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Le musée des Beaux-Arts d’Orléans rassemble 
une collection de peintures Franco-Italiennes 
pour la Renaissance et le XVIIe siècle d’environ 
420 pièces dont un peu plus de 80 ont 
aujourd’hui disparues (essentiellement en raison 
de la destruction des musées Jeanne d’Arc et 
Paul Fourché durant la Seconde Guerre mondiale 
ou des pillages à cette époque). La collection 
dispose d’un renom international avec des pièces 
de premier plan : Correggio, Annibale Carracci, 
Claude Deruet, Laurent de La Hyre, Guido Reni, 
Jacques Blanchard, les Frères Le Nain, ... 
La présente publication a pour objectif de 
concentrer pour la première fois dans un 
seul ouvrage l’intégralité de cette partie de la 
collection sous la forme de notices complètes 
intégrant l’historique le plus riche possible 
de chaque tableau ainsi qu’un point détaillé 
sur la bibliographie de toutes les œuvres. Des 
spécialistes de la période ont été sollicités pour 
apporter leur concours à la rédaction de certaines 
notices, l’essentiel de l’ouvrage restant rédigé  
par le conservateur des collections anciennes  
du musée. 

E t vid et ommoluptatur min re, 
tempor p oest, sust que non recill 

aboreic tem que net ma voles pliquo 
tet, ullis perfero dellitaquam sequia 
conem dolupidunt fugitius expla simus 
aborepudit magnias ullaborem sum, 
seque quam entinvelles veni in nos 
dersperergiam, as ut as pa as. 

MUSÉES  
D’ORLÉANS

P
ei

n
tu

re
s 

fr
an

ça
is

es
 e

t i
ta

li
en

n
es

 
x

v
e -x

v
iie  si

èc
le

s

m u s é e s  d ’ o r l é a n s

9 789461 616425

ISBN : 978-94-6161-642-5

45, 00  € ttc

Peintures 
françaises  

et italiennes
xve-xviie  
siècles

E t vid et ommoluptatur min re, 
tempor p oest, sust que non recill 

aboreic tem que net ma voles pliquo 
tet, ullis perfero dellitaquam sequia 
conem dolupidunt fugitius expla simus 
aborepudit magnias ullaborem sum, 
seque quam entinvelles veni in nos 
dersperergiam, as ut as pa as. 

78 79

C e tableau est en fait un 
survivant d’un ensemble de 

trois Nativités, qu’Annibale Carracci 
peint à Rome dans les années 1596-
1598 et qui sont pour lui autant 
de variations romaines autour du 
Correggio. De ces trois œuvres 
qui ont fait partie de collections 
prestigieuses à Rome dans la 
première moitié du xviie  siècle, qui 
arrivent en France où elles sont 
gravées et célèbres, puis tombent 
peu à peu dans les limbes au cours 
des xviiie et xixe siècles, le tableau 
d’Orléans est le seul encore existant 
et pleinement donné à Annibal 
Carrache. 

Le premier de ces tableaux 
est la Nativité en nocturne peinte 
sur cuivre (Paris, musée du Louvre, 
INV 193, 42 × 30 cm). Citée dans 
l’inventaire de Ludovico Ludovisi 
(1595-1632) de 1623 avec une 
corniche aux armes de la famille 
pontificale, acquise sans doute par 
l’ambassadeur Charles de Créquy 
(1624-1687) avant son départ de 
Rome en 1644, l’œuvre a fait partie 
de la collection du cardinal de 
Richelieu (1585-1642) avant d’être 
l’objet d’une promotion de Noël 
Coypel (1628-1707) qui réussit à 
la vendre au roi pour le prix de 
2 800 livres en 1685. Elle est toujours 
conservée au musée du Louvre 
mais est, depuis la monographie 
de Donald Posner sur Annibale 
Carracci, régulièrement retirée du 
corpus de cet artiste, ce qui semble 
en fait difficile. La seconde Nativité, 

toujours avec un effet de nuit, mais 
beaucoup plus grande (sans doute 
140-150 cm de haut) comportait 
un berger jouant de la cornemuse 
sur son bord gauche. Mentionnée 
par Giulio Mancini (1558-1630), 
elle est longuement décrite par 
Giovanni Pietro Bellori (1613-1696), 
car l’historien romain rapporte que 
l’œuvre a disparu mais indique une 
copie du Domenichino (1581-1641) 
passée en France qui fit partie, 
très probablement, de la collection 
Colbert (à moins qu’il ne s’agisse 
de l’original), de la prestigieuse 
collection d’Orléans et fut gravée 
par Pierre Jean Mariette (1694-1774). 

Le troisième tableau est 
celui du musée d’Orléans. Il est 
cité pour la première fois dans 
la collection Ludovisi en 1633 
(où figurait également le premier 
tableau), où il est vu encore par 
André Félibien (1619-1695), lors de 
son séjour à Rome en 1647-1649, 
qui le cite dans ses Entretiens. 
Carlo Cesare Malvasia (1616-1693) 
le dit acquis par un Français pour 
300 écus, revendu le double à un 
autre Français (1678). À Paris, de 
Everhard Jabach (1618-1695) il passe 
à Roger du Plessis (1598-1674), 
duc de Liancourt, qui le cède au 
peintre Gabriel Blanchard (1630-
1704) puis au marquis d’Hauterive 
(1639-1700), chez qui Félibien le 
mentionne en 1679. À l’automne 
1684, le procureur général du 
Parlement de Paris, Achille III de 
Harlay (1639-1712), le donne au roi 

ANNIBALE CARRACCI  
(Bologne, 1560 – Rome, 1609) 

L’Adoration des bergers  
c. 1596-1598
Huile sur toile
103 × 85 cm
MBAO inv. 1126  

InscrIptIon : [vo sur le phylactère, en haut au 
centre] « GLORIA. IN. EXCELSIS. DE [0]… ». 
HIstorIque : coll. du Ludovico Ludovisi 
(1595-1632) à Rome [Malvasia 1678], 
mentionné dans son inventaire après décès 
en 1633 [Garas 1967] ; acheté par un Français 
aux Ludovisi [Malvasia 1678] ; coll. Everhard 
Jabach (1618-1695) à Paris [Félibien 1679] ; 
coll. Roger du Plessis (c. 1588-1674) du duc 
de Liancourt à Paris [Bellori 1672 et Félibien 
1679] ; coll. du marquis de Hauterive (c. 1584-
1670) puis Achille III de Harlaey (1639-1712) ) 
Paris [Brejon 1987] ; offert par ce dernier à 
Louis XIV, 1684 [ibid.] ; collections royales à 
Versailles, dans la petite galerie du château 
[Bailly 1709-1710] puis à la Surintendance 
des bâtiments du roi dans l’appartement 
du Directeur [Durameau 1784] ; intégré au 
Muséum central des arts [Tuetey et Guiffrey 
1910], 1793 ; envoi de l’État à Orléans, 1892 ; 
transféré à la Ville d’Orléans, 2007.
BIBlIograpHIe : Bellori 1672, p. 85-86 (A. 
Carracci) ; Malvasia 1678, I p. 500 (A. 
Carracci) ; Félibien 1679, p. 286 (A. Carracci) ; 
Le Brun 1683 [Brejon 1987], no  431 (A. 
Carracci) ; Bailly 1709-1710 [Engerand 
1899], p. 137-138 (A. Carracci) ; Dezallier 
d’Argenville 1745-1752, I p. 254 (A. Carracci), 
rééd. 1762 II p. 77 (A. Carracci) ; Lépicié 1754, 
II p. 164-165 (Annibal Carrache) ; Papillon 
de La Ferté 1776, I p. 282 (A. Carracci) ; 
Durameau 1784, p. 38 (A. Carracci) ; Louvre 
1810, no 853 (A. Carracci) ; Louvre 1816, no 781 
(A. Carracci) ; Landon 1823, II p. 59 pl. 34 
(A. Carracci) ; Gault de Saint-Germain 1835, 
p. 255 (A. Carracci) ; Villot 1849, no 118 (A. 
Carracci) ; Villot 1852 et les rééd. jusqu’en 
1877, no 134 (A. Carracci) ; Villot 1867, no 134 
(A. Carracci) ; Tuetey et Guiffrey 1910, p. 395 
(A. Carracci) ; Communaux 1914, p. 85 (A. 
Carracci) ; Denis Mahon, in Bologne 1956, 
p. 85 (A. Carracci) ; Roseline Bacou, in Paris 
1961, p. 30 (A. Carracci) ; Schleier 1962, p. 247 
n. 17 (A. Carracci) ; Garas 1967, no 279 p. 347 
et p. 349 (A. Carracci) ; Posner 1971, I p. 89 et 
166 n. 47 et II no 102 (A. Carracci) ; Schleier 
1971, p 16 n. II (A. Carracci) ; Gianfranco 
Malafarina, in Cooney et Malafarina 1976, 
no 95 (A. Carracci) ; Brejon et Thiébaut 1981, 
p. 286 (A. Carracci) ; De Grazia Bohlin 1983, 
p. 38-39 (A. Carracci) ; Charles Dempsey, in 
New York et Naples 1985, no 27 (Carracci) ; 
Evelina Borea et Ginevra Mariani, in Rome 
1986, no XXXVI (A. Carracci) ; Nathalie 
Volle, in Paris et Milan 1988-1989, no 35 
(A. Carracci) ; Catherine Legrand, in Paris 
1994c, p. 84 (A. Carracci) ; Schnapper 1994, 
p. 163 n. 30 (A. Carracci) ; Marcel Destot, in 
Chambéry 1995, p. 108 (A. Carracci) ; Wood 
1996, p. 38 n. 40 (A. Carracci) ; De Grazia 
1998, p. 300 (A. Carracci) ; Catherine Loisel 
Legrand, in Washington 1999-2000, p. 213 
(A. Carracci) ; Loire 2006, p. 193 n. 10 (A. 
Carracci) ; Lanoë et Lefeuvre 2011, p. 301-
302 et 306 (A. Carracci) ; Meyer 2016, p. 19 
(Carracci).
exposItIons : New York et Naples 1985 ; Paris 
et Milan 1988-1989 ; Chambéry 1995.

23. 

SeiCento

23

EXPOSITION 
Orléans 2023

philip
Doorhalen

philip
Doorhalen



12 13

 Une longue tradition artistique  
et patrimoniale
Une conscience patrimoniale émerge dans la ville 

d’Orléans d’une manière particulièrement précoce. 
Déjà au début du xviiie siècle, François Morel († 1713), 
marchand horloger et amateur reconnu, pris la décision 
de léguer au chapitre de la cathédrale Sainte-Croix 
l’ensemble de sa collection composée essentiellement 
de livres et d’estampes ainsi que d’objets d’art. Il imposa 
aux chanoines de tenir « ouvert une fois la semaine 
pendant deux heures, aussi à perpétuité et dont l’entrée 
sera libre aux personnes de lettres, peintres, sculpteurs 
et graveurs, qui pourront travailler sur les dites pièces 
et livres1 ». Malgré des retards liés à ses héritiers après 
son décès, le mardi fut finalement institué comme jour 
de visite entre 13 h et 15 h du 11 novembre au 1er avril et 
de 16 h à 18 h d’avril au 8 septembre et l’accès supposé 
possible dès 1714 est attesté au moins à partir de 17592.

Cependant, ce premier espace patrimonial 
orléanais ne prend pas en compte la peinture française 
et italienne ancienne. Les collections de la Ville aux 
xviie et xviiie  siècles sont de deux ordres : religieuses 
et privées. Les différentes descriptions des églises 
d’Orléans permettent d’identifier de multiples inter-
ventions d’artistes parisiens peu surprenantes en 
raison de la proximité de la capitale et des liens établis 
d’un point de vue politique et économique entre les 
deux cités. L’imposant retable de Vignon (cat. XXX) fut 

commandé pour l’autel majeur des Jésuites, Jacques 
Blanchard travailla pour les Capucins (cat.  XXX), 
Jean Senelle pour la corporation des chirurgiens 
(cat. XXX)… La richesse de la Ville permit également 
l’établissement de plusieurs collections essentielles, 
dont celles de François Pascal Haudry (1718-1800)3 et 
d’Aignan Thomas Desfriches (1715-1800)4. Président du 
bureau des finances d’Orléans, Haudry (fig. XX) laisse 
à sa mort plus d’une centaine de tableaux, autant de 
dessins et plus encore d’estampes ainsi que des objets 
d’art trop nombreux pour être décrits dans le catalogue 
annonçant la vente (bronzes, porcelaines, terres cuites, 
meubles…)5. Son goût sûr et la renommée de l’ensemble 
font de la provenance Haudry, au moins localement, un 
gage de qualité signalé dans les catalogues du musée 
et les catalogues de ventes orléanais du xixe siècle. 
Artiste amateur, grand ami de Perronneau, de Cochin 
et de maints artistes rencontrés lors de son passage 
dans l’atelier de Natoire, Desfriches (fig. XX) n’est plus 
à présenter à Orléans6. Son action fut déterminante 
pour la venue de différents peintres et sculpteurs au 
bord de la Loire, dotant notamment Notre-Dame-
de-Bonne-Nouvelle d’une série imposante de toiles 
par Restout, Hallé, Pierre… Il fut au cœur de l’action 
patrimoniale orléanaise entre l’école gratuite de 
dessin et le premier musée, mais est également l’un 
des collectionneurs les plus éclairés de la ville dont 
de nombreuses œuvres rejoindront le musée grâce à 

sa fille Perpétue Félicité Desfriches (1745-1834)7. Ses 
voyages furent de multiples occasions, notamment 
dans les Provinces Unies, d’acquérir différentes 
toiles, mais il était également un habitué des maisons 
de ventes parisiennes et n’hésitait pas à négocier 
directement auprès de certains de ses contemporains 
l’acquisition d’une œuvre8. Toutefois, hors du champ de 
ce catalogue, sa collection était aussi pour beaucoup 
celle de tableaux, de pastels et de sculptures créés par 
ses contemporains, et souvent amis.

 Le dépôt puis musée révolutionnaire, 
1795-1804
Les années révolutionnaires précipitèrent l’action 

patrimoniale déjà initiée à Orléans9. Il semblerait que 
les nombreuses saisies ne soient initialement que peu 
organisées, au point que l’inquiétude quant aux œuvres 
réunies à Orléans figure à Paris dans les procès-verbaux 
de la Commission temporaire des arts de 179410. Dès 
1795, le palais épiscopal et l’église Notre-Dame-de-
Bonne-Nouvelle sont identifiés et consacrés comme 
le dépôt orléanais d’œuvres d’art sous la responsabilité 
du Département11. Antoine Claire Thibaudeau (1765-
1844), président de la Commission temporaire des arts 
à Paris, réclame dans une lettre du 12 décembre 1795 
l’inventaire des œuvres d’art qui y sont rassemblées12. 
Un premier récolement est confié en janvier 1796 
aux citoyens Rochas, Sinzelle, Barraud, Touchon, 
Chotard et Desroncières13. Les inquiétudes rapportées 
par Armand Septier (1744-1824), en charge du dépôt 
littéraire, quant aux conditions de conservation des 
œuvres au palais épiscopal, conduisent à ordonner 
en 1797 et à effectuer en 1798 le déménagement de 

l’ensemble du dépôt artistique vers l’église Saint-
Samson (rebaptisée Saint-Maclou au xviiie siècle à 
la suite de la destruction de l’église voisine sous ce 
vocable) qui se trouvait rue Jeanne-d’Arc en face de 
l’actuel place de la République14. Un inventaire dressé 
par Desfriches, Soyer, Bardin, Lafosse et Voldemar est 

1. Pommier 1919, p. 12.
2. Ibid., p. 13-14.
3. Voir le catalogue de la vente après décès 
Orléans 1800.
4. Cuénin 1997 et Scott 1973 ainsi qu’Orléans 

1965-1966. La collection de Desfriches ne 
fit pas l’objet d’une vente à son décès mais 
fut transmise à sa fille Perpétue Félicité 
Desfriches. Une partie fut offerte dans les 
années 1820 au musée (voir note suivante) 

et le reste fut dispersée lors de sa vente à 
Paris par maître Paillet les 6 et 7 mai 1834.
5. Trois œuvres sont présentées dans ce 
catalogue : cat. XXX, XXX et XXX.
6. Cuénin 1997.

7. De la collection Desfriches proviennent 
dans ce catalogue : cat. Esaü Corneille, 
st Janvier, d’apr Fetti, Tobie Maratta, d’apr 
Mellin, Fr d’apr. Reni XVIIIe.
8. Scott 1973, p. 39.
9. Précisons ici que le premier musée a été 
géré par le Département, cet établissement 
étant une prolongation du dépôt artistique des 
saisies qui était placé sous sa responsabilité. 
Le fait a un impact majeur à Orléans : 
les archives du premier musée étaient 
conservées aux archives départementales 
(série L « Administrations et tribunaux de 
l’époque révolutionnaire », liasse « Beaux-
Arts : tableaux et objets d’art précieux ; projet 
d’un musée à Orléans, 1791-an X ») et font 
partie, avec les arrêtés préfectoraux antérieurs 
à l’an VIII, des archives détruites durant le 

bombardement de juin 1940. Ainsi, nous 
nous référons à l’article publié par Cuissard 
en 1901 qui fournit quelques éléments précis 
s’appuyant directement sur les documents, 
l’auteur faisant très précisément référence à 
des dates, des courriers… Nous remercions 
nos collègues aux archives départementales 
d’avoir contrôlé l’absence de documents 
dédiés à l’histoire du musée révolutionnaire.
10. Les procès-verbaux de la commission 
signalent dès la séance du 18 juillet 1794 
les craintes de voir se dégrader les œuvres 
réunies à Orléans, formulant le souhait d’écrire 
à la Ville pour exiger un inventaire des biens 
rassemblés dans la ville. Tuetey 1912, p. 288.
11. Le choix d’un lieu pour le dépôt des arts 
est validé par la Commission temporaire des 
arts en séance du 11 octobre 1795 (Tuetey 

1917, p. 351). Bien que les comptes rendus de 
Tuetez intitulent une telle décision « création 
d’un Musée à Orléans », la mention semble 
abusive puisqu’il ne s’agit encore que 
de la création d’un dépôt qui se révélera 
rapidement fort incommode et dangereux 
pour les œuvres réunies à l’étroit.
12. Cuissard 1901, p. 4. 
13. Ibid.. Nous n’avons pas connaissance de 
cet inventaire, une exploration plus poussée 
des archives nationales pourrait permettre 
d’en identifier une copie.
14. Lettre du 31 mars 1797 signalée dans 
Cuissard 1901, p. 4-5. Pour l’histoire du 
collège jésuite puis collège royal puis lycée 
impérial dans l’enceinte duquel se trouve 
l’église Saint-Samson devenu Saint-Maclou 
voir Tranchau 1893.

Un histoire bicentenaire…

Fig. 1 
Jacques Simiand, Buste de François Pascal Haudry, 1780, Orléans, 
musée des Beaux-Arts, inv. 1687, 77 cm de hauteur. 
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à chacun la connaissance nécessaire pour permettre 
de retrouver ce patrimoine commun.

Dans l’immédiat après-guerre, la Ville d’Orléans 
fait face à une crise du logement sans précédent 
en raison du bombardement. Aussi, comme 
dans de nombreuses villes de France libérées, la 
reconstruction du musée et les acquisitions ne sont 
pas au cœur des préoccupations. L’État entreprend 
alors la mise en place de crédits immobiliers, mobiliers 
(muséographique…) et collections afin d’impulser 
une dynamique culturelle dans les villes de France 
les plus touchées, alors exsangues face à la quantité 
d’urgences. Les recherches de Lola Buxeraud ont révélé 
que ces crédits immobiliers ne furent pas employés au 
service du musée des Beaux-Arts, qui demeura dans 
l’hôtel des Créneaux jusqu’en 1984, la Ville préférant 
construire alors… une caserne de pompiers et ainsi 
solder ces subventions77 ! L’ampleur des destructions 
sur le plan des collections a induit pour la Ville 
d’Orléans un crédit de dommages de guerre collection 
– destinée à l’achat d’œuvres en substitution de celles 
détruites – d’un montant de 1 390 260 francs78. Cette 
somme est l’une des plus importantes parmi tous les 
crédits collections attribués. Seul Douai dépasse cette 
enveloppe avec 1 431 066  francs tandis que tous les 
autres sont inférieurs à 500 000 francs79. Ce sont au 
total vingt-neuf œuvres qui furent acquises grâce à cet 
apport de l’État entre 1964 et 1973, date de liquidation 
de cette ligne budgétaire80. Le présent catalogue est 
concerné par l’usage de ces crédits pour le Mastelletta, 
le La Hyre, le Bourdon et le Le Nain81. Les archives du 
musée, comme celles de l’Inspection des musées de 
Province, ont souligné combien Michel Laclotte eut un 
rôle sur le long terme dans ces acquisitions au départ 
comme inspecteur mais après 1966, date de son 
arrivée au département des Peintures du musée du 
Louvre, en raison des liens tissés avec Olga Fradisse, 
conservatrice de 1961 à 1968, puis avec David Ojalvo, 

conservateur jusqu’en 199082. L’établissement des 
crédits de dommage de guerre ne fut assorti d’aucune 
contrainte quant à la typologie d’œuvres pouvant 
être acquises avec ce budget, seul un contrôle de 
l’Inspection était maintenu pour la validation de la 
dépense. À Orléans, ils furent beaucoup utilisés pour 
renforcer la place de personnalités liées à la Ville : 
Perronneau, Paul Gaugin et Max Jacob en particulier83. 
Sur l’insistance du maire une sculpture moderne fut 
acquise84. Enfin, le fonds français du xviie  siècle, déjà 
riche grâce aux envois de la Préfecture et au don 
Pilté de 1825, mais aussi aux transferts de 1911, est 
le principal concerné par la politique d’acquisition 
du musée durant les années de reconstruction. Les 
différentes administrations nationales impliquées dans 
l’établissement des crédits de dommages de guerre 
avaient toutes souligné combien cette aide intervenait 
à un moment charnière de la vie des musées et que 
l’État pouvait espérer impulser une politique locale 
suffisamment dynamique pour qu’elle se perpétue 
au-delà de l’épuisement des lignes budgétaires liées 
à l’après-guerre.

Une collection vivante, forte de 
deux siècles d’histoire
La fin des crédits de dommages de guerre ne 

fut pas synonyme d’un assèchement de la politique 
d’acquisition du musée, ni de l’arrêt des subventions de 
l’État. Au contraire, parfois toujours grâce à des conseils 
de Michel Laclotte, le musée poursuivit ses achats 
sous la direction de David Ojalvo jusqu’en 1990 puis 
d’Éric Moinet (1990-2001), plus ponctuellement sous 
celle d’Annick Notter (2001-2005) et à nouveau depuis 
2015 et l’arrivée d’Olivia Voisin reprenant la tradition 
du musée. Un budget municipal fut dédié aux achats, 
l’État mit à la disposition de la Ville des subventions 
pour plusieurs achats des cinquante dernières années 

la France et rapidement Orléans. En effet, Bordelais 
d’adoption depuis l’enfance, Fourché tenta de proposer 
à la ville une importante donation refusée pour des 
raisons d’opposition politique, mais sous couvert d’un 
rejet de la création exigé par le collectionneur d’un 

musée annexe à son nom. Il se tourna alors vers sa ville 
natale et un accord fut trouvé pour l’établissement 
d’un musée annexe Paul Fourché dès 1907 à Orléans. 
Installé rue de la Hallebarde, il bénéficie, dès 1907, 
d’un catalogue retraçant les donations de 1906 et 1907 
que Fourché eut à cœur de compléter régulièrement. 
Ce fut finalement son décès en 1922 qui entraîna le 
dernier apport décisif avec l’essentiel de sa collection 
léguée à Orléans, les musées de Bordeaux, du Louvre, 
d’Agen et d’Arras ainsi que la Bibliothèque nationale 
ne recevant que des pièces isolées74. Si le goût pour le 
Siècle des Lumières, à la manière des frères Goncourt 
et des Marcille, est probablement prédominant, les 
collections Fourché sont également marquantes pour 
la Renaissance italienne, comme nous l’avons vu, ainsi 
que pour le xviie siècle. Cette collection essentielle 
n’est malheureusement plus que très partiellement 
conservée au musée des Beaux-Arts à la suite des 
désastres de la guerre.

Destructions et reconstructions, 1939-1971
La Ville d’Orléans subit de nombreuses attaques 

durant la Seconde Guerre mondiale et il faut surtout 
retenir le bombardement de juin 1940 qui laissa le 
centre historique dans un état de désolation touchant 
largement les musées de la Ville (fig. XX). Si le musée 
des Beaux-Arts fut évacué, ce ne fut pas le cas des 
musées Jeanne d’Arc et Paul Fourché qui furent pillés 
et détruits. L’explication tient notamment dans le 
manque d’anticipation75. Les musées d’Orléans éditent 
depuis des catalogues comprenant une longue liste de 
disparus que cet ouvrage reproduit pour les périodes 
et écoles concernées76. Il intervient de bien souligner 
combien ces collections furent en partie pillées et 
pas seulement détruites. Elles restent inaliénables et 
pourraient être revendiquées si elles reparaissaient. En 
plus d’un rôle de mémoire, ces descriptions fournissent 

74. Fourché inclut le Louvre et la Bibliothèque 
nationale afin d’exonérer la Ville d’Orléans 
des droits de successions liés au legs. 
Cependant le tableau qu’il considérait de 
Watteau est refusé par le musée parisien. 
Rigby 2017, p. 71-74.
75. Louis Simon (1892-1960), conservateur 
du musée de 1936 à 1946 fut également un 

artiste et un professeur à l’école Turgot de 
Paris, rendant sa présence à Orléans pour 
le moins sporadique, expliquant en partie 
que l’évacuation s’arrêta à la collection des 
Beaux-Arts.
76. Voir la section des œuvres disparues, 
pour l’essentiel liées à la Seconde Guerre 
mondiale mais pas seulement. Lorsqu’une 

photographie de l’œuvre est conservée 
le parti a été pris d’insérer également le 
tableau dans la section correspondant 
en commentant le tableau à partir de ce 
document iconographique et d’éventuels 
commentaires d’historiens.

77. Buxeraud 2022, I p. 35-38 et II p. 25. 
Un article sera prochainement publié par 
l’étudiante concernant ses découvertes sur 
l’usage des crédits de dommages de guerre 
d’Orléans.
78. Buxeraud 2022, I p. 62.
79. Ibid.
80. Les recherches menées par Lola Buxeraud 
ont notamment permis d’éclaircir la situation 
de plusieurs œuvres réputées acquises avec 
l’aide de ces crédits quand il n’en était rien : 

LISTE MEMOIRE LOLA.
81. Buxeraud 2022, II document 1. Voir 
cat. XXX, XXX, XXX et XXX.
82. Michel Laclotte lors d’un voyage à 
Orléans en 2016 nous rappelait les souvenirs 
d’échanges et de collaborations avec David 
Ojalvo dont il gardait le souvenir et de 
plusieurs voyages pour revoir les collections.
83. Jean-Baptiste Perronneau, Portrait 
d’Hubert Drouais (inv. MO.1486), Portrait 
d’une comédienne (inv. 71.9.1) et Portrait de 

Félicité Pinchinat en Diane (inv. 73.1.1). Paul 
Gauguin, Fête Gloanec (inv. MO.64.1405) et 
Paysage : la clairière (forêt de Saint-Cloud) 
(inv.  MO.65.1439). Max Jacob, Marché 
breton (inv. MO.66.1449), L’Équilibriste 
(inv.  MO.66.1457) et COnférence tenue à 
Walpurgis (inv. MO.66.1458).
84. Louis Leygue, Le Grand Cervidé 
(inv. 70.3.1).

IntroductIon

Fig. 12 
Daniel Joseph, Rue de la Hallebarde no 4 (musée Paul Fourché),  
juin 1940, Orléans, hôtel Cabu - musée historique et archéologique, 
inv. 71.135, 8,8 × 6 cm. 
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L e couvent dominicain San 
Marco de Florence accueille 

depuis Lorenzo Monaco († c. 1423-
1424) une importante école de 
peinture. Fra Bartolomeo en est le 
chef de file au tournant du siècle 
suivant. Issu de Cosimo Rosselli et 
de Davide Ghirlandaio, il s’associe 
avec Mariotto Albertinelli (1474-
1515) en 1494 (voir sur sa biographie 
Florence 1996). Devenu moine 
dominicain en 1500, il travaille 
à San Marco dès 1501 dans une 
bottega prolifique fonctionnant 
avec de nombreux assistants dont 
Fra Paolino (1488-1547). Ce dernier 
prend l’habit dominicain à San 
Domenico de Fiesole vers 1503 
avant de rejoindre le couvent de 

San Marco à Florence au plus tard 
en 1509 (sur la biographie du peintre 
voir Nesi 2014b). À la mort de Fra 
Bartolomeo, Fra Paolino hérite de 
tous ses cartons et devient prend 
la tête de la Suola di San Marco. 
Travaillant entre San Domenico de 
Pistoia et San Marco de Florence, 
il retourne définitivement dans 
sa ville natale entre 1526 et 1528. 
La production de cette école 
dominicaine de peinture du début 
du Cinquecento est marquée par 
la continuité et l’homogénéité 
des créations, constituant un cas 
célèbre où l’œil du connoisseur 
cherche peut-être vainement à indi-
vidualiser une main particulière face 
à un atelier où les personnalités se 
fondaient toutes dans le même 
modus operandi. 

La Madone d’Orléans entre 
pleinement dans le sujet : l’histoire 
de ses attributions successives 
voyant une alternance entre 
Fra Bartolomeo et Fra Paolino 
en témoigne. Les acquisitions 
du marquis Campana n’ont fait 
l’objet d’aucune documentation, 
probablement en raison de l’irré-
gularité de ces dernières qui le 
conduisirent à la banqueroute 
et presque aux galères dont il 
fut sauvé par une intervention 
politique de Napoléon III, lié à la 
mère de la marquise. À Rome, le 

tableau est présenté sous le nom 
de Fra Bartolomeo, attribution 
suivie par Eudoxe Marcille (1876). 
Dès 1932, Bernard Berenson 
déplace l’attribution du Florentin 
au Pistoiese Fra Paolino. Berenson 
est suivit par Michel Laclotte (1965) 
et Sylvie Béguin (comm. orale, 
juillet 1991). Retenant l’opinion de 
Marco Chiarini (comm. orale, 1987), 
Éric Moinet propose à nouveau 
le nom de Fra Bartolomeo en 
1994 durant une restauration de 
l’œuvre, soulignant sa parenté avec 
La Vierge à l’Enfant de Grenoble 
(musée, inv. MG 495, 85 × 63 cm). 
À l’occasion de l’exposition Italies 
(1996), Hélène Sueur reprit l’avis 
d’Andrea Muzzi (comm. écrite, 
1996) en plaçant l’œuvre dans 
l’entourage de Fra Paolino. Plus 
récemment, Alessandro Nesi 
(comm. écrite, septembre 2020) 
rejette l’attribution à Fra Paolino 
en raison de la qualité de l’œuvre, 
préférant y voir directement 
l’intervention de Fra Bartolomeo, 
excluant également une attribution 
à Mariotto Albertinelli. 

Particulièrement usée, la couche 
picturale de la Madone d’Orléans a 
perdu de nombreuses velature qui 
corrigeaient la relative sécheresse 
actuelle de l’œuvre et expliquent 
en partie les difficultés de jugement 
associées au tableau. De  manière 

indéniable la composition est 
liée à Fra Bartolomeo, la posture 
de l’Enfant apparaît notamment 
dans La Madone Carondelet de la 
cathédrale de Besançon (252  × 
223 cm). Le tableau, malgré les 
usures, présente une excellence 

et un raffinement principalement 
dans le dessin et les drapés qui 
surpassent amplement les suiveurs 
de Fra Paolino desquels Hélène 
Sueur (1996) avait rapproché le 
tableau, en particulier de Giovanni 
Battista Volponi (début du xvie  s.). 

S’il faut rester modeste face à 
une telle bottega, la confrontation 
directe à l’œuvre ne peut que 
nous encourager à suivre l’opinion 
d’Alessandro Nesi. 

Corentin Dury 

BARTOLOMEO DI 
PAOLO DIT BACCIO 
DELLA PORTA  
OU FRA BARTOLOMEO  
(ATTR. À)  

(Sofignano, 1472 – Fiesole, 1517) 

La Vierge à l’Enfant  
c. 1510 
Huile sur bois (peuplier) 
85 × 66 cm 
MBAO inv. 1110 

InscrIptIon : [ro, en b. à d.] « P […] P » ; [ro, en 
b. à g.] sceau à la cire rouge à un lion ; [vo,  
au c.] sceau illisible. 
HIstorIque : coll. marquis Giovanni Pietro 
Campana (1809-1880) à Rome ; acquis par 
l’État à la suite de la banqueroute Campana, 
1861 ; musée Napoléon III à Paris, 1862 ; 
envoi de l’État à Orléans, 1863 ; transfert de 
propriété de l’État à la Ville d’Orléans, 2007.
BIBlIograpHIe : Cataloghi Campana 1858, 
no  473 (Fra Bartolomeo) ; Cornu 1862, 
no 443 (Fra Bartolomeo) ; Marcille 1876, no 15 
(Fra Bartolomeo) ; Perdrizet et Jean 1907, 
p. 38 (sans attr.) ; Berenson 1932, p. 417 (Fra 
Paolino) ; Berenson 1936, p. 358 (Fra Paolino) ; 
Berenson 1963, I p. 164 (Fra Paolino) ; Michel 
Laclotte, in Paris 1965-1966b, p. 322 (Fra 
Paolino) ; Éric Moinet, in Paris 1994-1995, 
no 87 (attr. à Fra Bartolomeo) ; Hélène Sueur, 
in Tours, Orléans et Chartres 1996-1997, 
no 32 (entourage de Fra Paolino).
exposItIons : Paris 1994-1995 ; Tours, Orléans 
et Chartres 1996-1997. 
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Quadro condotto con bell’unione 
e dolcezza di colore, essendovi tale 
intelligenza nel chiaroscuro, che ferma 
l’occhio di chiunque in lui si rivolta, 
e vi si vede il suo nome. » Avant les 
découpes et suivant la description 
de De Dominici, le tableau orléanais 
devait s’apparenter à La Vierge à 
l’Enfant entre les saints Lucie et 
Antoine de 1544 (Naples, museo 
nazionale di Capodimonte). L’œuvre 
profondément maniériste dans 
sa conception aura certainement 
été remplacée par une toile 
plus moderne au siècle suivant, 
phénomène signalé par De Dominici 
lui-même : « Sono state tolte per 
collocarvi altre pitture de’ nostri 
moderni artefici, e massimamente 
del nostro famoso Luca Giordano. » 
(1743, p. 130-131.) Une étiquette 
appliquée au revers du panneau à 
l’aide de deux sceaux à la cire fournit 
un indice sur la vie du tableau avant 
son achat par le musée d’Orléans en 
1869. Le papier porte le chiffre 67 et 
quatre noms : Irene Lazzari, Aniello 
d’Aloisio, Paolo Lazzari et Dionisio 
Lazzari. Ce dernier nom a été 
rapproché par Hélène Sueur (1996) 
du sculpteur Dionisio Lazzari (1617-
1689) issu d’une dynastie importante 
d’artistes. Toutefois, ces noms sont 
ceux des proches de Giacomo 
Lazzari († 1843) et celui du peintre 
Aniello d’Aloisio (1775-1855) qui 
établirent l’inventaire de la collection 
(d’Aloisio 1843) de Giacomo Lazzari, 
dispersée en 1850 : le catalogue 
présente bien au numéro 67 
« Negrone Pietro. Madonna, Bambino 
e due Santi, di palmi sei per otto per 
alto, tavola ». L’étiquette au revers 
est caractéristique et les noms sont 
ainsi expliqués. Les deux sceaux, 
l’un à trois faces et en chef trois 
étoiles (ou roses), l’autre à un lion 
sur un mont à trois cimes tenant un 

rameau, sur le tout une bande sont 
respectivement ceux des familles 
Giannuzzi Savelli et Vinaccia. Ils sont 
présents également sur les autres 
tableaux Lazzari pour maintenir 
l’étiquette, mais le lien à ces deux 
familles nous échappe encore. Avant 
son arrivée en France, l’œuvre aurait 
pu entrer au Museo borbonico, une 
« B.V. Mary under a Green Canopy 
by Pietro Negroni » étant décrite 
sous le numéro 235 du Hand Book 
Real Museo Borbonico de 1853 et 
dans le catalogue de Chiarini de 
1856 (« Madonna sotto il baldacchino 
verde ») avant de disparaître des 
catalogues du musée (voir Tours, 
Orléans et Chartres 1996-1997).

Pietro Negroni est un des 
peintres de Calabre du Cinquecento 
les mieux connus, en premier 
lieu grâce au nombre important 
d’œuvres signées ou documentées 
entre 1539 (La Vierge à l’Enfant 
entre les saints Antoine et Catello, 
Sorrento, basilique Sant’Antonio) et 
1567 (La Vierge à l’Enfant entre les 
saints Bernardin et Aniello, Nocera 
Inferiore, Pinacoteca, autrefois 
San Francesco), en second lieu en 
raison des maintes publications 
ou expositions qui lui ont été 
consacrées. Sa formation envisagée 
directement auprès de Polidoro da 
Caravaggio (c. 1499-1543) pourrait 
se situer plutôt dans l’atelier d’un de 

ses élèves, Marco Cardisco (c. 1486-
1542). Totalement imprégné par 
l’art de Cardisco et de Polidoro, il 
pousse rapidement à l’excentricité 
extrême cette inspiration au point 
d’en devenir caricatural. Au milieu 
des années 1550, quelques œuvres 

font cependant preuve d’un retour 
à la manière de ses premières 
années issue de Polidoro. Le tableau 
d’Orléans, au même titre que La 
Vierge à l’Enfant de Fiumefreddo 
Bruzio (fig. XX), incarne cette nouvelle 
sérénité. Les figures reflètent 

également une monumentalisation 
inédite, apparue dès les années 1540 
et déjà comparée à Maarten van 
Heemskerck (1498-1574) par Stefano 
De Mieri (2017), flamand connu à 
Naples grâce à l’estampe.

Corentin Dury 

Fig. 1 
Pietro Negroni, La Vierge à l’Enfant   
1556, Fiumefreddo Bruzio, église Matrice.
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