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[Il.1 Peter Paul Rubens, Rubens et
Isabella Brant sous la tonnelle

de chévrefeuille, 1609, huile sur toile,
179 x 136,5cm, Alte Pinakothek,
Munich

Abb. 1 Peter Paul Rubens, Rubens und Isabella
Brant in der Geifsblattlaube, 1609, Ol auf Leinwand,
179 X 136,5 cm, Alte Pinakothek, Miinchen
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IIl.2 Peter Paul Rubens, Ailes du Triptyque Rockox
avec la représentation de l'incrédulité de Thomas et

le couple des donateurs, 1613-1615, huile sur bois,
140 x 234 cm, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten,
Anvers

Abb.2 Peter Paul Rubens, Seitenfliigel des Rockox Trip-
tychons mit der Darstellung des ungldubigen Thomas und
dem Stifterehepaar, 1613—1615, Ol auf Holz, 140 X 234 cm,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen

[ll.3 Peter Paul Rubens, Portrait
de Charles de Cordes, vers 1618,
huile sur bois, 105,4x76,2cm,
Palais kazienki, Varsovie

Abb. 3 Peter Paul Rubens, Portrdt des Jean Charles
de Cordes, um 1618, Ol auf Holz, 105,4 X 76,2 cm,
Yazienki-Palast, Warschau
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lII.4 Anthonys van Dyck, Double
portrait du peintre Frans Snyders et
de son épouse Margaretha de Vos,
vers 1621, huile sur toile,

83 x 110cm, Gemaldegalerie Alte
Meister, Cassel

Abb.4 Anthonys van Dyck, Doppelbildnis des
Malers Frans Snyders und seiner Frau Margaretha
de Vos, um 1621, Ol auf Leinwand, 83 X 110cm,
Gemaldegalerie Alte Meister, Kassel

Abb. 5 Peter Paul Rubens, Die vier Philosophen,
um 1611, Ol auf Holz, 162,5 x 137 cm, Palazzo
Pitti, Florenz

Abb.5 Peter Paul Rubens, Les quatre
philosophes, vers 1611, huile sur toile,
162,5 x 137 cm, Palazzo Pitti, Florence
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Abb.6 Peter Paul Rubens, Autoportrait,
vers 1636-38, huile sur toile, 110,0 x 85,5¢cm,
Kunsthistorisches Museum, Vienne

Abb. 6 Peter Paul Rubens, Selbstbildnis,
um 1636-38, Ol auf Leinwand, 110,0 X 85,5 cm,
Kunsthistorisches Museum, Wien

Philipp Zitzlsperger, traduit par Florence Rougerie

De la dignité picturale de la fraise.
Habit et insignes chez Rubens et
les peintres flamands

I

A travers les analyses qui sont a suivre, nous tenterons d'ajouter a la théorie de la mode,
déja riche de nombreuses facettes, une théorie de I'image vestimentaire. Celle-ci doit
étre explicitée au moyen d'une étude de détail qui se concentre sur la représentation
du col dans la peinture de portrait flamande, en prenant pour |'essentiel des portraits
d’hommes en considération. Le point de départ de notre réflexion est I'autoportrait
avec sa femme de Sous la tonnelle au chévrefeuille (1609, Munich) de Peter Paul Rubens.
Dans ce tableau exposé a Munich, on remarque que le maitre porte un col francais en
dentelle, tandis que son épouse, Isabella Brandt, porte une imposante fraise (ill. 1).
Cette différence notable entre leurs cols ne laisse pas de surprendre, dans la mesure
ou son port n‘est associé a aucun sexe en particulier, car dans I'univers pictural flamand
autour de 1600, la fraise est tout aussi répandue chez les hommes que le col francais
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chez les femmes. C'est pourquoi la recherche a toujours laissé entendre que les cols
— et donc aussi ceux de la Tonnelle au chévrefeuille — étaient |'expression d'une cons-
cience affirmée de la mode chez les protagonistes.” Le fait de les associer a un phéno-
meéne réel de mode implique deux préjugés de taille, dont les conséquences sont im-
portantes, tant pour l'interprétation iconographique que pour le concept pré-moderne
de la mode : d'une part, on postule implicitement que le type de col dans les Pays-
Bas du Sud pouvait étre choisi a loisir par son porteur ou sa porteuse, et d'autre part,
on préte aux portraits la fonction de véhicule d'une représentation de soi spontanée,
en partant du principe que celle-ci se traduirait justement par |'affirmation visible d'un
godt vestimentaire.

Mais, quant a savoir si le col flamand de I'époque de Rubens peut étre qualifié au
juste comme un phénoméne relevant de la mode et quelles conditions devaient étre
réunies pour qu’on le jugeéat digne d'étre employé comme motif pictural, ces questions
sont restées pour le moment sans réponse. Cela tient sans doute au fait qu'il ne subsiste
aucune source écrite de cette époque susceptible de poser les jalons d'une histoire
culturelle du col flamand. On ne connait pas de lois régissant le luxe ou d"autres consi-
dérations contemporaines qui catégoriseraient les différents types de cols ou défini-
raient les conditions du port de la fraise et du col frangais. Seule I'insolente opulence
des matériaux utilisés fit I'objet d’une critique acerbe depuis la fin du XVI° siecle? ; elle
importe cependant peu pour la question que nous nous proposons d'étudier.

C'est en raison de leur dignité picturale qu’il est intéressant en soi de réfléchir
aux formes de col dans les tableaux ; celle-ci n’est pas le fruit d'analyses des sources
textuelles, mais I'expression d'une réflexion visuelle sur la signification sociale du véte-
ment ; nous reviendrons sur le fait qu’elle constitue une forme de pré-langage a la fin
de l'article. Il est d'autre part intéressant de réfléchir a I'emploi des formes de cols en
peinture, parce que le concept de mode tel qu'il est employé plus tard depuis les ré-
flexions de Georg Simmel (1905),® n'est pas toujours un outil adéquat pour la compré-
hension du vétement pré-moderne. Les débats concernant le fait d'étre « a la mode »
étaient certes déja tres virulents au XVII° siecle, mais ce théme est, aujourd’hui encore,
parfois surestimé et abusivement généralisé. Ce qui n’est pas sans conséquence pour
I'interprétation des images. Fondamentalement, la mode est en tout premier lieu vouée
a étre éphémere, et donc soumise a un changement perpétuel. Ensuite, la mode os-
cille entre la tendance a vouloir se distinguer et a se fondre dans un moule. C'est cette
dichotomie qui permet d’'une part a l'individu d'étre innovant, de se faire remarquer et
donc de se distinguer, mais d'autre part aussi, de rendre manifeste son appartenance
a un groupe social a travers une forme d’adaptation vestimentaire. La mode a en outre
toujours quelque chose a voir avec la contingence et donc avec le caractére imprévi-
sible de son évolution et surtout avec I'imprédictibilité du comportement vestimentaire
de ses acteurs.” Bien entendu, la mode, en tant que processus accéléré de transforma-
tion, se trouve toujours dans un rapport des plus étroits avec le luxe et le capitalisme,
conformément a l'interprétation que livrait déja Werner Sombart en 1913 du systéme
matérialiste de la mode dans les sociétés précapitalistes.” Ce dernier point vaut aussi
pour le port de la fraise. Mais dans les tableaux de I'époque de Rubens, celui-ci n"est
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pas le résultat d'un phénoméne de mode éphémeére, ni le fruit d'un choix vestimen-
taire personnel que les acteurs représentés opéreraient entre distinction et adaptation,
et il ne reléve donc pas des contingences de la mode. La fraise est bien plus le signe
d’une dignité sociale. Elle est I'insigne représentant I'honneur de la fonction et revét
donc le sens d'un costume, comme nous allons en apporter la preuve a I'aide des
sources iconographiques du Sud des Pays-Bas de I'époque de Rubens.®

L'étude de ces sources iconographiques relatives a la mode, et plus précisément a
la culture vestimentaire des débuts de I'époque moderne, requiert la prise en compte
méthodique d’une « histoire de I'art vestimentaire » qui s'intéresse plus particuliere-
ment a I'interface entre histoire de I'art et histoire sociale. Pour une meilleure compré-
hension iconographique de la fraise dans la peinture de portrait flamande a I'époque,
il est capital de relier I'étude du portrait proprement dit a la prosopographie. Car le
recoupement de la représentation d'une personne ayant réellement existé avec les
dates importantes de sa vie et de sa carriére peut aider a découvrir des connotations
significatives tout a fait considérables,” qui font du vétement dans le portrait un symp-
téme biographique de la personne représentée. Pour établir des concordances entres
les données prosopographiques et le vétement représenté, il importe de faire des com-
paraisons en nombre suffisant, a I'occasion desquelles les particularités vestimentaires
peuvent étre également mises en relation avec les étapes chronologiques d'une car-
riere. A cette fin, nous pouvons nous appuyer sur la théorie du réseau, établie dans les
sciences humaines depuis les études pionniéres de Wolfgang Reinhard® et reconnue
dans les recherches sur le portrait. En outre, il nous faut admettre que la mise en scéne
visuelle de signes distinctifs propres a un groupe peut se prévaloir d’avoir joué un réle
considérable et méme prédominant dans la recherche relative a I'histoire culturelle de
ces derniéres années.’® De ce point de vue, on peut dire que dans le domaine de la
communication visuelle, le vétement dans I'image (et dans le portrait) est incontesta-
blement devenu une composante majeure a part entiére de |"économie symbolique
de groupes sociaux, toutes époques confondues.

1.

Le jeune Peter Paul Rubens devait étre empli d'une belle confiance en soi, lorsque tout
juste rentré & Anvers de son voyage en ltalie, il épouse Isabella Brandt et peint vers
1609 la Tonnelle au chévrefeuille. Le tableau est spectaculaire, ne serait-ce que par ses
dimensions, car les deux protagonistes y sont peints en pied grandeur nature. Au dé-
but de I'époque moderne, ce mode de représentation était réservé aux rois, aux princes
et aux papes. Dans la Tonnelle au chevrefeuille, Rubens est représenté assis sur un
poteau, les jambes croisées, tandis que sa femme est assise par terre, sans doute sur
un coussin. Leurs mains droites sont tendrement posées |'une sur l'autre, tandis que de
leur main gauche, ils tiennent des attributs : I'éventail fermé pour Isabella,” le manche
de I'épée pour Peter Paul. L'épée est une allusion claire aux ambitions sociales de
Rubens qui ne correspondaient en 1609 pas encore a la réalité qu'il vivait. Car le fait de
porter I'épée en public était un privilege réservé a la noblesse, privilege dont Rubens
ne put s'enorgueillir qu'a partir de 1624."
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Ce qui est frappant dans cet autoportrait de Munich, c’est la différence entre les cols
que portent Peter Paul et Isabella. Tandis que lui porte un col de dentelle a la frangaise,
ouvert et retombant largement sur les épaules, la fraise d’Isabella de style espagnol,
dune dentelle particulierement délicate, forme un contraste marquant avec celui de
son mari. Le col d'Isabella frappe particulierement en raison de son exécution en fili-
grane.” La question qui se pose a plus forte raison est celle de savoir pourquoi il ne
fait pas le choix de s’orner lui aussi d'une telle fraise dans le portrait de Munich. Car
aprés tout, le port de la fraise était a I'époque tout aussi répandu dans les portraits
flamands d’hommes. L'archiduc Albrecht, alors régent des Pays-Bas, est systématique-
ment représenté dans ses portraits avec une fraise imposante. Rubens lui-méme |'avait
peint en 1620 comme pendant de |'archiduchesse Isabella (portant elle aussi une fraise)
dans ce type établi de portraits.’ Pourtant, Rubens renonce en ce qui le concerne a
cet ornement, induisant de cette maniére dans son portrait de couple de Munich un
étrange déséquilibre, dans la mesure ou I'épouse se voit investie d'un statut de cour,
tandis que I'époux en semble exclu. Sil'on se place sous les auspices de la mode, cette
divergence entre le col francais et le col espagnol devrait étre interprétée comme un
désaccord entre les époux. Elle désignerait 'homme comme francophile et la femme
comme hispanophile. Il semble cependant que le choix du col dans le portrait réponde
a d'autres critéres.

I"l.
Dans la peinture flamande de la premiére moitié du XVII° siécle, la fraise s'est imposée
comme un insigne réservé, chez les hommes seulement, a quelques dignitaires bien
précis. C'est ce que montrent surtout les portraits d'époux contemporains comme celui
des époux Rockox par exemple (ill. 2). Rubens peignit les deux adorateurs sur les pan-
neaux latéraux du triptyque des Rockox en I'an 1615. Comme sur la plupart des portraits
d'époux néerlandais, la femme porte une fraise simple, disposée en plis ondulants. De
méme que sur le portrait de couple de I'archiduc et de I'archiduchesse, I'homme porte
également une fraise. Ce constat est corroboré par le fait avéré par la prosopographie
que Nicolaas Rockox occupa plusieurs fois la fonction de maire d'Anvers. D'autres ceu-
vres comparables peuvent étre considérées comme représentatives des portraits de
hauts dignitaires, a I'exemple du Portrait du chancelier de Brabant Petrus Pecquius
(1615, Bruxelles) peint par Rubens, qui représente le plus haut dignitaire a Bruxelles
apres le couple de I'archiduc et de I'archiduchesse Albrecht et Isabella, ou encore du
Portrait de Nicolaas Rockox (1621, Saint-Pétersbourg), peint par Anthonis van Dyck et
qui fait directement référence au tableau de Rubens, en particulier avec la colonne titia-
nesque a l'arriere-plan. Les deux portraiturés y apparaissent portant leurs robes de fonc-
tion, le tabard et la fraise.™

Ce type de fraise orne tous les portraits d’hommes pourvus d'une fonction adminis-
trative, qu'ils soient juristes ou érudits. C'est également le recoupement entre |'obser-
vation de ce qui est représenté et la prosopographie qui méne a cette conclusion. Jean
Charles de Cordes par exemple était membre du Grand Conseil de la Ville, et cela allait
manifestement de pair avec le droit de porter la fraise, tout du moins sur les portraits
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(ill. 3)."® Placée a sa droite, sa femme ne porte pas de fraise, mais un profond décolleté
vers |'avant et un col droit a la bordure richement ornée qui se déploie a I'arriére a la
maniere d'un éventail autour de son cou. Nous venons de voir que le col ouvert était
le privilege de la noblesse anversoise, qui en suivant la mode de cour frangaise pouvait
se démarquer du patriciat de la ville."” Si cela est avéré (et le portrait de I'archiduchesse
Isabella peint par Rubens viendrait alors contredire ce point), il faut envisager qu’un
autre devoir échoie ici a I'époux, car son port de la fraise reléve de sa condition de repré-
sentant du Conseil de la Ville plutot que de celle d'un aristocrate a la mode francaise.

Ce caracteére d'insigne de la fraise est attesté par d'autres exemples iconographiques.
L'examen du genre émergent du portrait d'artiste, en couple ou entouré de sa famille
et sur lequel les artistes ne portent généralement pas de fraise, est riche d'enseigne-
ments. Cela vaut pour le portrait du peintre Cornelis de Vos (1618), peint par Anthonis
van Dyck, tout comme'® pour celui qu'il fait du peintre originaire de Kassel Frans Snyder
et de son épouse (1621, ill. 4). En ce qui concerne le portrait flamand d'artiste seul ou
en famille, une typologie des cols claire s’est formée a |'époque de Rubens, attribuant
a I’homme le col frangais en dentelle et a la femme la fraise a I'espagnole. Les artistes
qui peuvent étre identifiés dans les portraits de couple ou de famille n'étaient pas
plus dignitaires que membres du Conseil de la Ville ou encore juristes. lls n'étaient
donc manifestement pas autorisés a porter une fraise. Et la Tonnelle au chévrefeuille
de Rubens se range précisément parmi cette catégorie de portraits (ill. 1).

L'association systématique entre le type de col et |a position sociale de ses porteurs
se dévoile dans d'autres portraits de Rubens. De maniere particuliérement saisissante,
le maftre transposa au portrait d’amis ou de philosophes de 1611-1612 le port ainsi co-
difié de la fraise (Florence, Palazzo Pitti, ill. 5)." Peter Paul Rubens, qui se tient a gauche
a l'arriere-plan, est représenté sans col.?’ A droite devant lui est assis son frére Philippe,
décédé en 1611, dont la fraise blanche et volumineuse se détache de maniere contras-
tée sur le fond sombre. Philippe n’était pas seulement philosophe et disciple de Juste
Lipse (1547-1606), mais aussi secrétaire du cabinet gouvernemental a Bruxelles." Son
travail dans les plus hauts cercles du pouvoir justifiait aussi le port de la fraise, qui dans
ce tableau revient au seul professeur d'université qu’est Lipse, également revétu du ta-
bard gansé de fourrure propre a sa corporation. On remarque aussi indubitablement
que Joannes Woverius (1576-1636), qui apparait au bord droit du tableau, porte un
simple col blanc et non pas la fraise dont van Dyck le pourvoira plus tard seulement,
dans son portrait du Louvre (postérieur a 1620). Et en effet, Woverius était alors en
voyage en ltalie et en France, avant de devenir membre du Conseil Municipal d’Anvers
en 1613, puis membre du Conseil des Finances de Bruxelles en 1620.% Lorsque Rubens
réalise son portrait de philosophes a Florence en 1611-1612, cet ami proche de la
famille de Rubens n’était manifestement pas encore dans une position |'autorisant a
porter la fraise, pas plus que le peintre lui-méme.

La concordance entre le portrait et la prosopographie sur le plan vestimentaire peut
également étre observée dans les autoportraits de Rubens. Il n'y porte jamais de fraise
avant 1630, ni dans les portraits de couple et de groupe précédemment évoqués, ni
sur |'autoportrait de Windsor (vers 1625) ou de Florence (vers 1628),% pas plus que
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dans le portrait gravé exécuté par Paul Pontius en 1626, qui resta le modéle de réfé-
rence pour les publications posthumes.? Le statut social de Rubens ne changea qu’en
1629 de maniére décisive. Certes le roi d'Espagne lui avait déja accordé un titre de
noblesse en 1624, mais cette promotion resta apparemment sans effet quant au port
de la fraise dans les tableaux. Ce n’est que lorsqu’il fut nommé par le roi Philippe IV
Secrétaire du Conseil Secret en I'an 1629 qu'il se vit également accorder le droit dar-
borer la fraise. Ce n’est pas son titre de noblesse de 1624, mais le fait qu’il revéte cette
haute fonction qui lui permit de se représenter portant la fraise dans ses autoportraits.”
L’Autoportrait de Rubens conservé a Vienne, réalisé vers 1636, nous renseigne sur son
ascension sociale (ill. 6) : on I’y voit pour la premiere fois portant la fraise. Sa conscience
et sa fierté d'appartenir a un rang élevé culminent a proprement parler dans la zone
claire du visage et de la fraise éclatante, qui contrastent avec I'environnement sombre
de la figure. En plus de I'insigne de la fraise, Rubens se voyait a présent également en
position d'intégrer la colonne de Titien a |'arriere-plan de son autoportrait. Le tableau
ne thématise donc pas le passage a une conscience accrue du grand seigneur pour
ce qui est a la mode, mais bien la fierté du prince des artistes d’appartenir enfin défi-
nitivement a |"élite sociale. En revanche, il apparait clairement dans son dernier auto-
portrait avec son épouse Héléne Fourment et leur fils Peter Paul de 1639 (New York)
que le prince des artistes a renoncé au port de la fraise. A travers la sangle de I'épée,
barrant de maniere bien visible la poitrine, et le gant a la main droite, Rubens signifie
son rang et son appartenance a la noblesse, tout en renongant toutefois au port de la
fraise. Il est notoire que Rubens se retira des affaires politiques apres 1634. Ce renon-
cement est donc susceptible d’expliquer le fait que la fraise disparaisse du tableau.?

V.

L'insertion de la fraise dans les portraits flamands de I'époque de Rubens que nous
avons étudiés ici ne résulte donc pas de I'expression du golt personnel des personnes
représentées, mais bien plus d'une réflexion sur la culture visuelle des insignes. Cette
conclusion souléve de nouvelles questions. Car comme cela a déja été souligné, on ne
dispose pas de sources écrites suffisantes qui documenteraient les regles d'usage du
port de la fraise dans le quotidien des Pays-Bas du Sud. Les tableaux, et en particulier
les portraits, sont des sources visuelles importantes, qui peuvent compenser |'absence
de sources écrites.

En ce qui concerne la représentation picturale du vétement, se pose toutefois le
probléme fondamental suivant : comme on le sait, la réalité du tableau ne recouvre pas
toujours la réalité vécue. Les représentations de vétement ne doivent pas étre com-
prises comme un miroir mais bien plus comme des constructions de la réalité.”’ Les
tableaux ont leur tradition et leur sémantique propres, marquées dans une certaine
mesure par les vétements représentés, mais réciproquement, on peut tout aussi bien
dire que I"assimilation du vétement comme médium ouvre de nouveaux espaces de
signification vestimentaire. Le vétement se voit assigner un réle clé dans le médium
de I'image peinte ou sculptée. Le point de départ méthodique pour son déchiffrage
est I'essai sémiotique de Roland Barthes (1967).% Se fondant sur cette « lisibilité de la
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mode », Dagmar Venohr s'est récemment intéressée a la relation entre I'image mo-
derne de la mode et le texte de mode, afin d"élucider la signification de la mode dans
I'espace des médiums.?’ Jusqu'a présent, on avait toujours entrepris de répondre a
cette question clé de la théorie de la mode en interrogeant le sens des signes vesti-
mentaires sur la base de textes explicatifs. L'analyse et |'interprétation que nous pro-
posons ici de la fraise essaient a contrario de ne pas considérer |'absence de textes
comme un obstacle, mais comme une motivation supplémentaire a reconnaitre au
tableau sa qualité propre de source visuelle.

Les historiens de I'art ont essayé a de nombreuses reprises par le passé d'élucider
le « langage des choses » dans les représentations figuratives. La question principale
était d'établir dans quelle mesure les choses représentées rendent justice a une réa-
lité quotidienne, la représentent ou lui conférent un sens symbolique. Erwin Panofsky
voyait derriére les objets dans les tableaux des premiers peintres flamands un « sym-
bolisme déguisé ».** Johan Huizinga s'éleva le premier contre cette iconologie décryp-
teuse d'images et qui a été parfois défigurée jusqu’a I'incompréhensible ; plus tard,
ce fut Svetlana Alpers qui, dans son livre Art of Describing (1983), ramena le monde
des objets dans les arts plastiques a un niveau de vérité placant pour la peinture hol-
landaise le sens de la description au-dessus de celui de la narration.*' La critique d’une
iconologie logocentriste se focalisant uniquement sur des textes est aussi d'une impor-
tance capitale en ce qui concerne la représentation flamande du col. Cette critique
réclame un accés herméneutique a la représentation des objets, pour montrer que leur
signification dans les tableaux ne se laisse pas uniquement déchiffrer au moyen de
textes qui en délivreraient le programme. Méme si aux débuts de I'époque moderne,
certaines réalités ne faisaient pas I'objet de discours humanistes érudits ou théologiques,
elles peuvent néanmoins étre génératrices de sens symbolique. La signification sym-
bolique des objets peut délivrer son sens dans |'univers propre d'images et construire
des réalités qui précedent une réflexion textuelle, dans la mesure ot des études ré-
centes ont montré que les images peuvent mobiliser des thémes et des motifs pour
lesquels il n‘existe pas encore de langage.* De ce point de vue, en ce qui concerne la
fraise flamande, il n'est donc pas a exclure que ce n'est que par le biais de son emploi
codifié dans I'image qu’elle s’est transformée, en passant du rang d'un article de mode
a celui d'une réalité vécue. Pour faire la preuve de cette transformation de sens, d'autres
recherches seraient nécessaires.

Le vétement et les réalités constituent par conséquent une économie symbolique
propre, qui se voit prolongée dans le tableau par une économie symbolique picturale.
La multiplicité des réseaux de sens et des associations d'idées possibles, qui découlent
aussi du caractére symbolique du vétement, sont culturellement conditionnées. Le port
du vétement dans la réalité quotidienne d’'une époque particuliere se réalise d'une
certaine maniere dans un faisceau de conditions sociales, psychologiques, historici-
santes, juridiques et normatives, qui du fait de sa conformité a des rapports, n’est pas
systématiquement transposé par le peintre au tableau dans lequel il est représenté.
C’est pourquoi il releve du devoir de la science de |'art et de I'image non seulement
de reconnaitre le fait que le vétement reléeve de la mode et qu'il revét une fonction

Regards croisés, No. 6, 2016
58



10

11

De la dignité picturale de la fraise

distinctive, mais au-dela de cela, d'élucider son contenu symbolique. Le fait de recons-
truire les modalités de transposition par lesquelles un costume ou un accessoire est tiré
de sa réalité quotidienne pour étre intégré au tableau, ou bien de retracer comment
il est inventé ou développé dans le tableau méme, peut conduire a |'acquisition de
connaissances non négligeables.
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