RENCONTRES EN IMAGES. .
REGARD DU VOYAGEUR, REGARD DU MODELE

Sarga MOUSSA

La tentation du dévoilement

Le terme de pittoresque, dont les voyageurs romantiques abuseront pour
célébrer ce qui est «typique » des pays étrangers, signifie simplement, a la fin du
XV siecle, «digne d’étre peint». Il est introduit des les années 1780 dans les
titres de certains ouvrages qui constituent de grandes entreprises éditoriales.
On voit ainsi naitre, presque si , le Voyage pittoresque, ou Descrip-
tion des royaumes de Naples et de Sicile, édité par T'abbé de Saint-Non, les
Tableaux de la Suisse, ou Voyage pittoresque fait dans les treize cantons et états
alliés du corps helvétique, édités par le baron de Zurlauben et Jean-Benjamin de
Laborde, et le Voyage pittoresque de la Grece, édité par le comte de Choiseul-
Gouffier. Peu a peu, le monde entier est mis en images. Le tournant du siecle
annonce le courant des voyageurs en Orient. En Pan VI parait ainsi le Voyage
pittoresque de la Syrie, de la Phénicie, de la Palestine et de la Basse-Egypte, avec
des planches de Cassas. D'autres ouvrages de ce type suivront au XIxe siecle.
Leur point commun est d’attribuer une place considérable a Iimage. Les
gravures ne sont plus simplement illustratives, mais constituent le corps méme
du recueil. Dans les Voyages pittoresques, cest le texte qui est subordonné a
I'image, laquelle doit, demblée, frapper le lecteur par elle-méme.

Ces gravures peuvent repré des des p . mais
aussi des personnages. A ce titre, elles présupposent une forme de rencontre La
Grece, sous domination ottomane a la fin du Xviir siecle, fait partie d'une région
du monde qui inspire traditionnellement la crainte ou la méfiance aux
voyageurs européens. Elle constitue encore, a cette époque, une contrée
étrangére qui fait I'objet d’'un vif débat entre philhellénes et mishellénes (1). Les
planches qui figurent dans le voyage pittoresque de la Gréce apparaissent ainsi
comme la révélation d'une intériorité. Celle-ci est particulerement sensible dans
la gravure intitulée Bourgoise de lile de Tine (Fig. 1). On apergoit dans une
chambre, une meére apprenant a coudre a sa fille tout en balancant du pied le
berceau de son bébé. Scéne de la vie privée, dont Thomme est absent — remplacé
précisément par le regard de l'artiste, qui surprend la femme dans ses activités
domestiques. Scéne de bonheur aussi, ot les valeurs bourgeoises (travail,

(1) Cf- mon article sur « Le débat entre philhellenes et mishellenes chez les voyageurs francais
de la fin du xvine et du début du xixe siecle », Revue de Littérature comparde, 1994,

Annuaire de I'Afrique du Nord, tome XXXII, 1993, CNRS Editions
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Fic. 1. - Bourgeoises de lile de Tine, extrait du Voyage pitto
comte de Choiseul-Gouffier, Paris, 178:

que de la Gréce, par lo
T
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Fi6. 2. - Massacre des Mameluks rebelles dans le Chiteau du Caire, extrait du Voyage dans
le Levant, en 1817 et 1818, par le comte de Forbin, Paris, Imprimerie Royale, 1819
(gr. in-fol.).

éducation) se transmettent dans lintimité familiale. Ancrée dans une mytholo-
gie insulaire qui fait des Cyclades un espace échappant aux influences
corruptrices du «despotisme ottoman », cette image donne a voir des Greces
modeles. Concentrées, la mere et sa fille semblent ignorer la présence de
I'artiste. Celui-ci est du reste tenu de conserver une position d'obser
distant, s'il veut renforcer lillusion d'une scéne croquée sur le vil
. authentique». Tl doit sabsenter de son propre dessin. Tout se passe comme si
son regard se glissait a travers les carreaux d'une fenétre, telle celle dont les
rideaux sont tirés, sur la gauche de la gravure. L'eeil du voyageur est ici celui
d'un voyeur:

Cet aspect est également manifeste lorsque l'artiste ne prétend pas
révéler une scéne vue de ses propres yeux. Ainsi le Massacre des mameluks
rebelles dans le Chateau du Caire (Fig. 2), dessiné par Horace Vernet pour
illustrer le Voyage dans le levant (1819) du comte de Forbin, fait allusion a un
événement qui remonte a 1811. Cette année-la, Méhémet-Ali, qui cherchait a
consolider son pouvoir en Egypte, avait fait tuer sauvagement tous les
mamelouks en les attirant dans un piége. Un seul d'entre eux en aurait
réchappé et se serait enfui a Constantinople. Le vice-roi, qui cherchait a
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apparaitre comme un grand réformateur francophile, avai si commencé sa
carriere dans la plus pure tradition du «despotisme oriental »(2). Celui qui,
pendant toute la premiere moitié du XIx* siecle, mit son pays sur la voie de la
modernité, était en méme temps accusé d'exploiter cruellement le peuple. Cest
précisément cette «duplicité~ (ou ce paradoxe) que cherche a dénoncer le
peintre orientaliste. Révélant a la fois les victimes et leur bourreau, I'horreur de
la tuerie et Iimpassibilité de Méhémet-Ali, I'image rappelle ce que le pouvoir
absolu cherche précisément a cacher. Horace Vernet multiplie d'ailleurs les
témoins de cette scéne : outre les exécuteurs, on observe deux personnages en
arriere-plan, les yeux exorbités. Grice a eux, le rideau semble se lever sur un
spectacle qui aurait da rester confiné a l'enceinte de la citadelle. L'artiste se fait
ici le porte-parole de cette vision de terreur muette, dévoilant du méme coup la
double nature du tyran civilisateur (3).

La peinture d’histoire exclut par principe le peintre de son propre sujet.
En revanche, dans les scenes de genre, un rapport de simultanéité peut étre
établi(4). Dés lors, on peut se demander comment réagissent ceux que I'artiste
prend pour modeles. Dans un monde majoritairement musulman qui jette
traditionnellement le soupcon, voire I'anathéme, sur la représentation des étres
animés, la présence des peintres voyageurs, au XIX¢ sidcle, peut susciter un choc
culturel dont certains récits de voyage en Orient portent les traces.

Typologie du dévisagement

Lorsque l'on compare le corpus iconographique et le corpus textuel des
voyageurs, on constate une différence importante dans la représentation de
Pautre : autant I'mage tend 4 montrer des personnages qui se prétent
complaisamment au travail de lartiste, autant le récit de voyage trahit la
réticence des autochtones en situation de modéles. Il n'y a du reste la rien
d'étonnant : ce type de «rencontres» suscite, plus quiailleurs, des comporte-
ments culturellement déterminés.

Avrai dire, il suffit parfois que le voyageur regarde des musulmanes pour
que celles-ci soient contraintes d’adopter un réle social. Firmin-Didot, attaché a
'ambassade que Louis XVIII envoie a Constantinople en 1816, en fait 'expé-
rience des ses premiers contacts avec la population turque, a Ténédos : « Toutes
les femmes que nous rencontrames dans la ville a notre passage, Sarrétaient et
se tournaient vers le mur en cachant leur visage »(5). Cette stratégie d'évite-
ment est un « message » trés clair adressé a un regard doublement dérangeant,
car masculin et de surcroit étranger.

(2) Sur lttitude des
derivains francais en Egrpte (1 L.
On peut lire les pages que Max Cavr o consa
it Ali dan ses Souveniys Gitéraire, Parts, Hachette, 1862, ¢ 1. »
(4) Toutefois, il est rare que l'artiste inclue lui-méme parmi les person
A propos du tableau ntitulé Liglise du cousent de Sainte-Cath
e dszl i iatumerlontal en tesingla peindre: sttt Dam Floe, Lpae yostesste 1l
est tres rare de rencontrer des dana Joutabjinue listes - (1 Peintres
conageurs, 15251903, Paris, ACR. 1983, p. 33).
Ambroise Fixux-Dinot édite lui-méme, en 1526, ses Notes d'un vovage fait dans le Levant
en mn.: 1817 ici p. 37,

n-Marie Canu : Vovageurs et

s au - double caractere « de

= quil reprsente




REGARD DU VOYAGEUR, REGARD DU MODELE 221

Si le simple contact visuel avec des voyageurs peut étre ressenti comme la
rupture d’un tabou par des musulmanes, la représentation de celles-ci doit, a
fortiori, poser probleme. On connait 'importance des hadiths (Tradition rappor-
tant les actes ou les paroles du Prophéte) dans le rejet des images par I'Islam :
en reproduisant la figure humaine, les musulmans usurperaient les préroga-
tives d’Allah, seul créateur(6). Je ne discuterai pas ici la question de savoir
dans quelle mesure le Coran formule déja cet interdit : ceci a déja fait I'objet
d’études spécialisées(7); il en est de méme pour les limites historiques et
géographiques de son application (8). Je postulerai que cet interdit joue encore,
dans l'empire ottoman du XIXe siécle, un role dans le comportement des
populations musulmanes prises comme modeles par des artistes voyageurs.

La réaction la plus atténuée est caractérisée par 'étonnement. Lorsque le
comte de Forbin se trouve en Haute-Egypte, en 1818, il note ainsi, a propos des
danseuses dont il fait le portrait : «Les plus jeunes almeh danserent, et nous
apporterent du café. Appuyé contre un obélisque renversé, ce groupe bruyant
me regardait ensuite dessiner avec une surprise extréme»(9). Le statut de ces
femmes n'est évidemment pas étranger au fait qu'elles acceptent de se faire
représenter. Mieux encore le regard que les courtisanes renvoient au voyageur
met celui-ci, & son tour, en position d'objet exotique, ce qui instaure momentané-
ment une symétrie entre les protagonistes de cette rencontre.

Un tel cas de figure est évidemment exceptionnel. Le harem étant
inaccessible a tout homme autre que le maitre des lieux, les femmes prises pour
modeles dans la peinture orientaliste sont en principe des non-musulmanes.
Jean-Etienne Liotard, surnommé le Peintre turc(10) a cause de sa maniére de
vivre et de s’habiller a l'orientale lors de son séjour a Constantinople, de 1738 a
1743, n'en était pas moins contraint de se rendre a Péra, le quartier chrétien de
la capitale ottomane, pour avoir acces a des appartements de femmes. De la
méme fagon, le véritable tableau orientaliste que Lamartine cherche a faire voir
a ses lecteurs en lui décrivant sa rencontre avec les filles du vice-consul de
Haifa, en 1832, n'est rendu possible que par les origines chrétiennes (piémon-
taise pour le pére, grecque pour la mere) de cette famille levantine.

«Ce devait étre un beau tableau a faire pour un peintre, s'il y en et un parmi nous,

que cette scene de voyage : nos costumes turcs, riches et pittoresques ; nos armes de

toute espéce, répandues sur le plancher autour de nous ; nos lévriers couchés a nos
ieds ; ces trois figures de femmes accroupies en face de nous sur un tapis d'Alep;

Ieura attitudes pleines d'étrangeté et d’abandon... »(11)

(6) CF. Varticle Sura dans UEncyclopédie de U'slam, 1% édition, t. TV (1934), p. 588,

(7) Cf. Bishr Futs, Philosophie o jurisprudence illustrées par les Arabes. La querele din
images an islam, in Malanges Louis Massignon, Dammas, 1957, 1. 11, an pactieulie . 107-108;

im.

(8) «La loi dans le pouvoir magique, surnaturel méme, d'une peinture, qui prouvait celle-ci au
rang didole, justifie la méfiance de I'islam, et cette méfiance se renforce au fur et a mesure que ce
dernier étend son emprise sur des régions ot les images jouent précisément ce role qui les transcende »,
affirme Richard Ettinghausen in La peinture arabe (Geneve, Skira/Flammarion, 1977, p. 13).

©) Louis Augteste, comte de Forai, Voyage dans le levant en 1817 et 1315, Pari
Royale, 1819, p. 255,

Cf. Francois Fosca, La vie, les voyages et les wuures de Jean-Etienne Liotard, Citoyen de
Genéve, dx/ le Peintre ture, Paris et Lausanne, 195

) Alphonse Di: LaawTINE, Voyage en Orient (1835), Plan de la Tour, Editions d'Aujourdhui,
1978, t. I.p 252.

. Imprimeric
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Il y a la une double stratégie de séduction exotique. Dans Thistoire
Lamartine profite de la place laissée libre par le pére (mort ruiné a Acre) pour
se donner a voir a ses hotesses en position avantageuse, riche seigneur
contemplant den haut ces jeunes beautés quil imagine prétes a se donner.
Dans le récit, le narrateur «<exotise » la scéne, pour le plaisir du lecteur, en se
représentant habillé a Torientale, — lui qui ne voyage qu'en costume de
diplomate pour mieux en imposer aux Arabes! Cette scéne est emblématique du
fantasme de dévoilement présent chez la plupart des voyageurs romantiques en
Orient(12): le désir de contempler la femme orientale est a la mesure des
barrieres entre les sexes que dresse le monde musulman.

Certains peintres condamneront ce voyeurisme en préconisant une
limitation du portrait orientaliste aux seuls sujets masculins. On connait la
fameuse déclaration de Fromentin : « Pénétrer plus avant qu'il n'est permi
dans la vie arabe, me semble d'une curiosité mal entendue. Il faut regarder ce
peuple a la distance ou il lui convient de se montrer : les hommes de pres, les
femmes de loin»(13). Mais cette attitude tolérante, fondée sur la prise en
compte des diffé , est-elle pour éliminer les pro-
blemes suscités par la rencontre en images de I'islam et de I'Europe ? En réalité,
méme les portraits d’hommes peuvent provoguer des réactions négatives dans
la société musulmane, comme en témoigne le peintre Louis Dupré, cet éleve de
David parti pour la Gréce et I'Asie Mineure en 1819. Ayant eu l'occasion de
rencontrer Ali Tebelen, pacha d'Epire, il dessine ses deux petits-fils, ce qui
excite la curiosité de ceux-ci et provoque chez ces enfants un sentiment de
pla Mais il nen est pas de méme des adultes qui les entourent, notamment
de leur précepteur : «Je remarquai surtout un vieillard qui, ne cessant de parler
tout haut et de gesticuler avec feu, jetait tantot sur moi, tantot sur mon dessin,
des regards pleins de courroux et d'indignation. Je demandai a l'interprete, a
qui en voulait cet homme; et j'appris qu'emporté par I'exces de son zéle pour ses
jeunes maitres, il m'accablait des plus horribles malédictions, m'accusant de
vouloir les ensorceler en retracant leur image. Ce préjugé est général chez les
musulmans de toutes les classes »(14).

Cette conclusion, avec son caractere généralisant, est sans doute quelque
peu hative. D'autre part, linfraction faite au tabou portant sur la reproduction
de la figure humaine n'est pas toujours interprétée en termes de menace pour
l'intégrité spirituelle du modele. Il n’'empéche que les rares images de musul-
mans qui se font représenter de plein gré semblent étre I'exception qui confirme
la regle. On peut trouver un exemple de cette infraction avec le Portrait de Said
Pacha (Fig. 3) exécuté en 1742, Envoyé comme ambassadeur de la Porte aupres

orval, comme en

12) La féminisation de IOrient est particulierement développée chez
Lémolgne cots comparisan i igure an bt desFA-mmmdu('mu' ville
habitantes, ne dévoile que peu a peu ses retraites
nts - (Voyage en Orient, 1851, in Gt s compld
sallimard, Pléiade, 1
Sahara (18:

les plus o
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Fic. 3. - Portrait de Said Pacha, 17 reproduit dans Europe und der Orient

800-1900, catalogue dexposition édité par G. Sievernich et H. Budde, Berlin, 1989, p. 823




224 SARGA MOUSSA

de Louis XV, Said Effendi séjourna en France de septembre 1741 a aott 1742.
Son entrée a Versailles, accompagné d'une suite de cent cinquante personnes,
marqua fortement les esprits, et correspond a I'émergence d'une mode orientale
dans la peinture frangaise de portraits. Le diplomate turc confia lui-méme le
soin de se faire représenter a un ami de Chardin, Jacques-André Aved
(1702-1766), qui peint son modéle comme un homme cultivé, ami des sciences et
des arts(15). Un tel tableau, cependant, est lié a la célébration d’une rencontre
historique: en outre, ce portrait officiel concerne le monde de la cour, et a ce
titre, il n'est pas caractéristique de I'attitude du monde islamique face a la
représentation de la figure humaine.

11 semble bien que dans la pratique, les artistes francais ayant voyagé en
Orient aient rencontré des difficultés a exercer leur métier, méme si les
remarques a ce sujet sont peu nombreuses et dispersées dans leurs écrits.
Delacroix écrivait ainsi, & propos de son séjour au Maroc en 1832 : « Leurs
préjugés sont trés grands contre le bel art de la peinture ». Il ajoute cependant,
cyniquement : « Mais quelques pieces d'argent posées par la arrangent leurs
scrupules »(16). Ceci sans parler du probleme plus spécifique de la représenta-
tion des musulmanes : on sait que le peintre a contourné linterdiction de
pénétrer dans un harem en se faisant introduire dans des appartements de
femmes juives.

Tant que I'artiste se limite a la peinture de paysage ou ne prend pas des
personnes pour modeles, il semble plutét susciter Tintérét des populations
orientales. L'historien Renotiard de Bussierre, qui se trouve & Bursa en 1827,
relate ainsi la curiosité naive dont il est I'objet de la part d'un groupe de Turc:
au moment ou il fait une halte pour dess\ner «Lorsque mon ouvrage fut
achevé, ils témoigne une extréme admi et I'un d’eux me fit demander
si je pouvais voir ce qui se passait dans l'intérieur des maisons que je tracais sur
mon papier »(17). On notera que le simple fait de donner une image du réel
emble conférer au voyageur un statut hors du commun. Il apparait comme un
étre doué de pouvoirs surnaturels, qui peuvent inspirer la vénération, mais
aussi la méfiance. Dans un autre contexte, Renoiiard de Bussierre souligne
ainsi l'attitude hostile des nomades arabes qui l'accompagnent dans sa traver-
sée du Sinai : «Toutes les fois que des bédouins nous voient la plume ou le
crayon en main, ils sont persuadés que nous nous occupons dopérations
magiques ; ils nous insultent et nous craignent tout a la fois » (18).

1l est évidemment difficile de faire la part des fantasmes de puissance du
voyageur, qui se présente avantageusement comme un sorcier face a des
individus primitifs. Il n'est pas exclu que de telles remarques témoignent d'un
certain imaginaire de I'Orient, maintes fois mis en lumiére et critiqué depuis le

5) Cf. Europa und der Orient 800-1900, catalogue d'exposition édi
Hendrik Buddle, Berlin, Berliner Festspiele/Bertelsmann Lexikon Verlag,
rrespondance d'Eugéne Detacror é P
et dessins francais du xixe 5

Ty muh, s
s Mul (RN




REGARD DU VOYAGEUR, REGARD DU MODELE 225

célebre ouvrage d'Edward Said sur L'Orientalisme(19) : dans la mesure ou sa
vision du monde arab 1 serait empreinte de j; dé le
voyageur serait tenté de se représenter lui-méme en position de supériorité face
a des populations orientales «arriérées». Sans nier la force de l'idéologie
impérialiste en Europe au Xix¢ siécle, il semble pourtant que les choses sont
plus complexes, puisque I'interdit « coranique » sur la reproduction des images a
da, lui aussi, déterminer une attitude de rejet de la part de I'Islam — donc un
préjugé négatif a légard des artistes voyageurs. Les deux phénomenes peuvent.
du reste se combiner, comme chez la comtesse de Gasparin, dont le protestan-
tisme civili s'oppose au isme ottoman » dont elle
cherche a lire les traces dans I'Egypte de 1848.

«On se heurte i ici a la grossiereté turque. Les soldats,
méme les officiers qui accourent autour de nous lorsque je dessine, arrivent
sans murmurer le salam ; ils se penchent sur le papier, nous regardent comme
on regarderait une chose, puis s'en vont sans plus de cérémonie »(20).

Cette notation est intéressante, car elle montre que Iattitude du portrai-
tiste consistant & traiter autrui comme un pur objet de représentation (et non
comme une avec qui ) peut par ent lui étre
renvoyée en retour : la voyageuse suissesse se trouve ainsi elle-méme «chosi-
fide », considérée comme une curiosité exotique, et prisonniére d’un regard qui,
venant de derriére, exclut toute forme d’échange. Sans doute le talent artistique
de la comtesse de Gasparin ne suscite-t-il pas towjours des réactions de
scepticisme, mais il peut provoquer des malentendus culturels, comme lorsque
des Syriennes lui demandent, par I'intermédiaire de son drogman, si elle prie,
alors quelle est en train de dessiner (21).

Cette incompréhension est caractéristique de la difficulté que pouvait
rencontrer le monde islamique du XIXe siécle 2 comprendre une activité
apparemment « gratuite », mais contrevenant au principe de I'interdiction de la
figuration humaine, et accomplie de surcroit par des «touristes» dont les
motivations devaient paraitre mystérieuses aux yeux des Orientaux (22).

(19) Orientalism (1978), traduit en frangais sous le titre de : L'Orientalisme. LOrient créc par
I'Occident, Pari euil, 1980.

(20) Journal dun voyage a Levant (1848, Pars, Ducloux e Cle, 1650, 4 11, p. 310

(21) « Les femmes et les enfants Saccumulent me pour me vo ner. Il faut que jai
Vaiebien absorbée, car Iunedere:!emme~xlsmﬂndsﬂAnummun*pm'  lui explique en lui montrant
. que cei eat une maison, e un arbre, e ‘Maseh Allah ! Masch Allah ! (Diew
u pui (ibid...t. TIL p. 2
| Sur ce point, voir le d\uln;,u(- T — pendant son
voyage en Orient de 1806 - - Pendant le repas, le chef de la loi m'avait fait faire plusieurs questions p:
Joseph : il voulut savoir pourquoi je voyageais, puisque je n'étais ni marchand, ni médecin [.... Je
rouv: tais un pelerin de Jérusalem
La religion est une espece de langue
ne pouvait comprendre que je quittasse ma patrie

wnivarslla entanilsg dotous es osines: G

riosité ; mais il trouva tout naturel que jentreprisse un long voyage pour aller
priex s un tombesu, pour demander & Diew quelane prospérté ow 1 aéliveance do cuelquo malbaur
tinerire de Pari d Jérusalem, 1811, in Guures romanesques e voyages, éd. Maurice Regard, Paris,
allimard, Pléiade, 1969, t. 1L, p. 8
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Attitudes face a la photographie

Linvention du daguerréotype, en 1839, va susciter différentes prises de
position parmi les voyageurs en Orient(23). Nerval, de toute évidence, adopte
une attitude hostile face a Pancétre de 'appareil photographique, comme en
témoigne la fagon dont il qualifie, dans son Voyage en Orient, le peintre de 'hotel
Domergue, d’'homme «plein de talent, quoique trés fort sur le daguerréo-
type»(24). Ce dernier est non seulement «une machine compliquée et fra-
gile»(25), mais il est encore, dira Nerval dans Les Nuits d'Octobre, un
«instrument de patience qui s'adresse aux esprits fatigués, et qui, détruisant
les illusions, oppose a chaque figure le miroir de la vérité »(26).

Congédiant la féerie d'un Orient révé par les voyageurs comme la scene
des Mille et une Nuits, cette invention appelée a remplacer la gravure et le
dessin dans les illustrations de récits de voyage sert a créer un effet de réel qui
authentifie le discours du voyageur. A linverse, la photographie apparait
souvent comme une manifestation surnaturelle aux yeux des premiers Orien-
taux qui y sont confrontés. La petite aventure racontée par Nerval a la fin des
Nuits du Ramazan illustre bien cette double perception. Pour telle femme
turque qui voit reproduite I'image parfaite de son enfant, la prise de vue opérée
par un photographe reléve de «la magie»(27). Mais la fin de cet épisode ne
laisse aucun doute au lecteur sur le point de vue du narrateur: le peintre
frang venu a Constantinople pour faire fortune, au moyen d’un daguerréo-
type» (28), devra rapid é et aband -a final son pré-
cieux appareil dans la maison de la jeune veuve qui I'avait invité a la suivre;
quant & cette derniére, son attitude face a I'appareil photographique est tout &
fait atypique, puisquelle semble fascinée par objet au point d'empécher par
tous les moyens son propriétaire de sortir de chez elle en exigeant de lui un
nouveau portrait chaque jour... Pourtant le peintre s'échappe et la dame est
battue, apres que Taffaire eut éclaté au grand jour : tout se passe comme si le
chatiment punissait non seulement le contact entre les sexes, mais la tentation
photographique elle-méme.

Théophile Gautier, quant a lui, voit dans la photographie naissante le
substitut d’une description complexe dont le réalisme lui parait impossible. « Le
daguerréotype seul pourrait retracer cette féerie ornementale », dit-il a propos

(23) Pour un travail de synthése sur la question, ¢f. Claire Bustarer, Parcours entre vir t
lire. Les albums photographiques de ve These dactylographice, sous la
direction d'Anne-Marie Christin, Universite de Paris VII, 1989. Dan; iivent, on

Sattachera non pas aux aphes profes:
voyage en Orient, se sont exprimes sur la photogr

leur recit de
et losréactinns g ol pouvait suselter dans

rd DE Newvar, op. eit., t. 11 p. 171 (Cest moi qui souligne).
25) 16 . 555, Log nokes piases par Mosina D G pecdsnt son Woaage on BEssio,
1649, donnent une idée des diffcultés lids photographiuc
| on abat

(26) Cité par Michel JEANNERET dans son n éliton Voyage en Onmr Par
1980, t. 1, p. 400 (note 104),

(27) Vovage en Orient, in Guvres complites de Nerval, op. cit.. t. 11, p. 777,

(28) Ibid.

e arion,



REGARD DU VOYAGEUR, REGARD DU MODELE 227

de la porte de la bibliotheéque du sérail, dans Constantinople (1853)(29). Dans la
capitale ottomane comme en Espagne, douze ans auparavant, Gautier se définit
lui-méme comme un «daguerréotypeur littéraire »(30). Devenu une sorte de
reporter professionnel, il ne ramene toutefois pas de photographies de ses
nombreux voyages, préférant rivaliser par la plume avec ce nouvel art.

Il n’en est pas de méme de Maxime Du Camp qui, aprés un second voyage
en Orient (1849-1851), ramene la premiére grande série de photographies
orientalistes, qu’il rassemble en un volume intitulé Egypte, Nubie, Palestine et
Syrie (1852). Du Camp joue en fait des deux moyens dexpression, puisque ce
séjour donne lieu également a un récit de voyage (dédié a Gautier), qu’il intitule
Le Nil (1854). A la fin de cet ouvrage, il raconte cyniquement comment il se
servait des indigenes pour «opérer» selon ses convenances :

«Toutes les fois que j'allais visiter des monuments, je faisais apporter avec
moi des appareils de photographie et jemmenais un de mes matelots nommé
Hadji-Ismaél. C'était un fort beau Nubien; je I'envoyais grimper sur les ruines
que je voulais reproduire, et jobtenais ainsi une échelle de proportion toujours
exacte. La grande difficulté avait été de le faire tenir parfaitement immobile
pendant que jopérais et J'y étais arrivé a I'aide d’une supercherie assez baroque
qui te fera comprendre, cher Théophile, la naiveté crédule de ces pauvres
Arabes. Je lui avais dit que le tuyau en cuivre de mon objectif saillant hors de la
chambre noire était un canon qui éclaterait en mitrailles s'il avait le malheur de
remuer pendant que je le dirigeais de son coté; Hadji-Ismaél persuadé, ne
bougeait pas plus qu'un terme» (31).

Du Camp exploite donc la eroyance populaire qui, dans 'Orient du milieu
du XIx¢ siecle, voit dans le voyageur un tout puis-
sant (32). Littéralement statufié (le «terme » dont il est ici question renvoie aux
statues du Dieu Terminus, qui servaient de bornes), ce Nubien est considéré
comme un simple objet, n’ ayant droit a I’ exlstence phomgraphlque que sil peut
rappeler un profil pt (Fig. 4). Dé é i i
situation d'un étre terrorisé par le canon de I'appareil.

La photographie peut étre employée comme un instrument de pouvoir,
ainsi que I'a montré Susan Sontag dans un célebre essai(33). Dans une lettre
écrite d’Alexandrie, Flaubert révele parfaitement 'arrogance liée a I'activité de
son compagnon, qui préférerait au fond une Egypte vidée de ses habitants, et
dont il mettrait en lumiére les seuls monuments. « Pour te donner une idée de la
maniére dont nous allons voyager, on nous donne des soldats afin d’écarter la
foule lorsque nous sommes a photographier. Jespére que c'est chic»(34). Mais

(29) ('nmlﬂn/rrmple et autres textes sur la Turquie, éd. Sarga Moussa, Paris, La Boite a
Documents, 199

300 l[wd
(31) Un voyageur en Egypte v
8

1850. «Le Nil» de Maxime Du Camp, Sand/Conti, 1987

p. 227-
(32) Dans ses notes de voyage, Du Camp indique dailleurs que des bohémiens croisés a
Baalbek sont convaincus que son appareil de photographie lui sert & « découvrir des trésors » (Voyage en
Orient o i,
2) O/ On Photogrophy (1970), cité daprda la. traduction allemande : Uber Fotografie,
FrankurtM, Fischer, 1085

(34) Correspondance de Gustave Flaubert, 6. Jean Bruneau, Paris, Galimard, Piiade, 1975,

.1, p. 529 (lettre du 17 novembre 1847).
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ambitieux et systématique, est prét a affronter les pires difficultés matérielles
pour accomplir sa mission, — alors que Flaubert, plus «jouisseur», oublie
rapidement la sienne (35).

La ion de phi i ées par Du Camp fut saluée comme
un événement, car elle constituait une réussite incontestable par rapport aux
premiéres tentatives faites par les voyageurs pour employer le daguerréotype,
une dizaine d’année plus tot. Le peintre Goupil-Fesquet, qui s'était embarqué
pour I'Orient avec Horace Vernet en octobre 1839, a raconté dans son récit de
voyage les nombreuses déconvenues subies dans le maniement de I'appareil.
Alors que ses compagnons, écceurés, se disaient préts a «jeter le daguerréotype
au Nil »(36), Goupil parvient finalement a obtenir quelques résultats. Mais
cette entreprise de pionniers dépasse la simple prouesse technique. Elle donne
aussi l'occasion aux voyageurs de faire une démonstration de ce nouveau
procédé devant Méhémet-Ali, et par conséquent de mettre en scene un véritable
choc culturel. Apres avoir assisté, éberlué, au développement de I'image
représentant un factionnaire devant le harem, le pacha se serait écrié : «C'est
Pouvrage du diable!»(37).

Le grand réformateur égyptien, malgré sa francophilie déclarée, fait
resurgir ici la traditionnelle opposition religieuse de la chrétienté et de I'islam.
Une telle réaction sexplique parfaitement, si on la replace dans le contexte
musulman de T'interdit sur la reproduction de la figure humaine. D'ailleurs, le
narrateur du Voyage d’Horace Vernet en Orient avait rappelé lui-méme cet
interdit(38), sans pour autant en voir les implications concernant la photogra-
phie. L«inquiétude», Iémotion», et méme la crainte de «quelque secrete
conspiration » (39) qui saisissent Méhémet-Ali a la vue de 'épreuve en train de
se développer dans le mercure, sont des sentiments codés culturellement.

Quelques suggestions pour conclure. Si T'on voulait poursuivre cette
enquéte de manieére non seulement exhaustive, mais encore équitable, il
faudrait impérativement déplacer le point de vue et examiner, a l'aide de
sources arabes, quelles ont 6té les réactions (exprimées cette fois-ci & travers un
regard oriental) suscitées par l'apparition des artistes voyageurs dans le monde

5 CL. par exemple la lettre de Flaubert 4 sa mére du 5 janvier 1850 : « La photographie
orbe et consume les jours de Maxlime] » (ibid.. t. 1, p. 560). Dans son édition eritique des Lettre
dEgypte de Gustave Flaubert, Antoine Youssef NrMax suggere que le verbe « photographiser » employé
par Flaubert dans Ialttre & sa mere du 17 novembre 1849 pour désigner Iactivité de son compagnon,
que diron \P zet.

6) Fréde rAugu~Lp Gouri-Fisat
118341, p. 123

71 Ibid.. p. 34. Tout cet et ol deid te varré par Goupil dans les Excursions
daguerriennes, volume colle r N.-P. Lerebourds (Pa tl ¢ : Harem de
Méémet-AlD, Horace Vornet a également mentionné.cette visite au vice-ro
dr\lcxand e, le 6 novembre 183 '\uu\ daguerréotypifions comme des Imlh l
Cependant, demain matin, nous allons expérimenter devant le pacha qui d
S mavarte Jomt Tt i ontenai perlar s (i Armads Dhigande
Ver Paris, Hetzel,
t des Musulmans na de vie et de charme que par les emprunts faits  la nature
végétale ; Iisage i la figure humaine ne lui est pas permis - (op. cit., p. 94).

(39) Ibid., p. 33-34.
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11 serait é de répertorier les premiers photo-
graphes musulmans. Nissan Perez, dans son livre sur les débuts de la
photographie au Proche-Orient, signale du reste qu'ils sont trés E
XIX® siecle (40), fait qui est en soi significatif, mais qui ne devrait pas empécher
de s'interroger sur la durée de ces résistances culturelles et sur les raisons qui
ont pu finalement permettre l'intégration du portrait dans un univers au départ
hostile a la reproduction de la figure humaine.

1401 Niss:
The Domino P

 Focus East. Early Photography in the Near East. 18391885, Jerusalem
s Ltd, 1988, p. 78,




