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LES QUESTIONS DU SOCLE … 

Définitions et fonctions dans la tradition : 

- LE SOCLE : support d’une statue, d’une sculpture ou d’un volume qui sert à la stabilité et à la présentation de 

l’ensemble artistique. 

- le socle assure une fonction mécanique en soutenant le poids de l’objet qu’il supporte. 

- Le socle induit la verticalité et vient en écho à la position debout du visiteur. 

- Ses fonctions premières sont de servir d’intermédiaire entre l’objet et le sol et par là même de mettre en valeur 

l’œuvre. 

- Au musée ou dans la rue, il n’a pas seulement la fonction de présentation, il est aussi un élément de 

conservation, de protection et de sécurité de l’objet.  

- Il peut s’agir d’un socle conçu en même temps que l’œuvre ou bien rajouté à la même époque ou 

postérieurement. Il permet aussi d’identifier la provenance de l’œuvre et de la dater.  

 

Synonymes : Piédestal, base. 

- Le socle s’apparente à l’architecture et particulièrement le piédestal par sa monumentalité : un piédestal 

(pluriel : piédestaux) est un support isolé qui sert à recevoir une colonne, une statue, un buste ou un grand objet 

d’art et d’ornement (vase, candélabre, stèle, fontaine). 

- Volume géométrique solide et résistant pour présenter l’œuvre, la faire tenir verticalement, la protéger, la mettre « en 

valeur » au-dessus du sol.  

- Comparable au cadre pour la peinture, la présence du socle souligne, met en valeur, met à distance, isole la sculpture 

de son environnement, surélève et sacralise (donne un caractère sacré à l’objet sculptural). 

- Il dirige le regard vers le haut et facilite l’accès visuel à l’œuvre, isole la sculpture de son environnement qui perturbe 

la contemplation, surélève, mais paradoxalement met l’œuvre à distance en la sacralisant : il donne un caractère 

glorieux à l’objet sculptural. 

- Le socle ou piédestal valorise et élève la sculpture pour qu’elle domine le spectateur : le socle impose une hiérarchie 

entre le spectateur et l’œuvre. 

- le socle placé souvent au centre de l’espace de circulation du spectateur, surélève la sculpture, lui impose de la 

hauteur pour qu’elle domine ; le socle ordonne une séparation hiérarchique entre l’espace réel – public de tous les 

jours (espaces publics, le sol, la terre) et l’espace symbolique, sacré, de l’art (le ciel ?). 
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1 - Vénus de Milo Statue d'Alexandros d'Antioche, 130 av. JC. Marbre sculpté, H : 202 cm. Musée du Louvres, Paris. 

2 - Michel-Ange, David, 1501-1504, Marbre sculpté, H : 4,34m. Galerie de l’Académie, Florence. 

3 - Donatello, Gattamelata, 1453, Bronze, H : 340 cm. Padoue, Italie. 
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- Tout comme l’éclairage, la couleur, le socle est un élément qui participe à la présentation et à la compréhension d’une 

œuvre exposée, dans un lieu public, au musée, ou dans une galerie. 

- Le socle peut comporter des éléments ornementaux-décoratifs pour renforcer l’effet esthétique de l’œuvre. 

- Le socle, par des reliefs sculptés, intègre des compléments d’images qui expliquent, commentent, le sujet de l’œuvre 

… ajoute une narration, une amplification symbolique … 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

4 - Statue d’Henri IV, sur le Pont Neuf à Paris,  

et son piédestal 1553 sur un modèle réalisé 

par François Franqueville. 

Refontes et réinstallations – 1610 – 1808 – 1818   5 - La victoire de Samothrace, 190 av J-C. Marbre taillé, 

        30 tonnes env., H. 512 cm. Musée du Louvre, Paris. 

 

- Il peut ainsi contribuer à développer le sens de la sculpture jusqu’à devenir lui-même une partie de l’œuvre. 

 

- Avec Brancusi le socle fusionne avec l’œuvre pour devenir partie de l’œuvre même … 
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6 - Constantin Brancusi, « Adam et Ève », 1921. Exécutés séparément vers 1916. Chêne (Eve) et châtaignier (Adam) sur socle calcaire. 

238,8 x 47,6 x 46,4 cm. 

7 - Constantin Brancusi, Le Coq, 1935, Bronze poli, 103,4 x 12,1 x 29,9 cm, Dimensions du socle composé de 4 éléments en chêne et 

pierre calcaire : 151 x 47 x 39 cm. 
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RODIN ET LES QUESTIONS DU SOCLE 

Qu’il s’agisse du monument public, du portrait ou de la sculpture autonome, Rodin exploite presque toutes les 

possibilités du socle. Il va même jusqu’à l’amplifier à l’extrême ou à le remettre en cause, le remplacer et le faire 

disparaitre. 

 

Une porte pour un socle ? 

Dès 1881, pour la première commande et réalisation d’importance, La Porte de L’Enfer, la question du socle 

traditionnel se pose à RODIN 

- La commande « d’une porte décorative destinée aux Musée des arts décoratifs » n’aboutit jamais puisque le musée lui-

même ne fut jamais construit, mais à sa source la demande remet en question la notion même de socle puisque l’œuvre 

est une porte, un objet, un élément architectural déterminée, submergée, par la fonction d’ouverture et de 

fermeture : un passage. 

- Le thème littéraire de l’Enfer se prête bien au thème du passage, mais plastiquement est sculpturalement une 

porte n’est pas un socle et un socle peut-il être un passage ? 

- Rodin répond à se hiatus par une porte monumentale qui devient le « socle » de l’œuvre, l’élément structurant 

qui organise, mais aussi soutien l’œuvre, lui sert de socle … 

- Rodin pense son « socle-porte » comme un passage en cadres, ventail et linteau … 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

- Le socle est ici un plan vertical, le mur de l’architecture … un tableau en relief … 

 

De la Porte sortent des œuvres autonomes : chacun son socle. 

- Le fait d'extraire des figures de La Porte de l'Enfer et de les rendre autonomes impose l’emploi de socles variés 

jusqu’au piédestal du monument du « Penseur » devant le Panthéon … 
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La question de la hauteur du socle : « Les Bourgeois de Calais » 

- Rodin s'interroge sur la nécessité ou non d’un piédestal pour Les Bourgeois de Calais : socle très élevé pour 

que les figures se découpent sur le ciel (maquette en plâtre de 1884) ou absence de socle (1889) pour que le 

groupe « devint plus familier et fit entrer le public mieux dans l’aspect de la misère, du sacrifice, du drame ». 

 

- La ville de Calais refuse les 2 propositions de Rodin : 

- en 1893, alors que la ville de Calais se préoccupait enfin d’installer Les Bourgeois de Calais, Deux solutions avaient été 

envisagées par Rodin pour son installation : 

1 -  à même le sol, sans socle, juste une base horizontale afin que le groupe « [devint] plus familier et [fit] entrer le 

public mieux dans l’aspect de la misère et du sacrifice » (Rodin, 1893), La ville de Calais refusa parce que, précise 

Rilke, « c’était contraire à l’habitude ». 

2 - l’autre proposition de Rodin : un socle élevé, permettant au groupe de se silhouetter sur le ciel, à l’exemple des 

calvaires bretons ou flamands. Calais refusa également. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1       

      2 

 

- La ville de Calais attendait la manière traditionnelle d’un socle piédestal comme celui de la première maquette …    3 
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Les bourgeois sont placés sur un haut socle rectangulaire, orné de bas-reliefs, qui forment un piédestal triomphal, 

l’ensemble protégé par une grille .... Cette première maquette enthousiasma le comité et valut à Rodin la commande 

officielle du monument. C’est cette proportion du socle qui fut retenue pour l’installation de l’œuvre en 1895. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Cependant, après la mise à l’abri de l’œuvre pendant la 1
ère

 guerre mondiale, sa réinstallation respecte mieux la 

volonté de Rodin : sur un terreplein central engazonné, face à l’Hôtel de ville, l’œuvre ouverte sans barrière ni grille est 

posée sur quelques larges marches basses qui font socle en permettant un accès presque direct. Cette installation 

demeure jusqu’à aujourd’hui à Calais. 

 

 

 

 

- L’Université de Stanford en Californie propose une des installations les plus récentes - vers 1990 - des « Bourgeois e 

Calais » qui confirme, respecte et même amplifie l’idée de RODIN d’une installation à même le sol, sans socle, juste 

une base horizontale afin que le groupe « [devint] plus familier et [fit] entrer le public mieux dans l’aspect de la misère 

et du sacrifice » - Rodin, 1893. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

- L’œuvre presque disséminée trouve un socle plan en pavage de pierre dans un esprit scénique et théâtral 

d’installation contemporaine ; l’époque artistique permet ici d’ouvrir l’œuvre fortement à l’espace réel, à l’échelle et au 

corps en marche du regardeur ; le socle est à la fois un périmètre de passage, de contemplation et de rencontre avec 

les figures sculptées. 

- Sur le campus les 6 bourgeois sont espacés et  individualisés pour laisser place à la circulation et à la confrontation 

directe et familière entre les spectateurs et les figures de bronze. Le public entre physiquement et déambule dans 

l’espace de la souffrance et du sacrifice des ancêtres calaisiens. 
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Le bloc de marbre comme socle : le non-finito et l’émergence de l’œuvre sortant de la matière. 

- Rodin recherche l'intégration, la fusion du socle dans la matière de l’œuvre. 

- L’Œuvre, la figure, émergent du bloc de marbre sans véritable frontières entre sculpture et socle, matière et 

figure … 

- Contrairement aux traditions néo-classiques, une des caractéristiques reconnaissable des œuvres de Rodin révèle 

une forme achevée qui reste partiellement prise dans un bloc plus brut et partiellement dégrossi. Le résultat toujours 

frappant montre des sculptures comme extraites de la gangue du matériau. En une présence symbolique, les figures 

humaines naissent de la matière, de la pierre, de la matrice terrestre … 

 

- Dans le Baiser ce phénomène apparait encore partiellement, mais « La Pensée » rencontre les détracteurs de l’époque 

qui la jugeaient « inachevée » ; Rodin la voyait, complète. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La Pensée La Pensée - Vers 1895 - Tête en marbre ; taille - H. 74,2 ; L. 43,5 ; P. 46,1 cm. 

 

Camille Claudel, élève et amante de Rodin, posa souvent pour lui et le sculpteur en fit plusieurs portraits. Léonce Bénédite 

raconte que c'est, comme souvent, au cours de l'exécution qu'il prit la décision de ne pas la pousser davantage et de 

laisser le bloc inachevé au-dessous de la tête. L'œuvre fut alors baptisée La Pensée émergeant de la matière. 

Le visage est penché en avant, jusqu'à s'envelopper d'ombre, et semble plongé dans une rêverie, le regard fixé sur 

l'invisible. L'opposition entre les carnations parfaitement polies et le bloc laissé brut, avec toutes ses aspérités, nourrit 

l'impression d'apparition, et donne une profondeur symboliste à l'œuvre.  

- Cet épisode a ouvert la voie au non finito qui est aujourd’hui la marque de fabrique de Rodin. Ce dernier revendiquait, 

comme Rembrandt, le droit de l’artiste à considérer son œuvre comme achevée lorsque son objectif artistique était 

atteint. 
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Rodin, La Danaïde, dit aussi La Source, 1890, musée Rodin. La Danaïde – 1889 – Marbre - H. 36 cm ; L. 71 cm ; P. 53 cm. 

Marbre, 1890. Praticien Jean Escoula. L'œuvre est signée sur la base, près de la tête : A Rodin. 

Entre la forme et la matière, la tension et l’équilibre sont à leur comble ; la pierre rugueuse et dure se fait eau : souple 

et fluide … 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Conçue pour La Porte de l’Enfer, vers 1885, cette figure n’y apparaît plus dans la dernière version. Sur un thème mythologique 

– les filles de Danaos, les Danaïdes, sont condamnées à remplir éternellement une jarre sans fond, pour avoir tué leurs jeunes 

époux le soir de leurs noces 

– Rodin construisit avant tout un paysage féminin, en mettant en valeur la ligne du dos et de la nuque de la Danaïde. 

Il choisit non pas, comme dans l’iconographie traditionnelle, le moment du remplissage, mais celui du désespoir devant la 

stérilité et l’inanité de la tâche. Épuisée, la Danaïde repose la tête « comme un grand sanglot » sur son bras. Sa chevelure 

répandue, que Rainer Maria Rilke disait « liquide », se confond avec l’eau qui s’écoule de sa jarre. 

- Son corps est poli comme de l'ivoire, tandis que le bloc de marbre dont elle semble émerger est taillé beaucoup plus 

sommairement, gardant la trace des outils. 

 

 

 

Les Portraits de Madame FENAILLE : 

Mécène et ami de Rodin, Maurice Fenaille commande au sculpteur en 1898 le portrait de sa femme. Les deux premières 

versions en marbre reprennent les traits du modèle de manière plus fidèle, tandis que les deux suivantes, plus tardives, sont 

dotées d’une dimension allégorique. 
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Madame Fenaille, la tête appuyée sur la main - 1912-1913 – Marbre - H. 66,5 cm ; L. 88 cm ; P. 92,5 cm. 

 

Dans cette version, il s’agit moins de donner 

une image de la jeune femme, que 

d’évoquer sa présence. Le visage, caché 

par l’ajout d’une main, paraît peu à peu 

s’enfoncer dans le bloc de marbre laissé 

brut. La forme semble se dissoudre dans 

la matière, et par son traitement, l’œuvre, 

laissée inachevée en apparence, se réfère 

au travail de Michel-Ange. 

- Rodin recherche l'intégration du socle 

dans l’œuvre par la continuité et les 

métamorphoses de la matière. La 

plasticité de la terre au modelage permet 

toutes les variations de l’opposition des 

contrastes brutaux et rugueux à la 

fluidité linéaire et lisse. Brutalité du 

geste des coups de burins, torsions 

violentes et douloureuses, caresses 

délicates aux patines fondues …. 

- le socle fusionne avec la figure dans la 

continuité du bloc de matière. 

 

 

 

- Convalescente - 1907 ? - vers 1914 ? - Marbre - H. 49 cm ; L. 74,1 cm ; P. 55,4 cm. Praticien : Jean-Marie Mengue, Auguste 

Rodin, Émile Matruchot - Ni signé, ni daté. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Ce marbre représente une tête de jeune femme dont la bouche est cachée par ses deux mains réunies. Celle-ci se 

dégage d’un bloc sommairement dégrossi. 

- Dans la Convalescente, aussi appelée autrefois « Mélancolie » ou « Silence », les mains et la tête émergent à peine du bloc 

faisant disparaître l’impression d’assemblage au profit d’une plus grande fluidité. 
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Socles d’atelier : matériaux bruts et autres détournements d’objets. 

- par collages, associations et assemblage de différents matériaux, matières et objets, Rodin réalise des 

maquettes pour être traduites ensuite en marbre ; ce processus concerne souvent des œuvres de petites 

dimensions. 

- une brique industrielle peu servir de socle, de base ferme et solide à des collages et assemblages de moulage 

de plâtre de modelage en terre de Rodin. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Mains d’amants, av. 1904 – Plâtre sur brique. H. 13 x L. 21.4 X P. 10.6 cm. 

« Fleurs dans un vase » maquette – assemblage. 

 

- Ici, à l’étape « première » de la maquette, les différents matériaux restent visibles et à l’état brut. Cette 

transparence du processus et la lisibilité des matériaux affirment la modernité de Rodin. Le « faire plastique » et 

le « processus sculptural » deviennent éléments et phénomènes esthétiques … une « esthétique du bricolage » 

se développe ici avec Rodin, avant même les cubistes. Rodin affirme ainsi sa conception moderne de l’œuvre … 

- La mise en œuvre du processus et des matériaux comptent autant, parfois plus ici que la forme globale et le 

sujet de l’œuvre … 

 - la maquette, l’esquisse, sont considérées avec Rodin comme des œuvres à part entière ….  

- La sculpture et ses procédés deviennent le sujet de la sculpture … 

 

- Dans d’autre cas, comme L'Adieu, vers 1898, la maquette en assemblage de matériaux et objets différents est 

recouverte de plâtre pour unifier l’ensemble où les moulages en plâtre – la tête et les mains dominent. 

- Ce « nappage » de plâtre réaffirme l’unité traditionnelle du matériau artistique et rapproche cette œuvre, comme 

une étape intermédiaire, de son projet final en marbre. Pourtant son socle est aussi une brique industrielle …  

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

L'Adieu, vers 1898     Mains d’Amants – 1904 Marbres. H. 44.3 x L. 56.9 x P. 36.5 cm. 
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- Recyclage-réemploi de socles antiques : 

Fort de sa collection d’œuvres antiques souvent en fragments et parties disparates, Rodin recycle, «  réutilise », 

dès 1895-1900, des originaux ou leurs moulages en plâtre (avec parfois une patine colorée) de piliers, colonnes, 

piles ou gaines antiques à rinceaux au décor végétal pour servir de support, socle et piédestal à ses figures … 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

- Rodin semble jouer avec ses colonnes antiques pour explorer les influences et nuances du socle sur la 

perception de ses œuvres antérieures parfois réduites à de simples fragments par les jeux de la synecdote  : 

évocations, suggestions … 

- Ces socles variés transforment la perception de ses œuvres antérieures par les hauteurs variées et vont jusqu’à 

modifier la signification : 
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- ainsi « L'Homme qui marche » à l’origine intégrant un socle de matière très bas, comme un fragment de terre 

que le personnage foule, se retrouve juché dans l’air avec « L’Homme qui marche sur une colonne  » ; soudain la 

marche de l’Homme devient gigantesque avec une pointe d’ironie  : marcheur démesurément héroïque et 

formidable … 

 

-  ou des fragments de ses œuvres les plus célèbres, ici le penseur, mais juste son « Pied gauche, terre cuite et 

bois, 19,9 x 11,3 x 23,4 cm) en toute simplicité sur une base de bois qui se retrouve agrandi et glorifié en « Pied gauche 

du grand Penseur sur gaine à rinceaux » avant d’être surdimensionné et posé au sol … 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Des vases antiques comme socles pour contenir des figures : collection ready-made. 

- indifférent à la sacralité muséale des objets antiques et au temps, Rodin réutilise  des vases antiques en terre 

cuite ou de leur moulage en plâtre pour réceptionner ses figures. 

-  Il puise dans sa collection personnelle des vases qui vont servir de réceptacle «  ready-made » à ses figurines 

en plâtre … 
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- Un jeu entre les formes des vases et les postures dynamiques du corps s’installe ainsi qu’un étrange mystère 

entre les échelles : les corps humains sont de taille réduite par rapport à la taille fonctionnelle des vases. 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1      2     3 

1 - 338 - Nu féminin à tête de femme slave - assis sur un vase en albâtre 

2 - torse féminin agenouillé dans une coupe - Asie mineure 250 av. JC 

3 - Assemblage - nu féminin à tête de femme slave émergeant d’un vase  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

4     5     6 

4 - Nu féminin debout dans un vase antique à trois pieds. Plâtre - terre cuite. 

5 – Assemblage - Nu féminin debout dans un vase. Plâtre - terre cuite. 

6 – Naissance de Venus dans un Vase Tubulaire. Plâtre - terre cuite. 
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Assemblage : Petite Faunesse et coupe en métal  - après 1895.  

Plâtre et Bronze. H. 17,6 x L. 15 x 26,6 cm. 

 

- le vase objet fonctionnel à son époque, troque sa 

gloire muséale d’aujourd’hui pour entrer et 

participer à la création artistique … 

- les valeurs et les époques se confondent : 

 - l’objet fonctionnel « ready-made » récupéré et 

détourné devient matériau artistique 

- le vase Antique respecté s’augmente encore en 

prestige en se confondant dans et avec l’œuvre 

d’art 

- la glorieuse époque antique perd le fil du temps 

en se réactivant dans l’instant créateur et 

l’époque moderne de Rodin 

- l’objet, le socle, la figure se confondent dans 

l’œuvre d’art … 

 

 

 

L’Ecclésiaste, av. 1899. Plâtre – H. 26 x L. 28,3 x P. 26 cm. 

Maquette originale : figure en plâtre sur un livre. 
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La métamorphose du socle et piédestal en un fragment de décor, une maquette, une mise en 

scène théâtrale … une installation ? - collage-assemblage, moulage … 

- En 1898 mourut le peintre Puvis de Chavannes, un des artistes les plus célèbres de son temps avec Monet et Rodin lui-

même. Rodin avait toujours témoigné une admiration sans bornes pour Puvis : « le grand décorateur de murailles. »  - Rodin. 

Il reçut donc tout naturellement la commande d'un monument commémoratif, dont il réalisa l'étonnante maquette, aujourd'hui 

conservée à Meudon. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Monument à Puvis de Chavannes - 1899-1903 – Plâtre. H. 187 cm ; L. 110 cm ; P. 76,5 cm. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

RODIN, Génie funéraire - 1898 (?) 

 – Bronze. 

H. 85,7 cm ; L. 39 cm ; P. 32 cm 

 

 

 

 

- Voulant rendre hommage à l'inspiration hellénistique du peintre, RODIN imagine un surprenant montage et 

assemblage de figures et d’objets préexistants : 

- le buste a pour base deux chapiteaux superposés-empilés sur une table. 

- le buste de Puvis de Chavannes réalisé par Rodin en 1891 

- un arbre de vie symbolique, moulé sur nature. 
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- À côté, penché vers le portrait, un grand Génie du repos éternel cueillant les fruits d’un pommier symbolise à la fois la 

peinture, la renommée du peintre et la paix à laquelle il avait mérité d’accéder. 

Cet éphèbe en pied est en fait une reprise du Génie Funéraire de Rodin de 1898. Cette figure fragmentaire, qui paraît au 

seuil du déséquilibre, fait directement référence à l’antique, et plus particulièrement au Génie du repos éternel (musée du 

Louvre, Paris) et à une célèbre sculpture grecque : le Pothos de Skopas (IVème siècle av. J. C.). 

Pour le Monument à Puvis de Chavannes, Rodin redonne à la figure bras et tête … 

 

La référence antique, chère à Puvis de Chavannes, domine dans cette 

audacieuse installation : la superposition d’éléments architecturaux 

s’apparente aux empilements qui ornent les sites archéologiques, tandis 

que Le Génie dérive d’une œuvre antique. 

 

- Rodin n’acheva jamais ce monument, mais il pourrait avoir constitué 

une source d’inspiration pour l’étonnante « Table surréaliste » 

d’Alberto Giacometti (1933, musée national d’Art moderne). 

 

 

- La complexité et l'originalité d'un tel monument qui annonce presque 

les futures installations de l'art contemporain expliquent en partie le fait 

qu'il soit resté à l'état de projet. 

 

 
 

 

 

Des morceaux de Rodin pour faire d’autres Rodin et des socles. 

- Abattis : assemblages et "marcottage". 

- Rodin fait multiplier les tirages en plâtre de fragments de figures - tête, torse, bras, jambes, mains, pieds-, nomme ces 

morceaux des « abattis » et se constitue ainsi un répertoire de formes qu’il collectionne, multiplie, modifie, assemble 

et fait agrandir… 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

- Il puise dans ses « abattis », ce répertoire de formes en plâtre, des corps ou parties de corps qu’il assemble ou 

modifie afin de créer de nouvelles figures ou groupes et socles … 
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- Rodin joint ses abattis à d'autres figures par le procédé du « marcottage » (=collage), laissant généralement visible la 

trace d'assemblage dans la sculpture achevée, et renouvelant ainsi l'idée du non finito empruntée à Michel-Ange. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 L'aurore        Dans la Mer 

 

- le « marcottage » est un terme de botanique synonyme de greffe pour reproduire et multiplier une plante par son 

fragment replanté. Terme détourné sur le champ de la sculpture, le marcottage est une technique de 

sculpture développée par les Grecs au IVe siècle av. J.-C., qui permet de composer une nouvelle œuvre en réutilisant 

partiellement ou totalement des œuvres déjà exécutées par l’auteur. Le sculpteur fragmente ses propres œuvres et 

réintroduit les morceaux choisis en les assemblant pour créer une œuvre nouvelle. 

Le Marcottage repose sur la réutilisation de formes à travers les moules en plâtre existants et aussi sur la 

réinterprétation modelée, des modifications, des formes et figures initiales. 

- il s’agit donc à la fois d’un processus de reproduction par moulage et d’une démarche de création par le modelage et 

l’assemblage allant jusqu’à une rupture avec le modèle original. 

- Cette méthode, souvent méconnue du grand public, a été fréquemment utilisée depuis l’époque grecque, à des fins diverses. 

- RODIN en est l’un des plus célèbres usagers : assemblant et désassemblant à l’infini des fragments de sculptures 

existantes (qu’il nomme « abattis »), sa démarche s’oriente progressivement vers un travail sur la composition des 

œuvres par la recomposition de fragments de ses propres œuvres, plus que vers la création ex nihilo de pièces 

nouvelles. 
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- A partir des années 1890, le marcottage constitue sa technique majeure, Rodin allant jusqu’à laisser visible les traces 

d’assemblage dans la sculpture achevée. 

 

Mains, jambes, torses retrouvent leurs fonctions de maintient ou supports du corps pour devenir 

socles qui fusionnent et se confondent avec le corps de l’œuvre … 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Main crispée   Grande-main-gauche-crispée-avec-figure-implorante 1907  La Main de Dieu ou La Création, 1896 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Main de Rodin tenant un torse,  plâtre - 1917 

 

 

Les ruptures de tailles, d’échelles, sont fréquentes 

entre « les morceaux choisis » ; ils sont assemblés-collés 

directement sans réajustement de leur taille, ce qui donne 

aux œuvres une dimension symbolique et surnaturelle … 

 

 
Assemblage  Masque de Camille Claudel et main gauche de Pierre de Wissant - Vers 1895 – Plâtre. 

 

 

 

En complément et ouverture voir sur le net : 

http://e-cours-arts-plastiques.com/levolution-du-socle-dans-lart-part-1/ 

http://e-cours-arts-plastiques.com/levolution-du-socle-dans-lart-part-2/ 

http://e-cours-arts-plastiques.com/levolution-du-socle-dans-lart-part-1/
http://e-cours-arts-plastiques.com/levolution-du-socle-dans-lart-part-2/

