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Thème transversal : 

Les arts témoins de l’histoire aux XVIIIe et XIXe siècles  

PROBLEMATIQUES  

La nouveauté et l’originalité de l’histoire des arts sont d’instituer les arts comme objet d’étude scolaire. 
Ce nouvel objet d’étude est à la fois commun à plusieurs disciplines et intégré à l’enseignement de 
chacune d’elles. Il se déploie donc dans deux dimensions. 

Dans la mise en œuvre du programme d’histoire par le professeur, l’approche historique est définie par 
le titre du thème transversal au programme : « Les arts, témoins de l’histoire des XVIIIe et XIXe 
siècles », par les capacités mises en œuvre et par le principe d’un itinéraire composé d’au moins une 
œuvre et/ou un artiste significatif pour chacune des parties du programme, choisi le professeur. 

Dans une approche pluridisciplinaire qui doit être construite autour d’au moins un projet commun 
à plusieurs disciplines. Dans ce cadre, la découverte successive des œuvres doit fonder une culture sur 
la convergence et la confrontation des regards que chaque discipline porte sur elles. Par une réflexion et 
un travail communs, les professeurs doivent organiser cette convergence tout en identifiant clairement 
la contribution spécifique que chacune de leurs disciplines apporte à la compréhension du sens et de la 
signification des œuvres.  

LES CAPACITES DU THEME TRANSVERSAL 

Identifier la nature de l’œuvre. 
L’identification de la nature de l’œuvre a certes une dimension culturelle, celle du recensement des 
différentes formes de l’expression artistique. Mais, comme pour tout document d’histoire, elle ne 
présente d’intérêt que si elle est en relation avec la compréhension de l’œuvre. Ses dimensions, sa 
matière, sa réalisation technique, son lieu initial puis les lieux successifs de son exposition peuvent 
éclairer sa signification. Ainsi, la nature de la statue métallique de la Liberté d’Auguste BARTHOLDI 
(fer et cuivre), conçue avec l’aide de Gustave EIFFEL pour l’infrastructure des poutrelles qui 
soutiennent le colosse, lentement montée dans son atelier parisien, puis démontée pour être transportée 
par mer à New York, est un support de compréhension de l’âge industriel. 

Situer l’œuvre dans le temps et dans son contexte et en expliquer l’intérêt historique. 
L’intérêt de la situation dans le temps est très limité s’il ne s’agit que d’accoler une date à une œuvre. 
En revanche, la situation dans le contexte est riche de signification si l’on prend soin de trier dans les 
faits historiques qui le définissent, d’une part ceux dont l’œuvre témoigne et d’autre part ceux qui l’ont 
plus ou moins déterminée. C’est la mise en relation de l’œuvre avec tels ou tels éléments du contexte 
historique qui est éclairante. Ainsi, les quartiers wilhelmiens de Strasbourg (le Palais du Rhin) ou de 
Metz (la gare) sont en relation avec des événements du temps court (la défaite de la France en 1871 et 



 

l’annexion de l’Alsace-Lorraine) et de temps de plus longue durée (le pangermanisme, le sentiment 
national, l’État-nation) qui permettent de comprendre leur intentionnalité et leur symbolique. 

Décrire l’œuvre et en expliquer le sens. 
La description de l’œuvre n’a guère d’intérêt pour la réflexion historique si elle ne concourt pas à la 
mise en évidence de sens et de significations. Il ne sert à rien de lire les « lignes de force » d’une 
peinture si l’on n’en fait pas quelque chose, si l’on n’en tire pas un raisonnement permettant de 
comprendre son intention ou sa signification pour son auteur, son commanditaire ou le public à qui elle 
est destinée. Ainsi, le Tres de mayo de Francisco Goya (1814), est organisé par une structure 
symétrique. Au centre du tableau, elle place les baïonnettes, l’expression du désespoir et une église. 
Elle confronte la ligne rigide et géométrique du peloton d’exécution au groupe désordonné des 
victimes en opposant ici les couleurs froides et grises, les têtes baissées sur les crosses, les visages 
invisibles et là, la lumière des couleurs chaudes, la volonté d’expression des bras plus ouverts que levés 
et des visages expressifs et tendus. Mais cette description n’aide que si elle ouvre sur une interprétation 
qui oppose l’humanité à la violence, la liberté à l’oppression et la lumière à la nuit. Rien de nationaliste 
dans cette œuvre du début du siècle des nations, qui ne montre du reste aucun symbole national, mais 
plutôt le message humaniste des Lumières auquel Goya adhérait. C’est sans doute ce sentiment qui le 
fit d’abord pencher du côté de la modernité incarnée par Napoléon et Joseph en 1808, avant que ne l’en 
sépare l’horreur du conflit (dont témoignent Les désastres de la guerre, 1810) et que la réaction 
engagée par Ferdinand VII ne l’oblige enfin et six ans plus tard, à se dédouaner habilement de la 
possible accusation d’avoir été un afrancesado, par le Dos et le Tres de Mayo.  

Distinguer les dimensions artistiques et historiques de l’œuvre d’art 
Si cette distinction est évidemment un produit de la mise en œuvre des capacités précédentes, elle 
gagne à être enrichie par une triple réflexion. 

1. Il faut penser d’abord que les œuvres d’art ne sont pas seulement « d’époque ». Conçues dans un 
contexte précis qui a engendré leur intention initiale, elles poursuivent leur histoire tant qu’elles ont un 
public. Or les contextes dans lesquels elles sont reçues par ces publics successifs changent. La presque 
totalité des œuvres des musées n’ont pas été conçues pour la fonction culturelle de masse qui est 
devenu leur sort contemporain. Les contextes culturels successifs de leur réception, notamment 
esthétiques, idéologiques, politiques, philosophiques et éthiques ont changé selon les rythmes de 
l’histoire. A titre d’exemple, des textes de Voltaire parmi les plus critiques pour les mythes fondateurs 
des trois monothéismes ont triomphé au théâtre dans les années quatre-vingt du siècle dernier tant ils 
étaient reçus par le public comme l’expression d’un esprit libre. Ils seraient aujourd’hui pourvus d’un 
« sens » bien différent par d’autres publics, par les militants de tel ou tel engagement spirituel ou 
politique et peut-être même par les représentants d’institutions liés par la contrainte envahissante du 
« politiquement correct ». 

2. Il faut penser ensuite que ce « sens » n’est pas dans l’œuvre, ni celui de l’œuvre. Il est attribué à 
l’œuvre par ceux qui la rencontrent. Ce pourquoi il est changeant, relatif aux personnes, à leur culture 
et au contexte dans lequel elles vivent. Construit par le sujet spectateur de l’œuvre, il est 
fondamentalement marqué par une subjectivité que l’on mesure mieux si l’on observe que ce n’est 
certainement pas le sort des Hellènes qui émeut en premier des adolescents découvrant La Grèce 
expirant sur les ruines de Missolonghi d’Eugène Delacroix. Un projet pédagogique d’histoire des arts, 
même s’il tire opportunément de la subjectivité du sens la force d’un puissant levier pour faire entrer 
des enfants en relation avec les œuvres d’art, ne saurait en rester là. Car, même pourvue de multiples 
sens par la diversité des publics et des siècles, l’œuvre d’art n’en a pas moins une signification 
objective, dans son temps et de par les intentions de ses auteurs et commanditaires. Au travers de ses 
usages successifs, elle a même sans doute des significations nouvelles. Passer du sens à la signification 
sinon aux significations, est au fondement du projet de l’enseignement de l’histoire. A titre d’exemple, 
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on songera à la Place de la Concorde qui, de sa conception initiale comme place royale pour Louis XV 
et par Ange-Jacques GABRIEL (1754-1763) jusqu’à la célébration du bicentenaire de la Révolution en 
1989, illustre cette durée des œuvres dans les mutations des sens et des significations induites par la 
succession des contextes historiques. 

3. Que ce soit dans le cadre de son programme ou dans celui d’un projet pluridisciplinaire, le 
professeur d’histoire doit aussi prendre en charge la dimension sensible et esthétique des œuvres et la 
construction du goût des élèves. Cette dimension est complexe parce qu’elle relève de la relation intime 
du sujet et de l’œuvre. Elle fait partie du domaine des sens et du sens, celui du ressenti et des émotions 
qui, entre le déferlement de l’exaltation et la plénitude de l’apaisement, font naître le sentiment du beau 
ou qui, entre l’indignation et l’adhésion, font naître l’implication. Cette relation ne va pas de soi, 
notamment quand la distance culturelle entre l’œuvre et son public est grande au point de ne susciter ici 
ou là que la désinvolture ou l’hébétude. Elle doit alors être construite par un acte pédagogique et, en 
particulier, par la verbalisation orale et écrite qui amène les élèves à exprimer ce qu’ils ressentent, à 
chercher pourquoi ils ressentent cela et à mesurer en quoi la construction de la signification a pu 
enrichir leur relation sensible à l’œuvre d’art. C’est dans ce dévoilement que va se réaliser la 
découverte du talent de l’artiste et, parfois, de son génie. C’est au service de cet acte pédagogique que 
l’appropriation indispensable des outils du langage permet aux élèves de progresser dans la maîtrise de 
leur expression : il n’y a pas de construction de la dimension sensible et esthétique des œuvres sans 
« dire » ou sans « écrire ». 

ITINERAIRES 

Concevoir un itinéraire 
On peut définir deux manières de concevoir un itinéraire d’histoire des arts. 

 Il peut s’agir de choisir, pour chaque thème une œuvre, un groupe d’œuvres ou un artiste qui 
seront à la fois mis en relation avec la problématique du thème et ses supports de concrétisation et 
exploités pour atteindre les capacités développées dans les pages qui précèdent. Dans cette perspective, 
il s’agit de varier les catégories et les approches (Cf. 2.2.). 

 Mais on peut aussi, sur une partie plus ou moins large du programme, suivre le devenir et les 
métamorphoses d’un artiste ou d’une œuvre pour leur signification historique générale et pour leurs 
significations pour l’histoire des arts elle-même (Cf. 2.3.) 

Ces deux conceptions ne s’excluent pas et peuvent se combiner. Elles n’excluent pas non plus la 
définition de projets pédagogiques associant plusieurs professeurs autour d’une approche 
pluridisciplinaire d’une œuvre ou d’un artiste. On se reportera pour ce faire aux fiches ressources de 
chaque thème.  

Deux exemples d’itinéraires fondés sur un artiste ou une œuvre traversant plusieurs moments 
du programme 

1. Jacques Louis David 
La peinture et la vie de Jacques Louis DAVID présentent l’intérêt pédagogique de couvrir toute la 
période qui va de la fin du siècle des Lumières jusqu’à la Restauration. Elles peuvent permettre les 
développements pédagogiques parmi lesquels on trouvera simultanément un fil conducteur pour le 
repérage de la complexité des temps et quelques thèmes d’histoire des arts.  

L’histoire des arts comme histoire des styles traduisant le goût d’une époque.  
Le Serment des Horaces, accueilli avec enthousiasme au salon de 1785, consacre le peintre comme 
inventeur d’un nouveau style qui rompt avec les sujets légers des Boucher, Watteau, Chardin ou 
Fragonard et que l’on appellera plus tard le néo-classicisme. Comme tel, l’artiste marque toute la 
période. Girodet, Gérard, Gros et Ingres furent parmi ses nombreux élèves.  

 
Ministère de l’éducation nationale, de la jeunesse et de la vie associative (DGESCO – IGEN) 
Bureau des programmes d’enseignement / Ressources pour la classe de 4e – 
BO spécial n°6 du 28 août 2008 
Histoire – Géographie – Education civique. Les arts témoins de l’histoire des XVIIIe et XIXe siècles 
 Page 3 sur 6 



 

Les c l’esprit du temps liens des œuvres ave . 
Le Serment des Horaces était déjà un manifeste de la peinture morale souhaitée par les philosophes des 
Lumières. C’est toutefois avec Les licteurs rapportant à Brutus les corps de ses fils (1789), que l’enjeu 
politique devient évident. L’œuvre exalte le sacrifice des sentiments paternels que le fondateur de la 
république romaine Brutus, fait à la Cité en ordonnant l’exécution de ses fils conspirateurs contre 
Rome. Commande royale des temps lumineux de 1787, elle inquiète des proches du pouvoir deux ans 
plus tard. Ils craignent de la voir interprétée comme une adresse civique au roi Louis XVI, l’invitant à 
être ferme face à son entourage dans le contexte conflictuel de 1789. David transige, gomme quelques 
aspérités (les têtes des fils de Brutus sur des piques) et, soutenu par une vive campagne de presse, il 
voit son œuvre triompher au Salon. 

L’art mis au service de l’engagement politique 
Dans l’enthousiasme des premières années de la Révolution, David envisage une immense toile 
célébrant le Serment du Jeu de Paume (1790). Le projet n’aboutit en 1791 qu’à un dessin parce que la 
souscription lancée pour la financer est insuffisante, mais surtout parce que le torrent des événements 
divise peu à peu les révolutionnaires et rendent caduc le projet de célébration de l’unanimisme initial. 
Dès 1791, David s’éloigne des révolutionnaires modérés dont il était proche (Barnave, Bailly, 
Condorcet). Il signe la pétition qui débouche sur la fusillade du Champs de Mars. Il est élu député de 
Paris à la Convention, siège à la Montagne et vote la mort du roi. Il peint alors « les martyrs de la 
Révolution » comme Le Pelletier de Saint Fargeau, Bara et surtout Marat assassiné (1794). Il prend 
alors sa part dans la radicalisation du gouvernement révolutionnaire. Président du club de Jacobins, 
membre du Comité de sûreté générale, président de la Convention, il fait partie du groupe 
robespierriste qui met en pratique la Terreur et met en scène le spectacle vivant de la Fête de l’Être 
Suprême en juin 1794.  

L’artiste, son art et les contingences politiques, jusqu’à la manipulation. 
Son heureuse absence lors de la séance du 9 thermidor et les soutiens que lui vaut sa renommée 
artistique lui permettent d’échapper à l’épuration qui frappe les partisans de Robespierre, malgré deux 
arrestations de quelques mois en 1794 et 1795. Dans ce contexte, L’enlèvement de Sabines (1795-
1799) apparaît comme un hymne tout à fait opportun à l’unité et à la concorde que le Directoire 
voudrait retrouver. 

Il reste au grand peintre à inscrire son art dans les derniers avatars de la période révolutionnaire. Dès 
1797, il se rapproche de Bonaparte pour lequel il esquisse un portrait avant de peindre en 1800 le 
Bonaparte franchissant le Grand Saint Bernard. Il devient le « premier peintre » de l’empire en 
réalisant les œuvres de commandes de l’empereur dont Le sacre de Napoléon (1804-1807) et La 
Distribution des Aigles (terminée en 1810). Les deux œuvres présentent la commune et moderne 
originalité d’avoir été retouchées sur ordre de l’empereur (apparition de Laetitia Bonaparte dans le 
premier, pourtant absente de la cérémonie, et éviction de Joséphine de Beauharnais dans le second, 
après sa répudiation). Éloigné du pouvoir après 1810, David abandonne les sujets contemporains. Mais 
sa fidélité à Napoléon lors des Cent Jours le voue à la persécution dans laquelle la seconde 
Restauration englobe les anciens régicides. Il quitte la France pour s’installer à Bruxelles où il peint ses 
dernières œuvres. Il meurt en 1825, ayant refusé le pardon des Bourbons qui n’eurent pas l’élégance 
d’autoriser le retour de sa dépouille en France. 

Vers une modernité de la diffusion de l’art. 
La présentation de L’enlèvement de Sabines (1795-1799) lors de la première exposition payante de 
l’histoire de la peinture et au cœur d’un scandale suscitant l’attention (la nudité et le soupçon sur la 
moralité des modèles), connaît un très grand succès qui fait entrer le commerce de l’art dans une 
modernité dont où il n’est plus sorti. 

2. La Place de la Concorde 
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La Place de la Concorde est un bon exemple des avatars du sens et de la signification des œuvres d’art. 
Son étude permet de traverser presque tout le programme. 

Sous le nom de place Louis XV, elle est d’abord l’une des places royales du XVIIIe siècle qui, servant 
d’écrin à une statue équestre du roi, manifestent la présence royale dans les villes du royaume comme 
Rouen, Bordeaux, Nantes ou Montpellier. A partir de 1754, l’architecte Jacques Ange Gabriel conçoit 
la place octogonale et largement ouverte sur deux axes cardinaux, autour du lieu destiné à la statue de 
Louis XV qui est commandée depuis 1748 au sculpteur Bouchardon et inaugurée en 1763. Les façades 
des deux hôtels nord sont achevées en 1775 (notamment par Soufflot) sur des dessins de Gabriel. La 
statue, détruite sous la Révolution, est connue par des dessins et des modèles réduits en bronze qui 
indiquent que, rompant avec la tradition baroque, elle s’inscrit dans un courant de retour au classicisme 
antique.  

Le 10 août 1792, Louis XVI et la famille royale quittent le château des Tuileries en traversant le jardin 
pour se réfugier auprès de l’Assemblée législative qui siège dans la salle du manège, à deux pas de la 
place Louis XV. La déchéance du roi est prononcée dans la soirée. La statue de Louis XV renversée le 
lendemain. La place prend peu après le nom de Place de la Révolution. Louis XVI est guillotiné sur la 
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 Sur le site de la bnf, l’exposition virtuelle consacrée à Etienne-Louis Boullée 
http://expositions.bnf.fr/boullee/

place le 21 janvier 1793. Une effigie de la liberté remplace la statue royale détruite et, pendant une 
année, elle devient le lieu des exécutions ordonnées par le gouvernement révolutionnaire. Marie-
Antoinette, les Girondins, Danton puis Robespierre et ses partisans y sont exécutés. 

Pour neutraliser ces terribles souvenirs, les Thermidoriens et le Directoire la rebaptisent Place de la 
Concorde et le Premier Consul fait retirer l’effigie de la Liberté en 1800. C’est dans cette période que 
les chevaux de Guillaume Coustou sont ramenés de Marly pour en compléter la décoration (1795). Les 
Bourbons restaurés et surtout les ultras, veulent en faire le lieu de la commémoration d’un roi-martyr 
en la nommant Place Louis XVI. Mais la Révolution de 1830 interrompt leur projet architectural de 
chapelle expiatoire. Louis-Philippe, qui souhaite clore le combat symbolique au profit de sa branche 
dynastique, lui rend le nom de Place de la Concorde et choisi un monument politiquement neutre pour 
orner son centre en y faisant en 1836 dresser l’un des obélisques de Louxor offert par Mehmet-Ali cinq 
ans auparavant. Il fait ensuite adjoindre les statues allégoriques des grandes villes françaises (Lille, 
Strasbourg, Lyon, Marseille, Bordeaux, Nantes, Brest et Rouen) qui symbolisent l’unité du territoire 
autour de Paris. L’ancienne place royale puis place des exécutions rév
l’expression politique du sentiment national que rend e
noir qui voile de la Statue de Strasbourg de 1871 jusqu’à 

PIEGES A EVITER DANS LA MISE EN ŒUVRE  

 Ne pas articuler l’étude des œuvres d’art avec leur contexte historique, avec l’intentionnalité de 
leur production (auteurs, commanditaires...) ni avec leurs réceptions changeantes par leurs publics et 
dans les contextes historiques successifs. 

 Réduire l’étude des œuvres à une dimension documen
destiné à la construction de la c
sensible et esthétique de chacun des élèves avec les œuvres. 

POUR ALLER PLUS LOIN  

 Michel R., Sahut M-C. : L’art en politique, Gallimard, 2003 

 Pérouse de Montclos, J-M., Paris, collection Guide du patrimoine, Hachette, 1996 

Pérouse de Montclo s, J-M., L’art de Paris, éd. Place des Victoires, 2003 

 Rosenberg P., Du dessin au tableau, Poussin, Watteau, Fragonard, David et I
Flammarion, 2001 
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