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Le Serment des Horaces face a la satire graphique

PeGaGy Davis, UNIVERSITE DU QUEBEC A MONTREAL

Abstract

Between 1815 and 1819, from the fall of the Empire to the second Restoration, a number of caricatures derived from Jacques-Louis David's
1784 Oath of Horatii were produced.Visually and textually, these prints assert their relationship with the famous picture while using the devices of
quotation (the recycling and adaptation of an iconic figure) and parody (the burlesque imitation of a serious work). In addition to confirming the
effectiveness and immediate intelligibility of David's composition, these prints somehow equate to it in their shared goal of revealing an underlying
truth, through the exaggeration of caricature. David's work and the ensuing satirical prints belong, each in their respective historical context, to
a culture of opposition. In adapting themselves to dominant culture, they convey it in a new visual language and address a new type of audience
in the social arena, sites such as the Salon under the Ancien Régime or the print-shop window under the Restoration. Within the context of the
Restoration and the regicidal artist's political exile, the parodies of the Horatii participate in the critical reception of Davidian aesthetics. Moreover,
the caricatures inspired by the Horatii satirize the political and social topics of the day, by delegitimizing the return of reactionary ideology, by
denouncing allegiance reversals towards power, or by criticizing superficial civic values. Diverting from the virtuous rhetoric of David's picture,
the caricatures exploit the ironic mode by using antitheses: loyalty and opportunism, luminous reason and obscurantism, martial strength and
decrepitude, frugality and gluttony, austerity and bourgeois materialism. It is through the density of allusion to the represented historical moment
and to the adopted point of view that intertextuality emerges between the picture of the Horatii and the satirical prints.

D ans les soubresauts de la Révolution frangaise, la deuxi¢me Les satires imprimées, tant par le sujet d’actualité politique
décennie du XIX® siécle fut marquée par des revirements succes-  ou sociale représenté que par 'évocation directe de I'ceuvre et
sifs de régimes politiques. En moins de quinze mois, d’avril 1814 de lartiste les plus célebres de France, doivent étre interprétées
a juin 1815, la France connut deux fois I'abdication de 'Empe-  en regard du contexte historique qui suit la premiére chute de
reur et deux fois la restauration des Bourbons. Au cours de cette  I'Empire. Le choix du tableau de David—une commande royale
période agitée, jusquaux premicres années de la seconde Res-  sous I’Ancien Régime2, investie d’'une portée politique radicale
tauration, parurent des estampes satiriques inspirées du Serment  sous la Révolution et 'Empire—pour véhiculer un commen-
des Horaces, tableau de Jacques-Louis David de 1784. Lestampe taire sur I'actualité politique et sociale de la Restauration n’était
Le Serment des Voraces de 1814 (fig. 1) est une charge contre la certainement pas fortuit. Quelles résonances politiques ce ta-
volatilité des allégeances de larchichancelier Cambacérés qui,  bleau pouvait-il avoir dans la sphére publique autour de 1815 et
sous la Restauration, reniait son passé de républicain régicide et comment les satires imprimées se 'appropri¢rent-elles? Jusqu'a
de pro-bonapartiste. Lestampe intitulée Serment des Nouveaux  quel point ce tableau de David était-il présent sur la scéne ar-
Horaces de 1815 (fig. 2) se moque du manque de courage de tistique sous la Restauration et quelle appréciation esthétique
Louis XVIII et de lincapacité des supporteurs des Bourbons  faisait-on de son art a cette époque? Tenter de répondre a ces
d’empécher le retour de Napoléon pendant les Cent-Jours. Le  questions, cest surtout en soulever une multitude d’autres qui
Serment des Ultras de 1819 (fig. 3) dénonce le fanatisme rétrogra- ~ pointent diversement vers la complexité des liens entre les sati-
de des Ultraroyalistes, regroupés dans un « ordre de I'Eteignoir »  res imprimées et le tableau.

inventé par le journal d’allégeance bonapartiste Le Nain jaune, et Dans le cadre de cette étude, nous partons du postulat que
alliés au clergé pour rétablir les droits féodaux abolis sous la Ré-  les estampes satiriques posent un rapport d’équivalence avec le
volution. Si ces satires graphiques se rapportent aux changements  tableau d’histoire par lutilisation d’une rhétorique visuelle qui
de régimes politiques qui animent la période et sont dirigées prin-  s'inscrit dans une culture d’opposition 4 I'idéologie dominante
cipalement contre la Monarchie restaurée, d’autres commentent et s'adresse 2 un public élargi. Sil est possible de reconstituer,
Pactualité sociale avec le théme du serment des Calicots (fig. 4), méme sommairement, la fortune critique du tableau de David
faisant la satire du matérialisme bourgeois, de 'héroisme martial ~ dans ses différents contextes de réception de 'Ancien Régime &
et des folies & la mode dans la société parisienne aprés le réta-  la Restauration, il est en revanche beaucoup plus hasardeux de
blissement de la paix. Dans ce contexte d’instabilité politique, le  cerner le contexte de production, de diffusion et de réception
peintre David lui-méme n’avait plus droit de cité en France sous  des satires imprimées ainsi que d’évaluer leur role aupres des
la Monarchie restaurée. Ancien révolutionnaire jacobin et régici-  publics et dans les espaces de sociabilité ot elles se sont mani-
de, devenu serviteur de Napoléon, David fut éliminé de I'Institut ~ festées. Cette difficulté est imputable 4 une certaine rareté des
et condamné a P'exil mais, a 'instar du héros Horace absous par  sources ainsi qu'a une réelle indigence des études sur I'estampe
le peuplel, il jouissait d’'une mémoire bien vivante auprés de ses  satirique en France sous la Restauration, par comparaison avec
disciples et des nouveaux chefs de file de I'école francaise. les époques de la Révolution frangaise et de la Monarchie de
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Figure . Le Serment des Voraces, 1814, gravure a |'eau-forte coloriée, 26,3 x 36,7 cm, Londres, British Museum (crédit photographique :

The Trustees of the British Museum).

Juillet, comme si les commentaires peu avenants de Champ-
fleury sur la caricature et les journaux satiriques de cette période
avaient encore un effet dissuasif sur les chercheurs3. Notre hy-
pothése est que les estampes satiriques puisent dans le tableau
de David sa valeur emblématique pour s'adresser au grand pu-
blic, sapproprient au plan politique la force subversive de son
héritage jacobin et profitent de sa pertinence conjoncturelle par
Iabsence notoire de David et la présence discursive de son art
sur la scéne artistique. Les satires imprimées deviennent ainsi le
lieu d’une véritable interaction entre 'intention politique et le
mode esthétique; elles commentent en effet l'actualité politique
et sociale tout en s'inscrivant dans la réception critique de l'art
de David sous la Restauration. Si le médium est le message,
pour reprendre la formule consacrée de McLuhan, il convient
d’interroger les relations citationnelles et parodiques des estam-
pes satiriques avec le tableau d’histoire de méme que leurs mo-
dalités respectives d’engagement vis-a-vis de la théorie de l'art
dans les registres sérieux et comiques. Il est nécessaire également
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de situer ces productions visuelles, le tableau de David aussi
bien que les estampes satiriques elles-mémes, dans leur contexte
culturel de diffusion et de réception de maniere 2 faire émerger
leurs relations discursives. Enfin, c’est I'analyse visuelle des ima-
ges qui permet d’élucider le contenu satirique des estampes et
d’en apprécier les stratégies humoristiques et ironiques.

La citation et la parodie

Les satires graphiques inspirées du Serment des Horaces, par-dela
leurs différences au plan de Iiconographie, du langage visuel
et de la portée du propos, présentent la caractéristique com-
mune de rendre immédiatement reconnaissable, pour le public
cultivé, la citation du tableau de David. Cette reconnaissance
de I'image-source constitue une condition essentielle du fonc-
tionnement de la citation. Ayant reconnu 'allusion au tableau
de David, le regardant cherche 2 comprendre le sujet représenté
et A interpréter la valeur satirique de I'image4. Cette lecture tri-
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Figure 2. Serment des Nouveaux Horaces, 1815, gravure a I'eau-forte
coloriée, 24,8 x 21,2 cm, Londres, British Museum (crédit photographique :
The Trustees of the British Museum).

partite de la citation (repérage, compréhension, interprétation)
instaure aussi « une relation interdiscursive [qui] est toujours
triangulaire; elle n’a de sens que pour un tiers, et par ce tiers,
qui sentremet pour évaluer les parties, les forces en présence »5.
A cet égard, si l'interprétation des estampes citant le tableau
de David parait énigmatique pour le regardant d’aujourd’hui,
celles-ci devaient en revanche étre lisibles pour le public de
I'époque qui y reconnaissait la caricature de ses contemporains
et des sujets d’actualité politique et sociale. C’est au public de
la Restauration que s'adressait le « clin d’ceil sémantique »6 de
la citation, clin d’ceil qui met le regardant d’aujourd’hui hors-
jeu. Toutefois, la valeur poétique de l'acte citationnel demeure
féconde et accessible par la transformation qu’elle opére sur le
tableau connu, par le « travail sur du déja-la qui se retrouve em-
ployé d’'une maniére apparemment incongrue ».

Le travail de la citation passe par I'image, mais aussi par
le texte et devient véritablement effectif dans ce rapport dyna-
mique entre les deux. Ainsi, Uestampe Le Serment des Voraces
joue-t-elle sur la déformation parodique a la fois de la composi-
tion et du titre de 'ceuvre-source. Le remplacement d’une seule
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lettre du titre suffit & transformer les Horaces en Voraces et 2
détourner le sens du tableau. Limage accentue quant a elle la
représentation de la boite scénique, par la présence des murs la-
téraux et du mur du fond orné de trois arcades, celles-ci servant
moins 4 scander I'espace et & répartir les groupes de figures sur le
plan qu’a centrer la composition. C’est dans cet espace clos, au
plafond bas comme une cave, que les personnages reproduisent
la pantomime des Horaces de David. Lamphitryon Cambacéres
au centre, une serviette de table jetée sur son épaule comme
un drapé antique, brandit des fourchettes en guise d’armes et
une fiole de vin, au lieu d’en appeler, comme le faisait le vieil
Horace avec sa main ouverte, aux principes et idéaux supé-
rieurs de 'engagement patriotique. Devant lui, ses fidéles com-
mensaux grimagants, aux yeux exorbités et a la bouche grande
ouverte, expriment un appétit démesuré. Les portraits caricatu-
raux laissent reconnaitre le marquis de Villevieille, une serviette
de table nouée sur la téte parodiant le casque du premier Ho-
race, accompagné d’Olivier Lavollée, le jeune et beau secrétaire
dévoué de Cambacéres et du marquis d’Aigrefeuille, amateur
réputé de bonne chére, & qui Grimod de la Reyniere dédicaca
le premier volume de [Almanach des Gourmands en 18038, A
droite, en retrait de la scéne du serment et dans un format réduit
a linstar du traitement réservé aux femmes dans le tableau de
David, Henriette Cuizot, maitresse de Cambacéres, emprunte
la pose et l'attitude de la figure de Camille.

Dans le Serment des Nouveaux Horaces, le concept citation-
nel transite par le titre qui oriente la lecture comme la réité-
ration d’'un déja-la. Sous le trait carré, inscription « Nous le
soutiendrons » agit comme expression textuelle du serment
d’allégeance royaliste et comme redoublement de I'image. La
citation visuelle est toutefois partielle et allusive puisque le des-
sinateur a opéré une découpe significative dans le tableau de
David, en isolant et en réinterprétant le motif du serment par
un travail sur les personnages et sur la mise en page. Secondés
par un valet en sabots, trois gardes du roi vo(ités par 'age et dont
les casques des chevau-légers accentuent la courbure prétent
mollement serment d’allégeance au buste du roi Louis XVIII
qui les domine du regard. Ici, 'intertextualité dans I'ceuvre cible
saccomplit par la reformulation du titre et par la relecture et
le prélévement du motif du serment. Lestampe du Serment des
Ultras renoue quant a elle avec la mise en scéne du tableau de
David en situant les protagonistes dans un espace clos, structuré
par le carrelage au sol et par les arcs ogivaux a larriére-plan.
A gauche, trois Ultraroyalistes filiformes, coiffés d’éteignoirs,
jurent devant un prétre-médecin brandissant des clystéres au-
dessus d’un autel vendéen de combattre pour 'abolition de la
charte et le rétablissement des priviléges. Derriére lui et légere-
ment en retrait, comme le groupe des femmes chez David, deux
dames aristocrates assistent 2 la scéne dans l'attente de retrouver
leur statut.
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Lestampe figurant le serment des Calicots évoque plus
fidélement encore les éléments de la composition de David. Les
lignes de force tracées par la disposition du décor construisent
I'espace de maniére comparable au tableau. Les murs latéraux
assurent U'effet de profondeur spatiale, tandis que deux piliers &
Parriére structurent I'espace théitral et répartissent les groupes
de figures 4 la maniére des arcades chez David. Dépourvu du
mur aveugle et neutre qui ferme 'espace du tableau, l'arriére-
plan fait ici partie du propos en révélant I'inventaire de cali-
cots et de cravates de la boutique du marchand-drapier ol se
déroule la scéne. Les figures imitent avec précision les poses et
les attitudes des Horaces. Constitué de trois jeunes Calicots?
portant pantalons bouffants, bottes & éperons, vestons militai-
res, chapeaux et arborant la moustache, le groupe se trouvant
sur la gauche préte serment au marchand de nouveautés vétu
de blanc, un foulard noué sur la téte et muni des accessoires de
tailleur, tels la pierre a dessiner et les ciseaux. Dans cette parodie
de la bravoure martiale, les armes du serment sont devenues des
aunes & mesurer et la lance du premier Horace, une perche a
linge. A droite et en retrait, le groupe des femmes parait en tous
points similaire & celui du tableau. Bien que drapées a l'anti-
que et ayant les pieds nus, celles-ci participent par les détails de
leurs costumes 4 'engouement du jour pour les nouveaux tissus
4 motifs.

Si la citation assume typiquement le r6le d'instaurer une
relation entre deux ceuvres!?, les estampes satiriques du Serment
des Horaces paraissent surtout révéler « la force de I'ceuvre-sour-
ce »11, pour reprendre I'expression de René Payant. Suivant sa
typologie de la citation, elles reléveraient de la citation-icone :
« Par similarité, le motif cité établit une relation avec I'image-
source. Dans ce cas, 'auteur de la citation, comme sujet d’énon-
ciation, se signale comme emprunteur et renvoie autant d Uima-
ge-source qua son auteur »12. De fait, la citation-icone entretient
une relation 2 la fois avec le Serment des Horaces et avec David
lui-méme. Le théme iconographique du serment d’allégeance,
devenu paradigmatique dans le contexte historique européen
de la fin du XVIII siécle, a traversé les conjonctures politiques
marquant la France sous la Révolution, 'Empire et la Restau-
ration. S’inscrivant dans une longue généalogie de tableaux, de
textes et de représentations scéniques!3, le Serment des Hora-
ces de David détient, dans lhistoire de l'art francais de cette
époque, une valeur archétypale qui en fait un objet privilégié
de citation. En conséquence, la citation du tableau de David
peut aussi étre entendue comme une sommation a comparai-
tre, les estampes prenant & témoin non seulement la topique
du serment, mais aussi I'engagement jacobin de David sous la
Révolution et 'Empire, ainsi que son autorité artistique effec-
tive malgré son exil sous la Restauration. De la méme maniére
que l'on cite un auteur célébre pour illustrer ou appuyer ce que
lon avance, les satires graphiques apparaissent tout a la fois
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Figure 3. Serment des Ultras, 1819, lithographie coloriée, 24 x 36,7 cm,
Londres, British Museum (crédit photographique : The Trustees of the
British Museum).

comme la consécration d’une imagerie forte et comme I'expres-
sion, pour la génération d’artistes actifs sous la Restauration,
d’une dette envers le maitre en exil. Elles révélent combien « le
pouvoir de la citation réside bien dans cette “représentation”
ou cette croyance commune que ce qui est entre guillemets est
doué d’une force particuliére »14.

Dans leur dispositif visuel et textuel, ces estampes satiriques
affirment donc sans détour la filiation avec le célébre tableau en
recourant au mode de la citation, par la reprise et 'adaptation
des éléments qui le composent. Mais elles recourent aussi au
mode de la parodie, par I'imitation burlesque d’une ceuvre sé-
rieuse. A I'évidence, les estampes ne sont pas des citations litté-
rales du tableau de David, mais plut6t des reformulations qui
trouvent leur pertinence dans leur nouveau contexte d’énoncia-
tion et de réception. Suivant la réflexion taxonomique de José
Antonio Giménez Micé sur la citation et la parodie, c’est dans
la répétition et la différence quapparait la valeur parodique,
de sorte que « non seulement toute parodie est citationnelle,
mais toute citation peut étre considérée comme parodique »15.
A la différence de la citation pure et dure, la parodie opére dans
un cadre transformationnel qui I'apparente au travestissement.
Dans le cas des parodies du Serment des Horaces, I'imitation bur-
lesque de la grande peinture d’histoire fait 'objet d’une sorte
d’inversion des valeurs. Ce travestissement pictural du tableau
d’histoire en caricature institue une tension entre lart sérieux
et l'art satirique, de méme quentre 'héroisme antique et sa
déformation ironique chez les contemporains. Ce mélange des
registres expressifs n'est d’ailleurs pas sans rappeler U'esthétique
de 'opéra-comique qui fut, sous 'Ancien Régime, une arme de
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Figure 4. [Serment des Calicots], 1817, lithographie coloriée, 31,4 x 45,5 cm, Ottawa, Carleton University Art Gallery (crédit photographique : Carleton

University Art Gallery).

provocation et de contestation d’idéaux esthétiques et possible-
ment méme de critique sociale!®.

Le travestissement pictural, ou [utilisation distordue du
vocabulaire de I'art savant dans 'estampe satirique, enrichit ré-
ciproquement la lecture du tableau et celle de ses citations paro-
diques. Ces derniéres ne paraissent toutefois pas dirigées contre
le tableau de David, mais profitent au contraire de sa célébrité et
de sa lisibilité. La révolution davidienne avait consisté & propo-
ser des sujets moraux dans un style quasi-abstrait qui cherchait
une parfaite adéquation de la forme a l'idée. Cette synthése
plastique, reposant sur une simplicité de moyens, avait permis
de s'adresser au public dans un langage visuel intelligible. Cest
précisément ce que font les parodies du tableau, en opérant un
détournement des signes choisis pour leur efficacité et leur lisi-
bilité et en transposant de maniére quasi littérale la signification
de P'ceuvre-source dans de nouveaux contextes susceptibles de la
mettre au défi.
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Peinture d'histoire et satire graphique : l'avers et le
revers d'une méme médaille?

En plus de confirmer I'efficacité et 'intelligibilité immédiate de
la composition davidienne, les estampes parodiques posent un
rapport d’équivalence avec celle-ci, a travers leur mission com-
mune de révéler la vérité sous-jacente dans I'exagération cari-
caturale. La satire imprimée étant le produit de la pensée de
son époque, il est probable que cet usage parodique de l'art de
David traduise une réflexion sur les méthodes de la peinture
d’histoire et sur les positionnements esthétiques du temps. La
satire visuelle saffirme comme l'antithése extréme du grand art
qui privilégie les formes élevées de la tragédie ou de I'épopée
pour leur capacité supérieure & exprimer l'universel et & s’éle-
ver au-dessus de I'accidentel, du transitoire et de 'anecdotique.
La peinture d’histoire met en scéne des étres plus parfaits que
ceux rencontrés dans I'existence ordinaire et vise a susciter, chez
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le spectateur, des sentiments nobles par l'identification avec les
protagonistes idéaux de grandes actions dramatiques. La satire
visuelle, dénuée de cette aspiration a I'universel, s'intéresse en
revanche 2 la représentation des particularités et des déforma-
tions de la nature et vise & capter de manicre subjective une
actualité transitoire et fugitivel7. Dans l'historiographie de la ca-
ricature et de la satire graphique, I'émergence de telles estampes
sur des sujets de la vie contemporaine est généralement inter-
prétée comme une réaction a I'art académique sérieux, en raison
de leur inscription dans les poles esthétiques opposés de I'idéal
et du réel!8. Toutefois, il nous semble que ce sont précisément
leurs différences fondamentales qui les rapprochent, la peinture
savante et I'estampe satirique apparaissant surtout comme les
deux faces d’'une méme médaille.

La peinture de David vise la clarté du propos édifiant par
la simplification du récit et la réduction de la composition a
Pessentiel, de la méme manié¢re que la satire graphique, qui est
une forme d’expression divertissante, se caractérise par la sim-
plicité, la lisibilité et 'intelligibilité immédiates. A linstar de la
représentation idéale de I'art savant, la caricature dépasse la sim-
ple imitation de la nature. Cune s’élevant au-dessus, et 'autre
s'abaissant au-dessous de la nature, elles sont toutes les deux
caractérisées par une sorte d’exagération. Les expressions et les
gestes de la peinture d’histoire, qui doivent remuer le specta-
teur, sont subvertis dans les travestissements parodiques et mis
au service de la moquerie. Ainsi 'héroique, 'exemplaire et I'ad-
mirable, en somme la représentation plus grande que nature des
vertus morales dans la peinture d’histoire, deviennent risibles
sous leur apparence caricaturale. En outre, le peintre et le cari-
caturiste cherchent a révéler la vérité sous-jacente, le caractere
permanent ou ['ezhos, qui se cache sous les apparences, a travers
la forme parfaite ou la difformité parfaite. Cest ainsi que la ca-
ricature, par I'accentuation et I'exagération de certains aspects,
résume un personnage en quelques traits essentiels, mettant la
force du vocabulaire de l'art savant au service du détournement
moral du contenu!®.

Diderot estimait que la peinture d’histoire elle-méme
contenait une sorte d’exagération guere éloignée de la carica-
ture20. La clarté de la composition, 'arrangement géométrique
et la disposition linéaire du Serment des Horaces, généralement
glorifiés comme la contribution essentielle de David a l'art de
son époque, prennent ainsi un caractére disruptif 3 cause de
leur exagération. Cest ce que fait valoir Thomas Crow?! en sug-
gérant que les qualités formelles du tableau participent d’une
représentation non pas mimétique mais invraisemblable du
monde. Basé sur des principes compositionnels aberrants tel
lalignement des personnages dans un curieux rapport a I'espa-
ce, 'agencement improbable voire comique des trois Horaces,
ainsi que la disproportion des corps et des groupes de figures, le
tableau parait en effet moins proche de la réalité que de I'hallu-
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cination. Crow souligne que ces trouvailles formelles plaisaient
3 la sensibilité populaire et rappelaient le théatre de foire de Ni-
colet sur des themes antiques. Ainsi cette double appropriation,
de la culture classique par le théitre populaire et de la culture
d’élite par les tableaux de David, qui s employait 4 se rapprocher
des masses, devenait-elle génératrice d’anxiété pour les milieux
officiels de l'art.

S'adresser au public

Lors de sa premitre exposition parisienne au Salon de 1785, le
Serment des Horaces de David éclipsa tous les autres tableaux et
parut incarner I'aboutissement de I'enseignement renouvelé 3
I'Académie et la régénération de la peinture d’histoire. S’ins-
crivant dans un débat culturel national qui opposait Racine et
Corneille22 et prenant un engagement rhétorique en faveur de
ce dernier, David semblait accomplir une révolution esthétique
dans le grand genre officiel : usant d’un style dépouillé, simple
et novateur et d’un langage clair, efficace et démocratique, il
sadressait aux foules et affirmait sa modernité par le recours
aux Anciens. Les travaux de Thomas Crow ont par ailleurs dé-
montré la réception mitigée, voire polarisée, du tableau par les
critiques contemporains23. Les conservateurs y percevaient une
menace 2 'ordre académique, tandis que les amateurs élégants
n’y voyaient que ['attrait de la nouveauté et que les représentants
de la sous-culture et du radicalisme politique forcaient I'adéqua-
tion entre le langage esthétique et le langage politique.

Compte tenu du contexte de réception, il parait probable
que David ait eu besoin d’un public d’opposition pour soutenir
son audace technique et conceptuelle face 2 la tradition acadé-
mique24, et que le détournement de la culture savante au profit
du grand public lui permettait de repousser les limites du genre
et de le redéfinir. Le tableau lui-méme apparait comme un acte
de mépris envers l'autorité de I'’Académie, se traduisant par le
refus de l'artiste de se conformer aux exigences du format et
au délai de réalisation de la commande royale. A la lumiére de
I'analyse de Thomas Crow?5, David semble avoir tiré profit du
gotit du public pour I'hostilité antiacadémique, a laquelle il se
montre capable de donner forme, ainsi quaux antagonismes
que cette situation sous-tendait. David se serait ainsi créé une
image publique d’adversaire de cette institution de privileges et
du mécénat d’Etat (ce qui n'était pas pour déplaire aux intel-
lectuels radicaux), avant de devenir, en 1789, le chef de file des
artistes luttant pour la suppression de ’Académie, ce qu’il ob-
tiendra sous la Révolution.

Loin d’étre a 'abri du conflit et du désordre social, le Sa-
lon était plutde assujetti  la politique et constituait une arene
publique propice a la fermentation de I'idéologie bourgeoise
prérévolutionnaire. La disparité entre la culture officielle de
I’Ancien Régime et les attentes du nouveau public lettré, auquel
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les institutions avaient accordé peu d’attention jusque-13, n’était
nulle part plus visible quau Salon. Accessible gratuitement 4
tous les citoyens sans égard 4 leurs conditions sociales ou éco-
nomiques, le Salon était plus démocratique que la Comédie
francaise ou le théitre de boulevard et attirait un public sans
cesse croissant. Quelques dizaines de milliers de visiteurs s’y
pressaient et s’y bousculaient, comme les foules des boulevards
et des théitres de foires. Résurrection moderne de I'ancienne
féte foraine, le Salon avec son public bigarré prenait des aspects
de carnaval, telle une assemblée de fous en costume grotes-
que; ce rapprochement n'avait pas échappé a Louis-Sébastien
Mercier dans ses Tableaux de Paris, ni aux nombreux détrac-
teurs du Salon26. S’appuyant sur I'idée bakhtinienne de la force
régénératrice du rire carnavalesque, Bernadette Fort?” question-
ne de fagon trés pertinente I'éventuelle contribution de cette
force de dérision, celle émanant des pamphlets et mettant a
profit la voix du peuple, 4 la régénération de I'art du XVIII¢
siecle finissant. Chose certaine, larrivée du grand public au
Salon bouscule I'organisation hiérarchique et académique des
arts du temps28. Si bien que cest au cours de I'¢re des révo-
lutions, cette période de grands bouleversements qui fait voler
en éclats les normes institutionnelles, que la peinture d’histoire
davidienne ainsi que la caricature politique développent leur
langage graphique?9.

Cest justement I'éloquence et 'accessibilité du tableau de
David, en cela comparable au drame bourgeois, qui le prédis-
posent a la citation dans l'art graphique. Avec sa conception
simple et dépouillée du propos et de la forme, le Serment des
Horaces constitue un exemple de démocratisation de l'art qui ne
s'adresse plus uniquement & une élite cultivée dans un cadre ins-
titutionnel, mais devient accessible 4 la communauté étendue.
Par conséquent, I'ccuvre de David et les parodies imprimées qui
en découlent appartiennent, dans leur contexte historique res-
pectif, & une culture d’opposition en ce qu'elles sapproprient la
culture dominante pour la véhiculer dans un nouveau langage
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visuel et s'adresser 2 un nouveau type de public dans I'aréne
sociale : le Salon, sous ’Ancien Régime, ou la vitrine du bouti-
quier, sous la Restauration. Ce public du « parterre » admis au
Salon parait somme toute comparable a celui qui venait mu-
sarder devant les commerces d’estampes de la rue du Coq. La
célebre lithographie sur ce sujet, Les musards de la rue du Coq de
Pierre-Nolasque Bergeret30, publiée vers 1804-1805, croque le
spectacle amusant de la foule ’hommes et de femmes de tous
Ages et de toutes conditions sociales se bousculant devant les
vitrines de I'éditeur Martinet, d’'une maniere qui nest pas sans
rappeler la cohue du Salon.

La presse écrite témoigne de la popularité de ces déam-
bulations et flineries de la foule des badauds devant les vi-
trines de Martinet et de la popularité relative des marchands
d’estampes3! :
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Cette boutique [celle de Martinet] a ses habitués qui n'ont
jamais mis le pied dans l'intérieur; ils se contentent d’exa-
miner a travers les vitres toutes les belles choses offertes a
leur curiosité, de passer en revue les caricatures nouvelles, les
costumes de théitre, les portraits d’acteurs et de musiciens,
les uniformes de troupes francaises et étrangéres, les mises
de bon gofit, les meubles de bon genre, et nous citerions
telle personne de bon ton qui, de son aveu, passe plus agréa-
blement une heure devant la boutique de Martinet qu’a la

représentation d’un des chefs-d’ceuvre de Moliere32.

Ce fut donc par la satire sociale et la caricature de moeurs que
la boutique de Martinet rivalisait, en quelque sorte, avec la
Comédie-Francaise et le Salon.

Les planches débitées chez Martinet, tant les gravures de
modes que les caricatures—Iles deux termes étant souvent consi-
dérés comme synonymes—-33, présentent une certaine homo-
généité stylistique qui atteste de la formation néoclassique des
artistes et leur donne, selon I'expression de Baudelaire, « lair
d’académies passées chez le fripier »34. Champfleury explique :

La plupart des planches qui furent exposées  la montre de la
boutique de Martinet, le fameux marchand d’estampes de la
rue du Cogq, subirent 'influence plus ou moins accusée des
doctrines de l'auteur des Sabines. 1l est vrai que la grossiere
caricature populaire avait disparu avec la République et que
de jeunes artistes, qui devaient devenir des maitres, entrepre-

naient de relever I'art satirique3>.

Il est difficile d’évaluer si les artistes étaient effectivement pré-
occupés par le niveau de la satire graphique en France ou ils
avaient du mal A s'affranchir de 'enseignement de David; mais
les citations du Serment des Horaces exposées en vitrine avaient
de quoi flatter 'esprit du public & qui 'on proposait de les recon-
naitre. Les parodies burlesques de 'art savant véhiculaient-elles
un discours irrévérencieux face au style davidien? Visaient-elles
a rendre triviale la prestigieuse et intimidante peinture d’his-
toire? Cherchaient-elles & miner l'autorité hégémonique de ses
défenseurs et de ses institutions par sa « carnavalisation »?36 Si,
depuis le Directoire, les legons de vertu antique déployées dans
les Horaces avaient perdu de leur sens et ne paraissaient « plus
crédibles aux yeux du public qui, apres la Terreur, cherchlait] a
étre réconforté ou 2 se distraire »37, faut-il dés lors en déduire
que cette conception davidienne du tableau était associée & un
académisme sclérosé? Si 'Empire avait accéléré le déclin du né-
oclassicisme pour le transformer en un « style purement déco-
ratif », allant méme jusqu'a ravaler la composition davidienne
« au rang de simple ornement de salon », comme s’en indignait
Hugh Honour en décrivant « une horloge Empire décorée de
statuettes en bronze doré des principaux personnages du Ser-
ment des Horaces de David », faut-il pour autant conclure 4 une
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véritable « dévaluation artistique » du tableau38? Nous croyons
devoir répondre par la négative a toutes ces questions. Les ci-
tations du Serment des Horaces dans P'art décoratif et dans 'es-
tampe satirique paraissent au contraire témoigner de la présence
de ce tableau dans I'imaginaire du public et de son accessibilité
comme référence culturelle. A plus forte raison, dans le contexte
de la Restauration et de l'exil politique de lartiste régicide, les
parodies des Horaces devaient participer 4 la discursivité générée
a Poccasion de la réception critique de I'esthétique davidienne.

David, ou es-tu?

Malgré son exil 2 Bruxelles depuis janvier 1816, David était
présent sur la scéne artistique parisienne sous la Restauration,
comme en témoigne le Salon de 1819, ou les artistes citaient
ses ceuvres et les critiques d’art invoquaient son nom3. Ainsi,
le compte-rendu du Salon de 1819 d’Henri de Latouche est-il
orné d’un frontispice présentant les allégories de la France et de
la Peinture pleurant sur 'exil de David, dont le portrait en mé-
daillon surmonte une face de sarcophage ornée d’un bas-relief
citant le fragment paradigmatique du Serment des Horaces. Au
méme Salon, une murale d’Abel de Pujol célébre la régénération
de lart francais sous les Bourbons avec la citation du Serment
des Horaces accompagnant ['allégorie de la Gravure. Lassociation
de David, générateur de la Révolution, avec la régénération de
Part déplut a la critique royaliste qui voyait planer la menace de
la Terreur dans cette apothéose du peintre régicide. Ces deux
exemples indiquent que non seulement le Serment des Horaces
continuait a étre cité et diffusé sous la Restauration, mais que
ce tableau, loin d’étre transparent, demeurait significatif au
plan politique et esthétique. La contribution artistique de Da-
vid alimentait les réflexions et les discours critiques et polarisait
les débats40.

Dans ce contexte, I'art de David n’avait rien d’une esthé-
tique désuete, au contraire. Citer ses ceuvres signifiait s'appro-
prier une arme pergue comme révolutionnaire et antiroyaliste.
Par 'appropriation et 'actualisation du tableau, la citation per-
mettait de le réinscrire dans un autre discours afin de lui faire
dire quelque chose de nouveau. David lui-méme avait déja réin-
vesti la signification du Serment des Horaces lorsqu’il avait réex-
posé le tableau en 1791, aux cotés du Serment du jeu de Paume,
juxtaposant ainsi un serment idéal et un serment réel, désormais
porteur d’'un message républicain et révolutionnaire. On peut
penser quil eut ce méme souci de contrdler le message et le
contexte de réception de la gravure de Morel exécutée d’apres
son Serment des Horaces, projet initié, sous sa stricte supervi-
sion, depuis 180241. Pour David, nommé premier peintre de
I'Empereur en 1804, ce projet de la gravure en grand d’une de
ses piéces maitresses avait pu étre une maniére, sinon d’immor-
taliser sa propre gloire, du moins de sacraliser son esthétique
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et d’en assurer la postérité, au moment ou il faisait son retour
au Salon en 1808 aprés une absence d’'une douzaine d’années.
La gravure fut déposée et commercialisée & partir de 1810 avec
une dédicace & Napoléon par David. Mais celui-ci ne pouvait
toutefois pas prévoir que I'exposition de la gravure au Salon de
1814 coinciderait avec la chute de 'Empire. Ainsi, C’est toute
la valeur emblématique du tableau, réactivée et réactualisée par
Pexposition de la gravure de Morel, que s’appropriaient les es-
tampes parodiques du Serment des Horaces tout en contribuant 2
en renouveler la lecture. Le fait de choisir pour véhicule du bur-
lesque un monument de l'art contemporain fortement associé
a I'idéologie jacobine depuis la Révolution, n’était évidemment
pas dénué de portée politique dans le contexte de la chute de
I’Empire et de la Restauration. La caricature agissait ici comme
une arme subversive qui utilisait un modele artistique contre
un modele politique, qui pervertissait les régles de la représen-
tation idéale et transgressait la norme esthétique afin d’agresser
un modeéle social42.

La satire et l'ironie a l'ceuvre

Les citations parodiques des Horaces font en effet la satire de
lactualité politique et sociale, en dénongant les revirements
d’allégeance au pouvoir, en délégitimant le retour d’une idéo-
logie réactionnaire ou en critiquant la superficialité des valeurs
civiques. C’est sous le couvert de '’humour que les estampes
satiriques dénoncent les fautes ou les travers des dirigeants poli-
tiques et les folies de la société, en prenant pour cible des indivi-
dus ou des groupes particuliers. Leur pouvoir de persuasion sur
opinion publique s’avére toutefois difficile a évaluer mais, par
leur facture soignée qui flatte le gotit du public et par le ton iro-
nique qui sen dégage, ces satires imprimées paraissent susciter
I’hilarité plus que I'animosité43. Sans recourir a I'arsenal rhéto-
rique virulent et caustique des estampes anglaises, les parodies
satiriques des Horaces cherchent 2 ridiculiser, 3 stigmatiser et 3
provoquer—ce qui les rend susceptibles de s’attirer la riposte ou
d’étre muselées par la censure—en méme temps qulelles cher-
chent 4 déclencher le rire, méme si « politiquement, C’est tou-
jours un rire réprimé »44. Si 'on voulait risquer I'interprétation
psychanalytique, on pourrait avancer que les citations parodi-
ques du Serment des Horaces deviennent des manifestations du
complexe d’CEdipe : d’une part, en reprenant a leur compte la
force du tableau néoclassique, elles sont une expression subli-
mée du désir de devenir le pere; d’autre part, en faisant de I'en-
nemi politique la projection du parent, elles expriment le désir
de le tuer. La caricature est en effet une charge contre une cible,
qui exploite le potentiel subversif de ’humour en permettant
Iassouvissement du désir aux dépens de I'autorité4s.

A Pinstar du mot d’esprit analysé par Freud, Pefficacité hu-
moristique des estampes des Horaces résiderait dans le caractere
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immédiatement reconnaissable de la citation parodique : « Il faut
impérativement que les allusions contenues dans le mot d’esprit
sautent aux yeux, que les omissions soient faciles & compléter »46
sans quoi le mot d’esprit prend un caractére énigmatique, exige
un travail de la pensée et perd de son pouvoir de faire rire. Par
ailleurs, c’est dans la similarité de I"énoncé et la diversité de la si-
gnification que nait le caractére ludique de la parodie, faisant en
sorte que le plaisir comique qu’elle suscite découle « d’une opé-
ration de comparaison »¥7. Le comique des parodies des Horaces
joue sur cette tension entre ce qui est éconnamment semblable
et absurdement dissemblable au tableau de David. Lestampe du
serment des Calicots, par exemple, offre cette ressemblance lu-
dique avec le tableau, surtout dans la représentation des poses et
attitudes des figures (et en particulier du groupe des femmes).

Nombreux sont les théoriciens de '’humour au XVIII*siécle
A avoir identifié, comme source du comique et cause du rire, le
fait de rapprocher ce qui est incongru, dissemblable ou contra-
dictoire48. Le comique des parodies des Horaces joue précisé-
ment sur cette rencontre d’éléments incompatibles, dissonants,
en mettant en scéne des personnages inconciliables avec I'activité
dans laquelle ils sont engagés : les Calicots dont 'ardeur martiale
est plus coquette quhéroique ou les Nouveaux Horaces décré-
pits, inaptes & défendre la Monarchie. Le comique provient aussi
de l'incongruité du travestissement de personnalités publiques
en personnages héroiques connus, tels les protagonistes du Ser-
ment des Voraces, incarnés par Cambacérés dans le role du pére
Horace, tournant le dos 4 sa maitresse Cuizot, dans le réle de
Camille, pour accueillir le serment d’allégeance de ses commen-
saux, Villevieille, Lavollée et d’Aigrefeuille. Linterversion incon-
grue de ce qui est grand et admirable et de ce qui est petit et
ridicule produit un effet comique. En cela, les armes de combat
du tableau davidien sont remplacées, dans les parodies, par des
fourchettes, des aunes ou des clysteres. Ces éléments comiques
présentent des affinités avec le genre du burlesque en littérature
et au théatre; ils appartiennent au registre de la comédie et sont
connus du public#.

Le rire que ces estampes provoquent repose donc sur la sati-
re d’'un présent peu glorieux et sur la représentation de la corrup-
tion, de la folie et des fausses valeurs des contemporains. Quelles
que soient les stratégies déployées pour transformer les structures
imitées et parodier un tableau d’histoire, ces satires graphiques
operent un mélange des genres, en méme temps qu'elles répon-
dent a une intention éthique. Elles assument une fonction so-
ciale et politique qui est de refléter « comme dans un miroir
déformant, une image de la société régnante, de ses vices et de
ses vertus »30. Le radicalisme prérévolutionnaire avait habitué
le public au contraste entre la vertu et les vices qu’il se donnait
pour tiche de démasquer5!. Les satires imprimées des Horaces
paraissent justement avoir pour but de dénoncer les opportu-
nistes, les poltrons et les obscurantistes. Le démasquage>? vise a
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déposséder de son autorité, de sa légitimité ou de sa dignité un
individu ou un groupe prétendument éminent, en recourant au
procédé du rabaissement. A cet égard, I'iconographie scatologi-
que ou sexuelle devient une maniére d’attirer I'attention sur la
fragilité des protagonistes que leurs besoins corporels raménent
au plus petit commun dénominateur.

Le Serment des Ultras, par exemple, puise dans la longue
tradition iconographique du clystére politique, que David lui-
méme avait employée dans ses propres caricatures contre les en-
nemis de la Révolution en 1794. Utilisé pour administrer des
lavements intestinaux, le clystére était un « embléme phallique
traditionnel des gravures libertines francaises du XVIII® si¢cle,
qui, lorsqu’il était utilisé pour un homme [...] suggérait la sodo-
mie et, dans le langage de la caricature et des pamphlets, I'émas-
culation »53. Dans le cas présent, les clystéres brandis (dont 'un
pointe de maniere accusatrice vers le représentant du clergé, M.
Purgon) et le pot de chambre sur l'autel de la réaction sym-
bolisent la purge contre-révolutionnaire visant 4 débarrasser la
France de la Charte.

A Pinstar des pampbhlets et des caricatures qui, sous la Ré-
volution, fustigeaient la moralité des émigrés A travers les the-
mes de I'impuissance, de '’homosexualité, de la turpitude mora-
le et de la duplicité politiques4, Le Serment des Voraces participe
d’une campagne de dénigrement contre Cambacérés. A partir

\

de 1814, les caricatures obscénes a son sujet se multipliaient
parce que, semble-t-il, « le gouvernement [voulait] le ridiculi-
ser afin de briser toute velléité de sa part de jouer un rdle po-
litique »55. Gentilhomme libertin et célibataire hédoniste aux
amitiés particuliéres, Cambacérés détonnait, peut-étre, dans le
contexte de morale bourgeoise et catholique qui prévalait alors.
Ses promenades parisiennes en compagnie de sa cour, Lavollée,
Villevieille et d’Aigrefeuille, étaient devenues de véritables évé-
nements et alimentaient nombre de caricatures, blagues et ra-
gots s'attaquant 4 son homosexualité56. Afin de démentir les ru-
meurs, Cambacéres s’affichait avec des danseuses et des actrices,
dont Henriette Cuisot, de trente-cinq ans sa cadette, qui 'aurait
conquis, dit-on, travestie en jeune éphébe57. Dans Le Serment
des Voraces, Cambacéres s'adonne aux excés gastronomiques et
charnels, comme en témoignent les volailles roties posées sur la
table 4 la hauteur de son ventre rond et de celui d’Aigrefeuille,
son alter ego avec qui il partageait « son gofit pour les plaisirs de
la table et pour le petit défaut »58. Larme sortie du fourreau de
Lavollée symbolise la sexualité vigoureuse de celui que la rumeur
avait érigé en amant de Cambacéres>. Délaissée, la Cuisot sapi-
toie sur son sort : « il m’en cuit sotte que je suis », déplore-t-elle
dans un calembour. Expression de son agressivité refoulée, un
chat furieux bondit vers Cambacérés, ramenant ainsi le regard
vers le personnage central. La Cuisot trouve réconfort aupres du
tonneau de vin, dont la rondeur rappelle celle de Cambacéres
et dont le robinet, placé entre ses cuisses, parait se substituer a
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Pamant qui s'est détourné. A ses pieds, une nature morte allé-
gorique continue de filer la métaphore de leur relation : les trois
fioles (la premiére avec un entonnoir, la deuxiéme avec un bou-
chon et la troisi¢éme renversée et vidée de son contenu) parais-
sent offrir une lecture séquentielle de la sexualité. A c6té, pres
de Cambacéres, un bougeoir avec une bougie ramollie pointe
vers le bas comme un phallus sans vigueur; une cassure a la base
de l'objet semble indiquer le caracteére définitif de cet état. La
stratégie de rabaissement passe ici par I'évocation de la sexualité
marginale d’une figure politique en méme temps que la citation
du Serment des Horaces accentue le rabaissement de la peinture
d’histoire 4 la scéne de genre, de la sphére publique a la sphére
privée, de la vertu civique au rang des passions triviales.

Nous avons vu que le contraste avec I'image-source est
porteur de I'aspect comique des satires graphiques et suscite le
plaisir chez le regardant. Mais C’est dans la différence entre ce
qui est dit et ce qui est souligné, entre le propos qui est commu-
niqué et sa figuration par le contraire, que réside I'ironie®0. Ainsi
les estampes satiriques, détournant la rhétorique vertueuse du
tableau de David, jouent-elles sur ce mode par une série d’anti-
theses : la loyauté / lopportunisme avide des Voraces, la vigueur
martiale / la décrépitude des Nouveaux Horaces, austérité /
le matérialisme bourgeois des Calicots, la raison lumineuse /
I'obscurantisme des Ultras.

Lestampe Le Serment des Voraces parut sous la premiére
Restauration 3 I'été 1814, au moment oli Cambacérés se reti-
rait de la vie politique et tentait de se faire discret. La voracité
évoque ici 4 la fois une certaine oisiveté appartenant au registre
privé et un opportunisme politique se manifestant dans les revi-
rements d’allégeance®!. Ancien républicain dont la modération
avait paru suspecte sous la Révolution—il fut régicide du bout
des lévres—Cambacérés tenta sous la Restauration de se faire
passer pour un partisan de la monarchie, bien qu’il demeurit
malgré lui associé au régime pro-bonapartiste. De retour aux
cotés de Napoléon sous les Cent-Jours, sur promesse d’étre
nommé ministre de la Justice, Cambacérés se fit discret au len-
demain de Waterloo avant d’étre exilé en Belgique. Contraire-
ment 2 la loyauté patriotique et 2 la piété filiale des Horaces,
exemples d’austérité spartiate et d’abnégation pour la cause
collective, la seule réelle allégeance de Cambacéres, selon cette
estampe, concerne le pouvoir proche duquel il aspire a se main-
tenir, par besoin de satisfaire ses propres désirs. Sous 'Empire
et la Restauration, la gloutonnerie fut un theme de prédilection
pour stigmatiser les travers bourgeoisé2. Cette estampe parait en
outre s'inscrire dans une tradition iconographique héritée de la
caricature anglaise, qui consiste i représenter la voracité insatia-
ble des nations par des mangeurs attablés.

A Pinstar de I'obésité des voraces avides, dont I"apparence
révele les penchants coupables, la débilité des Nouveaux Ho-
races reléve aussi de la déformation comique du portrait cari-
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catural et burlesque; I'exagération des défauts physiques reflete
ici les carences de lesprit et contraste avec I'idéal classique de
beauté qui liait la proportion parfaite a la noblesse du caractere.
Dans cette estampe, la vigueur martiale des Horaces d’origine
sest éclipsée pour faire place a la décrépitude. Déposée en avril
181593, au lendemain de la premicere Restauration, cette satire
contre les défenseurs des Bourbons renvoie aux événements de
mars qui ont vu le départ de Louis XVIII et le retour de Napo-
léon. La Restauration de la monarchie avait rapidement suscité
I'insatisfaction générale et la crainte assez vive, dans 'opinion
publique, d’'un retour aux conditions d’Ancien Régime, no-
tamment par le licenciement de 12 000 officiers en demi-solde,
quon avait remplacés par la garde personnelle du roi. Ce sont
ces gardes réhabilités, dont la vieillesse et 'apathie auraient cau-
sé Péchec de la premiere Restauration, qui prétent ici serment.
Linscription « Nous le soutiendrons », diffusée au moment
méme ou la Restauration vient d’étre renversée, est compléte-
ment obsoléte et accentue I'incapacité de ces Nouveaux Hora-
ces. Dans une conjoncture ot le temps s’accélére, cette estampe
évoque ironiquement un futur déja révolu et une nouveauté
déja caduque.

Sous la Restauration, la société bénéficia d’'une prospérité
économique et devint excessivement matérialiste. La nouvelle
génération de citoyens, fort éloignée de la ferveur patriotique de
1789, préféra le culte de I'argent, comme en témoignent les Ca-
licots, marchands de nouveautés & Paris, qui incarnaient bien la
nouvelle prospérité64. Les nombreuses caricatures de moeurs qui
parurent sur les Calicots faisaient la satire de leur accoutrement
grotesque apres les guerres napoléoniennes, ainsi qu'une criti-
que de la société; elles s'attaquaient aux symptomes de sa déca-
dence, notamment le faux héroisme des bourgeois travestis en
braves qui, apres le rétablissement de la paix, s'étaient approprié
artificiellement le courage des militaires ayant réellement com-
battu. Les parodies du Serment des Horaces sur le theme de la
guerre des Calicots qui anima Paris en 1817 apparaissent donc
comme l'antithése de 'héroisme martial et patriotique dont le
tableau de David était 'embléme. Ainsi, I'exaltation du sacrifice
de soi pour la patrie qui constituait I'idéal révolutionnaire est
remplacée par la louange du matérialisme et du profit personnel
sous la Restauration, et le dévouement civique des Horaces, par
le triomphe du bourgeois d’affaires.

Au méme moment, Uexpérience constitutionnelle d’un
libéralisme modéré conduisit aux efforts concertés de Louis
XVIII, du clergé et de I'aristocratie pour abolir la charte de 1814
qui avait entériné les principaux acquis de la Révolution. Visant
cette alliance sociopolitique des congréganistes et des Ultraroya-
listes, le Serment des Ultras ravive une iconographie ancienne
pour exploiter l'opposition entre les lumiéres et les ténébres. Le
motif de I'éteignoir, remplagant le bonnet de la liberté au bout
de la pique et coiffant les trois Ultras, évoque la mitre des fous
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du Moyen Age6s. Ce motif évoque aussi le refus des lumiéres et
de la raison des philosophes au temps de Louis XV. Rolf Rei-
charde®6 a démontré de maniere convaincante 'instrumentali-
sation politique, par les philosophes, de I'imagerie des lumie-
res et des ténebres, pour illustrer leur combat contre les forces
obscurantistes. Cette iconographie devait jouer son rdle dans
la politisation de la société francaise a la fin du XVIII® siecle; &
linstar du fiat lux de la Genése, la Révolution se présenta com-
me porteuse de lumiére pour le recommencement du monde; le
despotisme de ’Ancien Régime devait étre chassé, comme des
chiméres qu'on refoule aux confins des ténébres. Sous la Restau-
ration, le motif de I'éteignoir fut utilisé pour attaquer les poli-
tiques conservatrices et les vues réactionnaires de Louis XVIII.
Léteignoir, qui sert généralement d’arme ou de couvre-chef, a
Iinstar de ce que nous présente le Serment des Ultras, devint un
symbole omniprésent dans la presse illustrée, les cartes a jouer
et les chansons, notamment grice au journal Le Nain jaune, qui
mena en 1814 et 1815 une guerre des images contre les ennemis
rassemblés des Lumicres et de la Révolution$7.

Journal satirique et antiroyaliste sous la premiére Restaura-
tion et les Cent-Jours, Le Nain jaune se donna pour mission de
dénoncer les aristocrates et les prétres qui tentaient de réeablir
leurs privileges. Les éditeurs et les illustrateurs inventérent 'Or-
dre des chevaliers de I'Eteignoir pour dénoncer « les suppots de
la premiére restauration monarchique des Bourbons »68 en se
mogquant des Chevaliers de la Foi, une société secréte royaliste
de type magonnique fondée en 1810 par Ferdinand de Bertier.
Parue dans le numéro du 25 janvier 1815, la charte de cet ordre
chevaleresque fictif, dédié au Génie des Ténebres, stipule que
ses membres doivent préter serment a la haine de la philoso-
phie, des idées libérales et de la charte constitutionnelle. Une
gravure A 'eau-forte, Réception d’un Chevalier de Z’Etez'gnoir@,
publiée dans Le Nain jaune du 15 février 1815, représente une
cérémonie dont la composition rappelle d’assez prés le tableau
du Sacre de Napoléon par David. Comme dans le Serment des
Ultras, le décor est constitué d’arcades ogivales, alors que le style
gothique rappelle une période de noirceur. Ainsi, comme le ré-
sume Rolf Reichardt79, la polémique révolutionnaire opposant
les Lumiéres aux ténebres fut récupérée au XIX siecle et trans-
formée en arme journalistique portée par I'image. Vers 1817,
ce furent essentiellement les caricatures politiques plus que les
textes qui donnérent forme a cette opposition, la réduisant a sa
plus simple expression sans sacrifier sa portée sociale. Entre la
Monarchie de Juillet et la deuxieme République, 'imagerie de
Iéteignoir dans les caricatures devint plus agressive et plus répu-
blicaine, grice 4 Daumier et au Charivari’!. Au méme moment,
le motif de la poire se développait comme nouvelle forme signi-
fiante pour traduire I'actualité politique sous Louis-Philippe et
consacrer l'art de la satire graphique en France.
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Conclusion

Les parodies inspirées du Serment des Horaces ont été produites
bien antérieurement 4 la Monarchie de Juillet, période que I'his-
toriographie a identifiée comme marquant 'avénement triom-
phant de la caricature en France. Les estampes de la Restaura-
tion surprenaient pourtant déja par leur efficacité & exprimer,
voire A créer 'imaginaire social’? en utilisant la valeur paradig-
matique du théme du serment pour traduire et fagonner 'actua-
lité sociopolitique. Nous voyons dans cette réitération du motif
du serment la figuration d’un rite qui organise et faconne la
conscience collective autour d’un noyau identitaire marqué par
des décennies de guerres révolutionnaires. Par le détournement
de liconographie matricielle du Serment des Horaces de David,
les estampes contribuent & mettre en place un nouvel imaginaire
sociopolitique. Un décalage culturel s'installe toutefois entre le
tableau du maitre et ses parodies par des caricaturistes cherchant
A capter Dair du temps. A cet égard, lavénement du nouveau
médium lithographique fut particuli¢rement apte 2 décoder et
interpréter rapidement l'actualité sociale. Il existe un autre dé-
calage culturel qui est celui séparant le regardeur d’aujourd’hui
du public auquel ces estampes étaient destinées. Du point de
vue d’une étude du visuel comme phénomene historique, il est
difficile de saisir ce que le public de la Restauration a per¢u dans
ces images. La valeur satirique et ironique de ces estampes se dé-
robe & 'interprétation du récepteur d’aujourd’hui, & moins qu’il
ne soit familier avec le contexte qui les a vues naitre. Seule leur
valeur citationnelle—et éventuellement parodique—du tableau
de David apparait au premier regard. Mais cette intertextualité,
qui joue sur la répétition et la réutilisation de signes iconogra-
phiques, peut étre diversement interprétée. Selon Michel Melot,
par exemple, la parodie est une imitation agressive et caricatura-
le qui s'en prend 4 son modele?3. Selon Katharine Lochnan, qui
sest intéressée A une autre version sur le théme du serment des
Calicots, la reprise de la célebre composition ridiculise le tableau
de David, donnant ainsi au caricaturiste le dernier mot sur le
grand peintre en exil74. Or, comme nous 'avons démontré dans
cette étude, rien ne nous permet d’affirmer que les parodies du
Serment des Horaces se moqueraient de leur modéle, ni quelles
tourneraient le dos 4 une esthétique révolue. Nous croyons au
contraire que les estampes parodiques entretiennent un rap-
port discursif avec le tableau de David et avec le maitre absent,
en s'appropriant la force du langage visuel qui avait atteint un
sommet avec ce tableau, outre qu’elles ravivent la présence de
I'artiste qui demeurait le mentor des chefs de file de la nouvelle
génération.

Les études récentes sur la période tardive de 'ceuvre de
David, notamment sous la Restauration, n’ont pu ignorer que
son autorité comme chef de I'école francaise et sa réputation
d’artiste révolutionnaire reposaient sur son Serment des Horaces,
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ceuvre charniére de sa production. Ainsi, méme lorsque David
commenca a perdre sa position d’autorité, a étre déclassé par
ses éleves et a subir une certaine perte de visibilité pendant son
exil, 'appréciation de son Serment des Horaces comme modéle
fondateur d’'une nouvelle peinture demeurait entiére’5. David
continuait a exercer un ascendant sur les artistes plus jeunes :
tandis que Gros multipliait les démarches pour obtenir son ra-
patriement’6, certains de ses éleves et d’autres artistes en émer-
gence comme Géricault et Vernet, éléves de Guérin, allaient le
visiter & Bruxelles. Delacroix, également formé chez ce dernier,
qualifiait David de « pére de toute I'école moderne »77. Les ex-
éléves de David prirent habitude de tenir un banquet annuel
en 'honneur de leur maitre en exil et cela, méme de nombreuses
années aprés sa mort. Les tableaux de David durent en partie
leur pérennité au comte de Forbin, ancien éléve du maitre deve-
nu ministre des beaux-arts; ce dernier, estimant que l'esthétique
davidienne était nécessaire a la grandeur de l'art francais, fit en-
trer ses tableaux dans les collections de I'Etat78. Lexposition de
ses ceuvres au printemps 1826, quelques mois apres la mort du
peintre, réactiva les tensions entre les interprétations esthétiques
et politiques de son travail. On tenta de neutraliser la portée
politique du Serment des Horaces en louant ses qualités formelles
et en l'inscrivant dans la tradition du classicisme?9. Mais cela
ne réussit pas 2 faire taire le sentiment que le tableau, toujours
visible sur la scéne publique, demeurait subversif au plan politi-
que. Ces conditions étant déja réunies sous la Restauration, les
caricaturistes purent envisager le réemploi du tableau-icone et le
détournement de son exemplum virtutis au profit de la raillerie.
Le Serment des Horaces lui-méme en imposait cependant encore
trop pour faire rire de lui.
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