
 
 

Les Juifs dans l’orientalisme 
Dix fiches d’œuvres à exploiter en classe 

 
Auguste de Forbin, Vue de Jérusalem près de la vallée de Josaphat,  1825 
Huile sur toile, 97 x 128 cm 
Paris, Musée du Louvre, France 
 
Eduard Bendemann, Sur les rives du fleuve de Babylone, après 1832 
 Huile sur toile, 62 x 93 cm 
Munich, Collection particulière 
En dépôt au Museum Kunstpalast, Düsseldorf, Allemagne 
 
Horace Vernet, Agar chassée par Abraham, 1837 
Huile sur toile, 81 x  65 cm 
Nantes,  Musée des Beaux-Arts, France 
 
Théodore Chassériau, Juives d'Alger ou Juives d’Alger au balcon, 1849 
Huile sur bois, 35 x 25 cm 
Paris, Musée du Louvre, France 
 
Alfred Dehodencq, Mariée juive au Maroc, 1867 
Huile sur toile, 92,2 x 73,9 cm 
Reims,  Musée des Beaux-Arts, France 
 
Charles Cordier, Une juive d'Alger, 1872-1879 
Sculpture en bronze émaillé, onyx et porphyre, 65 cm x 63 cm  
Troyes, Musées d'art et d'histoire, France 
 
Wassily  V. Vereshchagine, Le Mur de Salomon, 1884-1885 
Huile sur toile, 45,5 x 60,5 cm 
Jérusalem, The Israel Museum, Israël 
 
Marcin Gottlieb, d’après Maurycy Gottlieb, Autoportrait en habit arabe, 1887  
Huile sur toile, 110,3 x 70,4 cm  
Varsovie, Zydowski Instytut Historyczny (Institut historique juif), Pologne 
 
Zeev Raban, « Que tu es belle mon amie », 1923 
Illustration pour Shir ha-shirim (Le Cantique des cantiques) 
Jérusalem, 33,7 × 24 cm 
 Paris, Musée d’art et d’histoire du Judaïsme, France 
 
Zeev Raban, Come to Palestine, 1929 
Affiche lithographiée, 99 x 63, 5 cm 
Jérusalem, The Israel Museum, Israël 
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La vallée de Josaphat fait face au 
Mont Sion et au Mont des 
Oliviers. Josaphat signifie 
« Jugement » en hébreu. Dans 
l’Ancien Testament, le Jugement 
dernier se déroulera dans la 
vallée de Josaphat  [Joël, IV : 2, 
12-16] à partir du cimetière juif 
de la vallée, où se font enterrer 
les Juifs dans l’attente du 
Jugement dernier. 

Les personnages arabes et le 
chameau représentent Jérusalem 
dans son aspect « pittoresque », 
typiquement local et oriental. En 
disproportion avec la majesté du 
paysage, ils permettent 
d’indiquer l’échelle, procédé 
récurrent dans les lithographies 
de voyages où est fréquemment 
exaltée l’immensité de la nature 
dans l’esthétique romantique. 

Pour aller plus loin : 
Zeev Raban (1890-1970), artiste de l’Ecole de Bezalel, illustra en 1931 les paysages 
bibliques de Palestine dans une série de cartes postales conservée au Musée d’art et 
d’histoire du Judaïsme. Il interprète le paysage de Jérusalem dans une vision 
idéalisée, orientalisante, ce qui est récurrent dans ses illustrations de l’Ancien 
Testament, en mêlant les arts européens et les arts de l’islam. Mais, à l’inverse de la 
vision de Forbin très marquée par la vision chrétienne reprises par Chateaubriand du 
Jérusalem annonçant le Jugement Dernier, la Jérusalem dépeinte par Raban incarne 
l’espoir d’une harmonie retrouvée et d’une paix terrestre dans une perspective 
marquée par le sionisme. 

 
    

 
Zeev Raban, Jérusalem (titre inscrit), 1931 
10 x 15 cm, carte postale imprimée en couleurs à Tel-
Aviv 
Paris,  Musée d’art et d’histoire du Judaïsme 
 

Auguste de Forbin est un peintre et écrivain français 
majeur de la première moitié du XIXe siècle. Il se forma 
auprès de Jacques-Louis David (1748-1825) et participa 
aux campagnes napoléoniennes. A la Restauration, il  

succéda à Vivant Denon comme directeur général des Musées royaux et du Louvre, poste qu’il occupa de 1816 
jusqu’à sa mort en 1841.  
Le comte de Forbin mena en 1817 une expédition archéologique et voyagea en Grèce, Turquie, Syrie-Palestine 
et Egypte afin de ramener des antiquités destinées au Musée du Louvre, les œuvres saisies pendant les 
campagnes napoléoniennes ayant été restituées aux royaumes européens lors du Congrès de Vienne (1815). En 
1819, Auguste de Forbin publia le Voyage dans le Levant, récit accompagné de lithographies en couleurs dans 
la tradition romantique des très courus « voyages pittoresques », dont le plus célèbre est sans aucun doute 
l’Itinéraire de Paris à Jérusalem (1811) de François-René de Chateaubriand (1768-1848), dont le tableau de 
Forbin est très imprégné.  
 En effet, l’auteur de l’Itinéraire de Paris à Jérusalem décrit à plusieurs reprises la vallée de Josaphat et 
la ville de Jérusalem elle-même, axe central du récit. En voyageur chrétien « parcour[ant] la Terre-Sainte » avec 
« la Bible et les Evangiles à la main », Chateaubriand donna de Jérusalem une vision caractéristique de la 
sensibilité romantique chrétienne, reprise plus tard par Forbin et Alphonse de Lamartine (1790-1869) dans son 
Voyage en Orient (1835). La description de Jérusalem, destination des pèlerinages chrétiens, était un passage 
obligé pour les peintres et les écrivains qui voyageaient en Orient au XIXe siècle. Dans cette peinture, ainsi que 
dans les récits de voyage, Jérusalem apparaît avec majesté, dans une mise en scène très théâtrale qui évoque 
les vers de la tragédie biblique de Racine, Athalie (1691) : « Quelle Jérusalem nouvelle / Sort du fond du désert, 
brillante de clarté », apparition que reprit Lamartine dans son Voyage en Orient. La sensibilité de l’artiste à la 
vue de Jérusalem est ici fortement suggérée dans une fusion des sentiments avec le spectacle du paysage. La 
ville sainte est transfigurée en une vision sublime, incarnant une ville de paix terrestre et de paix céleste, en 
écho à l’image développée dans l’Apocalypse de Saint-Jean. Mais Jérusalem est surtout le lieu d’une méditation 
chrétienne. Paysage de contemplation, la « cité des Désolations » (Chateaubriand), est un lieu de douleur, liée 
aux Lamentations de Jérémie, à la Passion du Christ et à la Crucifixion (voir les extraits de Chateaubriand et 
Lamartine proposés en fin de dossier).  

 
 
 
 
 

 
 
  

Forbin crée un effet de  contraste 
lumineux avec les rayons du 
soleil, ce qui donne à la scène un 
aspect en mouvement. Le ciel 
orageux donne au paysage une 
dimension dramatique et 
tragique, évoquant le châtiment 
divin sur la ville, en référence aux 
Lamentations de Jérémie et à la 
Crucifixion dans le Nouveau 
Testament.  

Forbin a représenté Jérusalem 
encadrée de ses murailles, 
construites sous l’empereur 
ottoman Soliman au XVIe siècle. 
Au centre se trouve la mosquée 
du Dôme du Rocher sur 
l’esplanade des mosquées 
(Haram al-Sharif), troisième lieu 
saint de l’islam, après La Mecque 
et Médine. 

Louis Nicolas Philippe Auguste de Forbin  
(1777-1841) 
Vue de Jérusalem, près de la vallée de Josaphat 
1825, Huile sur toile, 97 × 128 cm 
Paris, Musée du Louvre, France 
 



 
 

 

 

 
 
 
 
 
  



 
 Eduard Bendemann (1811-1889) 

 Sur les rives des fleuves de Babylone 
Après 1832. Huile sur toile, 62 x 93 cm 
Munich, Collection particulière 
En dépôt au Museum  Kunstpalast 
Düsseldorf, Allemagne   
 

 

Henri Lehmann, La Fille de Jephté, 1835, 128 x161cm 
 Mairie–musée de Bourron-Marlotte, France 

Eduard Bendemann est un peintre issu d’une famille de la grande 
bourgeoisie juive berlinoise. Il se convertit au christianisme en 
1835. Nommé professeur à l’Académie des Beaux-Arts de Dresde à 
en 1838, il dirigea  l’Académie des Beaux-Arts de Düsseldorf de 
1859 à 1867 où il reçut des commandes officielles de Frédéric-

Guillaume IV, roi de Saxe, pour le palais de Dresde. Bendemann réalisa ses œuvres majeures entre 1830 et 
1835. Elles consistent pour l’essentiel en des représentations inspirées de l’Ancien Testament (tel Jérémie sur 
les ruines de Jérusalem, 1837) marquées par un style néoclassique qu’il s’était forgé au cours d’un voyage en 
Italie en 1830.  
Sur les rives des fleuves de Babylone, inspiré du Psaume 137, eut un succès considérable lors de sa présentation 
à l’Académie de Berlin en 1832. La peinture exposée est une version plus tardive de la toile originale. Chef-
d’œuvre de Bendemann, elle lui assura aussitôt la célébrité dans le milieu artistique et auprès de la 
communauté juive allemande dont elle devint rapidement une œuvre emblématique, largement diffusée et 
reproduite sur différents objets de culte. Pour la génération d’artistes et d’intellectuels juifs à laquelle appartint 
Eduard Bendemann et qui débattit âprement de l’idée d’Emancipation des Juifs d’Allemagne, l’Exil à Babylone 
illustra la situation des juifs de la Diaspora, soumis à une autorité étrangère et nostalgique de la terre d’origine, 
Israël, ou Sion. 
  Le Psaume 137 est l’un des plus connus  du Livre des Psaumes dans l’Ancien Testament. Il évoque l’Exil 
des Juifs à Babylone sous le règne de Nabuchodonosor (-604 à 562 av. J.-C), selon les sources historiques et 
bibliques [Rois II 25 ; Chroniques II 36 : 23]. Après  la révolte des rois de Juda  en 598 av. J.-C.,  Nabuchodonosor 
conquit le royaume, le Temple de Jérusalem fut pillé et ruiné en 586 av. J.-C. La chute de la Judée entraîna l’exil 
de la population juive à Babylone. Expérience traumatisante dans l’histoire du peuple juif (comme en atteste le 
Livre des Lamentations), liée à la destruction de Jérusalem et du Temple, l’Exil est associé dans les textes 
bibliques aux  Prophètes Jérémie et Ezéchiel qui expriment le châtiment divin et l’espoir d’un retour prochain 
en terre d’Israël. Bendemann centre la composition sur l’intensité des émotions ressenties par les Juifs. Dans 
l’amertume de la captivité à Babylone, ils sont assis au pied d’un saule dans une pose mélancolique, leurs 
instruments posés à terre. Vêtus de tuniques orientalisantes  qui les identifient comme des Hébreux, ils sont 
caractérisés par l’immobilité et le silence d’une profonde affliction. Par son sujet biblique, l’œuvre est 
d’inspiration orientale. Mais elle possède surtout un style néoclassique, tandis que l’intensité de la mélancolie 
est à rapprocher du romantisme à la lumière duquel est interprété le texte biblique. 

 

 
 

 Psaume 137 (136 dans la Vulgate) : « Sur les rives du fleuve de Babylone, là nous nous assîmes et nous 
pleurâmes au souvenir de Sion. Aux saules qui les bordent, nous suspendîmes nos harpes ; car là nos maîtres 
nous demandaient des hymnes, nos oppresseurs – des chants de joie. « Chantez-nous [disaient-ils], un de ces 
cantiques de Sion ! Comment chanterions-nous l’hymne de l’Eternel en terre étrangère ? Si je t’oublie jamais, 
Jérusalem, que ma droite me refuse mon service ! Que ma langue s’attache à mon palais, si je ne me souviens 
toujours de toi, si je ne place Jérusalem au sommet de toutes mes joies ! *…+ »  

 
 
 
 

Le tableau est de forme cintrée, 
en référence aux peintures de 
Raphaël à Rome (Chambres du 
Vatican) que Bendemann 
admirait. Les versets du psaume 
sont inscrits en allemand aux 
angles du cadre, en référence 
directe au texte biblique. 

 

Les Juifs sont assis sur les rives 
de Babylone,  au bord du Tigre 
et de l’Euphrate.  A l’arrière-
plan, le peintre représente la 
ville antique de Babylone, 
évoquée par ses murailles et 
par une haute silhouette qui 
pourrait représenter la tour de 
Babel. 

 

Les Juifs sont représentés dans 
une attitude de prostration. 
Leurs harpes sont déposées, 
d’après le texte du Psaume. Le 
renoncement à la musique 
indique le deuil de Sion 
(Jérusalem et la tristesse de 
l’Exil. 

Pour aller plus loin : 
Henri Lehmann, La Fille de Jephté, 1835, 128 x161cm 
 Mairie–musée de Bourron-Marlotte, France 
Bendemann a beaucoup influencé les artistes juifs aux XIXe et XXe siècles. Le peintre juif 
français Henri Lehmann (1814–1882) a probablement été influencé par Bendemann dans 
cette représentation d’un épisode de l’Ancien Testament *Juges, 11+.  

 



 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

Pour aller plus loin : 
L’ « arabisation » des scènes bibliques est poursuivie au XXe siècle par les artistes de l’école 

de Bezalel. Ephraïm Moses Lilien (1874–1925) est un artiste très marqué par le « sionisme 
culturel », courant de pensée selon lequel la Bible et l’Orient constituaient les racines 
culturelles du peuple juif que son retour en Palestine devait régénérer.  

 
 
 

 

Ephraïm Moses Lilien, « Abraham regardant les étoiles », 1908, 25,5 x21cm  
Die Bücher der Bibel. Paris, Musée d’art et d’histoire du Judaïsme 

 

     Horace Vernet est issu d’une grande famille de peintres (Carle et 
     Joseph Vernet). Il fut le peintre officiel de la conquête d’Algérie par 
     l’armée française en 1830-1833. Il reçut à ce titre de nombreuses 
commandes pour la Galerie de l’Histoire de France du château de Versailles, qu’inaugura Louis- Philippe en 
1830, dans l’objectif de commémorer les hauts faits du royaume de France. A cet effet, Vernet se rendit 
plusieurs fois en Algérie pour réaliser des scènes de la conquête coloniale dont la plus connue est la 
monumentale Prise de la smalah d’Abd-el-Kader de 1844 (musée national du château de Versailles, 23m de 
long sur 5m de hauteur). Vernet se rendit  également Egypte, Syrie et Palestine en 1839 et 1840 et y 
expérimenta la technique photographique (daguerréotype) qui venait d’être découverte en France.  
 Vernet souhaitait réformer la peinture religieuse en peignant des scènes bibliques « authentiques » 
directement inspirées de ses voyages en Orient. La répudiation d’Agar par Abraham [Genèse, 21] est une scène 
très souvent représentée dans la peinture religieuse. La composition est  centrée sur le moment du drame, très 
clairement mis en évidence. La nouveauté du traitement par Vernet réside essentiellement dans la mise en 
scène de Bédouins contemporains, telle que Vernet avait pu en observer en Algérie ou en Syrie-Palestine. Il mit 
en scène dans plusieurs toiles inspirées de l’Ancien Testament l’« arabisation » de la Bible,  thèse qu’il défendit 
dans un article de l’Illustration publié en 1848 : « Des rapports qui existent entre le costume des anciens 
Hébreux et celui des Arabes modernes ». Les populations arabes fascinaient les voyageurs en Orient par la 
richesse de leur histoire, des croyances religieuses et la majesté de leurs costumes. Vernet s’inspire ici de ses 
souvenirs de voyage pour peindre un Orient aux contours larges et flous, à la fois algérien, bédouin et égyptien, 
situé entre Maghreb, Moyen-Orient et Proche-Orient. Dans la Bible, les Hébreux sont décrits come un peuple 
de pasteurs nomades ayant migré depuis la Mésopotamie jusqu’à Canaan et l’Egypte, ce qui justifie le 
rapprochement effectué par Vernet. Dans l’imaginaire des artistes occidentaux de la première moitié du XIXe 
siècle, l’Orient est le plus souvent perçu comme un monde inchangé depuis les temps bibliques.  Les Arabes, les 
Bédouins en particulier, étaient considérés dans l’imaginaire romantique comme les « descendants de la race 
primitive des hommes » (Chateaubriand, Itinéraire de Paris à Jérusalem), héritiers directs de la tribu d’Ismaël. 
 

 
 
 

 

 
 
 
 
 

 
  

Horace Vernet (1789-1863) 
Agar chassée par Abraham, 1837 
Huile sur toile, 81 x  65 cm 
Nantes,  Musée des Beaux-Arts, France 
 

Genèse, 21 : 9-15 : « Sara vit le fils d’Agar l’Egyptienne, que celle-ci avait enfanté à Abraham, se livrer à des railleries ; et elle dit à 
Abraham : « Renvoie cette esclave et son fils ; car le fils de cette esclave n’héritera point avec mon fils, avec Isaac. » La chose déplut 
fort à Abraham, à cause de son fils. Mais Dieu dit à Abraham : «  Ne sois pas mécontent au sujet de cet enfant et de ton esclave ; 
pour tout ce que Sara te dit, obéis à sa voix, car c’est  la postérité d’Isaac qui portera ton nom. Mais le fils de cette esclave aussi, je le 
ferai devenir une nation parce qu’il est ta progéniture. » Abraham se leva de bon matin, prit du pain et une outre pleine d’eau, les 
remit à Agar en les lui posant sur son épaule, ainsi que l’enfant, et la renvoya. » 

 

Abraham est vêtu comme un cheikh, un 
chef arabe. Il porte une longue barbe, 
un turban, un manteau, le burnous et 
une longue robe arabe,  retenue par 
une ceinture où sont généralement 
accrochées les armes. Ismaël est 
représenté nu, pour évoquer le 
caractère « primitif » de la Bible. 

Agar porte une robe qui évoque 
celle des femmes bédouines ou 
berbères : en toile, retenue à la 
taille par une ceinture, agrémentée 
de motifs décoratifs géométriques.   
La cruche que tient Agar évoque 
l’attitude des femmes arabes 
porteuses d’eau. 

L’arrière-plan indique que la scène se 
situe dans le désert  (Sahara Algérien 
ou Sinaï Egyptien). Le campement 
typique des Bédouins est représenté : 
des tentes en peau de brebis, un 
enclos de brebis, cruches au sol pour 
conserver les aliments. 

 

Abraham indique clairement à Agar 
la direction qu’elle doit prendre.  
Les regards d’Agar et d’Ismaël 
expriment l’étonnement et 
l’inquiétude. L’attitude d’Abraham 
est au contraire pleine d’assurance, 
car il obéit au commandement 
divin. Son geste reproduit  le 
message de Dieu. 



 
 

 

 



 
 

Chassériau, Femme juive d'Alger, 1846, aquarelle, mine de plomb 
sur papier 24,4 x 14,5 cm.  Paris, Musée du Louvre 

 

 

     L’Orient fut une source  constante d’inspiration pour Théodore 
     Chassériau, depuis ses premières œuvres  inspirées de l’Ancien 
     Testament (La toilette d’Esther, 1841, Paris, Musée du Louvre) 
jusqu’à ses souvenirs de voyage sublimés en une vision sensuelle de l’Orient dépeint. Chassériau se rendit en 
Algérie en 1846 à l’invitation du Calife de Constantine, alors que la conquête coloniale donnait lieu à de 
violents combats que Chassériau représenta d’ailleurs dans  plusieurs toiles. Il visita les villes d’Alger et de 
Constantine qui lui donnèrent l’impression de vivre dans un conte tiré des Mille et Une Nuits  (lettre à son frère, 
mai 1846). Face au mélange des populations, Arabes, Kabyles et Juifs, il éprouva une véritable révélation de 
l’Orient. A Constantine, il «v[it] la race arabe et la race juive comme elles étaient à leur premier jour » (lettre à 
son frère, juin 1846). A son retour, il composa une grande toile aujourd’hui disparue: Sabbat dans le quartier 
juif à Constantine (1847).  
 Théodore Chassériau s’inspire dans Juives d’Alger du thème espagnol des femmes à la fenêtre (Goya, 
Majas au balcon, 1814, New York, Metropolitan Museum). Il représente une scène sans doute observée durant 
son voyage, réinterprétée quelques années après à l’aide de ses dessins. Les deux femmes sont vues de dos, ce 
qui est inhabituel en peinture. Elles se trouvent dans un intérieur typiquement oriental, accoudées à une 
balustrade et discutent ensemble. Chassériau représente l’élégance des costumes traditionnels des femmes 
juives d’Alger et de Constantine, associées à la grâce et au raffinement. Derrière l’apparente simplicité de la 
composition se cache une habile maîtrise picturale. Chassériau instaure une  confusion entre les espaces : 
l’intérieur, le harem, habituellement réservé à la vie domestique de la femme en Afrique du Nord, se confond 
avec l’extérieur, où les femmes regardent mais d’où elles peuvent également se faire voir, produisant un effet 
dramatique renforcé par la draperie en partie supérieure du tableau. Chassériau avait lui-même réalisé des 
costumes pour des pièces (Judith, 1843) où avait joué la célèbre comédienne juive Rachel  et illustré des 
œuvres du théâtre de Shakespeare (Othello, 1844). Cette théâtralité crée aussi un jeu sur l’érotisme discret de 
la toile.  Les figures féminines, normalement confinées dans l’espace domestique où les hommes (étrangers de 
surcroît) n’avaient pas accès, sont dévoilées et exposées aux regards masculins. Dans le fantasme occidental et 
masculin de l’Orient, le harem, est le lieu par excellence de la  sensualité féminine et de l’érotisme, que 
Chassériau représenta à la fin de sa carrière dans Intérieur de harem (1856, Paris, Musée du Louvre). Il semble 
néanmoins qu’il ait pu se rendre dans les intérieurs des familles juives, comme en attestent ses nombreux 
dessins d’étude réutilisés par la suite, conférant à cette toile un caractère à la fois réaliste et poétique. 

 

 

 
Des  costumes féminins d’Algérie, du Maroc et de Tunisie sont présentés dans la 
collection permanente du Musée d’art et d’histoire du Judaïsme pendant la 
durée de l’exposition Les Juifs dans l’orientalisme. 

 Pour aller plus loin : 
Fasciné par les costumes des femmes juives d’Alger et Constantine, Chassériau, 
tout comme Delacroix, les décrivit en détail dans ses carnets de croquis. Il put les 
réutiliser pour ses compositions réalisées à son retour en France, ce qui renforçait 
le réalisme oriental de ses tableaux. Les Femmes Juives peuvent ainsi être 
comparées à ce croquis réalisé en Algérie, dont le costume est proche. 
 

 

Théodore Chassériau (1819-1856) 
Juives d'Alger ou Juives d’Alger au 
balcon, 1849 
Huile sur bois, 35 x 25 cm 
Paris, Musée du Louvre, France 
 
 

Les deux femmes sont saisies dans une 
pose sensuelle, mettant en valeur la 
richesse des tenues : robes gandouras 
scintillantes brodées d’or et d’argent, 
délicatesse des étoffes transparentes, 
manches en gaze brodée, foulards 
noués autour de la taille, coiffes 
élaborées, la chéchia et la koufia, 
terminées par une longue traîne 
portées par les femmes en Algérie et 
en Tunisie, enfin la terrada, dans 
laquelle sont enroulés les cheveux 
évoque la splendeur des « Mille et Une 
Nuits » Algéroises. 

La toile possède  un équilibre 
classique : le rythme entre les lignes 
verticales et horizontales, le contraste 
harmonieux des couleurs (orange et 
bleu des robes, le ciel bleu se 
détachant dans l’encadrement, 
nuances de jaune et de blanc) suggère 
une certaine rêverie poétique, propre 
aux peintures orientales de 
Chassériau.  

 

Chassériau note des éléments de 
l’architecture mauresque : 
balustrade en bois sculpté, proche 
des moucharabiehs, carreaux de 
céramique peinte dans l’embrasure 
de la fenêtre, formes sculptées. Les 
carnets de Delacroix abondent  aussi 

en descriptions architecturales. 

 



 
 

 
 

 

    
 
 
 
 
 

 
 



 
 

 

 

 

Pour aller plus loin : 

Delacroix se servit de ses études pour peindre ses toiles définitives. Il dessinait au crayon 
(mine de plomb) et peignait à l’aquarelle les costumes des femmes juives dans ses carnets 
de croquis. Cette aquarelle lui servit pour peindre la Noce Juive dans le Maroc, 1841 (Paris, 
Musée du Louvre). 
On peut ainsi observer le travail de recomposition depuis l’étude prise sur le vif, dessin, 
aquarelle à l’œuvre peinte en atelier. 
 
Eugène Delacroix, Juive marocaine assise. Aquarelle et mine de plomb, 25,3 x 19,4 cm 
Montpellier, Musée Fabre 
 
 

      Ce tableau représente une jeune femme assise dans un 
      intérieur au décor oriental, vêtue de la robe traditionnelle 
portée par les mariées juives marocaines jusqu’au début du XXe siècle : la « Grande Robe », aussi appelée 
berberisca, reconnaissable au motif en quart de spirale situé dans l’angle inférieur de la jupe ainsi qu’au boléro 
doré et aux larges manches. Le majestueux costume est décrit ici avec une grande minutie et réalisme. 
Dehodencq vécut au Maroc entre 1853 et 1863 : il fut l’un des rares artistes occidentaux à avoir séjourné aussi 
longtemps en Orient. Il visita Tanger, Tétouan, Mogador, Rabat et Salé où se trouvaient d’importantes 
communautés juives. Comme Delacroix et Chassériau, Dehodencq prit régulièrement la population juive pour 
modèle, qui se laissait beaucoup plus facilement représenter que les Musulmans, et  peignit de nombreuses 
scènes de noces juives (Fête juive à Tanger, vers 1870, Vienne, Musée des Beaux-Arts, France). Ses toiles 
envoyées du Maroc eurent du succès, mais, à son retour en France en 1863, il n’obtint pas de reconnaissance 
et, devenu pauvre, il se suicida à l’âge de soixante ans.  
 Ce tableau fut réalisé après son retour en France. Dehodencq s’inspira de ses dessins d’étude réalisés 
sur place. La composition est intéressante en raison notamment du contraste entre les deux figures féminines. 
La mariée est assise, immobile. Son visage est impassible, attitude traditionnelle des mariées juives que 
Delacroix avait notée dans ses carnets ; à l’inverse, la domestique à l’arrière-plan se tient fièrement derrière, 
son sourire s’adressant directement au spectateur. Qui est l’observateur de cette scène ? S’agit-il de l’époux 
qui rend visite à sa future femme ou bien du peintre qui se rend chez  la mariée le jour de ses noces, devenue 
un objet d’étude ethnographique ? Le contraste des couleurs de peau est un procédé fréquemment employé 
dans la peinture orientaliste. Elle ajoute une note exotique et « authentique », donnant à la scène plus de 
précision ethnographique. Les voyageurs occidentaux rencontrèrent en Orient des populations d’Afrique noire, 
que Dehodencq représenta abondamment dans ses toiles. Les hommes et les femmes d’Afrique subsaharienne  
étaient souvent vendus et servaient d’esclaves dans les familles en Afrique du Nord et au Proche-Orient. Le 
commerce des esclaves fut un sujet souvent représenté dans la peinture orientaliste, chez Jean-Léon Gérôme 
en particulier. Gérard de Nerval le décrivit dans son Voyage en Orient (« Les femmes du Caire ») tandis que 
Gustave Flaubert observe avec étonnement dans son Voyage en Orient (1849-1851) les bateaux chargés de 
femmes esclaves sur le Nil. 
 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  

Alfred Dehodencq (1822-1882) 
 Mariée juive au Maroc, 1867 
Huile sur toile, 92,2 x 73,9 cm 
Reims,  Musée des Beaux-Arts, France 
 

La jeune femme regarde fixement le 
spectateur, ce qui est caractéristique 
des  œuvres de Dehodencq. L’absence 
d’expression de son visage contraste 
avec le sourire arboré par sa servante.  

La mariée est parée de bijoux : des 
colliers de perles de corail, des 
bracelets et larges pendants d’oreille 
sont accrochés à sa coiffe. Ces parures 
étaient portées par les femmes juives 
durant les cérémonies, notamment de 
mariage.  La coiffe caractérise le statut 
de femme mariée en Afrique du Nord. 

 

La tenue d’apparat se compose 
d’une longue jupe de velours rouge. 
Dans la partie inférieure est brodé un 
quart de cercle doré, signe distinctif 
des robes de mariées juives 
marocaines. Il symbolise le cycle de 
la vie et se retrouve également sur 
des tombes juives de Tétouan et 
Tanger. La partie supérieure de 
l’habit se compose d’un boléro doré, 
d’où sortent des manches bouffantes 
en gaze. A la taille est placée une 
ceinture en tissu doré, assurant au 
costume un port rigide. 

 
Dehodencq représente un 
intérieur marocain modeste : 
Un tapis est posé au sol, un 
panneau décoré est disposé 
contre le mur. Ils servent de 
détails réalistes à la 
représentation. 

La mariée porte son alliance non pas à 
l’index droit, selon la tradition juive, 
mais à l’annulaire, comme dans la 
tradition chrétienne. Lors des 
fiançailles, le fiancé passe la bague au 
doigt de la main droite en prononçant 
la formule rituelle : « Voici que tu m’es 
consacrée par cet anneau, selon la loi 
de Moïse et d’Israël ». 



 
 

 

 
 
 



 
 

Charles Cordier (1827–1905) 
 Une juive d'Alger, 1872-1879 
Sculpture en bronze émaillé, onyx et 
porphyre, 65 cm x  63 cm  
Troyes, Musées d'art et d'histoire, France 
 

Pour aller plus loin :  

La carrière de Cordier débuta en 1847, dans le contexte de la « révolte contre l’esclavage » 
(aboli en France l’année suivante), de « l’anthropologie à sa naissance »  et d’une pensée 
raciale qui se développait à cette époque (Arthur de Gobineau, Essai sur l’inégalité des races 
humaines 1855), justifiant le colonialisme. Cordier ne considérait pas la supériorité d’une 
« race » sur une autre. Il semble avoir surtout été intéressé par la représentation de la beauté 
« authentique » des populations de l’« ailleurs », retranscrite dans la richesse des matériaux 
sculptés. 
  Charles Cordier, Nègre du Soudan, dit aussi Nègre en costume algérien,  

1856-1857, bronze, onyx et porphyre. 96 x 66 x 36 cm. Paris, Musée d’Orsay 
 

 

 
 
 
 
Charles Cordier est un sculpteur français qui connut un grand 
succès dans le dernier tiers du XIXe siècle pour sa sculpture 
ethnographique et polychrome (en couleur), d’inspiration 

orientaliste. L’emploi de matériaux colorés raffinés (marbre-onyx d’Algérie, émaux, or, argent) répondait au 
goût de l’exotisme sous le Second Empire en même temps qu’elle valorisait les ressources naturelles des 
colonies récemment conquises (les carrières de marbre algériennes venaient d’être redécouvertes). Présent 
aux Expositions universelles de 1851 et 1855, Cordier eut un succès rapide. Ses sculptures furent acquises par 
la reine Victoria, Napoléon III et l’impératrice Eugénie, tous trois admirateurs de sa production. Cordier 
effectua plusieurs missions ethnographiques en Méditerranée entre 1856 et 1868 : Grèce, Algérie, Egypte et 
Afrique noire. Son objectif était de « fixer les différents types humains » en sculpture, dans la démarche 
scientifique et documentaire de l’ethnographie, avec l’intention de représenter leur «vraie beauté ». 
 Ce buste d’une « Juive d’Alger » fait partie de la série de bustes dits « ethnographiques » de Cordier, 
portraits sculptés d’hommes et de femmes représentant les populations de l’ « Ailleurs » rencontrées au cours 
de ses voyages, qui étaient destinés à décorer la Galerie d’anthropologie du Muséum d’Histoire naturelle : les 
Arabes, les Kabyles, les Bédouins, les « Nègres » (selon la terminologie de l’époque) et les Juifs. Il existe 
plusieurs versions de cette sculpture, réalisée par Cordier dans d’autres matériaux, ce qui lui permettait de 
varier et diffuser ses modèles. La jeune femme est caractérisée par le costume traditionnel des Juives d’Alger : 
une tunique richement décorée et une coiffe (voir aussi Une Juive d’Alger, 1866, pastel de la princesse 
Mathilde, cousine de Napoléon III). Le modèle ne regarde pas directement le spectateur : sa pose est saisie au 
naturel, marquant un  souci de réalisme dans la représentation. Le souci ethnographique est davantage présent 
dans le traitement du costume tandis que Cordier insiste sur la beauté classique du visage de type occidental, 
et au nez légèrement busqué, ce qui renvoie probablement à l’imaginaire du « type juif » des artistes 
occidentaux de son temps. Malgré donc l’objectif « ethnographique » affiché par Cordier, cet artiste,  à l’instar 
des artistes orientalistes, représenta la femme orientale idéalisée avec des traits occidentaux. De fait, peu 
d’artistes au XIXe siècle ont représenté le physique proprement oriental des populations locales, entretenant 
ainsi un imaginaire exaltant un Orient rêvé plus que réel. Cordier exalte le mythe de la « belle Juive » cher à 
l’imaginaire romantique, présent aussi bien chez Chassériau que Théophile Gautier par exemple (voir l’extrait 
proposé en fin de dossier).   

   

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

La jeune femme porte un 
foulard qui lui cache la 
chevelure, indiquant son 
statut de femme mariée dans 
la tradition juive. 

Le somptueux motif de la 
tunique est caractéristique des 
arts de l’islam. Il est 
traditionnellement employé 
dans les arts du livre et du 
textile. Cordier reproduit en 
sculpture un motif qui était 

certainement brodé sur un tissu. 

Le drapé blanc n’appartient pas au 
costume traditionnel des Juives 
d’Afrique du Nord. Il permet de 
mettre en valeur les couleurs de la 
tunique. Cet emploi est récurrent 
dans la sculpture classique et 
permet de masquer la coupure des 
bras tout en donnant de la 
monumentalité au buste. 

 

Les traits du visage sont 
représentés avec finesse et  
délicatesse.  

Le costume traditionnel se 
compose d’une tunique 
agrémentée de riches motifs et 
de broderies  dorées, sur le galon 
des manches, ou sur le tissu plié 
autour de la taille. 



 
 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 

 
 

 

James McDonald (1822 – 1885)  Le mur des lamentations, 1869 
Epreuve sur papier albuminé, 28 x 22 cm 
Paris, Musée d'art et d'histoire du Judaïsme 
 

 

Pour aller plus loin :   
Les photographes partis en Orient ont beaucoup représenté le Mur des 
Lamentations. Tout comme Jean-Léon Gérôme, Vereshchagin a probablement été 
influencé par la photographie pour son travail,  comme pourrait l’attester le rendu 
très précis de la scène par le peintre. 
La toile de Vereshchagin peut également être comparée à la description du Mur des 
Lamentations par Pierre Loti (voir le texte proposé en fin de dossier). Au regard 
empathique de Vereshchagin s’oppose le regard violemment antisémite de Loti. 
 
 

 

        Wassily V. Vereshchagin est l’un des peintres orientalistes les plus 
         célèbres de l’Ecole Russe. Il  se forma à  Saint- Pétersbourg puis à 
         Paris où il fût vivement impressionné par la peinture orientaliste 
de Jean-Léon Gérôme (1824-1904). Vereshchagin fut le peintre officiel de l’Armée tsariste qu’il suivit dans ses 
campagnes en Asie, dénonçant plus tard la cruauté de la guerre (L’Apothéose de la guerre, 1871, Moscou, 
Galerie Tretyakov). Il participa aux combats et mourut au large de Port-Arthur durant la guerre russo-japonaise 
(1904-1905). Infatigable voyageur en Asie et en Orient (il parcourut la Sibérie, le Turkestan, l’Himalaya, le Tibet, 
l’Inde), il s’attacha à représenter les populations, les coutumes locales et les paysages en se montrant très 
attentif aux scènes observées. Il se rendit en Syrie et en Palestine en 1883. Dans un style extrêmement réaliste, 
il décrivit la beauté, la grandeur des monuments de Terre sainte, et se documenta pour représenter des scènes 
du Nouveau Testament. 
 Le mur des Lamentations est situé sur le Mont du Temple à Jérusalem, derrière lequel se trouve le 
Dôme du Rocher. Il constitue le seul vestige archéologique du Second Temple construit au VI

e
 siècle avant 

notre ère. Selon la tradition biblique, le Temple fut édifié sur le Mont Moriah à l’emplacement du sacrifice 
d’Isaac par Abraham [Genèse, 22]. D’après la tradition biblique, le temple fut détruit une première fois par les 
Babyloniens (587 av. J.-C.), puis reconstruit sous l’empereur perse Cyrus  (515 av. J.-C.). Il fut détruit par les 
armées romaines  de Titus en 70 ap. J.-C lors de la grande révolte de Judée (66-73 ap. J.-C.).  
La représentation des Juifs en prière au Mur des Lamentations est un motif récurrent dans la peinture du XIXe 

siècle (Jean-Léon Gérôme, Le Mur des Lamentations, Jérusalem, 1867, collection privée) et dans les récits de 
voyage en Orient. Les descriptions alternent préjugés négatifs et vision respectueuse à l’encontre des Juifs en 
prière. Vereshchagin avait réalisé la même année une seconde version du Mur de Salomon (Université de 
Berkeley, Californie, Etats-Unis), représenté avec beaucoup de respect. Ce lieu hautement solennel est 
empreint de monumentalité. Une atmosphère spirituelle  émane de la scène, caractérisée par le silence de la 
prière que Vereshchagin décrit avec empathie.  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

Wassily  V. Vereshchagin (1842-1904) 
Le Mur de Salomon, 1884-1885 
Huile sur toile, 45,5 x 60,5 cm 
Jérusalem, The Israel Museum  , Israël
    
   
Musée d’Israel, Jérusalem  
 

La composition en diagonale 
permet d’accentuer la 
perspective. Elle  donne ainsi 
au mur toute son ampleur en 
comparaison avec le groupe de 
personnes en prière. 

Hommes et femmes se tiennent 
étroitement face  au mur, debout 
ou assis. Ils prient en tenant un  
livre de prières, généralement les 
Psaumes, dans une attitude de 
profond recueillement. A la 
synagogue, hommes et les femmes 
sont habituellement séparés. Ici, le 
peintre a choisi de les représenter 
priant ensemble, ce qui peut être 
un choix de composition ou une 

erreur d’observation.  

Les Juifs sont habillés à la manière 
occidentale: l’habit  et le chapeau 
noir, caractéristique des juifs  
orthodoxes ashkénazes (hassidim) 
d’Europe de l’Est ; le thalit, châle 
de prière traditionnel. Les 
femmes portent un long châle qui 
leur couvre la chevelure, 
conformément au statut des 
femmes mariées dans le 
judaïsme. Il s’agirait plutôt de 
Juifs européens et non de Juifs 
orientaux. Les Juifs russes et 
polonais avaient commencé à 
émigrer en Palestine suite aux 
pogroms qui avaient éclaté en 
Europe orientale à partir de 1880. 

 



 
 

  



 
 

 

 Pour aller plus loin : 
Le poète romantique anglais Lord Byron (1788-1824) se fit 
représenter en costume albanais peu après son voyage en Orient 
(1809-1811). Il existe deux versions de ce célèbre portrait par le 
peintre Thomas Philips. Byron demeura quelque temps à la cour 
d’Ali, pacha de Janina en Albanie, province de l’Empire ottoman. 
Apôtre de la liberté des peuples, il prit part à la guerre 
d’indépendance de la Grèce dans les combats de laquelle il 
mourut à l’âge de 36 ans.  
 

 

Thomas Philips, Portrait de Lord Byron en costume albanais, 
1813-1814, huile sur toile 127 x 102 cm.  Angleterre, 
Government Art Collection www.gac.culture.gov.uk/ 
 

      Maurycy Gottlieb (1856-1879) est un artiste juif polonais,
      originaire de Dorohobycz en Galicie orientale (Empire 
      d’Autriche-Hongrie, Ukraine actuelle). Sa fulgurante 
carrière (il mourut à l’âge  de 23 ans) fut marquée par le succès et la reconnaissance  internationale. Il effectua 
plusieurs voyages d’études en Europe entre 1874 et 1879 : Cracovie, Vienne, Budapest, Munich et Rome et fut 
salué par les cercles artistiques et politiques comme étant un jeune artiste talentueux et prometteur. Sensible 
aux idées de la Haskalah (mouvement progressiste juif des Lumières), ayant souffert de l’antisémitisme à 
Cracovie, Gottlieb souhaita créer un art centré sur l’histoire juive dans un esprit de tolérance religieuse entre 
Juifs et Chrétiens (Le Christ devant ses juges, 1877-1879, Jérusalem, The Israel Museum). En écho aux idées du 
poète romantique polonais Adam Mickiewicz (1798-1855), Mauricy Gottlieb entendait valoriser l’héritage 
culturel commun des Juifs et des Polonais. Considéré comme l’un des artistes fondateurs de l’art juif, Gottlieb 
exerça une large influence sur les artistes juifs tout au long du XX

e
 siècle. Une partie de son œuvre fut détruite 

ou dispersée durant la Seconde Guerre mondiale. Des copies réalisées par son frère Marcin subsistent, comme 
l’Autoportrait en habit arabe, dont l’original date de 1877. 
 Ce tableau constitue l’un des très rares autoportraits d’artiste juif en Arabe dans l’histoire de la 
peinture. Gottlieb s’inspire peut-être des autoportraits de Rembrandt en oriental ou du portrait de Lord Byron 
en costume albanais. Gottlieb semble avoir été très attiré par un Orient rêvé où il ne s’est jamais rendu mais 
qu’il a toutefois évoqué dans ses œuvres inspirées de l’Ancien et du Nouveau Testament (Judith avec la tête 
d’Holopherne, 1877-1878, Varsovie, Muzeum Narodowe), qui se trouvent marquées par une grande fascination 
pour l’exotisme oriental. Plusieurs autoportraits travestis parcourent l’œuvre de Gottlieb (Autoportrait en 
Ahasuérus, 1876, Cracovie, Musée National). Par leur recherche sur l’exotisme et l’altérité (le jeu du 
travestissement en Arabe était pratiqué par les voyageurs en Orient ), ces autoportraits traduisent 
l’interrogation de l’artiste sur son identité en tant que juif, polonais, tout autant qu’il met en perspective le 
regard porté sur le Juif, persistant à être perçu comme « autre » dans la société européenne de l’époque.  

  
  

Marcin Gottlieb (1867-1936), d’après 
Maurycy Gottlieb, 
Autoportrait en habit arabe, 1887 
Huile sur toile, 110,3 x 70,4 cm  
Varsovie, Zydowski  Instytut  Historyczny  
(Institut historique juif), Pologne 

 
 

Le costume arabe fut porté par Gottlieb 
lors d’un bal masqué. L’Orient est mis 
en scène par les  étoffes : le turban, la 
veste brodée, la ceinture aux motifs 
géométriques ou encore le sabre.  Ces 
tissus évoquent les soies de Damas 
portées en Orient (Syrie, Egypte, 
Turquie) mais aussi les costumes des 
Balkans (Serbie, Albanie) provinces de 
l’Empire ottoman qui étaient en lutte 
d’indépendance à la fin du XIX

e
 siècle 

(guerre russo-turque dans les Balkans 
en 1878). La barbe noire accentue 
quant à elle le caractère Arabe du 
portrait. 

L’attitude de Gottlieb est 
empreinte de noblesse, 
d’élégance et de fierté. Elle 
traduit l’assurance du jeune 
peintre, sûr de son succès. Elle 
évoque également la tradition 
du portrait d’apparat depuis la 
Renaissance, beaucoup pratiqué 
dans les autoportraits de 
Rembrandt. 
   

Cet autoportrait évoque  celui de 
Rembrandt : Portrait de l’artiste en 
costume oriental, 1631, Paris, 
Musée du Petit-Palais. Huile sur 
bois, 66.5 x 52 cm 

 
http://www.petitpalais.paris.fr/fr/
collections/portrait-de-lartiste-en-
costume-oriental 
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Zeev Raban (Wolf Rawicki, 1890-1970) 
 « Que tu es belle mon amie » 
Illustration du Shir ha-shirim (Cantique des 
cantiques),  1923, Jérusalem, 33,7 × 24 cm 
 Paris, Musée d’art et d’histoire du Judaïsme 
 

 

Pour aller plus loin :  
L’artiste tchèque Frantisek Kupka (1871-1957) illustra le Cantique des cantiques accompagné du 
texte en hébreu. Il s’inspira des arts de l’Orient  ancien : Assyrien, Mésopotamien, Babylonien, 
Egyptien, du Symbolisme et de l’Art Nouveau, également fusionnés. Le travail de Kupka s’inscrit 
dans les grands cycles d’illustration biblique (Gustave Doré en 1866, James Tissot, 1886-1902) et 
des illustrations des Mille et Une Nuits dans la nouvelle traduction française de Joseph-Charles 
Mardrus (1894-1904). 
 

 

Frantisek Kupka, Cantique des cantiques, 1905-1909 
 Encre, crayon et aquarelle, 32,6x 25,2  
Paris, Musée d’art et d’histoire du Judaïsme 

 

Zeev Raban était un artiste juif né en Pologne. Il fit 
son apprentissage artistique entre Lodz, Munich, 
Paris et Bruxelles et fut influencé par les formes 

artistiques de l’époque : Symbolisme, Art Nouveau, Secession, Art japonais. Il immigra au yishouv* de Palestine 
en 1912, invité par l’artiste Boris Schatz (1867-1932) à rejoindre l’Ecole de Bezalel dont il fut l’un des artistes les 
plus prolifiques. Raban œuvra toute sa vie au sein de Bezalel pour fonder le « style hébreu », l’art du futur Etat 
d’Israel, selon Boris Schatz. L’esthétique de l’Ecole de Bezalel se caractérise par la synthèse des techniques et 
des formes artistiques occidentales (gravure, sculpture, tapisserie, illustration, peinture), de l’art oriental 
(miniatures persanes, mosaïques byzantines), des arts de l’Antiquité orientale (Egypte, Mésopotamie) et des 
motifs hébraïques issus de la Bible. 
 Zeev Raban reçut de très nombreuses commandes dans la décennie 1920, durant le mandat 
britannique sur la Palestine: décors à Tel-Aviv et Jérusalem (Y.M.C.A., Jérusalem, 1927, Hôpital Bikkur Holim à 
Jérusalem, 1925), illustrations et objets d’art.  Il puisa la majeure partie de son inspiration dans la Bible dont il 
réalisa de très nombreuses illustrations (Haggadah de Pâque, 1925 ; Livre d’Esther, 1927) répondant au projet 
sioniste due la rénovation de l’illustration biblique. Les illustrations pour le Cantique des cantiques, imprimé à 
l’Ecole de Bezalel en 1923, furent immédiatement considérées comme le chef-d’œuvre de Raban. La grande 
sensualité du poème biblique s’épanouit dans cette la série d’illustrations où l’artiste laisse libre cours à son 
rêve oriental, en s’inspirant des illustrations occidentales contemporaines pour les Mille et Une Nuits (Edmond 
Dulac, vers 1910 et Léon Carré, 1926). Dans cette planche représentant le couple de la Sulamite et du berger, 
l’art occidental et l’art oriental fusionnent, transfigurés dans un « orientalisme hébreu » idéalisé et fantasmé. 
L’Orient incarnait dans l’idéal du sionisme culturel les racines originelles du judaïsme, d’où émergerait le « Juif 
nouveau ». 

 
 
  

Cantique des cantiques, 4 : 1-7 : « Que tu es belle, mon amie, que tu es belle! Tes yeux sont ceux d'une colombe à 
travers ton voile; tes cheveux sont comme un troupeau de chèvres dévalant du mont de Galaad. Tes dents sont 
comme un troupeau de brebis, fraîchement tondues, qui remontent du bain, formant deux rangées parfaites, sans 

aucun vide. Tes lèvres sont comme un fil d'écarlate et ta bouche est charmante; ta tempe est comme une tranche de 
grenade à travers ton voile. Ton cou est comme la tour de David, bâtie pour des trophées d'armes: mille boucliers y 
sont suspendus, tous écus de héros! Tes deux seins sont comme deux faons, jumeaux d'une biche qui paissent parmi 
les roses. Avant que fraîchisse le jour et que s'effacent les ombres, je me dirigerai vers le mont de la myrrhe, vers la 
colline de l'encens ». 

Les amants se tiennent dans un cadre 
oriental idéalisé : sous un treillis de 
fleurs grimpe une vigne, symbole de la 
sensualité dans le Cantique des 
cantiques. L’aimé est assis sur un banc 
de marbre orné de motifs à l’orientale. 
L’étreinte biblique est représentée: 
« Son bras gauche soutient ma tête et 
sa droite me tient enlacée » (C. 8 : 3).  

 

La Sulamite est représentée nue, 
avec un corps longiligne et sensuel 
orné de bijoux. Elle est enlacée par 
l’amant habillé en Bédouin (robe et 
ceinture, turban). Ce costume 
évoque le  film Le Cheikh (1921), 
dont le héros fut incarné par le 
célèbre acteur Rudolph Valentino. 

Les motifs représentés dans 
les médaillons : colombes, 
chèvres et brebis, grenades 
et roses font directement 
référence à la citation 
inscrite en hébreu au bas de 
la page (voir infra), symboles 
de la beauté de l’aimée. 

L’illustration s’organise à la 
manière d’une mosaïque 
byzantine (imitée dans les 
médaillons) ou bien du plat de 
reliure dans la tradition des 
Bibles médiévales, reprise par 
les ateliers de Bezalel pour le  
Deuxième Livre d’or du Keren 
Kayemet Le’Israel (1913, 
Jérusalem, collection du Keren 
Kayemet Le’Israel). 



 
 

 
 



 
 

Pour aller plus loin :  
A la déclaration d’indépendance d’Israël en 1948, le photographe Robert Capa (1913-
1954) effectua plusieurs reportages photographiques en Israël pour l’agence Magnum. Il 
photographia l’arrivée des immigrants d’Europe, d’Afrique du Nord et du Moyen-Orient, 
leurs conditions précaires d’installation dans les camps de transit ainsi que les travaux de 
construction du pays (agriculture, travaux d’urbanisme). 
La représentation rêvée de Palestine par Raban, figée dans une représentation 
atemporelle, est à comparer aux photographies de Capa, témoignage documentaire 
(mais non moins construit) sur la réalité du pays en construction : travail, pauvreté,  
intensité des combats entre Israéliens et Arabes, autant de visions du  pays 
contemporain. Robert Capa (1913-1954), Construction d’une route au camp de travail 

de Faradia, Israël, 1950. Epreuve au gélatino-bromure d’argent 
 Paris, Musée d’art et d’histoire du Judaïsme 

 

 
 
 

 
     Zeev Raban était un artiste majeur de l’Ecole d’art et d’artisanat 
     Bezalel de Jérusalem (1906- 1929). Il immigra en Palestine en 1912 
     au moment de la seconde aliyah (1904-1914), la vague 
d’immigration de Juifs européens en Palestine. Raban se considérait comme l’un des Juifs « pionniers », 
fondateurs de la nouvelle société juive de Palestine. 
 Cette œuvre est une affiche publicitaire commandée par la Society for the Promotion of Travel in the 
Holy Land, pour faire découvrir aux Juifs européens de nouveaux sites autres que les lieux Saints traditionnels. 
En 1914, l’Ecole de Bezalel devint un organe officiel de l’administration sioniste en Palestine (Fonds national 
juif, Keren Kayemet Le’Israel, fondé en 1901 au 5

e
 Congrès sioniste). Différentes organisations juives de 

Palestine commandèrent à Bezalel du matériel de propagande : illustrations d’affiches,  calendriers,  timbres, 
cartes postales. Raban reçut plusieurs commandes du Keren Kayemet LeYisrael pour des affiches de tourisme.  
Cette affiche représente la Galilée en paysage idyllique, un paradis oriental archaïque situé hors du temps et de 
la modernité: un palmier au premier plan, un soleil couchant qui embrase l’horizon, un paysage verdoyant, une 
ville orientale et un couple de bergers. Raban reprend une composition qu’il avait déjà employée pour illustrer 
le Cantique des Cantiques (aquarelles, 1911-1918,  Lodz, Migdal et Jérusalem, collection privée, New York). Une 
citation en anglais extraite du texte biblique est inscrite dans la partie inférieure de l’affiche: « Car  voilà l’hiver 
qui est passé, la saison des pluies est finie, elle a cédé la place. Les fleurs se montrent  sur la terre, le temps des 
chansons est venu, la voix de la tourterelle  se fait entendre dans nos campagnes » [Cantique des Cantiques 2 : 
11]. Ces paroles, que le berger adresse à la Sulamite, relient la  beauté de la bien-aimée à l’éclat de la nature où 
se consomme le désir amoureux. La Palestine, perçue comme une terre d’accueil pour les Juifs européens est 
idéalisée en Terre promise d’un rêve oriental. La sensualité du poème biblique est réinterprétée à des fins 
idéologiques, appelant la réunion des Juifs de la diaspora en terre d’Israël. 

 

 
 
 
 

 
 
 

 
 
 

 
 

Zeev Raban (Wolf Rawicki, 1890-1970) 
Come to Palestine, 1929 
Affiche lithographiée, 99 x 63,5cm 
Jérusalem, The Israel Museum, Israël 
 

Le couple de bergers  est celui du 
Cantique des Cantiques : l’homme, 
habillé en Bédouin, et semble 
porter le  châle de prière juif.  La 
Palestine est présentée comme un 
nouveau Jardin d’Eden où les Juifs 
sionistes, nouveaux Hébreux, 
peuvent vivre en harmonie avec la 

nature.  
 

La Palestine est présentée en 
une vision idéalisée, figée dans 
le rêve de l’Orient biblique. 
Lieu de paix, elle se situe hors 
de la modernité et de la 
réalité.  

Le paysage est vu dans l’encadrement 
d’une muraille crénelée, celle de 
Jérusalem. L’arc brisé, caractéristique 
de l’architecture arabe, rappelle les 
palais mauresques de Grenade et 
Cordoue. Dans les médaillons sont 
représentés la Mosquée d’Omar et la 
Tour de David à Jérusalem, motifs 
traditionnels des souvenirs de Palestine 
au XIX

e
 siècle. 

Une ville se détache en 
contrebas : il s’agit de Tibériade. 
Elle possède les caractéristiques 
de l’architecture arabe, avec une 
mosquée au centre. Le lac est 
celui de Tibériade, la « mer de 
Galilée », comme l’indiquent les 
collines alentour et le Mont 
Hermon, visible au loin. 


