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Nouvelle lumière sur l'album de dessins Vogel-Escher de la Zentralbibliothek
de Zurich.

Copies et circulation de dessins d'architecture et d'ornements dans

l'entourage de Johann Joachim Winckelmann, Giovanni Battista Piranesi

et Nicolas François-Daniel Lhuillier1

par Bénédicte Maronnie en collaboration avec Christoph Frank et Maria Krämer

« Die Baukunst der Alten bezwingt unsere Herzen durch Ihre
Schönheit, wie Ihre Schriftsteller — sie Kündet sich mit Majestät
und Einfalt an, die mit der höchsten Schönheit verbunden ist

[...].»2 C'est par ces mots que l'architecte David Vogel
(1744—1808) de Zurich exprime en 1765, alors qu'il est à

Rome, son admiration pour l'art de bâtir des anciens dans

une lettre à son fidèle ami et compatriote Johann Heinrich
Füssli (1741—1825). Issu d'une famille de maçons et
architectes, Vogel est d'abord formé auprès de son père Heinrich.3

Il semble aussi avoir été très tôt en contact avec

d'importantes personnalités du milieu culturel et artistique

zurichois, dont les peintres Johann Caspar (1706—

1782) et Johann Heinrich Füssli (1741—1825), père et fils,
l'historien Leonhard Usteri (1741—1789) et le poète Salomon

Gessner (1730—1788), tous membres du cercle d'amis,
intellectuels et artistes suisses, proches du théoricien et
historien de l'art antique Johann Joachim Winckelmann
(1717—1768).4 En 1763, le jeune Vogel se rend à Rome avec

en poche une lettre de recommandation à l'attention de

Winckelmann, dans le but d'y poursuivre sa formation
au contact de l'architecture antique, comme beaucoup
d'artistes et architectes de son âge à la même époque. Ce

séjour est remarquablement documenté par de nombreuses

lettres, notamment celles envoyées au jeune Füssli, mais
aussi par un album de dessins passé ensuite en possession
de Hans Caspar Escher im Felsenhof (1775—1859), également

de Zurich et architecte de formation. C'est par le
biais de sa donation que ces dessins entrèrent l'année de

sa mort en 1859 à la Stadtbibliothek, actuelle
Zentralbibliothek, où il se trouve encore aujourd'hui.5

Hans Caspar Escher,6 trente ans plus jeune que Vogel,
est issu d'une famille de marchands et est envoyé en juin
1793 à Livourne pour y effectuer son apprentissage dans le

commerce. Il interrompt bientôt cette expérience dans

l'idée d'entreprendre une formation d'architecte et se rend
à Rome où il arrive en octobre 1794, en passant par
Florence. Il fait rapidement la rencontre d'artistes réunis au
Café Greco, de personnalités telles qu'Antonio Canova ou
Angelica Kauffmann, et se lie d'amitié avec le graveur
Wilhelm Friedrich Gmelin (1760—1821). Il fréquente les

cours de l'architecte originaire de Karlsruhe et établi
depuis 1792 dans la ville, Friedrich Weinbrenner (1766—

1826), dont il devient aussi le fidèle ami.7 Contraint au

départ par les circonstances politiques, Escher écrit en mai
1797 sa dernière lettre de Rome : il quitte la ville le mois
suivant avec Weinbrenner pour rejoindre l'Allemagne en

passant par Zurich.8 Suite au séjour italien, Escher entretient

des liens durables avec Weinbrenner et travaille à

Karlsruhe à ses côtés durant l'année 1798. De leurs séjours
romains respectifs, Vogel (1763—1765) et Escher (1793—

1797) rapportèrent ainsi des dessins qui furent regroupés
dans l'album de Zurich, dans des circonstances que nous
tenterons ici d'expliciter.

C'est dans cadre du projet « Giovanni Battista Piranesi
and his Workshop : two newly identified Albums at Karlsruhe

», actuellement en cours, que l'album Vogel-Escher a

attiré notre attention. Ce projet, au sein duquel
collaborent les membres de trois institutions allemandes et
suisses, fut initié suite à l'identification par le jeune historien

de l'art Georg Kabierske à la Kunsthalle Karlsruhe, de

deux albums regroupant environ 300 feuillets dessinés.9

Ces dessins, jusqu'alors rangés et publiés sous le nom de

Friedrich Weinbrenner,10 furent réattribués à l'entourage
de l'architecte, graveur et antiquaire Giovanni Battista
Piranesi (1720—1778) ; seuls quelques-uns sont considérés

comme étant de la main du maître, la majeure partie
constitue un matériel d'atelier impliquant des collaborateurs

ou contemporains de l'artiste.11 Les dessins furent
vraisemblablement rapportés par Weinbrenner de Rome,
en même temps que ses propres dessins de vues et d'ornements

d'architectures antiques.12 Le seul article relatif aux
dessins de Zurich, publié par Hans Martin Gubler en 1974,
a indiqué la piste d'un éventuel contenu en rapport avec

ceux de Karlsruhe.13 La première consultation de l'album
de Zurich en juillet 2018, dans le cadre de ce projet de

recherche, a d'abord permis de confirmer leurs liens
stylistiques, puis de mettre en évidence une provenance et un
contexte de production commun.

Donner une nouvelle compréhension de cet ensemble
de dessins à la lumière du contexte constitue l'enjeu de cet
article. Différentes couches temporelles se superposent au
sein de l'album : les années 1760, avec Vogel et son cercle
de connaissances durant sa formation à Rome d'une part,
la seconde moitié des années 1790, avec Escher et sa forma-
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tion auprès de Weinbrenner d'autre part. Les premiers
éléments d'analyse que nous choisissons ici de présenter sont
le résultat d'un croisement de différents champs d'études,
celui des techniques graphiques et de l'histoire matérielle
de l'album, des correspondances de diverses personnalités,

du contexte et des liens avec d'autres corpus de dessins

aujourd'hui dispersés dans les musées, bibliothèques et
archives d'Europe. En tenant compte de ces multiples
perspectives d'analyse, cette étude suivra la répartition en
trois parties des dessins au sein de l'album. Les questions
relatives à la pratique de la copie dessinée, à l'attribution et
à la nature des dessins d'architecture et d'ornements
rapportés par Vogel de Rome seront abordées de manière
transversale, afin de mettre au jour des aspects encore peu
connus du séjour romain de l'architecte et des liens qui
l'unissaient à d'autres artistes et personnalités du contexte.
L'étude portera ensuite sur la dernière partie de l'album
constituée de dessins en étroit rapport avec la formation
d'Escher auprès de Weinbrenner, non seulement ses propres
dessins, mais aussi des feuillets issus du même contexte que
les dessins des albums piranésiens de Karlsruhe.

Un répertoire d'architectures antiques et modernes, témoignage
visuel de l'activité d'un architecte enformation à Rome dans les

années 1760

L'album s'ouvre sur une série de dessins d'architecture
(plan, coupes et élévations) de grand format et de dimensions

proches (env. 73 x 51 cm).14 La dimension des dessins

est ramenée à celle de l'album (env. 76,5 x 58,5 cm) par
l'ajout de quatre bandes de papier vergé produit à Bâle

(filigrane Basel et fleur de lys dans un écusson) collées par le

revers le long des bords du dessin, formant ainsi un montage

lui-même collé par un long côté sur un onglet de

l'album. Certains feuillets en demi-format horizontal
sont réunis deux à deux sur un même onglet. Seuls deux
dessins sont collés directement sur l'onglet, sans montage
(fol. 28—29). Les six derniers dessins d'architecture (fol. 53—

58) de format horizontal et de grandes dimensions (env.
60 x 93 cm) sont pliés.15 Les dessins ont été exécutés le plus
souvent à l'encre noire et en partie au lavis noir et rose, sur
un dessin préparatoire et lignes de construction à la pierre
noire.16

Ce recueil de planches dessinées présente une sélection
de monuments canoniques de l'Antiquité et de la Renaissance,

situés principalement à Rome et ses environs. De
grand format, de type scolaire et de facture soignée, les
dessins sont souvent annotés du nom du monument en
français au bas de la feuille, juste au-dessous de la fine
double bande tracée à l'encre noire formant un cadre. Le
nom de l'architecte du monument représenté n'est pas
systématiquement donné dans la légende — seuls sont cités
les noms de Bramante, Pirro Ligorio et Pierre de Cortone.
L'échelle de mesure est le plus souvent indiquée, tout
comme les mesures annotées à l'intérieur du dessin, en

unités françaises (pieds, toises et pouces).17 Les dessins sont
ordonnés chronologiquement et par typologie d'édifices.
Les premières planches présentent ainsi un choix de monuments

antiques, des temples surtout à plans centrés — pour
citer quelques exemples, le temple de la Sibylle à Tivoli et
le mausolée de Constance (appelé ici « temple de Bacchus »).

Suivent des reconstitutions (approximatives ou erronées

cependant) de plans de grandes églises paléochrétiennes
romaines, tels ceux de San Paolo fuori le mura ou de Santa

Maria Maggiore. Puis, aux relevés de palais romains
succèdent des édifices de jardins et maisons de plaisance, deux
plans de théâtres et, enfin, des dessins technico-démons-
tratifs de systèmes de charpentes, types de constructions
qui suscitent l'intérêt de bien des architectes étrangers à

Rome. Pour les onze derniers feuillets, cet ordonnancement

n'est plus respecté.18 D'autres monuments hors de

Rome sont représentés, en particulier antiques — de Tivoli,
Palestrina ou de la baie de Naples (Pozzuoles, Bacoli, Baja,
Pompéi) —, mais aussi des édifices modernes de Bologne,
Naples et Gênes.

Même en tenant compte de la probabilité que seule une
partie des dessins ne nous soit parvenue, force est de

constater qu'à côté de l'architecture antique, celle du

Cinquecento, en particulier des premières décennies du
siècle, occupe une place de choix, et ce en complet accord

avec les positions esthétiques développées par Winckel-
mann pendant son long séjour romain (1755—1768). Ainsi
figurent les édifices des plus fameux architectes de la
Renaissance, Peruzzi (palazzo Massimo alle Colonne),
Bramante (tempietto di San Pietro in Montorio), Raphaël
et sa suite (palazzo Madama), Michel-Ange (chiesa Santa

Maria degli Angeli et en collaboration avec Antonio di
Sangallo le jeune, le palazzo Farnese) jusqu'à Pirro Ligorio
(casino et jardin du Belvédère au Vatican). Pas moins de

dix planches sont ainsi consacrées au palazzo Farnese —

plan, coupe, élévations et détails de cadres de fenêtres et
de portes (fol. 20—29) —, le prototype par excellence des

palais Renaissance.19 Il est intéressant de noter également

que les planches du recueil présentent au moins deux
édifices romains de la Renaissance de propriété papale,
restaurés au cours du XVIIIe siècle, le casino de Pio IV au
Vatican et la villa de Jules III située sur la Via Flaminia et
sur laquelle nous reviendrons.20 Le recueil présente en

comparaison une moindre quantité de dessins d'édifices
baroques ; on compte seulement deux constructions
respectivement du Bernin et de Borromini (Sant'Andrea dei

Gesuiti, fol. 19, et l'escalier hélicoïdal du palazzo Barbe-

rini, fol. 50). Il reflète ainsi la tendance qui eut cours autour
des années 1760, en particulier au sein de l'école de pensée
académique, caractérisée par une déportation de l'intérêt,
en matière d'architecture moderne, des modèles baroques
vers les constructions du Cinquecento — en particulier des

grands maîtres de la haute Renaissance —, considérées

par les architectes en cette seconde moitié de XVIIIe
siècle pour les formes de l'architecture antique qu'ils y
retrouvent.21
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Fig. I Coupe du palais Farnese, de David Vogel ou artiste anonyme, signé et légende par Vogel autour de 1763-1765. Plume et encre noire,
lavis gris, rose et brun sur dessin préparatoire à la pierre noire, papier vergé. ZBZ, Handschriftenabteilung, FA Escher vG. 188.6, fol. 28.

Copies par qui et d'après quels modèles

Dessins d'architecturefrançais

À partir du milieu du siècle, les artistes étrangers,
notamment les architectes pensionnaires de l'Académie de

France, mais pas seulement, participent activement à

l'activité archéologique qui se développe à Rome, par la prise
de mesures, le dessin de relevés d'architectures antiques et
modernes, proposant des reconstitutions ou des projets
d'invention sur la base monuments étudiés.22 Parallèlement,

la copie d'après les dessins d'un autre architecte est

pratique courante dans le cadre de la formation. Comme
l'envisageait déjà Gubler en 1974, les dessins de Vogel
appartiennent à cette catégorie : il s'agit de copies d'après
des modèles dessinés préexistants, qui proposent une
restitution de monuments détruits — antiques, mais aussi

modernes comme la Villa Sacchetti (fol. 42), déjà en ruines
au début du siècle — ou des relevés de monuments encore
intacts. La comparaison avec les écritures des lettres de

Vogel à ses amis zurichois confirme qu'il est l'auteur des

inscriptions sur les dessins. Au bas de la plupart d'entre eux
figure, en regard des légendes, la signature « D. Vogel de

Zuric », laissant supposer sans plus de preuve cependant,
que Vogel pourrait être l'auteur de ces copies. Les annotations

et signatures à l'encre noire ont été inscrites
immédiatement après la réalisation du dessin ou ajoutées plus
tard. L'échelle a été parfois numérotée ultérieurement.
L'écriture bancale et maladroitement serrée au trait
d'encadrement des dessins, comme par manque de place, sont
des indices allant dans le sens d'un ajout a posteriori de

certaines légendes. Des annotations plus tardives ont
également été ajoutées à l'encre brune pour compléter ou
corriger les annotations à l'encre noire.23 De la même
manière pour les dessins non signés, aucune preuve n'assure

que Vogel en soit l'auteur. Parmi ceux-ci, les plans des

églises de Sant'Agnese fuori le mura (fol. 12) et San
Giovanni e Paolo (fol. 13, fig. 2), ne sont pas en tous points
correspondants : ils présentent soit des erreurs possiblement

déjà présentes dans le modèle copié, soit des projets
d'invention sur la base de plan d'édifices existants — chose
dont seul un architecte qui se serait rendu in situ aurait pu
se rendre compte. L'intérêt de ces planches réside d'ailleurs
dans la comparaison typologique qu'elles autorisent par la

juxtaposition des plans, et non dans une étude archéolo-
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Fig. 2 Quatre plans d'églises : « à Bologne », « église S. Jean et Paul

proche de Villa Matthei a Rome », « Église de S. Pietro in Vincoli a

Rome», de David Vogel ou artiste anonyme, autour de 1763-

1765. Plume et encore noire, lavis gris sur dessin préparatoire à la

pierre noire, papier vergé, 74 x 50 cm env. ZBZ, Handschriftenabteilung,

FA EschervG.188.6, fol. 13.

Vogel dut nécessairement les connaître ou réussir à en
obtenir des copies. Il mentionne également l'architecte
Jacques Gondoin (pensionnaire 1761—1766) dans la légende
des plans « des bains nouvellement découverts a Pozzuolo
appelés temple de Sérapis » (fol. 7) et du théâtre San Carlo
à Naples (fol. 43) — là aussi, des copies d'après les dessins

non identifiés de l'architecte. Par ailleurs, le dessin d'une
«église de l'invention» d'un architecte resté anonyme
dans la légende (fol. 49), a été mis en lien par Gubler avec
le projet non daté de Jean-Laurent Legeay pour une église
de la Sainte-Trinité — projet largement imprégné des

leçons de son séjour romain à l'Académie (1737—1742) par
la combinaison de références romaines antiques (mausolée
de Constance ou le Panthéon) et modernes (Sant'Ivo alla

Sapienza) qu'il propose.27 Le projet ayant été publié seulement

en 1767 à Paris par Petity, Vogel dut en prendre
connaissance à Rome par le biais d'un dessin.28 Vogel
semble cependant plus proche du cercle de Winckelmann,

par ailleurs profondément critique envers les esthéticiens
français,29 tout comme Johann Friedrich Reiffenstein
dont Vogel fut également proche à Rome. Vogel n'était
membre d'aucune académie romaine, et bien que la
présence française soit tout à fait réelle comme le montrent
ces dessins, ses rapports avec l'Académie de France ne
sont pas spécifiquement documentés. Aussi, Vogel n'eut

pas nécessairement besoin d'être en étroits rapports avec
les pensionnaires pour se procurer ces dessins : les

rencontres avec les architectes et artistes de nationalités
variées, plus ou moins par hasard, étaient presque inévitables

en ville. Vogel rencontra aussi certainement des

Anglais, Danois ou Allemands, qui, tous présents à Rome,
fréquentaient les mêmes lieux et les mêmes réseaux.

Dessins d'architectes italiens

gique individuelle de chaque église. À la question de savoir
si Vogel réalisa une partie au moins de ces copies lui-même,
il reste difficile de répondre avec certitude — un doute
justifié encore davantage à la lumière des sources que nous

proposons d'exposer plus tard.

Vogel est entré en possession de dessins copiés d'après
des modèles français, comme l'indique la mention de

noms d'architectes français en légende — l'usage du
français,24 en revanche, est plutôt conventionnel dans le milieu
cosmopolite que nous étudions. Ainsi, au-dessous du plan
du temple d'Isis à Pompéi, dont la mise au jour autour de

1764 est alors tout à fait d'actualité, de celui des bains de

Néron à Baja (fol. 52)25 et sur la planche présentant la

façade, la coupe et le plan du palazzo Tursi-Doria de Gênes

(fol. 31), Vogel fait référence à un certain Charpentier
(« mesuré par Charpentier »). On ne sait rien de ce dernier,
si ce n'est qu'il était peut-être architecte pensionnaire de

l'Académie au moment où Vogel se trouvait à Rome.26

Ces dessins n'ayant à notre connaissancejamais été publiés,

La planche représentant la façade, la coupe et le plan de la

petite église de la Natività di Maria à la Villa Bolognetti
(fig. 3) constitue un autre cas particulièrement intéressant
de l'album Vogel-Escher. Construite sur les plans de

Nicola Salvi (1697—1751) dans la première moitié du siècle,
la chapelle située sur la Via Nomentana, consacrée en 1741

et aujourd'hui disparue, est une des plus importantes
constructions de l'architecte. Les constructions de Salvi

ont suscité l'intérêt particulier des architectes
européens venus à Rome, notamment français, qui en
effectuèrent des relevés et qui copièrent ses dessins originaux,
dont il subsiste aujourd'hui peu d'exemples.30 Le plan
représenté dans la planche de l'album de Zurich semble

justement particulièrement proche d'un dessin de Giro-
lamo Torna, copie d'après un original de Salvi.31 Vogel
devait également être en contact avec les architectes
locaux, il n'est donc pas exclu qu'il eût accès à ce type de
modèle.32 Une preuve supplémentaire de ces contacts est le
dessin du Colisée signé par Giovanni Stern (1734—1794)

présent dans l'album et bien caractéristique de l'architecte
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Fig. 3 Façade et plan de l'église de la Nativité di Maria à la Villa

Bolognetti, de David Vogel ou artiste anonyme, autour de

1763-1765. Plume et encre noire, lavis gris et rose sur dessin

préparatoire à la pierre noire, papier vergé. ZBZ, Handschriftenabteilung,

FA Escher vG. 188.6, fol. 18.

pour ses doux lavis colorés (fig. 4).33 Giovanni Stern,
longtemps resté dans l'ombre de son fils Raffaele, est mieux
connu depuis quelques années grâce à d'importantes
contributions.34 Au service de la famille Chigi à partir du
milieu des années 1760 et jusqu'au début de la décennie

suivante, il s'occupait en parallèle, d'une sorte d'école privée

d'architecture pour les étrangers.35 C'est dans ce cadre

qu'il réalisait avec ses élèves des relevés de monuments
antiques et modernes de Rome, qui avaient pour fonction
de rappeler aux architectes, une fois rentrés dans leurs

pays, les monuments étudiés. Vogel fut-il en contact avec
Stern et dans quelles circonstances obtint-il ce dessin

Gubler en 1974 suppose que Vogel s'était procuré les plans
de la villa suburbaine de Jules III (fol. 33, fig. 5, fol. 34, 35)

également auprès de Stern, qui participa à l'entreprise
contemporaine de documentation et publication de ce

monument du Cinquecento romain.36 Les compétences
de Stern dans le domaine du relevé d'architecture antique
étaient en effet reconnues, notamment par Thomas

Jenkins, financeur et promoteur du recueil paru en 1784 :

c'est Stern qui fut chargé par Jenkins, au moment de la

conception du projet dix ans plus tôt, de la réalisation des

dessins préparatoires aux planches, transférant ses qualités
de dessinateur de relevés antiques dans le domaine de

l'architecture moderne.37 Si Vogel se procura les dessins de

la Villa Giulia directement auprès de Stern, comme le

propose Gubler, il faut alors supposer que l'architecte italien
étudia et dessina la Villa Giulia dès les années 1760,

indépendamment du projet éditorial auquel il contribua seulement

au cours de la décennie suivante. Les dessins de la

villa réalisés en 1769 par un de ses élèves, William Kirby,
soutiennent cette hypothèse.38 Stern est cependant bien
loin d'être le seul à étudier et effectuer les relevés de l'édifice,

fréquenté par les architectes étrangers surtout à partir
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Fig. 4 Vue (élévation) du

Colisée, de Giovanni Stern,

signé en bas à gauche « G.

Stern», autour de 1763-1765.

Plume et encore noire, lavis

gris, brun et bleu sur dessin

préparatoire à la pierre noire,

papier vergé, 59 x 92,5 cm env.

ZBZ, Handschriftenabteilung,
FA Escher vG. 188.6, fol. 54.
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alors qu'il élaborait durant son long séjour parisien, son

projet de publication d'une histoire de l'architecture.42
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Fig. 5 Plan de la villa du pape Jules III, dite Villa Giulia, de David

Vogel ou artiste anonyme, légendé et signé « David Vogel de

Zuric », autour de 1763-1765. Plume et encre noire, lavis gris sur
dessin préparatoire à la pierre noire, papier vergé. ZBZ,

Handschriftenabteilung, FA Escher vG. 188.6, fol. 33.

des années 1770 alors qu'il est en restauration.39 Une piste
encore à approfondir est donc celle de la nature des liens
de Giovanni Stern avec les dessins de l'album Vogel-Escher.

Les dessins d'architecture semblent avoir été réunis par
Vogel dans le but de former un répertoire représentatif—
peut-être même démonstratif, nous le verrons — de l'architecture

romaine antique et moderne, un témoignage
visuel qui reflète le parcours obligatoire d'un jeune architecte

en formation à Rome dans les années 1760 — répertoire

à la source de l'architecture néoclassique naissante et

que l'on retrouve jusqu'à la fin du siècle notamment dans

les dessins de Peter Joseph Krahe (1758—1840) et Christian
Fredrik Hansen (1756—1845).40 Vogel ne construisit guère
à son retour en Suisse, il ne fit donc vraisemblablement

qu'un usage théorique de ces dessins — dont on peut douter,

pour la plupart, qu'ils soient de sa main — au même

titre que les ouvrages de sa bibliothèque.41 Ces dessins lui
furent sans doute aussi utiles quelques années plus tard,

Autour des dessins d'ornements de Nicolas François-Daniel
Lhuillier

La seconde partie de l'album (fol. 61—98) contient
cinquante feuillets dessinés d'éléments de décors architecturaux

de grand format tracés à la pierre noire.43 Leur mode
de représentation indique une volonté d'en souligner leur
qualité ornementale. Les treize premières planches sont
consacrées à un ensemble de chapiteaux romains, représentés

monumentalisés sur des feuillets de grand format,

permettant ainsi le rendu du détail. Suivent des dessins

d'ornements de frises antiques, puis des décors de plafonds
de villas, temples antiques et palais modernes, d'autres
reliefs et décors de portes. Vogel ajoute ici aussi à l'encre
noire ou brune (fol. 69, 74, 75) la référence au monument
duquel est tiré l'élément architectural dessiné, et pour les

chapiteaux, l'échelle d'exécution. Quatre dessins sont
présentés comme dans la première partie de l'album — ils sont
encadrés d'une fine double bande tracée à l'encre noire,
hors duquel est identifié le monument représenté, accompagné

de l'inscription « D. Vogel de Zuric », très probablement

ajoutée ici aussi, après le retour de Vogel en Suisse.44

Deux de ces dessins sont consacrés au décor des plafonds
du palazzo Massimo alle Colonne, complétant la vision
donnée de l'édifice dans les plans de la première partie du
recueil (fol. 30). Certains dessins ne portent quant à eux,
aucune inscription.

Tout comme il existe un répertoire de monuments de

référence qu'il convient à un jeune architecte d'étudier,
il existe un répertoire ornemental copié depuis la
Renaissance, pouvant servir aussi bien de base d'apprentissage

que de source d'inspiration pour la réalisation de

nouveaux projets décoratifs. En particulier parce que des

liens iconographiques et stylistiques avec d'autres corpus
dessinés issus du même contexte ont pu être mis
évidence au cours des recherches, les dessins d'ornements de

l'album Vogel posent les questions des modalités de la
pratique de la copie d'après des modèles dessinés, de leur(s)
auteur(s), des raisons d'une telle pratique et de la fonction
de tels dessins. A ces questions parfois complexes, nous
ne donnerons ici que quelques éléments de réponse et de

comparaison spécifiquement en rapport avec l'album de

Zurich.
Les dessins peuvent être rapprochés de la manière du

dessinateur d'ornements français Nicolas François-Daniel
Lhuillier (env. 1736—1793),45 identifiée dans le cadre du

Projet-Piranesi par Christoph Frank et Georg Kabierske.

Legrand, dans la biographie de Piranesi cite Lhuillier
comme élève de Clérisseau et comme sculpteur d'ornements

très habile.46 Différentes sources nous informent par
ailleurs que Lhuillier séjourna entre dix-sept et vingt-deux
ans à Rome, qu'il quitte autour de 1768 pour se rendre à
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