir I’arriére du couffin ou il est allongé. Jésus, portant cheveux courts,
regarde intensément le spectateur et pose sa main droite au niveau de son cceur, la gauche étant étendue comme
pour saisir le voile qui devait recouvrir sa couche et que souléve Joseph. Ce dernier, nonchalamment accoud¢ sur
la banquette de droite, la téte appuyée sur sa main gauche, tient en effet, dans sa dextre, le pan de ce linge, comme
pour dévoiler le Christ au monde, maintenant, entre le pouce et I’index, une tige de lys. Habillé d’une tunique ou
d’un manteau, il présente le faciés habituel du charpentier de Nazareth : large front dégarni aux cheveux rejetés
en arriére, barbe et moustaches fournies. Entre lui et la Vierge, sont posés des fruits, parmi lesquels on reconnait
des raisins, et un sac qui pend par-dessus le bord de la barque. Les deux nautoniers, derriére Joseph, sont prétexte
a développer des anatomies masculines musclées, le plus au fond portant un némeés a rayures qui permet de loca-
liser géographiquement la scéne en Egypte et, historiquement, dans les temps bibliques. Ce dernier, redressé,
porte un bracelet au poignet droit, alors que son compagnon, téte nue, courbé sur sa gaffe, est vétu d’un simple
pagne. Le sens de leurs gestes fait progresser la barque vers le spectateur.

Rivoulon est ici beaucoup moins a I’aise que dans la représentation du monde médiéval ou dans les scénes
religieuses symboliques. Nous avons vu tout ce que sa barque a de curieux, avec une évidente difficulté a reconnaitre
la proue de la poupe et I’entassement inconcevable des personnages. 1 faut bien avouer par ailleurs que 1’utilisation du
némes pharaonique, a une époque ou I’on savait déja qu’il s’agissait d’une coiffe divine, montre une approximation
« archéologique » a laquelle le peintre ne nous avait pas habitué jusqu’alors. Il est vrai, a sa décharge, qu’il ne fut pas
le seul a pratiquer de la sorte, dans un souci, souvent partagé, d’exotisme. Néanmoins, certains critiques appréciérent
son travail comme Claude Vignon qui lui trouve « de bonnes qualités » et le met sur un pied d’égalité avec Adolphe
Brune (1802-1880) et Marguerite-Zéolide Lécran (1819-1897) ou encore Auguste Galimard qui précise : « Nous voyons
plus loin une Sainte Famille due au talent de M. Rivoulon. Cette composition, déja appréciée par une lithographie
importante, est d'un aspect original et d'un bel effet ».

L’iconographie de la Fuite en Egypte®® est tirée du récit de saint Matthieu, seul évangéliste & mentionner ce
périple qui se place apres le départ des rois-mages : « Apres leur départ, I’ Ange du Seigneur apparait en songe a Joseph
et lui dit "Léve-toi, prends I’enfant, et sa mére, et fuis en Egypte ; et restes-y jusqu’a ce que je t’avertisse. Car Hérode
va rechercher 1’enfant pour le faire périr." Joseph se leva, prit de nuit I’enfant et sa mére et se retira en Egypte, ou il
demeura jusqu’a la mort d’Hérode. Ainsi devait s’accomplir cet oracle prophétique du Seigneur : D ’Egypte j ai appelé
mon fils ». Aprés le massacre des Innocents, Matthieu poursuit : « Quand Hérode eut cessé de vivre, I’ Ange du Seigneur
apparait en songe a Joseph, en Egypte, et lui dit : "Léve-toi, prends I’enfant et sa mére et reviens au pays d’Israél ; car
ils sont morts, ceux qui en voulaient a la vie de ’enfant.” Joseph se leva, prit ’enfant et sa mére, et rentra au pays
d’Israél. »**°. Ce récit inspira, un nombre incalculable de fois, les artistes depuis I’époque paléochrétienne et ceux-ci
puisérent également aux sources apocryphes transmises par la tradition, les deux principales étant I’ Evangile du Pseudo-
Matthieu et la Vie de Jésus en arabe qui, signalons-le, venaient de connaitre une nouvelle publication par Jean-Charles
Thilo, en 1832°®, Les principaux événements de ce périple, illustrés par les peintres, sont au nombre de quatre, les deux
derniers étant souvent confondus, tant dans les titres que dans ’action®! :

- Le Songe de saint Joseph, qu’il s’agisse de celui I’incitant a quitter Israél ot a y retourner, ne fut guére repré-
senté au XIX° siécle, bien que, précédemment, certains peintres célebres, comme Rembrandt, s’y soient atta-
qués®®?, suivant en cela une tradition ancienne remontant au moins au début du V¢ siécle®®. Les quelques
exemples connus sont le tableau de Jules-Hippolyte Delaroche (1795-1852), présenté au Salon de 18197, et
trois commandes ou achats de 1’Etat : a Jean Papin (1800-1880), en 1843, pour I’église de Bolléne®®, & Jules-
Marc-Frangois Frappaz (1813-aprés 1855), en 1854, pour I’église Saint-Gervais d’Avranches®®, et, enfin, a
I’ardennais Robert-Félix-Bauduin-Ladislas Vill¢ (1819-1907), en 1868, pour celle d’Asfeld, dans les Ar-
dennes®?. Cet épisode a néanmoins parfois été traité, par certains peintres, sous le titre générique de Fuite en
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Egypte ; ainsi ’ceuvre d’Aimé-Henry-Edmond Sewrin-Bassompierre (1809-1896), conservée dans 1’église
paroissiale Saint-Houardon de Landerneau, et présentée au Salon de 1863, qui montre saint Joseph, pres de
Marie et du Christ endormis, ébloui par I’apparition angélique®®®.

Le Renversement des idoles, ne semble pas, lui non plus, avoir tenté les artistes du XIX® siccle, et guere plus

leurs prédécesseurs, si I’on excepte La chute des idoles et le repos pendant la fuite en Egypte de Jean-Jacques

Lagrenée (1739-1821)°%. Cette anecdote, relatée dans I’ Evangile du Pseudo-Matthieu®™ et la Vie de Jésus en

arabe®™, est reprise trés laconiquement par Jacques de Voragine : « Or, quand le Seigneur entra en Egypte,

toutes les idoles furent renversées, selon la prédiction d’Isaie »°’%. Cet épisode n’est souvent évoqué que par
quelques ruines éparses sur le sol, et ce dés le XVII® siecle, comme en témoigne, par exemple, la trés belle

Fuite en Egypte de Pieter Van Mol, conservée dans 1’église Notre-Dame-de-la-Médaille-Miraculeuse de Ma-

lakoff*”. Jules-Alexandre Duval-Lecamus (1814-1878) reprit cette tradition dans son Repos en Egypte de

1844, exposé dans ’église Saint-Pierre-et-Saint-Paul de Derval, en Loire-Atlantique®™.

La Fuite en Egypte, proprement dite, est souvent caractérisée par un mouvement, une réelle action qui la

différencie du Repos, par définition statique, bien que, nous 1’avons déja précisé, une confusion ait souvent

lieu dans les titres choisis par les artistes eux-mémes. Il nous semble néanmoins bien difficile de distinguer

I’aller du retour, I’argument de Louis Réau considérant que le paysage n’est plus alors celui de I’Egypte, mais

de la Palestine, et que I’Enfant Jésus est alors « déja grandelet », nous semblant assez spécieux’’. Les peintres

ont développé, sur ces themes, des iconographies extrémement variées ou les constantes résident dans les
personnages représentés : la présence obligatoire de la sainte Famille, celle de 1’ane, au repos ou monté par

Marie voire tiré par le licol (sauf durant la période post-tridentine ou cet animal disparait), un ou plusieurs

anges, et, plus rarement, quelques personnages. Trois cas distincts peuvent étre isolés, le premier étant com-

mun a la Fuite, comme au Repos :

- remontant a une habitude ancienne, cette scéne est souvent le prétexte a une représentation paysagere
¢élaborée ou I’épisode relaté occupe une place secondaire, voire « microscopique ». Ce fut particuliére-
ment le cas au XVII° siécle italien, comme, par exemple, La Fuite en Egypte d’ Annibal Carrache (1603-
1604)°7 et le Paysage avec la fuite en Egypte du Dominiquin (vers 1620) exposé au musée du Louvre au
XIX¢siecle®”. Les écoles flamande et hollandaise ne furent pas en reste, & la méme époque, tel Rembrandt
avec la version de ce théme, conservée a la National Gallery of Ireland a Dublin (1647)°’8. Le XVIII®
siécle perpétua aussi cette tradition comme dans Le Repos pendant la fuite en Egypte de Tiepolo, par
exemple®”. Camille-Jean-Baptiste Corot (1796-1875) fut sans doute 1’un des premiers a reprendre cette
tradition, dés 1840, en peignant La Fuite en Egypte ou la sainte Famille vient de débarquer d’un esquif
qui s’éloigne de la rive, poussé par un nautonier®®, Cette tradition était tellement bien ancrée que ce sujet
fut choisi, en 1845, pour le premier essai du concours du prix de Rome en paysage historique, sous la
définition suivante : Le repos de la Sainte famille (effet du Soir). Parmi les concurrents admis se trou-
vaient plusieurs éléves de Picot comme Charles-Joseph Lecointe (1823-1886), Jean-Achille Bénouville
(1815-1891), Désiré-Frangois Laugée (1823-1896), Louis Follot (1825- ?) et Simon-Jean-Baptiste, dit
« Alphonse », Teytaud (1816- ?)°*'. Ce dernier s’était d’ailleurs vu acheter par 1’Etat, dés 1842, une Fuite
de la sainte Famille en Egypte, qui relevait déja du genre du paysage historique, ot, pendant que saint
Joseph et I’ane sont en retrait, la Vierge assise, tenant I’enfant Jésus, est saluée par un ange®®*. Dans la
quasi-totalité des cas, le décor est constitué par une végétation européenne, avec, souvent, des arriére-
plans montagneux, comportant parfois quelques ruines antiques romaines, sans aucune recherche d’exo-
tisme. La fuite en Egypte ; paysage, effet du soleil couchant de Jean-Adrien Guignet (1816-1854), visi-
blement influencée par David Roberts, avec son spéos, son temple égyptien et ses pyramides a I’horizon,
fait, en 1849, ceuvre de précurseur de certains orientalistes qui s’approprieront le théme a la fin du XIX®
siécle®®, Parmi les commandes de I’Etat, figurait également, dans ce domaine, la toile de Pau de Saint-
Martin, Paysage ; la fuite en Egypte, réalisée en 18599,

- Beaucoup d’artistes ont souhaité reprendre la tradition médiévale de la sainte Famille en mouvement :
Marie chevauchant souvent 1’ane, Jésus dans ses bras, avec Joseph suivant a pied ou tirant le licol de
I’animal. Les artistes ayant adopté ce schéma sont innombrables. Fréquemment, dans la tradition fran-
caise, ils sont accompagnés d’un, ou de plusieurs anges comme dans La fuite en Egypte de Sébastien
Bourdon (vers 1645)%, En revanche, la présence de putti, comme dans le tableau homonyme de Noél
Hallé (1759)°%, par exemple, disparait presque totalement au XIX® siécle®®’.

La sainte Famille seule est, pour le XIX®siécle, principalement représentée par le tableau de Charles-
Emile Callande de Champmartin (1797-1883), daté de 1824, qui, bien que fortement inspiré par Raphaél
dans sa représentation de la Vierge, annonce un certain réalisme paysan, particulierement notable dans le
décor de lande trés simple et la figure de saint Joseph®®®. Plus tard, en 1860, Savinien Petit (1815-1878)
représenta cette scéne, en frise d’inspiration giottesque, pour la décoration, commandée par ’Etat, de la
chapelle Saint-Joseph de la cathédrale Saint-André de Bordeaux®®. Cette représentation est & la croisée
de plusieurs sources d’inspiration : nazaréenne, pour la volonté de lisibilité de 1’action et sa valeur sym-
bolique (c’est, par exemple, ici, saint Joseph qui porte Jésus sur son épaule, en christophore, affirmant
I’importance toute nouvelle donnée au charpentier de Nazareth, dans son role de « pére » et d’éducateur),
inspirée par Hippolyte Flandrin dans 1’aspect formel des personnages, et teintée d’orientalisme, avec la
pyramide et le portique semblable a celui du temple d’Edfou en arriére-plan.

Parfois, un, ou plusieurs anges accompagnent cet exode. C’est le cas de I’ceuvre d’Eugene Devéria (1805-
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1865) présentée au Salon de 1837 et aujourd’hui conservée dans 1’église Saint-Laurent de Nogent-sur-
Seine dans I’Aube®® qui affecte un schéma trés proche de celui adopté par Sébastien Bourdon. Cette
méme tradition fut suivie par Jean-Baptiste Gardel (1818-1874)%!, limougeaud qui rata de peu le second
prix de Rome en 1844, auteur d’une Fuite en Egypte, sans doute 2 la fin des années 1840 ou au début des
années 1850%°2. Ce tableau et celui de Rivoulon ont quelques points communs : arriére-plan paysager
dominé par un ciel nocturne bleu foncé rappelant celui de L ’Archange saint Michel du Cussetois, occu-
pant le tiers supérieur de la composition, collines plantées de palmiers, ange adolescent dominant la sainte
Famille, mais ici en attitude de vénération ; il est néanmoins impossible d’attester d’une influence quel-
conque de I’un des artistes sur 1’autre.

Célestin-Frangois Nanteuil (1813-1873) est, dans 1’état actuel de nos connaissances, le premier artiste au
XIX® siecle a placer la sainte Famille fuyant dans une barque dans son tableau présenté au Salon de
1833°* et connu par une estampe publiée dans la revue L Artiste, la méme année®*. Ce jeune artiste
choisit de représenter l'esquif, trés massif et anguleux, de profil, devant une falaise abrupte. La sainte
Famille est regroupée a l'arriere avec 1'ane, Jésus, les cheveux longs, étant représenté sous les traits d'un
jeune garcon et non plus d'un enfant. L'avant de la barque est occupé par un ange a la morphologie fémi-
nine tenant une rame et deux angelots, sous l'aspect de putti, dont 1'un plonge une gaffe dans 1'eau pour
faire reculer I'embarcation. Comme chez Rivoulon, I'impression d'entassement est patente et la forme de
la barque, ainsi que son sens de progression, guere maitrisés. Mais 1a ou le Cussetois s'attache a rendre
une certaine réalité archéologique, Nanteuil revét ses personnages de costumes médiévaux anachro-
niques. Henry de L’Etang (1809-1873) poursuivit cette tradition en 1838. Si I’ceuvre originale a malheu-
reusement disparu lors des bombardements de Calais pendant la Seconde guerre mondiale, elle est néan-
moins connue par la copie, en trés 1égeére réduction, qu’en réalisa la jeune Rosa Bonheur pour I’église
paroissiale Saint-Martin de Chenu dans la Sarthe®®. Il est tout & fait possible que Rivoulon ait pu voir ce
tableau au Salon de 1838 et qu’il s’en soit en partie inspiré, de nombreux points de ressemblance existant,
dans DI’esprit, entre les deux ceuvres. Tout d’abord, la sainte Famille est assise dans la barque, la Vierge
tenant I’Enfant emmailloté dans ses bras et Joseph adoptant une attitude nonchalante ou de fatigue, le
menton appuyé sur la main droite. L’ange est a ’arri¢re de ’embarcation, tenant le gouvernail dans ses
mains, alors qu’un nautonier, a I’avant, appuie sur une longue gaffe. Si I’on excepte le souci d’exotisme
et la frontalité de la barque voulus par Rivoulon, le schéma général est identique, s’apparentant bien a
une fuite « réaliste ». Chez Louis Mercadier (1806-1886), comme chez Claudius Jacquand et Emile Si-
gnol, nous I’avons déja signalé, la sainte Famille est elle aussi montée dans une barque, ici tirée par quatre
anges volant ; le tableau, daté de 1846, porte le titre explicite de Fuite en Egypte au moment ou la sainte
Famille passe le Nil dans une barque conduite par des anges®*°.

11 est difficile de préciser a quand remonte cette tradition, les spécialistes de I’iconographie ayant
souvent confondu la seule présence de I’eau avec celle d’une barque®’, ce qui est le cas, par exemple,
pour I’ceuvre de Corot déja citée, la sainte Famille ayant déja mis pied a terre. La présence de cette em-
barcation, lorsqu’elle est chargée ol que les personnages sont sur le point d’y monter, et non abandonnée
sur la rive, implique 1’idée de fuite, de mouvement, méme si la scéne est statique, a I’instar de Claudius
Jacquand. Dans tous ces cas, la barque est représentée de profil afin d’accentuer, soit I'idée de fuite,
comme chez Mercadier, soit ’embarquement, comme chez Jacquand et Signol. Rivoulon a, quant a lui,
utilisé ce véhicule, au deux sens du terme, en en faisant le réceptacle d’une scéne évoquant le Repos.

Cette derniére iconographie, contrairement a la précédente, est avant tout statique. Elle présente les mémes
acteurs que la Fuite et peut laisser une grande place au paysage, selon une habitude souvent usitée au XVII®
siécle, comme dans Le Repos pendant la fuite en Egypte de Francesco Albani (1637)%%, voire se situer a
I’intérieur d’un batiment, laissant souvent apparaitre, par une ouverture, le décor extérieur, a I’image d’Orazio
Gentileschi, par exemple, dans son tableau conservé au musée du Louvre (1628)°. Elle peut également com-
porter quelques ruines qui évoquent le renversement des idoles, a ’instar du Repos en Egypte de Jules-
Alexandre Duval-Lecamus (1814-1878), déja cité!%?. Ce dernier, plagant la sainte Famille a I’ombre d’un
palmier, rappelle également un autre épisode relaté dans I’ Evangile du Pseudo-Matthieu et le Coran : le mi-
racle de la palme qui s’inclina vers Marie pour la protéger de son ombre et de la source qui jaillit miraculeu-
sement des racines de I’arbre!®"!, épisode qui inspira également anciennement le Corrége dans sa célébre
Vierge a I’écuelle (1524-1530)'%? et le Dominiquin, dans sa version du théme de 1605, toutes deux fréquem-
ment gravées !, Certains peintres privilégiérent 1’intimité de la sainte Famille, assise seule sur un fond de
paysage souvent planté de palmiers, comme le valencois Eugéne-Antoine-Gaspard Mondan (avant 1839-
1867), en 1843, selon un format vertical '%¢. Achille Devéria, dans le méme esprit, prit le parti, en 1846, d’une
composition horizontale au cadrage trés resserré!%. 1l suivait en cela une tradition illustrée par les deux ta-
bleaux de Simone Cantarini (1635-1637), exposés au musée du Louvre au XIX¢ siécle, et objets de nombreuses
gravures et copies'*%. L’étonnant coté napoléonien de I’Enfant, seul membre de la sainte Famille a étre éveillé,
et sa position centrale, ont pu influencer Rivoulon pour 1’aspect de son Jésus, le Cussetois ayant sans aucun
doute pu admirer I’ceuvre au Salon de 1846, I’année méme ou il remporta son premier succes avec les Litanies.
Devéria est un des rares peintres a s’essayer au pittoresque archéologique égyptien dans son décor, plagant, a
’arriére-plan, un sphinx assez fidélement croqué. Chez son frére Eugeéne (1805-1865), dans une version du
théme peinte en 1852 pour 1’église Notre-Dame-des-Doms d’Avignon!®”, 1’4ne a disparu, et I’absence
d’autres éléments distinctifs, comme 1’auréole du Christ, assimile totalement 1’ceuvre & une scéne paysanne
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laique, tout a fait dans 1’esprit de ’analyse de Maximilien Gauthier : « [...] les convictions d’Eugéne Devéria
s’étant rigoureusement opposées a ce qu’il peigne avec amour cette imagerie d’une piété qui n’était plus et
méme n’avait jamais été la sienne » %,
La présence d’anges est aussi extrémement fréquente dans ce contexte, particulierement au début du XIX®
siécle. Ainsi, Alexandre-Francois Caminade (1783-1862) qui présenta, au Salon de 1817, un Repos de la
Sainte Famille, lors de la fuite en Egypte ou trois de ces messagers divins entourent 1’enfant reposant dans les
bras de sa mere!®®, Il est intéressant de remarquer que celui qui se tient derriére eux présente une nette res-
semblance, dans son attitude, avec 1’ange de Rivoulon, répandant des fleurs sur le couple, de sa main droite.
Cette tradition subsista jusque tard dans le XIX° siécle, comme dans le Repos de la sainte Famille pendant sa
fuite en Egypte d’Auguste Pichon (1805-1900), en 1875, ot un ange unique accompagne Marie, Joseph et
Jésus!'?!%. Bien que plus rarement, la sainte Famille peut parfois étre entourée, outre d’anges, de nombreux
personnages annexes, iconographie dont un des modéles fut, sans doute, Le repos pendant la fuite en Egypte,
dit La Sainte Famille en Egypte, de Nicolas Poussin (1655-1657) qui, bien que trés tot & Saint-Pétersbourg,
fut abondamment diffusée par la gravure!°!!,
Sur trente-cing commandes ou achats par 1’Etat, seuls cinq concernent des copies : deux d’aprés les ceuvres de Cantarini
conservées au musée du Louvre!'?!?, une d’aprés une des versions de Poussin!®!®, les deux derniéres concernant des
ceuvres du XIX® siécle, La fuite en Egypte de Henry de L’Etang (1809-1873)'°* et celle de Frangois Bouchot (1800-
1842)!%5 Tous les autres sont des originaux répartis selon les grands thémes que nous avons évoqués précédemment :

- le Songe de saint Joseph (4) avec Papin, Frappaz, Villé et Sewrin-Bassompierre!%!¢ ;

- les Fuite ou Repos en Eg/pte peintes par des paysagistes (5), avec Teytaud, Guignet, Pau de Saint-Martin
Adolphe-Jean-Frangois-Marin Dallemagne (1811- ?)!%!8 et, en 1861, Paul Flandrin (1811-1902)!°% ;

- les Fuite ou Repos en Egypte sont au nombre de vingt. Dés les années 1820-1840, des commandes sur ce sujet
sont effectuées auprés d’artistes confirmés, comme Alexandre-Evariste Fragonard (1780-1850)'%2, Henry de
L’Etang !, Camille-Joseph-Etienne Roqueplan (1803-1855)'°2 ou Achille Devéria'®?, et les moins connus
Emile Goury (1813-1847)!%2* Louis Mercadier'** et Guillaume-Alphonse Harang, dit « Cabasson » (1814-
1884)!192 mais c’est sous la Deuxiéme République et le Second empire que le plus grand nombre de tableaux
sur ce théme furent commandés ou achetés, dont celui de Rivoulon : ainsi les ceuvres d’ Alexandre-Marie Colin
(1798-1873), peinte en 1841 mais acquise en 1855'%%7, de Faustin Besson (1821-1882)!%%8 de Jean-Baptiste-
Alexandre Hesse (1806-1879)1%, de Jean-Louis Canon (1809-1892)!9%  de Louis-Charles-Adolphe Gourlier
(1816-apres 1858)!%%! de Jules-Alexandre Duval-Lecamus !, de Jacques-Edmond Leman (1829-1889)1933,
de Jean-Edouard Lacretelle (1817-1900)'%*. La Troisiéme République ne commanda que trois ceuvres sur ce
théme, celles d’ Auguste Pichon!'%*, de Maxime Dastugue (1851-1909)!%¢ et, plus tard, d’Henri-Justin Marret
(1878-1964)197 et effectua le dépdt d’un tableau de Jean-Frangois dit Francisque Millet (1642-1679) en Bre-
tagne !0,

La préfecture de la Seine ne fut pas en reste. Pour la période située entre 1815 et 1850, ce ne sont pas moins de
sept ceuvres sur ce théme qui furent commandées. Outre les tableaux de Caminade et de Callande de Champmartin,
déja cités'®”, Jean Vignaud (1775-1826) peignit, en 1820, une Fuite en Egypte pour 1’église Saint-Louis d’Antin'*®,
Bernard Gaillot (1780-1847), un Songe de saint Joseph pour I’église Notre-Dame-de-Bercy, en 1821'%!, Jean-Joseph
Bellel (1816-1898), une Fuite en Egypte pour 1’église Saint-Pierre-du-Gros-Caillou, en 1849'%4?, et, enfin, Philippe-
Auguste Jeanron (1809-1877) une Fuite en Egypte et une Arrivée en Egypte, en 1842, pour 1’église Saint-Pierre-de-
Chaillot!'*,

11 est intéressant de remarquer, en conclusion de cette énumération analytique, que plusieurs des artistes retenus le
furent pour leurs origines, afin de doter des édifices de leur région. Ainsi, le Corrézien Alphonse Teytaud pour Uzerche,
le Breton Emile Goury pour Saint-Méen, le Franc-comtois Faustin Besson pour le musée de Besangon, ou encore 1’ Ar-
dennais Félix Villé pour I’église d’Asfeld. Ce théme fut donc, nous I’avons vu, traité¢ & de nombreuses reprises tout au
long du XIX° si¢cle, et, excepté un ou deux emprunts minimes a quelques-uns de ses prédécesseurs, Rivoulon a visi-
blement voulu créer une vision originale de cet épisode célébre et se démarquer formellement de ce qui avait été fait
auparavant, comme a son habitude. La lithographie conservée, méme si nous sommes privés de la possibilité d’analyser
les choix de couleurs du peintre, montre que, loin de la tentation d’en faire une simple « pastorale » paysanne, comme
ce fut souvent le cas, ou un prétexte a montrer une dextérité de paysagiste, 1’artiste est resté profondément religieux,
méme si son expression s’éloigne alors du pur schéma nazaréen. Si, nous 1’avons vu, certains emprunts a ses prédéces-
seurs sont discernables, il choisit de méler la tradition de la fuite et celle du repos, cas unique a notre connaissance, de
ne pas confier a I’ange la charge de mener le bateau, mais a deux vigoureux nautoniers dont la coiffure de 1’un d’entre
eux évoque "Egypte et, surtout, de représenter la barque frontalement, et non de profil, créant un effet dynamique non
pas latéral, comme a I’habitude, mais vers le spectateur, installant ainsi une plus grande intimité et un sentiment de
participation a ’action tres fort. Par le raccourci de perspective qu’elle implique, difficile & gérer, cette solution ne fut
guére adoptée par les artistes dans la représentation d’embarcations et nous n’avons pu trouver d’exemples de ce type.
Si peu d’artistes sollicités par I’Etat, ou bénéficiaires d’achats, ayant représenté la Fuite en Egypte, ont essayé de re-
nouveler le théme, force est de constater néanmoins que la régle générale fut de privilégier, en ce domaine, les compo-
sitions originales.
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P47
Famille de lions

< novembre-décembre 1850104

Technique inconnue (sa présence dans la section « Peintures » du Salon de
1850 permet de supposer qu’il s’agissait d’une huile sur toile ou sur pan-
neau)

H. 80 ;L. 15014

Position signature inconnue

Historique :

Nous ne possédons aucun renseignement sur cette ceuvre.

Expositions :

Salon de Paris, 1850, n® 2642 (sous le tire Famille de Lyon)

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 21 et *KK 44,
n° 4650

Bibliographie :

Auguste Galimard, « Salon de 1850-1851. IV. Paysages, peinture de genre
et portraits », Revue des Beaux-Arts, 21/2, Paris, 1851, p. 74 ; Idem,
« Beaux-Arts. Salon de 1850-1851. Sixiéme article », dans Le Daguerréo-
type théatral, 2° année, numéro 41, Paris, 12 février 1851, snp [4] ; Adolphe
Desbarrolles, « Salon de 1850-1851 (5¢ article) », dans Le Courrier fran-
¢ais, 37° année, n° 64, Paris, mercredi 5 mars 1851, snp [3-4] ; Bellier,
1882, 2, p. 389 ; Fourneris, 1956, p. 53.

Lieu de conservation : inconnu.

(Euvres en rapport :

L.11 et L.11bis Figure 87

L’artiste a, méme pour cette représentation animaliére banale, visiblement divisé la surface de sa toile
suivant le principe du nombre d’or, comme en témoigne 1’inclusion parfaite, a I’intersection des lignes, de la téte
de la lionne (Fig. 87). Il a ensuite utilisé les deux grandes diagonales pour aligner les quatre félins selon une
perspective fuyant vers le fond a gauche et pour caler I’orientation de la patte droite de la lionne ; il ne nous semble
pas qu’il soit allé plus loin dans la répartition géométrique de la surface, se contentant de ces lignes générales de
construction qui lui permettaient d’asseoir le reste de la scéne. La composition est donc principalement axée sur
la lionne centrale, la diagonale montante droite-gauche attirant 1’ceil du spectateur vers les deux lionceaux dans
une attitude traditionnelle d’affection, puis vers le male, juché sur un rocher, observant les environs. Les différents
promontoires rocheux qui forment le décor, sont, quant a eux, organisés selon la diagonale montante gauche-droite,

Figure 88

148



partant du plateau ou reposent les animaux, traversant le deuxiéme, au second plan, ainsi que le pic le plus éloigné
qui domine le paysage de désert qui s’étend a I’horizon, et fait pendant a la masse du lion aux aguets. Les repré-
sentations léonines n’étaient plus, en 1850, exceptionnelles, et avaient été remises a I’honneur, depuis longtemps,
par des artistes romantiques, comme Delacroix et Géricault, et des animaliers, au premier rang desquels figurait
Antoine-Louis Barye. Rivoulon a voulu donner ici une vision réaliste de la vie de cette famille de félins, dans leur
milieu naturel, et ne les utilise pas dans un contexte de chasse, comme beaucoup de ses prédécesseurs. Il est tout
a fait vraisemblable que, a I’instar de ces derniers, il ait fréquenté le Museum d’histoire naturelle et le Jardin des
plantes ou se trouvaient, outre des animaux empaillés, une ménagerie qui possédait plusieurs de ces grands félins
(la ménagerie des grands fauves avait été construite en 1821). Les cactées de la partie droite de la scéne ont pu étre
observées dans ce méme lieu, le Pavillon des plantes succulentes qui les renfermait ayant été construit en 1836 par
I’architecte Rohault de Fleury ; il s’agit sans doute, a I’arriére-plan, d’un figuier de barbarie, et, au premier plan,
d’une agavacée (un Yucca ?). Le crane de I’équid¢, reconnaissable a son allongement et a la présence d’incisives
supérieures, absentes chez les antilopes, fut sans doute observé dans le muséum lui-méme. Le paysage évoque
plutdt I’ Atlas que les savanes africaines, ce que vient confirmer la végétation caractéristique du désert. La scéne
est assez banale et la morphologie des animaux rendue avec maladresse, critiques que I’absence du tableau ne nous
permet pas de confirmer, surtout en I’absence de la couleur, élément primordial des tableaux de 1’artiste. Néan-
moins, Auguste Galimard semble I’avoir apprécié et regrette qu’il soit mal accroché : « La Famille de lions, par
M. Rivoulon, méritait d’étre placée en pleine lumiére ; et ’administration a commis une faute impardonnable
contre I’histoire naturelle en confondant le roi des quadrupédes avec les animaux crépusculaires » 14, Cette re-
marque énigmatique n’est pas vraiment expliquée par le commentaire d’ Adolphe Desbarrolles dans Le Courrier
frangais du 5 mars 1851 qui ironise sur I’erreur du livret : « Le tableau de M. Rivoulon a un cadre mat sur lequel
se détache une baguette dorée. Nous n’avons apergu le numéro qu’apres des recherches trés-actives. Ce numéro
2,642 indique, dans le livret, Une Famille de Lyon. Aprés des efforts inouis pour contempler le type lyonnais, nous
avons aperc¢u une criniere. Que signifie cette plaisanterie ? M. Rivoulon serait-il la victime d’une double mystifi-
cation ? » .

Rivoulon semble, comme dans le Christ de Givet et la Fuite en Egypte, avoir été tenté par ’orientalisme
au début des années 1850, et s’étre quelquefois intéressé aux représentations animaliéres exotiques'®’. En effet,
sans que nous ayons 1’absolue certitude qu’il s’agissait d’une ceuvre de I’artiste, figurait dans son inventaire apres
déceés « une étude de tigres, peinture a I’huile sur toile, prisée cinq francs » '3, 11 est par ailleurs possible que les
connaissances du commissaire-priseur aient été telles qu’il ait confondu lions et tigres et que le tableau figurant
encore dans I’atelier de Rivoulon a sa mort était celui du Salon de 1850.

P.48
Portrait de M™¢ de B

< décembre 1850104

Technique inconnue (la mention « P » (Peinture) accompagnant le titre de
cette ceuvre dans le Registre du Salon de 1850 permet de supposer qu’il
s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)

H. 130 ; L. 1051050

Position signature inconnue

Historique :

Cette ceuvre apparait dans le Registre du Salon de 1850 et fut refusée par le
jury.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, ¥*KK 21 et *KK 44,
n°® 4651.

Lieu de conservation : inconnu.

Ce tableau, vu les trés grandes différences de dimensions, ne peut correspondre a notre n°® P.2, malgré
I’identité presque parfaite des titres.
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P.49
Les chercheuses de puces

< décembre 1850105

Technique inconnue (la mention « P » (Peinture) accompagnant le titre de
cette ceuvre dans le Registre du Salon de 1850 permet de supposer qu’il
s’agissait d’une huile sur toile ou sur panneau)

H.55; L. 551052

Position signature inconnue

Historique :

Cette ceuvre apparait dans le Registre du Salon de 1850 ; elle fut refusée par
le jury.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 21 et *KK 44,
n° 4621.

Lieu de conservation : inconnu.

P.50
Portrait d’un officier de marine marchande formant pendant avec le P.51

1850

Huile sur toile

H. 65,1 ; L. 54,5 (toile) ; La. 8,5 ; Ep. 5,4 (baguette du cadre)

S.d.m.g. : ARivoulon - 1850

Inscriptions :

Au revers, sur une étiquette imprimée, collée au milieu du montant supé-
rieur du chassis, : Rue de la Pompe, 25 — MAISON COLLARD. - GRASS -
Doreur - Encadreur - VERSAILLES

Au revers, sur une étiquette imprimée, collée au milieu du montant gauche
du chéssis, : VERSAILLES

Historique :

Cette ceuvre a été acquise chez Garnier Antiquités a Plassac (Gironde) en
2011 ; d’aprés ce vendeur, cette toile et la précédente ont été achetées a un
marchand d’Albi qui lui avait dit les tenir de la famille d’une secrétaire du
maréchal Pétain.

Lieu de conservation : collection Fabienne et Thierry Zimmer.

P.51
Portrait d’une dame Agée formant pendant avec le P.50

1850

Huile sur toile

H. 65,2 ; L. 54,5 (toile) ; La. 8,5 ; Ep. 5,4 (baguette du cadre)

S.d.m.g. : ARivoulon - 1850

Inscriptions :

Au revers, sur une ¢tiquette imprimée, collée au milieu du montant supé-
rieur du chassis, : Rue de la Pompe, 25 — MAISON COLLARD. - GRASS -
Doreur - Encadreur - VERSAILLES

Historique :

Cette ceuvre a été acquise chez Garnier Antiquités a Plassac (Gironde) en
2011 ; d’apres ce vendeur, cette toile et la précédente ont été achetées a un
marchand d’Albi qui lui avait dit les tenir de la famille d’une secrétaire du
maréchal Pétain.

Lieu de conservation : collection Fabienne et Thierry Zimmer.

Le personnage masculin est représenté en buste sur un fond vert sombre s’éclaircissant en halo aux abords
de la silhouette. Sa téte est éclairée par deux yeux bleus encadrant un long nez droit a pointe bifide avec philtrum,
surmontant une bouche aux lévres minces sans expression particuliére. Il arbore une chevelure poivre et sel assez
longue en bataille, vaguement peignée en arriere et en grande partie dissimulée par une casquette d’officier de
marine noire a galon et ancre posée de guingois, qui se prolonge par une paire de favoris qui s’arréte au milieu des
joues ombrées d’une barbe naissante. Ces derniéres se terminent par un menton rond qu’un col de chemise haut
boutonné et serré double en volume. Les rides du lion et naso-labiales sont particuliérement marquées, rides dy-
namiques qui expriment plus la personnalité profonde du modéle que son age, alors que celles du front sont plus
légérement marquées. L’impression donnée est celle d’un homme d’age mir, non encore touché par la vieillesse,
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volontaire sans paraitre pour autant autoritaire. Il est vétu d’une chemise blanche a col amidonné, noué d’un fouloir
noir serré, sur laquelle est boutonné un gilet sombre surmonté d’une vareuse de marin largement ouverte, a boutons
en cuivre doré ornés d’ancres. Le resserrement du cou provoque un sentiment d’engoncement qui ne semble guere
habituel au personnage, ici un peu emprunté, détail qui trahit le portrait d’un marin plus habitué aux exercices de
plein air qu’a ceux de la pose, d’un vieux loup de mer provisoirement échoué a terre. officier de marine de com-
merce, sans doute capitaine de navire. S’il n’existe pas a cette époque de réglementation pour les uniformes de
marine marchande (elle n’interviendra qu’en 1922), le doute n’est cependant pas permis car les capitaines de na-
vires revétaient des vétements inspirés de ceux des officiers de la marine de guerre. La veste aux boutons a I’ancre
et la « cravate » noire autour du cou sont par ailleurs une constante chez les marins et la casquette a ici la forme
haute en vigueur dans la marine de guerre sous le régne de Louis-Philippe!933.

Le portrait de femme formant pendant est sans aucun doute celui de I’épouse du précédent. Elle présente
un visage rond se terminant par un menton a fossette dominé par un nez légérement busqué. Ses yeux marrons, un
peu cernés mais grands ouverts, fixent avec intensité le spectateur. Ses rides, exceptées les naso-labiales, sont
moins marquées que chez I’homme et ses lévres fines, serrées, esquissent un sourire accentuant les rides péribuc-
cales de la commissure des lévres, sourire qui dément I’aspect quelque peu sévére de sa tenue. Ses cheveux en
bandeau sont dissimulés par une coiffe bordée de dentelle tuyautée!'*. Cette derniére ne semble pas trahir une
quelconque appartenance régionale mais pourrait étre cohérente avec une coiffe de Limoise, typique du Bourbon-
nais dont Rivoulon était originaire'%. Le col en tulle est noué par un ruban du méme bleu ciel que celui qui orne
la gauche du béguin et que le foulard noué autour du cou, maintenu par une épingle a téte sphérique, peut-étre une
perle.

Les deux tableaux sont peints sur des toiles de lin trés fines et trés serrées recouvertes d’une préparation
blanche de type industriel. La couche picturale est assez épaisse. Elles possedent leurs chassis a clés a traverse
médiane et leur cloutage d’origine. Les cadres identiques, dorés a la feuille, sont constitués depuis la périphérie,
d’un listel suivi d’un large cavet se terminant & la vue par une étroite frise de rais-de-cceur arrondie aux angles,
I’extérieur de ces derniers étant sablé et doré. Le cavet est orné dans les angles d’un motif central de palmette
végétale aux lobes décorés de tulipes stylisées, la spire centrale étant prolongée par des entrelacs ornés de fleurs
épanouies. Les angles des baguettes du cadre sont assemblés a 1’aide d’éclisses, particularité récurrente des enca-
drements privilégiés par Rivoulon.

Le couple est visiblement endimanché et s’est mis « sur son trente-et-un » pour poser devant I’artiste qui
ne flatta visiblement pas ses modeéles mais s’effor¢a d’en donner une image fidéle, réservant a I’expression le soin
de trahir les personnalités profondes. La décision de se faire portraiturer est alors un acte important trahissant le
désir de transmettre son image la plus fidéle, parfois un peu flattée, a sa descendance. Mais c¢’est aussi I’expression
d’une certaine aisance financicre, ici d’un couple appartenant visiblement a une petite bourgeoisie, peut-&tre com-
merg¢ante. Nous sommes ici bien loin des portraits bourgeois et aristocratiques du début du XIX* si¢cle, mais bien
dans cette logique exprimée par Sébastien Allard, que « Loin d’étre considéré comme une tare, le lien affirmé
entre un portrait et les conditions sociales, culturelles, politiques ou économiques qui lui donnérent naissance
devenait une qualité »'%®. La généralisation en cours, vers 1850, du portrait photographique exacerba ce rapport
en le banalisant.

P.52
Ham, chien du Prince-président (titre Th. Zimmer)

Vers 1851

Technique inconnue

H. et L. inconnues

Position signature inconnue

Historique :

Nous connaissons ’existence de cette ceuvre, demandée a Rivoulon par son
compatriote Jean-Baptiste-Théodore Forestier de Périgny (1815-1900)1057,
grace a un courrier du 2 février 1854 conservé aux archives des musées
nationaux, qui précise qu’elle fut réalisée trois ans auparavant1058.
Sources :

Arch. nat. F2! 176, dr. 31 ; archives des musées nationaux, P30 : Dossier Rivoulon.
Statut de propriété inconnu.

Lieu de conservation : inconnu.

Ce beagle avait ét¢ adopté par Louis-Napoléon Bonaparte lors de sa détention au fort de Ham, ce qui
explique son patronyme ; il accompagna son maitre et son valet de chambre Charles Thiélin & Londres!'®°. 11 fut
peint, en 1850, par Henriette Jacotte Cappelaere (active entre 1846 et 1859) dans un tableau conservé dans les
collections du chateau de Compiégne!*°. I.’importance de Ham pour le futur empereur était trés grande et il semble
évident que faire son portrait ne pouvait se faire qu’avec I’accord du président de la Deuxiéme République.
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P.53
La premiére opération de la pierre faite par Germain Colot en
janvier 1474, au cimetiere de Saint-Séverin

<1851 1061
Huile sur toile
H. 160 ;L. 1951063

Position signature inconnue

Historique :

Cette ceuvre apparait dans le Registre du Salon de 1852 et fut refusée par le
jury ; par lettre du 2 aotit 1853, Rivoulon essaye de faire acquérir son tableau
par la surintendance pour une faculté de médecine, mais le comte de Nieuwer-
kerke lui répond que I’état de son budget ne lui permet pas d’envisager un achat
immédiat1064 ; par courrier du 2 février 1854, Rivoulon sollicite auprés de ’Em-
pereur I’achat de ce tableau, mais un courrier du 4 mars suivant, lui rappelle
que ce genre de demande doit étre adressé au ministére des Beaux-Arts ; par
courrier du 14 mars 1854, il réitere donc sa demande auprés du ministére, sug-
gérant, vu son sujet, qu’il soit attribué « dans une salle de nos facultées [sic] » ;
par courrier du 10 juin 1854 et du 8 mars 1855, M. Vallet secrétaire de la Pré-
sidence du Corps législatif et conseiller général de 1’Indre%5, appuie la requéte
de I’artiste10% ; entre-temps, par courrier du 27 avril 1854, le préfet de la Haute-
Garonne avait informé le ministre des Beaux-Arts que le directeur de 1’Ecole
de médecine de Toulouse sollicitait I’octroi de ce tableau pour son établisse-
ment ; le ministre répond, le 19 mai suivant, que ’ceuvre n’appartient pas a
I’Etat et qu’il ne dispose pas des crédits nécessaires pour 1’acquérir'¢” ; lorsque
Rivoulon présente son tableau a I’Exposition du Centre de la France a Limoges
en 1858, sous le titre Premiere opération de la pierre, faite au cimetiére de St-
Seéverin, par Germain Collot, I’ceuvre n’est pas accompagnée de ’astérisque
indiquant qu’elle était en vente, ce qui pourrait laisser supposer que I’artiste la
considérait comme réservée pour 1’Etat ; le 8 mai 1863, il réitére sa demande
d’achat auprés du ministre qui promet, par courrier du 19 mai suivant, d’étudier
’affaire ; le 13 juillet 1863, Rivoulon insiste a nouveau par écrit et, finalement,
I’arrété d’acquisition est pris a la date du 3 février 1864, deux mois avant la
mort du peintre ; par lettre du 20 février, il est demandé a ce dernier de le livrer,
avec son cadre, 8 M. Cardaillac, conservateur du dépot des marbres du gouver-
nement (au 182, rue de I’Université), ce qu’il fit des le 1°" mars, date a laquelle
I’arrété pour le paiement de la somme de deux mille francs est émis?068 ; le ta-
bleau demeure dans ce dépdt, faute d’affectation ; par courrier du 1" mai 1869,
transmis par le préfet du Bas-Rhin le 8 du méme mois, le maire de Strasbourg
sollicite des ceuvres pour son musée récemment agrandi ; le 1° septembre sui-
vant, le ministre des Beaux-Arts annonce qu’il accorde deux tableaux a cet éta-
blissement dont la Premiére opération de la pierre devant Louis XI ; le 18 dé-
cembre 1869, le tableau est expédié sous caisse par chemin de fer (aux bons
soins de la maison Toussaint) et est réceptionné le 31 du méme mois'0® ; le
nom de Souty, précédé peut-étre du mot « cadre », en marge d’un des docu-
ments, laisse supposer que le tableau n’était pas alors encadré ou qu’un nouveau
cadre avait été prévu ; le maire remercie le ministre par courrier du 3 janvier
1870 « pour I’envoi de ce beau tableau » ; le tableau fut sans doute détruit, alors
que le musée se trouvait au dépot de 1’ Aubette, lors de 1’incendie qui anéantit
le batiment pendant la guerre de 18701070,

Expositions :

Exposition du Centre de la France a Limoges, 1858, n® 227 ; Exposition artis-
tique et archéologique de Moulins, 1862 ; Exposition de Rouen, 1862, n® 835 ;
Exposition de Nevers, 1863, n° 411.

Sources :

Archives des musées nationaux, Registres des Salons, *KK 22 et *KK 45, n°
464, P30, Dossier Rivoulon ; arch. nat. F?! 176, dr. 31, F?! 357, dr. 43 et. F?!
451,dr. 9

Bibliographie : Limoges, 1858, p. 102 ; Alfred Assolant, « Exposition de Li-
moges. Limoges 25 juillet », dans La Presse, 23° année, Paris, 1" aott 1858, p.
2 ; D...(H.) [Henri Ducourtieux], « Exposition du centre de la France (juin-juil-
let 1858). Revue peu sérieuse des produits exposés », Almanach limousin pour
1859, H. Ducourtieux, Limoges, 1859, p. 80 ; Albert de Grézy, « Exposition
artistique et archéologique de Moulins. Ouvrages modernes. Premier article »,
dans Moniteur des Arts, 5/254, Paris, samedi 24 mai 1862, p. 2 ; Rouen, 1862,
p.- 114 ; Gustave Gouellain, « Beaux-Arts. L’exposition de peinture de Rouen.
Suite et fin (1) », dans Revue de la Normandie, 1, imprimerie E. Cagniard,
Rouen, 1862, p. 731-732 ; L. Duverger, « Exposition municipale des Beaux-
Arts a Rouen. — Premier article », dans Moniteur des Arts, 5/276, Paris, samedi
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154



25 octobre 1862, snp [2]; Paul Buchére, « L’art en province. Exposition de
Rouen », Les Beaux-Arts, revue de I’art ancien et moderne, 6, A. Pillet, Paris,
1 janvier — 15 juillet 1863, p. 47 ; Nevers, 1863, p. 48 ; Anonyme, « Beaux-
Arts », Concours régional de Nevers en 1863 — Expositions archéologiques, in-
dustrielles et artistiques. Rapport des jurys des diverses expositions. Gestion
administrative de la Société des expositions, 1.-M. Fay, imprimeur de la préfec-
ture, Nevers, 1863, p. 39 ; Octave Lacour, « Publications de I’agence interna-
tionale pour les Expositions de province et de 1’étranger. - Exposition de
Nevers », dans Moniteur des arts, 335, Paris, samedi 20 juin 1863, p. 2 ;
Octave Lacour, « Exposition de Nevers », dans Moniteur des arts, 335, Pa-
ris, samedi 18 juillet 1863, p. 2 ; Anonyme, dans Bulletin de la Société niver-
naise des Lettres, Sciences et Arts, 2, Nevers, 1867, p. 106.

Lieu de conservation : inconnu

Propriété de ’Etat, ministére de la Culture, FNAC, inv. n°® FH 864-270.

(Euvres en rapport : Figure 89
D.32aD.34, L.12 et L.12bis.

Figure 90

Cette anecdote, inventée de toutes picces au X V¢ si¢cle, n’intéressa aucun autre artiste a notre connais-
sance. En revanche, elle valut une gloire posthume a Rivoulon dont la lithographie fut souvent citée et étudiée
dans les ouvrages traitant d’urologie, tout au long des XX° et XXI® si¢cles, comme en témoigne 1’abondante
bibliographie non exhaustive énumérée infia'®!. Ce tableau semble d’ailleurs avoir particuliérement tenu & cceur
a Rivoulon puisque nous connaissons, outre la lithographie reproduite ici qui nous livre la version finale de la
toile, trois dessins préparatoires trés poussés témoignant des différents stades de I’évolution de la composition'?72,
Rivoulon, a partir de la division de la surface suivant le nombre d’or, a visiblement carroyé cette derniére afin
d’implanter ses différents groupes de personnages, et d’asseoir deux points de fuite lui ayant permis de construire
la perspective du trone, du dais le surmontant, de I’estrade et du tapis qui la recouvre, du pied des deux tables et
de la corniche sommitale de 1’église gothique de 1’arriére-plan droit (Fig. 89). Les divers groupes sont répartis
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suivant le tracé de plusieurs lignes obliques partant d’un point central situé au niveau de la croix, qui dessinent
une figure en diamant tronqué a sa base. Il inclut également les personnages centraux dans un ovale, la pierre
tenue par Germain Collot se trouvant a I’extrémité gauche de cette figure, les yeux de la quasi-totalité des parti-
cipants fixés sur elle ; elle devient ainsi le point focal de nouvelles lignes de fuite immatérielles constituées par
la direction des regards. Seul 1’assistant du chirurgien, agenouillé au pied de la table, se préoccupe du malade
qu’il contemple, alors qu’a la gauche du dais, deux conseillers de Louis XI semblent comploter, se désintéressant
du drame qui se joue tout prés. Enfin, le dernier personnage a ne pas regarder le calcul extrait est un des hommes
groupés autour de la croix de I’arriére-plan, qui semble agiter un béret & plume comme pour confirmer la réussite
de I'opération a quelqu’un se trouvant hors champ, vers la gauche. Rivoulon a ici conservé une organisation
générale qu’il avait adoptée des son illustration pour Alexandre, en 1833, avec le roi de Pologne sur le pas d’une
tente!973. La grande différence réside dans I’abandon de la composition en frise qu’il avait jusqu’alors privilégiée
dans ses scénes médiévales. S’il conserve, en effet, les deux points nodaux de lignes de fuite, a ’exemple de Jean
Fouquet, il répartit ses personnages selon plusieurs plans différents, conférant un volume certain a la scéne et aux
personnages.

Cette toile, fidélement traduite par la lithographie conservée, comme 1’atteste la mention pinxit, fut pré-
cédée de trois dessins qui nous livrent les premiéres pensées de 1’ceuvre, trés différentes dans leur composition
générale'’*, Dans ces derniers, le roi tient une place beaucoup plus importante : il est debout, tout prés du chi-
rurgien. Tous les regards sont tournés vers lui, et non plus sur la pierre qui est pourtant incroyablement grosse, ce
qui en fait I’objet principal de la scéne ; c¢’est sans doute ce fait, détournant I’attention de 1’objet méme du drame,
qui conduisit Rivoulon a retravailler son ceuvre. En outre, Germain Collot n’était pas alors individualisé, ressem-
blant presque a un boucher, contrairement au parti-pris définitif, sans doute moins proche de la réalité, de le vétir
d’un habit plus luxueux. L’attitude du moine a, elle aussi, changé ; dans les esquisses, il semblait rendre grace a
Dieu de ce « miracle », alors que dans la lithographie, on ne sait s’il approuve cette opération ou la fustige consi-
dérant que ’homme veut ici jouer a Dieu. Enfin, la figure de I’assistant agenouillé, qui était anonyme dans le
dessin préparatoire, est beaucoup plus travaillée dans I’ceuvre finale, paraissant méme é&tre un portrait. Le décor
a, lui aussi, été profondément remanié : 1’église de ’arriére-plan, servant a localiser précisément 1’action, n’exis-
tait pas et seule une chaumiére a haut pignon triangulaire meublait le fond de la composition. Les différences
principales entre deux des dessins conservés!?’> sont la position de 1’assistant, tourné vers la gauche ou la droite,
et celle des divers ustensiles, bassin, broc et, dans un cas, un tabouret qui n’apparait plus dans la version définitive.
En outre, les éléments évoquant la localisation de I’action dans un cimetiére, pioche et crane, n’apparaissent pas
dans la composition initiale. Cette dernicre €tait moins précisément axée sur le nombre d’or et les lignes de fuite
des objets en perspective totalement incohérentes. Ces constatations conduisent a penser que ces dessins, parmi
les seuls conservés du Cussetois, s’ils étaient d’instinct basés sur les divisions de la surface habituelles a 1’artiste,
étaient plus spontanés, moins précisément travaillés et devaient étre des premiers jets « instinctifs », ce qui nous
permet d’avancer une hypothése sur la facon de travailler de I’artiste. En effet, ce dernier commengait peut-étre,
apres sans doute quelques dessins préparatoires, par réaliser des esquis