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Résumé

Dans les années 1890-1900, les trois artistes britanniques Mary Pownall, Ottilie Maclaren et
Kathleen Bruce, voyagent a Paris dans l'optique de se former a la sculpture. Sur place, elles
font aussi ’expérience d’une vie trépidante et découvrent une ville pleine de promesses
professionnelles. Cette contribution propose d’analyser leurs parcours, depuis les
négociations avec leurs familles en Grande-Bretagne, a leur quotidien dans les académies
parisiennes, leurs rencontres - ou non - avec Auguste Rodin et leurs choix de carriéres. A
partir de leurs correspondances et autobiographies, il est possible de révéler des
similarités de parcours, qui sans étre exactement les mémes, se rejoignent sur la question
de l'acces a la formation artistique, documentant en creux une histoire générale de la

sculpture au tournant du XIX® siecle.
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Texte intégral

Introduction

Si Rome garde son attrait dans les dernieres décennies du xix€ siecle, le voyage a Paris
représente un pelerinage nécessaire pour celles et ceux qui se révent artistes. C’est en tout
cas ce que laissent entendre les nombreuses publications de ’époque, qu’il s’agisse de

récits d’artistes ayant fait le voyage ou d’articles de presse, célébrant Paris comme la

[1]

« Mecque de l'art " ». La capitale francaise jouit d’'une image de métropole attractive,

[2]

construite entre mythes - dont celui d’une vie Bohéme " et d’'une réputation - celle d’étre

une ville de plaisirs et de loisirs Bl Faconnée par les écrivains, les artistes et s’entretenant

et se diffusant [4], la perception de Paris stimule les voyages. La principale différence entre
les artistes en formation et le tourisme se trouve généralement dans le but du voyage qui
réside pour les premiers dans l’espoir de servir une carriére artistique, se professionnaliser,

. s . [5]
saisir des opportunités économiques .

Les artistes femmes prennent part a cette mobilité vers la France, comme en attestent les

publications de guides de Paris a la fin du xix€ siécle qui leur sont spécifiquement

(6]

destinés ', répondant a une demande de la part des voyageuses, solitaires ou

accompagnées, qui souhaitent expérimenter la capitale francaise par elles-mémes. Des



7 .
[ ], operant un voyage vers une

artistes femmes migrent vers Paris a la fin du xix€ siecle
capitale culturelle ou elles peuvent commencer une carriere et compléter, dans certains
cas, une formation artistique recue au préalable dans leur pays d’origine. Le séjour est
donc formateur mais c’est aussi une occasion inédite de sortir de la cellule familiale, d’un
contexte social parfois contraignant et d’expérimenter une vie - presque - autonome, pour
quelques mois ou quelques années. En témoignent les trajectoires de trois sculptrices
britanniques : Ottilie Maclaren (1875-1947) arrive a Paris en 1897, a l'age de vingt-deux ans,
Mary Pownall (1862-1937) a trente ans lorsqu’elle rejoint la capitale frangaise vers 1891-

1892, aprés un premier séjour a Francfort-sur-le-Main. Enfin, Kathleen Bruce (1878-1947) 8]

est agée de vingt-trois ans quand elle entreprend le voyage en 1901 1 La durée du séjour
en France de chacune d’elles est relativement difficile a évaluer, et varie entre trois ans
pour la premiere, et sept a cing ans pour les deux autres. Ces épisodes parisiens sont
entrecoupés de courtes visites, de quelques jours ou semaines, a leurs proches. Originaires
respectivement d’Edimbourg, de Leigh, du Nottinghamshire, elles ont pour point commun
de s’étre mariées et d’avoir continué, pendant leur vie conjugale, leur carriere artistique.
Elles ont exposé leurs ceuvres, ont été reconnues de leur vivant et recu des commandes,
toutes trois ont fait de leur art une profession. Leurs ceuvres sont conservées aujourd’hui
dans des collections publiques ou particulieres et on dispose pour chacune d’elles de
sources primaires qui permettent de retracer leurs parcours. La correspondance d’Ottilie
Maclaren avec son futur époux William Wallace, conservée a la National Library of Scotland

a Edimbourg [IO], fournit des éléments précieux de son quotidien parisien, entre 1897 et

[11]

1901. Un recueil de photographies des ceuvres de Kathleen Bruce est publié en 1938 " et

son second mari, Lord Kennet, publie en 1949 l'autobiographie de son épouse, Self-portrait

[12] . . : .
, qui consiste en un assemblage de passages de son journal, de ses souvenirs

of an Artist
et qui relate sa vie parisienne, particulierement ses rencontres mondaines, ainsi que ses
voyages sur le continent. Mary Pownall, quant a elle, publie en 1935 son autobiographie
Response, illustrée de reproductions photographiques de ses ceuvres, dans laquelle elle
revient sur la période passée a Paris, probablement entre 1891 et 1898, sans pour autant

[1

fournir de dates précises 31 Premiére amorce d’un travail plus global d’analyse de la

production d’ceuvres de sculptrices, entre la France et le Royaume-Uni, a la fin du

xI1x€ siecle, cette contribution retrace les enjeux du voyage parisien dans les formations
artistiques respectives de ces trois artistes, entre micro-histoire et analyses des structures
d’enseignement et de pratique de la sculpture dans les années 1890-1900.

Deésirs et négociations du voyage



Pour Ottilie Maclaren, Kathleen Bruce et Mary Pownall, lopportunité de partir se former a
I’étranger arrive a un moment charniére de leur vie ; la premiere est déja fiancée, les deux
autres sont célibataires, leur éducation est faite et elles n’ont pas encore les contraintes
d’une vie familiale. Pourtant, les décisions se prennent collectivement, en famille, et
chacune, avec plus ou moins d’énergie, doit convaincre pour avoir le droit de partir a Paris
pour Maclaren et Bruce, ou a Francfort en ce qui concerne Pownall. La ville allemande a
une réputation pourtant moins rebutante que la capitale francaise et la perspective de
laisser s’y installer une jeune femme seule semble plus facile a imaginer que pour Paris 4],
Le voyage revét pour elles les mémes objectifs que ceux de leurs homologues masculins :
se professionnaliser, travailler d’apres le modeéle nu, faire partie du milieu artistique
parisien, exposer, voire travailler pour un sculpteur célebre. 'un des dénominateurs
communs a ces trois parcours reste 'engagement dans des négociations avec la famille.
Maclaren et Pownall ont déja une formation au modelage aupres d’un professeur
particulier avant de partir : la premiere apprend avec le sculpteur Pittendrigh MacGillivray
a Edimbourg avant 1897 et la seconde travaille dans l'atelier de John Cassidy vers 1888 a
Manchester, ou elle expose ses premieres pieces en 1890. Les deux sculptrices sont
encouragées a partir par des proches de leurs familles respectives, qui ont eux-mémes fait
le voyage a Paris pour se former. Maclaren bénéficie d’'un contexte social plus propice,
grace aux relations de son pere qui se laisse convaincre plus facilement que sa mere. Elle
appartient a la haute bourgeoisie, son pére est Lord, riche notable d’Edimbourg,
collectionneur d’ceuvres d’art ; il connait les artistes qui recommandent a sa fille de partir a
Paris. Lorsqu’elle projette de partir a Francfort, premiere séparation avec ’environnement
familial, Mary Pownall se heurte aux réserves de ses proches concernant son envie de
pratiquer la sculpture, notamment celles émises par sa mere, qui « n’était jamais partie
d’Angleterre de toute sa vie, et qui était sensible aux rumeurs rapportant les terribles
mésaventures qui étaient censées arriver dans n’importe quel autre pays que le sien sl
Contrairement aux deux autres sculptrices, cette pression familiale ne concerne pas
Kathleen Bruce. Elle est la cadette d’une famille nombreuse dont les parents décedent
alors qu’elle est encore jeune. Elle passe son enfance dans un pensionnat religieux, est
élevée par les sceurs, avant d’étre promise a une carriere d’institutrice par 'un de ses
freres. Lors d’un séjour chez un grand-oncle qui lui propose de s’installer avec lui, elle

décide une nuit de devenir artiste et de partir a Paris. Kathleen Bruce, qui se présente

16
comme une « vagabonde[ :

», relate avec une certaine nonchalance sa vocation artistique,
en passant sous silence sa formation a la Slade School of Art de Londres vers 1899. Les
circonstances qui précédent son départ pour Paris en 1901 restent relativement floues et
elle décrit simplement avec une certaine emphase et désinvolture : « Allons a Paris, soyons
artistes ! J’avais deux amies, qui se connaissaient vaguement et pensaient que se rendre a

Paris et devenir des artistes était une bonne idée [17] »,



Avec toute ’excitation, la joie et la peur qu’il implique, le voyage ouvre littéralement un
nouveau chapitre de vie, au propre comme au figuré : il suffit de voir les titres des chapitres
de l'autobiographie de Mary Pownall, pour constater que les villes sont des étapes et
rythment le récit. Celle-ci dissocie distinctement deux chapitres - « Paris » et « Paris avec
les parents » - montrant ainsi la variation du séjour en fonction de [’absence ou de la
présence familiale. La correspondance d’Ottilie Maclaren offre de nombreuses incursions
dans les transports entre Edimbourg et Londres, Londres et Paris, la traversée de la Manche
par le ferry, l'arrivée a la gare Saint-Lazare ou du Nord, témoignant d’un trajet emprunté

par de nombreux jeunes artistes écossais et faisant état du développement intensif du

[18] :
. Les jeunes femmes ne

transport ferroviaire sur le territoire britannique a cette époque
partent cependant pas seules, elles sont chaperonnées ou font le voyage a plusieurs, a
I’instar de Mary Pownall qui part avec sa sceur Lucy, et Kathleen Bruce qui accompagne ses
deux camarades rencontrées a la Slade vers 1900-1901, qu’elle nomme dans son journal

121 Toutes les trois ont d’abord comme point de chute a Paris les

Jocelyn et Hermione
pensions pour jeunes femmes, avant de prendre un petit appartement, qui fait parfois
aussi office d’atelier, qu’elles occupent avec d’autres jeunes femmes artistes, afin de
partager les frais de chauffage et des séances de pose des modeéles. Maclaren cohabite avec
’américaine Sarah Whitney et sa mere, puis avec la sculptrice russe Anna Goloubkina, dans
le quartier de Montparnasse ; Kathleen Bruce y emménage avec ses camarades de voyage
avant de s’installer seule au 22 rue Delambre, Mary Pownall partage un atelier avec sa sceur
Lucy, avenue Niel, dans le dix-septieme arrondissement. Cette autonomie tant recherchée
dans le voyage est donc soumise a conditions, une jeune fille de bonne famille ne pouvant
évoluer seule dans ’espace public ou privé, ni expérimenter le plaisir de la flanerie ou de

’lanonymat des villes.

La sculpture a Paris : voir et apprendre, entre académies

et Salons

Malgré la distance géographique, hors de la sphere familiale, le contréle parental s’exerce
toujours, surtout pour Pownall et Maclaren qui restent tributaires des décisions familiales,
notamment lorsqu’il s’agit du contexte politique de ’époque. Mary Pownall explique par
exemple que lors de son séjour a Francfort, vers 1890, ses parents ont voulu qu’elle rentre
avec sa soeur en Angleterre, car la menace d’une guerre avec ’Allemagne était imminente.
De méme, le séjour d’Ottilie Maclaren a été plusieurs fois compromis par le climat

anglophobe qui régnait a Paris lors de la crise de Fachoda en 1898 2% Bryce quant aelle
semble profiter d’une liberté sans entrave, goltant a la vie de Bohéme parisienne : « J’avais



envie que les charmants garcons me raccompagnent, je voulais qu’ils le fassent parce que

je les aimais bien et que c’était fun ; mais je disais a mes deux sérieuses amies que c’était

21 . .
[21] ». Ces rencontres entre jeunes artistes,

une bonne maniere d’apprendre le francais
hommes et femmes, s’établissent au sein des ateliers, aux Salons, dans les musées ou lors
de sorties hors de Paris, donnant lieu a des amitiés mixtes et cosmopolites. Pour les trois
sculptrices, les échanges se font en anglais ou en francais - Maclaren grace a son éducation
bourgeoise écrit couramment en francais, ce qui facilite de toute évidence les discussions.
Cependant la maitrise de la langue francaise ne semble pas étre un prérequis essentiel a
I'apprentissage artistique, en témoignent les séjours de Bruce et Pownall qui arrivent a
Paris sans savoir parler francais et dont les formations ne sont pourtant pas compromises
par ce manque. Elles réussissent en effet chacune, avec plus ou moins de facilité, a se faire
une place dans leurs ateliers respectifs. Elles ne dérogent pas a cette premiere étape du
séjour, commune a une grande majorité de femmes artistes, francaises et étrangeres, qui
est de s’inscrire dans une académie libre, et ce méme aprés 'ouverture de I'Ecole des

Beaux-arts aux femmes, officiellement et partiellement, en 1897. Ce sera ’Académie

Colarossi pour Maclaren et Bruce et ’Académie Julian [22] pour Pownall, deux
établissements ou se pratique I’étude d’apres modeéle vivant, dans des ateliers mixtes ou
non-mixtes, sous la direction de professeurs de sculpture ou de peinture, qui viennent
plusieurs fois par semaine corriger les esquisses des éléves et prodiguer des conseils.

A Paris, ces trois artistes britanniques font chacune l'expérience d’une vie en communauté
et sont confrontées a des situations inédites auxquelles elles font face, en fonction de leur
éducation, de leur age et de leur caractére. Contrairement a ce qui transparait des récits de
Maclaren et Bruce, Mary Pownall semble peu a 'aise dans les interactions parisiennes avec
les cercles de sociabilités mixtes. Refusant les avances d’un artiste qui proposait de placer
dans un endroit avantageux sa sculpture acceptée au Salon de 1898 et anéantissant ainsi
ses chances d’étre repérée par le jury, Mary Pownall doit faire face aux moqueries de ses
camarades d’atelier, une humiliation orchestrée collectivement qui relativise la potentielle
sororité des ateliers. Des son arrivée a ’Académie Julian, elle s’est faite chahuter par des

23 _
231, et se mogquent de son choc exprimé devant une

Francaises qui la trouvent « si Anglaise
modele entierement nue, une situation en effet inédite pour Pownall qui n’avait jamais
travaillé d’apres le modele vivant. Cette volonté de ne pas correspondre aux stéréotypes
d’un éventuel caractere farouche, voire prude, des Anglaises, est clairement énoncée par
Kathleen Bruce qui rapporte la premiere fois qu’elle a vu un modele entierement
déshabillé. Laissant transparaitre son choc, elle se sent défaillir, puis par peur du ridicule
elle entreprend d’adopter une nonchalance similaire a celle de ses deux compagnes de
voyage qui demeurent imperturbables. Bruce indique ironiquement qu’elle a été « initiée a

l’art subtil de passer d’un vétement humide a une chemise de nuit seche sans risquer de



241, chez les Sceurs, ce qui a pu déterminer son rapport a la

[se] voir un seul moment [nue]
nudité. Le séjour parisien est indéniablement pour ces trois sculptrices l'occasion

des premieres fois ; premiers alcools et amours, et aussi de premiéres gloires d’atelier :
Bruce devient massiere chez Colarossi, Pownall remporte un concours d’esquisse chez
Julian, Maclaren se voit confier la réalisation d’une sculpture selon les instructions de

Rodin.

Les endroits fréquentés avec assiduité pour ces jeunes artistes, en plus des musées du
Louvre et du Luxembourg, sont les Salons. Pownall et Maclaren sont toutes les deux a Paris
en 1898 et voient cette année-la le platre du Balzac qu’Auguste Rodin expose au Salon de la
Société nationale des beaux-arts. Encouragée par Emile Zola, la Société des gens de lettres
avait confié a Rodin en 1891 la réalisation d’un monument dédié a ’écrivain Honoré Balzac.
Apres avoir rassemblé une importante documentation sur [’écrivain, Rodin prend le parti
de célébrer la puissance de l'ceuvre de Balzac en créant une sculpture qui s’éloigne des
conventions des hommages sculptés rendus aux grands hommes a cette époque, qui ne
reprend pas de facon naturaliste les traits physiques de Balzac et qui n’a pas non plus
recours a l'allégorie : « Il fallait, déclara Rodin, que je misse l'attitude et I'expression qui
devaient en faire un Balzac digne de 'immortel auteur de la Comédie humaine 231,

Cependant, influencée par des réactions virulentes d’une partie du public et de certains

26
261, 14

critiques qui voient en cette sculpture « un dolmen déséquilibré, un sac de platre
Société des gens de lettres, pourtant commanditaire de la statue, refuse de financer sa
réalisation en bronze. La polémique suscitée par ’ceuvre excite les passions, prend une
ampleur similaire a celle de l'affaire Dreyfus, obligeant chacun a prendre parti (271
Maclaren et Pownall n’échappent pas a ce climat et leurs avis divergent radicalement.
Lorsque Maclaren voit le Balzac au Salon, elle n’est pas encore éleve de Rodin, elle

compare sa réception a celle des ceuvres de Wagner, considérant les deux artistes comme

[

incompris de leurs contemporains 281 si Maclaren avoue sa perplexité tout en cherchant

un sens a l'ceuvre, Pownall est beaucoup plus catégorique. Elle qualifie ’exécution du

(29] », alors qu’elle avait admiré le Saint Jean-Baptiste

Balzac de « grotesque et sans valeur
de Rodin au musée du Luxembourg des son arrivée a Paris quelques mois plus tot : « pour
moi, cela reste un vrai mystere que cet immense artiste, capable de créer le meilleur, ait pu
finalement se satisfaire d’'une ceuvre aussi pauvre. Il serait bien que ses derniéres

productions soient détruites et que ne passent a la postérité que les superbes ceuvres des

débuts % ». Le jugement sévere de Pownall remet ainsi en perspective l’attrait exercé par
Rodin dans le milieu de sculpture : graviter autour du maitre n’est pas systématiquement le
but de toute jeune sculptrice a Paris. Sa formation aupres du sculpteur Denys Puech a
I’Académie Julian semble convenir a Mary Pownall qui se construit une carriére en
périphérie des cercles de Rodin, exposant presque tous les ans au Salon des Artistes



Francais depuis son arrivée a Paris, entre 1892 et 1899, et remportant cette année-la une
mention honorable.

Hors de ’académie, au-dela de Paris : une formation

artistique protéiforme

Kathleen Bruce et Ottilie Maclaren font partie de ces sculpteurs et sculptrices qui
s’approchent de Rodin et tentent de recevoir son enseignement. Il jouit alors d’une
célébrité bien établie, et si sa carriére prend une dimension véritablement internationale
en 1900, a la suite de son exposition personnelle en marge de ’Exposition universelle, il est

déja connu en Grande-Bretagne dés les années 1880 B Rodin et d’autres artistes
renommés, basés dans la capitale francaise - Whistler notamment - attirent les étrangers a
Paris, ouvrant leurs ateliers au public, acceptant parfois des éléves. Si Rodin n’est pas des

[32], il accepte ponctuellement de donner

plus intéressés par la transmission pédagogique
des conseils a des jeunes artistes qui parfois vont jusqu’a se revendiquer avec plus ou
moins d’audace « éleves de Rodin », afin de profiter du prestige d’une telle filiation
artistique. En 1949, lorsqu’il écrit 'introduction de l'autobiographie de son épouse défunte,
Lord Kennet met un point d’honneur a déclarer que « Rodin est le seul maitre qui ait
influencée, dont elle ait recu un enseignement et des encouragements a Paris 133] », une

manceuvre qui tend davantage a placer I'ceuvre de Kathleen Bruce dans le sillage du maitre

qu’a refléter une réalité 341 Dans son récit, Bruce ne détaille pas sa rencontre avec Rodin,
mais insiste en revanche sur les évenements mondains de son cercle auxquels elle
participe ou décrit méticuleusement le déjeuner qu’elle lui avait préparé lorsqu’elle le
recoit chez elle. Autant d’anecdotes qui ne laissent pas transparaitre un enseignement tres
prononcé, une impression renforcée par 'labsence de mention d’éventuelles lecons de
sculpture, sa production postérieure ne témoignant d’ailleurs pas d’un rapprochement
flagrant avec la facture rodinienne [35]. Ottilie Maclaren, en revanche, fait la connaissance
de Rodin en 1899 et devient une de ses éleves les plus assidues. Elle se présente et est
considérée comme éleve du maitre par la presse et l’artiste lui-méme qui lui enseigne sa

maniére et I'aide dans sa carriere ! Elle quitte Paris a I’été 1901, mais continue
d’entretenir une correspondance épistolaire avec Rodin, lui rend visite a Meudon lors d’un
séjour en France quelques années plus tard et continue a appliquer les préceptes rodiniens
qu’elle transmet plus tard a ses propres éleves, a son retour au Royaume-Uni.

Si certaines sculptrices rentrent outre-Manche a la suite de ce séjour parisien, a 'instar
d’Ottilie Maclaren, d’autres saisissent l’'occasion de voyager sur le continent, comme Mary



Pownall et Kathleen Bruce. Quelques mois avant son départ, au printemps 1901, Rodin
ameéne Ottilie Maclaren a Chartres dans un but pédagogique afin qu’elle puisse étudier la
cathédrale. Parmi les sources de l’art rodinien, on trouve les cathédrales gothiques, qui le
fascinent et auxquelles il consacre un ouvrage, Les Cathédrales de France, publié en 1914. ||

lui fait repérer les restaurations successives subies par 'édifice au début du xix€ siécle.
L'entreprise d’un pélerinage artistique par Ottilie Maclaren, dans le cadre de sa formation
aupres du maitre, differe peut-étre dans son intention de celle de Kathleen Bruce, qui se
rend a Chartres la méme année, mais son excursion solitaire se révele déterminante pour
elle aussi. C’est en effet a la suite d’un épisode tumultueux que Bruce se réfugie a Chartres,
seule, ou elle prend une chambre a ’hotel et, a son tour, admire la cathédrale : « Les
visages sereins des longues et magnifiques sculptures en pierre du porche ouest de la

glorieuse cathédrale me procuraient un tel réconfort aprés la violence de mes semblables a

V. Larchitecture alliée avec la sculpture produit sur elle une impression

Montparnasse ! 37
forte dont elle garde un souvenir vif et qu’elle ravive quelques années plus tard, lors d’un
voyage en Grece en 1906, ou les sculptures de ’Acropole lui rappellent celles contemplées
a Chartres cing ans plus tot, établissant une filiation formelle entre les deux édifices 8,
Ces voyages semblent donc nourrir son travail puisqu’elle se souvient de ces ceuvres en
1938 lorsqu’elle écrit la préface de Homage, un recueil de ses portraits sculptés, dans
laquelle elle souligne 'importance qu’elle accorde a la relation entre la sculpture et
I'architecture, réactivant le souvenir de ses voyages sur le continent : « Je pense que je serai

toujours fideéle, en sculpture, aux longues et magnifiques figures féminines de Chartres,
[39] ». Mary
Pownall quant a elle profite des liens créés a Paris pour continuer son voyage sur le

ainsi qu’aux jeunes filles de I’Acropole, leurs adorables ancétres archaiques

continent engagé depuis 1890. Apres Francfort et Paris, elle se rend a Rome en 1899 et
prend en 1901 un atelier Via Margutta, avec sa sceur Lucy. La-bas elle s’impregne d’une vie
populaire romaine, et le lieu lui inspire le sujet de La Harpie (fig. 1) : son visage est celui de

son auteure, Pownall ayant décidé de préter ses propres traits, et la torsion du buste de

/’ ’ . /’ . 40
Celéno se veut un mouvement - « la furie d’'une femme courroucee s’agrippant le corps (40l

» —, observé sur le motif, dans les rues de Rome, créant ainsi l'une de ses ceuvres les plus
expressives qui aura peu d’équivalent dans sa production postérieure.


https://annalesdejanua.edel.univ-poitiers.fr/docannexe/file/3053/fig._1.jpg

The Harpy

By Mary Pownall

Fig. 1 - Mary Pownall (Bromet) (1862-1937), The Harpy Celaeno, 1902, marbre, 89 cm, Glasgow,
Kelvingrove Art Gallery & Museum, S. 235 © R.E.D Sketchekey, « A Distinguished Woman Sculptor »,
The Art Journal, vol. 71, 1909, p. 245-250, en part. p. 250. (voir I’image au format original)

Conclusion

Au-dela de l'intérét de disposer de telles sources directes concernant des sculptrices, en
dehors des récits dominants de [’histoire de l’art et peu connues du grand public, il reste
nécessaire de ne pas se laisser séduire trop facilement par ces éléments biographiques
livrés par les artistes elles-mémes. Les épisodes mentionnés, les noms cités, aussi bien que
les ellipses, renvoient une image construite par leurs autrices et sont a replacer dans un


https://annalesdejanua.edel.univ-poitiers.fr/docannexe/file/3053/fig._1.jpg

contexte sociologique et artistique plus vaste. Ces témoignages intimes - édités du vivant
de l'artiste dans le cas de Pownall, dans une publication posthume pour Bruce, ou méme,
en ce qui concerne Maclaren, destinés a n’étre lus que par un seul correspondant -, se
révelent complexes a manipuler. s offrent de multiples pistes et doivent étre considérés
dans une perspective moins réductrice que celle de la simple anecdote.

Bien que séjournant a Paris au tournant du xix€ siecle et évoluant sans doute dans les
mémes cercles et ateliers, Pownall, Maclaren et Bruce ne mentionnent pas de rencontres
avec 'une des deux autres, ainsi aucun contact ne peut étre établi entre elles avec
certitude a partir des sources consultées jusqu’a présent. Malgré leurs présences dans les
expositions parisiennes, les sculptures de Kathleen Bruce, Mary Pownall et Ottilie
Maclaren, n’ont fait, semble-t-il, 'objet d’aucune acquisition ou commande de la part de
I’Etat francais. Aussi, a ce jour, aucune de leurs ceuvres n’est répertoriée comme étant
conservée dans les collections nationales francaises. Contrairement a Mary Pownall,
Kathleen Bruce et Ottilie Maclaren y sont pourtant présentes, par leurs archives ou leurs
portraits. Celui de Kathleen Bruce peint par Charles Shannon en 1907 (fig. 2), ainsi que son
esquisse, sont conservés au musée d’Orsay, a Paris. Si les archives du musée Rodin
contiennent peu de lettres de Bruce, le musée conserve un dossier important de lettres et
de quelques photographies de ses ceuvres envoyées par Ottilie Maclaren a Rodin. Il faut se
rendre outre-Manche pour voir quelques ceuvres de ces trois sculptrices : trois portraits en
bronze par Kathleen Bruce sont conservés a la National Portrait Gallery de Londres, et sa
sculpture, Youth, exécutée entre 1920 et 1922, ainsi qu’un buste de son premier époux, le
Capitaine Scott sont visibles a Cambridge, aux abords du Scott Polar Research Institute.
Dans l'espace public, le monument aux morts de la Premiére Guerre mondiale, Watford
War Memorial, de la ville de Watford, (Hertfordshire), inauguré en 1928, est réalisé par Mary
Pownall, et La Harpie est exposée dans le hall principal du Kelvingrove Museum a Glasgow.
Un buste par Ottilie Maclaren, conservé en mains privées, était ainsi présenté a Edimbourg
en 2015, lors de l’exposition Modern Scottish Women, Painters and Sculptors 1885-1965 qui
rassemblait des ceuvres de femmes artistes écossaises, dont les travaux profitaient d’'une
nouvelle attention, affirmant le role déterminant des expositions et des musées dans la
redécouverte de ces sculptrices.


https://annalesdejanua.edel.univ-poitiers.fr/docannexe/file/3054/fig._2.jpg

Fig. 2 - Charles Haslewood Shannon (1863-1937), The sculptress (miss Bruce), 1907, huile sur toile, 115
x113 cm, Paris, musée d’Orsay, inv. RF 1980-166, © Source gallica.bnf.fr. Publiée dans Léonce
Bénédite, Le Musée du Luxembourg : peintures, pastels, aquarelles et dessins des écoles étrangeres,

Paris, H. Laurens, 1924, p. 80. (voir I’image au format original)
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Notes

[1] Clive HOLLAND, « Lady Art Student’s life in Paris », dans The Studio, 30, 1904, p. 225-233,
en part. p. 225.

[2] Sur la boheme parisienne et sa construction culturelle, voir Mary GLUCK, Popular
Bohemia: Modernism and Urban Culture in Nineteenth Century Paris, Cambridge, Harvard
University Press, 2005.

[3] « Like a combination drug and magnet, Paris drew acolytes from far and wide like no
other nineteenth century metropolis. But Paris was neither the largest nor the richest city in
the world in the 1800s. Both of those distinctions belonged to London, the giant across the
channel. While both capitals were centers of great empires, they had widely contrasting
reputations. London was more business and finance, whereas Paris meant delight and
glamour, or such were their putative distincte identities. » Hollis CLAYSON, André
DOMBROWSKI, « Introduction », dans Is Paris Still the Capital of the Nineteenth Century?
Essays on Art and Modernity, 1850-1900, dir. H. CLAYSON, A. DOMBROWSKI, Londres,
Routledge, Taylor & Francis Group, 2016, p. 1-11, p. 1.

[4] A Paris au xix® siécle, voir Christophe PROCHASSON, Paris 1900, Essai d'histoire culturelle,
Paris, Calmann-Lévy, Liberté de 'esprit, 1999, particulierement le chapitre 1 « Narcissisme
capitale », p. 15-75.

[5] Voir Karen L. CARTER, Susan WALLER, « Introduction », dans Strangers in Paradise:
Foreign Artists and Communities in Modern Paris, 1870-1914, dir. Karen L. CARTER, Susan
WALLER, Farnham, Burlington, VT, Ashgate, 2015, p. 1-24.

[6] Voir par exemple Elizabeth OTis WiLLIAMS, Sojourning, Shopping & Studying in Paris, A
Handbook particularly for women, Londres, C. F. Cazenove, 1907.

[7] Voir Sidn REYNOLDS, « Comment peut-on étre femme sculpteur en 1900 ? Autour de
quelques éleves de Rodin », dans Mil neuf cent, 1998, 16, p. 9-25.

[8] Kathleen Bruce est le nom de naissance de la sculptrice, elle est connue aussi sous le
patronyme Kathleen Scott, nom de son premier mari Robert Falcon Scott (1868-1912)
qu’elle épouse en 1908. Apres la mort de celui-ci, elle épouse en 1922 Edward Hilton Young
(1879-1960), fait Baron Kennet en 1953, aussi parfois se présente-t-elle comme Lady
Kennet.



[9] Les trois artistes sont aussi connues aprés leurs mariages sous les noms suivants :
Ottilie Maclaren (parfois écrit McLaren ou MacLaren) Wallace ; Mary Pownall Bromet ;
Kathleen Bruce Scott, puis Young (ou Lady Kennet).

[10] « Papers of William and Ottilie WALLACE, mss 21502-mss 21550 » National Library of
Scotland, Edimbourg.

[11] Kathleen BRUCE, Homage, A book of sculptures, With a commentary by Stephen Gwynn,
Londres, Geoffrey Bles, 1938.

[12] Kathleen ScoTT, Self-portrait of an Artist: From the Diaries and Memoirs of Lady Kennet,
(Kathleen, Lady Scott), Londres, Murray, 1949.

[13] Mary POWNALL BROMET, Response: An Autobiography, Londres, Methuen & Co, 1935.

[14] Sian REYNOLDS, « Comment peut-on étre femme sculpteur en 1900 ? Autour de
quelques éleves de Rodin », dans Mil neuf cent, 1998, 16, p. 9-25, en part. p. 11-12. S.
REYNOLDS, « Comment peut-on étre femme sculpteur en 1990 ? » (art. cit. n. 7), p. 11-12.

[15] « [Mother] had never been out of England in her life, and she gave a ready ear to tales of
the awful happenings which were supposed to take place in any country but her own. » Mary
POWNALL BROMET, Response: An Autobiography, Londres, Methuen & Co, 1935, en part.

p. 65. M. POWNALL BROMET (op. cit. n. 11), p. 65.

[16] « I knew some folk who were going, dancing vagabonds like myself, and I joined them. »
K. ScoTT (op. cit. n. 10), p. 71.

[17] « Let’s go to Paris and be artists ! | had two friends, little known to each other, who
thought that to go to Paris and be artists was a fine idea. » K. SCoOTT (op. cit. n. 10), p. 25.

[18] Sian REYNOLDS, Paris-Edinburgh: Cultural Connections in the Belle Epoque, Aldershot,
Burlington, Ashgate, 2007, en part. p. 63-71.

[19] Hermione a été identifiée comme étant Eileen Gray, /bid., p. 63.

[20] La crise de Fachoda désigne les tensions diplomatiques entre la France et le Royaume-
Uni dans la course a la colonisation de UAfrique, notamment en I’état le contrdle d’une ville
stratégique, Fachoda, au Sud Soudan, revendiqué par les deux pays.

[21] «  wanted the nice boys to walk home with me; | wanted them to because I liked them
and it was fun; but | would tell my two dignified friends that it was a good way of learning
French. » K. SCOTT (op. cit. n. 10), p. 27.



[22] voir Catherine FEHRER, « Women at the Académie Julian in Paris », dans The Burlington
Magazine, vol. 136, 1100, novembre 1994, p. 752-757.

[23] M. POWNALL BROMET (op. cit. n. 11), p. 79.

[24] « [ was] initiated into the trick art of changing from a wet chemise to a dry nightgown
without one dangerous moment of seeing my own person. » K. SCOTT (op. cit. n. 10), p. 19.

[25] « Euvre achevée. M. Rodin et la statue de Balzac », L’Eclair, 10 avril 1898, cité dans
Antoinette Le Normand-Romain, « 1898 : ‘La postérité appartient aux sifflés’ », cat.
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