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Gianenrico BERNASCONI

Le paravent a « découpures »
Une pratique de I'image
entre consommation et décoration

Larecherche surI’estampe populaire, le papier de luxe et de maniére plus générale sur
les ephemera a une histoire assez ancienne!. Les techniques, les motifs, les éditions, les
centres de production sont bien connus. En revanche, si les usages de ces images ont
faitI'objet de quelques recherches, il reste sur ce versant beaucoup a faire. Il semble, en
particulier, nécessaire d’explorer les conséquences de la diffusion de la lithographie et
de la mécanisation des procédés d’impression sur les gestes, les techniques, les motifs
et les usages qui forment les pratiques de I'image au X1x© siécle. Ceci permettrait de
mieux comprendre les dynamiques culturelles et consommatrices engendrées par le
flot d’images (Bilderflut) qui se déverse sur 'Europe a la suite de 'industrialisation
de imprimerie®. A travers la contextualisation dun paravent a découpures conservé
au Musée des Cultures européennes de Berlin, cette étude voudrait contribuer a
I’exploration de deux pratiques de I'image entre la deuxieme moitié du x1x¢ siecle
et les premiéres décennies du xx* si¢cle : le découpage et le collage.

Ce paravent pliable se compose de quatre panneaux, mesurant chacun 55 cm de
large sur 177 cm de haut. Sur une surface totale d’environ 3,5 m?, délimitée par un
cadre en papier au bord de chaque panneau, sont collées et laquées environ 470 images
(fig. 1-3). La face postéricure de ce paravent est revétue d'un tissu de laine tissé a la
machine et décoré de motifs qui renvoient au mouvement Arts & Crafts. On reconnait
sur deux panneaux des hortensias de couleur rouille dont les feuilles sont roses teintées
de vert. Sur les deux autres panneaux figure un étang sur lequel on voit des nymphées
et des oiseaux. Ces motifs sont colorés en gris-vert avec des teintes ocres et couverts de
paillettes argentées. On a eu recours, pour I’assemblage des panneaux, a un systeme
de liaison au moyen de tissus. D’aprés 'analyse des images collées, on peut situer
cet objet dans ’Angleterre de la fin du x1x° siecle ou du début du xx¢ siécle.

La diftusion du paravent, importé de Chine et du Japon au début du xvir° si¢cle,
connait de nombreux rebondissements en Europe. Ala suite de I'engouement pour les
laques chinoises et japonaises, il jouit d'une période de succés au début du xvine siecle
et s'impose dans la décoration des intérieurs, grace aussi aux techniques d’imitation
des laques et au travail d’artistes frangais comme Watteau, Boucher, Lancret, et Heut?.
Cette piece de mobilier semble pourtant disparaitre dés la fin du xvine siécle, pour
revenir a la mode au cours de la deuxiéme moitié du x1x¢ siécle, 4 la suite des expositions
universelles, de I'intensification des relations commerciales avec la Chine et de la
recherche d’un meilleur confort domestique®. Son usage se diffuse dans les milieux
artistiques autant que dans I'industrie de la consommation en France, en Allemagne
et en Angleterre en particulier. Dans The Decoratewr and Furnisher du mois de février
1891, Laura R. Starr observe que le paravent est devenu « such a matter of necessity
these days that there is no housekeeper so poor but feels she must have one or more? »,
Le paravent a découpures, auquel est consacré cet article, connait son apogée dans
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Fig. 1-3. Paravent a découpures, Angleterre, fin XIXe-début XX° siécle,
Berlin, Musée des Cultures européennes, SMB
© Ute Franz-Scarciglia, Museum Européischer Kulturen.
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les années 18600, 11 s'apparente aux images a découper (Oblaten) qui se diffusent par-
ticulierement en Anglet

rre et en Allemagne vers le milieu du xix® siécle, et s'inscrit
dans une wradition de décoration du mobilier qui remonte au début du xvinr© siecle.

Le collage a souvent été présenté par les historiens de 'art comme Pinvention des
avant-gardes, en particulier du jeune Picasso (1881-1973) et de Georges Braque (1882-
1963), du mouvement Dada et des futuristes italiens®. E.n prenant ses distances avec cette
approche, David Banash explore son histoire i travers I'analyse de la publicité, qu’il
définit comme une forme de recontextualisation des images et des textes dans I'espace
abstrait de la page de journal. Selon Banash cette forme de collage aurait inspiré dans les
premiéres décennies du xx° siécle le travail et la réflexion sur I"image des avant-gardes®.
Celte approche, qui a le mérite d'ana lyser le collage dans une perspective culturelle
plus générale, néglige pourtant d'autres usages de cette technique. Les historiens de la
photocomposition ont donné une nouvelle profondeur a son histoire, en attirant atten-
tion surles expérimentations de photographes comme Oscar Gustave Rejlander (1813-
L875) et George Washington Wilson (1823-1893), qui auraient influencé les travaux
des artistes du mouvement Dada'®, Elizabeth Siegel, dans 'introduction du catalogue
Playing with Pictures consacré a des albums de photomontages de I'époque victorienne,
a recemment remarqué comment les auteurs de ces compositions anticipent quelques-
uns des thémes qui vont marquer au début du siécle les collages des avant-gardes,
comme par exemple I"infiltration dans 'art de matériaux produits par la machine, la
combinaison de différents médias, 'intervention de différents auteurs ou encore l'acte
de création entendu comme un processus de collection et d’assemblage’!. I.’étude du
paravent conservé au Musée des Cultures européennes peut contribuer a approfondir
cette histoire du collage. Il ne s’agit pas de revendiquer une dette des avant-gardes a
I'égard des techniques employées pour la fabrication de cet objet'. L’objectif est de
montrer comment le Bilderflut engendré par Pindustrialisation de Vimprimerie et par
I'essor de la consommation ne stimule pas uniquement le travail des artistes du début
du xx*siecle, mais diffuse également des pratiques de I'image inscrites dans la longue
tradition des techniques du découpage et du collage. Ce paravent évoque en outre un
moment particulier de I'histoire de la décoration intérieure qui voit ’émergence d’une
idéologie du gotit individuel en opposition au « mauvais » gott tel qu’il s’incarnait
dans les produits industriels.

Nous contextualiserons ici cet objet d’abord i travers une approche archéologicue
des techniques du découpage et du collage d'images. Nous étudierons ensuite les motifs
¢t la composition du programme de ce paravent. Cette étude exige un détour par I'his-
toire de 'industrie de I'image a découper, et fait appel au théeme de la circulation des
techniques de production et des motifs iconographiques. Pour 'analyse du programme,
nous comparerons ce paravent avec d’autres paravents découpures et nous mobili-
serons la littérature contemporaine consacrée i la décoration des intérieurs. Enfin,
la recontextualisation du paravent dans les intérieurs tardo-victoriens nous permettra
d’élucider la relation entre consommation, collection et décoration qui caractérise
les pratiques de I'image au XIx°¢ siécle.

Archéologie d’une pratique : découper et coller

Le découpage et le collage sont des techniques anciennes de recontextualisation de
I'image dont les premiéres traces remontent au Moyen Age'. Elles véhiculent I'idée
d’une « économie morale' » qui se caractérise par lapprentissage des vertus de précision
etde patience, a travers des gestes nécessitant une maitrise du corps. Nous tenterons de
saisir ’histoire de ces opérations 4 travers celle des techniques d’imitation des laques
chinoises assimilées dans les récréations aristocratiques a partir de la fin du xvire siécle
etdans le contexte des pratiques savantes de la méme €poque. Nous nous intéresserons
ensuite a leur usage au X1x° siécle.
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La pratique du découpage et du collage du papier doit étre mise en relation avec I'im-

portation de laques chinoises en Europe au cours de la deuxiéme moitié du xvir siécle.
Les prix tres élevés de ce mobilier en laque donnent en effet naissance a un marché de
I'imitation. C’est dans ce cadre que se développe a Venise au xvI® siécle la technique
appelée lacca povera ou arte povera, qui consiste a remplacer les précieuses images qui
enrichissent les laques chinoises par des découpures de gravures, collées puis laquées™.
Cette technique se diffuse a partir de la deuxiéme moitié du xvir© siécle dans d’autres
régions européennes, en particulier en Allemagne et en France, ou elle figure parmi
les pratiques récréatives des élites du xvirre siécle. Dans une lettre adressée 4 Mme
Calandrini en 1727, Charlotte Aissé (1694-1733) remarque ainsi le succés de ce passe-
temps dans les milieux aristocratiques : « On est ici dans la fureur de la mode, pour
découper des estampes enluminées ; tous découpent, depuis le plus grand jusqu’au plus
petit ; on applique ces découpures sur des cartons, & puis on met un vernis la-dessus ; on
en fait des tapisseries, des paravents, des écrans ; il y a des livres d’estampes qui cotitent
Jusqu’a 200 livres & des femmes, qui ontla folie, de découper des estampes de 100 livres
la piece ; si cela continue, ils découperont des Raphaél'®. » Au mois de décembre de
la méme année le Mercure de France publie une « Lettre écrite par M. Constantin a la
Marquise de **# sur la nouvelle mode des Meubles en découpure ». Cette lettre revient
sur le succes du découpage qui « est ici la grande & presque I'unique occupation des
Dames », méme si « quelques hommes s’en mélent aussi »'7. La sociabilité aristocra-
tique se régle au xvIIre siécle sur une sorte de communauté de gestes dont la fonction
rappelle la discipline du corps. Pour 'exercice du découpage, qui exige précision et
patience, il faut s’appareiller d'un outillage matériel : « des ciseaux ordinaires », « des
ciseaux plus [ins pour découper & la main », « des ciseaux pointus, minces, & arrondis
en faucille par le coté » et aussi d’« autres outils avec lesquels on découpe sur une petite
tablette de bois bien uni ».

Le découpage et le collage sont des techniques culturelles utilisées aussi dans les
milieux savants. Anke te Heesen ouvre dans son livre Die Zeitungsausschnitt une pers-
pective nouvelle sur Uhistoire de ces pratiques’. En s’intéressant aux découpages de
Jjournaux a I’époque de la consommation de masse de I'information, I’auteur montre
que ces pratiques s’inscrivent dans la tradition humaniste de la « culture de I’extrait »
(Exzerpthultun) ', pour laquelle les textes découpés sont collés sur des mediums différents
suivant un systéme de rubriques réorganisant les informations. Ces opérations jouent un
role important dans la production du savoir, en combinant une pratique de la lecture, de
I'extrait et du classement des informations qui s’apparente a la culture de la collection.
Cette technique s’applique aussi aux images et elle est a I'origine de collections aristo-
cratiques et princiéres dont la plus connue est celle de Cassiano dal Pozzo (1588-1657)2°.

La lacca povera et | Exzerpthultur savante ne sont que deux exemples de la longue
histoire des pratiques de découpage et de collage, parmi lesquelles figurent aussi
les techniques de la silhouette blanche ( Weifschnil) du xviie siécle ou de la silhouette
du xviire siécle?,

A I'époque victorienne, le découpage et le collage relévent des loisirs de la middle
class®. Les historiens ont souvent mis en relation ces activités avec les pratiques de déco-
ration & travers lesquelles les femmes prennent possession de I'univers domestique®.
Ces occupations, sur lesquelles nous reviendrons dans les prochaines pages, ne sont
pourtant pas étrangéres a un programme moralisateur soucieux de discipliner le temps
libre de la femme. Le traité The Habits of Good Sociely (1859), en décrivant différentes
occupations féminines, remarque que celles-ci ont le mérite de les protéger de I'ennui
en les consolant de la solitude, « to arouse her in grief; to compose her to occupation
in joy », et loue parmi ces activités les ouvrages d’agrément et d’aiguille?. Parce qu’ils
requieérent de la précision et de la concentration, les travaux de découpage et de col-
lage sont adoptés par les programmes pédagogiques ct trouvent une place dans la
littérature consacrée aI’éducation de 'enfance au x1x¢siecle?. Dans le Manuel pratique
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des jardins d’enfants de Frédéric Froebel (1859), Jean-Francois Jacobs et Bertha Maria von
Marenholtz-Biilow (1810-1893), éléves de Friedrich W. A. Froebel (1782-1852), systéma-
tisent 'enseignement du grand pédagogue allemand, en mentionnant le découpage
parmi les activités conseillées aux institutrices des écoles maternelles.

L'industrie des images a découper
au XIX¢ siecle

Dans sa lettre de 1727, Charlotte Aissé craignait qu’on découpe bientdt des Raphaél
pour décorer des meubles. Cela fut heureusement évité grace a I'imprimerie qui des
le xvIi siécle commenca a produire des images a découper.

Parmi les centres de production les plus importants au XvIIe® siecle figurent Augsbourg,
en particulier chez Martin Engelbrecht (1684-1756), et Paris®, ott Edme-Francois
Gersaint (1694-1750) vend sous la Régence dans son célébre magasin des gravures
d’aprés Watteau et d’autres estampes destinées & la découpure pour la décoration de
meubles, d’éventails et d’autres objets®”. L’industrie des pi¢ces a découper se déve-
loppe au x1x°© siécle a la suite de I'invention en 1796 par Aloys Senefelder (1771-1834)
de la lithographie®. L’impression au moyen d’une plaque de pierre calcaire permet
d’augmenter le tirage ct de diminuer par conséquent les frais de production grace a la
résistance de la matrice. Un role important dans 'histoire de I'image a découper a aussi
été joué par Godefroy Engelmann (1788-1839) qui dépose en 1837 le brevet pour une
variante coloriée de cette technique, la chromolithographie. Ce procédé d’impression
sera utilisé jusqu’aux années 1930 pour les illustrations de haute qualité. L’introduction
en 1852 de la presse lithographique mécanique rend possible la production industrielle
de ce genre d’images.

C’est dans ce contexte que s’inscrit I'histoire des images a découper (Oblaten). Ces
chromolithographies sont des « images estampées et poingonnées de différentes tailles,
qui étaient fabriquées en série [...] ou comme des pi¢ces uniques™ ». Une des fonctions
les plus importantes des Oblaten est leur usage pour la décoration d’albums, de cahiers
de poésie, mais aussi de mobilier comme par exemple les paravents™. L’époque de
succes majeur des Oblaten se situe entre les années 1880 et les années 1890. Ces images
reproduisent différents motifs comme des enfants, des animaux, des fleurs, mais aussi
des portraits de politiciens, des soldats en uniforme, etc.

Le principal centre de production d’ Oblaten est I’ Allemagne, dont I'industrie se carac-
térise par une offre diversifiée et de grande qualité. En 1873, I’exposition universelle de
Vienne confirme le role de leader des Allemands dans 'industrie du papier de luxe®. Au
cours des années 1880, les exportations vers ’Angleterre sont considérables. Elles sont
alimentées par les centres de production de Berlin, Nuremberg, Barmen (aujourd’hui
un quartier de Wuppertal), et Aschaffenbourg. Ces échanges, dont les intermediaires
les plus connus sont les éditeurs londoniens Raphael Tuck (1821-1900) et Marcus Ward,
donnent naissance a une organisation du travail particuliére. Si les chromolithographies
sont imprimées en Allemagne, les motifs sont I’ceuvre de dessinateurs anglais, répu-
tés pour la qualité de leur travail. Ainsi, les Oblaten et d’autres produits de Iindustrie
du papier de luxe de cette époque portent la marque caractéristique « designed in
England / printed in Germany™ ».

Le poids de I'industrie dans la production d’images a découper et a coller joue un réle
important pour ]’analyse du paravent a découpures, en mettant en évidence une sorte
de paradoxe. En effet, si ce genre de décoration est une forme d’expression esthétique
du sujet, s’appuyant sur les critiques formulées, entre autres, par le mouvement Aris &
Crafis contre le mauvais goiit des produits industriels, il est aussi redevable a I'indus-
trialisation de 'imprimerie qui favorise une consommation sans précédent d’images,
en rendant ainsi possible la diffusion de formes de décoration comme le collage dans
la middle class victorienne.
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Les motifs

L’analyse des motifs décorant le paravent & découpures conservé au Musée des Cultures
curopéennes de Berlin est éclairée par 'article « Screens: Folding and Otherwise »
publié en 1885 par I’éditeur ct criique d’art J. W. Gleeson White (1851-1898)* dans
la revue Amateur Work. Dans ce texte, White dispense quelques conseils sur le choix
des motifs, sur la composition et méme sur la fabrication du paravent, en s’inscrivant
parmi les auteurs qui, a partir de la deuxiéme moitié du x1x° siécle, s’occupent de
décoration intérieure.

Traitant du choix des motifs, White propose de distinguer les paravents décorés
avec des images en noir et blanc de ceux décorés avec des images en couleur. Cela non
seulement parce que ces deux genres d’images « s’harmonisent » difficilement sur le
méme panneau®, mais aussi parce que la difficulté de trouver des images coloriées,
en raison notamment de leur prix, pése sur la variation des thémes®. Cette distinc-
tion qualifie deux pratiques différentes de décoration des paravents. En effet, si pour
les images en noir et blanc on puise dans les estampes, les journaux et les revues,
on fait souvent appel, pour les images coloriées, aux chromolithographies produites
par Pindustrie du papier de luxe.

Le premier conseil de White a propos du choix des motifs concerne la nécessité
d’éviter les figures de mode, comme les costumes, dont le gotit change rapidement, en
rendant ainsi le paravent facilement désuet®, Le deuxiéme conseil est de composer, dans
le cas ou on aurait suffisamment d’images, des panneaux thématiques. Il propose 4 ce
syjet d’adopter un paysage, une architecture ou une scéne navale comme figure centrale
a décorer avec des immages plus petites. White décline le choix des motifs en fonction
des usages des paravents. Dans les espaces de la sociabilité victorienne, la décoration de
ces €crans, spécialement si on utilise des coupures de journaux ou des motifs extraits
de poémes, peut servir de support a la conversation, lorsque celle-ci perd en vigueur®.

Dans le cas ot le paravent est destiné & une école ou a une créche, les motifs doivent
étre adaptés aux usages pédagogiques, en privilégiant le détail a I'effet, en utilisant des
images instructives, comme des cartes géographiques ou des diagrammes, ou encore en
évitant les motifs vulgaires, comme le pirate ou la caricature du policier, qui pourraient
avoir des effets négatifs sur les jeunes®™. En ce qui concerne les images coloriées, pour
lesquelles souvent valent les mémes conseils dispensés pour les images en noir et blanc,
White suggére de privilégier le découpage de livres pour enfants a 'achat d’ Oblaten. En
effet, les images tirées de ces livres, ceuvres d’illustrateurs comme Walter Crane (1845-
1915) ou Randolph Caldecott (1846-1886), ne sont pas seulement meilleur marché, elles
permettent aussi d’introduire dans les intérieurs domestiques un art qui correspond
pleinement au gotit Arts & Crafts®.

Le paravent conservé au Musée des Cultures européennes est décoré d’images colo-
rées. Il faut distinguer parmi ces images les Oblaten produits par l'industrie du papier
de luxe des images découpées a la main dans les journaux, et des estampes, etc. Le
repérage de cette distinction lors de I’étude du paravent présente quelques difficultés,
qui peuvent étre dépassées uniquement a travers une analyse matérielle. Deux critéres
permettent ainsi d’identifier I'origine de ces images. Le premier concerne la qualité
matérielle des Oblaten, qui se caractérisent, au moins jusqu’aux années 1930, par une
légere épaisseur liée au poingonnement des chromolithographies. Le deuxiéme critére
concerne les bordures. En effet, dans le cas des Oblaten, qui sont découpés a la machine,
la bordure est ronde, tandis que dans celui des images découpées aux ciseaux les bor-
dures présentent des angles, trace caractéristique de 'usage de cet instrument. A partir
de ces deux critéres nous avons estimé que seulement un quart des images collées sur
ce paravent avait €1€ découpé a la main. Il s’agit donc d’un paravent pour lequel ont été
utilisées en majorité des images produites par I'industrie du papier de luxe. Au cours
de la seconde moitié du x1x¢ siecle, la décoration croise souvent la consommation®.
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L’exigence de la middle class anglaise de s’exprimer a travers I'arrangement des inté-
rieurs n’est pas étrangere a I'industrialisation de 'imprimerie, qui permet I'acces a des
images a bon marché.

Sur ce paravent, on retrouve les thémes classiques de I'industrie des Oblaten. On'y
reconnait les motifs liés a I'enfance, les motifs botaniques, avec les bouquets de fleurs, les
arbres et les compositions ornementales, Une place importante est réservée au monde
animal avec les animaux domestiques, comme les chats, les chevaux, les chiens, mais
aussi les oiseaux et les papillons. On retrouve aussi les représentations de différentes
populations avec le portrait d’un sami, d’une femme japonaise, d’un esquimau, d’'un
indien, d’une femme voilée, d'un homme au turban, d’'un touareg, etc. Il faut encore
mentionner les paysages et les motifs architecturaux, et les séries d’objets, comme
les théiéres ou les carrosses. Il est difficile d’identifier les fabricants de ces Oblaten, a
I’exception de la série des soldats russes de I’éditeur Raphael Tuck & Son de Londres.
Les autres motifs qu’on peut identifier grace aux informations imprimées sont la carte
de vaeux « with Jocko’s Compliments » de I'entreprise Birn Brothers de Londres et les
veeux de Noél des imprimeurs Hildesheimer et Faulkner, également de Londres, qui
portent I'indication typique de I'industrie du papier de luxe de cette époque « designed
in England / printed in Germany ».

L’identification des motifs des images découpées a la main présente elle aussi quelques
difficultés. Ces motifs se caractérisent par la présence de scénes, parfois méme de séries,
qui laissent supposer le découpage d’un journal ou d’un livre pour enfants. Plus facile est
I'identification de reproductions d’ceuvres d’art comme le motif cher aux préraphaclites
de Danle et Béatrice (1883) de Henry Holiday (1839-1927), le tableau Winter sport de Robert
Barnes (1889) ou encore le tableau sur le théme de 'enfance d’Arthur John Elsley. Le
seul sujet d’actualité est une représentation de la reine Victoria assise sur le trone, pro-
bablement tirée d’un des albums publiés a 'occasion du jubilée de son régne en 1887.

On remarque en général le caractére stéréotypé des motifs utilisés. La banalité de
ces thémes, qui circulent sur différents mediums’, rappelle ce qu’avait constaté Dianne
Sachko Macleod dans son livre Art and the Victorian Middle Class a propos de la nanative
painting: « familiar reassuring images in painting which lined the walls of drawing rooms and
bedrooms were the means of instilling a sense of ovder on the chaos of wrban life” ». Si les motifs
des Oblaten et des découpures utilisés sur le paravent dont il est question ici s’éloignent
de la représentation de la vie quotidienne chere ala narrative painting, ils ont néanmoins
ce caractére rassurant, adapté aussi 4 leur fonction décorative.

La composition

Si les motifs utilisés pour ce paravent nous renvoient a I'industrie des Oblaten, la com-
position introduit la dimension individuelle de la décoration, théme central du débat
sur les arts décoratifs au cours des derniéres décennies du XIx® siccle.

Au lendemain de la premiére exposition universelle de Londres en 1851, plusieurs
voix s"élévent contre la dégénérescence du gotit des produits anglais*®. Plusieurs per-
sonnalités du monde artistique, comme I’architecte Augustus Welby Northmore Pugin
(1812-1852), un des principaux organisateurs de I’exposition de Londres Henry Cole
(1808-1882), I’historien de I’art John Ruskin (1819-1900) ou encore William Morris
(1834-1896), figure centrale du mouvement Arts & Crafts, s’engagent ainsi dans
une réforme du design et de la décoration. Avec des accents souvent idéologiques,
ils revendiquent un retour au style gothique et au travail artisanal, dans lesquels ils
reconnaissent un age de la liberté artistique et de I’égalité sociale qui s’oppose a
I'industrialisation et & ses conséquences néfastes sur I'art et la vie sociale. Leurs travaux
visent pourtant un public restreint de professionnels, architectes ou décorateurs*. Au
cours de Ia décennie 1870 se produit une transformation majeure dans ’histoire des
intérieurs victoriens : 4 partir de ces années se multiplient les ouvrages concernant
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la décoration de I’espace domestique adressés a la middle class. Cette littérature est
souvent I’ccuvre de femmes qui avaient occupé jusqu’alors une place secondaire dans
le mouvement Arts & Crafts™.

Les historiens se sont beaucoup intéressés au role attribué au gofit personnel dans
la décoration au cours des dernie¢res décennies du x1x° siécle. Judith A. Neiswander
met en relation 'attention portée a I'individualisme esthétique et I’émergence de
la pensée libérale. L’importance de la sphére privée dans la philosophie politique
de John Stuart Mill (1806-1873) est I'un des cadres intellectuels dans lesquels se
forme cette littérature sur 'aménagement de I'espace intérieur®. Deborah Cohen
reconnait dans ce phénomeéne I’émergence d’une nouvelle relation entre morale
et matérialisme. L'importance de I’engagement personnel dans I'arrangement des
intérieurs est en effet concomitante d’une transformation de la doctrine religieuse
concernant la consommation. A la morale évangélique de I'expiation a Uorigine du
mépris des biens matériels se substitue a partir des années 1860 une doctrine dite
de I’incarnation pour laquelle la consommation et le décor de la maison assument
une fonction positive’”. L'idée que 'humanité est irrémédiablement mauvaise et que
la consommation est une cause de la corruption des mocurs est désormais rejetée.
La middle class anglaise, dont le niveau de vie s’améliore au cours de la deuxiéme
moitié du siécle, trouve dans cette doctrine une légitimation morale rapprochant la
recherche de la beauté de I'intégrité morale.

Le caractére personnel de I'arrangement des intérieurs ressort aussi des conseils
dispensés pour la décoration des paravents. Lucy Orrinsmith (1839-1910) remarque
a ce propos en 1878 que si les anciens cuirs vénitiens, les velours richement déco-
rés ou les matériaux provenant d’Orient conviennent a la décoration d’un paravent,
sont encore plus a conseiller I’engagement personnel et I'effort a travers lesquels une
main, fltelle inexpérimentée, arrive a acquérir I'attitude et 'adresse nécessaires au
développement du « gotit artistique »*. Cette dimension individuelle rend plus dif-
ficile 'analyse du programme des paravents a découpures, qui se présente souvent
comme un « désordre soigneusement programmé* », Face a cette difficulté nous allons
comparer le programme de notre paravent avec celui des paravents attribués 4 Lord
Byron (1788-1824) et a Hans Christian Andersen (1805-1875). Malgré les différences
entre ces compositions, en particulier en raison de apport des deux écrivains, cette
comparaison nous aidera néanmoins a mettre en évidence quelques caractéristiques
du programme du paravent berlinois.

Le paravent décoré par Lord Byron a été réalisé entre 1811 et 1814% (fig. 4). Les
quatre panneaux qui le composent sont traités sur les deux faces et dédiés a deux
thémes chers au poéte : le théitre et la boxe. Sur une face, le collage de Byron traite
du théme du théatre, selon un programme chronologique qui commence avec Sha-
kespeare pour se terminer avec les acteurs dont il a pu admirer personnellement les
interprétations. L’autre face est consacrée au théme de la boxe a travers des scénes
de combat et des portraits de champions de la deuxiéme moitié du xvII® siécle aux
premiéres années du X1x° si¢cle. Byron, qui était un passionné de ce sport, était li€ a
John Jackson (1769-1845), un ancien champion a la retraite, duquel il recoit des cours
a Cambridge puis a Newstead, et qui I'aide probablement a décorer cette partie du
paravent. La décoration de ces panneaux se caractérise par la combinaison entre images
et textes. En effet, les scénes de combat sont entourées par des commentaires sur les
matchs tirés de magazines spécialisés comme la revue Boxigna publiée entre 1811 et
1818°". Nous n’allons pas entrer ici dans le déail de la description de cet objet. A travers
les images collées sur ce paravent, Byron crée une sorte d’histoire visuelle du théétre
et de la boxe. Les choix des images et des textes, et leur combinaison, produisent une
forme de composition originale qui rappelle par son caractére thématique et cumulatif
la culture de la collection du xvin® siécle et qui, par sa structure graphique, contribue
au plaisir de 'amateur d’art.

LE PARAVENT A « DECOUPURES »



Fig. 4. Lord Byron, paravent,
Angleterre, 1811-1814,
Nottinghamshire, Newstead
Abbey {GB), image courtesy
of Private Collection and
Notthingham City Museums
and Galleries, photographie
Alex Ramsey,.

Le paravent composé par I’écrivain Hans Christian Andersen™ nous aide aussi 4 mieux
comprendre le programme du paravent de Berlin. A l'origine de ce collage, il'y a pro-
bablement le don d’un petit paravent de la part de la comtesse Wanda Danneskiold,
amie de I’écrivain®. Andersen commence la décoration au début de décembre 1873.
Plusieurs personnes 1'aident a rassembler les images nécessaires a ce collage : son édi-
teur lui envoie des gravures et de la presse illustrée anglaise, tandis que le photographe
de la cour danoise lui offre 150 portraits photographiques de personnages illustres
de son pays. Le paravent se compose de quatre panneaux décorés sur les deux faces.
Ils sont consacrés a des thémes géographiques, I’Allemagne et I’Autriche, la France,
1 Angleterle I’Orient et, sur 'autre face, le Danemark, la Su¢de-Norvege. A cela
s’ajoute un panneau consacré i 'enfance, théme cher a I’écrivain. Le programme
de ces collages se caractérise par la combinaison de motifs artistiques, architecturaux
et paysagers avec une composition verticale de personnages illustres, parmi lesquels
des poctes, des hommes d’ Etat, des savants (fig. 5). Dans une lettre du 17 mars 1874
adressée a2 Mimi Holstein, Andersen remarque a propos de ses compositions « I have
had no thought of any creative writing; my only occupation has been to make a screen... I have
tried to include a poetic idea or a historical representation in each section and one could say that
the whole effect is that of a great, variegated fairytale. Although I would rather have committed
such a tale to paper with pen and ink than simply cut out pictures and juxtapose them to suit my
train of thought?> » Méme si Andersen poursuit un objectif décoratif, le collage assume
la fonction d’une technique culturelle a travers laguelle se réalise une idée poétique,
comme le montre ’empreinte narrative de ces histoires visuelles qui se présentent
comme des récits en images®

Contrairement aux paravents que nous venons de décrire, celui conservé au Musée
des Cultures européennes ne suit ni une approche thématique inspirée par les pratiques
de la collection, ni une composition narrative. Ce programme renvoie plutdt a accu-
mulation ou a I'assemblage typiques de la décoration de I’espace domestique au cours
de la seconde moitié du x1x°¢ siecle®. Cette hétérogénéité doit étre mise en corrélation
avec ’émergence de techniques culturelles liées a la production industrielle de I'image,
sur lesquelles nous reviendrons dans la conclusion de cet article.
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Fig. 5. Hans Christian Andersen, Fig. 6. Soldats russes, Riesen-
paravent, Danemark, 1873-1874, Odense, Oblate Nr. 268, Londres, Raphael
Hans Christian Andersen Museum, Tuck & Son, Kiinstler-Serie, Allen,
détail « France » © The Hans Christian Hoverstadt, 38.

Andersen Musaum.

Le paravent de Berlin se compose de quatre panneaux décorés seulement sur une
face. Deux panneaux ont un fond marron, deux un fond bleu clair. Chaque panneau
est entouré par un cadre en papier. Le paravent se compose d’images colorées, ce qui
rend difficile une composition thématique®. Comme nous I'avons déja remarqué dans
Iintroduction, cet objet se caractérise par la densité d’'images, environ 470 sur 3,5 m®.
Sur les quatre panneaux, on retrouve des figures centrales, décorées avec des images
plus petites, sans que pourtant leur nombre et leur position solent maintenus dans les
différentes parties du paravent. Le cadre supérieur présente une séquence de motifs
botaniques qui n’apparaissent pas sur les autres cadres. L’effet du paravent repose donc
plus sur 'ensemble des images collées et sur les détails que sur la création de motifs
décoralifs. Quelques détails nous permettent de micux saisir les caractéristiques de ce
collage. Le premicr concerne la fragmentation des unités formelles et narratives. Deux
exemples peuvent nous aider a ce sujet. Nous avons identifié parmi les Oblaten 1a série
des soldats russes produite par 'imprimerie Raphael Tuck & Son. 11 s’agit d’une série de
dix figurines formant une feuille & découper (fig. 6), dont on retrouve six occurrences
sur le paravent. Au lieu d’utiliser ces figurines pour composer une unité formelle et
narrative, on a préféré les sépaver et les parsemer sur différents panneaux du paravent.
L'autre exemple de fragmentation concerne une série de sept images découpées aux
ciseaux et collées sur rois des quatre panneaux. Elles appartiennent au méme cycle
narratif illustrant un livre pour la jeunesse. Dans ce cas aussi les images ont été collées
sur différentes parties du paravent sans rechercher aucune homogénéité décorative.
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Fig. 7. Paravent a découpures,
Angleterre, fin Xixe-début XX°
siecle, Berlin, Musée des Cultures
européennes, SMB, détail

© Ute Franz-Scarciglia,

Museumn Europdischer Kulturen

Le deuxieme détail renvoyant au théme de la recontextualisation des images concerne
le découpage de P'arriére-plan de tableaux. C'est le cas par exemple de Dante and Bea-
trice (1883) du peintre Henry Holiday, dont le poéte, sa muse et les deux femmes qui
I"accompagnent sont extraits de l"arriere-plan de la ville de Florence, dans laquelle a
lieu leur rencontre. Méme dans le cas de la reproduction du tableau de Robert Barnes
Winter sport (1889), les personnages qui s"amusent en jouant sur un lac glacé sont extraits
du paysage hivernal du tableau original (fig, 7).

Par ce systéme de fragmentation, les images ext raites de leur contexte, qu'il s’agisse
de I'arriére-plan ou de la série dont elles font partie, sont intégrées a la surface du para-
vent, sur laquelle elles restent en quelque sorte suspendues. Dans son article, Gleeson
White introduit une distinction sur les maniéres de décorer les paravents qui nous aide
4 mieux comprendre cette composition :

The celebrated Japanese design books now sold al the Oviented shops, o many a screen oy evéfe
picture will supply a hint of the exquisile arrangemnents by which the Japanese artist decorates
without overerowding, on, on the other I and, making a decorative panel info a pictuie, Sfor the
distinetion is real, and necessary to be observed, A pictwre may so convey an idea of distance
and light as to suggest, as it should, a peep through the frame, as toough a window al another
wiew, with ifs own conditions of light and atmosphere, while a decorative panel should not lose
the idea of a flat surface, and at most like a Greek bas-relief, suggest distance o1 relief, and
not appear lo supply il nor contain fines or forms sufficiently frominent to confuse and spoil
the lines of the actial work, which it frofesses to adorn, and not to mevely use as framework

to itself®.

Pour distinguer ces deux genres de programimes, White introduit le terme d’«image »
(picture) ct celui de « panneau décoratif » (decorative panel). Dans le premier cas; le
paravent décoré assume la fonction d'une fenétre, chére ala tradition de I'histoire de
'art inaugurée par Léon Battista Alberti (1404-1472), s'ouvrant sur un autre paysage,
a travers un jeu de perspective et de Jumiére. Dans le deuxiéme cas, les panneaux du
paravent conservent leur surface sur laquelle les images collées assument une fonction
décorative. Leur présence n'efface pas la structure du paravent, mais elle s’integre dans
I'objet comme une sorte de bas-relief grec. Le programme du paravent de Berlin refléte
cette deuxieme dimension de la décoration du paravent. Les Oblaten et les découpures
séparés de leur contexte, qu'il s'agisse de la série dont ils font partie ou de l'arriére-
plan des tableaux qu’ils reproduisent, sont absorbés par la surface du paravent, ce que

renforce aussi I'effet du laquage.
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