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Avant-propos

Cette thése est issue d’un travail de recherche entamé en 1997 sous la direction de
Marie-Félicie Pérez, professeur d’histoire de I’art a I’université Lumiere-Lyon 2,
spécialiste de I’art du xvin® siécle. A cette époque, Madame Pérez avait affiché
dans le couloir du département d’histoire de I’art une liste de sujets de maitrise
concernant différents aspects de la vie et de I’ceuvre de Jean-Antoine Morand, sur la
base du fonds Morand de Jouffrey dépose aux Archives municipales de Lyon. Je lui
suis donc reconnaissant de m’avoir plutét fait confiance pour une recherche
doctorale de type monographique. Ce travail s’étant indiment prolongé, je crois
utile de donner un apercu des circonstances qui expliquent cela.

Je soutins un mémoire de DEA en juin 1998, a I’époque ou le DEA existait encore,
puis, a compter de I’automne suivant, passai dix mois sous les drapeaux, a une
époque ou il existait encore un service national.

A mon retour a la vie civile, j’eus la chance et I’honneur d’obtenir, pour trois ans,
une allocation de recherche. Cela me permettait de travailler sereinement mais, par
malchance, il se fit que les Archives municipales de Lyon, ou se trouvait — et se
trouve encore — I’essentiel de ma matiére, fermerent pour un an afin de permettre
leur déménagement du palais Saint-Jean au nouveau batiment amenagé pour elles
« derriere les voltes ». Cela contraria mon avancée. Les recherches menées dans
divers autres centres dignes d’intérét ne donnérent que peu de résultats, ce qui
confirmait, pour autant que cela fat nécessaire, I’intérét tout particulier du fonds
Morand de Jouffrey.

Madame Perez partant en retraite en 2001, j’eus I’occasion de lui rendre hommage
par le biais d’une communication consacree au role de I’estampe dans la carriere de
Morand, reprise dans le mélange publié en son honneur. Malheureusement, je ne
fus pas — et le déplore — en mesure d’achever durant son éméritat.

Au terme des trois ans d’allocation, je fus admis au concours de conservateur d’Etat
des bibliotheques et décidai, pour des raisons personnelles, d’en accepter
immédiatement le bénéfice, a commencer par dix-huit mois de formation a I’Enssib
(Ecole nationale supérieure des sciences de I’information et des bibliothéques, a
Villeurbanne). Le travail de recherche en cours étant reconnu par I’école et inclus
dans le cursus, j’eus la possibilité d’y consacrer une journée par semaine ; je pus
surtout consacrer la moitié d’un stage de trois mois au sein de la bibliotheque du
CCA (Centre canadien d’architecture, & Montréal) & mes propres recherches. A
I’issue de cette période, je soutins ce qui est devenu la premiere partie de ma these



devant un jury composé de Mesdames Pérez et EI-Walkil, maitre d’enseignement et
de recherche a la Faculté des Lettres de I’Université de Geneve.

En 2004, la naissance de mon premier enfant coincida avec la prise de mon premier
poste de conservateur, a la Bibliotheque municipale d’Avignon. Ce fut le début
d’une période peu propice a un travail soutenu. Je participai néanmoins au colloque
Claude Nicolas Ledoux et le livre d’architecture en francais organisé en 2005 par
Daniel Rabreau a Paris, et considérai cela comme un aiguillon. Je tiens aussi a
remercier Werner Oechslin, dont les encouragements prodigués a cette occasion,
m’ont été précieux.

Du point de vue méthodologique, il est cependant un point sur lequel je ne peux
que me feéliciter d’avoir tant tardé : celui du développement de la documentation
électronique. Je me souviens que, lors de mes premiers pas de chercheurs, le
catalogue de la bibliotheque du département d’histoire de I’art de I’université
n’était pas encore informatiseé ; que I’on consultait la Bibliographie de I’histoire de
I’art dans des volumes imprimés épais et malcommodes. Ces derniéres annees, par
exemple, I'utilisation de la base Jstor m’a permis de notablement enrichir ma
réflexion. Et, malgre tous les reproches que lui font chercheurs et bibliothécaires, je
m’en voudrais de ne pas citer Google livres dont la richesse protéiforme, liée a une
interface commode, m’a permis d’éclairer bien des points, en accédant a des
ouvrages et des articles dont je n’aurais jamais eu connaissance autrement.

La rédaction de la thése dans I’état ou je la présente aujourd’hui m’a occupé durant
un peu plus de deux ans, de juin 2009 a novembre 2011. Je remercie Mme Jacobi,
ancienne directrice de la bibliotheque de I’'université Paul-Cézanne (Aix-Marseille
3), ou j’étais en poste, pour ses encouragements et son soutien concret. Je remercie
aussi les collégues a qui j’avais annoncé mon intention d’achever de ne m’avoir pas
permis d’oublier ! Je remercie aussi ma femme Nathalie pour sa patience.

Je remercie Julie Delaporte d’avoir relu mon texte dans son intégralité, et son ami
Olivier, correcteur professionnel, pour ses conseils. 1l va de soi que toutes les
coquilles qui subsistent sont de mon fait.

Pour finir, je remercie bien sOr le professeur Bordes, ayant succédé a Madame
Pérez au sein de mon alma mater, d’avoir bien voulu se charger de I’aboutissement
de ce travail.



Remarques diverses

Le nom Morand de Jouffrey n’est pas porté par Jean-Antoine Morand mais pris par son fils en
1785 lors de sa prise de fonction de procureur du roi et perpétue par sa descendance (Jean
Morand, issu de la noblesse de robe, avait épousé Elisabeth de Jouffrey en 1640).

Jean-Antoine Morand épouse Antoinette Levet en janvier 1759. Nous avons choisi d’appeler
cette derniere Levet-Morand, du nom dont elle signait parfois ses lettres.

Depuis la fin du xvi°® siécle, la ville de Lyon est dirigée par un Consulat élu, composé d’un
prévot des marchands et de quatre échevins, renouvelés tous les deux ans. A partir de 1764, il
existe en outre une assemblée des notables renouvelée annuellement, composee des membres
du Consulat, de douze conseillers de ville et dix-sept habitants de la ville. Toutes ces fonctions
sont électives. Le siége du Consulat est I’Hbtel de Ville, situé place des Terreaux.

La géneralité est une circonscription administrative placée sous I’autorité d’un intendant
représentant de I’autorité royale plus particulierement chargés des finances, de la justice et de la
police. La généralité du lyonnais comprend trois provinces: le Lyonnais, le Forez et le
Beaujolais. Le siege de I’intendance se trouve place Bellecour.

A ladite généralité correspond un gouvernement militaire territorial placé sous I’autorité d’un
gouverneur dont la résidence est au chateau de Pierre-Scize et le siége place du Gouvernement
(quartier Saint-Jean).

Les juridictions sont les suivantes, classées par ordre croissant d’importance :
- la sénéchaussee ;
- le présidial ;
- la cour des monnaies.

Le nom complet de I’Hotel-Dieu de Lyon, fondé au x1i° siecle, est le suivant : hopital de Notre-
Dame de la Pitié du Pont-du-Rhéne. Celui-ci est dirigé par un bureau composé d’un nombre
variable de recteurs ou administrateurs ; on parle aussi de son administration.

On appelle aujourd’hui Vieux-Lyon I’ensemble des quartiers disposés sur la rive droite de la
Sabne, au pied de la colline de Fourviere : Saint-Georges au sud, Saint-Jean au centre, Saint-
Paul au nord. Dans notre texte, nous appelons vieille ville ce que Morand appelle tout
simplement la ville, a savoir I’ensemble des quartiers existant au milieu du xviii°® siécle, sur les
deux rives de la Sadne et sur la rive droite du Rhéne.

Le pont de pierre est un pont de la Sadne construit au xi1° siécle au niveau de I’église Saint-
Nizier (rive droite). Il est aussi connu sous le nom de pont du Change du fait de la construction
de la loge du change au xv1i° siécle (rive gauche).



Le pont construit par Morand sur le Rhéne est rapidement connu sous le nom de I’architecte : il
existe encore aujourd’hui un pont Morand. Pour notre part, nous avons privilégié le vocable
originel de pont Saint-Clair afin d’éviter un trop grand nombre de répétition du patronyme
Morand.

Dans le contexte de cette recherche, le mot « théatre » est polysémique. Au xvin® siecle, il
désigne exclusivement la scéne, non I’édifice dans son ensemble. Les deux sens sont usités
dans le texte et I’on a fait en sorte que le contexte soit toujours explicite. En ce qui concerne le
théatre construit par Soufflot, on a parfois utilise I’expression traditionnelle « salle des
spectacles ».

Dans les citations tirées des documents du fonds Morand de Jouffrey, orthographe et
ponctuation ont été remaniées afin de faciliter la lecture. La plupart des abréviations ont été
développées. Les graphies caracteristiques de I’époque ont néanmoins été conservées, par
exemple : enfans, sentimens, connoisseur, etc. Méme remarque pour la conjugaison de
I’imparfait : tu avois, ¢’étoit, etc.

Les références desdits documents sont donnees d’aprés I’Inventaire provisoire des papiers
Morand de Jouffrey rédigé par Jeanne-Marie Dureau et publié en 1994,

/ Mesures utiles \

Toise de Lyon : 2,57 m
Pied de Lyon : 34,25 cm
Pouce de Lyon : 2,85 cm
Ligne de Lyon : 0,24 cm
Aune : 1,19 m

N /
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Introduction

Une identité a recomposer

EN 1980, ON COMMEMORA A LYON puis a Paris le bicentenaire de la mort de
Jacques-Germain Soufflot (1713-1780). Une exposition et un colloque se
tinrent a Lyon ; I’exposition fut ensuite présentée a Paris' alors qu’étaient
publiés les actes dudit colloque®. L’objectif de ces manifestations était de
mettre a jour la connaissance de Soufflot et, en particulier, d’approfondir les
aspects lyonnais de son ceuvre et de sa carriéere, longtemps éclipsés par la
magnificence de I’église Sainte-Genevieve. En 1982, I’Institut d’histoire de
I’art de Lyon fit d’ailleurs paraitre un ouvrage collectif intitulé L ceuvre de
Soufflot a Lyon®. En plus du théatre — que Daniel Rabreau s’était appliqué a
mettre en lumiére dans sa these* —, il convenait de revisiter la loge du Change,
I’Hotel-Dieu, I’église Saint-Bruno des Chartreux, le quartier Saint-Clair, et
cetera. Du point de vue méthodologique, il importait de renforcer I’historicité
de la période lyonnaise, en faisant le point sur les relations de Soufflot —
protecteurs, commanditaires et collaborateurs — ainsi que sur sa place dans
I’architecture lyonnaise, méme aprés son installation définitive a Paris.
Malheureusement, ces travaux ne purent faire a Jean-Antoine Morand (1727-
1794) la place qui aurait été la sienne si ses papiers avaient e€té connus
quelques années auparavant. En 1978, en effet, les Archives municipales de
Lyon avaient recu en dépét le fonds Morand de Jouffrey...

Il s’agit d’un fonds d’une richesse surprenante, représentant deux siécles de la
vie d’une grande famille lyonnaise. Jean-Antoine Morand, peintre, architecte
et entrepreneur, fondateur d’une famille qui lui doit sa prospérité, y est
largement représenté. Les papiers mis au jour retracent sa vie, sa carriere et
son ceuvre, ou Soufflot est une sorte de figure tutélaire. L’ensemble est d’une
grande variété : correspondance volumineuse ; textes autobiographiques
rédigés pour obtenir un poste ou une gratification ; mémoires manuscrits et
notes de voyage ; plans, dessins, estampes et croquis par centaines, quoique
les plus belles piéces aient été dispersées ; livres de raison, comptes de
travaux et devis descriptifs évoquant aussi bien les réalisations que les projets

! Soufflot et son temps, 1780-1980 [exposition, Paris, 1980]. Paris : Caisse nationale des monuments historiques et
des sites, 1980. 176 p.

2 Mosser (Monique), Rabreau (Daniel) [éd.]. Soufflot et I’architecture des Lumiéres [colloque, 1980,
Lyon]. Paris : Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, 1980. 309 p.

¥ L’ceuvre de Soufflot & Lyon. Lyon : Presses universitaires de Lyon, 1982. 431 p.

* Rabreau (Daniel). Le théatre et I’embellissement des villes de France au XVIII® siécle. Thése d’Etat :
université Paris 4, 1978. 4 vol. Editée sous le titre : Apollon dans la ville. Le théatre et I’urbanisme au
XV siécle. Paris : éd. du Patrimoine, 2008. 223 p. (Coll. Temps et espaces des arts.)
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Introduction

avortés. Cela donne lieu, en 1985, une premiere exposition aux Archives
municipales de Lyon :

« Prés de cing ans aprés I’exposition consacrée a Soufflot (...), les salons de
I’ancien archevéché accueillaient celui que I’on peut considérer légitimement
comme son successeur a Lyon, puisque jusqu’a présent, le nom de Morand était
toujours associé aux entreprises lyonnaises de I’architecte de Sainte-Geneviéve.
Or, le dépo6t par ses héritiers des archives de I’architecte (...) donne de celui-ci une
image entierement nouvelle, en livrant a la fois des documents privés qui rendent
attachante la personnalité de I’homme, et des archives de premiére importance
pour I’histoire de Lyon.> »

Par la suite, le fonds Morand de Jouffrey est régulierement exploité. L année
1994 voit la publication d’un inventaire dit provisoire® et la tenue d’une
seconde exposition dont I’accrochage fait la part belle aux collections de
dessins et d’estampes de I’artiste’. En plus de trois études inédites®, le
catalogue contient I’edition de fragments biographiques rédigés par I’arriere-
petit-fils de I’architecte, Jean-Antoine Marie Morand de Jouffrey, ou Jean-
Antoine 1I°. En 1992, les papiers de I’architecte enrichissent une exposition
sur le palais archiépiscopal® et, en 2003, une autre sur la franc-maconnerie a
Lyon' ; en 1995, ils fournissent le matériau d’un article sur I’urbanisation du
quartier des Célestins™ et, en 1998, celui d’un ouvrage sur les projets de
Morand pour I’urbanisation de la rive gauche du Rhéne®. Une étudiante
dresse un catalogue raisonné des collections d’estampes de Morand™ ; une

® Perez (Marie-Félicie). « Jean-Antoine Morand, architecte lyonnais (1727-1794). A propos de I’exposition
organisée par Henri Hours et Michel Nicolas, Lyon, Archives municipales, 1985 ». Cahiers d'histoire
publiés par les Universités de Clermont-Ferrand, Grenoble et Lyon, 1986, vol. 31, n° 1, p. 59-64.

® Dureau (Jeanne-Marie). Inventaire provisoire des papiers Morand de Jouffrey. Lyon: Archives
municipales de Lyon, 1994.165 p. photocopiées.

" Dureau (Jeanne-Marie), Mermet (Claude), Pérez (Marie-Félicie). Hommage & Morand, & I'occasion du
prét a usage des papiers Morand de Jouffrey [exposition, Lyon : Archives municipales, 1994]. Lyon :
Archives municipales de Lyon, 1994. 188 p. (Coll. Les dossiers des Archives municipales de Lyon, 7.)

8 « Morand & la cour de Parme » et « Un architecte collectionneur » par Marie-Félicie Perez. « Les
comptes du pont Saint-Clair, 1771-1793 ou, La réussite d’un Lyonnais de bon sens » par Claude Mermet.

% Voir note n° 27.

19 Cottin (Frangois-Régis). « Le palais archiépiscopal de ses origines a la Révolution ». In : Le palais Saint-Jean.
Urbanisme, architecture, ameublement, collections [exposition, Lyon : Archives municipales, 1992]. Lyon:
Archives municipales de Lyon, 1992. p. (Coll. Les dossiers des Archives municipales, 4.)

1 Feuga (Paul). « Un grand frére lyonnais, Jean-Antoine Morand (1727-1794) ». In : Lyon, carrefour européen de
la franc-magonnerie [exposition, Lyon : Musée des beaux-arts, 2003]. Lyon : Musée des beaux-arts, 2003. 269 p.
12 perez (Marie-Félicie). « Le lotissement du couvent des célestins de Lyon a la fin du XVIII® siécle
d’apres les papiers de I’architecte Jean-Antoine Morand (1727-1794) ». In : Des pierres et des hommes,
Hommage a Marcel Grandjean, matériaux pour une histoire de I’art monumental régional. Sous la dir. de
Bisseger (Paul), Fontannaz (Monique). Lausanne : Bibliothéque historique vaudoise, 1995. p. 407-424.

13 Barre (Josette), Feuga (Paul). Morand et les Brotteaux. Lyon : Editions Lyonnaises d’Art et d’Histoire,
1998. 128 p. (Coll. Vues de quartiers.)

14 Levallois-Clavel (Gilberte). Les estampes du fonds Morand (XVII®-XVIII® siécles) aux Archives
municipales de Lyon. Catalogue raisonné. Mémoire de maftrise : université Lumiére-Lyon 2, 1997.
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Introduction

autre s’intéresse au role de son épouse Antoinette’. Par ailleurs, I’érudition
locale produit des articles sur des chateaux dans lesquels Morand a travaillé*.

Au cours des trente dernieres annees, la vie et I’ceuvre de Morand ont donc
été abordes sous des angles divers, de facon ponctuelle. Cela signifie aussi
que des pans entiers du fonds n’ont été que survolés. La fonction de cette
these n’est certes pas de déflorer le sujet mais d’en donner une lecture
synthétique, en approfondissant certains points dont I’importance n’a pas eté
reconnue, afin d’établir une forme d’équilibre historiographique. Ce faisant, il
parait possible de donner une cohérence, sinon un sens, a ce qui pourrait
passer, dans la carriére de Morand, pour une forme d’éparpillement. Ce sont
les liens que nous mettons au jour qui définissent un ceuvre. Ainsi, dans la
premiére partie, nous mettons I’accent sur les débuts de Morand en tant que
peintre-décorateur. De fait, il s’agit d’un aspect peu connu de sa carriere ;
mais il nous importe surtout de demontrer qu’il existe des liens, des
correspondances entre la pratique du peintre et celle de I’architecte ; de
souligner que le peintre et I’architecte furent une seule et méme personne, ce
qui, pendant un temps, avait tout simplement été oublié, comme on va le voir.

DANS LEUR DICTIONNAIRE DES ARTISTES et ouvriers d’art du Lyonnais, paru en
1918, Marius Audin et Eugéne Vial recensent deux Morand, actifs a Lyon au
xvii® siécle’’. Le principal est Jean-Antoine, connu pour sa participation a la
construction du théatre de Soufflot, son séjour a Parme, un projet
d’embellissement de la ville de Lyon et deux grands morceaux de peinture :
le décor de la Chapelle des artisans (college de la Trinité) et celui de la salle
de spectacle. La seconde notice repose sur une annonce publiée dans les
Affiches de Lyon en fevrier 1750, non sur des documents d’archives. Elle
concerne un Morand dépourvu de prénom, exercant la profession de « peintre
et vernisseur », assumant donc le double état d’artiste et d’ouvrier, aussi bien
disponible pour peindre a la fresque un sujet d’histoire que pour enduire de
couleurs un meuble ou les murs d’une piece. Les apparences sont si peu
flatteuses qu’Audin et Vial ne croient pas necessaire de faire le lien, méme de
facon hypothétique, entre les deux personnages.

1> Charvet (Karine). Madame Morand, une femme du XVIII® siécle. Mémoire de maitrise : Université Jean-

Moulin-Lyon 3, 2001. 2 vol.

® Feuga (Paul). « Visite du chateau de Montribloud (Saint-André de Corcy, Ain)». Bulletin de la Société

historique, archéologique et littéraire de Lyon, 1999 [année 1998], vol. 18, p. 71-91.

Pérouse (Gabriel). « Le chateau de Curis-au-Mont-d’Or ». Bulletin de la Société historique, archéologique et

littéraire de Lyon, 1996 [année 1995], vol. 15.

" Audin (Marius) & Vial (Eugéne). Dictionnaire des artistes et ouvriers d’art du lyonnais. Lyon : 1918.

REPRINT : Lyon : les Editions provinciales, 1992.
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La méme posteérité dichotomique a cours dans I’ouvrage de Louis Hautecceur,
Histoire de I’architecture classique en France, dans lequel figurent deux
Morand'®. On retient bien sir Jean-Antoine, disciple de Soufflot, auteur d’un
Plan général de la Ville de Lyon, auquel Hautecceur consacre un
développement relativement important. Mais on trouve aussi un simple
Morand, classé parmi les « inventeurs [qui] exécutaient des moulages en
carton qu’on pouvait peindre et dorer ». A I’instar du peintre-vernisseur
lyonnais, ce dernier est donc un artisan plutét qu’un artiste a part entiere.
Pourtant, les proces verbaux de I’ Académie royale d’architecture pour I’année
1777 signalent qu’un certain Morand, invité a présenter sa propre technique
de carton moulé, saisit cette occasion pour présenter un projet
d’embellissement de la ville de Lyon®.

En effet, tous ces Morand ne font qu’un. Mais, faute de documents, les
auteurs cités ne pouvaient faire le lien entre les differents Morand qu’ils
présentaient et qui, selon toute apparence, occupaient des positions distinctes.
Certes, Audin et Vial signalent les grandes réussites de Jean-Antoine Morand
dans le domaine de la peinture ; en revanche, le volume méme de son ceuvre
de peintre-décorateur chez des particuliers ne pouvait qu’échapper a des
chercheurs n’ayant pour sources que des fonds d’archives publics. Seule la
divulgation du fonds Morand de Jouffrey pouvait mettre en évidence
I’importance de la peinture et du décor dans la carriere de I’architecte
reconnu. Pourtant, I’exposition organisée en 1985 au terme d’un premier
dépouillement du fonds Morand de Jouffrey, tout en faisant la part belle a des
projets de décoration, portait un titre exclusif: Jean-Antoine Morand,
architecte lyonnais, 1727-1794.

On peut aussi faire etat du regard que Morand lui-méme jetait sur sa propre
carriere. L’autobiographie est en effet un exercice qu’il pratiqua, sous une
forme particuliere. Dans une série de curriculum vite rédigés entre 1770 et
1793, il évoque sa formation et ses activités passées®. Peintre et architecte,
fidele sujet de la monarchie puis loyal a la Révolution, soucieux du bien étre
de ses concitoyens comme de celui de sa famille : tel est le personnage
immortalisé dans ces textes. S’agissant d’obtenir une promotion ou une
récompense, Morand s’adresse a des interlocuteurs précis : la Ville de Lyon,

'8 Hautecceur (Louis). Histoire de I’architecture classique en France. Paris : Picard, 1943-1957. Vol. IV,
p. 141 et 177.

9| emonnier (Henry) [éd. sc.]. Procés-verbaux de l'académie royale d'architecture, 1671-1793... t. 8 (1768-
1779). Paris : Champion ; Armand Colin, 1920. p. 361.

20 v/oir détail de ces documents dans la bibliographie, p. 392.
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représentée par son Consulat, ou le roi lui-méme, en son conseil. En 1793,
placé en détention a I’issue du siege de Lyon, il compose a I’attention des
membres de la commission révolutionnaire chargée de statuer sur son sort
une Note des travaux qui ont accompagné la vie d’un artiste®’. Le caractére
désespéré de cette ultime démarche montre bien de quelle puissance
symbolique ce type d’écrits était investi aux yeux de Morand.

Cet ensemble de documents tient en tout cas une place particuliere parmi les
sources manuscrites dont on dispose. A la différence des notes de travail,
d’un livre de raison ou d’une correspondance privee, un curriculum vite ne
plonge pas le chercheur au cceur de I’activité du personnage, au moment
méme ou celle-ci se déroule, mais le confronte au regard de I’artiste sur sa
propre carriere, un regard selectif et organisateur. Le but n’est pas
simplement de rappeler certains faits, mais de leur faire jouer un réle dans le
présent. Dés lors, une tendance bien compréhensible consiste a gommer les
échecs et les polémiques ; dans le processus que nous décrivons, seules
comptent les succes. En premiere analyse, il convient donc de mettre en
évidence les événements et les faits retenus par Morand lui-méme. De fait,
I’intéressé reduit sa carriere a un ensemble plus ou moins cohérent d’une
douzaine de faits primordiaux :

- apprentissage aupres de Soufflot, a Lyon, et de Servandoni, a Paris ;
- participation a diverses fétes officielles a ses débuts ;

- 1754 : décoration de la chapelle de la Visitation de Notre-Dame, dite
des artisans, ou des affaneurs, au sein du college de la Trinité ;

- 1754-1756 : décoration de la nouvelle salle de spectacle construite par
Soufflot a Lyon; conception et aménagement de la machinerie
théatrale ; et, apres le retour définitif de Soufflot a Paris, supervision de
I’achevement du chantier ;

- 1756 : démonstration dans le domaine de I’architecture éphémere lors
de fétes données a Lyon a I’occasion de la prise de Minorque ;

- 1759 : différents preparatifs pour la réception de Louis XV a Lyon ;

- 1759-1760 : a Parme, aménagement du théatre ducal en prévision du
mariage de I’infante Isabelle a I’archiduc Joseph, futur empereur
d’Autriche ;

- a partir de 1757 : participation a I’édification du quartier Saint-Clair,
initiée par Soufflot en 1749 ;

2L AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses [4]. Détention (1793-1794).
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- le Projet d’un plan géneéral de la ville de Lyon, ou « Plan circulaire »,
projet d’embellissement de la ville de Lyon présenté en 1766 ;

- a partir de 1772 : construction du pont Saint-Clair, ou pont Morand,
permettant effectivement I’occupation de la rive gauche du Rhéne aux
Brotteaux ;

- 1773 : contribution aux fétes données a Roanne a I’occasion du passage
de la comtesse d’Artois ;

- 1775: reception du comte de Provence aux Brotteaux, pour
I’inauguration du pont Morand ;

- 1777 : projet d’une machine hydraulique pour I’alimentation des
fontaines du parc du chateau de Versailles.

Le locuteur ouvre son propos avec les mots « Jean-Antoine Morand,
architecte a Lyon », mais donne I’image d’une carriere tres diverse, se veut
architecte mais peint, décore, organise.

Cette versatilité est illustrée par ce que I’on pourrait appeler un paravent
allégorique (ill. 5). En effet, les descendants de Morand conservent encore un
bel exemple de paravent peint que la tradition familiale attribue au vénérable
aieul. L objet se compose de six panneaux peints sur chacune de leurs faces.
Pour autant que I’on connaisse le style pictural de Morand, rien ne s’oppose a
cette attribution. Mais c’est I’approche iconologique qui retient I’attention.
D’un c6té, le peintre exploite un répertoire décoratif aussi riche que convenu.
Au registre inférieur, se trouvent une série de portraits historiques peints en
grisailles dans des médaillons, soldats romains et patriarches bibliques. Au
registre supeérieur, se succedent une serie de natures mortes : plantes et fruits,
coquillages, animaux et objets, et cetera. En ce qui concerne I’autre face, on
est d’abord frappé par le déchainement décoratif qui se manifeste dans les
encadrements rocailles ; mais ce sont surtout les petites scenes du registre
supérieur, dans le godt de Boucher, qui sont parlantes.

Il s’agit en effet d’une serie d’allégories des arts. Le dessin et la peinture sont
bien entendu représentés, mais I’architecture est éminemment présente, au
panneau de droite, dans une composition qui semble déséquilibrer
I’ensemble. Deux putti, entourés de divers instruments, consultent un plan
d’architecture au pied d’une colonne tronquée sur un piédestal massif qui
occupe la majeure partie du fond, comme pour déplacer le centre de gravité
de la composition sur I’architecture. Ainsi, réalisant ce paravent pour son
usage personnel, le peintre Morand montre I’étendue de ses capacités de
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décorateur, tout en affirmant des ambitions sans borne — ambitions dont la
concrétisation s’avere délicate.

LA FAMILLE DE MORAND, A L’ORIGINE DE DEUX PORTRAITS posthumes, veut
avant tout commémorer I’architecte. Nous sommes en 1810, seize ans apres
la disparition brutale de Morand, guillotiné le 24 janvier 1794. Peu de temps
avant sa mort, en 1812, Antoinette Levet-Morand, veuve de I’architecte,
décide d’honorer la mémoire de son époux par I’émission d’un portrait gravé
(ill. 3). Recommandé par un ami de la famille, le dessinateur Couturier trace
le profil de Morand. Le buste réalisé par Chinard dans les années 1780 lui sert
de modele (ill. 2). La production de I’estampe est confiée a I’atelier florissant
du graveur Edme Quenedey, établi a Paris, au Palais-Royal, specialisé dans la
production rapide de petits portraits en médaillon a destination des bourgeois
et des touristes®.

Le succes de Quenedey est lié a la mécanisation de I’art du portrait: le
modele est censé poser de profil devant un appareil permettant a un
dessinateur de décalquer sa silhouette et ses traits (le physionotrace) ; par le
truchement d’une sorte de pantographe, le dessin est ensuite reporté sur la
planche de cuivre ; le travail du graveur se limite a I’ajout de quelques détails.
La ressemblance du portrait patit sans doute de cette forme d’automatisation,
mais |’opération est peu colteuse. Ainsi donc est gravé le dessin de
Couturier. Ni le dessinateur ni le graveur n’ont connu Morand. Un bref
paragraphe accompagne I’effigie, donnant une idée trés générale de la vie et
de I’ceuvre du personnage :

« Jean-Antoine Morand, architecte.

« Naquit a Briancon le 10 nov. 1727, d’une ancienne famille de robe. Entrainé par
le godit des arts, il vint trés jeune a Lyon. Aprés avoir étudié a Paris et a Rome sous
les grands maitres, il se distingua bientdt par un génie créateur, un coup d’ceil sdr,
une exécution facile et un noble désintéressement. Un plan général pour
I’embellissement de la ville de Lyon, et son agrandissement en forme circulaire
dans la partie des Brotteaux, et la construction hardie du pont en bois sur le Rhéne
qui porte son nom suffisent a sa gloire. »

Le portrait lui-méme, en revanche, ne transmet aucune information sur le
personnage, ses traits de caractere, sa vocation ou sa position sociale. Le
crayon de Couturier et le pantographe de Quenedey ont fait disparaitre le

22 Hennequin (René). Un « photographe » de I’époque de la Révolution et de I’Empire. Edme Quenedey
des Riceys (Aube), portraitiste au physionotrace. Troyes : Société académique du département de I’Aube,
1926. 68 p.
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caractére — d’ailleurs peu aimable — exprimeé par le buste de Chinard. Le
choix du profil, I’absence de décor et d’attribut achévent de banaliser ce
portrait posthume.

Homme de loi mais artiste amateur, Antoine Morand lui-méme ne reconnait
pas son pére : « J’ai été bien étonné (...) de voir que ce n’étoit qu’un profil.
Je n’ai jamais trouvé qu’un tracé de cette nature put donner I’idée de la
figure de quelqu’un, cela ne peut avoir ni grace ni expression. Mon pauvre
pére n’a jamais eu ce visage pointu et cette figure lourde.” » Il critique
également I’adjonction au portrait d’une notice biographique, jugee
inconvenante : «Je n’ai jamais rien vu de ce genre au bas de la
représentation d’un homme dont le nom est connu.”» Blessée par ces
critiques, Antoinette défie son fils de produire lui-méme un portrait digne de
perpétuer la mémoire du défunt.

De fait, Antoine Morand a sur la question des idées bien arrétées. Dés avant
la dispute, il suggerait : « Dans ma maniére de concevoir une gravure isolée,
faite pour rappeler sa figure, je le supposois pres d’une table sur laquelle
aurait eté placés des plans et dessins ; ils se bousculent et retombent de
maniere a laisser lire sur des bords inégaux: plan genéral pour
I’accroissement de la ville de Lyon ; Pont de bois sur le Rhéne, etc.* » Un
portrait de Morand conforme a ces spécifications est exécuté par le peintre
parisien Louis Thomassin ; pour la physionomie du personnage, I’intéressé
prend peut-étre pour modéle le portrait de Morand fait en 1764 par le
pastelliste parisien Pierre Bernard, signalé a Lyon? (ill. 1a).

Dans le dessin de Thomassin (ill. 4), Morand est représenté en sa qualité
d’architecte, dénotée par le compas dans sa main gauche et I’équerre proche
de sa main droite (a2 moins qu’il ne s’agisse de I’appartenance magonnique du
personnage). L artiste n’est pas identifié par son nom, mais par la référence a
certains de ses travaux et de ses projets dans le domaine de I’embellissement
des villes et du génie civil, représentés sous la forme de plans déroulés et de
boites d’archives. Assis a sa table de travail dans une posture naturelle,
Morand est entouré de plusieurs attributs communs aux portraits d’artistes. Le
petit groupe sculpté posé sur le manteau de la cheminée constitue une
évocation du dessin. Les livres dans la bibliotheque manifestent I’activité
intellectuelle. Enfin, le ruban et la médaille négligemment posés sur la table

2 AML ; FMdJ ; 14 11 8, ri 21 : Antoinette Morand : papiers personnels. [2] : dossier de la gravure du
£)4ortrait de Morand ; lettre d’Antoine Morand a sa mére, Lyon, le 13 septembre 1810.
Idem.
1dem, le 26 ao(t 1810.
26 Jeffares (Neil). « Bernard, Pierre ». In : Dictionary of pastellists before 1800 [en ligne].
< http://www.pastellists.com/Articles/Bernard.pdf > Consulté le 04/05/2011.
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sont ceux de I’ordre royal de Saint-Michel, dans lequel Morand ne parvint
jamais a entrer.

Il s’agit bien sOr d’une representation synthétique, voire idéalisée.
L’ architecte est représenté dans un cadre confortable, signe de sa
réussite, travaillant simultanément a plusieurs projets importants, disjoints
dans la réalité. La physionomie du personnage est celle d’un homme jeune
alors que les démarches de Morand pour obtenir le cordon de Saint-Michel
marquent la fin de sa vie. La synthése opérée par le dessinateur a la demande
d’Antoine Morand de Jouffrey souffre cependant d’une lacune importante : la
carriere picturale de Morand est pratiqguement passée sous silence.

Sa démonstration étant faite, Antoine s’abstient de faire graver le dessin de
Thomassin. Au fond, il juge inconvenante la production par la famille d’un
portrait du défunt et privilégie I’exécution par Chinard d’une version en
marbre du buste de Morand : « Ce sera un monument durable et qui ne
paraitra élevé a un artiste justement célebre que par I’effet de la
reconnaissance d’un autre artiste dont il dirigea les premiers pas. Il ne
faudrait pas que cette gravure et cette publicité fussent dans le cas de
dégouter Chinard et de lui faire regarder ce qu’il veut faire comme
inutile.”” » L’hommage d’un artiste reconnu est sans doute d’une plus grande
valeur que celui de sa famille.

Deux générations plus tard, en 1854, il appartient a Jean-Antoine Marie
Morand de Jouffrey, ou Jean-Antoine I, juge de paix, de se pencher sur la
personnalité de son aieul’®. Les fragments biographiques publiés dans le
catalogue de I’exposition de 1994 sont accompagnes d’une note sur les
embellissements de Lyon. Le descendant traite principalement les « travaux
de I’architecte » (dans lesquels sont compris la decoration de la chapelle des
Affaneurs et les décors du théatre de Soufflot) et I’'urbanisme : quartier Saint-
Clair, Projet d’un plan général de la ville de Lyon et pont Saint-Clair. Il
existe cependant un bref chapitre intitulé « Les années d’apprentissage » dans
lequel Morand est décrit comme un jeune peintre passionné qui, en marissant,
investit I’architecture. Telle est d’ailleurs la principale originalité de ce texte.

« A mesure que sa raison se développa, ses idées prirent une tendance plus
positive. Sans négliger la couleur et le dessin, il imprima a sa pensée une forme

2 AML ; FMdJ ; 14 1l 8, ri 21 : Antoinette Morand : papiers personnels. [2] : dossier de la gravure du
portrait de Morand ; lettre d’Antoine Morand a sa mere, Lyon, le 26 aolt 1810. )

% AML ; FMdJ ; 14 1l 75, ri 129 : Papiers de Jean-Antoine Il (1819-1879) [1] : Ecrits. Notes sur Jean-
Antoine I.
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plus précise en s’adonnant a I’architecture ou il excella dans tout ce qui touche
aux lois de la charpente (...)

« Le charpentier demeura peintre et, tout en trouvant le secret d’allier a I’habileté
du machiniste et du décorateur aux talents de I’architecte, son esprit inventif et
fécond se montra créateur dans ces trois genres. »

Charpentier : le terme employé rappelle le lien qui existe entre I’activité
théatrale de Morand et la construction d’un pont en bois sur le Rhone, en
passant par [I’édification de plusieurs théatres provisoires en bois.
Indirectement, cela nous rappelle aussi que I’architecte Morand fait souvent
figure d’ingénieur, dans une nouvelle division des taches en train de se mettre
en place. Ceci mis a part, le texte de Jean-Antoine Il est tissé de raccourcis
saisissants, d’anecdotes apocryphes et d’enchainements fictifs qui tendent a
idéaliser I’existence et la carriere du personnage. Mais cela s’applique
également aux textes de Morand lui-méme.

MORAND A PEU CONSTRUIT. RARES SONT SES REALISATIONS encore visibles : a
Lyon ne subsistent que trois immeubles ; a Roanne, dans la Loire, le petit
hotel de la sous-préfecture ; a Saint-André-de-Corcy, dans I’Ain, une aile du
chateau de Montribloud. Certes, ses idées pour I’embellissement de Lyon —
formalisées dans le Projet d’un plan général de la ville de Lyon, ou « Plan
circulaire » (1766) — transparaissent dans le plan du quartier des Brotteaux,
mais leur mise en ceuvre, repoussée au Xxix® siécle, ne fut pas de son fait. Le
pont Morand qui enjambe aujourd’hui le Rhéne n’est certes pas celui du
xvIi® siécle, mais la pérennité du vocable constitue un hommage durable au
constructeur originel, quoique I’on ait débaptisé la place et la rue qui
portaient son nom (place Lyautey et cours Roosevelt). De son ceuvre peint, en
tout cas, il ne reste presque rien.

Mais, en raison de notre longue familiarité avec les papiers de Morand, ce ne
sont pas tant ces vestiges disparates qui excitent notre intérét que la
personnalité du createur et la facon dont celle-ci se manifeste dans la
construction d’une carriéere, dans I’établissement d’une réputation, dans les
relations d’un artiste avec sa clientéle et son public. Tout I’intérét de I’ceuvre
de Morand reside donc aujourd’hui dans ces archives précieusement
conserveées.

Malgré la dispersion relativement récente d’un certain nombre de dessins,
celles-ci forment un ensemble d’une importance considérable, peu commune
en ce qui concerne I’histoire de I’art et de I’architecture du xvii® siecle ; elles
offrent la possibilité rare de connaitre en détail la vie et la personnalite,
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I’ceuvre et la carriére d’un artiste largement indépendant des canaux officiels
de I’art (que cette indépendance soit choisies ou subies). En somme, il s’agit
d’évoquer ce que pouvaient étre la vie et les interrogations d’un artiste
«ordinaire » au siecle des Lumiéres: comment se former et exercer au
quotidien en dehors des Académies, des concours, des circuits officiels ?
Comment se faire connaitre, réussir, voire arriver ? Cette problématique
d’ordre général se double d’une réflexion sur le statut d’architecte,
généralement revendiqué par un artiste dont nous entendons faire qu’il était
peintre de formation et d’expérience.
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Des débuts de peintre, décorateur et
homme de théatre

CHOISIR LA CARRIERE DES ARTS

Regards sur les années d’apprentissage

LES TEXTES AUTOBIOGRAPHIQUES EVOQUES EN INTRODUCTION (Voir p. 14)
sont, par vocation, des leviers administratifs. Cependant, les lieux communs
qui les étayent permettent de les rattacher au genre littéraire des « vies
d’artistes » inauguré par Giorgio Vasari en 1550. Le livre d’Ernst Kris et Otto
Kurz, L’image de I’artiste, 1égende, mythe et magie®, fournit a cet égard une
grille de lecture appropriée. Ces deux auteurs montrent, avec force exemples,
que les biographies d’artistes se nourrissent, jusqu’a la fin de I’époque
moderne, d’un ensemble de stéréotypes établis dés I’Antiquité. La
combinaison de ces traits ne suffit pas a évoquer précisement un
personnage, mais denote la nature particuliere de I’artiste, sa place dans la
société comme dans les représentations collectives. Sur cette base viennent se
plaquer une série de faits réels, quelque peu déformes, voire fabriqués (voir
aussi p. 79).

Les premiers de ces clichés concernent la vocation artistique du sujet et la
facon dont celle-ci s’impose a lui, modifiant inexorablement le cours de son
existence. Le talent du grand artiste se manifeste genéralement de maniére
précoce, I’enfant doué montrant des capacités artistiques souvent
contrecarrées par le milieu familial. Pour Morand, tout se joue durant
I’adolescence, comme en témoigne ceci : « Jean-Antoine Morand, (...) fils de
feu M® Etienne Morand, avocat en parlement, et d’une ancienne famille
vivant noblement, entrainé par le godt des arts, quitta Briancon, sa patrie, a
I’age de quatorze ans, pour s’y livrer entierement.* » Malgré une formulation
modérée, le caractéere impérieux de la vocation, et de la rupture qu’elle

2% Kris (Ernst) et Kurz (Otto). Die legende vom kiinstler; ein geschichtlicher versuch. Vienne : Krystall-verlag,
1934. 139 p. TRAD. : L’image de I’artiste, Iégende, mythe et magie. Paris ; Marseille : Rivages, 1987, 204 p.

0 AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses [1] : Mémoire « & Monseigneur le
comte de Vergenne, ministre et secrétaire d’état » pour intégrer I’ordre de Saint-Michel.
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impose, est évident. Ailleurs, Morand écrit tout simplement : « Il ne suivit pas
la carriere du barreau que ses péres avaient parcouru avec honneur.® »

Le theme de la fugue, issu de ce que Kris et Kurtz appellent les « legendes
giottesques », trouve de nombreuses occurrences dans la littérature artistique.
Vasari I’utilise pour la vie de Baldovinetti ; Roger de Piles pour celle de
Mignard. On peut egalement evoquer le cas de Poussin, sans oublier celui de
Jacques-Germain Soufflot, mentor de Morand, qui, a I’age de 18 ans, prit en
secret la route de Rome avec une somme d’argent subtilisée a son pere. Chez
Morand, le theme est accentué dans les écrits de la Terreur. Le jeune artiste
« pénétré de principes de liberté » doit « se soustraire » a I’autorité. Morand
écrit aussi : « C’est a I’age de 14 ans que j’ay cherché a me soustraire a la
férule paternelle pour me livrer au godt des arts qui me maitrisoit.** »

D’apres les documents, Morand aurait exécuté ses premiers travaux a Lyon a
I’automne 1744, a la veille de ses 17 ans; cela correspond en effet a des
débuts relativement précoces. Plus douteuse est la réeférence a un conflit
familial. Tout d’abord, le jeune Morand n’est pas, comme son pere et ses
aieuls, destiné au barreau mais a I’état ecclésiastique. Le 1°" septembre 1741,
il recoit en effet (de I’archevéque d’Embrun) la lettre de tonsure qui marque
son entrée dans les ordres. Le 10 novembre, il féte son quatorzieme
anniversaire ; deux semaines plus tard, son pere meurt. Apres quoi
I’adolescent s’eleve symboliquement contre la volonté de son pere disparul.

Dans la plupart des cas, Morand ouvre la relation de sa carriére par la
présentation de ses maitres. D’aprés Kris et Kurz, le réle du maitre dans les
biographies d’artiste est ambivalent : I’apprentissage solitaire constituerait un
stéréotype tout aussi prégnant que celui de la découverte de I’enfant
prometteur par un artiste reconnu. Faute de documents, ou abusés par des
documents tendancieux, les auteurs qui, depuis deux siécles, se sont penchés
sur la vie de Morand, ont généralement laissé en suspens la question de son
apprentissage et de ses maitres, se contentant de reprendre les deux noms
avanceés par Morand lui-méme : « Il convient avec la plus grande satisfaction
que s’il a eu quelques succes, il en est redevable aux soins et aux Lumiéres de
MM. Soufflot et Servandoni ». Ailleurs, il est explicitement question « du Sr
Soufflot, son maitre, son ami, apres les conseils duquel il fut étudier chez le
fameux Servandi [sic] a Paris ».

L AML ; FMdJ ; 14 1l 3, ri 11 : Papiers personnels. Eléments biographiques [2] : Mémoire « Au Roy ».
1789.

2 AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses [4]. Détention (1793-1794) : Note
des principaux faits qui ont accompagnés la vie d’un artiste. Voir transcription en annexe, p. 353.
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Morand et Soufflot se seraient rencontrés au début des années 1750 mais ne
travaillent pas ensemble avant 1753 et les prémisses de la construction de la
nouvelle salle des spectacles de Lyon, soit neuf ans apres les débuts supposes
de Morand a Lyon®. Il existe donc un décalage important entre la fugue
originelle (1741) et I’entrée dans I’entourage de Soufflot. Mais la facon dont
Morand combine les faits tend a estomper cette longue période, la fugue et les
deux maitres plus tardifs étant évoqués dans un méme paragraphe. De fait,
Morand ne doit pas sa place auprés de Soufflot & une découverte précoce de
ses talents mais a I’appréciation de ses précedents travaux par le Consulat et
par Soufflot.

En 1753, &4ge de 26 ans, Morand dirige son propre atelier depuis cing ans
environ ; le succes qu’il rencontre témoigne de son talent et de son efficacite.
Depuis juin 1752, au plus tard, il est attaché a la Comédie de Lyon en qualité
de décorateur, Michelle Poncet étant directrice®. Jointe a cela, la qualité de
son travail en la chapelle des Affaneurs (voir p. 74) et dans la salle du
Concert (voir p. 44) explique que le Consulat lui confie la décoration de la
nouvelle salle des spectacles. En 1854, Jean-Antoine Morand de Jouffrey
reprend d’ailleurs I’idée — formulée par Morand lui-méme* — que le chantier
de la chapelle des Affaneurs, en 1754, devait donner a son aieul I’occasion de
faire ses preuves, condition préalable a sa participation au chantier de la
nouvelle salle de spectacle : « Pour prouver qu’il était en état d’exécuter lui-
méme ce qu’il serait tenu de faire confectionner sous ses yeux et sur ses
dessins par des mains étrangeres, il proposa de se renfermer avec un seul de
ses éléves dans une chapelle appartenant aux Jésuites.* »

Cela posé, quel est donc le véritable statut de Morand dans I’équipe de
Soufflot ? Dans les faits, il n’est pas la pour apprendre I’architecture mais
pour réaliser les machines du theétre et les décorations de la scene. Ses
fonctions sont donc complémentaires de celles de I’architecte ; il fait figure

%% LLa « Chronologie raisonnée » publiée dans L’ceuvre de Soufflot & Lyon (Lyon : PUL, 1982, p. 247-260)
attribue a Morand les dessins pour la reconstruction du pont Saint-Vincent présentés par Soufflot le 2
décembre 1744. Cependant, on trouve ailleurs dans le méme ouvrage (p. 178) un extrait du Journal de
I’Académie des Beaux-Arts (Bibliotheque de I’académie de Lyon, recueil 266-XXI1), qui dit : « M. Soufflot
a présenté (...) plusieurs dessins pour la reconstruction du pont Saint-Vincent de cette ville (par M.
Coche) » (f° 295). Nous ignorons qui est Coche, mais I’attribution & Morand ne semble pas vraisemblable.
Toutefois, une vérification s’impose.

% Poncet, Michelle (c. 1720-1786), ép. Lobreau (1759), dite Destouches-Lobreau ou Mademoiselle
Destouches ; directrice de la comédie de Lyon (1751-1761, 1764-1780).

 AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses [2] : Mémoire & Jacques Le Clerc
de La Verpilliere, prévot des marchands, a propos de la place de voyer de la ville (1771) : « Il ne demanda
aux Jésuites que ses déboursés, ce morceau n’ayant été fait (...) que pour édifier le consulat sur ce qu’il
étoit en état de faire ».

% AML ; FMdJ ; 14 1l 75, ri 129 : Papiers de Jean-Antoine Il (1819-1879) [1] : Ecrits. Notes sur Jean-
Antoine I.
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de collaborateur plutét que d’éleve. Mais, si Morand est, en 1753, un
décorateur expérimente, sa maitrise de la machinerie théatrale est sans doute
plus limitée, vu la pauvreté de I’ancienne salle de jeu de paume ou se donnent
alors les spectacles. Soufflot confie donc Morand aux bons soins de
Servandoni, pour lors responsable du théatre des machines aux Tuileries. La
relation d’apprentissage est plus nette dans ce cas, Morand étant chargé
d’acquerir les formes et les techniques les plus neuves, les plus en vogue dans
la capitale, afin de les implémenter a Lyon. Pour le Lyonnais, il s’agit avant
tout de se perfectionner. A Paris, il respire « I’air des grands » et plaisante :
« Malgre ma taille, je veux étre de ce nombre. Il faut bien que j’ay des projet
d’accord avec la hauteur de nos montagnes.”’ » Il est logé au palais des
Tuileries, parmi une colonie d’artistes, sous la protection de M. Le Duc,
inspecteur des lieux, et se dit bien accueilli par le « chevalier Servandony »
(voir p. 84). Mais cette ambition ne va pas sans inquiétude :

« Je suis forcé d’en rabattre, écrit-il, et ce par plus d’une raison. La premiére est
que, malgré que vous me connaissez bien peu prévenu sur mon talent [c’est-a-dire :
convaincu de sa propre valeur], j’ai encore diminué ma prévention de la moitié, et
je vous avoue que le nombre d’habiles gens dans Paris, est si grand que je n’ose
pas y faire la moindre petite chose. Je crains de détruire la bonne opinion qu’on a
de moy ; car il faut dire aussi que je suis avec touts les premiers et ce ne sont que
ces personnes la que je connois. »

Le contexte lyonnais lui parait donc plus favorable (voir p. 125).

Suite a [Pinstallation définitive de Soufflot a Paris, en 1755, pour la
construction de [I’église Sainte-Genevieve, Morand se voit confier
I’achévement de la construction du théatre. Quelles competences
I’autorisent ? Soufflot lui-méme I’y a-t-il prépare ? Marie-Félicie Pérez
souligne justement I’intérét de Soufflot pour la formation de ses

collaborateurs®, Il semble donc que Morand aurait pu étre initié a
I’architecture sur un chantier sur lequel il avait été amené pour tout autre
chose.

Pour la période qui précede I’installation de Morand a Lyon (1742-1744), les
éléments sont peu nombreux. Dans le placet de 1788, le seul dans lequel
Soufflot et Servandoni sont passes sous silence, Morand affirme avoir étudié
«sous les grands maitres » a Paris, immédiatement aprés avoir quitté
Briangon. Mais I’anonymat dans lequel ceux-ci sont maintenus disqualifie

S AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [1] : lettre de Morand & sa mére, Paris,
le 4 janvier 1754.
%8 pgrez (Marie-Félicie). « Soufflot, Jacques-Germain ». In : Grove Art Online [en ligne]. Consulté le 16/01/2011.
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I’assertion ; de plus, cet hypothétique séjour n’est pas documenté.
L’adolescent s’est-il rendu a Paris? Le premier voyage documenté de
Morand a Paris a lieu en decembre 1753 : I’artiste doit se présenter a
Servandoni. Dans une lettre écrite peu apres son arrivee, il note : « Je n’ay
encore vu Paris que par le trou d’une aiguille, mais j’entrevois qu’il est fort
aisé de ne pas regretter les villes de provinces.** » Cette phrase et les
observations subséquentes font supposer que Morand voit Paris pour la
premiére fois — a moins que ce dernier, devenu adulte, ne jette sur la ville un
regard neuf. En novembre 1760, au terme d’un séjour bien rempli & Rome,
Morand écrit a sa femme : « Il s’en faut de beaucoup que je connaisse aussi
bien Paris ou j’ay passé plus d’un an.””» Si on soustrait les quatre mois
passés aupres de Servandoni et les quatre a cing mois d’un autre séjour en
1758 (interrompu par une visite en Normandie), il reste au moins trois mois
qui pourraient correspondre a celui de 1741-1742. Tout cela permet de
conclure a un premier sejour parisien relativement bref.

Pour Jean-Antoine Marie Morand de Jouffrey, les épisodes s’enchainent
comme suit : « De Paris, Morand se rendit a Rome, toujours poussé par
I’ardeur de s’instruire. » Cela n’est que la reconstruction de faits réels : en
réalité, Morand ne se rend pas a Rome avant 1760 (voir p.122). Vu
I’importance du voyage en Italie dans la formation des artistes, a I’époque
moderne comme au Xix° siécle, il est naturel que le séjour de Morand a Rome
figure en bonne place dans les travaux de son descendant (il est d’ailleurs
étrange que Morand lui-méme n’en fasse pas éetat dans ses curriculum vite).
L’erreur de Jean-Antoine Il, consciente ou non, consiste tout simplement a
placer ce séjour dans un chapitre intitulé « Les années d’apprentissage », dans
la mesure ou Morand était actif a Lyon depuis une quinzaine d’année quand il
fut appelé en Italie. En anticipant ainsi ce séjour capital, Jean-Antoine gratifie
son aieul du cursus le plus prestigieux : celui des meilleurs éléves de
I’ Académie royale d’architecture.

EN CE QUI CONCERNE LES PREMIERES ANNEES LYONNAISES et ses premiers
travaux, Morand revendique sa participation aux fétes données « a la
convalescence du Roi par MM. Les Comtes de Lyon, et a cette époque [fin
1744] aux fétes que donna M. Le Comte de Seissel a la Balme ». Alors agé de
17 ans, il n’intervient pas par lui-méme mais sous I’autorité d’un maitre ou

¥ AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [1] : lettre de Morand & sa mére, Paris,
le 9 décembre 1753.

O AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Parme, le 5 novembre 1760.
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d’un patron. De fait, I’artiste chargé de la décoration de ces fétes est Etienne
Montagnon, peintre de I’Académie des beaux-arts de Lyon, architecte
ordinaire des comtes de Lyon (c’est-a-dire du chapitre de la primatiale Saint-
Jean) de 1725 a 1758. Jusqu’a la fin de ses jours, Morand chérit le souvenir
de cet artiste, mort en 1762 : en 1794, le « portait de Montagnon peint par
Grandon, avec son cadre » est accroché dans la salle a manger de
I’appartement des Morand, rue Saint-Dominique*.

Il existe un recueil de dessins dans lequel sont compilés les decors réalisés
par Montagnon pour le compte du chapitre a I’occasion des cérémonies de la
saint Jean-Baptiste et autres fétes””. Ce document évoque le contexte
artistique lyonnais du second tiers du xvii® siécle et nous renseigne sur le
style de celui qui fut le vrai maitre de Morand. Ce recueil semble d’ailleurs
lui avoir appartenu ou, du moins, étre passé entre ses mains : on reconnait en
effet son écriture, et celle de son épouse, dans quelques annotations, en
particulier sur un feuillet concernant justement la féte donnée pour la
guérison du roi.

Nous sommes au mois d’aodt 1774. A Lyon, en dépit des manceuvres du parti
dévot, les chanoines de Saint-Jean font des vceux pour le rétablissement du
roi et, la nouvelle de sa convalescence s’étant répandue dans le royaume,
organisent des réjouissances publiques. A Lyon, comme dans toutes les villes
du Royaume, les autorités, civiles ou religieuses, produisent volontiers les
manifestations d’allégresse qu’exige le systeme monarchique. En retour, elles
esperent sans doute que les dépenses engagées et les fastes déployes seront
portés au crédit moral et politique de I’institution, que la pompe lyonnaise
sera rendue publique dans la capitale.

A I’issue des réjouissances, on publie une Lettre... sur les réjouissances faites
et ordonnées par MM. les Comtes de Lyon, pour célébrer le rétablissement de
la santé du roi*. L’auteur, anonyme, se présente comme I|’auteur du
programme iconographique et ne manque pas de rendre hommage au peintre
chargé de son execution : « Je dois (...) vous avertir que toutes les Peintures
étoient de la main du sieur Montagnon, Lyonnois, dont vous connaissez les
talens, & qui a été applaudi, soit pour le dessein, soit pour I’exécution du

L AML ; FMdJ ; 14 11 7, ri 19 : Papiers personnels. Comptes. Succession [2] : Inventaire aprés décés.

“2 BML ; fonds ancien, ms 1407 : Montagnon (Etienne). Décoration des feux d’artifice que Messieurs les
Chanoines Comtes de Lyon font dresser chaque année sur la place devant leur cathédrale, la veille de la st
Jean Baptiste (inédit). Voir : Delandine (Antoine-Francois). Manuscrits de la bibliothéque de Lyon...
Paris : 1812.t. 3, p. 203.

* Lettre & M. de D.L. conseiller au parlement de Paris, sur les réjouissances faites et ordonnées par MM.
les Comtes de Lyon, pour célébrer le rétablissement de la santé du roi. Lyon : impr. de la Roche, 1744,
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Feu. » Il est principalement question d’un pavillon éphémeére placé au milieu
de la Saone.

Arrimée a deux bateaux, eux-mémes solidement amarrés, une structure dont
le périmetre se monte a environ 60 metres forme une Tle sur la riviere (le
motif de I’Tle, sous la forme habituelle d’un temple éleve au-dessus de I’eau
sur une masse de rochers en trompe-1’ceil, connait une belle postérité au xvin®
siecle). Sur cette Tle s’éléve un pavillon de plan carré culminant a plus de 25
meétres ; chacune des faces est composée sur le modéle d’un arc de triomphe
« formé d’une masse de rocaille, (...) relevé par des coquillages de toute
espece peints au naturel, & diversifiés par des couches de mousse tournées
d’un godt tres gracieux » ainsi que par un foisonnement de motifs végétaux.
Le godt qui s’affirme ici est bien évidemment le godt rocaille ; de fait, tous
les motifs a la mode dans la premiére moitié du xvin® siécle se retrouvent
dans la description.

Les peintures et les inscriptions latines qui ornent la premiere face du pavillon
expriment « I’extréme consternation ou la maladie du Roi avoit jeté toute la
France » : un soleil voilé par une éclipse est accompagné d’un vers de
Virgile. Au deuxieme panneau, une éetoile symbolise la confiance indéfectible
de tous les sujets du roi en «les bontés du ciel » ; au troisieme, le vol
d’oiseaux dans un ciel dégagé rappelle «le tressaillement de I’allégresse
publique a la premiére nouvelle de la convalescence du roi ». En toute
simplicité, le dernier panneau souhaite au roi de jouir longtemps encore de sa
santé recouvreée : « Dans cette vue, j’ai fait peindre un grand arbre étété, &
d’ou est sorti un beau et vigoureux rejeton ». Le point culminant de la
composition est le « grand tableau placé sur les arcs de triomphe » : ony
voit, en arriere plan, la facade de la cathedrale Saint-Jean ; au premier plan
une figure allégorique représente I’Eglise de Lyon « dans I’attitude que I’on
donne généralement a la Religion, c’est-a-dire assise, les mains & les yeux
levés vers le Ciel », au pied d’un autel, entouré de divers attributs.

En ce qui concerne les rejouissances somptueuses donnees par le comte
Gilbert de Seyssel, on dispose d’une relation du méme type*. Le comte agit a
titre personnel et privé ; comme le note son biographe : « La reconnaissance
que M. de Seyssel devait aux bontés gratuites du roi pour ses enfans, ne
donna aucune borne a ses transports ; ses sentimens lui inspirerent la liberté

* Dépéry (Jean-Irénée). Biographie des hommes célébres du département de I'Ain... Bourg-en-Bresse : P.-F.
Bottier, 1833-1840. 2 t. en 1 vol. (436, 273 p.). La notice consacrée au comte de Seyssel (p. 213) comporte la
transcription d’une lettre relative aux festivités du 8 novembre 1744,
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de donner des témoignages publics de sa joie.» Le programme est
d’importance. L’entrée d’une grotte du défile de Pierre-Chatel, entre La
Balme et Yenne, est fermée par ce que le chroniqueur appelle un
« portique » ; il s’agit sans doute du frontispice de chateau qui perdure sur le
site, dont le bas est percé d’arcades, alors que les fenétres du niveau supérieur
sont peintes en trompe-I’ceil (ill. 6). Le portique est décoré de six cartouches
évoquant, de facon pudique, ce qu’il est convenu d’appeler « I’épisode de
Metz » : la présence de Louis XV sur le front de I’est dans la guerre de
succession d’Autriche ; sa maladie, la consternation de la France, sous la
forme d’une figure allégorique « pleurant au pied du lit » du monarque mais
consolée par «I’ange tutélaire du royaume »; I’alarme du dauphin et
I’affliction de la reine ; I’empressement des ministres a se rendre a Metz. Le
sixieme portique montre le comte et ses enfants sous la protection du
monargque et des ministres concernés.

A lintérieur de la grotte, dans la premiére salle, décorée de maniére
champétre au-dela de portiques a pilastres tendus de guirlandes, et
généreusement illuminée, on donne en concert une cantate de Clérambault, Le
soleil vainqueur des nuages ; au fond de la salle « un soleil de vingt-quatre
pieds de circonférence, parfaitement illuminé et radieux » s’assombrit
quelque temps, éclipse symbolisant la maladie du roi, puis brille de tout ses
feux jusqu’a la fin du concert. Dans une seconde salle, un portrait du roi est
présenté sur un tréne de 10 pieds de haut.

Au sortir de la grotte, les convives découvrent le « temple de mémoire » élevé
durant le concert, « ouvert et construit sur seize colonnes » ; au fond, se
trouve « une statue équestre du roi, imitée en bronze, de 12 pieds de hauteur,
faite pour cette féte par la main du sieur Montagnon (...) et executée avec
toute I’habilité que I’on pouvait désirer ». Il est également question d’une
figure allégorique de la reconnaissance, « de la main du sieur Montagnon (...)
sur le dessin que lui en avait donné M. de Seyssel », du cceur de laquelle jaillit
un dragon enflammeé servant a allumer le feu d’artifice.

Ainsi, le jeune Morand éprouve la technique du trompe-I’ceil dans le cadre
d’un chantier important (et non plus sur les murs de sa chambre) ; soucieux
de construire rapidement sa propre carriére, il observe la facon dont I’atelier
s’organise autour d’un maitre, considere les relations de I’artiste avec un
commanditaire officiel ou une personnalité importante, et s’impregne de
I’esprit de ces fétes, monarchiques ou autres, qui tiennent dans sa carriere une
place importante et dont les formes, a vrai dire largement convenues, lui sont
transmises par Montagnon.
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Ce dernier fait donc une figure magistrale convaincante. On note d’ailleurs
que la carriere de Morand fait écho a celle de Montagnon : de la double
pratique de la peinture et de I’architecture a la recherche dans le domaine des
machines hydrauliques, en passant par une position « ordinaire » aupres du
chapitre de Saint-Jean. Pourtant, son nom n’apparait pas dans les textes
autobiographiques de Morand. Ce dernier s’attribue de facto la paternité des
fétes évoquées ci-dessus. Cette omission s’explique sans doute par le fait
qu’il est plus valorisant de citer le nom de deux architectes célebres, Soufflot
et Servandoni, plutét que d’alourdir le propos en faisant référence a un artiste
lyonnais peu connu, surtout a Paris®.

Dessiner pour vivre

DE TOUTE EVIDENCE, LE THEME DE LA VOCATION IMPERIEUSE caractérise des
pieces officielles. Dans la sphere privée, il arrive a Morand de présenter
autrement ses débuts professionnels. Ainé de quatre enfants, il se serait vu
contraint, au déces de son pére, d’assurer la subsistance de sa famille* et de
faire face aux dettes accumulées®. Dans une lettre a un cousin de Briancon, il
écrit: «J’avois alors le petit collet [rabat caractérisant le vétement
ecclésiastique] et, assailli par tous les créanciers de mon pére, dont la
rigueur fut au comble, je me vis obligé de penser a changer d’état pour venir

* La formation de I’artiste passe aussi par I’étude d’ouvrages consacrés a la perspective. Le livre de
compte de I’atelier de Morand pour la période 1749-1755 (voir note n° 72) signale quelques acquisitions : -
le Livre de perspective du peintre parisien Jean Cousin (Paris : Jean Le Royer, 1560) ; - le Perspective de
Hans Vredeman de Vries et Hendrik Hondius édité en 1604-1605 a La Haye et réimprimé plusieurs fois au
cours du XVII® siécle ; - le Traité de perspective pratique de Jean Courtonne (Paris : chez J. Vincent,
1725). Morand posséde également le traité du pére Pozzo (voir p. 75).

Sa correspondance indique d’ailleurs qu’il achéte un grand nombre de livres — pour cent livres et plus —
lors de son séjour a Paris auprés de Servandoni (AML ; FMdJ; 14 1l 4, ri 12 : Papiers personnels.
Correspondance [1] : lettre de Morand a sa mére, Paris, le 4 janvier 1754.)

Dans I’inventaire aprés déces (AML ; FMdJ ; 14 11 7, ri 19 : Papiers personnels. Comptes. Succession [2]),
on trouve d’autre références : - La perspective practique nécessaire a tous peintres, graveurs, sculpteurs,
architectes, orfevres, brodeurs, tapissiers, & autres se servans du dessein, en trois volumes, du jésuite
Jean du Breuil (Paris, chez Melchior Tavernier et chez Francois L’anglois, dit Chartres, 1642) ; - le Traité
de perspective a l'usage des artistes de Jeaurat (Paris : Jombert, 1750) ; - un recueil de deux textes intitulé
Nouveaux principes de la perspective linéaire publié a Lyon, chez Bruyset, en 1759.

% AML ; FMdJ ; 14 1l 3, ri 8 : Ancétres de Jean-Antoine Morand & Briancon. Succession d’Etienne Il
Morand [2] : Décompte des dépenses en pain, vin et viande que Jean-Antoine Morand assume pour sa
meére (1741-1744).

" AML ; FMdJ ; 14 11 3, ri 7 : Ancétres de Jean-Antoine Morand & Briancon. Papier d’Etienne 11 Morand
[2] : Biens et comptes. Liste des papiers et créances.
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au secours d’une mere désolée.*® » 1l aurait donc embrassé la carriére que lui
indiguait son amour des arts.

Ces deux tendances ne sont certes pas incompatibles : la nécessité peut bien
s’accommoder de la vocation, et inversement. Comme I’écrit I’intéresse :
« L’amour des arts, la nécessité de servir promptement ma famille me fit tout
entreprendre avec assez de succes® » ; et, dans une autre lettre a son cousin, a
la fin de sa vie : « Tu vieillis moins vite que moy qui me sens des travaux
pénibles auxquels j’ay été forcé de souscrire par la nécessité et par golt.*”® »
Voire, Morand semble penser que I’adversité a favorisé I’éclosion de ses
talents : « Je vaux peu et aurois valu peut-étre bien moins si j’eusse été
assure d’une fortune. Le siécle ou nous sommes fourmille d’exemples qui
m’autorisent.> » Contraint a travailler pour tirer sa famille et lui-méme de la
pauvrete, partisan de la reconnaissance du mérite, Morand critique — non pas
ouvertement, mais dans une lettre a sa femme — les fortunes fondées sur la
naissance.

Bien souvent, Morand présente tout bonnement I’art comme un moyen de
subsistance. Le but affiché n’est cependant pas de faire fortune, mais de se
rendre utile a sa famille : « De mon coté, le but qui me fait agir n’est autre
chose que de me rendre utile, et partager avec vous les dons qu’il [Dieu]
repend sur moy quoique selon le monde ils ne me soient pas prodigué ; je le
remercie ou du moins devrois continuellement le faire, de la maniére dont il
me fait subsister, dans des temps aussi misérable, et ou tant de gens
manquent du nécessaire ; je ne peux me plaindre du travail que je fais, j’en
suis assez satisfait ; il ne me manque pas et je peux dire que j’ay a peine le
temps de boire et de manger.®* » Pour améliorer I’ordinaire, Morand donne
d’ailleurs des cours de dessins a des particuliers, comme on I’apprend dans
une lettre du cousin Pons, demeurant a Briangon : « Votre frere m’a dit que
vous aviez entrée dans une maison ou il y a deux demoiselles a établir qui ont
cing cent mille livres a chacune et a une desquelles vous apprenez a
dessiner ; si vous pouvez me procurer un de ces partis je vous promets mille

“ AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 13 : Papiers personnels. Correspondance... lettre de Morand au cousin Pons,
Lyon, le 23 février 1780.

“ AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses ; intervention pour son frére :
lettre & un protecteur a la cour de Parme ( ?), Lyon, le 20 octobre 1761 (brouillon).

0 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 13 : Papiers personnels. Correspondance... lettre de Morand au cousin Pons, le
23 février 1780.

L AML ; FMdJ ; 14 1l 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Parme, le 20 septembre 1760.

2 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [1] : lettre de Morand & sa mére, Paris,
le 30 décembre 1752.
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louis.>® » Cette requéte quelque peu triviale rappelle que I’enseignement est,
pour un artiste débutant ou impécunieux, le moyen de s’assurer un revenu
régulier et de s’introduire dans les milieux aisés, de nouvelles relations faisant
espérer des nouvelles commandes.

En 1752, aprés quatre ans de travail acharné a la téte de son propre atelier,
Morand est en état d’accueillir chez lui certains de ses parents. Devenu
soutien de famille, il accueille d’abord son frére Jean-Baptiste, de quatre ans
son cadet, qu’il entend « faire servir a [ses] projets » bien que la vocation du
jeune homme soit tout autre : Morand parle de « fureur des armes* » ou de
« penchant invincible® » et, dans une lettre a sa mere, traite son frere de « bon
a rien* », En tant que chef de famille, Morand cherche a imposer a son frére
le choix d’une carriere, permet donc la répétition du schéma traditionnel.
Faisant, pour autrui, peu de cas de la vocation, Jean-Antoine entend faire de
son frére un peintre, peut-&tre un simple vernisseur, comme son pére voulait
faire de lui un ecclésiastique. Par conséquent, I’engagement de Jean-Baptiste
est préjudiciable a I’activité de son frére aine, qui écrit : « Je perdis tout le
fruit dont je m’étois flatté »*". En 1762, Morand intervient cependant aupres
du marquis de Chauvelin et d’un autre protecteur afin d’obtenir pour son
cadet, simple soldat dans un régiment de dragons, le grade de « lieutenant
dans I’un des douze régiments de France®® ». On perd ensuite la trace de Jean-
Baptiste Morand.

Aprés la mort d’Etienne Morand, sa veuve, Eléonore, et sa fille, Victoire,
« [trouvent] un asile honorable dans la maison de M. d’Audiffret, lieutenant
du Roy a Briangon® ». Début 1753, les deux femmes s’installent a Lyon, au

* AML ; FMdJ; 14 11 4, ri 13 : Papiers personnels. Correspondance [4 7] : lettre du cousin Pons & Morand,
Briangon, le 10 mars 1752.

> Voir note n°57.

® AML : FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses ; intervention pour son frére :
lettre au marquis de Chauvelin, Lyon, le 12 février 1762 (brouillon).

% AML ; FMdJ; 14 1l 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [1] : lettre de Morand & sa mére,
Lyon, le 30 décembre 1752 : « Cependant aprées beaucoup de peine je suis parvenu a le placer chez un
drapier de mes amis et a la faveur de quelque present et quelque ouvrage que je seray obligé de luy
faire. »

 AML ; FMdJ ; 14 1l 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses ; intervention pour son frére :
lettre a un protecteur a la cour de Parme ( ?), Lyon, le 20 octobre 1761 (brouillon) : « L’amour des arts, la
nécessité de servir promptement ma famille me fit tout entreprendre avec assez de succés. J’avois aupres
de moi le frere pour qui jimplore la protection de S. Ex. dans le dessein de le faire servir a mes projets,
mais aprés quelques années, emporté par la fureur des armes, je perdis tout le fruit dont je m’étois
flatté ».

> \Voir note n° 55.

> Voir note n°57.

a) On ignore ce qu’il advint alors d’une seconde sceur, prénommée Madeleine Barbe, dgée de 56 ans en
janvier 1791. Née en 1734 ou 1735, elle est encore enfant a la mort de son pére. VOIR : Martin (Jean-
Baptiste). « Les couvents de Lyon au début de la Grande Révolution. » Bulletin historique du diocéese de
Lyon, 1904, n° 26, p. 55 : en janvier 1791, Barbe est mentionnée dans un Etat des religieuses et sceurs
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domicile du jeune peintre. Quelques mois plus tard, les lettres que le frere et
la sceur échangent lors du séjour de Morand a Paris, entre décembre 1753 et
avril 1754, temoignent des intentions de celui-ci quant a I’avenir de sa sceur,
encore adolescente. Morand veut faire de sa sceur une artiste (il lui fait
d’ailleurs parvenir une boite de sanguines et une autre de pierre noire) et
lui fait suivre les cours de son ami le peintre Donnat Nonnotte. Admis a
I’ Académie royale de peinture en 1741, Nonnotte a évolué dans I’entourage
de Boucher, Natoire ou Lemoyne ; professeur de dessin a Lyon depuis 1751,
il est susceptible de donner a Victoire le meilleur enseignement possible : un
enseignement de type académique, sans doute tourné vers I’art du portrait
dont Nonnotte avait fait sa spécialité.

La correspondance témoigne des débuts de Victoire — « Je vais vous ruiner en
papier bleu [et] en papier gris sur lequel j’ai commencée de travailler il y a
huit jours. Je trouve beaucoup moins de difficulté que je me I’étois imaginé et
M. Nonnotte me paroit assez content®® » — et, plus particuliérement, d’un
concours qu’elle remporte, bien que sa participation ait été jugée prématurée.
Son frere ainé la félicite en ces termes :

« La joie que me donne, ma petite chére sceur, la nouvelle que tu m’annonces dans
ta lettre est, je te I’avoue, inexprimable ; je I’espérois par ton amour au travail,
mais le peu de tems que tu as mis au dessein n’était pas suffisant pour en devoir
attendre le succes ; je ne te savais pas moins bon gré des peines que tu te donnois
pour I’acquérir. Je ne te parle pas des avantages particuliers que tu peux en
retirer, et que tu en retireras effectivement, tu peux les sentir mieux que je ne te les
expliquerois : le moindre accident, quoique jeune et de peu de secours pour toy et
maman, peut te priver cependant de ce que j’espére pouvoir faire pour I’'une et
pour I'autre. Ce n’est pas toujours sur I’age que I’on doit compter le plus, et ayant
acquis par pratique les désagréments que I’on essuie en implorant un secours
étranger, je juge plus slrement que toy de la nécessité de s’en mettre a couvert.

converses existantes dans la maison des dames religieuse collinettes de la ville de Lyon, situé sur la balme
de Saint-Clair : professe en 1767, sous le nom de sceur Marie Saint-Cyprien, et premiére maftresse
d’internat (en 1778, a I’occasion de leur départ pour Paris, les Morand lui confie d’ailleurs leur fille). Le
couvent est fermé en 1792 et elle meurt en 1808.

b) Le protecteur de la famille est Jean-Franc¢ois Hugues, comte d’Audiffret (1707-1785), lieutenant du roi
a Briangon et commandant du Brianconnais. En 1773, épouse en secondes noces Anne-Marguerite de
Tarnésieu. (Voir : Saint-Allais. Nobiliaire universel de France. Paris : I’auteur, 1840. vol. 19, p. 213-215.)
Cette derniére, également issue de I’ancienne noblesse dauphinoise, est une amie proche des Morand, en
particulier d’Antoinette. Voir aussi : Biographie universelle, ancienne ou moderne...par une société de
gens de lettres et de savants. Paris : Michaud, 1811-.... t. 56 (1834) : « Etait issu d’une famille italienne,
établie depuis six cents ans a Barcelonnette, d’ou elle a formé diverses branches en ltalie et en France,
qui ont fourni plusieurs branches distinguées. 1l se montra de bonne heure digne de soutenir I’honneur de
son nom. » Fut chargé de la formation du « régiment des gardes du roi Stanislas, depuis duc de Lorraine
et de Bar » et s’illustra dans la Guerre de succession d’Autriche.

% AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [1] : lettre de Victoire Morand & son
frére, Lyon, le 10 février 1754.
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« Je sais que la complaisance pour moy, plus que ton penchant naturel, cause les
progrés que tu fais, et c’est ce qui en redouble & mes yeux le mérite ; mais en
prévoyant la nécessité a te faire embrasser ce parti, j'en sentois aussi la
satisfaction que tu en aurois particulierement, et je suis bien assuré qu’il t’en
co(iteroit pour renoncer a cette occupation.® »

Il apparait d’abord que Victoire, a I’instar de son frere Jean-Baptiste, n’a pas
de goQt particulier pour les arts, pas de « penchant naturel ». Il n’est pas
question de talent mais seulement d’efforts et de travail, lesquels — a I’instar
de la vertu — apportent en temps voulu le plaisir et la joie. Le parti que choisit
Morand est empreint de modernité : pour sa «chere petite sceur », il
n’envisage ni un mariage précoce, ni le couvent, a I’instar d’une autre sceur®,
mais I’apprentissage d’un metier lui permettant de subvenir a ses propres
besoins tout en conservant son autonomie, au cas ou lui-méme viendrait a
disparaitre®.

Cette facon de penser est bien illustrée par Rousseau® une dizaine d’années
plus tard : son Emile, malgré une naissance élevée, apprend la menuiserie,
savoir-faire opposable aux aléas du destin. Le fait d’apprendre un métier est a
la mode dans la seconde moitié du xvin® siecle ; Louis XVI lui-méme, c’est
bien connu, se passionne pour la typographie et la serrurerie. Cela renvoie au
mouvement, issu de la bourgeoisie éclairée, qui conduit, au cours du xvii®
siecle, a la création d’écoles gratuites de dessin dans plusieurs villes de
France. De fait, a I’issue du concours de 1754, Victoire recoit sa médaille (et
un bouquet de fleurs) des mains de I’obéancier de Saint-Just ; ce dernier est
I’abbé Lacroix, fondateur de I’Ecole de dessin de Lyon, officiellement
ouverte en janvier 1757, dont le directeur n’est autre que Donnat Nonnotte.

Le projet d’une école de dessin est rendu public dés 1751. La tenue d’un
concours en bonne et due forme, des le printemps 1754, indique que I’abbé
Lacroix n’a pas attendu I’agrément de monsieur de Marigny pour en ouvrir
les portes®. L’enseignement, de type académique, basé sur la figure et I’étude

® |dem : lettre de Morand & sa sceur, Paris, le 19 février 1754,

%2'\oir note n° 59a.

%% Victoire Morand semble d’ailleurs ne pas avoir été favorable au mariage. Voir : AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri
12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand a sa femme, Parme, le 8 mars 1760, alors
que cette derniére est sur le point d’accoucher de son premier enfant : « Engage la petite sceur a t’imiter.
Elle ne vit qu’a demy et que, témoin de notre joie en la partageant, elle change d’idée. »

® Dont Morand possédait les ceuvres en trente-trois volumes brochés (AML ; FMdJ ; 14 11 7, ri 19 :
Papiers personnels. Comptes. Succession [2] : inventaire aprés déces).

% Archives nationales ; 071923 : Lettre de I’abbé Lacroix a Monsieur de Marigny, Lyon, le 16 novembre
1756, citée par Léon Charvet dans Les origines de I’enseignement public des arts du dessin a Lyon (Paris :
Plon, 1878) : « Présumant qu’il seroit peut-étre plus facile un jour de décider le ministére a soutenir en
forme d’école ce qui n’en seroit pendant quelque temps qu’un essay, j'ai engagé un petit nombre de
citoyens amateurs a subvenir aux frais du modele, de I’appartement et de ce qu’entraine aprés soy ce
genre de travail ». Voir aussi : Pérez (Marie-Félicie). « Soufflot et la création de I’école de dessin de
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du modéle nu, concerne tout autant I’industrie que les beaux-arts a
proprement parler. Comme on peut le lire dans un Mémoire sur la nécessité
d’une école de dessin de 1751 : « Il est universellement reconnu que I’on ne
peut bien dessiner le paysage, I’architecture, I’ornement, les fleurs et les
fruits si on ne sait mettre une figure ensemble. Il est encore aussi certain
qgu’on ne peut copier correctement d’apres la nature qu’autant qu’on a
dessiné d’apres la bosse. (...) C’est dans le contour d’aprés le modele qu’on
apprend ce liant, ce moelleux qui se distingue jusque dans la tige ou la feuille
d’une fleur®. »

En effet, cette école doit avant tout fournir a I’industrie lyonnaise de la soie
d’excellents dessinateurs de fleurs ; mais aussi bénéficier aux différents corps
de métiers, et donc aux maitres d’ouvrage : « Le magcon, le serrurier, le
menuisier, le charpentier, acquerront plus de godt et de précision, par ce
talent, qu’ils se donneront avec facilité et sans dépense®’. » La maitrise d’un
métier passe donc par I’art et les visées sociales de I’abbé Lacroix sont
évidentes : « Lorsque, dans une ville comme Lyon, on ne peut apprendre a
dessiner qu’a grands frais, on enfouit nécessairement des talents que des
lecons publiques et fournies par le peintre feroient éclore® ». Le but est
d’encourager les enfants des familles les plus modestes chez qui on aura
décelé un certain talent. Apprendre un métier par le truchement des beaux-
arts et, inversement, se vouer aux arts pour assurer sa promotion sociale :
telles sont les deux grandes idées qui justifient la création d’une ecole de
dessin, comme elles marquent la vie de Jean-Antoine Morand et de sa jeune
Sceur.

Dans une famille comme celle de Morand, la question du travail des femmes
s’est sans doute posée. Favorable a une certaine émancipation des femmes,
Morand ne voit pas d’inconvénient a lancer sa sceur dans un univers presque
exclusivement masculin. Le choix du dessin est d’ailleurs intéressant : celui-
ci s’explique bien sir par la propre expérience du nouveau chef de famille,
mais aussi par la place particuliére que tient le dessin dans la société francaise
du xvin® siecle. Menant a la peinture d’histoire ou a I’architecture, il peut
étre, pour un homme d’extraction modeste, un instrument de progres social ;
mais il fait aussi partie intégrante de I’éducation des jeunes gens de bonne

Lyon, 1751-1780 ». In : Soufflot et I’architecture des Lumiéres [colloque, 1980, Lyon]. Sous la dir. de
Monique Mosser et Daniel Rabreau. 2° éd. Paris : Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, 1980. p.
108-113.

% AML ; GG 157 ; piéce n° 1230 : Mémoire sur la nécessité d’une école de dessin adressé a M. les
députés du commerce, 28 décembre 1751, p. 10.

7 |dem, p. 11.

% |dem, p. 4.
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famille, garcons et filles. Pour Victoire Morand, le dessin se situe
manifestement a mi-chemin entre le passe-temps — prendre le café chez
Nonnotte, admirer des ceuvres d’art dans les appartements de I’obéancier — et
la pratique professionnelle.

Il reste peu de traces de I’activité professionnelle de Victoire Morand. Dans
une lettre du mois de décembre 1759, elle écrit : « Vous me demandez si je
peins et j’ai beaucoup de peine a vous répondre que non. Il n’y a pas de ma
faute et vous savez au reste que je n’en conviendrois pas. J’ai été chez M.
Pothonier qui me fit voir un tableau dont il vouloit une copie et qui, le
lendemain, a changé de sentiment et m’a dit qu’il chercheroit d’autres sujets
qu’il m’enverroit, ce qu’il n’a pas encore fait.®*» Pour I’heure, elle se
préoccupe surtout du trousseau de son neveu, a naitre au mois de mars.
Quelques mois plus tard, Antoinette écrit a son mari : « Elle [Victoire] s’est
mise depuis quelque temps a peindre pour M. Pothonier, et comme a son
ordinaire elle s’en tire a merveille™ ». Pothonier, ou Ponthonier, est un
commercant lyonnais pour lequel Morand lui-méme a travaillé en 1752, aussi
bien pour son logement de la place des Terreaux (copies de tableaux) que
pour sa boutique, située pres de Saint-Nizier (grande enseigne et écriteau). On
ignore la nature exacte des travaux de Victoire pour ce client, mais on
constate qu’elle prend la place de son frere, absent de Lyon a ce moment
précis, mais surtout trop occupé par des travaux importants pour fournir
encore enseignes et copies. A la méme époque, elle fait le portrait de sa belle-
sceur afin de I’envoyer a son frére, ce qui suggére un certain niveau
d’accomplissement. Demeurant dans la famille de son frére, au moins jusqu’a
la mort de celui-ci, elle ne semble pas avoir perséveéré.

Devenu pere a son tour, Morand ne traite pas ses propres enfants de la méme
maniére. Certes, les livres de compte indiquent que sa fille Eléonore recoit
des lecons de danse, de clavecin et de chant, ainsi que de dessin. Le peintre et
graveur Jean-Pierre-Xavier Bidauld (1743-1813) est son professeur au debut
des années 1780. Le fonds Morand de Jouffrey contient un certain nombre
d’études et de dessins signés Antoine Morand. Ceux-ci témoignent d’une
maitrise certaine. Le jeune Morand semble avoir appris le dessin avec sa
sceur, apres ses études en Sorbonne : « Quand au dessein (...), tu as de
grandes dispositions et tu es en bien bonnes mains ; aussi quand je serais a
Lyon, je te prierais de me donner les premiers principes pour la figure et

% AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Victoire Morand & son
frére, Lyon, sd (fin décembre 1759).
® |dem : lettre d’ Antoinette Morand & son mari, Lyon, le 8 mars 1760.
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apres cela je me livrerais au paysage car j’aime beaucoup cette partie et cela
me fera passer des moments agréables™ ».

Il n’est donc pas question d’en faire un métier. Jean-Antoine Morand ayant,
par ses talents, redoré le blason de la famille et acquis une certaine aisance,
choisit pour sa progéniture des voies plus conventionnelles. En Sorbonne,
Antoine a étudié le droit : il fera & Lyon une carriére d’avocat, s’inscrivant
ainsi dans la lignée de ses aieuls brianconnais. La lettre citée ci-dessus laisse
entendre qu’il envisageait un autre état, mais nous ignorons lequel : serait-ce
un cas de vocation artistique contrariée ? Pour sa part, Eléonore fera un bon
mariage, épousant en 1786 Paul Bertrand de Besson, conseiller au Parlement
de Grenoble, a qui elle aménera une dot confortable.

« TOUT CE QUI DEPEND DE LA PEINTURE,
EXCEPTE LE PORTRAIT »

« Le sieur Morand, Peintre, demeurant rue Tupin, dans la maison de M.
Einard, vis-a-vis des Halles, fait toutes sortes d’ouvrages de peinture, tapisserie
a I’huile, paysages & figures, sujets d’histoire, renfermés dans des cartouches
rehaussés en or ; tapisseries en détrempe, coloré ou camaieu, dans quel genre
gue ce soit, paravents, fresque, vernis, & tout ce qui dépend de la peinture,
excepté le portrait. »

Les Affiches de Lyon, 4 février 1750.

L’ESPRIT D’ENTREPRISE QUI MARQUE LA VIE de Jean-Antoine Morand se
manifeste de bonne heure. En 1748, encore jeune homme, mais apres trois a
quatre années d’apprentissage aupres de Montagnon (voir p. 28), il s’installe
a son compte dans un appartement de la rue Tupin a Lyon. L’activité de cet
atelier entre 1748 et 1755 est documentée par un épais livre de comptes, que
Morand conserve fort heureusement bien que la couverture porte la mention
suivante : « Livre inutile dans lequel touts les comptes sont entierement soldé
et qui ne peut servir qu’au feu.” »

T AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [2] : lettre d’Antoine Morand a sa
sceur, Paris, le 15 mai 1778.

2 AML ; FMdJ ; 14 11 10, ri 24 : Travaux. Papiers de I’atelier [1] : Dépence pour ce qui concerne les
toilles, couleurs, ouvriers, et entretien de I’attelier commencé le premier octobre 1749. Tous les numéros
de folio indiqués entre parenthése dans cette partie du texte renvoient a ce document.
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Les premiéres pages concernent I’installation de I’atelier. Un charpentier
fournit des planches pour monter des étageres. Une autre sert a la confection
d’un ecriteau destine a la facade de I'immeuble ou se trouve [I’atelier
(Morand, qui fait de la peinture d’enseigne I’un de ses gagne-pains, le peint
sans doute lui-méme). Douze tiroirs en bois de sapin servent a ranger les
couleurs. Pour la manipulation des tapisseries, le jeune patron se procure un
étendage de dimensions importantes, ainsi qu’un rouleau « pour rouler les
tapisseries a I’huile ». Une plaque de marbre noir sert a broyer les pigments
et autres ingrédients; Morand I’obtient de son ancien patron Etienne
Montagnon. Deux chevalets sont destinés aux travaux de peinture plus
traditionnels. Dans les mois et les années qui suivent le premier
aménagement, d’autres accessoires sont achetés : un pied pour les estampes
que Morand et ses commis sont ameneés a copier, un « pupitre pour dessiner »
recouvert de cuir, un « petit tabouret a roulettes tournantes », « une marmite
a faire de la colle » ou encore « un coquemar de cuivre rouge pesant six
livres fait & fagon d’alambic, pour le vernis» et d’autres encore. Ces
investissements réguliers se lisent comme autant d’indicateurs du succes de
I’atelier de Jean-Antoine Morand.

Le Livre inutile concerne exclusivement [I’activitt de [’atelier et
principalement les travaux de décoration réalisés par Morand chez des
particuliers ou dans des lieux publics, ceuvre largement inédit qu’il convient
de mettre en lumiére. On y trouve également la description d’accessoires et
de décors réalisés pour la Comédie de Lyon (voir p. 81) ou pour une féte en
1752 (voir p. 46), et divers petits travaux. A partir de 1756, Morand tient ses
comptes de facon différente. (L’atelier est d’ailleurs transféré rue Sainte-
Catherine.) Les travaux de la nouvelle salle des spectacles font I’objet d’un
registre spécifique. Par ailleurs, Morand inaugure une série de cahiers annuels
rassemblant comptes personnels et professionnels ; on parle alors de « livres
de raison ». Cette évolution correspond aux progrés de Jean-Antoine
Morand. D’une part, les ouvrages de la nouvelle salle sont trop volumineux
pour s’insérer aisément dans la succession de chantiers plus modestes et
autres aspects de la vie quotidienne. D’autre part, le caractere généraliste des
registres annuels montre la dilution des travaux de peinture dans un volume
d’activité ou I’architecture fait son apparition.
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Les caractéristiques de I’atelier : clientéle, motifs, organisation du travail.

EN CE QUI CONCERNE LA CLIENTELE de I’atelier, le Livre inutile présente un
intérét sociologique indéniable. Bien sdr, Morand ne manque jamais de noter
qui sont ses commanditaires mais, dans la majorité des cas, il ne note qu’un
nom ; parfois, une adresse. Sur un ensemble de 113 chantiers, 44
commanditaires font I’objet d’une mention professionnelle. Commercants et
fabricants, au nombre de 31, sont en majorité. Les 113 commandes
considérées representent un chiffre d’affaire de 10 631 livres. Un peu plus de
la moitie de cette somme provient des commercants désignés en tant que tels
dans le Livre inutile, soit 27 % des commanditaires. Morand travaille donc
essentiellement pour une bourgeoisie particulierement prospere dans la
premiére moitié du xvni® siécle, une bourgeoise marchande avide de
notabilité et bien représentée dans les grands corps de la ville : le Consulat,
bien sdr, mais aussi le bureau de I’Hotel-Dieu. On trouve aussi un capitaine
de cavalerie, un chirurgien et quelques ecclésiastiques, dont I’abbé Lacroix,
évoque plus haut (voir p. 35), et le custode de I’église Sainte-Croix. La
noblesse, peu présente a Lyon, n’est pas représentée.

Les adresses mentionnées dans le Livre inutile permettent de définir la zone
d’activité de Morand : les quartiers de la rive droite de la Sadne, d’une part, et
le nord de la Presqu’ile, entre Sabne et Rhone, au pied de la colline de la
Croix-Rousse. La, le quartier des Terreaux, ou se trouve I’Hotel-de-Ville
construit par Simon Maupin au siécle précédent, s’affirme comme le nouveau
centre du commerce ; les soyeux s’y installent afin de demeurer a proximité
du faubourg de la Croix-Rousse ou sont les ateliers de tissage de la soie. Par
opposition, Morand ne travaille guére au sud de la place Confort (aujourd’hui
place des jacobins) et n’est pas appelé a decorer les hotels que la noblesse se
fait construire autour de la place Bellecour et de la rue de la Charité
nouvellement prolongée vers le sud.

Morand intervient dans plusieurs maisons situées a proximité de Lyon : dans
les quartiers périphériques de Saint-Just et de Serin, dans les faubourgs de la
Croix-Rousse (quatre cas) et de la Guillotiere (un seul) ainsi qu’a Oullins.
Dans la grande majorité des cas, Morand décore des résidences principales,
mais le Livre inutile mentionne également une vingtaine de maisons de
campagne, parfois quelque peu éloignées (Saint-Genis, Collonges ou
Millery), parfois toutes proches de la ville (Croix-Rousse ou Saint-Just) mais
se presentant comme des résidences secondaires, signe patent de réussite
sociale.
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Dans ses Lettres sur la ville de Lyon (1788), quelque peu tardives pour ce qui
nous concerne, Grimod de la Reyniére décrit un peuple fonciérement bon,
travailleur et honnéte, commercant plutdt que rentier, et note : « Le luxe a fait
ici, comme ailleurs, de tres grands progres. Mais c’est plutdét un luxe de
commodité que d’ostentation ». Auteur de Vieilles pierres lyonnaises,
Emmanuel Vingtrinier est plus circonspect : « Sous Louis XV, en effet, le luxe
et I’amour du plaisir s’était fort développés dans la société lyonnaise. Les
équipages, les appartements richement décorés se voyaient en grand
nombre. » Chez monsieur Deporte, résidant sur les « quais du Rhéne » (f°
15), Morand décore une salle de billard : I’apparition d’une telle fonction
dans un appartement témoigne bien sdr d’un confort supérieur. Des chapelles
privées existent d’ailleurs chez plusieurs de ses commanditaires. De maniere
géneérale, les bourgeois de Lyon, enrichis par le négoce — et tendant a la
noblesse par le biais de certains offices — entendent vivre dans un cadre digne
de celui de la noblesse parisienne, dont le godt pour la peinture et le decor est
un des signes distinctifs. En 1761, dans une lettre a un protecteur inconnu,
Morand met en cause le goQt des Lyonnais pour les arts : « Quoique j’aye eu
de grandes occasions de travailler, elles m’ont été plus honorable que
lucratives et ce n’est point dans une ville de commerce que la fortune soutient
les arts.” » Mais au début des années 1750, il profite bien entendu de la forte
demande émanant de la bourgeoisie.

Durant cette période, pour acquérir, satisfaire et conserver sa clientele de
négociants, Morand accepte une multitude des petits travaux peu intéressants.
On pense d’abord a la peinture d’enseigne, caractéristique de la carriere de
bien des peintres modestes au xvii® siécle. Morand peint une enseigne pour
un marchand de tabac, pour des quincailliers ; pour un agent de change, on le
suppose, une enseigne représentant une bourse. Pour monsieur Pothonier,
marchand aux Terreaux, il copie sur un panneau garni de trophee « le tableau
de la toilette » (sans autre précision). Dans ce cas, le peintre est rétribué en
objets provenant de la boutique, fleurs artificielles et pots de pommade, entre
autres — travailler pour un commercant peut conduire a ce genre
d’arrangements ! Morand realise également des écriteaux qui, a la différence
des enseignes, ne recoivent que du texte : par exemple, pour un « marchand
passementier, place des Cordeliers... deux écriteaux de 8 pieds de long
chacun, en lettres d’or d’environ six pouces de hauteur a 18 livres piece » (f°
35). Il est aussi question d’un monsieur Laurent, fabriquant de cierges, pour
qui Morand confectionne « un drapeau ou sont plusieurs écussons en or,

® AML ; FMdJ ; 14 1l 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses ; intervention pour son frére :
lettre & un protecteur a la cour de Parme ( ?), Lyon, le 20 octobre 1761 (brouillon).
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semé de croix d’or de chaque coté » et «une enseigne ou est Sainte-
Genevieve a I’huile et dont le cadre est doré, de méme que les lettres de
chaque coté » (f° 11).

L’atelier de Morand sert un certain nombre de négociants lyonnais qui y font
appel aussi bien dans leur vie professionnelle que dans la mise en scéne
bourgeoise de leur vie privée ; aussi bien pour confectionner les enseignes et
les ecriteaux de leurs boutiques que pour placer, dans leurs appartements, les
copies des tableaux de maitre qu’ils ne pourraient se permettre d’acquérir. En
1753, Morand travaille a nouveau pour Laurent, le fabriquant de cierges,
recevant six livres « pour deux croix sur papier rehaussé d’or, pour des
cierges pascal » et la méme somme « pour un dessein des lanternes [ayant]
servi a faire graver la planche ». Il s’agit donc de dominoterie. Mais la
majeure partie de la commande concerne tout de méme deux copies de
tableaux fournies encadrées. Quand un certain monsieur Fabre emploie
Morand « pour une petite tapisserie de quatre aulne en détrempe, camaieux
vert, figure chinoise » (f° 8) et pour peindre un décor d’architecture dans une
piece de son appartement, il en profite pour lui faire vernir le comptoir de son
magasin (cette partie des travaux est payee en vétements).

Pour I’imprimeur Valfray, Morand pratique régulierement ce qu’il dénomme
improprement enluminure, soit la mise en couleur d’impressions noires. En
décembre 1750, Morand recoit 26 livres de monsieur Valfray pour «4
almanachs ayant blason et enluminés a trois [livres] piece » et « pour 3
autres qui ne sont qu’enluminés a 40 sols » (f° 16), soit deux livres piéce. De
telles commandes se manifestent encore en décembre 1751, décembre 1752 et
fin 1754 : toujours a I’approche de la nouvelle année. Un tel travail présente
sans doute peu d’intérét pour Morand et ses collaborateurs ; on le suppose
mécanique et lassant. Morand n’en tire d’ailleurs que de maigres émoluments.
Mais la frequentation de Pierre Valfray pourrait avoir, a plus ou moins long
terme, des répercussions favorables dans la carriere du peintre. Pierre
Valfray, « imprimeur du Roy, de son éminence & du Clergé », échevin entre
1743 et 1744, anobli a ce titre, est un notable, susceptible de recourir aux
services d’un décorateur. Satisfait des petits travaux executeés pour lui par
Morand, il le fait travailler en grand, non plus a titre professionnel, mais a
titre personnel, dans sa maison de campagne a Salornay, au-dessus de
Neuville (f° 61), et a son domicile lyonnais (f° 71). Valfray fait d’ailleurs
partie des relations dont Morand prend soin : dans ses lettres d’ltalie (voir
p. 122), Morand demande réguliérement a sa femme de le saluer pour lui.
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Dans le méme ordre d’idee d’une carriere se développant par capillarité, on
peut évoquer deux chapelles congréganistes décorées par Morand dans les
années 1750 : celle de la congrégation des écoliers au collége Notre-Dame,
dit Petit-College, du c6té de Fourviere (rive droite de la Sadne), en 1751 ; et,
en 1754, celle des la Visitation de Notre-Dame, ou des affaneurs, au collége
de la Trinité. Bien que cette activité soit en relation avec I’ordre des jésuites,
il ne s’agit pas au sens strict de commandes ecclésiastiques. En décorant ces
deux chapelles, Morand ne change pas véritablement de milieu, ne s’éloigne
guere de la sphére du commerce™. D’une part, en effet, le Petit-Collége
accueille principalement les enfants des négociants de la ville. De I’autre, la
chapelle de la Visitation de Notre-Dame dessert une congrégation
professionnelle directement liée au monde du commerce, celle des affaneurs,
«hommes de peine embauchés a la journée, assurant une part du
transbordement de marchandise », pour reprendre la définition d’Olivier
Zeller™, qui précise d’ailleurs: « Les dénominations de métier peuvent se
révéler trompeuses : tous les affaneurs ne sont pas misérables, il en existe de
fortunés. » Ceux qui font travailler Morand appartiennent en tout cas aux 25 a
33 % des journaliers, affaneurs et voituriers capables de signer leur nom au
xvii® siecle. Conjointement avec le révérend pére Dumas, représentant le
college, ils approuvent et paraphent le projet établi par Morand (ill. 18a).
Ceux-ci sont donc les commanditaires, mais, dans ce cas, la question est aussi
celle de la réception. De son coté, en effet, Morand poursuit un objectif
personnel : « Edifier le consulat sur ce qu’il [est] en état de faire » dans le
domaine de la peinture monumentale, en prévision de la construction de la
nouvelle salle des spectacles’™.

Travailler pour les négociants occasionne des contacts plus ou moins directs
avec les notables de la ville. Ce sont d’ailleurs des relations que Morand
cultive : parmi les personnes a qui Morand transmet ses compliments d’Italie,
on trouve, en plus Pierre Valfray (voir above), le soyeux Pierre Monlong, fils
de Jean Monlong, échevin en 1744-1745, lui-méme échevin en 1760-1761,
proche de Soufflot ; I’un ou I’autre des fréres Genéve, d’une autre famille de
marchands-fabricants : Jean-Francois (né en 1706), échevin de 1741 a 1744,
ou Jean-Victor (né en 1715, dit le cadet); le banquier Jacques Lambert,

™ LLa méme remarque vaut d’ailleurs pour la chapelle des pénitents de Notre-Dame de Lorette, que Morand
décore en 1756 avec la collaboration de Nonnotte (voir p. 66).

7> Zeller (Olivier). « L’impossible équilibre ». In : Bayard (Francoise) & Cayez (Pierre). Histoire de Lyon
des origines a nos jours, t. 2: Du XVle siécle a nos jours. Horvath : Le Coteau, 1990. p. 177-208.

®AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses [2] : Mémoire & Jacques Le Clerc de La
Verpilliére, prévot des marchands, a propos de la place de voyer de la ville (1771).

43



Des débuts de peintre, décorateur et homme de théatre

échevin en 1756-1757, etc. On y voit la possibilité d’obtenir des commandes
officielles. En octobre 1751, Morand recoit 236 livres pour sa participation
aux fétes organisées par le Consulat a I’occasion de la naissance du duc de
Bourgogne (voir p. 70) ; il travaille alors pour le compte de I’architecte
Gaspard-Louis Bertaud, voyer de la Ville. Par la suite, il semble plutdt s’y
substituer. Pour les fétes données en 1756 a I’occasion de la prise de Mahon
(voir p. 77) et la reception organisée en 1758 en I’honneur de Madame
d’Aiguillon, épouse du gouverneur de Bretagne, Morand est rémunéré
directement par le Consulat. Cela vaut aussi pour la préparation, en 1759, de
I’entrée de Louis XV a Lyon (voir p. 105)

La premiére grande commande publique dont il bénéficie est celle de la
décoration intérieure de la salle du Concert, sise place des Cordeliers.
Construite en 1726 a I’initiative de la I’Académie des beaux-arts et du
concert, sur des plans de I’architecte milanais Federico Pietrasanta, la salle
passe dés I’année suivante sous le contréle du Consulat. Morand y intervient
une premiere fois en octobre 1751 et, en 1753, on le charge d’en refaire
entierement le décor interieur (voir p. 72). En ce qui concerne la Comédie,
dont les salles successives dépendent aussi du Consulat, Morand travaille
sous I’autorité de la directrice des spectacles Michelle Poncet. Pour les
travaux de la nouvelle salle des spectacles, en revanche, Morand est rémunéré
directement par la Ville, dont dépend la construction de I’édifice.

Enfin, cette progression ouvre a Morand, aprés quelques annees, de nouveaux
horizons. En 1755, son réle dans I’aménagement de la nouvelle salle lui vaut
de concevoir un théatre provisoire dans le cadre du « camp de plaisance’” »
organisé a Valence par le ministre de la guerre, Marc-Pierre de Voyer
d’Argenson, protecteur des arts. En 1757, le curé de Neuville-sur-Saone,
nommeé Gacon, invite trois artistes impliqués dans la decoration de la
nouvelle salle a travailler en son église: le sculpteur Antoine-Michel
Perrache et le peintre Pierre-Charles Le Mettay, ainsi que Morand lui-méme.
L’initiative en revient peut-étre au duc Louis Frangois Anne de Neufville de

" AML ; FMdJ ; 14 11 3, ri 11 : Papiers personnels. Eléments biographiques [1] : Lettres de noblesse au sieur

Morand, architecte (1789).

Sur I’organisation des camps militaires, voir : Combeau (Yves). Le comte d’Argenson, ministre de Louis XV.
Paris : Ecole de Chartes, 1999. 534 p., voir p. 320-322. Les camps militaires des années 1750 sont d’étranges
entreprises, « ni camps de parade comme sous Louis XIV, ni vraiment grandes manceuvres modernes comme a la
fin du XVIII® siécle ». Leur fonction est I’exercice des soldats ; leur but ultime la préparation de la guerre. A
Valence, en 1755, sont rassemblés pendant un mois treize bataillons du régiment d’infanterie et deux régiments de
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Villeroy (1695-1766), gouverneur du Lyonnais et seigneur du lieu,
dispensateur du privilege général des spectacles a Lyon.

Le curé Gacon mentionne Morand dans son livre de raison, a la date du 28
novembre 1757 : « A M. Morand, soixante livres, soit pour la peinture qu’il a
faite a la niche, soit acompte de ce qu’il peindra dans la nef, le Sr Morand
[ne voulant] rien prendre pour les deux statues de saint Jean et de la sainte
Vierge.” » (Il s’agit de deux figures inventées par Morand et sculptées par
Perrache.) Pour la premiere fois, nous voyons notre artiste refuser un
paiement : une premiere manifestation du desintéressement dont il se flatte
est documentée ici. Le principe de travailler gratuitement, de travailler pour le
bien commun deviendra pour lui une sorte d’antienne.

LA DISPARITION DE TOUS LES DECORS PEINTS par Morand et son atelier pose
bien sir un probléeme de méthode : comment connaitre cet ceuvre ? Le Livre
inutile et un ensemble de dessins sont a notre disposition ; ce sont des sources
importantes mais malencontreusement disjointes. De maniere générale, en
effet, il est presque impossible de faire le lien entre les sources écrites et les
sources figurées. En effet, les descriptions contenues dans les comptes de
I’atelier apportent de précieux renseignements typologiques, mais sont
rarement assez précises pour permettre de faire le lien avec un dessin. De
surcroit, les documents graphiques posent en eux-mémes, on le verra, divers
problémes d’interprétation, quant a la nature de la représentation.

Pour bien comprendre lesdites sources, il convient d’abord de s’arréter sur le
jargon du peintre : sur les termes, les categories et les figures de langage
employeés par Morand. Il faut, par exemple, donner du mot « tapisserie » une
définition appropriée a la pratique de I’atelier de la rue Tupin, en excluant
d’emblée tout principe de tissage: il s’agit bien d’un ouvrage de
peinture, sous la forme de toiles peintes tendues sur un mur, soit par
encollage, soit par application d’un chassis. La toile, caractéristique du
tableau mais libéree du cadre, est invitée a se répandre sur la paroi. Dans une
livraison des Travaux de I’Institut d’Histoire de I’Art de Lyon (1979), on lit :
« Une des originalités du décor dans la région lyonnaise nous a semblé

® Nous remercions Maryannick Lavigne qui a bien voulu porter & notre connaissance I’existence de ces
documents, conservés au service du Pré-inventaire du Rhdne sous les cotes Es 137 et Es 144. Voir:
Lavigne (Maryannick). Neuville-sur-Sadne. Lyon : Conseil général du Rhéne, 2001. (Coll. Préinventaire
des monuments et richesses artistiques du Rhéne, 11.)
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I’existence de plusieurs exemples de toiles peintes reconstituant dans un
salon ou une salle de jeux un décor "total".” »

Chez Morand, les tapisseries sont souvent de dimensions imposantes : « Dix
aulnes et demy de tapisserie en détrempe colorée paysage » (f° 15) ; « 13
aulnes de tapisserie en détrempe coloreée, pairage et figure a 12 livres
I"aulne, toile par moy fournie » (f° 15) ; et jusqu’a 18 aunes, une aune
équivalant de 1,20 meétre. Certaines entrées plus précises décrivent d’ailleurs
un décor couvrant tous les murs d’une piece : au feuillet 30, par exemple,
Morand enregistre « une tapisserie en détrempe en camaieux vert et pilastre a
fleur en gris de lin » puis la décompose en plusieurs secteurs : « en entrant a
la droite », « du coin a la cheminée », « de la cheminée a la porte » et ainsi
de suite, jusqu’a couvrir toutes les parois de la piéce. Plus économique que la
peinture murale, ce type de décoration rencontre en effet un certain succes
dans la région lyonnaise dans la seconde moitié du xvii® siecle. Tout cela fait
écho a la mode du papier peint qui se développe en France a la fin du xvin®
siecle et dans la premiére moitié du xvin® siécle. Des manufactures proposent
alors des « tapisseries de papier » fabriquées mécaniquement, a I’aide de
rouleaux ou de plaques de bois gravés et appliquées sur le papier a
décorer. Les tapissiers appartiennent donc a la dominoterie. Au contraire, la
production de Morand reste manuelle : sans doute est-elle plus artistique par
nature, plus précieuses aussi, donc plus profitable. Le mot « impression »
désigne le traitement que I’on applique a la toile avant de la peindre,
consistant a la badigeonner d’huile ou de colle. Morand peint a la détrempe,
utilisant des pigments mélangés a une colle gelatineuse (la colle de gant, ou
de peau) étendue d’eau ; les manufactures de tapisserie utilisent d’ailleurs la
méme technique. En France, la tapisserie imprimée a supplanté I’indienne qui
était justement une toile peinte ; méme a Lyon, la pratique de Morand semble
datée et, malgré le succes qu’elle rencontre, condamnée a terme.

Un autre support que pratiqgue Morand est le transparent. 1l s’agit de peindre
sur du papier rendu translucide par huilage, monté sur chassis puis placé
devant une source lumineuse qui fait ressortir la couche picturale. Peu
colteuse et simple a mettre en ceuvre, la technique du transparent permet de
produire, en un temps réduit, d’immenses tableaux visibles de jour comme de
nuit. A I’occasion de fétes publiques, ces grands panneaux jouent un role
important dans la décoration et I’illumination de la ville. En novembre 1752,
Morand fabrique par exemple deux transparents servant de fond a un

" Institut d’histoire de I’art de Lyon. Les décors peints & Lyon et dans la campagne lyonnaise du XVle au XVllle
siécle. Sous la dir. de Marie-Félicie Pérez. Lyon : Institut d'histoire de Il'art de I'Université Lyon Il ; Centre
régional de documentation pédagogique, 1979. (Coll. Travaux de I'Institut d'histoire de I'art de Lyon, n° 5). p. 29.
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spectacle pyrotechnique célébrant la guérison du dauphin ; sur le papier huilé,
Morand brosse la représentation zoomorphe du personnage, soit deux
silhouettes vertes (f° 45). Pour ce travail d’une grande simplicité, Morand ne
touche que 12 livres, soit une somme négligeable en regard des 10 854 livres
dépensées par la Ville pour I’ensemble des réjouissances®. Les transparents
réalisés par Morand couvrent donc des surfaces importantes et retiennent
parfois I’attention des chroniqueurs, mais ne procurent au peintre ni gloire, ni
argent (voir p. 70).

Par ailleurs, Morand execute des fresques, généralement plus colteuses, plus
prestigieuses aussi : on en trouve huit exemples pour la période pour la
période allant de 1748 a 1755. Il est cependant difficile de déterminer si
Morand pratique la fresque dans les regles de I’art, c’est-a-dire sur enduit
frais, ou s’il emploie ce mot comme synonyme de peinture murale. Quoique
les dépenses liées a ces fresques ne portent pas sur I’enduit, on constate que
Morand se fournit en « couleurs a fresque », soit des couleurs contenant de la
chaux, dont Antoine-Joseph Pernetty donne le détail dans son Dictionnaire
portatif de peinture, sculpture et gravure (1757), en précisant : « Toutes les
couleurs qui ne sont pas des terres naturelles ne sont pas bonnes pour cette
sorte de peinture. Elle exclut toutes les teintures & les autres couleurs tirées
des minéraux parce que le sel de la chaux les feroit changer. » On trouve
d’ailleurs, dans la documentation professionnelle du peintre, un Mémoire
instructif de la maniére d’enduire les murs en mortier pour y peindre ensuite
la fresque, joint a d’autres notes portant sur I’impression des toiles, et
I’emploi des huiles et vernis®.

Dans le domaine du décor mural, une fois considérée une kyrielle de
tapisseries et un petit ensemble de fresques, restent encore un certain nombre
de decors dont la nature n’est pas indiquée, mais que nous pensons pouvoir
distinguer de la tapisserie et de la fresque : soit, sans doute, de la peinture
murale a I’huile sur enduit sec.

En ce qui concerne styles et sujets, la pratique de la copie et, partant, la
mention occasionnelle de peintres connus donne une idée des godts de la
clientele de Morand. En avril 1750, par exemple, Morand exécute deux
tableaux d’aprés Lancret (f° 13), puis, en octobre 1752, une copie de La
Servante justifié (ill. 10) du méme Lancret, et une autre d’un paysage de
Wouvermans (voir p. 56) pour le négociant Ponthonier (f° 43). Boucher est

8 AML ; CC 3318 (1752).
8L AML ; FMdJ ; 14 11 10, ri 25 : Travaux. Papiers de I’atelier [3] : Notes techniques.
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régulierement cité. Il arrive aussi que Morand combine différents modeles —
Téniers, Wouvermans et Van der Kabel, par exemple — dans la composition
d’un décor unifié (f° 34). De maniére générale, il ne s’agit pas de copies
d’aprés I’ceuvre originale mais d’apres I’estampe, source d’inspiration
abondante et facilement accessible. Ainsi, on trouve dans le portefeuille du
peintre une estampe de I’Automne de Lancret qui présente la particularité
d’étre graticulée ; cela annonce son report sur un autre support, a plus grande
échelle, apparemment en dessus de porte (ill. 11). Les comptes de Morand
témoignent d’ailleurs de quelques achats d’estampes purement utilitaires :
chez Daudet, moult « estampes de Watteau propres a copier pour les figures
du bal »* et « 3 estampes chez Daudet p. le tableau de st Laurent »* ; chez
un marchand non identifié, pour une tapisserie, « 4 estampes de soldat »®.

Pour une bonne interprétation du Livre inutile, il convient aussi d’étre attentif
aux tournures employées par Morand dans les descriptions rapides qu’il
consigne dans I’épais registre, et dont une lecture trop rapide pourrait
entrainer de facheux contresens. Parfois, bien sir, la notation est littérale : il
est question de « fausses fenétres » (f° 74) et de « fenétres feintes » (f° 21),
d’une « fausse rampe de fer » (f° 7) et d’une « fausse porte » (f° 26). Parfois
aussi, Morand indique avoir peint une « perspective ». Le mot choisi est un
terme de peinture signifiant le rendu de la profondeur ; dans le champ du
décor, il s’agit plus spécifiquement d’une vue fictive appréhendée au travers
d’une ouverture figurée a la surface d’un mur. Ces exemples ressortissent
donc explicitement a la peinture en trompe-I’ceil.

La chose est plus spécieuse dans le cas de compositions de nature
architecturale. D’un cété, Morand évoque par exemple « trois chambres en
architecture » ou « une galerie couverte en architecture » (f° 7) ; en regard, il
dresse la liste des matériaux mis en ceuvre et du matériel utilisé : pigments,
liants, pinceaux. Il s’agit donc de décors peints representant une architecture
rendue en trompe-I’eeil. On parle alors d’architecture feinte, selon la
définition de Jacques-Francois Blondel : « Celle qui a pour objet de
représenter tous les plans, saillies & reliefs d’une architecture reelle par le
seul secours du coloris.® » Cette dichotomie prend dans I’activité de Morand
la forme conventionnelle d’un livre de comptes divisé en deux colonnes —

8 AML ; FMdJ ; 14 11 7, ri 18 : Papiers personnels. Comptes [2] : dépenses, 1756-1760 ; décembre 1756,
12 r° (19 livres). Il s’agit de la conversion périodique de la scéne de la salle des spectacles en salle de
bal.

% 1dem, mai 1759, f° 54 r°.

8 |dem, juin 1763, f° 34 r°.

8 Blondel (Jacques-Francois). « Architecture ». In : Encyclopédie ou dictionnaire raisonné des sciences,
des arts et des métiers, vol. 1, p. 617
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dépenses et recettes — correspondant a I’ambivalence du travail du peintre,
partagé entre I’invention et I’exécution, les contingences materielles et I’effet
recherché.

En linguistique, la figure qui permet a Morand de désigner la représentation
d’un objet architectural sous le simple nom d’architecture est appelée
synecdoque®. Morand I’utilise dans un souci de rapidité, de simplification,
qui explique également la syntaxe pour le moins relachée qui caractérise ce
document. Par la grace de la synecdoque, le sujet devient le genre : certaines
peintures murales sont donc des architectures, comme certains tableaux
représentant une femme tenant un bébé dans ses bras sont des Vierges a
I’Enfant. Ce transfert est favorisé par le fait que les architectures en question
ne sont pas seulement représentées mais feintes et doivent, a ce ftitre,
apparaitre non comme des peintures (objets en deux dimensions) mais comme
de véritables éléments de la construction (en trois dimensions). La
description, supposée objective, se ressent donc de I’illusion recherchée par le
peintre. Le fait que le sujet prenne le pas sur la technique ou sur le support
rappelle encore que nous sommes dans le champ du trompe-I’ceil.

Ce double mouvement s’exprime également sous la forme d’oxymaorons, tels
que ceux-ci : « ordre dorique peint en marbre » (f° 83) ou « jay peint un
morceau d’architecture en marbre et en détrempe » (f° 84). La contradiction
entre les termes est evidente. La encore, il s’agit pour Morand de mettre en
ceuvre les techniques picturales necessaires a la représentation trompeuse
d’un matériau minéral ; la encore, la figure de style contribue a la
simplification du discours. Pour Morand, le marbre est une couleur, une
technique picturale (a I’instar de la détrempe ou de la laque) ainsi qu’un sujet
ou un motif. En réalité, il ne peint pas de « cheminées en marbre » : il peint
« en marbre » des cheminées, comme il pourrait les peindre en jaune ou en
gris. Mieux : il feint le marbre sur un support donné. Ainsi, chez les
Chartreux de Lyon, une chapelle (dite des fréres) conserve un décor
marmoréen, d’une vérité étonnante, dont Morand est I’auteur (ill. 9).

La « peinture en marbre », forme de peinture en trompe-I’ceil affranchie de la
perspective, des proportions et du dessin, témoigne de la capacité du peintre a
représenter la nature sous une forme pure. Au-dela de I’apparence du marbre,
Morand reussit a évoquer le contact du marbre sur les doigts. Le marbre n’est

8 Synecdoque : « Figure de rhétorique qui consiste & prendre le plus pour le moins, la matiére pour
I’objet, I’espéce pour le genre, la partie pour le tout, le singulier pour le pluriel ou inversement. » On
parle plus généralement de métonymie : « Figure de rhétorique, procédé de langage par lequel on exprime
un concept au moyen d’un terme désignant un autre concept qui lui est uni par une relation nécessaire (la
cause pour I’effet, le contenant pour le contenu, le signe pour la chose signifiée) ». (Définitions tirées du

Nouveau petit Robert, édition de 1993.)
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d’ailleurs pas la seule matiére dont il s’applique a rendre I’apparence : on
peut citer « 3 morceaux de tapisserie pour imiter une verdure® en laine » (f°
14) ; « une tapisserie en damas vert » (f° 76) ; et 72 livres percues « pour 4
grands rideaux d’aprés nature en velours pour exécuter en tapisserie » (f°
81).

Aprés I’expulsion des Jésuites du royaume en mars 1762, leurs deux colléges
lyonnais sont placés sous la responsabilité des Oratoriens. Deux architectes
sont alors commis a la redaction d’un rapport sur les biens meubles et
immeubles du Petit-Collége. Les deux rapporteurs sont Francois Grand,
commis a la voirie, et Jean-Antoine Morand, amené a expertiser un décor
réalisé par lui douze ans plus tot. Les tournures qui caractérisent les comptes
des années 1750 n’ont ici pas lieu d’étre : dans un tel contexte, il convient de
décrire objectivement. Ce que la peinture en trompe-I’ceil donne a voir n’est
ni mobilier ni immobilier ; en tout cas, il n’en est pas fait mention. Le
document passe rapidement sur la chapelle des ecoliers : au troisieme étage,
est-il noté, se trouvent « deux pieces servant I’une de chapelle et I’autre de
sacristie. Dans la chapelle est un autel avec ses gradins, tabernacle et un
tableau au dessus représentant I’annonciation. Le tour de la chapelle est
revétu d’un boisage a panneaux. Bois de sapin peint et verny en citron »®.
L’ expression « piece servant de chapelle » indique que cet espace voué a la
priére n’a pas les caractéristiques architecturales d’une authentique chapelle,
mais se trouve consacre par le décor et les objets. Un tel cas, constaté dans les
appartements de messieurs Fabre (f° 7) et Denis (f° 14), illustre une fonction
de la peinture décorative : donner a une piéce indifférenciée du point de vue
architectural un caractere spécifique, introduire dans la construction la plus
courante une note d’architecture sacrée avec, comme ici, une volte d’aréte
peinte en trompe-1’ceil au plafond.

Cependant, I’autel, les gradins et le tabernacle sont des éléments en relief.
Outrepassant le trompe-1"ceil, Morand fait réaliser, a I’automne 1755 I’autel et
le retable : « Pour un autel en menuiserie, sculpture, dorure, bordure de
tableau. Tout I’autel peint en marbre et vernis pour environ 600 livres » (f°
89). Morand donne le dessin de I’autel, puis commissionne un menuisier (qui
s’installe chez lui pour travailler au tabernacle), un sculpteur et un
doreur. Mais le parachevement de I’ouvrage (la transmutation du bois en
marbre) lui appartient en propre.

¥ Dictionnaire de I’Académie francaise. Paris: 1762. 4° éd. : « On appelle (...) Verdure, ou Tapisserie de
verdure, une tenture de tapisserie qui représente principalement des arbres. »
8 Archives départementales du Rhone (ADR) ; D 261 : colléges de Lyon, piéce n° 5.
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ON CONSTATE AUSSI LE PHENOMENE METONYMIQUE décrit ci-dessus dans le
domaine du dessin, plus proche de I’expression finale de I’invention de
I’artiste : le décor mural lui-méme. Il peut étre difficile de se prononcer sur la
tangibilité des éléments soumis a notre regard, membres architectoniques ou
ornements pouvant ensuite étre peints aussi bien que sculptés ou moulés (voir
p. 229), voire construits « en dur ». Quelques rares dessins offrent, il est vrai,
la clé de leur interprétation. Un dessin de petit format, correspondant a la
paroi d’une piece non déterminée, peut-étre un salon ou une piéce de
réception, montre une cheminée en forme de catafalque, surmontée d’un
attique et d’une urne (ill. 7). Cette composition dans le godt dit « a la
grecque » se détache sur un fond d’architecture monumentale, a grandes
arcades et cul-de-four, séparée de la piece ou se trouve le spectateur par une
paroi percée d’une large baie chantournée et moulurées dans le godt rocaille.
Un usage tres contrasté de I’échelle des gris ainsi que des variations dans
I’épaisseur du trait de plume contribuent a rendre la profondeur de I’espace.
Mais la continuité de I’ombre de la cheminee de la paroi a I’architecture
d’arriere-plan, absolument invraisemblable dans un espace en trois
dimensions, rompt la cohérence de I’ensemble. Par cet aplat, le dessinateur
signe donc son intervention.

Dans le cas de ce que Morand nomme « dessein d’un plafond au quart fait »
(f° 75), le décor est divisé en trois registres (ill. 17). Le registre inférieur est
composé d’une galerie a frontons et balustres, censée surplomber la piéce.
Au-dessus, on voit un groupe de personnages appuyeés sur la plate-bande du
garde-corps et qui regardent vers le sol (theme que I’on peut retracer jusqu’a
la Chambre des époux peinte par Mantegna). Ces personnages en costume du
temps se découpent sur un ciel peuplé de putti jucheés sur des nuages. Deux
partis bien distincts coexistent donc. En bas, le trompe-I’ceil en tant que tel :
une composition architecturale susceptible de tromper le regard par la
tangibilité d’objets représentés en relief et en perspective. En haut, une
accumulation de personnages dont I’immobilité trahira la nature du décor et
rappellera I’intervention du peintre. Comme dans toute quadratura, I’intérét
de ce projet réside donc plus particulierement dans I’interaction de ce qui est
réel, de ce qui parait I’étre et de ce qui ne saurait I’étre. L’ceil pourrait bien
avoir du mal a saisir la transition. Un détail — une tenture qui pend devant le
garde-corps — fait le lien entre les deux registres, compliquant encore, pour le
plaisir sans doute, la compréhension des enchainements.
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Dans un autre cas (ill. 8), un plan sommaire raccordé a I’élévation signale que
les pilastres et les colonnes sont destinés a exister en élévation, mais un doute
subsiste quant aux matériaux. Le dessin est colorié ; I’architrave, les colonnes
et les pilastres présentent une teinte rosée, ces derniers étant marbrés. Mais
quand Morand rend, de quelques coups de pinceau, la texture de la surface du
marbre, on ne peut dire avec certitude si le dessinateur envisage un décor de
marbre veéritable ou de marbre feint — on penche cependant pour la seconde
possibilité. (Ce dessin se distingue également par un traitement en deux
moitiés symétriques mais distinctes, permettant au décorateur de soumettre
deux projets en un a son client.)

L’ambiguité nait du fait que le décorateur et I’architecte font, au stade du
projet, le méme travail, qui consiste a coucher sur le papier les grandes lignes
d’une composition architecturale. La similitude des techniques mises en
ceuvre dans leurs dessins respectifs interfere dans I’interprétation. Il faut
souligner I’importance du point de wvue frontal, inhérente au projet
architectural — on parle alors d’orthographie ou d’élévation géométrale — et
indispensable au décorateur. La feinte, en effet, n’est pleinement efficace que
sous un point de vue précis, selon les régles de la perspective linéaire (face a
une peinture en trompe-I’eil, tout déplacement du point de vue trahit la
planeité de la surface). Dans une élévation, la technique des ombres portées
permet a I’architecte de faire ressortir les éeléments saillants de la
composition, en simulant les clairs-obscurs qui animeront la facade ; de
méme, I’usage d’aplats sombres circonscrits par I’encadrement des baies
suggere la profondeur du batiment dans-ceuvre. Mais les effets de relief et
profondeur ainsi obtenus sont également — voire prioritairement — ceux
recherchés par le peintre illusionniste.

En changeant d’echelle, le travail du décorateur ne change pas de nature,
contrairement a celui de I’architecte. Nous dirons donc que, si le dessin
d’architecture est la représentation a échelle réduite d’une architecture
potentielle, le dessin d’architecture simulée est I’étude d’un portrait
d’architecture, soit la représentation a echelle réduite de la représentation a
I’échelle du mur d’une architecture potentielle, plausible ou capricieuse (en
références aux capricci italiens). S’il est vrai que les impératifs de la
construction peuvent limiter la liberté d’invention de I’architecte, il est
également notable que, dans I’esthétique des Lumieres, peu encline a accepter
le principe méme du trompe-I’ceil, les décorateurs sont invités a donner des
architectures feintes rationnelles et raisonnables, susceptibles d’étre restituées
en trois dimensions.
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LES TERMES ET CATEGORIES SUR LESQUELS on doit encore s’arréter sont de
nature esthétique. Morand les emploie pour qualifier, du point de vue des
motifs, les décors qu’il exécute. La rapidité qui caractérise les entrées du
Livre inutile explique que ces descriptions soient sommaires, et les termes
géneériques. On s’est penche sur I’utilisation du terme « architecture », mais
que recouvre-t-il du point de vue stylistique, et comment I’architecture se
combine-t-elle aux ornements qui composent le répertoire de Morand ? Dans
une lettre écrite 8 Rome en octobre 1760, Morand établit la distinction entre
les deux catégories, évoquant un «palais chargé d’architecture et
d’ornement du plus mauvais go(t® ». Architecture est employé dans un sens
restrictif désignant les moulures et membres architectoniques : chambranles,
colonnes et pilastres, frontons, entablement et autres éléments. Comme
ornements, I’Encyclopédie liste : feuilles de laurier, entrelacs, graines,
fleurons, feuilles d’eau ; ce sont des éléments décoratifs n’ayant « d’autre but
que celui de couvrir des places vuides ». On trouve dans les comptes de
Morand la référence a une «bordure d’ornement baroque » (f° 10), « 8
panneaux en arabesque Rocaille » (f° 40), «un dessous de cheminée en
détrempe en chinois » (f° 18).

Si Morand ne juge pas utile de rapporter le style de chaque décor, il note
freqguemment les couleurs utilisées, sans doute parce que les pigments se
facturent. Le plus souvent, il peint I’architecture en teintes de gris dont la
finalité est d’imiter la pierre, c’est-a-dire : en grisaille, bien que le terme ne
soit pas systématiquement employé. Les ornements, en revanche, sont traités
dans des couleurs plus vives : le jaune, souvent, pour évoquer la dorure, et
donc le luxe. Chez le custode de Sainte-Croix, par exemple, Morand réalise
«un salon (...) en gris, architecture, et ornements en rocaille en jaune » (f°
44). De son coté, le Dessein de plafond au quart fait (ill. 17) illustre ce
principe en associant intimement « architectures » — consoles, entablements et
frontons, lavés en gris — et « ornements » — guirlandes, coquilles et pots de
fleurs, lavés en jaune. On remarque que, pour Morand, la couleur est du c6té
du style rocaille, du superficiel et d’une certaine fantaisie, alors que le gris est
du c6té de I’architecture, voire du godt a la grecque.

Incidemment, il est bien évident que la peinture en grisaille peut également
étre employée pour créer dans un decor I’illusion du bas-relief, la sculpture
complétant alors I’architecture. Le Livre inutile ne donne aucune indication

8 AML ; FMdJ ; 14 1l 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Rome, le 11 octobre 1760.
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dans ce sens ; en tout cas, il n’y est pas question de « sculpture » comme il
peut y étre question de d’architecture(s) ou d’ornements. Mais nous savons
que Cochet réalise pour Morand, en 1756, dix trophées en grisaille dans le
foyer du nouveau théatre. Les quatre tableaux circulaires a I’effigie des
évangélistes qui se voient encore dans I’église paroissiale de Neuville-sur-
Sabne, dans la nef, entre les arcades des chapelles latérales et les fenétres
hautes, ne sont pas sans évoquer les tondi en terre cuite dont la Renaissance
italienne usait pour rythmer ses facades. Les évangélistes et leurs animaux
emblématiques y sont peints dans un camaieu de gris, faisant la part belle aux
teintes les plus pales et au blanc pour créer le modelé et des effets de relief
(ill. 12).

En ce qui concerne les ordres, Morand ne précise que rarement lesquels il
représente. Dans la maison de campagne de monsieur Deschamps, il exécute
un « ordre dorique peint en marbre » (f° 82) ; dans la chapelle des Affaneurs,
il réalise une perspective du méme ordre (voir p. 74) ; enfin, chez monsieur
Denis a Sainte-Foy-les-Lyon, il décore une salle @ manger « en architecture
corinthienne, ordre bien suivi » (f° 40). Cette derniére mention retient plus
particuliérement I’attention : on peut y voir une manifestation relativement
précoce (1752) de I’intérét de Morand pour [Parchitecture; et, plus
précisément, de sa volonté de traiter les formes architectoniques avec la
rigueur de I’architecte, en renoncant aux licences permises au peintre et au
décorateur — on pense par exemple aux architectures alanguies de Babel ou de
Lajolie, que Morand connaissait par I’estampe. Il faut souligner que les
« facades a fresque » de la maison dite la Paisible, constituant sans doute le
projet le plus ample de Morand dans le domaine de I’architecture feinte,
releve absolument du «grand genre » francais (voir p.276). Quelques
exemples intéressants témoignent cependant d’une sensibilité baroque ; en
particulier, trois dessins d’architecture que de nombreuses caractéristiques
communes permettent de rapprocher (ill. 14, 15, 16). Des proportions
monumentales, I’aspect imposant des consoles chantournées, I’accent mis sur
les ressauts, les entablements concaves et autres reliefs fortement marqués
témoignent d’un goQt ultramontain plutét que rocaille®.

% Ces dessins n’offrent au regard qu’une représentation partielle du projet, mais suggére a I’esprit une
symétrie absolue, I’une des limites verticales de la composition correspondant a son axe médian. Cet
étrange parti confére au dessin une séduction particuliére, bien que le déséquilibre ne soit pas définitif. Le
fait de ne représenter que la moitié d’une composition symétrique renvoie a la standardisation du projet
architectural, théorisée par Durand au XVIlle siecle. Par souci d’efficacité, le dessinateur peut faire
I’économie du dessin d’une partie de son projet, mais nous supposons que ces trois projets furent congus
pour étre transposées au mur en procédant au développement de la symétrie. (De fait, quand Morand
représente dans son ensemble un projet de décor, il ne le fait dans un esprit de symétrie absolue mais au

contraire pour confronter deux variantes.)
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Le role primordial des colonnes et des pilastres dans les architectures feintes
du xvni® siécle permet d’ailleurs a Miriam Milman de faire le lien entre la
pratique du trompe-I’eeil et les principes du rationalisme naissant. Avec la
disparition du mur, il ne reste de la piece qu’un plafond — certes bien reel — et
une série de supports, ce qui rappelle les caractéristiques de la cabane
primitive, constituée de quatre troncs d’arbres et d’une couverture®. Une
esquisse pour la décoration du salon du chateau de Pougelon (1774) illustre
cette idée (ill. 20). Deux colonnes appartenant a la décoration du pourtour du
salon dégagent un large entrecolonnement ou I’architecte se propose de
peindre (ou de faire peindre) un grand paysage, avec un arbre au premier
plan, comme dans un tableau de Lorrain. Une balustrade peinte dans la
largeur de I’entrecolonnement sert de transition entre le salon et le paysage,
tout en indiquant une solution de continuité, I’impossibilité de passer d’un
lieu a I"autre. Un dispositif équivalent est présenté par une autre esquisse
(ill. 21) caractérisée par deux colonnes corinthiennes soutenant un
entablement, dont on suppose qu’il correspond au haut du mur. Avec cette
architecture ramenee aux supports, il ne s’agit pas seulement d’ouvrir la paroi
par le truchement d’une baie feinte dont I’existence dépend de la présence
environnante du mur, mais bien de suggérer que le mur n’existe pas.

Une fonction de la peinture monumentale est donc de requalifier I’espace
intérieur en supplémentant la structure réelle du bati ; une autre est d’agrandir
I’espace, d’ouvrir une piece sur autre chose : un autre espace bati ou un
paysage. La surface peinte assume donc le r6le de fenétre ouverte que la
théorie classique assigne a la peinture. A cet égard, le vocabulaire employé
est révélateur. Dans le descriptif du décor executé en la chapelle des écoliers
au Petit-Collége (f° 21), on reléve I’occurrence unique du substantif « percé »
pour désigner I’intervention du peintre, soit « un percé en perspective ou doit
étre une galerie a la volte et une figure de I’Assomption (...) dans une
gloire ». On suppose donc une ouverture fictive peinte a la vodte de la
chapelle, circonscrite par une architecture feinte au travers de laquelle on voit
le ciel et, dans le ciel, une figure de la vierge peinte di sotto in su (voir p. 66).
En ce qui concerne la chapelle des Affaneurs, Morand décrit son ceuvre
comme une « continuation » (f° 83) : il s’agit tout simplement de prolonger
I’espace réel par une architecture feinte que la dissimulation du point de fuite
derriére I’autel rend infinie.

% Milman (Miriam). Architectures peintes en trompe-1’ceil. Paris : Skira, 1986. Son interprétation est
paradoxale, quoique séduisante, dans la mesure ou le développement du rationalisme et du néoclassicisme
entraine justement I’extinction du décor illusionniste, jugé incompatible avec la recherche de vérité qui
occupe les arts. De plus, on ne peut négliger le fait que les techniques du trompe-I’ceil sont aussi bien

mises en uvre pour effacer les plafonds pourtant indispensables a I’abri primitif.
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Cependant, ce type d’interventions ne constitue pas I’ordinaire du travail de
Morand : le fait est que celui-ci travaille le plus souvent dans les
appartements d’une ville surpeuplée. Dés lors, il est capital d’ouvrir, de
percer, de nier la réalité de la construction ; d’agrandir un espace que la
veritable architecture n’a su produire qu’étriqgué. Comme I’écrit Miriam
Milman, le décor en trompe-I’eeil traduit, en ce qui concerne I’habitat, « un
besoin profond de reculer le mur et d’effacer la contrainte urbaine ». De ce
point de vue, il n’y a pas de solution de continuité dans I’évolution
professionnelle de Morand vers I’architecture et I’embellissement. On
pourrait cependant y voir la mise en cause de la capacité méme du peintre a
rendre le milieu urbain plus agréable, plus vivable. Au demeurant, les
solutions employées par Morand dans la premiére partie de sa carriére sont
pour le moins datées. « En France, le trompe-I’ceil et la décoration connurent
une grande faveur dans I’architecture privée du dernier tiers du xvin®
siecle.®* » Morand fait donc figure d’héritier des maitres de cette forme
d’art en désherence : Jean Lemaire (1597-1659), « initiateur de ce genre de
décor a Paris dans les années 1640 » ; Jacques Rousseau (1630-1693),
« spécialiste de I’architecture feinte » ; ou encore Bon Boullogne (1649-
1717), peintre d’histoire versé dans la perspective. Des cette époque, dans les
couches les plus élevées de la société lyonnaise, le décor intérieur prend la
forme de moulures, de stucs et de bas-reliefs ; Morand suivra le mouvement
dans les années 1760. Quant a la « contrainte urbaine », elle est prise en
compte dans le domaine de I’embellissement (voir p. 301).

DANS LA PEINTURE DECORATIVE, L’ARCHITECTURE FEINTE Sert naturellement
de cadre au paysage, comme on I’a vu ci-dessus. Dans la maison de
campagne de I’épicier Catelain, par exemple, Morand exécute une « chambre
en architecture grise et paysage camaieu bleu et lilas dans chaque panneau »
(f° 10). La description suggere un premier plan en architecture feinte, divisé
en plusieurs travées ouvertes sur un extérieur tout aussi fictif. Toutefois, le
choix de la grisaille indique une repréesentation réaliste de I’architecture, alors
méme les teintes utilisées pour peindre le paysage ne sont pas naturelles. A
cet égard, on retient également un exemple figuré, soit une petite feuille
comprenant deux variantes d’un méme projet (ill. 13). Dans les deux cas, il
s’agit d’une arcade flanquée de pilastres, ouverte sur un paysage architecture,

%2 Bouhedja (Sabine). « Perspectives en trompe-I’ceil et architectures feintes en Tle-de-France au XVII°
siécle ». In: Imaginaire et création artistique a Paris sous I'Ancien régime, XVII®-XVIII® siécles, art,
politique, trompe-I'oeil, voyages, spectacles et jardins. Sous la dir. de D. Rabreau. Bordeaux : William
Blake and Co ; Art and Arts, p. 63-76.
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évoquant le monde mediterranéen. La mention « M. Lambert de Vaise » au
verso et, au recto, la relative modestie des comptes (quatre jours de travail
pour un ou plusieurs ouvriers, pour un total de 108 livres) indique qu’il s’agit
d’une commande privée®,

Paysage et architecture occupent dans les deux compositions une place
équivalente, s’annoncent aussi recherchés I’un que I’autre (I’architecture étant
d’ailleurs présente dans le paysage lui-méme). Avec ses pilastres et ses
écoingons décorés de guirlandes, avec aussi son fronton dont le tympan est
sculpté, la seconde proposition donne a voir un assemblage parfaitement
équilibré d’ornements, architecture(s) et paysage. Mais quelle est la nature
desdits pilastres ? Le plan sommaire qui se trouve au verso du document
indique que ces membres font partie du bati, Morand se chargeant seulement
de les habiller d’une fagcon ou d’une autre. Suivant le méme plan, la surface
majeure se trouve en retrait de plus de deux pieds par rapport aux pilastres, ce
qui explique que piédroits, impostes et écoingons, placés en renfoncement,
soient, pour ainsi dire, plongés dans I’ombre par une série de hachures
épaisses. En tout état de cause, il est intéressant de voir de quelle facon le
peintre s’adapte a la réalité de la construction préexistante. Le passage du réel
au fictif est donc soigneusement gradue : dans le cadre defini par les pilastres,
on voit une baie feinte dont la composition dénote une pesanteur, une
massivité certaine ; la transition est ensuite marquée au sein du paysage par la
présence d’une sorte de barriére : soit une balustrade, soit un talus ; le regard
rencontre ensuite une colonnade concave dont le mouvement suggere la
profondeur ; au-dela se trouve la nature (un paysage de littoral dans le cas de
la seconde proposition).

Dans le Livre inutile, Morand ne donne pas la description des paysages qu’il
peint, ou fait peindre, mais se contente d’un terme générique : « paysage ».
Dans certains cas, on sait cependant de quels peintres il s’inspire. Chez
monsieur Breton, vers la Comédie, il réalise une « salle en détrempe du plus
fini, sans aucune bordure, copie paysage et figures d’apres Wouvermans et
Teniers [et] 2 marines au fond de la salle, copie d’apres des tableaux de Van
der Kabel » (f° 34). De fait, les scénes de genres et les paysages flamands du

% Nous ne trouvons pas trace de cette réalisation dans le Livre inutile : peut-étre s’agit-il d’un projet avorté. En ce
qui concerne le commanditaire, nous faisons une suggestion : il pourrait s’agir du banquier Jacques Lambert,
recteur de I’Hétel-Dieu entre 1752 et 1754, puis échevin entre 1756 et 1757 a qui Morand adresse ses compliments
dans une lettre écrite en Italie en 1760. Banquier et notable, ce Lambert représente le type de client et de
connaissance que privilégiait Morand. En 1764, pour le compte de I’Hotel-Dieu, Lambert — « ancien Echevin et
pour lors I’'un des administrateurs de I’hotel Dieu de qui j’avois I’honneur d’etre connu » — lui demandera
d’ailleurs un plan pour la mise en valeur des Brotteaux. (AML ; FMdJ ; 14 11 18, ri 41 : Travaux. Brotteaux [4]...
Lettre du 11 aoust 1765 a M. de m... contenant les faits relatifs a I’acquisition d’un pré voisin a ceux de I’hopital

de I’hotel-Dieu de Lyon acquis par le S"Morand du S" Deschamps (copie).)
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xvI1° siecle sont trés en vogue en France, en particulier a Lyon, au milieu du
xvI® siécle ; en contrepoint de I"univers idéalisé et charmant d’un Boucher,
autre modele de Morand, les Flamands proposent une sorte de retour a la
nature, salué par Diderot aux yeux de qui la préciosité de la maniére et la
précision dans le rendu des détails compensent aisément I’infériorité des
genres abordés. Morand lui-méme revendique dans ce cas une exécution
particuliérement fine.

On trouve dans le fonds Morand de Jouffrey un document compose de cing
feuillets volants, portant principalement sur I’art de peindre le paysage* ; il
s’agit de notes manuscrites qui semblent étre de la main de Morand, a deux
époques différentes, et dont on ignore la source. La derniere phrase est la
suivante : « Voila les principales observations touchant le beau du paysage
suivant nombre d’académiciens et curieux de peinture ». Le fait que Morand
ait conserve ces papiers tout au long de sa vie indique en tout cas qu’il les
jugeait intéressants au regard de sa propre pratique.

Tout d’abord, un paysage doit étre composé « de grandes parties larges ». Le
peintre doit « fuir les petites parties et ne s’y point attacher d’autant que cela
fait une maniére triste ». Il doit aussi jouer sur les contrastes entre les
masses : « si I’on éléeve des montagnes ou de grands arbres, il n’y faut rien
opposer de grand, mais plut6t faire des lieux plans », tout en les liant par les
couleurs et la lumiere ainsi que par le dessin : « Tout cela ensemble fait la
grande maniére ». Le souci du contraste est un sujet récurrent : « Recherchez
de faire combattre vos couleurs, et recherchez les belles rencontres et
oppositions de couleur autant qu’il vous est possible, parce que c’est une
chose qui est tout a fait scientifique, dont Titien, Poussin, et Van der Kabel se
sont beaucoup servis, et tout les braves hommes qui ont été. » Plusieurs
indications se résument a ce précepte : « Il faut qu’il y ait toujours quelque
objet dans votre tableau qui chante, et brille de couleur et de lumiére, et qu’il
soit le principal sujet de votre tableau, et surtout évitez cela aux extrémites du
tableau ». Concernant la maniére a adopter, tel est le principe : « Peignés le
plus moelleusement que vous pourrez, de fagon que tous les contours soient
noyé et que I’on ne voit rien de dur ».

Le peintre doit également tenir compte de la réalité geographique du paysage
qu’il compose, tenir compte des distances supposees et les faire bien paraitre ;
il aura tout intérét a se concentrer sur « tous les accidents avantageux pour les
bien exprimer, car c’est ce qui est beau et fait plaire » ; il devra surtout
« dessiner dessus nature ». Au milieu de ces généralités, le peintre consacre

% AML ; FMdJ ; 14 11 10, ri 25 : Travaux. Papiers de I’atelier [3] : Notes techniques.
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un paragraphe a la représentation des arbres : « Evitez la droiture des arbres.
Ce n’est pas que je n’en aie vu de Titien et de monsieur Poussin a droite ligne
qui faisoient trés bien, mais faites que les branches jouissent d’une gaieté
deca dela, pour n’y point trouver d’égalité. C’est ce qu’il faut observer pour
toutes les autres parties. » De maniére genérale, la symétrie doit étre bannie
de la composition du paysage ; le peintre doit éviter les formes géometriques
trop régulieres, ainsi que les lignes droites. La question des arbres reparait
d’ailleurs un peu plus tard : « Il faut quelques fois dedans des grosses masses
d’arbres, donner quelque ouverture pour y donner de la grace, mais il faut
toujours qu’ils soient d’une touche légere et brillante afin de donner de la
gaieté au paysage ». Le sentiment de gaieté est donc d’une importance
capitale : I’auteur, tout en citant Poussin, ne semble pas concevoir que I’on
puisse faire le paysage sur un autre ton. Cela correspond bien a la pratique du
décorateur, dont la fonction est de rendre plus plaisant le lieu ou il intervient.

Le peintre doit d’ailleurs savoir se faire oublier : « Il faut savoir qu’une
grande perfection de la peinture est de ne voir point de coup de pinceau, mais
que tout y soit peint gras, en moelleux en maniere qu’il plaise ». Si tous les
peintres de la période moderne sont concernés par cet avis, il trouve un écho
particulier dans le domaine du trompe-I’ceil, ou la peinture elle-méme doit se
faire oublier au profit de I’illusion. Mais, dans I’annonce publiée dans les
Affiches de Lyon en 1750, il est question de deux possibilites chromatiques
distinctes : « Coloré ou camaieu ». On retrouve ces deux termes dans le Livre
inutile : le premier désigne des paysages peints selon les couleurs naturelles,
dans le sens du trompe-I’ceil (on trouve aussi colorié) ; le second désigne une
palette constituée uniquement des différents tons d’une méme couleur a
I’instar de la grisaille. Appliquée au paysage, cette palette va a I’encontre du
réalisme de la representation, ainsi que la présence, dans le paysage, de
figures condamnées a I’immobilité.

BIENTOT, MORAND SE VOIT CONFIER des commandes relativement
importantes. Le jeune patron, qui d’abord travaille seul, choisit rapidement de
s’entourer de collaborateurs plus ou moins notables. Le premier dont le nom
apparaisse dans les comptes est un certain Delisle, en 1748. Ce dernier est
cité par Audin et Vial pour avoir « peint en camaieu, en 1745, un paravent a
6 feuilles pour la salle & manger de I’hétel de M. Villeroy » ; il n’est pas
connu par ailleurs. Un déenommé Thomas est également mentionné entre 1750
et 1751. Pour la décoration de la chapelle des écoliers au Petit-College, en
1751, Morand s’entoure pendant trois mois de deux collaborateurs, Duffaux

59



Des débuts de peintre, décorateur et homme de théatre

et Cochet. A partir d’un certain point, ces derniers ne sont plus rémunérés a la
vacation, mais regoivent des gages réguliers, ce qui indique une activité
soutenue de I’atelier. Cela explique aussi que leur nom n’apparait plus dans le
Livre inutile qu’a la faveur du réglement de frais annexes ou du versement de
pourboires. A cette époque d’autres peintres travaillent occasionnellement
pour Morand : Denis, Rubis, Jourdain, Audibert et Matthieu, ce dernier étant
son unique assistant pour la décoration de la chapelle des Affaneurs.

Selon toute vraisemblance, Cochet n’est autre que Claude-Pierre Cochet
professeur de perspective a Lyon a partir de 1762, faisant auprés de Morand
ses premieres classes dans le domaine de I’illusionnisme. Cochet fait pendant
plusieurs années figure de fidele lieutenant. Prenant part aux commandes les
plus importantes, il est eégalement affecté aux taches les plus ingrates :
peindre des planchers, vernir des lambris, des chambranles, des volets, ou
nettoyer des tableaux. Lors du séjour de Morand a Paris, de décembre 1753 a
avril 1754, c’est lui qui assure la continuité de I’atelier ; il s’agit en particulier
de répondre aux besoins de Comédie. Mais il travaille aussi pour son compte.
Dans une lettre a sa mere, Morand note :

« Quant a ce qui regarde M. Cochet, si vous savez I’endroit et chez qui cet ouvrage
luy est proposé, vous m’en instruirez et vous tacherez de le savoir au cas que vous
n’en soyez pas instruite je le crois trop honnéte homme pour qu’il entreprit aucun
ouvrage provenant des personnes qui se confient en moy. Vous lui direz, si vous le
jugez a propos, cette phrase. Quant a la Comédie, si M. Cochet a dessein de me
quitter, ou tout a fait, ou pour un temps, qu’il se donne la peine d’aller chez Melle
Destouche luy demander les ouvrages qu’il y auroit a faire avant Paques ou pour
I’ouverture [des spectacles] pour qu’il puisse les faire, ou avant d’aller en
campagne, ou dans les intervalle, étant juste ayant compté sur luy pour cela que je
ne sois pas dans le cas de m’adresser a d’autres. Je crois qu’il n’hésitera pas de me
donner cette satisfaction.* »

De fait, Cochet figure plus ou moins régulierement dans les comptes de
Morand jusqu’en 1768, travaillant désormais a son compte. Il est d’ailleurs le
pére de I’architecte Claude-Ennemond Cochet pour qui Collot d’Herbois,
directeur des spectacles de Lyon, écrit en 1788 wune lettre de
recommandation : « Il s’agit de monsieur Cochet, fils et éléve d’un de nos
plus celebres peintres-décorateurs, connu par de superbes ouvrages qu’il a

% AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [1] : lettre de Morand & sa mére, Paris,
le 21 février 1754.
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laissés au théatre a Bordeaux et a Lyon, et par diverses peintures a fresques
gu’on cite comme des morceaux rares et remarquables.® »

Dans le cadre du théatre de Soufflot, Morand fait « confectionner sous ses
yeux et sur ses dessins par des mains étrangéres » I’ensemble des peintures®.
Pour la décoration de la salle et autres espaces publics (voir p. 76), les
comptes mentionnent la plupart des collaborateurs habituels: Cochet,
Audibert, Bérardier, Jourdain et Matthieu. Ledit Cochet est « employé a
I’architecture des décorations de la salle » — moulures, trophées et autres
ornements — et a I’exécution du plafond. En ce qui concerne la decoration
scénique (voir p. 97), Morand fait appel a des peintres sans doute plus
experimentés. Fin novembre 1755, il prend chez lui en pension un certain
Second, « peintre venu d’Avignon, de la troupe de M. Gui® ». Janvier 1756
voit I’arrivée de Giovanni Antonio Berinzago, peintre décorateur originaire
de Lombardie. Ce dernier se fera connaitre a Bordeaux en peignant, dans les
annees 1770, les décorations du Grand Théatre, construit par Victor Louis, et
diverses fresques illusionnistes. Pour lors, il arrive d’ltalie et Morand paie,
pour le compte de la Ville, le « voiturier qui I’a conduit de Turin a Lyon ».
D’aprés Séverine Ory, Soufflot serait a I’origine de cette venue* mais
I’assertion n’est pas étayée'®.

% | ettre de Collot d’Herbois & Boyer, directeur des spectacles de Nimes, Lyon, le 18 avril 1788. Citée
dans : Boyer (Ferdinand). « Les décors du nouveau théatre de Nimes (1788) ». Bulletin de I’art francais,
1931, p. 177-187. L’auteur, se référant a Charvet, considére a tort qu’il s’agit de Donat Cochet.

% AML ; FMdJ ; 14 1l 75, ri 129 : Papiers de Jean-Antoine Il (1819-1879) [1] : Ecrits. Notes sur Jean-
Antoine 1.

% AML ; FMdJ ; 14 11 10, ri 24 : Travaux. Papiers de I’atelier [2] : Brouillard des dépences de I’année
1756 (p. 111). En ce qui concerne « la troupe de M. Gui », on note qu’un monsieur Guy est directeur des
spectacles de Marseille pour la saison 1756-1757 (Archives municipales de Marseille, FF123).

% Ory (Séverine). « Giovanni Antonio Berinzago. » Revue Archéologique de Bordeaux, 1995, t. 36, p.
167-173. Les documents du fonds Morand de Jouffrey permette de rectifier certaines des hypothéeses
présentées dans cet article.

10 *yn ou I’autre de ses peintres de ces peintres est I’auteur des décorations du théatre de Voltaire a
Ferney. On se référe a une lettre de Voltaire au duc de Villars, Ferney, le 25 mars 1762 : « Hier mercredi
24 mars nous essayames Cassandre ; notre salle est sur le modéle de celle de Lyon ; le méme peintre a fait
nos décorations ; la perspective en est étonnante. » (Voltaire. Correspondance. Ed. Th. Besterman. T. VI,
lettre 7098.) Mais rien dans le fonds Morand de Jouffrey n’indique que Morand lui-méme soit le peintre en
question.

La maquette du chateau de Ferney, qui porte la mention : « Fait au chateau de Ferney en 1777 par
Morand » a fait supposer des relations prolongées entre Morand et Voltaire (EI-Walkil (Leila) et Perez
(Marie-Félicie). « L’architecture, domaine privilégié des relations Lyon-Genéve dans la deuxiéme moitié
du XVllle siécle ». In ;: Genéve-Lyon-Paris : relations artistiques, réseaux, influences, voyages [Colloque.
Geneve. 2002]. Genéve : Georg, 2004). Ledit modéle aurait été réalisé par « Pierre Morand, un valet de
chambre de Mme Denis » ; il s’agit sans doute du double de la maquette demandée par Catherine Il en
1779 pour faire construire une réplique du chateau de Ferney prés de Saint-Pétersbourg. La date de 1777
semble donc prématurée. (Cercle d'études ferneysiennes ; Académie Candide. Ferney-Voltaire : pages
d'histoire. Annecy : Gardet, 1984. p. 45.)
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Dans les mois qui suivent I’inauguration de la salle, en ao(t 1756, Berinzago
demeure a Lyon et contribue a trois fétes dirigées par Morand : a Belley, en
juillet 1756 (voir p. 79) ; a Lyon, en ao(t de la méme annee (voir p. 77) ; et a
Pont-de-Beauvoisin, un an plus tard (voir p. 124). Les deux hommes nouent
des relations amicales. Les comptes de Morand conservent par exemple le
souvenir d’un opulent diner a Neuville'®. On suppose que Berinzago regagne
ensuite I’ltalie : en novembre 1759, de passage a Lodi, Morand tente en tout
cas de I'y retrouver, mais sans succes'®. De fait, Berinzago est signalé a
Bordeaux des le mois de juin 1758, a I’occasion de I’entrée en ville du
maréchal de Richelieu, nouveau gouverneur de la ville ; I’année suivante, il
est dans la province d’Auvergne : « Berinzago arriva a Clermont avec son
aide Cochet, le 19 juillet 1759. » Le collaborateur de Morand est donc, pour
un temps, celui de Berinzago. Ce dernier se met ensuite au service des
spectacles de Bordeaux ou la protection de Richelieu donne a sa carriére un
essor remarquable. D’aprées Collot d’Herbois, Cochet I’y accompagne pour un
temps'™.

Cochet s’étant émancipé, un autre peintre le remplace en tant que second : il
s’agit de Joseph Audibert, présent auprés de Morand jusque dans les années
1780. Audibert fait partie des peintres recensés par Natalis Rondot dans son
ouvrage Les peintres de Lyon du xiv® au xvin® siécle mais il est d’abord
signalé dans la province du Languedoc : « Il a peint en 1748 et 1749 les
ornements et les décors de la salle de spectacle de Nimes.'® » Quand les
comptes de Morand le mentionnent pour la premiére fois, en 1750, Audibert
est son propre patron, vu cette mention : « Ouvrage a fresque fait de moitié
avec M. Audibert, recu pour la moitié me concernant » (f° 16). Cela signifie
que les deux artistes travaillent simultanément pour le méme commanditaire,
mais que leurs comptes ne se confondent pas. Par la suite, Morand rémunere
Audibert a la vacation et lui confie la conduite de I’atelier lors de son séjour
en ltalie, entre 1759 et 1760 (voir p. 122). En particulier, Audibert méne a
bien la décoration infernale dévoilée en I’absence de Morand (voir p. 90).
Rondot, qui ne cite de Morand que son nom, fait d’Audibert une figure
relativement importante de la vie artistique a Lyon au xvii® siécle : « 1l y a eu

0L AML ; FMdJ ; 14 11 7, ri 18 : Papiers personnels. Comptes [1] : Recettes et dépenses personnelles et de
ménage, 1753-1756 ; octobre 1756.

102 AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 15 : Papiers personnels. Notes et carnets [1] : Notes de voyage en ltalie.

103 Bossuat (André). « Le théatre a Clermont-Ferrand au XVII® et XVI1I° siécles ». Revue de la société
d’histoire du théatre, 1961, n° 2, p. 105-171.

104 ) ettre de Collot d’Herbois & Boyer, directeur des spectacles de Nimes, Lyon, le 18 avril 1788. Cité
dans : Boyer (Ferdinand). « Les décors du nouveau théatre de Nimes (1788) ». Bulletin de I’art francais,
1931, p. 177-187. L’auteur, se référant a Charvet, considére a tort qu’il s’agit de Donat Cochet.

105 Rondot (Natalis). Les peintres de Lyon du XIV® au XVIII° siécle. Paris : typogr. Plon, Nourrit et Cie, 1888. p.
194.
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peu de grands travaux d’ornementation. Donat Nonnotte a éeté le plus
employé aux décorations pour les fétes publiques, et Joseph Audibert fut en
renom pour les ouvrages de ce genre.'® »

AU SEIN DE L’ATELIER DE MORAND, LE TRAVAIL est divisé de curieuse facon.
Le patron donne la composition d’ensemble, peint décors et ornements, mais
délegue a un subordonné ce qui est ordinairement considéré comme la partie
la plus noble de I’art pictural : la figure. Ainsi, Delisle est mentionné, des
1748, pour avoir peint les figures d’une tapisserie dans le goGt chinois
autrement exécutée par Morand (f° 8). Plus tard, Thomas remplit le méme
office, insérant des personnages dans un paysage. Mais I’exemple le plus
frappant est celui du rideau de scene de la nouvelle salle des spectacles.
Comme le rapporte Jean-Antoine Marie Morand de Jouffrey : « Morand ne
voulut pas le faire par une toile ordinaire figurant un rideau avec des
franges, des plis et des glands. Il imagina de composer un tableau veritable
de trente pieds de haut, sur autant de large.*” »

Une mechante estampe transmet le souvenir de cette ceuvre, dont la
conception, jouant sur plusieurs degrés de mise en abyme, est intéressante. Il
existe également un bozetto dans la famille Morand de Jouffrey (ill. 22). Le
tableau, aux dimensions de I’ouverture de scene, se présente comme la scene
d’un opéra. Dans le coin supeérieur gauche, une figure ailée écarte un rideau
peint en trompe-I’ceil, dévoilant les personnages : Apollon juché sur son char,
entouré de nymphes, de tritons et des figures allégoriques du Rhéne et de la
Sabne. La composition du tableau annonce donc ce que le rideau est censé
masquer. A telle enseigne que la galerie a colonnes qui compose son décor
architectural est spatialisée sur le mode scénographique, soit six plans
correspondant a la disposition des coulisses du théatre (voir p.97). On
pourrait dire: Morand invenit, car le modele lui appartient, ainsi que
I’exécution en grand du décor et des drapés. Lui qui, en 1751, a réalisé pour
des Veénitiens de passage a Lyon « un tableau d’animaux grand comme
nature » et « une enseigne de chevaux a I’huile de méme taille » (f° 18), peint

196 | dem, p. 32. ]

07 AML ; FMdJ ; 14 11 75, ri 129 : Papiers de Jean-Antoine Il (1819-1879) [1] : Ecrits. Notes sur Jean-
Antoine |. Pour I’estampe : Bibliotheque municipale de Lyon, fonds ancien ; est. Lyon 073 23A/17 :
Dessein du Rideau de la Salle des Spectacles de la ville de Lyon, tiré daprés le Rideau méme [Appolon
descendant sur Thétis], sn, sd.
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peut-étre les chevaux. Mais il délégue I’exécution des figures mythologiques
a Pierre-Charles Le Mettay, ami proche'® et futur peintre du roi.

Cela est-il le symptébme d’une grave carence ? Ou bien s’agit-il plus
simplement, de la part de Morand, d’un manque de temps ou d’intérét ? En
1756, il est certes tres occupe. Mais Morand se serait-il privé de réaliser seul
ce véritable morceau de bravoure, exposé quotidiennement aux yeux du grand
public, s’il avait eu la capacité de le faire ? Ce que I’on sait de sa personnalité
incite a penser le contraire. Si I’on se reporte a divers dessins de sa main pour
juger de son aptitude a représenter la figure, on constate qu’il s’y montre
plutdét maladroit. Mais une certaine ironie reside dans le fait que Le Mettay
n’est pas réputé pour la qualité de ses figures. Ainsi, Natoire, directeur de
I’ Académie de France a Rome, écrit a son propos: « Il a de la facilité de
peintre et fait joliment le paysage, et je crois que cette partie lui sera plus
favorable que I’histoire.'* »

Le public lyonnais reserve cependant un accueil chaleureux a cette
composition monumentale. En janvier 1794, arrété par les autorités jacobines
(voir p. 206) et retenu dans la grande salle de I’Hétel de Ville, Morand
contemple I’endroit qui, en 1756, abritait la réalisation du rideau : « Un si bel
attelier, ou les citoyens s’empressoient de c[onfon]dre les talents de Mettay
avec les miens, ne cessoient d’app[laudir] un ouvrage qui subsiste encore.*® »
Les merites du grand peintre, qualifié par sa formation académique et un
séjour a Rome, rejailliraient donc sur le modeste peintre lyonnais. Ce dernier
n’en congoit pas moins une véritable fierté.

LA DIVISION DU TRAVAIL MISE EN EVIDENCE CI-DESSUS se double donc de la
collaboration occasionnelle de peintres relativement prestigieux. A cet égard,
la position de Lyon sur la route entre Paris a Rome offre a Morand des
occasions intéressantes. Bien souvent, les jeunes artistes qui se rendent en
Italie — ou en reviennent — font étape a Lyon, visitent la ville, rencontrent les
artistes locaux. Voire, certains sont sollicités de travailler. Dans la carriére de
Morand, I’exemple le plus marquant est sans doute celui du passage de Victor

108 | e Mettay est I’auteur du dessin de I’ex libris de Morand (AML ; FMdJ : 14 11 D 301) gravé a Paris par
Jean-Baptiste Delafosse. Sur la relation amicale entre les deux hommes voir lettre de Morand a Le Mettay,

Lyon, le 19 octobre 1756 (AML ; FMdJ ; 14 1l 4, ri 13).

109 | ettre de Natoire a Marigny, Rome, le 12 septembre 1752, citée dans : Chomer (Gilles). « Le peintre
Pierre-Charles Le Mettay (1726-1769) ». Bulletin de la Société d’Histoire de I’Art francais, 1981 (1983),

10 AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses [4]. Détention (1793-1794) : lettre & sa
femme, Lyon (Hotel de Ville), 16 janvier 1794 (datée par erreur de 1793). Le papier est endommagé, mais le sens

parait clair.
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Louis en 1759 (voir p. 118). En ce qui concerne Pierre-Charles Le Mettay,
éléve de Boucher a partir de 1742, prix de Rome en 1748, on sait que celui-ci
envoie des tableaux a Lyon durant son séjour, dont une Résurrection de
Lazare et un Repas chez Simon pour I’église de Neuville-sur-Saéne. Des
contacts ont sans doute été pris lors du voyage aller. Selon Chomer, Le
Mettay pourrait devoir ces commandes au sculpteur Antoine-Michel
Perrache, autre candidat au concours de 1748, attaché a la décoration du
cheeur de I’église paroissiale de Neuville a partir de 1753, en succession de
son pére''! — mais on ne peut tout a fait exclure la possibilité que Soufflot I’ait
repéré a Rome en 1750.

Gilles Chomer juge fascinante (et sans doute déconcertante) la capacité de Le
Mettay a adopter la maniere de deux peintres aussi différents que son maitre
Francois Boucher, pour des scenes mythologiques, et Joseph Vernet, pour des
marines ou des vues de ports. Ne lui reconnaissant aucune maniere propre, il
le présente comme une sorte de peintre de substitution : « Sa carriere aurait
pu étre comparable a celle de ses amis Caffieri ou Doyen, et s’il n’a pas eu le
temps d’obtenir a Paris des commandes importantes, il avait su se ménager
une clientele d’amateurs, sans doute de bonne fortune et qui pouvaient, grace
a lui, faire figurer sur leurs murs des morceaux qui évoquaient (sans en
atteindre le prix) les compositions de Boucher ou de Joseph Vernet ». Pour le
Consulat et ses finances, le passage a Lyon d’un peintre de cette envergure —
promis a une carriere intéressante mais encore débutant — est une aubaine : en
faisant travailler Le Mettay, Lyon se dote a peu de frais d’un immense
morceau a la mode.

Le nom d’un autre peintre de quelque importance est associé aux travaux de
la nouvelle salle de spectacle : au mois d’aolt 1755, le Consulat rémunére
Jacques-André Treillard pour « différents dessins qu’il a faits pour la
décoration de I’intérieur de la salle de spectacle ». Le libellé est
parfaitement clair mais ne suffit pas a situer précisément cette
intervention. Treillard fournit peut-étre, pour la decoration des espaces
publics, des modeles que Morand se charge de faire exécuter ; les travaux
de peinture commencant fin novembre 1755, la chronologie ne s’oppose
pas donc a cette interprétation. Paye par la Ville, et non directement par
Morand, Treillard ne fait certes pas partie de son équipe, mais il existe

1 Chomer (Gilles). « Le peintre Pierre-Charles Le Mettay (1726-1769) ». Bulletin de la Société d’Histoire
de I’Art francais, 1981 (1983), p. 81-102.
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entre les deux hommes des liens d’amitié*? ; on connait aussi les liens de
Treillard et Soufflot™.

Dans le domaine religieux, Morand est rarement I’auteur des tableaux d’autel
qu’il place dans les chapelles qu’il décore, mais il lui appartient de prévoir
leur encadrement, leur mise en valeur au sein de la composition générale. En
1748, chez monsieur Fabre, domicilié rue Neuve, Morand décore la facade
d’une chapelle, « peint I’autel en marbre » et exécute une composition « dans
le fond de la méme chapelle pour accompagner [un] tableau » dont le Livre
inutile (f° 7) atteste qu’il n’est pas I"auteur. Les exemples d’architectures
feintes donnés ci-dessus illustrent ce principe. L’un représente un autel
surmonté d’un édicule, sorte de compromis entre le simple retable et le
baldaquin. Au cceur de cette composition, un emplacement rectangulaire,
entouré d’une guirlande de laurier, attend un tableau dont Morand ne maitrise
que les dimensions (ill. 14). Plusieurs collaborations extérieures s’engagent
sur cette base.

Au maitre-autel de la chapelle des Affaneurs (voir p.74), le tableau
représentant la Visitation est de Nonnotte. Celui-ci donne également, en
1756, les dessins des panneaux de la chapelle des pénitents de Lorette, ce qui
signifie que Morand se charge de leur report*'*. Le projet paraphé par Defarge
et Brossette, recteur et trésorier de la confrérie’®®, porte également les
signatures de Morand et Nonnotte (ill. 23). Les deux peintres s’obligent
conjointement & mener le projet a bien, sans indication d’un rapport de
subordination. Le dessin approuvé peut étre décrit comme suit : « Projet de
lambris avec motifs décoratifs pour le tour du cheeur.™® » Pour les ornements,
plusieurs variantes sont proposees. Quant aux compositions de Nonnotte,
elles n’apparaissent pas les panneaux étant simplement réservés, a I’exception
d’une esquisse légere.

Dans d’autres cas, Morand est amené a acquérir ou a faire exécuter les
tableaux voulus. Cela occasionne, au printemps 1751, I’intervention de
Laurent Pécheux (f° 22). Né a Lyon en 1729, Pécheux fut conduit a Paris a

UZ AML ; FMdJ ; 14 11 14, ri 37 : Travaux divers hors Lyon [2]... Parme. Lettre de Treillard & Morand,
Colorno, le 26 avril 1760.

13 Clerc (Marianne). Jacques-André Treillard (1712-1794), peintre dauphinois. Grenoble : Presses
universitaires de Grenoble, 1995. 281 p. (Coll. La pierre et I’écrit.)

1% « Les peintures sont de M. Morand. Les dessins des tableaux ont été donnés par M. Nonnotte. » Expilly
(abbé Jean-Joseph). Dictionnaire géographique des Gaules et de la France, vol. 4. Paris : Desaint et
Saillant, 1766.

115 Barthélémy Brossette est mentionné dans I’Almanach astronomique et historique de la ville de Lyon de 1755.
18 Hours (Henri), Nicolas (Michel). Jean-Antoine Morand, Architecte lyonnais, 1727-1794 [exposition,
Lyon : Archives municipales, 1985]. Lyon : Archives Municipales de Lyon, 1985. Cat. n°® 244,
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I’&ge de 12 ans, puis gagna Rome ou il recut, a partir de 1753, I’enseignement
de Batoni et Mengs'*’. Il est I’auteur, pour la chapelle des écoliers au Petit-
College, d’un grand tableau a la détrempe représentant deux saints jésuites en
apothéose, et d’une copie a I’huile, d’apres I’estampe, de I’Annonciation de
Boullogne le Jeune (1709). Il ne s’agit sans doute pas d’envois, dans la
mesure ou Pécheux se trouve alors a Lyon, prenant part a la décoration de la
voute de la chapelle (voir p. 55). Il lui appartient en effet de peindre la figure
de la Vierge. Sur la route de Rome, Pécheux saisit donc I’occasion de se faire
connaitre a Lyon et d’empocher quelque argent (voir p. 69) pour la poursuite
de son voyage.

D’autre part, la correspondance italienne de Morand montre comment il
obtient, pour la chartreuse de Lyon, un tableau du peintre Jacques-Francois
Amand (1730-1769). Alors qu’il séjourne a Parme, Morand est en pourparlers
épistolaires avec dom Calas, prieur de I’abbaye, et le peintre, pensionnaire de
I’ Académie de France a Rome. Dom Calas souhaite attirer Amand a Lyon,
« attendu que plus j’y réfléchis, plus je suis convaincu qu’il ne sauroit me
satisfaire a son honneur s’il ne fait au moins le premier de ces tableaux sur
les lieux ; il pourra ensuite a I’exemple de M. La Trémoliére [auteur de
plusieurs tableaux dans I’église Saint-Bruno des Chartreux] m’en faire
d’autres a Paris qui luy serviront pour étre recu a I’académie : j’aurai par ce
moyen des chefs-d’ceuvre. *® » Malheureusement, la correspondance entre
Amand et Morand n’est pas conserveée ; ceux-Ci se sont peut-étre rencontres a
Rome pour y convenir d’un arrangement. Subsequemment, Amand fait pour
la chapelle de I’hétellerie une Pentec6té datée de 1764, peinte sur place ou
plutdt envoyée de Paris, le peintre ayant quitté Rome au début du mois de mai
1763'°, De forme ovale, le tableau figure au sein d’une sorte de retable de
marbre en trompe-1’ceil di a Morand ou son atelier.

Dans le cas de commandes plus modestes, un recours possible est celui de la
copie. La mention de I’achat de « 3 estampes chez Daudet p. le tableau de st
Laurent » suggeére, par exemple, un travail de copie pour I’église Saint-
Laurent, qui s’élevait anciennement pres de I’église Saint-Paul'®. La chose se
voit aussi chez des particuliers. En septembre 1749, Morand décore une
chapelle chez un dénommé Mugnet (peut-étre I’architecte Melchior Munet).

171 se fixa en Italie et fut, & partir de 1777, premier peintre du roi de Piémont et directeur de I’Académie
royale de peinture et de sculpture. Il mourut fort agé en 1821.

U8 AML ; FMdJ; 14 1l 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4]: lettre d’Antoine Calas a
Morand, Lyon, le 16 janvier 1760.

119 Montaiglon (Anatole de) et Guiffrey (Jules) [éd.]. Correspondance des directeurs de I'Académie de
France a Rome... vol. X1 (1754-1763), p. 469 : Lettre de Natoire a Marigny, Rome, le 18 mai 1763.

129 \/oir note n° 83.
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D’une part, Morand peint «un fond d’architecture en grisaille, marbre et
ornements, dans lequel entre le tableau » ; de I’autre, il exécute « un tableau
a I’huile, copie d’aprés le Christ des Confalons, de la hauteur de 3 pieds
ayant une Madeleine avec » (f° 10). Il s’agit plus précisément de la copie
d’un Christ en croix attribué a Rubens qui se trouvait dans la chapelle des
pénitents de Notre Dame du Confalon, a proximité du couvent des
Cordeliers™. Détruit a la Révolution'®, ce tableau tenait une place importante
dans la dévotion lyonnaise, ainsi que I’a montré Gilles Chomer'® et que le
confirme la commande passée a Morand**.

DURANT CETTE PERIODE, MORAND S’ENRICHIT, réalisant un chiffre d’affaire
important. En ce qui concerne la premiére année d’activité, le total des
entrées se monte a 4 130 livres alors que les dépenses se limitent 1660 livres,
soit un rapport de deux et demi. En 1752, les entrées sont moins importantes,
soit 3 139 livres, mais cela n’empéche pas les bénéfices d’augmenter. Les
marges dégagées par Morand expriment la qualité du travail fourni : on peut y
voir une évaluation du talent de Morand et de ses collaborateurs. Il est bien
évident qu’on ne détermine pas la valeur d’un tableau en additionnant le prix
de la toile, des pigments et du cadre. Il y entre un part d’habileté, de talent,
voire de génie, que la demande se charge d’évaluer.

A considérer les aspects pécuniaires de la division du travail décrite ci-dessus,
on constate que la capacité a peindre la figure, malgré I’importance que lui
accorde la théorie académique, ne vaut pas aux peintres qui en jouissent une
rémunération distinctive. En 1748, par exemple, Morand facture, 120 livres
pour une tapisserie d’environ 20 metres carrés « peinte en arabesques
camaieu bleu » (f° 9) ; 36 livres reviennent a Delisle « pour avoir peint les
figures'® » et 45 sont consacrées aux fournitures. Il reste donc 39 livres pour
Morand, pour des arabesques et des trophées, sans oublier les frais de
fonctionnement de I’atelier : loyer, bois de chauffage, chandelles, et cetera.
En janvier 1750, Morand facture 408 livres une tapisserie peuplée par Delisle

121 pavy (Louis-Antoine). Les grands Cordeliers de Lyon, ou L'église et le couvent de Saint-Bonaventure.

Lyon : Sauvignet, 1835.

122 Guillon de Montléon (Aimé). « Correspondance & MM les rédacteurs des Archives du Rhéne. »

Archives historiques et statistiques du département du Rhone, t. VI, 1827, p. 284-287.

123 Chomer (Gilles). « La chapelle des Pénitents du Confalon ». In : L’art baroque & Lyon [Colloque, Lyon, 1975].

Lyon : CNRS, Institut d’Histoire de I’Art, 1975. p. 310-359.

12% sans doute y avait-il chez les lyonnais de cette époque un godt particulier pour les tableaux d’église :
en avril 1753, en effet, Morand exécute pour Laurent, cirier rue Tupin, la copie d’un tableau de Saint-

125 Cette somme est loin d’étre négligeable : elle correspond & un quintal de chandelle ; en 1750, les
ouvriers qui travaillent pour Morand gagnent une livre par jour ; et en 1756, le professeur de dessin de

Victoire doit donner 18 lecons pour obtenir la méme somme.
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de figures prises chez Boucher ; les bénéfices de I’atelier se montent a 285
livres sur lesquels Delisle, pourtant crédité du « grand morceau », ne touche
que 24 livres.

Pour un prix de revient de 733, la décoration de la chapelle des écoliers colte
1 200 livres au Petit-College, soit un bénéfice de 467 livres, plus quelques
pistoles de gratification. Pour environ trois mois de travail, Cochet recoit 36
livres ; son patron lui compte également 87 livres de nourriture. Pour 82
journées, nourriture comprise, Duffaux touche 94 livres. A coté de cela,
I’exécution de deux tableaux, dont une copie, et de la figure de la Vierge a la
volte, rapporte 136 livres a Laurent Pécheux, ce qui correspond
approximativement a la rémunération cumulée des deux collaborateurs
habituels. L’intervention du peintre extérieur n’étant pas décomptée en
journée, la comparaison est quelque peu limitée, mais le bénéfice realisé par
Morand montre que la vraie valeur est dans I’invention. Il appartient au
patron de donner la composition d’ensemble ; il est celui qui maitrise la
perspective et les effets de trompe-I’ceil. Cochet et autres assistants, quelles
que soient leurs compétences propres, ne sont, dans le contexte de I’atelier,
que des executants, quand bien méme seraient-il capable de peindre la figure.
Mais Morand ne cherche pas pour autant a se retirer entierement de la phase
d’exécution ; en effet, on retrouve plusieurs fois I’expression « que je luy ai
peint » dans la seconde moitié des années 1750.

En ce qui concerne la question du statut, un épisode montre le fossé qui existe
entre les grands peintres, considérées comme d’authentiques artistes, et ceux
que I’on considere comme des tacherons. Fin mars 1754, a la fin de son
séjour a Paris, Morand est susceptible de rendre service a une nouvelle
confrérie de Saint-Luc, réactivation de la confrérie des peintres, tailleurs
d’images et verriers fondée a la fin du xve siécle, du temps de la présence a
Lyon du peintre Jéan Perréal. Sa mere lui en écrit :

« Parlons un peu de la fameuse maitrise des MM. de st Luc. L’on nous a dit que vous
vous étiez chargé de leur apporter les lettres-patentes. (...) Je compte sur votre
prudence pour ne pas vous méler de pareille chose et suis bien aise de vous avertir
que les Messieurs Grandon®?®, Perrache, Luc, Treillard et enfin tous les premier n’en
ont pas voulu entendre parler pour ne pas se trouver vis-a-vis de tous les
barbouillons [sic] qui ce trouve dans ce corps. Ce qui pourrait me faire craindre
quelque démarche de votre part pour ce sujet seroit les priéres de M. Dessard qui en
est le plus empressé a ce que I’on m’a dit. Je crois, [a supposer qu’il vous ait écrit,
qu’il] ne vous aura pas fait le détail de tous ceux qui n’en ont pas voulu étre. L’on

126 peintre ordinaire du consulat depuis 1749,
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m’a assuré qu’ils avoient fait une assemblée a I’hétel de ville sans la permission du
prévot des marchands, de quoi [celui-ci] avoit été faché. " »

Le jeune peintre doit donc faire attention a ne pas se compromettre avec des
artistes de second rang. Le mot «barbouillon» renvoie sans doute a
barbouilleur : « Artisan qui peint grossierement avec une brosse des
planchers, des murailles, des portes, des fenétres. On appelle figurément un
mauvais peintre, un Barbouilleur.”® » Quant a Joseph Dessart, il s’agit d’un
sculpteur ornemaniste'?® que Morand fait travailler (il fournit en particulier la
bordure de la Visitation de Nonnotte en la chapelle des Affaneurs) ; par
opposition, Antoine-Michel Perrache est, dés cette époque, un « sculpteur
d’histoire » reconnu. Morand ne semble pas donner suite aux attentes de la
confrérie et il n’en pas question ailleurs dans ses papiers.

Principales realisations

FETE A L’OCCASION DE LA NAISSANCE DU DUC DE BOURGOGNE. Suite a la
naissance du duc de Bourgogne, le 13 septembre 1751, le Consulat — « en
conséquence des ordres du Roy, adressé a Monsieur de Rochebaron,
commandeur en cette ville et dans ces Provinces »'* — organise de grandes
fétes publiques, décrite dans un opuscule intitulé : Réjouissances faites a
Lyon, a I’occasion de la Naissance de Monseigneur le Duc de Bourgogne®.
Le chroniqueur rend compte de diverses cerémonies religieuses et laiques,
d’un bal offert place Bellecour et d’un grand repas donné a I’archevéché, de
la constitution de dots pour quinze ou vingt jeunes filles pauvres, et cetera.
Pour le Consulat, le colt total de ces quelques jours de féte est environ de
48 000 livres; Morand, pour sa part, ne percoit que 236 livres pour la
réalisation d’une série de transparents gigantesques. Peu significatifs du point
de vue pécuniaire, ces éléments sont au centre de I’attention et occupent
longuement le chroniqueur anonyme.

121 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [1] : lettre d’Eléonore Morand, née
Peralda, a son fils, Lyon, le 28 mars 1754.

128 Dictionnaire de I’Académie francaise. Paris: 1762. 4e éd.

129 Audin et Vial rapportent : « Il fit, & I’Hopital de la Charité de Lyon, des fournitures et des ouvrages
pour I’Hbétel du parc. En 1763, I’Administration diocésaine le chargea de I’ornementation sculpturale du
Grand Séminaire, place Croix-Paquet, ou il multiplia les trophées et les guirlandes ». Il est connu, dans
les années 1770, comme second de Guillaume Il Coustou sur le chantier de Sainte-Geneviéve. Voir :
Scherf (Guilhem). « Pierre Julien et le décor sculpté de I’église Sainte-Geneviéve a Paris ». Revue du
Louvre et des Musées de France, 1988, vol. XXXVIII, n° 2, p. 129.

130 AML ; BB 317 (délibération du jeudi 30 septembre 1751).

131 |yon : de la Roche, 1751.
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Morand peint sur papier huilé « deux bustes de la hauteur de 12 pieds
chaque, représentant M. le dauphin et [la] dauphine, deux cartouches a
emblémes au-dessous des deux bustes, de quinze pied de largeur, et un
médaillon ou [est] le duc de figure, carrée long a la hauteur de 10 pieds » (f°
27). Les informations du Livre inutile et les descriptions du chroniqueur
renvoient a une feuille du fonds Morand de Jouffrey ou sont les esquisses des
cing transparents (ill. 26). Ceux-ci sont congus pour s’insérer dans le
frontispice éphémeére plaqué sur la facade occidentale de I’Hotel de Ville, du
coté de la place des Terreaux (Bertaud, architecte ordinaire de la Ville et
ordonnateur des transparents realisés par Morand est sans doute I’auteur de la
composition d’ensemble). La disposition des differents élements sur la feuille
correspond d’ailleurs celle que ceux-ci occupent en facade dans la décoration.

Au centre se trouvait « le portrait de Monseigneur le Duc de Bourgogne,
enveloppé dans des langes tres-riches ; sous ce portrait étoit peint un nid
d’Alcyon flottant sur une mer tranquille, avec ces mots: NASCOR PACIS
AMANS, donnant a entendre que ce Prince est né dans un temps ou toute
I”’Europe étoit en paix, & qu’il est pour elle une espérance de la voir a jamais
durable. » Portrait et devise occupent le méme panneau étroit; la
représentation du nouveau-né prend place dans un médaillon suspendu par un
ruban peint en trompe-I’ceil. A droite de cette composition se voyait « le
portrait de Monseigneur le Dauphin (...), sous lequel étoit un autre
transparent qui représentait le Soleil, un Aigle & un Aiglon, avec ces mots :
VIM PROMOVEBIT INSITAM ». Le soleil représente le roi dans toute sa majesté,
idéal que le dauphin et son fils, I’un guidant I’autre, doivent s’efforcer
d’atteindre. A gauche, enfin, était « le portrait de Madame la Dauphine, sous
lequel étoit un transparent qui représentoit une nacre ouverte, au dedans de
laquelle étoit une perle, avec ces mots : UNA PROLE DIVES, faisant allusion au
bonheur de la France, qui paroit consommé par un événement si favorable
pour elle »*,

Le chroniqueur deécrit I’ensemble avec une profusion de détails dont les
esquisses de Morand, de dimensions réduites, ne permettent guere de juger ;
de plus, la notion de portrait est pour le moins discutable. Par exemple, « le
portrait de Monseigneur le Duc de Bourgogne, enveloppé dans des langes
tres-riches » ne peut étre considéré comme tel quand seule la qualité des
langes permet de caractériser le personnage. Quant au dauphin et a la
dauphine, ils se ressemblent comme deux jumeaux que seuls quelques
attributs permettent de différencier. Cela aura peut-étre été corrigé lors du

132 \/0ir note précédente.
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report de ces esquisses a grande échelle, Morand se référant alors a des
portraits gravés des deux personnages, mais cela est invérifiable. Au
demeurant, ces immenses transparents ne sont pas des tableaux dans un
cabinet privé. A I’échelle d’une facade, une bonne perception d’ensemble
s’oppose sans doute a la recherche du détail (dans un portrait de 4 métres de
haut, le moindre détail prendrait des proportions effrayantes). De plus,
Morand et I’auteur du programme ne s’adressent pas a un public d’érudits et
de lettrés, mais a la foule. La simplicité observe par Morand en matiére de
composition et de représentation semble donc de bon aloi*®.

SALLE DU CONCERT (1753). Trois dessins conserves dans le fonds Morand
font connaitre la decoration congue par Morand pour la salle du Concert en
1753 (voir p. 44). Aucune inscription n’identifie explicitement le local, mais
le décor d’instruments de musique, de partitions et d’anges musiciens en
exprime la vocation. Ce sont trois dessins arrétés, c’est-a-dire bons pour
exécution, quoique certaines options restent « a voir », comme |’ajout par
endroit de guirlandes de fleurs. Pour Morand, il s’agit d’une « salle peinte en
architecture » (f° 50-51). Dressées la méme échelle, ces trois élévations se
complétent de fagon a rendre compte du pourtour de la salle (ill. 24d).

La plus grande de ces feuilles correspond a I’élévation intérieure du grand
coté, au nord (ill. 24a). Chaque trumeau et calage recoit un décor que Morand
décrit en termes quelque peu confus, a savoir : « Un bas-relief ou est peint un
trophée de musique ». Les trophées sont traités en camaieu de jaune, le but
étant de figurer un décor sculpté et doré. Dans la partie droite, en direction de
I’entrée, on voit la naissance de «la plus haute tribune» — ou balcon
supérieur —, qui occupe la paroi posterieure. La plate-forme, dont I’extrémité
repose sur une console, se prolonge sous la forme d’une saillie en trompe-
I’ceil sur laquelle est assis un angelot (celui-ci tient entre ses bras un
médaillon orné d’un buste).

L’ élévation de la paroi postérieure (ill. 24c) présente un décor de palmiers
correspondant a la structure porteuse du balcon supérieur. Les supports
revétus de toile peinte figurent quatre troncs ; la ligne horizontale formée par

133 |_e chroniqueur note par ailleurs : « Il y eut dans la Ville bien d’autres Illuminations particuliéres, elles
étoient un témoignage de la sincérité de la joie des Citoyens, & une marque de leur bont godt ; si on ne les
rappelle pas ici, c’est pour se conformer a I’intention de ceux dont la modestie nous oblige & nous taire. »
Un certain monsieur Canaque, dont I’appartement domine le quai Saint-Antoine, commande a Morand « un
transparent de vingt six pieds de longueur coupé en fronton avec sa devise » (f° 27). Pour environ

cinquante livres, le sieur Canaque enrichit de fagon notable la facade de son appartement.
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les palmes correspond au sol du balcon supérieur*. Le ramage des palmiers
culmine a plus de 5 métres et les palmes se déploient sur une douzaine de
meétres. On pourrait certes attribuer aux outrances rocailles le parti adopté par
Morand. Le motif se rattache en effet a la mode de I’exotisme ; mais on peut
aussi y voir une expression rationaliste, une référence au mythe de la cabane
rustique, I’application un peu naive du principe d’imitation de la nature dans
I’architecture (on pense en particulier au frontispice de la seconde édition de
I’Essai du I’architecture du pére jésuite Marc-Antoine Laugier’®®, ou les
troncs d’arbres vifs qui servent de support a la charpente de ladite cabane'®).

A I’opposé se trouve la scéne ou, en tout cas, I’aire réservée aux musiciens
(ill. 24b). Comme le note Morand : « A chaque coté de I’orchestre sont peints
deux génies portant chacun un écusson ». L’élévation latérale montre en effet
un putto allongé sur une volute, montrant les armes de la Ville (en face, celles
des Villeroy). A gauche, la surface blanche réservée, correspond & la
profondeur et a la hauteur de I’espace dedié a I’orchestre. Celui-ci est
couronné par une sorte de fronton interrompu a rampants chantournés, de
plan concave, flanqué de consoles portant chacune une urne. Le faite est
occupé par un « piédouche peint en bronze » sur lequel repose un buste
d’Apollon lauré. Deux anges musiciens sont installés sur I’un des rampants ;
sur I’autre, c’est une « draperie (...) avec un groupe de plusieurs instruments
colorés ». Cela indique I’emploi de couleurs réalistes, par opposition au
camaieu des trophées. Le tympan est orné de marbres feints ; au centre, sur un
ressaut de la corniche, sont deux autres anges musiciens. Cette composition
dans le godt rocaille, a la Babel, se détache d’une balustrade. Tout cela est
peint en trompe-1’ceil, avec des niveaux d’interpretation différents.

On connait trois autres expressions du méme projet. Une esquisse s’avere
proche du projet définitif**" ; mais, dans une autre™® les rampants sont
occupés par deux figures féminines a I’antique, drapees, peut-étre inspirée de
celles sculptées par Michel-Ange pour les tombeaux des Médicis dans la
Nouvelle Sacristie de Saint-Laurent a Florence. Mais on ne peut dire s’il

s’agit d’imiter la sculpture ou la figure humaine dans toute sa presence.

Pour la décoration du Concert, Morand obtient d’ailleurs des dessins du
sculpteur Marc Il Chabry a qui il verse six livres « pour un dessin » et puis 12
livres « pour les enfants au Concert ». Ce dernier est sans doute I’auteur

134 Morand réalise une décoration du méme type chez un particulier, soit un pavillon « peint en palmier qui
sentrelassent et portent sous le plafond » (juin 1754, ° 70).

1% paris : Duchesne, 1755. Frontispice dessiné par Eisen.

% On note que I’idée a été introduite & Lyon en 1744 par Soufflot, dans un discours devant I’Académie.
BTAML ; FMdJ : 14 11 P 261,

B8 AML ; FMdJ : 14 11 P 262,

73



Des débuts de peintre, décorateur et homme de théatre

d’une etude alternative, plus compacte et monumentale, pour le
couronnement de I’orchestre (ill. 24e) ; il pourrait également avoir donné des
modeles pour les différents angelots figurant dans les projets de Morand.
Dans ce contexte, Chabry fait référence : en 1747, il avait recu de la Ville un
mandement de 594 livres pour plusieurs « ouvrages de sculpture (figure
d’enfants, médaillons, trophées, rosace) qu’il [avait] fait sur pierre ou sur
platre dans la salle » du Concert'**. Quelques années plus tard, peignant un
décor ayant I’apparence de la sculpture, Morand juge utile de prendre
I’attache du sculpteur responsable d’une partie du décor de I’édifice;
cependant, il ne se sent pas tenu par les dessins de son ainé.

CHAPELLE DES AFFANEURS (1754). Dans le catalogue de I’exposition Jean-
Antoine Morand, architecte lyonnais, Hours et Nicolas présentent le projet de
Morand pour la chapelle des Affaneurs sous le titre suivant: Projet de
maitre-autel pour une église conventuelle ou collégiale*®. Trompés par un
dessin amphibologique (ill. 18a), les deux commissaires croient voir du
volume. Mais, si tout parait plausible dans ce dessin — le volume de I’autel, le
relief des membres architectoniques, le rendu des matieres, la perspective de
la nef —, bien des éléments relévent de I’art du peintre, comme en témoigne le
descriptif trouvé dans le livre de compte de I"atelier (f° 84) : « Ouvrage de
peinture dans la Congregation des artisans aux jésuites, ou selon nos
conventions et le dessein, j’ay peint un morceau d’architecture en marbre et
en détrempe formant baldaquin, fermeé par un tableau et derriere, une
continuation d’architecture dorique. Etant chargé des échafauds, de la
bordure du tableau et du boisage ou est peint, mais a I’huile, le piédestal de
I’ordre corinthien, dont tout les ornements sont rehaussés d’or fin, de méme
que les enfans [sont rehaussés] en bronze ». Cela décrit sommairement mais
exactement le dessin qui nous occupe.

Pour en savoir plus sur la nature de ce décor, on peut aussi se reporter a I’état
des lieux fait par Morand lui-méme, en 1763, lors de la remise de cette
chapelle aux Oratoriens. Son proceés-verbal dit ce qui est tangible, voire
précieux. « Premierement, il s’est trouvé (...) un grand autel de marbre, sur
lequel s’éléve un retable en bois sans ornement. (...) Au dessus de I’autel est
un grand tableau d’environ quinze pieds de hauteur avec son cadre en bois
doré, peinte par Nonnotte dont le nom est au bas (...). Aux deux cétés dudit
autel sont des colonnes peintes a fresque en marbre feint et portées sur des

139 AML ; BB 313 (f° 63). On ne sait pas précisément quelle partie de I’édifice était concernée.
19 Hours (Henri), Nicolas (Michel). Jean-Antoine Morand, Architecte lyonnais, 1727-1794 [exposition,
Lyon : Archives municipales, 1985]. Lyon : Archives Municipales de Lyon, 1985. Cat. n° 244,
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piédestaux en bois peint de méme.**! » Ainsi, I’autel, est vraiment en marbre ;
le cadre du tableau, assurément en bois dore.

Une étude (ill. 18b) illustre la fagcon dont Morand adapte son projet a un
environnement preexistant. Il s’agit d’une esquisse correspondant
essentiellement au projet définitif, mais traduisant, par difféerentes
caractéristiques graphiques, la nature de chaque élément. Pour commencer,
Morand trace deux périmeétres définissant la surface a décorer : celui de la
paroi et celui de I’emplacement du tableau commandé a Nonnote. Les traits a
I’encre correspondent au caractére immuable de ces éléments. Au premier
plan, il place un relevé de I’autel, ceuvre du sculpteur Marc Chabry, le pere.
Finalement, I’intervention de Morand lui-méme n’est que trés légerement
esquissée. A ce stade, la gloire qui surmonte le baldaquin n’outrepasse pas le
cadre, I’autel et le baldaquin n’occupent pas toute la largeur du mur, ledit
baldaquin, apparaissant en retrait de I’autel, appartient plutét a la nef en
trompe-I’ceil. Au final, I’elargissement de I’autel permet sans doute de mieux
assurer la transition entre I’espace reel et I’espace fictif ; ramené au premier
plan, le baldaquin est traité de facon a englober et a mettre en valeur I’autel.

Ce trompe-I’ceil n’a donc pas pour seule fonction de creuser I’espace, mais
aussi de le remplir en faisant jaillir de la paroi un objet tourné vers les fideles.
Telle est I'intérét, dans la composition du baldaquin, de I’entablement
concave en forte saillie, et des piédestaux per angolo qui trahissent
I’influence sur Morand des recherches des décorateurs bolonais dans le
domaine de la peinture monumentale, autour des Bibiena, dans la premiére
moitié du xvii® siecle (voir aussi p. 100).

Dans un curriculum vite, Morand se présente d’ailleurs comme le
représentant d’un type de peinture méconnu en France : « Il fut employé a
Lyon ou il donna des preuves des connoissances qu’il avoit acquises dans les
effets de la perspective par des fresques dans le grand genre peu connu a
Paris, et surtout dans le fond d’une chapelle au Collége de la Trinité, dont M.
I’abbé Dexpily [sic] fait I’éloge dans son dictionnaire.*** » Il fait sans doute
référence aux quadrature des perspectivistes italiens du xvii® et du début du
xvii® siécle, en particulier Andrea Pozzo dont il posséde, dés les années

141 ADR ; D 261 : colléges de Lyon, piéce n° 5.

142 AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses [1] : Mémoire « Au Roy » pour obtenir la
protection de M. le Begue, secrétaire du roi, pour obtenir sa protection dans ses démarches pour obtenir les lettres
de noblesse et intégrer I’ordre de Saint-Michel (c. 1778).

Le dictionnaire en question est celui de I’abbé Expilly : Dictionnaire géographique des Gaules et de la France.
Ed. de Paris : Desaint et Saillant, 1762-1770. 6 vol. Ses mots exacts sont : « Ce morceau de perspective est
remarquable. »
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1750, I’ouvrage Perspectiva pictorum et architectorum'. Une comparaison
possible — bien que cela soit avant le voyage de Morand en Italie — est le
gigantesque baldaquin peint autour de 1725 dans I’abside de la cathédrale de
Bologne par Vittorio Bigari, artiste mineur selon André Chastel, mais fort
réputé dans la Bologne de son temps. Une référence topique serait le
baldaquin tridimensionnel dessiné par Servandoni pour I’église Saint-Bruno
des Chartreux de Lyon en 1738, puis exécute par Soufflot. L’élévation
conservée a la Bibliotheque nationale de France (ill. 19), en donnant de
I’ouvrage une vue frontale, accentue d’ailleurs les similitudes.

DECORATION INTERIEURE DE LA SALLE DES SPECTACLES. Détruit en 1826, le
théatre construit a Lyon par Soufflot est connu par une série d’estampes dues
au burin de Jean-Francois de Neufforge. Il s’agit de la seule source figurée
relative au décor de la salle. La Coupe sur la Longueur du Théatre de Lyon
(ill. 25a) permet d’apercevoir les trophées qui décorent la paroi verticale
habituellement dévolue a I’elévation des loges d’avant-scéne, dispositif rejeté
par Soufflot ; quant a la planche intitulée Développement des Principales
Parties de I’Intérieur du Théatre de Lyon, elle comprend une représentation
du plafond dont le périmetre en ovale tronqué reprend et souligne le parti
retenu par Soufflot pour I’'implantation des rangées de balcons (ill. 25b).
Mondain-Monval s’enthousiasme : « Quant au plafond (...), avec quelle
justesse de proportion il est traité ! Et en méme temps quelle souplesse dans
la décoration ! Formé d’un double rang de caissons en rectangles allongés,
ornés de rosaces, il est circonscrit par une large moulure ovale, entourée
elle-méme de courtes guirlandes de feuillage ; le milieu est occupé par deux
grosses rosaces ceinturées de couronnes rubannées, entre lesquelles s’éleve
en or une figure rayonnante de soleil ! Quelle richesse d’imagination
décorative ! » Mais, par son caractere géeométrique, sans doute voulu par
Soufflot, I’ensemble affecte une simplicité voire une sobriété qui ne sont pas
de Morand a cette époque. Ici, ni quadratura, ni figures allégoriques, ni effet
ludique.

Guirlandes et rosaces sont des ornements en bas-relief caractéristiques des
décors sculptés ou moulés qui supplantent la peinture dans la premiére moitié
du xvii® siécle. Dans ce cas, néanmoins, on a recours au trompe-I’ceil : un
savoir faire quelque peu désuet sert donc a la mise en ceuvre d’un décor

%3 pozzo (Andrea). Perspectiva pictorum et architectorum. 1693. Acquis & Rome en octobrel1760 (AML ;
FMdJ; 14 11 5, ri 15: Papiers personnels. Notes et carnets [1] : Voyage d’ltalie) et revendu a son
collaborateur Cochet en mai 1761 (AML ; FMdJ; 14 Il 7, ri 18 : Papiers personnels. Comptes [2] :
recettes, 1756-1766 ; mai 1761, f° 63 r°).
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moderne. Soufflot est sans doute I’auteur du projet exécuté par Cochet pour le
compte de Morand puis renové en 1773 par le peintre Dubois. Collaborateur
régulier de Morand depuis 1767, ce dernier intervient a la demande du
Consulat, et non de la direction des spectacles, suite a la visite de Soufflot. Le
plafond a été détérioré par la suie des bougies servant, jour aprés jour, a
I’éclairage de la salle; il s’agit tout simplement de restituer le decor
d’origine : « Il sera fait un relevé en forme de dessin de la disposition des
compartiments du plafond, un détail circonstancié des ornements dont il est
enrichi, auquel relevé et détail I’on se conformera lorsqu’il s’agira de
repeindre."* » Suit une description correspondant parfaitement a ce qui
apparait chez Neufforge. Dans une lettre a Soufflot, Morand écrit d’ailleurs :

« A la fin du mois dernier, I’échafaud du plafond de la salle des spectacles fut défait
avec soin et avec succeés. Le public n’a point hésité a rendre a M. Dubois toute la
justice qu’il meritoit dans la maniére dont il a peint les différents ornements et les
compartiments de cet ouvrage. Tout y semble de relief et, sans avoir rien changé
dans I’ordonnance, il a rendu le tout plus interessant qu’il n’avoit jamais été dans le
principe.145 »

DEUX FETES PUBLIQUES EN 1756. Le chateau Saint-Philippe était, au moment
de la guerre de Sept Ans, une forteresse protégeant la ville de Mahon, sur I’7le
de Minorque, possession britannique dans les Baléares. En avril 1756, lors du
débarquement des troupes francaises sur I’ile, les Anglais s’y retranchent,
avant de capituler a la fin du mois de juin. A Lyon, pour marquer
I’événement, le Consulat décrete des festivités qui se déroulent au mois
d’ao(t. Une structure provisoire est élevee sur la Sabne, entre le pont de
pierre, ou pont du Change, et celui de I’archevéché ; un ou plusieurs feux
d’artifice en sont tirés'*®. Le dispositif est courant, a Lyon comme ailleurs, au
xvii® siécle ; sous la houlette de Morand, il est mis a profit a des fins de

144 AML ; DD 300, piéce n° 7 : Etat et forme de la réparation qu’il convient de faire au plaffond de la
salle des spectacles de Lyon. Présentés au Consulat dans le courant de juillet en 1773, pendant le séjour
gu’a fait en cette ville Monsieur Soufflot, architecte et controleur des batiments du Roy par le sieur
Dubois peintre de la Comédie.

145 AML ; FmdJ ; 14 11 14, ri 34 : Travaux & Lyon pour des édifices publics [4]. Salle des spectacles : lettre de
Morand a Soufflot, Lyon, le 17 novembre 1773 (brouillon).

146 AML ; BB 323 (7 septembre 1756) : « Mandement certifficatif de la somme de dix neuf mille soixante onze
[19071] livres six sols six deniers a laquelle se sont trouvé monter et revenir les dépenses de toutes natures faites
pour les réjouissances publiques ordonnées a I’occasion de la conqueste de I’isle Minorque, soit en illumination,
soit pour le paiement des peintres, charpentiers, et tous les artistes employés a la construction, décoration, et
conduite du fort représenté au milieu de la riviere de Sadne, des pilotis, batteaux, charpente, peintures, et autres
ouvrages faits et placés pour lad. représentation et de I’artiffice qui a été tiré ; compris dans ladite somme les
aumones et gratiffications accordées et généralement pour toutes les dépenses qui ont été faites et ordonnées par
le Consulat, pour donner des témoignages publics de sa joye sur un événement et aussi intéressant. » Les
collaborateurs de Morand sur ce chantier sont Audibert, Berinzago et Cochet.
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reconstitution. Les eaux de la riviére seraient celles de la Méditerranée,
desquelles émergerait une file, sur laquelle se dresserait un fort, congu pour
étre vu des ponts et des quelques accés aux berges qui existent alors.
L’éloignement et la possibilité de maitriser les points de vue permettent sans
doute au decorateur de doser ses effets de fagon particulierement fine.

Morand considere cette réalisation comme I’un de ses plus grands succes, du
point de vue artistique mais aussi public. Dans le curriculum vite de 1771, il
écrit: « A la prise du Port-Mahon (...), il construisit sur la Sabéne (...) un
édifice de 500 pieds de circonférence qu’il fallut laisser plus de huit jours a
la satisfaction publique »*" ; quelques années plus tard, dans le texte destiné
au ministre Vergennes, le propos est le méme. Mais, a la longue, le souvenir
embellit et des libertés sont prises. A la fin des années 1770, Morand écrit :
« A la prise de Port Mahon, il éleva sur la Sadne un édifice de 500 pieds de
circonférence qui fut laissé plus de quinze jours a I’empressement du
publict*® » ; en 1789, il est question d’un « édifice de plus de cing cent pieds
de circonférence qu’on ne put refuser de laisser subsister pendant quinze
jours aux regards du public qui s’y portoit continuellement en foule pour en
admirer la forme et I’élégance de sa composition**® ». Plus de trente ans apres
les faits, une telle emphase est sans doute nécessaire a la perpétuation du
souvenir d’une réalisation éphémere.

Malheureusement, on ne connait aucun document figuré relatif a cette
réalisation. Les sources écrites indiquent qu’il s’agit d’un bati en bois, tendus
de toiles peintes créant « I’illusion d’un grand fort dont les bastions (...)
provoquérent a différentes gageures sur la réalité des angles qui n’étoient
que prestiges produits par la connoissance exactes des regles de la
perspective ». Le mot prestige, dans cette acception, introduit une notion de
magie, de miracle™ ; en faisant percevoir la saillie de bastions simplement
peints sur toile, Morand met effectivement en ceuvre la magie de son art.
Cette notation correspond a un stéréotype de la littérature artistique qui
s’ajoute, dans les textes autobiographiques de Morand, a ceux évoqués plus
haut (voir p. 23). Kris et Kurz montrent que la capacité a tromper le regard le
plus averti — par le truchement d’une mouche peinte sur la toile comme si elle
s’y etait posee, par exemple — est, dans la biographie artistique, le stéréotype

4T AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses [2] : Mémoire & Jacques Le Clerc de La
Verpilliére, prévot des marchands, a propos de la place de voyer de la ville (1771).

148 AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses [1] : Rapport « sur la requéte
présentée au roi » pour obtenir des lettres de noblesse et intégrer I’ordre de Saint-Michel (ap. 1777).

149 AML ; FMdJ ; 14 11 3, ri 11 : Papiers personnels. Eléments biographiques [1]. Lettres de noblesse au
sieur Morand, architecte (1789).

%0 pictionnaire de I’Académie francaise. Paris: 1762. 4e éd. : « Illusion par sortilége, fascination. »
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permettant d’exprimer le génie de I’artiste apte a imiter la nature. C’est
I’histoire de la rivalité entre Zeuxis et Parrhasios, I’un trompant des oiseaux
par la véracité de raisins peints sur la toile, I’autre trompant son rival lui-
méme par un rideau peint en trompe-1"ceil ; c’est le commentaire de Boccace
sur Giotto : « Trés souvent, ses ceuvres ont trompé le sens visuel, et I’on a pris
pour la réalité ce qui est peinture ».

Au méme moment, Morand prend part a I’organisation des « fétes données a
la naissance d’un Prince de Condé [Louis Henri Joseph de Bourbon, dernier
prince de Condé, né a Chantilly en 1756, fils de Louis Joseph de Bourbon,
gouverneur de Bourgogne] par la province de Bugey™ ». Les comptes
indiquent que I’événement se déroule a Belley. Morand s’y rend au mois de
juillet, accompagné d’un certain Choquet (ce collaborateur, inconnu par
ailleurs, ayant sans doute été embauché pour faire face a un surcroit
d’activité). Jean-Antoine Maris Morand de Jouffrey écrit : « On reconnut sa
maniere large et prompte dans la confection d’un temple dédié a Diane
Lucine dont les proportions étaient gigantesques.™ ». Il s’agit la encore d’un
grand edifice en trompe I’ceil et la rapidité d’exécution apparait comme une
qualité primordiale pour un artiste dans ce genre.

Ce projet est connu par deux élévations. La premiére, dans I’ordre de
I’élaboration du projet, est essentiellement celle d’un arc de triomphe
surmonté d’un déme ; elle comprend deux variantes du méme projet, sans
inscription ni décor figure (ill. 27a). La seconde, symétrique, rendue en
perspective, correspond sans doute au projet définitif, y compris les
inscriptions portées dans les cartouches et différents eléments de décor
(ill. 27b). Les dimensions du projet sont effectivement imposantes : 50 pieds
de large (en excluant I’emmarchement) et plus de 60 pieds de haut. On
suppose qu’il s’agit d’un frontispice plaqué sur un édifice de la ville, soit un
tempietto dont la facade, aux travées latérales incurvées, scandée de supports
géminés, est dans le godt baroque. Pour un plus grand effet, Morand
privilégie les membres architectoniques permettant exprimer un fort relief
(colonnes degagées, ressauts de I’entablement, saillie des consoles au second
registre, écussons de I’attique s’enroulant sur le mur, pots a feu placés en
amortissement). En facade, le décor est trés développe : des groupes sculptés
encadrent I’entrée, des tentures et des guirlandes occupent les

13 AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses [2] : Mémoire & Jacques Le Clerc de La
Verpilliére, prévot des marchands, a propos de la place de voyer de la ville (1771).

132 AML ; FMdJ ; 14 11 75, ri 129 : Papiers de Jean-Antoine Il (1819-1879) [1] : Ecrits. Notes sur Jean-
Antoine I. Voir aussi note n® 153.
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entrecolonnements, permettant également au peintre de faire preuve de
virtuosité.

Les inscriptions appropriées apparaissent dans les différents cartouches. Les
themes sont ceux de la naissance, et de I’espoir et du bonheur qu’elle suscite
dans le royaume. Le temple est dédié par les ségusiaves a Junoni Lucing,
c’est-a-dire Junon qui preside aux naissances, que I’on apercoit a I’intérieur
du temple, au travers d’une grande arcade, identifiée par une lance dans une
main et une coupe dans I’autre™. Les modeles du décor figuré sont fournis
par Nonnotte, pour 96 livres. Pour Morand, c’est un autre triomphe. De retour
a Lyon, il fait exécuter par un graveur nommé Cosman une « planche du feu
de Belley » tirée a 200 exemplaires par I’éditeur et marchand d’estampes
Pariset™. Le but de Morand est sans doute de fixer dans le cuivre une ceuvre
que la distance avait pu empécher son public habituel de voir. Quelques
estampes sont vendues (une entrée de 9 livres) mais la grande majorité est
sans doute distribuée gracieusement a des fins promotionnelles.

LES ARTS DE LA SCENE

MORAND DEVIENT DECORATEUR DE THEATRE au milieu du xvii® siecle, a une
époque ou les principes mémes de la représentation théatrale connaissent de
profonds changements. Les conventions du théatre classique tombent en
désuétude. Les unités de lieu, de temps et d’action ne sont plus acceptées
aveuglement ; la suprématie du texte est contestée alors que le plaisir visuel
est finalement admis, le travail du décorateur, reconnu. La notion de tableau
supplante la figure rhétorique de I’hypotypose, caractéristique de la tragédie
classique au xvii® siécle. Le public, en effet, ne se satisfait plus d’entendre les
personnages décrire leurs sentiments, évoquer I’endroit ou ils se trouvent,
narrer des pans entiers de I’action que la scene ne saurait accueillir ; le public
veut voir.

153 | a dédicace pose deux problémes. Tout d’abord, le Bugey ne correspond pas au territoire de la tribu des
Gaulois Ségusiaves, installés plus a I’ouest, cette région appartenant plutét aux Ambarres. D’autre part, la
déesse évoquée par Jean Antoine I, n’est pas Junon, mais Diane. Cependant, Diane Lucine n’est qu’une
émanation de Junon Lucine, et, on peut, sur ces deux points, admettre un certain niveau d’approximation.
Une chose est sire, la famille de Condé est bel et bien mentionnée dans la dédicace — « serenissimo
condeorum genti ».

1% AML ; FMdJ ; 14 11 7, ri 18 : Papiers personnels. Comptes [2] : dépenses, 1756-1760 ; ao(t 1756, f° 10
r°, et décembre 1756, f° 11 v°. Le codt total est de 72 livres.
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Comme un tableau de Greuze, le tableau théatral que Diderot appelle de ses
veeux présente une histoire édifiante et des personnages expressifs, dans un
décor vraisemblable, soumis a une composition saisissante ; il repose sur
I’adéquation au texte du décor, des costumes et des accessoires. Le lieu de
I’action doit apparaitre sur scene : cela impose donc des changements de
décors ; et ces décors doivent étre vraisemblables. Les comédiens sont
appelés a se parer de costumes adaptés au contexte, les objets nécessaires a
I’action doivent apparaitre sur scene.

Voici donc, résumé en quelques lignes, le propos de Diderot dans la préface
du Fils naturel (1757), celui de Voltaire dans la préface des Scythes (1767), et
la théorie a I’aune de laquelle se mesure I’activité theatrale de Jean-Antoine
Morand. Ces remarques concernent avant tout le théatre.

L’opéra, dont le potentiel visuel est reconnu plus précocement, précede I’art
dramatique dans le développement de la scénographie. Comme [I’écrit
Martine de Rougemont : « Le décor d’opéra avait moins de chemin a faire, et
il ’a fait plus vite’® ». Mais, dans la seconde moitié du xvin® siécle, la
recherche de vraisemblance vient du théatre puis touche I’opéra, I’opéra-
comique et le ballet — tous types de spectacles auxquels Morand travaille
indifféremment et qui, a Lyon, se donnent sur la méme scéne que le théatre.
Morand n’est certes pas I’instigateur de ces réformes, mais il y prend part.

Entre 1745 et 1747, les spectacles sont placés sous la direction de Jean
Monnet, homme de théatre parisien, connu comme directeur de I’Opéra-
Comique, a Paris, en 1743 puis de 1752 a 1757. 1l s’agit alors de I’ancienne
salle sise dans les jardins de I’Hbtel de Ville : « Une maison tres mal disposée
et d’un abord difficile.”®® » Malgré cela, Monnet se flatte, dans ses mémoires,
en 1772, d’avoir donné aux spectacles lyonnais le lustre qui leur manquait :
« Acteurs, danses, orchestre, déecorations, habits, rien ne fut négligé & je ne
crains pas d’avancer que la ville de Lyon n’a jamais eu, & n’aura peut-étre
jamais de spectacle si bon, si varié ni si agréable.”®” » L’accent mis sur la
qualité de la scénographie retient bien sOr notre attention, bien que
I’implication de Morand ne soit pas attestée avant 1752. Mais, dans la mesure
ou I’envoi par Monnet a Morand, en 1760, d’une certaine brochure (voir

155 Rougemont (Martine de). La vie théatrale en France au XVIII® siécle. Genéve : Slatkine Reprints, 1996. p .
140.

1% Monfalcon (Jean-Baptiste). Histoire de la ville de Lyon. Paris : Dumoulin ; Lyon : Gulilbert et Dorier,
1847.1t. 2, p. 860.

137 Monnet (Jean). Supplément au Roman comique, ou Mémoires pour servir & la vie de Jean Monet. Londres :
1772. (2 vol.). Voir aussi : Grosclaude (Pierre). « Le théatre a Lyon de 1740 a 1789 ». Revue de I'université de
Lyon, juin 1930, p. 159.
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p. 299) indique I’existence d’une relation entre les deux hommes, on suppose
une entrée particulierement précoce de I’un au service des spectacles de
Lyon, sous le directorat de I’autre.

En ce qui concerne la danse, les ballets lyonnais sont fortement influencés par
le travail et les idees de Jean-Georges Noverre, théoricien de la danse
expressive, ou ballet d’action, maitre de ballet a Lyon au début des années
1750 puis, a nouveau, entre 1758 et 1760 (voir p. 91). C’est aussi a Lyon que
ses Lettres sur la danse et sur les ballets sont publiées pour la premiére
fois™®. L’intention de Noverre est de faire de la danse « un véritable art
dramatique en accord avec la nature et les mceurs des personnages : il
préconise (...) une danse capable d’exprimer les passions et les affections de
I’ame ; il exige une unité de conception dans la composition du ballet,
obligeant le compositeur a conformer sa musique au drame et aux sentiments
des protagonistes. Le maitre de ballet doit posseder des connaissances
approfondies en anatomie, en musique, en dessin, en peinture et une vaste
culture humaniste.™ » Dés lors, costumes, accessoires et décors tiennent une
place importante — le principe est bien sir celui de la réunion des arts
(certaines des Lettres de Noverre concernent d’ailleurs toutes les formes de
spectacles).

Dans la premiére moitié des années 1750, Morand travaille auprés du maitre
de ballet Laurent Felicini, émule de Noverre. Felicini apparait dans les
comptes pour trois spectacles différents en 1754. L’année suivante, il est
question de deux ballets de Dauberval, éleve de Noverre et « ap0tre zélé de
[sa] doctrine'® », alors agé de 13 ans seulement. Celui-ci donne en particulier
des ballets d’action basés sur des aspects de la vie quotidienne et des
personnages ordinaires.

158 Noverre (Jean-Georges). Lettres sur la danse et sur les ballets. Lyon : imp. Delaroche, 1760. [4]-484 p.

159 patrie (Jane). « Noverre Jean Georges (1727-1810) ». In: Encyclopadia universalis [en ligne]. Consulté le
05/04/2011.

180 Noverre (Jean-Georges). Lettres sur la danse, les ballets et les arts. Saint-Pétershourg : impr. Schnoor,
1803-1804, vol. 2 (lettre XV).

82



Des débuts de peintre, décorateur et homme de théatre

Aspects de la représentation

De 1752 A 1754, MORAND FAIT SURTOUT fonction d’accessoiriste™. Il
confectionne (en bois, toile, carton ou osier) les objets utilisés par les
comédiens. Cet emploi, loin d’étre anecdotique, contribue a I’épanouissement
du jeu de scéne. Les accessoires (meubles, armes, instruments et ustensiles
divers) concourent a I’insertion des comediens dans un environnement
physique clairement défini ; parfois dotés de caractéristiques historiques ou
géographiques, ils participent a I’affirmation du « costume ». Il s’agit de
I’ensemble des éléments qui ancrent I’action dans un lieu et une époque
donnée (au xix® siécle, on parle de couleur locale). Un évident souci de
vraisemblance accompagne donc la matérialisation du texte ou du livret,
lesquels présentent d’ailleurs des didascalies de plus en plus nombreuses.

L’arsenal factice que Morand constitue pour la Comédie dans les années 1750
est symptomatique de I’évolution du jeu de scéne. Les épisodes guerriers que
le theatre classique, par respect des convenances, tenait a I’écart de la scéne et
traitait par I’hypotypose, sont maintenant admis sur scene, voire attendue par
le public. Une feuille présentant trois aspects d’une piéce d’artillerie constitue
le seul document figuré que nous puissions présenter ici : il s’agit d’un canon
pittoresque dont la culasse prend la forme d’une figure grotesque tenant le
bouton dans sa bouche. Mais le Livre inutile donne de nombreuses indications
en ce sens. Morand fabrique des carquois et des fleches pour la représentation
de la tragédie de Voltaire, Sémiramis ; des massues pour celle de I’opéra-
comique de Favart, Cythere assiégee ; des pistolets et un couteau pour un
ballet de Felicini.

En ce qui concerne Cythére assiégée, le type d’armes utilisé par les barbares
qui envahissent I’le est indiqué par I’auteur, dans une didascalie relative a la
scéne V : « Les Scythes font [sur I’air d’une marche] I’exercice de la Massue
& différentes évolutions'® ». Au total, ce sont donc 30 massues d’osier
couvertes de papier maché que fabrique Morand ; 36 boucliers, également
requis par Favart ; 24 casques en carton bronze et 28 cuirasses « dont trois
sont avec ornement ». Une trentaine de figurants, au bas mot, devaient donc
se déployer sur scéne pour donner I’illusion du nombre, I’effet de masse

181 AML ; FMdJ ; 14 11 10, ri 24 : Travaux. Papiers de I’atelier [1] : Dépence pour ce qui concerne les toilles,
couleurs, ouvriers, et entretien de I’attelier commencé le premier octobre 1749. Comme précédemment, tous les
numeéros de folios indiqués entre parenthése dans le texte renvoient a ce document.
182 Edition consultée : Favart (Charles-Simon). Cythére assiégée. Bruxelles : 1748,
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confortant la véracité de la mise en scene (quoique cette dénomination soit
anachronique). En I’absence de dessin, on ne peut juger de la veérité historique
de ces exemples, mais leur variété doit étre soulignee, car elle satisfait aux
exigences du public.

Les ballets donnés a cette epoque par le danseur Felicini font des objets
fabriqués par Morand un usage regulier. Tout comme les accessoires
matérialisent le texte dramatique, ils sont employés ici pour caracteriser le
theme de la chorégraphie. Pour un ballet dit « de cuisine », Morand fagonne
un grand fourneau flanqué de deux buffets a dressoirs garnis de vaisselle,
trois plats en carton argenté et un « potager allumé », soit un élément de
décor représentant un foyer surélevé donnant I’illusion d’étre allumé (voir
below). La plupart des ballets auxquels Morand est associé se déroulent dans
un cadre campagnard. Pour un «ballet de I’automne » évoquant les
vendanges, il place sur scéne un pressoir et une cuve; pour celui du
printemps, des orangers, de nombreux bouquets, ainsi qu’une pioche et un
rateau argenté. Pour un ballet non identifié, il faconne des moutons et des
plantes en carton peint et découpé, fournissant aux danseurs des chapeaux
faits de gazon ou de roche, peints sur carton également. Des animaux factices
prennent parfois place sur scéne : des moutons mais aussi « un cerf peint sur
carton pour un ballet de chasse » et, pour le Triomphe de I’amour, des
serpents supposément conforme a la nature, propre a produire sur le
spectateur un effet réel, une réaction physique (frisson ou dégodt).

Les éléments et les animaux font donc leur entree sur scéne. Une peau de béte
collée sur carton est utilisee par fabriquer une téte d’ours, pour une piéce non
identifiée. On connait egalement le dessin d’un grand cygne articulé, capable
de battre des ailes et de baisser la téte (ill. 28) ; en octobre 1756, Morand
réalise d’ailleurs pour la Comedie plusieurs chevaux et cygnes en osier enduit
de « carton mouillé », ainsi que I’indiquent ses comptes. Pour simuler le feu,
Morand emploie des transparents, sorte de tableaux peints sur papier huilé au
revers desquels on place des sources lumineuses pour faire ressortir les objets
représentés. Ce procédé trés courant permet de simuler un bulcher, les
flammes de I’enfer (ou, bien sdr, le fourneau du ballet de Felicini). Pour
évoquer la pluie, Morand a recours a de longs morceaux de ficelle peints et
lestés de fil de fer. A Paris, sa contribution au spectacle de Servandoni, La
Forest enchantée, consiste en « I’invention du torrent en ses mouvemens'®® » ;

183 gservandoni (Jean-Nicolas). La Forest enchantée, représentation tirée du poéme italien de la Jérusalem
délivrée, spectacle, orné de machines, animé d’acteurs pantomimes, accompagné d’une musique qui en exprime
les différentes actions, exécuté sur le grand théatre du Palais des Thuileries, pour la premiére fois le demanche 31
mars 1754. Paris : imp. Ballard, 1754.
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a Parme, il met sur scéne une chute d’eau, figurée par de la gaze mise en
mouvement entre deux masses de rochers peints ; mais aussi la mer, dont il
parle en ces termes : « Dans I’acte suivant, j’ay un mouvement de mer qui
d’abord est calme, se courrouce ensuite et déborde jusqu’au [premier] tiers
du theatre en formant des vagues toujours variees, toujours plus grande et
imitant la vérité au-dela de toutes mes espérances.'® »

A la fin du xvin® siécle, le peintre parisien Doyen (1726-1806), dresse la liste
des décors dont le théatre de Nimes, inauguré en 1789, devrait s’équiper afin
d’étre en mesure de donner la plupart des pieces du répertoire*®. L’exemple
est tardif mais représentif. Les éléments sont les suivants : une chambre dite
de Moliére, représentant un intérieur modeste, aussi appelée chambre
rustique ; un salon a colonnes; I’intérieur d’un temple d’ordre dorique,
pouvant figurer un vestibule ; une place publique et une forét ; un jardin, un
hameau et une prison ; un port de mer et un enfer. Le peintre doit donc
maitriser le paysage comme la peinture d’architecture. (Parmi les artistes sur
les rangs pour réaliser les décors du théatre de Nimes, on trouve Claude-
Ennemond Cochet, fils du collaborateur de Morand.) Le port de mer et le
hameau ne sont pas représentés dans le fonds Morand, ni les intérieurs
modestes, ce qui ne signifie certes pas qu’ils manquaient au théatre lyonnais.
En revanche, on trouve dans les comptes de Morand la mention d’une forét
dont les arbres sont peints par Audibert ; on sait aussi (voir p. 90) que la
facon de représenter les enfers préoccupe Morand.

Pour ce qui est d’un décor de jardin, on s’intéresse a deux esquisses d’un
méme projet (ill. 30 et 31). Au premier plan, une allée bordée d’arbres et de
sculptures conduit a une esplanade occupée, en son centre, par un groupe
sculpté ; I’horizon est barré par le mur de souténement d’une terrasse, décoré
de niches et de sculptures; arbres et arbustes s’élevent au-dessus. Une
immense fontaine en cascade, surmontée d’une ou deux colonnes
enguirlandées, domine les lieux. Ces dessins évoquent le « jardin riant, et
délicieux, tel que les poétes feignent qu’étoit celui de Venus a Amathonte,
décoré de fontaines, de statues, d’arbres et de bosquets fleuris, et d’allées
couvertes » que Morand imagine pour Feste d’Imeneo en 1760 a Parme'®®. On
hésite donc a traiter ce projet comme celui d’un jardin banalise auquel le

164 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme, Parme, le
6 septembre 1760.

185 Boyer (Ferdinand). « Les décors du nouveau théatre de Nimes (1788) ». Bulletin de I’art francais, 1931, p. 177-
187.

186 AML ; FMdJ ; 14 11 14, ri 37 : Travaux divers hors Lyon [3]... Parme : Feste d’Imeneo.
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répertoire fait régulierement appel. En revanche, la salle a colonnes adaptée
au théatre de la nouvelle salle des spectacles de Lyon (voir p. 97) se présente
comme un espace banalisé (ill. 32a) : une architecture classique, nue et
dépouillée.

Doyen fait suivre cette premiere liste d’une autre relative aux éléments
nécessaires a la représentation de piéces spécifiques ; il cite, par exemple, « le
tombeau et I’extérieur du temple de Sémiramis qui sert a Mahomet et
autres ». Cela intéresse justement la carriere de Morand. Supervisées par
Voltaire lui-méme, les premieres representations de Sémiramis a Paris, en
1748, marquent une étape importante dans I’évolution de la scénographie
dramatique. Le poéte, loin d’étre jaloux de ses privileges, souhaite que I’on
anime « la scene par un plus grand appareil, par plus de pittoresque, par des
mouvements plus passionnés qu’elle ne semblait en comporter
auparavant®® ». De fait, décors, accessoires et jeu de scéne tiennent dans
Sémiramis une place inédite : « Qui aurait 0sé¢, comme M. Lekain, sortir, les
bras ensanglantés, du tombeau de Ninus, tandis que I’admirable actrice qui
représentait Sémiramis se trainait mourante sur les marches du tombeau
méme ? '*® » Remarquablement, cette piéce, montée a Lyon en 1752, est le
premier spectacle auquel le nom de Morand soit attache.

Les principaux eléments qu’il réalise, en dehors des armes, se situent a mi-
chemin entre accessoires et decor. Certains sont batis, d’autres peints sur
toile, mais tous concourent a compléter le décor et a préciser le cadre de
I’action en répondant aux indications scéniques données par I’auteur. Tel est,
selon Voltaire, le cadre du premier acte : « Le Théatre représente un vaste
Péristile, au fond duquel est le palais de Sémiramis. Les Jardins en terrasse
sont élevés au-dessus du Palais, le Temple des Mages est a droite, et un
mausolée a gauche orné d’obélisques. *** » Il s’agit donc d’une place, bordée
de colonnades, sur laquelle donne le palais de la reine. En 1752, la fabrication
de ces éléments ne fait pas partie des attributions de Morand ; on suppose
d’ailleurs le remploi d’éléments préexistants, conformément a I’usage. Pour
sa part, Morand est chargé de peindre, sur toile, le tombeau « tout a neuf (...)
et touts les ornements rehaussés d’or » ainsi que le « temple des mages peint
en architecture » (f° 36).

Il existe dans le fonds Morand deux dessins d’obédience piranésienne
représentant un tombeau en partie ruiné et surmonté d’un obélisque (ill. 33a

187 \soltaire. Les Scythes, tragédie. Paris : Lacombe, 1767 ; préface, p. XI (Voltaire fait justement référence a
Sémiramis).

1%8 | dem.

189 \/oltaire. Sémiramis, tragédie. [Lyon] : 1749.
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et 33b) ; il s’agit selon toute vraisemblance de deux études pour le tombeau
de Ninus'®. Un accent trés fort est mis sur les lignes de fuite — jusqu’a
I’aberration, ou la maladresse (ill. 33b) — avec un point de fuite relativement
bas, situé a droite. De plus, la partie droite du monument présente un profil
trés découpée alors que, de I’autre cote, la composition est interrompue par
une ligne verticale suggérant une bordure. Ces aspects permettent de replacer
ces projets dans un dispositif scénique, sous la forme d’un haut panneau de
toile peinte, dressé sur le c6té gauche de la scene, 1a méme ou Voltaire situe
le tombeau. En revanche, le trone de la reine (scéne VI, acte 3) est un décor
praticable, prenant place dans le décor d’un « grand salon magnifiqguement
orné ». Morand fabrique uniquement « le trone de Sémiramis en bois peint en
bleu et rehaussé en or, le tout bien recherché ». La formulation est plaisante ;
elle nous frustre cependant d’une description plus précise.

Faisant allégeance aux poetes, Morand se dédouane du reproche sévere que
Jean-Georges Noverre adresse aux décorateurs de theatre dans sa huitieme
lettre : « Le peintre décorateur, faute de connoitre parfaitement le Drame,
donne souvent dans I’erreur ; il ne consulte point I’Auteur mais il suit ses
idées, qui souvent fausses s’opposent a la vraisemblance qui doit se trouver
dans les décorations, a I’effet d’indiquer le lieu de la Scéne. Comment peut-il
réussir, s’il ignore I’endroit ou elle doit se passer ? Ce n’est cependant que
d’apres les connoissances exactes de I’action & des lieux qu’il devroit agir ;
sans cela, plus de vérité, plus de costume, plus de pittoresque.'™ »

Un autre exemple témoigne de la fidélité avec laquelle Morand suit les textes
qui lui sont confiés — et témoigne de sa facon de travailler. A Parme, début
1760, Morand donne un projet de scénographie pour Armide, tragédie lyrique
de Quinault et Lully (1686). Ce projet prend la forme d’un découpage
technique manuscrit, reposant sur les didascalies figurant dans les diverses
éditions du livret — didascalies que Morand recopie en toute lettre, avant d’en
proposer I’application, du point de vue des décors et de la machinerie, mais
aussi des costumes'?. Dans certaines éditions, dont celle de 1689, le
deuxiéme acte se clot sur I’enlevement de Renaud et Armide par un groupe
de démons, déguisés en bergers et bergéres; dans d’autres, dont I’édition

170 AML : 14 11 D 509 et 510. Dans le catalogue de 1985 (n° 284, ill. 26), ils figurent dans la catégorie des
« dessins a main levée » et sont présentés comme « deux feuilles d’un carnet de croquis » ; I’aspect pittoresque du
monument dressé dans un cadre de verdure peut en effet évoquer des croquis fait sur le motif. Mais les inscriptions
qui figurent au dos de ces deux feuilles sont de nature théatrale : elles sont de la main de Morand concernant la
réalisation de décors (termes techniques, noms d’artisans mais surtout celui de Mademoiselle Destouches, dont le
premier directorat, sous son propre nom, couvre la décennie 1752-1762

1" Noverre (Jean-Georges). Lettres sur la danse et sur les ballets. Lyon : imp. Delaroche, 1760. Lettre VIII, p.
129.

12 AML ; FMdJ ; 14 11 14, ri 37 : Travaux divers hors Lyon [3]... Observations sur le royal théatre de Parme.
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lyonnaise de 1750, seul Renaud est enlevé. Le projet de Morand prévoit
I’enlevement des deux protagonistes, par le truchement de déplacements
aériens, généralement appelés vols. Cet effet est suggéré par Quinault qui
indique que les démons se changent en zéphyrs, soit un vent doux et agréable,
représenté sous la forme de divinités ailées. Morand écrit : « La masse des
diables transformés en Zéphyr ne laisseroit pas de faire de I’effet »;
machiniste circonspect, il sait cependant que cet artifice ne s’utilise qu’aux
dépens de I’illusion, les cordages apparents « faisant souffrir tout spectateur
sense ». Morand préconise donc que ces mouvements soient accomplis avec
la plus grande célérité, afin que les spectateurs n’aient point le temps de saisir
la présence des cordes. Il s’interroge également sur I’opportunité d’employer
les trappes pour figurer la métamorphose des démons : la solution serait alors
d’escamoter un comédien, a la faveur d’un nuage de fumée, par exemple, et
de le remplacer par un autre portant un costume différent mais jouant le
méme personnage. Mais, selon Morand, le contraste entre deux « apparences
plaisantes » — bergers puis zéphyrs — est insuffisant : la seule solution pour le
renforcer serait de faire le changement a vue en utilisant des costumes a pans
réversibles, actionnés au moment voulu par le comédiens. Morand suit donc
Quinault a la lettre, mais dans un esprit qui est celui des Lumiéres, mesuré
dans son approche du merveilleux.

Relativement au cinquiéme acte, Morand transcrit d’abord la didascalie : « Le
théatre change et represente le palais enchanté d’Armide »; sa propre
contribution consiste en cette recommandation : « Le décorateur peut prendre
dans le poéme du Tasse de grandes idées par les beautés et les richesses qui
sont décrites'” ». Un «pompeux édifice » de forme circulaire (premiere
strophe) trone au sein du plus beau et du plus coloré des jardins, protége par
une enceinte percée de cent portes. Le Tasse donne la description de la porte
principale, décorée de bas-reliefs d’une vérité saisissante ; cette porte « est
d’argent et roule sur des gonds de I’or le plus pur » (deuxiéeme strophe).
Morand retient cet aspect luxueux en indiquant « comme [le palais] doit étre
tres brillant ; on pourroit I’enrichir de pierreries de différentes formes et
couleurs, faites avec des fers blanc batu, poli et peints». La variété des
couleurs évoquées par le Tasse peut orienter le décorateur, mais le palais lui-
méme n’est pas decrit ; pour Morand, il doit s’agir d’un édifice a colonnes. Le
mot « palais », placé dans la didascalie d’une tragedie, appelle-t-il autre
chose ?

18 Tasso (Torquato), dit Le Tasse. Gerusalemme Liberata. Achevé en 1575. Edition consultée : La Jérusalem
délivrée. Trad. Ch.F. Lebrun, 1774. Paris : GF Flammarion, 1997.
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De maniere générale, les décors de theatre de nature architecturale congus par
Morand n’expriment guere de couleur locale. Le type de I’arc de triomphe,
souvent repris (ill. 35 et 40), évoque certes I’Antiquité, mais de facon
d’autant plus imprécise que ces dessins affectent souvent des expressions
rocaille. Telle composition (ill. 40) présente des profils parfaitement
classiques, mais les groupes de putti placés en amortissement évoquent plutot
Boucher ou, dans le contexte lyonnais, les angelots sculptés par Perrache pour
la facade de la nouvelle salle des spectacles. En outre, le buste d’un
personnage enturbanné, esquissé au crayon dans un médaillon de I’attique,
dénote plutdt I’orient. Cela peut-il suffire a caractériser le lieu de I’action ?

Le peintre-décorateur des Lumieres est appelé a se rapprocher de I’historien,
afin de donner a la représentation de contrées et d’époques reculées un vernis
de vraisemblance. Mais dans quelle mesure la couleur locale peut-elle se
manifester au milieu du xvin® siécle ? L’exemple de Sémiramis illustre
essentiellement un souci de mise en scéne mais n’engage pas la notion de
costume, tant il est vrai que la Mésopotamie n’est encore, a cette époque,
qu’une terra incognita archéologique. L’obélisque évoque I’Egypte plutdt
que Babylone, mais, en cela, Morand ne fait que respecter Voltaire. Le
sarcophage, laissé a son appréciation, releve du golt a la grecque. Morand
suit donc scrupuleusement les indications de Voltaire, sans se soucier plus
que lui de couleur locale (esthétiquement, il marche sur les traces des fréres
Slodtz dont la décoration, en 1748, affecte justement les formes de
I’ Antiquite classique).

A I’automne 1755, on donne & Lyon L’Orphelin de la Chine, tragédie de
Voltaire créée a la Comédie-Francaise au mois d’aolt de la méme année.
L’histoire est celle de Gengis-Kahn qui, ayant conquis la Chine, cherche a
éliminer le dernier rejeton de la famille ayant régné avant lui. Comme pour
Sémiramis, Voltaire entend que L’Orphelin de la Chine soit joué dans le plus
grand appareil. Toutefois, selon Pierre Frantz, qui se réfere a la production
parisienne, décors et costumes ne produisent rien d’autre qu’« une fantaisie
chinoise décorative, a la Boucher'™ ». Mais ces fantaisies sont a la mode ; le
public, friand d’exotisme mais peu soucieux de vérité historique, fait un
succes a la piéce. L’exotisme est une catégorie plus large, et surtout plus
vague, que la couleur locale : dans I’évolution de la notion de costume, la
variété précede la vérité, I’évocation prime sur le réalisme, I’imaginaire sur la
culture. Pour sa part, Morand n’est certes pas un sinologue, mais, comme de

174 | expression est de Pierre Frantz, & propos de la représentation de I’Orphelin de Chine, de Voltaire, en 1755.
Voir : Frantz (Pierre). L’esthétique du tableau dans le théatre du XVIII® siécle. Paris : Presses universitaires de
France, 1998. 268 p.

89



Des débuts de peintre, décorateur et homme de théatre

nombreux amateurs, il collectionne, sous forme d’estampes, les chinoiseries
de Boucher et peut s’en inspirer pour la décoration de salons et de chambres
comme pour la conception de décors de théatre ; en I’espéce, il fabrique « 7
statues chinoises avec leurs piédestaux » (f° 85). Mais les spectacles lyonnais
possedent-ils les décors appropriés ? Le Ballet chinois de Noverre y ayant été
représenté en 1752, cela n’est pas invraisemblable. En tout état de cause, les
« statues chinoises » de Morand ne semblent pas avoir de fonction précise
dans la représentation, sinon celle de caractériser le lieu de I’action.

ENFIN, LA POURSUITE DE LA VRAISEMBLANCE touche a un domaine qui, par
nature, échappe a toute connaissance objective : celui des enfers. Comme le
signale Marianne Roland-Michel, « environ trois opéras sur quatre de la
premiére moitié du xvin® siécle font intervenir Pluton et son décor infernal ».
Cette mode se manifeste fréequemment sur le théatre lyonnais a I’époque ou
Morand en est chargé; elle est d’ailleurs si répandue, en ce temps de
théatromanie, que le décorateur peint sur un devant de cheminée, en 1751, un
Palais de Pluton d’apres Jacques de Lajotie (f° 26). Une source possible est
une estampe de Ravenet d’aprés un dessin de Lajole, publiée en recueil dans
les années 1740'": entouré de molosses, de chaines et d’instruments de
torture, le dieu des Enfers trone dans un palais d’architecture rocaille livré
aux flammes, pendant que des corps sont précipités dans la fournaise.

Dans les années 1750, Morand produit accessoires et décors pour trois
spectacles se déroulant au moins en partie aux enfers. Pour Dom Juan ou le
Festin de pierre, piece de Moliere montée en 1753, Morand utilise le
dispositif de la Gueule d’Enfer, issu des mystéres du Moyen Age, et dont
I’utilisation se maintient jusqu’a I’épogue moderne — on en fait par exemple
mention a propos de Psyché, «tragicomédie ballet» écrite par Moliere,
Corneille et Quinault, composée par Lully et représentée en 1671 dans la
grande salle des machines des Tuileries'’®. La Gueule d’Enfer, aussi appelée
« Chape d’Hellequin », figure I’entrée des enfers sous la forme d’une gueule
monstrueuse, béante ; il s’agit donc d’un élément de décor praticable, ayant
une profondeur réelle. Les comptes de Morand mentionnent « un enfer figuré
par une téte de douze pieds [de] haut en carton » dans le fond de laquelle se
trouve « un transparent de papier (...) ol sont peint des monstres » (f° 57).
Des torches placées a I’arriere dudit transparent évoquent les flammes de

175 | ajoiie (Jacques de). Livre nouveau de douze morceaux de fantaisie, utile & divers usages. Paris : chez
L’auteur... et chez la veuve Chéreau, sd (c. 1740). Folio.

76 « Discussion des communications sur les divertissements de cour au XVII® siécle. » Cahiers de
I'Association internationale des études francaises, 1957, n° 9. p. 287-294.
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I’enfer et suggerent peut-étre le mouvement des monstres qui y figurent.
Morand peint aussi un squelette « devant et derriére », sans doute sur les
deux faces d’un vétement sombre. Pour un Arlequin aux enfers, il fournit un
monstre en osier, carton et toile peinte. Tout cela renvoie a une vision
stéreotypée de I’enfer.

Quelques années plus tard, en revanche, Morand revendique une conception
plus sophistiquée que celle du Dom Juan, et plus neuve. En 1759, il realise
une nouvelle « décoration d’enfer’”” » présentée sur le théatre en décembre
1759 et juillet 1760, en son absence (il se trouve alors a Parme). Selon toute
vraisemblance, le spectacle concerné est La Descente d’Orphée aux enfers,
« ballet héroi-pantomime » dirigé par Noverre. Si I’on se fie au livret publié
en 1803 par les soins du maitre de ballet lui-méme, les lieux de I’action
comprennent les berges du fleuve Achéron, le palais de Pluton et une grotte
infernale’® ; dans ses Lettres sur la danse et les ballets, publiées a Lyon a
cette époque, Noverre écrit a propos de I’enfer: « Ce sont des rochers
obscurs et lumineux, des parties éteintes et d’autres brillantes de feu ; c’est
une horreur bien entendue qui doit régner dans le tableau.'” » Pour Morand,
le clou de sa scénographie est une « mer de feu'®® » ou, selon les mots de son
épouse, une « riviere de feu'® ».

On dispose de peu de détails sur cette decoration, mais on sait ce que Morand
se refuse a y mettre ; rapportant un échange avec le prévot des marchands,
Antoinette Levet-Morand écrit en effet :

« Je lui ai dis que (...) c’etoit un genre ou il falloit étre connoisseur pour juger des
difficultés qu’il y avoit a le bien remplir, et que tu avois cherché a éviter ce qu’on
auroit désiré que tu introduisis, comme des diables, monstres et autres idées fausses
dont on se sert pour s’accommoder aux idées des enfans en leur faisant une peinture
proportionnée a leur connaissance mais que tu avais prétendu en faire un enfer
raisonnable telle que I’on nous donne dans la fable.'®* »

Il est sans doute difficile de dire ce qui, dans cette évolution, appartient en
propre & Morand et ce qui est dicté par Noverre, dont le nom n’apparait pas
dans les papiers du décorateur. Lors de la premiére, Morand est « annonce,

YT AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme, Parme, le
15 décembre 1759.

178 Noverre (Jean-Georges). Lettres sur la danse, les ballets et les arts. Saint-Pétersbourg : impr. Schnoor,
1803-1804. Vol. 3, p. 215.

179 Noverre (Jean-Georges). Lettres sur la danse et sur les ballets. Lyon : imp. Delaroche, 1760. Lettre VI, p. 107.
180 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme, Parme, le
15 décembre 1759.

181 |dem : lettre d’ Antoinette Morand & son époux, Lyon, autour du 20 décembre 1759.

182 |dem, Lyon, le 24 janvier 1760. Nous soulignons.
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affiché » ; on I’acclame, bien qu’un « parti contraire'® » se fasse entendre ;
sa contribution est donc reconnue, mais a quelle proportion de celle de
Noverre, si populaire & Lyon a cette époque ? A cet égard, il est intéressant de
noter que le Lyonnais transporte cette experience au-dela des monts: a
Parme, il aborde le sujet avec le premier ministre Guillaume Du Tillot (voir
p. 122), a I’occasion d’une discussion autour de I’opéra de Rameau et Mouret
Castor et Pollux :

« A table un jour chez M. Du Tillot, il fut question de la scéne des enfers, qui se
trouve dans cet opéra qui avoit été donné en francois I’année derniére, dont tout le
monde avoit été mécontent parce quelle portoit avec elle des monstres peints, des
flammes &c. genre que j’ay voulu précisément éviter, que s’adressant a moy pour me
demander s’il n’y auroit pas d’autres moyens plus décents et moins risibles, je fis le
détail de celle que j’avois faite & Lyon »*,

Aprés diner, Morand fait une esquisse rapide de ce décor a I’intention des
convives. Le ministre, écrit-il, « voulut m’engager a en peindre une en petit
pour la faire exécuter, ce que je refusay, me rejetant sur le peu de temps que
j’avois a moy'® ». Cette esquisse n’est pas connue mais, au cours de son
séjour a Parme, dans son projet pour Armide (voir p. 87), Morand est amené a
développer sa vision du monde infernal*®.

Au troisieme acte, « le théatre représente le désert ou Renaud et Armide ont
été portés par les démons » ; a la troisiéme scene, « la Haine [invoquée par
Armide impuissante a détester Renaud] sort des enfers, accompagnée des
furies, de la Cruauté, de la Vengeance, de la Rage, etc ». Il s’agit de figures
allégoriques qui envahissent la scene, jaillissant de trappes comme des
entrailles de la terre, et assaillent les personnages. En ce qui concerne leur
apparence, on suggére de se reporter a un ouvrage tres exactement
contemporain : L’lconologie tirée de divers auteurs'®’, publié a Parme en
1759 par Jean-Baptiste Boudard, sculpteur et graveur, chez qui Morand dine
régulierement durant son séjour a Parme.

Ce recueil met a la disposition des artistes une iconographie originale.
Armeées de fouet, coiffées de viperes et ceignant des serpents, les trois furies
tourmentent deux criminels nus et enchainés ; quant a la Haine, elle «se
représente sous la figure d’une femme taciturne, vétue d’une robe noire, &

183 1dem.

8% | dem, lettre de Morand & sa femme, Venise, le 16 février 1760.

185 |1 dem.

18 AML ; FMdJ ; 14 11 14, ri 37 : Travaux divers hors Lyon [3]... Observations sur le royal théatre de Parme.

187 Boudard (Jean-Baptiste). Iconologie tirée de divers auteurs, ouvrage utile aux gens de lettres, aux poétes, aux
artistes et généralement & tous les amateurs des beaux-arts... Parme ; Paris : Tilliard, 1759. 3 vol. Ed. consultée:
Vienne : Trattnern, 1766. 3 vol.
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d’un corselet garni de pointes de fer. Son regard est farouche, elle est coéffée
d’un casque entouré d’un aspic, & tient un bassin sur lequel est un cceur
qu’elle arrose de fiel. » Au quatrieme acte, surgissent des mémes trappes
«les monstres les plus formidables », suivis de «bétes farouches,
épouvantables ». Morand souhaite avant tout effrayer ; en cela, il se référe
aux didascalies qui caractérisent le début de I’acte, mais aussi aux dialogues
eux-mémes: « Que de monstres terribles», s’écrient en cheeur les
chevaliers ! Mais il est évident que Morand force le trait, insistant sur I’aspect
horrifique de la scene.

La suggestion joue dans ce projet un réle important. Ainsi, au début du
quatrieme acte, le désert est métamorphose : antres et abimes s’ouvrent,
libérant les monstres de I’enfer. Morand, de son c6té, ajoute a la scene une
dimension visuelle. Les breches qui s’ouvrent dans le désert font « apercevoir
des antres horribles » ; au travers de celles-ci, I’enfer n’est pas vu mais
entr’apercu. L enfer existe, tout proche, mais le meilleur artiste ne saurait le
représenter sans en trahir I’idée méme. Voila sans doute Morand insiste sur la
facon dont le décor doit étre enveloppé d’un nuage de fumée qui, en
brouillant les formes, rendront furies et autres monstres — « cet aimable
cortege » — plus inquiétants encore. Morand a une conscience aigué du role
que joue I’imagination du spectateur dans la construction de I’illusion.

Ainsi, au deuxiéme acte, quand Renaud tombe sous I’emprise de démons
déguisés : « Cette partie d’enchantement et de démons travestis sous la figure
des nymphes et des bergers ne produit d’autre effet que celuy qu’il plait a
I’imagination de se faire, puisque on ne voit au lieu de démons que des
nymphes et des bergers ». Tout repose donc sur le décalage entre ce que le
spectateur sait et ce que le héros ignore. L’effroi — si effroi il y a — ne nait pas
de ce qui est visible, mais de la complicité étrange qui s’établit entre le public
d’un c6té de la rampe et les démons de I’autre. S’il plait au spectateur
d’imaginer, sous les costumes de bergers et de nymphes, non des comédiens
mais des démons, cette scéne aura produit I’effet escompté. De maniere
géneérale, le succes du théatre tient a la volonté du spectateur de se laisser
abuser par ce qu’il voit sur scene ; il connait le contexte de la représentation,
mais doit, pour un moment, suspendre son incrédulité et libérer son
imagination.

Il appartient au décorateur et au machiniste de rendre cela possible par la
qualité de leur travail. Pour Morand, il s’agit manifestement de montrer
moins pour montrer mieux ; de suggérer. Dans ces deux cas, il a «voulu
précisément éviter » les poncifs auxquels il s’était borné jusque-la. 1l existe
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certes des contradictions, mais les lettres de deux epoux ne sauraient avoir la
rigueur d’un écrit théorique. Quelle est, par exemple, la place des flammes ?
Morand dit vouloir les éviter tout en s’appliquant a représenter le feu de la
facon la plus réaliste possible, avec la riviere de feu dans La Descente
d’Orphée aux enfers. Dans le méme ordre d’idée, quelle est la place des
monstres ? Morand cherche-t-il absolument & les éviter ou a les rendre
veritablement effrayants ? Dans son ouvrage Le Merveilleux et le théatre du
silence en France a partir du xvi® siécle, Marie-France Christout retrace ce
cheminement vers un certain réalisme dans la représentation des lieux et
formes fantastiques'®®. L’idée d’un «enfer raisonnable », exprimée par
Antoinette Levet-Morand, et celle d’une « horreur bien entendue », défendue
par Noverre, correspondent a une forme pour le moins paradoxale du
triomphe de la raison au siécle des Lumieres. Concretement, on souhaite
avant tout eviter le ridicule d’effets désuets, par respects pour les sentiments
et les idées exprimes par le texte ou le livret.

Tel est d’ailleurs le propos de Morand dans le seul commentaire explicite que
I’on connaisse de lui sur la scénographie de son temps. Dans une lettre du
mois de janvier 1771, Morand livre — non sans ironie — ses impressions sur
I’opéra de Paris; il le juge «froid de toute maniere et incapable de me
procurer seulement la diversion que je cherche ». Trop «éloigné de la
nature », la représentation verse dans le ridicule : « I’amour y est monté sur
des échasses » ; mal conduits, les vols ruinent I’illusion, donnant simplement
a voir un chanteur « suspendu par des cordes ». Morand critique également
« le mécanisme qu’on emploie pour porter une grotte dans un salon » plutot
que de procéder a un véritable changement de décor'®. Du souci de réalisme,
les arts de la scéne doivent donc tendre donc a I’imitation de la nature, idéal
esthétique puissant a I’époque moderne. En cela, la scénographie se hisse au
niveau de la peinture et contribue a faire du théatre, de I’opéra ou du ballet
des arts complets.

A rebours de la notion de tableau, qui conduit & rapprocher la scénographie de
la peinture, on peut dire que le développement de la scénographie permet
d’introduire le mouvement dans la peinture. La décoration scénique est la
seule forme de peinture en trompe-I’eil qui puisse incorporer des
personnages sans immédiatement révéler sa véritable nature. En tant que

188 Christout (Marie-Francoise). Le merveilleux et le théatre du silence en France & partir du XVllle siécle. Paris,
La Haye, Berlin : Mouton, 1965. 448 p.

189 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme, Paris, le
14 janvier 1771.
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specialiste de la machinerie théatrale, Morand compléte donc son travail de
peintre par une vraie attention aux questions de mise en scene. Cela est
particuliérement évident en ce qui concerne I’opéra, genre se prétant a divers
mouvements spectaculaires. Les documents relatifs a I’activité de Morand a
Parme, malgré leur caractere épars, donnent quelques exemples de cela. On
connait en particulier une sorte de découpage technique des deux premiers
actes de Feste d’Imeneo, opéra de Tommaso Traetta et Carlo Innocento
Frugoni. Organisé en deux colonnes, ce document de travail concerne, d’un
coté, le machiniste et, de I’autre, I’architecte, c’est-a-dire le peintre chargé de
la réalisation du décor. A Parme, Morand collabore avec Francesco Grassi,
scénographe attitré du duché (voir p. 124) — mais a Lyon, pour le premier
équipement du théatre, les deux fonctions sont assurément rassemblées.

Dans un mémoire intitulé Observations sur le Royal théatre de Parme'®,
Morand décrit les machines qu’il a congues et fait réaliser, montrant d’ailleurs
plus d’intérét pour I’effet produit que pour la prouesse mecanique. 1l détaille
une multitude de mouvements, vols de coté et vols de face, ainsi qu’un
dispositif « employé a faire monter et descendre, a plomb [sic] et en
diagonale, de bas en haut et de haut en bas, sans craindre d’apercevoir la
moindre interruption ». Morand décrit aussi trois grandes trappes, dont il
suggere de faire I’usage suivant : « Elles ne peuvent servir qu’a faire monter
des objets de 6 pieds de hauteurs ou des hommes au nombre de 25 chacune,
ce qui dans des opéra ou des habitants de la terre ou des enfers devroient
sortir en grand nombre ne laisseroient pas de surprendre. » Il est intéressant
de constater que Morand, qu’il cite ou non un sujet spécifique, se préoccupe
toujours de ce que sont ou pourraient étre les attentes des auteurs, mais aussi
de la conformité du dispositif technique au réalisme de la représentation. De
fait, Frugoni fait a Francesco Algarotti, réformateur de I’opéra italien, un
compte-rendu enthousiaste des travaux effectués par Morand a Parme (voir
p. 126) : « Plus rien ne peut retenir un poete talentueux de mettre dans ses
drames tout le merveilleux qu’il peut imaginer, avec I’assurance de le voir
exécuter sur scene.”! »

190 AML ; FMdJ ; 14 11 14, ri 37 : Travaux divers hors Lyon [3]... Observations sur le royal théatre de Parme.

191 | ettre du 25 septembre 1760, citée dans : Perez (Marie-Félicie). « Morand & la cour de Parme ». In :
Hommage a Morand, a l'occasion du prét a usage des papiers Morand de Jouffrey [exposition, Lyon :
Archives municipales, 1994]. Lyon : Archives municipales de Lyon, 1994. p. 75.
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Architecture de I’espace scenique

APPLIQUEE AUX ARTS DE LA SCENE, LA NOTION DE TABLEAU implique que la
salle et la scéne soient deux régions entierement distinctes. Pour rendre la
représentation crédible, il est nécessaire que les comédiens soient entierement
absorbés par I’action, leur personnage et le décor. Ils doivent donc quitter le
proscenium (ou avant-scene) ou les retenaient traditionnellement les feux de
la rampe et des impératifs acoustiques, mais aussi un usage séculaire : celui
de s’adresser aux spectateurs. Pour Diderot, le monde fictif et les personnages
qui I’habitent ne sont viables que si un dispositif théatral cohérent les isole de
la réalité, donc de la salle. Des lors, I’espace scénique est appréhendé une
boite close de tout coté, separée du public par une paroi invisible mais
néanmoins infranchissable, soit un « quatrieme mur » assimilable a la toile du
peintre ; et, comme une toile, I’ouverture de scéne doit étre encadrée, separée
nettement de son environnement. Lecteur, des 1757, de I’une des premiéres
éditions du Fils naturel de Diderot (suivi des Entretiens), Morand est au fait
de ces idées et se les approprie.

L’autonomie de la scéne dépend tout d’abord de la disposition de la salle.
Morand se pose en particulier la question du proscenium et de I’arc de scene.
Le proscenium, ou avant-scene, est la partie de la scéne qui se trouve entre la
rampe et I’arc de scene. Le plus souvent, cette avancée est flanquée de loges
sur toute la hauteur du théatre : personnages et spectateurs s’y c6toient donc,
avec I’inconvenient de nuire a I’illusion. Quant a I’arc de scene, aussi appelé
cadre de scene, il remplit un réle équivalent a celui de la bordure d’un tableau
dans la théorie classique : celui d’une fenétre ouverte sur un autre monde.
Dans ses Observations sur les théatres, rédigées en Italie, Morand note : « Le
proscenium (...) ne doit étre considéré genéralement dans touts les theatres
tant francois qu’italiens que comme la fenétre de la salle par laquelle tous les
objets de scene et de décoration sont apercus.™ » Pour lui, le proscenium —
considéré comme un ensemble constitué de I’avant-scene, de ses loges et de
I’arc de scéne — n’est rien d’autre que le chambranle de I’ouverture de scéne.
Par conséquent, cette partie appartient en plein a la salle et doit lui
correspondre du point de vue de I’architecture et de la décoration. Or, ce qu’il
voit en Italie ne le satisfait pas sur ce point :

192 AML ; FMdJ ; 14 11 14, ri 37 : Travaux divers hors Lyon [3]... Observations sur les théatres.
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« Les Italiens pensent que tout ce qui compose la décoration de leur proscenium ne
sauroit avoir trop de richesse et, en effet, ils sont touts chargés de dorure et d’une
multitude d’ornemens, [ce] qui selon moy produit tout I’effet contraire a celuy qu’ils
en attendent. lls imaginent meubler leur théatre et rien au contraire ne I’appauvrit
d’avantage puisque les yeux occupés du brillant de la dorure, des effets réels qu’elle
produit par le relief de la sculpture et de la variété des ornements, ne peuvent plus
apercevoir dans une décoration qui représenteroit le plus superbe palais que des
superficies planes ou, malgré tout I’art du décorateur, la toile paroit peinte et les
reliefs absorbés. Au contraire, si le proscenium étoit simple sans étre pauvre, ayant
un caractére de grandeur toujours lié avec la décoration générale de la salle, il
laisseroit au spectateur, ne formant pas luy-méme un objet capital, I’agrément de ces
oppositions vives d’un palais a un jardin, d’une prison a une belle campagne, sans

qu’il fut distrait par aucun objet intermédiaire. »

Si les tableaux se succedent au gré des changements de decor, le cadre, lui,
est immuable : cela I’exclut absolument du dispositif décoratif et narratif, et
lui impose la discrétion.

Du point de vue de la scénographie, un projet de décor représentant un salon
dans le godt rocaille illustre nettement le principe de la boite théatrale
(ill. 34). Le plafond fait office de couvercle, quatre cloisons enserrent
I’espace : celle du fond, percee de fenétres dont on imagine qu’elles donnent
sur un paysage peint sur toile ; celles des cotes, dotées de portes praticables,
permettant I’entrée et la sortie des comédiens ; et celle du premier plan,
matérialisée comme rarement, composée de deux grandes arcades separées
par un pilier central, au travers desquelles les spectateurs sont témoins de
I’action (au verso de la feuille, une esquisse rapide place d’ailleurs deux
personnages dans le méme volume). On ignore a quelle piéce ce projet se
rapporte ; ses proportions font plutét penser au théatre de la Raquette royale,
avec une scene relativement étroite et des chassis disposes latéralement,
plutdt qu’un systeme de coulisses. Mais, a vrai dire, on sait peu de choses des
caractéristiques techniques du théatre qui voit les débuts de Morand.

En ce qui concerne I’édifice congu par Soufflot, le principe est celui d’une
scéne a I’italienne, placée dans un volume distinct de celui de la salle, appelé
cage de scene, ne communiquant avec la salle que par I’ouverture de scene et
I’avant-scene. On ne trouve de loges d’avant-scéne qu’au niveau du plancher
et I’arc de scéne n’est que peu décoré. Pour la scénographie, le systéeme est
celui du décor a I’italienne, composé de plans verticaux successifs. Sur les
cotés de la scéne, on dispose des coulisses, chassis mobiles portant des décors
peints sur toile ; au sommet, lesdites coulisses sont reliées entre elles par un
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membre transversal appelé plafond. Ces éléments sont agencés de facon a
former une perspective accentuée par la réduction rapide des dimensions et le
rapprochement des chéassis. Un dessin du fonds Morand de Jouffrey (ill. 32a
et 32b) est particulierement explicite: on y distingue parfaitement la
succession de six rangs de coulisses et d’une ferme portant une toile de fond
peinte en perspective. Cela correspond aux dispositions du théatre de la
nouvelle salle, telle que celui-ci figure dans I’Encyclopédie (ill. 32c). Aux
trois premiers plans, Morand laisse apparaitre, coté jardin, le gabarit des
chassis, ce qui permet de bien saisir la fagon dont I’espace fictif se compose.
Sur les coulisses sont peintes des colonnes, I’emploi de voliges permettant de
donner au chassis le profil voulu (chapiteaux et entablement) ; sur les
plafonds, les éléments d’un plafond a caissons.

Une élévation particuliere (ill. 36) représente justement une série de panneaux
numérotés de un a six, affectant grosso modo le profil d’une colonne en
perspective, et dont les dimensions décroissent de I’'un a l’autre, ce qui
correspond au rendu de I’éloignement. Le dessin est d’ailleurs entiérement
coté. A cette aune, on identifie plusieurs études de colonnes, a des stades
différents. Au premier, les grandes lignes de I’ensemble formé par deux
supports jumelés (une colonne et un pilastre) s’inscrivent dans un cadre
correspondant au profil des chassis ; pour employer un terme de sculpture, on
peut dire que les chapiteaux ne sont qu’épannelés. A I’étape suivante, le
chapiteau est détaillé selon I’ordre composite (ill. 37a). La plus aboutie de ces
études, peinte et découpée, n’est autre que la maquette d’une coulisse
(ill. 37b). Tous les détails y sont, des jeux d’ombres introduisent du relief.
Les teintes marron et beige employées par Morand évoquent de fagon assez
convaincante la couleur de certaines pierres dites dorées.

La méme logique est a I’ceuvre dans les eétudes de Morand pour les six rangs
de plafonds, soit la répétition d’une portion d’entablement, chaque élément
étant proportionné a sa place dans le décor**®. En plus des proportions,
Morand étudie les couleurs : I’architrave et la corniche sont marron et jaune
cuivreé (ill. 39) ; la frise, a partir du deuxiéme rang, est ornee de rinceaux et
traitée dans des teintes de vert — polychromie décorative qui éloigne cet
élément de la grande architecture. Ces eéléments concourent sans doute a la
réalisation de ce que I’on appelle une maquette construite, du type de celles

198 AML ; FMdJ : 14 11 P 188, 194,189, 190, 191, 193 (du premier au sixiéme rang). Voir ill. 38a et 38b.
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réalisées par Piero Bonifazio Algieri au milieu du xvin® siécle, aujourd’hui
conserves au chateau de Chambord™*.

Mais, quelle que soit la maitrise du peintre dans le rendu du relief et des
matériaux, le travail sur un support bidimensionnel limite les possibilités du
décorateur. Au cinquiéme acte d’Armide, par exemple, parait sur le théatre le
palais enchanté de la magicienne, a propos duquel Morand note : « Je pense
que le palais doit étre presque tout de relief puisqu’il doit étre détruit et que
rien n’est plus ridicule que de voir une colonne qui paroit ronde étant en
pied, n’étre plus qu’une planche quand elle est a terre, ainsi des
entablements, et autres parties d’architecture.*® »

Les recherches de Morand dans le domaine de la scénographie conduisent
donc le peintre a dessiner I’architecture, sans doute a partir de modeles
graves, tirés des livres de sa bibliotheque ou de ses portefeuilles (le livre
d’Andrea Pozzo fait d’ailleurs une grande place a I’art de peindre en
perspective les bases, colonnes et chapiteaux des différents ordres). Cela n’est
sans doute pas étranger a sa formation.

Pour autant, le systeme des coulisses ne se préte pas exclusivement a la mise
en place d’une architecture. Dans un décor de jardin (ill. 30 et 31), chaque
coulisse represente un arbre devant lequel s’éleve une statue sur son piédestal
(un plan du théatre tracé au dos de I’une de ces feuilles indique que ce motif
se repete sur six plans). Pour le prologue de Feste d’Imeneo, a Parme,
Morand donne un décor de jardin du méme type, qu’il décrit comme ceci :
« Le théatre representoit dans les parties latérales des allées d’arbres isolées
et une continuation du méme genre dans le fond*® », c’est-a-dire : peinte en
perspective sur la toile de fond. Dans ses notes de travail, il note aussi :
« L’allée sera suposée paralléle et tendra par conséquent au point viie selon
la direction donnée au théatre dans sa construction ».

LES DECORATIONS CONGUES PAR MORAND reposent le plus souvent sur un
point de fuite unique et, par conséquent, un point de vue privilégié. Pierre
Frantz fait référence a cette « visibilité supérieure qu’on a caractérisé comme
"I’eeil du Prince”. L’hégémonie progressive de cette idéologie classique s’est
traduite par la prépondérance du lieu unique et du décor a I’italienne, a la

19% Coll. de la Direction de I’Architecture et du Patrimoine. Voir : | trionfi del barocco, architettura in Europa,
1600-1750 [exposition, Turin : Palazzo di caccia di Stupinigi, 1999]. Sous la dir. de Henry A. Million. Milan :
Bompiani, 1999. n° 458-461.

195 AML ; FMdJ ; 14 11 14, ri 37 : Travaux divers hors Lyon [3]... Observations sur le royal théatre de Parme.

19 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme, Parme, 6
septembre 1760.
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maniere de Serlio ou de Sabbatini : des chéassis plantés parallelement et un
point de fuite central, correspondant a la position du prince dans la
monarchie absolue.””” » Les principes de la scénographie classique se
maintiennent jusque dans les années 1740, par opposition a ce que Alain-
Charles Griber appelle les « folles perspectives des virtuoses italiens » ; il
s’agit plus spécifiqguement des recherches de la dynastie Galli-Bibiena dans le
domaine de la perspective dite per angolo, aussi dite oblique, introduites en
France par Servandoni, sur la scéne de I’ Académie royale de musique, dans la
premiére moitié du xviie siecle : « En effet, leurs architectures feintes se
basent non plus sur un seul point de fuite, mais sur la multiplication des
points de fuite vers les cotés. Cette astuce fait apparaitre les architectures
non plus de face, mais d’angle, ce qui leur confere un aspect fantastique
d’immensité »'%,

Cette innovation semble ne guere toucher le théatre lyonnais du temps de
Morand. A cet égard, il n’est sans doute pas insignifiant que, dans
I’Encyclopédie, la « Coupe de la salle de spectacle de la Comédie Francoise
du coté du théatre » contienne une scena per angolo alors que la coupe de la
nouvelle salle de Lyon présente un intérieur de palais disposé selon un point
de fuite unique (on ignore toutefois si I’estampe de Dumont et Bénard
reprend un décor congcu par Morand). Mais, si le théatre lyonnais est, au
milieu du xvii® siecle, réputé conservateur, convient-il d’imputer a Morand la
méme caractéristique ?

Dans ses Observations sur le Royal théatre de Parme, il prend position sur la
scénographie italienne'”. Rédigé a la demande du ministre Du Tillot, ce
mémoire, connu a I’état de brouillon, donne la description de toutes les
machines du nouveau théatre et incorpore une critique de la « maniere en
usage en Italie ». Dans le climat de francophilie qui regne a Parme, Morand
peut se permettre cela. Evoquant la possibilité de placer sur le théatre un
ensemble de trois fermes isolées, Morand écrit : « Le décorateur (...) doit
trouver dans son génie de quoi produire de grands effets surtout si,
connoisseur de la perspective, il ne s’en tient point a une maniére en usage
en Italie aussi facile que fausse dans ce qui en résulte et n’opére au contraire
que d’apres des plans et des élévations bien réfléchis. Le padre Pozzo, italien,
a donneé de trés bons principes sur la perspective et a été bien éloigne de

Y97 Frantz (Pierre). « Décor et action a I'époque des Bibiena ». In : | Bibiena. Una famiglia in scena : da
Bologna all’'Europa [Colloque, 2000, Bologne]. Florence : Alinea, 2002. (Coll. Saggi e documenti ; 188.)
p. 44-45.

1% Griber (Alain-Charles). « La scénographie francaise a la fin du XVIII® siécle et I’influence de Iltalie ».
Bollettino del Centro internazionale di studi d'architettura Andrea Palladio, vol. XVII, 1975, p. 203-225.

199 AML ; FMdJ ; 14 11 14, ri 37 : Travaux divers hors Lyon [3]... Observations sur le royal théatre de Parme.
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suivre la route que je blame »*®. Morand prone donc I’usage de la perspective
centrale, issue de la Renaissance.

Suite a son stage au théatre des Tuileries, en 1754, la maniere de Servandoni
ne lui est certes pas étrangére — I’intention de Soufflot était peut-étre qu’il
I’acquiert. A I’occasion de ce séjour a Paris, Morand fait I’acquisition de « La
suite entiere de Bibiena chez Huquier ». Dans la méme liste figurent aussi le
« Traité d’architecture et de perspective en italien de Bibiena en 2 tomes™* »
et « La premiére partie de Pozzo*® ». Il est intéressant de trouver réunis dans
la bibliotheque de Morand ces deux ouvrages qui, d’apres Jorg Garms, ont
conditionné « le déploiement de la fiction architecturale dans les médias
éphéméres des décorations de scenes et de fétes*® ». Par ailleurs, quelques
dessins du fonds Morand de Jouffrey sont attribuables a I’un ou I’autre des
Bibiena: on pense en particulier a deux morceaux de type dramatique
représentant, selon une perspective oblique, une cour de chateau médiéval
(ill. 29) et I’intérieur d’une prison, et rappelant la main de Ferdinando.
Morand a pu acheter ces deux dessins en lItalie et les utiliser comme
documentation ou comme source d’inspiration, ce dont rien n’atteste. A cet
égard, la présence dans les papiers de I’architecte d’une sorte de diagramme
définissant une perspective a trois points est peut-étre plus probante (ill. 32d).

Un diagramme de ce type sert d’ailleurs a la spatialisation de la salle a
colonne présentée ci-dessus (ill. 32a). Cependant, les points de fuite latéraux
n’ont d’impact que sur la composition de la toile de fond, ou sont deux piliers
obliques. Un autre intérét de cette esquisse est de présenter, au recto comme
au verso de la feuille, des ébauches de plan correspondant, non a la structure
de la décoration, mais a celle de I’edifice représenté sur le théatre. Les
colonnes peintes sur les coulisses apparaissent donc sous la forme
conventionnelle de véritables colonnes ; Morand étudie également le plan des
énormes piliers peints sur la toile de fond. Du point de vue de la fiction
architecturale, la salle a colonnes est close par une sorte d’abside a trois pans,
chaque pan recevant une arcade : I’arcade centrale donne acces a un vaste
espace de plan octogonal, les deux autres correspondent aux galeries qui

200 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme, Parme, 6
septembre 1760.

21 Galli Bibiena (Giuseppe). Architettura, e Prospettive. Augsburg: 1740[-1744]. 2 vol.

22 pozz0 (Andrea). Perspectiva pictorum et architectorum. 1693.

2% Garms (Jérg). « La peinture d’architecture : fantaisie et caprice » In: Henry A. Millon (dir.). Triomphes du
Baroque. L’architecture en Europe, 1600-1750 [exposition ; Marseille ; 2001-2001]. Paris : Hazan, 1999 (pour
I’édition francaise du catalogue). p. 241-277.
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bordent ce dernier. En direction du point de fuite central, se trouve ensuite
une autre galerie, au bout de laquelle on devine un paysage.

Le principe est celui de la rationalisation d’une construction mentale : il s’agit
de s’assurer de la vraisemblance de I’architecture feinte. On trouve un
exemple chez Andrea Pozzo et chez Ferdinando Galli-Bibiena. En France, de
nombreux décorateurs du siecle des Lumieres, soucieux de soumettre le
trompe-1’ceil — souvent critiqué par les théoriciens, comme Cochin — au régne
de la Raison, s’assurent, par le truchement d’une vérification ichnographique,
de la cohérence de leur création. Dans un cas pareil, la particularité du plan
joint est de considérer I’implantation compléte du monument imaginé par le
décorateur, au-dela de ce que I’ouverture de scene et les limites de la toile de
fond permettent de voir. A I’instar d’une fenétre, une ouverture de scene ne
capture qu’une partie du monde dont elle sépare le spectateur, et non pas un
monde fini. Le hors-champ lui-méme peut donc étre utilisé pour renforcer le
réalisme du décor visible.

COMME ON L’A VU PLUS HAUT, LE DECOUPAGE TECHNIQUE de Feste d’Imeneo
assimile le peintre charge de I’exécution du décor a un architecte. Cet
exemple témoigne du debat qui entoure le statut du décorateur, débattu tout
au long du xvii® siecle. Si les arts sont appelés a se réunir, qui fait, si I’on ose
dire, le premier pas? Dans son Essai sur I’opéra, en 1755, Francesco
Algarotti se lamente au sujet des décorateurs : « Que n’étudient-ils pas (...)
les morceaux d’architecture qui ornent plusieurs tableaux du Véronese, dans
lesquels on peut hardiment assurer qu’il a rendu les actions de I’histoire
théatrales, en quelques sortes, et dramatiques ?** » Il s’agirait donc de se
référer a une premiere transposition picturale de [I’architecture. Pour
Servandoni, au contraire des connaissances de premiere main sont
indispensables ; comme il I’écrit dans la préface du livret de La Forest
enchantée, spectacle donné au palais des Tuileries en 1754, celui-la méme
auquel le nom de Morand est associé :

« La décoration théatrale est un des genres de la peinture qui produit le plus ces
illusions agréables qui font appeler cet art le rival de la nature. Ce genre de peindre
exige des connaissances approfondies de I’architecture, & de la perspective ; & elles
doivent étre jointes a toutes les parties de la peinture qui sont communes aux autres
genres. La méchanique doit aussi fournir au décorateur des moyens ingénieux de
faire valoir, par des changements & des oppositions, ses différents tableaux. *° »

204 Algarotti (Francesco). Saggio sopra I'opera in musica. Venezia : 1755.
205 gervandoni (Jean-Nicolas). La Forest enchantée... Paris : imp. Ballard, 1754.
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Pour autant, architecture et peinture ne sont pas nécessairement sur le méme
plan. Mais, dans ses Lettres sur la peinture (1748), I’abbé Gougenot écrit que
I’abbé Leblanc — dont les Réflexions sur quelques causes de I’état présent de
la peinture sont parues I’année précédente — « se trompe fort lorsqu’il croit
que la qualité d’habile décorateur exclut, en quelque sorte, celle de bon
architecte. Ces deux qualités, au contraire, ont ensemble une liaison
nécessaire ». Dans la recherche de vérité qui caracterise le renouveau de la
scénographie, le décorateur doit étre capable de donner a voir une architecture
potentielle, sous tendue par un plan implicite. Gougenot prend justement pour
exemple Servandoni et sa « Galerie du grand sacrificateur » dont il vante le
« bel ordre corinthien exécuté avec toute la régularité possible, sur un beau
plan » ; et de conclure : « Une composition de ce genre fait reconnaitre dans
celui qui I’a imaginé un habile peintre et encore plus un habile architecte ».

En ce qui concerne Morand, cela évoque «la salle a manger (...) en
architecture corinthienne, ordre bien suivi » de 1752 (voir p. 54), les études
de colonnes abordées ci-dessus et la réflexion sur le plan d’une salle a
colonnes fictive (voir p.101). A considérer la normalisation de I’espace
dramatique ou operatique comme un prélude a la pratique effective de
I’architecture, on pourrait placer cet exemple a I’orée de la carriére
d’architecte de Jean-Antoine Morand. La méme remarque vaut pour
I’omniprésence des formes et du vocabulaire de I’architecture dans les entrées
du Livre inutile. Cela est d’autant plus révelateur si I’on considére que
Morand exclue le portrait de I’activité de son atelier (voir citation placée en
exergue) et la figure de sa propre pratique.

1759, ANNEE CHARNIERE

DE MANIERE GENERALE, DANS LA CARRIERE DE MORAND, les années 1750
sont donc celles de la peinture et des arts du trompe-I’ceil ; en contrepartie, la
décennie 1760 ressortit a I’architecture et a I’urbanisme, bien que la rupture
ne soit ni instantanée, ni totale. Comme le suggére la partie précédente, une
carriere de perspectiviste et de décorateur de théatre peut produire une telle
évolution, mais cela n’est pas universellement reconnu.

Sous un autre angle, on pense aussi au précepte de Claude-Nicolas Ledoux :
«Vous qui voulez devenir architecte, commencez par étre peintre », ainsi
qu’a la devise d’Etienne-Louis Boulée : « Ed io anche son pittore ». Mais il
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est ici question de la valeur signifiante de I’architecture, de sa capacité
expressive : si I’architecture est comme la peinture, alors — ut pictura poesis —
elle est aussi comme la poésie. Au contraire, la position de I’abbé Gougenot
repose plutdt sur la véracité de I’imitation des formes architecturales. Quoi
qu’il en soit, le principe de réunion des arts fait que I’on parle, pour le xvin®
siecle, d’architecture au pinceau, dans le cas de I’ceuvre et de I’enseignement
de Jean-Laurent Legeay, par exemple. La peinture passe alors pour un moyen
d’apprendre I’architecture, ainsi « Jacques-Francois Blondel se plaignait de
voir a I’Académie les bancs désertés par des éléves qui allaient étudier
I’architecture chez les peintres »*®.

Dés lors, il est possible que Morand, sans avoir jamais construit, se considere
des les années 1750 comme un architecte. Un exemple dont il peut se
prévaloir est celui de Servandoni : « Bien que ses débuts n’aient pas fourni la
formation conventionnelle propre a de grands accomplissements
architecturaux, en 1732 Servandoni participa néanmoins au concours pour la
facade orientale de I’église Saint-Sulpice, et I’emporta®’. » Des lors, la
difficulté ne serait pas tant de devenir architecte que de parvenir se faire
connaitre et reconnaitre comme tel. Il n’y a pas, dans la carriere de Morand,
d’occasion exceptionnelle comme celle qui permit a Servandoni, en
construisant la facade occidentale de Saint-Sulpice, mais plutot de nouveaux
débuts, et il se trouve que le passage d’une décennie a I’autre est marqué par
trois événements d’une importance considérable, épisodes qui s’enchainent
pour le faire apparaitre comme un architecte digne de ce nom :

- En 1759, Morand est sollicité par le Consulat pour concevoir un projet
de décoration de la ville de Lyon en prévision de la venue de
Louis XV. Cela témoigne bien de I’importance qui est la sienne dans
le contexte lyonnais. En changeant d’échelle, en sortant des
appartements auxquels il avait le plus souvent éte confing, le peintre se
montre conscient des probléemes urbains de la seconde ville du
royaume (voir page suivante). Pour I’heure, il s’agit de solutions
superficielles et éphémeres, mais les pinceaux du peintre annoncent la
pioche des démolisseurs et le processus d’embellissement que Morand

2% Cohen (Claude), Pelpel (Laurent) et Perdrizet (Marie-Pierre). La formation architecturale au dix-
huitieme siecle en France. Paris: Secrétariat du Comité de la recherche et du développement en
architecture, 1980. p. 144 et note 26, p. 151 : « Boullée fuyait I’Académie d’Architecture pour travailler
chez Pierre, premier peintre du Roi. Clérisseau et de Wailly seront membres de I’Académie de peinture ».

207 «Although his early career had not provided the conventional preparation for major architectural
accomplishment, in 1732 Servandoni nevertheless entered and won the competition for the west front of the church
of St Sulpice, Paris.” Smith (Gil R.). « Servandoni, Giovanni Niccold ». In : Grove Art Online. Oxford Art Online

[en ligne]. Consulté le 09/05/2011.
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appelle de ses veeux dans le Projet d’un plan général de la ville de
Lyon en 1766 (voir p. 301).

- En 1759, il entreprend aussi la construction du premier de quatre
immeubles dans le nouveau quartier Saint-Clair, sur une parcelle de
terrain dont son épouse et lui-méme sont propriétaires (voir p. 113).
Soufflot est I’instigateur et I’un des actionnaires de cette entreprise
d’utilité publique confiée a une compagnie privée ; Morand découvre
les mécanismes qui régissent une opération de ce type et permettent a
I’embellissement de progresser.

- Alafin de I’année, il se rend a Parme pour travailler au théatre ducal
(voir p. 122). Objectivement, il s’agit d’un aboutissement : les talents
et I’expérience de Morand dans le domaine de la machinerie et de la
scénographie sont reconnus par une grande cour italienne, d’ailleurs
lice a Versailles. Mais comme I’a écrit Marie-Félicie Pérez dans le
catalogue de I’exposition Hommage a Morand : « Parti décorateur et
inventeur de machine, Morand revint d’Italie architecte ». En ce qui
concerne la construction d’une nouvelle image, on verra I’importance
prédominante du séjour a Rome.

Projet pour I’entrée de Louis XV a Lyon

Au DEBUT DE L’ANNEE 1759, LYON SE PREPARE & servir de cadre, voire de
décor, a I’entrevue de Louis XV avec son parent Charles de Bourbon, roi de
Naples. La métaphore théatrale s’impose : courant janvier, Jean-Antoine
Morand recoit du Consulat la somme de 3 000 livres affectées a I’achat de la
toile nécessaire a la décoration de la ville, percue comme une immense scene,
sur le parcours des deux cortéges royaux. Au mois d’octobre, la visite royale
ayant été annulée, Morand restitue 1 500 livres et se voit autorisé a revendre,
a son profit, une partie de la toile, sous forme de « toile étoupiéres »**®. Dans
un curriculum vitee, Morand évoque ainsi la chose :

« En 1759, sur la flatteuse espérance qu’on avoit donnée a la ville de Lyon d’y
recevoir le Roi, Le Sr Morand fut (...) chargé par le consulat, conjointement avec M.
Morin qui vint & Lyon en qualité de maréchal des logis, de tous les projets d’arcs de
triomphe, leurs dépendances, de ceux de logement, de salle d’assemblée, de bal, de
concert, feu d’artifice, amphithéatre, etc. ; il recut a cette occasion 1000 I. de

208 AML ; FMdJ ; 14 11 7, ri 18 : Papiers personnels. Comptes [2] : Dépenses, 1756-1760 ; octobre 1759, f°
59 r° Idem : recettes f° 75 r°.
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gratification de la ville, et il parut satisfait de ce faible témoignage pour un travail
aussi considérable.?® »

Il existe dans les archives de la Ville une description manuscrite du projet, de
la main de Morand®'®. L’étude de ce document permet d’aborder en détail
trois points importants dans carriere de Morand : la construction en bois
comme pratique architecturale concluante, I’introduction du relief dans la
pratique du décor, et I’embellissement des villes. Le modele mis en ceuvre est
celui de I’entrée solennelle, inspirée de la tradition du triomphe romain,
restaurée a la Renaissance.

L’accent est mis sur le déplacement de Louis XV dans la ville. Le monarque
doit entrer au nord, par la porte de Vaise, et se diriger vers la place Louis-le-
Grand, en passant par le pont de Serin, le quai de la Pécherie et le port de la
Feuillée ; en gagnant a mi-parcours la place des Terreaux ; en empruntant
finalement la rue Puits-Gaillot, le quai de Retz et la rue de la Barre (ill. 41a).
La ville doit se montrer sous son meilleur jour. Le parcours met donc en
valeur certains aspects du bati : le grenier d’abondance, I’Hotel de Ville, les
nouveaux quais de la rive droite du Rhéne, et la place Louis-le-Grand, future
place Bellecour, aménagée sous la Régence, avec ses imposantes facades. En
complément, il s’agit d’élever une série de monuments provisoires. (Accueilli
a la porte de la Guillotiere, a proximité immédiate de la place Louis-le-Grand,
Charles de Bourbon, fait figure de second réle.)

Au sortir du faubourg de Vaise, un arc de triomphe dorique marque I’entrée
de la ville. De forme oblongue, le monument éphémere est composé de trois
arcades de méme hauteur. La porte de la ville correspond a I’arcade centrale,
seule praticable, les arcades latérales étant peintes en perspective. Pour
Morand, il importe particulierement de faire ressortir la profondeur du
monument fictif, et le volume des colonnes. A I’attique, scandé par des
médaillons et des cartouches, des figures allégoriques représentent les vertus
du roi. Du c6té du faubourg, I’environnement immédiat de I’arc est enrichi
d’un péristyle composé de colonnes géminées, également dorique,
surmontées « d’enfans de marbre » portant entre eux des portraits en
médaillon de la famille royale. Dans les entrecolonnements, Morand entend
placer des cariatides chargées de « tables de bronze en bas-relief ».

Au sommet de I’arc de triomphe, Morand place un char étincelant, conduit
par une figure allégorique de la ville de Lyon, tiré par six lions attelés, et

209 AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses [2] : Mémoire & Jacques Le Clerc de La
Verpilliére, prévot des marchands, a propos de la place de voyer de la ville (1771).

210 AML ; AA 144, n° 44 : Projets de décorations de la ville de Lyon pour L’arrivée du Roi En 1759, Présanté a
Monseigneur Le Duc de Villeroy par son trés humble Et trés obéissant Serviteur, J. Morand.
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« paroissant venir au devant du Roi. Ce méme char et toute la machine
tourneroit dés que le Roi auroit passé et sembleroit le suivre. » Ce dispositif
traduit la notion de passage, que I’on retrouve dans la succession des ordres
qui marque I’avancée du cortege a I’entrée de la ville. En effet, I’arc dorique
est suivi d’une colonnade ionique conduisant au pont de Serin, au débouché
duquel se trouve un pavillon d’ordre composite, dit Temple de mémoire, ou le
roi fait une halte pour entendre de la musique.

Il s’agit d’un pavillon de plan carré dans lequel est inscrit un amphithéatre
circulaire, un déme couvrant I’ensemble. Les quatre cotes sont décorés de
facades en arc de triomphe, peintes sur toile. L entrée principale est placée au
débouché du pont ; les deux édicules habituellement dévolus aux commis des
fermes servent de piédestal a d’immenses groupes sculptés en trompe-1’ceil.
Le décor — de nature architecturale, ornementale et allégorique — s’annonce
grandiose : « Le temple seroit décore de tout ce que I’architecture a de plus
riche et de plus grand, écrit Morand. (...) Des trophees et des emblemes
variés de metaux et de couleurs, des colonnes de reliefs peintes en lapis,
entourées de guirlandes dorées ainsi que les chapiteaux, bases et autres
ornemens decoreroient le temple ». Les différents matériaux auxquels
Morand fait référence correspondent a des rendus picturaux ; en revanche, la
matérialité des colonnes est soulignée. Au-dessus de I’orchestre, on peindra,
comme au Concert, un groupe mythologique a la gloire d’Apollon (Saturne
présente « une table de bronze sur laquelle Apollon [grave] I’événement » ;
les deux dieux sont entourés des neuf muses identifiées par leurs attributs).
Entre les colonnes qui composent I’intérieur du temple, Morand place des
médaillons composant pour le roi une sorte de galerie des ancétres. Louis XV
lui-méme apparait a la coupole, porté en gloire par la Piété, la Justice, la
Force et la Sagesse, et entouré d’emblemes évoquant « I’age d’or que les
vertus du monarque font renaitre ».

En sortant du temple, le cortege passe devant une suite de loges structurées —
comme au Concert (ill. 24c) — par des poteaux affectant la forme de palmiers
« dont les branches entrelacées formeroient le haut » et gagne le port de la
Feuillée, dont la physionomie se trouve largement modifiée. En effet, I’entrée
de la rue de la Pécherie est entierement barrée par un grand décor que Morand
appelle une machine.

Il s’agit ici d’une évocation de la Sadne, que le monarque a longé depuis son
entrée en ville : « Deux montagnes, des rochers et différentes prairies, vus
dans I’éloignement, exprimeroient les pays ou la Saéne prend sa source et
qu’elle a parcourus, la Franche-Comté & la Bourgogne ». La riviere — a
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I’instar des deux provinces — est représentée par une figure allégorique ; celle-
ci repose sur des cornes d’abondance et tient une urne d’ou de I’eau coule.
Morand précise : « Cette machine n’auroit de relief que les figures et les
masses de rochers sur lesquelles I’eau réelle couleroit. Le reste seroit peint
en chassis de toile, placés sur différens plans. Derriére ces chassis de toile
seroient des réservoirs en bois de chéne et des pompes aspirantes qui les
rempliroient. » Par ailleurs, Morand imagine de transformer le port de la
Feuillee :

« On pourroit rassembler dans le port réel (...) les différens coches, diligences et
bateaux susceptibles des décorations maritimes comme ports, mat, cordages, voiles,
pavillons, pour en former une petite flotte au centre de laquelle seroit une grande
symphonie de timbales, cors de chasse, trompettes, etc. précédée et suivie de
décharges de boites cachées qui tiendroient lieu de canons qui n’y seroient que
peints. »

Les beautés du quai de Retz se suffisant a elles-mémes, Morand n’y apporte
aucun artifice. Tournant enfin dans la rue de la Barre, le cortége arrive place
Louis-le-Grand, place royale dont les quatre angles sont occupés par des arcs
de triomphe. Autour de la statue équestre de Louis XIV, Morand installe la
structure d’un spectacle pyrotechnique. Sur la place s’éleve une salle de
concert provisoire, communiquant directement avec les appartements du roi,
situés dans la « grande maison du c6té du Rhéne », a savoir I’'une des
fameuses « facades de Bellecour® », achevées en 1726 sur des dessins de
Robert de Cotte.

Le mouvement inhérent au mouvement du cortége entraine le recours au
relief pour certains éléments, aux depens du trompe-I’ceil, dans les projets de
Morand. Les lois de la perspective imposent en effet un point de vue unique
qu’il n’est pas possible de préserver sur la longueur d’une rue. La chose est
explicite dans le cas de la colonnade reliant la porte de Vaise au pont de
Serin, « de I’ordre ionique et en relief ». On trouve des « colonnes de reliefs
peintes en lapis » a I’intérieur du Temple de mémoire et, en ce qui concerne
la salle de concert de Bellecour, Morand note : « Cette salle seroit décorée de
colonnes corinthiennes en marbre vert ». Dans les deux cas, on suppose des
poteaux de bois pris dans une armature en osier renforcée par des fils de fer et
recouverte de « carton mouillé », c’est-a-dire d’une sorte de papier méacheg,

211 « On nomme ainsi des groupes de maisons privées a facades uniformes placées a I’extrémité orientale et au
couchant de cette place dite de Bellecour.» Charvet (Etienne Léon Gabriel). « Robert de Cotte ». In: Lyon
artistique. Architectes : notices biographiques et bibliographique... Lyon : Bernoux et Cumin, 1899. p. 90.
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puis peinte de facon a imiter le marbre*? Dans la mesure ou I’on ne dispose
pas d’information précise sur la couverture de ces pavillons, il est difficile de
se prononcer sur la fonction porteuse de ces colonnes d’un genre particulier.
Il n’en reste pas moins que le temple de mémoire et la salle de concert sont
deux edifices praticables, equipés de gradins et de tribunes dont on attend la
plus grande commodité et la plus grande sécurité*”.

La méme remarque vaut d’ailleurs pour les loges dévolues au public, en
particulier celles « composées (...) de palmiers » fictifs ; dans ce cas, on peut
faire le lien avec les 40 livres que Morand verse au sculpteur Van der Heyden
en février 1759 pour huit palmiers®.

ARCS DE TRIOMPHE, PORTIQUES ET ARCADES, musique et illuminations : les
éléments constitutifs du projet sont parfaitement conventionnels. Pour autant
que I’on puisse en juger, le programme lyonnais de 1759 fait écho aux
différentes manifestations organisées a Paris en 1745 pour le retour du roi
apres les victoires Fontenoy, Tournay et Gand, décrites en détail dans un essai
de Marguerite Ledoux-Prouzeau*®, a I’exception d’un programme
iconographique essentiellement martial. On développe ici une iconographie
fondée sur le theme de la féte — récurrence de la figure d’Apollon, dieu des
arts et de la musique — et celui du culte dynastique, avec le Temple de
mémoire. Figures allégoriques, devises et emblémes composent constituent
I’essentiel du programme iconographique. Sous cet aspect, le projet se
rattache a la premiere entrée de Louis XIII a Lyon, en 1622, derniére
solennité de cette importance organisée dans la ville. La pompe déployée
avait, semble-t-il, excité le mépris du monarque et des courtisans, conduisant
pour les entrées suivantes (Louis XIII, une seconde fois, puis Louis XIV) a
des cérémonies plus ramassées®®. Le projet de Morand — auquel s’ajoute celui

212 Depuis 1753, Morand fait réguliérement travailler des vanniers aux accessoires qu’il dessine pour la
Comeédie. Entre septembre 1756 et février 1757, il fait réaliser par un certain Castel une série de «
cheveaux d’ozier » : les pattes sont en bois de tilleul, dans un souci de stabilité ; pour le reste la technique
est celle décrite dans le texte. L’opération se révele relativement peu codteuse. Sur I’utilisation du papier
maché, voir p. 229.

213 On ne conserve aucun document figuré relatif & ces pavillons mais d’autres expériences plus tardives
seront rapportées au chapitre suivant : un projet de pavillon pour la visite du roi du Danemark a Lyon en
1768 (voir p. 235) ; un théatre dans les jardins de I’intendance a Roanne, en 1773 (voir p. 236) ; et, en
1784, des loges et des gradins aux Brotteaux, a Lyon, en diverses occasions (voir p. 235, 238).

2% Gilles ou Francois Van der Heyden, le second s’étant fait connaitre en produisant, entre 1746 et 1757,
les boiseries du chceur et les cadres de certains tableaux de I’église des Chartreux.

215 | edoux-Prouzeau (Marguerite). « Les fétes publiques & Paris & I’époque de la guerre de Succession
d’Autriche ». In : Paris, capitale des arts sous Louis XV. Sous la dir. de Daniel Rabeau. Bordeaux : William Blake
and co ; Art and Arts, 1997. p. 87-109.

218 Entrées royales et fétes populaires a Lyon du XV®au XVIII¢ siécle [exposition, Lyon : Bibliothéque municipale,
1970]. Lyon : bibliotheque municipale, 1970. 11-200 f.
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de Loyer pour la décoration de I’archevéché, de la primatiale et de la place
Saint-Jean — semble cependant renouer avec une tradition prestigieuse.

Une autre lecture se fait cependant jour, une lecture en creux incitant a
considérer la description de solutions provisoires comme la dénonciation de
problémes anciens, afin de ne pas perdre de vue, sous la pompe déecrite par
Morand, la salete et I’insalubrité a laquelle il fait référence de facon plus ou
moins explicite. Son intervention, qui consiste a masquer les défauts de la
ville, est avant tout cosmeétique. Par la grace de chassis, de toiles peintes et
d’armatures en osier, une porte incommode se transforme en arc de triomphe
et le pont de Serin devient un pont de pierre, des facades lépreuses se
couvrent de colonnes et des élévations irregulieres sont unifiées. Tout cela se
rapporte intimement aux réflexions sur I’embellissement des villes, en pleine
expansion en France dés le second quart du xvin® siécle.

La premiére question est celle de I’entrée de la ville. Dans son Essai sur
I’architecture, Laugier aborde I’embellissement des villes par la question des
portes : « Il faut que les entrées d’une ville soient [premiérement] libres et
dégagees ; [deuxiemement] multiplieces a proportion de la grandeur de
I’enceinte ; [et troisiémement] suffisamment ornées. » Pour cet auteur, les
portes jouent un rdle crucial dans la perception générale d’une cité ; il déplore
en particulier le triste effet produit sur les étrangers par les portes de Paris,
« méchantes palissades élevees tant bien que mal (...), & flanquées de deux
ou trois tas de fumier ». Nostalgique, comme Voltaire ou La Font de Saint-
Yenne, du Paris de Louis XIV, Laugier recommande que les barrieres de
Paris soient remplacées par de « beaux arcs de triomphe » (sur le modele de
la porte Saint-Denis) auxquels meneraient de grandes avenues, larges et
rectilignes, bordées de deux ou quatre rangées d’arbres®"’.

Le probléme est tout aussi sensible dans la seconde ville du royaume. Dans sa
Description de la ville de Lyon, André Clapasson note, a propos du faubourg
de Vaise : « Ce fauxbourg est le plus grand passage de la ville, et la route de
Paris vient y aboutir ; comme il est serré et trés mal bati (...), il contribue a
ne pas donner d’abord une idée bien avantageuse de Lyon.?*® » Un tel goulet
d’étranglement (ill. 41b) ne permet sans doute pas d’accueillir dignement le
roi. De fait, le mémoire rédigé par Morand s’ouvre, sans introduction ni
circonlocution, sur une condamnation sans appel : « La porte de Vaise,

21| augier (Marc-Antoine). Essai sur I’architecture. Paris : chez Duchesne, 1755 (2e éd.). p. 249-250.

218 Clapasson (André). Description de la ville de Lyon, 1741 [édition annotée et illustrée par Gilles Chomer et
Marie-Félicie Pérez]. Seyssel : Champ Vallon, 1982. p. 152.

C’est sans doute dans ce contexte que Morand dresse deux plans trés précis de ce secteur de la ville (porte du lion
et pont de Serin) : 3 SMo 73 et 74. Le premier donne une bonne idée des lieux (ill. 41a) mais le second comporte
toutes les cotes utiles.
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nommeée porte du lion, par laquelle le roi doit entrer, est construite de telle
facon que c’est avec peine qu’un carrosse y passe ; la chaussée qui y conduit,
n’ayant que 12 pieds de largeur, en rend I’acces si difficile que je croirais
indispensable d’en abattre les murs et d’en combler les fossés de part et
d’autre ».

De facon remarquable, les Projets de décorations de la ville de Lyon de
Morand reposent donc sur un principe de destruction. Des critéres de
commodité et d’utilité président seuls a cet arrét, sans jugement esthétique.
De son c6té, Clapasson ne dit rien de la porte elle-méme, dont on soupgonne
qu’elle ne présente aucun intérét artistique particulier et qu’elle n’est pas,
pour reprendre I’expression de Laugier, « suffisamment ornée ». Passée la
provocation initiale, Morand suggére simplement de dissimuler I’ouvrage
sous moult aunes de toiles peintes. Mais, a défaut de pouvoir remanier la
barriere existante, pourquoi ne pas infléchir le parcours du roi ? Morand
suggere que le cortége rejoigne le pont de Serin en traversant un « nouveau
terrain », résultant sans doute de démolitions récentes. Ce choix permettrait
d’élever I’arc de triomphe en un lieu dégagé, a I’instar de la porte Saint-Denis
a Paris, sous la forme plus majestueuse d’un monument isolé. (Au méme
endroit, Jean-Francois Lallié, ingénieur de la généralité, élevera en 1783 une
fontaine en forme de pyramide marquant I’extrémité de la route de Paris.)

Du c6té du faubourg de Vaise, le décorateur est confronté a «un terrain
irrégulier ou sont des fours a chaux, des chantiers, des masures, tous objets
d’un aspect désagreable qui seroient masqués par une file de 30 a 40 loges »
décorées avec un luxe incroyable de draperies cramoisies a glands d’or et de
peaux de lions. Au-dela de I’aspect pratique des choses, il s’agit bien de
soustraire aux yeux du monarque certains points de vue dont le Consulat a
tout lieu d’avoir honte. Bien entendu, lesdites loges ne sont pas destinees aux
occupants des masures qu’elles dissimulent, mais bien a des « personnes
distinguées » contribuant par leur présence a la décoration de I’endroit.
(Ailleurs, Morand parle aussi de « cacher » une des portes du pont de la
Guillotiere).

Pour Morand, «le pont de Serin, construit en bois sur des pilotis (...),
quoique de toute solidité, offre un aspect desagréable ». Pour lors, le
décorateur n’est pas acquis a I’idée que la beauté d’un ouvrage réside dans
son utilité et dans la qualité de sa structure (voir p. 241) ; dans ce contexte, au
contraire, la structure du pont fait partie des choses laides qu’il convient de
dérober a la vue. L’ouvrage « semble exiger une sorte de décoration qu’il est
aisé de lui donner par des chassis couverts de toile dont les coupes
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détermineroient les cintres de chaque arche et donneroient lieu a les orner de
corniches, de consoles, modillons, tables, inscriptions et ornemens
analogues : on pourroit méme peindre sur les plateaux qui couvrent les
pilotis les assises nécessaires jusques a la naissance des arches. » Il s’agit
donc de transformer un pont de bois en pont de pierre (voir p. 257).

En ce qui concerne le secteur du port de la Feuillée, Morand dénonce la rue
de la Pécherie «dont les maisons exigent une décoration ». Il s’agit
explicitement d’escamoter des facades lépreuses, mais peut-étre aussi de
masquer le fait que I’on trouve encore, dans cette partie de la ville, des
maisons construites les pieds dans I’eau, et non un quai comme est le cas en
amont (voir p. 323). La particularité du grand decor imaginé par Morand a cet
emplacement tient d’ailleurs a son aspect bucolique. Entre paysage et
allégorie, Morand produit une représentation des campagnes traversées par la
Sabne, en faisant ressortir des éléments de relief (montagnes et rochers). En
plein cceur de la ville, il donne a voir la nature. De méme, la colonnade qui
conduit au pont de Serin « auroit pour fond dans son entrecolonnement une
grande perspective de paysages ». La volonte de donner aux citadins un point
de vue sur la nature préside a la création de nombreuses promenades urbaines
en France au xviii°® siécle, et c’est également ce qui est en jeu ici.

Quand il propose de placer I’arc de triomphe de Vaise sur un « nouveau
terrain », Morand vante les multiples coups d’ceil dont on y jouit, en
particulier sur le bassin de la Sadne et les coteaux de Fourviére. A propos du
quai du Retz, Morand écrit que celui-ci «est des plus décorés par les
différens points de vue qu’il offre dans toute son étendue ». Ainsi, le paysage
naturel de la plaine des Brotteaux est evoqué sur le méme plan qu’un paysage
peint sur toile ; inversement, les immeubles de rue de la Pécherie masquent la
Sabne, que le décorateur est obligé de restituer par le biais de toiles peintes.

En ce qui concerne le cas de la place Louis-le-Grand, certes moins sensible,
la question est celle de la régularité. En ce qui concerne les « facades de
Bellecour », partie intégrante du projet de place royale, Morand ne se
préoccupe que de leur illumination. Les deux autres cOtés de la place n’ont,
en revanche, ni la méme régularité, ni la méme magnificence. Amateurs et
voyageurs du temps déplorent ce manque d’unité, que Morand se propose de
pallier en plaquant sur le front de rue de longues files d’arcades.

Morand, architecte en devenir, profite ainsi d’une commande officielle pour
élargir le spectre de ses réeflexions de I’architecture éphémeére a la notion
d’embellissement. Le plan auquel le texte fait plusieurs renvois est
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aujourd’hui perdu ; il s’agissait, selon toute vraisemblance, d’un plan de la
ville sur lequel était reportée la position des différents monuments éphémeéres,
comme autant de marqueurs indiquant une serie de points faibles dans le tissu
urbain. On pourrait, a ce titre, le considérer comme le premier plan
d’urbanisme de Morand.

Construire un premier immeuble

LYON DANS LA PREMIERE MOITIE DU XVII® SIECLE, LA VILLE dans laquelle
arrive Jean-Antoine Morand, est un corps au bord de [I’étouffement,
comprimé par des limites naturelles ou artificielles (c’est-a-dire
géographiques ou militaires) devenues intolérables, sillonnée de rues sales,
étroites et tortueuses, grouillant soudain d’une masse d’ouvriers attirés par le
développement des manufactures, entassés dans de hautes maisons de
rapport. A son installation, en 1744, [Iaspirant peintre prend-il
immédiatement conscience de la situation ? En peignant pour les bourgeois
de la ville, concoit-il que ses pinceaux, en donnant I’illusion de trouer les
murs de la ville, annoncent la pioche des démolisseurs qu’il appellera plus
tard de ses veeux ?

De fait, dans les années 1740, la recomposition du tissu urbain, mouvement
puissant auquel se joindra bientdt Morand, est deja entamée. Des les années
1730, le Consulat a pris I’initiative de travaux importants. La destruction des
remparts du Rhéne a permis la création du quai de Retz, promenade urbaine
entrecoupée de quatre ports commerciaux. Mais la situation critique des
finances de la Ville ne permet pas de poursuivre les travaux engages. On
voudrait pourtant prolonger le quai de Retz vers le nord, et I’on ambitionne de
doter la ville d’un immense port bordant le Rhone, de la rue Puits-Gaillot au
bastion Saint-Clair, a I’extrémité orientale du mur de la Croix-Rousse, ou I’on
pourrait faire aboutir de fagon plus sdre la route de Genéve.

L’intervention de Soufflot, installé & Lyon en 1738, permet a la ville de se
décharger sur une compagnie privée des travaux nécessaires a I’aménagement
d’un nouveau quartier, dit quartier Saint-Clair. En 1749, Soufflot et ses
associés, le negociant Milanois et I’architecte Munet, obtiennent la
concession d’un grand terrain obtenu par remblayage d’un bras du Rhone et
annexion au continent d’une ile du fleuve. Il appartient a la compagnie
d’effectuer les travaux de terrassement nécessaires et de construire a ses frais
le port, les quais, les rues et les abreuvoirs demandés par la ville. Cela
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explique le codt relativement modeste du terrain, cedé par la Ville pour
50 000 livres. Les parcelles dégagees sont divisées en trente lots vendus par la
compagnie pour un prix allant de 20 000 a 30 000 livres.

Le 24 mars 1757, Morand acquiert dans le lotissement une parcelle de terrain
correspondant aujourd’hui au numero 16 du quai Lassagne. Dans I’acte de
vente, I’acheteur est désigné en sa qualité de peintre. Pour I’heure, Morand
n’ose pas se qualifier d’architecte. Dans le brouillon d’une lettre écrite peu de
temps auparavant, Morand évoque ses réussites « tant du coté de la peinture
que de I’architecture et mécanique », puis biffe le mot architecture®®. La
possibilité méme de s’attribuer la construction du théatre de Soufflot ne lui
confere pas une assurance suffisante. Mais, dans la pratique, Morand est a la
fois maitre d’ouvrage et maitre d’ceuvre. Avec ce terrain, il acheéte la
possibilité de faire ses preuves en vraie grandeur. Un mémoire de 1766
explique ainsi la réussite de I’opération lancée par Soufflot : « La confiance
fut la base du zele que montrerent le capitaliste empresse d’assurer le fruit de
ses travaux, I’homme aisé a loger avec commodité et décence sa famille, et
I’artiste a se mériter des préférences et des éloges.”® » Morand lui-méme
remplit ces trois fonctions, habitant plusieurs années I’immeuble qu’il a
financeé et construit. Quelle meilleure preuve pourrait-il donner de la qualité
de son travail ?

Le chantier n’attend pas. Dés le mois de mai 1757, Morand fait réaliser par un
menuisier le modéle d’une batterie de pilotis**. Le bois de pilotage afflue sur
le chantier, un forgeur fournit les clous nécessaires et, a partir du mois de
juin, des cargaisons de pierre de Couzon et de Villebois sont acheminees. Des
scieurs de long et des tailleurs de pierre sont au travail, a qui Morand verse
des pourboires, signe que le chantier progresse correctement. Morand
organise lui-méme les opérations, remunérant directement les ouvriers, ainsi
que les bateliers et les charretiers qui transportent les matériaux. Il fait
d’ailleurs construire a proximité du chantier une cabane destinée au stockage
du bois et au travail des menuisiers. A I’étage, il installe son atelier de

219 AML ; FMdJ ; 14 11 14, ri 37 : Travaux divers hors Lyon [2]... Parme. Lettre de Morand & Mangot,
Lyon, le 17 mars 1757.

220 AML ; FMdJ ; 14 11 17, ri 40 : Travaux quartier Saint-Clair, suite [5]. Divers... Observation sur le
chemin de Bresse abboutissant au bastion St Clair le long du rivage. Extrait d’un mémoire fait en 1767
par *** [copie de la main de Morand].

22L AML ; FMdJ ; 14 11 7, ri 18 : Papiers personnels. Comptes [2] : Carnet de dépenses, 1756-1766, mai
1757, f° 25 r°.
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peinture, ce qui traduit la volonté de suivre de prés les progres de la

construction, sans renoncer a ses activités habituelles®?.

A la fin de I’année, les fondations sont prétes quand des démélés juridiques
viennent interrompre les travaux : « Le Sieur Tolozan, propriétaire de la trés
belle maison construite [sur la place qui porte aujourd’hui son nom] par
Delamonce vers 1740, se dresse contre le projet qui condamne la vue
remarquable qui avait justifié la qualité de sa demeure. Car il est vrai que le
nouveau quartier (...) s’empare d’un des points de vue les plus étonnants de
la ville.””® » Pres de 14 000 livres ont été investies et le promoteur voit avec
crainte son projet menacé, son chantier livré aux intemperies. Un autre aspect
de I’activité de promoteur surgit alors : la procédure juridique. Une série de
proces s’engage alors et durera jusqu’a la veille de la Révolution. Dans un
premier temps, Morand attaque les associés Soufflot, Milanois et Munet, pour
obtenir réparation du manque a gagner occasionné par les démarches de
Tolozan, contre lesquelles la Compagnie aurait dd le garantir. Avant de
reprendre les travaux, il doit obtenir une expertise que le parlement tarde a
ordonner, occasionnant plusieurs mois de retard supplémentaires et de
nouvelles dégradations. (En 1763, Morand obtient finalement un réglement
favorable, mais cela ne le dégage pas des attaques répétées du sieur Tolozan,
qui durent jusqu’en 1787.)

L’ IMMEUBLE D’APPARTEMENTS, AUSSI APPELE immeuble de rapport, apparait
dans la premiére moitié du xvi® siécle et se distingue par bien des aspects
des programmes architecturaux traditionnels, dont I’h6tel particulier, dont on
pourrait le croire proche. (Morand, pour sa part, emploie le mot « maison »
qui recouvre, au xvii® siecle, I’ensemble de I’architecture domestique
urbaine, a I’exception de I’hétel de la noblesse.) La nature méme de
I’immeuble de rapport fait que I’architecte travaille pour des clients qui ne
sont connus qu’une fois la construction terminée. Comme I’écrit Jean-
Francois Cabestan : « Il ne s’agit plus (...) pour le concepteur de répondre
aux exigences connues d’un commanditaire donné mais d’envisager les

222 AML ; FMdJ ; 14 11 15, ri 38 : Travaux quartier Saint-Clair [2] : procés : Mémoire observatif des
Dépences du Batiment que moi jean antoine Morand faisois construire vis avis la maison des feuillans, a
compter du 24 mars 1757 jour de I’acquisition du sol jusqu’au 19 8bre meme année jour de la suspention

dud. batiment.

228 goufflot et son temps, 1780-1980 [exposition, Paris, 1980]. Paris : Caisse nationale des monuments

historiques et des sites, 1980. p. 38.
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besoins généraux d’une clientéle de locataires potentiels.* » A la complexité
caractéristique de I’hotel particulier répond, voire succede, la standardisation
de I’immeuble de rapport.

L’appartement, dans son développement strictement horizontal, devient une
unité autosuffisante, un module répétable a volonté en élévation. Des lors, la
hiérarchisation des niveaux tend a disparaitre, «chaque niveau de
I”’habitation s’efforcant d’offrir les mémes dispositifs et les mémes qualités
spatiales que le bel étage* ». Le rationalisme trouve donc dans I’immeuble
un lieu d’expression privilégié. Cette approche induit d’ailleurs des
économies qui rappellent que la clientele visée (la bourgeoisie plutét que la
noblesse) n’est pas le méme.

Si I’immeuble de rapport est un nouveau type de construction, quelles
peuvent étre les références de Morand ? L’édition architecturale est peu
prolixe dans ce domaine au xvii® siécle. D’aprés Maxine Copeland®*,
I’architecte Tiercelet est le seul a s’étre penché de fagcon systématique sur la
question, dessinant dés 1726 une seérie de plan publiés dans I’Architecture
moderne de Briseux en 1728 (et celle de Jombert en 1764). Tiercelet ne
s’intéresse pas aux facades, mais seulement aux plans de petits immeubles
construits sur des parcelles irréguliéres. L’attachement a une série de cas
particuliers oblitere le principe de rationalisation qui distingue véritablement
I’immeuble de rapport. Cela est d’autant plus frappant que les lots du quartier
Saint-Clair sont d’une régularité exemplaire, liée au principe méme d’un
lotissement ex nihilo.

En fait, le modele le plus pertinent se trouve sur place. Dées avant la
formalisation du projet d’ensemble, entre 1744 et 1745, Soufflot a construit
trois maisons au niveau de I’actuelle place Chazette, fixant un plan type. Pour
Alain Charre et Catherine Servillat, « s’il n’est pas possible d’affirmer que
[ces maisons] soient congues comme prototype d’un programme plus vaste a
développer sur I’ile et le bras du Rhéne tout proche, il est permis de le
supposer en regard de leur situation et de leur structure. Il s’agit de trois
immeubles semblables : deux corps de batiments occupant toute la parcelle,
reliés par une cour et traversés par une allée, schema reproduit par les divers

224 Cabestan (Jean-Frangois). « La naissance de l'immeuble d'appartements a Paris sous le régne de
Louis XV ». In : Paris, capitale des arts sous Louis XV. Sous la dir. de Daniel Rabeau. Bordeaux :
William Blake and co ; Art and Arts, 1997. p. 167-195.

225 |dem.

226 Copeland (Maxine). “Building classicism : speculative development in eighteenth century Paris”. In :
Architecture and the sites of history. Sous la dir. de I. Borden et D. Dunster. New-York : Whitney library
of design, 1995. p. 168-175.
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architectes du futur quartier.?” » Le plan de I"immeuble en question (ill. 44)
répond a cette description. Il est composé de deux corps de batiments
symétriques, donnant I’un sur le quai, I’autre sur la rue Royale, assemblé de
part et d’autre d’une cour intérieure, traversee par une traboule typiquement
lyonnaise. De chaque coté de la cour, les appartements forment un U autour
d’une cage d’escalier dans ceuvre, laquelle marque I’axe longitudinal de la
composition.

En ce qui concerne les fagades, en revanche, aucun modeéle ne s’impose aux
différents architectes, ni ne leur est imposé. Dans une communication du
colloque Soufflot et I’architecture des Lumieres, en 1980, Bénédicte Cottin et
Catherine Servillat recensent cependant un grand nombre de caractéristiques
communes : géneéralisation de la pierre de taille; traitement des
soubassements en bossage continu en table ; abandon des fenétres en anse-de-
panier au profit de fenétres rectangulaires percée a cru ou agrémentées de
chambranles, parfois surmontées de frontons ; abandon du toit mansardé au
profit d’un étage attique*®. Il s’agit de traits que bien des immeubles de
rapport construits a cette époque ont en commun. Cependant, dans le contexte
local, I’absence de toute prescription amene « la rivalité possible entre
architectes lyonnais qui trouvent un lieu privilegié d’expression de leur art,
voire un terrain de promotion®®». Si Antoine Rater, en haut du quai, se
permet une facade audacieuse, barrée par de larges pilastres colossaux,
Morand, respectueux des convenances, donne des facades relativement plus
modestes.

En I’absence de tradition academique, il n’existe pas de prescription
théorique concernant les immeubles d’appartement. Cependant, la notion de
convenance, largement débattue au siecle des Lumiéres, interdit d’utiliser les
ordres dans un contexte bourgeois. Mais cela n’empéche pas, dans le choix
des ornements, la réference a I’ Antiquité. Comme I’écrit Maxine Copeland :
« En réalité, dans la mesure ou la suggestion d’une certaine opulence attirait
acheteurs et locataires, on multipliait les détails classiques en facades.” »

22T Charre (Alain) et Servillat (Catherine). « L entreprise du quartier Saint-Clair ». In : L’eeuvre de Soufflot
a Lyon. Lyon : Presses universitaires de Lyon, 1982. p. 23.

228 Cottin (Bénédicte) et Servillat (Catherine). « Du rocaille au godt classique. Les maisons lyonnaises de
Soufflot et de ses collaborateurs ». In : Soufflot et I’architecture des Lumiéres [colloque, 1980, Lyon].
Sous la dir. de M. Mosser et D. Rabreau. 2° éd. Paris : Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, 1980. p.
102-107.

229 Charre (Alain) et Servillat (Catherine). « L entreprise du quartier Saint-Clair ». In : L’eeuvre de Soufflot
a Lyon. Lyon : Presses universitaires de Lyon, 1982. p. 25.

2% « In fact, the more classical detailing on an immeuble the better, as suggestions of opulence attracted
purchasers and tenants ». Copeland (Maxine). “Building classicism: speculative development in
eighteenth century Paris”. In: Architecture and the sites of history. Sous la dir. de I. Borden et D. Dunster.
New-York : Whitney library of design, 1995. p. 168-175.
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Ainsi, Morand agrémente sa facade d’éléments dans le gol(t dit «a la
grecque » : consoles a triglyphes soutenant le balcon du premier étage ; frises
de grecques et frises de postes; meédaillons et guirlandes diversement
arrangées. Au stade du projet, il esquisse différents motifs au crayon sur une
élévation a I’encre d’une facade réduite a sa plus simple expression (ill. 43c).
A I’exception d’une frise de grecques sur la facade ouest, ces ornements,
réalisés en stuc, ont tous disparu, mais les comptes de Morand ne permettent
pas de douter de leur existence. En ce qui concerne les chambranles des
fenétres, en pierre, ils sont particulierement larges et accentuent les lignes
verticales et horizontales qui composent la facade. On note en particulier, a
I’est, un ensemble de chambranles a crossette dont les oreillons sont peu
marqués et, a I’ouest, des montants appelés « pilastres », surmontés de
consoles soutenant une sorte de corniches.

LE CHANTIER REPREND & l’automne 1758. Début 1759, on taille la pierre
destinée aux facades. Morand emploie un appareilleur du nom de Lasie, qui
devient son bras droit. Selon la définition du Grand dictionnaire universel du
x1x® siécle, I’appareilleur est, dans le domaine de la construction, « le chef
ouvrier qui préside a la coupe, a la pose des pierres, d’apres les plans de
I’architecte®' ». Apres le départ de Morand pour Parme, Lasie se charge de
la direction du chantier, sous le regard d’Antoinette Levet-Morand (ill. 1b).
Celle-ci tient les comptes, consulte et rapporte a son mari qui Se repose
volontiers sur elle: « Je ne parle point maison, je la perds de vue et la
recommande a [la] prudence que tu fais éclater dans toute occasion.?®? »
L’architecte Melchior Munet veille : « Sois tranquille sur ta maison, elle va
toujours fort bien. M. Munet (...) m’a dit que la construction et la magonnerie
étoit trés bonne.» Antoine Rater est également consulté: «Je viens
d’envoyer chercher M. Lasie et M. Raterre pour raisonner sur les greniers et
savoir si I’on etoit bien d’accord sur les hauteurs et les genres dont tu les
voulois.? » Suit une série de dessins qui permet a Morand de trancher entre
les différentes possibilités.

Dans cette correspondance, il est aussi question d’un jeune architecte
parisien, de retour en France apres trois ans passés a I’ Académie de France a

281 arousse (Pierre). Grand dictionnaire universel du XIX° siécle... Paris : Administration du grand Dictionnaire
universel, 1866-1877. vol. 1, p. 503.

22 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Parme, le 23 ao(t 1760.

2% |dem, lettre d’Antoinette Morand & son mari, Lyon, le 14 ao(it 1760.
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Rome : Victor Louis®. Louis fait étape & Lyon peu de temps avant le départ
de Morand ; les deux hommes font connaissance. Morand s’enthousiasme
pour le travail du jeune piranésien, fait I’acquisition d’un grand dessin et
d’une serie d’estampes. Louis dessine la porte d’allée de la maison que le
Lyonnais est en train de construire (ill. 42). 1l s’agit d’un morceau dans le
godt a la grecque correspondant bien aux intentions de Morand pour la
facade, composé de guirlandes de laurier omniprésentes et d’une frise de
grecques surplombant le ventail, de pilastres, draperies et gouttes. Louis, dans
la méme veine, donne un dessin pour la porte d’allée de la maison Milanois,
mitoyenne au sud de la maison Morand®*®. Dés le départ, en effet, Morand et
Milanois sont convenus d’harmoniser leurs facades, sur la rue comme sur le
quai. Mais I’intervention de Louis ne fait qu’envenimer la situation, comme
en témoigne le rapport illustré rédigé par Lasie®*®.

Lasie ecrit : « Vous n’ignorez pas que M. Milanois a fait un voyage a paris,
mais vous ignorez peut-étre qu’il en a rapporté des desseins magnifiques
pour la decoration des facades de sa maison, qu’il a fait faire par M.
Delouis. » Il apparait que Louis, de retour a Paris, s’est présenté comme
I’auteur des facades de la maison Morand et, partant, comme I’architecte le
mieux placé pour dessiner celles de I’immeuble voisin. Revenus a Lyon,
Milanois et Loyer, son architecte, demandent instamment a Lasie de leur
remettre les profils dont Louis serait I’auteur et de se conformer, pour le reste,
aux « idées formeées de concert entre M. Soufflot et M. Delouis ». Soufflot
se montre favorable a cette initiative que soutiendrait egalement M. de
Marigny, directeur général des batiments du roi**’. De son coté, le clan
Morand réagit violemment au coup de force tenté par Louis pour se faire
attribuer la paternité des facades de la maison en construction. Morand
reconnait seulement son intervention sur le detail de certains profils, non sur
les compositions d’ensemble, et ses alliés accusent Louis d’avoir volé les

2% \oir nos articles : « L'architecte Victor Louis (1731-1800) et Lyon : un dessin inedit du fonds Morand
de Jouffrey aux Archives municipales de Lyon ». Histoire de I’Art, 2000, n° 47 [Personnalités et
institutions], p. 123-126.

« Les débuts de Victor Louis vus par Jean-Antoine Morand, peintre et architecte lyonnais (1727-1794) ».
In : Victor Louis et son temps [colloque, 2000, Paris]. Etudes rassemblées par Christian Taillard.
Bordeaux : université Michel de Montaigne, Bordeaux 3, 2004. p. 91-100

2% Archives municipales de Bordeaux (AMB) ; recueil 114, Lyon/9 (H: 0,180 m. L : 0,338). Présenté dans :
Pariset (Frangois-Georges). Victor Louis, 1731-1800, dessins et gravures [exposition, Bordeaux, 1980].
Bordeaux : Revue historique de Bordeaux et du département de la Gironde, 1980. 146 p. (n° 35).

2% AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre d’ Antoinette Morand & son
mari, Lyon, le 10 janvier 1760 (n° 74/1) a laquelle sont jointes une lettre de Milanois & Morand (n° 74/3) et
une de Lasie a Morand (n° 74/4).

87 |dem, lettre d’Antoinette Morand & son mari, Lyon, le 31 janvier 1760 : « J’ai recu une se[conde] letre
de Mr Louis par laquelle il paroit fort en peine de mon silence et I’atribue a la crainte de m’avoir déplu,
en faisant une facade a mr Milanois a laquelle il a été obligé dit il par prieres de mr marigni et Soufflot ».
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idées de Morand pour les adapter a la maison Milanois. Au vu des
documents, on suppose que les projets de Morand sont préts avant la venue de
Louis a Lyon et les coudieres, ou codieres, déja taillées (ce terme, peu usité,
désigne en I’occurrence un couronnement de croisée affectant un profil de
cavet inversé, comme on en voit par exemple en facade du Petit-Trianon).

Les « desseins magnifiques » donnés par Louis a Milanois ne sont pas
connus, mais on en connait la teneur par la description étendue que Lasie en
donne dans son rapport et par les elévations qu’il envoie a Morand pour lui
permettre de trancher : dans sa lettre du 17 janvier 1760, la facade sur le quai
« avec deux fenétres de la décoration que M. Milanois a apportée de Paris »
(ill. 43a) ; dans celle du 24 janvier, « la facade des Feuillants [sur la rue] avec
une fenétre de celle de M. Milanois » (ill. 43b). On constate des similitudes
dans le dessin des fenétres et I’enchainement des niveaux, mais on note que
Louis ne recoure pas, ou plus discretement que Morand, aux ornements a la
grecque. La position de I’entablement (plut6t une corniche treés saillante, sur
modillons) est aprement discutée. Morand en fait une articulation entre les
baies du quatrieme étage et I’étage attique alors que Louis, utilisant un profil
proche, le place en couronnement de la facade. Il y a donc solution de
continuité. D’apres Milanois, Soufflot lui-méme juge la proposition de
Morand « ridicule et insoutenable ». Lasie suggére a Morand de se plier, au
moins sur ce point, au modele du clan adverse.

Revendiquant toujours leur paternité, Morand accepte finalement de
communiquer a Milanois « profils des fenétres et entablement ». Non
sans amertume, il écrit : « Il verra comme aveuglement j’adhere a ce qui
viendra ou sera venu réellement de M. Soufflot, [tout en restant] ferme
d’ailleurs a décider par moy-méme ». Il ne peut d’ailleurs s’agir que d’un
échange. Lasie, de son cote, doit faire la copie des profils « qui manqueroient
a ma facade pour la rendre conforme au dessein si beau de M. Louis®® ».
Bientdt, Morand se montre prét a suivre entierement Louis et Milanois ; sous
le sceau du secret, il en dit la raison a sa femme : « Je crains M. Soufflot,
entre toy et moy®*® ». Il renonce en particulier aux médaillons de la facade
est « dont j’étois si content et peut-étre toi aussy, [mais qui sont] plus
convenable pour la décoration intérieure que pour la place qu’ils
occupent®® ». Louis, pour sa part, propose de prolonger les coudieres qui
surmontent les fenétres du premier étage. Par retour de courrier, Antoinette

2% AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Parme, le 19 janvier 1760.

2% |dem : lettre de Morand a sa femme, Parme, le 2 février 1760. (Cette phrase est d’ailleurs soulignée.)

9 |dem : lettre de Morand a sa femme, Parme, sd (n° 39).
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enjoint son mari a personnaliser sa facade, sans toucher aux chambranles et
moulures, dont la taille est en cours, et dont il ne pourrait changer le dessin
sans risque de malfacon, mais en introduisant des changements « de pur
ornement » qui lui permettraient de se distinguer**.

Au bout du compte, les deux « voisins » s’entendent sur un modus operandi
qui retire toute pertinence a la polémique du mois de janvier 1760. Ayant
observé les facades de Morand, avec leurs traveées en nombres impairs, et
reconnaissant leur symeétrie intrinséque, Milanois et Soufflot admettent
qu’elles puissent étre décorees difféeremment. De plus, le trumeau mitoyen
étant extrémement large, et inégalement réparti entre les deux maisons, il
serait impossible de le répéter avantageusement. On peut donc se contenter de
donner aux soubassements un bossage en table continu et d’harmoniser les
hauteurs et les grandes lignes horizontales: « Au moyen de cela, écrit
Milanois, nous ne sommes point assujettis I’'un a I’autre.*? »

En I’état actuel de la facade sur le quai (ill. 45), il apparait cependant que
Morand a finalement décidé de ne pas étendre a toute la largeur de la facade
le couronnement des baies du premier étage. Un niveau a été rajouté et la
grande corniche placée au-dessus de I’étage attique. Mais au-dela de ces
détails, on retient bien sir le fait que la premiére expérience de Morand dans
le domaine de I’architecture fut, malgré la liberté dont il aurait pu penser
jouir, un véritable baptéme du feu. Les rapports de force que nous avons
évoques et la concurrence plus ou moins loyale entre promoteurs et entre
architectes ne contribuant pas a une atmosphére sereine. Obsédé par la
jalousie supposee de ses confreres, se sentant volontiers persécuté, utilisé,
Morand entre dans la carriére avec un succés laborieux, sous de sombres
auspices.

2! 1dem : lettre d’Antoinette Morand & son mari, Lyon, le 7 février 1760 : « Je crois que tu ne peux y
introduire que ceux de pur ornement, comme médaillons, et guilochés qui se trouvent dans I’intervalle des
fenetres, et si tu trouvois quelque autre embellissement qui puissent saccorder avec I’ensemble de ta
facade, tu ferois bien de les envoier etant a méme pour cette partie la de changer puisque la pierre doit se
travailler sur place. par la tu deguiserois un peu plus I’ouvrage de mr louis qui s’est servi egalement pour
la maison de mr milanois du méme genre de décoration, et puisquelle doivent différer, il vaudroit mieux
que la tienne portassent un autre caractére, qui aparut nouveaux, et a toi ».

?%2 \/oir note n° 236.
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Rome contre Parme : voir I’ltalie

INVITE A PARME PAR LE PREMIER MINISTRE Guillaume Du Tillot (1711-1774),
Morand quitte Lyon le 8 novembre 1759 pour travailler au théatre ducal. Sa
mission, comme a Lyon : doter la salle de spectacle d’une scéne équipée de
machines. Sur une période d’environ un an, ces travaux occupent Morand
cing a six mois. En février 1760, il s’absente quelques temps pour un voyage
en Vénétie ; au printemps, il fait a Lyon un retour de quelques semaines pour
la naissance de son premier enfant, Antoine. Le mariage a lieu en septembre
1760 : le mercredi 3 septembre au soir, on donne une représentation de
I’opéra de Traetta et Frugoni, Feste d’Imeneo, scénographié par Morand ; un
grand bal s’ensuit. Apres cela, le Lyonnais s’échappe de Parme aussitot que
cela lui est possible et se rend a Rome, rentrant définitivement a Lyon au
mois de décembre.

Plus que Parme, la cité éternelle attire Morand en Italie. Il n’est sans doute
pas utile de redire la place cruciale tenue par la découverte et I’étude de Rome
dans la formation des artistes francais sous I’Ancien Régime. Comme le
rappelle Pierre Pinon : « Rome est la patrie des arts et, en outre, a partir de la
moitié du xvin® siécle, le besoin de retrouver les sources de I’architecture
antique se fait impérieux.*® » Dans le cursus académique, les artistes les plus
prometteurs, ayant remporte le prix de Rome, sont envoyés en Italie pour trois
a quatre ans. Accueillis au palais Mancini, siege de I’Académie de France a
Rome, ils parachevent leur apprentissage par I’étude prolongée des vestiges
antiques et des chefs-d’ceuvre des maitres modernes, assurant leur esprit, leur
regard et leur main dans la fréquentation d’exemples illustres. Pour ces jeunes
artistes, dont la carriére n’est censée commencer qu’a leur retour en France,
Rome est le lieu d’étude et d’apprentissage par excellence. Certains, ayant
échoué au Prix de Rome, entreprennent le voyage par leurs propres moyens,
mais toujours dans un contexte de fin d’étude, avant I’entrée dans la vie
professionnelle.

En revanche, quand Morand voit Rome, douze années se sont écoulées depuis
la création de son atelier ; il est agé de 33 ans. Malgre cela, les quelques mois
qu’il passe en Italie jouent de toute évidence un réle transitoire dans sa

3 pinon (Pierre). « Il viaggio degli architetti francesi nell’ltalia del Settecento : Pierre-Adrien Paris e
altri ». In : Grand Tour. Viaggi narrati e dipinti. Sous la dir. de Cesare di Seta. Naples : Electa, 2001. p.
74-82.

122



Des débuts de peintre, décorateur et homme de théatre

carriere. Quand il regagne Lyon, il se dit architecte, et non plus peintre**.
Sans renoncer a exercer les compétences qui I’ont fait appeler a Parme, il les
relegue quelque peu. Ou, précisement, réside la valeur initiatique de ce séjour
en Italie ?

ANTERIEUREMENT A CE VOYAGE, LES LIENS de Morand avec I’ltalie sont plus
ou moins ténus. Ses comptes pour I’année 1759 montrent, pour commencer,
qu’il joue un petit role dans la collecte d’objets que le comte de Caylus
organise depuis Paris pour la composition de son Recueil d’antiquités, publié
entre 1752 et 1767. Caylus est en relation avec Du Tillot ; on sait par exemple
que I’architecte d’origine lyonnaise Ennemond-Alexandre Petitot, auteur de
quelques unes des planches dudit Recueil, lui doit sa carriere a Parme, ou il
vit et travaille depuis 1753 (voir p. 129). Morand, pour sa part, n’est, comme
on va le voir, gu’un modeste lien dans ce grand réseau.

En janvier 1759, Caylus écrit a Paciaudi®®, I'un de ses fidéles
correspondants : « Je vous prie, pour éviter les obligations et les difficultés de
la poste, de vous servir quelquefois de la voie d’Alfani [un autre
correspondant]. Il donne le paquet au courrier, qui le porte jusqu’a Lyon et le
remet a un M. Morand dont je lui ai donné I’adresse. Il a soin de payer ledit
courrier, ensuite il met tout simplement la boite a la diligence.** » Morand
effectue en effet trois paiements en janvier, mars et mai 1759, le dernier (10
livres) étant reporté comme suit : « Une boite pour le Comte de Caylus le 26
may 1759 par Meuret, courrier de Rome.”” » Dans une lettre de la fin du
mois d’octobre, alors que Morand s’appréte a se rendre en Italie, Caylus
indique a Paciaudi : « J’avais donné a Alfani I’adresse d’un nommé Morand
qui m’a en effet fait passer ce qu’il m’a envoyé par courrier. Ce M. Morand
n’est plus a Lyon. Je vous prie de lui faire dire, au cas qu’il edt quelque envoi
a me faire, de I’adresser a M. Gras, trésorier de France, au bureau des
finances, a Lyon. Il est prévenu, et les paquets m’arriveront également.**® »
En plus de ses fonctions officielles, Joachim Gras est aussi un proche de

24 LLa premiére occurrence connue est celle de I’acte de naissance d’Antoine Morand, dont il existe une

copie aux Archives nationales (dossier LH/1924/64).
2> Bibliothécaire et antiquaire du duc de Parme & partir de 1761 seulement.

8 Correspondance inédite du comte de Caylus avec le P. Paciaudi, théatin (1757-1765) : suivie de celles de
I'abbé Barthélémy et de P. Mariette avec le méme. Ed. par Charles Nisard. Paris: Firmin-Didot, 1877. Lettre du 29

janvier 17509,

2T AML ; FMdJ ; 14 11 7, ri 18 : Papiers personnels. Comptes [2] : Dépenses, 1756-1760 ; octobre 1759, f°

8 Correspondance inédite du comte de Caylus avec le P. Paciaudi, théatin (1757-1765) : suivie de celles de
I'abbé Barthélémy et de P. Mariette avec le méme. Ed. par Charles Nisard. Paris: Firmin-Didot, 1877. Lettre du 25

octobre 1759.
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Soufflot, son représentant a Lyon dans les affaires du quartier Saint-Clair ;
Soufflot, de son c6té, connait Caylus (tout deux fréquentent, pour le diner du
lundi, le salon de Madame Geoffrin). L’apparition de Morand dans ce
contexte ne trahit donc rien d’autre que sa place dans les réseaux de Soufflot.

I convient donc de préciser les conditions de la venue de Morand a Parme.
De maniere générale, une forte preésence francaise caractérise le duché dans la
seconde moitié du xvi® siécle. Elisabeth de France, fille de Louis XV, est
duchesse de Parme; elle y réside depuis 1749. Dans un climat de
francophilie, I’action de Guillaume Du Tillot, gascon d’origine, explique que
de nombreux artistes francais soient actifs a Parme a cette époque. Dans son
livre Parme et la France de 1748 a 1789, I’historien Henri Bédarida montre
d’ailleurs que des liens particuliers existent entre Parme et Lyon®°. Mais
qu’en est-il du cas de Morand ? En 1757, a Pont-de-Beauvoisin, dans la
géneéralité du Dauphiné, ce dernier a réalise les décorations destinées au
passage et a I’accueil d’Isabelle de Bourbon-Parme, alors agée de 15 ans.
Comme cela est évoqué dans le mémoire au comte de Vergennes, « il fut
chargé des logemens des différens passages de Madame I’Infante de Parme
qui le fit assurer de sa protection par M. de la Porte, Intendant du
Dauphiné®° ». Mais il est douteux que cela ait eu un quelconque impact sur la
suite de sa carriére.

En 1756, Guillaume Du Tillot, alors intendant genéral de la maison ducale,
envoie le scenographe Francesco Grassi, architetto d’onore dei teatri di
Parma e Piacenza, en voyage d’étude a Paris pour deux mois®. Cela traduit
sans doute la volonté d’entreprendre, dans un futur proche, la rénovation du
théatre ducal, construit en 1687 par Lolli. En juillet, Grassi fait étape a Lyon,
ou il est recu par Morand, quelques semaines avant I’inauguration de la
nouvelle salle des spectacles®>. On suppose que le voyageur bénéficie d’une
visite des lieux dont il fait ensuite le rapport a Du Tillot. Mais, en 1759, le
lien entre Du Tillot, désormais premier ministre, et Morand est fait par le
musicien Jacques-Simon Mangot, ancien directeur et chef d’orchestre de

29 Bedarida (Henri). Parme et la France de 1748 & 1789. Paris : Champion, 1927. 647 p.

20 AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses [1] : Mémoire « & Monseigneur
le comte de Vergenne, ministre et secrétaire d’état » pour intégrer I’ordre de Saint-Michel (1777-1778).

1 Nello Vetro (Gaspare). « Grassi Francesco, scenografo ». In : Dizionario della musica e dei musicisti
dei territori del Ducato di Parma e Piacenza [en ligne]. < http://tinyurl.com/f-grassi >. Consulté le

12/05/2011.

22 AML ; FMdJ ; 14 11 7, ri 18 : Papiers personnels. Comptes [1] : Recettes et dépenses personnelles et de

ménage, 1753-1756 : « Souper a loccasion [du passage] de M. Grassi » (juillet 1756).

124



Des débuts de peintre, décorateur et homme de théatre

I’ Académie des beaux-arts et du concert a Lyon®3, Le musicien et le peintre
se connaissent sans doute depuis les travaux de décoration de la salle de ladite
institution (voir p. 44). Installé a Parme en 1756, Mangot porte a partir de
janvier 1757 le titre de Direttore di Musica del Real Concerto®* ; des sa prise
de fonction, il entreprend de faire venir Morand a Parme.

Cependant, I’idée de travailler en Italie ne sourit guére a Morand qui,
d’abord, renécle. Une situation propice le retient a Lyon : « Je ne peux me
refuser aux agréments et aux avantages que j’ay dans tous les ouvrages vis-a-
vis des particulier, qui sont d’autant plus considérables pour moy que je suis
le seul dans mon genre en cette ville. » Il est aussi question de la pension non
négligeable dont il jouit depuis peu (voir p. 153). De plus, Morand dit douter
de sa capacité a satisfaire la cour de Parme®® et introduit cette distinction
fondamentale : « Si j’ay un si grand empressement a voir I’ltalie, il ne me
vient que du désir de voir les belles choses qu’elle renferme ; si c’est le
centre des arts, ce I’est sans doute aussi des artistes et conséquemment (...) je
n’aurois pu que blanchir vis-a-vis des habiles gens qui sont vos voisins.”® »

Mais, en juin 1759, Du Tillot lui-méme confie a Mangot le soin d’organiser la
venue a Parme de I’artiste lyonnais: « Je fais faire des changements au
théatre mais quant a une partie j’ay besoin des lumiéres d’un homme de go(t,
et au fait de ce qui regarde les machines : M. Morand est un homme trés
estimé a cet egard, je serois tres aise qu’il obtint un congé de la ville pour
venir icy passer trois mois francs. Un homme qui a donné des sujets de
satisfaction comme lui obtient facilement un congé®’. » Le Lyonnais, qui fait
le veeu de ne pas passer « pour un ane en lItalie*® », ne peut se soustraire a
une invitation aussi flatteuse. Son état d’esprit n’est d’ailleurs pas celui de
1757 : il entend désormais s’éloigner de la peinture et saisit I’occasion
d’échapper a la routine de son atelier. A ce propos, Mangot écrit : « Je suis

253 V/allas (Léon). « Jacques-Simon Mangot : un beau frére de Rameau, symphoniste, compositeur et directeur
d’opéra. » Revue de Musicologie, t. 5, n° 11 (aolt 1924), p. 123-126.

2 Archivio di Stato. Parma. Decreti e Rescritti. Décret du 22 janvier 1757 : « nominato Direttore di
Musica del Real Concerto con 6 mille di soldo, il qual soldo cessando dalle sue funzioni viene ridotto a
lire 4 mille ed alla sua morte verranno queste ridotte a lire 2 mille in favore della sua moglie e figlij. »
Cité par : Nello Vetro (Gaspare). « Parma ». In : Dizionario della musica e dei musicisti dei territori del
Ducato di Parma e Piacenza [en ligne]. < http://tinyurl.com/musica-parma >. Consulté le 12/05/2011.

25 AML ; FMdJ ; 14 11 14, ri 37 : Travaux divers hors Lyon [2]... Parme : lettre de Jacques-Simon Mangot
a Morand, Parme, le 7 mars 1757 : « Pleinement persuadé du go(t de la cour de Parme, je n’aurois pas été
dans mes petites productions avec la méme sécurité que j’ay eue [a Lyon] tant dans les machines et dans
les changements que j’y ay fait et qui m’ont assez bien réussi. Sans aucune affectation de modestie, j’ose
dire que je suis tremblant dans tout ce que j’entreprends... »

2% |dem.

2T Copie d’une lettre de Du Tillot & Mangot concernant Morand, jointe & une lettre de Mango (voir note n°
259).

28 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Parme, le 28 décembre 1759.
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charmé que I’ouvrage qu’on vous réserve s’arrange si convenablement avec
vos occupations de choix ; (...) vous verrez (...) qu’il n’est pas question de
peinture [mais de la] construction de cintres et de théatre, pour trappes et
machines ; ce sont, comme vous voyez, toutes operations de genie
d’architecture, de construction et de mécaniques®® ». L’ambition de Morand
ne pourrait étre plus clairement exposée.

Arrivé a Parme a la fin du mois de novembre, Morand ne dispose, jusqu’au
1% mai, que de cing mois pour fagonner la scéne du théatre ducal. Les lettres
qu’il adresse régulierement a sa femme permettent de suivre le déroulement
de son travail. Au bout d’une dizaine de jours, il est en mesure de présenter
une série de « plans arrétés »*°. Dans les deux semaines qui suivent, il
travaille « a faire une coupe de tout le théatre dans un dessin grand comme
presque tout mon bureau. » Morand cherche a « se distinguer ». 1l s’agit de
faire rapidement sentir a Du Tillot et aux artistes de la cour de Parme que I’on
ne s’est point fourvoyé en le commissionnant : « J’ai rassemblé dans le
dessin I’intelligence et le fini de chaque machine ; je I’ai dessiné avec une
force et une proprete singuliére. » Et, a I’en croire, on s’étonne qu’il ait pu
accomplir une telle ceuvre en si peu de temps.

Quelques jours avant la Noél, le projet est entierement arrété, revétu de la
signature du ministre*. Deés lors, on travaille au modeéle : « Il m’est venu
dans la téte de faire faire mon modele trois fois plus grand que mon dessin
(...), ce que j’ay fait pour étre en état d’y exprimer les plus petits détails avec
précision (...) pour faire que votre mari ne passe pas pour un ane en ltalie. »
Morand, qui semble osciller entre le désir d’impressionner et I’espoir de
convaincre, donne « de la besogne a huit a dix ouvriers qui tous travaillent
dans mon antichambre dés qu’il est jour (...) de sorte qu’avant la fin du mois
de janvier, le modéle sera complet et chargé de plus de trois fois de machine
que le théatre de Lyon.?* » Par la suite, ce sont jusqu’a vingt personnes qui
travaillent simultanément a la complétion du modele*®,

Cependant, la nouvelle du trépas, a Versailles, de la duchesse Elisabeth est
arrivée a Parme. Dans un premier temps, cela ne retire aucun caractere
d’urgence au travail de Morand, qui observe : « Une ville comme Parme ni sa

29 AML ; FMdJ ; 14 11 14, ri 37 : Travaux divers hors Lyon [2]... Parme. Lettre de Jacques-Simon Mangot &
Morand, Colorno, le 7 juillet 1759.

260 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Parme, le 8 décembre 1759.

281 |dem, le 22 décembre 1759.

262 |dem, lettre de Morand & sa femme, le 28 décembre 1759.

283 |dem, le 4 janvier 1760.
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cour ne se peuvent passer de théatre et celuy dont il est question est encore
en partie dans les foréts. » C’est ainsi que, deux semaines aprés avoir acheveé
la coupe du théatre, il profite d’un déjeuner chez Du Tillot, en compagnie
d’autres artistes, pour dévoiler « le dessin de tout le dessous du théatre, aussi
grand que le modeéle que je fais exécuter chez moi. » Une nouvelle fois,
I’assistance s’étonne : « M. Du Tilllot n’a pas pu comprendre comment, en
quinze jours, j’avois pu faire tant d’ouvrage.”® »

Le 5 février 1760, ayant mené a bien la confection du modele, Morand quitte
la ville avec I’accord du ministre, et prend la route de Venise via Bologne,
Vicence, Vérone et Padoue. Rappelé en urgence par Du Tillot, Morand doit
interrompre son sejour a Venise. Il se dit a Parme que le théatre ne sera pas
prét a temps, c’est-a-dire pour le 1° mai, et le ministre attend de Morand qu’il
reprenne les choses en main.

« On avoit répandu dans la ville a mon absence que le théatre ne seroit pas prét du
tout pour I’opéra prochain du mois de may et il a fallu tranquilliser I’esprit du
public, car ici ces objets sont d’une conséquence infinie pour le bien du pays. Ce
théatre, dont on faisoit les fondations quand je suis arrivé et dont j’ay pour le moins
doublé I'ouvrage en maconnerie, est actuellement a 60 pieds de hauteur hors de
terre et sera prét a recevoir le toit avant trois semaines. Dans I’intervalle du modele,
on a travaillé la grosse charpente ainsi que les machines les plus essentielles et on
continue a faire celles qui seront nécessaires pour le premier opéra, qui sont en petit
nombre, réservant celles des opéras d’automne a faire ensuite tout I’été d’aprés le
modéle.?® »

Dans cette lettre, Morand confirme qu’il est de surcroit chargé de la
reconstruction du theatre, c’est-a-dire de la cage de scene, des dessous
jusques aux cintres, opération nécessaire a I’installation d’un théatre a
machines conforme a ses intentions. (On ne connait pas d’autres mentions en
ce sens, mais cela ne parait pas invraisemblable.) Le chantier avance sans
encombre et, comme prévu, le nouveau théatre est inauguré au mois d’avril
par la représentation d’un opéra de Traetta et Frugoni intitulé | Tintaridi®®.
On sait que Morand rentre a Lyon pour quelques semaines, au printemps
1760, pour y voir son fils, né le 1* mars et on suppose qu’il s’absente aprés
I’inauguration du théatre.

A son retour, au début du mois de juillet, le « cérémonial du mariage » de
I’infante Isabelle de Bourbon-Parme avec I’archiduc Joseph, futur empereur

264 |dem.

2%% |dem, le 8 mars 1760.

266 | oewenberg (Alfred). Annals of opera, 1597-1940. 3° éd. London : J. Calder, 1978. p. 1760. Il s’agit de
I’adaptation italienne du livret de Castor et Pollux, écrit pour Rameau par Gentil-Bernard en 1737. On se
souvient que Morand avait été consulté pour la représentation des enfers dans cet opéra (voir p. 92).
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d’Autriche, ayant été arrété, Morand se voit confier un nouveau projet :
« Outre le théatre que j’ay a finir et la quantité prodigieuse de différentes
machines qu’il faut que je fasse exécuter dans un tres petit espace de temps,
je suis chargé de la construction de la salle de bal au théatre qui doit étre
conforme a la salle, a trois rangs de loges praticables avec les corridors et
les escaliers pour y conduire.”” » Comme le formule Gaspare Nello Vetro :
« Morand étudia également la facon de soulever le parterre afin qu’il s’élevat
rapidement au niveau de la scéne. Sur les cotés et a I’arriere de celle-ci
furent construits trois niveaux de loges identiques a celles de la salle, formant
ainsi un amphithéatre et une vaste salle de bal pour les fétes.”® » Dans ce cas,
I’exploit réside dans I’ingéniosité d’une structure immense dont le montage
ne prend pas plus d’une journée :

« Toute la ville va voir cette salle ambulante, placée et toute emmanchée dans une
grandissime salle, et personne ne congoit comment cela se pourra monter et
démonter dans un jour. Quoique tout soit fait avec toute la légéreté possible, trente a
quarante paire de beeufs ne la tireroient pas en entier. Il y a 2 amphithéatres a
contenir 40 musiciens, plus de cinquante loges qui peuvent contenir sept a huit
personnes, trois étages de corridors et les escaliers qui y conduisent, toutes les loges
plafonnées et tapissées richement ainsi que la salle. Malgré ce que j’en espérois j’ay
été surpris agréablement et je suis tranquille sur I’exécution de cette grande
machine.?® »

En septembre 1760, ayant mené a bien les deux chantiers qui lui avaient été
confiés, Morand se montre particulierement pressé de quitter Parme, mais
trois semaines s’écoulent avant que Du Tillot ne lui donne congé. Morand
consent — c’est I’affaire d’une semaine — a la rédaction d’un « mémoire de
différentes machines »*°. En réalite, le ministre désire le fixer a Parme pour
une plus longue période. Il s’agirait de concevoir de nouvelles machines pour
le théatre, de réfléchir au moyen de « conduire des eaux » et de travailler a
I’établissement de « manufactures a machines » ; sur la situation dans laquelle
il se trouve alors, Morand écrit a sa femme :

« Tu sens qu’en méme temps que j’étois flatté de la bonne opinion qu’il avoit de mes
talents a la suite des succeés qu’ils ont eu, je tremblois de ne pouvoir me tirer

2T AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Parme, le 8 mars 1760.

268 « 11 Morand studio anche il modo di sollevare la platea affinché giungesse rapidamente al livello della
scena. Sui lati e dietro di questa furono costruiti 3 ordini di palchi simili a quelli della sala, ottenendo in
tal modo un anfiteatro e una vasta sala da ballo per le feste ». Nello Vetro (Gaspare). « Parma». In:
Dizionario della musica e dei musicisti dei territori del Ducato di Parma e Piacenza [en ligne]. <
http://tinyurl.com/musica-parma > Consulté le 12/05/2011.

269 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Parme, le 2 aolt 1760.

2% |dem, lettre de Morand & sa femme, Parme, le 13 septembre 1760.
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d’embarras avec toute la politesse que méritoit un procédé si obligeant. Tout s’est
bien passé. J’ay fait rejaillir une partie de ce qui I’inquiétoit le plus sur M.P. et tout

le monde est content. 2"* »

L’intéressé est sans doute Ennemond-Alexandre Petitot, premier architecte de
la cour de Parme depuis 1753. Né a Lyon en 1727, il entre en 1741 dans
I’atelier de Soufflot. A I’instigation de ce dernier, il se rend bientdt & Paris ol
il suit les cours de I’ Académie royale d’architecture ; il recoit le prix de Rome
en 1745 et passe quatre ans en Italie avant de regagner Paris. En 1760, il
occupe depuis six a sept ans la place de premier architecte de la cour ducale.
Rien n’indique que Petitot et Morand, malgré leur place respective dans
I’entourage de Soufflot, se soient rencontrés avant Parme ; au demeurant, il
parait établi que le premier n’a aucune part a la venue du second. Dans les
premiéres semaines, Petitot fait partie des artistes que Morand se flatte
d’impressionner ; il est d’ailleurs dans son tempérament de craindre une
rivalité (voir p. 218) : « Nous sommes trés bien ensemble et s’il y a eu
quelques instants de jalousie, ils n’ont point paru.?” »

Plus largement, le rapport de Morand aux artistes italiens — ou francais
travaillant en Italie — est intéressant. A propos de son séjour & Turin, il écrit :
« J’ay tout vu, et j’ose dire bien vu, et connu tous les artistes (...) et n’ay
point craint de dire mon sentiment sur tout ce qu’ils me faisaient voir
lorsqu’ils me le demandoient, sans avoir, je crois, donné trop a gauche.”” »
Le voyageur n’est donc pas intimidé outre mesure. Peu apres son arrive a
Parme, il écrit d’ailleurs : « J’ay vu tous les artistes attachés a la cour et en ai
recu mille politesses et j’ose dire qu’ils ne m’attendoient pas peu.”* » Mais la
chose est plus compliquée que cela dans I’esprit de Morand, qui relate comme
suit une sorte de conférence chez Du Tillot :

« Aprés avoir travaillé a examiner tout ce qui étoit fait et ce qui restoit a faire, je vins
me placer a table a coté de luy et tins téte comme un homme plus grand a une infinité
de questions qui me partoient de toute part. L’aprés-midi se passa dans son cabinet
ou étoient aussi les personnes avec qui je dois avoir quelque relation et que je reléve
d’erreur avec tant de politesses et d’amitiés que MM. les italiens me font I’honneur
de me distinguer des francgois et me croyent, quoique fort vif, capable de les imiter ou
plutét digne d’étre italien moy-méme.?” »

Dans la confrontation initiale, Morand fait figure d’homme providentiel
portant avec lui la verité en matiére d’architecture et de machinerie théatrale.

2™t |dem, lettre de Morand & sa femme, sans lieu ni date (aprés son départ de Parme).

272
273

Idem, Parme, le 28 novembre 1759.
Idem, Turin, le 20 novembre 1759. Morand ne nomme pas les artistes en question.

2™ |dem, Parme, le 13 septembre 1760.

275

Idem, lettre de Morand a sa femme, Parme, le 28 novembre 1759.
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Dans ces conditions, que lui importe-t-il d’obtenir I’approbation des artistes
de la cour, dont aucun ne possede ses compétences ? Morand réagit comme si
les artistes italiens étaient, par définition, superieurs aux artistes francais. Fin
ao(t 1760, il écrit justement :

«On me rend si fort justice que, si quelque chose me fait trembler, c’est la bonne
opinion que toute la cour et méme les italiens ont de moy et la certitudes ou ils sont
que tout doit aller a merveille dans mes mains (...). C’est peut-étre avec un peu [de]
honte que je conviendray n’étre occupé que de la gloire et du désir de plaire a M.
Dutillot, par conséquent a I’infant et a une nation qui a travers beaucoup de paresse
sera toujours regardée comme le vrai juge des arts. %° »

Ladite paresse s’oppose a la vivacité et a la rapidité revendiquees par
Morand ; elle est du cbté de la routine et des conventions, alors que le
Lyonnais s’efforce de créer a Parme, conformément au souhait de Mangot et
de Du Tillot, les conditions d’un opéra a la francaise*’. Mais cela ne retire
rien au prestige de I’ltalie, ni aux bénéfices que Morand attend d’un succes
transalpin. 1l s’agit essentiellement de I’écho que sa réussite trouvera en
France et, en particulier, dans sa ville d’adoption. Quand Antoinette Levet-
Morand interroge son époux sur I’opportunité de faire connaitre a Lyon la
teneur et I’avancement de son travail, I’intéressé répond : « Cela ne peut que
produire un bon effet et faire enrager mes envieux. Il n’y a point d’artiste qui
n’ambitionne d’étre le premier a construire un théatre aussi considérable que
celuy dont il est question dans un pays qui a donné le ton a toute I’Europe et
ouU & peine je me croyois en état de pouvoir lire dans ce qu’il offre de vaste, et
de précieux dans tous les genres.”® »

A sa femme, il écrit aussi, aprés la représentation de Feste d’Imeneo : « Tu
peux, je t’assure, ne pas parler du succes que j’ay eu dans cette entreprise
car, outre que cela ne convient ny de ta part ny de la mienne, il n’est pas
possible que cela ne soit écrit a Lyon et que tu n’en entendes parler.?”® » De
fait, le comte de Marcy « qui revenoit de la cour de Parme disoit d’apres tous
les connaisseurs que I’on n’avoit rien encore vu de si bien dans ce genre et
que I’on avoit une grande idée de toi et de tes talents. M. de Chauvelin dit
aussi beaucoup de choses flatteuses sur ton compte.”® » Ce dernier est

2% 1dem, le 29 ao(t 1760.

2" Bédarida (Henri). « Jacques-Simon Mangot & Parme. » Revue de musicologie, t. 6, n° 14 (mai 1925), p.
70-75.

28 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Parme, sd [janvier ou février 1760].

279 |dem, le 6 septembre 1760.

280 1dem : lettre d’Antoinette Morand & son mari, Lyon, le 5 septembre 1760. Antoinette tient I’information du
dénommé Vasserot, dont Morand signale d’ailleurs la présence a Turin lors de son passage en novembre 1759. Il
s’agit peut-étre d’un membre d’une famille de banquiers huguenots installée a Lyon.
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Francois-Claude, marquis de Chauvelin, proche de Louis XV, maitre de sa
garde-robe et son ambassadeur auprés du roi de Sardaigne ; c’est auprés de
lui que Morand interviendra, en 1761, en faveur de son frére (voir p. 33) :
« La protection dont votre excellence m’a honoré dés I’instant ou j’eus
I’honneur de luy étre présenté a Lyon par monsieur d’Audiffret et I’intérét
qu’elle a daigné prendre ensuite a mes ouvrages m’ont inspiré la plus grande
confiance®®’. » La présence au mariage princier, en particulier & 1’opéra, de
monsieur Duplessis, ami de Soufflot et intendant du duc de Choiseul, ministre
des affaires étrangeres, permet également d’espérer des échos nationaux®®. La
légitimité de Morand sort donc renforcée du succes rencontre a la cour de
Parme. Mais avant de regagner Lyon, il lui reste a faire le voyage a Rome qui
lui avait été promis.

POUR BIEN CERNER LES RAISONS QUI POUSSENT Morand a accepter I’invitation
du duché de Parme, il convient en effet de distinguer le séjour — de nature
professionnelle, qui permet a Morand d’affermir ses compétences de
prédilections — des déplacements qu’il effectue en Italie. Ces derniers font
partie des avantages promis par Du Tillot, I’artiste étant assuré de voyager
aux frais du duché. Cela inclut, pour commencer, le voyage de Lyon a Parme,
d’une durée d’environ trois semaines, avec des etapes de plusieurs jours a
Turin et @ Milan. En mars 1760, suivant son retour précipité a Parme, Morand
écrit a sa femme de ne pas ébruiter a Lyon cet épisode malencontreux : « Il
est trés essentiel qu’on me croit a Rome, il le seroit bien autant que j’y
s0is.”® » Ainsi, Rome est la récompense promise et il serait dommageable que
la suspension en soit connue. Puis, en septembre 1760, il écrit : « Ne blame
pas en moy I’ardeur qui se réveille par la seule idée des belles choses que
j’ay tant désiré de voir dans cette chére Rome. Avant de te connoitre, ma
seule satisfaction, mon penchant pour les arts, avoit fait naitre ce désir.”® »
En se rendant a Rome, Morand entend donc satisfaire un désir profond, voire
intime. Mais qu’espéere-t-il véritablement en retirer ?

Dans une lettre écrite sur place, en octobre 1760, on trouve cette étrange
confession : « Je me suis abusé lorsque secrétement je fondois [la] necessité
de voir les belle choses qu’elle [Rome] renferme sur le préjugé et I’opinion
qu’on a des talents d’un homme qui I’a vue par comparaison a ceux d’un

2L AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 14 : Papiers personnels. Démarches diverses ; intervention pour son frére :
lettre au marquis de Chauvelin, Lyon, le 12 février 1762 (brouillon).

282 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme, Parme, 13
septembre 1760.

?8% | dem, lettre de Morand & sa femme, Venise, le 19 février 1760.

284 |dem, Parme, le 20 septembre 1760.
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homme qui se contente de beaucoup de désir et de théorie® ».
L’empressement manifesté par Morand au préalable relevait donc du souci de
sa propre image ; le voyage de Rome ne devait étre qu’une sorte de rituel,
purement symbolique, n’apportant rien d’autre que la validation de ses
talents, une sorte de brevet. Antoinette Levet-Morand, de son cote, exprimait
la chose de fagon plus concise, voire cynique : « Il est important que tu y
ailles, soit pour ton utilité réelle, que pour le bon effet que cela produira.®® »
Dans ces conditions, un long séjour ne semblait pas s’imposer. Aussi, dans
une lettre écrite a Parme en mars 1760, Morand évoquait « les beautés que je
dois voir dans cette ville si désirée et que je me flatte de voir plus vite que
bien d’autres, m’en étant occupé par théorie dans mon séjour ici »**’,

Dans le méme ordre d’idees — et dans la méme lettre —, Morand annonce :
« Je vais travailler rapidement & meubler mes portefeuilles. » Il s’agit de se
procurer en Italie un grand nombre d’estampes propres a augmenter une
collection commencée au début des années 1750 et qui se fige dans les
premiéres années de la décennie suivante®®®. Le caractere empressé et
volontariste de ces acquisitions correspond a la « fureur » qui pousse Morand
a vouloir se rendre a Rome en 1760. Une nouvelle fois, il s’agit de I’image de
I’artiste, de ses attributs. La possession d’une belle collection d’estampes,
comme celle d’une bibliothéque professionnelle bien fournie, peut le faire
reconnaitre comme artiste, sans que rien, ou presque, n’atteste de leur usage.

Dés les premiers jours de route, Morand se défait des préventions decrites ci-
dessus, percevant I’interét profond de voyager en Italie. De Turin, il écrit:
« J’imagine que mon voyage me sera bien plus utile que je ne pensais et,
quoique en route, j’ay écrit des observations chaque jour dont je tireray bien
quelque parti.?® ». Des le départ, en effet, le voyageur tient son journal dans
un carnet relié en parchemin vert qu’il appelle son itinéraire ou, tout

285 |dem, Rome, le 29 octobre 1760.
288 |dem, lettre d’ Antoinette Morand & son mari, Lyon, le 4 janvier 1760.
287 |dem, lettre de Morand & sa femme, Parme, 13 septembre 1760.

288 Morand dresse des listes de ses acquisitions. Fréquentes dans les années 1750 et au début des années 1760, ces
listes disparaissent ensuite. Les livres de compte de la maturité ne témoignent que de quelques acquisitions

éparses ; quant a I’inventaire apres-déces, il ne se distingue guére des listes primitives.

Voir : Perez (Marie-Félicie). « Un architecte collectionneur ». In : Hommage a Morand, a I'occasion du prét a
usage des papiers Morand de Jouffrey [exposition, Lyon: Archives municipales, 1994]. Lyon: Archives

municipales de Lyon, 1994. p. 81-92 et annexes 2 a 5.

Voir aussi: Levallois-Clavel (Gilberte). Les estampes du fonds Morand XVII®-XVIII® siécle aux Archives
municipales de Lyon. Catalogue raisonné. Mémoire de maitrise sous la direction de Marie-Félicie Perez (2 vol.).

Université Lumiere-Lyon 2 : département d’Histoire de I’Art, 1997.

289 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme, Turin, le

17 novembre 1750.
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simplement, le «livre verd » (ill. 46a)*°. Il s’agit d’un usage largement
répandu, d’une tradition vivace. Mais le fait est que les circonstances incitent
Morand a éecrire sur I’art comme jamais, aussi bien dans son carnet que dans
ses lettres. Cela n’est cependant pas son seul centre d’intérét. Comme I’écrit
Cesare da Seta, spécialiste du Grand Tour : « Chague voyageur recréait pour
lui-méme le mythe d’Ulysse, composant sa propre Odyssee sous la forme
d’un journal.®' » La comparaison est étayée par I’intérét particulier que porte
Morand aux phénomenes naturels et météorologiques, aux difficultés du
voyage, aux rencontres et aux échanges®-.

La traversée des Alpes en chaise a porteurs produit sur lui une forte
impression, ainsi que celle de la Doria, a proximité de Livourne, sur un pont
de bateaux dont il fait le croquis (ill. 46c¢). « Précipices affreux » et « rochers
de toute forme » retiennent son attention, ainsi que les argini, digues en boues
gelées dressées contre le Po en hiver. Des paysages montagneux garnis de
chateaux en ruine excitent son go(t du pittoresque : « Se voit [pres de Suze]
un chateau ruiné nommeé Saint-Georges, qui est la plus belle chose qu’on
puisse voir par sa position et le contraste qu’il forme en luy-méme ». A Pietra
Mala, entre Bologne et Florence, Morand, de nombreux voyageurs du xvi®
siecle, s’étonne de flammes jaillissant du sol : les habitants du lieu affirment
« que tres souvent aux environs, ils trouvent des monnaies qu’ils me firent
voir » (on sait aujourd’hui que le phénomeéne était lié a la présence de
gisements de méthane). Ce sont aussi des objets qu’il s’applique a décrire,
sinon croquer, dont un « petit fauteuil mobile (...) extrémement commode
pour le cabinet et pour la toilette » et un « outil pour couper les truffes noires
et blanches extrémement minces, en usage a Turin avec une seule lame
d’acier posee paralléelement a la planche, laquelle est ouverte en chanfrein

20 AML ; FMdJ ; 14 11 5, ri 15 : Papiers personnels. Notes et carnets [1] : Voyage d’ltalie. Un carnet relié
parchemin vert. Sauf indication contraire, toutes les notes qui suivent sont tirées de ce document.

Son journal revét une telle importance aux yeux de Morand qu’il se montre prét a le faire publier.
L’initiative appartiendrait a un gentilhomme milanais avec qui Morand voyage.

Il écrit a sa femme : «Il me falloit bien commencer a m’occuper de mon voyage et j’avois de mon livre dix
a douze pages d’écrites arrivée a Chambéry, lorsque le méme soir, ce seigneur me parlant de ces voyages,
me demanda instamment a voir la description que javois déja faite. Il luy plut d’en étre enchanté, et toute
la route surtout au mont Cenis, j’ay continué d’observer, d’écrire, et me suis fort amusé. A Milan, il a fait
copier mon manuscrit et quelque jour sans doute je seray sous la presse (...). » (AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri
12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand a sa femme, Parme, 28 novembre 1759.)
Une telle édition reste introuvable. Le noble milanais aura peut-étre conservé le texte comme un simple
souvenir. Mais nous prenons Morand en flagrant délit d’exagération : en arrivant a Chambéry, son journal
ne compte que quatre pages, dans lesquelles I’anecdotique domine.

291 «Each traveller recreated for himself the myth of Ulysses, composing his own Odyssey in the form of a diary.”
Wilton (Andrew) & Bignamini (llaria) [dir.]. Grand-Tour. The lure of Italy in the eighteenth century [exposition,
Londres: Tate gallery, 1996]. Londres: Tate gallery publishing, 1996. 328 p.

22| ors d’une dispute avec des aubergistes de Francavilla, entre Mantoiie et Vérone, le 7 novembre 1759 :
« La femme disoit Cazzo, je disais qu’il n’y en avoit point pour elle, le moine [avec qui Morand a partagé
sa chambre la nuit précédente] palissait et fut se cacher. »
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pour donner passage a la truffe lorsqu’elle est coupée », c’est-a-dire une
mandoline (ill. 46b).

Si I’on déplore, avec Bent Sgrensen®®, le fait de généralement méconnaitre le
déroulement des voyages d’artistes, et en particulier ceux des artistes
étrangers au systeme académique, alors il n’est pas inintéressant de suivre
Morand dans les péripéties de son voyage, jusque dans ses commentaires les
plus touristiques, au sens moderne du terme, comme celui-ci, extrait de sa
correspondance : « Tu ne t’imaginerois pas qu’on ne voit pas l’intérieur
d’une cour, d’un jardin, pas un tableau, pas une petite statue qu’il ne faille
payer environ 30 sols — (...) I’argent des étrangers n’est pas d’une petite
ressource pour I’italien en général.®*» Toutefois, ces développements
participent du déséquilibre qui se manifeste, a I’échelle du carnet, entre les
différents sujets. De toute evidence, Morand écrit longuement durant les
heures creuses de son voyage, mais doit abandonner sa rédaction quand les
centres d’intérét se multiplient et que le temps manque pour tout voir. (I
privilégie d’ailleurs les lettres a sa jeune épouse.)

Ainsi, lors d’une halte a Plaisance, piazza Cavalli, a I’heure du déjeuner,
Morand remarque les monuments équestres d’Alessandro et Ranuccio
Farnese, du sculpteur Francesco Mochi (1580-1654), éleve de Giambologna.
Il lui est alors loisible de rédiger tout un paragraphe a leur sujet, soit 91
mots®®*. Sur les monuments de Turin —a I’exclusion des notes sur les théatres,
qui constituent un sujet a part —, Morand écrit 563 mots ; sur ceux de Milan,
seulement 132. En ce qui concerne Vérone, on en compte 537, mais il s’agit
d’une relation largement anecdotique, concernant un « homme de mauvaise
mine » qui s’offre de servir de guide au voyageur: en apparence un
« aventurier », en réalité un gentilhomme. En dehors de quelques lignes sur la
Porta Nuova, les arénes et le théatre, les monuments ne sont déja plus que les
points d’une liste. Vicence, en I’honneur de Palladio, fait I’objet de quelques
développements intéressants ; le séjour a Venise, en revanche, est réduit a
quelques notes au gré des visites. Arrivé a Rome, Morand renonce totalement
a écrire dans le Livre vert.

Il lui arrive aussi de s’appuyer sur des ouvrages avec lesquels il voyage ou
dont il fait sur place I’acquisition. En ce qui concerne Bologne, Morand note,
non sans candeur : « Les notes utiles de M. Cochin et le livre intitulé Le

2% Sgrensen (Bent). « Carnets de voyage de deux artistes francais au milieu du XV111° siécle, Barthélémy-Michel
Hazon et Guillaume Voiriot ». In : L’ceil aux aguets. Sous la dir. de Francois Moureau. Paris : Klincksieck, 1995.
234 p.

2% AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Rome, le 5 novembre 1760 (ultime lettre de Rome).

2% Comptage approximatif tant la graphie de Morand est incertaine.
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pitture di Bologna®*® rendront tous les artistes paresseux a écrire sur le grand
nombre des belles choses qu’on voit en peinture surtout des trois Carraches,
de Pelegrino Tibaldi, du Guido Reni, de Nicolo dell’Abbatte, etc. (...) Par de
simples lignes, j’ay fait les notes nécessaires sur le livre méme (...) pour les
tableaux qui m’ont fait le plus plaisir. » De la méme fagon, a Florence, épuisé
par trois jours de visite aux Offices, Morand se contente d’écrire : « Le livre
qui sert d’index, celuy de Misson®’, et les nottes de M. Cochin me dispensent
d’écrire. » De fait, Morand voyage avec « Le voyage de M. Cochin en 3 vol.
[garni de] papier blanc®® », selon un usage proné par Diderot lui-méme*®.
Extrémement célébre dans la seconde moitié du xvin® siécle, ce Voyage
d’Italie constitue un véritable guide, concu pour permettre aux jeunes artistes
comme aux amateurs de voyager avantageusement en lItalie. Tel est bien le
profit qu’en retire Morand.

De fait, Morand écrit peu sur la peinture, accordant une considération plus
nette a I’architecture, a commencer par celle des théatres : ceux de Turin et
Milan, au voyage aller ; puis, au milieu du séjour a Parme, ceux de Mantoue,
Vérone, Vicence, Vicence, Padoue et Venise ; et enfin, sur la route de Rome,
ceux de Reggio et Bologne. Il s’agit sans doute de la principale constante de
ses écrits de voyage, bien que le volume de texte varie de I’un a I’autre.
Morand s’intéresse uniquement a I’intérieur des salles qu’il visite, ne
mentionnant gueére, en passant, que la facade du Teatro Comunale de
Bologne, d’Antonio Galli Bibiena. Comme I’écrit Marie-Félicie Pérez : « Les
critigues que s’autorise Morand, comme tous les voyageurs francais
d’ailleurs, portent sur plusieurs points: la disposition de la scene par
rapport a la salle, celle des loges, la décoration et, enfin, la rareté des
machines. (...) Pour lui, I’essentiel d’une salle se trouve dans la qualité des
espaces scéniques plus que dans ceux qui sont réservés a I’ostentation et aux

2% Malvasia (Carlo Cesare). Le pitture di Bologna. Bologne : 1686. (Sept rééditions dans le cours du
XVI1I® siécle.)

2T Misson (Maximilien). Nouveau voyage d'Italie, fait en I'année 1688, avec un mémoire contenant des
avis utiles a ceux qui voudront faire le mesme voyage... La Haye : H. Van Bulderen, 1691. 2 vol.
Régulierement réédité au XV111° siécle, offert & Morand par le libraire Garnier.

2% Cochin (Charles-Nicolas). Voyage d’ltalie, ou, Recueil de notes sur les ouvrages de peinture &
sculpture qu’on voit dans les principales villes d’Italie. Paris : C.A. Jombert, pére, 1758. 3 vol.

2% Cité par Christian Michel dans son édition du Voyage d’Italie (Rome : Ecole francaise de Rome, 1991) :
« Il ne faut pas aller en Italie [sans ce livre] broché de feuillets blancs, soit pour rectifier les jugements de
I’auteur, soit pour les confirmer pour d’autres raisons, soit pour les étendre, ou y ajouter des morceaux
sur lesquels il passe légérement » (p. 50).
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rencontres mondaines®® » Il est intéressant de noter que ses observations se
distinguent de celles de Cochin dans son Voyage d’Italie.

Comme on I’a vu précédemment (voir p.96), Morand s’intéresse plus
particuliérement a la question du proscenium. Dans le cas du Nuovo Teatro
Regio de Turin (1740), dont il apprécie le plan mais déplore les exces de
dorure et I’absence de machines, Morand critique les loges d’avant-scene,
placées entre des colonnes colossales, pour leur absence de rapport avec
celles de la salle. En ce qui concerne le cadre de scene, il ironise sur des
« cariatides (...) placées presque horizontalement et [qui] ont besoin d’étre
soutenues, bien loin de soutenir. » Ceci mis a part, Morand observe la fagcon
dont sont batis les chassis, la jugeant supérieur, d’un point de vue
ergonomique, a ce que lui-méme a pu faire a Lyon. Les notes du voyageur
rejoignent donc sa propre pratique professionnelle. A Mantoue, a propos du
théatre ou I’on donne I’opéra, il se réjouit : « Point de proscenium et je ne me
plaindroy [donc] pas du trop de richesse qu’y mettent ordinairement les
italiens. » En ce qui concerne le Teatro Communale de Bologne, il critique
non seulement la décoration du proscenium mais aussi la disproportion entre
le volume de la cage de scene et celui de la salle.

En ce qui concerne I’architecture civile et I’architecture religieuse, le séjour a
Turin donne essentiellement lieu a une critique plus ou moins virulente de
I’architecture baroque. Un net effort de méthode conduit Morand a organiser
ses notes par nom d’architecte : Filippo Juvara, tout d’abord, « qui a fait la
majeure partie des édifices de Turin [et] jouis d’une grande réputation dans
cette ville. » Au palais Madame, par exemple, « il y a des parties d’ornemens
dans le grand escalier bien ajustées, mais [Juvara] prenoit de grandes
licences, surtout pour plier dans tous les sens les corniches, comme on le voit
au petit escalier qui conduit aux appartemens du duc de Savoie, a coté la
salle de garde — et ailleurs. » Ainsi, le domaine des ornements se préte a
I’imagination et a la folie, a la différence des éléments architectoniques,
comme ici la corniche, qui ne doivent pas s’éloigner de la raison, ni de ce que
I’architecture doit a la nature.

Tout comme Cochin, dans son Voyage d’ltalie, reproche aux architectes
turinois un exces de génie, Morand estime que le pére Guarini, a la chapelle
Saint-Laurent des Théatins, ironiquement qualifiée de chef-d’ceuvre, «a

300 perez (Marie-Félicie). « Morand & la cour de Parme ». In : Hommage & Morand, & I'occasion du prét & usage
des papiers Morand de Jouffrey [exposition, Lyon : Archives municipales, 1994]. Lyon : Archives municipales de
Lyon, 1994. p. 75-77.
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affecté et s’est cassé la téte pour s’éloigner des lois les plus naturelles en
cherchant des porte-a-faux dans tous les arcs. Le dehors du déme de cette
église est absolument mauvais. Il se vend cependant un livre de ses ouvrages
et ou sont les plans de cette église. Il paroit qu’il [Guarini] entendoit a se
rendre un fidele compte des points d’équilibre, sur lesquels ils ne se fioit
grandement qu’avec beaucoup de fer, et ces sortes d’études I’ont sGrement
empéché de faire celles d’architecture pour étre en état d’entreprendre de
pareils monuments. » Morand exprime également des réserves sur le déme de
la chapelle du Saint-Suaire — « Il a trouve le moyen par des arcs vachettes les
un sur les autres de couronner (...) cette chapelle sépulcrale en marbre
jusques au haut, ce qui fait I’admiration de quelques-uns » — et critique le
portail du palais Carignan, dont [I’entablement convexe déborderait
excessivement les colonnes. Mais, a tous le moins, Morand reconnait a
Guarini un style bien personnel.

A Milan, ou il séjourne du 23 au 26 novembre, Morand s’attarde longuement
sur les carreaux de brique, les parquets et les décors en bas-relief qu’il
observe chez son hote, le marquis Andreoli, soit 339 mots contre 132 pour les
édifices. On percoit ici les préoccupations du praticien. En ce qui concerne les
monuments, Morand signale I’église Saint-Laurent, dont il décrit rapidement
la structure, sans porter le moindre jugement de valeur (ici comme ailleurs, la
présence méme d’une mention en tient lieu). Devant I’église — ou se dressent
les vestiges d’une colonnade romaine —, le président de Brosses s’était
enthousiasmé pour « un spectacle plus beau et plus noble que tout le reste de
Milan et de Génes ensemble, tant I’antique porte un caractere distingué au-
dessus de la plupart des ouvrages modernes® » ; Morand pour sa part se
contente de recenser « 16 colonnes antiques de marbre blanc de I’ordre
corinthien ». Cela n’est rien qu’une sorte d’aide-mémoire ; le voyageur n’a
tout simplement pas le temps de s’enthousiasmer par ecrit. Plus loin, il note :
« Le dome est une carriére de marbre blanc ». 1l s’agit d’une référence a
I’éternel inachévement du chantier, mais la tournure choisie évoque
également un principe de vandalisme. A la différence de voyageurs tels que
de Brosses, Misson ou Deseine, Morand ne s’arréte pas sur la complexité du
chantier, ni sur son financement; il ne s’exprime pas non plus sur la
particularité de I’architecture gothique.

0% Edition consultée : De Brosses (Charles). Lettres familiéres écrites d'ltalie en 1739 et 1740. 4° éd. Paris
: E. Perrin, 1885. (Lettre n° 8 : a M. de Neuilly.)
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Laissant derriére lui Lodi et Plaisance, Morand arrive a Parme le 28
novembre 1759. Malgré la pesanteur des travaux du théatre, il parvient a se
livrer a I’étude des maitres anciens. Bon éléve, Morand développe en Italie un
intérét notable pour Palladio (1508-1580), a I’instar de bien des architectes
francais de la seconde moitié du xvii® siécle. Comme le note Cochin : « Ce
grand maitre est, a Venise et a Vicence, un objet d’étude pour les jeunes
architectes. » Daniel Rabreau précise : « A cette époque, Palladio apparut
comme une sorte de medium entre I’histoire (antiqgue et moderne) et le
présent. Son style devient une caution des Temps modernes dans
I’appropriation des sources mythiques grecques de [I’architecture
occidentale.®® » Généralement considéré comme le meilleur connaisseur de
I’architecture des anciens, le maitre de Vicence était également admiré pour
avoir su adapter ces modeles aux besoins de ses commanditaires vénetes, aux
impératifs de la vie moderne : « Palladio, praticien et théoricien de I’art de
batir a la Renaissance, représente une inspiration idéale du classicisme.** »

A Parme, durant les premiéres semaines de 1760, Morand se plonge dans
I’ceuvre imprimé de Palladio, les Quattro libri dell’architettura. Deux lettres
a sa femme en font état de facon rapprochée. A la fin du mois de janvier, il
écrit : « Mon modele est presque fini et aujourd’huy M. Dutillot est d’accord
avec moy de me laisser partir pour Bologne, Vicence, Verone, Padoue, et
Venise ou je vais passer le carnaval, qui est le plus beau d’ltalie, et ou je
peux voir les ouvrages de ce grand homme (Palladio) avec lequel je converse
tous les jours une heure avant de me coucher®* ». Dans la lettre suivante, il se
réjouit de pouvoir enfin « admirer les ouvrages du grand Palladio avec qui je
me suis familiarisé tous les soirs ici, apres avoir quitté mon ouvrage, dans
une nouvelle édition de Venise en 8 volumes in-fol. que m’a prétée M. Faure,
libraire de Saint-Chaffrey®® ». Publiée entre 1740 et 1748 par le libraire
venitien Angiolo Pasinelli, cette edition présente la particularité d’étre
bilingue, le texte italien et sa traduction en francais étant présentés en deux
colonnes paralléles®®. Morand en fait finalement I’acquisition, pour la somme
de 140 livres ; a sa mort, elle figure encore dans sa bibliotheque, aux cotés

%02 Rabreau (Daniel). Claude-Nicolas Ledoux (1736-1806). L’architecture et les fastes du temps.
Bordeaux : William Blake and co ; Arts et Arts, 2000, 432 p. (Coll. Annales du centre Ledoux, 3.). Voir
p. 23-25 : « Notions de Palladianisme et de Classicisme ».

% |dem.

304 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme, Parme, sd
[janvier ou février 1760].

% 1dem, 2 février 1760. Originaire de Saint-Chaffrey, village proche de Briancon, le libraire Faure était en
effet installé & Parme.

%% Architettura di Andrea Palladio, Vicentino = Architecture de André Palladio de Vicence. Venise : A.
Pasinelli, 1740-1748. 8 vol.
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d’une édition de Vitruve par Daniele Barbaro, protecteur de Palladio,
également acquise en lItalie.

Le 6 février 1760, Morand est a Mantoue. Il remarque en particulier I’église
Saint-Andreé « dont le péristyle est ce qui mérite le plus d’attention » 1l s’agit
plus précisément de la facade en arc de triomphe dessinée par Alberti, que
Morand ne cite pas, dans le dernier tiers du xv° siécle. La phrase suivante
rappelle I’activité du peintre, mais exprime une réserve etonnante : « La vodte
de I’église est pleine de caissons et rosettes peintes seulement qui produisent
cependant un bon effet. » Les derniéres remarques revétent plutot un caractére
touristique : « La coupole étoit masquée par des échafauds et I’église bien
éloignée d’étre finie. Dans le centre souterrain est a ce qu’on assure du sang
de Jesus-Christ. »

En entrant a VVérone le lendemain, Morand est agréablement surpris par « la
Porta Nuova, d’ordonnance dorique et qui produit un bel effet ». (Celle-ci fut
construite par Michele Sanmicheli entre 1535 et 1540.) Pourquoi une telle
surprise, qui suppose un préjugé négatif ? On peut y voir le contrecoup des
observations de Cochin sur la Porta Palio (1542-1557), du méme architecte :
« L’architecture en est noble & de grand godt : c’est une tres belle chose. Il
semble qu’il [Sanmicheli] ait trop allongé I’ordre Dorique, & qu’il n’y ait
point mis de base; ce qui est fort désagréable : usage autorise par les
Antiques ; mais c’est en quoi il ne faut pas les imiter.* » Aprés avoir vu les
réalisations de Sanmicheli, qu’il nomme, Morand se contente d’un
commentaire d’ensemble favorable : « La porte neuve et celle dite del palio,
d’ordonance dorique, d’un grand caractere », sans rentrer dans aucun détail
théorique.

A Vicence, ou il arrive le 9 février au soir, Morand éprouve sa connaissance
de Palladio, acquise dans la fréquentation des Quattro libri. D’emblée, il
dénonce des rues etroites qui ne permettent pas de voir les édifices de
Palladio tels qu’ils apparaissent sous forme figurée, dans les « différentes
gravures, méme celles en bois de la premiére édition faite sous ses yeux ». A
la villa Capra, ou Rotonda, qu’il visite un livre a la main, Morand se livre
explicitement au jeu des comparaisons : « La Rotonde, peu éloignée de la
ville, appartenant a M. le marquis Mario Capra, est un morceau des plus
intéressants et des mieux ensemble. Le déme n’est point tel dans I’extérieur
qu’il est gravé dans les ceuvres de Palladio ainsi que les escaliers qui, au lieu

%7 Cochin (Charles-Nicolas). Voyage d’ltalie, ou recueil de notes sur les ouvrages de peinture & de
sculpture qu’on voit dans les principales villes d’Italie... Paris : Jombert, 1758. t. 3 p. 190.
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d’occuper tout I’intervalle des colonnes comme dans le dessein, [ont] été
ouverts dans le milieu pour donner entrée et dégagement dans les dessous ou
sont des cuisines, salles a manger, offices, etc. » Sur le second point, peu
clair, on suppose que Morand fait reférence a la galerie qui traverse de part en
part le soubassement de chacun des quatre porches et qui, en effet, ne figure
pas sur I’estampe.

De facon plus ou moins réfléchie, Morand aborde donc la question de la
fiabilité des estampes de Palladio. Comme le souligne Bruce Boucher, les
« différences sont devenues plus manifestes au xvin® siécle quand les touristes
ont commencé a inspecter les édifices dus a Palladio »**. Des débats
s’élevent alors sur les véritables intentions de I’architecte : simple tromperie
ou intention didactique privilégiant I’idee plutdt que I’exécution ? Les
Quattro libri relévent d’un mode de connaissance antérieur au développement
du tourisme. Palladio ne s’adresse pas en priorité aux personnes susceptibles
de voir son ceuvre, mais a un public éloigné, désireux de la connaitre.
L’ architecture gravee peut s’absoudre des contingences pratiques, des
inconvénients du terrain et des exigences du commanditaire pour proposer
une formulation ideale. De fait, le traité d’architecture a une fonction de
prescription a laquelle ne pourraient que nuire la prise en compte des
accommodements pratiques. Pour la Rotonda, Morand percoit justement les
ajustements imposes au projet idéal par le mode de vie du commanditaire et
la nécessité d’accommoder diverses fonctions domestiques.

En ce qui concerne I’intérieur, les observations de Morand oscillent d’ailleurs
entre I’esthétique et le pratique :

« Les peintures (...) tendent a détruire I’effet général et la simplicité que Palladio y
avoit recherché. Les escaliers sont ovales mais fort mal éclairés. La distribution des
portes et fenétres des appartements qui entourent la rotonde en la faisant paroitre
quarré dans le dehors est des plus heureuses.

« La lanterne qui éclaire le grand salon est bien éloignée d’étre suffisante pour
donner le jour gu’il exige et ce n’est que par le moyen de celuy qu’il regoit des
quatre vestibules qu’il est éclairé. Par conséquent, on n’en peut pas tenir les portes
fermées. »

Morand évoque par ailleurs le sanctuaire marial de Monte Berico, et plus
particuliérement I’arc de triomphe qui marque I’entrée du site (arco Bragadin
ou arco delle scalette), construit a la fin du xvi°® siécle d’aprés un projet
attribue a Palladio : « Malgré toute sa réputation, les colonnes noyées dans le

%8 Boucher (Bruce). Andre Palladio, the architect in his time (1993). Trad : Palladio, de Venise a la
Vénétie. Paris : Citadelle & Mazenod, 1993. 334 p.
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mur en demi diamétre et de méme en retour sur les cotés produisent un effet
peu agréable ». Morand manifeste ici son adhésion au culte de la colonne
libre. En ce qui concerne le palais Chiericati, Morand met en cause une
« corniche dorique corrompue » et « dans le corridor, deux portes selon
Vitruve exécutées par Palladio et produisant un effet désagréable ». Des
croquis accompagnent ces deux mentions (ill. 46d). En ce qui concerne la
corniche, on suppose que Morand critique la continuation de I’entablement de
la facade principale sur les facades latérales, dépourvue de colonnes. Il note
en effet : « La corniche est pure dans les endroits ou il y a des colonnes ou
pilastres en sorte que celle de cette maniére produit un repos des plus
avantageux. »

Mais c’est le Teatro Olimpico qui fait I’objet des critiques les plus sévéres. Le
mur de scene, dont Palladio ressuscita le principe en référence aux théatres
antiques, ne semble pas interesser Morand sous cet aspect archéologique. 1l le
qualifie d’ailleurs improprement de proscenium et se perd dans une réflexion
sur la position de la scene et de I’avant-scéne « dans I’esprit des anciens ». Le
praticien peine a se departir des formes et catégories habituelles, échoue a
adopter le regard de I’architecte, de I’antiquaire ou du théoricien. La
décoration du mur de scéne lui parait excessive, propre a détourner de
I’action le regard du spectateur : « Le proscenium malgré toute sa beauté est
composé de tant de petites parties et d’une si grande quantité de niches et de
statues que I’eil ne peut se fixer a aucune d’elles pour les examiner et que
tout papillote par le défaut ou de grande masse ou de trop de répétition. » Il
critique aussi « les objets d’architecture de perspective forcee et de relief qui
sont derriere et qui n’ont qu’un faible rapport avec celle qui compose le
devant ». Comme il le note fort a propos, cette partie « semble n’avoir jamais
été faite pour les deux autres ». De fait, les cing rues en perspective accéléree
qui occupent le postscaenium sont un ajout personnel de Scamozzi au projet
de Palladio, aprés la mort de ce dernier, qui avait envisagé de simples toiles
peintes. Comme le déplore Morand, décorateur moderne au fait des nouveaux
impératifs scéniques : « Quelle apparence d’une si grande dépense [dans la
salle et a I’avant-scene] pour ne donner en spectacle qu’une mauvaise
décoration a demeure qui ressemble a un chateau de carte barbouillé. »

En cela, Morand fait écho a Cochin qui écrit: « Toute la partie des
décorations ou il a voulu méler des saillies réelles & de relief avec des fuyans
de perspectives, est fort mauvaise.*® » Mais, a la différence de Cochin,
Morand contrebalance ce jugement sévéere par un éloge du plan: « La salle

%9 Cochin (Charles-Nicolas). Voyage d’ltalie, ou recueil de notes sur les ouvrages de peinture & de
sculpture qu’on voit dans les principales villes d’Italie... Paris : Jombert, 1758. t. 3, p. 183.
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qui contient les spectateurs est une belle chose, & vraiment un modele pour
construire un théatre. » Aux rangs de loges des theatres a I’italienne, Morand
préférerait donc des gradins en hémicycle. Mais, laissant de c6té les aspects
théoriques, il s’interroge de fagon anecdotique sur la construction de la
cavea : « Je ne sais pas pourquoi les vides formes par le plan circulaire des
gradins et le carré du batiment ne sont pas caches par la continuation de
quelque corps solide derriére les colonnes et plus haut derriére les figures ou
statues placées sur I’entablement pour Oter cet effet desagreable qu’ils
produisent de chaque coté et ou on voit des escaliers de bois. »

La visite des villas sises sur la Brenta ne donne lieu a aucun commentaire
specifique dans le carnet de voyage, Morand indiquant seulement : « Belles
situations, jardins et palais magnifiques.» A Vicence, il néglige de
mentionner la basilique, qu’il vit forcément ; concernant « tous les palais
commencé par Palladio », il renvoie au « répertoire du voyage d’ltalie [de
Cochin] a la lettre V », comme Vicence, et a la traduction des Quattro Libri
par Fréart de Chambray (1650). A Venise, en revanche, il consigne une
longue série de remarques relatives a I’eglise San Giorgio maggiore, ou
« Saint-George a I’isle majeure ». On doit comprendre que ce sont la les
caractéristiques du monument qui ont retenu son attention, mais peu
d’appreéciations sont effectivement formulees :

« Le plan de I’église de Palladio. Sa facade. Fronton des c6tés.
« L’intérieur des chapelles et tableaux.

« Colonnade qui supporte I’orgue derriére le maftre autel.

« La composition des figures en bronze qui forme le tabernacle.
« Les deux tableaux du chceur.

« Les transpercées [perspectives] des 2 nefs latérales.

« Décoration du cheeur sans aucun rapport avec I’architecture de I’église si bien

observé ailleurs, jusqu’aux autels mémes.
« L’effet des niches et de I’espace qui les séparent dans le méme cheeur.

« La vodte qui tombe sur la corniche sans aucun attique, etc.

« Le fameux tableau du Paul Véronése dans le réfectoire. La grande porte et beau
vestibule. Belles fenétres dans le méme et corniche coupé dans la grande lunette de
la volte sans aucune archivolte qui I’indique.

« Cloitre ancien, celuy du Palladio. Chapiteau ionique dans I’angle. Beau plan dans
la réunion des deux cloftres et escaliers.
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« 4 portes dans le cloitre qui ne sont pas surement du Palladio, degrés ou escalier,
dont le plan est bon. Petites et grandes figures qui se détruisent. La méme chose dans
les pilastres et colonnes.

« Bibliothéque, beaux tableaux, globes et surtout terrasses. »

Morand se montre certes plus loquace que Charles-Nicolas Cochin qui, au
méme endroit, s’était contenté d’écrire : « L’architecture de cette église est de
Palladio, & est fort belle ». Mais I’énumeération de traits dont on ne peut que
rarement dire avec certitude s’ils constituent, aux yeux du voyageur, des
défauts ou des qualités ne suffit malheureusement pas a construire un
discours coherent.

Enfin, malgré toutes les réserves exprimées — en dépit aussi du caractere
laconique de ses notes —, Morand dresse, dans une lettre a sa femme, un bilan
passionné de son séjour a Vicence, « ville qui n’a rien de bien agréable si on
excepte les ouvrages de Palladio, qui ont fixé mon attention et qui m’ont
transporte, ainsi que ceux que j’ay vu du méme homme sur les rivages d’une
petite riviere nommeée la Brente et ceux que je continue a voir ici [c’est-a-dire
a Venise] »*°. L’enthousiasme qui fait défaut a ses notes de voyage
transparait donc dans la correspondance.

LE VOYAGE DE ROME, ENFIN ! A Bologne, les notes du voyageur voient &
nouveau I’anecdotique se méler a I’esthétique. Morand admire « la plus
grande tour d’ltalie » et « quelques portes de la ville », ainsi que «la
fontaine de la place, I’Hercule et les 4 femmes couchées qui jettent de I’eau
par les mamelles ». Il mentionne en passant « le grand nombre des belles
choses que I’on voit en peinture » (voir p. 135). Il note que I’église San
Salvatore présente une « belle architecture dehors et dedans» mais ne
détaille que les dimensions considérables de ses colonnes corinthiennes. Dans
la cathédrale, seule la « fameuse méridienne » retient son attention; en
I’église San Paolo, au contraire, il sur la Décollation de Saint-Paul de
I’Algarde (1638-1643).

En ce qui concerne Florence, Morand consacre I’essentiel de son temps
d’écriture a I’église San Lorenzo : « Ses colonnes, la coupole qui porte
dessus, les nefs de c6té dont les colonnes sont plus petites et s’accordent avec
les grandes. » La formulation adoptée est peu claire, mais il semble que le
voyageur essaie, sans succes, de reformuler le propos de Cochin: « Cette
église est trés-légerement & élégamment portée sur des colonnes d’une belle

319 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Venise, le 16 février 1760.
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hauteur.** » Pour commenter le plan de la sacristie, le Lyonnais ressent en
tout cas la curieuse nécessité de se référer a cet auteur : « Le plan de cette
chapelle qui est octogone ainsi que I’a remarqué M. Cochin. » Ni I’'un ni
I"autre ne s’intéresse a la Sagrestia Vecchia élevée par Brunelleschi au xv°
siecle, malgré le réle du florentin dans la redecouverte de I’ Antiquité, mais
tous deux s’accordent pour voir dans la sacristie neuve, chapelle sepulcrale
des Médicis, le chef-d’ceuvre de Michel-Ange. Pour Cochin, « on ne peut rien
voir de plus parfait que ces tombeaux pour la beauté de leur forme, & le godt
grand & male avec lequel ils sont décorés » ; chez Morand, le ton est pour
une fois exclamatoire, mais les catégories esthétiques semblent moins bien
maitrisées : « Quelle beauté dans les tombeaux, combien ils en imposent par
le grandeur (18 pieds), la richesse et la simplicité. »

Dans une lettre familiére, au moment de quitter Florence, Morand écrit :
« J’ay séjourneé ici six jours que j’ay bien employé et je ne suis pas surpris
qgu’a de certains egards, quelques artistes ayent osé comparer Florence a
Rome. Tout ce que j’ay vu en architecture moderne porte en genéral un grand
caractére &c (...).*** » Morand abrége cette phrase afin de ne pas perdre un
temps précieux a répéter les épithetes communément employés par les
amateurs et les théoriciens de son temps.

Quand Morand découvre Rome, tout stratageme (voir p. 131) est oublié. Une
fois sur place, en effet, il se méle avec délectation a « tous les etrangers [qui]
viennent puiser [a Rome] I’art des proportions, le grand, le male, et le simple
en méme temps »*%. A défaut de faire partie des pensionnaires de I’ Académie
de France a Rome, il profite de I’excellent accueil qu’on lui fait au palais
Mancini pour visiter la ville dans les meilleures conditions : « M. Natoire
[directeur] a mille complaisances pour moy.** » Ailleurs, il précise : « Dés la
premiére visite, il m’invita @ manger chez luy, ce que j’ay accepté. Il m’a fait
voir de tres beaux portefeuilles et m’a conduit chez différents artistes. (...)
J’ay aussi mangé a la table des pensionnaires et ils m’ont tous fait politesse.
Ils s’empressent de m’accompagner aux endroits les plus intéressants.® »

311 Cochin (Charles-Nicolas). Voyage d’ltalie, ou recueil de notes sur les ouvrages de peinture & de
sculpture qu’on voit dans les principales villes d’Italie... Paris : Jombert, 1758. t. 1, p. 51.

312 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Florence, le 4 octobre 1760.

313 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Florence Rome, le 11 octobre 1760.

1% |dem, le 29 octobre 1760.

%1% |dem, Rome, le 11 octobre 1760.
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Toutefois, Morand ne figure pas dans les lettres de Natoire a Monsieur de
Marigny telles qu’elles ont été publiées®*°.

Morand se prévaut en effet d’un séjour studieux : «Je ne me suis point
attaché aux agréments que je pouvois godter a Rome par les bonnes
recommandations que j’y avois. J’ay su apres quelques visites de bienséance
me renfermer dans le petit cercle qui me conduisoit a I’étude avec agrément
et je dois beaucoup a MM. les pensionnaires de I’Académie.®” » Tout en se
félicitant d’avoir ces derniers pour guides, Morand craint se défie d’eux : « Je
te diray (...) entre nous deux que la jalousie commence a se manifester chez
quelques uns et que cette vilaine béte me persécutera parce que je luy ai juré
une haine éternelle. lls craignent pour la plupart de trop m’instruire et, si
j’etois plus jeune, j’en tirerois bonne augure.®® »

Quoi qu’il en soit, ce sont des semaines éprouvantes : « Voyager en Italie est
un métier de chien et si les belles choses qu’on y voit dédommagent, ce n’est
qu’apres avoir oublié ce qu’il en codte a tout égard.*® » Morand se plaint
méme d’avoir tant a assimiler en si peu de temps: « Le cerveau se lasse
d’étre toujours tendus sur des objets d’études qui exigent une mémoire
étonnante »*°. A I’instar de Cochin, Morand, & Rome, se dispense d’écrire®* :
« De Rome tu ne trouveras aucune note dans mon itinéraire, si fort les objets
sont multipliés et le temps si court.** » Un mois a Rome, cela est bref, « car il
faut tout voir®® » et ne pas perdre de temps. Durant cette période, Morand
n’écrit que quatre lettres a son épouse, ce qui est peu en regard de son
assiduité habituelle ; mais ce sont des lettres riches en renseignements, car les
propos sur I’art ne manquent pas. Morand résume ainsi la premiéere semaine
de son séjour :

« Dans les sept jours que j’ay déja passé ici, (...) j’ay parcouru la majeure partie des
plus grands monuments de cette ancienne ville et mon ame n’a pas été peu émue a la
vue de si grands prodiges. Ma premiére réflexion a été sur I’étendue, la noblesse, des

3% Montaiglon (Anatole de) et Guiffrey (Jules) [éd.]. Correspondance des directeurs de I'Académie de
France a Rome... Vol. XI (1754-1763). Paris : Charavay, 1901.

3T AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme, Rome, le
5 novembre 1760 (ultime lettre de Rome).

318 |dem, le 22 octobre 1760 (Morand souligne).

319 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Rome, le 22 octobre 1760.

320 |dem, le 5 novembre 1760 (ultime lettre de Rome).

321 « Je n’ai pu faire aucune note sur les belles choses qu’on voit @ Rome, & cause de leur quantité, qui est
en quelque facon innombrable. » Cochin (Charles-Nicolas). Voyage d’ltalie, ou recueil de notes sur les
ouvrages de peinture & de sculpture qu’on voit dans les principales villes d’ltalie... Paris : Jombert, 1758.
t. I, p. 103.

22 AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme,
Rome, le 22 octobre 1760.

323 |dem, le 11 octobre 1760. Idem pour la citation suivante.
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idées des Romains. La seconde qui m’affecta encore davantage et qui m’attendrit fut
la grandeur du triomphe de la religion chrétienne qui renversant leurs trophées y
éleva les siens a leurs places. Le peu de temples (consacré aux faux dieux) qui
subsistent servent d’asile aux corps des martyrs qui ont été I’objet de leur fureurs,
&c. Aprés avoir jeté les yeux sur ce qui est antique, il a bien fallu regarder le
moderne et je n’ay pas été moins étonné que Rome, qui a sous ses yeux des exemples
de si grandes choses, si pures et si exactes, soit la ville peut étre d’Europe, la plus
farcie de mauvais édifices, de palais chargés d’architecture et d’ornements du plus
mauvais go(t que j’aye jamais vu, tandis que tous les étrangers viennent puiser chez
eux I’art des proportions, le grand, le male, et le simple en méme temps. Enfin, c’est
une peste pour mes yeux dont ils ont beaucoup de peine a se défendre. La basilique
de Saint-Pierre, quoique moderne, et quelques autres sont exemptes de ces défauts.
Cependant, en général, j’ay a me plaindre de mon freluguet de génie qui m’avoit tout

fait voir plus grand gue je ne trouve. »

A tout point de vue, le voyage de Rome est donc un pélerinage : aux sources
de la bonne architecture, certes, mais aussi a celles de la religion chrétienne,
apostolique et romaine.

Plus conventionnelle est la critique de I’architecture baroque, par opposition
aux modeles antiques. On reconnait ici I’attitude déecrite par Francis Haskell :
« Les visiteurs anglais a Rome, Florence, Naples, Venise et autres villes de la
péninsule venaient principalement pour admirer le passé et mépriser le
présent.*** » En France, au temps du retour a la raison, le baroque italien est
jugé coupable du phénomene rocaille en France®” et sert de repoussoir. Turin
et Rome, a I’instar de Génes, moins visitee, fourmillent de mauvais exemples
qu’il faut connaitre pour s’en protéger ; a Rome, le voisinage des anciens et
des modernes donne a Morand I’occasion de formuler ce balancement — en
s’interrogeant au passage sur la véritable portée des modeles antiques — et de
choisir clairement son camp. En tant que peintre décorateur, il n’était certes
pas rétif aux formes et motifs du godt rocaille mais le rejet du baroque, au
profit des modeéles antiques, est une sorte de profession de foi de la part de
I’aspirant architecte.

324 « British visitors to Rome, Florence, Naples, Venice and other cities in the peninsula came primarily to
admire the past and to scorn the present. » In : Wilton (Andrew) & Bignamini (llaria) [dir.]. Grand-Tour.
The lure of Italy in the eighteenth century [exposition, Londres :

gallery publishing, 1996. p. 10-11.

Voir aussi : Barrier (Janine). Les architectes européens a Rome. 1740-1765. La naissance du gout a la

grecque. Paris: Monum, éd. du patrimoine, 2005.

2> On dénonce, par exemple, I’influence de Borromini sur Meissonier. Voir: « Lettre & M. I'Abbé
R[aynal] sur une trés mauvaise plaisanterie qu’il a laissé imprimer dans le Mercure de décembre 1754 ; par

une Société d'Architectes... » Mercure de France, février 1755, p. 148-174.
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Au demeurant, cela n’empéche pas Morand de s’intéresser particulierement a
deux églises « modernes » dont il releve ou copie le plan, la facade et une
élévation en coupe. Celles-ci sont-elles exemptes des défauts généralement
constatés ? Il s’agit de toute évidence de deux expressions hétérogenes du
baroque romain : d’une part, San Carlo ai Catinari, construite a partir de 1611
sur les plans de Rosato Rosati®*®; de I’autre, Sant’Andrea del Quirinale
(1661), généralement considérée comme le chef d’ceuvre de Bernin®*’. La
premiére se distingue par un plan centre, en croix grecque; sa facade,
caractéristique du premier baroque, est sage et statique (ill. 47). La seconde,
qualifiée par le président de Brosses de « chef d’ceuvre de miniature et de bon
godt », théoriqguement proportionnée au corps humain, présente un plan
centré, transposition ovale de celui du Panthéon ; sa facade, caractérisée par
le jeu subtil quoique savant des lignes et des volumes, exprime une certaine
retenue (ill. 48). Tout cela — et le fait que I’auvent surmontant I’entrée soit
soutenu par des colonnes libres — n’est pas pour déplaire @ Morand. En tout
état de cause, ces deux eglises tranchent nettement sur les excentricités
reprochées a Borromini par la critique frangaise, sur les exces de genie
imputés par Morand a Guarini — d’ou, peut-étre, leur attraction.

Aprés le cas de Palladio a Vicence, la question de la validité des estampes
publiées dans les traités d’architecture se pose a nouveau a Rome. Il s’agit
plus particulierement de la précision des relevés effectués par les architectes
et les dessinateurs successifs. Morand aborde la question avec un artiste de
renom occupé a mesurer des vestiges antiques : Giovanni Battista Piranesi
lui-méme. Piranése mentionne Morand — et non I’inverse — dans une lettre a
I"architecte écossais Robert Mylne?®: & cette époque, il travaille sur le
Campo Vaccino, mesurant et dessinant les colonnes et les entablements du
temple de Castor et Pollux alors en cours de restauration, ce dont il rend
compte, entre autres choses, a son correspondant. Aiguillonné par les
commentaires de Morand, un peintre francais, il insiste sur la précision
nécessaire et remarque que les travaux de Desgodets en manguent justement.

En octobre 1759, soit peu de temps avant son départ de Lyon, Morand s’est
procuré pour 96 livres « le livre de degodets », que I’on retrouve dans son
inventaire aprés déces, soit « un volume d’édifices antiques de Rome par

36 AML ; FMdJ ; 14 11 P 138 et 139.
2T AML ; FMdJ ; 14 11 P 140 4 142.
328 British architectural library ; MyFam 4/55 : Lettre de Piranése a Mylne, Rome, le 11 Nov 1760.
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Antoine Desgodetz®* ». Transporte-t-il avec lui en Italie cet imposant volume
in-folio ? A Parme, on I’a vu, il emploie son temps libre a I’étude de Palladio,
et tout permet de supposer qu’il prépare son voyage a Rome en étudiant
également le recueil de Desgodets. Le fait qu’il soit en mesure d’en discuter
avec Piranése en témoigne de facon vraisemblable. En tout cas, on connait
dans le fonds Morand de Jouffrey plusieurs plans et élévations du Panthéon
de la main de Morand, d’apres les estampes de Desgodets, objets d’étude
caractérises (ill. 49).

Un autre cas est celui de la perception de Saint-Pierre de Rome par les
voyageurs cultivés®*. Mesurée, décrite, connue par I’estampe, cette basilique,
admirable « quoique moderne », joue un r6le de premier plan dans la
littérature artistique du xvii® siécle. La déception ou, tout du moins,
I’absence de surprise ressentie sur place par de nombreux voyageurs est sans
doute a la hauteur de ce savoir livresque. A ce que I’on dit, la qualité des
proportions de Saint-Pierre rend imperceptible le gigantisme de la structure.
Ce qui est une qualité pour Frangois-Maximilien Misson ou pour le président
de Brosse fait I’objet de réserves exprimées par Charles-Nicolas Cochin. De
son coté, Morand préfére blamer son esprit et ses sens — son « freluquet de
génie », expression plaisante qui exprime la reconnaissance du caractére
immature de son entendement — plutét que la qualité intrinseque du
monument.

FORME SPECIFIQUE DE SOCIABILITE, LIEUX COMMUNS des commentaires, étude
des vestiges antiques a travers I’estampe et in situ, achat de livres et
d’estampes, et méme une apparition de Piranese : le séjour de Morand prend
finalement une teinte académique, méme superficielle. Faisant le bilan de son
séjour a Rome, Morand écrit ces mots délectables bien qu’un peu amers : « Je
dis donc que je touche a la veille de quitter Rome, que j’en suis trés content,
que j’y ay vu trois fois au-dela de ce que je m’étois flatté de voir, que je pars
bien persuadé qu’elle [Rome] ne m’aura pas été de petite utilité quoique je
ne me puisse pas cacher qu’il est inutile d’avoir de grandes idées dans la

329 premiére édition : Desgodets (Antoine). Les édifices antiques de Rome, dessinés et mesurés trés
exactement... Paris : J.-B. Coignard, 1682. - [X1]-323 p. : fig. et titre gravés, pieces liminaires ; in-fol.
Voir : AML ; FMdJ ; 14 11 7, ri 19 : Papiers personnels. Comptes. Succession [2] : Inventaire aprés déces.
Dessins : AML : FMdJ ; 14 11 P 134 4 137.

%0 Koetz (Laurent). « Grandeur et mesure, des descriptions de Saint-Pierre de Rome au sublime dans la
théorie architecturalef a la fin du 18e siécle. » In: Claude-Nicolas Ledoux et le livre d’architecture en
francais [colloque, 2004, Paris]. Sous la dir. de D. Rabreau. Paris : Monum, 2006.
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ville ou j’ay planté le piquet par goQt et par fortune »**. Pour traiter avec les
négociants lyonnais et s’imposer au Consulat — voire lui en imposer —,
Morand n’avait besoin, de son propre aveu, que d’un vague vernis romain,
d’une certaine teinture italienne, et voila sans doute tout ce qu’il était venu
chercher, quitte a en retirer bien plus pour lui-méme, peut-étre a sa propre
surprise.

3L AML ; FMdJ ; 14 11 4, ri 12 : Papiers personnels. Correspondance [4] : lettre de Morand & sa femme, Rome, le
5 novembre 1760 (ultime lettre de Rome).
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Un architecte lyonnais

LES TERMES D’UNE CARRIERE

Le travail de Morand a Parme et I’activité de son séjour a Rome sont tendus
vers deux objectifs corrélés qui paraissent nettement dans ses lettres
familieres : d’une part, asseoir une réputation d’architecte en s’illustrant dans
des «opérations de génie d’architecture, de construction et de
mécaniques®” » ; de I’autre, rehausser symboliquement son image d’artiste.
Mais cela regarde en priorité le public lyonnais. En dépit de ses ambitions
artistiques, Morand choisit de se cantonner, pour I’essentiel, a une carriére
lyonnaise. En regard de cette appartenance — et des possessions afférentes —
ni Bordeaux, ni Parme, ni Paris ne présentent, a différentes époques, un attrait
suffisant®*, Le qualificatif d’architecte lyonnais prend alors tout son sens, les
accomplissements de Morand étant largement conditionnés par le contexte
dans lequel il pratique.

Faire carriére entre Lyon et Paris

S’ETANT INSTALL