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AVANT-PROPOS

A I’issue de mon mémoire d’étude de premiére année de deuxiéme cycle a 1’Ecole du
Louvre, qui étudiait les destins croisés de quatre sculptrices éleves d’Antoine Bourdelle au
début du XXe siecle, nous nous sommes intéressés plus spécifiquement a I’une d’entre elles,
Daria Gamsaragan. Elle n’a fait, a ce jour, l'objet d’aucune étude monographique
contemporaine développée. Elle a retenu notre attention en raison de 1’originalité de son travail,
observé chez ses ayants-droit, et celle de sa carriere, qui ne s’est pas déroulée uniquement en
France, comme nous le pensions. Nos recherches ont en effet révélé que son activité, singuliere,
s’est développée en France et en Egypte, et que la communauté arménienne y a particulierement

contribué.

Progressivement, ce caractere trinational a complexifié notre travail de recherches. La
premiére difficulté a été celle de la bibliographie et des archives situées en Egypte et en
Arménie. Malgré nos tentatives, nous n’avons pu établir de contact avec les musées du Caire et
d’Alexandrie qui conserveraient des ceuvres de Gamsaragan. Certains probléemes de langues se
sont également présentés ; nous regrettons de ne pas avoir pu traduire les quelques sources
arméniennes, notamment détenues par Madeleine et Jeanine Djabourov. Malgré cela, nous
avons voulu étre les plus exhaustifs possible dans la restitution et la compréhension de la vie

de Dartiste, en France, en Egypte ou en Arménie.

Le corpus d’ceuvres présenté ici ne constitue pas un ensemble homogene et complet,
mais se compose des travaux retrouvés a ce jour dans les collections publiques et en mains
privées. La sculpture, majeure partie de la production de Gamsaragan, a été la plus évidente et
aisée a inventorier notamment grace aux héritieres de I’artiste, qui détiennent son fonds d’atelier

mais également un volume d’archives trés conséquent.

En outre, ce travail a été effectué au cours d’une année perturbée par la crise sanitaire,
ce qui a ralenti considérablement nos recherches. Nous n’avons pris connaissance de
I’important fonds de carnets et de dessins que tardivement. Ils ne sont en conséquence que

partiellement intégrés dans le catalogue raisonné de 1’artiste.
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INTRODUCTION

« L’artiste est un animal bisexuel, possédant les ¢léments male et femelle, [’un regoit la
matiere fécondante que lui donnent les choses et I’autre forme de cette mati¢re brute I’ceuvre

définitive. »!

La substance de I’artiste se forme, selon les mots de Daria Gamsaragan, des oppositions
organiques du masculin et du féminin. L’art résulterait alors d’une polarité biologique créatrice.
C’est en effet une vision biologisante que Daria Gamsaragan propose pour définir la création
artistique, en spécifiant les roles du sexe masculin et féminin. L’artiste se distingue ainsi du
paradigme de la sexualisation du métier de sculpteur ou sculptrice qui prédominait jusqu’au
XXe siecle et présentait la sculpture comme une pratique masculine. Qu’il s’agisse de Zola,
avec L’Euvre, ou de Paul Claudel, en 1951, tous deux faisaient de la sculpture un art viril,
masculin par essence. En effet, pour Paul Claudel, la sculpture requiert du « bon sens », qui est
une « pure impossibilité » pour une femme?. C’est donc un préjugé contre I’art des femmes qui
justifie, par une dimension essentialiste, une véritable division binaire, en postulant que celle-
ci est lice a la place occupée dans 1’ordre social. La sculpture, par essence prétendument
masculine, devient selon Gamsaragan une pratique combinant les différences essentielles et
complémentaires des sexes biologiques. Elle s’approprie ainsi le paradigme persistant de la
répartition genrée des roles, dans une volonté de s’inclure dans le paysage culturel en tant
qu’artiste universelle. Si 1’on poursuit la réflexion de Daria Gamsaragan, chaque artiste détient
en lui cette double identité féminine et masculine, et cette intrication autorise la création
artistique, permettant a la femme ou a I’homme de devenir artiste. Se retrouve également
derriere cette idée que ’artiste prend le dessus sur I’identité sexuelle. Ainsi, plus qu’homme ou
femme, I’artiste est universel. Si 1I’idée avancée par Daria Gamsaragan sur une complémentarité
biologique est contestable aujourd’hui, elle permet néanmoins d’analyser la vision de 1’artiste

sur la création, sur sa pratique artistique, en tant que sculptrice au XXe siccle.

Ainsi, la vocation de sculptrice n’est pas évidente et impose une double contrainte, celle

du métier et celle du genre. La sculpture est I'un des grands champs de conquéte des femmes

! Feuille manuscrite de Daria Gamsaragan, datée du 20 février 1938 (Paris, coll. Djabourov). (Cf. Annexe III,
archive 11).
2 CLAUDEL, Paul. « Camille Claudel », Camille Claudel. Cat. exp., Paris, Musée Rodin, 1951, p. 7.
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du XXe siecle. En effet, sur un plan institutionnel, le réle d’Hélene Bertaux (1825 - 1909) est
primordial dans le combat pour la place des femmes dans 1’art, dans 1’accés a la formation, a
I’enseignement, a 1’exposition et a leur reconnaissance. La fin du XIXe siécle est marquée par
des sculptrices qui exercent une empreinte décisive. Camille Claudel (1864-1943), apres s’étre
libérée de !’influence de Rodin entre 1893 et 1905, devient financiérement et
psychologiquement indépendante en travaillant pour la comtesse Arthur de Maigret ; Eugéne
Blot devient ensuite son agent, et elle continue de produire avec Francois Pompon comme
assistant et praticien®. Jane Poupelet (1874-1932) exerce une importance indéniable pour la
sculpture animaliere et le travail du corps féminin. C’est dans ce contexte que les femmes, dés
la fin du XIXe siecle, choisissent la sculpture pour métier et vocation. Choisir la sculpture, c’est
d’une part se confronter a une pensée misogyne, affirmant que cette discipline est le fruit du
génie masculin et qu’elle présuppose une force virile ; tandis que la production des femmes,
non seulement qualifié d’« art féminin », ne peut s’appliquer a cette lutte physique entre la
matiere et ’homme. D’autre part, les conditions de vie des sculpteurs et sculptrices sont
différentes de celles des peintres : de nombreuses ressources, comme le colit des équipements,
la nécessité des commandes ou I’investissement matériel s’imposent. De fait, le statut juridique
et économique des femmes au XXe si¢cle ne facilite pas leur indépendance. En effet, en France,
ce n’est qu’a partir de 1938 que les femmes peuvent signer un contrat sans 1’autorisation de leur
mari. Nombreuses sont alors les femmes artistes qui épousent un conjoint artiste, bénéficiant
ainsi du réseau relationnel de leur mari. Cependant, cela est loin de leur étre profitable, puisque
le mariage améliore les chances de réussite des hommes au détriment de celles des femmes,
bien souvent reléguées au second rdle derriére leur époux artiste*. Le mariage, dés lors, apparait
comme un vecteur d’intégration des femmes dans le monde artistique, comme s’il était un cadre
de légitimation de leur talent. Dans la premiére moitié¢ du XXe siécle, la notion de couple et ses
réalités sociale et juridique ne sont pas favorables aux femmes. Si elles ne sont pas citoyennes
avant 1944, les femmes mariées n’ont pas davantage le droit d’administrer les biens communs
ou de disposer des leurs et de les gérer sans 1’autorisation du mari, ce qui leur est également

nécessaire pour pouvoir travailler.

3 MOROT-GAUDRY, Bernard. « La sculpture en Morvan au XX° siécle et au début du XXI° si¢cle », Bulletin
de l'Académie du Morvan, n°82, 2017, p. 6.

4 SINGLY, Frangois de. « Les risques d’enfermement de I’amour conjugal » dans LAVIGNE, Emma,
BIZEUNSK]I, Elia, et PITIOT, Cloé. Couples modernes : 1900 - 1950. Cat. exp., Metz, Centre Pompidou-Metz,
28 avril — 20 aofit 2018. Paris : Gallimard, 2018, p. 415.



A la veille de la Seconde Guerre mondiale, c’est par 'impulsion d’une dynamique
d’émancipation sexuelle que I’intégration des femmes dans la modernité¢ s’est opérée. Les
années 1920/1930, oscillant entre liberté des mceurs et retour a I’ordre, se cristallisent par le
stéréotype de la « gargonne » > et des clichés visuels entre la « femme moderne » et le mythe de
la féminité, dénoncé notamment par Simone de Beauvoir dans Le Deuxiéme Sexe®. Si les
femmes gagnent, durant 1’entre-deux-guerres, un semblant de liberté, la Seconde Guerre
mondiale va exposer les contradictions et paradoxes induits par la société concernant leur
identité¢ d’artiste et de femme. En effet, la guerre et la Libération réintroduisent un climat
misogyne, effacant presque les conquétes de 1’entre-deux-guerres, et le domaine de la création
artistique semble s’€tre imprégné du modele de I’exception en ce qui concerne les femmes
artistes. Si tous les artistes se sentent partie prenante des bouleversements plastiques apres la
guerre, il apparait que les femmes doivent continuellement prouver leur talent. Ce probléme est
résumé dans une manchette du Figaro, datée du 7 avril 1956 : « Comment Germaine Richier a
prouvé a son pere et au monde qu’elle pouvait étre femme... et grand sculpteur ».

Apres les horreurs, les destructions massives, les exils forcés, les artistes entendent
prendre part au renouveau artistique, et s’exprimer librement a travers leur art, a I’instar de
Daria Gamsaragan. D’origine égyptienne et arménienne, elle considére que la tragédie et la
souffrance sont universelles, endurées par chaque étre humain ; ses ceuvres expriment, apres la
Guerre, la tragédie du monde. Les arts semblent irrigués par 1’exploration de la souffrance

humaine.

Dans la premiere moiti¢ du XXe siécle, Paris demeure un foyer artistique attrayant et
important pour le reste du monde. En effet, a partir de 1900, Paris devient la destination de
prédilection des jeunes artistes. La capitale représente le lieu des réseaux d’institutions dites
libres, porteuses d’innovations, rétives aux traditions, plus ouverte aux femmes. L’Ecole des
Beaux-Arts et son ordre conventionnel déclinent, au profit d’un enseignement ouvert sur de
nouvelles pratiques, moins académiques. Paris et la France sont pergues comme des lieux de
libertés, d’indépendance pour les femmes ; Montparnasse, sur la rive gauche, connait un essor
considérable. Entre 1900 et 1940, ce quartier est un foyer a la fois ouvert sur le monde et enrichi
par le monde, ou les ateliers et les artistes se voisinent et cohabitent. Les ateliers, pour les

femmes artistes principalement, symbolisent leur entrée dans la profession d’artiste.

5 BARD, Christine. Les Garconnes, modes et fantasmes des Années Folles. Paris : Flammarion, 1998, p. 7.
¢ BEAUVOIR, Simone de. Le Deuxiéme Sexe. Paris : Gallimard, 1949.
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Née le 24 avril 1902 a Alexandrie, en Egypte, c’est a Paris que Daria Gamsaragan pose
ses valises en 1924, venue pour étudier la sculpture dans I’atelier de Bourdelle a la Grande
Chaumiére. Egyptienne d’origine arménienne, Daria Gamsaragan est marquée par la statuaire
et I’architecture d’Egypte, qui représentent pour elle son « premier maitre »’. C’est une vigueur
énigmatique qu’abrite I’ceuvre de I’artiste, résultant de la lutte entre la vie et la mort, de sa
conquéte incessante de 1’équilibre et du lyrisme, mais aussi de la force des volumes et des vides.

Son ceuvre est d’abord marquée par les recherches sur le modele, le modelé, le travail
des volumes pleins et puissants, ou la main donne forme a la mati¢re. Sous 1’enseignement
d’Antoine Bourdelle, Daria Gamsaragan travaille a la construction de la sculpture. Antoine
Bourdelle, dont I’enseignement a été étudié par divers ouvrages et travaux universitaires,
notamment par la thése de Laure Dalon en 20068, a consacré vingt années de sa vie, entre 1909
et 1929 a transmettre sa vision de la sculpture, de 1’art et de la vie a des centaines de jeunes
artistes passés par ses ateliers. Les locaux de I’Académie de la Grande Chaumicre, a
Montparnasse, sont ouverts a tous et a toutes, et recoivent ainsi des artistes venus du monde
entier. Fondée par la suissesse Marthe Stettler en 1904, 1’Académie de la Grande Chaumiére
prone la mixité et I’internationalité, a I’instar de I’enseignement de Bourdelle, avec sa méthode
libératrice. Au sein de I’Académie de la Grande Chaumiére, se trouvent a la fois un grand
nombre de nationalités et de femmes. Parmi les ¢éléves de Bourdelle, Daria Gamsaragan fait
partie de ceux n’ayant pas suivi de formation académique a 1’école des Beaux-Arts de leur pays
d’origine. En effet, avant de découvrir sa vocation de sculptrice et d’étre 1’¢leve d’Antoine
Bourdelle, Daria Gamsaragan a seulement regu un enseignement en peinture dans [’atelier

Joseph Constant.

Nous avons étudié, pour le mémoire d’étude de Master 1 a 1’Ecole du Louvre, les
Destins croisés de quatre sculptrices éleves de Bourdelle au début du XXe siecle, dont Daria
Gamsaragan. Notre étude se fondait sur deux expositions et leurs catalogues respectifs,
Transmission/Transgression. Maitres et éleves dans [’atelier : Rodin, Bourdelle, Giacometti,
Richier... au Musée Bourdelle du 3 octobre 2018 au 3 février 2019, et I’exposition Sculpture’
Elles. Les sculpteurs Femmes du XVIlle siecle a nos jours, au Musée des Années 30 a

Boulogne-Billancourt du 12 mai au 2 octobre 2011. Ces expositions sont d’importantes sources

7 Riviére Verte 1984, t.1, p. 59.

8 DALON, Laure. Emile-Antoine Bourdelle et l'enseignement de la sculpture. These pour le diplome d’archiviste-
paléographe sous la direction de Jean-Michel Leniaud. Ecole Nationale des Chartes : 2006. Résumés des chapitres
et sommaire consultables en ligne : http://www .chartes.psl.eu/en/node/1251
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de réflexions quant au contexte dans lequel évoluent les sculptrices, sur 1’enseignement de
Bourdelle et son rapport aux artistes féminines, et également sur le statut des femmes artistes
au cours des siecles, au XXe siécle nous concernant. Des ouvrages généraux sur les femmes
artistes, a ’instar de Catherine Gonnard et Elisabeth Lebovici, Femmes artistes / artistes
femmes : Paris, de 1880 a nos jours, (Paris : Hazan, 2007) nous ont été trés utiles pour étudier
le contexte dans lequel Daria Gamsaragan évolue en tant que femme et artiste a Paris tout au
long du XXe siecle, de son arrivée en 1924, a I’entre-deux-guerres, a la Seconde Guerre puis a

la Libération, jusqu’a son décés en 1986.

Nous retrouvons souvent le nom de Daria Gamsaragan mentionné dans les dictionnaires
biographiques d’artistes, de sculpteurs, de femmes artistes et de sculptrices, a I’instar du
Dictionnaire des sculptrices en France d’Anne Riviére® ou le Dictionnaire biographique des
sculpteurs des années 1920-1930 de Thierry Roche!®. Ces dictionnaires ont été, dés nos
premicres recherches, des sources de seconde main précieuses pour dresser un portrait
sommaire de I’artiste et des différentes expositions auxquelles elle a participé. Ces dictionnaires
constituent les premiéres informations qui nous ont permis d’identifier, de retrouver les salons,
les expositions, les collections publiques et privées ou les ceuvres de 1’artiste ont été exposées,

acquises, conservées.

Cette recherche autour de Daria Gamsaragan s’inscrit également dans le champ d’étude
des artistes arméniens et égyptiens. Onnig Avedissian lui consacre deux doubles pages dans
son ouvrage Peintres et sculpteurs arméniens, du 19eme siecle a nos jours, précédé d'un apergu
sur l'art ancien’!. Par ailleurs, divers entretiens et articles lui sont accordés dans des journaux
arméniens, tels Armenia’?, par Henri Héraut notamment. D’autres recherches, menées par des
chercheurs arméniens, se sont portées sur la sculptrice. Haykouhie Sahakyan, conservatrice de
la Galerie Nationale d’Arménie, a ainsi débuté des recherches sur des femmes artistes
originaires du pays, dont Daria Gamsaragan. Egalement, Levon Chookaszian, historien de ’art
arménien, a rédigé la biographie de Dlartiste dans 1’encyclopédie allemande Allgemeine

Kiinstlerlexikon3.

9 RIVIERE, Anne. Dictionnaire des sculptrices en France. Paris : Mare & Martin, 2017.

10 ROCHE, Thierry. Dictionnaire biographique des sculpteurs des années 1920-1930. Lyon : Beau fixe, 2007.
1 Peintres et sculpteurs arméniens 1959, pp. 444 — 448.

12 HERAUT, Henri. « Daria Gamsaragan », dans Armenia, avril 1977 et AKARIAN, Hermine. « Daria
Gamsaragan », dans Armenia, octobre-novembre 1984.

13 Consultable en ligne, service payant ou requérant un accés institutionnel :
https://www.degruyter.com/database/AKL/entry/ 00055109/html
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Outre la consultation et I’analyse des archives, afin de mener un travail monographique,
nous avons réalisé un premier recensement et catalogue des ceuvres de Daria Gamsaragan. Cet
exercice fut délicat, nécessitant de discerner toutes les orthographes possibles du patronyme de
Daria Gamsaragan dans les différents ouvrages et archives. En effet, née sous le nom Ardemis
Dora Gamsaragan, « Daria », « Dora » « Doria » ont été des orthographes possibles retrouvées
dans les différents catalogues de salon, d’expositions, d’articles de presse, etc, la mentionnant.
Aussi, le nom de famille Gamsaragan s’écrit également "Kamsarakan". La premiére forme est
écrite en arménien occidental (essentiellement la diaspora occidentale et proche-orientale) et la
seconde en arménien oriental (République d'Arménie, Géorgie, Russie, Iran). Ainsi, ces deux
orthographes ont été retrouvées dans les écrits francais, anglais, égyptiens et arméniens. Il a
¢galement été possible de trouver ’artiste mentionnée par son nom d’épouse « Daria Gyomai »
ou « Mme Imre Gyomai » dans certains écrits de I’époque. Il convient de noter que Daria
Gamsaragan utilisait le pseudonyme Anne Sarag en tant qu’écrivaine. L’artiste signait et
s’identifiait sous le nom de « Daria Gamsaragan », comme le font ses descendantes, Madeleine

et Jeanine Djabourov, c’est donc cette orthographe que nous avons choisi d’adopter.

De plus, son activité de médailliste pour la Monnaie de Paris ouvre un autre pan de
bibliographie générale et particuliere. Le Club frangais de la Médaille ou les Catalogues de la
Monnaie de Paris mentionnent ses travaux a de nombreuses reprises, ce qui nous a permis
d’établir I’ensemble complet des médailles réalisées par Daria Gamsaragan pour la Monnaie de
Paris. Dés le XIXe siécle, la Monnaie de Paris est devenue le principal éditeur et fabricant de
médailles, pour des particuliers ou pour I’Etat, et donc un acteur incontournable de la création
médaillistique. La médaille, durant ce si¢cle, connait un véritable essor li¢ a de multiples
facteurs : une politique de commande et d’encouragement menée par I’Etat, un regain d’intérét
du monde artistique, mais aussi des innovations techniques. Au XXe siecle, I’art de la médaille
offre une vision riche et diverse de la société, faisant part des aspects de la vie privée et

publique.

Tributaire de ces sources, I’étude menée pour ce mémoire se concentre principalement
sur le parcours artistique de Daria Gamsaragan en France, depuis I’apprentissage de la sculpture
a I’Académie de la Grande Chaumiére avec Bourdelle et dans d’autres ateliers parisiens
jusqu’aux créations, expositions, acquisitions des diverses institutions francaises. Nous ne
négligeons néanmoins pas Dactivité de Daria Gamsaragan & 1’étranger, en Egypte ou en

Arménie, et relevons chaque voyage, exposition ou acquisition avec la plus grande précision
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que nos informations nous le permettent. De plus, les écrits autobiographiques de I’artiste nous
ont permis d’établir une chronologie de son parcours, de son enfance et sa jeunesse avant son
arrivée a Paris. Les Histoires de la Riviere Verte agissent comme les mémoires de Gamsaragan.
Rédigé dans les années 1980 et achevé le 3 février 1984 par la datation, ce tapuscrit n’a pas été
publié. Il recele de nombreux renseignements généalogiques mais aussi les rencontres, amitiés
et filiations artistiques et intellectuelles développées par Gamsaragan au cours de sa vie. Elle y
témoigne de son apprentissage de la sculpture, mais aussi des difficultés qu’elle a pu connaitre
durant sa carriere, marquant différentes étapes de sa production. Nous avons tenté d’étre le plus
critique possible pour accueillir et traiter les informations relatées par Daria Gamsaragan, car,
rédigées dans les années 1980, elles peuvent avoir perdu en précision avec le temps. Les
descendantes de I’artiste, Madeleine et Jeanine Djabourov, possédent de nombreux souvenirs,
archives, écrits, photographies, documents et ceuvres de Daria Gamsaragan ; elles ont en effet
hérité de son fonds d’atelier. Ces informations nous ont été trés précieuses pour documenter la
vie et I’ceuvre de la sculptrice. L une des principales ambitions de cette étude est de réattribuer
des titres a des ceuvres, une image sur un titre, et, dans une autre mesure, retrouver des ceuvres
non localisées.

Cette ambition se matérialise par le travail de catalogue et de recensement des ceuvres
que nous avons men¢. Cet inventaire, qui se trouve dans les annexes de notre mémoire, poursuit
I’objectif d’etre le plus exhaustif possible quant a la production de Dartiste, tout en ayant
conscience de ses limites. Il a été construit, dans un premier temps, par le relevé des ceuvres
présentées dans les catalogues d’expositions parvenus a notre connaissance, en France, en
Europe, aux Etats-Unis, et en Egypte. Dans un deuxiéme temps, les ceuvres détenues par les
ayants-droit de Gamsaragan ont considérablement enrichi le catalogue, également complété par
les nombreuses photographies des travaux et de ’artiste dans ses ateliers. Dans un troisiéme
temps, ce sont les articles de presse qui nous ont permis parfois d’attribuer des images a des
titres, ou des titres a des images. Le catalogue couvre ainsi principalement les ceuvres réalisées
et exposées en France, car, bien que de nombreuses expositions en Egypte ou en Arménie aient
¢été portées a notre connaissance, les informations, souvent minces, ne nous ont pas permis
d’identifier la majorité des ceuvres de I’artiste exposées dans ces pays. Toutefois, il nous a été
possible, grace au contact de Haykouhie Sahakyan, conservatrice a la Galerie Nationale
d’Arménie, de déterminer [’acquisition de certaines ceuvres par cette institution; la
correspondance entre Daria Gamsaragan et sa famille, notamment son pére, nous a également
permis d’éclaircir la localisation de certaines ceuvres en Egypte. Enfin, les journaux conservés

par Madeleine et Jeanine Djabourov ont été trés précieux pour identifier les expositions et
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parfois les illustrations des ceuvres. En outre, au cours de nos recherches, nous avons pu
découvrir de nombreux carnets d’écriture et de dessins. Nous avons pu intégrer deux carnets de
dessins, dont les datations, 1’état et les sujets nous ont paru intéressants a exploiter au regard de
I’ceuvre sculptée de I’artiste a ces périodes. En raison du nombre et de la découverte tardive de
ces trés nombreux carnets, la quasi-totalit¢ d’entre eux n’a pu étre exploitée, voire méme
consultée. Nous ne nous appuyons donc que sur une faible partie du travail écrit et dessiné de
I’artiste, et nous nous concentrons en majeure partie sur son ceuvre sculptée, tant pour 1’étude

formelle que pour le travail d’inventaire et de catalogue.

A la croisée des pays et des univers, entre réalité et imaginaire, espoir et tragique,
sculpture et poésie, ce mémoire a pour ambition de montrer I’originalit¢ de la démarche
artistique de Daria Gamsaragan. Singulier et expressif, son langage plastique s’incarne par des
thématiques récurrentes, comme la figure humaine, les formes hybrides et la mythologie. Ces
sujets sont empreints de son évolution stylistique, de la simplification des formes a
I’exacerbation de la matiére et du modelé. Ses figures inquiétantes intriguent une certaine
critique littéraire de I’époque, a I’instar de Waldemar-George, Roger Vailland ou André
Warnod, et offrent I’interprétation d’un langage métaphorique, proche d’un imaginaire surréel.

Il s’agit d’étudier I’expression plastique de Dartiste et son développement et ses
bouleversements au prisme de sa propre expérience contemporaine. En d’autres termes, intégrer
son ceuvre et sa carriére dans son temps, et rendre manifeste son indépendance et son unicité a

travers sa sculpture et sa personnalité artistique.

Un premier temps de notre étude se consacre alors a la période de formation de Daria
Gamsaragan, en Egypte chez Joseph Constant et a Paris chez Antoine Bourdelle et d’autres,
entre 1920 et 1935. 1l est ici question d’aborder la jeunesse de 1’artiste ainsi que ses origines
familiales et ancestrales, afin de la situer dans une histoire et une géographie déterminées. Cela
nous permettra d’entrevoir le parcours naissant vers les arts, de I’écriture a la peinture, puis a
la sculpture, qu’elle découvre dans I’atelier de Joseph Constant. Arrivée a Paris, ¢’est d’abord
vers Antoine Bourdelle qu’elle se tourne, et qu’elle reconnait comme maitre durant sa carriére.
A Montparnasse, la sculptrice crée des liens artistiques et amicaux qui la guideront et
marqueront sa production. Un deuxiéme temps de ce mémoire se porte sur la construction de la

carricre de Daria Gamsaragan, entre 1935 et 1950. Comment trouve-t-elle son « propre
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chant »'* comme le préconise I’enseignement de Bourdelle ? Daria Gamsaragan découvre la
vie artistique parisienne, avec ses Salons et ses expositions, expose pour la premiere fois en
groupe et seule, développe une stratégie d’exposition. C’est aussi apres sa période de formation
qu’elle se rend a de multiples reprises en Egypte, notamment au Caire et a Alexandrie, pour
exposer. Il est alors intéressant d’étudier les ceuvres destinées a rester en France, et celles
destinées a étre montrées en Egypte. Cependant, la Guerre marque un tournant dans la vie et
I’art de Daria Gamsaragan, qui ne peut continuer a produire. Enfin, un troisieme moment de
cette étude dessinera le renouveau artistique de Daria Gamsaragan entre 1950 et 1986. Si sa
production a subi un choc, son art se métamorphose apres la Seconde Guerre, et Iartiste crée
son langage sculptural, expressionniste, constitu¢ de figures hybrides, mi-humaines mi-
chimériques. Elle pose a travers son art la question de 1’identité et de I’identification, a des
souffrances, a une origine, a un peuple, a un universalisme. Elle se tourne alors vers la poésie,
vers I’écriture, et sa sculpture prend un nouveau tournant. Enfin écrivaine, il nous paraissait
primordial d’étudier le role et I’influence de D’écriture dans I’ceuvre et 1’art de Daria

Gamsaragan, au travers de ses propres écrits ou des figures littéraires qu’elle représente.

1% Transmission/T ransgression 2018, p. 7 : « Chanter leur propre chant » est une expression reprise par Rhodia
Dufet Bourdelle pour caractériser 1’enseignement de son pere. Cf. BOURDELLE, Antoine et DALON, Laure.
Cours et Lecons a I’Académie de la Grande Chaumiere. Paris : Paris Musées : Ed. Des Cendres, 2007, t. 1, p. 38,
note 87.
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I. Construire la sculpture : formations égyptienne et parisienne

(1920-1935)

Les activités artistiques sont souvent pergues comme le terrain privilégié de 1I’expression
subjective et personnelle ; 1’orientation vers ces pratiques est ainsi congue comme la
manifestation d’une vocation. Au début du XXe siecle, le sentiment de vocation artistique ne
se détache que tres rarement d’un substrat culturel, éducatif, économique, menant a envisager
une activité artistique comme une destination existentielle et personnelle. I est important
d’extraire la question de vocation artistique de 1’idée de prédestination, qui s’enracine dans une
dénégation des mécanismes sociaux participant de sa formation, qu’elle soit individuelle ou
collective. Malgré le caractere subjectif et I’indétermination apparente de cette notion, il existe
bel et bien des conditions sociales de matérialisation de la vocation artistique'. Cette derniere
est toutefois incontournable dans I’étude d’un artiste. Les écrits de 1’artiste peuvent nous
permettre de répondre a cette question. Cette premicre partie étudie ’enfance de Daria
Gamsaragan, depuis la découverte de la sculpture et sa formation, jusqu’a son arrivée a Paris et
la rencontre des amitiés artistiques. Elle s’appuie principalement sur les éléments recueillis,
dans les écrits personnels, les carnets, les correspondances, mais également sur le travail de
généalogie de I’artiste. Ces recherches nous ont permis de constater que Daria Gamsaragan
vient d’une ancienne famille noble d’Arménie. Issue d’un milieu aisé, elle a ainsi pu, des son
enfance, voyager et s’ouvrir au monde, recevoir une éducation littéraire et artistique. Cet

univers, empreint d’art, pose les prémices de la vocation d’artiste de Daria Gamsaragan.

15 SAPIRO, Giséle dans son article « La vocation artistique entre don et don de soi », Actes de la recherche en
sciences sociales, vol. 168, no. 3, 2007, pp. 4-11 en cite 2 : la condition socio-historique de ces activités
socialement reconnues comme métier a vocation, et I’adhésion individuelle a cette croyance par I’inculcation des
valeurs littéraires, artistiques ou musicales, prise en charge par la famille ou instances de formation.
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A. Enfance en Egypte et origines familiales

1. Famille et origines

« Chance, malchance, destinée... Pouvait-on s’attirer la premiere, chasser la seconde, choisir

la troisieme, en somme dominer la vie ? »1°

Daria Gamsaragan est née le 24 avril 1902 a Alexandrie. Elle provient d’une famille
égyptienne d’origine arménienne venue de Constantinople (désormais Istanbul), dont les
fondements de I’installation en Egypte remontent a son grand-pére, Khatchadour Gamsaragan
(dates inconnues). Ce dernier quitte I’Arménie et la ville d’Erevan pour s’installer en Turquie.
Rapidement, il trouve sa place dans I’industrie et le commerce du tabac qui prosperent dans
I’Empire depuis le XIXe siecle ; il fonde son négoce de tabac Gamsaragan a Constantinople en
18567, avant I’instauration de la Régie des tabacs de I’Empire ottoman'8. Cette société anonyme
turque contrdlée par I’Etat avait alors le monopole du tabac. En effet, des 1884, le gouvernement
ottoman exerce le monopole sur I’exploitation et la vente du tabac et le délegue a la Régie co-
intéressée des tabacs de I’Empire ottoman, qui s’appuie notamment sur des banques
européennes. Des lors, Khatchadour Gamsaragan quitte Constantinople pour s’installer a Izmir,
ou il fonde sa propre entreprise spécialisée dans la fabrication et le commerce du tabac, connue
sous le nom de Tchamle Iskelesi [Embarcadere des pins] en turc'. Il devient alors un fournisseur
officiel de tabac et de cigares du Palais Impérial, notamment sous le sultan Murad V. A la mort
de Khatchadour Gamsaragan, ses deux fils Armenak et Dikran Gamsaragan quittent la Turquie
pour s’installer en Egypte, et poursuivent I’activité de leur pére, en fondant une usine a Zagazig.
Leur entreprise s’exporte ensuite a Alexandrie ou les « fréres Gamsaragan » sont réputés pour
leur fabrique de tabac®. Par la suite, Dikran Gamsaragan devient écrivain, tandis qu’ Armenak

prospere dans le négoce du tabac.

16 Riviere Verte 1984,1.1, p. 36.

17 ZARTARIAN, Vahan. Mémorial des biographies d’Arméniens illustres (1512-1933). Le Caire : Imprimerie
Hagop Papazian, 1936, p. 7.

18 Ibid., p. 7.

Y Ibid., p. 7.

20 TER-GHEVONDIAN, Vahan, et TCHARKHTCHIAN Aida (traduction de ’arménien). Mémoires de Der
Ghévont, prétre de Marache. Erevan « Antares», 2015, pp. 278, 285, 372. Consult¢ en ligne le
18/05/2021 : https://www.matenadaran.am/ftp/el gradaran/Ter-Ghevond Husher fr.pdf
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La communauté arménienne d’Alexandrie et les entreprises arméniennes ont été
recensées sur Google Maps?! et accompagnée d’une liste établie sur bluebirdmaps.com, un site
internet créé pour les chercheurs et généalogistes?? ; I’article « Armenians in Egypt » recense la
communauté arménienne en Egypte. Cette liste inclut certaines des importantes usines de tabac
en Egypte principalement dirigées par des familles arméniennes, mais qui employaient
majoritairement des travailleurs égyptiens. L’entreprise Gamsaragan en fait partie, fondée et
dirigée initialement par les deux fréres Armenak et Dikran Gamsaragan. Elle a ensuite été
reprise par le fils d’Armenak, Yervant Gamsaragan qui donne maintenant son nom a la société
Yervant & Co, bien qu’elle ait été rachetée par British American Tobacco, I’un des plus
importants producteurs mondiaux de tabac.

Daria Gamsaragan se dit nourrie de 1’histoire de son grand-pere, « digne des plus grands
récits d’aventures »?. Leur histoire porte selon elle une malédiction : 1’étymologie de
Gamsaragan signifierait « t€te coupée », et diverses légendes entourent leur nom ; d’apres 1’une
d’elles, toute la famille aurait ét€¢ décapitée, seul un enfant méle en réchappa et fut surnommé
ainsi**. Cet imaginaire a hanté 1’esprit de Daria Gamsaragan de son enfance a sa vie adulte, se
retrouvant notamment dans son ceuvre lorsqu’elle réalise des figures cauchemardesques.
L’artiste construit sa mythologie personnelle sur des 1égendes entourant son nom, sa famille,
ses origines, ses ancétres. Cette question de la signification du nom Gamsaragan revient a de

multiples reprises dans ses écrits intimes, montrant ’influence exercée sur son imaginaire.

Armenak Bey Gamsaragan (n.c. — 1940%), le pere de Daria Gamsaragan, est une figure
importante de la communauté arménienne d’Egypte. Le titre Bey, d’origine turc signifiant
seigneur, a un sens honorifique. Au XIXe siecle, en Turquie, « Bey » est ajouté au prénom, afin
de qualifier des personnes d’un rang social élevé?*. En effet, Armenak Bey Gamsaragan est
membre fondateur de I’Eglise Sainte-Croix de la ville de Zagazig, mais également donateur du

prestigieux Victoria College a Alexandrie’’. Mais, plus important pour I’acces de Daria

2l Consulté en ligne le 18/05/2021:
https://www.google.com/maps/d/u/0/viewer?mid=1zIzIPToux3p7ICTKTND91xd4 Ip2Zd8E&I11=30.6180261278
77314%2C31.226572399999966&7=7

22 Consultable en ligne : https://bluebirdmaps.com/category/armenian-maps/

2 Riviere Verte 1984, 1. 3, p. 293.

2 Ibid., p. 292.

25 Un arbre généalogique de la famille Kamsaragan mentionne son décés en 1940 (Paris, coll. Djabourov).

26 BOUILLET, Marie-Nicolas, et CHASSANG, Alexis (dir.), « Bey » dans Dictionnaire universel d’histoire et
de géographie, 1878.

27 ZARTARIAN, Vahan. Mémorial des biographies d’Arméniens illustres (1512-1933). Le Caire : Imprimerie
Hagop Papazian, 1936, p. 7.
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Gamsaragan a ’art, il est aussi un collectionneur important de céramiques d’art islamique,
d’antiquités et de tapis. Des son plus jeune age, elle baigne dans un milieu familiarisé a I’art,
entourée des nombreuses collections de son pere. La collection Gamsaragan est en effet
composée en partie de céramiques de Kiitahya, le centre majeur de 1’art de la céramique turque.
Kiitahya se situe au sud-est de Constantinople/Istanbul ; si la communauté arménienne est
présente depuis le XlIlle siecle, les céramiques sont presque exclusivement I’ceuvre de potiers
arméniens. Lors de la vente Art d’Orient a Drouot en 1977%, une vingtaine d’ceuvres
céramiques Kiitahya de la Collection Gamsaragan sont présentées, principalement des théicres,
les assiettes, tasses et soucoupes, et boules d’église, aux décors floraux et polychromes. A son
déces en 1941, Armenak Bey Gamsaragan partage ses objets d’art parmi ses trois enfants® et,
aujourd’hui, Madeleine et Jeanine Djabourov en détiennent une partie. Ainsi, Daria
Gamsaragan s’initie a I’art par les importantes collections de sa famille, favorisant sa vocation

et son épanouissement artistique.

Les femmes de sa famille jouent également un réle important dans I’épanouissement de
Daria Gamsaragan. Sa mere, Galinik Djabourov (n.c. — 1939), originaire de Kadikdy
(anciennement Chaldédoine, Istanbul, Turquie)*, a grandi entourée de femmes « courageuses,
dévouées et fantaisistes »*!. Leurs noms sont, hélas, majoritairement inconnus a ce jour. La
grand-mere maternelle de Daria Gamsaragan avait trois sceurs et un pere ébéniste. De
nombreuses histoires entourent et relatent la vie des femmes de la famille Djabourov dans les
Histoires de la Riviére Verte ; I'une d’elles, une grand-tante de Daria Gamsaragan a résisté a
de nombreuses reprises a des mariages forcés, refusant d’obéir a cette regle. Elle a suivi des
études a I’aide d’un cousin de la famille ecclésiastique lettré, apprenant I’arménien démotique.
Selon Daria Gamsaragan, elle est la premiere femme arménienne a avoir fondé un journal
féminin. Nous manquons de renseignements et d’informations essentielles, ne serait-ce que le
nom de cette femme, pour affirmer ce fait. Cependant, il nous a paru intéressant de le relever,
pour montrer que Daria Gamsaragan a grandi entourée de femmes revendiquant leurs droits,
dont les histoires ont pu, si ce n’est inspirer, du moins favoriser son épanouissement au début

du XXe siecle.

28 BOISGIRARD, Claude de et HECKEREN, Axel de. Art d'Orient, collection Cocteau ... art zand et kadjar ...
tapis du Caucase et d'Iran ... : vente le 27 octobre 1977, vente a Paris, Drouot Rive Gauche, 27-28 octobre
1977, Paris : A.-M. Kevorkian, 1977.

2 Courrier regu par Daria Gamsaragan daté de novembre 1941 détaillant les conditions de partage de I’héritage
d’Armenak Bey Gamsaragan (Paris, coll. Djabourov).

30 Riviere verte 1984, t. 3, p. 264.

3L Ibid., t. 3, p. 255.
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L’inspiration artistique de Gamsaragan pourrait également trouver ses origines dans
d’autres membres de sa famille. Le métier d’ébéniste de son grand-oncle représente pour elle
une prédisposition génétique a la vocation de sculptrice®?, mais aussi d’artiste au sens large ; sa
quatrieme fille, qui est la seconde épouse de Khatchadour Gamsaragan, a donné naissance a
I’écrivain arménien Dikran Kamsaragan (ou Tigrane Gamsaragan, 1866 - 1941). Galinik
Djabourov, la mere de Daria Gamsaragan, soutenait les choix de carriere de sa fille, bien qu’elle

considérat la sculpture comme « un choix étrange pour une femme »33.

Etant la plus jeune de la fratrie, seize ans la séparent de son frére ainé Aram Gamsaragan,
et dix ans de son autre frére Yervant Gamsaragan, Daria Gamsaragan se sent « fille
unique [...], [sa] venue inattendue avait été€ la révélation de sa vie [pour son pere]. Il avait eu la
sensation d’un miracle ; un déclic s’était fait dans son ceuvre, il s’était senti a jamais exaucé. Il
avait mis en [elle] toutes ses espérances, toutes ses ambitions. » 3, écrit-elle. Gamsaragan
grandit entourée d’adultes ; elle est avec son cousin, Stefan Djabourov (1899 - 1979)%, la plus
jeune de la famille. L’environnement familial de Daria Gamsaragan, selon ses mots, est un atout
a la fois pour son épanouissement personnel et a la réalisation de sa vocation future. Elle évolue
dans un milieu qui la fait sentir capable de réussir ce qu’elle entreprend, dont les choix seront
soutenus en toutes circonstances. Elle dit ainsi ne pas avoir ressenti, des son plus age, le
sentiment de culpabilité d’appartenir au « sexe faible » qu’éprouvaient «tant de filles,
particulierement a cette époque »>¢, selon ses termes. Son genre ne représente pas un probléme
pour Daria Gamsaragan, qui ne grandit pas dans un univers ou on lui fait ressentir cette
différence. Au contraire, son éducation est d’importance identique a celle de ses freres et des
hommes, tout comme ses choix de vie futurs. Deés sa jeunesse, elle n’envie pas le statut des
femmes mariées, et peut songer a une vie indépendante, exercant librement sa vocation. En
effet, elle ne semble pas préoccupée par les problématiques liées a son genre, ni dans son
enfance, ni dans sa vie d’artiste, ou bien elle s’en détache avec facilité ; elle se décrit féministe
a plusieurs reprises dans les Histoires de la Riviere Verte. Sans toutefois étre révolutionnaire,
son éducation bourgeoise et religieuse n’est pas des plus conventionnelles ; si elle est entourée
de nourrices, voyage régulierement, apprend différentes langues, ses parents et ses freres ne

répondent pas au modele de la grande bourgeoisie conservatrice. Nous pouvons supposer, a la

32 Ibid., p. 259

33 Ibid., p. 283.

34 Riviére Verte 1984, t. 1 p. 35.

35 Stefan Djabourov est le pére de Madeleine et Jeanine Djabourov.
36 Ibid., p. 35
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vue du contexte familial dans lequel grandit Daria Gamsaragan, qu’elle fut sensibilisée des sa
jeunesse a la condition et aux luttes féminines. Elle peut ainsi librement se consacrer a sa
passion, se donner le temps de chercher, de s’orienter, de prendre conscience de son autonomie

et de développer ses facultés artistiques, de I’Egypte a la France.

2. Voyages, multiculturalisme et diversité des langues

Dans cet environnement familial bourgeois propice a sa bonne éducation, Daria
Gamsaragan recoit des enseignements conformes a ces usages. Des son plus jeune age, elle est
éduquée par une nourrice d’origine grecque et des gouvernantes francaises ou anglaises. Elle
apprend ainsi tres tot a parler ces trois langues, en plus du grec, de I’arabe, de I’arménien et du
turc, qui sont les langues parlées par les domestiques de la famille. Son pere, convaincu que
I’anglais était la langue internationale de 1’avenir, 1’a fait apprendre a Daria Gamsaragan ; il
était également d’usage, dans les grandes familles bourgeoises égyptiennes, de parler le
francais. En effet, I’influence de la culture et de la langue frangaise est ancrée profondément
dans la société égyptienne ; si la relation entre la France et I'Egypte existe depuis I’époque
médiévale, les expéditions militaires et scientifiques de Napoléon, a partir de 1798, en sont la
principale raison. Avec la volonté impérialiste de propager les « valeurs des Lumieres » en
Egypte, I'Institut de I’Egypte au Caire a été fondé, et Napoléon a ouvert les portes aux
missionnaires frangais pour travailler dans le pays. Ainsi, depuis les campagnes
napoléoniennes, une importante communauté francaise occupe I’Egypte. Si I’arabe est la langue
officielle du pays, le francais et I’anglais sont largement parlés ; de nombreuses écoles
francophones y sont abritées, dont le Lycée francgais d’Alexandrie ou Daria Gamsaragan

termine ses études secondaires, et la langue francaise est enseignée dans les écoles publiques.

Une excursion au Liban marque également la jeune enfance de Daria Gamsaragan. Si le
voyage n’est pas précisément daté, elle dit « ne pas avoir beaucoup plus que deux ans »*. Les
paysages libanais et le trajet entre Beyrouth et Alexandrie ont nourri la mythologie de Daria
Gamsaragan et ses imaginaires de voyages. Une course a cheval avec son pére notamment,

demeure un souvenir marquant ; elle pratiquait I’équitation depuis son enfance, et le cheval est

Y Ibid., p. 7.

22



un motif que I’artiste développe a de nombreuses reprises en sculpture, dans une dimension

strictement animalieére mais également symbolique. Elle écrit :

Dans le brouillard des souvenirs nourris des mythologies de
Bédros, flotte un réve d’ou s’est élancée ma vie : une course a
cheval en selle avec mon pere, passionnément serrée contre lui.
Nous galopions vers le soleil et j’avais la certitude que nous
allions le saisir.*

Les récits de Gamsaragan sur ses voyages permettent de situer 1’historicité dans laquelle
ils s’inscrivent. En avril 1909, alors que Daria Gamsaragan arrive a Constantinople avec ses
parents par bateau, ils apprennent par une foule exaltée et une explosion de joie que le Sultan
Abiilhamid IT a abdiqué. Abiilhamid II (1841 - 1918) était un sultan ottoman et calife de 1’Islam
de 1876 a sa déposition en 1909 ; c’est sous son regne que les massacres hamidiens ont été
perpétrés entre 1894 et 1896, constituant ainsi les premiers actes criminels de grande ampleur
a I’encontre des Arméniens de I’Empire ottoman. Cette répression brutale et meurtriere lui vaut
d’étre surnommé « Sultan rouge » et « Grand Saigneur ». Apres 1’échec d’une contre-
révolution monarchique menée par le sultan en avril 1909, il est déposé et exilé a Salonique.
Ainsi, alors que Daria Gamsaragan accompagnée de ses parents arrive a Constantinople ce jour-
1a, elle raconte I’évenement tel qu’elle 1’a percu : « Immobilisé dans ce monde en délire, notre
bateau rempli surtout d’Arméniens et de Grecs explosa lui aussi dans le vertige de la féte.
Sauvés ! Ils se sentaient tous sauvés, régénérés enfin ! Le cauchemar avait pris fin. L’¢re
nouvelle était née. »*

Galinik Djabourov, la mére de Daria Gamsaragan, avait échappé aux massacres de 1895
avec ses deux fils**. Ce voyage marque ainsi pour les parents de Daria Gamsaragan un fait
historique dont ils veulent lui transmettre la portée et I’'importance. Elle rapporte les paroles de
son pére : « Les Arméniens vont étre libres. Regarde ces femmes. La femme turque, la plus
enchainée de toutes les femmes, est libre. N’oublie pas cette heure ma chérie, tu auras eu la
chance de voir le monde changer sous tes yeux. Quand tu seras grande, tu seras un étre libre. »*!
Les origines de la famille de Daria Gamsaragan sont marquées par ces tragédies et les

pérégrinations dont leur histoire se retrouve affectée. La jeune Daria Gamsaragan est au fait de

38 Ibid., p. 7.

% Ibid., p. 10.
40 Ibid., p. 10.
41 Ibid., p. 10.
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ce passé, de cette histoire, qui fagonnent son rapport au monde et a sa généalogie, et plus tard

son approche artistique.

De voyage en voyage, Daria Gamsaragan nourrit son imaginaire, enrichit son esprit par
la découverte du monde, de ses origines, de cultures et d’histoires. En 1914, elle est en Suisse
avec sa mere ; son pere est alors a Chatel-Guyon et ses deux fréres en Angleterre. Elles y font
la rencontre d’une famille frangaise et d’une famille hongroise, avec qui elles se lient d’amitié.
Cette fois aussi, toutes deux prennent part, a distance, a un moment historique important :
I’attentat de Sarajevo. Cet assassinat, perpétré le 28 juin 1914 par un nationaliste serbe sur
I’archiduc Frangois-Ferdinand et la duchesse Sophie Chotek, est considéré comme un
déclencheur de la Premiere Guerre Mondiale. Par sa proximité avec le pays, Daria Gamsaragan,
une nouvelle fois lors d’un voyage, prend part a un événement historique majeur. Elle relate
alors 1’agitation a I’hotel suite a cette affaire, a laquelle elle et sa mére prennent part ; Yervant
et Aram Gamsaragan, en Angleterre, leur adressent des lettres affolées, leur conseillant de ne
pas rester en Europe, car une guerre se prépare, et de rentrer dés que possible 4 Alexandrie*? ;
les rumeurs sur la déclaration ou non de la Guerre, sur la mobilisation générale, sur des amis
frangais rappelés en France, fusent. Elle assiste a 1’évacuation de 1’hotel, a I’intervention des
militaires venus chercher le pére de la famille hongroise, a I’affolement de ses parents cherchant
a tout prix a quitter 1’hotel et la Suisse pour rentrer en Egypte. Quelques temps plus tard, la
guerre est déclarée entre I’ Autriche-Hongrie et la Russie, les fronti¢res sont fermées. Le voyage
prend alors une tout autre tournure, la famille étant contrainte de traverser la frontiére italienne
pour rejoindre I’ultime bateau pouvant les ramener. Elle assiste a de nombreuses bousculades
entre des familles, des soldats et des officiers, dans les gares et les trains. Le récit tumultueux
que fait Daria Gamsaragan de ce voyage est en accord avec sa maniére d’écrire et de composer

son art, avec sa vision de la vie, une vision parfois imprégnée d’un romantisme tragique.

Tous ces voyages révelent la culture européenne et frangaise de Daria Gamsaragan et
de sa famille, et sa prédisposition a poursuivre ses ¢tudes dans un pays du continent. Durant
I’hiver 1919, agée de dix-sept ans, Daria Gamsaragan se trouve avec ses parents dans le sud de
la France, sur la Cote d’Azur. Elle raconte avoir vu le « Paris en folie de la signature du traité
de Versailles, du 14 juillet de la méme date »*}. Ses voyages en France sont nombreux, la jeune

Daria Gamsaragan est marquée par la culture européenne et frangaise des son plus jeune age ;

2 Ibid., p. 16.
43 Riviere Verte 1984, t. 2, p.108.
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par les choix de ses nourrices, les langues entendues et parlées, par les nombreux voyages, mais
également par la littérature dont elle s’impregne. Elle écrit « Le contact de I’Europe me donna
un choc qui devait déterminer la plupart de mes options futures* ». En effet, c’est vers la
France, et plus particulierement Paris que Daria Gamsaragan se tourne des 1’obtention de son

baccalauréat pour débuter sa formation et sa carriere artistique.

3. Etudes et premier roman

Mes ambitions linguistiques oubliées, je passais désormais des
Jjournées entieres a barbouiller tout bout de papier qui me tombait
sous la main de dessins et d’aquarelles. J’adorais peindre et révais
de devenir un grand peintre.*

Daria Gamsaragan grandit dans un milieu éclairé et lettré, et son éducation se parfait
d’une initiation a la littérature et a la philosophie. La maison familiale était dotée d’une grande
bibliothéque, ou se trouvaient les ouvrages de Victor Hugo, Jean-Jacques Rousseau, Lord
Byron, Charles-Augustin Sainte-Beuve, Johann Wolfgang von Goethe, Ernest Renan,
Alphonse de Lamartine, Mary Shelley, etc*. Prédisposée a la littérature par son éducation,
Daria Gamsaragan gofite aux lectures romantiques, profondément prégnantes dans son
imaginaire. Elle, qui dit avoir « sans cesse besoin de [se] maitriser pour ne pas [se] laisser
déborder par des flots de clichés lyriques », oscillant entre les idéaux brisés et les réves exaltés,
s’est vu contraindre par la sculpture qui I’« astreint au dépouillement »*’. Animée par les
ouvrages romantiques allemands, francais et britanniques cités précédemment, Daria
Gamsaragan baigne dans 1’univers exalté et exaltant de la recherche du sublime, du fantastique
et du mystique, de I’expression des €tats d’ame et de ses tourments. S’il est trop tot dans la vie
de la future artiste pour voir une influence directe de ces lectures sur son art, force est de
constater que des résurgences et des échos se laisseront entrevoir dans ses sculptures et dans
ses dessins. Si l’effervescence du romantisme semble pour Daria Gamsaragan entrer en

dissonance avec le dépouillement qu’impliquerait I’essence méme de la sculpture - associée a

“ Ibid., p. 108.
% Ibid., p. 103.
4 Ibid., p. 105.
7 Ibid., p. 113.
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la taille directe - I’exploration des themes romantiques est retranscrite par d’autres moyens : la

forme, le sujet, le titre, ou méme ’interprétation qu’elle donne a 1’ceuvre.

Le parcours scolaire de 1’artiste est erratique ; elle conclut ses études secondaires par
I’obtention d’un baccalauréat littéraire en 1924, 4gée de 22 ans. En effet, ses années scolaires
ont été empéchées a différentes reprises par la maladie. Avant ses 16 ans, une « longue
maladie »*® a interrompu ses études pendant deux années ; la dysenterie sévissait alors en
Egypte. La Guerre, qui s’étendait avec une fureur accrue, causait toutes sortes d’épidémies qui
se répandaient parmi les régiments et les blessés de retour dans leur pays. Aussi, alors qu’elle
est adolescente et en voyage a Yakajik (Turquie) avec ses parents, Daria Gamsaragan souffre
de la scarlatine. Pendant plus d’un mois, elle raconte avoir été gravement malade, entre la vie
et la mort*. Sa scolarité et sa vie portent ainsi les stigmates de nombreuses maladies mais aussi
de la guerre, et de I’histoire de 1’Empire ottoman, de I’Arménie et de 1’Egypte. Si Daria
Gamsaragan évoque a de nombreuses reprises son parcours scolaire dans ses écrits, les
informations sont éparses et ne permettent pas de retracer avec précision les années d’études,
les arréts ; les mentions de professeurs sont également allusives et ne permettent pas de les
identifier, ni de dater leurs rencontres, de préciser leur enseignement. En revanche, nous
pouvons affirmer I’identité de 1’un d’eux : Morik Brin (dates inconnues). Arrivé en Egypte dans
les années 1920°° et « vibrant de haine antimilitariste et de foi socialiste », il a fondé avec
Fernand Leprette (1890-1870), écrivain francais s’étant illustré dans la vie artistique et littéraire
francophone d’Egypte, la revue Les Cahiers de I’Oasis, qui parait de 1921 a 1923. De son vrai
nom Mauric-Rocher, Morik Brin constitue 1’une des influences intellectuelles les plus
prégnantes sur la jeune Daria Gamsaragan. Entourée de 1’élite intellectuelle et littéraire
francophone d’Egypte, elle rencontre Louis Oriol, professeur de frangais, notamment de
Romain Gary?!, et grand invalide de la Premiere Guerre mondiale. Ces professeurs nourrissent
I’esprit de Daria Gamsaragan, imprégnée de littérature, de philosophie, d’art, mais aussi des
cours et des conversations avec ces importants professeurs, amis de la famille et des hautes
spheres de I’Egypte. La proximité de son environnement 2 la culture francaise sont autant de

facteurs qui construisent la double identité de Daria Gamsaragan. Au lycée d’ Alexandrie pour

8 Ibid., p. 110.

4 Riviere Verte 1984, t. 3, p. 233.

50 Riviere Verte 1984, 1. 2, p. 167.

SI LARAT, Fabrice. Romain Gary (1914-1908), ceuvre et engagement : une trajectoire dans le siécle. Ou la
recherche et [’expression d’une identité européenne. Thése présentée en vue de 1’obtention du doctorat de I’'IEP
de Paris, Mention Histoire, sous la direction de Jean-Pierre Azema, 26 juin 1996. TEL archives ouvertes :
https://tel.archives-ouvertes.fr/tel-02265580/document
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ses études secondaires, elle a pour professeur de francais Monsieur Kohler®, directeur de
I’Ecole suisse d’ Alexandrie®. Si les années d’études secondaires sont entrecoupées de deux ans
de maladie, Daria Gamsaragan envisage 1’université, plus précisément des études littéraires.
Cet intérét pour la littérature se concrétise par I’écriture d’un premier roman, intitulé La Fatalité
du Sang.

Agée de dix-sept ans, « la téte pleine de Marie Bashkirtseff et de Henry Bataille »%
Daria Gamsaragan écrit un roman, La Fatalité du sang, dont 1’héroine est une sculptrice. Ces
deux noms d’artistes ne sont pas fortuits ; Marie Bashkirtseff (1858 — 1884) est a la fois peintre,
sculptrice et diariste ; elle retranscrit avec un style vivace, parfois brut, ses ambitions
singulieres. Quant a Henry Bataille (1872 — 1922), il s’adonne également a des formes d’art
diverses ; il est dramaturge, poete et lithographe, aprés des études aux Beaux-Arts et a
I’Académie Julian®. Dans ses pieces, il développe la formule du réalisme sentimental ; il
dépeint des amours passionnelles mais vaines, sur fonds de contraintes sociales ébranlées. Sous
les conseils et avec 1’aide de Mikaél Gurdjian, un ami écrivain,’® ’ceuvre a été traduite en
arménien pour étre diffusée en feuilleton dans Arev, un journal arménien. La jeune artiste oscille
entre écriture et peinture ; elle prend alors des cours chez le sculpteur Joseph Constant a
Alexandrie. Les univers littéraires et artistiques dans lesquels Daria Gamsaragan baignent et
desquels elle s’impregne s’entrecoupent, se mélent et s inspirent mutuellement dans son art.
Outre I’écriture de roman, la poésie fait également partie des intéréts de Daria Gamsaragan, a
laquelle elle s’adonne régulierement. Elle écrit des poemes, en frangais, dés ses treize ans ; de
nombreux carnets de poésie ont été retrouvés, notamment chez Jeanine et Madeleine
Djabourov, écrits a tout age et a toute période de sa vie.

Si elle aspire a un futur d’écrivaine, ses années de lycée lui font connaitre un flottement
entre littérature et peinture, deés 1’obtention de son baccalauréat en 1924. Daria Gamsaragan dit
réver d’un futur universitaire dans le domaine littéraire, et songer a I’Université de Cambridge®’.
Toutefois, cette trajectoire est déviée par la découverte de la sculpture. L’univers éclairé dans
lequel Daria Gamsaragan grandit participe a la construction de sa vocation artistique,
d’écrivaine, poétesse, peintre, et sculptrice, consécutivement puis simultanément. Tous les arts

restent perméables dans sa pratique, comme en attestent les nombreux carnets de poésie et les

52 Nous n’avons, a ce jour, pas davantage d’informations sur ce professeur.

33 Ibid., p. 112.

5 Ibid., p. 115.

33 LAGRILLE, Charles de. « La vie et la carriere d’Henry Bataille », dans La Rampe : revue des théatres, music-
halls, concerts, cinématographes, 1922.

56 Mikaél S. Gurdjian (1897-1965), est un écrivain et poéte arménien.

57 Ibid., p.117
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récits, son engagement aupres d’ André Lhote en tant que peintre, ses rapprochements avec des
figures littéraires et artistiques €éminentes du XXe siecle et, plus tardivement, une exposition

mélant sculptures et dessins en 1984.

28



B. A la découverte de la sculpture

D’abord passionnée par I’écriture de romans et de poésie, puis initiée a la peinture, c’est
a la sculpture que Daria se consacre, et c’est cet art qu’elle part étudier a Paris. Nous avons
tenté d’étudier ces choix, afin d’établir ce qui a motivé cette décision. Nous appuyons ici nos
recherches sur les écrits personnels de Daria Gamsaragan, avec tout le recul critique que nous
pouvons apporter. Notre principale source de premiere main revét de I’importance pour
appréhender, au travers de ces récits autobiographiques, ses carnets intimes, son expérience
personnelle, 1’apprentissage et la pratique de la sculpture en Egypte au début du XXe siécle,
puis en France. Ces informations épistolaires, analysées au prisme du contexte historique et

social, permettent de regarder 1’histoire a laquelle Daria Gamsaragan est contemporaine.

Théatre d’expérimentations de nouvelles représentations, de nouveaux styles et de
nouveaux matériaux, le XXe siecle fait entrer la sculpture dans une nouvelle ere. De la
représentation figurative et de 1’étude des figures humaines a I’analyse des réves, aux
recherches formelles et spatiales, 1’art sculptural prend de nouvelles formes ; plastique, chrome,
acier soudé, objets de la vie quotidienne, sont ses nouveaux matériaux.

Au milieu du XIXe siecle, Charles Baudelaire écrivait que la sculpture était morte,
ennuyeuse ; au milieu du XVIlle siecle, Diderot qualifiait cet art de souffrance physique pour
I’artiste, pour qui « son travail est long et pénible, difficile. »*%. En effet, la sculpture n’est pas
une technique percue comme noble, il s’agit d’un art ou la main et 1’outil sont en contact direct
avec la matiere. Il releve alors d’une action physique et mécanique, a I’inverse, supposément,
de la peinture qui requiert 1I’exercice de la pensée et de I’intellect. Ainsi, depuis la Renaissance,
a Diderot jusqu’a Baudelaire, la sculpture est un art physique, qui, mise en concurrence avec la
peinture, souffre de sa réputation et de son statut d’activité inférieure face a 1’art de 1’ ut pictura
poesis. En outre, au XIXe siecle, le systtme des commandes rendait manifeste le désavantage
de la sculpture face a la peinture. Comme nous 1’avons brievement exposé dans 1’introduction,
la pratique de la sculpture, réaliser un bas-relief, ou une ronde bosse, nécessite un
investissement matériel important, de 1’équipement aux matériaux coliteux, de ’espace de

I’atelier jusqu’aux importants frais de transports, comme le met en exergue John Milner dans

58 Propos de Diderot issu de son Salon de 1765, cité dans LICHTENSTEIN, Jacqueline. La Tache aveugle.
Paris : Gallimard, 2003, p.101.
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son ouvrage Ateliers d’artistes : paris, capitale des arts a la fin du XIXe siecle (Paris : Hachette,
1968, p. 80).

Avant 1’exposition aux Salons ou dans les galeries, endroits privilégi€és pour la
reconnaissance d’un sculpteur ou d’une sculptrice, la formation est une étape primordiale dans
I’apprentissage pratique de cet art. Mais, avant de se former a la sculpture, Daria Gamsaragan
apprenait la peinture dans un atelier informel a Alexandrie, chez Joseph et sa femme Ida

Constant (Constantinovsky de leur vrai nom).

1. L atelier de Joseph Constant, de la peinture a la sculpture

« Plastiline, argile, terre glaise, tout cela pour moi, ¢’était du pareil au méme. »*>

Si les premieres aspirations de Daria Gamsaragan se portent vers la littérature, le dessin
et la peinture, I’artiste est rapidement confrontée a sa « réelle »® vocation par le sculpteur
animalier Joseph Constant, qui I’oriente vers sa discipline. Les Histoires de la Riviére Verte
constituent ici notre principale source de premiere main, et revétent une importance
considérable pour appréhender la vie intime de 1’artiste, mais aussi, au travers de son récit et de
son expérience personnelle, de saisir sa découverte, son apprentissage et sa pratique de la
sculpture. Plus globalement, son récit permet de concevoir le travail en atelier de la sculpture
en Egypte, au début du XXe siécle, et d’éclairer la vie et la conception de I’enseignement de
Joseph et Ida Constant. Il s’agit, des lors, de comparer et d’analyser les données du récit intime

et du contexte historique dont Daria Gamsaragan est contemporaine.

Joseph Constant, né Joseph Constantinovky en 1892 a Jaffa (Palestine), a grandi en
Russie ; il participe avec son pere aux mouvements révolutionnaires de 1905. Lors de la
Révolution russe de 1917, il est nommé inspecteur des Beaux-arts d’Odessa, ou il a étudié la
peinture. Alors que son pere et son frere sont tués lors d’un pogrom en 1919, il décide avec sa
femme Ida (née Judith) de quitter la Russie pour s’installer en Palestine$!. Tous deux voyagent

et arrivent en Egypte, avant de déménager pour Paris en 1923, dans le quartier de Montparnasse.

5 Riviére Verte 1984,1.2,p. 118.

0 Ibid., p. 119.

61 ZANOTTI, Raffaele. « Le Son de I'Est de Michel Matveev », dans CLEMENT, Murielle Lucie. Ecrivains
franco-russes. Pays-Bas : Rodopi, 2008.
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Au début de sa carriere, Constant peint : il est réputé pour ses tableaux animaliers. Il utilise le
crayon, le fusain et ’encre, et produit également des huiles et des aquarelles sur toile. Alors
professeur de peinture, Joseph Constant devient le professeur de Daria Gamsaragan, dans un
atelier informel rue Nebi-Daniel & Alexandrie®>. Il formait avec son épouse Ida un couple
d’artistes, installés dans 1’atelier ou travaillaient les éléves. Afin de maintenir leurs finances
apres les multiples pérégrinations traversées, ils s’initient a la poterie, a la commercialisation

de services a thé en céramique, etc.

Daria Gamsaragan évoque son expérience dans 1’atelier de peinture du maitre comme
étant un lieu ou régnait une « compétitivité joyeuse », avec un « sens confraternel tel que
personne ne souffrait de complexe d’infériorité »%. A peine agée de vingt ans, la jeune artiste
se retrouve avec une dizaine d’autres éleves du méme age qu’elle. Elle s’initie a un art inconnu
pour elle, assistant 4 des cours de peinture dont « 'Egypte n’en avait jamais connu d’aussi
révolutionnaires » ; elle poursuit : « le mot cubisme méme y était jusque-la inconnu. » *. Daria
Gamsaragan prend alors connaissance de nouvelles formes d’art qu’elle découvre par Joseph
Constant. L’atelier était libre, chaque éleéve pouvait s’y rendre a n’importe quel moment de la
journée pour y travailler seul, en dehors des heures de cours donnés par Constant. Elle fait le
récit de sa découverte de la sculpture, de sa premiere rencontre avec la terre. Alors qu’elle se
rend dans I’atelier de Constant pour dessiner, la jeune artiste voit, a la place des chevalets, des
« trépieds » avec « quelque chose qui ressemblait a une masse de boue »%. Cette expérience est
racontée de maniere similaire dans tous les écrits personnels ou les entrevues données par Daria
Gamsaragan dans les journaux, a toutes les périodes de sa carriere et de sa vie. Joseph Constant
lui explique alors qu’il s’agit d’une « selle pour la sculpture »%, destinée a Ida Constant,
sculptrice qui avait renoncé a sa carriere en raison de sa vie de famille, et qui exercait son art
dorénavant de maniere occasionnelle, ou pour répondre a des commandes. « Plastiline, argile,
terre glaise, tout cela pour moi, c’était du pareil au méme »*’ écrit alors Daria Gamsaragan. Le
maitre I’encourage, la confortant dans I’idée que la sculpture 1’aiderait pour le dessin® ; il

choisit alors un homme passant devant 1’atelier comme modele.

62 Riviere Verte 1984,1. 2, p. 114.
% Ihid,, p. 115.
% Ibid., p. 115
% Ihid., p. 117.
% Ihid., p. 117.
7 Ibid., p. 118.
% Ihid., p. 118.
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« Regarde bien tous les plans de ce visage et construis ta sculpture d’apres eux, n’oublie
jamais que toute sculpture est une construction. C’est comme [’architecture »%. Ces premiers
mots constituent la premiere lecon de sculpture pour [’artiste. Les notions de plans,
d’architecture, feront écho dans I’enseignement qu’elle recevra d’ Antoine Bourdelle. Sculpture
et architecture sont liées dans I’esprit de Daria Gamsaragan, des les premiers cours qui I’initient
a cet art. De ce qu’elle appelait « masse de boue », la jeune sculptrice exécute des portraits,
frappants de ressemblance avec leur modele, mais aussi par leur construction et leur
composition mathématique. En effet, les premiers travaux sculptés de Daria Gamsaragan sont
des portraits d’hommes croisés dans la rue, datés de 1924 (Annexe 1, cat. 70, 71, 72,73, 74).
Cinq d’entre eux sont connus par des photographies personnelles, conservées dans la collection
Djabourov. La jeune artiste réalise ses premieres sculptures en plastiline peinte en noire ; cette
couverte permet certainement a Gamsaragan de retranscrire les effets de la peau noire en

sculpture.

Dans ses écrits personnels comme lors d’entretiens, Daria Gamsaragan retranscrit les
paroles de Joseph Constant a la vue des premiers essais de son éleve : « Tun’es ni un écrivain,
ni un peintre. Que tu le veuilles ou non, tu es un sculpteur. » . Tout semble &tre lié chez Daria
Gamsaragan : son premier roman, La Fatalité du sang, dessinait le portrait d’une sculptrice.
Elle vient alors d’obtenir son baccalauréat et suit des cours de dessin et de peinture, oscillant
entre son désir d’écrire et celui de peindre. Familiarisée aux voyages par ses nombreux séjours
en Europe et en France, elle réussit, quelques mois apres avoir annoncé a ses parents qu’elle
souhaitait étre sculptrice, a les convaincre d’aller étudier a Paris. Comme de nombreux artistes
au XXe siecle, Daria Gamsaragan choisit I’enseignement d’ Antoine Bourdelle. La formation
des artistes se poursuit par le voyage, notamment vers la France et plus particulierement vers
Paris, encore foyer international des arts. A une époque oit I’Ecole des Beaux-Arts est devenue
accessible, et les voyages de femmes artistes plus répandus dans toute 1’Europe, il faut étudier
les possibles raisons qui ont motivé une apprentie sculptrice a choisir I’enseignement de

Bourdelle a I’ Académie de la Grande-Chaumiére.

% Propos de Joseph Constant rapporté dans Riviére Verte 1984,t.2.p. 119.
0 Armenia 1984, p. 34.
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2. Vers Paris : le rayonnement artistique et culturel de la capitale et
I’enseignement pratique de la sculpture a I’Académie de la Grande Chaumiere
(1924-1927)

« Pour faire une statue, on la construit d’abord avec de la terre glaise (...). Puis un mouleur en
fait le moule, et vous rend une reproduction exacte en platre, sur laquelle vous terminez certains
détails. Ensuite, un ouvrier praticien, a I’aide de nombreux mesurages, reproduit exactement le
méme en pierre ou en marbre ; et voila comment vous pouvez étre sculpteur sans vous marteler

les doigts. »"!

Ainsi étaient expliquées la pratique de la sculpture et ses étapes au grand public, dans
un ouvrage d’étude des beaux-arts, paru en 1891. Entre la fin du XIXe et le début du XXe siecle,
de nombreux sculpteurs réalisent des « pratiques » pour d’autres. Cela constituait d’une part
des sources de revenus, et d’autre part un moyen de se former aupres d’artistes reconnus afin

de se placer sous leur protection.

Située au 14, rue de la Grande Chaumicre, I’ Académie, dédiée a la peinture et a la
sculpture, a été créée vers 1900 par un cercle informel d’artistes, dont la Russe Alice
Dannenberg et la Suissesse Martha Stettler, qui, apreés en avoir pris la co-direction en 1909,
recrute Antoine Bourdelle. Elle devient rapidement une des écoles dites libres les plus cotoyées
de Montparnasse, si bien que tres vite, les espaces deviennent de plus en plus étroits au regard
de son succes aupres des éleves, venant toujours plus nombreux étudier aupres de Bourdelle.
Malgré la concurrence des capitales artistiques européennes, ou tout simplement des autres
ateliers parisiens, I’Académie de la Grande Chaumiere attire par son rayonnement a travers le
monde, en Europe comme aux Etats—Unis, accueillant les étudiants du monde entier. Elle
semble étre I'une des plus prisées par tout artiste en quéte d’une formation artistique et
professionnelle, souvent complémentaire a celle suivie a I’Ecole des Beaux-Arts de son pays
d’origine, mais aussi de reconnaissance internationale. Des le XIXe siecle, Paris apparait
comme la métropole de I’art, en offrant tous les facteurs de réussite : la centralisation de la
formation a I’Ecole des Beaux-Arts, les académies privées, les salons, les musées. Le passage

a Paris, et notamment par I’enseignement de Bourdelle, est considéré comme une plus-value a

"I CARTERON, Eugeéne. Introduction a [’étude des beaux-arts : peinture, sculpture, architecture. Paris : J.
Hetzel et Cie, Editeurs, 1891, p.151. Consulté en ligne le 29 juin 2021 :
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k373764v/f1.item
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la formation d’un artiste ; cela est notoire pour Gamsaragan, qui est trés souvent rappelée a sa

formation francgaise et bourdellienne dans la presse égyptienne lors d’expositions.

C’est a ’enseignement, incarnant pour Antoine Bourdelle un épanouissement d’homme
et d’artiste, que le maitre va se consacrer pendant vingt années de sa vie. Il partage ses cours de
dessin, de sculpture et ses lecons de culture générale entre trois lieux d’enseignement entre
1909 et 1929, a savoir 1’Académie de la Grande Chaumiere (1909-1929), son propre atelier
Impasse du Maine (a partir de 1890), et les cours de dessins a la manufacture des Gobelins
(1920-1926). 1l rassemble autour de lui une « internationale des artistes », sur vingt années,
soit pres de cinq cents femmes et hommes d’une quarantaine de nationalités différentes. Si les
écoles libres de Montparnasse se positionnent en rejet du modele académique de 1'Ecole des
Beaux-Arts, I’on ne peut nier qu’elles empruntent a celle-ci un certain nombre de conventions.
Antoine Bourdelle vient tous les huit jours aupres de ses éleves pour corriger les travaux
effectués. S’il ne cesse de dénoncer les principes formateurs et de formatage académiques’, il
enseigne avant tout aux jeunes artistes de « chanter leur propre chant»’. A la Grande
Chaumiere, le professeur dispense des lecons se concentrant principalement sur la sculpture et
le dessin, tout en sollicitant des connaissances plus vastes sur I'art et la vie. Liberté
d’apprentissage, de création artistique sont les maitres mots de I’enseignement de Bourdelle ;
I’inclination du maitre a conférer un enseignement, a transmettre et partager ses connaissances
sans préjugé de genre est notable. A I’imitation creuse et aux diktats esthétiques superflus,

Antoine Bourdelle préférait les commentaires et les conseils chaleureux.

Daria Gamsaragan devient I’éleve de Bourdelle a la Grande Chaumiere alors qu’elle n’a
pour enseignement que les quelques mois passé€s dans ’atelier de Constant, a « créer portrait
sur portrait »”. Cependant, les éleves de la Grande Chaumiere viennent majoritairement d’un
pays étranger au sortir de I’Ecole des Beaux-Arts ou d’une formation préalable en sculpture.
La jeune artiste découvre alors dans I’atelier de Bourdelle tout le matériel, les matériaux et

techniques de la sculpture, que les autres éleves maitrisaient déja, selon ses propos :

2 Musée Bourdelle. Répertoire des éléves de Bourdelle (non exhaustif). Mis a jour le 09/05/2021. Consulté le
02/07/2021 en ligne : https://www.bourdelle.paris.fr/fr/antoine-bourdelle/repertoire-des-eleves-de-bourdelle

73 BOURDELLE, Antoine. Cours du 24 mars 1910, dans Transmission/Transgression 2018, p. 12.

74 « Chanter leur propre chant» est une expression reprise par Rhodia Dufet Bourdelle pour caractériser
I’enseignement de son pere. Cf. BOURDELLE, Antoine et DALON, Laure. Cours et Legcons a I’Académie de la
Grande Chaumiére. Paris : Paris Musées : Ed. Des Cendres, 2007, t. 1, p- 38, note 87.

TSRiviere Verte 1984,t.2,p. 122.
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Mon ignorance, que j’essayais de dissimuler comme je pouvais
par des attitudes absurdes, me sauta a la figure lorsque j’arrivai
dans I’aréopage de jeunes sculpteurs qui sortaient presque tous
des écoles de Beaux-Arts de leurs pays ou qui avaient du moins
des notions de sculpture qui me manquaient.”®

Pourtant, Gamsaragan n’est pas la seule, principalement parmi les autres éleves
féminines, a ne pas avoir recu de formation artistique avant son arrivée dans 1’atelier de
Bourdelle. Franchissant pour la premiere fois la porte de la Grande Chaumiere, 1’on demande
a Daria Gamsaragan la taille d’armature qu’elle souhaite pour commencer a sculpter ; or, chez
les Constant, Daria Gamsaragan n’a « fait que des bustes avec de la plastiline, ce qui ne
nécessitait pas I’emploi de cet instrument »”’. Elle raconte, amusée, qu’elle répondit sur un ton
censé masquer son ignorance par une assurance vaine, « j’ai 1’habitude de travailler sans
armature. »’®. Gamsaragan s’initie alors a la sculpture chez Bourdelle avec de la terre glaise
dans un atelier ou se seraient trouvés une « douzaine de filles et de garcons autour d’une grande
selle »™. Athanase Apartis® est alors massier ; c’est-a-dire qu’il a été €lu par ses condisciples
pour les représenter et assurer diverses taches, principalement la gestion des finances
communes de 1’atelier. La premiere expérience de la sculpture chez Bourdelle avec la terre
glaise est bien différente de celle chez Constant avec la plastiline ; sans armature, les tentatives
de la jeune sculptrice sont vaines et s’effondrent, et elle persiste plusieurs jours durant, avant
qu’un autre éleve « bien plus 4gé que les autres »8! ne lui vienne en aide, batissant 1’armature
pour elle. Daria Gamsaragan se confie a propos de 1’enseignement a la Grande Chaumiere, qui
n’est pas fait pour les débutants ; les éléments techniques de la sculpture, tels que le moulage
ou la taille de pierre n’y sont pas enseignés. « Bourdelle €tait une figure de maitre d’autrefois »
écrit-elle, « sa personne dégageait un parfum des ateliers du XIXe siecle, ce qui ne veut pas dire

qu’il ne comprenait pas le notre »%2.

L’enseignement d’Antoine Bourdelle se divisait en deux principes et deux parties

distinctes : les cours, reflétant les cours pratiques de sculpture, et les lecons théoriques sur 1’art.

76 Ibid., p. 121.

" Ibid., p. 123.

78 Ibid., p. 123.

" Ibid., p. 123. 1l est cependant probable que les éléves étaient beaucoup plus nombreux par atelier.

80 Athanase Apartis (1899 - 1972) est un sculpteur grec, formé en tant qu’éléve d’ Antoine Bourdelle 4 la Grande
Chaumiére entre 1921-1925, a I’Ecole des Beaux-arts et & I’ Académie Julian.

81 Ibid., p. 126.

82 Ibid., p. 128.
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Ainsi, si les cours consistaient pour les éleves a des corrections de leurs travaux par le maitre,
les lecons étaient quant a elles formées par les réflexions personnelles de Bourdelle sur un sujet
théorique, relevant de I’art ou de la vie. L enseignement pratique du professeur se fondait sur
les bases pratiques du dessin et de la sculpture, mettant 1’accent sur les analyses structurelles et
anatomiques du corps, ainsi que sur la primordialit¢ de la construction des volumes, de
I’architecture de la matiere. Son enseignement est directement tiré de son expérience
personnelle, de 1’apprentissage de ses propres recherches plastiques, a la frontiere de deux
siecles, de deux manieres de penser I’art. Entre lieu de travail et lieu de transmission, I’atelier
d’Antoine Bourdelle est formé d’éleves dont les expressions plastiques se conjuguent en une
infinie diversité. S’il enseigne la liberté créatrice, il livre également ses principes : de la
synthese du modele doit suivre I’analyse, la synthese doit se faire a partir du caractére essentiel
du modele. Dans une volonté profonde de transmission, I’enseignement pratique du maitre agit
comme sa réaction la plus spontanée face aux travaux ébauchés des éleves. Nous n’avons
malheureusement pas d’écrit provenant de Bourdelle mentionnant le travail de Daria
Gamsaragan, mais cette derniere est marquée par ses paroles, qui sont « restées en [elle], ont
poussé comme des racines profondes. »*. La lecon d’architecture de Bourdelle s’accorde avec
la vision artistique de Daria Gamsaragan, qui recherche des lors la synthese entre les formes
statiques architecturales de I’Egypte et le mouvement de ’expression de la vie. Cette lecon,
Daria Gamsaragan la suit et la retient. Ses premiers nus, pensons notamment a la Femme assise
(Annexe I, cat. 5) ou a la Femme debout (Annexe 1, cat. 7), operent la synthese entre la vision
de l’artiste du modele, entre la perception de 1’essence du corps, et la simplification des lignes

et des formes, sans renoncer a la construction du corps comme architecture. Elle écrit, en 1950 :

Une synthese entre la lecon de Bourdelle qui m’a initiée a la
sculpture —initiée est le mot exact- car véritablement il m’a initiée
comme il nous a initiés tous aux sources de la sculpture, a sa vérité
profonde, a sa vérité éternelle qu’on retrouve dans I’art de tous
les pays les plus éloignés, les plus primitifs, les plus civilisés, de
la préhistoire a toutes les tendances de nos jours, renaissance,
baroque, cubiste et abstrait compris. 34

8 Feuilles manuscrites de Daria Gamsaragan, datées du 20 février 1938 (Paris, coll. Djabourov). (Cf. Annexe III,
archive 11).

8% Carnet manuscrit de Daria Gamsaragan, daté du 6 octobre 1950 (Paris, coll. Djabourov). (Cf. Annexe III,
archive 13).

36



Outre les cours pratiques et 1’apprentissage technique, Bourdelle enseigne des
lecons d’art, de vie. Il s’adonne a des longues réflexions théoriques visant la formation des
esprits. La distinction entre 1’enseignement pratique et 1’enseignement théorique est parfois
tres ténue, mais la vision sacralisée qu’a Bourdelle de I’art et de la création donne naissance
a des discours foisonnants liant poésie, architecture, admiration des maitres anciens, et

recherche absolue de la Vérité.

3. L’ enseignement théorique de Bourdelle : la « poésie des
mathématiques »%

Bourdelle double son enseignement pratique d’un enseignement théorique, partageant
sa vision sacralisée de I’artiste et de la création. L’ambition du maitre est de transmettre un
héritage spirituel et sensible qui accompagnera les artistes durant toute leur vie artistique. Daria
Gamsaragan est particulierement perméable a cette ambition ; dans ses écrits personnels, elle
rappelle souvent a quel point I’enseignement du maitre a faconné sa vision de la vie, de ’art, et
s’applique & chaque moment de sa création, a chaque retour en Egypte oi elle s’émerveille
devant la beauté de 1’architecture. Bourdelle s’appuie pour son enseignement théorique sur des
références aux maitres du passé, et a I’appropriation de leurs formules. Les explorations sont
diverses et les résultats hybrides, I’imbrication des sources et des répertoires est forte. Antoine
Bourdelle, dans une recherche de remontée vers les origines, opere une synthese des différentes

sources du passé.

Supposons en plus qu’un Egyptien, un Assyrien ou un Indou
traitent la méme ceuvre ainsi que Phidias. Les plans se concentrent
encore, les profils se solidifient encore. Le dessin extérieur
dépend de plus en plus des charpentes intérieures de ’homme
représenté [...] et ce n’est plus I’homme qui pense en la nouvelle
statue, c’est la sculpture et 1’architecture humaines qui pensent
plus loin que les penseurs de Michel-Ange et de Phidias.3¢

85 Riviere Verte 1984, 1. 2, p. 128.
8 BOURDELLE, Antoine et AVELINE, Claude. La Sculpture et Rodin. Paris : Arted, 1978, p. 19, 56.
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Cette appropriation et cette recherche de la vérité passent par le syncrétisme de la
construction et de la « poésie des mathématiques »%, ou I’imagination et la plus parfaite rigueur
se rencontrent et s’affrontent pour atteindre 1’équilibre des formes. La jeune artiste retient alors
de cet enseignement que I’union doit s’opérer entre la sculpture, qui est « magie et réve », et
I’architecture, « calcul et construction »%. C’est cette formule qu’elle retient pour ses premicres
sculptures, faisant s’opérer la rencontre de la sculpture et de 1’architecture, de la poésie et de la
construction. Cela se retrouve par exemple dans la sculpture du Couple (Annexes I, cat. 14) ou
bien de L’Etreinte (annexe I, cat. 13) ; les figures enlacées, aux volumes puissants, conferent a
I’ensemble une poésie inscrite dans des formes géométriques et une composition simple. A
I’instar du Baiser de Brancusi, les figures sont entremélées, il n’y a pas de distinction formelle
entre les deux visages imbriqués I’un dans I’autre. Le motif du Baiser, un homme et une femme
tronqués a mi-corps et li€s en un seul bloc, est chez Daria Gamsaragan réduit a I’essentiel, a
une économie de moyens pour ne faire se révéler que I’'image des figures accolées sur la
longueur des jambes, du tronc, des visages, sans identité propre. La construction et
I’architecture percues dans la sculpture procedent chez Bourdelle d’un désir de transpercer le
monde, de le perforer vers I’atteinte de la vérité. Le corps devient alors un tissu de proportions,
de calculs, et les regles de la réalité sont subsumées sous un algorithme souverain®.
Gamsaragan s’approprie donc les formules du maitre, fait s’unir poésie et construction

architecturale au travers de la sculpture des corps.

Daria Gamsaragan s’impregne des lecons de Bourdelle et de sa compagnie, dans son art
mais aussi dans sa vie quotidienne. Lorsqu’elle se rend en Egypte, elle lui adresse une longue
lettre, datée du 1" décembre 1925 d’ Alexandrie (Annexe III, archive 5), faisant écho aux paroles
du maitre dans sa description des paysages, et évoquant le lien entre les mots de Bourdelle et

les paysages égyptiens.

De cette terre antique ou les temples d’une géométrie magnifique
semblent a chaque pas incarner vos belles paroles, je me sens en
si grande communion d’ame avec vous, mon cher maitre, que
dans I’exaltation de ma reconnaissance, je me permets de vous
envoyer cette lettre. [...]

87 Riviere Verte 1984, 1. 2, p. 128.

88 Ibid., p. 129.

8 LEMOINE, Colin. Giacometti devant Bourdelle : de la conversion au reniement. Dijon : les Presses du réel,
2016, p. 59.
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Ici, j’ai senti encore plus profondément la beauté de vos lecons ;

ici, devant la splendeur morne et nue de I’art d’autrefois, votre
souvenir me hantait avec la douceur d’une ombre protectrice,
comme pour m’initier toujours plus avant a la splendeur des
choses. Si parmi les ruines je me suis sentie si riche
d’impressions, si belle de vie intérieure, je n’ai pas oublié un seul
instant que c’est a vous que je le dois et, dans ma joie de
comprendre, je vous vénérais intérieurement avec une ferveur
religieuse comme les Initi€s d’autrefois devaient vénérer leurs
grands prétres lorsque les mysteres leur dévoilaient enfin la
lumiere profonde de la Vérité.”

En Egypte, elle ressent la lecon de Bourdelle, la lecon de mathématiques®!, la lecon des
maitres anciens, qui éclaire les paysages et ’architecture avec un nouveau regard. « La poésie
des mathématiques dont vous nous parliez, nulle part je ne I’ai autant pénétrée qu’ici. J’ai vu
travailler les Arabes, je les ai vus créer leurs mosaiques et arabesques inspirées de la plus pure
géométrie. »2. Tout le vocabulaire de 1’enseignement bourdellien est assimilé par la jeune
artiste. Daria Gamsaragan se montre profondément reconnaissante de sa formation artistique
aupres de Bourdelle, et elle continue de tirer ses enseignements une fois entourée des ruines, de

’architecture de son pays natal.

Cette lettre nous apprend également qu’Antoine Bourdelle avait pour habitude de
surnommer ses €leves, en leur attribuant le nom de leur pays d’origine ; Daria Gamsaragan
devient ainsi « L’Egypte ». Elle reléve « la longueur de mon nom oriental m’6te la prétention
de croire que vous me reconnaitrez, je me permets de vous rappeler que je suis celle que vous
appeliez gentiment « L’Egypte » »%. Daria Gamsaragan devient ainsi la personnalisation d’un

pays, quelque peu en négation de son identité.

L’Académie de la Grande Chaumiére dispense aux femmes artistes un enseignement a
I’égal de leurs pairs masculins. Celui qui a été le professeur de la sculptrice Julieta de Franca

(1872-1951) a I'Institut Rodin, compte a son atelier impasse du Maine et a I’Académie de la

% GAMSARAGAN, Daria Gamsaragan, lettre adressée 8 BOURDELLE, Antoine, datée du 1°° décembre 1925 a
Alexandrie. (Paris, Documentation du musée Bourdelle, cote AB/B.1.12.C33.01)

°1' Si le vocabulaire d’ Antoine Bourdelle se concentre davantage sur la « construction », les « pans »,

« I’architecture », Daria Gamsaragan interpréte ceci par les « mathématiques ».

%2 Ibid.

3 Ibid.
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Grande Chaumiere des proportions quasi-€gales de femmes et d’hommes. Bien que de
nombreuses académies libres étaient mixtes a 1’époque, ce fait demeurait assez rare. Il se
distingue de ses contemporains, maitres d’ateliers et professeurs, en instaurant une relation
horizontale avec ses éleves, souhaitant quasiment abolir la relation de domination du maitre sur
I’éleve, et principalement sur les €leéves féminines. Il s’adresse en effet a ses éleves par cette
formule d’accueil : « Je vous prie, a tous, dames, jeunes filles et jeunes gens, de bien vouloir
voir en moi comme un camarade d’atelier ou bien encore un ami, un ainé, tout a fait dans les
dispositions de cceur et d’ame des bons patrons quasi-fraternels d’autrefois »**. Il ne se pose pas
en maitre supérieur, et semble vouloir mettre ses éleves sur un pied d’égalité, en insistant sur la
présence féminine dans son atelier. Il reconnait méme sans hésiter le talent des femmes artistes
de son atelier : « Désormais, ce sont les femmes qui s’imposent. Leur art I’emporte aujourd’hui
sur celui des hommes », ajoutant : « La révolution continue. Ce sont toujours les femmes qui
sont étonnantes. Si ¢ca continue, c’est nous, hommes, qui nous mettrons nourrices et les femmes
seront sculpteurs. »*°. Sur un ton amusé, Bourdelle reprend un paradigme tenace de son époque
sur la répartition des roles genrés, en les inversant. S’il témoigne de 1’attribution aux femmes
du role de mere dans la société, il admet ici qu'une fois mises sur un pied d’égalité avec leurs

homologues masculins, une nouvelle réalité se dessine pour les femmes artistes.

En comparaison avec les propos de Bourdelle, quelques années auparavant, en 1906,
Louis Vauxcelles se lamentait de la « navrante virtuosité routiniere, I’assimilation superficielle,
le truquage ; pour elles, I’art n’est que copie servile, illusion, trompe-I’ceil », des femmes
artistes, avant d’ajouter : « D’ou provient cette déplorable et certaine infériorité esthétique ?
C’est que, si les artistes hommes ont eu une peine infinie a s’évader des dogmatismes et du faux
golit de 1’école pour parvenir a une vision spontanée, libérée, sincere, a une forte raison les
femmes ont-elles une difficulté considérable a s’affranchir des préceptes académiques. »*° Le
Jjournaliste critique n’est que peu favorable au travail des femmes artistes qui, il ne faut pas
1’oublier, n’ont le droit d’entrer 2 I’Ecole des Beaux-Arts que depuis 1897. Le role de 1’acces a
la formation est primordial dans 1’étude de I’histoire des femmes artistes. Les premieres écoles

professionnelles destinées a 1’apprentissage des jeunes filles aux arts sont fondées des la

% BOURDELLE, Antoine et DALON, Laure. Cours et Lecons a [’Académie de la Grande Chaumiére, Tome II
(1909-1922) / Lecons, Paris-Musées : Editions des Cendres, 2007, p.12.

95 BOURDELLE, Antoine. Cours dactylographié et annoté, 9 juin 1910 (Paris, archives du Musée Bourdelle).
% VAUXCELLES, Louis. Le Salon de 1906, cent planches en photogravure par Goupil et Cie, Paris, Manzi,
Joyant et Cie, 1906, pp. 53, 54. Consulté en ligne le 28/05/21 :
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k97389035/1285.double
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premiére moitié du XIXe siécle. Nous pouvons citer 1’Ecole d’Elisa Lemonnier, considérée en
France, comme la fondatrice de I’enseignement pour les femmes®’. En effet, s’il faut attendre
le XIXe siecle pour voir émerger des structures de formations mixtes ou destinées aux femmes,
a I’instar de 1’académie Colarossi ou I’académie Julian, il ne faut pas non plus omettre que les
prix de ces écoles privées étaient excessivement plus onéreux pour les éleves féminines que
masculins. Ainsi, il est nécessaire de lire le propos de Vauxcelles au regard du difficile acces
des femmes a une formation artistique académique. Cet acces a des structures capables de leur
offrir une formation n’est qu’une premiere étape dans leur reconnaissance artistique, avant

d’atteindre un statut professionnel ainsi qu’une légitimation sociale.

Les propos comparés d’Antoine Bourdelle et de Louis Vauxcelles, a quelques années
de différences, t¢émoignent de I’importance de 1’apprentissage, du role de la formation dans la
conquéte des droits des femmes artistes. Bourdelle le reconnait et le met en évidence dans son
atelier : le talent artistique n’est pas genré, il s’opere des lors que 1’on transmet aux éleves un

enseignement similaire et égal.

L‘enseignement de Bourdelle est internationaliste, la Grande Chaumiere fait partie des
académies les plus courtisées d’Europe. Les déclarations libres et libertaires du professeur se

font I’écho de cette aspiration universaliste :

Il n’existe rien qu’on puisse appeler art «national ». Il y a
seulement 1’art. Et D’artiste ne doit pas €tre un Frangais, un
Italien, un Allemand ou un artiste américain. Il doit avoir un
esprit universel. Celui-ci ne doit pas appartenir a un pays. L art
des Hindous est de la méme beauté extraordinaire que celui des
artistes gothiques francais puisque leur esprit est le méme. Il n’y
a pas de patriotisme en art.”

Cet internationalisme aura également un écho chez Daria Gamsaragan des années plus
tard, en DATE : « L’art national n’existe pas. Aujourd’hui, on est internationalistes. »”. La

renommée internationale dont jouissent Antoine Bourdelle et la ville de Paris, a une influence

9 DEBRE, Jean-Louis, et BOCHENEK, Valérie. Ces femmes qui ont réveillé la France, Paris : Arthéme
Fayard, 2013.

% Propos d’Antoine Bourdelle rapporté par RONNEBECK, Anrod. « Bourdelle speaks to his pupils », dans The
Arts, coll. VII, n°4, octobre 1925, p. 261 (traduction de Colin Lemoine).

9 ZAKARIAN, Hermine. « Daria Gamsaragan », dans Armenia, octobre - novembre 1984, p. 35.
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certaine dans la carriere des artistes et dans celle de Daria Gamsaragan. Lors de ses voyages en
Egypte ou en Arménie en vue d’expositions, sa filiation a I’enseignement de Bourdelle est sans

cesse mentionnée, comme son appartenance au milieu artistique parisien.
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C. Premieres rencontres artistiques : le cercle de Montparnasse

1. Fréquenter des ateliers d’artistes : Bourdelle, Lhote, Csaki,
Constant

Si’enseignement et ’influence de Bourdelle sont capitaux pour la carriere de Gamsaragan,
il n’a pas été son seul professeur a Paris. Pourtant, elle se revendique uniquement et
exclusivement de 1’enseignement d’ Antoine Bourdelle, en attestent son Curriculum Vitae ou
son dossier d’artiste du Musée National d’Art Moderne du Centre Georges Pompidou (Paris,
Bibliotheque Kandinsky). Egalement, lors de ses entretiens pour la presse égyptienne ou
arménienne, elle se revendique de Bourdelle, ou bien elle se voit associée a Bourdelle. Ce sont
ses écrits personnels, mais aussi de rares témoignages de Daria Gamsaragan dans la presse
(frangaise, égyptienne ou arménienne), qui nous ont permis d’identifier ses autres professeurs
de dessin, de peinture et de sculpture.

Inscrite a 1’Académie de la Grande Chaumiere entre 1924 et 1927, elle suit les cours du
matin, avant de se rendre, I’apreés-midi, aux cours de dessins de 1’ Académie Colarossi, ou bien
au Musée du Louvre, 1a aussi pour dessiner. L’ Académie Colarossi a été¢ fondée en 1870 par le
sculpteur italien Filippo Colarossi, rue de la Grande Chaumiere ; il s’agit d’une école d’art
mixte, parmi les premieres a €tre ouverte aux femmes, et ou les étudiantes sont autorisées a
peindre d’apres les modeles masculins nus. Si 1’établissement est réputé pour ses cours de
sculpture d’apres modele, rien ne nous permet d’affirmer ou non que Daria Gamsaragan y suivit

uniquement des cours de dessin ou également de sculpture.

Daria Gamsaragan travaille également avec André Lhote en tant que peintre dans son
atelier de peinture parisien'®. André Lhote (1885 — 1962), peintre, graveur, et enseignant,
professe dans différents ateliers des 1915-1916, avant de fonder, en 1925, sa propre académie
rue d’Odessa, dans le quartier du Montparnasse. Lui aussi refusait de se considérer comme un
maitre-professeur, mais comme un peintre en compagnie d’autres peintres, essayant de
découvrir les lois de la peinture!'?!. Il n’est malheureusement pas parvenu a notre connaissance

d’ceuvres réalisées par Gamsaragan lors de son passage a I’Académie Lhote. Nous ne sommes

100 Riviere Verte 1984, t. 2, p. 127.

101  EMOINE, Serge. « L atelier d’André Lhote : entretien avec Aurélie Nemours », recueilli le 16 mars
2003, dans COLLECTIF. André Lhote : 1885 — 1962. Cat. exp., Musée de Valence, 15 juin — 28 septembre
2003. Paris : Réunion des musées nationaux, 2003, p. 114.
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également pas en mesure de dater avec précision la présence de la jeune artiste a I’ Académie,
ni sa fréquence de visite. Pour autant, André Lhote, dans les années 1920-1930, est un initiateur
majeur des réflexions autour des bouleversements artistiques de 1’époque. S’il est rattaché au
cubisme en 1912, il rejette le trop-abstrait et cherche a conserver dans sa peinture un lien avec
I’art classique, dans une visée de prolongement de la tradition, plutt qu’en rupture. En ce sens,
ses recherches correspondent a celles de Gamsaragan, qui, attachée a la figuration, s’inscrit

dans une modernité créée en continuité de la tradition artistique.

Elle étudie aupres du sculpteur Joseph Csaky (1888-1971)!2, attaché au mouvement
cubiste. Avant-gardiste hongrois, il a été parmi les premiers a appliquer les principes du
cubisme pictural a I’art sculptural. Peu de temps apres la Premiere Guerre, Csaky abandonne la
veine abstraite pour d’autres recherches, en empruntant a un style plus figuratif en vogue dans
les Salons parisiens, comme le démontre sa série d’études animalieres de 1924. Son gofit des
volumes géométriques enthousiasme alors Daria Gamsaragan, qui s’ impregne également d’une
tendance a la déformation. L’ influence des volumes pleins, des formes rondes, est prégnante
dans I’ceuvre de I’artiste. Nous pouvons par exemple songer aux figures de Maternité (Annexe
I, cat. 20), ou a celles des Porteuses d’eau (Annexe 1, cat. 22, 23) ; les contours s’arrondissent
et s’estompent, les formes perdent leur autonomie, au profit d’un ensemble évoquant la beauté
des ceuvres antiques, archaiques. La Porteuse de fruits (Annexe 1, cat. 21) semble étre

I’expression exacerbée de la géométrisation des formes opérée par 1’ artiste.

Enfin, dés l'arrivée de son ancien professeur Joseph Constant a Paris en 1923, elle
retourne suivre son enseignement. Il est alors toujours réputé pour ses tableaux animaliers,
avant de se tourner vers la sculpture a partir de 1930 ; Constant travaille beaucoup le bois, ce
qui a pu inspirer Daria Gamsaragan pour certaines ceuvres comme le Lofus (Annexe I, cat, 33).
Dans sa peinture comme dans sa sculpture, Constant privilégie les formes rondes, les volumes
amples. Cela peut également se ressentir dans les ceuvres de Gamsaragan, dont les traits sont
parfois simplifi€és au maximum. En revanche, si I’artiste déploie sa pratique de la sculpture
animaliere, celle-ci est davantage symbolique, moins figurative, plus expressive. En témoigne
le Singe (Annexe I, cat. 110) de 1962 ; a peine perceptible, il emprunte au langage de
’abstraction et de 1’expressionnisme. L.’animal est davantage le terrain de créations hybrides

que de représentations formelles, comme le révele son exposition Bestiaire et Hiéroglyphes en

102 Riviere Verte 1984, t. 2, p. 143.
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1958 que nous étudierons ultérieurement dans ce mémoire. Tous deux, Constant et Csaky, ont
transmis a Gamsaragan le « courant moderne », tandis que Bourdelle lui aurait « trop appris sa
maniere »'%. Il est possible que des 1930, selon I’entretien accordé par Daria Gamsaragan a
Jeanne Marques dans le Flambeau d’Egypte en 1930, Daria ait pris son indépendance vis-a-vis
de ses maitres et enseignements, et commence a travailler seule. Toutefois, des 1929-1930, elle
entend « garder I’intériorité de Bourdelle » tout en travaillant la « simplification moderne »,'%4
désirant les combiner dans son art. L artiste souhaite opérer une synthese dans ses ceuvres des
enseignements de ses professeurs, les lois essentielles de la sculpture et de I'intériorité
transmises par le sculpteur de la Téte d’Apollon, et ’engagement dans la modernité artistique
des tentatives cubistes de Csaky. Les applications du cubisme en sculpture procedent pour Daria
Gamsaragan d’un bouleversement majeur, d’un renversement complet, d’une ouverture sur une

nouvelle pratique de I’art sculptural ; travailler avec Csaky conduit au dépouillement de son art.

2. Académie de la Grande Chaumiére et amiti€s nouvelles

Les ateliers sont des lieux d’émulation mais aussi de rencontres ; c’est en effet a
I’ Académie de la Grande Chaumiere que Daria Gamsaragan crée la plupart de ses liens amicaux
et artistiques, bien qu’elle n’y reste que trois années, de 1924 a 1927. Nombre de ses rencontres
lui ouvrent la porte d’autres contacts, découvertes et influences artistiques nouvelles et
déterminantes.

Elle y rencontre dés 1925 Imre Gyomai, ami et futur époux avec qui elle partagera dix
années de sa vie, et un atelier situé Villa Junot, a Montmartre, puis a Montparnasse, Boulevard
Raspail. Tous deux forment un couple d’artistes, comme nous 1’avons évoqué précédemment.
Gyomai présente a Daria Gamsaragan le sculpteur Joseph Csaky!%, qu’elle choisira pour
inspiration, orientant son art vers des formes plus dépouillées et des volumes plus amples. Mais
dans I’atelier de Bourdelle, la jeune artiste fait également la rencontre de Bella Raftopoulou,

Marguerite Cossaceanu-Lavrillier, Alberto Giacometti, ou Germaine Richier!®. Giacometti

103 Propos de Daria Gamsaragan rapporté dans MARQUES, Jeanne. « Une heure avec Daria Gamsaragan »,
dans Le Flambeau d’Egypte, janvier 1930, p. 8, 9.

104 Propos de Daria Gamsaragan rapporté dans MARQUES, Jeanne. « Une heure avec Daria Gamsaragan »,
dans Le Flambeau d’Egypte, janvier 1930, p. 8.

105 Riviere Verte 1984, t.2, p. 143.

196 Jpid., p. 131,
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était alors « déja tourmenté par le probleme dont il chercha la solution toute sa vie. [...] Il
demeura le chasseur éternel d’une réalité qu’il poursuivait dans sa quintessence la plus
profonde, dans son insaisissable mouvance. »'°7. Giacometti et Gamsaragan sont amis depuis
leur rencontre a la Grande Chaumiere et dans les années 1930, mais leurs chemins se séparent
pour ne se retrouver qu’en 1955, selon un écrit personnel de I’artiste daté du 26 janvier de cette
année-la'®®. Tous deux ont recu I’enseignement du maitre et ont été marqués par la propension
a la construction architecturale de Bourdelle en sculpture, bien que leur application de la lecon
du professeur se manifeste différemment dans 1’art de chacun. Le vocabulaire géométrique est
convoqué dans leurs ceuvres, et la liaison voulue par Bourdelle, portant une signification d’une

compréhension globale et unitaire, constitue aux yeux des deux artistes la vérité en sculpture!'®.

Les écrits autobiographiques de Gamsaragan nous permettent d’établir son cercle amical
et artistique ainsi que ses rencontres a la Grande Chaumiere dans les ateliers de Bourdelle ;
cette liste, déja longue mais non exhaustive, se compose de Pablo Curatella-Manes (La Plata
Argentine, 1891 — Buenos Aires, Argentine, 1962), Guitou Knoop (1901 - 1985), Elisabeth
Chase (Newton, USA, 1901 — Harwich, USA, 2001), Otto Bénninger (Zurich, Suisse, 1897 —
1973), Helen Haas (New York, USA, 1899 — New York, USA, 1987) , Louise Ottensooser-
Bove ( Paris, France, 1896 —1979), Sato Chozan (Soma, Japon, 1888 — 1963), Takashi Shimizu
(Haramura, Naganoken, Japon, 1897 — Tokyo, Japon, 1981), Lidya Luzanovsky (Kiev, Ukraine,
1899 — France, 1983). Parfois simplement appelés par leur nom ou prénom, les patronymes
complets ont pu étre identifiés notamment grace au répertoire évolutif des éleves d’ Antoine
Bourdelle!". Daria Gamsaragan mentionne tous ces noms en souvenir des artistes cotoyés lors
de son apprentissage dans les ateliers de la Grande Chaumiere. Nous ignorons si certaines

amitiés ont perduré.

Daria Gamsaragan fait a la Grande Chaumicere de nombreuses rencontres qui
marqueront sa carriere et sa vie. Parmi les éléves rencontrés a la Grande Chaumiere avec qui
Gamsaragan entretient une longue amitié, se trouve notamment Bella Raftopoulou (Athenes,
Grece, 1902 —1992). Une importante correspondance a été conservée entre les deux amies. Elle

est arrivée a I’ Académie de la Grande Chaumiere deux ans apres Daria Gamsaragan, en 1926.

71pid., p. 131.

108 Carnet manuscrit de Daria Gamsaragan, daté du 26 janvier 1955 (Paris, coll. Djabourov).

19 DUFRENE, Thierry. Alberto Giacometti : les dimensions de la réalité. Genéve : Skira, 1994, p. 23.

110 Répertoire des éléves consultable en ligne : https://www.bourdelle.paris.fi/fr/antoine-bourdelle/repertoire-des-
eleves-de-bourdelle
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Ses sculptures, en taille directe, sortent d’un imaginaire mythologique personnel et pluriel ;
apres avoir étudié a 1’Ecole des Beaux-Arts d’Athenes, elle rejoint Paris et I’ Académie de la
Grande Chaumiere jusqu’a la mort du maitre en 1929. Les artistes grecs ayant bénéficié de
I’enseignement de Bourdelle (dont Bella Raftopolou, Athanasis Apartis, Kostis
Papachristopoulous, etc.) I’ont transporté en Grece et ont influencé le renouveau de la sculpture
grecque, participant de 1’attrait pour 1’idéal antique. Toutes deux, bien qu’en contact dans leur

vie personnelle comme professionnelle, développent des univers artistiques distincts.

A I’Académie, Gamsaragan fait également la rencontre importante de Marguerite
Cossaceanu-Lavrillier (Bucarest, Roumanie, 1893 — Paris, France, 1980). Celle-ci suit les cours
de Bourdelle dans ses trois lieux d’enseignement : les cours de dessins aux Gobelins a partir de
19211, a la Grande Chaumiere et a I’ Atelier impasse du Maine entre 1921 et 1929, a la mort
du maitre''2. Elle est éleve, praticienne et massiere ; le praticien ou la praticienne est un artisan,
parfois également un artiste, chargé de la mise au point des sculptures de pierre ou de marbre,
d’apres le modele de artiste. Elle avait ainsi un role privilégié aupres de Bourdelle, qu’elle
assistait des 1925'3. Ses ceuvres s’en ressentent, elles ont absorbé le sens profond de
I’enseignement du professeur, et sont construites par plans architecturaux. Elle était également
praticienne pour Brancusi. C’est dans ce contexte qu’elle fait rencontrer Constantin Brancusi a
Daria Gamsaragan ; Marguerite Cossaceanu-Lavrillier le surnommait « Maestro le prodige de
sa patrie »'!4, il fut, pour Gamsaragan, une « extraordinaire révélation »!''*; la vision de
I’enseignement de Brancusi différait fondamentalement de celle de Bourdelle. Arrivée depuis
peu a Paris, Daria Gamsaragan n’est pas encore au fait de toutes les nouvelles tendances
artistiques dont I’art de Brancusi faisait partie. Elle apprend aupres de lui et de ses ceuvres a
percer de nouveaux secrets de la sculpture, et les surfaces lisses de Brancusi révelent des
milliers de plans invisibles. Les formes sont vivantes, animées, synthétiques, et inspirent alors
Daria Gamsaragan dans de nouvelles recherches.

Un syncrétisme d’artistes, de nouvelles tendances, de recherches esthétiques s’opere
dans I’entourage de D’artiste et dans les ateliers de la Grande Chaumiere, procédant aux

prémices des conquétes plastiques de 1’artiste, a la construction de ses influences et de son

1 Marguerite Cossaceanu-Lavrillier a suivi les cours aux Gobelins au moins entre 1921 et 1923. Il n’existe pas
d’archives identifiées apres cette date.

112 Répertoire des éleves consultable en ligne : https://www .bourdelle.paris.fr/fr/antoine-bourdelle/repertoire-des-
eleves-de-bourdelle

U3 Transmission/Transgression 2018, p. 80.

!4 Propos de Marguerite Cossaceanu-Lavrillier retranscrit dans Riviére Verte 1984,t.2,p. 134.

S Ibid, 134.
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champ visuel. Ce champ visuel large abonde de trouvailles hongroises et d’adaptation des
principes du cubisme pictural a la sculpture, mais également de I’art frangais de Rodin et
Bourdelle. Dans cet univers artistique de la Grande Chaumiere, des rencontres de Csaky et
Constant, Daria Gamsaragan est prédisposée a comprendre la portée des recherches plastiques
qui s'effectuaient alors dans le sillage du cubisme pictural, sans toutefois y adhérer
formellement. Par ces recherches, ’artiste s’approprie le langage de la recherche de la
simplicité de la forme, du vocabulaire d’épure, ainsi que I’important travail sur les socles
qu’initie notamment Brancusi. L’une des ceuvres de Daria Gamsaragan que nous pouvons
rapprocher du style de Brancusi, Une muse (1912, platre, collection particuliere, Annexe II,
ill. 1) est Figure (Annexe 1, cat. 4), arborant une pose contemplative, des formes simplifiées a
I’extréme et géométriques, avec la forme ovoide du visage, les bras configurant deux triangles,
et le corps rectangulaire. Les deux bras entourant le visage dans une pose peu confortable et
commune conferent une poésie a I’ensemble. Sculptée d’un bloc, Figure offre a voir une forme
émanant de la matiere ; par ces €léments, I’ceuvre peut €tre mise en rapport avec celle de

Brancusi.

L’Académie de la Grande Chaumiere procure a Daria Gamsaragan nombre de contacts
et d’amiti€s, assurant un environnement propice a la création. Ses rencontres lui ouvrent les
portes de nouvelles découvertes artistiques et de figures importantes du siecle, tout comme son
appartenance aux quartiers de Montparnasse et de Montmartre dans les années 1920-1930. Elle
prend part a I’effervescence parisienne, et a la boheme des années folles, dont I’esprit perdure
par les ateliers du quartier, bien que la Seconde Guerre force la société artistique a se disperser.
Les artistes de Montparnasse et de I’« Ecole de Paris », de leur art & leurs bagages issus de leurs
origines, sont autant d’éléments constructeurs de leur personnalité artistique. En effet, la
construction de I’identité pour les artistes venus de pays étrangers, se retrouvant dans les ateliers
de la Grande Chaumicere, se faconne dans le substrat des origines et des bribes de leur nouvel
environnement ; I’univers environnant de Daria Gamsaragan participe ainsi de son identité

artistique, en construction.
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3. Une communauté artistique multinationale : la bohéme de
Montparnasse

Dans les années qui précedent la Premiere Guerre mondiale, s’est produit a Paris un afflux
d’artistes étrangers. De la butte Montmartre au carrefour du Montparnasse et du Bateau-Lavoir
a la Ruche, une bohéme d’artistes se réunit et décline 1’art sous toutes ses formes. De toutes
nationalités, Italiens, Anglais, Hongrois, Russes, les intellectuels et artistes sculpteurs, peintres,
graveurs, €écrivains, musiciens, journalistes, libraires ou poetes s’y coOtoient dans un
environnement créatif. Les itinéraires des artistes rendent manifestes leurs similitudes ; apres
avoir étudié a I’Ecole des Beaux-Arts de Varsovie, Budapest, Odessa, Geneve, etc., ils
débarquent a Montparnasse, pour se former ou pour s’installer. L.’ Académie Lhote, 1’ Académie
Matisse, I’Académie de la Grande Chaumiere ou 1’Académie Julian sont autant d’écoles qui
attirent les artistes venus de tous horizons. Les ateliers se voisinent, voire se partagent, des
chaines d’amiti€s et de rivalités artistiques naissent, dans une dynamique créatrice inédite.
L’influence et les formations suivies dans les pays d’origines des artistes s’enrichissent au
contact de Paris, participant de la fertilité artistique mutuelle entre la capitale et le monde. Si
les seuls points communs des artistes sont souvent uniquement d’avoir choisi Paris pour vivre
et travailler, plus ou moins longtemps, leurs héritages culturels et sociaux sont tres contrastés.
A labohéme cosmopolite d’artistes concentrée 2 Montparnasse, les exilés volontaires, se mélent
aussi des exilés politiques et révolutionnaires, ressortissant de la Russie soviétique, des réfugiés
des ghettos juifs, des hommes et femmes fuyant les régimes dictatoriaux qui se mettent en place
a partir de 1919, notamment en Hongrie. L’attrait de la Capitale en tant que théatre des
nouvelles créations artistiques, foyer des tendances issues des plus diverses origines, était le
motif principal de ces migrations. Parmi ces artistes, certains ont été catégoris€s « école de
Paris », tels que Modigliani, Chagall, Zadkine, ou Soutine, bien qu’ils échappent a tout

cloisonnement esthétique, et manifestent une grande disparité d’expressions.

La communauté artistique internationale de Montparnasse est unie par un mode de vie
boheéme, des intéréts matériels et idéologiques communs. Cela se manifeste dans les cafés du
quartier, qui deviennent des lieux transculturels, faisant s’introduire I’art dans la rue, comme
’attestent les décorations murales de la Coupole, dans les années 1920. C’est justement a la
Coupole, et dans le quartier de Montparnasse, que Daria Gamsaragan rencontre ceux qui feront

partie de son cercle amical et artistique. Avec Imre Gyomai, d’origine hongroise, elle visite
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Montparnasse et s’insere dans les cercles d’artistes hongrois!!'®. Elle découvre avec lui les
origines du cubisme, et fait la rencontre déterminante de Joseph Csaky. Gamsaragan fréquente
alors la Rotonde, la Coupole, La Closerie des Lilas, lieux emblématiques de la boheme de
Montparnasse. La Rotonde était alors remplie principalement d’hommes, mais aussi de
femmes, venus des quatre coins du monde, «exilés, expatriés, déracinés, enfants de
milliardaires, enfants des ghettos, semi clochards semi artistes, vrais artistes, faux étudiants,
vrais étudiants, révolutionnaires, anarchistes, évadés de prison, échappés des terreurs blanches
ou rouges, futurs génies, futurs ratés »''7. Tel était le tableau que Gamsaragan dépeint de
I’environnement de Montparnasse, retranscrivant avec justesse la grande diversité qui se
cOtoyait dans le quartier. Ce carrefour des nations, comme une plaque tournante des arts et des
lettres, fait partie du paysage artistique de la vie parisienne, et semble €tre un endroit
incontournable pour quiconque souhaite s’y inscrire. Les amiti€és de Gamsaragan nouées dans
ce quartier tres vivant dureront parfois tout au long de sa vie. Elle croisait souvent Marc Chagall,
Alexander Calder et Moholy Nagy, ou encore Brassai'!®, qui composaient la bohéme de
Montparnasse, et témoignaient de sa diversité artistique et culturelle. La famille Dormandi,
d’origine hongroise, s’installe a Paris, et plus précisément a Montparnasse ; Olga Székely-
Kovac-Dormandi, peintre, et Daria Gamsaragan restent en contact de trés nombreuses années.
Elle réalise d’ailleurs un portrait de la sculptrice dans les années 1950 (Annexe 11, ill. 9). Olga
Dormandi est mentionnée dans les écrits personnels de Gamsaragan, qui dit s’étre liée avec
cette famille venue de Hongrie. En effet, Olga Székely-Kovacs Dormandi est née dans une
famille de psychanalystes : sa mere, Vilma Székely, ainsi que sa sceur Alice Székely-Balint et
sa fille Judith Dupont sont toutes trois psychanalystes. Ladislas Dormandi, son époux, est quant
a lui un éditeur, traducteur et écrivain d’origine hongroise. Olga Székely-Kovacs Dormandi
était ainsi amie avec Daria Gamsaragan depuis 1’arrivée de sa famille en France dans les années
1930, et elles partageaient toutes deux un cercle d’amis communs, composé de Jean Bruller
(plus connu sous le nom de Vercors) et sa femme Rita Bruller, la photographe Ergy Landau,
avec qui Daria Gamsaragan a partagé un atelier, et qui a pris de nombreux clichés de ses ceuvres.
Nous n’avons en revanche pas connaissance d’un portrait réalisé par Gamsaragan d’Olga

Székely-Kovacs Dormandi. Compagnonnes d’ateliers, partenaires d’expositions ou voisines a

16 1pid., p. 143.

17 Ibid. p. 139, 140.

U8 Ibid. p. 148.

119 DUPONT-DORMANDI, Judith, CENTURY, Helene et DUPONT, Pierre. Olga Dormandi. [En ligne].
Consulté le 30/01/2021 : https://www.olga-dormandi.com/en/home
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Montparnasse, les amiti€s de Daria Gamsaragan se retranscrivent souvent en art, que ce soit en

peinture ou en sculpture.

C’est ainsi a Montparnasse, a I’Académie de la Grande Chaumiere, que Daria
Gamsaragan rencontre Imre Gyomai (1894 - 1962), qu’elle épouse en 1926, a Alexandrie, et
dont elle divorcera en 1936. Ecrivain et journaliste, il collabore alors a la revue
Montparnasse'?, un bi-mensuel de littérature et d’art, fondé par Géo-Charles et Paul Husson
en 1914. Gyomai est membre du comité de rédaction entre 1925 et 1927. Il a fui la Terreur
blanche, répression organisée par I’armée d’occupation sous Miklos Horthy, militaire et régent
du royaume de Hongrie de 1920 a 1944. La Terreur blanche a notamment une lourde influence
sur la vie artistique hongroise, avec 1’emprisonnement, I’exécution ou 1’exil des écrivains et
intellectuels. Imre Gyomati fait partie des Hongrois exilés vers Paris. En effet, au cours du XXe
siecle, la Hongrie connait cinq vagues d’émigration : 1919, 1938, 1945, 1947-48 et 1956'%!,
notamment pour des raisons économiques, mais aussi des guerres et du fascisme.

Tous deux fréquentent le quartier de Montparnasse, et s’installent dans un autre foyer
artistique de Paris : Montmartre. Ils partagent alors un pavillon fait de deux ateliers, I’un pour
Daria Gamsaragan et 1’autre pour Imre Gyomai. IlIs forment ainsi un couple d’artistes : elle,
sculptrice, et lui, écrivain et journaliste. A cette époque, elle raconte créer de grandes sculptures,
qui n’ont pas été conservées!??. Gamsaragan et Gyomai collaborent au numéro de la revue
Montparnasse consacré au Salon des Tuileries de 1926, année ou elle y expose pour la premiere
fois. Il écrit, pour le numéro de février 1926, un poeme intitulé Daria, qui sera publié une
nouvelle fois en novembre 1926, et qu’il fera paraitre aux Editions Montparnasse en 1927,
traduit du hongrois par J. Ronald, illustré par un dessin de maternité par Joseph Csaky!?
(Annexe III, archive 8).

Dans leurs ateliers, tous deux travaillent a leur art et prennent part a la vie artistique de
Montparnasse et de Montmartre. Le début des années 1930 est tres riche pour la carriere et la
vie personnelle de Daria Gamsaragan, qu’il s’agisse de ses expositions, de son travail, de ses
créations, de ses rencontres amicales. A Montmartre, le couple était voisin de nombreux artistes,

a I’instar de Maurice Utrillo, Berthe et H.P Grassier, Tristan Tzara, mais aussi Roger Vailland,

120 GYOMAI, Imre. « Salon des Tuileries », Montparnasse, mensuel, n°47, Juin 1926, non paginé.

121 FEJTO, Frangois. « Les exilés hongrois en France », dans L'émigration politique en Europe aux XIXe et XXe
siecles. Actes du colloque de Rome (3-5 mars 1988) Rome : Ecole Frangaise de Rome, 1991, pp. 485-495.

122 Riviére Verte 1984, t. 2, p. 146.

123 Notice consultable en ligne : https://catalogue.bnf. fr/ark:/12148/cb322126230
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qu’ils rencontrent régulierement au bal de la Boule Blanche, a Montparnasse'?*. L’amitié de
Gamsaragan avec Brassai et son épouse Gilberte, date également de cette époque'® et a duré
tout au long de leur vie, comme ’atteste leur riche correspondance'?®. Ces nombreuses et
foisonnantes rencontres participent sans conteste a I’envolée artistique de Daria Gamsaragan,
s’épanouissant alors dans un milieu intellectuel, artistique, littéraire marqué par la diversité.
L’environnement proche de Daria Gamsaragan constitue un terrain fécond, propice a une
création artistique, a des recherches formelles et plastiques, mélant différents mediums. Riche
de ses heures glorieuses d’avant-guerre, le quartier de Montparnasse attire toujours le
commerce florissant de I’art contemporain. Dans sa continuité, le quartier latin connait lui aussi
cet essor. En 1930, on compte treize galeries actives concentrées autour de la Seine, dont la
Galerie Van Leer ouverte en 1922 au 41 rue de Seine, ou expose Daria Gamsaragan en 1935.
On observe dans ces années un remaniement géographique des petites galeries, laissant
suggérer un rapprochement du commerce de I’art et du commerce du livre.!?” Ainsi, les années
1920/1930 voient éclore nombre de galeries aux rues de Seine, rue Bonaparte, au croisement
des boulevards Raspail et de Montparnasse, estampillées « Ecole de Paris ». Parallélement, les
brasseries et cafés de Montparnasse poursuivent également leur role d’exposition, participant
activement a la vie artistique du quartier ; nous pouvons citer le Café des Amis, la Rotonde, ou

encore le Petit Napolitain.

Ainsi, Montparnasse se construit autour des éléves talentueux mais aussi des maitres
vertueux qui professent leur savoir, des personnalités originales qui se détachent de leur milieu
en quéte de celui qui serait le plus fécond a I’exercice de leur vocation. Le quartier devient alors
un réseau artistique important, permettant autant de nouer des contacts que de créer des
conditions propres afin de construire une carriere solide, et déployer des recherches plastiques
et formelles. Daria Gamsaragan, a I’instar des autres artistes d’origines étrangeres, avait
emporté avec elle un bagage culturel et artistique, et, recevant 1’enseignement francais de
Bourdelle, impregne son art d’une autre dimension. En d’autres termes, Montparnasse est un
foyer qui s’enrichit par ’accueil de ce monde dans sa diversité. Outre les rencontres
déterminantes que Daria Gamsaragan fait avec la bohéme de Montparnasse, I’Académie de la

Grande Chaumiere lui ouvre les portes d’un important cercle amical et artistique, tout aussi

124 Ibid., p. 148.

125 Ibid., p. 149.

126 Correspondance conservée a Paris, coll. Djabourov.

127 JOYEUX-PRUNEL, Béatrice. Les avant-gardes artistiques (1918-1945) : une histoire transnationale. Paris :
Gallimard, 2017, p. 213.
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révélateur de ses filiations artistiques a venir. Daria Gamsaragan, dans 1’'univers international
et cosmopolite de 1’Académie de la Grande Chaumiere et des lieux parisiens fourmillant
d’artistes de toutes origines, recherche son identité artistique. Cette identité artistique se veut le
ciment de la carriere en construction, dont I’artiste batit les fondations, se mettant a la conquéte

de la vie artistique parisienne, de ses salons, de ses expositions, et de ses galeries.
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I1. Batir une carriere (1935-1950)

Des la seconde moitié des années 1920, Daria Gamsaragan s’assure de trouver ses
marques sur la scéne parisienne ; en paralléle, 'Egypte est un autre terrain lui permettant
d’exercer sa profession. Nous nous proposons ici d’étudier les stratégies d’exposition et les
premieres apparitions de Daria Gamsaragan en tant que sculptrice dans ses deux pays de

prédilection.

A.Ala conquéte de la vie artistique parisienne

A la fin du XIXe, la sculpture est dépréciée par rapport a la peinture, plus aisément
présentée, exposée, vendue!'?. Encore au début du XXe siecle, les Salons parisiens demeurent
I’endroit privilégié pour que les artistes goltent a la reconnaissance artistique et au succes
commercial. C’est pourquoi il est primordial pour les sculpteurs de mettre en place des
stratégies d’exposition, afin de se faire repérer par les amateurs, les collectionneurs, les
marchands, les galeristes.

A la veille de la Premiére Guerre mondiale, la sculpture est marquée par « I’aprés
Rodin », et dominée par un certain classicisme s’exprimant par une valorisation de la ligne ;
Rodin apparait comme « le « pere » a tuer pour une génération de sculpteurs nés dans les années
1880 »'?. Si de nombreux bouleversements s’operent, notamment par 1’emploi de nouveaux
matériaux en sculpture, dans les années 1930, des artistes tels que Matisse, Laurens, Marini ou
Zadkine annoncent un certain équilibre, retrouvent le bronze et recherchent une nouvelle
appréhension de la réalité'*°. Sur le marché de I’art, les tendances sont ambivalentes. D une
part, le débat artistique est préoccupé, de 1918 a 1920 par la question de la reprise de la culture
et de I’économie ; les circuits artistiques se recomposent, les galeries rouvrent!*!. D’autre part,
de nombreux artistes étrangers sont attirés par Paris, se regroupant dans les quartiers de
Montmartre et Montparnasse, tentant de trouver leur place dans 1’espace parisien des avant-

gardes. Si les années 1930 sont marquées par ce que ’on appelle I'Ecole de Paris, ramifiant

128 MILNER, John. Ateliers d’artistes : Paris, capitale des arts a la fin du XIXe siecle. Paris : Hachette, 1968, p.
80.

129 LEMOINE, Serge. L art moderne et contemporain : peinture, sculpture, photographie, nouveaux médias.
Paris : Larousse, 2018, p. 24.

130 COLLECTIF. Sculpture du XXe siécle, 1900-1945 : tradition et ruptures. Saint-Paul : Fondation Maeght,
1981, p. 5.

31 JOYEUX-PRUNEL, Béatrice. Les avant-gardes artistiques, 1918-1945 : une histoire transnationale. Paris :
Gallimard, 2017, p. 45.
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diverses tendances de I’art moderne créé dans la capitale, elles le sont aussi par les effets de la
crise de 1929'%,
C’est dans cet univers que débute la carriere de Daria Gamsaragan en France, oscillant

entre les recherches sculpturales et la volonté d’intégrer la vie artistique parisienne.

1. Les premiers salons parisiens, des ceuvres épurées (1926 — 1939)

A T'aube de sa carriere en France, Daria Gamsaragan participe aux manifestations
culturelles parisiennes. Elle expose dans les divers salons quelques années avant ses premieres
galeries en Egypte, et une dizaine d’années avant celles en France. Nous nous attachons ici 2
étudier les ceuvres exposées, et les choix faits par 1’artiste.

Le Salon des Tuileries, fondé en 1923, enregistre la présence de Daria Gamsaragan pour
la premiere fois en 1926 ; il est son premier lieu d’exposition parisien. Sa présence y est
ponctuelle mais réguliere ; elle y expose a partir de 1926, puis de 1928 a 1930, en 1932, 1933,
1935, 1936, et de 1938 a 1940, a la réunification des Salons. Sa derniere participation est en
1948133, Ses envois sont variés, mais 1’on compte au moins sept portraits, ainsi qu’un Torse, des
figures de couple (L’Etreinte), mais aussi des sujets inspirés de 1’art égyptien, comme Danse

bédouine ou des Porteuses d’eau.

En 1926, lors de sa premiere participation au Salon des Tuileries, elle expose deux
ceuvres : Femme assise et Téte de Soudanais (Annexe I, cat. 75). A cette période, Daria
Gamsaragan sculpte fréquemment ce genre de sujets. Plusieurs Femmes assises ont pu étre
identifiées sur les photographies de 1’époque ; nous ignorons cependant si I'une d’elle
correspond a I’ceuvre présentée en 1926. Pourtant, ces petits sujets présentent des similitudes
et des représentations communes. En effet, une premiere Femme assise (Annexe I, cat. 11) au
petit format, non localisée, a été retrouvée par une photographie d’époque, conservée par les
ayants-droit. Gamsaragan la représente le pied reposant sur un support factice qui se confond
avec la terrasse de la sculpture. Elle confere un dynamisme a son sujet par sa pose : la main

gauche est placée sur la jambe gauche, 1égérement écartée et surélevée, tandis que 1’autre bras

132 GONNARD, Catherine, et LEBOVICI, Elisabeth. Femmes artistes, artistes femmes. Paris, de 1880 a nos
Jjours. Paris : Hazan, 2007, p. 217.

133 SANCHEZ, Pierre. « Daria Gamsaragan », dans Dictionnaire du Salon des Tuileries, répertoire des
exposants et listes des ceuvres présentées, 1923-1962. Dijon : L’Echelle de Jacob, 2007.
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est tendu dans le vide. La figure est composée de formes géométriques simplifiées a I’extréme ;
le visage est tres rond, comme les membres du corps, et la poitrine est presque en forme de
triangle. Elle réalise également un plus grand format sur ce sujet. Femme assise (Annexe I, cat.
9) se rapproche davantage des figures féminines de Bourdelle, notamment par ses yeux non
marqués. L’ceuvre se caractérise par des formes massives et épaisses, a un corps profondément
architecturé. Le traitement de la figure peut €tre comparée a 1’ceuvre d’Aristide Maillol, La
Méditerranée (Annexe 11, ill. 2). Les deux ceuvres présentent la méme pose pensive, mais le
visage est relevé vers le spectateur chez Daria Gamsaragan ; les jambes sont croisées, un bras
est posé sur une jambe, 1’autre soutient la t€te. Au « Contenir, maintenir, maitriser »'* de
Bourdelle répond le « la sculpture c’est de I’architecture »!*> de Maillol. Inspirée par son maitre,
Gamsaragan développe un nu féminin nourri de simplicité formelle, dans un style épuré,
réinterprétant les modeles antiques. Pas d’émotion exagérée ni de muscles saillants, mais Daria
Gamsaragan confere a son sujet une émotion se dégageant de ce visage paisible. La sculptrice
poursuit sa démarche de « poétisation » des formes, au sens du verbe grec poeiein : faire, créer ;
a ses débuts, elle recherche I’harmonie des formes, en donnant au corps la charge archaique des
mythes. Bourdelle, comme Maillol, ont le go(it de I’art grec « sévere et voluptueux »'%¢, dont
Daria Gamsaragan est en quéte dans ses sujets. Suivant la lecon de géométrie des volumes et
de I’anatomie enseignée par Bourdelle, Daria Gamsaragan exécute des corps aux formes
épanouies et harmonieuses, tout enpoursuivant la simplification des masses.

Ainsi, sil’ceuvre n’a pu €tre retrouvée, ces breves analyses permettent de situer la nature
de son envoi, et son style a I’époque. La difficulté de 1’identification de la premiere ceuvre
présentée au Salon des Tuileries repose sur plusieurs facteurs. D’une part, 1’artiste réalise de
nombreuses figures de femmes assises, dont le titre, générique, ne nous permet pas de cerner
avec précision la sculpture dont il s’agit. D’autre part, nous n’avons pas retrouvé d’illustration
de I’ceuvre dans la presse. Enfin, I’artiste a confié ne pas avoir conservé ses ceuvres de cette
époque'?’.

Le second envoi, un portrait, Téte de Soudanais (Annexe I, cat. 75), a pu quant a lui €tre
identifié grace aux photographies d’atelier conservées par Madeleine et Jeanine Djabourov

provenant des archives de ’artiste. Nous pouvons en effet supposer qu’une image de ce buste

134 BOURDELLE, Antoine et DALON, Laure. Cours & Legons a [’Académie de la Grande Chaumiére, Tome II
(1909-1922) / Lecons, Paris-Musées : Editions des Cendres, 2007, p. 124.

135 CLADEL, Judith. Aristide Maillol. Sa vie, son ceuvre, ses idées. Paris : Grasset, 1937, p. 148.

136 GALISSOT, Nathalie et LE NORMAND-ROMAIN, Antoinette (dir.). Aristide Maillol, Henri Frére, Joseph-
Sebastien Pons. Une Arcadie catalane. Cat. exp., Céret, Musée d’Art Moderne, 2 juillet — 30 octobre 2016,
Paris : Somogy ; Céret : Musée d’art Moderne, 2016, p. 11.

137 Riviére Verte 1984, t. 2, p. 146.
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a été fixée par une photographie de I’époque ; les dates et lieux coincident avec d’autres clichés
pris dans 1’atelier de Daria Gamsaragan lorsqu’elle étudie chez Bourdelle. Le réalisme domine
dans ce portrait, réduit a sa plus grande simplicité ; le visage de I’homme, coupé au niveau du
cou, arbore une expression presque neutre, calme, sereine. Il n’a pour seul accessoire qu’un
kufi, un couvre-chef destiné aux hommes et porté principalement en Afrique de 1’Ouest, mais
aussi parfois dans d’autres régions d’Afrique et en Asie. Une tranquillité et une simplicité
émanent du portrait, renforcées par le symbole de sagesse que peut incarner le kufi. Daria
Gamsaragan s’applique a retranscrire une sérénité des formes, des volumes et de I’ame de ses

sujets.

Les titres, ou 1’absence de titre, de certaines sculptures présentées aux Salons ont
contraint I’identification de plusieurs envois, a I’instar des deux ceuvres présentées au Salon des
Tuileries en 1928, simplement intitulées Sculptures. Il est important de noter que la plupart des
ceuvres présentées aux salons parisiens sont des bustes ou des nus ; au salon des Tuileries, elle
expose en 1929 Femme couchée (annexe I, cat. 2), L’étreinte (Annexe I, cat. 13) en 1932,
Portrait de Mlle Jabes (Annexe 1, cat. 84) en 1935, le Buste de Séverine (Annexe I, cat. 85) en
1936, un Torse (Annexe I, cat. 19) en 1938, le Portrait de Josette (Annexe I, cat. 88) en 1939,
un Buste d’Egyptienne (Annexe I, cat. 89), en 1940, et une Tétre (Annexe I, cat. 95) en 1948. La
réalisation de bustes d’apres nature est en effet I’une des premieres activités connues de la
sculptrice, apres la révélation aupres de Joseph Constant.

La presse nous a permis d’identifier certaines ceuvres, notamment le Portrait de Mlle
Andrée Jabes (Annexe 1, cat. 84), illustré dans le journal Paris-Soir, daté du 29 mai 1935'%. Ce
portrait illustre le cercle amical et artistique de 1’artiste, proche de la famille Jabes depuis leur
rencontre en Egypte. Le modele, représenté le cou tendu et le port de téte haut, affiche un regard
droit, une expression de dignité et de force. Daria Gamsaragan confére a ses modeles de la
puissance en jouant entre le réalisme et une stylisation crue ; les traits du modele sont accentués
pour laisser s’exprimer leur personnalité profonde. L’artiste atteint 1’expressivité avec une
économie de moyens, par un dialogue des plans du visage, les saillies, par I’entente du rythme
des lignes et des volumes, sans s’éloigner du réalisme de la représentation.

En outre, Daria Gamsaragan ne se restreint pas au seul genre de la sculpture ; elle expose

des tableaux et dessins, comme une Nature Morte au Salon des Tuileries de 1933, et un Dessin,

138 Téte de Mlle Jabés par Daria Gamsaragan, exposée au Salon des Tuileries en 1935 (n°745) reproduite
dans Paris-Soir, 29 mai 1935, p. 10. Consulté le 09/05/2021 en ligne :

https://gallica.bnf fr/ark:/12148/bpt6k764073 1x/f10.item.r=Gamsaragan
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sans titre, accompagnant le Torse en pierre a celui de 1939/%. Ces deux envois sont ponctuels
et rares dans 1’ceuvre de Daria Gamsaragan. Ses principales expositions montrent son ceuvre
sculptée. Il n’existe pas a notre connaissance d’exposition de I’ceuvre peinte de I’artiste, bien
que la peinture soit sa premiere forme d’art plastique expérimentée. Néanmoins, une exposition
tardive dans la vie et la carriere de Gamsaragan présente ses dessins, Bronzes et dessins a la
Galerie Sculptures en 1984. Nous n’avons malheureusement retrouvé aucune illustration de

I’ceuvre peinte et dessinée de 1’artiste présentée au Salon des Tuileries.

Un autre Salon marquant de la vie artistique parisienne est le Salon d’ Automne, fondé
en 1903. Daria Gamsaragan y expose a deux possibles reprises, une premiere'“’ fois en 1938
avec son Portrait de Soudanaise et Danse Bédouine, et probablement une seconde fois en 1965.
Le catalogue du Salon ne mentionne pas son nom cette année-la, mais un journaliste, R.
Charmet pour Arts, releéve sa présence aux cotés de Marguerite Cossaceanu en salle 56'*!'. Lors
de sa participation en 1938, Gamsaragan présente Portrait de Soudanaise (Annexe I, cat. 87),
et Danse bédouine (Annexe I, cat. 26). Par la suite, Portrait de Soudanaise et sa Danse
Bédouine seront acquises respectivement par le Musée d’Art Moderne du Caire'*? I’année

méme de I’exposition et par la Galerie Nationale d’ Arménie'*, plus tardivement, en 1967.

Enfin, quelques mois avant la guerre, I’artiste participe au premier Salon des sculpteurs
contemporains'#*, s’ancrant ainsi dans I’art de son époque, et dans le champ de 1’art sculptural.
Cette manifestation culturelle est assez importante et complete pour porter le titre de Salon,
réunissant des sculpteurs contemporains de toutes écoles et de tous groupes. Ce Salon de
sculpture, presque comme une préfiguration du futur Salon de la Jeune Sculpture, fondé en
1948, convoque et confronte des représentants de tendances diverses, tels qu’Otto Banninger
ou Emile Just Bachelet, Paul Belmondo ou Ossip Zadkine, Guitou Knoop, Chana Orloff. Daria
Gamsaragan présente son Buste de Soudanaise'* (annexe I, cat. 87), exposé a de nombreuses

reprises a cette époque.

139 Les ceuvres n’ont pas été identifiées a ce jour.

140 CHARMET, R. « Salon d’ Automne », dans Arts, 26 octobre 1965, non paginé.

141 Ibid., non paginé.

142 Lettre d’Armenak Bey Gamsaragan adressée a Daria Gamsaragan datée du 26 décembre 1938 (Paris, coll.
Djabourov) I’informant que 1’ceuvre a été acquise par le Musée d’Art Moderne du Caire, pour un montant de 20
livres égyptiennes (1 livre égyptienne équivaut a environ 105€ en 2021).

43 Don de Daria Gamsaragan a la Galerie Nationale d’ Arménie lorsqu’elle se rend a Erevan en 1967.

144 J.L. « Le premier Salon des sculpteurs contemporains » dans Beaux-Arts, 5 mai 1939, non paginé.

145 Ibid., non paginé.
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Contrairement a ses compagnons d’atelier chez Bourdelle, comme Marguerite
Cossaceanu-Lavrillier ou Iréne Codréano, elle n’expose pas au Salon des Indépendants. Apres
la Guerre, on observe un changement de paradigme dans les salons auxquels Daria Gamsaragan
participe, comme le Salon de la Jeune Sculpture, ou elle expose a deux reprises en 1946 et en
1949 ; en outre, a partir de 1950, elle participe davantage a des expositions, particulieres ou de

groupe.

Ainsi, cette assiduité aux Salons témoigne d’une volonté de s’intégrer a la vie artistique
parisienne. Si Bourdelle, en tant que Directeur du Salon des Tuileries, a sans doute aidé aux
premieres participations de ses €éleves et de Gamsaragan, sa présence réguliere dans les autres
Salons durant une grande partie de sa carriere marque son intégration sur la scene publique,
tout comme une reconnaissance de son art, en accord avec 1’esprit artistique de son temps. Cette
implication se concrétise en 1937 par sa participation a I’Exposition Internationale des Arts et

Techniques de Paris.

2. Les enjeux du Pavillon égyptien lors de I’exposition Internationale
de 1937 a Paris et de la Biennale de Venise de 1938

L’année 1937 marque un tournant dans 1’histoire de 1’Egypte. Apres le Traité anglo-
égyptien signé en 1936, le pays accede a une indépendance presque complete ; depuis 1922,
I’Egypte était un royaume avec une autonomie limitée. Avec ce traité, le Royaume-Uni
s’engage a évacuer les troupes britanniques présentes sur le sol égyptien — a ’exception des
soldats protégeant le canal de Suez et ses rives. Si ce traité sera plus tard dénoncé!“¢, des
changements s’operent avec ’accés a une quasi-indépendance égyptienne. De nouvelles
orientations politiques inspirées des camicie nere de 1’Italie mussolinienne et 1’organisation des
Freéres musulmans voient le jour. Sur le plan économique, les prémices de la crise se font sentir,
et les conditions de vie toujours plus difficiles d’une grande partie de la population font émerger

des mouvements contestataires. Ces bouleversements politiques, économiques et sociaux se

146 En 1951, le premier ministre égyptien Moustapha el-Nahlas Pacha dénonce le traité : ANONYME,

« L’Egypte menace de dénoncer le traité de 1936 avec la Grande-Bretagne », dans Le Monde, 17 novembre
1950. Consulté le 23/04/2021 en ligne : https://www.lemonde.fr/archives/article/1950/11/17/1-egypte-menace-
de-denoncer-le-traite-de-1936-avec-la-grande-bretagne 2043991 1819218.html
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répercutent également dans le domaine artistique. Ainsi, en 1937, I’'Egypte est représentée pour
la premiere fois comme nation indépendante lors de I’Exposition internationale de Paris.

Du 25 mai au 25 novembre 1937, se déroule 1I’Exposition internationale des arts et
techniques de la vie moderne, qui annonce et promeut, par son titre méme, les industries et
technologies contemporaines. A T’aube de la Seconde Guerre mondiale, la célébration des
nationalismes atteint son paroxysme, et la disposition des pavillons francais et étrangers en
témoigne. Sur fond de tensions politiques et de crise économique en Europe, chaque pays
entend prendre part aux nouveaux enjeux de géopolitique mondiale. Ainsi, 1’Egypte ne fait plus
partie des pavillons coloniaux, dont les mises en scenes, réduites a leur caractere « exotisant »

et stéréotypé, perduraient depuis le XIXe siecle.

Dans ce contexte, ’objectif du Pavillon égyptien est d’incarner une « jeune Egypte »
selon les propos de Mohamed Mahmoud Khalil'*’, homme politique et amateur d’art moderne
égyptien. Le pavillon « s’élevera sous le signe de 1’indépendance et de la liberté »'*¢, et doit
marquer une rupture avec les dispositifs coloniaux qui ont précédé. Architecturalement, le
Pavillon est composé de références archéologiques citées librement par son concepteur Roger
Lardat, qui construit un batiment Art Déco, dont les facades sont marquées par la verticalité des
lignes (Annexe II, ill. 7). A D’instar de ’architecture, la scénographie du Pavillon évoque la
croissance industrielle et économique égyptienne, autour de trois themes principaux : le coton,
le tourisme et les Arts industriels. De jeunes sculpteurs, a I’instar de Ahmed Osman et Mansour
Farag participent au décor du Pavillon, ainsi qu’a I’exécution du mobilier ; les frises et ceuvres
peintes sont réalisées par Nahmiya Saad, éleve de I’Ecole des Beaux-Arts du Caire et Ali Kamel
al-Dib. Les panneaux décoratifs représentent des femmes égyptiennes, avec Femme nubienne
ou Femme bédouine'®, par exemple. L’iconographie égyptienne est treés présente lors de
I’exposition ; Mohamed Naghi, présente une peinture murale sur le theme du mythe d’Isis qui,
pleurant la mort de son frére et époux Osiris, fait déborder le Nil qui féconde I’Egypte, Les
Larmes d’Isis, (Annexe II, ill. 8)!%°. Mahmoud Said, quant a lui expose une grande toile

décorative, La Ville, (Annexe II, ill. 6)!*!; il y dépeint une cité inspirée de sa ville natale,

147 LABBE, Edmond. Exposition internationale des Arts et Techniques dans la Vie moderne : Paris 1937,
rapport général présenté par Edmond Labbé, les sections étrangeres, tome 9, Paris, Imprimerie nationale, 1940,
p. 81.

148 Ibib., p. 81.

149 Les Modernes d’Egypte 2017, p. 253.

150 Ibid., p. 254.

51 Ibid., p. 256.
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Alexandrie. Il méle des représentations d’habitants contemporains a des figures inspirées de

I’art amarnien de I’Egypte antique.

En raison de sa nationalité et de son attachement 2 I’Egypte, ol elle participe a diverses
expositions dans les années 1937 et 1938, Daria Gamsaragan est présente a 1’Exposition
Internationale au Pavillon d’Egypte. Si nous savons que ’artiste y a participé dans la Classe 28
et le Groupe VI, en remportant la Médaille d’Or, nous n’avons malheureusement pas
connaissance de ou des ceuvre(s) qu’elle a pu présenter. Ni les documents conservés par
Madeleine et Jeanine Djabourov, ni les archives conservées aux Archives nationales de
Pierrefitte-sur-Seine n’en ont permis 1’identification. Il est cependant probable qu’elle ait
exposé un ensemble d’ceuvres ; le journal alexandrin La Réforme mentionne « la collection de
Daria Gamsaragan »'32, laissant supposer ce fait. A cette époque, elle réalise des maquettes pour
des monuments a I’iconographie égyptienne, intitulées Danse Bédouine (Annexe I, cat. 26) et
Offrandes au Nil nourricier (Annexe I, cat. 25). Elle fait le choix d’un sujet apparaissant comme
traditionnellement lié au pays. D’une part, la danse bédouine peut étre directement associée au
désert Sinai, et d’autre part L’Offrande au Nil nourricier fait écho a la mythologie mais aussi
au plus important fleuve égyptien. Cependant, rien ne nous permet d’affirmer que ces ceuvres

aient été destinées au Pavillon de I’Egypte.

Un an apres I’Exposition Internationale de Paris, et pour la premiere fois depuis la
création de la Biennale de Venise en 1893, I'Egypte est invitée a participer en juin 1938 2 cette
manifestation internationale. A partir de cette date, elle prend désormais et simplement le nom
de la Biennale di Venezia. Cette participation coincide avec la volonté du roi Farouk Ier de
maintenir un équilibre diplomatique tres fragile avec 1’Italie, a la suite de I’occupation militaire
de 1’Ethiopie par I’Italie & partir de 1936. Aussi, cette participation est historique puisqu’elle
marque la premiere invitation d’un pays d’Afrique a la Biennale de Venise ; cette année-la,
douze pays européens sont invités, ainsi que les Etats-Unis d” Amérique.

Sahab Rifaat al-Maz, directeur de 1’Académie égyptienne a Rome et artiste, qui a
participé a I’Exposition Internationale de Paris, a sélectionné pour la Biennale les mémes

exposants qu’en 1937!3 ; cela laisse supposer qu’il est a ’origine de I’invitation de Daria

152 SEKALY, Josée. « Lettre de Paris. Promenade a I’Exposition », dans La Réforme, 20 juillet 1937, non paginé.
153 Les modernes d’Egypte 2017, p. 258.
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Gamsaragan. Elle y expose deux ceuvres en béton'**, Danse Bédouine et La Soudanaise, deux

ceuvres présentées au Salon des Tuileries la méme année.

La Danse Bédouine a été présentée par Daria Gamsaragan lors de diverses expositions
avant sa donation en 1967 a la Galerie Nationale d’ Arménie, notablement du 4 au 14 mars 1938
a la Galerie M.M.M. au Caire. Si les sujets de danse sont fréquents dans I’ceuvre de 1’artiste, il
est rare qu’elle les sculpte sous forme de bas-relief, ou un groupe de personnages interagissent
dans une composition symétrique. L artiste tend vers une représentation en mouvement, ou les
lignes rigides laissent peu a peu place a une expression de groupe rythmée. La composition,
avec les danseurs masculins dont les mouvements sont symétriques et identiques, est rompue
en son centre avec la gestuelle de la danseuse. Elle reflete avec justesse et précision la danse
bédouine ; une danseuse se place a lintérieur du cercle formé par les hommes qui

’applaudissent.

En somme, ces deux expositions marquent un tournant pour I’Egypte et les acteurs de
sa vie artistique. Pour la premiere fois présentée comme Pavillon d’un pays indépendant et
invitée a la Biennale de Venise, I’Egypte fait connaitre sa place au sein de la modernité
artistique. A ce moment-1a, les voix dissidentes se font entendre face aux institutions culturelles
et muséales égyptiennes ; les jeunes artistes expriment leur opposition face a 1’académisme de
I’Ecole des Beaux-Arts du Caire. Daria Gamsaragan, active 2 cette période sur les scénes
artistiques francaise et égyptienne, se place historiquement dans cette période de renouveau de
I’art de son pays natal. En effet, au moment de ces expositions internationales, les pionniers
sont déja reconnus en Egypte, étant directeurs et enseignants des institutions culturelles et
muséales'sS. Daria Gamsaragan apparait a diverses reprises comme artiste officielle de I'Egypte.
Ses représentations répondaient-elles a un objectif personnel, ou cela provenait-il d’une simple
volonté de participer au pavillon de son pays natal ? Nous ignorons le dessein derriere ce choix.
Pour autant, cette assimilation n’est pas fortuite, lors de nombreuses expositions internationales,
en 1937, 1938 et plus tard en 1960 lors de la Ve Exposition du Club International Féminin, que
nous étudierons ultérieurement, Gamsaragan participe en tant qu’artiste égyptienne. Ces
manifestations témoignent également de I’intégration au processus d’internationalisation de sa

carriere.

154 Database consultable en ligne : http://asac.labiennale.org/it/ricerca/ricerca-persona.php?p=413804&c=f
155 Les modernes d’Egypte 2017, p. 259.
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3.1934-1938 : premieres expositions personnelles et de groupes en
France.

3. 1. De la difficulté d’identifier les premieres ceuvres de l’artiste

Les années 1930 sont tres riches et prolifiques pour Gamsaragan, qui organise sa
premiere exposition personnelle en France, et multiplie par la suite les manifestations de
groupes. Fait notable, les premiéres expositions de Dartiste se sont tenues en Egypte, au Caire
et a Alexandrie notamment, et non en France. Cela peut témoigner d’une part de I’activité
importante de 1’artiste dans son pays natal, mais également de 1’influence de 1’apprentissage
parisien, et plus particulierement de Bourdelle, éléments constitutifs de sa réputation et de sa
notoriété hors de France. Egalement, cela peut révéler la difficulté d’exposer en France pour la
Jjeune artiste dans les premieres années qui suivent sa formation au sortir des ateliers de maitres

et d’artistes.

La premiere exposition personnelle de Daria Gamsaragan se tient a la Galerie Van Leer,
au 41 rue de Seine en 1935. Si le livret d’exposition est manquant, son existence est mentionnée
par I’artiste dans son dossier du Musée National d’Art Moderne, ainsi que dans la préface du
catalogue de son exposition a la Galerie de la Boétie en 1950, rédigée par Maximilien Gauthier,
critique et historien d’art francais. Rien ne nous permet d’établir une liste d’ceuvres présentées.
Par la suite, Daria Gamsaragan organise une seconde exposition, a la Galerie Bonaparte, avec
Emile Lahner, en 1936'5¢. Emile Lahner (1893-1980), peintre hongrois, a lui aussi fait partie
des éleves de Bourdelle a la Grande Chaumiere a partir de 1924. Le catalogue de 1’exposition
n’est pas parvenu a notre connaissance, mais des photographies conservées dans la collection
Djabourov permettent d’identifier les ceuvres présentées par Daria Gamsaragan. Le Buste de
Séverine et Séverine en platre y sont exposés (Annexe I, cat. 85, 86), ainsi qu’une Maternité
(Annexe I, cat. 20) en bronze. Le Buste de I’écrivaine et militante féministe, aurait été destiné
a figurer dans un square de la capitale'”’. Son portrait par Daria Gamsaragan semble s’inspirer
de celui du photographe Nadar, intitulé Séverine, debout, un poing sur la hanche, daté entre

1889 et 1899. La robe portée par Séverine, au col montant et aux épaules froncées, tout comme

156 ANONYME. « A travers les galeries, Galerie Bonaparte, Emile Lahner et Daria Gamsaragan », dans Paris
Littéraire, mai 1936.
157 ANONYME. « Le Buste de Séverine », dans Le Quotidien, 14 avril 1936.
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le veston et les cheveux bouclés font écho au cliché de Nadar, et rendent avec justesse en
sculpture la personnalité du modele. Conformément a I’art du portrait, Gamsaragan confere a
son modele un regard imposant et porté au loin, exprimant I’ame de ce personnage. L artiste
s’applique a scruter I’expression dans les traits, les gestes, les mouvements pour rendre, avec
la plus grande dignité, hommage au modele disparue en 1929. Daria Gamsaragan a d’ailleurs
pu observer Séverine, qui était proche de la famille!*8. Outre I’important Buste de Séverine, les
photographies de 1’exposition permettent d’identifier le Buste de Boghos Nubar Pacha (Annexe
I, cat. 77), un diplomate arménien en Egypte. En outre, Le Petit Journal « a particuliérement
remarqué son buste d’Ethiopienne »%, faisant sans doute référence a son Buste de Soudanaise
(Annexe I, cat. 87)

Hormis des petits bronzes, I’artiste semble avoir exposé principalement des portraits et
bustes, ce qui est en accord avec sa production de I’époque, en sculpture comme en peinture.
En effet, en janvier 1934, Daria Gamsaragan participe a [’Exposition des portraits
contemporains, qui se tient a la Galerie de Paris. Néanmoins, tres peu d’informations ont été
sont parvenues a notre connaissance, nous limitant pour reconnaitre les ceuvres présentées. Seul
un article de presse de G.-J. Gros pour Paris-Midi daté du 2 janvier 1934 a permis d’identifier
cette exposition et la présence de Daria Gamsaragan, aux cotés d’ André Utter, Suzanne Valadon
et Kees Van Dongen et « la peinture par Ambroseli, Christian Caillard, Gamsaragan ». C’est
donc une ceuvre peinte qu’aurait exposée 1’artiste. Pourtant, le catalogue de 1’exposition'®® ne

mentionne pas le nom de Daria Gamsaragan.

Par la suite, ’artiste participe a deux autres expositions, dont nous ne détenons que de
tres maigres informations : en janvier 1938, elle fait partie de 1’ Exposition Internationale de la
Galerie Contemporaine, au 36 rue de Seine, et en juin 1938, elle participe a I’exposition Gueux
et Vagabonds aux Editions Debresse, au 38 rue de 1'Université. Cette derniére, Gueux et
Vagabonds est annoncée dans la presse, notamment par Voltaire's', Comoedia'®? et Populaire's?,
comme €étant une « manifestation littéraire et picturale », durant laquelle 1I’écrivain Frédéric
Lefevre est invité a signer son dernier roman paru, Ce Vagabond ; en parallele, se tient une

conférence de Robert Gaillard sur les types littéraires et populaires dans 1’ceuvre de Lefevre. A

158 Riviere Verte 1984, t. 2, p. 145.

139 ANONYME. « Art et expositions », dans Le Petit Journal, 26 avril 1936, non paginé.

160 Portraits contemporains, Préface par J.-E. Blanchard et R. Cogniat. Cat. exp. Paris, Galerie de Paris, 1934.
Consultable en ligne : https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k3 128708/

161 ANONYME. « Gueux et Vagabonds » dans Voltaire, 6 juin 1938.

162 ANONYME. « Exposition « Gueux et Vagabonds » », dans Comoedia, 4 juin 1938, non paginé.

163 ANONYME. « Exposition « Gueux et Vagabonds » », dans Populaire, 28 mai 1938, non paginé.
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cette exposition, ne sont présents que des artistes peintres, tels que Serge-Henri Moreau, Maguy
Monnier, ou Victorin Truchet. Daria Gamsaragan présente donc une toile, et non une sculpture,

et inscrit des 1938 son lien aux figures littéraires et a ’hybridation des arts.

En somme, trois axes aparaissent dans la premiere production qu’expose Daria
Gamsaragan en France et en Egypte ; elle endosse un rdle d’artiste officielle de I'Egypte, dont
les influences plastiques imprégnent les sujets. Egalement, elle réalise de nombreux bustes,
qu’ils soient ceux d’amis ou des commandes publiques. Enfin, les petites sculptures montrées

dans les vitrines présentent des formats que Gamsaragan va développer durant toute sa carriere.

3.2. Les photographies du Fonds Marc Vaux

Si les années 1930 sont prolifiques pour 1’artiste qui participe a de nombreuses
expositions a Paris, peu d’ceuvres ont pu étre identifiées. Ces premieres expositions sont tres
peu renseignées et nous ne disposons que de peu de matériau pour comprendre, observer,
analyser ses stratégies d’exposition, mais aussi les ceuvres présentées. En paralleéle, s’ajoute a
cela le fait qu’elle n’a pas conservé les ceuvres de I’époque, contraignant davantage la
possibilité d’établir le champ visuel de son travail. La premiere production de I’artiste est ainsi
difficile a appréhender. Cependant, les photographies d’époques ont été des outils précieux pour
dresser le tableau des travaux de Gamsaragan. Outre les vues d’atelier, personnelles, conservées
dans ses archives, il existe aussi des clichés professionnels. Réputé pour étre le photographe
des artistes, Marc Vaux (1895 — 1971) est une personnalit¢ de Montparnasse qui s’investit
aupres des peintres et sculpteurs. Le Fonds Marc Vaux, conservé a la bibliotheque Kandinsky,
Paris, nous a permis de retrouver des photographies d’ceuvres de Gamsaragan. Sous le nom de
« Gyolnai », le dossier est composé de trois plaques de verre présentant deux sculptures.
« Gyomai », alors nom d’épouse de Daria Gamsaragan, a ainsi pu étre transformé en
« Gyolnai ». Le nom du dossier, mais aussi le style des ceuvres présentes permettent de dater

I’ensemble ; en effet, le mariage de Gamsaragan et Gyomai a duré de 1926 a 1936.

Il a été possible d’attribuer les ceuvres grace au rapprochement d’une photographie de
Marc Vaux, montrant une figure de couple en pierre, a un cliché de I’époque. Il s’agirait ainsi
de I’ceuvre L’Etreinte (Annexe I, cat. 13), un groupe en pierre présenté par Gamsaragan lors du
Salon des Tuileries de 1932, et probablement au Salon de I’UFPS en 1946. La sculpture

présente un couple enlacé, dont les corps sont unis par la matiere. Le motif du couple est tres
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présent dans 1’art de Daria Gamsaragan, notamment avec Le Couple (Annexe 1, cat. 14), exécuté
a la méme période. Les volumes sont alors amples et synthétiques, modelés dans la pierre.
L’autre sculpture est une Femme debout (Annexe I, cat. 12), que nous n’avons pas pu
rapprocher d’une ceuvre déja connue de 1’artiste. Le corps est construit dans la taille de la pierre.
Les volumes sont lourds, massifs. Gamsaragan donne a voir le corps féminin dans sa nudité la
plus architecturée, ou les formes s’épanouissent harmonieusement.

Cette construction architecturale du corps correspond a la période artistique de
Gamsaragan au sortir de 1’atelier de Bourdelle. Le grand format, mais également la taille de la

pierre, peuvent témoigner des recherches de la jeune artiste vis-a-vis de la figure humaine.

En somme, si nous avons pu relier les ceuvres photographiées par Marc Vaux a la
premiere production de Gamsaragan, celles-ci permettent de mieux connaitre le travail de
I’artiste, bien que celle-ci n’ait pas conservé ses travaux. A cet égard, le Fonds Marc Vaux est
une contribution trés importante pour la reconstitution des styles et des themes développés par
I’artiste au début de sa carriere. Si la presse, ainsi que des photographies d’ceuvres, sont les
principaux moyens nous ayant permis d’identifier des ceuvres, cela nous révele également que
ces pieces ont voyagé d’un pays a 1’autre, témoignant de la mobilité de 1’artiste et de son

implication sur la scene frangaise comme sur la scéne égyptienne.
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B. Vendre et exposer : stratégies

Active sur la scene francaise, entre Salons, expositions de groupe et personnelles,
récompensée pour sa participation a I’Exposition Internationale de 1937, I’artiste affiche son
lien 2 1’Egypte et revendique ses origines. Alors que les années 1930 sont prolifiques pour Daria
Gamsaragan qui se fait un nom dans la sceéne parisienne et gagne en visibilité et en
reconnaissance artistique, elle doit mettre en place des stratégies de vente et d’exposition. Alors
que I’heure de la statuomanie s’estompe quelque peu, les sculpteurs sont privés de revenus, et
ne peuvent désormais plus compter sur les commandes d’Etat. Quant aux collectionneurs et
acheteurs particuliers, leur intérét se porte principalement sur les petits formats, afin de décorer
leurs appartements ou maisons de villégiature. Ne se limitant pas a Paris, Gamsaragan n’oublie
pas I’Egypte, source de son inspiration et dont la vie culturelle est propice a exposer son ceuvre

et a lui offrir une visibilité internationale.

1. Allers-retours entre la France et I’Egypte (1929 — 1938)

Si Daria Gamsaragan aménage de nombreux ateliers et organise de nombreuses
expositions en France, elle n’en est pas moins active sur la scene égyptienne. En effet, ses
premiéres expositions personnelles et de groupe ont lieu & Alexandrie et au Caire. A cette
époque, et depuis les années 1910, le Caire connait une effervescence culturelle, au moment ou
une scene artistique institutionnalisée se forme. En effet, les milieux académiques occidentaux
ont consacré, en comparaison avec d’autres pays de la région, une attention majeure a la vie
artistique égyptienne depuis les années 2000. Nous pouvons par exemple citer 1I’ouvrage de
Patrick Kane, proposant une lecture du renouveau artistique égyptien a I’aune des mouvements
politiques'®*, ou encore celui de Nadia Radwan, Les Modernes d'Egypte. Une renaissance
transnationale des Beaux-Arts et des Arts Appliqués, (Bern : Peter Lang, 2017), qui explore les
fondements d’une nouvelle pratique de I’art au début du XXe siecle, constituant un moment
clef du développement de l’art moderne égyptien. En outre, les artistes pionniers du

modernisme égyptien ont été formés dans des institutions académiques a 1’instar de I’Ecole des

164 KANE, Patrick. The Politics of Art in Modern Egypt: Aesthetics, Ideology, and Nation-Building. Londres :
I.B. Tauris, 2013.
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Beaux-Arts du Caire, tout en inscrivant leur production dans un mouvement de renouveau
artistique reflétant les interactions transculturelles entre I’Egypte et I’Europe. Au début des
années 1920, nait au sein des groupes intellectuels et idéologues nationalistes égyptiens un
projet d’une nahda, une « renaissance » qui doit se produire simultanément dans les domaines
économique, social, culturel et politique'®. Transnationale, cette renaissance s’inscrit en effet
dans le mouvement des avant-gardes européennes a cette époque, dans un contexte de

« transferts culturels »!% entre I’Egypte et I’Europe, de circulation de personnes et d’ceuvres.

Cette culture en mouvement, ce cosmopolitisme de Paris et des villes méditerranéennes
du Caire et d’Alexandrie, créent tout un réseau de circulation des ceuvres et des idées, des
rencontres mais aussi des confrontations, bien souvent dans des contextes de relations de
pouvoirs asymétriques. Si ces €changes et transferts culturels constituent des instruments
privilégiés du colonialisme et d’une domination impérialiste, ce cosmopolitisme est également
ouvert sur les réseaux internationaux, notamment avec les échanges dans le bassin
méditerranéen. C’est dans ce contexte que Daria Gamsaragan vient se former en France, sans
pour autant rompre les liens avec 1’Egypte ; elle continue de voyager, participant de la
circulation et des échanges culturels entre les deux pays. Si elle vit et travaille principalement
a Paris, elle dispose également d’un lieu de vie et de travail en Egypte, 2 Alexandrie
précisément. Des photographies prises dans cette ville montrent Daria Gamsaragan et Imre
Gyomai (Annexe III, archive 24) ; tous deux sont mis en scene dans la maison familiale au 15,
Rue Saba Pacha. Gyomai travaille assis derriere son bureau, tandis que Gamsaragan se trouve
a coté d’une ceuvre posée sur une selle de sculpture. S’ils n’ont pas tous été répertoriés, les
déplacements de Dartiste entre I’Egypte et la France sont attestés par les nombreuses lettres
envoyées en provenance ou a destination des deux pays.

Ainsi, partageant sa vie et son travail entre deux nations, elle y expose régulierement et
concurremment. Des 1929, elle expose avec le peintre Nerses Bartau a la Galerie M.M.M. du
Caire'% ; le livret d’exposition n’est pas parvenu a notre connaissance, mais un article de journal

égyptien nous permet d’identifier certaines ceuvres exposées, a savoir « un ensemble de

165 AL-‘AQQAD, Abbas.Mahmud, « Timthal Nahdat Misr » [« La statue du Réveil de ’Egypte »], al-Balagh al-
usbu ‘i, 25 mai 1928, p. 13.

166 Nous nous appuyons ici sur la notion de transfert culturel définie par Michel Espagne : « tout passage d’un
objet culturel d’un contexte dans un autre qui a pour conséquence une transformation de son sens, une dynamique
de resémentisation, qu’on ne peut pleinement reconnaitre qu’en tenant compte des vecteurs historiques du
passage ». dans ESPAGNE, Michel. « La notion de transfert culturel », Revue Sciences/Lettres n°1, 2013, p.1.

167 ANONYME, « Daria Gamsaragan et Nersés Bartau exposent a la Galerie M.M.M., Alexandrie », La Bourse
Egyptienne, 1929, non paginé.
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portraits de tétes d’expression, de maquettes et d’ébauches au crayon et a I’encre. »'%® . Elle
expose ainsi un ensemble complet de son travail, en réunissant ceuvre sculptée, peinte et
dessinée. Le Buste de Boghos Pacha (Annexe I, cat. 77) y est ainsi présenté, ainsi qu’un « mince
et délicat torse de femme [qui] se cambre en un mouvement ascendant, tout enivré de
volupté »,'® et des porteurs et porteuses d’eau et de fruits. L ensemble présenté fait écho aux
ceuvres de Bartau, qui expose des esquisses a 1’aquarelle dessinant les paysages d’Orient et
d’Extréme-Orient. En janvier 1930, elle expose avec le peintre S. Neroni au Cercle Italien
d’Alexandrie'”®, ainsi qu’au X®™ Salon du Palais des Beaux-Arts du Caire!”'. Malgré le
caractere erratique des informations quant a ces événements, nous pouvons sans conteste
affirmer la régularité avec laquelle Daria Gamsaragan participe aux expositions au Caire et a

Alexandrie.

Reconnu comme le premier ouvrage proposant une étude de I’art moderne égyptien,
Peintre et sculpteurs de I’Egypte contemporaine'” a été publié en 1935 par Morik Brin. Il y
atteste I’émergence d’une scene artistique dans les années 1930. Daria Gamsaragan y est
d’ailleurs mentionnée avec Mahmoud Moukthar (1891 — 1934) comme étant « les principaux
sculpteurs dont peut se montrer fiere I’Egypte contemporaine »!3. Bien que Daria Gamsaragan
soit encore « fort jeune »'™, Morik Brin reconnait « la simplicité, la pureté et I’harmonie des
lignes, la densité et 1’équilibre des volumes, la force et la sérénité des ensembles,
caractéristiques de la meilleure sculpture égyptienne. »'”>. L’auteur évoque d’ailleurs cinq
ceuvres de Iartiste, parmi lesquelles sa Téte en ébene, la Porteuse d’eau et le Derviche tourneur
(Annexe I, cat. 18), et deux qui ne sont pas « deux chefs-d’ceuvre, car le terme est trop galvaudé,
mais deux ceuvres authentiques »!’¢ : une « grande Porteuse d’eau »'"" et son Buste en pierre
(Annexe I, cat. 19). Morik Brin fait également état du XVe Salon du Caire, organisé par la

Société des Amis de 1’ Art, et de la participation de Daria Gamsaragan. Cette exposition connait

18 NAAMAN, C. « Expositions Daria Gamsaragan et Nersés Bartau », dans La Bourse Egyptienne, 1929, non
paginé.

169 Ibid, non paginé.

170 Invitation au Vernissage «2°™ exposition du peintre S. Neroni. 1°° exposition du sculpteur Daria
Gamsaragan », Cercle Italien d’Alexandrie, Alexandrie, 26 janvier 1930 (Paris, coll. Djabourov).

178 ANONYME, « Daria Gamsaragan, dont les ceuvres ont été discutées au Caire... », dans Images, Le Caire, 19
janvier 1930, non paginé.

172 BRIN, Morik. Peintres et sculpteurs de I’Egypte contemporaine, Le Caire : Les Amis de la Culture frangaise
en Egypte, 1935.

173 Ibid., p. 45.

174 Ibid., p. 46.

175 Ibid., p. 46.

176 Ibid., p. 46.

177 Ibid., p. 46.

69



un succes grandissant depuis sa création, et représente a partir des années 1930 un événement
majeur du calendrier culturel en Egypte!’s. Morik Brin releve qu’a 1’époque, cet essor artistique
est beaucoup plus important qu’il n’y parait, en Europe comme en Egypte!™ ; de méme, le salon
aurait enregistré un record du nombre d’exposantes. Daria Gamsaragan, parmi les sculptrices
et sculpteurs, expose les bustes de Boghos Pacha (Annexe I, cat. 77) et de Madame Jabes
(Annexe I, cat. 84). Morik Brin retranscrit par la suite les propos d’Etienne Mériel, critique

d’art, dans La Bourse Egyptienne, daté du 24 avril 1935 :

Comment parler convenablement des bustes de Daria
Gamsaragan ? C’est du grand art et tellement au-dessus de tout ce
qu’on peut voir communément ici ! Le buste de Boghos Pacha est
puissant, mouvementé, exécuté dans la fievre d’'un emportement
magnifique. Il est d’'une « couleur » presque violente, qui fait
jouer admirablement les plans du visage, les saillies, les cavités,
les accidents individuels, sans cesser pour autant d’étre classique,
de se départir d’une vérité extraordinaire [...]. Mais le petit Buste
de Mme Jabes 1’emporte encore en perfection sur cette ceuvre
majestueuse [...], atteignant I’expressivité avec une économie de
moyens stupéfiante, unissant le solide et 1’exquis, plein d’une
spiritualité qui touche au cceur. '8

En somme, Daria Gamsaragan semble franchir une nouvelle étape dans sa carriere de
sculptrice avec son exposition au XVe Salon du Caire ; elle fait partie, d’apres Morik Brin, des

artistes contemporains majeurs de I'Egypte en 1935.

Toujours active sur la scéne égyptienne, Daria Gamsaragan expose au Caire lors du
Salon de I’Atelier du 3 au 22 décembre 1937. Y sont montrées sept sculptures, dont deux
Porteuses de fruits, un Torse, une Maternité, une Porteuse d’eau (Annexe I, cat. 17, 19, 21,
22). Ces ceuvres seront a nouveau présentées lors de la seconde exposition de I’artiste a la
Galerie M.M.M. du Caire, rue Kasr el Nil, en 1938. Celle-ci est documentée par un livret

d’exposition mais également par la presse qui a illustré deux ceuvres, le Buste de Boghos Pacha

18 Les Modernes d’Egypte, 2017, p. 137.

179 BRIN, Morik. Peintres et sculpteurs de I’Egypte contemporaine, Le Caire : Les Amis de la Culture francaise
en Egypte, 1935, p. 55.

180 MERIEL, Etienne. « Comment parler convenablement des bustes de Daria Gamsaragan ? », dans La Bourse
Egyptienne, 24 avril 1935, non paginé.
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etla Danse Bédouine'®'. Ainsi, Daria Gamsaragan y a exposé dix-sept travaux : Buste de Boghos
Pacha, Mme.J. (Portrait d’Andrée Jabeés) (Annexe I, cat. 77, 84), ainsi que la Petite S K., Téte
de Y.G.,Soudanais, Soudanaise, Femme druse, Derviche Tourneur, deux Porteuses d’eau,deux
Porteuses de fruits, Maternité, Torse, Offrandes au Nil nourricier (maquette) et Danse
Bédouine (maquette), ainsi que « quelques €bauches et projets », tel que le mentionne le livret
d’exposition. De nombreuses ceuvres nous sont parvenues, par des illustrations ou bien par leur
conservation, a I’exception de Femme druse, et Téte de Y.G. L’artiste présente une méme
typologie d’ceuvres avec sa Maternité, son Derviche et des Porteuses d’eau et Porteuses de
fruits, aux volumes synthétisés et aux formes arrondies, simplifiées a 1’extréme, tout en
conservant la figuration du sujet. Concernant les bustes et portraits, il s’agit de figures
appartenant a ’entourage familial ou a ses connaissances égyptiennes, a I’instar de Soudanais
et de Soudanaise, qui sont portraiturés a partir de modeles de rue, ou Yervant Gamsaragan
(Portrait de Y.G.), frére de Dartiste. Entre la France et I'Egypte, Daria Gamsaragan n’opére pas
les mémes choix d’exposition, ni les mémes réflexions plastiques. Tout en conservant des sujets
traditionnels égyptiens, tels que les Offrandes au Nil nourricier, 1’artiste y transpose son
apprentissage parisien dont est issu son synthétisme des formes.

A la suite de ces expositions, des ceuvres sont acquises par le Musée d’Art moderne du
Caire et par le Musée d’Art moderne d’Alexandrie. Le Musée d’Art moderne du Caire
conserverait en effet le Derviche tourneur'®, et le Musée d’Art Moderne d’Alexandrie

possederait le Portrait de Soudanaise '3

Egalement, Daria Gamsaragan fait le portrait d’hommes politiques liés & 1’ Arménie et a
1’Egypte, notamment avec le Buste de Boghos Pacha (1851-1930), fils de Nubar Pacha (1825-
1899) premier ministre d’Egypte. Boghos Nubar Pacha est président et fondateur de 1’Union
Générale Arménienne de Bienfaisance (UGAB), créée en 1906 ; en novembre 1982, une
exposition est organisée dans le New Jersey, a laquelle a participé Daria Gamsaragan.'3* Ainsi,
en réalisant son buste, Daria Gamsaragan affirme son lien avec le philanthrope et homme
politique arménien. L’artiste réalise également un Monument hommage a Nubar Pacha

(Annexe I, cat. 76), situé a I’Institut Noubarian du Caire, commandé par I’Arménie, dont nous

181 MERIEL, Etienne « Les sculptures de Daria Gamsaragan », sans titre, 1938, non paginé, coupure de presse
(Paris, coll. Djabourov).

182 Peintres et sculpteurs arméniens 1959, p. 444.

183 Lettre d’ Armenak Bey Gamsaragan a Daria Gamsaragan datée du 26 décembre 1938 (Paris, coll. Djabourov).
184 AGBU Art Expo. Cat. exp., Saddle Brook, New Jersey, USA, 13 — 21 novembre 1982.
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ne détenons malheureusement aucune image. Nous pouvons supposer qu’il s’agissait d’une

commande commémorative.

Ainsi, les origines sont importantes dans 1’ceuvre et la carriere de 1’artiste, qui puise dans
son répertoire visuel, mais aussi expose et voit ses ceuvres étre acquises par des institutions
muséales et des instances officielles. Ses choix plastiques sont notoires, les sujets des portraits
sont différents de ceux réalisés en France, plus personnels ; le nombre de figures de Porteuses
de fruits, Porteuses d’eau, de sujets égyptiens tels que le Derviche tourneur, ou les divers
Danseurs sont plus importants, voire quasi-exclusifs dans les expositions au Caire et a
Alexandrie. Toutefois, Gamsaragan n’exclut pas de faire voyager ces travaux entre 1’Egypte et

la France, ou ils font partie d’un ensemble plus hétérogene.

2. L’atelier, lieu d’exposition, de travail et d’enseignement

L’atelier est le lieu d’une pratique, d’un travail ou d’une ceuvre. Le XIXe siecle a donné
pour héritage un modele de 1’atelier individuel encombré et exigu, ou celui de 1’atelier partagé
et de la cité d’artistes dans 1’esprit de la Boheme. Au XXe siecle, avec les deux Guerres
mondiales, les ateliers changent de visage pour s’adapter aux nouvelles manieres de peindre ou
de sculpter ; ils trouvent alors une nouvelle architecture. En effet, a partir des années 1920, ces
espaces sont inscrits dans le paysage urbain par les architectes qui imaginent et construisent des
lieux dédiés a la création. Il s’agit généralement de vastes espaces comprenant une verriere,
situés dans les quartiers les plus prisés des artistes, a l’instar de Montmartre ou de
Montparnasse, dont nous avons étudi€¢ préalablement les enjeux d’attractivités a 1’échelle

européenne et outre-Atlantique.

A I'importance d’une « chambre a soi », telle que 1’entendait Virginia Woolf, fait écho
celle d’un « atelier a soi ». Symbole d’indépendance pour les artistes et principalement pour les
femmes artistes, ’atelier est un lieu de création hors d’une académie. Lieu de travail,
d’émulation artistique, d’indépendance, 1’ atelier agit également comme une vitrine de I’ceuvre,
comme une salle d’exposition. Daria Gamsaragan a exploré et expérimenté les diverses
fonctions que 1’on peut attribuer a un atelier d’artiste, déménageant a de nombreuses reprises

au cours de sa carriere. Les nombreuses adresses tirées de ses correspondances, mais également
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des livrets des salons permettent de situer ses lieux de vie et de travail a différentes époques de
sa production. A son arrivée 2 Paris, elle est domiciliée au 9, rue du Boccador dans le 8°
arrondissement de Paris. De nombreuses figures assises, de torses, de femmes assises sont
visibles sur les photographies d’époque (Annexe III, archives 21, 22). Gamsaragan est alors
encore fortement marquée par I’empreinte de Bourdelle et par 1’étude des corps, des figures
masculines et féminines, qu’elle continue d’explorer. Les ceuvres sculptées prennent place dans
le lieu de vie de I’artiste, lieu de travail et vie intime se confondent alors. Si cette premicre
adresse n’est pas évoquée dans les catalogues de salons, Gamsaragan mentionne la Villa
Seurat'®> comme son premier lieu de travail, avant son déménagement a Montmartre'®®. La Villa
Seurat est en réalité une impasse du 14°™ arrondissement de Paris, constituée de maisons-
ateliers construites dans un style moderniste entre 1924 et 1926, qui regroupe de nombreux
ateliers d’écrivains, d’artistes, céramistes, peintres, sculpteurs, etc. Auguste Perret y construit
une maison-atelier, notamment pour Chana Orloff en 1926. C’est ainsi au sein de cette cité
d’artistes principalement dessinée et congue par l’architecte André Lurcat, que Daria
Gamsaragan s’inscrit dans le Paris des artistes. En 1926, elle est installée au 17, Villa Junot,
dans le 18*m arrondissement a Montmartre. Nommée « Villa Léandre » en 1936, elle fait partie
des voies privilégiées arborant des maisons de styles Art Nouveau ou anglo-normand.
L’Avenue Junot est composée de nombreux ateliers d’artistes de 1’époque ; Tristan Tzara et
Greta Knutson y ont notamment vécu'®’. Peu de photographies subsistent de cette époque ou la
Jjeune artiste était alors sous I’enseignement de Bourdelle, ne permettant pas de renseigner avec
précision I’organisation de son atelier. Elle s’établit par la suite, pour deux années, au 225
boulevard Raspail, quartier de Montparnasse dans le 14°™ arrondissement de Paris, dont nous
avons précédemment exposé 1’importance, de par les rencontres et 1’émulation artistique qui
s’y produisaient ; elle retourne 2 la Villa Junot en 1930. A cette époque, elle est mariée a Imre
Gyomai ; tous deux se partagent les deux ateliers de la Villa Junot. Tandis qu’il rédige son
premier roman Uj Kenyer!®8, elle travaille énormément, accumulant les sculptures, si bien que
I’atelier devient trop petit'®®. Chacun enrichit le travail de I’autre ; Gamsaragan croque les
portraits des figures politiques qu’interviewe Gyomai. Par la suite, en 1935, une année avant

leur divorce, Daria Gamsaragan s’installe dans le 16°™ arrondissement de Paris, au 34 rue

185 Riviere Verte 1984, t. 2, p. 146.

136 Ibid., p. 146.

187 « Maison de Tristan Tzara », notice n° PA00086746, base Mérimée, ministere frangais de la Culture.
Consultable en ligne : https://www.pop.culture.gouv fr/notice/merimee/PA00086746

138 Ibid., p. 146. Nous n’avons pas retrouvé d’informations sur la date ou le lieu d’édition du roman.
189 1hid. p. 146.
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Scheffer, située a proximité du Trocadéro. Il s’agit en réalité du studio de la photographe Ergy
Landau, amie de I’artiste. Il ne subsiste que des clichés des ceuvres, car celles-ci n’ont pas été
conservées'*.

Arrachée a sa vie parisienne en raison de la Seconde Guerre mondiale, Daria
Gamsaragan se retrouve sans moyen de sculpter et donc d’exposer ou de vendre. En effet, son
atelier regroupe ses dessins, peintures, sculptures et écrits, sans oublier son matériel. Au miroir
du désespoir de I’artiste dépossédée de ce lieu de création intime, privé, se reflete I’importance
du role de I’atelier pour les sculpteurs et sculptrices, comme lieu de concentration de leur
production et de leur carriére. A cette privation entre les années 1939 et la fin des années 1940,
répondra une absence dans la création de Daria Gamsaragan qui, une fois un atelier retrouvé en
1948, travaille avec acharnement afin de rattraper les années perdues. En effet, Daria
Gamsaragan se déplace dans les années 1940 entre I'Egypte, le sud de la France dont Toulon

notamment, puis a Honfleur dés la Libération.

En 1948, elle est installée au 11 villa Spontini dans le 16°™ arrondissement de Paris,
alors qu’elle partage sa vie avec Georges E. Vallois, Résistant, co-directeur de Franc-Tireur et
directeur général de Libération. De plus nombreuses photos de 1’époque ont été conservées, et
permettent de situer 1’atelier ainsi que le lieu de vie de I’artiste. L’atelier se situait a 1’étage
supérieur de la Villa, ou se trouvait une verriere et le couple vivait a I’étage inférieur ; la maison
était formée d’une cour anglaise a I’avant, avec un escalier indépendant qui donnait acces a la
cuisine et a une chambre de bonne, ainsi que d’un jardin a I’arriere. La maison était richement
décorée, notamment par le mobilier hérité du pere de Daria Gamsaragan. Sur les photographies
d’époque, on peut voir notamment ’atelier de 1’artiste, empli des figures du Bestiaire et autres
figures hybrides et anthropomorphes (Annexe III, archives 29, 30), mais également des figures
humaines tel que Le Christ, ainsi que des bustes et portraits. C’est ainsi dans cet atelier-vitrine
qu’elle recoit des visites importantes en vue d’acquisitions, notamment en 1950 a I’initiative de
Jean Cassou, conservateur en chef du Musée national d’art moderne. Cette demande conduit a
la visite de I’exposition a la Galerie de La Boétie, et aboutit a I’achat d’un Torse (Annexe 1, cat.
29) en bronze'!. Par la suite, elle recoit une nouvelle visite d’atelier en 1959 a I’initiative de

Pierre Goutal, chef du bureau des Travaux d’art, dans une lettre adressée a Raymond Cogniat,

190 1pid., p. 146,
191 ettre de Jean Cassou adressée a Marguerite Lamy, 28 novembre 1950 (Archives nationales de Pierrefitte-
sur-Seine).
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inspecteurs des Beaux-Arts en vue de propositions d’achat!> (Annexe III, archive 4). Il n’y a
cependant pas de mention d’acquisition a la suite de cette visite d’atelier de la part d’institution
officielle. Mais, ouvert a son entourage, 1’atelier comme lieu d’exposition se révele adapté a
I’autopromotion de I’artiste. Ainsi, lieu de création, I’ atelier est également une vitrine et devient

un élément primordial de visibilité et de reconnaissance.

A partir des années 1960 et jusqu’a la fin de sa vie, elle vit et travaille au 6 Square Henri
Delormel, dans le 14e arrondissement de Paris. Des lors, 1’atelier deviendra un lieu
d’exposition, une vitrine sur son ceuvre. Il est aménagé afin d’exposer au mieux ses dessins,
peintures et sculptures, sur différents tréteaux et étageres exposés a la lumiere de la verriere.
Son travail, de ses jeunes années a sa plus tardive production, est donné a voir dans ce nouvel

environnement reflétant le renouveau créatif de Daria Gamsaragan.

Son atelier devient un lieu d’apprentissage et d’enseignement a destination des femmes.
En effet, a la fin des années 1960, elle dispense des cours de sculpture a des femmes,
principalement de son entourage, au sein de son atelier Square Henri Delormel. S’il n’y a aucun
document ou aucune liste formelle indiquant des noms, des photographies permettent de
reconnaitre une femme ayant bénéfici€ de son enseignement, Alice Chédikian (Annexe III,
archive 34). Si elle n’a pas été la seule éleve de Gamsaragan, elle seule a pu €tre identifiée lors
de notre étude. A la maniére des maitres dont elle a tiré 1’enseignement, et principalement a
I’héritage de Bourdelle, Daria Gamsaragan avait la volonté de transmettre sa passion et des

lecons de sculpture.

Ainsi, création, vitrine de 1’ceuvre et lieu d’enseignement, 1’atelier matérialise le
processus mais aussi 1’aboutissement de recherches plastiques, les stratégies d’exposition et
I’ouverture sur les collectionneurs et les instances officielles. En outre, il t€moigne de la volonté
de Gamsaragan de transmettre un héritage artistique, ou du moins d’enseigner sa passion.
D’atelier en atelier, se révele le déroulement de la carriere de Daria Gamsaragan, sa production,
sa vision sur ’art de son temps et ses ambitions professionnelles. En outre, I’atelier de 1’artiste
est ’endroit ou elle peut recevoir des modeles, qu’ils soient des amis, des professionnels, ou

des commanditaires.

192 Minute de Pierre Goutal adressée & Raymond Cogniat, 25 mars 1958, (Archives nationales de Pierrefitte-sur-
Seine).
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3. Les bustes : entre figuration et expression, les
expositions spécialisées

Si Bourdelle recommandait a ses éleéves « Faites des bustes, beaucoup de bustes »!3,
Daria Gamsaragan s’y est exercée durant toute sa carriere. Pour le professeur, le buste releve
des exercices d’atelier qui étaient nommés « gammes » et non travaux d’éleves, auquel il
accordait beaucoup d’importance. L’art du portrait est ainsi une discipline enseignée ; de
nombreux modeles passaient la porte de I’atelier afin d’étre portraiturés par les éleves. Cet
exercice est bien entendu source de recherches formelles et plastiques, mais aussi, si ce n’est la
ressemblance au modele, la captation de son intériorité. Au XXe siecle, le portrait incarne cette
ambivalence entre les distorsions et la pensée mythique depuis 1’Antiquité grecque et ses
représentations. Entre le maitre et son éleve, I’exercice du portrait releve de la tradition. Du
visage et du regard, reflet de I’ame, il mobilise un art du silence mais également une dynamique
de I’expression qui, malgré 1’enveloppe sculptée, exprime I’intériorité, les appartenances et les
filiations. Daria Gamsaragan applique les préceptes de Bourdelle en réalisant, au début de sa
carriere, de nombreux bustes ; ils resteront un genre tres prisé par l’artiste. Ses premiers
portraits, exécutés a Alexandrie, (Annexe I, cat. 70-74) sont d’un tres grand réalisme ; elle

cherche alors la ressemblance, I’étude des formes et des rendus de matiére.

Des ses premiers salons et ses premieres expositions, Daria Gamsaragan présente de
nombreux bustes. Nous pouvons citer le Portrait de S.K (Annexe I, cat. 82) ou la Téte de
Soudanaise (Annexe I, cat. 87). Tous incarnent 1’identité du modele, une grande ressemblance
morphologique et des traits parfois exacerbés qui ne visent pas a magnifier le modele mais
tendent a lui conférer une grande expressivité, de tres fortes caractéristiques physiques. Daria
Gamsaragan accorde une grande importance a rendre la nature et les traits de son modele, tout
en s’affranchissant de la représentation mimétique mais sans s’éloigner de la figuration
formelle. Une rupture s’opere apres la Seconde Guerre mondiale ; les artistes, dont Daria
Gamsaragan, s’interrogent sur la représentation de 1’homme, apres le cataclysme et
I’anéantissement de 1’image de ’humain. Le temps est alors a I’expérimentation, toujours en
partant des formes traditionnelles de I’art sculptural et de la figuration. Si certaines

représentations témoignent de I’expérience de la géométrisation des formes, comme la Porteuse

193 SOLIER, René de. Histoire du buste au XXe autour de Bourdelle et depuis ses éléves. Cat. exp. Paris, Musée
Bourdelle, mai - septembre 1964.
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d’eau (Annexe I, cat. 23), ou de ’hybridité des genres, du tourment des corps, de la déchirure
des traits, a I’image du Cri (Annexe I, cat. 40), Gamsaragan ne fait pas ces tentatives avec ses
bustes, en raison de 1’importance accordée a I’humanité du modele ; en 1933 avec le Portrait
de femme (Annexe I, cat. 83), ou en 1954 avec Le Vent (Annexe I, cat. 100), I’artiste ne sacrifie

pas la figuration et la ressemblance.

Daria Gamsaragan aurait notamment particip€ a deux expositions consacrées au portrait,
I’une en 1934, la seconde en 1964. La premiere, I’exposition Portraits contemporains de 1934
se tient a la Galerie de Paris. Comme nous I’avons énoncé auparavant, le catalogue de
I’exposition ne mentionne pas Daria Gamsaragan, mais sa présence est relatée par I’article de
G.-J. Gros pour Paris-Midi, daté du 2 janvier 1934. Elle aurait alors exposé un portrait peint.
La seconde exposition, davantage documentée, est Histoire du buste au XXe siécle autour de
Bourdelle et depuis ses éleves, organisée au Musée Bourdelle entre mai et septembre 1964. Le
catalogue de I’exposition, préfacé par René de Solier, donne une notice biographique de chaque
artiste. Elle renseigne notamment les collections publiques et privées, en France et a 1’étranger,
ou figure I’ceuvre de Daria Gamsaragan, puis présente une bibliographie et le sommaire non
exhaustif de ses expositions. Ces informations nous ont été utiles pour situer et localiser les
collections qui détenaient des ceuvres de I’artiste, bien que toutes n’aient pu étre exploitées.
Ainsi, Daria Gamsaragan présente neuf bustes et portraits, notamment des amis artistes, poetes
ou écrivains. Une partie d’entre eux a pu €tre identifi€e et illustrée, a I’instar de D’Astier de la
Vigerie, Charles Estienne, Jean Follain, Roger Vailland, Sacha Pitoeff (Annexe I, cat. 92, 102-
105), et le Cri (Annexe I, cat. 40), les quatre restants, H.P Gassier, Emile Lahner, F. rangois de
Vaux de Foletieret Raymond Guthrie (Annexe 1, cat. 90,91, 99, 106), n’ont ni visuellement pu
étre identifiés, ni localisés.

L’exercice du buste pour Daria Gamsaragan est au-dela de la simple notion de réalisme,
il s’accompagne d’inquiétudes et de questionnements ; en quéte de vérité, la sculptrice est
soucieuse d’atteindre une ressemblance autant que de prendre une distance formelle. Elle
integre sa dimension métaphysique et sa vision a la question de la dimension de 1’étre humain
et de sa représentation, au-dela de la simple mesure, du simple rendu réaliste des proportions.

Le portrait de Jean Follain retranscrit cette quéte entre réalisme et questionnements
formels et métaphysiques sur 1’€tre humain ; si ses traits sont respectés, le modelé, puissant et
poussé a I’extréme donne un tout autre caractere au poete. Plus que de s’attacher a rendre une

ressemblance extérieure précise du modele, I’artiste faconne le visage, les traits, afin de rendre
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son ame palpable. Les yeux et les sourcils, a peine visibles, sont reproduits par modelage et
ajout de matiere.

Il en est de méme pour le portrait de Roger Vaillant, dont la chevelure et le visage sont
fortement et puissamment modelés par des jeux de matiere. Si les éléments physiques
caractéristiques du portraituré peuvent permettre de 1’identifier, comme la forme des principaux
traits du nez, du menton ou des yeux, aucun contour n’est lisse ; Gamsaragan révele la
matérialité par des soulevements de matiere, qui participent de 1’extériorisation de
I’individualité, de ’essence de I’étre. Le Buste de Sacha Pitoéff (Annexe I, cat. 105), réalisé la
méme année, présente un modelage moins poussé. L artiste 1’anime par un jeu de pleins et de
vides, par les saillies et la stylisation, sans renoncer pour autant a la figuration réaliste du
portrait. De profil, la chevelure apporte du dynamisme au portrait, dont seule la face est
sculptée, tandis que I’arriere du visage, de la nuque au crane, est vide.

Dans la série des portraits datés des années 1957-1958, Daria Gamsaragan caractérise
son travail par une économie de moyens et un fort modelé de la matiere, lui donnant vie et

dynamisme. Un critique anonyme écrit dans Combat le 10 mars 1958 :

La matiere vibre sous les doigts du sculpteur et traduit la
profondeur de I’dme du modele. Vaillant, Pitoéff, Charles
Estienne, etc, sortent de 1’ombre, de leur ombre, avec tout le
pathétique que livre la réalité transposée par le don de poésie ; la
sculpture de Daria Gamsaragan est humaine, émouvante, simple
dans sa sensibilit¢ naturelle, mais elle témoigne aussi de
recherches plastiques qui sont bien de son temps.!**

Si le portrait est bien souvent de I’initiative d’'un commanditaire, ou d’un souhait de
rendre hommage, Daria Gamsaragan n’en néglige pas pour autant I’expressivité du modele, ni

son langage plastique.

De I’enseignement jusqu’a 1’exercice de recherches permanentes, les bustes de Daria
Gamsaragan sont ceux de son cercle familial, amical, artistique ou intellectuel proche. Hormis
les premiers portraits que 1’artiste a réalisés dans D’atelier de Joseph Constant qui sont
directement tirés de modeles et de passants, les Portraits d’lllonka (Annexe I, cat. 78) ou de

Riguette Leféevre (Annexe I, cat. 79), exécutés des 1929, sont plus intimes. En effet, bien qu’ils

194 ANONYME « Des étres mi-hommes ; mi-fantdmes, sortes de créatures fantastiques. .. », dans Combat, 10 mars
1958. Retranscription d’articles de presse conservée a la documentation de la Bibliothéque Kandinsky dans le
Dossier de Daria Gamsaragan, cote APGAMS.
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ne soient pas identifiés, ils portent des titres permettant de deviner le lien d’amitié entre le
modele et I’artiste. De méme, certains d’entre eux feront 1’objet de sujet de médaille pour la
Monnaie de Paris, dans un travail de collaboration que nous étudierons ultérieurement, a ’instar
de Han Suyin (Annexe I, cat. 81) Si aucune trace de contact n’a été portée a notre connaissance,
I’artiste réalise son portrait sculpté pour la premiere fois dans les années 1930, avant de dessiner
une médaille a son effigie en 1976. Egalement, Daria Gamsaragan réalise le portrait d’Emile
Lahner. Cotoyé dans I’atelier de Bourdelle, il était un ami du couple Gamsaragan-Gyomai,
avant d’organiser une exposition avec lui en 1936, a la Galerie Bonaparte. Gamsaragan a
collectionné nombre de ses ceuvres, aujourd’hui détenues dans la collection Djabourov. Leurs
liens sont attestés par des photographies (Annexe III, archive 27) ainsi que par un portrait de
Daria Gamsaragan peint par Lahner des le début de leur amiti€¢ en 1926 (Annexe 11, ill. 10),

dans lequel elle y est représentée en train de sculpter un portrait, sur un fond neutre.
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C. Le fracas de la Guerre

La Seconde Guerre mondiale marque un arrét brutal dans la production de Daria
Gamsaragan. Qu’il s’agisse de la contrainte d’abandonner son atelier, des disparitions de
proches ou de la difficulté de voyager et d’exposer, la carriere de Gamsaragan est paralysée.
Les stratégies de vente mises en ceuvre, tout comme sa production, sont obstruées a partir de
1939, année de rupture dans la vie de I’artiste. Si les années de guerre marquent profondément
sa facon de travailler, ses ceuvres apparaissent des lors comme des réactions face au tragique,
qu’il soit personnel ou universel. Alors que sa création sculpturale est empéchée, Daria

Gamsaragan se réfugie dans le dessin.

1. Ruptures. Du retour forcé en Egypte 4 I’engagement dans la
Résistance

L’année 1939 est pour Daria Gamsaragan marquée par des ruptures, des disparitions et
I’arrét brutal de sa production. En effet, la mere de I’artiste décede en 1939, alors que la famille
est en voyage dans le Sud de la France, notamment a Aix-en-Provence, aupres de la famille
Brin'®. Daria Gamsaragan a beaucoup dessiné a cette période, notamment un ensemble réuni
par ’artiste (Annexe I. cat 180-192) principalement composé de paysages du midi et de vue de
ports. La mort de sa mere surgit apres un autre départ, celui d’Imre Gyomai, dont elle est alors
divorcée, pour la guerre. Dans une lettre datée du 14 octobre 1939 en hommage a sa mere
(Annexe III, archive 9), elle fait part de son état psychologique et mental en réaction aux

différentes pertes de ses proches.

Fantéme de nos joies, des diners sonores de rires, fantdme
d’Imre parti pour la guerre, fantdme de notre vie brisée, fantome
de notre jeunesse, de nos bonheurs, de nos chagrins. Fantomes,
fantdmes nous-mémes, tous les trois, papa vieilli, avec sa noire
vie, moi, avec ma vie morte. Nous ne sommes que trois ombres,
trop faibles pour garder a elles seules tant de vies passées,
accumulées. 1

195 Riviere Verte 1984, t. 3, p. 249.
196 L ettre de Daria Gamsaragan a propos du décés de sa mére, daté du 14 octobre 1939, conservée chez
Madeleine et Jeanine Djabourov.
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Suite 2 la perte de sa mére, Daria Gamsaragan retourne en Egypte chez sa famille, ot
elle sera contrainte de rester en raison de la Guerre qui éclate. Ne détenant pas la nationalité
francaise, son retour se révele difficile, et les délais d’obtention de visa sont tres longs, qu’il
s’agisse de se rendre en zone libre ou en zone occupée. Elle écrit, dans un de ses carnets daté

du 20 octobre 1939 (Annexe III, archive 12) :

Du jour au lendemain, j’ai été arrachée a toutes les choses qui
m’étaient les plus cheres : Imré, ma maison, mon travail, jetée
dans ce pays qui m’est devenu étranger, ou je n’ai plus de liens,
du moins des liens vitaux, car j’al heureusement papa et un ou
deux grands amis, mais ils ne font pas partie de ma vie telle que
je I’ai construite, conquise jour par jour par tant d’efforts et de
luttes, depuis tant d’années, ici rien n’est vivant pour moi. [...]
Je suis en exil, isolée, seule avec 1’affreuse douleur d’une vie
perdue laissée a Paris, pleine des choses et des €tres que j’adorais
condamnés a étre détruits.!*’

Daria Gamsaragan se sent ainsi isolée, loin de ce qu’elle a construit, bati, sculpté, loin
de la vie qu’elle s’est faconnée. Si elle fait de nombreux allers-retours entre la France et
’Egypte en temps de paix, cela n’est plus possible avec 1’éclat de la Guerre. Daria Gamsaragan
aurait ainsi obtenu son visa pour la France apres environ huit mois d’attente. Sa présence est
attestée par sa participation aux Salons de 1940, qui se déroule du 3 au 25 avril, apres le
groupement du Salon d’Automne, de la Société des Artistes décorateurs et du Salon des
Tuileries, avec quatre statuettes : L’Ange des Ténebres, L’Ange des lumiéres, Portrait de
Josette, et Buste d’Egyptienne (Annexe 1, cat. 27, 28, 88, 89). Ces ceuvres ne nous étant
malheureusement pas parvenues, nous n’avons pas été en mesure de les identifier. Elle est alors
domiciliée, d’apres le catalogue du Salon, au 34 rue Scheffer dans le 16°™ arrondissement. I1
s’agit de I’adresse de la photographe Ergy Landau, a laquelle Daria Gamsaragan semble vivre,
en France, dés 1935, quelques mois avant son divorce avec Imre Gyomat, jusqu’en 1940. Nous
ne savons pas si les deux artistes y partageaient un atelier, et quelle était la nature de leur
cohabitation. Durant la période de la guerre, Daria Gamsaragan s’établit entre différentes villes
en France ; ces années sont tres peu renseignées et tres peu documentées. Nous avons pu

identifier certaines adresses grace au courrier et a la correspondance entretenue durant cette

197 Extrait tiré d’un carnet d’écriture de Daria Gamsaragan, daté du 20 octobre 1939, non paginé, conservé chez
Madeleine et Jeanine Djabourov.
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époque. En 1941, elle se trouve alors a Toulon, en zone libre, avant de rejoindre Tourves, dans
le Var, en 1942.

Si nous en ignorons la date ou le cheminement, Daria Gamsaragan s’engage dans la
Résistance a son retour en France. En effet, elle détenait des brassards de résistants, a présent
conservés chez Madeleine et Jeanine Djabourov. En outre, a cette période, elle fait la rencontre
de Georges Eugene Vallois, qui a été son compagnon pendant quelques années, jusqu’aux
années 1950. Il occupe, durant et apres la Seconde Guerre, les postes de directeur au journal du
Franc-Tireur et de Libération. Fondé en novembre 1940 a Lyon, le Franc-Tireur est a la fois
un mouvement de résistance et un journal clandestin. Quant a Libération, il s’agissait d’un
journal édité entre 1941 et 1964, d’abord clandestin, issu du mouvement de résistance
Libération-Sud. Georges E. Vallois en est le Directeur de publication, tandis qu’Emmanuel
d’Astier de La Vigerie, avec Jean Cavailles, en sont les fondateurs. Daria Gamsaragan
représente par ailleurs le portrait de D’Astier de la Vigerie (Annexe 1, cat. 92), en t€émoignage
du cercle de résistants auquel elle appartient. Le portrait, exposé lors de I’ Histoire du Buste au
XXe siecle autour de Bourdelle et depuis ses éleves au Musée Bourdelle en 1964, est daté dans
le catalogue d’exposition de 1949. Assez représentatif et ressemblant au modele, il n’en est pas
moins marqué de I’empreinte plastique de 1’artiste, qui tourmente la matiere afin de lui insuffler
une vie, un caractere. Emmanuel d’Astier de La Vigerie (1900 - 1969) est un écrivain,
journaliste, militaire et homme politique, membre de 1’ordre de la Libération. Lui et
Gamsaragan se sont probablement rencontrés lors de la création du périodique Libération, en
1941, dans les cercles qu’ils fréquentaient. Par la suite, Daria Gamsaragan obtient sa carte de
presse a Libération en 1960 (Annexe III, archive 17), témoignant de son implication dans
’actualité politique quotidienne.

Dans ce milieu qu’elle cotoie durant et aprés la guerre, et dans 1’euphorie de la
Libération, Daria Gamsaragan fait 1’acquisition d’une vaste maison a La Micheliere, pres de
Honfleur, ou se réunissent les résistants et journalistes du Franc-Tireur. Elle continue donc,
apres la guerre, de fréquenter certains des acteurs de la résistance, et de s’inscrire dans ce milieu
politisé et intellectuel. Apres cette période, Paris redevient son lieu de résidence personnelle et
professionnelle, d’abord au 18 avenue Jules Janin, puis au 11 Villa Spontini, tous deux dans le
16eme arrondissement. Depuis le début de la guerre jusqu’a la fin des années 1940, Daria
Gamsaragan sculpte peu ; elle n’a pas d’atelier fixe et oscille entre divers lieux de vie. Sa
production et son travail connaissent un ralentissement, si ce n’est un arrét, durant pres de sept
années. Un ensemble de dessins (Annexe 1, cat. 193-201), pouvant étre daté des années de

guerre, agit comme une préfiguration de 1’ceuvre sculptée de 1’artiste des années 1970 ; des

82



figures humaines sont entremélées a des figures végétales, les corps semblent prisonniers,

enfermés, retranscrivant son état d’esprit et la direction qu’elle allait donner a son art.

2. Figures en souffrance : le corps comme expression du tragique

Le XXe siecle voit la violence humaine portée a son paroxysme, voit les exilés fuir la
dictature, les pogroms, la misere, la torture, la mort. Alors que s’enterre 1’image sacrée de la
figure humaine avec les événements horrifiques des massacres de la guerre et des génocides,
défiant tant la confiance en ’Homme que celle du Progrés cher au XIXe siecle, un
bouleversement plastique s’opere. La souffrance humaine devient alors 1’un des principaux
champs d’exploration des artistes, comme une inspiration source de I’art du XXe siecle. Jean
Fautrier, Germaine Richier, Alberto Giacometti ou encore Francis Bacon font partie des artistes
qui fractionnent, fragmentent, défigurent, disloquent le corps humain. Désacralisé, il est théatre
de toutes sortes d’expérimentations créatrices et artistiques. Il devient objet de fascination,

acteur expressif d’une souffrance.

Des ensembles de dessins témoignent de sa recherche en art et de son état psychologique
durant cette période. Ils peuvent étre datés des années de guerre, lorsque Daria Gamsaragan se
déplace de ville en ville, par le style du dessin qui agit comme les prémices de recherches de
I’artiste en sculpture. Certains ont probablement pu étre réalisés lorsqu’elle se trouve a la
maison de la Micheliere, a partir des années 1942. Le dessin Sans titre (Annexe 1, cat. 193) est
chargé de sentiment d’enfermement, non seulement par la représentation des grilles tres
nombreuses et serrées, mais également par la noirceur et I’épaisseur des traits, et la profusion
de ce qui semble se passer derriere elles. Les formes végétales semblent se lier a une figure
humaine, presque non reconnaissable. La métamorphose de I’humain en végétal est courante
dans les arts, d’Ovide a Germaine Richier. Germaine Richier (1902-1959), contemporaine de
Daria Gamsaragan, opere apres la Guerre une hybridation entre le végétal, le minéral et
I’humain et pose un nouveau regard sur le corps. Daria Gamsaragan méle les registres, passant
d’abord par le dessin, qui occupe une place particuliere dans sa production. Ces dessins, a
I’instar des sculptures, accompagnent la réalisation mais sans nécessairement la précéder. Ils
expriment tensions et recherches, telle « I’écriture griffée » que Bernard Ceysson théorise!*.

L’ceuvre dessinée de Daria Gamsaragan est €galement le support, comme sa sculpture,

198 CEYSSON, Bernard (dir.). L écriture griffée. Cat. exp., Saint-Etienne, Musée d’Art Moderne, 1993. Paris :
Réunion des Musées Nationaux ; Saint-Etienne : Musée d’art moderne de Saint-Etienne, 1993.
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d’expression d’intériorité, d’état d’inquiétude, de la condition humaine. Alors que 1’on peut
imaginer son art comme une projection de lignes et de volumes, le dessin ne précede pas pour
autant la sculpture, il n’est pas un travail de préparation. Beaucoup d’esquisses et de dessins
ont été retrouvés, toutes périodes confondues, et aucun n’est apparu comme un travail
préparatoire pour une sculpture. Si nous n’avons trouvé aucune esquisse, il peut étre supposé
que Daria Gamsaragan sculpte par une confrontation directe avec la matiere, avec la conviction
de trouver la forme juste.

Mais cela témoigne aussi de I’importance du dessin dans I’ceuvre de ’artiste ; il n’existe
pas d’interdépendance mais bien une autonomie entre les arts comme support de création et
d’expression. Ainsi, si la Seconde Guerre a poussé Daria Gamsaragan a créer dans le retrait, a
mettre un terme, temporairement, a son activité principale. Son ceuvre graphique incarne tout
un univers, un champ de réflexion autour de sa sculpture. Le dessin agit comme expression de
son intériorité ; ceuvre sculpté et ceuvre dessiné se font écho, ou du moins sont deux univers qui
s’observent avec accointances. Sans titre (Annexe 1, cat. 196) donne a voir une hybridité de
I’humain et du végétal ; les figures semblant prendre racine s’élévent et laissent apparaitre un
visage humanoide. Entre animal, humain et végétal, les esprits et les corps semblent en
souffrance ; seuls les yeux sont marqués par des formes rondes, vidant ce qui apparait comme
un visage de toute expression, accentuant la déshumanisation des figures. La perte de
I’humanité traduit la violence et la souffrance endurée par les corps, par celles et ceux qui ont

subi les horreurs infligées durant le XXe siecle.

Cette douleur est a la fois une souffrance du peuple mais aussi une tragédie universelle

pour Daria Gamsaragan.

Je suis née en Egypte, mais j’ai vu la souffrance du peuple
arménien. Chaque arménien vit avec cette injustice. Mais je
n’arréte pas la souffrance a une frontiere. [...] C’est une
abomination qui a été faite au peuple arménien. [...] Il faut, en
tous les cas, sortir de cet aspect misérabiliste dans lequel on se
complait. Par exemple, nous sommes parmi les meilleurs
architectes du monde. Il faut faire connaitre notre architecture,
nos artistes. Il n’y a pas d’art spécifique arménien. D’ailleurs,
I’art national n’existe pas. Aujourd’hui, on est internationaliste.
Lorsque mon ceuvre a commencé a exprimer la tragédie du
monde, certains y ont vu le drame du peuple arménien. L’époque
tragique correspond, en fait, a des choses tragiques dans ma vie
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et dans le monde. Ces images dramatiques évoquent mes
tourments du moment. Les corps maigres de certains de mes
bronzes évoquent aussi les souffrances endurées par des milliers
d’hommes dans les camps d’extermination.'”®

Dans son entretien pour la revue Armenia®”, 1’artiste expose sa vision internationaliste,
qu’elle relie a 'universalité du drame, du supplice des corps et des peuples. L’Homme nu
(Annexe 1, cat. 32) incarne ainsi a la fois la souffrance des peuples ayant subi massacres et
génocides, le tragique de I’humanité mais également la douleur personnelle et idiosyncrasique
de I’artiste et, par extension, celle de chaque individu. Exposé a la Galerie de la Boétie en 1950,
ce platre grandeur nature prend la forme d’un homme en état de pricre, les deux bras
démesurément longs et ouverts, le visage penché et le regard vers le ciel. Portant un pagne,
I’homme est extrémement maigre, chaque centimetre de peau donne a voir les plis et le
décharnement de son corps malade. Cette figure en souffrance, datée de 1950, annonce les
recherches, les distorsions, les élongations, les déchirements qui suivront dans I’art de Daria
Gamsaragan, explorant I’incarnation du tragique de 1’humain par la sculpture.

Henri Héraut, en 1977 dans la revue Armenia qualifie les figures squelettiques « d’art
« misérabiliste » » 2°1. Ce mouvement, dont les prémices peuvent étre datées de la fin des années
1930, avec les peintres Francis Gruber ou Bernard Buffet’?, se développe dans I'immédiat
apres-guerre. Les crises de ’humanisme se fondent sur des facteurs historiques mais aussi
sociologiques et idéologiques, avec les guerres, I’athéisme ou, au contraire, le retour au sacré.
Avec ce qualificatif, Daria Gamsaragan serait dans 1’attention grave de la plus pure réalité, en
ce que le misérabilisme témoigne d’une crise de I’humanisme. Il n’y aurait plus de forme pour
exprimer une humanité qui a perdu ses valeurs et ses fondements les plus intrinseques. Si 1’on
peut concéder que Daria Gamsaragan se rapproche du misérabilisme par ses figures humaines
tragiquement maigres, elles sont animées d’un mouvement, d’une passion ; son art est malgré
tout un humanisme en ce qu’il donne a voir le corps humain dans son essence, comme une
domination de la vie sur la mort. Le tragique, qui explose et se cristallise par les guerres, devient
le support de création de I’artiste. Si Daria Gamsaragan violente la forme, elle méle son
sentiment de vie a une sculpture de la construction, de I’harmonie, de 1’équilibre ; son art défend

ainsi I’humain. L’ Homme nu annonce les recherches de 1’artiste, creusant et abimant les corps,

199 ZAKARIAN, Hermine. « Daria Gamsaragan », dans Armenia, octobre - novembre 1984, p. 35.

200 1pid.

200 HERAUT, Henri. « Daria Gamsaragan », dans Armenia, avril 1977, p. 23.

202 DUFRENE, Thierry. Alberto Giacometti, les dimensions de la réalité. Genéve : Skira, 1994, p. 121.
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sans les renier de leur ame, au sens d’intériorité. Si ces figures incarnent et portent la souffrance
des peuples, ne les animant plus que d’un élan de survie, elles évoquent également les figures
hiératiques des arts égyptiens, dont la forme était donnée afin qu’on ne discerne pas une attitude
particuliere, reconnaissable. Se pose alors la question de 1’indifférenciation des corps voulue -
ou non - par l’artiste. Maximilien Gauthier, dans sa présentation de 1’exposition de Daria
Gamsaragan a la Boétie en 19502%%, associe son ceuvre a un combat pour « 1’ordre et la clarté »,
sa sculpture est « intérieure » ; L’Homme nu apparait comme la synthese, 1’idéal, « qui est
Ialliance du statisme architectural de I’Egypte avec la vie telle qu’on la voit. ». Le critique
reconnait d’une part la lutte pour ’humanité dans la sculpture de Daria Gamsaragan mais lui
confere également une dimension autre, celle de 1’équilibre atteint par 1’accord de la
construction architecturale et de la réalité vue. Ce corps tout en tension, dans un mouvement
d’imploration, retranscrit les aspirations humaines les plus élevées ; les recherches plastiques
de la figuration poussée a I’extréme conduisent I’artiste a la représentation de ces images

tragiques mais imprégnées d’un profond humanisme.

Cet humanisme, chez Daria Gamsaragan, ne peut étre distingué d’une part d’un
engagement instinctif et d’autre part de la question de la foi. L’artiste, apres les événements
traumatisants de la Guerre, cherche a révéler par sa sculpture la nature fragile et indescriptible
de I’€tre humain. La Seconde Guerre mondiale a ainsi cristallisé 1’ensemble des angoisses
existentielles de Daria Gamsaragan. Cette condensation explose dans les ceuvres a partir de
1940 pour I’ceuvre graphique, et a partir de 1950 pour I’ceuvre sculpté. A partir de 1950, Daria
Gamsaragan recherche dans son art le moyen d’exprimer la tension de ’humanité, au travers
de la tension de la chair, des corps, de la matiere étirée ; I’humain ne quitte pas la sculptrice, a
la fois sujet et modele de son ceuvre. Elle disseque et défigure, en obéissant toujours a la
construction architecturale des volumes et des formes. Si ces figures semblent se consumer,
elles s’impregnent de trois niveaux de souffrance, des tourments personnels de Daria
Gamsaragan, a la tragédie des nations et des peuples ayant connu miseres et massacres, jusqu’a
la douleur universelle de I’humanité. Intime, national et international cohabitent dans les figures
humaines sculptées, qui semblent a la fois jaillir d’'un monde originel et sortir d’un état proche

de la mort.

203 Daria Gamsaragan, Sculptures. Préface par Maximilien Gauthier. Cat. exp., Paris, Galerie La Boétie, 21
novembre — 5 décembre 1950, non paginé.
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3. Les espoirs d’un « monde nouveau »?** : le retour progressif a la
vie

La question de la foi est indissociable de la question de I’humanité pour Daria
Gamsaragan. Cette foi se manifeste paradoxalement de deux manieres ; d’une part avec un
fondement religieux, et d’autre part avec une dimension profondément humaniste, agnostique,
si ce n’est athéiste. En effet, au sortir de la Seconde Guerre mondiale, le religieux en art est un
support pour exprimer le tragique. Les artistes ont recours a ce theme pour retranscrire la crise
de I’humanisme traversée, comme si 1’art profane ne fournissait plus les armes nécessaires pour
inventer de nouvelles formes, comme s’il n’était pas suffisant pour révéler I’ampleur de cette
douleur inédite. Gérard Monnier, dans le catalogue de I’exposition L’Art en Europe, Les années
décisives 1945-19532%, analyse le rapport a I’art religieux dans les années d’apres-guerre : les
artistes, se tournant vers des motifs sacrés pour exprimer la situation inédite traversée, donnent
«un sens profane a des images d’origines religieuses. »?. La représentation des themes de
1’Histoire sainte devient le support d’évocation du traumatisme de la guerre. En d’autres termes,
I’humanité, qui semble avoir perdu ses fondements, son essence, conduit les artistes a investir
le religieux du tragique. Si la crucifixion est un grand théme de I’art, il est alors élevé en
représentation ultime ou 1’échange entre douleur et espérance se produit, I’instant crucial entre
la vie et la mort.

Les crucifixions sont des images prégnantes de 1’apres-guerre, ce theme opere un
bouleversement dans la représentation du religieux comme expression de la souffrance. Nous
pouvons penser au Christ d’Assy de Germaine Richier (1950, bronze, église du Plateau d’ Assy ;
Annexe 11, ill. 3) dont la figuration humaine du Christ provoque un scandale dans I’église. La
résurgence du religieux apparait comme un moyen pour les artistes de représenter le sentiment
du tragique, de ’homme torturé, de 1’angoisse contemporaine. Alors que Richier faisait
confondre le Christ et sa croix, le Christ de Gamsaragan (Annexe 1, cat. 42) se détache de son
crucifix, la bouche ouverte comme dans un dernier cri de désespoir. Il apparait comme le reflet
des tourments de 1’artiste mais aussi de 1’humanité. Le corps cachectique, les membres étirés

et démesurément longs, cette figure de souffrance incarne bien la rupture de I’humain avec tout

204 Riviere Verte 1984, .2, p. 151.

205 COLLECTIF. L'4rt en Europe : les années décisives : 1945-1953. Cat. exp. Musée d'art moderne de Saint-
Etienne, 1987. Genéve : Skira ; Saint-Etienne : Musée d’art moderne, 1987.

206 MONNIER, Gérard. « Actualité de I’art sacré », dans L art en Europe, Les années décisives 1945-1953. Cat.
exp., Saint-Etienne, Musée d’Art Moderne. Genéve : Skira ; Saint-Etienne : Musée d'art moderne, 1987, p- 50.
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ce qui a précédé. Désacralisé, déshumanisé, il n’est plus que la représentation d’un corps
comme lieu du conflit, théatre de la crise.

Si le Christ de Gamsaragan est particulierement tragique, il annonce le renouveau dans
sa pratique de I’art sacré. Le religieux, avant la Seconde Guerre, n’était pas un theme exploré
par I’artiste. Des lors, il devient le terrain de recherches privilégié de I’expression du tourment.
L’Orante (Annexe 1, cat. 39) est une autre figure en souffrance. L’orante désigne, dans 1’art
religieux, un personnage peint ou sculpté dans un geste de pricre, les bras levés. Daria
Gamsaragan choisit de représenter L’Orante presque comme un squelette, le corps dans un
mouvement de supplication, d’une priere de désespoir. La tension spirituelle qui habite cette
figure est celle d’une acceptation résignée de la souffrance, de la condition humaine. Le corps
est accidenté, la nudité accentue la violence ; le sacré devient vulnérable, comme la chair
humaine. Pour Daria Gamsaragan, le religieux n’est plus qu’un corps décharné, dépouillé, mis

a mal. La figure humaine est réduite a I’essentiel, a la frontiere du visible et de I’invisible.

Si le religieux est ébranlé, si le sacré est devenu profane, Daria Gamsaragan place sa foi
dans I’humanité méme, dans la confiance en un monde nouveau. Elle écrit : « sortis de la fange
de la guerre [...], nous portions nos idéaux intacts, a bout de bras, comme offrandes au monde
nouveau. »*7. Si le religieux exprime la souffrance endurée par les peuples, si le corps agit
comme une expression du tragique, la figure humaine permet également a 1’artiste de
représenter cette foi dans un renouveau, dans des idéaux de paix et d’espoirs. Il existe chez
Daria Gamsaragan une ambivalence de la figure humaine, qui est a la fois le terrain privilégié
du tragique, mais également celui de la foi dans I’humanité.

Le Salut a la Paix (Annexe 1, cat. 31) exprime ce paradoxe. L’artiste, ne s’éloignant
jamais de la figuration et de la représentation de 1’humain, confére a son sujet des formes
pleines, des chairs non plus en lambeaux , mais pleines de vigueur. Un genou posé au sol, 1’autre
plié vers I’avant, le corps étendu jusqu’aux bras élancés au-dessus de la téte, la femme est en
position de salut, un appel a la paix. Sans aucune sexualisation, la nudité ne renvoie pas chez
Daria Gamsaragan a un érotisme mais a I’humain dans son essence méme. La figure du Salut
a la Paix incarne un mouvement du ceeur et du corps, un engagement instinctif vers le nouveau
monde de 1’apreés-guerre. Le paradoxe de la figure humaine se révele également dans le
traitement accordé aux figures religieuses. En effet, si Eve (Annexe 1, cat. 34) prend les mémes

positions et mouvements du corps que L’Orante, elle exprime une tout autre dimension de la

207 Riviere Verte 1984, .2, p. 151.
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figure religieuse chez Gamsaragan ; Eve n’est qu’un motif. Le corps prend des formes en
mouvement, légerement géométrisées, dont les volumes sont harmonieux pour incarner cette
figure de féminité. Ce qui perdure dans la maniere de représenter les corps, c’est 1’élongation,
I’étirement, et la recherche d’un équilibre statique. C’est donc une double ambivalence qui
entoure les figures humaines ; le paradoxe se caractérise tant dans 1’imaginaire de Daria
Gamsaragan, dont la représentation de I’humanité oscille entre crise et espoir, que dans son
traitement des corps, décimés, hachés, torturés, ou chair enveloppante de 1’ame.

Qu’il s’agisse des figures tourmentées ou des formes pleines, Daria Gamsaragan donne
a voir un corps loin du regard désirant de I’homme, un regard sans concession sur le corps,
qu’il soit féminin ou masculin. Neutre, il devient la chair de I’humanité et incarne la présence
de D’étre, jusqu’a son essence. La figure humaine se veut réparatrice des maux et des

destructions du XXe siecle.

En outre, le retour a la vie se manifeste par le renouveau de Daria Gamsaragan sur la
sceéne artistique. Apres la guerre, I’artiste participe a de nouveaux salons émergents. Le Salon
de Mai, manifestation artistique de peinture et de sculpture, fondé a Paris comme association
en 1943, fait partie de ces salons éclos pendant la guerre, en vue de s’opposer au régime nazi
et a leur condamnation de I’art dit « dégénéré ». Daria Gamsaragan mentionne sa participation
a ce salon apres la Seconde Guerre mondiale dans son dossier d’artiste du Musée National
d’Art Moderne conservé la bibliotheque Kandinsky ; cependant, son nom n’a pas été retrouvé
dans les catalogues.

Des 1946, elle expose au Salon de 1’Union des Femmes Peintres et Sculpteurs (UFPS)
avec L’Etreinte (Annexe 1, cat. 13), marquant son retour dans les expositions collectives.
L’artiste ayant été privée de son atelier pendant la durée de la guerre, I’ceuvre présentée n’est
pas inédite au salon, elle avait déja été exposée en 1932 au Salon des Tuileries. En revanche,
la participation de Daria Gamsaragan au salon de I’'UFPS est nouvelle et unique. Avant la
guerre, I’'UFPS n’est pas un choix d’exposition stratégique pour ’artiste, qui privilégie alors
les salons mixtes. En comparaison, ses compagnonnes d’atelier chez Bourdelle et amies
sculptrices Marguerite Cossaceanu-Lavrillier, Bella Raftopoulou et surtout Iréne Codréano
exposent régulierement au salon de I’UFPS, également a partir de 1945. En 1946, en méme

temps que Daria Gamsaragan, Iréne Codréano y expose son buste Daria?®, parmi d’autres

208 Si le portrait a été attribué a Daria Gamsaragan au Musée des Années 30 de Boulogne-Billancourt dans les
années 200, cela a récemment été rectifié par le musée.
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ceuvres, et Marguerite Cossaceanu-Lavrillier présente un portrait sculpté et un dessin. Apres la
guerre, le salon de I’UFPS a perdu de son caractere d’avant-garde artistique, mais il continue
de faire partie des salons parisiens importants, connaissant méme un nouvel essor avec

I’émergence du Mouvement de Libération des Femmes (MLF) dans les années 1970-19802%.

En 1949, Daria Gamsaragan expose au premier Salon de la Jeune Sculpture, fondé en
1948. Le salon se destine a faire connaitre les nouvelles tendances de I’art contemporain et de
la sculpture ; car, «il faut le reconnaitre, [la sculpture] est un art bien défavorisé. »2!°.
Reconnaissant les difficultés matérielles et économiques que le métier de sculpteur exige, et
notamment apres la guerre, Jean Cassou voit ce salon comme le lieu de reconnaissance de
« I’état actuel de cet art, sa richesse, sa diversité, sa pressante et exigeante vitalité. » 2!! Ainsi,
deux principaux objectifs animent ce salon, et sont clairement énoncés dans la préface du

catalogue :

1° Amener le grand public qui fréquente les Salons de peinture a
visiter cet autre Salon pour y prendre connaissance d’un art jeune,
divers et fort riche qu’il n’avait généralement pas eu le désir de
regarder dans la dispersion des grandes expositions.

2° Tirer les sculpteurs des nouvelles générations de I’isolement ou ils
se trouvent, leur donner la conscience des affinités qui les lient les uns
aux autres, les mettre en rapport avec leur public.

Daria Gamsaragan prend ainsi part a ce renouveau de la sculpture, lors du premier Salon,
qui s’est tenu du 14 mai au 9 juin 1949 au Musée Rodin, présidé par Albert Sarraut, et dont le
Comité d’honneur était, entre autres, composé de Jean Cassou ou Raymond Cognat. Elle
expose un Torse (Annexe I, cat. 29) ainsi qu’une 7éte (Annexe 1, cat. 95), tous deux en bronze.
Si nous pouvons supposer, par les nombreuses sculptures de torses dans sa production, qu’il
s’agit de celui présenté I’année suivante a la Galerie La Boétie, la Téte est en revanche non
identifiée. En 1956, Daria Gamsaragan expose pour la seconde fois au Salon de la Jeune
Sculpture, avec L’Astronaute (Annexe 1, cat. 41), une figure élancée, au corps amaigri, sans

mains ni pieds et au regard tourné vers le ciel. Cette sculpture est la seule occurrence d’un tel

209 GONNARD, Catherine et GOURIER, Anne-Marie. UFPS, Union des femmes peintres et sculpteurs.
Documentaire, 53 min, diffusé par le Centre audiovisuel Simone de Beauvoir, 2007.

20 premier Salon de la Jeune Sculpture, préface de Jean Cassou. Cat. exp., Paris, Musée Rodin (14 mai — 9 juin
1949). Paris : Musée Rodin, 1949, non paginé.

21 Ibid., non paginé.
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sujet dans I’ceuvre de I’artiste ; L’Astronaute prend certainement son titre du fait de son regard

. . . . ) . . . . .
porté vers les cieux. Cette figure issue de 1’imaginaire de 1’artiste se présente sans pieds ni
mains, lui 6tant de son humanité pour ne devenir qu’un étre parmi les étoiles, ou qui réve d’y

aller.

Apres la guerre, de nouveaux salons émergent pour animer la vie artistique parisienne
et s’inscrire dans les problématiques contemporaines. Le Salon Comparaisons en fait partie ; il
a été fondé en 1954 par Andrée Bordeaux-Le-Pecq et Lilas Bug, avec pour objectif de
promouvoir dans les arts des échanges entre la France et ’étranger, ainsi qu’entre ’art figuratif
et ’art abstrait. Daria Gamsaragan y participe en 1955, mais le titre Sculpture?'? qui parait dans
le catalogue ne nous permet pas d’identifier I’ceuvre exposée. Un article de Guy Dornand « Les
deux ultimes salons de la saison : « Comparaisons » - « Réalités nouvelles » », paru dans
Libération le 15 juillet 1955 mentionne « un attachant personnage imaginaire mi-humain mi-
animal de Daria Gamsaragan », laissant penser que les premieres figures hybrides de I’artiste

datent de 1955.

Des 1950, Daria Gamsaragan voit sa premiere exposition personnelle depuis I’apres-
guerre organisée a la Galerie La Boétie. Elle y présente notamment Le Salut a la Paix,
L’Homme nu et Eve (Annexe I, cat. 31, 32, 34), ainsi que de nombreux portraits de proches et
de personnes qu’elle a pu observer au cours des dernieres années, notamment lorsqu’elle se
trouvait dans le Sud, avec Portrait d’une Aixoise (Annexe I, cat. 93). De nombreuses ceuvres
ont déja été exposées lors de précédentes manifestations culturelles, a I’instar de L’Etreinte, du
Torse, ou du Portrait de Madame Jabes (Annexe I, cat. 13, 32, 84). Ce sont des ceuvres
conservées par l’artiste et qui continuent d’€tre exposées, pré ou post-conflit, malgré les
bouleversements et les changements plastiques et stylistiques. Deux ceuvres en bois sont
exposées a la Boétie, ce qui est assez rare dans la production de ’artiste : Le Lotus et Eve
(Annexe I, cat. 33, 34). Si nous avons précédemment étudié le personnage d’Eve, qui incarne
une autre dimension des motifs afférents au religieux chez I’artiste, elle est également un
prétexte a représenter un nu féminin, a I’instar du Lotus. Le Lotus est une figure féminine, aux
membres tres allongés et avec une construction symétrique du corps. En effet, I’ceuvre prend

son titre de la posture du lotus ; elle a les jambes croisées, les pieds posés I'un sur I’autre, les

212 Salon Comparaisons. Cat. exp., Paris, Musée d’art Moderne de la Ville de Paris, 6 — 27 juillet 1955, non
paginé.
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bras le long du corps. Daria Gamsaragan confere a sa sculpture un équilibre par sa géométrie
et sa symétrie, mais également par le sujet qui induit calme, dans une invitation a la réflexion
et a la méditation. L artiste reprend des éléments de son langage sculptural, a savoir 1’étirement
et la déformation des membres, non pas au service de I’expression de la souffrance, mais en
vue d’atteindre une harmonie plastique : les formes s’arrondissent et s’adoucissent avec le bois
poli.

L’exposition a la Galerie La Boétie agit comme 1’annonce du renouveau dans 1’art de
Gamsaragan. Son langage plastique, toujours tourné vers la figuration, s’imprégne des
nouvelles tendances artistiques et des maux contemporains ; les figures émaciées, allongées,
efflanquées, entrent dans son registre sculptural afin d’une part d’exprimer 1’affliction
humaine, et d’autre part le prolongement des recherches passées sur le travail de construction
et d’architecture des corps. Daria Gamsaragan fait aussi avec cette exposition le lien entre
I’Egypte et la France, en présentant dans des vitrines un Derviche, une Porteuse d’amphore,
une Danseuse arabe, des Danseurs au baton (Annexe I, cat. 18,22, 35, 55), etc. En effet, par
leur iconographie, ces ceuvres ont été présentées lors d’expositions au Caire ou a Alexandrie,
mais rarement en France. Comme une synthése de sa production passée et de son art en
construction, le retour de Daria Gamsaragan sur la scéne artistique parisienne se fait par

I’exposition d’ceuvres de différentes époques et de différents themes plastiques et stylistiques.

Si les expositions de Daria Gamsaragan marquent son retour dans la vie artistique
parisienne, il se concrétise également par des ventes d’ceuvres. Le Torse (Annexe I, cat. 29),
est un sujet qui a été exposé a de nombreuses reprises en France et en Egypte, et ce depuis
1937 ; Daria Gamsaragan travaille sur différents formats et matériaux. Exposé en 1950 a la
Galerie La Boétie dans une version en bronze, le Torse attire 1’ attention de Jean Cassou, alors
Conservateur en chef du Musée National d’art moderne. Dans une lettre datée du 28 novembre
1950, Jean Cassou fait part a Marguerite Lamy, Directrice des Arts et Lettres, de son intérét
pour « une autre femme sculpteur : Madame Daria Gamsaragan »?!3. Pierre Goutal, Chef du
Bureau des Travaux d’Art, transmet la demande de Jean Cassou a Raymond Cogniat,
Inspecteur principal des Beaux-Arts, a savoir d’aller visiter I’exposition de Daria Gamsaragan

a la Boétie afin de faire une proposition d’achat pour une ceuvre destinée au Musée National

213 Lettre de Jean Cassou adressée a Marguerite Lamy, 28 novembre 1950 (Archives nationales de Pierrefitte-
sur-Seine).
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d’ Art Moderne?'*. Cette volonté témoigne clairement, de la part de Jean Cassou, d’engager une
politique d’acquisition en direction des sculptrices. Aujourd’hui, le Torse en bronze est en
dépot du Centre national des arts plastiques au Musée d’Art et d’Histoire Marcel Dessal, a
Dreux, depuis le 25 juin 19522!3. La politique d’achat de Jean Cassou au Musée National d’ Art
Moderne de Paris a permis a I’ceuvre de Daria Gamsaragan d’étre présente dans les collections
publiques francaises. Malgré cette dynamique d’acquisition, les ceuvres des femmes artistes,
comme il en est le cas avec Gamsaragan, sont peu présentées dans les collections, et sont au

contraire conservées dans les réserves ou bien en dépdt dans les musées de régions.

Le retour de Daria Gamsaragan sur la scene artistique parisienne s’accompagne dans sa
production d’un renouveau de son langage formel, de ses recherches plastiques, de son

expression sculpturale.

214 Note de Pierre Goutal adressée a Raymond Cogniat, 30 novembre 1950, (Archives nationales de Pierrefitte-
sur-Seine). L’ceuvre a finalement été acquise par le CNAP.

215 Notice d’ceuvre consultable en ligne : https:/www.cnap.fr/collection-en-

ligne?filters=query%3 Agamsaragan#/artwork/140000000029145?filters=query%3Agamsaragan&page=1&layou
t=grid&sort=by _author.
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I11. Entre chimeres et poésie, le renouveau artistique
(1955-1986)

La production de Daria Gamsaragan connait un renouveau a partir de 1950, date de sa
premiere exposition personnelle post-guerre. Des 1955, I'artiste crée de nouvelles formes,
s’engage dans une confrontation entre le réel et I’imaginaire, entre le figuratif et le
cauchemardesque, vers 1’hybride et I’exploration de nouvelles formes.

Cette renaissance se manifeste également par 1’écriture et notamment la publication de
romans. Alors qu’elle traverse des périodes de trouble et de vide, qu’elle doit se remettre a la
sculpture apres presque sept années d’absence, Daria Gamsaragan trouve dans 1’écriture un
exutoire. Par la poésie, le roman et 1’écriture intimiste, elle se réapproprie une forme d’art
qu’elle avait délaissée pour la sculpture. Elle se lie alors avec des personnalités littéraires et

intellectuelles qui vont enrichir et dialoguer avec son ceuvre, écrit ou sculpté.

A. Métamorphoser le réel, les figures hybrides (1957-1970)

Dans le champ des arts plastiques et pour notre étude, 1’hybride correspond a une
nouvelle catégorie de formes, générées par la combinaison, la superposition, le mélange de
figures et de techniques. En tant qu’étre souvent mi-animal mi-humain ou mi-végétal mi-
humain, les figures hybrides traversent les époques et les cultures, les premieres ayant été
retrouvées sur des fresques en Namibie présentant une créature thérianthrope, (Anonyme
(Namibie, Site d’Apollo 11), Plaquette de quartzite peinte ; Annexe II, ill. 4). Nous les
retrouvons également dans la mythologie grecque ou égyptienne, notamment avec Horus,
homme a la téte de faucon. Si dans la mythologie, I’hybride est intégré a une dimension
symbolique, il en résulte sur le plan plastique une association d’éléments de différentes natures
qui se manifestent par une uniformité dans 1’approche stylistique. Pour autant, le phénomene
de I’hybridité transcende les cultures et, des lors, devient une forme complexe a caractériser.

L’emprunt, la synthese, le combinatoire, 1’expérimental définissent les modes de
composition de I’hybride ; progressivement, dans les arts, ce qui résulte de ce processus est un
croisement de plusieurs formes, en créant une nouvelle, qui s’enquiert d’un caractere

fantastique, hors du réel, et par extension monstrueux. L’art du XXe siecle fait émerger de
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nombreuses et nouvelles formes d’interfécondités, des femmes-oiseaux aux quadrupedes ailés
de Hans Arp, Pablo Picasso ou Marc Chagall.

Le répertoire des formes nouvelles, qui émergent pendant la Seconde Guerre mondiale,
se traduit dans un premier temps par une simple rencontre de la représentation de I’humain et
de I’animal. Progressivement, I’hybride concerne également le végétal et le minéral, mélant les
différents régnes de la nature.

Entre mythologie personnelle et bestiaire monstrueux, Daria Gamsaragan crée son
répertoire d’étres en métamorphoses. Si I’hybridité n’est pas nouvelle, I’artiste I’exploite pour
se créer toute une mythologie afin d’évoquer un pan de 1’expérience humaine omniprésent dans
I’art d’aprés-guerre. A la fois intime et universel, le cri derriére ses figures porte le poids du

silence, des blessures et des souffrances inguérissables.

1. Créer son langage sculptural : « la fougue expressionniste »2'6

Le Cri (Annexe I, cat. 40) marque un tournant dans I’ceuvre de Daria Gamsaragan. En
1955, elle accentue I’extension des membres, déja commencée avec [’Homme nu ou L’Orante
(Annexe I, cat. 32, 39). Si les corps étaient en tension, maigres et allongés, Le Cri est déformé,
la matiere arrachée ; les bras se terminent en deux mains a la taille exacerbée, pour accentuer
le désespoir. Sans franchir le pas de I’hybridation, Daria Gamsaragan pousse la défiguration a
I’extréme. La déshumanisation est portée plus loin que dans les recherches précédentes, pour
arriver, en 1958, a la constitution d’un bestiaire exposé a la galerie Simone Badinier.
L’exposition Bestiaires et Hiéroglyphes, présentée dans le livret par le critique Waldemar-
George, a regroupé vingt-et-une ceuvres, dont dix-sept sont des étres hybrides, mi-humain mi-

animal, et quatre sont des portraits.

L’hybride exploré par Daria Gamsaragan releve davantage de la création de figures
cauchemardesques que d’une recherche d’exploration des régnes animal, végétal et humain. Si
les corps sont humains, les té€tes sont souvent celles d’oiseaux, de rapaces, pour donner forme
a des concepts, a un imaginaire, a une mythologie. La Harpie et le Vampire (Annexe I, cat. 43,

45), souvent présentées ensemble, sont les premicres figures hybrides a voir le jour dans le

216 WARNOD, André. « Daria Gamsaragan expose a la Boétie... », dans Figaro, 27 novembre 1950, non paginé.
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bestiaire de I’artiste. Toutes deux datées de 1957, elles sont les premieres sculptures t€émoignant
de la recherche de Daria Gamsaragan sur les mutations des corps, sur la conformation des étres
a leur espece. Conformément a 1’époque, I’artiste traduit son effroi du monde, mais également
son combat vital, par des symboles formels et un langage plastique renouvelé. Le
polymorphisme de ces étres provoque des rencontres entre les figures humaines aux tétes
d’oiseaux carnassiers, aux membres d’insectes et aux torses de reptiles. Comme un écho aux
divinités égyptiennes, ils sont également les fondateurs de la mythologie de Daria Gamsaragan,
le récit fondateur d’un art qui, tout en étant symptomatique des problématiques contemporaines,
retranscrit la lutte intime de 1’artiste contre ses propres harpies.

L’artiste compose son bestiaire de Harpie, Vampire, Spectre, Lémure, Démon, Gnome
et Chimeére (Annexe I, cat. 43,45,46,50,52,53,54), mais aussi de figures a la fois symboliques
et politiques de Prisonnier, d’Ange suppliant (Annexe I, cat. 47, 49), accompagnés du Rhéteur
et du Dictateur (Annexe I, cat. 48, 52). Si les titres n’ont majoritairement rien d’humain ou
d’animal, c’est bien dans ces regnes que Gamsaragan pioche pour créer de nouvelles formes.
Le corps est envisagé comme un moyen d’investigations, d’expérimentations de combinaisons ;

il est le support méme de la sculpture, le mouvement originel de la création.

Hybride, ’art de Daria Gamsaragan exprime la mise a mal de I’identité des étres,
permettant d’envisager le corps humain sous de nouvelles formes, déja éloignées des reperes
bouleversés par les recherches des prédécesseurs. L’image de ’Homme, désacralisée et
malmenée, offre aux artistes le pouvoir de créer leur propre langage, un registre sculptural qui
leur appartient. Ces mutations deviennent, a la fin des années 1950 et jusqu’en 1984, une
expression essentielle de la sculpture de Gamsaragan. Ce bestiaire agit comme la mise en forme
d’un sentiment instinctif de la vie ; il est constitué de la fusion de motifs et des étres issus de la
nature. Cette recherche de I’extréme, de I'irréel, par les corps comme par les sujets et leur
traitement, a participé a qualifier son art d’expressionniste. Si nous aborderons en troisiéme
partie la réception critique et cette catégorisation de I’ceuvre de Gamsaragan, nous pouvons
néanmoins citer André Warnod pour qui I’artiste détient une « fougue expressionniste »*'7. Le
pathétique exacerbé qui se dégage de ces figures, mais aussi leur puissance expressive, valent
a Gamsaragan ce qualificatif. Le Rhéteur (Annexe I, cat. 48) par exemple, met en forme la
définition du titre porté ; la gestuelle du corps, le mouvement du buste, et aussi des bras,

conferent un mouvement a la figure qui semble étre en train d’essayer de convaincre, de

27 Ibid., non paginé.
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discourir avec énergie. La figure exprime 1’idée qui la fonde, elle n’a plus qu’un objectif, qu’une
raison d’étre. Le terme d’expressionnisme ne correspond pas, en France, a la qualification d’une
tendance artistique précise ou d’un style strictement défini, en peinture comme en sculpture.
L’expressionnisme peut se définir comme la recherche d’« une intensité expressive des formes
jusqu’a la déformation ou I’abstraction, mais en relation avec une nécessité intérieure de
I’artiste. »?!8. Cette tendance se retrouve chez Daria Gamsaragan, qui transpose une crise
intérieure au travers de sa sculpture. La déformation résulte non pas d’une nécessité due a des
fins plastiques, mais bien d’un élan intérieur qui s’extériorise par la création. C’est une
dynamique interne qui anime 1’ceuvre, la statuaire recoit 1’énergie de 1’artiste, en I’occurrence
ici du tragique mais paradoxalement aussi de 1’espoir. Les corps sont déformés, déchiquetés,

ils expriment simultanément la souffrance de I’'individu et celle de I’humanité.

Chez Daria Gamsaragan, I’hybridité est ainsi liée a une puissance expressive. Elle ne se
limite pas a I’année 1958 et a ’exposition a la Galerie Simone Badinier. L’artiste tend parfois
a une pratique hétéroclite des techniques. Toujours dans une recherche de figuration,
Gamsaragan expérimente aussi un art de la déformation extréme, relevant presque de
I’abstraction. L hybridation agit ici comme la construction d’un objet, d’un geste qui allie et
mélange les formes. Les figures des guerriers, a I’instar du Vainqueur (Annexe I, cat. 127) ou
des Guerriers du vent (Annexe I, cat. 61), présentent une rencontre du corps humain, figuratif,
et une technique proche de I’abstraction, entre contraction et distorsion de la matiere.
L’hybridité est technique, syncrétisme, fusion : un territoire d’expérimentation. Les visages ne
sont pas distincts, seules la forme du corps et la morphologie générale de la figure lui conferent
un caractere humain, en plus du titre des ceuvres. En revanche, le torse et les bras sont
transformés par des pieces de bronze aplaties, puis fondues ou ajoutées avec le reste du corps.

Comme une armée de soldats d’étres mi-humains mi-machines.

Le registre de 1’art hybride chez Gamsaragan débute par la confrontation de I’animal,
de ’humain et du végétal qui se lient, s’assemblent, se synthétisent. Tout en gardant les
expérimentations composites, 1’artiste recherche de nouvelles formes a croiser, pour arriver a
de nouvelles créations. Progressivement, mais toujours en prenant pour point de départ le réel

et ’humain, Gamsaragan repense, déconstruit et introduit I’imaginaire dans son ceuvre. Comme

218 RICHARD, Lionel. Encyclopédie de I’Expressionnisme : peinture et gravure, sculpture, architecture,
littérature, thédtre, la scéne expressionniste, cinéma, musique. Paris : Somogy, 1978, p. 8.
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un dialogue entre le réel et le fictif, 1’artiste construit son ceuvre a partir d’éléments divers ;
I’humain se transforme ou se méle a la matiere inorganique, son corps devient une enveloppe
charnelle et métallique.

Outre I’hybride, c’est également a la métamorphose des corps que s’intéresse 1’artiste.
Si son bestiaire est monstrueux, il est également peuplé d’étres de cauchemars qui hantent son

imaginaire.

2. «Me disent les harpies qui m’habitent »*'°. Les figures du
cauchemar et de la mort

Le rapport a la mort s’exprime explicitement chez Daria Gamsaragan dans ses écrits
comme dans son ceuvre. Insidieuse, elle est sous-jacente dans chaque création d’apres-guerre,
mais aussi dans I’esprit de I’artiste. En effet, d’origine arménienne, Gamsaragan est au fait des
horreurs du génocide de 1915, alors qu’elle est a peine agée de treize ans. Puis, la Premiere
Guerre et surtout la Seconde Guerre mondiale marquent un retentissement sans précédent, et
voit disparaitre de nombreux amis de la boheme cosmopolite de Montparnasse apres leur départ
pour I’'U.R.S.S.. Tout cela participe de la tourmente intérieure de Daria Gamsaragan et alimente
son art. Plus que de simples évocations du tragique de la guerre, ses figures sont

symptomatiques de la mort comme finitude, silence absolu.

Génocide,en 1950 (Annexe I, cat. 30) représente la mort comme enfermement du corps.
Si I’ceuvre commémore le génocide arménien, elle est également une allégorie du sentiment de
mort qu’a pu expérimenter Daria Gamsaragan. Cette figure funebre se présente comme un cri,
comme un mouvement de 1’ame qui s’enfuit ; le corps est entouré de nombreuses mains qui le
retiennent, qui I’emprisonnent. Elle représente a la fois les milliers d’étres tués mais également
incarne une personnification féminine de la mort. Le cou est tendu, comme maintenu par une

barre qui ’oblige a se tenir droit.

« Faire les cents pas devant un mur, c’est ta destinée », me disent
les harpies qui m’habitent. A chaque pas que je fais elles se
dressent devant moi pour m’empécher d’avancer. Si grand que
soit leur pouvoir de mort, elles ne peuvent effacer les visages et

219 Riviére Verte 1984, t. 1 p. 31.
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les gestes qui ont été ; elles ne peuvent interrompre mon dialogue
avec ceux qui sont partis sans me quitter, avec moi-méme et les
«moi » oubliés que je dois retrouver pour me comprendre.
D’entre les fantdmes qui m’entourent, je cherche en tatonnant
mon chemin.??

La mort et ses figures funebres accompagnent I’artiste, et se manifestent sous la forme
des harpies. Ces créatures mythologiques, divinités de la vengeance et de la dévastation, se
présentent comme des étres hybrides au corps d’oiseau et a la téte de femme. Appartenant a
I’univers mythologique de Gamsaragan, elles font a la fois partie de son imaginaire quotidien
et de son registre sculptural. La Harpie (Annexe I, cat. 43) apparait avec un corps hybride
proche de 1’humain, avec des jambes, un torse et une poitrine, mais un haut du corps se
rapprochant de I’animal, avec des bras se terminant par des pinces et une téte d’oiseau. L artiste
inverse donc I’iconographie traditionnelle de la harpie pour lui Oter tout visage et caractere
humain. Véritable étre du cauchemar, elle habite I’inconscient de Gamsaragan qui tente de
donner une forme a ces figures fantasmagoriques. Les harpies sont des figures courantes dans
les arts du XXe siecle, a ’heure ou I’hybridité devient un champ d’exploration. Guidette
Carbonell (1910-2008), une artiste céramiste, explore, elle aussi, dans les années 1960 le sujet
des créatures bifaces, intitulées Harpies (Annexe 11, I11. 5) et Idoles. Ce theme n’est pas sans
rappeler ceux de Gamsaragan ; il est aussi support, pour Guidette Carbonell, a expérimenter les
matieres, les formes, les combinaisons conférées par I’hybride. Le sujet des harpies est ainsi
prétexte aux mutations, aux transformations; il peut &tre teint¢é d’une dimension
cauchemardesque ou étre simple support de recherches plastiques. Gamsaragan est imprégnée

d’un sens du tragique qui peuple son existence.

J’ai perdu tant d’étres aimés. Je n’ai pu leur survivre qu’en les
gardant vivants en moi et en cherchant a les continuer. Je suis
peuplée de tout un monde et c’est leur amour j’en suis slre, qui
s’est répandu en ceux qui restent et qui m’entourent. Je suis
pourtant hantée par tous ces morts et je me sens appartenir a leur
domaine, quelque chose en moi n’est plus de ce monde. Je ne
suis pas tout a fait de ce monde sauf en apparence. Certaines de
mes bizarreries qui étonnent et choquent mes amis prennent leur
source dans cette anomalie.?*!

220 Ipid., p.31.
221 Note manuscrite de Daria Gamsaragan, datée du 3 mai 1970 (Paris, Coll. Djabourov).
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La mort et les proches disparus continuent d’habiter 1’artiste. Ses sculptures de 1’époque
prennent des chemins divers, mais toujours avec une tonalité tragique. Progressivement, le
pathos se dissipe au profit d’une retenue des émotions. L’art des années 1970 de Gamsaragan,
s’il présente toujours des caractéristiques communes a celui des années précédentes, comme les
corps allongés, les sujets oscillants entre I’hybride et le tragique, a en revanche perdu en effet
dramatique. Le Silence (Annexe I, cat. 69), est une figure féminine hiératique, les mains posées
sur la poitrine, le visage droit, impassible. Cette représentation du silence semble €tre une
figuration de la mort, comme repos ultime et éternel. Les corps ne sont plus décharnés, mais la
gravité n’en est pas moins présente ni moins forte. Elle s’exprime différemment, par des sujets
dont les themes laissent transparaitre I’état mental de Gamsaragan ; a I’instar du Silence, qui,
s’il peut préter a une interprétation d’apaisement, peut se charger d’une autre signification
lorsqu’il est mis en rapport avec les écrits de I’époque et avec I’ensemble d’ceuvres présentées.
En effet, Le Silence est exposé lors de Sculptures, a la Galerie Sculptures du 25 septembre au
13 octobre 1984, autour de pieces en bronze, telles que L’Homme nu, Le Dictateur ou la Harpie.
Difficile alors de ne pas affecter 1’ceuvre d’une dimension funebre, de par la position du corps,

et de son statisme.

3. Choisir sa filiation, la question de I’identité

Les questions de 1’identité, de I’appartenance a une nation, a un peuple, ont taraudé
Daria Gamsaragan depuis son enfance. L apprentissage de nombreuses langues simultanément,
mais aussi les racines et les récits familiaux entre I’ Arménie, la Turquie et I’Egypte ont été, trés
tot, sources de nombreuses interrogations. La problématique de la filiation s’accentue par la
suite avec sa vie parisienne et les nombreux allers-retours entre la France et I'Egypte ; enfin,
avec la Seconde Guerre mondiale et la xénophobie, le racisme et 1’antisémitisme qui explosent

a cette période.

La mémoire originelle de Daria Gamsaragan se structure a partir de cette expérience
native, de son inscription dans une histoire familiale, une généalogie. La famille de Daria
Gamsaragan a des origines diverses ; ainsi, 1’anthroponymie et 1’historiographie familiale
forment les éléments constitutifs de sa mémoire individuelle, comme des points de reperes et

d’ancrages qui construisent son identité. Plurielles, les sources de la construction identitaire de
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ses origines, en constante construction entre héritage et quéte d’autonomie, fagonnent
I’appartenance originelle de Gamsaragan ; son rapport a I’identité n’est ni figé dans le temps ni
dans I’espace. En effet, I’arrivée en France ajoute une nouvelle expérience de migration,
formant un patrimoine identitaire géographique*??. Cela se ressent dans ses écrits. Daria
Gamsaragan se sent davantage appartenir au monde qu’a une seule nation ; chaque migration
est percue comme un nouvel ancrage, le lieu est un support de nouvelles dimensions

identitaires.

Autant j’ai souffert dans ma premicre jeunesse de ne pas avoir
une base quelle qu’elle fit, linguistique, raciale, nationale,
religieuse, autant je me suis réjouie plus tard d’étre libre de tout
lien. Qu’importe que mes racines aient poussé dans un sol sans
cadastre puisqu’elles sont nourries du terreau de tous les
pays ? 223

Daria Gamsaragan revendique ainsi le choix de la filiation aux origines. Car, outre la
problématique de la construction de 1’identité, s’ajoute le regard et le questionnement d’autrui.
Cette détermination est une lutte prégnante chez Daria Gamsaragan qui, depuis son enfance,
s’est confrontée aux histoires familiales. Si elle est née en Egypte, ses parents, et principalement
son pere, se revendiquent arméniens?*. Ainsi, Daria Gamsaragan définit difficilement ses
origines et son appartenance ; « comment me situer exactement : Arménienne, Egyptienne,
Francaise ? »2. A 1’époque de la Seconde Guerre mondiale et de I’aprés-guerre, oll
nationalisme et patriotisme €taient au centre du discours identitaire, la construction de 1’histoire
de Daria Gamsaragan se complique. Ayant grandi dans 1’apprentissage des langues et des
cultures, vivant entre la France et I'Egypte, et détenant la nationalité égyptienne jusqu’en 1967,
le sentiment d’appartenance n’a rien d’évident pour I’artiste ; Daria Gamsaragan ne s’assimile
pas aux discours identitaires. Elle, qui se sent appartenir au monde et « internationaliste », est
confrontée au «choix » d’une identité nationale. Ce questionnement sur la formation de
I’identité individuelle par la construction d’une identité nationale influe sur sa vie, sa réflexion

et son art.

222 GUERIN-PACE, France. « La diversité des ancrages territoriaux au regard des parcours migratoires », dans
GUERIN-PACE, France, SAMUEL, Oliviaet VILLE, Isabelle (dir.). En quéte d’appartenances : I’enquéte
Histoire de vie sur la construction des identités. Paris : Ined, 2009, pp. 145-165.

223 Riviere Verte 1984,t.2,p. 177.

224 Riviere Verte 1984, t. 1, p. 95.

225 Riviére Verte 1984, .2, p. 173.
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Le cheval détient une forte dimension symbolique dans 1’art de Gamsaragan. Dans la
sculpture animaliere de 1’artiste, il est sans conteste le plus représenté. Ce theme est fréquent
dans sa production, principalement a partir des années 1970, date de 1’exposition a la galerie
Marthe Nochy. Des points communs unissent les représentations équestres ; la posture du saut,
de I’envol, caractérise I’élan donné a I’animal. Egalement, il est prétexte 4 un jeu d’équilibre
précaire, notamment par les socles et tiges de maintien. En outre, il n’est jamais représenté pour
lui-méme, mais toujours dans une incarnation, une symbolique, une interprétation d’une idée.
Par-dessus les frontieres (Annexe I, cat. 115, 117) dépasse, par leur traitement, le simple sujet
animalier. Le cheval est représenté dans un mouvement de bond, le corps allongé et étendu des
sabots arriere a 1’avant, traduisant I’impétuosité et la fougue de 1’animal, ainsi que de sa
symbolique. Par-dessus les frontieres, comme le suggere son titre, fait écho aux longues
distances que peuvent parcourir les chevaux a I’état de nature, a 1’image de I’humain en
migration. Cela peut ainsi €tre mis en relation avec la symbolique de la souffrance des peuples
exilés que Daria Gamsaragan met en exergue dans sa sculpture religieuse. Ici, une autre
dimension s’ajoute a cette sculpture ; si elle peut incarner 1’exil forcé ou la migration contrainte,
elle peut aussi exprimer la volonté de traverser les pays, et plus encore, de franchir frontiere
apres frontiere. L’art « internationaliste »*?° revendiqué par Gamsaragan se manifeste en
sculpture par ses figures, humaines ou animales, exprimant la tragédie ou I’espoir en
I’humanité. L’idée de frontieres n’a, pour le cheval, pas de sens concret ; il en est de méme de
la vision universaliste et le sentiment d’appartenance au monde de I’artiste, pour qui I’art ou les
cultures n’ont pas de frontieres, pas de limites. La Chevauchée ou Jeanne d’Arc (Annexe I, cat.
120) apparait symptomatique de cette vision. Le personnage tenant la lance semble sortir de la
criniere de I’animal ; tous deux sont élancés dans un méme mouvement. Si 1’artiste met le
cheval a I’égal de I’homme dans sa sculpture, c’est souvent dans la souffrance que les deux
étres se rencontrent. En effet, au XXe siecle, le cheval est un acteur du champ de bataille ;
comme [’homme, il est devenu de la chair a canon. Si nous pouvons par exemple penser au
célebre Guernica (Pablo Picasso, 1937, huile sur toile, Musée national centre d'art Reina Sofia,
Madrid ; Annexe II, Ill. 11) pour illustrer ce propos, Jeanne d’arc semble également incarner
ce lien de I’animal a la guerre. Si cette sculpture semble appartenir a la statuaire équestre, par
son sujet représentant Jeanne d’ Arc sur son cheval, elle prend aussi une autre signification avec
son autre titre, La Chevauchée. Le cheval n’est pas immobile, la monture est cabrée, dans un

mouvement de bond. De plus, si le theme s’inscrit dans la statuaire équestre qui vise a

226 Armenia 1984, p. 35.
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représenter des souverains ou des chefs militaires, il s’agit ici d’un petit format davantage
prétexte a représenter un cheval.

L’artiste confere a sa sculpture animaliere un lyrisme, une symbolique, parfois proche
du fantastique et de la métamorphose. Gamsaragan attache une grande importance a la notion
de liberté, revendique le choix de ses filiations originelles et retranscrit ses idées au travers de
la figure du cheval. Ce theme est décliné par 1’artiste, en 1’espace d’un peu plus de dix années,
dans au moins huit ceuvres. L’animal prend différentes formes, dans la tension du bond ou au
contraire a I’atterrissage, comme Par-dessus les frontieres (Annexe I, cat. 115), il peut se méler
a des figures humaines inscrites dans 1’animal, avec Chevaux (Annexe I, cat. 113) ou Jeanne
D’arc (Annexe I, cat 120), mais également devenir une créature fantastique. Son Cheval-
poisson (Annexe I, cat. 121) procede de la rencontre de ’air, du terrestre et du maritime, d’une

hybridation entre le temps et ’espace. Elle écrit :

Il avait fait un long, trés long voyage au fond des mers, des
océans, affrontant les monstres, les glaciers polaires et les laves
bouillantes des cratéres sous-marins. Il lui avait fallu des siécles,
des millénaires pour trouver la clef de mes songes, hanter mes
nuits et jaillir enfin des flots parés de la criniére du Grand
Vent.??’

Le cheval cristallise en sculpture le voyage a travers espace et temps, frontieres
terrestres, aériennes et maritimes, il est une incarnation de la liberté et d’énergie sauvage. A ses
questionnements sur I’identité, répondent les caractéristiques du cheval, animal qui est ’un des
plus anciens sujets artistiques ; il détient une puissante symbolique, dans sa capacité a désigner
un concept au-dela de sa réalité physique dans la mythologie, le folklore populaire, les religions
ou méme la psychanalyse. Cet animal chargé de force allégorique et de pouvoir transcendantal
trouve tout son sens dans la sculpture de Gamsaragan et dans I’image qu’elle lui confere. Il
apparait comme un animal fondateur de la mythologie personnelle de I’artiste qui construit,

outre sa mémoire individuelle, des récits et des figures semblant jaillir d’'un monde originel.

A partir de 1955, Daria Gamsaragan entre dans un renouveau artistique se déployant
par la création d’étres hybrides qui fondent son univers mythologique. Le bagage culturel,

I’imaginaire originel et les bouleversements d’apres-guerre se manifestent dans 1’art sculpté et

227 GAMSARAGAN, Daria. L aventure du cheval-poisson, tapuscrit, 1981 (Paris, coll. Djabourov).
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dessiné par 1’élaboration d’un langage plastique propre a [’artiste. Presque animiste,
Gamsaragan confere aux figures de la métamorphose des évocations personnelles chargées d’un
imaginaire lié a ’Egypte et aux créatures qui le peuplent. S opére alors une dialectique entre le
naturel, le surnaturel, et la transposition mentale qu’en fait Daria Gamsaragan. Comme un récit
fondateur, I’ensemble des étres forme la mythologie de I’artiste ; se manifestant également par
le dessin comme une écriture griffée, lyrisme et poésie animent son ceuvre de nombreuses

facons.
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B. « La sculpture est poésie ou elle n’est pas »

Daria Gamsaragan n’a pas perdu I’inclination pour 1’écriture et la poésie développée
durant ses années d’études secondaires. Si de nombreux carnets ont été retrouvés, témoignant
de son intérét et de I’importance de I’écrit pour elle, son ceuvre sculptée est également porteuse
de cette activité. L artiste entend investir 1’objet sculpté d’une charge poétique. Pour ce faire,
elle réhabilite notamment les grands thémes et sujets lyriques et mythologiques de 1’histoire

humaine.

1. Lyrisme et poésie dans la sculpture

Si elle est poreuse et s’impregne de ce qui se meut alentour, 1’ceuvre de Daria Gamsaragan
n’en conserve pas moins un ton trés personnel. L’artiste ambitionne une dimension poétique
pour son ceuvre, qui ne se veut pas €tre simplement une sculpture bien proportionnée et
harmonieuse, mais étre investie d’un message. Méme plus qu’un message, elle doit incarner
I’humanité et ses maux. Dans la continuité du Bestiaire de 1958, I’artiste explore, dans les

années 1960 et 1970 le lyrisme en sculpture.

La sculpture est poésie ou elle n’est pas. La magie est son
domaine. Habitée par des milliers de mots et de vie qu’elle a
emmagasinés au moment de sa création, la chaleur des mains qui
la caressent la fait sans cesse renaitre et vibrer d’une incantation
silencieuse qui se révele a celui qui I’approche 2?8

Pour Daria Gamsaragan, la sculpture est ainsi chargée de poésie, elle vibre de 1’intérieur.
Par son histoire et sa conception, fruit des mains du créateur, elle est une poésie vivante. Afin
de soutenir ce projet, Daria Gamsaragan élabore une rhétorique formelle, a la fois en accord
avec les principes mathématiques qui sont pour elle le fondement de la sculpture, mais
également animée de mouvements lyriques ; passions et tourments, apaisement ou profusion
caractérisent son ceuvre. Cette dimension poétique apparait sous différentes formes dans 1’art
de Gamsaragan. Premicrement, par une tension vers des sujets moins figuratifs et plus
imaginatifs ; I’artiste entend donner forme a ses idées, a sa pensée poétique. La Source (Annexe

I, cat. 59) illustre ce penchant pour des thémes abstractifs, mais dont le traitement ne perd pas

228 Riviere Verte 1984, .2, p. 176.
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toute figuration. Longiligne, La Source imbrique I’humain et le végétal ; la figure humaine est
entierement entourée par des mouvements courbes de ce qui s’apparente a des racines ou bien
a des rameaux. Corps humain et corps végétal sont unifiés et ne semblent pouvoir tre dissociés.
Seul le visage défini permet de conférer un caractére humain a cette figure. Daria Gamsaragan
transpose dans son art ses images et ses représentations. La forme détient un pouvoir de
discours, et la matiere, sans mot, achemine 1’image. Le lien se crée alors entre la matiere et la
pensée. Le langage et I’écriture, tous deux importants dans la construction identitaire de Daria
Gamsaragan, prennent forme et se matérialisent par la sculpture. Comme des lignes dans
I’espace, les sculptures filiformes de 1’artiste apparaissent comme la fabrique d’un langage
sculptural et poétique. Ce langage, pour Daria Gamsaragan, est évoqué dans son ceuvre sculpté
par des métamorphoses semblant illustrer les étapes progressives de la lente et impitoyable
transformation en peupliers des Héliades d’Ovide. Comme une relecture ou une réinterprétation
du poeme ovidien, Gamsaragan transpose en sculpture le moment de la métamorphose, le
passage de ’humain au végétal. Le bronze Sans titre (Annexe I, cat. 67) appartient également
a ce répertoire. Le corps est lié a la végétation, tous deux s’imbriquent et ne forment plus qu’une
seule figure. Les jambes et les racines sont intriquées, et le crane est attrapé par le bout de cette
créature végétale. La poésie narrative mythologique d’Ovide semble trouver réminiscence dans

la sculpture de Gamsaragan, dont le registre sculptural tient d’un langage poétique propre.

Si Daria Gamsaragan développe des amiti€s avec des figures artistiques et
intellectuelles, elle appartient aussi a un cercle de poetes et d’écrivains. Son amiti€ avec Andrée
Chedid (1920 - 2011) est lointaine, bien que nous ignorions sa source précise ; elle tient
probablement dans des origines familiales 2*°. Avec Andrée Chedid, Daria Gamsaragan formait
un cercle d’amis, notamment composé de Pierre Torreilles (1921 — 2005), écrivain, libraire et
poete, et Guy Lévis Mano (1904 — 1980), poete et éditeur. Cette amitié a pu étre féconde pour
I’art de chacun ; Guy Lévis Mano, notamment, illustrait ses livres par des dessinateurs et des
peintres célebres. C’est ainsi qu’a sa mort, de nombreux amis artistes et écrivains publient un
livre pour lui rendre hommage?*, a I’instar d’Edmond Jabes (1912 - 1991), écrivain et poete
ami de Gamsaragan ou René Char (1907 — 1988), poete et résistant, mais aussi Alberto

Giacometti (1901 — 1966), peintre et sculpteur ou Michel Leiris (1901 — 1990), écrivain, pocte

229 Toutes deux originaires d’Egypte, les familles Gamsaragan et Chedid ont pu se connaitre dans le pays ; Daria
Gamsaragan (1902-1986) et Andrée Chedid (1920-2011), avec leur différence d’age et la différence de leur
parcours sont amies de longues dates ; ’hypotheése concernant leur amitié¢ tenant provenant de leurs origines
familiales est plausible.

230 COLLECTIF, GLM [Guy Levis Mano]. Montpellier : Fata Morgana, 1982.
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et critique d’art. S’il ne semble pas que Gamsaragan ait participé a I’illustration des ouvrages
de Guy Levis Mano, elle témoigne toutefois dans ce livre de leur amitié et de leurs « réunions,
tantot chez [elle], tantdt chez lui [Guy Levis Mano], souvent chez Andrée [Chedid] »,
s’adressant a Pierre Torreilles 23!.

Profondément marqué par la Seconde Guerre Mondiale durant laquelle il a été prisonnier
de guerre, cet événement marque une rupture dans le travail de Guy Lévis Mano.>*? Ses poemes
sont marqués par la souffrance humaine et le statut difficile de ’homme apres la Guerre. Des
correspondances peuvent ainsi se faire entre 1’écrit du poete et I’ceuvre sculptée de 1’artiste. En
1948, Guy Lévis Mano publie le poeme Mal a I’homme, qui sera choisi par Pierre Torreilles et
Andrée Chedid pour figurer dans leur ouvrage hommage au poete Guy Lévis Mano (Paris :
Seghers, 1990). Ce poeéme traduit 1’état de la condition humaine depuis le tragique de la guerre,

telle qu’elle est percue par Guy Lévis Mano.

J’ai mal a la vie j’ai mal a ’homme / j’ai mal aux années que je n’ai
pas vécues / j’ai mal a la flamme moribonde / et aux hirondelles qui
volent trop bas / [...]

J’ai mal a leurs ventres qui sont vides / j’ai mal aux creux qu’ils ont
dans la joue / j’ai mal a notre liberté qui s’effile / a la haine qui va
consumer / a I’amour aux rives du désert. [...]

L’esthétique de Guy Levis Mano entre en résonance avec celles de Gamsaragan ; tous deux
trouvent une inspiration dans la souffrance humaine en réaction aux guerres et génocides. Le
poeme, daté de 1948, semble incarner par les mots les sculptures de 1’artiste. S’il n’y a pas de
lien attesté entre cet écrit et I’ceuvre de Gamsaragan, des correspondances semblent se créer par
I’évocation du tragique et de la crise de I’humanisme ; les joues creusées, les ventres vides,
rappellent immédiatement des figures comme L’Homme nu ou Le Cri (Annexe I, cat. 32, 40).
Guy Levis Mano a d’ailleurs acquis L’Ange suppliant (Annexe I, cat. 49) a Daria Gamsaragan,
une figure qui laisse transparaitre cette esthétique de la douleur ainsi qu’un puissant pathos.
L’ceuvre de Gamsaragan opere des rapprochements formels et idéaux avec des poctes comme

Guy Levis Mano, et affirme son lien avec des figures littéraires. Le lien entre sa sculpture, la

1 GAMSARAGAN, Daria, dans COLLECTIF, GLM [Guy Levis Mano]. Montpellier : Fata Morgana, 1982, p.
39.

221 EVIS MANO, Guy, dans Cahier des écrivains prisonniers, Cahiers du Rhone, La Baconniére, 1943, et
LEVIS MANO, Guy, dans Poétes prisonniers, cahier spécial de Poésie 43, Seghers, 1943.
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poésie et les écrivains n’est pas fortuit, il témoigne de 1’inclination de ’artiste pour 1’univers

littéraire. Son art est réceptif et poreux aux influences d’autres domaines artistiques.

L’apport du registre poétique ne se révele pas que par des rapprochements formels et des
correspondances, mais également par une pénétration du lyrisme dans le langage sculptural de
Gamsaragan. Certains critiques relevent cette interdépendance des arts. Car, si le dessin et la
sculpture sont deux supports d’expression distincts pour 1’artiste, I’écriture et la sculpture sont

deux formes qui s’alimentent et se répondent.

Waldemar-George, dans sa présentation de 1’exposition Bestiaire et Hiéroglyphes (Patis,
Galerie Simone Badinier, 7 — 29 mars 1958), témoigne de la construction du langage poétique

de Daria Gamsaragan.

Daria invente un alphabet et un vocabulaire. Ses compositions
sont des schémas graphiques, des hiéroglyphes ou des
idéogrammes situés dans l’espace. Sa sculpture devient une
écriture dont tout initi€ peut percer le mystere. Cette calligraphie
aux arabesques savantes, ce mouvement sans commencement ni
fin jettent les bases d’une poésie plastique d’une qualité tres rare.

L’art de Gamsaragan ouvre sur un imaginaire poétique. En ce qu’elle délivre un langage
propre, des formes rythmant 1’espace tout en donnant a voir un univers propre a ’artiste, les
sculptures de Gamsaragan exaltent une poésie. Abritant une force créatrice, son ceuvre est
« belle comme une écriture précise » et peut se « regarder » mais aussi se « lire », car « la beauté
ici éclate en significations », comme 1’énonce 1’écrivain Claude Roy a son propos?*.

Pour ces deux critiques, I’art de Daria Gamsaragan n’est pas exempt de lyrisme, bien au
contraire. Les petits sujets de bronze, tout comme les créatures hybrides, sont traités avec
virtuosité. Avec sa vision poétique de 1’art, Daria Gamsaragan crée sa mythologie et son récit

intime de la vie et des choses.

23 ROY, Claude. Préface de Daria Gamsaragan, Sculptures et Dessins. Cat. exp., Paris, Marthe Nochy,
Librairie de Seine, 21 avril — 15 mai 1970, non paginé.
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2. Mythologie personnelle et plurielle

« J’ai concrétisé ma recherche des métamorphoses de la forme par des étres mi hommes
mi fantdmes, des créatures fantastiques des animaux mythologiques qui ont habit¢ dans mon

enfance égyptienne. »*3*

Comme une mythologie créée autour de son imaginaire inspiré de son enfance
égyptienne, ’art de Daria Gamsaragan est imprégné des étres et des créatures qui fondent ce
récit originel. La mythologie citée par Daria Gamsaragan ne semble pas tant appartenir a la
réalité de son vécu et de son expérience en Egypte, qu’a une réinterprétation personnelle. Ce
fantastique se déploie d’une part dans son exposition de 1958, mais également dans son
interprétation des mythes gréco-latins. C’est en effet a cette date que se cristallise le bestiaire
mythologique de 1’artiste, avec 1’exposition Bestiaire et Hiéroglyphes, Galerie Simone
Badinier, a Paris. Métamorphoses et polymorphisme les caractérisent et font d’eux des figures
semblant jaillir d’'un monde originel. Ils incarnent les mauvais esprits, les figures sombres et
inquiétantes sorties de I’imaginaire de Gamsaragan ; cette métamorphose agit comme le point

de renaissance de 1’étre, le « point de rencontre fabuleuse de la mort et de la création. »*%.

Le mythologique est un concept tres vaste pour Daria Gamsaragan. Il se compose de
tout un répertoire de figures et d’idées mais aussi d’un schéma de représentation. Les spectres,
les 1émures, les démons et autres créatures sont les constitutifs du récit de 1’artiste, de sa vision
originelle du monde. Si ces recherches se cristallisent en 1958, elles s’ouvrent ensuite a une
réinterprétation des mythes, notamment grecs, romains ou égyptiens, ou bien du langage de
I’imaginaire, du chimérique.

Sa sculpture de Léda (Annexe I, cat. 57) en est un exemple ; de cette figure de la
mythologie grecque, dont I’iconographie tient généralement de la représentation de Léda et
Zeus transformé Cygne, Daria Gamsaragan ne montre qu’un étre hybride. Si le corps de Léda
est humain, enroulée dans ses bras et dans un tissu laissant deviner la forme de ses jambes, les
traits de son visage sont moins humanoides ; le nez est tres étiré, la bouche minuscule, et les
yeux tres écartés. Léda est devenue une créature, un étre mythologique dont la forme ne peut

étre enticrement humaine. L’ceuvre a été présentée en 1966 lors de I’exposition Formes

24 Armenia 1984, p. 22.
235 Propos de Daria Gamsaragan rapporté par VAILLAND, Roger. « Depuis vingt ans j’admire un sculpteur
... », dans Arts Lettres Spectacles, mars 1958, p. 13.
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Humaines. Deuxiéeme Biennale de sculpture contemporaine, a Paris, Musée Rodin, qui pronait
un retour a la figure humaine, « a la chair », maintenant que les sculpteurs « savent la voir et
I’exprimer dans tous ses états : de la fraicheur a la décrépitude, de la mollesse souple a la
formidable tension, et dans 1’extraordinaire complexité logique de ses mécanismes, plus riches
et plus intenses que toutes les machines »2%.

Daria Gamsaragan présente le corps humain comme support de mythologie. Le tragique
reste prépondérant dans le rapport de ’artiste au monde, tragique qu’elle transpose dans son
ceuvre. Le support de I’imaginaire permet a Daria Gamsaragan de créer sa mythologie, qu’elle
soit faite d’étres hybrides mi-humain mi-animal, mi-humain mi-végétal, ou de figures
cauchemardesques comme le Vampire (Annexe I, cat. 45). Cette mythologie est teintée de
tragique, d’horreur. L’imaginaire sombre peut également s’emparer de figures d’apparences
heureuses, de couples, a I'instar de L’Homme et la chimére (Annexe I, cat. 62). L’artiste tord
la matiere, 1’aplatit, pour lui donner des formes concaves et convexes, et ainsi créer un jeu entre
volumes, entre vides et pleins. Si la figure semble dansante, son titre lui confeére une dimension
plus grave ; ’homme semble des lors retenir un imaginaire, une réalité illusoire. L autre titre
de la sculpture, L’Aveugle et l’idole, I’ancre également dans ’ordre de la représentation
chimérique, irréalisable. L’idole ou la chimere, objets d’adoration, de réve, de fabuleux,

plongent I’humain dans un utopique vain.

Si Dartiste confere a ses sculptures des charges mythologiques ou de 1’ordre du divin,
de la représentation du sacré, cet univers est souvent teinté d’un défaitisme, d’un pessimisme,
comme si le tragique leur était inhérent. L’exploration des mythes passe également par un
nouveau format, celui de la plaque de bronze, que I’artiste exploite pour quatre créations,
conservées chez Madeleine et Jeanine Djabourov. Ce support est matiere pour Daria
Gamsaragan a explorer un nouveau médium lui permettant de faire des recherches formelles
sur des themes mythologiques précis, comme Le Réve de Prométhée (Annexe I, cat. 145) ou
plus vastes, comme Magies, Sorcellerie, ou L’Oiseau des cavernes (Annexe I, cat. 144, 146,
147). La mythologie se retrouve dans les sujets et dans un traitement trés personnel de Daria
Gamsaragan. Le mythe de Prométhée est évidemment un theme répandu dans les arts et dans
la sculpture, mais 1’artiste choisit ici une dimension nouvelle, celle du réve. Elle ne retient que

le personnage et son iconographie avec 1’aigle pour traiter du sujet du réve, sur une plaque de

236 CHARMET, Raymond. Préface de Formes Humaines. Deuxiéme Biennale de sculpture contemporaine, Paris,
Musée Rodin, 29 avril — 30 mai 1966, non paginé.
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bronze dont les traits s’apparentent a des griffures. La figuration s’efface pour ne laisser
perceptible que la forme de Prométhée, vers des formes plastiques pures. Ce support permet a
Daria Gamsaragan de trancher et retrancher, de construire une sculpture plane, sur laquelle elle
peut déployer des effets et sa mythologie.

Les plaques de bronze de l’artiste présentent un dessin haché, rompu ; le vide est
capitonné par un lacis de traits discontinus qui €écorchent la maticere. Les contours méme des
plaques ne sont pas nets, ils participent de ce chaos de la ligne. Sorcellerie en est
symptomatique ; la plaque est trouée, lacérée, elle porte les stigmates de la violence de 1’art et
de I'imaginaire de Gamsaragan. Egalement, les dimensions de ces ceuvres correspondent 4 celle
d’un papier a dessin, traduisant du rapport de I’artiste au médium de la plaque de bronze. Le
trait incisé fait corps avec la matiere, il permet a Gamsaragan de la pénétrer, et non simplement
de dessiner au crayon ou a I’encre en deux dimensions. Les plaques agissent comme des
versions extraverties et violentes des interprétations mythologiques de I’artiste, qui grave dans
I’épaisseur méme de la couche, gratte le support, I’incise. Le médium de la plaque de bronze,
tout comme 1’univers de I'irréel, devient le support d’une expérimentation vers 1’abstraction.
Magies (Annexe I, cat. 144) semble recueillir un monde fourmillant d’étres vivants non
identifiables, tendant vers des représentations linéaires. Ces amas de matiere qui forment le trait
sont saccadés, discontinus et foisonnants, créant une perte de repere. Plus qu’aucun autre
support, les sculptures-planes sont celles qui permettent a Daria Gamsaragan d’explorer un
langage qui tend vers I’abstraction, vers la perte du figuratif pour laisser s’exprimer

I’imagination pure.

L’imaginaire mythologique de Gamsaragan se déploie en divers formats, dont des
figurines de bronze plaquées d’or (Annexe I, cat. 148-159). Autour de 1972, Daria Gamsaragan
recoit une commande de la Maison de joaillerie Cartier, pour qui elle signe un contrat et réalise
les douze signes du zodiaque. Le lien entre zodiaque et mythologie peut étre établi par la
représentation des signes astrologiques provenant de figures mythiques. Gamsaragan utilise son
répertoire de figures hybrides ou imaginaires pour ses signes zodiacaux. Chacun d’entre eux se
charge du langage sculptural de Gamsaragan, perdant en réalisme anatomique au profit de son
interprétation personnelle. Du corps du Poisson (Annexe I, cat. 150) surgissent deux tétes,
chacune dotée d’une nageoire dorsale. Le crabe du Cancer (Annexe I, cat. 154) détient huit
énormes pattes d’égale longueur, et ses pinces frontales sont découpées pour devenir des mains
humaines. Gamsaragan conduit la représentation récréative des signes du zodiaque vers un

registre plus inquiétant, plus tortueux. Les figures humaines de la Balance (Annexe I, cat. 157)
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ou du Gémeaux (Annexe I, cat. 153) sont empreintes de la marque artistique de Daria
Gamsaragan. Les figures sont amincies et étendues. Les corps sont fortement modelés, la
matiere semble pétrie, aucun espace n’est lisse ; les jambes du Gémeaux sont completement
désarticulées. Le Gémeaux, comme des figures de danseurs souvent expérimentées par 1’ artiste,
apparait comme une réinterprétation de ce théme. Gamsaragan utilise également le theme de
I’hybridité pour la figure du sagittaire, traditionnellement représenté par la figure de 1’ Archer
et du Centaure. Elle mobilise ainsi son univers mythologique et son imaginaire personnel pour
représenter les figures du zodiaque dans une commande institutionnelle.

Qu’il s’agisse de formats en ronde-bosse ou des plaques de bronze, mais aussi des
petites figures réalisées pour une maison de joaillerie, Daria Gamsaragan parvient a donner
forme a un répertoire iconographique issu d’une mythologie répandue ou de son imaginaire. Le
registre poétique de son langage sculptural, tout comme la constitution de son récit
mythologique, témoignent de la proximité de la sculptrice avec des figures littéraires de

I’époque ; elle crée, en outre, un dialogue entre les arts.

3. Représenter les figures littéraires : les commandes de la Monnaie
de Paris

Daria Gamsaragan est proche de nombreuses figures littéraires de I’époque, avec qui
elle crée des liens artistiques. Certaines de ces amitiés datent de 1’époque de Montparnasse,
dans les années 1930, a I’instar de la rencontre avec I’écrivain Roger Vailland. Ces figures
littéraires, nous 1’avons vu, ont souvent fait 1’objet de bustes et de portraits. Elle confere aux
artistes des traits vivants, animant la matiere par des jeux d’ajouts et de retraits.

Mais les bustes en ronde-bosse ne sont pas les uniques représentations d’intellectuels
que produit I’artiste. En effet, a partir de 1967, Daria Gamsaragan travaille pour la Monnaie de
Paris, jusqu’en 1982. Les médailles réalisées pour la Monnaie de Paris ont pu étre identifiées
par les contrats de commandes, qui contenaient les dates de demande, de création et de rendus,
puis de frappe ainsi que des photographies des modeles en platre, conservés par Madeleine et
Jeanine Djabourov. Daria Gamsaragan, en tant que médailliste, figurait également dans le Club
francais de la médaille, fondé en 1963 par Pierre Dehaye, alors Directeur de la Monnaie de

Paris?*’. La revue avait pour objectif de recenser les nouveaux tirages de médailles, pour

27 COULLARE, Béatrice. “Le Club francais de la médaille et le musée du 11 Conti”, dans Artefact,2018.
Consulté en ligne le 21/07/2021 : http://journals.openedition.org/artefact/2459.
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promouvoir cet art aupres des collectionneurs, amateurs et d’un public plus large. Enfin, les
Editions de la collection générale de la Monnaie de Paris ont inventorié ses créations.23

Elle crée pour la Monnaie de Paris quinze modeles de médailles, dont la grande majorité
rendent notamment hommage a des personnes illustres, qu’elles soient écrivaines, journalistes,
ou intellectuelles. Si la médaille a pris une place croissante dans la vie artistique francaise au
XIXe siecle, elle subit le désamour du public avant de disparaitre peu a peu. Durant le XXe
siecle, la Monnaie de Paris constitue I’une des principales institutions qui continuent a exposer
ces objets commémorant la petite comme la grande Histoire. Ainsi, parmi les quinze médailles
créées, douze sont a 1’effigie de personnalités importantes du siecle. Certaines d’entre elles
appartiennent a la série des « Effigies d’hier et d’aujourd’hui », qui vise a célébrer des femmes

et hommes illustres.

Le premier modele de médaille réalisé par Gamsaragan est /lya Ehrenbourg (Annexe I,
cat. 128), dont le contrat est daté¢ du 11 juillet 1967, et le premier tirage de 1968. Daria
Gamsaragan fait la rencontre d’Ilya Ehrenbourg alors qu’ils habitent et fréquentent le quartier
de Montparnasse, dans les années 1930. Il est un écrivain et journaliste russe ; il joue un role
controversé dans la propagande communiste soviétique durant la Seconde Guerre Mondiale. La
médailliste représente 1’homme de profil, le visage et les cheveux animés par des effets de
matiere. Au revers, elle symbolise par un livre son activité, avec en exergue, une citation de
I’écrivain : « Il n’y a pas plus beau mythe que celui de Prométhée ». Cette médaille fait partie
de la série Effigies d’hier et d’aujourd’hui (n°60). Quatre dates accompagnent la citation : 1917,
1936, 1939 et 1956. Elles correspondent a différents événements historiques notables dans
lesquels Ehrenbourg prend part, a savoir la Révolution Russe, la Guerre d’Espagne, la Seconde
Guerre mondiale et enfin le vingtieme congres du parti communiste de I’'URSS, qui a marqué
la fin du stalinisme. Cette premiere médaille pour la Monnaie de Paris témoigne de la proximité

de Gamsaragan avec des personnalités historiques notoires de son siecle.

Avec la série des Effigies d’hier et d’aujourd’hui, Daria Gamsaragan fait partie des artistes
qui utilisent la médaille comme support de son imagination créative et laissent libre cours a des
signes purement plastiques, quasiment indépendants de toute représentation figurative.
L’artiste, qui tient a la représentation figurative et a I’humain, tend avec ce médium a I’informel,

a ’abstraction. Les premieres médailles de Pierre Reverdy (Annexe 1, cat. 130) ou Maurice et

238 DIRECTION DES MONNAIES ET MEDAILLES. Catalogue général illustré des éditions de la Monnaie de
Paris. [S.1.] : [sn.], [19807].
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Eugénie de Guérin (Annexe I, cat. 132) en témoignent, mais aussi celle, plus tardive, de Han
Suyin (Annexe I, cat. 137). Si I’avers des médailles présente le portrait des sujets, le revers
expose des jeux de lignes et de formes. La médaille de Pierre Reverdy, représentant I’écrivain
et poete associé au cubisme puis au surréalisme, donne a voir au revers un paysage de lignes
courbes, qui finissent en son centre par deux mains tendues 1’une vers 1’autre. Le motif des
mains, nous 1’avons vu avec le dessin Sans titre (Annexe I, cat. 176) mais aussi dans les ceuvres
sculptées de Gamsaragan, est tres souvent présent chez ’artiste. Ici, les mains s’emmélent aux
nombreuses lignes ondulées parcourant le revers de la médaille. L’artiste déploie son
imagination grace au médium de la médaille, et peut créer des motifs linéaires, rappelant
I’importance du dessin dans son processus artistique. Le revers de Maurice et Eugénie de
Guerin (Annexe I, cat. 132) quant a lui, présente une scene de métamorphose au registre
mythologique. Nous pouvons voir un centaure, au corps de cheval et au buste humain,
s’attaquer a une figure humaine qui semble se métamorphoser vers le végétal au niveau de sa
tete. Cette transformation se déroule sur un fond de végétation avec lequel la figure humaine se
confond. Cette scéne n’est pas sans évoquer les nombreuses métamorphoses dans 1’art de
Gamsaragan, qui propose sur le format de la médaille une nouvelle interprétation de la
transfiguration de 1’homme en végétal. Dans cette continuité et comme une synthése de la
recherche de ces deux médailles, le revers de Han Suyin (Annexe I, cat. 137) révele une
arborescence végétale inquiétante ; les extrémités de ces frondaisons se révelent étre des mains,
se liant les unes aux autres. Les lignes sont ainsi devenues un ensemble de rameaux et de
branchages, les mains participent de la profusion mais aussi de I’ambiance tourmentée.

Ainsi, aux figures d’écrivains, de poetes, d’artistes, d’intellectuels et littéraires, Daria
Gamsaragan associe son univers mythologique, poétique et sombre. Son registre sculptural se
déploie d’une nouvelle maniere sur le support plat de la médaille ; il devient linéaire, littéral,
narratif. Ces médailles expriment a la fois le lien de Gamsaragan aux personnalités
représentées, mais également sa perception de leur ceuvre, de leur vie. Cette vision se
matérialise par I’essor du langage plastique de la médailliste qui adapte son identité artistique
au support. Gamsaragan lie son imaginaire sculptural empli de poésie aux effigies qu’elle
représente ; sans perdre leur identité et leur réalité, elle transpose sa vision originale du modele.
Une autre médaille reprend 1’iconographie de I’artiste, celle de Vercors (Annexe I, cat. 133). Si
I’avers présente, a I’'instar des autres médailles, I’effigie du modele de profil, son portrait est
également cerné de griffures créant du relief alentour, rappelant les incisions dans la matiere
que D’artiste adopte dans sa sculpture mais surtout dans ses plaques de bronze, a I’instar de

Magies (Annexe I, cat. 144). Le revers est tout aussi a I’image de son art ; il présente une figure
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humaine amaigrie, les bras et jambes écartées et tendues, qui semble marcher sur une mer
d’animaux s’apparentant a des crocodiles. Cet homme se rapproche des nombreuses figures
hybrides dessinées par Gamsaragan dans les années 1940/1950 (Annexe I, cat. 193, 196), mais
également de la position de Prométhée (Annexe I, cat. 145). Le motif du corps agité est
reproduit sur la plaque de bronze et sur la médaille, bien qu’il soit plus travaillé et mis davantage
en scene sur la médaille de Vercors. Des similitudes apparaissent entre le traitement des sujets
des plaques de bronze et celui des médailles. Gamsaragan emploie les mémes techniques et les
mémes esthétiques, griffant et incisant la matiere, la rendant support d’une imagination profuse.
Elle se livre a une expression linéaire et dessinée, sans compromettre, bien au contraire, son
style. Si le format contraint de la médaille pourrait restreindre la création artistique, il concentre
a I'inverse la synthése que I’artiste fait entre le figuratif et 1’abstraction, entre le réel et
I’imaginaire.

Si Daria Gamsaragan les a également portraiturées avec des bustes, les figures littéraires
représentées par ces médailles lui permettent d’appréhender un nouveau support, biface. Les
traits des modeles sont respectés et ressemblants, ils concentrent toute la figuration chere a
I’artiste. C’est bien le revers qui voit ’effusion et la distorsion du réel s’opérer. Un double
dialogue entre les arts se réalise ; celui du dessin et de la sculpture par le médium de la médaille,
mais aussi entre les figures représentées et leur perception par Gamsaragan, au travers de son
langage plastique. Les commandes de la Monnaie de Paris témoignent également du cercle
amical de I’artiste. Si nous avons pu évoquer son amitié avec Ilya Ehrenbourg, celle avec
Brassai fait aussi I’objet d’une représentation. Gamsaragan et Brassai se rencontrent également
au début des années 1930 a Montparnasse, leur amiti€ dure tout au long de leur vie, en attestent
la correspondance et les photographies conservées chez Madeleine et Jeanine Djabourov.
Photographe, mais aussi sculpteur, peintre et écrivain, Brassai multiplie les activités artistiques.
Gamsaragan le représente ainsi de trois quarts, laissant apparaitre un léger rictus ; 1’artiste
confere une intensité par le regard, trait€ avec beaucoup d’attention. Une telle importance
accordée au regard est assez rare chez Daria Gamsaragan, qui retranscrit habituellement I’ame
du modele par d’autres moyens. Ici, le revers ne se compose pas d’un processus abstractif mais
d’un ceil imposant. L’artiste n’en perd pas pour autant son procédé créatif ; elle joue avec les
reperes anatomiques, inverse le sens des cils et du sourcil par rapport a celui de I'ceil.
Egalement, les cils du bas deviennent une coulée d’eau ou de peinture. Le sourcil, trés hachuré
et composé des dizaines de formes allongées, est prolongé vers le haut de la médaille par six
traits sortis de la matiere. De méme, le bas de I’ceil se regroupe en cinq traits en biais et

symétriques, vers le centre bas de I’ceuvre. De chaque coté, est mise en relief la citation de
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Goethe que Brassai a choisi pour devise « Les objets m’ont peu a peu élevé jusqu’a leur

niveau. », traduisant I’importance de 1’objet dans la vision artistique de Brassai.

L’activité de médailliste de Daria Gamsaragan pour la Monnaie de Paris dure quinze ans,
pendant lesquels 1’artiste matérialise son lien aux figures de poetes et d’artistes, témoignant une
fois de plus de sa proximité avec le monde littéraire et parfois politique. Si elle ne perd rien de
son style plastique et de son esthétique originale avec le support de la médaille, déployant son
lyrisme sur une nouvelle surface, Daria Gamsaragan regrette néanmoins cet enfermement dans
I’artisanat. Dans une note manuscrite datée du 10 septembre 1972 (Paris, coll. Djabourov ;
Annexe III, archive 16), elle déplore la perte de son travail sculpté, personnel, au profit des
médailles et des commandes, institutionnelles. En effet, a cette période, I"artiste est également
dépendante financierement d’autres contrats, comme celui de la Maison Cartier, autour de 1972,
avec les signes du zodiaque (Annexe 1, cat. 148-159). Si I’artiste ne perd pas sa touche malgré
les petits sujets et les demandes imposées, elle semble interrompue dans ses recherches

artistiques et ne plus pouvoir créer d’ceuvres strictement personnelles.

L’apport de la poésie dans 1’ceuvre de Daria Gamsaragan est protéiforme. D’une part, sa
sculpture renferme un lyrisme ; 1’artiste envisage son ceuvre comme un réceptacle du langage
poétique. La sculpture, par le processus créatif qu’elle implique, est poésie. En outre,
Gamsaragan développe un registre sculptural qui emprunte a la métamorphose et a la
mythologie ; son univers artistique repose sur la création d’un langage propre, composé de
créatures entre le réel et 1’irréel, mais aussi d’images originelles, tout en recherchant équilibre
et harmonie. Enfin, toujours proches des hommes et femmes de lettres, Daria Gamsaragan
s’investit pour la Monnaie de Paris, en matérialisant leur essence par des médailles. Ce support
permet a I’artiste de rester proche de la figuration en représentant les effigies des personnalités
tout en laissant, au revers, s’exprimer son imaginaire artistique vers des formes profuses, parfois
proche d’une abstraction.

Mais D’artiste détient également un rapport direct a I’écriture, qu’elle pratique depuis sa
jeunesse, et qu’elle retrouve dans les années 1960 avec la publication de romans. Egalement,

certains écrivains et critiques portent un regard sur son ceuvre.
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C. Les mots face a ’ccuvre

Tout au long de sa carriere, des écrivains et critiques se sont exprimés sur 1’ceuvre de
Gamsaragan. Ce rapport se construit comme un double dialogue : celui du regard de Daria
Gamsaragan sur les ceuvres écrites, mais aussi celui du regard porté par les écrivains sur
I’artiste. Il s’agit aussi ici d’étudier la réception critique de la sculptrice, afin de la situer dans
’art de son époque ; cet exercice nous permet également de constater le traitement par la presse
du travail d’une femme artiste. Aussi, ses origines égyptiennes jouent un role dans la perception

de son ceuvre.

1. La critique en France

1.1. De 'importance — ou non — du genre

La critique d’art dans la presse est un outil primordial afin de comprendre et de cerner
le rapport d’une époque avec ses phénomenes. Elle nous permet ici de questionner le rapport
des critiques et journalistes d’art et plus largement de la société avec les femmes artistes, plus
précisément ici une sculptrice. La carriere de Daria Gamsaragan traversant le siécle, une
comparaison des différents articles la concernant au fil des années nous révele I’évolution de sa
fortune critique. Nous pouvons ainsi répartir le traitement de la presse en plusieurs approches.
Le travail d’une artiste peut €tre percu uniquement au travers de son genre, qui devient un
facteur d’appréhension de son art.

Cela s’illustre dans un article intitulé « Pour Daria Gamsaragan, sculpture et architecture
sont liées étroitement » écrit par René Barotte et publi¢ dans Paris-Presse le 24 novembre 1950.

11 énonce :

Daria Gamsaragan est un bon sculpteur, ce qui est rare pour une
femme. C’est peut-€tre parce qu’elle a en méme temps les pieds
fixés solidement au sol et les yeux souvent dirigés vers le ciel,
quand, par hasard, ce qui est rare, elle n’est pas engagée dans la
lutte difficile contre le bloc de terre.?’

239 BAROTTE, René. « Pour Daria Gamsaragan, sculpture et architecture sont liées étroitement », dans Paris-
Presse, 24 novembre 1950, p. 2.

117



La critique, bien qu’élogieuse, se réalise en dénigrant son genre, duquel elle réussit a
s’élever par la sculpture. Au travers de cette critique, émerge également I’'idée de 1’essence du
sculpteur, lutte virile contre le matériau, contre le bloc de terre. Bien avancés dans le XXe
siecle, ces idées témoignent de la persistance des préjugés misogynes contre 1’art des femmes
et particulierement contre les sculptrices. Nous évoquions en effet en introduction 1’apparition
au XIXe siecle du paradigme du génie créateur, qui ne pourrait étre que masculin ; ce schéma
a perduré tardivement dans le XXe siecle, comme le rappellent les propos de Paul Claudel a
propos du métier de sculpteur qui est « pour un homme une espece de défi perpétuel de bon
sens, il est pour une femme isolée et pour une femme avec le tempérament de ma sceur une pure
impossibilité. »>4. Cette division binaire prétend lier son origine essentialiste a la place occupée
par les femmes dans 1’ordre social. En somme, René Barotte fait ressurgir le modele de
I’exception lorsqu’il s’agit de louer le travail d’'une femme artiste ; comme si seul un homme
était capable de faire surgir ce combat avec le modele, la matiere, la nature, Daria Gamsaragan
serait capable de prouver qu’elle mérite 1’appellation de sculpteur.

Hormis quelques auteurs la présentant comme « une femme sculpteur », a I’instar d’un
article anonyme dans L’Express, daté du 20 mars 1959, la critique ne se focalise pas sur le genre
de Dlartiste. Si cela peut €tre un signe de reconnaissance universelle et non sexuée du talent
artistique, I’étude d’autres artistes contemporaines et amies de Daria Gamsaragan montre qu’il

s’agirait d’une exception.?!

D’une autre maniere, la participation de Daria Gamsaragan a des expositions non-mixtes
ouvre la voie a une critique spécialisée. Si I’artiste prend part au Salon de I’UFPS en 1946 pour
une unique occurrence, nous n’avons pas cependant pas connaissance d’articles mentionnant sa
présence. Une autre participation de 1’artiste a une exposition en non-mixité féminine est celle
du Club International Féminin. Ce salon regroupe des femmes artistes de tous les pays du
monde, en peinture, sculpture et art décoratif. Il a probablement été fondé au début des années
195072, par sa directrice Madame Perigot de la Tour et I’organisatrice du Salon Madame
Bouniol. Il s’est tenu de 1956 a 1966 au Musée d’Art Moderne de Paris. Daria Gamsaragan y

a participé une unique fois, en 1960, en tant que représentante de 1’Egypte, avec deux ceuvres :

240 CLAUDEL, Paul. « Camille Claudel », dans Camille Claudel. Cat. exp., Paris, Musée Rodin, 1951, p. 7.

241 Nous avons analysé une partie de la réception critique de Bella Raftopoulou, Margaret Cossaceanu-Lavrillier
et d’Iréne Codréano lors d’un mémoire d’étude. REBOUL, Elisa. Destins croisés : quatre sculptrices éléves
d’Antoine Bourdelle. Mémoire d’étude sous la direction de Cécilie Champy-Vinas et Claire Boisserolles, Ecole du
Louvre, 2020, pp. 58-60.

242 Clovis Eyraud, dans sa présentation de la Ve Exposition Internationale du Club International Féminin, en 1960,
écrit que le Club « compte déja dix années d’existence ».
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le Christ et le Portrait de Charles Estienne (Annexe I, cat. 42, 102) 2#. Déja exposées
auparavant, les ceuvres de I’artiste ne sont pas inédites et exclusives pour le salon du Club
International Féminin. Cependant, il est intéressant de noter qu’une fois encore, lors d’une
exposition internationale, Daria Gamsaragan choisit de représenter officiellement I’Egypte,
dans le prolongement de I’Exposition Internationale de Paris de 1937 et de la Biennale d’art de
Venise de 1938. Les articles relatifs a cette exposition de femmes artistes mettent davantage
I’accent sur son caractere international que non-mixte. Deux articles, 1’un de Henri Héraut pour
le Journal de I’ Amateur d’art daté du 25 avril 1960 et I’autre, anonyme de M.S. pour Arts, daté
du 20 avril 1960, releévent la participation de vingt-et-une nations. Henri Héraut note le « Christ
d’une simplicité pathétique admirable de Daria Gamsaragan »2*, tandis que M.S. remarque « la
rigueur de la construction et la recherche de ses tons, I’'une des ceuvres les plus fortes de ce
Salon [...] Gamsaragan.»?*. Il est ici également intéressant de noter que Marguerite
Cossaceanu-Lavrillier participe en tant que représentante de la Roumanie, et Bella Raftopoulou
expose pour la Grece. Cette exposition en non-mixité féminine et internationale souleve donc

une critique s’attachant aux ceuvres présentées, sans mention du genre des artistes.

1.2. La catégorisation de I’ceuvre par la presse

Hormis le rapprochement entre son genre et son art en 1950, les critiques de Gamsaragan
n’ont pas fait état de son statut de femme artiste pour critiquer son ceuvre. Son travail est le plus

souvent caractérisé par sa nature expressionniste, poétique, et pour son bestiaire fantastique.

Daria Gamsaragan est un sculpteur qui, formé a I’école de
Bourdelle, a su, a force de travail, dégager son style. Ce qui veut
dire que, solidement armé d’un métier qu’on ne peut jamais
prendre en défaut, I’artiste qui cherche, qui interpréte, qui va
constamment de 1’avant, a su affirmer sa personnalité sans rien
abdiquer d’une fidélité.

Le souci dominant de Daria Gamsaragan n’est pas la poursuite
de la force ou de la grace, mais la recherche de I’équilibre. Le
marbre ou le bronze, ou le bois d’ou jaillissent les personnages

243 y° Exposition du Club International Féminin. Cat. exp., Paris, Musée d’Art Moderne, 9 avril — 2 mai 1960,
non paginé.

244 HERAUT, Henri. « Club International Féminin », dans Journal de I’amateur d’art, 25 avril 1960, non paginé
245 M.S. « Club International Féminin », dans A4rts, 20 avril 1960, non paginé.
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sous les doigts du sculpteur, deviennent étonnamment et
¢galement dociles.

Qu’il s’agisse de figurines contenues dans des vitrines ou des
personnages de « grandeur nature », rien n’est sacrifié¢ dans la
facture ou I’expression a la volonté délibérée de tout ramener a
I’harmonie. Cette statuaire est faite pour vivre en plein air. 246

Cet article paru dans Action, lui aussi en 1950, fait état du registre sculptural de
Gamsaragan, ainsi que de son détachement des influences bourdelliennes. Le critique réagit a
I’exposition de Daria Gamsaragan a la Galerie La Boétie en 1950, faisant référence aux
nombreux matériaux utilisés par la sculptrice, entre les platres, les bronzes, les statues de bois
ou de marbre. Par ses expositions personnelles, 1’artiste a pu bénéficier d’une presse plus
généraliste et d’une reconnaissance publique de son talent, de son travail, de son originalité
artistique. Gamsaragan, peu importe qu’il s’agisse du bois ou du marbre, sait conférer une
vitalité a son sujet, sans renier ni 1’équilibre ni sa personnalité artistique. Les critiques ont
parfois catégorisé le travail de l’artiste, 1’associant a 1’expressionnisme. Toujours suite a
I’exposition a la Galerie de la Boétie de 1950, André Warnod, dans un article publié dans le
Figaro, daté du 23 novembre 1950, écrit : « Ce sont des bustes réfléchis ou de longues figures
expressives, nous pouvons dire expressionnistes, taillées dans le bois ou moulées en platre »>47.

Le critique insiste sur la notion d’expressivité qui caractérise I’ceuvre de Gamsaragan.

Robert Vrinat, dans un article daté de mars 1951 dans L’Age nouveau écrit :

Certaines de ses ceuvres — petites ou grandes, elles ont le méme
poids, la méme monumentalit¢ — font penser a H. Moore.
Cependant une sensibilité extréme adoucit et fait frémir ses
portraits d’une vie intense, tandis qu’un sens du tragique sans
désespoir anime ses grandes ceuvres, comme cet Homme nu et
sans effort atteint le meilleur expressionnisme, celui qu’on ne
cherche pas, mais qu’on trouve.2*8

Nous retrouvons ici aussi le qualificatif d’« expressionnisme » pour caractériser I’ceuvre

de Gamsaragan. Si elle n’a jamais revendiqué, ou du moins évoqué son rapprochement d’un

246 Y F., « Daria Gamsaragan est un sculpteur ... », dans Action, 11 décembre 1950, non paginé.

247 WARNOD, André. « Daria Gamsaragan expose a la Galerie de La Boétie... », dans Figaro, 23 novembre
1950, non paginé.

248 VRINAT, Robert. « La sculpture se voit consacrer des expositions plus nombreuses... », dans L’4ge
nouveau, mars 1951, non paginé.
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mouvement ou simplement voulu qualifier son art, ’on ne peut nier la forte puissance
expressive de ses ceuvres, tourmentées, souvent dans des postures de cri, dans une gestuelle
exacerbée. En 1958, a la suite de son exposition Bestiaire a la Galerie Simone Badinier, Daria
Gamsaragan continue d’étre associée a une volonté d’expressionnisme, en étant définie comme
« sculpteur du fantastique »**° par France-Soir, dans un article du 26 mars 1958. Son ceuvre est
majoritairement décrite dans la presse comme vivante, frémissante, expressive et méme lyrique.
La presse et les critiques peuvent ainsi participer de la catégorisation, de la filiation a un
mouvement, une esthétique. Cette propension a 1’assimilation permet de relier une ceuvre, un
ou une artiste, a un groupement plus large, afin de situer une production dans une époque, dans
un style.

L’étude de la presse critique nous permet également de situer ce qui peut étre 1’apogée
de la carriere de ’artiste. En effet, ’exposition de 1950 retient 1’attention de nouveaux
journalistes et critiques et souléve de nombreuses publications. Les auteurs relevent
principalement le retour sur la scene artistique de Daria Gamsaragan aprés de nombreuses
années d’absence. L’exposition a la Galerie La Boétie donne a voir 1I’étendue des travaux de
toutes époques et de tous styles de I’artiste, passant des bustes aux vitrines composées de
« sujets égyptiens »*°, mais aussi les prémices du renouveau plastique de Gamsaragan avec
L’Homme nu, présentant des bois, du bronze, du marbre et des platres ; de nombreux critiques,
a I'instar de René Lacote, critique, poete et écrivain francgais, dans Les Lettres Frangaises, le

14 décembre 1950, remarque la pluralité des formes et des sujets, il souligne :

Madame Daria Gamsaragan présente une partie de son ceuvre
dont la diversité traduit la richesse des moyens et non point la
recherche d’une personnalité. Celle-ci, bien au contraire, est tres
nette. Mais il est possible de dégager plusieurs voies dans
lesquelles Mme Daria Gamsaragan poursuit avec un
incontestable métier autant d’expressions différentes.?!

Si cette exposition marque le retour de Gamsaragan et la renaissance de son art, elle
témoigne aussi du renouveau des critiques, dont les commentaires sont inédits sur son ceuvre.
Lacdte souligne les « différentes voies » et les « expressions différentes » de I’ceuvre de

Gamsaragan. En effet, ses ceuvres exposées a La Boétie témoignent des diverses recherches de

249 ANONYME, « Daria Gamsaragan, sculpteur du fantastique », dans France-Soir, 26 mars 1958, non paginé.
230 Tel que mentionné dans le catalogue de ’exposition : Daria Gamsaragan, Sculptures, Préface par
Maximilien Gauthier. Cat. exp., Paris, Galerie de la Boétie, 21 novembre — 5 décembre 1950, non paginé.

21 LACOTE, René. « A la Galerie La Boétie ... », dans Les Lettres Frangaises, 14 décembre 1950, non paginé.
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I’artiste : les nus Eve et Le Lotus en bois, les nombreux portraits de proches ou de figures
connues du siecle, mais aussi de nombreux sujets dits « égyptiens ». C’est pourtant 1’exposition
Bestiaires et Hiéroglyphes a la Galerie Simone Badinier en 1958 qui va consacrer le travail de
’artiste et susciter le plus de critiques par la presse. Waldemar-George, comme nous ’avons
précédemment évoqué, préface le catalogue d’exposition. Essayiste et critique d’art, il est
I’auteur de nombreux essais théorisant le mouvement du néo-humanisme et de monographies
d’artistes. Son nom, rattaché a « I’Ecole de Paris », est I’'un des plus influents critiques de
I’entre-deux-guerres ; il défend la figuration au profit de I’abstraction et de la défiguration qui

prennent leur essor apres la Seconde Guerre mondiale. Il releve :

Daria Gamsaragan, dont les travaux récents révelent les
perspectives, ne s’arréte pas en chemin.Ses dernieres
expériences sont plus insolites, mais plus persuasives que ses
recherches antérieures aux années 1957-1958.22

Ce bestiaire d’étres hybrides, associé aux bustes et portraits de poetes et écrivains, est
sans conteste 1’ensemble d’ceuvres qui s’apparente le plus a un objet de fascination pour les
critiques de 1’époque, qu’il s’agisse de Waldemar-George, de Denys Chevalier, critique d’art
et organisateur d’expositions (notamment du Salon de la Jeune Sculpture), ou Georges
Boudaille, important critique d’art et journaliste a partir du milieu du XXe siecle. Denys
Chevalier lui consacre un article dans Arts, le 12 mars 1958, soulignant que «les volumes
informes de Daria Gamsaragan, chez Simone Badinier, relevent davantage de la tétarologie que
de la plastique. ». Il releve principalement le « caractere poétique »*°* de son ceuvre.

Georges Boudaille, quant a lui, s’attarde davantage sur le caractere hybride et inquiétant de

I’ceuvre de I’artiste, sans en omettre son lyrisme.

Les figures créées par Gamsaragan qui vous entourent, vous
menacent, vous cernent. C’est un monde de vampires, de
spectres, de chimeres, de 1émures et de harpies qui se penche sur
vous, dans des attitudes qui n’ont rien de bienveillant. [...]
Passée la premiere émotion, on discerne mieux le lyrisme qui a
poussé ce sculpteur a chercher a exprimer son inspiration dans
ces themes gothiques.

252 WALDEMAR-GEORGE, Préface de Daria Gamsaragan, Bestiaires et Hiéroglyphes. Cat. exp., Paris,
Galerie Simone Badinier, 7 — 29 mars 1958, non paginé.

233 CHEVALIER, Denys. « Les volumes informes de Daria Gamsaragan. .. », dans Arts, 12 mars 1958, non
paginé.
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Le lyrisme assez romantique s’y fond dans une forme moderne
ou I’élongation générale des formes n’est pas sans rappeler
Giacometti. 24

Cet ensemble éleve Gamsaragan dans sa renommée de sculptrice, et semble porter sa
carriere a son apogée par le nombre de journalistes d’art saluant son exposition et sa création,
mais également par ces noms importants de la critique statuant sur son ceuvre, remarquant sa
poésie, son lyrisme, ses recherches plastiques.

En comparaison, Daria Gamsaragan organise une exposition rétrospective a la Galerie
Sculptures en 1984. Nous avons constaté un nombre moindre de comptes rendus dans la presse.
Seuls deux articles nous sont parvenus. Robert Barret, dans une coupure de journal (Paris, coll.

Djabourov), écrit :

Depuis environ dix ans, une exposition des ceuvres du sculpteur
Daria Gamsaragan n’avait pas réjoui les amateurs d’art. La
revoici, enfin, a la galerie Sculptures, la bien nommée et, une fois
de plus, on ne peut qu’apprécier, admirer les ceuvres d’une artiste
qui se place aux premiers rangs des maitre de la sculpture de notre
temps. Eléve de Bourdelle, camarade de Giacometti, elle a su,
depuis longtemps, se délivrer de diverses influences et dégager sa
personnalité. « Je suis expressionniste et un peu art baroque » se
plait-elle a dire. Elle fait, un art essentiellement humain, né de
I’observation, de I'imagination, du réve. Cela crée la réalité
Gamsaragan, 1’envol prestigieux du « Cheval sagittaire », le
tourbillon de la « Danse amour », et on réfléchira devant
« L’homme et la chimere »?%.

L’absence de I’artiste des expositions particulieres a pu participer a son oubli par les
critiques. Pourtant, Barret releve la continuité dans I’ceuvre de Gamsaragan ; ’imaginaire,
I’humain, le réve, sont des caractéristiques essentielles de son travail, relevées tout au long de
sa carriere. Daria Gamsaragan se définirait d’apres ces paroles comme « expressionniste et un
peu art baroque » ; elle revendique ainsi un style, dont elle a souvent été caractérisée, mais
également « art baroque ». Nous pouvons entendre cette qualification comme un attrait pour les

formes extravagantes, mais aussi par la tension dramatique qui habite ses ceuvres. Nicole

254 BOUDAILLE, Georges. « Dés que 1’on pénétre dans la Galerie... », dans Les Lettres Frangaises, 13 mars
1958, non paginé.

255 BARRET, Robert. « Galeries & musées », sans titre, 13 octobre 1984. Coupure de presse (Paris, coll.
Djabourov).
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Duault, dans France-Soir, fait également état de « ses 1égeres sculptures [qui ouvrent] la porte

au réve »250,

1.3. Le regard des écrivains

Les critiques ne sont pas les seuls a porter leur intérét sur les travaux de Daria
Gamsaragan. Proche d’écrivaines et d’écrivains tels qu’Andrée Chedid ou Roger Vailland, ils
ont aussi écrit sur son art sculpté. Roger Vailland, notamment, consacre a Daria Gamsaragan
pour son exposition a la Galerie Simone Badinier de 1958, un long article dans Arts, Lettres,
Spectacle, publié en mars 1958 et intitulé « Depuis vingt ans j’admire un sculpteur, vous pouvez
le découvrir a votre tour cette semaine ». Il témoigne de sa rencontre avec la sculptrice, il y a
vingt ans de cela. Comme une réponse a son buste exécuté par la sculptrice (Annexe I, cat. 104)
il présente son ceuvre. I fait d’abord état d’un réve d’enfant, ou il se métamorphosait en oiseau,
et I’oiseau en lui. Il relate les étapes de la transformation, ses jambes mutées en pattes, ses

ongles en griffes, son visage en bec.

Comme si le sommet de la peur, le plus haut point de I’angoisse,
c’était de changer de forme. C’est-a-dire la métamorphose.
L’ceuvre de Daria Gamsaragan se situe au lieu méme des
métamorphoses. L’homme, disais-je une autre fois, ne porte pas
son ame sur son visage. C’est son visage qui est son ame, c’est-
a-dire qu’il a dire ce qu’il a de changeant et de permanent a la
fois, et ce qui résume toute son histoire : son passé, son présent,
son avenir aussi ; [...]. La forme contient le tout — par définition.
Inutile de rechercher 1’essentiel : lisez la forme.

La métamorphose est donc épouvantable et merveilleuse. C’est
le dénouement et la renaissance, le point de rencontre fabuleux
de la mort et de la création.?’

L’instinct de la sculptrice se confronte a la recherche des mots de I’écrivain pour parler
de I’ceuvre. Son regard d’écrivain est familier du travail de Daria Gamsaragan, qu’il cotoie

depuis ses débuts. Le rapport liant le travail de I’artiste & son univers est celui du réve, de la

236 DUAULT, Nicole. « En attendant la Foire d’art contemporain », dans France-Soir », 6 octobre 1984, non
paginé.

27 VAILLAND, Roger. « Depuis vingt ans j’admire un sculpteur, vous pouvez le découvrir a votre tour cette
semaine », dans Arts, Lettres, Spectacle, mars 1958, p. 12,13.
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métamorphose. Ainsi, les figures hybrides de Gamsaragan se font I’illustration de I’imaginaire
de Roger Vailland ; il met en exergue la pensée sous-jacente de I’artiste dans ses ceuvres, fait
transparaitre le rapport de Gamsaragan a ’instable, au permanent, mais aussi la transposition
de son histoire dans sa sculpture. Il met en exergue la dimension complexe et multiple de la
création de Dartiste, ainsi que ses nombreuses ramifications thématiques, formelles,

imaginaires.

Depuis vingt ans que je la connais, Daria Gamsaragan recherche
la méme chose, la méme métamorphose. [...]. La métamorphose
n’est jamais completement achevée. Notre sculpteur la surprend
en son point de crise, au moment ou est en train de s’opérer le
changement qualitatif. D’ou 1’aspect dramatique de son ceuvre
et la réalité profonde qui lui fait rejoindre le domaine ou vient
trébucher la biologique contemporaine : la transmutation des
especes.

Sarecherche est questionnée au méme titre que ses aboutissements formels, le processus
entier interroge 1’écrivain. Il questionne 1’inspiration, le commencement et 1’élaboration de ces

figures en métamorphose.

Dans un autre registre et a une autre période, Andrée Chedid écrit sur I’ceuvre de Daria
Gamsaragan lors de son exposition Sculptures a la Galerie Sculptures en 1984. Elle livre une
vision poétique de 1’ceuvre de 1’artiste, mettant en avant les métamorphoses opérées par

Gamsaragan dans son ceuvre.

Figures chargées de siecles et de 1égendes, jaillissant souvent des
entrailles de la souffrance et de la dérision. Figures grotesques,
magiques, spectrales; puis d’autres fois, images apaisées
respirant toute la terre.

Formes végétales hantées par le mouvement, ou bien Cheval-
Poisson qui oscille entre I’eau et 1’air. Statues que 1’on imagine
en grande dimension, que I’on souhaiterait toucher, cotoyer dans
nos jardins publics. Monde d’élans et de remous. Univers sans
age qui déverse le temps immémorial dans le vif d’un présent
continu.>®

238 Daria Gamsaragan, Sculptures, Préface par Andrée Chedid. Cat. exp., Paris, Galerie Sculptures, 25 septembre
— 13 octobre 1984, non paginé.
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Si les familles Chedid et Gamsaragan étaient amies de longues dates, Andrée Chedid et
Daria Gamsaragan sont trés proches, comme en témoignent les nombreux échanges écrits
conservés chez Madeleine et Jeanine Djabourov. Elle conservait également au moins une ceuvre
de Gamsaragan, a savoir un bronze du Couple (Annexe I, cat. 15). Appartenant par la suite au
cercle d’écrivains-poctes et d’amis constitué de Pierre Torreilles et Guy Levis Mano, tous
évoluent dans un méme univers, et des correspondances se créent entre leurs différentes
approches de I’art. Andrée Chedid poétise 1’art de Gamsaragan et participe de cette lecture

lyrique que I’on peut faire de son ceuvre.

2. Le double role des origines

La filiation de Daria Gamsaragan joue un role dans sa réception critique. D’une part, en
France, ses origines égyptiennes sont souvent pour les journalistes prétexte a un traitement
N . , . . , iy .
particulier de son art sous le prisme d’un orientalisme. D’autre part, les expositions de 1’artiste
en Egypte suscite une presse importante dans le pays ; un inversement des tendances peut

s’observer puisque son apprentissage en France y est souvent mentionné.

2.1 La perception en France

Les origines égyptiennes de Daria Gamsaragan sont, dans la presse frangaise, sujets a
I’évocation d’un grand passé de la sculpture ; ses origines lui permettraient de puiser dans 1’art
d’une Antiquité tres large, parfois subsumée sous tout 1’art d’un Orient fantasmé. Pour
poursuivre avec la présentation de Waldemar-George de 1’exposition a la Galerie Simone

Badinier, les origines de Gamsaragan lui permettraient de puiser dans tous les arts du passé.

Egyptienne d’origine arménienne, Daria Gamsaragan qui
travaille a Paris nous apporte le message de 1’ Asie occidentale
ancienne. Comme les Romans et comme les Scandinaves,
comme les Scythes et comme les Chinois des écoles archaiques,

126



elle renoue avec I’art des cylindres sumériens. Elle n’en restitue
toutefois que 1’esprit.>>

Tributaire de son enfance égyptienne et des origines familiales arméniennes, I’ceuvre de

Gamsaragan se voudrait provenir de toutes les cultures, et de tous les arts.

Guy Dornand, critique du quotidien Libération, y écrit dans un article daté du 6 mars

1958 enchérit :

En fait, le bestiaire de Daria a de plus lointaines origines, il est issu de
créatures qu’en son enfance égyptienne Daria a vues, fréquentées
quotidiennement sur les murs des hypogées ou dans les frises des
musées d’Egypte 2

Si I’on ne peut nier les influences de ’art d’Egypte dans sa production, revendiquées
par la sculptrice elle-méme, force est de constater que les propos des critiques reposent sur une
large part d’imaginaire liée a I’Orient. Le bestiaire exposé par Gamsaragan prend alors une
autre dimension ; il n’est plus seulement formation d’€tres hybrides a la manic¢re de Germaine
Richier, émulsion entre les regnes végétal, animal et humain, mais il provient d’une « zoolatrie
et d’une mythologie millénaire »?%!. Les origines agiraient dans 1’ceuvre de Gamsaragan comme
une réminiscence artistique d’un passé révé, fantasmé. Les origines de ’artiste sont pour la

critique frangaise une ouverture vers une autre dimension de son ceuvre.

Ce regard sur I’ceuvre de Daria Gamsaragan semble se réaliser au prisme du rapport de
la critique et des artistes francais sur 1’art égyptien et plus généralement oriental au XXe siecle.
Comme un prolongement de 1’orientalisme né a la fin du XVIlle siecle, les artistes européens
se fascinent pour les pays du couchant et du levant, la connaissance autour des pays de 1’Orient
s’accompagne d’un réve et d’un fantasme. Un autre courant, celui de 1’égyptomanie, parcourt
le XVIIIe siécle, 2 la suite de la campagne d’Egypte de Napoléon Bonaparte en 1798-1801, et

jusqu’au XXe siecle. Selon 1’écrivain et journaliste égyptien Robert Solé, I’égyptomanie est

23 Daria Gamsaragan, Bestiaire et Hiéroglyphes, Préface par Waldemar-George. Cat. exp., Paris, Galerie
Simone Badinier, 7 — 29 mars 1958, non paginé.

260 DORNAND, Guy. « Daria et son bestiaire », dans Libération, 6 mars 1958, non paginé.

26 Ibid., non paginé.
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« au sens strict : le détournement des croyances ou de motifs égyptiens a des fins artistiques,
politiques, ludiques, ésotériques ou commerciales. »2%2.

En somme, a I’aube du XXe siecle, les créations issues de I’Egypte, qu’elles soient
exotiques ou archéologiques, académiques ou avant-gardistes, se prétent a tous les styles et tous
les mythes. De Paul Gauguin a Matisse jusqu’a par Picasso, force est de constater que le regard
sur ’Egypte au début du XXe siécle se renouvelle et fait entrer 1’art égyptien dans le
contemporain ; le moment clef de ce passage se situant dans 1’art moderne de 1907, comme le
met en exergue Philippe Dagen?%. Plus généralement, le premier quart de ce siecle voit s’opérer
un développement de I’égyptomanie en Europe, touchant I’architecture en premier lieu,

notamment & Paris. Tristan Tzara, en 1954, synthétise ainsi le rapport a ’Egypte :

Face i face I’Egypte ancienne et celle d’aujourd’hui. Si I’une
complete 1’autre en lui conférant sa nécessité signifiée dans la
pratique quotidienne, le formalisme mythologique comme
I’exotisme pittoresque s’effacent dans cette juxtaposition au
profit d’une vue ancrée dans les profondeurs spirituelles que le
Nil avait fécondées. 2

Le travail de Daria Gamsaragan, dans ce contexte de fascination pour 1’Egypte et son
art, est percu comme la terre native de 1’architecture et de la sculpture. Son art apparait aux

critiques comme une réminiscence et un rappel de I’art égyptien antique.

Si I’Egypte peut apparaitre comme une source artistique riche et ancienne, il peut aussi
découler de la vision occidentale une conception réductrice de la création extra-européenne,
associée a un art dit « naif » ou « primitif ». Un article de L’Express, daté du 20 mars 1959, fait
part du fantasme du regard francais : « L’ensemble forme un étrange ballet ou se mélent les
réves de I’Orient et la naive rigueur de notre Moyen Age. »25. L’Egypte imaginée se confond
alors avec la sculpture médiévale francaise, témoignant d’une vision européenne généralisante,
voire péjorative, sur une ceuvre tenant son origine dans une esthétique avec une dimension non-

occidentale.

262 SOLE, Robert. Voyages en Egypte. Paris : Chéne, 2003.

263 DAGEN, Philippe. Le peintre, le poéte, le sauvage. Les voies du primitivisme dans ['art francais. Paris :
Flammarion, 2010.

264 ROSENSTOCK TZARA, Tristan. L Egypte face a face. Lausanne : Editions Clairefontaine : La Guilde du
livre, 1954, p. 5.

265 ANONYME. « Une femme sculpteur, Daria Gamsaragan... », dans L Express, 20 mars 1959, non paginé.
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2.2 Réception critique en Egypte

Des ses premieres expositions particulieres organisées au Caire et a Alexandrie, Daria
Gamsaragan retient I’attention de la presse. Une partie de la critique, parue dans les journaux
égyptiens, a été conservée par Madeleine et Jeanine Djabourov. Cela nous permet d’en saisir
I’ampleur, le contenu et les traits communs. Ainsi, a partir de 1937, 1a presse releve les travaux
de I’artiste et loue son travail. L’un des principaux points communs de la critique concernant
Daria Gamsaragan repose sur son affiliation a 1’enseignement francais d’ Antoine Bourdelle,
mais aussi de Joseph Csaky. Le voyage et I’apprentissage de sculpteurs renommés en France

constituent I’un des éléments essentiels de 1’approche de I’ceuvre de Gamsaragan.

Des 1938, un journaliste anonyme, dans un article « Au salon de 1’ Atelier : les sculptures
de Daria Gamsaragan » publié dans La Semaine Egyptienne le 31 janvier 1938, témoigne de la
présence de 1’artiste a ce salon du Caire. Le journal avait déja présenté I’artiste a la suite de
deux expositions en 1930 au Salon des Amis de I'art au Caire et au Cercle Italien

d’ Alexandrie®¢°.

Depuis, que de chemin parcouru ! Pour ses débuts elle travaille
avec Constantinowsky, avec Bourdelle a Paris, elle s’initie aux
lois essentielles de la sculpture et les ceuvres de cette époque sont
marquées de I'influence du maitre, puis elle travaille avec le
sculpteur cubiste hongrois, Csaki, qui la libere des formes
académiques. Elle fréquente d’autres ateliers et des cette époque
elle penche vers le cubisme, vers la composition architecturale
moderne >’

Bourdelle a été un point de départ pour 1’artiste qui construit un parcours original entre
la France et I’Egypte. Ce parcours constitue 1’une des approches principales dans la presse
égyptienne pour appréhender son art, caractérisé d’architectural et de moderne. Si le catalogue
de I’exposition n’a hélas pas été retrouvé, I’article est illustré de quatre ceuvres présentées par
Gamsaragan, notamment 7éte de Séverine (Annexe I, cat. 85), Torse (Annexe I, cat. 19),

Maternité (Annexe I, cat. 20) et le Derviche tourneur (Annexe I, cat. 18). Il est intéressant de

266 ANONYME. « Au salon de I’ Atelier : les sculptures de Daria Gamsaragan », dans La Semaine
Egyptienne, 31 janvier 1938, non paginé.
267 Ibid., non paginé.
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noter que les articles de la presse égyptienne consacrés a Daria Gamsaragan illustrent davantage
les ceuvres de ’artiste, en comparaison notamment avec la presse francgaise. Ces reproductions
d’ceuvres nous permettent donc de visualiser une partie du travail présenté par 1’artiste a cette
période sans disposer du livret d’exposition. Aussi, cela nous informe sur les pieces choisies
comme étant emblématiques de 1’artiste ou les plus parlantes pour la représenter dans la presse.
La régularité des expositions de Daria Gamsaragan au Caire et a Alexandrie, couplée a I’intérét
constant de la presse pour son travail, nous permettent d’établir 1’évolution du contenu critique

de ’ceuvre.

En 1959, Daria Gamsaragan participe de nouveau a I’exposition de I’ Atelier du Caire.
Vingt ans apreés sa derniere participation a ce salon, ’ceuvre de Dartiste a connu des
bouleversements majeurs. Elle a quitté les volumes pleins et architecturaux du Derviche ou de
la Maternité pour développer son répertoire d’€tres hybrides et en souffrance. D. Antranikian,
dans son article « Daria Gamsaragan sculpteur du subconscient », publié dans Le Journal

d’Egypte le 31 mars 1959, témoigne de ce changement radical dans ’art de Gamsaragan.

Quand, pour la premicre fois, on est mis en présence de ses
ceuvres récentes, si différentes de celles que nous avions
admirées au Musée d’Art Moderne du Caire, on se sent quelque
peu dérouté. Dérouté, non pas par 1’aspect extérieur de cette
ceuvre — quoique ces étres mi-homme mi-insecte, ces corps
étirés, filiformes ne manqueront pas de surprendre certains —
mais on est dérouté par la signification profonde de cette ceuvre,
tellement en contradiction avec ce que 1’on croyait connaitre de
’artiste.>8

Le journaliste fait part du renouveau total opéré dans 1’ceuvre de ’artiste, tant dans sa
conception formelle que dans ses idées. Apres une courte analyse de certaines ceuvres
présentées, a I'instar de Salut a la Paix, Le Lotus, Eve, ou L’Homme nu, Le Cri et Le Christ
(Annexe I, cat. 32, 33, 34, 40, 42), nous pouvons non seulement découvrir une partie des
sculptures présentées par I’artiste mais également prétendre a une lecture stylistique de cet
ensemble. Si le tragique est une clé de lecture indéniable, le critique souleve néanmoins la forte

dimension humaniste des sujets présentés par Gamsaragan :

265 ANTRANIKIAN, D. « Daria Gamsaragan sculpteur du subconscient », dans Le Journal d’Egypte, 31 mars
1959, non paginé.
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L’Homme nu est sans défense devant la nature, I’adversité ; mais
cependant il n’est pas vaincu ; son état d’homme lui permet de rester
debout quand méme.

Son Cri — ceuvre qui marque le départ de sa nouvelle conception —
est un cri de détresse peut-€tre, mais pas désespéré ; c’est aussi un
cri de révolte contre ’injustice qui n’exclut pas la lutte.

Le Christ a un émouvant masque de douleur, mais son corps
décharné se tend en arc comme pour s’évader de la matiere et
accéder au spirituel 2%

Le critique releve I’espoir et I’humanisme qui émanent des ceuvres, malgré leur aspect
tragique. Il ne s’agit pas seulement de figures tiraillées et déchirées par le drame, mais de
représentations d’hommes qui peuvent prétendre a une €lévation par leur condition méme.
Sensible au tournant pris par Daria Gamsaragan dans sa voie artistique, les critiques sont
principalement favorables a ce nouveau registre sculptural. Les critiques disponibles et
recensées sont exclusivement réceptives a I’art de Gamsaragan, louant son ceuvre au fil des
années et des expositions. De chaque coté de la Méditerranée, la compréhension de son ceuvre

et I’interprétation des messages transmis sont similaires.

2.3. Réception critique en Arménie

Si Daria Gamsaragan ne participe a aucune exposition en Arménie*”’, la critique ne
’oublie pas pour autant. La communauté arménienne joue un role important dans la carriere de
I’artiste, qu’il s’agisse de commandes d’ceuvres ou de participation a la construction d’une
fortune critique élogieuse. C’est également une importance institutionnelle que revét I’ Arménie
pour la carriere de Gamsaragan ; la Galerie Nationale d’Arménie a acquis deux ceuvres de
Partiste : le torse Youth (Annexe I, cat. 24) et la Danse bédouine (Annexe I, cat. 26). Elles ont
fait ’objet d’une donation, respectivement en 1964 par ’'UGAB (Union Générale Arménienne
de Bienfaisance) de Paris, et en 1968 lors d’une visite de Daria Gamsaragan en Arménie. Avant
ces deux acquisitions arméniennes, I’artiste ne participe a aucune exposition dans ce pays.
Pourtant, la presse lui consacre des articles. Certains d’entre eux sont écrits en alphabet
arménien, ce qui ne nous permet pas d’en restituer le contenu. Un journal que nous avons pu

identifier grice a sa couverture bilingue est La jeune arménienne — revue de la femme, imprimé

269 Ibid., non paginé.
270 Dossier d’artiste de Daria Gamsaragan, conservé a Paris, Bibliothéque Kandinsky, cote APGAMS.
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au Liban ; il est conservé par Madeleine et Jeanine Djabourov. Si le texte est entierement en
arménien, une photographie de Daria Gamsaragan dans son atelier, au milieu de ses étres
hybrides et figures humaines nous permet de situer dans le temps 1’article consacré a 1’artiste.
Un autre journal arménien fait paraitre un article, en frangais, sur Daria Gamsaragan. Il
s’agit d’une publication de 'UGAB : Chinarar (Le Batisseur), en 1958. Une double page, avec
pour vocation de présenter une biographie de ’artiste ainsi que son travail récent, fait état de la
carriere actuelle de Gamsaragan et de ses expositions, évoquant celle se tenant a la Galerie

Simone Badinier cette méme année.

Une destinée merveilleuse et hors-série a conduit Daria
Gamsaragan, fille d’un grand industriel doublé d’un
collectionneur d’objets d’art, et descendante authentique des
puissants seigneurs féodaux de 1’Arménie, a se fixer dans
’aristocratique quartier parisien de la Porte Dauphine, entourée
d’ouvrage d’art, de bibelots précieux et d’objets d’antiquité, sa
vie créatrice d’artiste axée sur ce vaste studio de sculpture ou
prennent corps les statuettes et petits sujets égyptiens si pleins
de grace ou les images dramatiques inspirées des tourments de
I’heure présente, qui font 1’admiration des connaisseurs. Nous
avons voulu la rencontrer dans son studio méme, car 1’artiste ne
peut jamais €tre si bien compris que dans I’atmosphere ou se
dépense son talent.?’!

Ce portrait, s’il est trés élogieux, semble flatter Gamsaragan par ses origines, la
dépeignant comme une artiste prolongeant le schéma aristocratique familial ; sa production est
a la fois caractérisée et synthétisée par sa diversité de formes et de sujets. Le critique, anonyme,
fait état de la faible considération du public pour la sculpture, pour ensuite faire part de
I’exploration de Gamsaragan dans ce champ artistique. Si son art présente une facture tres
personnelle tout en s’intéressant aux recherches plastiques de 1’époque, «les exces des
conceptions esthétiques outrancieres sont évitées, car méme dans sa propre €poque de
classicisme, le souci constant a été chez elle non pas de suivre une vogue ou une école, mais de
traduire la réalité poétique de la vie. »*’2. La production de Daria Gamsaragan est lue au travers
du prisme poétique qui habite son ceuvre et la porte ; elle participe d’une autre compréhension

de son travail.

271 ANONYME. « Daria Gamsaragan », dans Chinanar (Le Batisseur), janvier 1958, p. 14.
272 pid, p. 14.
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Cette étude des critiques, des €éloges et des commentaires contemporains de 1’artiste
montre 1’évolution de I’appréhension de son ceuvre, mais aussi de la sculpture a son époque.
L’Egypte et 1’Arménie jouent un rdle important dans le faconnage de la critique de Daria
Gamsaragan, commentant et louant son art des années 1930 jusqu’en 1984. En France comme
dans ces deux pays, I’exposition de 1958 est celle qui a eu le plus grand retentissement, et dont
le travail créatif a le plus intrigué les critiques. La revue Armenia, en 1977 et en 1984 consacre
a Daria Gamsaragan deux articles sous la forme d’entretiens avec I’artiste. Le
mensuel Armenia consacre son numéro d’avril 1977 a la commémoration du « 1¢" massacre du
XXeme siecle », en référence au génocide arménien. Apparait en couverture I’ensemble Les
Crucifiés (Annexe 1, cat. 65) de Gamsaragan. Henri Héraut, peintre et critique arméno-frangais,
réalise ’entrevue avec elle ; il établit dans un premier temps un portrait biographique de
’artiste, avant de rappeler et lister ses ceuvres, évoquant les institutions ou elles sont exposées,
ainsi que sa bibliographie. Renversant le paradigme qui établit la source de la création de Daria

Gamsaragan dans les paysages égyptiens, Henri Héraut énonce :

Sachant qu’elle était née a Alexandrie, certains ont prétendu
rattacher son art 4 ceux de ’ancienne Egypte et de la Grece !
Billevesées selon nous. Son art pourrait avoir, a notre avis,
quelque parenté avec celui des fantastiques gargouilles du
Moyen-Age (surtout dans sa derniére, actuelle période.) 22

Le critique donne un nouvel axe de lecture de 1’ceuvre de Gamsaragan, rapprochant son
art non pas de la statuaire et de I’imaginaire égyptien, mais bien de 1’époque médiévale
francaise. Si cette assimilation a ’art gothique frangais a déja été évoquée dans un article de
L’Express du 20 mars 1959 cité antérieurement?’”*, Henri Héraut ne dresse pas ici une

comparaison entre les deux influences possibles.

La communauté arménienne integre Gamsaragan en son sein, et les différentes
associations y afférent organisent des expositions, en France ou a I’étranger, auxquelles
participe I’artiste. En mai 1969, L’ Association Thoros Roslin réunit, lors d’une exposition au
Centre Culturel Portugais de la Fondation Calouste-Gulbenkian a Paris, des artistes arméniens

travaillant en France. Parmi une trentaine d’artistes, dont le peintre Georges Yakoulov (1994 —

273 HERAUT, Henri. « Daria Gamsaragan », dans Armenia, avril 1977, p. 23.
274 ANONYME. « Une femme sculpteur, Daria Gamsaragan... », dans L Express, 20 mars 1959, non paginé.
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1928), ou le peintre avant-gardiste Léon Tutundjian fondateur du groupe Art Concret (1905 —
1968), Daria Gamsaragan présente Léda (Annexe I, cat. 57). Henri Héraut, une nouvelle fois,
commente 1’exposition et releve la création de I’artiste dans un article pour L’Amateur d’Art du
5 juin 1969. 11 note le « remarquable style dépouillé » de 1’ceuvre?’.

Par la suite, ’'UGAB continue d’agir pour la carriere et participe de la fortune critique
de I’artiste. Du 13 au 21 novembre 1982, I’Union organise dans le New Jersey une exposition
collective d’artistes d’origine arménienne travaillant en Europe et au Canada. Avec Daria
Gamsaragan, de nombreux artistes sont présents, dont le peintre, graveur et décorateur Jean
Carzou (1907 — 2000), le peintre, sculpteur et graveur Jean Jansem (1920 — 2013), le sculpteur
et peintre Arto Tchakmaktchian (1933 —2019), ou le peintre et architecte Jean Kazandjian (né
en 1938)6. A I’occasion de cette exposition, une notice biographique en anglais est consacrée
a Dartiste. L artiste est présentée d’abord par sa formation a la Grande Chaumiere puis a
I’ Académie Lhote, puis par ses influences artistiques®’’. Le travail de Gamsaragan est défini
comme étant en respect des regles de la sculpture et de I’importance du modele. Comme une
alliance entre la matérialité physique de la sculpture et 1’esprit créateur qui lui donne vie, la
sculpture de Gamsaragan est un équilibre entre I’expressif et la forme. L’exposition est
organisée en collaboration avec la Gorky Gallery et son propriétaire Garig Basmajian®’®, chez
qui Daria Gamsaragan a déposé treize ceuvres a la vente?”*. Ces ceuvres pourraient étre celles
présentées lors de I’AGBU Art Expo, mais rien ne 1’assure. Il s’agit de nombreuses sculptures
animalieres, telles que Cheval du grand vent, Licorne ou Par-dessus les frontiéres (Annexe I,

cat. 114,116, 117), mais aussi la figure du Cri (Annexe I, cat. 40).

L’unique article post-mortem consacré a Daria Gamsaragan figure dans une revue
arménienne, Alakyas - Armenews, paruen 2019. A.T. Mavian y dresse le portrait de la sculptrice
et relate sa carriere, de sa formation chez Bourdelle aux expositions parisiennes des années
1950. L’article se conclut par I’importance de 1’Arménie dans la reconnaissance de Daria

Gamsaragan, notamment par les commandes publiques du Monument aux intellectuels

275 HERAUT, Henri. « Groupe arménien », dans L ’Amateur d’Art, 5 juin 1969, non paginé.

276 Carton d’invitation, AGBU Art Expo, Saddle Brook, New Jersey, Etats Unis, 1982, mentionnant les
participants : Arto T., Assadour B., Barsoumian V., Carzou, Gamsaragan D., Hagopian H., Jansem, Jeanian R.,
Kazandjian J., Kniazian A., Mirella A., Norikian K. (Paris, coll. Djabourov).

277 ANONYME. « Daria Gamsaragan », dans AGBU Art Expo 1982. Cat. exp., Saddle Brook, New Jersey, Etats-
Unis, 13 — 21 novembre 1982, non paginé.

278 ANONYME. « Unprecedented Social & Financial Success », dans The Armenian Reporter, 25 novembre
1982, non paginé.

279 Recu de Daria Gamsaragan par Gorky Galleries pour le dépdt de treize ceuvres en dépot pour une vente
éventuelle, daté du 14 octobre 1982 (Paris, coll. Djabourov).
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arméniens du cimetiére de Bagneux (Annexe I, cat. 109), mais également par le Monument a

Nubar Pacha a I’Institut Noubarian du Caire.

Ainsi, la communauté arménienne et les différentes associations créées se révelent étre

importantes dans la carriere de Daria Gamsaragan, tant pour les commandes institutionnelles
oo . . . y . .

que les expositions, jusqu’a la fortune critique de ’artiste. La mémoire de la sculptrice est
maintenue par les auteurs et critiques cherchant a mettre en valeur les artistes arméniens. La
valorisation de ces artistes en France mais aussi a I’étranger participe de ’assimilation de
Gamsaragan a la communauté arménienne et aux souvenirs de ses origines familiales. C’est un
role de promotion, d’exposition et de valorisation que les différentes associations et unions

endossent.

3. L’ceuvre écrite

Si les critiques et écrivains commentent I’ceuvre de Daria Gamsaragan, 1’artiste déploie
également son talent par 1’écriture. Alors qu’elle connait des périodes stériles dans sa
production artistique, se relevant doucement de 1’apres-guerre et de difficultés personnelles
liées a sa rupture avec Georges E. Vallois?®*28! I’écriture de roman permet a I’ artiste de trouver
un nouvel élan créatif. De nombreuses traces écrites ont été retrouvées tout au long de sa
carriere, qu’il s’agisse d’écrits intimes, de récits de voyage, de théories sur I’art et sur la vie,
attestant son lien profond a I’écriture. Celle-ci fait partie intégrante du quotidien de
Gamsaragan, a I’instar du dessin, activités complémentaires bien diminuées par la pratique
principale de la sculpture. Si son engouement littéraire n’est pas étranger a son cercle familial
— son oncle Dikran Gamsaragan était lui aussi écrivain —, l’artiste n’a pas travaillé a la

publication d’un ouvrage depuis La Fatalité du sang, publié en 1922.

Apres une longue période de flottement dans son art, interrompu notamment par la
Seconde Guerre, puis a la recherche de nouvelles formes d’expression, Daria Gamsaragan
publie sous le nom de plume Anne Sarag, Voyage avec une ombre, en 1957, chez 1’éditeur

Calmann-Lévy?®2. Selon article du journal arménien Chinarar (Le batisseur)*s3, Daria

280 Note manuscrite de Daria Gamsaragan, datée du 1 février 1951 (Paris, coll. Djabourov).

281 Note manuscrite de Daria Gamsaragan, datée du 30 mars 1954 (Paris, coll. Djabourov).

282 SARAG, Anne. Voyage avec une ombre. Paris : Calmann-Lévy, 1957. Extrait consultable en ligne :
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k335154597rk=42918:4

283 ANONYME. « Daria Gamsaragan », dans Chinarar (Le batisseur), janvier 1958, p. 14.
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Gamsaragan a débuté 1’écriture du roman vers 1953, stoppant sa production sculpturale pendant
un an et demi. Cette temporalité correspond a celle des sculptures datées des années 1950
présentée a la Galerie La Boétie cette année-la, a I’instar de Lotus ou de Eve (Annexe I, cat. 33,
34), puis a la création, en 1955, des sculptures de L’Orante (Annexe I, cat. 39) ou du Cri
(Annexe I, cat. 40). Comme un nouveau jour dans la production de ’artiste, ce roman apparait
également comme une renaissance dans sa sculpture. Apres sa publication, Daria Gamsaragan
s’adonne, en 1957-1958, a une création libre par la formation de son bestiaire hybride.

Voyage avec une ombre relate I’histoire d’un couple en péril ; cette anecdote est prétexte
pour I’écrivaine a transposer son idée au sujet de la condition humaine, qui semble condamnée.
Comme un témoignage personnel, Daria Gamsaragan parseme son récit d’éléments
autobiographiques ; a I’époque, apres sa rupture avec Georges Eugene Vallois, elle s’interroge,
dans ses écrits intimes, sur la complexité des étres et du couple. En paralléle, dans son roman,
’autrice fait de ses personnages des étres emplis d’ombre. Constant, Manuelle et Marguerite,
les trois protagonistes, répandent chacun leur part d’obscurité sur autrui. Imprégnant toujours
son roman d’éléments personnels, Gamsaragan fait de nombreuses références a ’art, teintant

son discours de sa propre pensée. Elle écrit :

Ils [les peintres] font tous du Picasso... Il a libéré 1’art de toute
contrainte, c’est entendu ; mais ils ont tous maintenant tant de
liberté que personne n’étudie plus et tous tournent autour de
Picasso comme autour du soleil 2%

Si La fatalité du sang était un récit historique sur un theme arménien, ot I’ artiste relatait
I’histoire d’une jeune sculptrice, elle ne perd pas sa volonté d’écrire un roman-témoignage.
Romangant sa vie en mélant des faits biographiques a son imagination, Gamsaragan poursuit
son écriture avec L’anneau de feu, paru en 1965 aux Editeurs Francais Réunis?*. Malgré la
distance prise par l’autrice, Gamsaragan continue de peupler son texte de références
autobiographiques. Son héroine, Karenne, est issue d’une ancienne et noble famille arménienne
installée en Egypte.

La critique littéraire accueille avec « beaucoup d’attention et de sympathie »?% la sortie

de ce roman, en faisant également le lien avec la vie de I’artiste. Yves Gandon, écrivain et

284 SARAG, Anne. Voyage avec une ombre. Paris : Calmann-Lévy, 1957, p. 104.

285 SARAG, Anne. L ‘anneau de feu. Paris : Editeurs Francais Réunis, 1965. Extrait consultable en ligne :
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k3340688t?rk=21459:2

286 GANDON, Yves. « « L’anneau de feu » : une vie de femme », dans Plaisir de France, mars 1966, non
paginé.
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président du PEN club frangais®’, dans son article pour Plaisir de France, paru en mars 1966,

releve :

Ce roman, qui brasse une abondante matiere, est divisé en deux
parties qui s’interfeérent sans s’opposer : la vie en Egypte, la vie a
Paris. Les époques y sont mélées, dans une sorte de zigzag du
temps qui, au début, engendre une certaine confusion, mais d’ou,
peu a peu, se dégagent les grandes lignes du récit. Roman-
témoignage au meilleur sens du mot, L’Anneau de feu appelle
attention et sympathie 2%

Au sein de son écrit, Daria Gamsaragan mélange ses expériences a Paris et en Egypte,
visant la retranscription de son vécu dans sa complexité. Mais, toujours dans une volonté de

méler intime et universel, I’autrice rédige son histoire sur un fond historique, tragique.

Cet anneau de feu symbolique est celui de la condition humaine,
d’une humanité toujours menacée et remise en question. Karenne,
I’héroine du roman d’Anne Sarag, poursuit longuement la quéte
de cet anneau de feu. Nous irons avec elle d’une Egypte
pittoresque et famélique au Paris de ce que Gertrude Stein appelle
la « génération perdue », dans un monde déchiré par la montée de
I’hitlérisme, plein d’inquiétudes, de désarrois, d’espoirs.

Ce roman émouvant et curieux, a la fois évocation et confidence,
peint ces franges de I’histoire et des nations ou tant d’étres
déracinés cherchent « I’anneau de feu ».2%°

Dans ses sculptures comme dans ses écrits, Daria Gamsaragan s’impregne de la
condition de I’humanité et de ses événements tragiques pour I’exposer. Elle inteégre son histoire
personnelle a ses écrits, les rend intimes, mais demeure dans un dialogue constant avec autrui ;

le particulier rencontre I’universel.

C’est sous le nom d’Anne Sarag que l’artiste publie ses romans. La sonorité¢ du

pseudonyme est contenue dans « Gamsaragan », mais nous ignorons cependant la raison ou les

287 Le PEN Club Frangais [en ligne], consulté le 20/07/2021 : https://www.penclub.fr/qui-sommes-nous/
288 Ibid., non paginé.
289 BENOIST, Joseph. « Anne Sarag, L’anneau de feu », dans Europe, novembre 1965, non paginé.
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origines de ce choix. Mais Daria Gamsaragan est aussi un nom d’artiste, comme un
pseudonyme ; en effet, de son vrai nom Dora Ardemis Gamsaragan, Dora devient Daria a son
arrivée a Paris. L artiste joue avec I’ambiguité de son identité. Dans son entrevue pour Armenia
en 1977, elle énonce : « C’est moi et ce n’est pas moi; car ces livres ont paru sous le
pseudonyme Anne Sarag. »**. Le pseudonyme permet ainsi a 1’autrice de prendre une distance
avec ses écrits ; ce procédé de distanciation lui sert a empécher le rapprochement entre son récit
et sa vie par la mise en doute de I’authenticité du propos. Si Gamsaragan ne recherche pas le
pacte avec le lecteur®! et ne vise pas a I’écriture d’un roman autobiographique, elle transpose
des éléments du réel et joue avec fiction et vérité.

En parallele de la publication de ses romans, I’artiste s’insere dans la vie littéraire de
I’époque. En effet, elle était membre du PEN Club francais (Annexe III, archive 18), une
association fondée en 1921 dans le but de promouvoir la liberté d’expression et de défense des
droits des écrivains, journalistes, traducteurs, éditeurs. En 1967, Gamsaragan participe au
congres annuel du PEN Club, qui se tient alors a Abidjan, en Cote d’Ivoire?*. Bien que le theme
principal du congres soit I’analyse du mythe « comme source d’inspiration dans les domaines
de la littérature et des arts »*%, le politique demeure I’enjeu principal du PEN Club qui « se doit
de refuser la fatalité qui lie le pouvoir a I'écriture et de défendre la liberté de 1'écrivain ou qu'il
se trouve, et quel que soit le pouvoir dont il dépende. »***. En somme, de la fin des années 1960
jusqu’en 1985, Daria Gamsaragan a été membre du PEN Club Francais, affirmant son lien
d’une part a son statut d’écrivaine, mais également aux valeurs de paix, de tolérance et de

liberté?> pronées par 1’ Association depuis sa création.

20 drmenia 1977, p. 22.

21 LEJEUNE, Philippe. Le Pacte autobiographique, Paris : Seuil, 1975.

292 GORIN, Jean-Pierre. « Le Pen-Club international tient son congrés en Cdte-d’Ivoire », dans Le Monde, aotit
1967. Consultable en ligne : https://www.lemonde.fr/archives/article/1967/08/03/le-pen-club-international-tient-
son-congres-en-cote-d-ivoire 2607217 1819218.html

293 Ibid.

294 Ibid.

2% « PEN International — The PEN Charter », PEN International, 4 janvier 2018. Consulté en ligne le
20/07/2021 : https://pen-international.org/who-we-are/the-pen-charter
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CONCLUSION

L’étude menée dans ce mémoire n’est que I’esquisse de la carriere singuliere que mene
Daria Gamsaragan. Nous avons ceuvré a mettre en exergue les liens qui I’integrent dans le
contexte artistique, a la fois familier et complexe, du XXe siecle et ses multiples ruptures et
bouleversements.

L’artiste, qui expérimente pour la premiere fois la sculpture au début des années 1920
en Egypte, n’est pas encore au fait des tendances européennes. Arrivée en France, elle bénéficie
de D’émergence des mouvements et de [Dinteraction des groupes artistiques. Avec
’enseignement de Bourdelle, passionné par 1’Egypte et toutes les formes d’une Antiquité
fantasmée et réinterprétée, les inspirations se croisent. Entre 1924 et 1930, Daria Gamsaragan
voyage entre Paris et Alexandrie ; elle y opere ses débuts artistiques. Les ceuvres font le lien
entre les deux pays, qu’il s’agisse d’une influence formelle ou des sujets des bustes. Bien qu’elle
soit proche de la boh¢me de Montparnasse, Gamsaragan n’appartient pas a un groupe défini.
Son art est intime, personnel, une exploration de I’enseignement bourdellien entre construction
et poésie. A partir des années 1930, Daria Gamsaragan fait la rencontre de Joseph Csaky. Dés
lors, sa sculpture prend un autre tournant ; elle rend visible les pans d’architecture, géométrise
les formes, jusqu’a n’exprimer que les lignes de force du modele. Pour autant, elle ne perd
jamais la figuration de vue. Entre 1940 et 1950, aucune sculpture ne nous est parvenue. En
1950, Partiste oscille entre des figures féminines élancées aux corps harmonieux et des étres
décharnés. En 1955, une rupture s’opére dans son langage sculptural ; Gamsaragan choisit
I’humain pour incarner le tragique. La métamorphose devient alors 1’une des principales
recherches de I’artiste afin de figurer une douleur a la fois intime et universelle. A cette période,
elle participe a de nombreuses expositions ou elle présente des étres tirés de son bestiaire
hybride mais aussi des bustes, a I’instar de celui du poete Charles Estienne. La plupart de ces
ceuvres ont été conservées dans son fonds d’atelier, mais ont également été acquises par des
particuliers ; Waldemar-George détenait la Harpie (Annexe I, cat. 43) et Guy-Levis-Mano
L’Ange suppliant (Annexe I, cat. 49). Explorant les différentes tendances artistiques de manicre
tres personnelle, Gamsaragan recherche 1’expression, d’une idée, d’un tourment, d’une
émotion. Ainsi, dans les années 1970/1980, des petits ensembles d’ceuvres procédant de
I’abstraction sont notoires dans sa production (Annexe I, cat. 122-126). Si ces sculptures

relevent parfois de formes plastiques pures, elles peuvent également créer une continuité avec
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ces précédentes recherches plastiques, notamment des métamorphoses. Cette notion est
également importante pour la compréhension du travail de Daria Gamsaragan, qui I’explore par
de nombreux procédés techniques et formels. D une certaine maniere, Daria Gamsaragan ne
désire pas une harmonie esthétique au sein de chaque ceuvre, mais bien une unité d’idée et de
forme. Chaque période agit comme un ensemble d’ceuvres subsumé derriere une recherche plus
large ; elle poursuit I’essence de chaque chose : celle de I’humain au travers de ses bustes, de
la souffrance derriere les corps décharnés, de la métamorphose avec les figures hybrides, du
mouvement par les danseuses et danseurs, la liberté par le biais des chevaux. L’ceuvre de Daria
Gamsaragan semble étre une perpétuelle recherche de vérité ou de réalité de I’expression d’une
idée. Ces sujets traversent la carriere de Gamsaragan, et retranscrivent 1’état de ses recherches
plastiques et idéelles. L’humain se place au centre des intéréts en sculpture de Daria
Gamsaragan. Gamsaragan détient 1’indéniable volonté de figurer les choses et les étres, bien

qu’elle joue avec les limites du réel et de I’'imaginaire.

Nous nous sommes attachés a ne pas tomber dans I’écueil de percevoir uniquement
I’influence des maitres de Bourdelle ou de I’Egypte dans ’ceuvre de Gamsaragan, mais au
contraire de diversifier les sources pour départager le champ d’exercice de chacune, et ainsi
pouvoir découvrir d’autres inspirations de 1’artiste. Etant trés liée 2 la France, mais également
a ’Egypte et a 1’Arménie, Daria Gamsaragan embrasse une carriére internationale. Les
recherches menées nous ont permis d’établir I’'importance du nombre d’expositions et de visites
en Egypte, bien plus que ce que nous imaginions aprés les premiéres études en Master 1. Les
origines exercent un role dans son ceuvre a de multiples égards, au niveau institutionnel, formel
ou identitaire. La question de I’appartenance se ressent dans sa vie comme dans son art ; ces
interrogations pourraient étre plus longuement réfléchies au prisme de son statut d’artiste
d’origine égyptienne a Paris au long du XXe siecle, et de la construction de son récit personnel
autour de ses diverses origines familiales. Daria Gamsaragan s’inscrit dans son temps par sa
pensée internationaliste, se sentant appartenir au monde plutdt qu’a une nation. Baignée d’une
enfance multiculturelle a Alexandrie, Dartiste continue d’€tre immergée dans un
cosmopolitisme a Montmartre puis a Montparnasse. Cette diversité se poursuit par ses
nombreuses amiti€s avec des figures de la bohe¢me de son époque, qui participent de la profusion
de sa production et de ses supports artistiques. En étroite relation avec le monde artistique et

parfois politique, Daria Gamsaragan prend activement part a I’histoire de son siecle.
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En parallele de sa carriere de sculptrice, Daria Gamsaragan a été médailliste pour la
Monnaie de Paris, et s’est intéressée a la joaillerie, avec Cartier, Chanel, mais aussi avec des
créations personnelles. Ouverte a toutes les formes de création et d’expression, elle explore
également le dessin, la peinture et I’écriture ; toutes ses activités sont complémentaires. Tournée
vers 1’extériorisation et I’expression, Daria Gamsaragan n’a pas manqué d’écrire sur sa vie et
son ceuvre, mais également sur 1’art de son époque. Si ses récits personnels constituent une
source importante de ce mémoire, il convient de prendre le recul nécessaire. La principale
difficulté n’a alors pas été le manque de source écrite de Daria Gamsaragan, mais bien
I’interprétation et la mise a distance critique a prendre sur les dires de ’artiste quant a ses
souvenirs dans I’atelier de Constant ou de Bourdelle, mais également 1’historicité dans laquelle
s’ancre son propos.

Concernant les écrits de Gamsaragan, tres peu ont été explorés et dépouillés ; de
nombreux carnets, feuilles volantes, manuscrits et tapuscrits, puis les récits de voyage, restent
a recenser et a analyser. Comme si I’artiste pensait son travail comme une ceuvre totale, tous
les supports d’expression ont été expérimentés. Elle cherche 1’exaltation, 1’expression totale
d’une intériorité profonde, qu’elle soit intime ou aspire a toute I’humanité. Dessin, peinture,
sculpture, gravure, et écriture ont été les médiums de l’intériorité de D’artiste et de ses
recherches. Elle s’est également essayée a toutes les techniques de sculpture, la taille directe de
la pierre et du marbre, au bois, au platre et la terre cuite émaillée, mais également et

principalement le bronze.

Cette recherche, dans la continuité de celle amorcée 1’an passé, a permis d’étendre le
corpus d’ceuvres de Gamsaragan, et notamment d’en identifier de nouvelles. Cet élargissement
permet de percevoir et de saisir les enjeux de sa production artistique. Nous avons pu établir les
moments clefs de sa carriere, qui connait son apogée en 1958 avec 1’exposition Bestiaire et
Hiéroglyphe (Paris, Galerie Simone Badinier). Cette carriere a été entrecoupée par de nombreux
obstacles, qu’il s’agisse de la maladie, des guerres, ou de ses difficultés personnelles, desquels
sa production artistique semble tributaire. Si I’artiste ne connait pas de contraintes financieres
de par son héritage familial, les années 1970 se révelent plus compliquées. Gamsaragan dépend
alors de commandes d’institutions, et sa production personnelle connait un frein.

Cette longue étude nous a permis d’appréhender 1’apprentissage de Daria Gamsaragan,
et de la situer dans une histoire de I’art a laquelle elle appartient ; ce travail est nécessaire pour
poser les jalons de sa carriére en France et en Egypte. Cependant, le caractére binational voire

trinational de sa production nous a contraint dans ce travail. En effet, il n’a pas été possible
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d’établir, dans la durée de ce travail, de contact avec des institutions égyptiennes pour
renseigner la présence de 1’artiste dans les collections nationales. Bien que de nombreux articles
de presse aient été conservés par les ayants-droit, il subsiste peu de documentation officielle
sur les expositions et acquisitions d’ceuvres. Toutefois, le nombre d’articles a toute période de
sa carriere témoigne de ’importance de la fréquence d’expositions auxquelles Gamsaragan a
participé.

Si nous avons pu bénéficier du contact de Haykouhie Sahakyan, Conservatrice chargée
des peintures de la Galerie Nationale Arménienne d’Erevan, qui nous a informé sur la présence
de Iartiste dans les collections arméniennes, il reste des archives a explorer. Des ceuvres de
Daria Gamsaragan ont donc été acquises en Egypte et en Arménie, dans les musées du Caire,
Alexandrie et d’Erevan. La France a été davantage timide pour accueillir des ceuvres de
I’artiste ; le Buste de Jean Follain (Annexe I, cat. 103), acquis par le Musée des Beaux-Arts de
Caen est déposé au Musée des Beaux-Arts de Saint-L0 ; le Torse (Annexe I, cat. 29) se trouve

en dépot au Musée d’art et d’histoire Marcel Dessal a Dreux.

Les pieces de l’artiste sont réunies chez ses ayants-droit, Madeleine et Jeanine
Djabourov. Toutes deux sont conscientes de I’importance de 1’entretien de sa mémoire et de la
conservation de ses ceuvres, ses €crits, mais aussi de ses archives. Cela a considérablement
facilité nos recherches concernant la localisation des travaux de I’artiste. L’ importance du fonds
d’atelier qu’elles détiennent et également du nombre de carnets de dessins et d’écriture ne nous

a pas permis d’en explorer I’exhaustivité.

En somme, I’ensemble de I’ceuvre de Daria Gamsaragan reste a explorer et mériterait
d’étre examiné, tant il est riche de forme et de fond. Son parcours, a la fois singulier mais
également symptomatique de celui de nombreux artistes d’origines étrangeres faisant carriere
en France, s’ancre dans la perspective d’une réécriture d’une histoire de 1’art inclusive, qui ne

répond pas au mythe de la femme artiste comme exception.
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