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La Florence d’Eugène Müntz entre histoire des pratiques savantes
et construction d’un mythe politique

Michela Passini

Eugène Müntz n’est pas un de ces historiens de l’art dont le nom se rattache
immédiatement et de façon presque automatique à une théorie, une méthode,
des prises de position clairement identifiées. On ne l’associe pas non plus à un
texte clé, un ouvrage programmatique qui marquerait un tournant dans l’his-
toire de la discipline. Ceci étant, et si l’on fait l’effort d’abandonner une vision
normative de l’histoire de l’art, axée sur l’idée d’une progression linéaire et
d’une accumulation des connaissances, pour une histoire matérielle et sociale
de sa pratique, force est de constater que Müntz a été, entre la fin des an-
nées 1870 et le début du XXe siècle, l’un des principaux bâtisseurs de la disci-
pline. À cette époque, il est partout, métaphoriquement et littéralement. Par
sa position dans le monde de l’édition, par son très vaste réseau de correspon-
dants, par son enseignement, à un moment où l’histoire de l’art n’est pas enco-
re entrée à l’Université, Müntz investit pleinement l’espace savant, à l’échelle
de la France, mais aussi de l’Europe, où il est connu, invité, cité, traduit. L’Ita-
lie est l’un des échiquiers où se déploie son action en faveur de la consolida-
tion de la discipline naissante de l’histoire de l’art, et Florence, haut lieu de
l’élaboration de savoirs sur l’art, mais aussi centre d’une sociabilité savante et
mondaine qui s’organise autour du patrimoine urbain, est pour Müntz un ter-
rain privilégié, et ce à plusieurs niveaux 1.

Foyer artistique et intellectuel, Florence est d’abord le lieu où se rencon-
trent historiens de l’art, archéologues, conservateurs de musées, collection-
neurs en provenance de différents pays, où les érudits locaux se partagent avec
les savants étrangers un espace de travail et de recherche traversé par de pro-
fonds clivages, à la fois politiques et intellectuels. De plus, Florence est pour
Müntz un objet d’étude et, en tant que tel, la capitale toscane devient d’autant
plus centrale dans son œuvre que le savant se tourne résolument vers une his-
toire culturelle de la production artistique, dans laquelle la ville n’est plus sim-
plement la toile de fond sur laquelle se dessinent les exploits d’individualités
héroïques – les grands artistes – mais l’ensemble d’institutions et d’acteurs,
humains et matériels, qui déterminent les modalités de création et de consom-
mation des œuvres d’art. Une troisième dimension est enfin présente dans le
rapport que Müntz entretient avec la ville : les personnalités qu’il y côtoie et
les réseaux au sein desquels il gravite, ainsi que les visions de Florence et la
cartographie artistique qu’il en produit, alimentent tous la fabrique d’un ima-
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ginaire de la ville qui, nous le verrons, n’est pas sans revêtir de puissantes si-
gnifications politiques. 

Il s’agira donc ici de retracer à la fois la cartographie intellectuelle de la Flo-
rence dans laquelle Müntz évolue, la géographie artistique qu’il en propose et
la mythologie dont ses écrits participent. La focale urbaine incite précisément
à se départir d’une histoire téléologique de la discipline, qui consisterait à en
retracer les « progrès » en ne prenant en compte que les moments d’innova-
tion théorique et d’élaboration de propositions méthodologiques a posteriori
gagnantes, pour étudier l’histoire de l’art en train de se faire, à un moment
donné et dans un centre précis, à travers les pratiques concrètes de ses acteurs.
En ce sens, le cas de Müntz est exemplaire de l’époque de la première institu-
tionnalisation de la discipline, une phase pendant laquelle la Renaissance ita-
lienne est l’un des objets privilégiés de l’histoire de l’art et l’accès au territoire
italien et son contrôle, à travers notamment la fondation d’instituts de re-
cherche dans des centres tels que Rome et Florence, devient un enjeu essentiel
pour ses praticiens.

Müntz appartient à une élite savante qui, à Florence, a ses habitudes. Il
n’est pas rare de trouver dans sa correspondance la mention de rencontres ou
de rendez-vous prévus directement dans la capitale toscane. Or pour cerner
avec précision la place qui a été la sienne dans le contexte florentin de la fin
du XIXe siècle, il faut d’abord le situer dans le monde savant international.
Müntz, on l’a dit, y occupe une position absolument centrale.

Bibliothécaire et conservateur des collections de l’École des beaux-arts de
Paris, où il est le suppléant de Taine à la chaire d’esthétique et d’histoire de
l’art, Müntz est au cœur d’un des lieux émergents de la jeune discipline et par-
ticipe pleinement à son institutionnalisation et à sa professionnalisation. Au-
teur de travaux fondamentaux sur la Renaissance, qui constitue alors le terrain
où s’essaient les principales innovations méthodologiques, il contribue à l’éla-
boration d’une histoire de l’art, à la fabrication de son outillage conceptuel et
à la définition de ses critères de scientificité. Dès 1878, ses travaux sur les arts à
la Cour des papes sont une référence incontournable dans la recherche sur
l’art italien 2 : Müntz y édite et commente une large série de documents sur la
production artistique des XVe et XVIe siècles. Différents spécialistes de cette
période, français et étrangers, commencent alors à le contacter à propos de ces
publications, qui s’imposent rapidement comme des instruments de travail in-
dispensables. Plus tard, ses ouvrages sur la Renaissance dans ses différents
centres, sur l’histoire intellectuelle et sociale de la période, son travail compa-
ratif sur la Renaissance en France et en Italie ainsi que ses monographies sur
Raphaël (1881) et Léonard de Vinci (1899), traduits en plusieurs langues, font
de lui un des historiens de l’art français les plus connus à l’étranger. 

Sa correspondance, un ensemble documentaire monumental conservé à la
Bibliothèque nationale de France, témoigne d’abord de cette notoriété crois-
sante et du rayonnement européen de son œuvre : Müntz noue des relations
épistolaires régulières avec ses collègues en France, mais aussi en Italie, Angle-
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terre, Belgique, Espagne, Russie ainsi que dans tous les pays germanophones 3.
Issu d’une famille alsacienne de notables 4, il est lui-même bilingue et entre-
tient des rapports assidus et précoces avec la culture germanique. Le choix de
l’art de la Renaissance comme domaine de spécialisation l’amène également à
nouer des liens nombreux avec les savants italiens. Pour publier des traduc-
tions des ouvrages de ses pairs étrangers, il met à profit la position centrale
qu’il occupe dans le monde parisien de l’édition d’art. Müntz dirige en effet
deux collections chez Rouam : la « Bibliothèque internationale de l’art » (dès
1882), dont les volumes sont consacrés à des époques ou genres de l’histoire
des arts, et qui compte parmi ses collaborateurs plusieurs auteurs étrangers –
italiens, anglais, allemands, suisses 5 –, et la collection « Les artistes célèbres »
(dès 1885), composée de courtes monographies d’artistes rédigées par des au-
teurs français. Il collabore par ailleurs à la rédaction de la revue d’art de l’édi-
teur Rouam, L’Art, dirigée par Eugène Véron, et de son supplément sur l’ac-
tualité des ventes, des expositions et des publications, le Courrier de l’art ; il
est enfin proche de la rédaction de la Gazette des beaux-arts, à laquelle il
contribue fréquemment, ainsi qu’à son supplément, la Chronique des arts et de
la curiosité. 

De Paris à Florence et retour : centres et périphéries 
d’une discipline en formation

La trajectoire de Müntz dans l’espace savant international coïncide avec
l’élargissement progressif d’un réseau amical et professionnel qui compte, au
moment de sa plus grande notoriété, pendant les années 1890, les principaux
historiens de l’art alors actifs en France, en Italie, et dans les espaces anglo-
phone et germanophone. Ainsi, lorsqu’il quitte Paris pour séjourner à Floren-
ce, ce vaste réseau de collègues et d’amis se reconfigure autour de lui : des Pa-
risiens, avec lesquels il a normalement des contacts directs, doivent alors pas-
ser par l’écrit pour le joindre, alors que certains de ses correspondants interna-
tionaux profitent de sa présence en Italie pour le rencontrer personnellement. 

La taille monumentale de la correspondance professionnelle de Müntz, en-
tièrement conservée, ainsi que le nombre très élevé de ses correspondants,
rendent difficile pour l’instant une appréciation globale et systématique, sur
l’ensemble de sa carrière, de ses séjours dans la capitale toscane, du temps
qu’il y passe, de ses activités et des personnes qu’il y croise. Différentes men-
tions, dispersées dans ce vaste ensemble documentaire, laissent supposer qu’à
partir de la fin des années 1870, Müntz se rend à Florence tous les ans, au prin-
temps, et y reste pendant plusieurs semaines. Une telle hypothèse est confir-
mée par Émile Châtelain, auteur d’une nécrologie de Müntz, qui précise que
ce dernier aurait séjourné dans la capitale toscane au moins vingt-cinq fois,
beaucoup plus qu’à Rome 6. Ne pouvant pas dormir directement dans les salles
des Offices, nous dit Châtelain, Müntz aurait loué une chambre via della Nin-
na, à quelques pas du musée. En attendant de pouvoir mener un travail de
fond sur sa correspondance, il est néanmoins possible d’interroger la présence
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de Müntz à Florence à partir de la lecture croisée d’un corpus plus restreint de
ses correspondants internationaux. 

Florence est la destination de choix de nombreux chercheurs qui viennent
de différents pays et qui occupent, dans la nouvelle discipline en train de se
cristalliser, des places plus ou moins centrales. Leurs activités dans la capitale
toscane sont justement indicatives de ces différences de positionnement. Un
cas intéressant est celui des savants germanophones impliqués dans la fonda-
tion du Kunsthistorisches Institut, ou Istituto Germanico, et notamment d’Aby
Warburg et d’August Schmarsow. 

Lorsque Warburg prépare sa thèse sur la Naissance de Vénus et le Printemps
de Botticelli (1892), l’œuvre de Müntz est pour lui une référence primordiale,
car ce dernier avait le premier publié et analysé la Pallas Athéna représentée
dans cette tapisserie 7, qui constitue pour Warburg un chaînon essentiel dans
sa reconstitution des relations unissant Botticelli au Politien. Ensuite, le savant
hambourgeois entreprend des recherches sur les tapisseries Valois conservées
au musée des Offices. Ces œuvres l’intéressent dans la mesure où elles lui per-
mettent de retracer la circulation de thèmes iconographiques classiques, donc
d’aborder la question des rapports entre le nord et le sud de l’Europe à la Re-
naissance, alors également au cœur des travaux de Müntz. En mai 1897, War-
burg effectue un premier séjour d’études à Paris : il rencontre Müntz, dont il
avait connu les travaux par l’entremise de son directeur de thèse Hubert Janit-
schek, qui correspondait avec le savant français depuis 1879. Ensuite, Warburg
passe plusieurs mois à Florence. La fin des années 1890 constitue une phase
cruciale de son parcours : par ses premiers travaux sur les arts à Florence, il
pose les fondements de sa méthode. Comme le remarque Ernst Gombrich,
Müntz est alors l’un des auteurs contemporains qu’il cite le plus fréquemment
dans ses écrits 8. Warburg le consulte ainsi à propos de ses recherches sur les
tapisseries Valois et les « fêtes de Bayonne ». On sait aujourd’hui quel rôle ces
travaux sur les fêtes ont joué dans l’évolution de l’œuvre warburgienne et
comment l’étude des tapisseries, comprises comme médium permettant une
circulation large de motifs iconographiques, a contribué à orienter ses études
vers une prise en compte globale des échanges artistiques entre le nord et le
sud de l’Europe. L’analyse iconographique tient également une place essen-
tielle dans les travaux de Müntz sur la Renaissance, comme outil permettant
de replacer l’œuvre d’art dans un contexte socio-culturel large 9. 

Le monde de l’art florentin du Quattrocento est pour ces savants de la fin
du XXe siècle un objet partagé dont l’étude, alors à son apogée, représente à la
fois un passage obligé dans la carrière des nouveaux praticiens de l’histoire de
l’art et un outil de connexion et de socialisation, permettant la construction de
denses réseaux scientifiques et professionnels à l’échelle globale. Mais cet es-
pace savant est loin d’être neutre. La compétition internationale pour le
contrôle de l’espace de la ville et de ses ressources esthétiques, à travers no-
tamment la fondation d’institutions de recherche, est un élément structurant
de cette phase de l’histoire de notre discipline. Que l’on songe au pamphlet
d’Adolfo Venturi, « Per la storia dell’arte » (1887) : en plaidant auprès des pou-
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voirs publics du jeune État italien pour la création de chaires d’histoire de l’art
dans les universités, Venturi brosse le portrait des « professeurs étrangers »
qui essaiment dans les musées et les églises, leurs guides à la main et leurs rou-
leaux de photographies sous le bras. Au-delà de ce texte programmatique, les
écrits de Venturi, qui sera un peu plus tard le titulaire de la première chaire
d’histoire de l’art créée en Italie, à l’université de Rome, témoignent nettement
de la position périphérique que l’Italie tient dans un système international de
l’histoire de l’art académique en formation, dominé par les historiographies
germanophone et française : lorsque Venturi fonde sa revue, L’Arte, ses points
de repère sont la Gazette des beaux-arts d’une part, la Zeitschrift für bildende
Kunst et le Repertorium für Kunstwissenschaft de l’autre ; sa conception de
l’enseignement et de l’organisation institutionnelle de la discipline se fonde sur
des modèles allemands et français. 

Florence est le terrain où les rivalités franco-allemandes autour de l’accès au
patrimoine italien se manifestent le plus clairement, en particulier à l’occasion
de la fondation du Kunsthistorisches Institut. C’est en 1888 que Schmarsow
évoque pour la première fois dans sa correspondance avec Müntz la création
d’un Institut d’histoire de l’art : pendant le mois d’octobre, il séjourne à Flo-
rence avec un petit groupe d’étudiants allemands qui, dans leurs universités
d’origine, « ne trouvent pas réuni dans un même lieu ce dont ils espèrent se
nourrir à Florence : l’abondance de la matière visuelle et le bon enseignant,
qui puisse les introduire à ces études » 10. Schmarsow souhaite que le nouvel
Institut, bien que dépendant d’une université allemande encore à déterminer,
soit largement ouvert à la participation de savants européens : dès 1894 il pro-
pose à Müntz de rejoindre le comité de direction, dont il est le président.
Nous ne connaissons pas la réponse de Müntz, car le fonds de la Bibliothèque
nationale ne comporte que la correspondance reçue par le savant français et il
est pour l’instant impossible d’identifier des archives de Schmarsow. La réti-
cence de Müntz apparaît toutefois clairement lorsqu’on relève l’insistance du
savant allemand, qui réitère sa demande et s’inquiète de « considérations poli-
tiques » qui pourraient retenir son collègue français. Au-delà de questions po-
litiques stricto sensu, c’est de la géopolitique d’une histoire de l’art en pleine
institutionnalisation qu’il est question dans ces échanges. La création du Kuns-
thistorisches Institut à Florence est débattue dans le cadre des congrès interna-
tionaux d’histoire de l’art. Or, à l’époque, ces réunions de savants, bien qu’ou-
vertes à la participation de spécialistes provenant de différents pays européens
et américains, se tiennent néanmoins toujours dans des villes germanophones
et leur organisation – des sujets abordés au choix des intervenants – est large-
ment déterminée par des acteurs institutionnels germaniques 11. Alors qu’à Pa-
ris commence à se mettre en place le premier noyau d’un enseignement uni-
versitaire de l’histoire de l’art, avec le cours dispensé par Henry Lemonnier
dans le cadre de la chaire d’histoire d’Ernest Lavisse, et qu’émerge seulement
l’idée de la fondation d’un Institut français à Florence 12, la possibilité d’inves-
tir l’espace physique et symbolique de la ville en y établissant un centre de re-
cherche à l’assignation nationale clairement affichée est un enjeu de taille.
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Il est intéressant de mettre cet épisode, et la réticence dont Müntz semble
avoir fait preuve, en regard de son engagement, toujours dans le contexte des
Congrès internationaux d’histoire de l’art, en vue de la fondation d’une Socié-
té internationale des études iconographiques. La fondation de cette société est
liée à un débat central dans l’élaboration de la discipline à la fin du XIXe siècle :
un débat portant sur le rôle de l’iconographie dans le cadre d’une discussion
plus large sur les outils et les pratiques de l’histoire de l’art, qui voit la commu-
nauté des chercheurs de l’époque traversée par plusieurs lignes de clivage,
dont notamment celle entre les connaisseurs, attirés par les doctrines de Mo-
relli, et des savants pratiquant une histoire de l’art plus proche de l’histoire de
la culture. C’est dans le cadre du cinquième Congrès international d’histoire
de l’art, qui se tient à Amsterdam en septembre 1898, que Müntz présente une
communication intitulée « La nécessité des études iconographiques » 13. Dans
son intervention, il insiste sur l’importance de reprendre ces études dans un
but polémique : « Dans les sculptures et les peintures, on ne voit plus que la
question de l’attribution, sans se préoccuper du sens des œuvres, voire de leur
mérite. » La recherche en iconographie, avance Müntz, « offrirait autant d’in-
térêt que les irritantes recherches d’attribution de peintures de huitième ou
dixième ordre, qui passionnent trop exclusivement la critique d’art contempo-
raine ». Il s’agit ici, de toute évidence, de prendre position contre la diffusion
des doctrines de Giovanni Morelli (disparu en 1891) parmi de jeunes généra-
tions de chercheurs. La correspondance Schmarsow-Müntz pour les an-
nées 1898-1900 nous renseigne sur les développements pratiques de la constitu-
tion de la Société. Müntz est proposé par Schmarsow comme président ;
Schmarsow lui-même endosse la fonction de vice-président ; l’historien de
l’art suisse Conrad de Mandach en est le secrétaire. Dans la correspondance
Schmarsow-Müntz apparaissent aussi plusieurs noms d’historiens de l’art de
différents pays qui devaient être associés au projet : Johan Jacob Tikkanen,
Adolfo Venturi, Julius von Schlosser, Henry Thode entre autres. En avril 1901,
Müntz présente la Société internationale des études iconographiques à Paris,
devant l’Académie des inscriptions et belles-lettres. L’année suivante, à l’occa-
sion du septième Congrès international d’histoire de l’art, Conrad de Manda-
ch présente les statuts et le programme de la Société, programme dont Müntz
est l’auteur. C’est un texte court, mais capital : Müntz prône une histoire de
l’art comme composante essentielle de l’histoire de la culture et insiste sur la
nécessité, pour l’histoire de l’art, de procéder « à l’analyse de grands courants
d’idées et de sentiments auxquels, de toute nécessité, il faut qu’une œuvre
d’art se rattache si elle prétend être vivante et éloquente » 14.

Au-delà de la dimension méthodologique de ce texte et, plus largement, de
la création de la Société, il importe de relever la visée internationale du projet
de Müntz qui, dans sa correspondance avec Schmarsow, refuse que la Société
soit placée sous l’égide d’une université ou qu’elle soit financée par des parti-
culiers. Pour Müntz, la Société internationale des études iconographiques ne
peut qu’être un organe des congrès internationaux, et c’est ce parti pris, avec
les difficultés logistiques et organisationnelles qu’il comporte, qui va détermi-
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ner l’insuccès puis la disparition rapide de la Société après la mort du savant
français. Une telle décision peut être vue comme une prise de position très
précise, et sans doute comme une réponse aux fondateurs allemands du Kunst -
historisches Institut, auxquels Müntz reproche l’implantation nationale d’un
centre de recherche qu’il aurait souhaité véritablement international. La com-
pétition internationale pour la production d’un nouveau type de savoir sur les
arts – plus normé, plus contrôlé par des instances officielles – ne peut se dé-
partir d’une véritable concurrence pour l’occupation d’un espace à la fois mé-
taphorique et tout à fait réel : celui des centres d’art italien, dont Florence est,
pour l’histoire de l’art du tournant du siècle, le principal et le plus prestigieux.

La construction d’une géographie artistique : Florence et les « précurseurs » de
la Renaissance

Lieu de sociabilité où se déploient les réseaux de l’histoire de l’art en pleine
institutionnalisation, Florence est aussi le centre majeur de la géographie artis-
tique qui prend forme dans les travaux des chercheurs impliqués dans la créa-
tion de la discipline. La Renaissance tient en effet une place d’absolue préémi-
nence dans les intérêts de ces premiers historiens de l’art professionnels : c’est
un terrain structurant, tant en termes de fondation de nouvelles institutions de
recherche que d’élaboration de méthodologies et de techniques d’analyse ;
c’est aussi un objet d’étude partagé que ces savants investissent par la quantité
de travail et d’énergie qu’ils y consacrent ainsi que par la dimension normative
qu’ils lui accordent, laquelle se reflète dans son positionnement au sein des
hiérarchies du prestige esthétique et patrimonial. Selon une tradition ancienne
dans les savoirs sur les arts, la ville de Florence est associée à la Renaissance et,
qui plus est, à son origine. Dans l’œuvre de Müntz, la capitale toscane revêt
ainsi un rôle primordial, et cette primauté de Florence est d’autant plus évi-
dente que sa lecture de l’histoire artistique de l’Europe l’amène à adopter une
focale urbaine, axée sur les institutions, les groupes de pouvoir et les grandes
figures du mécénat et de la politique symbolique de la ville.

En 1882, un an après avoir publié la monographie sur Raphaël grâce à la-
quelle il s’affirme comme l’un des principaux spécialistes de la Renaissance en
Europe, Müntz fait paraître un ouvrage plus court et plus dense, sans doute
son livre le plus ambitieux d’un point de vue théorique et méthodologique :
Les Précurseurs de la Renaissance. Axé sur l’étude du collectionnisme, du mé-
cénat, du marché, des publics et de tous les aspects de l’œuvre d’art qui relè-
vent de sa dimension sociale, ce texte témoigne d’une volonté de saisir la pro-
duction artistique à l’intérieur du développement plus général d’une civilisa-
tion. Les « précurseurs » de la Renaissance sont pour Müntz les savants, ar-
chéologues, collectionneurs, mécènes et artistes qui ont contribué à la « victoi-
re des idées nouvelles » : la reconstitution de leurs parcours et de leurs efforts
débouche sur un tableau de la culture italienne, et plus particulièrement tosca-
ne et florentine, du XVe siècle, profondément renouvelée par la redécouverte
des textes et des monuments de l’Antiquité. Émergent ainsi les fondements
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d’une vision de la Renaissance très éloignée de celle qui s’élabore en France en
ces mêmes années. L’idée de la centralité de l’Antique, référence matricielle de
l’art renaissant, est au cœur de l’ouvrage : « La Renaissance des arts [est] la ré-
surrection, aux approches du XVe siècle, des idées et des formes de l’antiquité
classique 15. » De ce constat découle logiquement la primauté de l’Italie, et plus
encore de la Toscane et de Florence, véritable épicentre d’un mouvement qui
triomphe et gagne le reste de l’Europe : « Dans cet essai sur la genèse de la Re-
naissance, nous avons accordé la place d’honneur à l’école toscane. C’est que,
au double point de vue de l’étude de l’antiquité et de celle de la nature, elle a
servi d’initiatrice à l’Europe entière 16. »

L’essai sur les Précurseurs exprime une conception de la Renaissance à la-
quelle le savant devait rester fidèle. Celle-ci s’organise autour de deux pôles,
opposés et complémentaires : Florence et Rome. Mais là où Rome est « la ville
des morts », au paysage visuel marqué par la présence presque écrasante du
passé, Florence s’identifie à un renouveau incessant des arts et des savoirs,
soutenu et encouragé par une élite raffinée et puissante. Müntz s’est souvent
interrogé sur les raisons de la floraison artistique qui fait de la ville toscane la
« capitale des arts » en Italie « pendant plus de trois siècles ». Fidèle à la Kul-
turgeschichte qui fut le pilier de sa formation d’historien, et à une psychologie
historique fortement déterministe, dans le sillage de Taine, il propose d’en
chercher les causes dans un ensemble d’éléments politiques et sociaux. Dans
son ouvrage majeur, Histoire de l’art pendant la Renaissance, qui paraît en plu-
sieurs volumes à partir de 1889, et qui est inachevé à la mort du savant, Müntz
livre l’analyse la plus complète et détaillée des raisons de la primauté florenti-
ne en Italie et en Europe : 

« À quelles causes attribuer l’essor prodigieux, non seulement de l’art, mais encore
des sciences et des lettres à Florence, cette réunion extraordinaire d’hommes de génie,
depuis Dante jusqu’à Machiavel, jusqu’à Lully ? Aux facultés natives ? À l’esprit pu-
blic ? À un long et savant entraînement ? À mon avis, ces trois éléments ont également
contribué à constituer ce que l’on peut appeler le milieu florentin, et entre eux la soli-
darité est complète 17. »

Le substrat racial est convoqué, en adéquation avec les critères scientifiques
de l’époque, comme une constante qui définit les aptitudes et les caractères
fondamentaux d’une population : « d’abord, il est certain que la race florenti-
ne se distingue par son intelligence et sa finesse 18. » Les conditions de la vie
publique, qui se résument, pour Müntz, en « une piété et un patriotisme qui
n’allaient pas sans une forte dose d’orgueil et un vif besoin d’ostentation » 19,
favorisent ensuite le développement d’une culture au sein de laquelle la pro-
duction d’œuvres d’art répond aux besoins en termes de représentation et de
distinction des différentes élites en conflit. Cette culture garantit également la
continuité de la production artistique, ainsi que son niveau. 

Si tous ces éléments contribuent à définir des conditions favorables aux
arts, ils ne suffisent pas à expliquer l’éclosion de la Renaissance, qui représente
aux yeux de Müntz une véritable révolution, coupant les ponts avec tout ce
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qui a précédé. Le déclencheur réside pour le savant dans la politique symbo-
lique des Médicis. Cosme, Pierre et Laurent le Magnifique sont les person-
nages principaux du récit du triomphe de la Renaissance et de l’affirmation de
Florence comme principal centre artistique de la Péninsule que Müntz tisse
dans ses travaux : « Au quinzième siècle, les Médicis lient si intimement leur
cause à celle de l’art florentin, qu’il est impossible de séparer leur biographie
de la genèse de la Renaissance 20. »

Dans une historiographie comme celle que pratique Müntz, la ville est un
cadre privilégié qui oriente et façonne l’analyse. Cette focale permet notam-
ment de rendre compte de la dimension collective de la création artistique, en
impliquant les mécènes, les institutions et les différents types de public, au
même titre que les artistes. Dans le cas de Florence, la richesse des sources
écrites amène une reconstitution très riche du tissu urbain des ateliers, mais
aussi des réseaux des humanistes et des protecteurs des arts, qui sont plus par-
ticulièrement mis en avant dans des publications destinées à un lectorat plus
large que celui des seuls spécialistes de l’histoire de l’art, comme la série d’ar-
ticles d’exploration de la Toscane que Müntz fait paraître dans Le Tour du
monde entre 1889 et 1890. Plus globalement, la perspective urbaine et le cadra-
ge par grands centres d’art qu’il adopte déterminent l’élaboration d’une grille
territoriale clairement redevable de celle – classique – proposée par l’un des
initiateurs d’une histoire de l’art italien, Luigi Lanzi, dans sa Storia pittorica
della Italia (1795-1796, 3 vol.), et largement reprise par les spécialistes de la
peinture italienne contemporains de Müntz tels que Joseph Archer Crowe et
Giovanni Battista Cavalcaselle. Leur manière de penser la production pictura-
le de la Péninsule dans son développement historique se caractérise notam-
ment par la surreprésentation du Nord et du Centre et une méconnaissance
relative de la production artistique des régions du Sud. À une échelle euro-
péenne, cela signifie par ailleurs élaborer une géographie artistique qui oppose
un nombre restreint de grands centres et de vastes zones périphériques, dans
lesquelles l’innovation se répand lentement, selon un modèle diffusionniste.
C’est précisément cette dimension de l’œuvre de Müntz qui va susciter de
vives critiques chez ses homologues français, à un moment où l’histoire de l’art
investit la question nationale avec de nouveaux outils. 

Florence, un mythe politique

À l’époque où Müntz publie ses travaux les plus célèbres, la Renaissance est
un objet polémique. Dès le milieu des années 1880, Louis Courajod dénonce,
dans ses cours de l’École du Louvre et dans ses articles pour la Gazette des
beaux-arts, un assujettissement des artistes français à l’Italie et à l’Antique qui
trouverait ses origines à la Renaissance. En réaction contre un système péda-
gogique à ses yeux trop dépendant de la référence italienne, il érige en contre-
modèle la Renaissance française, victime selon lui d’une occultation délibérée
de la part du pouvoir académique. Si l’idée d’une « Renaissance nationale »,
antérieure aux guerres d’Italie et à l’importation des formes italiennes, jouis-
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sait déjà d’une certaine diffusion dans l’historiographie française des an-
nées 1870-1880, Courajod est le premier à la systématiser et à fonder de la sorte
une vision plus globale de l’histoire de l’art en France. Il conduit ainsi les re-
vendications de l’histoire de l’art contemporaine à un niveau de radicalisation
sans précédent : avec lui, on passe de la défense d’une Renaissance française
autonome vis-à-vis des modèles italiens à l’affirmation des origines françaises
du mouvement de la Renaissance.

Courajod débute son cours sur l’art de la Renaissance à l’hiver 1886. En
quatre ans, il aborde successivement la sculpture française du XIVe siècle, l’art
italien des XIVe et XVe siècles, l’art franco-flamand de la même époque avant
de revenir à l’art français des XVe et XVIe siècles. Son propos est clairement af-
fiché : il s’agit de présenter en premier la situation de la France du XIVe siècle,
potentiellement ouverte à diverses influences. Le détour par les Flandres et
l’Italie permet ensuite de rendre compte des expériences contemporaines : in-
téressantes en Flandres, globalement décevantes en Italie. Le regard se re-
centre enfin sur la France pour montrer comment un art inédit s’élabore à par-
tir de traditions autochtones et d’éléments flamands. En même temps, Coura-
jod fait paraître une série d’écrits programmatiques synthétisant ses cours dans
la Gazette des beaux-arts, où il peut compter sur le soutien du rédacteur en
chef, Louis Gonse 21, et qui devient son organe d’expression privilégié 22.
« J’analyserai devant vous l’œuvre des fondateurs de la Renaissance italienne,
pour les forcer à nous avouer tout ce qu’ils ont emprunté à l’art antérieur, à
l’art que la France avait si fièrement formulé dès le milieu du siècle précé-
dent » 23. Ainsi Courajod présente-t-il le programme de son cours de 1887-1888.
Dans une telle perspective, le rôle de Florence, traditionnellement reconnue
comme l’épicentre de la nouvelle culture, était fortement relativisé, voire réso-
lument contesté : « Je vous ai dit à plusieurs reprises que l’existence à Floren-
ce d’une école fortement constituée comme celle de Giotto, et qui avait survé-
cu trop longtemps au génie du fondateur, tendait d’une façon générale à exer-
cer une influence funeste sur la sculpture 24. » 

Dans ce contexte, le récit de Müntz qui, dans la droite ligne de Burckhardt,
voit en la redécouverte de l’Antique le fondement de la Renaissance, et en dé-
duit la primauté de l’Italie et plus encore de la Toscane et de Florence, ren-
contre un accueil de plus en plus mitigé en France. Et ce d’autant plus que
l’histoire de l’art qui s’implante au tournant du siècle est fortement marquée
par le legs intellectuel de Courajod, à travers l’enseignement de ses disciples,
comme Henry Lemonnier et André Michel – qui occupent des postes-clés
dans la géopolitique universitaire de l’histoire de l’art –, puis de leurs élèves
qui tiennent à leur tour des positions centrales dans l’enseignement et dans les
musées. Cette histoire de l’art, qui a pour priorité de retracer l’affirmation
d’une spécificité esthétique française tout au long des siècles, contribue puis-
samment à la fabrication des fondements historiques de la mémoire nationale.

La parution de La Renaissance en Italie et en France à l’époque de Charles VIII
(1889), l’ouvrage dans lequel Müntz procède à une histoire comparée des deux
espaces artistiques, semble en effet coïncider avec le début de son isolement
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au sein de l’historiographie française. Bien que ses publications lui assurent un
certain succès académique et mondain 25, il essuie un échec à l’École des
beaux-arts, où il pouvait légitimement espérer prendre la place d’Hippolyte
Taine, qu’il avait longtemps suppléé : à la mort de celui-ci en 1893, la direction
lui préfère le critique Louis de Fourcaud, qui professe des vues sur les origines
de la Renaissance très proches de celles de Courajod. L’historiographie fran-
çaise traverse alors une phase de profondes transformations, de nouveaux ob-
jets s’imposent à l’attention de jeunes générations de chercheurs, et notam-
ment la peinture française du XIVe siècle : ces primitifs français qui vont faire
l’objet d’une éclatante redécouverte, conduisant au renouvellement méthodo-
logique de la discipline, et dont Müntz, en raison de son système de valeurs es-
thétiques, n’arrive pas à apprécier l’importance pour l’histoire des arts. « Le
milieu et le second tiers du XIVe siècle », avance Courajod, « furent pauvres à
Florence, quand on compare l’école de cette ville aux autres écoles euro-
péennes, plus agitées, plus préoccupées de résoudre le problème de la trans-
formation de l’art » 26. Müntz lui oppose une image de la culture florentine qui,
dès le XIVe siècle, s’empare des sources antiques non pas sous la forme de
simples citations mais en les réactualisant pour en faire le chiffre d’un art nou-
veau, et d’une nouvelle façon de comprendre la vie en société : l’humanisme.

Florence cristallise à elle seule une certaine image de l’Italie et de son patri-
moine. Que ce soit pour s’emparer de cette image et en faire le pivot d’une vi-
sion triomphale de la Renaissance ou pour la remettre en discussion en contes-
tant la dimension normative des récits qui lui sont associés, les historiens de
l’art européens de la fin du XIXe siècle investissent physiquement et métapho-
riquement l’espace de la ville. En résulte une prolifération non seulement de
textes et de récits, mais aussi d’actions et de pratiques visant à établir un mo-
nopole sur le discours sur la ville. Dans un tel contexte, Müntz prône un inter-
nationalisme savant qui se défait de l’idée d’une compétition entre nations,
tant sur le terrain de l’histoire immédiate et de l’institutionnalisation des disci-
plines que dans une perspective historique.
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