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Enseigner la montagne par ses images
Les paysages alpins de Claude Hugard
à l'École des Mines de Paris (1852-1859)1

Maddalena Napolitani

Zusamenfassung - Den Berg durch Bilder lehren. Die alpinen Landschaften von
Claude Hugard an der École des Mines in Paris (1852-1859)

Dieser Artikel untersucht die Entstehung des Gemäldezyklus für die mineralogischen

Sammlungen der École des Mines in Paris, der Mitte des 19. Jahrhunderts entstand und

hauptsächlich aus den Alpenlandschaften des savoyischen Künstlers Claude Hugard
(1816-1885) bestand. Ziel ist es zum einen, das Werk dieses bisher wenig erforschten
Künstlers zu beleuchten. Andererseits soll die Beziehung zwischen dem didaktischen
Zweck dieser Bergbilder und ihren ästhetischen Eigenschaften erforscht werden. Diese

scheinen ein grundlegender Faktor für die Öffnung der gelehrten Institution gegenüber
einem breiteren Publikum zu sein, als die Erdwissenschaften eine weite Verbreitung
erfuhren. Der gemalte Zyklus stellt in der Tat einen einzigartigen Fall in der Hauptstadt
dar und markiert die Geburt des Mineralogiemuseums selbst.

Introduction

Le visiteur qui se rend aujourd'hui au musée de minéralogie de l'École des

Mines de Paris - dans le siège de l'École, n° 60 Boulevard saint-Michel - et qui
rejoint les salles des collections au premier étage en gravissant les marches de

l'escalier d'honneur, se trouve entouré par des monumentales peintures de

paysages alpins (fig. 1).

Ces peintures furent commandées par la direction de l'École entre 1852

et 1859. Ce sont quatorze huiles sur toiles: quatre allégories réalisées par
l'artiste néo-classique Denis Abel de Pujol (1785-1861), et dix paysages, représen-



Fig. 1. Vue de l'escalier avec Le
Mont Blanc vu du Gramont par
Claude Hugard (1854). Photo
de l'auteur, mai 2021, Musée de

minéralogie MINES Paris-PSL.
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tant notamment les Alpes françaises et suisses et les Pyrénées, du paysagiste
Claude Hugard (1816-1885), originaire de Cluses, en Haute Savoie. Le cycle

peint est marqué par un but didactique. Destiné aux élèves de l'Ecole et à un
public expert dans le domaine des sciences de la Terre, il complète l'étude des

échantillons minéralogiques des collections. Les ingénieurs des Mines, qui
choisissent les sujets, demandent à Hugard de peindre des «portraits
topographiques» précis, alliant qualités esthétiques et objectivité scientifique, afin de

mettre en avant les caractéristiques géologiques des lieux. La qualité esthétique
de ces peintures est aussi explicitement recherchée dans le cadre du décor peint
d'un établissement public. Après une histoire administrative tumultueuse,
l'École des Mines cherche à établir son image dans la capitale, et ce notamment

par le biais des peintures, qui marquent aussi la naissance d'un véritable
musée de minéralogie. Ce terme, «musée», apparaît pour la première fois dans
les sources en 1853, un an après la commande.

Le choix d'accorder une place particulièrement conséquente aux paysages
de montagne au sein de ce cycle peint a des raisons qui ne sont pas uniquement

didactiques. Au milieu du XIXe siècle, la montagne est l'objet d'une attention

croissante de la part des ingénieurs des Mines, dans le contexte d'un essor
majeur de la géologie. Les Alpes, particulièrement, objets des premières
explorations géologiques dès la seconde moitié du XVIIIe siècle - on peut penser
à l'ascension du Mont Blanc par Saussure en 1787 -, étaient alors au centre
des recherches de l'ingénieur des Mines et géologue Léonce Elie de Beaumont
(1798-1874) concernant la formation du globe terrestre.2 L'étude géologique du
territoire alpin mène aussi, dès les années 1830-1840, à la réalisation d'importantes

entreprises techniques, tel le percement du tunnel ferroviaire du Fréjus,
dont les premiers projets datent de ces décennies.3 En même temps, les Alpes
se situent aussi au cœur de l'Europe: un creuset de différents identités sociales,
aussi théâtre d'importantes vicissitudes politiques, telle l'annexion de la Savoie
à la France en 1860. Ainsi, leurs représentations ne cessent de proliférer, suscitant

l'intérêt de géologues, ingénieurs et artistes.4 La construction de ces images

permet la collaboration entre ces différentes expertises, donnant souvent lieu à

des expériences novatrices: tel est le cas des peintures de Hugard pour l'École
des Mines.

Cet article analyse cette collaboration et notamment la manière dont les

caractéristiques esthétiques des peintures interagissent avec leur but didactique,

et avec la précision scientifique demandée par les ingénieurs des Mines.
Le cycle de l'École anticipe une divulgation et spectacularisation des sciences
de la Terre sans précédents, qui se développe notamment pendant la seconde

moitié du XIXe siècle, suite aux progrès de ces sciences. C'est dans ce contexte
qu'on peut situer l'œuvre de Hugard, artiste encore peu étudié, notamment
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sous le point de vue de ses collaborations avec le milieu scientifique et savant.
Notre analyse montre comment, après cette collaboration avec des ingénieurs
et géologues, Hugard développe un nouvel intérêt pour les sciences de la Terre
(notamment la géologie et la paléontologie), au-delà et en dehors des murs de

l'institution. Finalement, l'étude de ce cas permet d'ouvrir de plus vastes
perspectives sur des représentations renouvelées des montagnes et, plus largement,
des sciences de la Terre.

Des grottes aux sommets: l'œuvre de Hugard à l'École des Mines

Peu d'informations sont disponibles à ce jour sur l'œuvre de Hugard, et

aucune étude monographique n'a encore été consacrée à ce peintre.5 Né en 1816

à Cluses, en Haute Savoie, d'une famille de notables brugeois, il se forme comme
peintre à Genève, auprès des artistes romantiques François Diday (1802-1877)

et Alexandre Calame (1810-1864). Entre 1844 et 1880 Hugard expose régulièrement

aux Salons parisiens de l'Académie des Beaux-Arts. En même temps, il
voyage alors entre la capitale et sa terre natale, qu'il cherche à faire connaître

avec ses peintures de paysages. Sa correspondance montre en effet un profond
attachement à la Savoie, ainsi que son soutien à l'annexion à la France en 1860.

Dans une lettre au ministère des Beaux-Arts, datant de 1860, il affirme, par
exemple, que: «votre excellence n'a peut-être pas oublié mon vif désir de contribuer

par ma famille et par moi-même à l'annexion de la Savoie à la France

[...] et déjà français par le cœur, je le suis devenu, avec tous mes compatriotes
par notre vote et par une solennelle adoption».6 La presse locale, telle le Courrier

des Alpes ou la Revue Savoisienne, montre l'appréciation de l'œuvre de cet
artiste par ses compatriotes, et ses liens avec les membres de l'Académie des

sciences, des belles lettres et arts de Savoie, dont Louis Pillet (1819-1895). Pillet
est l'auteur de nombreuses publications sur la composition géologique du territoire

savoyard et conservateur de géologie et minéralogie au Muséum de Cham-

béry. C'est sans doute pour lui que Hugard peint, en 1855, l'Inondation à Cha-

mouny conservée au Musée des Beaux-Arts de Chambéry.7 Aujourd'hui, la

plupart de ses œuvres est dispersée dans des collections privées, et certains de ses

tableaux sont visibles dans des musées, notamment dans la région Auvergne-
Rhône-Alpes. Cependant, Hugard est aussi l'auteur de quelques commandes

publiques, dont celles pour l'École des Mines, sans doute la plus remarquable
dans son parcours.

Depuis sa fondation en 1783, l'École des Mines possède d'importantes
collections minéralogiques, rassemblées pour la formation des élèves. Après des

nombreuses vicissitudes administratives sous la Révolution et la Restauration,
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l'École trouve une certaine stabilité en 1815, lorsqu'elle s'installe dans son siège

définitif et actuel, à l'hôtel de Vendôme, ancienne résidence aristocratique.8
Dès lors les collections sont disposées dans sept salles en enfilade formant une
galerie au premier étage: l'étage noble, au cœur du bâtiment, auquel on accède

par l'escalier décoré par le cycle peint. L'escalier est choisi à cet effet, plutôt que
les salles du musée, pour des raisons architecturales ainsi que dans la continuité
avec la tradition des décors des espaces d'apparat alors également en usage dans
les musées.9 Cependant, ce choix présente aussi des raisons symboliques: cet

espace relie les lieux destinés à l'exposition au premier étage et ceux où on produit

du savoir scientifique, au rez-de-chaussée: les salles de cours, les laboratoires,

la bibliothèque. Les personnes auxquelles ce lieu se destine sont notamment

les élèves de l'École, les professeurs et les auditeurs des cours publics.
Le modèle principal vers lequel l'École des Mines se tourne pour son

projet de décoration est la galerie de minéralogie du Muséum d'histoire naturelle.

Celle-ci est bâtie de toute pièce entre 1833 et 1839, et autour de ses portes
sont disposées des toiles peintes par différentes artistes, dont Charles-Joseph
Rémond (1795-1875), auteur de paysages de montagne. Les œuvres sont réalisées

sur la base des instructions du professeur de minéralogie et ingénieur des

Mines Alexandre Brongniart (1770-1847), qui insiste sur l'importance de restituer

avec précision les caractéristiques géologiques des sites, pour affirmer
l'intérêt et l'utilité pédagogique des toiles.10 A l'École des Mines, c'est Pierre-Armand

Dufrénoy (1792-1857), directeur de l'École depuis 1848, qui s'occupe de
la commande des peintures, partageant l'avis de son collègue Brongniart sur la
nécessité d'un rendu scientifiquement précis. Toutefois, les décors de l'École
des Mines s'avèrent complètement différents par rapport à ceux du Muséum.
Les peintures se déploient sur toute la surface disponible, exploitant les

caractéristiques de l'architecture préexistante pour créer un dispositif visuel immersif
qui conduit l'observateur jusque dans les salles d'exposition.

Les toiles allégoriques de Pujol, commandées en 1852, sont réalisées en

premier. Élève de David, Pujol est connu pour des décors monumentaux
semblables - par exemple, ceux du Palais Brongniart, réalisées entre 1826 et 1832.

À l'École des Mines, le programme iconographique est choisi avec Dufrénoy
qui écrit à cet égard que Pujol «en homme de talent a compris que les peintures
de cet escalier qui, par sa disposition, fait déjà partie des collections de l'École
des Mines, devaient être en harmonie avec les études auxquelles ces collections
se rapportent».11 Ainsi, pour le directeur l'escalier fait déjà partie des collections,

et ses mots explicitent le but didactique des peintures et leur lien avec les

objets exposés et accessibles au public. Ce cycle prépare à la visite des collections,

s'articulant progressivement dans l'espace en une sorte d'ascension
symbolique vers le savoir, ce qui est particulièrement évident dans les toiles allégo-
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riques. La première qu'on rencontre, au rez-de-chaussée, est La Science éclairant

et instruisant la jeunesse, symbolisant le début de la formation des élèves; elle est
suivie par l'allégorie de La Minéralogie et la Chimie, disciplines désormais
inséparables, et où les figures féminines drapées à l'antique sont accompagnées par
leurs attributs, tel un chariot rempli de cristaux, des fioles, etc. On rencontre

par la suite, au centre du plafond de l'escalier, le cœur visuel et conceptuel de

ce programme iconographique: L'apothéose des grands hommes qui se sont
distingués dans la minéralogie et la géologie. Ces portraits d'hommes illustres sont
censés inspirer les élèves gravissant les marches pour s'apprêter à l'étude des

échantillons minéralogiques. On peut identifier, parmi eux, Aristote, Palissy,

Haüy, Cuvier, Buffon, etc., représentant les progrès de ces sciences de l'Antiquité

à l'époque contemporaine.12 Enfin, sur le palier d'accès aux collections
se trouve La France présentant ses minerais, où la forge de Volcan et les figures
allégoriques sont accompagnées par des mineurs avec casques et pioches, ainsi

que par une locomotive, emblème du progrès. Par cette toile se termine ainsi
l'ascension symbolique vers le savoir, de ses origines aux modernes résultats des

techniques et de l'industrie.
Toutefois, dans le cadre ce décor, avec un tel but didactique et scientifique,

les paysages intéressent davantage les ingénieurs des Mines, comme le montre
la correspondance de Dufrénoy. Les termes «exactitude», «vérité», «véracité»,
reviennent à maintes reprises dans ses lettres ainsi que dans celles que Hugard
lui-même échange avec le directeur de l'École, montrant comment ces peintures

sont un complément pour l'étude des minéraux des collections. Dans
cette optique, chaque paysage est clairement identifié par une inscription, et
les sites des Alpes françaises et suisses, ainsi que des Pyrénées, sont privilégiés.
Seules trois toiles représentent des sites étrangers: la grotte de Fingal en Écosse,

un geyser en Islande et l'Etna, toutes situées aux côtés de la porte d'accès aux
collections.

Elugard, recommandé par Pujol, est aussi choisi en tant que peintre spécialiste

des paysages alpins. Les sujets sont sélectionnés par le Conseil de l'École,
notamment par Élie de Beaumont et Dufrénoy, qui, à l'égard de la précision
scientifique demandée, affirme: «il faudra que le peintre se transporte sur les

lieux [...] suivant nos instructions»13 et «[cette décoration] ne pourrait avoir de
l'intérêt qu'à la condition de réunir à une belle exécution artistique une grande
vérité géologique»14, soulignant ainsi le lien et la recherche d'équilibre entre les

qualités esthétiques des œuvres et leur but scientifique.
Hugard, qui adhère depuis sa formation à la poétique romantique du

sublime et du pittoresque, ne manque pas de l'exprimer aussi dans ces toiles.
Cette esthétique, qui juxtapose la fragilité de l'homme à la nature toute
puissante est exprimée, par exemple, dans le choix de points de vue particuliè-
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rement bas, qui met l'observateur montant l'escalier dans une position
«d'apprentissage» face à la hauteur vertigineuse des sommets.15 Toutefois, Hugard
cherche à réunir ces choix stylistiques avec la précision scientifique qui lui est
demandée. La présence humaine est presque totalement absente de ses

paysages: seule exception, les bergers et leurs habitations dans le Cirque de Gavar-

nie quasi écrasés par les imposantes formations rocheuses. On la retrouve aussi

évoquée par des ponts en bois ou en pierre, par exemple dans la Gorge de la

Lamina ou dans Via Mala. Le pont au diable dans le canton des Grisons. Ces deux
toiles adoptent un format vertical particulièrement étroit, où l'œil est guidé de
la profondeur sombre des gouffres rocheux vers les petites portions de ciel qui
s'offrent en dernières au regard.

Hugard parvient ainsi à exprimer cette esthétique sublime qui lui est
chère, et la réunir à la précision scientifique demandé par le Conseil de l'École.
C'est celui-ci qui choisit les points de vue depuis lesquels les sites sont
représentés, et qui sont ceux décrits par l'explorateur et géologue Horace Bénédicte
de Saussure (1740-1799) dans le Voyage dans les Alpes (1779-1796) et par Louis
Ramond de Carbonnières (1755-1827) dans son Voyage au Mont-Perdu et dans
la partie adjacente des Hautes-Pyrénées (1797). Hugard peint ces montagnes dans

ses deux plus grandes toiles: le Cirque de Gavarnie, seule toile représentant les

Pyrénées, et Le Mont Blanc vu du Gramont (fig. 1). Le Gramont mentionné par
l'inscription qui accompagne la toile est en réalité le Mont Crammont, près de

Courmayeur et Chamonix, depuis lequel on peut voir le versant italien du Mont
Blanc, tel qu'il a été décrit par de Saussure. Le lien avec les récits des premières
explorations de ces chaînes montagneuse est aussi explicité par la présence du

portrait de de Saussure dans YApothéose de Pujol, au-dessus du Mont Blanc de

Hugard. Ce portrait calque celui peint en 1795-96 par Jean-Pierre Saint-Ours
(1752-1809), largement diffusé par des gravures et estampes. On retrouve, chez

Pujol, la présence du marteau et d'un échantillon de roche dans la main du
géologue, ainsi que le regard tourné vers le haut. Le fait que ce portrait soit repris
de celui de Saint-Ours peut ainsi laisser penser que la figure de de Saussure

devait être immédiatement reconnaissable, ce qui explique le choix de «citer»

un modèle iconographique qui circulait désormais dans la communauté
scientifique de l'époque.

De Saussure étant l'un des premiers à avoir effectué l'ascension du Mont
Blanc en 1787, sa présence parmi les grands hommes explicite le lien entre les

lieux et les hommes qui les ont étudiés. On note alors non seulement un intérêt
scientifique pour l'étude physique et géologique des Alpes, mais aussi un souci

qui est déjà d'ordre historique, visant à mette en avant l'histoire de l'exploration

alpine et ses grands protagonistes, qui ont contribué à écrire l'histoire des

sciences de la Terre.
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Fig. 2. Claude Hugard de la Tour, Grotte de
glace de l'Arveyron, 1858, huile sur toile.
Photo de l'auteur, mai 2021.
Musée de minéralogie MINES Paris-PSL.
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La recherche de cette dimension historique est d'autant plus évidente si

on pense à une autre toile peinte par Hugard à l'École des Mines, la Grotte
de glace de l'Arveyron (fig. 2). La toile se situe au-dessous de la rampe de
l'escalier, dans un espace qui normalement n'abrite pas de décors mais qui est
sombre et étroit, et évoque précisément une grotte, renforçant ainsi le caractère
immersif du dispositif du grand escalier. Pour ce tableau, Hugard suit de près
le récit de de Saussure, qui décrit ainsi la grotte: «que l'on se figure une
profonde caverne, dont l'entrée est une voûte de glace [...] Cette caverne est taillée

par la main de la nature, au milieu d'un énorme rocher de glace, qui, par le jeu
de la lumière, paroît ici blanche et opaque comme de la neige; là, transparente
et verte comme l'aigue-marine. Du fond de cette caverne sort avec impétuosité
une rivière blanche d'écume».16 Ainsi, le récit historique, littéraire et scientifique

se lie à l'architecture et aux suggestions esthétiques, pour créer un tout le

plus cohérent et complet possible.
Quant à l'importance didactique des toiles, si Dufrénoy s'était déjà

exprimé à cet égard sur les peintures d'allégorie de Pujol, ce propos est d'autant
plus clair dans le cas des paysages de Huagrd. Le directeur écrit en effet que:
«ces peintures devaient par conséquent représenter des vues de localités
géologiques célèbres que l'on cite constamment dans les cours à l'appui des théories

sur la formation de notre globe, notamment le groupe du Mont Blanc et
la Chaine du Mont Perdu, exemples les plus remarquables des deux grandes
classes de phénomènes qui ont présidé à la formation de la terre. [...] Considérée

sous ce point de vue la peinture de l'escalier de l'école des Mines ne serait

pas une simple décoration; elle aurait sa part dans l'instruction en mettant sous
les yeux des nombreuses personnes qui suivent les cours des phénomènes devenus

classiques par les traités de Saussure et de Ramond».17

Ainsi Dufrénoy exprime le propos didactique des peintures et leur lien
étroit avec l'histoire des sciences de la Terre et leurs récits - évoqués par les traités

de de Saussure et de Ramond - mais aussi avec les cours publics de minéralogie

et géologie dispensés à l'École.18 La mention du public de la part du directeur

de l'École n'est donc pas anodine, et elle montre que les peintures n'étaient

pas uniquement destinées à un public «interne» et spécialisé, d'où l'importance

de marier la «vérité géologique» à la «belle exécution artistique», dans cet

espace destiné à l'accueil qui est le grand escalier.

Enfin, la connexion des œuvres peintes avec les recherches et activités
des ingénieurs des Mines se précise davantage si on considère qu'en 1841 les

mêmes Dufrénoy et Élie de Beaumont publient la première carte géologique de
France. Les sujets des tableaux rappellent ainsi cette entreprise capitale et les

recherches des ingénieurs en lien avec celle-ci.19
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Ces chaînes montagneuses sont donc aussi les frontières naturelles et
politiques de la France, et ceci au moment même de la redéfinition de ses

frontières. Le cycle est achevé en 1859, un an avant l'annexion de la Savoie,
alors que les frontières avec l'Espagne sont plus clairement définies peu
après, en 1868.20 La question des frontières naturelles et de leur lien avec
les événements politiques allait prendre de l'ampleur dans les décennies
suivantes. C'est le cas de la Guerre franco-allemande, à propos de laquelle le

philosophe Ernest Renan s'exprimera en 1882 dans sa conférence intitulée
Qu'est-ce qu'une nation. Dans le texte de cette conférence, publié la même
année, il met en avant le rôle géographique et politique des montagnes en

tant que frontières: «la géographie, ce qu'on appelle les frontières naturelles,
a certainement une part considérable dans la division des nations. La géographie

est un des facteurs essentiels de l'histoire. Les rivières ont conduit les

races; les montagnes les ont arrêtées. Les premières ont favorisé, les secondes

ont limité les mouvements historiques».21
La notion de territoire est d'autant plus fondamentale pour une institution

telle que l'École des Mines, fondée pour administrer les ressources du sol

et du sous-sol et développer le secteur de l'extraction minière. Depuis sa
fondation, ses collections minéralogiques sont intrinsèquement liées au concept
de sol national.22 Depuis la réorganisation postrévolutionnaire des collections,
celles-ci se démarquent par leur spécificité géographique et topographique,
et l'un de leurs buts principaux est précisément celui de fournir le «tableau

minéralogique de la France en un coup d'œil», expression récurrente dans des

sources telle que le Journal des Mines, le périodique de l'École.

Après la Restauration, et dans le cadre du développement de la philosophie

romantique, la notion de sol national acquiert des nouveaux enjeux qui se

manifestent visuellement dans des toiles telles que celles de Hugard. La
montagne y recouvre une signification symbolique particulière. Déjà utilisée dans
le symbolisme révolutionnaire, elle est désormais considérée comme l'emblème
le plus illustre de la poétique romantique du sublime. En même temps, suivant
les progrès de la géologie, les montagnes passent du domaine de l'imaginaire
et du symbolique à celui de la scientificité, au fur et à mesure que leurs
caractéristiques physiques et l'histoire de leur formation sont investiguées. L'intérêt
conjoint des arts figuratifs et des sciences de la Terre pour les montagnes
s'observe aussi dans les noms utilisés pour décrire les caractéristiques des formations

rocheuses, dont les emprunts à l'architecture persistent, par exemple avec
le terme de «cirque». Victor Hugo, encore à la fin du siècle, décrit le Cirque de

Gavarnie comme un «massif colossal de la maçonnerie».23 En même temps, les

travaux de l'architecte Eugène Viollet-Le-Duc (1814-1879) sur le Mont Blanc,
issus de recherches et exploration effectuées notamment dans les années 1870,
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montrent comment la montagne retient l'intérêt de différentes expertises et
mène aussi à leur superposition.24

Par les progrès de la géologie, le paysage s'empare ici des vastes surfaces

normalement réservées à la peinture d'histoire et d'allégorie dans le cadre des

décors des établissements publics. Le peintures de l'École des Mines incarnent
ces nouveaux enjeux et fonctions de la peinture de paysage: elles transmettent
les résultats issus des progrès scientifiques et des recherches récentes dans le
domaine des sciences de la Terre, ainsi que l'histoire même de ces sciences,

personnifiée par ses protagonistes, peints dans l'Apothéose de Pujol. Ce cycle
apparaît alors comme un dispositif spatio-temporel unique dans la capitale. La
dimension spatiale est confiée aux paysages et se déploie de la profondeur des

grottes peintes au rez-de-chaussée jusqu'aux lumineux sommets du Mont Blanc
et du Cirque. Le temps, en revanche, est exprimé par les allégories de Pujol, qui
représentent l'évolution des sciences et des techniques dans les siècles, et qui
restituent les portraits des grands hommes ayant marqué l'histoire de la
minéralogie et de la géologie.

Finalement, la conception de cette commande révèle la volonté de l'institution

de s'ouvrir vers un public généraliste qui peut être captivé par la dimension

esthétique, spectaculaire et immersive de ce cycle. De surcroît, les peintures

marquent l'acte de naissance d'un véritable musée de minéralogie. Ce n'est

pas un hasard que les collections de l'École soient définies pour la première
fois de musée en 1853, un an après la commande des peintures, alors que ce

terme n'apparaît pas dans les sources relatives à leur histoire depuis la réforme
révolutionnaire des collections en 1794. En 1853, une Circulaire du ministre de

l'Agriculture, du Commerce et des Travaux publics aux préfets souligne la nécessité

d'envoyer «au musée paléontologique de l'École impériale des mines»25 les

fossiles trouvés lors des travaux pour la construction des chemins de fer. Même
si ce terme ne fait référence qu'à la collection paléontologique, alors en cours
de constitution, la même année YAlmanach impérial atteste que «tous les

services de l'École, enseignement, musée, bibliothèque, et bureau d'essais sont
gratuits».26

Le lien entre ce nouveau musée, la fréquentation d'un public plus large et
la divulgation et spectacularisation scientifique qui marque cette époque apparaît

aussi dans une lettre de Dufrénoy de 1854, où il affirme que: «Il serait
vivement à désirer que les tableaux qui restent à faire pour compléter l'ensemble
de l'escalier soient terminés avant l'époque de l'Exposition universelle qui aura
lieu en 1855. L'importance des collections de l'école des Mines, l'intérêt qu'elles

présentent pour l'étude de la minéralogie et de la géologie, donnent tout lieu de

penser que les collections seront visitées chaque jour par les nombreuses
personnes qui s'occupent de ces sciences, et qui s'empresseront de se rendre à Paris
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pour cette grande solennité européenne».27 Ainsi, l'ouverture vers un public qui
demeure tout au moins intéressé («les nombreuses personnes qui s'occupent de

ces sciences»), mais bien plus vaste par rapport aux professeurs, élèves et
auditeurs de l'École (les visiteurs de l'Exposition universelle), repose explicitement
sur les décors et leur dimension esthétique.

Conclusion: après l'École des Mines

L'analyse menée jusqu'ici a souligné le but didactique des peintures et
leur lien avec une institution scolaire et savante. Cependant, cette volonté se lie
intrinsèquement à la quête d'une esthétique spectaculaire qui relève d'un côté
de la nature monumentale des décors et, de l'autre, du plus vaste contexte de

divulgation scientifique. Pendant la seconde moitié du XIXe siècle, on assiste

non seulement aux spectaculaires mises en scènes des expositions universelles,
mais aussi à la prolifération de nombre d'ouvrages et périodiques de divulgation

destinés au grand public, régulièrement accompagnés par des riches apparats

iconographiques: c'est le cas du Voyage au centre de la Terre de Jules Verne
(1864), des livres de Louis Figuier (1819-1894), de journaux tels que La Nature
(1873), Le journal des voyages (1877), La Science Populaire (1880), pour ne citer

que quelques exemples.28
C'est dans ce contexte qu'on peut situer la production picturale de Hugard

après le cycle de l'École des Mines. Celle-ci apparaît toujours marquée par
l'esthétique romantique qui caractérise ses toiles, mais que le peintre cherche
à équilibrer avec un nouveau goût pour les détails géologiques, et un intérêt
plus prononcé pour les sciences de la Terre en général. Un exemple de cette
démarche s'observe dans La Grotte de Pingal, en Écosse, peinte pour l'École
en 1855. Même si l'artiste ne voyage pas en Écosse, les colonnes de basalte de

la grotte étaient bien connues et illustrées, grâce aux traités scientifiques et aux
journaux de voyage, tel que le Voyage en Angleterre (1797) du géologue
Barthélémy Faujas de Saint-Fond (1741-1819). La Grotte de Hugard est très différente

par rapport à l'illustration scientifique du Voyage en Angleterre29, mais

s'éloigne également de sa vision romantique peinte par William Turner (1775-
1851) en 1831-1832. Hugard cherche à conjuguer ces deux visions du lieu: avec

une approche inhabituelle, il peint la grotte de son intérieur, mettant en valeur
les détails des formations rocheuses, mais aussi un suggestif effet de contre-
jour, alors que ce choix de composition fait aussi écho à la porte d'entrée des

collections, à droite du tableau. On peut donc supposer qu'après l'expérience à

l'École des Mines, Hugard était devenu familier avec ce genre de traités scientifiques

et journaux de voyages, lui fournissant aussi des sources iconographiques.
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rig. es. iiiusirations des travaux pour le torage au
tunnel du Fréjus dans un article de L'illustration.
Journal Universel, XXXIX, 1862, p. 108.

Ainsi, cette démarche de l'artiste apparaît de manière d'autant plus claire
dans La mer de glace, sans doute son œuvre la plus connue, peinte en 1862 et
exposée au Musée des Beaux-Arts de Chambéry (fig. 3). Les rochers et la glace

sont rendus avec une précision presque photographique, dans le cadre de la

représentation de cet imposant glacier, objet à la fois d'admiration esthétique et
d'intérêt scientifique depuis au moins la seconde moitié du XVIIIe siècle.30 La
puissance et la grandeur de la nature y sont exprimées par les profondes
crevasses au premier plan, qui tirent l'oeil de l'observateur vers le bas de la toile
ainsi que par les minuscules personnages au centre de la composition. Ceux-ci
sont de de Saussure et de son équipe, représentés d'après les nombreuses
gravures inspirées de son Voyage dans les Alpes?1 La présence de ces géologues et
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explorateurs n'est pas anodine: elle permet à des images telle que celle-ci de

contribuer à l'écriture de cette histoire et en particulier à celle des Alpes et de

leur exploration. La glace, certes, reste l'élément marquant de cette composition,

sa représentation fidèle étant alors un véritable défi pour les peintres.32 On
peut comparer La mer de glace avec la Grotte de glace de l'Arveyron, peinte par
Hugard pour l'École des Mines en 1858: on note comment, dans l'espace de

quelques années, les progrès scientifiques renouvellent ces représentations sans

pour autant rentrer en contradiction avec une conception picturale de la

montagne qui demeure romantique.
Finalement, l'intérêt de Hugard pour les sciences de la Terre dépasse celui

qui concerne les Alpes - ses Alpes, serait-on tentés de dire. En 1863, il collabore

avec le divulgateur scientifique Louis Figuier, auteur de La Terre avant le

déluge (1863). Cette même année, il expose au Salon deux paysages préhistoriques

représentant les périodes Jurassique et Quaternaire. Les deux tableaux,
dont la localisation demeure inconnue, n'ont pas été peints après une
commande de Figuier mais en étroite collaboration avec celui-ci. En effet, dans le

catalogue du Salon, ces œuvres sont accompagnées par des extraits de La Terre

avant le déluge. Cette initiative de Hugard montre son intérêt pour les débats

scientifiques de son époque sur l'âge de la Terre, faisant suite aux recherches
de Charles Darwin, Charles Lyell et, en France, de Cuvier et de Brongniart. Le
25 mars 1863, Figuier écrit au président de la Société nationale des Beaux-Arts
Théophile Gautier (1811-1872): «[...] Un peintre de mérite, M. Hugard, l'auteur

de la Mer de glace qui a figuré avec grand honneur au dernier Salon,
termine en ce moment deux grands paysages représentant la période jurassique et
la période quaternaire de notre globe. Je l'ai dirigé dans le choix des espèces
animales et végétales [...] et notre illustre géologue M. Cg. De Beaumont a

bien voulu examiner le travail définitif et indiquer quelques modifications.
M. le comte de Nieuwerkerke est allé la semaine dernière examiner les deux
tableaux, et il a paru sensible à l'idée de montrer aux peintres de nos jours une
source toute nouvelle de reproductions pittoresques».33

Cet extrait montre clairement la relation entre les arts figuratifs et les

sciences de la Terre au sens large, ainsi que la collaboration entre différents
acteurs. Le réseau de Hugard apparaît aussi plus précisément et l'artiste semble
être inséré et apprécié au sein de la constellation savante parisienne, notamment
après l'expérience à l'École des Mines et aussi grâce au succès de la Mer de glace.

En outre, Figuier exprime son intérêt pour ces nouvelles images scientifiques
«pittoresques» et pour leur potentiel de divulgation. En l'espace d'une décennie,

ces représentations dépassent les murs de l'institution scolaire et savante

pour s'adresser à un public de plus en plus élargi.
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Fig. 4. Claude Hugard de la Tour, La Mer de glace,
1862, huile sur toile, Musée des Beaux-Arts de
Chambéry. Crédits: Musées de Chambéry - Didier
GOURBIN.

Ce dernier exemple s'éloigne, certes, des paysages alpins peints pour
l'École des Mines, mais permet, d'un côté, de mieux connaître les intérêts
scientifiques de Hugard dans ce contexte, ainsi que de mésuser l'importance de la

montagne, et des Alpes en particulier, dans le cadre d'une production figurative

renouvelée relative aux sciences de la Terre. Au sein de l'élaboration de ces
nouvelles représentations, les images de montagne apparaissent ainsi comme un
terrain particulièrement favorable aux expérimentations artistiques. On pourrait

ainsi conclure que cette nouvelle conception figurative des montagnes, dont
Hugard a été l'un des représentants, trouve dans le cycle de l'École des Mines
un moment marquant. Du musée à la presse de divulgation, cette expérience
préfigure une prolifération d'images scientifiques qui ouvre de nombreuses

pistes de réflexion et d'étude.

Image d'ouverture: Page de garde
de la revue La Science Populaire, 18

mai 1882: «Mlle d'Angeville se fait
élever par ses guides au-dessus de
leurs têtes...»
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