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Introduction :
L’espace sacré en France 
au xvıııe siècle

Markus A. Castor, Martin Schieder et Wiebke Windorf

En mai 1751, on pouvait lire cette description euphorique de la chapelle de l’hos-
pice des Enfants-Trouvés à Paris dans le Journal de Trévoux jésuite : « Nous vou-
drions pouvoir exprimer ici le sentiment de surprise & d’admiration que nous 
éprouvâmes, lorsque placés, pour la première fois, au centre de l’édifice, nous 
nous mîmes à contempler tout l’intérieur de ce bâtiment destiné à représenter 
l’étable de Bethléem ; cette architecture sçavamment ordonnée pour ménager 
l’illusion des yeux1. » Le décor peint de la chapelle dans son ensemble, réalisé 
par Charles Natoire ainsi que Gaetano et Paolo Brunetti, compte parmi les plus 
importants de son époque, et ses contemporains la comparaient déjà à la cha-
pelle Sixtine. Il est difficile de concevoir aujourd’hui qu’elle fut entièrement 
détruite lors de la construction de l’Hôtel-Dieu en 1874. Le décor sublime peint 
en trompe-l’œil racontait la naissance de Jésus sur quatorze grands tableaux. 
L’Adoration des Mages était le sujet du grand tableau derrière le maître-autel. 
Au-dessus du spectateur, on avait l’illusion que la charpente en ruine du toit 
s’arrondissait, et au-dessus du retable resplendissait une gloire céleste avec 
le chœur des anges. Sur le côté droit de la chapelle était présentée l’Adoration 
des Bergers, tandis que sur le mur opposé on pouvait voir la Suite des Mages. Le 
voyage des rois ressemblait à une turquerie, où les magiciens somptueusement 
vêtus passaient sur des chameaux devant des palmiers et des obélisques avant 
d’atteindre l’étable de Bethléem. Au centre, deux arcades simulaient des cha-
pelles avec les statues de saint Vincent de Paul et de sainte Geneviève, peintes 
dans des niches en trompe-l’œil. Nous avons choisi la gravure à l’eau forte 
d’Etienne Fessard de ce décor magnifique ‘comme image’ de couverture, parce 
qu’elle illustre parfaitement quelques-uns des sujets principaux des actes du 
colloque Entre croyance aux miracles et iconoclasme. L’espace sacré en France au 
����� e siècle qui a eu lieu les 3 et 4 décembre 2018 au Centre allemand d’histoire 
de l’art à Paris. Le décor de la chapelle des Enfants-Trouvés marque une étape 
essentielle dans la transformation du décor sacré au xviiie siècle en France.  

1	 « Projet de Souscription pour la Chapelle des Enfans-Trouvés […] », dans Journal de Trévoux, Janvier 1751, 
p. 180–183, ici p. 182.

Markus A. Castor, Martin Schieder et Wiebke Windorf, « Introduction. L’espace sacré en France au xviiie siècle », dans Markus A. Castor, Martin Schieder et Wiebke Windorf (éd.), 
Entre croyance aux m�racles et �conoclasme. L’espace sacré en France au ����� e s�ècle, Heidelberg: arthistoricum.net, 2024, p. 7–17, https://doi.org/10.11588/arthistoricum.991.c17431

7



Une mise en scène en trompe-l’œil s’est imposée au croyant, mais aussi au 
connaisseur – l’espace sacré comme espace esthétique. Son originalité résidait 
avant tout dans le mélange d’éléments réels et imaginaires donnant à la chapelle 
à la fois le décor d’une riche basilique et l’apparence d’une crèche en ruines, 
avec un plafond simulant des voûtes écroulées et ouvertes sur le ciel. Différents 
niveaux de réalité et temporalités étaient réunies dans un illusionnisme et dans 
une chorégraphie raffinée : les peintures associaient des figures surnaturelles 
(les anges en gloire), des protagonistes de l’histoire sainte (la Sainte Famille), 
des personnages du passé (saint Vincent de Paul) et des personnages du présent 
(les religieuses et les enfants de l’hospice). Déjà les contemporains comparaient 
ce theatrum sacrum avec le décor de la chapelle Sixtine.

En même temps, le spectateur était intégré à cet illusionnisme peint. Le jeu 
entre fiction et réalité y était renforcé par un procédé de composition : sur le côté 
gauche de la chapelle, Natoire avait peint deux tribunes au-dessus des arcades 
en trompe-l’œil. Sur chacune des balustrades se penchait une religieuse, avec 
une ribambelle d’enfants trouvés qui lui avaient été confiés, pour suivre ce qui 
se passe en peinture et en réalité dans la chapelle. Les contemporains avaient déjà 
signalé le caractère emblématique de la composition : « Il y a représenté en acte 
de dévotion sur un balcon, des Sœurs avec quelques-uns des Enfants trouvés, ce 
qui caractérise d’une façon intéressante l’Institution admirable d’un établisse-
ment, qui réunit si parfaitement la piété & la charité2. » Comme les enfants trou-
vés regardaient la scène d’adoration, un rapport s’établissait entre eux et l’Enfant 
Jésus et cela de manière si évidente que le spectateur en était invité à être cha-
ritable. Il s’agissait de toucher l’imagination du fidèle par le caractère illusion-
niste de la représentation et de solliciter sa participation directe en référence au 
quotidien – l’espace sacré comme espace social. Les décorateurs de la chapelle 
avaient encore souligné cet appel en concevant la décoration selon la perspective 
des fidèles : le point de vue de l’observateur d’où tout pouvait être embrassé du 
regard se trouvait au centre de la chapelle. Dans la légende de la gravure pano-
ramique de Fessard, cela était expressément souligné : « Que l’on fasse attention 
que Mrs Brunetti ont mis leur point de vue au milieu près la grille. »

Au xviiie siècle, l’Église gallicane connaît une crise dramatique entre jésuites 
et jansénistes, entre les Lumières et la Révolution. La construction et la décora-
tion de la chapelle de l’hospice des Enfants-Trouvés s’inscrivent dans le contexte 
des querelles jansénistes. Comme pour le clergé séculier et régulier, il y eut des 
répressions violentes contre les jansénistes dans les hôpitaux. De 1749 à 1751, 
l’archevêque de Paris, Christophe de Beaumont, fait révoquer les responsables 
de l’Hôpital général et les fait remplacer par des loyalistes. Le 28 mars 1751, 
quatre jours seulement après un décret de Beaumont, la chapelle est inaugurée – 

2	 « Explication des Ouvrages de Peinture, qui viennent d’être faits par M. Natoire, dans la nouvelle Chapelle 
de l’Hôpital des Enfans Trouvés. La partie feinte d’Architecture est de Messieurs Brunetti, père & fils, 
Peintres Italiens », dans Mercure de France, Juillet 1750, p. 166–174, ici p. 174.

Markus A. Castor, Martin Schieder, Wiebke Windorf
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l’espace sacré comme espace politique. Le commanditaire avec qui Natoire et les 
frères Brunetti avaient conclu le contrat était un adversaire résolu des jansénistes 
et membre du bureau de l’Hôpital général pendant les épurations qui y eurent 
lieu contre ceux-ci Natoire aussi était connu pour ses contacts avec la Compagnie 
de Jésus et pour son ressentiment envers les jansénistes.

Les gravures de Fessard illustrent comment, au xviiie siècle, les nou-
veaux programmes sacrés – comme à Saint-Roch, Saint-Sulpice ou à Sainte-
Marguerite – ont été diffusés au public dans les journaux et revues, les guides 
de voyage ou par l’exposition de peintures religieuses au Salon. Le programme 
décoratif de la chapelle des Enfants-Trouvés fut décrit en détail dans le 
Mercure de France de juillet 1750, dans le Journal œconomique et dans le Journal 
de Trévoux, édité par les jésuites. On trouve aussi une description de plusieurs 
pages dans la Description historique de la ville de Paris de Piganiol de La Force – 
l’espace sacré comme Salon. En outre, une liste de souscription a été diffusée, 
sur laquelle apparaissent entre autres les noms de Madame Geoffrin, de la mar-
quise de Pompadour, du roi de Pologne et du comte de Caylus. Cette liste révèle 
l’intérêt public que la décoration suscita chez les amateurs.

« Voilà ce que le Sieur Fessard entreprend de graver, & ce qu’il propose au 
Public sous un plan de souscription ; nous croyons que l’annonce seule plaira 
aux Citoyens & à l’Etranger ; à ceux qui sont à portée de voir la Chapelle & 
encore plus à ceux qui ne peuvent jouir de ce beau spectacle3. »

Les descriptions de voyages contemporaines, les fameux guides, étaient elles-
aussi entièrement adressées à ce public (touristique) instruit. Elles ne com-
prenaient pas seulement l’histoire de la construction des bâtiments profanes 
et sacrés, mais aussi des descriptions et des attributions détaillées des œuvres 
d’art qui s’y trouvaient. Les lecteurs du guide bleu du xviiie siècle recevaient 
en outre des conseils pratiques. Ainsi, l’Almanach du voyageur à Paris conseil-
lait au visiteur de Notre-Dame qui voulait voir les Mays de la nef centrale : « le 
vrai point de vue est du dessous des bas côtés ». Il recommandait par ailleurs 
l’achat d’une « description détaillée de ces Tableaux & du mérite des Maîtres 
qui les ont peints » dans une librairie à proximité de la cathédrale4. Et à ceux qui 
se rendaient à la chapelle des âmes du Purgatoire de l’église Sainte-Marguerite 
pour admirer son magnifique décor en trompe-l’œil, un autre guide artistique 
conseillait de venir de préférence l’après-midi, « pour voir l’effet du jour singu-
lier qui éclaire le Tableau du fond &, qui est necessaire pour juger de l’accord  
 

3	 « Projet de Souscription pour la Chapelle des Enfans-Trouvés […] » (note 1), p. 183.
4	 Luc-Vincent Thiéry, Almanach du voyageur à Paris, contenant une description exacte & intéressante de tous 

les Monumens, Chefs-d’œuvre des arts, Etablissements utiles, & autres Objets de curiosité que renferme cette 
Capitale : Ouvrage utile aux Citoyens & indispensable pour l’Etranger, Paris 1784, p. 455 et 459.

Introduction

9



du total5 ». Si l’on regarde attentivement, sous cet angle, certaines gravures 
contemporaines représentant des vues intérieures d’églises, on y voit non seu-
lement des fidèles, mais aussi des amateurs d’art – bien souvent munis d’un 
guide et même de jumelles (fig. 5 de l’article de Martin Schieder et 10 de l’article 
de Wiebke Windorf ) – observant attentivement l’architecture et le décor. Le 
désir d’admirer les œuvres d’art sans être dérangé poussait parfois si loin, que 
quelques touristes en visite à Paris se plaignaient de la présence des fidèles se 
rendant à la messe, les empêchant de visiter les édifices en paix :

« Dès que les portes s’ouvrent à l’aube, la foule se presse en masse à l’inté-
rieur pour entendre la messe, et il y en a toujours un lot à genoux. Ainsi, ou 
bien j’empêche les autres de passer, ou bien je me promène dans la crainte 
et le tremblement éternels de trébucher sur quelqu’un, ou bien on me dévi-
sage comme un habitant du bas monde. […] Il me faudrait donc brader mon 
plaisir contre trop d’inconvénients pour moi-même et pour les autres, j’aime 
mieux renoncer à ramper dans tous les recoins des églises de cette ville, qui 
contient infiniment plus de bigots que d’esprits libres6. »

Ce n’est pas le seul exemple, dans d’autres contextes aussi, les églises sont com-
prises comme des espaces muséaux. De telles citations reflètent le changement 
profond qu’a connu le sacré dans la France du siècle des Lumières. Au-delà de 
sa réévaluation politique, sociale et du point de vue de la philosophie transcen-
dantale, ce cultural shift formule de nouvelles questions de sens, qui sont ensuite 
illustrées dans l’espace public. L’art se révèle ici être une matrice, un sismographe 
et un instrument d’action tout à la fois. L’espace sacré, qui orchestre ce change-
ment comme un ensemble synesthésique né de l’interaction de l’architecture, 
des beaux-arts et de la musique, mais aussi de la liturgie, ne peut être saisi dans 
ses convergences et ses déplacements de sens que lorsqu’on le conçoit comme un 
lieu de cristallisation de l’expérience religieuse, un lieu de submergement esthé-
tique et d’interaction sociale. Après le Grand Siècle qui avait connu une densifi-
cation de la ferveur religieuse à la fin du règne de Louis XIV, en passant par la 
crise spirituelle de la Régence et les bouleversements politiques, ecclésiastiques 
et sociaux de la querelle janséniste, jusqu’à la critique de la raison pure, l’Église 
nous apparaît alors comme un commanditaire en mutation permanente.

Ce processus s’inscrit dans le domaine de l’architecture par le biais des trans-
formations programmatiques de l’existant, de l’historique, la cathédrale gothique 
par exemple, ou par de nouvelles mises en scène spectaculaires, qu’on appelle les 
« embellissements ». Le renouveau de la peinture d’histoire est aussi un renou-

5	 Description d’une Chapelle funéraire, nouvellement érigé dans l’Eglise Paroissiale de Sainte-Marguerite, 
Fauxbourg St. Antoine, consacrée aux Prieres & aux Sacri�ces pour les Fideles défunts de cette Paroisse, Paris 
1762, p. 23.

6	 Johann Friedrich Karl Grimm, Bemerkungen e�nes Re�senden durch Deutschland, Frankre�ch, England und 
Holland �n Br�efen an se�ne Freunde, 2 vol., t. 2, Altenbourg 1775, p. 46.

Markus A. Castor, Martin Schieder, Wiebke Windorf

10



veau de la peinture religieuse, qui est présentée par ses commanditaires cléri-
caux au Salon et à la critique, avant d’être transférée vers sa destination finale. La 
sculpture et les arts décoratifs cherchent eux-aussi des solutions dans le contexte 
d’une nostalgie de l’Antiquité ou d’un nouvel engouement pour le Moyen Âge, 
stimulés par les fouilles et l’historiographie, qui introduisent une nouvelle com-
préhension de la fonction de l’artefact. Le xviiie siècle connaît ainsi une phase 
intense de nouvelle conception et de restauration, mais aussi de destruction de 
l’espace sacré entre theatrum sacrum et galerie, entre croyance aux miracles et 
iconoclasme. Les transformations d’architectures et de décors médiévaux et 
baroques, entreprises dans ce champ de tension entre désacralisation et resacra-
lisation, racontent un changement paradigmatique lorsqu’il s’agit des différentes 
perceptions de l’art sacré et de sa fonction dans le climat de plus en plus éclairé 
du xviiie siècle.

Les actes de ce colloque interrogent les évidences, les expériences religieuses 
et les transformations esthétiques de l’espace sacré du siècle des Lumières, selon 
une perspective intermédiale et transdisciplinaire. Dans quelle mesure faut-il 
comprendre l’église du xviiie siècle non pas seulement comme un espace sacré, 
mais aussi comme un lieu fréquenté tout autant par les croyants que par les tou-
ristes, les cléricaux que les artistes, les nobles que les bourgeois, les femmes que 
les hommes, et comme le lieu de leur expérience sociale, esthétique et émotive 
à la fois ? Comment expliquer la sécularisation fondamentale et le décloisonne-
ment que connaît l’espace sacré entre la mort de Louis XIV et la Révolution fran-
çaise ? Comment l’art aborde-t-il la question de la crédibilité de la transcendance 
à l’époque de l’essor des sciences naturelles, au siècle des encyclopédies et de 
l’établissement des connaissances ? Dans le contexte d’un débat marqué par la 
critique de l’Église et de l’absolutisme, par l’athéisme et la démystification de la 
religion et la réactualisation du spirituel comme plausible, les approches esthé-
tiques et synesthésiques de l’espace sacré revêtent une pertinence particulière. 
Elles ne sont pas simplement un discours théorique sur l’art, mais l’expression 
imagée du réajustement permanent de la société des Lumières.

Les transformations mises en lumière ici ne doivent en aucun cas être pen-
sées comme une évolution linéaire sans contradictions. La critique à l’encontre 
des Lumières, entamée très tôt, revêt une importance particulière lorsqu’il s’agit 
de questions relatives au sacré et à la créativité, deux domaines qui restent plu-
tôt fermés à l’approche scientifique et à la compétence explicative des sciences 
éclairées. Avant de lire les contributions de cet ouvrage, qui nous éclairent 
notamment de manière concrète sur ce point, assurons-nous ici de la nature des 
problèmes, qui détermine en grande partie les tentatives de solutions architec-
turales et picturales.

Bien qu’au cours des décennies des Lumières arpenteuses, on observe une 
mutation dans un grand nombre d’espaces – dans l’espace public, les chemins de 
procession, les fontaines, les marquages de repères, les architectures commé-
moratives et, enfin, la conscience de l’individu dans l’expérience de son propre 
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espace, défini de manière corporelle et sensuelle et fusionnant avec l’espace 
sacré –, le fait que cet ouvrage se concentre sur le lieu de culte lorsqu’il s’agit de 
questions autour du sacré n’est pas seulement dû à l’économie obligée du cadre 
d’un colloque. L’espace ecclésial est le premier lieu et aussi le meilleur pour opé-
rer une approche multiperspectiviste, qui doit prendre en compte aussi bien les 
aspects sociologiques, théologiques, l’histoire des idées que l’histoire de l’ar-
chitecture et de l’art. Dans l’espace ecclésial, on trouve, avec des nuances com-
plexes et des degrés d’imprégnation très divers, des condensations du sacré dont 
l’intensité s’accroît jusqu’au Saint des Saints, le lieu qui a la plus haute charge 
de sacré et où les Lumières se posent de la manière la plus prégnante les ques-
tions épistémologiques et politiques de la pratique magique et de la croyance 
aux miracles. En leur centre, la question de la présence réelle et de la consé-
cration du pain et du vin, comme points culminants d’une série d’actions tout 
autour des sacrements, qui par leur configuration dans l’architecture et dans le 
décor, sont unies dans les interactions entre l’usage et la charge éphémère de 
sacralité. Cette temporalisation du sacré, exacerbée dans l’acte de transforma-
tion, et qu’il faut penser d’emblée dans ses dispositions spatiales, dialogue avec 
l’aménagement artistique du lieu. Ce jeu d’interactions dans l’intention d’il-
lustrer les processus sacrés fait l’objet, avec la rhétorique des prêtres, de traités 
liturgiques et d’ouvrages théoriques sur l’architecture7. La transsubstantiation 
visée par les moyens de l’art est en même temps un exemplum de la probléma-
tisation philosophique opérée par les sciences naturelles entre l’atomisme et la 
critique blasphématoire de Galilée, de la déduction rationaliste de Descartes 
à l’homme-machine de La Mettrie. Après le passage par les disputes de la 
Contre-Réforme, le siècle des Lumières rencontre, notamment avec les sciences 
optiques et les théories de la lumière et des ondes, une situation problématique 
impérieuse pour les artistes. Comment transmettre le Mystère de manière cré-
dible en images sans ignorer les nouvelles connaissances scientifiques ? L’« ère 
de la lumière-pénétrance » (Sloterdijk)8 se doit de prendre en compte le �at lux  
et l’auto-désignation du Seigneur – « Je suis la lumière du monde » (Jn 8, 12).

La prise de distance critique du jugement contemporain à l’encontre des 
Lumières, y compris vis-à-vis de l’architecture et de l’art en général, se fonde 
essentiellement sur une historicisation, qui advient véritablement avec l’ar-
gumentaire de la philosophie transcendantale de Voltaire dans son Siècle de 
Louis XIV  (1751), c’est-à-dire avec la prise de conscience d’un Siècle classique. 
Le siècle de la « proto-histoire de l’art », avec sa critique d’art en plein éveil, 
avec ses recueils d’histoire de l’art et ses traités d’histoire de l’architecture entre 
Bernard de Montfaucon et le comte de Caylus, Jacques-François Blondel et 

7	 Pour le xviiie siècle et l’espace germanophone, voir Birgitta Coers, Lorenz Enderlein, Tobias Kunz et 
Markus Thome (éd.), Au�lärung und sakraler Raum. Ausstattungsd�skurse �m kler�kalen M�l�eu des 18. Jahr-
hunderts (Studien zur Kunstgeschichte des Mittelalters und der Frühen Neuzeit, 16), Affalterbach 2016.

8	 Peter Sloterdijk, « Lichtung und Beleuchtung », dans Der ästhet�sche Imperat�v - Schr�ften zur Kunst 
(Fundus ; 166), Hambourg 2007, p. 98.
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Marc-Antoine Laugier, étale le savoir disponible, le rend accessible et conduit à 
la conception d’une nouvelle compréhension de la science, d’apparence objec-
tive et neutre. Le tout se déroule dans un siècle qui connaît à la fois un panop-
tique inédit de pratiques alchimistes, ésotériques, mystiques et de sociétés 
secrètes, et une activité de publication incommensurable. Dans ce contexte, 
la frontière entre la science « moderne » et l’explication du monde à tendance 
métaphysique ou occulte est souvent difficile à tracer.

Les lemmes de l’Encyclopédie donnent un bon aperçu de tous les efforts 
entrepris pour fournir une définition claire et surtout historique, lorsqu’il 
s’agit par exemple de « Sacra, Sacre, Sacré, Sacrifice, Sacramentum ». L’entrée 
« Sacrilège » touche au cœur du problème : « SACRILEGE (Jurisprud.), ce terme 
pris dans sa signification générale s’entend de toute profanation de choses 
saintes ou dévouées à Dieu. Mais dans l’usage ce terme s’entend principale-
ment des profanations qui se commettent à l’égard des hosties & vases sacrés, 
des sacremens, des images & reliques des saints & des églises9. » Et tandis que le 
lemme « Espace (Métaphys.) » entame une démonstration de plusieurs pages de 
la discussion philosophique et théologique sur la nature de l’espace, qui culmine 
avec le théorème de Leibniz sur l’espace non-existant en l’absence de chose10, 
les lemmes « Espacement (Architect.)11 » et « Espace » en musique, mécanique 
et géométrie sont quant à eux traités en l’espace de quelques lignes seulement. 
La référence obligée à l’Antiquité – qui réside dans la nature des choses et va de 
pair avec la question du fondement et de l’origine de la doctrine chrétienne et de 
ses preuves et témoignages culturels –, en fait l’historicisation du sacré, conduit, 
avec la multiplication des connaissances historiques et archéologiques, d’une 
part à relativiser son caractère spécifiquement chrétien et à ébranler les dogmes 
catholiques. D’autre part, l’espace sacré apparaît comme un universel, lequel 
est indispensable à toute pratique religieuse. En tant que lieu se référant à des 
forces surnaturelles, il incite à la production d’objets sacrés et à la formation de 
rites. Il semble qu’il s’agisse moins d’une négation de l’existence du surnaturel 
et du divin – ne serait-ce que comme simple existence dans l’homme – que de 
la variable historique du mode de communication entre la divinité et l’homme, 
métier de la parole et de l’image.

Le désir impérieux des Lumières de clarifier de telles « natures » des choses 
et des réalités peut être esquissé, lorsqu’il s’agit d’images du sacré, comme un 
mouvement historique de dissolution du théâtre baroque, y compris de ses 
stratégies de éblouissement esthétique, en chemin vers une « pureté » qui 
veut être justifiée par des prémisses scientifiques, mathématiques, physique 
ou de biologie moléculaire. C’est l’art, entre science et mystère, qui produit 
ici un surplus esthétique et rend ainsi perceptible le « reste » qui ne peut être 

9	 Denis Diderot et Jean Le Rond d’Alembert (éd.), Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et 
des métiers, Paris, 1751–1772, vol. xiv, 1765, p. 485.

10	 Ibid., vol. v, 1755, p. 953.
11	 Ibid., vol. v, 1755, p. 956.
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expliqué rationnellement. La nécessité anthropologique d’avoir des rituels et 
des lieux de condensation du sacré, qui transparaît avec l’Encyclopédie, com-
porte à tout moment le risque d’une exagération allant jusqu’au fétichisme 
des objets, comme cela avait été le cas avec le théâtre d’église baroque et son 
culte des reliques qui avait conduit à la stratégie de montrer et de cacher12. 

Théologiquement, cela mène au mouvement inverse, celui d’une recherche du 
vide, et à un combat de l’idolâtrie, qui s’abat de manière cyclique sur les religions 
monothéistes avec des positions dérivant parfois jusqu’à l’extrémisme, et vient 
recalibrer le rapport entre la parole et l’image. La connotation athée de Voltaire 
dans son Traité sur la tolérance mise sur le « bon catholique » et son « humilité 
humaine » : « N’est-ce pas assez d’être fidèles à l’Église ? Faudra-t-il que chaque 
particulier usurpe les droits de la Divinité, et décide avant elle du sort éternel 
de tous les hommes ? […] Mais quoi ! sera-t-il permis à chaque citoyen de ne 
croire que sa raison, et de penser ce que cette raison éclairée ou trompée lui dic-
tera ? Il le faut bien, pourvu qu’il ne trouble point l’ordre : car il ne dépend pas 
de l’homme de croire ou de ne pas croire, mais il dépend de lui de respecter les 
usages de sa patrie ; […]13. »

Les « Lumières » ne sont pas une illumination soudaine. Celle-ci reste l’apa-
nage des saints et des monarques dans leur relation directe avec Dieu. Dans les 
tentatives pratiques et leurs justifications théoriques, comme le montrent les 
exemples qui suivent, on voit comment l’idée de « raison » devient perceptible 
dans l’art et dans ses œuvres qui sont conçues ainsi et pas autrement. C’est l’art, 
aux frontières de la pureté du rationnel et de ce qui, en tant que surnaturel et 
sacré, a une nature changeante, à qui revient un rôle de cohésion sociale. Il se 
déplace ainsi sur le terrain de l’entre-deux et ne peut le faire que de manière 
indicative, la forme qu’il adopte étant dépendante de l’expérience sensorielle. 
Comprendre les Lumières comme une position apodictique qui se contente 
de suivre les nouvelles sciences, n’éclaire pas la question de la foi. Car leurs 
réponses laissent intactes la sensibilité, la sensualité des questions ultimes. Cela 
vaut du moins pour le xviiie siècle et son éventail limité d’instruments lorsqu’il 
s’agit de connaissances en physiologie des sens et en psychologie de la percep-
tion. C’est d’ailleurs le reproche fait aux Lumières par l’un de ses plus fervents 
critiques contemporains, Johann Georg Hamann : « La foi n’est pas une œuvre 
de la raison et ne peut donc être soumise à aucune attaque de celle-ci ; car croire 
ne se fait pas plus par des raisons que goûter et voir14. » Qui ou quoi, sinon l’art 

12	 Sur la question du culte des reliques, voir Arnold Angenendt, Heilige und Reliquien. D�e Gesch�chte �hres 
Kultes vom frühen Chr�stentum b�s zur Gegenwart, Munich 2007.

13	 Traité sur la tolérance, 1763, Chapitre xxii : De la tolérance universelle. Au sujet de l’œuvre phare de 
Voltaire dans le contexte des Lumières, voir John Campbell, « Entre le “siècle de Louis XIV” et le siècle des 
Lumières : la rhétorique voltairienne à l’œuvre », dans Littératures classiques 76/3 2011, p. 85–97.

14	 Œuvres complètes ii, Philosophie/Philologie/Critique, 1758–1763, p. 51.
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et les artistes, nous donne-t-il une représentation visuelle de ce mystère inacces-
sible à la rationalité ?

Cette attaque virulente contre le rationalisme voit dans les sciences natu-
relles expérimentales une condamnation par définition infinie à la servitude du 
savoir au progrès et au report à chaque fois renouvelé de la vérité dans le futur. 
En fin de compte, cela conduit à un asservissement des meilleurs potentiels 
de l’homme, et par conséquent du génie poétique, dont la créativité conduit à 
l’art. Les vérités ne sont alors que des probabilités, des vraisemblances. Selon 
Hamann, se mettre au service de ce type de quête de vérité ignore les besoins 
existentiels de l’homme, on aimerait dire le sacré, le sanctus et le sacrum, mais 
aussi l’art.

Bien que nombre d’églises et couvents comme espaces construits soient 
menacés par les projets urbanistiques, les nouvelles places et les nouveaux axes 
au service du renouvellement de la ville de Paris dans sa substance, ceux-ci et 
leurs paroisses restent des supports essentiels de la vie sociale et culturelle 
jusqu’à la Révolution, en raison de leur importance sociale et de leur fonction 
qui détermine l’unité politique des quartiers. La redécouverte accélérée à partir 
des années 1740 de l’Antiquité et de son imagerie cultuelle qui va bien au-delà 
de l’Empire romain et de la Grèce, la connaissance des cultures soi-disant pri-
mitifs des peuples non européens, une historicisation épistémiquement impor-
tante et le progrès scientifique s’opposent aux pratiques consolidées par les 
dogmes et jusqu’alors peu remises en question, et à leurs images. Dans le même 
temps, l’Eglise et la bourgeoisie renforcée occupent le vide laissé sur le marché 
de l’art par la baisse des commandes royales. Nous assistons à une explosion de 
la production de livres au cours du xviiie siècle, et le modèle à succès de l’Aca-
démie Royale de Peinture et de Sculpture entraîne une croissance vertigineuse 
de la production d’images. Les genres et catégories qui cadrent la création des 
représentations, les canons de la bienséance et de la vraisemblance sont remis 
en question, et le débat sur la peinture d’histoire est particulièrement déci-
sif pour la problématisation du sujet et du langage visuel convaincant. A quel 
point le miracle de la résurrection est-il ici vraisemblable et comment cela 
peut-il être mis en scène ou représenté ? Le culte de Mithra et les formations 
géologiques, les représentations du ciel et de la terre, les imaginaires religieux 
et profanes rencontrent à la fois une fascination et un besoin de mise en image. 
L’augmentation des connaissances sur les cultures extra-européennes et l’ou-
verture de nouveaux marchés, encouragées en particulier par la concurrence 
européenne, et notamment par la position dominante de la Grande-Bretagne 
en tant que puissance coloniale, font apparaître à partir des années 1740/50 l’in-
terdépendance entre la concurrence économique et la multiplication du savoir 
ethnologique, historique et en rapport avec les monuments dans les centres 
européens. Les religions naturelles, les pratiques païennes et le polythéisme 
antique déclenchent une controverse qui introduit des failles dans l’histoire des 
dogmes et ancre l’art dans la querelle théologique. L’identité propre du catho-
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licisme romain comme religion universelle et l’étroite imbrication de l’Église 
et de l’État, culminant dans la figure du Rex Christianissimus, se trouvent en  
difficulté d’explication. Le théâtre baroque, qui envoûte tous les sens autant 
qu’il les subjugue, l’espace de l’église comme simple spectacle se heurte à la cri-
tique d’un idéal classique plus puriste. Ce qui, en tant qu’œuvre d’art totale, fai-
sait partie de cet écrasement exaltant, requiert désormais un fondement éclairé 
qui interroge tout autant les interdépendances des différentes formes d’art, la 
bonne mise en scène et le rôle d’une dramatisation trompeuse pour les sens, 
notamment en matière d’éclairage technique ; qui interroge aussi l’importance 
de l’ornement, la matérialité et la relation de tous les éléments avec « l’essen-
tiel », avec le centre sacré et rationnel du concept global, par exemple une archi-
tecture et son décor. Cela peut parfois être compris comme une recherche des 
règles abstraites et mathématiques derrière les phénomènes et l’apparition des 
choses, ainsi que comme une pénétration rationnelle dans l’espace derrière les 
surfaces et comme une compréhension des corrélations de fonctions.

Procession, spectacle, théâtre culminaient à l’intérieur de l’église dans la 
grand-messe et sa performance multimédiale. Le sacrifice à la fois physique et 
spirituel n’est perceptible par les sens qu’à travers les accessoires du pain et du 
vin, le point culminant de la messe proprement dite étant la transsubstantiation. 
Ce n’est que l’art – avec les instruments liturgiques, les chasubles et surtout la 
mise en scène de la lumière et de l’espace de l’architecture, y compris les jubés 
et les axes visuels, et enfin avec la décoration des autels et des tableaux d’his-
toire préparant le paroxysme – qui détermine les natures et les significations du 
processus. La problématique de la transsubstantiation, négociée de manière 
approfondie avec le Concile de Trente, se pose à nouveau au siècle des Lumières 
avec la question de la compréhensibilité et de la compréhension de l’acte sacré 
de la consécration.

Telles sont les questions que nous posons dans le présent ouvrage, en nous 
appuyant sur des exemples concrets. Les contributions analysent la fonction 
de l’autel dans le contexte d’une conception gallicane (Lours) tout comme elles 
mettent en évidence les positions jansénistes à travers l’art (Chedeville). Elles 
traitent de décors iconiques, à Saint-Sulpice (Körner), mais aussi de l’espace 
dédié à la place et à la cathédrale, à l’exemple de Notre Dame de Paris (Jollet). 
La conscience historique du statut de l’œuvre d’art, qui se manifeste avec la pra-
tique de la restauration (Schieder), s’oppose aux polyvalences de l’art sacré entre 
muséification et actualisation dans l’espace sacré (Williams). L’espace ecclésial 
lui-même subit ainsi une transformation dans sa signification et de ses caracté-
ristiques (Bontemps), qui suit différents principes entre la pratique antiquisante 
(Castor) et la théâtralisation renouvelée (Windorf ).

Avec les contributions rassemblées ici, nous nourrissons l’espoir d’éclairer 
les apports complexes de l’art, conditionnés par les circonstances de l’époque. Si 
cela a été possible, nous le devons à tous les auteurs et toutes les autrices qui, par 
leurs études, ont enrichi nos questionnements et, par leurs analyses, nous ont 
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permis d’approfondir nos connaissances. Nos remerciements vont également 
au Centre allemand d’histoire de l’art Paris et à son directeur Thomas Kirchner 
pour l’intérêt qu’ils ont manifesté au projet et pour l’infrastructure généreuse-
ment mise à disposition, qui a permis des échanges fructueux pendant le col-
loque, y compris avec les collègues du public. Nous incluons ici les bons esprits 
de l’Hôtel Lully, responsables de l’organisation et aussi des conditions physiolo-
giques de cette rencontre. Enfin, nos remerciements vont à l’équipe du dépar-
tement des publications du DFK Paris dans les collections duquel le résultat 
de ces réflexions peut désormais être présenté, Monja Droßmann, Christine 
Haller et Luise Wangler. Sans le soutien de nos relectrices et traductrices, Aude-
Line Schamschula et Françoise Joly, ce livre n’aurait pas été possible. Nous leur 
adressons nos remerciements, ainsi qu’à Jacques-Antoine Bresch pour la mise 
en page éprouvée de l’ouvrage. Bonne lecture !
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L’espace sacré 
et son public





Au cours de l’été 1767, deux des plus célèbres tableaux religieux réalisés dans 
le Paris du xviiie siècle sont accrochés aux murs du Salon carré du Louvre, où 
ils deviennent incontestablement, cette année-là, les succès de l’exposition. La 
Prédication de saint Denis de Joseph-Marie Vien (fig. 1) et Sainte Geneviève et le 
Miracle des Ardents de Gabriel-François Doyen (fig. 2) sont longuement discutés – 
analysés, admirés, évalués – par une foule de critiques et d’amateurs qui visitent 
le Salon. De ces premières discussions a émergé un discours toujours présent 
dans les écrits d’histoire de l’art à propos de ces deux œuvres, un discours qui 
caractérise parfaitement les transitions et les tensions stylistiques survenues 
dans le monde de l’art à Paris au milieu du siècle. D’un côté, le Saint Denis de 
Vien représente une rupture avec le passé par l’émergence de formes annonçant 
le néoclassicisme, une linéarité froide, et une maîtrise de la couleur témoignant 
d’un changement d’état d’esprit et de goût. De l’autre, la Sainte-Geneviève de 
Doyen présente une manière différente d’innover, une sorte de rococo « nou-
velle génération », qui tente une réinvention plutôt qu’une rupture par un trai-
tement de l’espace et une ampleur baroque, et un adoucissement ténébriste de 
la palette rococo. L’exposition se termine seulement quelques semaines après 
le début de ces discussions et les deux tableaux sont – comme tous les autres – 
décrochés, pour être installés dans leur lieu de destination première : ils pour-
suivront leurs conversations dans un cadre fort différent, à quelques centaines 
de mètres de là, rue Saint-Honoré, celui des chapelles du transept de l’église 
Saint-Roch, où ils résident encore aujourd’hui.

Bien que leur carrière au Salon n’ait duré que quelques semaines, alors 
qu’elle a duré des siècles à l’église, c’est néanmoins le premier chapitre de leur 
vie qui a déterminé la façon dont nous considérons généralement ces œuvres 
en tant qu’objets d’histoire de l’art. Les historiens d’art ont examiné différents 
aspects des tableaux de Vien et de Doyen et en ont tiré des découvertes et des 
interprétations éclairantes sur les méthodes de travail, les débats esthétiques et 
la concurrence artistique1. Sans conteste, l’église est présente dans ces études, 

1	 Parmi ces études figurent : Stéphane Lojkine, « Le prédicateur et le cadavre. Vien et Doyen côte à côte 
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1  Joseph-Marie Vien, 
La prédication de saint 
Denis, 1767, huile sur 
toile, 665 × 393 cm, 
Paris, église Saint-Roch

mais elle est plutôt considérée comme un environnement secondaire que 
comme le centre d’intérêt principal. Saint-Roch devient le lieu où ces œuvres 
se sont retirées, un refuge tranquille après leur célèbre confrontation au Salon, 

au salon de 1767 », dans Cahiers de l’Association internationale des études françaises 62, 2010, p. 151–172, 
URL : http://www.persee.fr/doc/caief_05715865_2010_num_62_1_2602 [dernier accès 01.12.2021] ; Martine 
Hérold, « À propos du Miracle des Ardents de Gabriel-François Doyen (1726–1806) », dans Revue du Louvre 
et des Musées de France 2, 1968, p. 65–72 ; et Martin Schieder, Au-delà des Lumières : la peinture religieuse à la 
�n de l’Ancien Régime, Paris 2015, p. 21–24.
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2  Gabriel-François Doyen, 
Sainte Geneviève et le Miracle 
des Ardents, 1767, huile sur 
toile, 665 × 450 cm, Paris, 
église Saint-Roch

un endroit où elles peuvent confortablement résider pour poursuivre, sans être 
dérangées, la compétition esthétique (ou le « duel » selon le terme de Stéphane 
Lojkine) qu’elles avaient entamée sur les murs du Salon carré2. Si les tableaux de 
Vien et de Doyen constituent un cas singulier à bien des égards, ils ne sont pas 
les seuls à être objets de laïcisation par l’histoire de l’art, où la religion semble 
occuper une position problématique pour ce qui concerne cette période. L’art 

2	 Lojkine, 2010 (note 1), p. 151.
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religieux français du xviiie siècle a été largement sous-étudié par rapport à 
d’autres sujets, et lorsque les œuvres d’art religieux font l’objet de recherches, 
elles sont rarement étudiées dans le contexte de l’espace sacré ou des pratiques 
religieuses, mais plutôt renvoyées aux discours plus courants sur les débats 
esthétiques et les évènements du monde de l’art.

Se fondant sur des études antérieures, cet essai approfondit l’idée d’es-
pace sacré dans le Paris des Lumières en faisant des célèbres tableaux de Vien 
et Doyen les sujets d’une étude de cas. Par leur passage du Salon à l’autel, ces 
objets, comme tant d’autres, ont accompli le transfert d’un espace dit « laïc » (le 
Salon carré du Louvre) à ce que nous pourrions considérer comme un espace 
« sacré » (les chapelles du transept de l’église Saint-Roch)3. Bien qu’ils n’aient 
subi que peu d’altérations physiques au cours de ce déménagement, ce trans-
fert les a catégoriquement fait changer de nature : ils sont passées de l’état de 
tableau d’exposition à celui de tableau d’autel. Et cette transformation à son tour 
semble avoir entraîné un changement de leur valeur représentative et de leur 
fonction. Alors que dans le Salon carré, ces tableaux étaient des objets repré-
sentant avant tout leurs auteurs (un tableau de Vien ou un tableau de Doyen), 
ils deviennent dans l’église des objets représentant leurs sujets (des images de 
Saint Denis ou de Sainte Geneviève). De même, sur les murs de l’exposition, ils 
étaient objets de jugement et d’évaluation par un public de critiques et d’ama-
teurs, alors que sur les murs de Saint-Roch, ils deviennent des objets permettant 
de faciliter les dévotions religieuses du clergé et des paroissiens. Bien que cette  
transformation apparente ait peut-être été plus floue qu’il n’y paraît à première 
vue, elle soulève plusieurs questions intrigantes qui engagent à réfléchir sur le 
contexte plus large de l’expérience et de la compréhension religieuses dans le 
Paris des Lumières. Comment cette distinction – entre un espace « laïc » et un 
espace « sacré » – était-elle perçue au xviiie siècle ? Ou bien, en réalité, cette 
opposition serait-elle fondée sur des concepts anachroniques qui n’auraient pas 
eu de sens pour les Parisiens du xviiie siècle ?

Que peuvent révéler les tableaux de Vien et de Doyen, et leur transfert à tra-
vers Paris, sur la polyvalence de l’art religieux et la perméabilité de l’espace sacré 
à cette époque ? Et quel éclairage cette épisode peut-il à son tour apporter plus 
généralement sur la place de l’art religieux dans le Paris des Lumières4 ? La rela-
tion ambiguë de l’histoire de l’art avec l’art religieux de cette période fait partie, 
je dirais, d’un sujet de réflexion beaucoup plus large autour de la religion dans 
les histoires du xviiie siècle, période devenue une sorte de tournant dans les 

3	 Tout au long de ce texte, les termes anglais « secular » et « secularisation » ont été traduits par « laïc » et 
« laïcisation ». Cependant, ces mots ont des histoires et des connotations différentes. Ici, « laïcisation » fait 
référence au changement historique général en Europe qui a vu la séparation de la religion de la vie poli-
tique et publique, et « laïc » fait référence aux espaces et activités non religieux qui en ont résulté.

4	 Cette recherche est tirée de mon projet plus vaste de livre, Art and Religion in Eighteenth-Century Paris: 
Inside the Parish Churches of the Enlightenment City (à paraître), dans lequel cet argument est développé plus 
en détail.
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grands récits de la laïcisation. En histoire de l’art, aucun lieu n’a été plus impli-
qué dans ce passage à la modernité « laïque » que le Salon carré, où se tinrent 
les premières expositions du monde occidental présentant un art apparemment 
libéré des chaînes de la religion pour exister dans un domaine purement esthé-
tique. C’est donc à travers l’étude des objets qui ont circulé entre ce salon « laïc » 
et l’église « sacrée » que cet essai cherche à recouvrer la fluidité de la religion au 
xviiie siècle, tout en rétablissant une certaine complexité historique à ces idées 
en apparence dichotomiques.

Un lieu «�laïc�» : le Salon carré du Louvre

Le parcours des tableaux de Vien et Doyen commence au Louvre. Au cours du 
xviiie siècle, ce palais de la rive droite se transforme progressivement en centre 
artistique de la nation. Abritant les Académies royales, une partie des collections 
royales et un nombre croissant d’ateliers d’artistes, le Louvre est également le 
visage public du monde de l’art, puisqu’il accueille les expositions biennales 
d’été qui présentent les dernières œuvres des artistes de l’Académie royale de 
peinture et de sculpture. C’est là, dans le Salon carré, que les tableaux de Vien et 
de Doyen sont exposés pour la première fois au regard du public. Cet événement 
a été commémoré de manière évocatrice pour la postérité dans la Vue du Salon 
de 1767 de Gabriel-Jacques de Saint-Aubin (fig. 3). Le dessin de Saint-Aubin rend 
compte de la disposition des œuvres présentées, mais omet l’immense foule « de 
tout rang, de tout sexe et de tout âge » décrite par les commentateurs du xviiie 
siècle comme affluant sans cesse « du matin au soir5 ». D’après le nombre de 
livrets vendus cette année-là, il est possible que plus de 32 000 personnes aient 
visité le Salon de 1767, soit une moyenne de 1000 visiteurs par jour6. Les divers 
ordres sociaux constituant le public, en s’engageant collectivement dans l’action 
commune d’appréciation de l’art, ont conduit les historiens à construire l’image 
du Salon comme celle d’un des lieux « laïcs » de la ville des Lumières. En effet, 
selon Thomas Crow, le Salon était « la première […] exposition d’accès libre et 
gratuit d’art contemporain […] à être proposée dans un cadre complètement laïc 
[…] dans le but d’encourager une réponse essentiellement esthétique7 ».

5	 Mathieu François Pidansat de Mairobert, « Lettre III. Sur l’Académie Royale de Peinture, de Sculpture 
& de Gravure, sur le Sallon, sur les différens artistes qui ont exposé, & autres », dans L’Espion anglois, ou 
Correspondance secrète entre Milord All’eye et Milord All’ear, t. 7, Londres 1785, p. 72 ; Sébastien Mercier, 
Tableaux de Paris, 12 vol., t. 5, Amsterdam 1782–1788, p. 318. Voir aussi « Exposition des Peintures, 
Sculptures & Gravûres de Messieurs de l’Académie Royale », Lettre IV, dans L’Année littéraire, vol. 6, 
Amsterdam 1767, p. 73.

6	 En 1767, 10 880 livrets sont vendus (44) and van de Sandt suggère de multiplier ce nombre par trois pour 
avoir une idée chiffres (45), ce qui donnerait donc un total de 32,640. Udolpho van de Sandt, « La fréquen-
tation des Salons sous l’Ancien Régime, la Révolution et l’Empire », dans Revue de l’Art 73, 1986, p. 43–48.

7	 Thomas Crow, Painters and Public Life in eighteenth-Century Paris, New Haven/Londres 1985, p. 3.
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Il ne fait aucun doute que les Salons ont inauguré un nouveau type de lieu 
où l’on pouvait voir de l’art, un lieu qui n’était pas directement associé aux 
rituels religieux (contrairement, par exemple, aux expositions d’art publiques 
annuelles de la Fête-Dieu). Mais la question est de savoir si, au xviiie siècle, 
un espace « non religieux » était nécessairement la même chose qu’un espace 
« laïc » ? Selon la définition de ce concept donnée par Charles Taylor dans son 
ouvrage A Secular Age, un Salon dit « laïc » présupposerait une séparation 
consciente d’avec la religion, qui appartiendrait la sphère du temporel et exclu-
rait le sacré8. Cependant l’environnement des Parisiens au xviiie siècle les avait 
habitués à ce que le sacré soit constamment et naturellement absorbé par la réa-
lité ambiante, et la religion n’était jamais absente du Salon carré du Louvre.

La présence d’art religieux dans les Salons, en termes d’importance et d’im-
pact, peut être mieux appréhendée sous l’angle statistique9. Entre 1755 et 1779 
(pour replacer le Salon de 1767 dans son contexte), l’art religieux représente en 

8	 Charles Taylor, A Secular Age, Cambridge/MA 2007, p. 1–3.
9	 Le thème de l’art religieux dans les expositions du Salon a également été abordé avec perspicacité dans 

Schieder, 2015 (note 1), p. 16–37, et Monique de Savignac, Peintures d’églises à Paris au ����� e siècle, Paris 
2002, p. 128–144, 261–277.

3  Gabriel-Jacques de Saint-Aubin, Vue du Salon de 1767, 1767, plume et encre noire, lavis  
d’aquarelle et rehauts de gouache, 24,9 × 46,9 cm, Paris, collection particulière
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moyenne 11,5 % (ou entre 5 % et 22 %) des tableaux exposés, ce qui suggère une 
présence constante mais loin d’être dominante10. En examinant de plus près la 
composition du Salon de 1767, on peut se faire une idée de ce qui constituait le 
reste. Sur les 183 tableaux exposés cette année-là, 24 étaient des sujets religieux, 
38 des peintures d’histoire, 35 des paysages, 33 des peintures de genre, 12 des 
natures mortes et 4 des miniatures. Ces chiffres semblent bien confirmer la part 
importante, sinon écrasante, de la religion par rapport au total. Pourtant, dans 
l’espace compact du Salon carré, ce n’est pas tant la quantité que la dimension 
qui importe vraiment pour avoir un impact, et le genre qui tend à dominer en 
termes de surface est sans aucun doute la peinture d’histoire. Parmi les 62 pein-
tures d’histoire exposées au Salon de 1767, les 24 peintures religieuses consti-
tuent de loin la catégorie la plus importante, plus du double de celle des sujets 
mythologiques (12 œuvres) et allégoriques (11 œuvres), et plus du triple de celle 
des sujets de l’histoire classique (7 œuvres)11. Ainsi, en dépit de la flexibilité des 
statistiques comme forme de preuve, la religion semble non seulement avoir été 
présente au Salon, mais avoir également sollicité de manière significative l’at-
tention de son public.

Cette présence insistante n’est peut-être nulle part plus évidente que dans le 
cas des immenses toiles présentées par Vien et Doyen en 1767. Conçues pour 
les proportions imposantes des chapelles du transept de Saint-Roch, chaque 
toile occupait plus de vingt-cinq mètres carrés de la surface du mur dans un 
Salon carré aux dimensions bien inférieures à celles de l’église. Leur domi-
nance est bien rendue par le dessin de Saint-Aubin, où les deux tableaux cintrés 
dépassent de loin sur le mur central tous les autres tableaux d’histoire avoisi-
nant et éclipsent véritablement ceux des autres genres accrochés en dessous. 
Que ce soit à cause de leur importance physique, de leurs qualités stylistiques ou 
d’une combinaison des deux, les tableaux de Vien et de Doyen dominent éga-
lement les commentaires des critiques d’art cette année-là, suscitant bien plus 
de remarques que toute autre œuvre exposée. Le critique de L’Avant-Coureur 
déclare en effet qu’ils font partie des trois œuvres qui ont fixé l’attention du 
public cette année-là, à tel point, semble-t-il, que certains critiques n’ont pra-
tiquement rien écrit d’autre12. Le critique du Mercure consacre un article entier 
aux tableaux de Vien et de Doyen et à seulement deux autres œuvres, laissant 
le reste de l’exposition à un second article13. Dans l’ensemble, ces deux tableaux 
donnent lieu à la rédaction des commentaires parmi les plus complets de toutes 
les œuvres exposées au Salon au cours du siècle, et le commentaire de Denis 

10	 Cette analyse est fondée sur le nombre et les titres des œuvres figurant dans les livrets des Salons : 
Collections des livrets des anciennes expositions depuis 1673 jusqu’en 1800, 42 vol., Paris 1869–1872.

11	 Par ailleurs, deux peintures présentaient des sujets d’histoire contemporaine, et six étaient non spécifiés.
12	 « Exposition au Salon du Louvre des Peintures, Sculptures & Gravures de MM. de l’Académie Royale », 

dans L’Avant-Coureur, 31 août 1767, p. 547.
13	 « Observations sur les tableaux, sculptures & gravures, exposés au Salon du Louvre le 25 août 1767 », dans 

Mercure de France, septembre 1767, p. 172–182.
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Diderot sur la Sainte Geneviève de Doyen est considéré comme le plus long qu’il 
ait jamais écrit14.

La religion était manifestement présente au Salon et attirait certaine-
ment l’attention du public, mais la question la plus pertinente est peut-être 
de se demander si le Salon a, d’une certaine manière, rendu ces œuvres d’art 
moins religieuses ? L’espace du Salon carré a-t-il « laïcisé » ces objets, comme 
le laisse entendre Crow et comme d’autres l’ont soutenu plus directement15 ? 
Pour répondre à cette question, on peut examiner la manière dont les œuvres 
étaient exposées dans le Salon carré, et voir ce que leur agencement peut nous 
apprendre. Sur ce point, Martin Schieder propose une démonstration convain-
cante concernant le mélange thématique de sujets sacrés et laïcs sur les murs du 
Salon. Selon Schieder, choisir de regrouper les tableaux religieux aurait signifié 
un traitement spécifique en tant qu’objets sacrés : au lieu de cela, la disposition 
« pêle-mêle » (pour reprendre les termes de Sébastien Mercier) n’opérait aucune 
distinction entre les tableaux religieux et les autres16. On pourrait pourtant éga-
lement concevoir que ce mélange de sujets illustre précisément le fonctionne-
ment de la religion dans la France du xviiie siècle. Plutôt que de montrer une 
laïcisation de l’art religieux, ce choix d’accrochage souligne l’omniprésence à 
cette époque de la religion au quotidien. La religion est peut-être devenue moins 
dominante dans le Paris du xviiie siècle qu’elle ne l’était dans les périodes anté-
rieures, mais en tant que force structurante et ensemble de croyances et de pra-
tiques, elle continue de tout imprégner. En outre, contrairement au xixe siècle 
et aux suivants – au cours desquels la religion est renvoyée dans la sphère privée 
en France – au xviiie siècle, on ne peut concevoir qu’elle puisse être détachée 
du reste de la société, elle lui est inextricablement liée. Il suffit en effet de regar-
der les peintures dites « laïques » pour voir à quel point la religion était banale 
à cette époque. Parmi les œuvres non comptabilisées statistiquement comme 
religieuses, l’on trouve des natures mortes comme le tableau en trompe-l’œil de 
Roland de la Porte représentant un Cruci�x de bronze, des paysages comprenant 
des scènes bibliques, ou des peintures d’églises (comme l’Intérieur de l’église de 
la Madeleine de Pierre-Antoine Demachy), et une des allégories, Le Clergé, ou la 
Religion qui converse avec la Vérité de Louis-Jean-François Lagrenée.

En dehors du mode d’accrochage, une autre approche de la question consiste 
à examiner la réaction du public à ces tableaux du Salon : les tableaux religieux 
présentés dans cette salle étaient-elles perçus comme objets religieux ou seule-
ment comme objets esthétiques ? Une telle enquête est quelque peu limitée par la 

14	 Diderot & l’art de Boucher à David. Les Salons : 1759–1781, cat. exp. Paris, Hôtel de la Monnaie, Paris 1984, 
p. 189.

15	 Crow, 1985 (note 7), p. 3 ; Martin Schieder, « Vom Kirchgang zum Kunstgenuß: Betrachtungsformen religi-
öser Malerei im 18. Jahrhundert », dans Caroline Zöhl et Mara Hofmann (éd.), Vom Kunst und Temperament. 
Festschr�ft �ür Eberhard Kön�g, Turnhout 2007, p. 244.

16	 Schieder, 2007 (note 15), p. 245. Mercier décrit l’accrochage du Salon dans Sébastien Mercier, Tableaux de 
Par�s, t. 5, Amsterdam 1782–1788, p. 318.
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4  Vue de la chapelle Saint-Denis, Paris, église Saint-Roch avec Joseph-Marie Vien,  
La prédication de saint Denis, 1767, huile sur toile, 665 × 393 cm
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5  Vue de la chapelle Sainte-Geneviève, Paris, église Saint-Roch avec Gabriel-Francois Doyen, 
Sainte Geneviève et le Miracle des Ardents, 1767, huile sur toile, 665 × 393 cm 
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nature des archives, puisque les principales sources permettant de comprendre la 
réception des œuvres d’art au Salon sont les critiques d’art, exercices d’apprécia-
tion de l’art. Et en effet, la plupart d’entre elles sont caractérisées par une discus-
sion du style et de la forme. Vien est apprécié, par exemple, pour « [la] lumière 
douce et tranquille [qui] éclaire la scène » ; « [son] dessein ferme et précis » ; et 
« la plus belle harmonie de couleur17 ». Doyen, quant à lui, est loué pour avoir 
réalisé : « [une] vaste machine où rien n’est négligé, où tout est précieux pour le 
dessein et pour la couleur » ; ou « un poëme pour la pensée » avec une figure de 
sainte « bien posée, bien dessinée, bien colorée, [et] bien drapée18 ». De telles 
observations semblent confirmer l’affirmation de Crow selon laquelle le Salon a 
suscité une « réponse essentiellement esthétique », cependant, parallèlement à 
ces remarques esthétiques, la religion et la religiosité n’étaient jamais loin dans 
leurs appréciations19. Un critique loue avec enthousiasme la spiritualité qu’il 
a trouvée dans le tableau de Doyen : « Quoi de plus aérien, de plus divin, que 
Sainte Geneviève dans une Gloire portée par des Anges20 ! » Un autre s’émer-
veille de la spiritualité de Vien lui-même : « Quelles étaient les émotions de 
l’âme que l’Artiste avait à rendre dans [ce tableau] 21 ? » Même pour l’anticlérical 
Diderot, l’un des défauts les plus significatifs du tableau de Doyen était que l’ar-
tiste n’avait pas réussi à inspirer la piété au spectateur22. Sur ce point pourtant, 
un critique de la publication principalement jésuite, le Journal de Trévoux, n’était 
pas du tout d’accord, et affirmait que l’œuvre de Doyen suscitait à la fois « la ter-
reur et la piété » chez ses spectateurs23. Ainsi, quels que soient les discours esthé-
tiques qui préoccupaient généralement les critiques du Salon, les œuvres d’art du 
Salon carré étaient également envisagées sous l’angle d’un discours religieux et, 
plus important encore, ces deux aspects de la critique n’étaient pas du tout dis-
tincts. En effet, le critique du Mercure termine sa critique en déplorant que toutes 
les églises de Paris ne soient pas ornées d’objets aussi précieux, et en exaltant la 
« noble piété » de ceux dont les contributions ont tant enrichi le tissu de la ville24. 
La piété est ici reconnue comme une motivation pour produire du bon art.

Avec à disposition seulement une poignée de comptes-rendus d’exposi-
tion pour représenter un ensemble de 32 000 visiteurs au Salon de 1767, il est 
difficile de dégager ce que la majorité des spectateurs ont pu penser ou ressen-
tir devant les tableaux de Vien et de Doyen au Louvre. Il est certain que dans 

17	 « Exposition au Salon », 1767 (note 12), p. 550 ; Denis Diderot, « Salon de 1767 », dans Œuvres complètes de 
Diderot, Paris 1876, p. 32.

18	 « Exposition au Salon », 1767 (note 12), p. 550 ; Denis Diderot, « Salon de 1767 », dans Œuvres complètes de 
Diderot, Paris 1876, p. 32.

19	 Crow, 1985 (note 7), p. 3.
20	 « Exposition au Salon », 1767 (note 12), p. 549.
21	 « Exposition des Peintures », 1767 (note 5), p. 79.
22	 Diderot, 1767/1876 (note 17), p. 167.
23	 « Coup d’œil sur les Peintures, Sculptures & Gravures exposées au Salon du Louvre », Journal de Trévoux 

(Mémoires pour l’histoire des sciences et des beaux-arts), octobre 1767, p. 187.
24	 « Observations sur les tableaux », 1767 (note 13), p. 182.
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les années 1760, l’objectif esthétique du Salon était bien établi : les œuvres 
étaient exposées dans le Salon carré dans le but d’être évaluées et appréciées 
« en tant qu’art ». Il ne s’ensuit pas pour autant que le Salon ait été un espace 
« complètement laïc » (pour reprendre la phrase de Crow). L’appréciation esthé-
tique et l’expérience religieuse n’étaient pas, au fond, des actes qui s’excluaient 
mutuellement. En fait, leur coexistence est essentielle. Cette interprétation des 
tableaux de Vien et Doyen au Salon ne cherche pas à revendiquer le Salon carré 
comme un espace sacré (même la présence d’art religieux ne pourrait y parve-
nir), mais plutôt à faire valoir qu’au xviiie siècle, il n’était pas ou l’un, ou l’autre. 
Apprécier les qualités esthétiques d’une œuvre d’art ne la « laïcise » pas ; de 
même, le pouvoir religieux d’un objet n’est pas annulé par l’attention portée à 
son style ou à sa forme. En effet, l’expérience esthétique, loin d’exclure l’expé-
rience spirituelle, peut souvent en fonder l’élan.

Un lieu sacré : l’église Saint-Roch

À la fin de l’exposition, les tableaux de Vien et Doyen quittent le Salon carré pour 
s’installer définitivement dans leur nouvelle demeure à quelques minutes du 
Louvre. Reconstituer l’expérience de l’église est, à bien des égards, un exercice 
plus simple que celle du Salon, car, malgré quelques rénovations et embellisse-
ments, l’intérieur de Saint-Roch a beaucoup moins changé depuis le xviiie siècle 
que celui du Salon carré du Louvre. Plus important encore, les tableaux sont tou-
jours in situ, face à face dans les chapelles est et ouest du transept, où ils ont été 
accrochés pour la première fois à la fin de l’été 1767 (figs. 4 et 5).

À l’église Saint-Roch, l’arrivée de ces tableaux marque la fin d’un long pro-
gramme de rénovation et d’embellissement commandé par Jean-Baptiste 
Marduel, curé de la paroisse de 1749 à 1787. L’ensemble de ces transformations 
avait consisté à allonger l’édifice en créant une succession de chapelles, depuis 
le chœur jusqu’à la chapelle du Calvaire, en passant par la chapelle de la Vierge 
et la chapelle de la Communion, toutes reliées par une enfilade d’ouvertures le 
long de l’axe central de l’église. Ce plan architectural fut conçu pour servir de 
cadre matériel au schéma liturgique de Marduel, dans le but d’emmener le fidèle 
à la rencontre des mystères de la foi : de l’Incarnation (chapelle de la Vierge), à 
la Transsubstantiation (chapelle de la Communion), et enfin à la Rédemption 
(chapelle du Calvaire)25. Ces chapelles imbriquées créaient une vue attrayante 
sur l’église, mais l’allongement extrême de cette extension demandait à être 
contrebalancé et, comme l’a montré Martine Hérold, c’est à cet effet que les 
tableaux de Vien et Doyen ont contribué à fournir une solution26. Il était impos-

25	 Schieder, 2007 (note 15), p. 241 ; Philippe Desgens et al., La Grâce de Saint-Roch. Au cœur de Paris, la paroisse 
des artistes, Strasbourg 2015, p. 60–62.

26	 Hérold, 1968 (note 1), p. 67.

Hannah Williams

32



sible de prolonger les bras du transept car l’église était bordée de chaque côté par 
des rues et des immeubles. L’architecte, Étienne-Louis Boullée, a donc imaginé 
une simulation d’extension latérale par le biais d’une conception illusionniste. 
De part et d’autre du transept, il a conçu des cadres architecturaux comme des 
niches en retrait pour y installer les tableaux de Vien et de Doyen (figs. 4 et 5). 
Un arc en plein cintre étant construit en oblique (et non perpendiculairement) 
par rapport au mur, ces cadres donnent une impression de profondeur grâce à la 
perspective en biais de l’arc à caissons et des impostes obliques dont le point de 
fuite se projette vers l’axe central du tableau. Non seulement ce cadre architec-
tural accentue le caractère dramatique de la scène représentée (dans le transept 
est, par exemple, le point de fuite attire le regard sur l’action centrale du tableau 
de Doyen – la femme suppliante demandant désespérément l’intervention de 
Sainte Geneviève, et la sainte elle-même encadrée au-dessus par la courbe de 
l’arc) mais les tableaux eux-mêmes dynamisent à leur tour leur cadre architec-
tural, en offrant au transept un espace fictif à travers lequel il semble se prolon-
ger. Dans le transept ouest, les lignes orthogonales de la niche se synchronisent 
avec les lignes du dallage en pierre du sol de l’église, pour se rejoindre non sur 
la surface du mur, mais en un point situé au-delà, dans l’espace fictif occupé par 
Saint Denis. L’espace peu profond de la chapelle est ainsi allongé, puisque l’œil 
du spectateur est attiré dans l’espace de la scène plutôt que sur sa surface peinte.

En conséquence, peu de temps seulement après la fin du Salon, le déplace-
ment des tableaux de Vien et de Doyen avait considérablement modifié l’expé-
rience du regardeur. Dans le Salon carré, les toiles avaient été accrochées côte à 
côte sur un même mur plat ; dans l’église, elles étaient placées face à face dans 
des niches qui créaient l’illusion d’autres univers. Au Louvre, elles avaient été 
entourées d’un méli-mélo d’autres œuvres, mais c’est dans leur isolement rela-
tif à Saint-Roch qu’elles deviennent partie d’autre chose. Dans le « pêle-mêle » 
temporaire du Salon, les visiteurs approchaient chaque tableau individuelle-
ment (ou en tant que paire en compétition), l’évaluaient, le comparaient et pas-
saient au suivant. Mais dans l’église paroissiale, au sein d’un schéma décoratif 
saturé de signification, les tableaux sont consubstantiels à leur environnement, 
partie intégrante du nouvel arrangement liturgique de l’église.

La portée religieuse de la transformation décorative récente de Saint-Roch 
avait déjà été louée, reconnue dans le Mercure comme contribuant à « la gloire 
du Seigneur » et à « l’édification des Chrétiens27 ». Les tableaux de Vien et de 
Doyen, dans leur nouveau rôle de retables, s’inscrivent dans cette démarche. Ils 
ne sont plus seulement exposés, mais appelés à participer de cette entreprise à 
l’appui des services religieux et de la pratique cultuelle des paroissiens. La plu-
part des messes paroissiales de Saint-Roch étaient célébrées au maître-autel, et 
la communion était distribuée dans la chapelle de la Communion. Cependant, 

27	 « Lettre au sujet des Embellissemens faits dans l’Eglise de S. Roch, avec la Description de ces nouveaux 
Ouvrages », Mercure de France, décembre 1760, p. 153.
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au moins deux fois par an, les chapelles du transept devenaient le centre de 
l’attention, à l’occasion des fêtes de Saint Denis et de Sainte Geneviève, saints 
patrons de la ville de Paris : Saint Denis avait été le premier évêque de la ville, et 
Sainte Geneviève, sa protectrice bien-aimée. Leurs fêtes étaient donc des évé-
nements clés du calendrier liturgique parisien, et donnaient lieu à des offices 
particuliers pour l’occasion. À l’église Saint-Roch, les icônes peintes des deux 
saints-patrons dans les chapelles du transept donnaient consistance aux paroles 
liturgiques consignées dans les O�ces propres et autres livres de rites. Le 3 jan-
vier, par exemple, Sainte Geneviève était honorée comme « la gloire et la protec-
trice de la France » et priée de transmettre à Dieu les prières du peuple, et c’est 
en train d’accomplir cet acte même que la sainte est représentée par le tableau 
de Doyen28. Le 9 octobre, fête de Saint Denis, les O�ces  rappellent à l’assemblée 
la doctrine de leur foi, récitée selon le catéchisme – « la foi catholique consiste 
à adorer un seul Dieu en trois personnes… » – résonnant comme les propres 
paroles du Saint Denis de Vien lorsqu’il prêche pour la première fois cette foi 
aux Gaulois29.

À d’autres moments, les tableaux jouent également un rôle dans le schéma 
décoratif plus large de l’église. Situées juste avant l’enfilade de chapelles qui 
transportaient le fidèle à travers les mystères de la foi, les chapelles du transept 
offraient un lien plus tangible avec cette foi en invoquant ses histoires locales, 
ce qui était en partie accompli par le sujet des tableaux : La Prédication de Saint 
Denis montre la conversion des premiers Parisiens au christianisme au iiie siècle, 
tandis que Sainte Geneviève et le Miracle des Ardents montre la patronne bien-ai-
mée de la ville sauvant Paris d’une épidémie d’ergotisme en 1129. Mais ce lien 
avec le quotidien est également établi par une évocation du lieu, matérialisée à 
la fois dans le tissu urbain de la ville et dans le bâtiment.

Dans la Sainte Geneviève de Doyen, l’hôpital devant lequel sont rassemblés 
les victimes de l’épidémie rappelle l’architecture du nouvel Hôpital des Enfants 
Trouvés (fig. 6), situé juste en face de la cathédrale Notre-Dame dans l’île de la 
Cité. Construite vingt ans seulement avant la réalisation du tableau, cette exten-
sion relativement récente de l’hôpital avait nécessité la démolition d’une église 
dédiée à Sainte Geneviève des Ardents, qui aurait été érigée sur le lieu même 
du miracle. Le choix du sujet du tableau de Doyen était, comme l’a noté Hérold, 
un geste de commémoration motivé par la suppression récente du sanctuaire 
du miracle de l’île30. La chapelle Sainte Geneviève à Saint-Roch, située dans le 
transept est, est orientée dans sa direction, créant ainsi un lien mémoriel avec 
ce sanctuaire disparu. De l’autre côté, dans la chapelle Saint-Denis, le lien local, 
a trait non seulement à la ville, mais également au bâtiment lui-même. D’après 
un détail du plan de l’église réalisé par François Blondel dans les années 1750 

28	 Saluts qui se chantent pendant l’année en l’église paroissiale de Saint-Roch, Paris 1760, p. 89.
29	 Ibid., p. 167.
30	 Hérold, 1968 (note 1), p. 67.
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(fig. 7), il est clair qu’il y avait autrefois une volée de marches menant à une porte 
dans le transept. Pour accueillir la nouvelle chapelle, cette porte fut bouchée et 
les marches centrales supprimées, mais le souvenir de cette ancienne structure 
est rappelé dans le tableau de Vien. Prêchant à l’extérieur d’un temple, Saint 
Denis se tient au sommet d’un escalier de pierre devant l’édifice. Que Vien l’ait 
voulu ou non, ce lien structurel devait rappeler l’espace qui existait antérieure-
ment derrière la niche du tableau à ceux des paroissiens de Saint-Roch qui s’en 
souvenaient encore.

Aux deux tableaux, leur nouvel emplacement dans l’église a clairement 
donné de nouveaux rôles. Ce qui est plus difficile à déterminer, c’est si cette 
nouvelle fonction avait également entraîné un changement dans la perception 
de ces objets. Contrairement à leur réception au Salon, largement documentée 
dans des pages et des pages de comptes-rendus d’exposition, les sources permet-

6  Élevation de l’Hopital des Enfans Trouvés du côté de la ruë neuve Notre Dame, 
dans Jacques-François Blondel, Architecture Françoise, ou Recueil des plans, élévations, 
coupes et pro�ls des églises, maisons royales, palais, hotels et édi�ces les plus considérables, 
Paris  1752, t. 2, livre IV, numéro II, planche 3
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7  Plan de l’église parroissiale de St Roch, dans Jacques-François Blondel, 
Architecture Françoise, ou Recueil des plans, élévations, coupes et pro�ls des églises, 
maisons royales, palais, hotels et édi�ces les plus considérables, Paris 1752, t. 3,  
livre V, numéro XXV, planche 1
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tant de comprendre leur réception à l’église sont beaucoup plus rares. Il n’existe 
que peu de documents permettant de comprendre comment les tableaux étaient 
perçues dans les églises, comment les paroissiens et les visiteurs y réagissaient, 
et si elles devenaient, ou étaient traitées comme, des objets « sacrés » au sein 
de cet environnement religieux. Il est probable que les tableaux aient été sou-
mis à une forme de rituel lors de leur transfert dans l’église, car il existait des 
rites conçus spécifiquement pour « consacrer » ces objets. Une chapelle avec un 
autel fixe, comme celles du transept de Saint-Roch, devait être consacrée par un 
rite avant qu’une messe puisse y être célébrée, et les tableaux eux-mêmes ont 
pu recevoir séparément une « Bénédiction des images », l’un des rites habituels 
destinés aux objets qui pouvaient se trouver à proximité de l’hostie31.

Pourtant, malgré les bénédictions, les nouvelles fonctions liturgiques et les 
nouvelles significations spécifiques au lieu, les tableaux de Vien et de Doyen, 
comme tant d’autres œuvres d’art religieuses, ont continué à être considérés 
comme de l’art. Les guides et les journaux du xviiie siècle témoignent d’une 
culture où on visitait les églises pour y voir de l’art, comme si, selon les termes 
d’un critique, une église pouvait être considérée comme « une galerie toujours 
ouverte32 ». Et en effet, dans ses remarques sur le Salon de 1767, Diderot avait 
déjà encouragé ses lecteurs à se rendre à l’église Saint-Roch pour y voir les 
tableaux de Vien et de Doyen, tout en vantant plus généralement la valeur des 
églises comme espaces d’éducation artistique33. Cette fonction de l’église au 
xviiie siècle en tant qu’espace de choix pour les amateurs d’art a été largement 
relevé par les historiens d’art. Mais les retombées de cette activité esthétique est 
souvent poussée trop loin, et tournée en une justification de la laïcisation de l’art 
religieux à cette époque. Le fait que les œuvres d’art dans les églises puissent être 
vécues comme des objets esthétiques, ou que l’espace de l’église puisse accueil-
lir de telles activités, ne constitue pas, à mon avis, la preuve d’une évolution 
culturelle vers la laïcisation formulée ainsi par Schieder : « vom Kirchgang zum 
Kunstgenuß34 ». Cette interprétation semble fondée sur une séparation (voire 
une opposition) des modes d’appréhension du religieux et de l’esthétique. Or, 
nous l’avons vu, l’appréciation esthétique et l’expérience religieuse ne sont pas 
des actes incompatibles au xviiie siècle, ils sont au contraire souvent intrinsè-
quement liés. De plus, cette vision laïcisante de l’art religieux ne semble pas 
tenir compte des autres rôles que l’espace de l’église, de même que les objets 
qui s’y trouvaient, remplissaient déjà. Après tout, la fonction de « galerie » de la 
plupart des églises de la ville n’était que secondaire, en aucun cas principale. Il 

31	 Pour comparer, sur la consécration des autels et des retables à une période antérieure en Italie, voir Julian 
Gardner, « Altars, Altarpieces, and Art History: Legislation and Usage », dans Eve Borsook et Fiorella 
Superbi Gioffredi (éd.), Italian Altarpieces 1250–1500, Oxford 1994, p. 9–10.

32	 « Exposition des Peintures, Sculptures & Gravures de Messieurs de l’Académie-Royale, au Salon du Louvre 
(à Paris) le 25 Aout dernier », dans Journal encyclopédique, décembre 1767, p. 86.

33	 Diderot, 1767/1876 (note 17), p. 33.
34	 Schieder, 2007 (note 15), p. 248 ; traduction : Aller à l’église pour apprécier l’art.
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ne fait aucun doute que les œuvres d’art qui ornaient les églises pouvaient être 
considérées comme de l’art (comme le suggèrent les guides), mais cela ne signi-
fie pas qu’elles n’étaient pas également traitées comme des objets sacrés desti-
nés à la dévotion.

Conclusion

En retraçant le parcours du Salon à l’autel des tableaux de Vien et de Doyen, cet 
essai a cherché à préciser certaines approches indécises de notre compréhension 
de l’espace et des objets sacrés dans la France du xviiie siècle. Loin de définir le 
Salon comme « complètement laïc » ou une église comme purement sacrée, les 
tableaux de Vien et de Doyen révèlent la perméabilité de ces espaces et l’ambi-
guïté de ces concepts à cette époque. Le Salon carré était peut-être avant tout un 
espace de discours esthétique, mais il n’a jamais exclu le discours religieux. Tout 
visiteur du Salon pouvait à la fois apprécier la manière dont un artiste maniait 
la couleur et la composition et en même temps être ému spirituellement par les 
actes du saint représenté. De même, à l’église, l’art pouvait être commandé pour 
matérialiser la gloire de Dieu et servir à la pratique du culte, mais le caractère 
sacré de ce lieu et de ces objets n’interdisait pas aux visiteurs de s’engager dans 
des moments d’appréciation de l’art qui en retour ne menaçaient pas les activi-
tés de dévotion. Quelles que soient nos idées préconçues sur les rôles très dif-
férents d’une exposition d’art et d’une église catholique, pour un Parisien du 
xviiie siècle, la distinction, sans parler de séparation, n’était pas aussi évidente. 
En tant qu’objets se déplaçant à travers les frontières ambiguës et perméables 
de l’espace sacré dans le Paris du xviiie siècle, les tableaux de Vien et de Doyen 
(et bien d’autres comme elles) sont des sources décisives pour comprendre l’ex-
périence de la religion dans la ville des Lumières et pour remettre en question 
les grands récits de laïcisation qui structurent encore aujourd’hui l’histoire de 
cette période.
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À plusieurs reprises au cours des années passées, la restauration d’importantes 
peintures sacrées de l’histoire culturelle européenne a suscité un vif intérêt 
public et scientifique. Lorsque, par exemple, le 11 décembre 1999, le pape Jean-
Paul II célébra solennellement la conclusion des travaux de restauration des 
fresques du plafond et du retable de Michel-Ange dans la chapelle Sixtine, les 
qualifiant de « témoignages de ce ‘sanctuaire’ unique » grâce auxquels « même 
à notre époque, l’alliance féconde de la foi et de l’art peut être rétablie », le 
monde entier (des experts) fut saisi d’étonnement (fig. 1)1. 500 ans après Vasari, 
on voyait se répéter ce qu’il avait déjà décrit dans ses Vite de’ più eccellenti pit-
tori, scultori e architetti, lorsque l’œuvre de Michel-Ange avait été dévoilée 
le jour de la Toussaint 1512 en présence du pape et de la Curie réunie, à savoir 
qu’« à la présentation, on vit accourir de tous les coins du monde; cet ouvrage 
suffit pour figer les gens ébahis et muets de stupeur2 ». Mais le résultat specta-
culaire des travaux effectués dans le sanctuaire choqua bien des spectateurs, 
confrontés qu’ils étaient à un Péché originel entièrement nouveau. Après avoir 
été débarrassée à l’eau distillée et avec une solution de carbonate d’ammonium 
de l’épaisse couche de poussière et de suie que les bougies et les flambeaux y 
avaient déposée au cours des siècles, la fresque resplendissait désormais aux 
yeux des visiteurs dans une variété de couleurs inattendue. Soudain, Michel-
Ange était le plus grand coloriste de la Renaissance et Adam vivait sa renais-
sance en couleurs !

Depuis que la restauration du retable d’Issenheim à Colmar s’est achevée 
l’année 2020, nous savons que cette œuvre majeure de l’art sacré médiéval, 
exécutée par Matthias Grünewald et Nikolaus von Hagenau, fut conçue en son 
temps comme une œuvre d’art totale de tous les artistes et artisans qui y ont tra-
vaillé. De plus, les restaurateurs ont mis au jour deux anges qui étaient cachés 

1	 Discours de Jean-Paul II lors de la cérémonie de conclusion des travaux de restauration des fresques de la 
Chapelle Sixtine, 11 septembre 1999 ; URL : http://www.vatican.va/content/john-paul-ii/de/speeches/1999/
december/documents/hf_ jp-ii_spe_11121999_sistine-chapel-inauguration.html [dernier accès : 17.02.2023].

2	 Giorgio Vasari, Les Vies des meilleures peintres, sculpteurs et architectes, t. 9, trad. et éd. par André Chastel, 
Paris 1985, p. 225.
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c17434

39



1  La restauration des fresques de la chapelle Sixtine
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sous un vernis sombre, permettant ainsi au spectateur d’admirer la subtilité 
dont fait preuve Grünewald quand il module l’épiderme de ses personnages et 
les tons de vert de ses plantes. Le projet de restauration avait été dans un pre-
mier temps fortement critiqué, car certains experts pensaient que « les retables 
seraient endommagés si l’on éliminait trop de couches de vernis ou si l’on utili-
sait des solvants trop agressifs », comme l’indique la directrice du musée d’Un-
terlinden, Pantxika De Paepe. C’est seulement après les résultats de l’expertise 
réalisée par une commission scientifique de haut niveau constituée à cet effet 
que les travaux purent se poursuivre3. Également en 2020 on a vu la conclusion 
des travaux de restauration du retable de Gand, peint par Jan et Hubert van Eyck 
entre 1426 et 1432, lequel apparaît maintenant dans des couleurs et avec une 
profondeur inconnues jusqu’ici et déploie un réalisme quasi photographique 
dans l’invention et la modulation des surfaces et des matériaux dans le style 
du xve siècle flamand. Mais la véritable sensation, c’est l’Adoration de l’Agneau 
mystique qui figure au centre de l’autel : les restaurateurs sont parvenus à ôter 
plusieurs couches de repeints apposées au cours de cinq siècles, de sorte que 
l’Agneau se révèle aujourd’hui moins divin qu’humain et semble communiquer 
avec le spectateur. Au point que ce nouvel Agneau a donné lieu à de nombreux 
mèmes sur Internet et qu’un compte Twitter Ghent Mystic Lamb a été ouvert.

À Paris également, la Région, la Ville et l’Église ont déployé d’immenses 
efforts ces dernières décennies pour conserver et restaurer les édifices religieux 
et leurs œuvres d’art4. Grâce au financement de la Ville de Paris, de fondations 
privées et de la Fondation du Patrimoine, et sous l’égide de la Conservation des 
Œuvres d’Art Religieuses et Civiles de la Ville de Paris, une considérable cam-
pagne de restauration a été engagée qui comprend également de nombreuses 
œuvres d’art français des xviie et xviiie siècles. Entre 2005 et 2011, par exemple, 
la chapelle des Âmes du Purgatoire de l’église Sainte-Marguerite a été restau-
rée et se présente désormais avec un nouvel éclat (fig. 2). Le visiteur qui pénètre 
dans la chapelle construite par Victor Louis en 1760 et peinte en grisaille par 
Gaetano et Paolo Antonio Brunetti se croit transporté dans un portique ionique 
ou une basilique paléochrétienne. Mais en réalité tous les éléments architectu-
raux et décoratifs antiques sont des trompe-l’œil peints sur les murs et le pla-
fond. Dans cette prodigieuse scénographie, architecture, sculpture, peinture 
et lumière se fondent pour produire l’expérience performative d’un theatrum 
sacrum. De fait, en 1762 déjà, au moment de la construction de la chapelle, le 
curé de Sainte-Marguerite n’avait réussi à convaincre la Fabrique de l’église 
qu’en lui assurant que ce qu’on pouvait voir sur les plans « deviendrait dans 

3	 Volker Hasenauer, Restaur�erung des Isenhe�mer Altars vor dem Abschluss, 18 septembre 2020 ; URL : https://
www.domradio.de/themen/kultur/2020-09-18/meisterwerk-neuem-licht-restaurierung-des-isenheimer- 
altars-vor-dem-abschluss [dernier accès : 17.02.2023].

4	 Voir 20 ans de restauration du patrimoine parisien, URL : https://www.arcgis.com/apps/Cascade/index.html? 
appid=7b338f1783e145ef98bb176e62bf5fe [dernier accès : 17.02.2023].
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l’exécution, un spectacle des plus intéressans, & dont la nouveauté & l’éclat atti-
reraient tout Paris5 ».

Ces exemples d’aujourd’hui montrent l’importance accordée à la préser-
vation et à la restauration des œuvres d’art religieuses, les moyens financiers 
engagés à cette fin, les exigences auxquelles sont soumis les restaurateurs et 
l’expertise dont ils doivent faire preuve, l’expression des attentes et des cri-
tiques du public ainsi que l’intérêt des médias pour les restaurations. C’est bien 
pour cette raison que le discours est soutenu de manière déterminante par l’in-
térêt porté dans les musées, les administrations des monuments et les univer-

5	 Description d’une Chapelle funéraire, nouvellement érigé dans l’Eglise Paroissiale de Sainte-Marguerite, 
Fauxbourg St. Antoine, consacrée aux Prieres & aux Sacri�ces pour les Fideles défunts de cette Paroisse, Paris 
1762, p. 5 sq.

2  La chapelle des âmes du Purgatoire à l’église Sainte-Marguerite à Paris (Architecture :  
Victor Louis. Décor: Gaetano et Paolo-Antonio Brunetti. Retable: Gabriel Briard: Le Passage  
des âmes du purgatoire au ciel, 1761)
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sités pour une recherche où se rejoignent toujours davantage l’histoire de l’art 
classique et les sciences modernes de la restauration. On pourrait alors penser 
que cette réflexion et ces actions menées dans le domaine de la conservation 
des monuments par le service public et faisant l’objet d’une communication 
auprès d’un public plus large sont un phénomène relativement récent. Mais loin 
s’en faut. En effet, au xviiie siècle déjà, l’art (religieux) était compris en France 
comme un patrimoine à préserver pour la gloire de la nation. La recherche a 
déjà étudié dans différents contextes l’identité culturelle qui s’est formée à la 
fin de l’Ancien Régime avant de trouver son institutionnalisation dans une poli-
tique culturelle pendant la Révolution française. Gilberte Emile-Male, d’abord, 
a parlé d’une « véritable naissance de la restauration comme discipline auto-
nome », puis Jean Chatelus a publié d’importantes sources sur les « grandes 
opérations de restauration » qui reflétaient « l’intérêt de la presse tout au long du 
siècle », tandis qu’Andrew McClellan montrait comment l’activité des restaura-
teurs « a émergé comme une profession distincte et reconnue » dans le proces-
sus de patrimonialisation et de muséification après 17896. Enfin, l’ouvrage d’Ann 
Massing Painting Restoration before La Restauration a présenté les protagonistes 
et les techniques de restauration autour de 1800 à partir des ouvrages spécialisés 
de l’époque, tandis que les différentes contributions de Noémie Étienne, notam-
ment son étude fondamentale The restoration of paintings in Paris, 1750-1815, 
illustrent à la fois l’influence de la restauration « sur la compréhension esthé-
tique des tableaux en tant qu’objets matériels » et « les usages institutionnels et 
politiques de la restauration » après la Révolution française7. Mais l’importance 
revêtue dans ce processus par la peinture religieuse des xviie et xviiie siècles, 
en tant que patrimoine à préserver pour la postérité, n’est encore reconnue 
que sommairement. En classant les peintures religieuses parmi le patrimoine 
culturel national, on invitait à porter sur elles un regard davantage sécularisé 
et esthétique – comme au Salon du Louvre et dans la critique d’art8. Les para-
mètres et les concepts développés pour aborder la peinture religieuse y étaient 
déjà développés, avant d’être discutés et traduits dans la pratique au cours de 
la Révolution française et de l’histoire de la muséification qui commence avec 
elle. En même temps, dans les discours du xviiie siècle sur la restauration de la 
peinture religieuse, nous rencontrons les mêmes questions de conservation des 

6	 Jean Chatelus, Peindre à Paris au ����� e siècle, Nîmes 1991, p. 96 ; « emerged as a distinct and recognized 
profession », Andrew Mcclellan, « Raphael’s Foligno Madonna at the Louvre in 1800. Restoration and 
Reaction at the Dawn of the Museum Age », dans Art Journal 54, 1995, p. 80–85, p. 80 ; Gilberte Emile-
Male, Pour une histoire de la restauration des peintures en France, Paris 2008, p. 329.

7	 Ann Massing, Painting Restoration before La Restauration. The Origins of the Profession in France, Cambridge 
2012 ; Noémie Étienne, The restoration of paintings in Paris, 1750-1815. Practice, discourse, materiality, Los 
Angeles 2017 : « on the aesthetic understanding of paintings as material objects […] the institutional and 
political uses of restoration ».

8	 Pour la peinture religieuse du xviiie siècle, voir Martin Schieder, Jenseits der Au�lärung. Die religiöse Malerei 
im ausgehenden Ancien régime, Berlin 1997 ; id., Au-delà des Lumières. La peinture religieuse à la �n de l’Ancien 
Régime, Paris 2015 (avec compte rendu de l’état actuel de la recherche, p. XIV sq.).
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monuments et les mêmes défis techniques, les mêmes modèles d’argumenta-
tion et d’expertise, et des modalités de formation de l’opinion et de médiatisa-
tion elles aussi semblables à ce que nous connaissons aujourd’hui et que nous 
avons évoqué au début. Nous proposons donc de faire en sept étapes le tour des 
campagnes de restauration menées à Paris au xviiie siècle afin de pointer les 
caractéristiques essentielles de la restauration de la peinture religieuse à la fin 
de l’Ancien Régime entre pastorat et patrimoine.

«�Une galérie toujours ouverte�»

Dans la critique d’art comme dans les Guides et Descriptions du xviiie siècle, on 
constate une esthétisation et une sécularisation croissantes de la peinture reli-
gieuse. Considérée par les « connaisseurs » et les « amateurs » en premier lieu 
comme un art qu’il s’agissait de décrire, de critiquer, d’exposer, de conserver, 
mais aussi parfois d’éliminer, elle se voyait faire l’objet d’une réévaluation radi-
cale. Pour les femmes et hommes de lettres du xviiie siècle, le critère de distinc-
tion qu’était au Grand Siècle la « dignité spirituelle » d’une œuvre perdait de sa 
pertinence dans le regard qu’on portait sur elle. L’idée directrice post-tridentine 
selon laquelle un tableau devait être compris comme un livre des ignorans était 
fondamentalement remise en question par l’intérêt porté à sa valeur esthétique 
intrinsèque. À la piété du croyant se substituait la curiosité du connaisseur. 
Cette dysfonctionnalité croissante de la peinture religieuse se manifestait d’une 
manière particulière au Salon où la contemplation d’une œuvre d’art religieuse 
n’était pas une rencontre canonisée selon des principes théologiques, mais un 
processus subjectif et une expérience esthétique. L’abbé Bridard de La Garde 
explique avec une sobriété désabusée le dilemme auquel la subjectivisation de la 
contemplation de l’art et la revendication d’autonomie de l’œuvre confrontaient 
la peinture religieuse : « Lorsque les sujets en sont convenablement traités pour 
suffire à la piété des Fidèles, on doit croire qu’ils ont atteint le but principal de 
leur destination. Il est vrai que le résultat des principes des Arts doit être d’offrir 
au Public des choses qui lui plaisent9. » Ce décalage est patent lorsqu’en 1746 par 
exemple le retable principal du Vœu de Louis XIII que Carle Vanloo avait achevé 
quelques semaines plus tôt pour Notre-Dame des Victoires, l’église des Petits-
Pères à Paris, est spécialement transféré de l’église au Salon, « où il a la place 
[…] la plus avantageuse10 ». Dans le cadre de ce que l’on appelle les « embellis-
sements » des lieux de culte, le clergé commanditaire d’œuvres avait également 
un intérêt spécifique à ce que ses commandes soient perçues (et financées) par 

9	 [Abbé Philippe Bridard de La Garde], Observations d’une société d’amateurs sur les tableaux exposés au 
Salon cette année 1761. Tirées de l’Observateur littéraire de M. l’abbé de la Porte, Paris 1761, p. 19 (Collection 
Deloynes, vol. 7, t. 94).

10	 La Font de Saint-Yenne, Ré�exions sur quelques causes de l’état présent de la peinture en France avec un examen 
des principaux ouvrages exposés au Louvre le mois d’aoust 1746, La Haye 1747, p. 46.
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3  Gabriel-Jacques de Saint-Aubin, Vue du Salon de 1767 (en haut : détail), 1767, plume et encre noire, 
lavis d’aquarelle et rehauts de gouache, 24,9 × 46,9 cm, Paris, collection particulière 
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le public s’intéressant à l’art et à la culture, certains de ses membres considé-
raient même leurs églises comme un espace quasi-muséal11. Ainsi, le prieur de 
Notre-Dame des Victoires, Félix de Domitille, décrit son « temple du Seigneur » 
comme « un salon continuellement ouvert aux étrangers, & aux curieux12 ». Et 
lorsque Gabriel François Doyen expose au Salon de 1767 son Miracle des ardents 
et Joseph-Marie Vien son Saint Denis prêchant la foi en France (fig. 3), tous deux 
destinés à l’église Saint-Roch à Paris, le Journal encyclopédique indique que le 
nouveau curé Jean Marduel accorde une grande attention à l’aménagement 
artistique de son église :

« M. le Curé de S. Roch […] avoit formé le projet d’enrichir les deux chapelles 
collatérales de tableaux faits par d’habiles Artistes ; mais débutant encore 
dans la carrière des talens. Il y trouvait le double avantage, d’exciter en eux 
une noble émulation, & de faire connoitre promptement aux Etrangers & 
aux Nationaux leur talens & leur génie, par l’exposition continuelle de leurs 
ouvrages ; & en effet, une église considérée sous cet aspect est une galèrie 
toujours ouverte13. »

Les Bâtiments du Roi eux aussi avaient pris conscience de la valeur cultu-
relle des peintures des églises. En 1763, le secrétaire de l’Académie Royale de 
Peinture et de Sculpture, Charles Nicolas Cochin, s’enthousiasmait pour l’église 
du couvent des Carmélites de la rue Saint-Jacques à Paris où il avait examiné la 
Sainte Madeleine (fig. 4) de Charles Le Brun pour un éventuel transfert au musée 
du Luxembourg. Dans son rapport au Directeur des Bâtiments du Roi, le mar-
quis de Marigny, il la considérait comme l’un des plus beaux cabinets de Paris, 
« soit pour la beauté, soit pour la quantité des chefs-d’œuvre qu’elle renferme ». 
Il indique que l’église était visitée par de nombreux connaisseurs désireux de 
voir le tableau de Le Brun (notamment parce que la sainte aurait présenté une 
ressemblance frappante avec Louise de La Vallière, maîtresse de Louis XIV), 
et que même si le tableau était recouvert d’un rideau, il se trouvait toujours 
quelqu’un « à le faire voir aux étrangers ». C’est pourquoi Cochin, endossant 
une remarquable responsabilité en matière de préservation des monuments, 
suggérait de laisser l’œuvre à sa place plutôt que de la soustraire à l’ensemble 
historique que formait l’église. Selon Cochin toujours, deux tableaux de Le Brun 

11	 Voir Martin Schieder, « Vom Kirchgang zum Kunstgenuß. Betrachtungsformen religiöser Malerei im 
18. Jahrhundert », dans Caroline Zöhl et Mara Hofmann (éd.), Von Kunst und Temperament. Festschrift zum 
60. Geburtstag von Eberhard König, Turnhout 2007, p. 240–252.

12	 Felix de Saint Domiville, « À l’auteur du Mercure », dans Mercure de France, décembre 1757, p. 159–165, 
p. 164. Voir Martin Schieder, « Fondation royale et temple des arts. L’église Notre-Dame des Victoires 
à Paris », dans Isabelle Dubois, Alexandre Gady et Hendrik Ziegler (éd.), Place des Victoires, Paris 2003, 
p. 197–213.

13	 « Exposition des Peintures, Sculptures & Gravures de Messieurs de l’Académie-Royale, au Salon du Louvre 
(à Paris) le 25 Août dernier », dans Journal encyclopédique 1767/VIII, deuxième partie (1er décembre), 
p. 82–98, p. 86.
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figurant dans l’église, Le Repas chez le Pharisien et Jésus-Christ servi par les anges, 
devaient être nettoyés aux frais du roi, car ils méritaient « une attention digne 
de votre amour pour les arts14 ». Le rapport de Cochin reflète un intérêt pour la 
peinture sacrée, surtout celle du Grand siècle, porté par l’idéal d’éducation des 
Lumières et encourageant la conscience d’une responsabilité envers les œuvres 

14	 Cochin à Marigny, 17 février 1763, cité d’après Correspondance de M. de Marigny avec Coypel, Lépicié et 
Cochin, éd. par Marc Furcy-Raynaud, dans Nouvelles archives de l’art français, 336, 19, 1903, p. 258.

4  Charles Le Brun, Sainte Madeleine repentante renonce à toutes les vanités  
de la vie, après 1650, huile sur toile, 252 × 171 cm, Paris, musée du Louvre 
(auparavant couvent des Carmélites du faubourg Saint-Jacques)
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d’art et les espaces sacrés en tant que patrimoine culturel qu’il s’agissait de pré-
server au nom de la nation. C’est dans ce contexte qu’il faut considérer les cam-
pagnes que les églises elles-mêmes mais aussi l’administration culturelle royale 
mirent en œuvre à la fin de l’Ancien Régime pour protéger les tableaux religieux 
de la dégradation et d’une présentation indigne de leur valeur culturelle.

Mays

Dès le premier tiers du xviiie siècle un exemple éminent montre que, même à 
cette époque, le clergé considérait l’art sacré comme un bien qu’il s’agissait de 
protéger dans l’intérêt général et au nom de la responsabilité culturelle. C’est en 
effet une personnalité de tout premier plan, le cardinal de Noailles, qui fit restau-
rer au cours de son vaste embellissement de Notre-Dame de Paris, de nombreux 
objets de l’inventaire de l’église. Cette entreprise fut possible parce que le chapitre 
de la cathédrale avait nommé en la personne de l’abbé Colin un « trésorier » dont 
« l’ardeur pour tout ce qui regarde l’Eglise et sa décoration est sans exemple15 ». 
Ainsi, en 1731–1732, le chapitre de la cathédrale fit restaurer les « Mays », c’est-à-
dire les tableaux qu’offraient à la cathédrale en l’honneur de la Vierge Marie les 
maîtres nouvellement élus de la Confrérie royale de Sainte-Anne et Saint-Marcel 
qui se recrutait dans la Corporation des orfèvres de Paris, et ce chaque 1er mai 
entre 1630 et 1707. Visibles par tous, les Mays – parmi lesquels des œuvres de Le 
Brun, Le Sueur, Bourdon et La Hyre – étaient accrochés sous les arcades de la 
nef ou dans le triforium, mais aussi dans les chapelles latérales et les chapelles 
du chœur. C’est Achille-René Grégoire, élève de Jean Restout, qui nettoya et res-
taura donc les quelque quatre-vingts tableaux iconiques du Grand siècle grâce à 
un « secret de son invention » qui lui permit de « leur rendre leur premier lustre, 
quelque gâtés qu’ils pussent être, sans y causer la moindre altération ». Il enleva 
les vieux vernis et repeignit les parties écaillées ou abîmées, « et chaque tableau 
qu’il a retouché paroît être un tableau nouvellement fini16 ». Grégoire ne s’arrêta 
pas là, il procéda également à « un nouvel arrangement » des Mays, en plaçant 
tous les tableaux dont le sujet était tiré des Évangiles à gauche et les scènes des 
Actes des Apôtres à droite « en entrant dans la Nef par le grand Portail » (fig. 5)17. 
Ces mesures étaient d’une telle ampleur que toutes les personnes impliquées, y 
voyant une contribution à la préservation de la culture française, s’empressèrent 
de les faire connaître dans les médias – le Mercure de France, le Journal historique et 

15	 Mercure de France, janvier 1732, p. 178 ; voir Martin Schieder, « ‘Une dépense aussi vaine et aussi superfluë’. 
La Fin des Mays de Notre-Dame et le déclin de la peinture religieuse au xviiie siècle », dans Annik Notter 
(éd.), Les Mays de Notre-Dame de Paris, Arras 1999, p. 66–77.

16	 « Avis sur un Secret très-utile pour rétablir les tableaux », dans Journal historique sur les matières du tems, 32, 
1732, p. 250–253.

17	 « Embellissemens faits à Notre-Dame de Paris, Tableaux, &c », dans Mercure de France, juin 1732, p. 1400–
1405, p. 1404.
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5  Jean-François Depelchin, Vue intérieure de Notre-Dame, en 1789, 1789, huile sur panneau 
encadrée, 43 × 54 cm, Paris, Musée Carnavalet

d’autres revues. Et ce jusqu’aux guides de voyage qui rendirent hommage à cette 
restauration, « une réparation qui a infiniment plu aux curieux18 ». L’Académie 
aussi bien que le Chapitre de la Cathédrale saluèrent le caractère professionnel du 
travail de Grégoire et attestèrent la qualité du résultat en publiant des certificats 
officiels. Ainsi, Louis de Boulogne, Premier peintre du Roi et Directeur de l’Aca-

18	 Jean-Aymar Piganiol de La Force, Description de Paris, de Versailles, de Marly, de Meudon, de S. Cloud, de 
Fontainebleau, et de toutes les autres belles maisons & châteaux des environs de Paris, t. 1, Paris 1742, p. 389.
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démie royale de peinture et sculpture, déclare que Grégoire a su restaurer tous les 
tableaux de Notre-Dame de Paris, « sans y causer aucune altération […] ; ce qui a 
été vu et examiné de près par nous ». De même, un certificat établi par le chapitre 
de Notre-Dame atteste que le travail de Grégoire « a pleinement satisfait19 ». En 
1763, un guide de Notre-Dame vante les mérites du chapitre qui s’efforce « de faire 
bien entretenir tous les Tableaux de l’Église, qui sont presque tous d’une beauté 
admirable20 ». La restauration des Mays de Notre-Dame de Paris est doublement 
remarquable : tout d’abord, elle a été ordonnée par la cathédrale de l’Archevêché 
de Paris et à ce titre a donc servi de modèle aux autres églises paroissiales et abba-
tiales parisiennes et françaises. De plus, cette décision est intervenue quelques 
années seulement après que la Confrérie ait décidé de mettre fin à la tradition du 
don annuel d’un nouveau May, la dépense étant désormais considérée comme 
« aussi vaine & aussi superflue » pour quelque chose qui ne profitait ni à la foi ni à 
la prospérité de la paroisse. Dans ce cas déjà, donc, la valeur culturelle des images 
religieuses dépassait leur valeur spirituelle. Cinquante ans plus tard, le chapitre 
de la cathédrale assuma à nouveau la responsabilité qu’il s’était lui-même impo-
sée « de faire bien entretenir tous les Tableaux de l’Eglise, qui sont presque tous 
d’une beauté admirable » et « connoissant tout le mérite de cette Collection, [ses 
membres] en ont ordonné la Restauration [...], & n’ont rien épargné pour remettre 
sous les yeux de la Nation une des plus belles époques de la Peinture en France21 ».

Vernis

En feuilletant les journaux et revues parisiens du XVIIIe, on tombe régulièrement 
sur des comptes rendus des dernières inventions en matière de conservation et 
de restauration des tableaux, mais aussi sur des articles informant des manque-
ments et des erreurs dont seraient responsables certains restaurateurs non pro-
fessionnels ou autoproclamés. Par exemple, certains abonnés du Journal de Paris 
demandent à être introduits, avec l’appui d’artistes de l’Académie, au « procédé 
le plus convenable pour pouvoir enlever, sans endommager la peinture, les vernis 
que l’on applique très abusivement sur les tableaux22 ». Un autre lecteur, qui se 
présente lui-même comme un peintre, se plaint en revanche avec véhémence de 

19	 « Avis sur un Secret très-utile pour rétablir les tableaux », dans Journal historique sur les matières du tems, 32, 
1732, p. 250–253.

20	 Guillot de Montjoie et C.P. Gueffier, Description historique des curiosités de l’église de Paris, contenant le détail 
de l’édi�ce, tant extérieur qu’intérieur, le trésor, les chapelles, tombeaux, épitaphes, & l’explication des tableaux, 
avec les noms des peintres, &c., Paris 1763, p. 120 sq.

21	 [Joseph-Ferdinand-François Godefroid], Description historique des tableaux de l’église de Paris, réparés en 
1781, Paris 1781 ; cf. Mercure de France, avril 1732, p. 770–771 ; ibid., juin 1732, p. 1403–1406.

22	 « Aux Auteurs du Journal », dans Journal de Paris, 28 décembre 1781, p. 1458. Voir la recherche fondamen-
tale sur le Journal de Paris effectuée par Roxana Fialcofschi, Le «�Journal de Paris�» et les arts visuels, 1777-
1788, thèse de doctorat, Lettres et arts, Lyon 2, 2009, URL : https://tel.archives-ouvertes.fr/tel-01540254 
[dernier accès : 21/06/23].
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« cette fureur de faire tout retoucher et de tout mettre à neuf ». C’est à ses yeux 
une épidémie que de charger des restaurateurs non qualifiés de « ranimer les 
couleurs (les ignorans aiment les couleurs brillantes) des peintures anciennes, 
malheureusement inhérentes aux monumens, & que l’on n’aura pu arracher ». 
Bientôt, écrit-il, on n’hésitera plus à restaurer les plafonds de Versailles, les cou-
poles des Invalides ou de Val-de-Grâce. Bref, pour lui, son époque serait celle 
de « la décadence de la Peinture en France23 ». On s’attachait surtout à la res-
tauration de peintures religieuses, comme l’illustrent trois exemples parisiens 
– Notre-Dame des Victoires, Saint-Sulpice et le Grand Couvent des Jacobins. 
Tout d’abord, un débat animé porta sur les techniques, la question du vernissage 
adéquat étant particulièrement controversée. Deuxièmement, les restaurateurs 
furent confrontés à la question du rapport à l’original : jusqu’à quel degré de 
proximité devaient-ils s’orienter sur lui ou avaient-ils le droit d’apporter de leur 
propre chef des modifications. Et troisièmement, c’est dans le contexte des res-
taurations que la question de l’attribution prit toute sa virulence.

La controverse portait donc sur l’utilisation correcte du vernis. Au début des 
années 1770 étaient parus pas moins de trois manuels traitant des dernières 
méthodes, techniques et substances de vernis24. Noémie Étienne a fait ressortir 
comment, dans le cadre de nombreuses campagnes de restauration, fut discutée 
la question tout aussi théorique que technique de savoir s’il s’agissait « de don-
ner un petit coup de vernis sur une œuvre en particulier, ou de vernir plus sys-
tématiquement les tableaux25 ». En 1786, les Petits-Pères de Notre-Dame des 
Victoires chargèrent Martin Laporte de restaurer le cycle de saint Augustin que 
Carle Vanloo avait peint quarante ans plus tôt pour le chœur de l’église26. Mais 
le résultat de la restauration provoqua un vif débat « puisque les tableaux godent, 
c’est-à-dire, forment des plis ; ce qui nuit à l’effet de ces tableaux ». Après avoir 
été des années durant recouvertes de poussière, les œuvres donnaient l’impres-
sion « que cette collection était d’un ton gris, & si monotone, qu’elle ne produisait 
plus d’effet ou de saillie », et soudain le nouveau vernis leur donnait une fraîcheur 
inhabituelle ; « ces dernières parties rendent visibles, sans doute, fous la pous-
sière & les embus pour les curieux qui les cherchent : mais elles ne frappent pas 
le commun des regardans, quand les Tableaux font en mauvais état ». D’une part, 
chez Vanloo, il fallait certes savoir en principe « qu’il ne faut pas chercher dans 

23	 Bonnare, « Aux Auteurs du Journal », dans Journal de Paris, 16 août 1780, p. 929–931.
24	 Voir [Delormois], Le vernisseur parfait, ou manuel du vernisseur par l’auteur du nouveau teinturier parfait, 

Paris 1771 ; Mauclerc, Traité des couleurs et vernis, Paris 1773 ; Jean-Felix Watin, L’art du peintre doreur, vernis-
seur, ouvrage utile aux Artistes et aux Amateurs qui veulent entreprendre de peindre, dorer et vernir toutes sortes 
de sujets en bâtiments, meubles, bijoux, équipage, Paris 1773.

25	 Noémie Étienne, « Fenêtre ou miroir ? Quand le vernis définit le tableau (1750–1800) », dans La restaura-
tion des peintures et des sculptures. Connaissance et reconnaissance de l’œuvre, éd. par Pierre-Yves Kairis et al., 
Paris 2012, p. 43– 52, p. 43.

26	 Lettre de Martin Laporte au Comte d’Angiviller, 27 mars 1786, dans Nouvelles archives de l’art français, 
Paris 1873, p. 466 : « Les Revérands pères Augustins de la place des Victoires, m’ont chargé de réparer les 
tableaux de Carle Vanloo, qui décorent leur Cœur. […] Ces tableaux font honneur à l’école françoise. »
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ses Tableaux un coloris �er & puissant , ni le piquant des effets, ni la chaleur des 
caractères & des expressions ». D’autre part, toujours selon le critique, la pose de 
vernis était très controversée parmi les experts. Certains se conformaient au pré-
cepte voulant qu’un tableau ne soit verni que longtemps après son achèvement, 
« le vernis mettant obstacle à l’évaporation des huiles ». Une couche se formait 
ainsi entre le vernis et la peinture, ce qui provoquait « un changement de ton » ; 
« une espèce de voile sur les couleurs, que ses huiles quittent avec les temps ». 
Mais, toujours selon les lecteurs du Journal, de nombreux artistes vernissaient 
immédiatement leurs tableaux, partant du principe « que le vernis légèrement 
répandu sur l’Ouvrage, n’empèche pas l’évaporation des huiles ». C’est pourquoi 
un critique avançait la suggestion éclairée de réunir « les sciences et les arts » 
en prenant conseil auprès de l’un des « habiles Chimistes, qui se sont multi-
pliés parmi nous » quant à la question de savoir si l’on ne pourrait pas dévelop-
per en matière de vernis une technique « qui ait le double avantage de ramener 
les couleurs ternies, & qui ne pose pas d’obstacle à la sortie des huiles27 ». Face 
aux reproches qui lui étaient ainsi faits, Laporte se sentit obligé de se justifier. Il 
admit que son travail n’était pas parfait, car « les tableaux […] font des ondula-
tions, faute d’avoir été rentoilés », ajoutant cependant avoir bénéficié de la plus 
grande reconnaissance de la part des « artistes les plus distingués » de l’Acadé-
mie28. Et quelques mois après, il annonça avoir désormais également restauré 
quatorze tableaux de l’église Saint-Sulpice, dont des œuvres de Le Sueur et de 
Le Brun29. Laporte ne pouvait pas se douter que quelques années plus tard, il 
travaillerait à nouveau sur l’œuvre de Vanloo. En 1793, les Commissaires des 
Monuments nationaux constataient que le retable principal du Vœu de Louis XIII 
arborait encore les symboles de la monarchie des Bourbons. Il fallait donc les 
supprimer, et c’est Laporte qui fut chargé de la mission de « faire disparaître le 
cordon du cardinal Richelieu et peindre par-dessus un rochet et une robe rouge ; 
faire disparaître une quantité de fleurs de lys, qui étaient sur le drapeau30. »

«�Vue en-dessus au lieu de l’être en dessous�»

À la suite d’un incendie qui avait ravagé la Foire Saint-Germain en 1762, l’eau 
avait pénétré dans la coupole de la chapelle de la Vierge à Saint-Sulpice et 
endommagé L’Assomption de la Vierge, un plafond que François Lemoyne avait 
achevé en 1732 (fig. 6). En 1777, la fabrique de Saint-Sulpice chargeait l’archi-
tecte Charles de Wailly non seulement de restaurer mais aussi de transfor-

27	 « Restauration des Tableaux du Chœur des Augustins�», dans Journal général de France, 18 avril 1786, p. 182 
sq.

28	 « À l’auteur du Journal », dans Journal général de France, 13 juillet 1786, p. 331 sq.
29	 « Arts », dans Journal de Paris, 21 août 1787, p. 1020 sq.
30	 Cité d’après Edmond Lambert et Aimé Buirette, Histoire de l’église de Notre-Dame-des-Victoires depuis sa fon-

dation jusqu’à nos jours, Paris 1872, p. 194.
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6  La chapelle de la Vierge, Paris, église Saint-Sulpice 
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mer l’ensemble de la chapelle, la statue de La Vierge à l’enfant de Jean-Baptiste 
Pigalle y ayant également été placée trois ans auparavant et nécessitant un éclai-
rage propre. Wailly créa un jeu de lumière en concevant un système complexe 
de double coupole : « pour donner du jour au plafond, M. d’Wailli a imaginé 
une seconde voûte qui masque les jours d’en haut, & qui les reflette sur le pla-
fond31 ». Mais ce système dégageait des espaces vides sous la peinture du pla-
fond ainsi que dans la voûte de la coupole inférieure et ces vides devaient être 
comblés. Pour ce faire, il fallait compléter le plafond dans son bord inférieur, 
là où Lemoyne avait déjà représenté un certain nombre de paroissiens autour 
de Jean-Jacques Olier, curé et fondateur de la Compagnie des prêtres de Saint-

31	 « Arts », dans Journal de Paris, 25 août 1778, p. 945–947, p. 946.

7  François Lemoyne, L’Assomption de la Vierge, 1732, huile sur toile, Paris, église Saint-Sulpice 
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