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RESUME

Ce mémoire met en lumiére l'inspiration du milieu scientifique bourgeois sur l'artiste
britannique John Martin (1789-1854) pour la mise en marché de son art. En s'appuyant
sur les valeurs libérales du libre-marché et en se nourrissant du mythe du selfmade
man, Martin visait une prolifique carriére alors que le milieu institutionnel de la Royal
Academy demeurait distant a I'égard de son art.

En premier lieu, nous exposerons les raisons esthétiques et philosophiques qui
empéchérent Martin de pouvoir compter sur l'appui de la Royal Academy pour assurer
son succés professionnel. Nous analyserons la production artistique de Martin et
définirons l'interprétation nouvelle de la peinture d'histoire qu'il proposa, différente du
cadre néoclassique prescrit par Reynolds dans ses Discours. De maniére a mieux cerner
ce conflit idéologique, nous mettrons aussi en relief les initiatives de la Royal Academy
pour obtenir un soutien étatique et I'art de Martin, congu en fonction du libre-marché
de l'art.

En deuxiéme lieu, nous nous pencherons sur les principaux outils de mise en marché
de Martin : les Descriptive Catalogues. En proposant une étude de leur forme, de leur
contenu et de leur fonction, nous soulignerons les différences de ces catalogues avec
les imprimés dartistes contemporains, mais également leurs similitudes avec les
documents qui accompagnaient les expositions scientifiques et les panoramas. Ces
ressemblances nous permettront de bien saisir I'expérience visuelle que Martin
cherchait a proposer au public.

En troisieme lieu, nous traiterons du milieu scientifique de I'époque et des valeurs
libérales qu'il véhiculait pour comprendre comment f'essor des sciences appliquées fit
naftre le mythe du self-made man, outil de propagande bourgeoise. En nous basant sur
SelfHelp de Samuel Smiles, les préceptes de ce mythe seront mis en lumiére par
l'onientation que Martin donna a sa cammiére professionnelle, tant du c6té de son
implication dans le génie civil avec ses plans d'aménagement urbain que dans la
promotion de sa carriére, via ses interventions dans la presse et le Select Committee

on Arts and Manufacture de 1835-1836.



INTRODUCTION

Vers 1811-1812, John Martin quitta I'atelier de peinture sur verre et céramique de
William Collins. Croyant fermement a son propre potentiel artistique, I'artiste trouvait
que l'environnement de travail et les habitudes de ses collégues n'étaient guére

inspirants pour lui :

My fellow workmen [...] finding my productions the greatest
favourites and fetching the highest prices, sought to injure me. They
found out that | had not been regularly bound apprentice to this
business, that | had not served the required term, and duly
determined to put an end to my employment. They therefore struck
against me, placing me suddenly in the most painful position. Perhaps
this was in part brought about by my never having mixed with the
men. Their tastes, habits and views were discordant. They drank and
smoked and wasted their lives in public-houses: in short, they were
content to stagnate while | wished to progress '.

Les premiéres années que connut Martin aprés son arrivée a Londres ne furent pas de
tout repos. |l était venu rejoindre Charles Muss, fils d'un maftre italien qui lui avait apprit
les rudiments du dessin et de la perspective 2 Newcastle, pour travailler dans un atelier
dans la capitale britannique. Or, l'atelier qui attendait Martin avait fermé ses portes tout
juste avant son arrivée. L'artiste connut la précarité en travaillant comme peintre sur
verre et en vendant ses croquis aux marchands d'art. Lorsqu'il trouva finalement un
emploi plus stable chez Collins, les choses se mirent en place pour lui. Toutefois, Martin

continua d'aspirer a plus grand.

' Ces propos ont été rapportés dans Thomas Balston, John Martin 1789-1854. His Life and Works,
Londres, Gerald Duckworth & Co, 1947, p.28.



Figure 0.01
Sadak in Search of the Waters
Museum, Saint Louis.

“Oblivion, 1821. Huile

, 183 x 3] ¢cm. Saint Louis Art



Des 1810, Martin envoya ses premiéres peintures, des paysages classicisants, a la Royal
Academy, mais il se fit vraiment remarquer avec le tableau Sadak in Search of the
Waters of Oblivion (figure 0.01, page précédente) présenté en 1812 a la méme société.
Réalisée en un mois seulement, cette peinture démontrait l'urgence que ressentait
Martin de lancer rapidement sa carriére de peintre de tableaux, malgré ses humbles
origines et son expérience qui se limitait au travail qu'il fit dans les ateliers d'art

décoratif & Londres et, précédemment, 3 Newcastle’.

La popularité vint assez rapidement pour Martin aprés la reconnaissance que lui
procurdt Sadak, grdce aux compositions grandiloquentes de paysages historiques
présentées a la British Institution. Boudé par la Royal Academy, le tableau joshua
Commanding the Sun to Stand Still upon Gibeon permit a I'artiste de remporter un prix a
Ilnstitution en 1816, tandis que The Fall of Babylon se vendit rapidement aprés son
exposition en 1819. Enfin, le tableau Belshazzar's Feast, exposé en primeur a la British
Institution en 1820, représentait 'apogée du succés tant attendu et fit récotter a Martin
le premier prix, soit la coquette somme de 200 livres. Cette année-la, les

administrateurs furent ainsi forcés d'allonger la durée de I'exposition’,

Né le 19 juillet 1789 a Haydon Bridge et décédé le 17 février 1854 a I'le de Man, John
Martin fut parmi les artistes les plus populaires de sa génération grace a I'étendue de la
diffusion de son art. Plusieurs de ses peintures firent l'objet d'expositions itinérantes a
travers la Grande-Bretagne et le monde anglo-saxon. Ses gravures, quant a elles, furent

méme diffusées partout sur la planéte®. La fin des années 1810 et la décennie qui suivit

2« [...], having now lost my employment at Collins's, it became indeed necessary to work hard, and, as |
was ambitious of fame, | determined on painting a large picture, "“Sadak”, which was executed in a
month ». Voir John Martin, « Mr. john Martin. (To the Editor of the lllustrated London News.), in John
Martin et Martin Myrone [dir.), Sketches of My Life, p. 31.

3 Pour Joshua Commanding the Sun to Stand Still, voir Martin Myrone [dir.], John Martin. Apocalypse,
Londres Tate, 2011, p. 94. Pour le succés de The Fall of Babylon, voir Lars Kokkonen, p. |. Pour
Belshazzar's Feast, voir Martin Myrone [dir.], op. cit,, p. 99-101.

* C'était notamment le cas de Marcus Curtius, dessiné par Martin et gravé par Henry Le Keux, intégrée en
tant que frontispice de la revue Forget me not de Ackermann. Si 'on se fie aux propos de Leopold Martin,



en particulier furent fastes : les expositions a succés se suivirent et les gravures réalisées
par Martin se vendirent bien. Les années 1830 et |840 furent plus laborieuses en raison
de lmplication de I'artiste dans I'urbanisation et l'ingénierie civile. Malgré tout, le public
connaissait le nom de John Martin et ses ceuvres, embarquées dans des expositions

itinérantes par des promoteurs, continuérent dattirer les foules méme aprés sa mort’.

Cependant, cette popularité s'éteignit progressivement a la suite du décés de l'artiste,
dont l'art fut relégué aux oubliettes, rapidement classé comme étant démodé et de
qualité seconde. L'élite cufturelle académique, avec John Ruskin en téte, participa
activement 3 cette mise en sourdine de l'art de Martin®. Pour le reste du XIX® siécle,
son art avait pratiquement disparu de la mémoire collective des Britanniques, si cela
n'eut été de quelques commentaires et courtes biographies qui ponctuérent l'actualité
cutturelle, notamment les « Reminiscences » écrites par Leopold Martin, fils de John, et

publiées en 1889’

0.1 Survol historiographique de John Martin

La vie et I'art de john Martin attirérent progressivement ['attention des chercheurs
académiques au XX° siécle. En 1923 la premiére monographie, rédigée par la
romanciére Mary Pendered (1854-1942), était publiée®. Cet ouvrage, qui s'attardait sur
la vie d'un des artistes les plus importants du XIX® siecle alors absent de la cufture

britannique, n'était pas a I'abri de toute critique : la plupart des moments de la vie de

la gravure avait une certaine popularité en Chine. Voir William Feaver, The Art of John Martin, Oxford,
Clarendon Press, 1975, p. 103.

> C'était le cas du triptyque du Last Judgement, achevé en 1853 et constitué de The Great Day of His
Wrath, The Last Judgement et The Plains of Heaven. Voir Martin Myrone, [dir.], op. cit, p. 183.

¢ Pour plus de détails & propos de la critique de Ruskin, voir Lars Kokkonen, « Ruskin vs. Martin: The
Case against Capitalist Art », in John Martin (1789-1854) and the mechanics of making art in a commercial
nation, Thése de doctorat, New York, CUNY, 2010, p. 174-214.

7 Leopold Charles Martin, « Reminiscences of John Martin, KL. », Newcastle Weekly Chronicle, Edition du
30 mars 1889.

® Mary L. Pendered, fJohn Martin, Painter. His Life and Times, New York, E. P. Dutton & Company,
924,318 p.



Martin qui y étaient racontés provenaient du jourmal personnel de sergent Ralph
Thomas, grand ami de l'artiste. Or, Pendered a été la seule biographe de Martin a avoir
eu accés a ces écrits, égarés peu de temps aprés la publication de son ouvrage’. Qui
plus est, la reconnaissance de ce livre est restée relative. La négligence certaine avec
laquelle la Tate Britain a traité le tableau de The Destruction of Pompeii and Herculaneum
aprés que ce demier ait été gravement endommagé par les inondations de l'entrep&t
en 1928 démontre bien que l'art de Martin était alors encore considéré comme une

curiosité de qualité discutable de I'époque victorienne'.

Dans les années 1930, un certain Thomas Balston (1883-1967), éditeur et spécialiste
des livres illustrés et de 'estampe, s'est mis a s'intéresser a l'art de Martin. Balston a
publié un premier article en 1934, puis une monographie : John Martin |789-1854. His
Life and Works''. Ce livre reste aujourd’hui parmi les ouvrages les plus détaillés sur
lartiste et sa production artistique. Les annexes trés riches comprennent de muttiples
listes d'objets liés a Martin comme le contenu de sa bibliothéque et les différents
imprimés d'ingénierie et d'invention qu'il avait produits, ainsi que des ceuvres qu'il a
réalisées et des précisions quant au premier lieu ou elles ont été exposées ou, dans le
cas des gravures, ou elles ont été imprimées. Balston a réussi un coup de maftre et ce
méme si la plupart des ceuvres de Martin répertoriées n'avaient pas été encore

localisées.

’ Thomas Balston a été le seul spécialiste de John Martin 3 avoir été en contact avec Mary Pendered.
Cette demiére lui aurait avoué avoir égaré les notes de Ralph Thomas. La plupart des auteurs qui ont
suivi émettent des précautions lorsque vient le temps de s'appuyer sur le contenu de ce journal intime.
Voir Thomas Balston, op. cit, p. 293.

' Voir Martin Myrone [dir], op. cit,p . 110-112 et Sarah Maisey, « Conserving The Destruction of
Pompeii and Herculaneum’ » in ibid., p. 1 13-115.

" Thomas Balston, « John Martin 1789-1854. lllustrator and Pamphleteer », Library, vol. 14, no. 4
(1934), p. 383-432. Thomas Balston, John Martin 1789-1854. His Life and Works, Londres, Gerald
Duckworth & Co, 1947, 309 p.



En 1974, William Feaver lancait The Art of John Martin'?. Feaver, dans cette nouvelle
monographie, mettait 'accent sur l'analyse formelle des ceuvres et illustrations de
Martin et proposait quelques pistes dinterprétation en lien avec le contexte
sociopolitique de I'époque. Ouvrage intéressant pour les hypothéses soulevées par
l'auteur, I'aspect économique de la carriére de Martin, comme certains chercheurs l'ont

remarqué, est cependant quelque peu évacué',

Les quinze demiéres années nous ont amené un regain d'intérét pour John Martin et
son art. Une série d'ouvrages et de textes académiques se sont attardés a l'artiste et a
la société dans laquelle il vivait, culminant avec le catalogue d'exposition qui
accompagnait la rétrospective présentée a la Tate Britain a 'automne 201 |, dont le
commissariat fut assuré par Martin Myrone'*. Ce catalogue propose une étude
compléte de John Martin, synthétisant les analyses les plus récentes réalisées sur cet
artiste, sa production artistique, son réle dans la culture britannique de I'€poque et les

liens qu'il entretenait avec le milieu scientifique.

En plus des différents ouvrages d'histoire de I'art qui étudient de prés ou de loin le role
de Martin dans la culture britannique, plusieurs auteurs spécialistes de [histoire
scientifique de la Grande-Bretagne du XIX® siecle ont étudié cet artiste. Des 947,
Francis Klingender, historien de l'art, proposait une lecture de l'art de Martin en
fonction des transformations visuelles qu'apporta la révolution industrielle a la société
britannique®. Plus récemment, l'historien James Hamilton faisait de Martin 'un des

principaux personnages qui, par ses intéréts pour l'ingénierie civile, contribua a faire de

"2 William Feaver, The Art of John Martin, Oxford, Clarendon Press, 1975, 256 p.

13 Déja, dans le compte-rendu critique de Charles F. Stuckey, I'auteur affirme que « Aspects of Martin’s
artistic life have never received proper attention, for one, the economics of his arts ». Voir Charles F.
Stuckey, « Reviewed Work: The Art of John Martin by William Feaver », The Art Bulletin, vol. 58, no. 4
(décembre 1976), p. 632. Quelques décennies plus tard, Lars Kokkonen, dans le cadre de sa thése de
doctorat, s'est appuyé sur le constat de Stuckey comme point de départ de ses recherches. Voir Lars
Kokkonen, op. cit, p. |5.

'4 Martin Myrone [dir.], John Martin. Apocalypse, Londres, Tate, 201 |, 240 p.
' Francis D. Klingender, Art and The Industrial Revolution, New York, A. M. Kelley, 1968 (1947), 222 p.



Londres la premiére métropole internationale modemne au début du XIX® siécle, statut
qui allait étre confirmé avec la premiére exposition universelle tenue a Londres en
1851'¢, Charles-Francois Mathis quant a lui, s'est intéressé au réle de Martin dans la
longue lutte pour la protection de la nature contre la pollution produite par la
révolution industrielle au XIX® siécle, qui semblait effrénée aux yeux de certains

commentateurs de 'époque"’.

Plusieurs chercheurs qui se sont intéressés a iconographie d'inspiration industrielle dans
certaines peintures et gravures ainsi que dans les plans d'aménagement urbain de John
Martin ont conclu que l'artiste était motivé par des convictions morales et religieuses et
adhérait aux principes du millénarisme, philosophie religieuse en vogue a I'époque'®. |l
est vrai que certaines ceuvres de Martin présentaient des traces de ce mouvement
spirituel : le triptyque du Last Judgement, réalisé a la fin de la vie de lartiste, est
probablement I'ensemble d'ceuvres le plus influencé par de telles théories'®. Cependant,
Lars Kokkonen, dans sa thése de doctorat déposée en 2007, a été le premier a réfuter
de telles hypothéses®™. En se basant sur plusieurs témoignages de Martin quant 2 ses

projets professionnels, Kokkonen démontre que les aspirations de lartiste étaient

'¢ James Hamilton, London Lights. The Minds that Moved the City that Shook the World, |805-1851, London,
John Murray, 2007, 400 p.

"7 Charles-Frangois Mathis, In nature we trust: les paysages anglais & I'ere industrielle, Paris, PUPS,
2010, 685 p.

'® Cette hypothése est restée populaire et peu questionnée par les historiens de l'art jusqu'a ce que
Kokkonen compléte sa thése. Nous ne pouvons une fois de plus passer a c6té de Stuckey qui, dans son
compte-rendu de l'ouvrage de Feaver, questionne la forte contradiction entre le portrait dun Martin
millénariste et pessimiste face a I'avenir industriel de Londres et un autre faisant de Martin un réformiste
avec une certaine tendance au radicalisme. Voir Charles F. Stuckey, loc. cit., p. 631.

% Martin Myrone [dir.], op. cit, p. 183.

2 Comme lindique Kokkonen dans son introduction, plusieurs chercheurs ont associé les sujets

apocalyptiques trés présents dans l'art de John Martin et ses nombreux concepts d'aménagement urbain
aux élucubrations de son frére ainé Jonathan, prédicateur qui fut accusé d'étre responsable de lincendie
de la cathédrale de York en 1829. Kokkonen rappelle toutefois que ces pistes d'interprétation tiennent
rarement compte du contexte économique, marqué par les préceptes du libéralisme d’Adam Smith, qui
affectait méme le milieu des arts. Les artistes britanniques devaient gérer leur carriére comme n'importe
quel entrepreneur de I'époque. Pour plus de détails, voir Lars Kokkonen, op. cit,, p. 3-4.



principalement d'ordre monétaire et se rapprochaient de la philosophie économique

libérale de libre marché chére a Adam Smith et ses disciples.

Un autre ouvrage qui s'intéresse a la popularisation des sciences et a I'essor des lieux
d'exposition sensationnalistes dans la Grande-Bretagne du XIX® siecle est celui de
Phistorien Ralph O’Connor, The Earth on Show*'. Ralph O’Connor est probablement le
seul auteur qui se soit sérieusement penché sur les Descriptive Catalogues qu'avait
produits Martin pour accompagner ses ceuvres en expositions. L'auteur propose une
analyse de ces documents en fonction de l'impact cutturel provoqué par les panoramas

et expositions scientifiques?.

Les textes respectifs de Kokkonen et de O'Connor, en dépit de leur rigoureuse
proposition d'un portrait renouvelé de l'artiste, ne sont pourtant pas sans faille. Malgré
la pertinence des analyses développées par Lars Kokkonen a propos de la peinture de
Martin et de ses projets d'aménagement urbain pour démontrer son hypothése,
I'historien de l'art est plutdt succinct sur la question du libéralisme. Sa thése provoque
certaines interrogations quant au lien entre l'art de John Martin et le réle social de
I'entrepreneuriat en Grande-Bretagne, cette nation commerciale et industrielle, pour
faire référence au titre de I'étude de Kokkonen. Dans le cas des recherches présentées
par Ralph O'Connor, la question de la relation entre Martin et le monde des
expositions scientifiques n'est que partiellement abordée. Compte tenu du sujet de son
ouvrage, l'auteur ne s'attarde qu'aux sciences de la nature alors que Martin s'était

davantage impliqué dans les sciences appliquées via ses projets d'aménagement urbains.

2! Ralph O'Connor, The Earth on Show. Fossils and the Poetics of Popular Science, 1802-1856, Chicago et
Londres, The University of Chicago Press, 2007, 539 p.

22 Ralph O'Connor, « Time Travel and Virtual Tourism in the Age of john Martin », in ibid, p. 263-323.



0.2 Présentation de la problématique et de |'argumentaire

Le point de départ de ce mémoire se situe au carrefour ou auraient d( se rencontrer
les recherches de Kokkonen et d'O'Connor. Nous démontrerons donc que, pour
pallier la réception critique peu favorable que lui réservait le cercle institutionnel de la
Royal Academy et pour assurer la diffusion de ses ceuvres et la promotion de sa
carriére, John Martin employa des stratégies commerciales imprégnées des valeurs du
libre marché et de la rhétorique du selffmade man, stratégies issues du milieu

scientifique bourgeois de I'époque.

Pour ce faire, nous allons nous pencher sur la transformation socioéconomique de fa
Grande-Bretagne du XIX® siécle. La premiére moitié de ce siécle allait &tre un moment
critique pour 'essor de la bourgeoisie qui affirma progressivement son influence dans la
sphére politique aprés 'avoir fait dans la sphére médiatique. L'espace public bourgeois,
tel que défini par Habermas, se développa griace a la libéralisation de la presse,
affranchie de toute censure et de colts de production élevés®. Au cceur du discours
bourgeois régnait [limportance du libéralisme d'Adam Smith comme outil

d'émancipation sociale.

Les réflexions de Habermas s'attardent plutét sur la maniére dont les laissez-faire
économique, politique et juridique permirent le développement de la société civile
bourgeoise, oli le domaine privé avait préséance sur l'autorité gouvernementale®.
Concrétement, la promotion du libre marché dans les publications abordables passa
entre autres par la diffusion des sciences appliquées, car les bourgeois réformistes
croyaient qu'en éduquant les classes ouvrieres, elles allaient adhérer aux valeurs

bourgeoises. Un concept qui illustrait bien cette idée et qui sera important dans le

B Jirgen Habermas, L'espace public Archéologie de la publicité comme dimension constitutive de la société
bourgeoise, Paris, éditions Payot, 1993 [1962], p. 73-76.

24 Une partie de l'ouvrage de Habermas se concentre sur la libération du commerce comme élément de
l'autonomie privée, essentielle a 'épanouissement d'une culture bourgeoise. Voir Jligen Habermas, « Les
fonctions politiques de la sphére publique », in ibid, p. 67-98 et en particulier 83-89.



développement de notre argumentation est celui du selffmade man, théorisé et
popularisé par Samuel Smiles dans son livre Self-Help®. Bien que Self-Help ne fit publié
qu'en 1859, les idées qui y étaient défendues étaient diffusées par la bourgeoisie

britannique depuis déja quelques décennies®.

Avant de traiter du mythe du self-made man plus en profondeur, nous allons établir les
raisons pour lesquelles John Martin, afin d'assurer son succés professionnel, dut
contourner le champ institutionnel des arts britanniques au XIX® siécle. Les valeurs
esthétiques et philosophiques véhiculées par son art entraient en conflit avec les
principes académiques traditionnels. Comprendre plus en profondeur ces divergences
constitue l'objectif de notre premier chapitre, dans lequel nous démontrerons
comment l'influence néoclassique de Joshua Reynolds, premier président de la Royal
Academy, fit place a des interprétations nouvelles du grand genre au tournant du XIX®
siécle, dont certaines, auxquelles adhéraient John Martin, furent percues comme un
affront a la démarche intellectuelle derriére la pratique artistique. Dans ce méme
chapitre, nous mettrons aussi en évidence le combat entrepris par cette société
dartistes pour le financement public du grand genre malgré le fait que certains artistes,
dont Martin, avaient déja adopté des stratégies commerciales adaptées aux réalités du
libre marché cutturel. Ce premier chapitre décortique les interactions entre le libre
marché de l'art et la Royal Academy depuis sa fondation jusqu’a la mise en place du

Select Committee on Arts and Manufactures de 1835-1836 afin que nous puissions par

B Samuel Smiles, Self-Help. With lllustrations of Conduct and Perseverance, Londres, John Murray, 1907
[1859], 488 p.

2 Samuel Smiles, « Introduction to the First Edition », in ibid., p. ix-xii. T. H. E. Travers, « Samuel Smiles
and the Origins of “Self-Help": Reform and the New Enlightenment », Albion: A Quaterly Joumnal
Concemed with British Studies, vol. 9, no. 2 (été 1977), p. 165. . M. Golby et A. W. Purdue, The Civilisation
of the Crowd. Popular Culture in England 1750-1900, Stroud, Sutton Publishing, 1999 [1984], p. 96.
Kenneth Fielden, entre autres, cite plusieurs ouvrages et périodiques publiés durant la premiére moitié du
XIX® siécle dans lesquels les principes du self-made man étaient encouragés. Par exemple, la Society for
the Diffusion of Useful Knowledge était une grande défenderesse de ces principes, via le Penny Magazine,
le livre The Pursuit of Knowledge under Difficulties (1830) de George Craik. Pour plus de détails, voir
Kenneth Fielden, « Samuel Smiles and Self-Help », Victorian Studies, vol. 12, no.2 (décembre 1968),
p. 158.



la suite mieux comprendre les stratégies employées par John Martin pour augmenter sa

visibilité auprés du public britannique.

Dans le deuxiéme chapitre, nous nous concentrerons sur l'analyse des Descriptive
Catalogues de Martin, ces livrets qui accompagnaient ses peintures et gravures durant
les expositions. Martin ne fut pas le premier artiste a faire usage de tels imprimés pour
ajouter une plus-value a son art: déja a la fin du XVIII® siécle, Benjamin West et john
Singleton Copley, deux peintres américains qui firent carriére en Grande-Bretagne,
utilisaient des documents similaires afin de cultiver l'intérét du public pour leurs ceuvres.
Or, comme nous le verrons, les catalogues de Martin prenaient des formes beaucoup
plus élaborées, rappelant les imprimés distribués dans les panoramas et certaines
expositions scientifiques populaires, comme celles qui étaient organisées par William
Bullock a son musée, I'Egyptian Hall. Ces catalogues combinaient poésie et textes
explicatifs & caractére éducatif et dirigeaient la lecture des ceuvres ou de I'exposition de
maniére 3 mettre en relief tout aspect spectaculaire, typique a la cutture bourgeoise de
cette époque. Ainsi, la deuxiéme analyse que nous proposons permettra de mieux

établir cette proximité entre Martin et le milieu scientifique de I'époque.

Quant a l'aspect réformiste de la cufture scientifique bourgeoise au début du XIX°
siécle, il fera l'objet d'une étude plus approfondie dans notre troisieme et demier
chapitre. Nous nous pencherons sur la diffusion de [lidéologie bourgeoise,
principalement axée sur l'avancement du libre marché, a travers les imprimés
abordables et les sciences appliquées. Nous mettrons en relief I'essor de la rhétorique
du selffmade man au sein de la communauté bourgeoise, qui transforma les hommes
qui s'étaient illustrés dans les sciences appliquées en de véritables héros. Ce mythe, né
et alimenté par la bourgeoisie réformiste, dont faisait partie Samuel Smiles, en inspira
plusieurs : parmi ceux-ci, lartiste John Martin. Nous nous attarderons sur les projets
d'aménagement urbain congus par Martin avant de nous concentrer sur la présence de
la rhétorique du self-made man dans sa pratique artistique et son discours. Ainsi, grace a

cette étude sur la rhétorique scientifique bourgeoise de I'époque, nous pourrons mieux



mettre en évidence les différences entre Martin et certains artistes du milieu
institutionnel qui possédaient aussi une pratique commerciale. Alors que Martin, en self-
made man qu'il était, subvertissait les reproches de la Royal Academy a I'égard de son
ceuvre en assumant pleinement l'importance de son labeur dans son succés commercial,

ces autres artistes préféraient justifier leur propre succés en faisant appel a leur génie.

0.3 Méthodologie et fondements théoriques du mémoire

L'analyse comparative joue un rdle important au sein de ce mémoire. Tout au long de
largumentaire, nous mettrons en paralléle les politiques culturelles et sociales de la
Royal Academy avec la carriére de Martin, en présentant comme cas d'étude des
artistes et des moments-clés qui ont défini la Royal Academy. Nous prendrons
également comme exemples d'analyse des catalogues produits pour les expositions
scientifiques et pour les panoramas afin de les comparer avec les Descriptive Catalogues
de cet artiste publiés a la méme époque. Enfin, nous mettrons en lumiére I'importance
sociale qui était attribuée aux sciences appliquées au sein de la démarche
professionnelle de Martin. Puisqu'une grande partie de notre étude est dédiée a ces
catalogues et a la place accordée aux sciences dans l'espace public bourgeois, nous
nous sommes également penché sur les traces du discours bourgeois qui a donné
naissance au mythe du selfmade man dans les stratégies de visibilité privilégiées par
Martin. Pour ce faire, nous nous sommes penché sur le fameux Self-Help de Smiles ainsi
que sur des passages de certains périodiques qui 'ont précédé et sur des moments-clés
de la camriére de Martin, allant de ses projets d'aménagement urbain jusqu'a son

autobiographie parue dans le lllustrated London News en |849.

Le passage progressif de lartiste de cour a l'artiste d'exposition au tourmant du
XIX® siécle, tel que défini par Oskar Batschmann, l'appantion du concept de
nationalisme en Europe a la méme époque, comme I'a développé Benedict Anderson,
et le role social des divertissements visuels expliqué par Jonathan Crary et, bien

entendu, la naissance de l'espace public bourgeois, selon Habermas, constitueront les



fondements théoriques de notre argumentation?”. Ces différents auteurs surent
identifier, selon leurs approches respectives, certains changements socioculturels qui
marquérent cette période et leurs propos seront mis en paralléle avec des références
de I'époque, comme les Discours de Reynolds, les catalogues d’exposition ou encore le
Self-Help de Smiles.

La période sur laquelle notre étude s'attarde s'étend des années 1760, décennie ou les
artistes britanniques fondérent la Royal Academy afin de garantir leur droits, jusqu'aux
années 1850 qui connurent la Great Exhibition of the Works of Industries of all Nations, la
toute premiére exposition universelle, le décés de John Martin ainsi que la publication
de Self-Help de Samuel Smiles. Une attention particuliére est cependant portée sur les
années 815 a 1840, pendant lesquelles la grande majorité des catalogues de Martin
furent publiés et ol le mouvement réformiste et la promotion des sciences appliquées

gagnérent en popularité.

Comprendre le mythe du selfffmade man a travers la figure de John Martin nous
permettra de comprendre la cufture de cette époque sous un nouvel angle. D'abord,
lanalyse de son application dans le milieu artistique est une premiére étape a la
démystification du mythe du génie artistique : tout comme les priviléges de la noblesse
seffritérent avec le libre marché, la popularité d'artistes sans réelle formation
académique, a mi-chemin entre la culture du divertissement et le grand art, fragilisait le
discours artistique en place depuis la Renaissance. Le passage a la modemité artistique
est trop souvent réduit au passage de la diffusion des arts des Salons a la galerie. Or,
I'émancipation socioéconomique de l'artiste modeme commenga avec 'hégémonie du
capitalisme sous la révolution industrielle de I'Occident. Définir le self-made man

artistique a travers John Martin en tant que jalon de la modemité ne pourra donc

¥ Oskar Batschmann, The Artist in the Modem World. A Conflict Between Market and Self-Expression,
Cologne, DuMont Buchverlag, 1997, 336 p. Benedict Anderson, Limaginaire national. Réflexions sur
l'origine et l'essor du nationalisme, trad. de I'anglais par Dauzat, Pierre-Emmanuel, Paris, La Découverte,
2002 [1983], 213 p. Jonathan Crary, « Gericault, the Panorama and Sites of Reality in the Early
Nineteenth Century », Grey Roorn, vol. 9 (automne 2002), p. 5-25. Jurgen Habermas, op. cit,, 324 p.



qu'enrichir notre compréhension de cette période complexe et rniche en

transformations.

Précisons enfin que l'argumentation de ce mémoire s'appuie principalement sur des
sources et références rédigées en anglais. Afin de rester fidéle au propos cité de ces
demiéres, nous avons préféré les laisser dans leur langue originelle. Dans un méme
ordre d'idées, nous avons choisi d'écrire en caractéres romains tous les noms de
compagnies, de sociétés, d'institutions, de commissions parlementaires, de partis
politiques ou encore de classes sociales et ce, méme si les mots qui constituent leurs
noms sont en anglais. Seuls les titres d'ceuvres, les locutions et concepts en langue

étrangére sont en caractére talique.



CHAPITRE |
« The eternal sameness of bad taste and absurdity »' : John Martin en conflit avec la
Royal Academy

Reckless accumulation of false magnitude — as by John Martin — is
merely a vulgar weakness of brain, allied to nightmare; so also the
colossal works of decadent states in sculpture and architecture, which
are always insolent, not reverent.

John Ruskin, Notes by Mr. Ruskin on Samuel Prout and William Hunt®,

Having, from my earliest years, attempted to draw, and expressed a
determination to « be a painter », the question arose « how to tum
my desires to profitable account ».

John Martin, fllustrated London News, 17 mars 1849°,

A maintes reprises, John Martin dut essuyer de sévéres critiques envers son art. Tantét
I'utilisation de couleurs trop vives était déplorée, tantot les mimiques thédtrales des
personnages perdus dans une composition brouillonne provoquaient quelques
moqueries. Méme la popularité des ceuvres de lartiste dans les expositions était
regardée de haut par certaines gens qui partageaient avec la Royal Academy of Arts
une conception plutét traditionnelle de la peinture. Nonobstant le fait que ce ne furent
pas tous les académiciens qui voyaient la production artistique de Martin d'un mauvais
ceil, l'artiste comprit toutefois qu'il ne pouvait se fier totalement a cette institution pour

donner un élan 2 sa carriére*,

! Martin Myrone, « John Martin: art, taste and the spectacle of cutture », in Martin Myrone [dir.), John Martin. Apocalypse, Londres,
Tate, 2011, p. 13. L'auteur cite une critique de Percy Bysshe Shelley parue dans I'Edinburgh Literary Joumnal en 1829: « all Martin's
productions are rather imposing at first sight, and when more closely examined, is something very like a piece of humbug. The
eternal sameness — a sameness, too, of bad taste and absurdity — in this artist's style, is quite disgusting. He is a man of but one
idea, and with that one idea he has gulled the public. »

2 john Ruskin, Notes by Mr. Ruskin on Samuel Prout and William Hunt. Citation tirée de Lars Kokkonen, john Martin (1789-1854)
and the mechanics of making art in a commercial nation, Thése de doctorat, New York, CUNY, 2010, p. 208, p. | |4.

3 john Martin, « Mr. John Martin. (To the Editor of the lllustrated London News) », lilustrated London News, (17 mars 1849), L'article
est repris intégralement dans John Martin et Martin Myrone [dir.], Sketches of My Life, Londres, Tate, 2011, p. 22-37.

4 L'historien de Fart Thomas Balston, important biographe de John Martin, décrit la relation qu'entretenaient Benjamin West, alors
président de la Royal Academy, et Martin comme étant chaleureuse. Entre autres, West aurait présenté Martin au peintre
américain C. R Leslie en 1814 en disant aux deux jeunes artistes: « You must become aquainted as young artists who will reflet



La Royal Academy avait une influence certaine sur le milieu culturel anglais a I'époque
ol Martin présenta ses premiéres peintures au public londonien, influence qui
grandissait depuis sa fondation officielle en 1769. En deux décennies seulement, la
Royal Academy réussit & s'imposer a la fois comme principal lieu d'exposition, comme
école des beaux-arts et, surtout, comme lobby pour les artistes anglais auprés du

gouvernement et de la monarchie.

Conséquemment, la Royal Academy chercha a obtenir un soutien plus important de la
part de la monarchie ou de I'Etat afin de mieux encourager les beaux-arts, la peinture
d'histoire en téte, mais aussi pour pérenniser son statut officiel. Sous la présidence de
Benjamin West (de 1792 & 1805 et de 1806 & 1820°), plusieurs idées furent proposées
pour créer une collection nationale d'ceuvres d'art, collection pour laquelle le milieu
académique pourrait jouer un réle de premier plan quant a son organisation. Lorsqu'en
1822 fut annoncée la construction de I'édifice de la National Gallery sur Trafalgar
Square et que des salles du nouveau bdtiment allaient étre réservées a la Royal
Academy, une certaine frange d'artistes, incluant John Martin, fit pression auprés du
gouvernement anglais pour que la question du rdle des arts dans la société et
I'économie, de méme que la question du financement de ce milieu, soient abordées.
Ainsi fut mis en place le Select Committee on Arts and Manufactures en 1835-1836,
une commission parlementaire. Les mesures en découlant annoncerent le déclin lent,

mais certain, de l'influence académique sur les arts®.

Dans le cadre de ce premier chapitre, nous cherchons a comprendre les différentes
raisons pour lesquelles la production artistique de Martin fut au mieux ignorée, au pis

dénigrée par la Royal Academy et ceux qui en partageaient les valeurs. Effectivement,

honour on your respective countries ». Thomas Balston, John Martin 1789-1954. His Life and Works, London, Duckworth & Co,
p- 3738.

* En 1805, West démissionna comme président de la Royal Academy 4 la suite de certaines controverses administratives pour
reprendre son poste dés le début de I'années 1806. Pour plus de détails, voir Holger Hoock, The King’s Artists. The Royal Academy of
Arts and the Politics of British Culture 1760-1840, Oxford, Clarendon Oxford University Press, 2003, p. 195-197.

¢ H. C. Morgan, « The Lost Opportunity of the Royal Academy: An Assessment of Its Position in the Nineteenth Century » journal
of the Warburg Institutes, vol. 32 (1969), p. 412-414.



les ceuvres de Martin, principalement ses peintures, furent vertement critiquées pour
leurs caractéristiques esthétiques commerciales misant sur la répétition de motifs
apocalyptiques et l'utilisation d'une vive palette chromatique qui allaient a I'encontre de
ce dont la Royal Academy faisait la promotion, c'est-a-dire la peinture d'histoire selon
des préceptes mis de l'avant notamment dans les discours que pronongait Joshua
Reynolds durant sa présidence. De plus, ces caractéristiques esthétiques, de pair avec
les stratégies que prenait Martin dans I'exposition de ses ceuvres, suscitaient un mépris
certain de la part d'intellectuels et d'artistes liés au milieu académique, parce qu'elles
possédaient un aspect commercial prononcé, sciemment adapté au marché de lart

britannique dénué d'intervention étatique.

Avant de traiter des différentes initiatives mises en ceuvre par les académiciens pour ce
financement public de la peinture, nous nous devons de définir la peinture d'histoire et
d'explorer son évolution au cours des soixante années qui séparaient la fondation de la
Royal Academy de la mise sur pied du Select Committee on Arts and Manufactures.
D’une part, nous allons nous pencher sur la représentation de 'histoire : méme si le
respect des codes académiques classiques était essentiel pour Joshua Reynolds, premier
président de la Royal Academy (1768-1792), la définition de l'histoire connut un
premier bouleversement par I'apparition de peintures qui représentaient des épisodes
historiques récents. La représentation de l'histoire fut de plus marquée par un certain
retour vers le naturalisme qui prit forme au début de la présidence de Benjamin West a
la Royal Academy. Cette transformation de la peinture d'histoire en particulier et de la
peinture anglaise en général prit de I'ampleur dans les années 1810 notamment grace a
de nouveaux modes de représentation visuelle : les panoramas. Nous nous attarderons
sur la fagon dont ces panoramas amenérent le milieu artistique britannique a
sintéresser a une vision renouvelée du paysage en tant que genre artistique et dont,
chez certains artistes tels Martin, ils modifiérent la conception de l'histoire, en faisant de

celle-ci une discipline plus populaire, abordée d'une fagon nouvelle.



D'autre part, nous brosserons le portrait de la situation politicoéconomique dans
laquelle le milieu des arts britannique évoluait. Née a une époque ou le capitalisme
modeme prenait forme, la Royal Academy dut faire la promotion de la peinture
d'histoire sans réel soutien de I'Etat. Nous verrons les différentes initiatives développées
par cette société d'artistes afin d'obtenir ledit soutien et sur quel principe se basait
I'argumentaire de ses membres. Paraliélement, nous nous attarderons aux réactions que
provoquérent certains artistes avant Martin, comme Benjamin West, John Singleton
Copley et John Boydell, qui développérent une mise en marché commerciale de I'art,
basée sur l'organisation d'expositions privées de tableaux et sur la production de
gravures d'aprés ces demiers’. Nous verrons aussi comment la réaction de leurs pairs

laissait présager celle de certains critiques face a l'art de Martin.

A I'époque ot Martin émergea sur le marché londonien, le milieu de l'art attribuait
toujours au grand genre une certaine importance. Comme nous le verrons, Martin lui-
méme croyait a I'application du libéralisme économique dans le domaine de la culture
et ce, de fagon plus franche que West, Copley, Boydell ou Hogarth : ses prises de
position ouvertement libérales devant le Select Committee on Arts and Manufactures
et sa maniére de concevoir son art comme un produit commercial seront approfondies
dans ce chapitre. Ainsi, c'est en nous penchant sur la position de Martin vis-a-vis du
libre marché de l'art et sur les principales caractéristiques esthétiques de sa production
artistique que nous pourrons mieux situer lart de Martin par rapport aux valeurs

académiques en Grande-Bretagne.

I.l La Royal Academy et le concept de ['histoire

La fondation d'une académie anglaise sous la protection du roi Georges Il fut
officialisée le 2 janvier 1769, date a laquelle Joshua Reynolds prononga le premier de

ses fameux Discours qui marquérent le développement des arts britanniques pour le

7 Oskar Batschmann, The Artist in the Modem World. A Conflict Between Market and Self-Expression, Cologne, DuMont
Buchveriag, 1997, p. 32-33.



reste du XVIII® siécle®. Pour Reynolds et plusieurs artistes de son entourage, ce moment
représentait un départ nouveau permettant au milieu des arts d'aspirer a un meilleur
statut social’. Toutefois, ce n'était pas la premiére société dartistes que la Grande-
Bretagne voyait naitre. Auparavant, la plupart des regroupements dartistes ou des
centres d’exposition artistique devaient leur existence aux initiatives de collectionneurs

auxquels les artistes, le plus souvent, étaient subordonnés'.

Aprés la mise en place de petites écoles de peinture dans les années 1730 et 1740, le
premier regroupement qui organisa des expositions fut la Society for the
Encouragement of Arts, Manufactures and Commerce (la Society of Arts). Les
collectionneurs tenaient cependant aux yeux des artistes un réle trop intrusif. Leurs
interventions sur la direction que devait prendre l'art britannique ainsi que des
différends sur les modalités des expositions précipitérent, en 1761, la création d'un
nouveau regroupement contrélé entierement par les artistes, a savoir la Society of

Artists of Great Britain (Society of Artists)''.

La Society of Artists ne resta pas longtemps a I'abri des problémes et, comme dans la
Society of Arts dont elle était issue, des divergences sur la question des droits d'entrée
aux expositions et sur la fonction de l'art dans la société britannique émergérent. Huit
éminents artistes, futurs académiciens, quittérent la Society of Artists et, grdce aux
positions privilégiées de certains d’entre eux, purent convaincre le roi Georges lll de
signer une charte déclarant a peine un mois plus tard la fondation d'une académie
d'art'. Si la Society of Artists reussit a survivre jusqu'en 1791, les années qui suivirent la
fondation de la Royal Academy ne furent pas de tout repos pour ce regroupement :

ses expositions annuelles perdirent en populanté au profit de celles tenues par

8 Holger Hoock, op. cit. p. I-2.

? William Vaughan, « The Englishness of British Art », Oxford Art Joumal, vol. 13, no. 2 (1990), p. 12.

' Oskar Bitschmann, op.cit, p. 24-25, Holger Hoock, op. cit., p. 6-7.

"I Oskar Bitschmann, op. cit., p. 24.

"2 Holger Hoock, op. cit, p. 19-23. Hoock donne la liste des artistes dissidents de la Society of Artists 2 fa p. 20, note 7.
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I'Academy, notamment apres les départs de ses membres les plus réputés suite aux

conflits internes qui persistaient .

En mettant sur pied la Royal Academy of Arts, les artistes britanniques cherchérent
ainsi a démontrer que leur production allait au-dela du simple travail manuel et qu'ils
disposaient, au méme titre que le poéte, de I'érudition nécessaire pour raconter
Ihistoire. L'adage horatien Ut pictura poesis, repris maintes fois par les artistes depuis la
Renaissance, était au cceur de la philosophie académique britannique afin de démontrer
toute la profondeur du grand genre. Comme nous le verrons plus loin, en insistant sur
Fimportance de la peinture d'histoire pour le développement de la société anglaise, la
Royal Academy, en tant que la gardienne des beaux-arts qu'elle croyait étre, cherchait a

attirer I'attention de I'Etat pour obtenir du financement public.

Dés ses débuts, la Royal Academy jouait le réle d'institution qui faisait la promotion de
I'école de peinture anglaise. Définir le style anglais s'avérait complexe, d'autant plus que
la nouveauté de linstitution ne pouvait faire compétition aux réalités du marché anglais
dépourvu de politiques d'intervention. Cette « ambiguité stylistique », pour ainsi dire, se
refléte dans les nombreux Discours de Reynolds, dont les contradictions furent a

plusieurs reprises soulignées par les auteurs 3 travers les époques'.

Dans ses différents Discours, Reynolds proposa a plusieurs reprises une définition de la
plus grande forme d'art et il le fit en se concentrant sur le concept de la Nature, que
lartiste devait observer et représenter. Le président de la Royal Academy entendait par
Nature les principes de beauté idéale et d'universalité, inspirés des réfiexions sur 'art de

Johann Winckelmann, importants dans la peinture d'histoire et, particulierement, dans le

13 Pour plus de détails sur la Society of Artists of Great Britain, voir l'ouvrage de Matthew Hargraves, Candidates for Fame : The
Society of Artists of Great Britain 1760-1791, New Haven, Yale University Press, 2005, 244 p.

" Pour la revue critique des Discours, voir Gunter Leypolt , « A Neoclassical Dilemma in Sir Joshua Reynolds's Reflections on Art »,
British Journal of /sthetics, vol. 39, no. 4 (octobre 1999), p. 330-332, notes | 4 6.
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mouvement néoclassique qui, rappelons-le, gagnait en popularité dans la culture

occidentale'.

Généralement, lorsque Reynolds s'attardait sur la Nature, i| en approfondissait la
définition en comparant ce concept i ce qu'il appelait I'Usage'®. Par opposition aux
principes de beauté idéale et d'universalité propres a la Nature, |'Usage était défini par
'expérience culturelle et sociale individuelle et, lorsque poussé a I'extréme, au
quotidien et a 'anecdotique". Bien entendu, aux yeux des académiciens, le concept de
Nature prévalait sur celui de |'Usage: il suffit de voir comment Reynolds portait un
jugement sévére sur les scénes de genre de William Hogarth, marquées selon lui par

une certaine pauvreté du sujet représenté'®,

Or, I'Usage n'était pas un concept qui dépréciait toujours la valeur d'une ceuvre d'art,
selon Reynolds. En effet, les tergiversations qui marquaient ses Discours portaient
principalement sur limportance qu'il concédait a |'Usage, notion qui permettait
d'agjouter une certaine vérité a la beauté idéale. Giinter Leypolt, qui a analysé les
Discours, parle méme ici de prémisses a l'intérét pour [l'histoire qui atteindrait son
apogée au XIX®siécle”’. En effet, la naissance tardive de la Royal Academy, en
comparaison de ses équivalents continentaux, contraignit son président a définir la
grande peinture avec des critéres flexibles qui incluraient le style varié des différents

académiciens®.

"* Ibid., p. 333. De la méme fagon, Hipple Jr. explique comment, selon Reynolds & linstar de Winckelmann, lartiste pouvait
représenter la Nature en s'inspirant des Anciens pour concevoir une ceuvre d'art. p. 238-239. Voir aussi William Vaughan, loc dit.,
p. 12-14, pour les liens entre le néoclassicisme et les Discours de Reynolds.

'¢ Traduction du terme Custom, tirée de Joshua Reynolds Discours sur la peinture, Paris, Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts,
Coll. « Beaux-arts histoire », 1991, 331 p.

"7 Giinter Leypott, loc i, p. 333.
'8 William Vaughan, foc. cit,, p. |4.
"® Giinter Leypolt, loc cit, p. 334.
® fhid, p. 332.
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Nous n'avons qu'a considérer The Death of General Wolfe (1770 — figure 1.01) de
Benjamin West pour constater que ces critéres flexibles étaient établis depuis les
débuts de la Royal Academy. Reynolds aurait tenté de convaincre West d'éviter de
représenter ce récit d'histoire nationale contemporaine avec des personnages vétus de
costumes modermes, ce qui faisait tomber le sujet dans 'Usage. Toutefois, la réponse
quoffit West a Reynolds, suivie de I'€norme succés remporté par la peinture,

convainquit le président de la Royal Academy de la pertinence d'une telle ceuvre®’,

The Death of General Wolfe de West allait amener une nouvelle maniére de concevoir
la peinture d'histoire en Grande-Bretagne, avec la représentation de sujets d'actualité
nationale. Inspiré du succes de West, John Singleton Copley produisit dans les années

1780 et 1790 plusieurs peintures représentant des scénes tirées de I'actualité politique

2! Oskar Bitschmann, op. cit., p. 29-3|
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britannique, démontrant un intérét pour une histoire prés des spectateurs tant sur le
plan temporel que sur le plan géopolitique. Cet intérét était nourri par deux facteurs
importants : d'une part, I'Occident de la fin du XVII° siécle vécut la montée des
nationalismes; d'autre part, |'élite intellectuelie et cutturelle développa une nouvelle
fagon de réfléchir a lhistoire. Avant d'approfondir davantage ces deux facteurs,
poursuivons notre parcours du milieu des arts britannique jusqu'a la génération de

Martin.

La présidence de Benjamin West fut marquée a la fois d'un certain maintien des
préceptes reynoldiens et d'un renouveau esthétique?. Ces préceptes reynoldiens
conservérent leur importance notamment en raison du demier Discours que prononga
le premier président de la Royal Academy en 1790. En effet, Reynolds y mettait ses
collégues en garde contre une pratique extréme du néoclassicisme faisant fi d'un certain
naturalisme au profit de la glorification des théories de la représentation picturale et
d'un travail excessif de la ligne®. Cet avertissement faisait écho  la Révolution francaise
et a son école de peinture qui s'était politisée. Aux yeux des artistes britanniques,
I'école francaise, par I'approche radicale de ses maftres, avait corrompu la peinture
d'histoire. Ce demier Discours convainquit les artistes britanniques que le grand genre
dans sa forme la plus pure trouvait maintenant son salut dans le r<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>