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INTRODUCTION

MARIE GISPERT, CATHERINE MENEUX

«Je voudrais comprendre exactement ce que vous souhaitez et a quelles fins
vous voudriez établir cette bibliographie compléte de tout ce que jai écrit en
ma longue vie si diversement occupée. Il y a, dans cette diversité, des articles
d’occasion et de circonstance, des préfaces a des expositions plus ou moins
importantes, des choses écrites par complaisance ou amitié ou obligation:
professionnelle, etc. Ily a des articles critiques, des notes pour la NRF ou d’autres
revues, toutes sortes de menues choses épisodiques, fortuites, qui ne sont que
dumoment, de l'instant, et par conséquent sont essentiellement journalistiques.
Il est d’autant d’articles politiques, d’articles publiés dans les remous du Front
Populaire ou de la guerre d’Espagne. Et sans doute y a-t-il, dans tout cela, les
écrits auxquels je tiens et qui ont représenté un moment important de ma vie
active, de ma vie publique, des écrits qui expriment pleinement mon opinion
a tel ou tel sujet, sur tel ou tel probleme. [...] La lettre que je vous écris en ce
moment n'est pas une page de littérature. Elle est simplement du ressort de la
vie quotidienne. Jadmets tout juste, et rien que pour me mettre au ton de votre
propos, que dans 50 ou 100 ans, un étudiant faisant une these la retrouvera dans
les archives de votre maison et en tirera parti. Mais c’est une hypothese bien
complaisante et tout a fait saugrenue?. »

Dans cette lettre envoyée en 1976 a Franz Larese, directeur de la galerie Erker
a Saint Gall, en Suisse, Jean Cassou (1897-1986) répond a sa demande d’une
bibliographie pour accompagner une édition bilingue de sa poésie. Elle semble
s’adresser directement aux chercheurs parvenus aujourd’hui presque au terme
des cinquante ans évoqués par ’lhomme de lettres et conservateur frangais
pour qui souhaiterait se pencher sur sa bibliographie?. Aussi «saugrenue » que
cette hypothése puisse paraitre, ce sont bien ces «bibliographie[s] complete[s] »
que souhaite mettre en avant le programme de recherches Bibliographies de

1 Lettrede Jean Cassou a Franz Larese, 7 novembre 1976, St Gallen, Kantonsbibliothek Vadiana,
Erker-Autographen Sammlung, VNL: 54: 27A: 26.

2 La bibliographie de Jean Cassou est disponible dans la base de données du dispositif
Bibliographies de critiques d’art francophones.
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MARIE GISPERT, CATHERINE MENEUX

critiques d’art francophones a l'origine du colloque dont sont ici proposés les
actes. Prenant en compte la grande «divers[ité] » des écrits des auteurs ayant
pratiqué la critique d’art, dépassant le simple cadre «journalistique », insérant
les «menues choses périodiques » publiées dans le temps long d’une vie, ce
programme de recherches débuté en 2014 se propose en effet de mettre a
disposition de la communauté scientifique et d’un public plus large un corpus
cohérent de références bibliographiques fiables. Bibliographies de critiques
d’art francophones offre ainsi un dispositif en ligne proposant les bibliographies
primaires, secondaires et le référencement des fonds d’archives disponibles de
39 auteurs ayant pratiqué la critique d’art du milieu du xix¢siecle a 'entre-deux-
guerres®. Il met également a disposition du public une base de données de plus
de 25000 références comprenant l'ensemble des ouvrages, parties d’ouvrages
et articles des bibliographies primaires des auteurs.

Fruit de la formidable évolution épistémologique de ces dernieres années,
ce programme vise en premier lieu a valoriser la recherche sur ces auteurs,
a la rendre accessible et partageable pour tous. De fait, la critique s'impose
comme un patrimoine imprimé étroitement lié a la production culturelle de
la période contemporaine et indispensable pour le chercheur qui a lambition
d’en rédiger une histoire. L'écrit a ainsi joué un role déterminant dans la fixation
des hiérarchies, des classements et des reconnaissances. Placée au confluent
delartet de son histoire, de la littérature, de l'esthétique, du discours politique
et de loralité, la critique a également une valeur créatrice et un statut d’ceuvre
littéraire. Si elle est constitutive de 'acte de naissance sociale de bien des ceuvres
et permet de les ancrer dans un contexte spatio-temporel précis, elle matérialise
également la socialisation des acteurs de la vie culturelle, leurs débats et la
polysémie de leurs positionnements. Les écrits des critiques d’art ont pourtant
souvent été cités comme de simples sources sans tenir compte du contexte de
leur énonciation et surtout de l'identité et de la personnalité de leurs auteurs.
Le programme Bibliographies de critiques d’art francophones a donc été axé

3 http://critiquesdart.univ-paris1.fr. Le dispositif a ouvert en février 2017 et ont été saisies dans
la base de données fin 2018 les bibliographies de: Guillaume Apollinaire (Wilhelm Apollinaris
de Kostrowitzky), Louis Aragon, Gabriel-Albert Aurier, Charles Baudelaire, Anatole de Baudot,
Léonce Bénédite, George Besson, Jacques-Emile Blanche, Félix Bracquemond, Ricciotto
Canudo, Marcel Carné, Jean Cassou, Jules-Antoine Castagnary, Champfleury, Louis Chéronnet,
Robert Demachy, Maurice Denis, Jean Dolent, Edmond Duranty, Elie Faure, Félix Fénéon,
Henri Focillon, André Fontainas, Gustave Geffroy, Paul Guillaume, Charles Joseph Imbert,
Frantz Jourdain, Marius-Ary Leblond (Georges Athénas et Aimé Merlo), André Lhote, Georges
Limbour, Roger Marx, Marc de Montifaud (Marie-Amélie Chartroule), Joséphin Péladan, Léon
Rosenthal, Gustave Soulier, E. Tériade (Efstratios Eleftheriadis), Félix Vallotton et Teodor de
Wyzewa.
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sur ces derniers, qui tous ont a minima écrit dans des périodiques a propos de
l'art qui leur est contemporain - selon une premiere approche, classique, de la
critique d’art. Leurs parcours et leurs bibliographies révelent la multiplicité de
leurs statuts puisque ces hommes et ces femmes ont été aussi bien journalistes
que romanciers, historiens d’art, conservateurs de musée, fonctionnaires des
beaux-arts ou méme artistes. A cette hétérogénéité de statuts, il faut ajouter,
a l'échelle individuelle, la diversité des écrits. Loin de se cantonner au champ
artistique, ils se sont bien souvent exprimés sur la littérature, l'histoire, la politique
ou l'esthétique. De méme, leurs écrits illustrent une autre diversité, celle de la
littérature artistique, dont la polymorphie a épousé la richesse de 'actualité des
arts: étude historique, monographie, notice de dictionnaire, récit de voyage,
guide de musée, chronique d’art (vie des musées, ventes, collections), compte
rendu d’exposition ou de livre, texte polémique, manifeste, recueil d'aphorismes,
roman sur l'art, etc. Ces textes peuvent également porter sur tous les arts, qu'’il
s'agisse des beaux-arts ou d’arts alors considérés comme plus mineurs, tels les
arts décoratifs, l'affiche et l'estampe, la photographie et le cinéma. Pour travailler
sur cette diversité, le comité d’organisation du programme de recherche réunit
donc des spécialistes de ces différents media et le choix des critiques traités
sest effectué dans une logique de décloisonnement®.

La polygraphie de ces auteurs ouvre alors sur la nécessité de lectures inter-
textuelles, interdiscusives ou intermédiales, et, dans le domaine de la recherche,
sur celle de travaux inter et pluridisciplinaires pour éclairer le travail interpré-
tatif. Ces lectures sont facilitées par les possibilités offertes par les humanités
numériques, comprises comme un ensemble d’outils et de méthodes appli-
cables a la recherche en sciences humaines et permettant d’enrichir, analyser
et diffuser ses objets par le biais de technologies issues de 'informatique. Tel
a été l'un des constats a lorigine du projet Bibliographies de critiques d’art
francophones, débuté il y a cing ans, alors que des programmes engagés par
certaines institutions montraient toutes les potentialités des outils numériques®.

4 Nousnouscentronssurles auteurs qui ont exercé la critique d’art, principalement en francais,
ce quiinclut tous ceux qui ont rédigé des textes dans cette langue, dans la presse hexagonale
ou étrangere, quelle que soit leur nationalité. Nous nous sommes cantonnés dans un premier
temps a ceux qui ont écrit principalement sur les arts visuels, en excluant critiques musicaux ou
littéraires. Plusieurs des auteurs traités dans la base ont cependant pu également s'intéresser a
la musique, a lalittérature et au théatre, et ces références sont alors incluses. Sur cette question
de la polygraphie des critiques, voir Isabelle Mavaub, Séverine SOFIO, «La critique artistique
et musicale, un objet de recherches a investir au croisement des disciplines», Sociétés &
Représentations, n° 40, 2015/2, p.9-24.

5 Voir par exemple le Répertoire de cent revues francophones dhistoire et de critique d’art dans
la premiere partie du XX siecle et le Dictionnaire critique des historiens de l'art, congus et mis
en ligne par 'INHA; la base de données sur les expositions Artl@s
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Eparpillés, difficiles d’acces, les travaux monographiques sur la critique d’art
apparaissaient comme une constellation d’études isolées, complexes a publier
dans leur intégralité sur le livre imprimé. Dans la plupart des cas, ils avaient
pour socle la bibliographie primaire d’un auteur, longuement reconstituée
et riche de milliers de références. Or, la majeure partie de ces références était
souvent constituée d’articles de périodiques, non recensés dans les catalogues
des grandes bibliotheques, les portails ou les bases mondialisées. Seuls ces
travaux universitaires partiellement ou pas publiés, accessibles dans des lieux
spécifiques, gardaient donc la trace de ces milliers d’articles, constitutifs de
I'histoire culturelle et sociale.

Le programme repose donc d’abord sur une volonté commune de partage
puisqu’il est alimenté par les chercheurs spécialistes de critique d’art qui ont
accepté de verser les bibliographies constituées dans le cadre de leurs travaux.
Il faut en effet rappeler 'empirisme de notre méthode qui a pour vocation
d’accueillir les travaux existants dans un dispositif en ligne qui est, par sa nature
méme, en constant développement. En ce sens, le site dresse une certaine
cartographie de la recherche et de son évolution. Il se fait ainsi le reflet d’un état
de I'historiographie sur la critique d’art et interroge dés lors les criteres de choix
des chercheurs qui n'ont pas nécessairement privilégié les grands écrivains, les
défenseurs des avant-gardes ou les historiens. Le programme Bibliographies
de critiques d’art francophones est également le fruit d’'un formidable travail
d’équipe ayant réuni a la fois des chercheurs sur la critique et des collaborateurs
scientifiques mastérants ou doctorants®, encadrés par Anne-Sophie Aguilar et
Lucie Lachenal qui ont contribué de facon déterminante a ce programme de
recherche en tant que vacataires scientifiques. Ce travail d'équipe a permis de
mener a bien non seulement ['édition, la correction et la complétion des biblio-
graphies avant leur mise en ligne, mais également de saisir les bibliographies
primaires dans une base de données.

Si cohérente qu’elle soit, lapproche monographique a l'origine de ce pro-
gramme comporte une limitation déja soulignée par Jean-Paul Bouillon en
1993: elle a linconvénient de refermer la problématique sur une trajectoire de
carriere individuelle sans offrir d'outils pour saisir les dynamiques collectives”.

6 Leursnomssont mentionnés sur la page d’accueil du site.

7 Ce type détude était déja souhaitée il y a 25 ans par Jean-Paul Bouillon, qui en relevait
néanmoins alors la difficulté de mise en ceuvre, aujourd’huifacilitée: «Le regroupement d’un
auteur selon l'ordre diachronique est naturellement familier, et se justifie a l'évidence. D’usage
commode, il a pourtant l'inconvénient de refermer la problématique sur une thématique ou
une trajectoire de carriere personnelle, au risque de fausser l'interprétation, en une matiere
ou la relation au contexte et a des objets extérieurs constitue précisément le centre d’intérét
principal. Les “coupes” synchroniques en revanche sont encore rarissimes, malgré leur
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La création d’une base de données au sein du dispositif en ligne a alors permis
d’agréger les références bibliographiques, avec la possibilité offerte non seule-
ment de réfléchira des parcours singuliers envisagés selon l'ordre diachronique
mais également de procéder a des coupes synchroniques ou thématiques
permettant la constitution de corpus inédits. Créer une base de données ne
va cependant pas de soi et les outils et méthodes doivent en étre interrogés.
La base proposée par le programme de recherche ne repose en effet pas sur
la seule capacité de traitement statistique mais est guidée par une contrainte
de désambigliation et de formalisation. Traiter ces données ensemble pose en
effet de vraies questions de méthodes qui nécessitent, donc, de lever lambiguité
dans les références bibliographiques qui les nourrissent. Pouvoir faire entrer
des références aussi disparates quant a leur support ou leurs auteurs dans les
cases d’une base de données suppose de faire des choix, de distinguer ce qui
peut rentrer dans une case commune et ce qui doit absolument étre présenté
comme spécifique. Des lors c’est non seulement la nature éditoriale de nos
références mais la notion méme d’auteur - celui qui écrit un texte, le traduit, le
fait publier ou non - que nous avons d{ interroger pour construire cette base
de données. Avec les concepteurs du site et de la base, Gérald Kembellec et
Orélie Desfriches Doria, nous avons ainsi fait le choix de classer les références
bibliographiques selon leur seule nature éditoriale: ouvrages, parties d’ouvrage,
articles. Siles ouvrages sont catalogués de fagon classique selon les normes des
bibliotheques, les collaborations a des ouvrages collectifs ont nécessité de penser
le dispositif en termes de réseaux et le référencement des articles s'adosse a un
index de périodiques rigoureusement constitué®. Avec cette base de données,
non seulement de nouvelles références peuvent continuellement étre saisies
ou corrigées, mais le fait méme de rapprocher ces bibliographies fabrique un
nouveau savoir. Ainsi, la base n’est pas seulement 'agrégation de chacune des
bibliographies versées. Elle ne fixe pas un savoir dans sa complétude - une

importance déterminante pour une analyse vraiment fondée de la “réception critique”»
(Jean-Paul BouliLLON, «La critique d'art dans la seconde moitié du xix¢siecle: nouvel apergu
des problemes», Quarante-huit/Quatorze, n° 5,1993, p. 32).

8 Letravail surles périodiques a fait lobjet d’un soin particulier pour le dispositif en ligne. Les
deux collaboratrices scientifiques du programme de recherche Anne-Sophe Aguilar et Lucie
Lachenal ont ainsi constitué un fichier recensant tous les périodiques auxquels les critiques
ont collaboré. Chaque périodique a été identifié précisément par son titre et sous-titre, sa
ville d’édition lorsquelle est connue, ses dates extrémes de publication, sa périodicité et son
ISSN. Ces informations ont été récoltées dans les catalogues des bibliotheques mais aussi
aupres de chercheurs spécialisés quiont ainsi pu fournir de précieux renseignements que l'on
ne trouve pas toujours sur databnf. Ces informations ont ensuite été intégrées dans la base
de données qui contient aujourd’hui 1600 périodiques. Voir le jeu dynamique de données
ouvertes des revues recensées dans la base: http://critiquesdart.univ-parisi.fr/opendata
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bibliographie jugée exhaustive — mais l'ouvre au contraire a la diversité. La
masse des références permet ainsi de mettre en évidence une tension heuris-
tique entre l'individuel - le monographique - et le collectif, entre des échelles
de temps diverses —un événement artistique donné, la vie d’un critique, la
longue durée des xix¢ et xx¢siecles -, entre des types d’écrits différents et donc
finalement une tension heuristique entre les différents champs dans lesquels
s'inscrit la critique d’art. En n’étant pas limité au champ artistique, le programme
Bibliographies de critiques d’art francophones permet en effet d’inter-relier les
différents champs de la vie culturelle et politique, sans établir de frontieres
clairement définies entre ceux-ci ou en ouvrant a leur porosité. En ce sens, il ne
s'adresse pas seulement aux historiens de l'art mais aux chercheurs francais et
étrangers dans des disciplines diverses, qu’elles soient historiques, littéraires
ou philosophiques.

La base produit alors un double mouvement. D’une part, elle correspond
a un resserrement car elle permet d’isoler et de diffuser un corpus inédit de
références bibliographiques, différent de ceux des catalogues mondialisés; en
ce sens, elle offre un point de vue spécifique sur les textes des critiques d’art, loin
de leur statut de simple marginalia de l'ceuvre commentée; le programme de
recherche apparait alors comme un observatoire, et le mot peut étre pris a la fois
au sens sociologique de lieu permettant de suivre 'évolution d’'un phénomene
sociétal, mais aussi au sens presque astronomique, comme cette lunette qui
permet de prendre du recul et de mieux observer un champ plus large. Comme
le suggere Florent Coste® en comparant les humanités numériques avec un
téléscope, il ne s'agit plus seulement d’observer les étoiles les plus brillantes
- les auteurs présentés dans le dispositif ne sont pas nécessairement les plus
célebres -, mais de chercher a dresser une cartographie du ciel - ici des auteurs
ayant pratiqué la critique — avec toutes ses galaxies et ses trous noirs, avec tout
ce que cela suppose de cadres pré-construits pour les trouver. D’autre part, cette
cartographie est nourrie par un élargissement des références bibliographiques
liées a la critique d’art, non plus limitées aux ouvrages, aux textes d’un auteur
ou a des anthologies thématiques et événementielles. Or 'accumulation de
données modifie 'échelle des corpus et «la taille change la nature de l'objet »
d’étude et peut faire émerger de nouveaux concepts. Pour paraphraser Franco
Moretti®®, quand nous travaillons sur 25000 références plutot que 250, nous ne
faisons pas la méme chose en 100 fois plus grand, nous faisons autre chose.

9 Florent CosTE, « La littérature en numérique», La Vie des idées, 8 mai 2017. URL: http://www.
laviedesidees fr/La-litterature-en-numerigue.html

10 Franco MoRETTI(dir.), La littérature aulaboratoire, trad. V. Léys, avec la collaboration d’A. Gefen
et P. Roger, Paris, Ithaque, 2016, p. 266.
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Ainsi, si le programme de recherche travaille a partir de 'existant, il ne saurait
en réalité sagir ici d’un simple récolement et il faut insister sur la dimension
exploratoire de la base, qui apparait donc également comme un laboratoire.
Un laboratoire qui sera d’autant plus fonctionnel que le nombre de références
augmentera. Le dispositif en ligne ne peut en effet pas étre considéré comme
suffisamment représentatif pour l'instant, du fait du caractere empirique du
choix des auteurs et du peu d’auteurs représentés par rapport a la population
des critiques d’art, cette population étant elle-méme mouvante et difficile a
chiffrer sur pres d’un siecle.

Stimulantes en termes de méthodes et de fabrication de savoir, les huma-
nités numériques doivent cependant étre maniées avec précaution et n'ont pu
qu’en partie étre exploitées lors du colloque. Tout d’abord, il ne sagit en aucun
cas de réduire un texte critique a une ligne de code. Méme si le texte n'est pas
physiquement présent sur le site, c’est bien d’encre et de papier, de support, et
d’auteur que l'on parle. En ce sens, il estimportant que la base de données soit
accompagnée des pages a entrée monographique dédiées a chacun des auteurs,
tout comme les contributions au colloque s'appuient surdes auteurs singuliers,
qui rappellent ce que sont au départ nos données, a savoir des références, et
ces références, les écrits d’'un homme ou d’une femme. De plus, la critique
d’art renvoie implicitement a des ceuvres, des expositions, des événements,
des publics ou plus largement a un contexte que tout travail interprétatif aura
pour fonction d’expliciter et de cerner. Le chercheur pourra ainsi en éclairer
bien des aspects en travaillant sur les diverses sources d’archives inventoriées
dans chaque dossier monographique d’auteurs. Bibliographies de critiques d’art
francophones ne prend alors pleinement son sens que lorsque son contenu est
relié a d’autres espaces recensant des ceuvres, des expositions, des supports.

Ce sont toutes ces approches renouvelées de la critique d’art que le dispositif
Bibliographies de critiques d’art francophones rend possibles, approches qui
sont également des questionnements théoriques, qu'ontinterrogées lajournée
d’études «Les critiques d’art francophones des années 1880 a l'entre-deux-
guerres» de juin 2015 a galerie Colbert et le colloque «Une nouvelle histoire
de la critique d’art a la lumiere des humanités numériques?» qui s'est tenu a
I'Ecole du Louvre, galerie Colbert et a I'Ecole nationale des chartes en mai 20174,
a lorigine du présent ouvrage. Les interventions au colloque ne sarticulent
certes que partiellement au site dans son état existant. Si certaines sappuient
sur des bibliographies déja en ligne (Louis Aragon, George Besson, Jacques-
Emile Blanche, Robert Demachy, Gustave Geffroy, André Lhote, Roger Marx ou

11 Les programmes de la journée d’études et du colloque sont disponibles en ligne: http://
critiquesdart.univ-parisi.fr/actualites.php
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E. Tériade), d’autres concernent des bibliographies dans des états d’achevement
divers, d’autres encore des critiques sur lesquels le travail na pas encore été
commencé ou des questions transversales*2. Mais toutes partagent avec le
programme de recherche la volonté d’aborder la critique d’art et son histoire
selon une perspective élargie.

Faire I'histoire de la critique d’art peut sembler vertigineux, peu s’y sont
aventurés, et la n'est pas le but de ce colloque®. De méme, depuis Albert
Dresdner® jusqu’a Pierre-Henry Frangne et Jean-Marc Poinsot?®s, plusieurs
auteurs ont proposé une définition de la critique d’art et en ont interrogé les
caractéristiques — discours sur l'art contemporain, attention a l'ceuvre d’art dans
sa matérialité, objectivité ou engagement —. Il ne s'agira donc en aucun casici,
commeilnes’est pas agilors de la construction du programme de recherches,
de proposer une nouvelle définition de la critique d’art, ni méme du critique
d’art. Nous souhaitons plutot définir et adopter une approche historienne du

12 [équipe acommencé le travail de recherche et d'édition pour les bibliographies de: Paul ALEXIS,
Victor CHAMPIER, Marie DORMOY, Lucienne ESCOUBE, Louis de FOURCAUD, Louis HAUTECEUR,
Joris-Karl Huysmans, Paul JamoT, LE CORBUSIER, Camille MAUCLAIR, Charles ROSET, André
SALMON, Philippe SoupAULT et Christian ZERVOS.

13 Richard WRIGLEY, The origins of French art criticism, from the Ancien Régime to the Restoration,
Oxford New York, Clarendon press, Oxford university press, 1993; La Promenade du critique
influent. Anthologie de la critique d’art en France 1850-1900, textes réunis et présentés par Jean-
Paul Bouillon, Nicole Dubreuil-Blondin, Antoinette Ehrard et Constance Naubert-Riser, Paris,
Hazan, 1990, nouvelle édition revue, corrigée et mise a jour par Jean-Paul Bouillon et Catherine
Méneux, Hazan, 2010 ; Lucie LACHENAL, Beaux-arts et critique dans la presse parisienne sous la
Restauration (1814-1830), thése de doctorat, Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, 2017, Pierre
Wat (dir.).

14 «Genre littéraire autonome qui a pour objet d'examiner, d'évaluer et d’influencer l'art qui lui
est contemporain» (Albert DRESDNER, La Genese de la critique d'art, Paris, ENSBA, 2005, éditon
allemande originale 1915, p. 31).

15 «[...] la critique d’art est un discours ou une pensée possédant deux traits principaux: elle
parle des ceuvres d’art non en général mais dans leur singularité méme; elle produit sur elles
un jugement afin d'apprécier la valeur, la qualité, le sens et la réussite d’une ceuvre eu égard au
dessein que l'artiste sestdonné a lui-méme. La critique d’art alors, enchevétre quatre opérations
principales qui engendrent une complexité mais qui font aussi sa spécificité et son intérét.
Ces quatre opérations sont celles de la description (puisque le critique doit rendre compte
d’une rencontre sensible et particuliere avec une ceuvre particuliere), de I‘évaluation (puisque
le critique juge ou apprécie la qualité, la réussite ou 'échec de l'ceuvre), de linterprétation
(puisque le critique dégage un contenu ou un sens), de 'expression (puisque le critique dit
ses choix, ses conceptions, ses golts, ses sentiments). » (Pierre-Henry FRANGNE et Jean-Marc
PoINSOT, « Préface. Histoire de lart et critique d’art. Pour une histoire critique de l'art», in
Linvention de la critique d’art, actes du colloque international de I'Université de Rennes 2,
1999, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, 2002, p.9-10).
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phénomene de la médiation, avec lambition d’intégrer pleinement la critique
d’art dans l'histoire culturelle en général, de nourrir une histoire sociale de
lart qui englobe celle de la médiation. De fait, nous espérons ceuvrer a une
perte d’insularité de l'étude de la critique, indissociable de la génétique des
ceuvres d’art et de leurs modalités d’existence dans l'espace social. Au-dela
de la vie autonome des formes, la médiation ouvre sur la polysémie de la
réception, sur les multiples sens associés a une ceuvre, sur le passage plus ou
moins instrumentalisé du voir au dire, du regard a l'écriture; en somme sur une
anthropologie de la médiation.

De l’approche collective a la prosopographie ?

Afin de comprendre ce que fut cette médiation, il est essentiel, au-dela des
approches monographiques a l'origine du programme de recherche, d’inter-
roger les dynamiques collectives. Elles ont en effet joué un role essentiel dans
lappréhension de ce que furent les auteurs pratiquant la critique d’art des
années 1850 aux années 1950. Plusieurs types d’études peuvent étre envisa-
gés, tel celui centré sur les périodiques, pratiqué depuis les années 1990 et
qui peut S'attacher aussi bien aux revues généralistes qu’aux revues d’art ou
aux journaux quotidiens?®. Des réseaux se matérialisent en effet tout d’abord
par le biais de périodiques, le recoupement des bibliographies dans la base
révélant les collaborations de plusieurs auteurs a un méme titre de presse. Ces

16 Depuis ['‘étude fondatrice d’Yves Chevrefils-Desbiolles parue en 1993 (Yves CHEVREFILS-
DESBIOLLES, Les revues d’art a Paris, 1905-1940, Paris, Ent’revues, 1993, rééd. Aix-en-Provence,
Presses Universitaires de Provence, 2014), les travaux sur les revues d’art se sont multipliés a la
fois en histoire de l'art et en littérature. Voir par exemple Fabienne FRAVALLO, Rossella FROISSART,
Laura Karp LUGO, Anne LAFONT, Michela PassIni, Lucia PICCIONI, « Revue: outils et objets de
I'histoire de lart », Histoire de 'art, n® 68, 2011, p. 121-131; Rossella FROISSART, Yves CHEVREFILS-
DEsBIOLLES (dir), Les revues d’art a Paris, Formes, stratégies et réseaux au XX¢siecle, Rennes,
PUR, 2011; Hélene JANNIERE, Politiques éditoriales et architecture « moderne »: 'émergence de
nouvelles revues en France et en ltalie (1929-1939), Paris, Ed. Arguments, 2002 : Evanghélia STEAD,
Hélene VEDRINE (dir), L'Europe des revues (1880-1920) - Estampes, photographies, illustrations,
Paris, Presses Universitaires de la Sorbonne, 2008, rééd. 2011 et Evanghélia STeap (dir), L Europe
des revues Il, 1860-1930: Réseaux et circulation des modeéles, Paris, PUPS, coll. « Histoire de
limprimé», 2018. De nombreux sites et répertoires consacrés aux périodiques ont également été
mis en ligne ces dernieres années. Voir notamment le Répertoire des cent revues francophones
d’histoire et de critique d’art de la premiére partie du XX¢ siecle de 'INHA déja cité https://www.
inha.fr/fr/ressources/outils-documentaires/acces-global-et-organise-aux-ressources-en-
histoire-de-l-art-agorha/repertoire-de-cent-revues-francophones-d-histoire-et-de-critique-
d-art-de-la-premiere-partie-du-xxe-siecle.html, la base PRELIA constituée par Julien Schuh
https://prelia.hypotheses.org ou plus généralement sur la presse http://www.numapresse.
org
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périodiques apparaissent alors comme de véritables lieux a la fois de circulation
desidées, c’est un topos, mais aussi de sociabilité. Ces supports de publication,
qui mettent en lumiere certains aspects des relations entre critiques, permettent
également de s’interroger sur la diversité de leurs écrits, posant ainsi la ques-
tion des frontieres disciplinaires et du degré de spécialisation des auteurs et
des périodiques auxquels ils collaborent. Sébastien Charlier s’intéresse ainsi
a trois revues d’architecture liégeoises de l'entre-deux-guerres: La Technique
des travaux, L’Equerre et Marbres & Pierres. Cette contribution, outre quelle
interroge la place de Liege par rapport a celle de Bruxelles, montre a la fois la
diversité des positions vis-a-vis de l'architecture moderne, et notamment celle
défendue par les CIAM, et les moyens originaux mis en ceuvre pour défendre
telle ou telle position - des simples articles aux projections cinématographiques
en passant par l'organisation de prix d’architecture. Mais elle met surtout en
lumiere 'hétérogénéité de ceux qui écrivent dans ces revues d’architecture et
des réseaux dans lesquels ils s’inscrivent: ingénieurs et agents commerciaux
mais aussi architectes renommeés pour La Technique des travaux, étudiants de
'Académie des Beaux-arts de Liege ensuite devenus architectes et urbanistes
pour L’Equerre, entrepreneurs en monuments funéraires et spécialistes des
matériaux naturels pour Marbres & Pierres.

La ou Sébastien Charlier propose l'analyse de trois revues significatives,
c’est a un corpus quantitativement plus important que s’attache Emmanuelle
Champomier, posant la question d’'une approche prosopographique appliquée
aux auteurs écrivant dans les revues cinématographiques des années 1900-1930.
Distinguant les journalistes des critiques de cinéma, interrogeant la possibilité
méme de les considérer comme un groupe social pouvant faire l'objet d’'une
prosopographie, cette contribution propose des pistes méthodologiques sur
les sources propres a envisager pour une telle approche, depuis les sources
génériques - registres d’état civil ou recensements de population - jusqu’aux
sources professionnelles spécifiques comme les archives du Syndicat de la
Presse Cinématographique ou les fonds de théatres municipaux. De telles
sources professionnelles sont également celles qui nourrissent des programmes
derecherches en cours sur la critique d’art comme celui porté par Antje Kramer
et Nathalie Boulouch a 'Université Rennes 2. PRISME, qui avait fait 'objet
d’une présentation lors d’une table ronde durant le colloque, propose ainsi de
travailler a partir des archives de 'Association Internationale des critiques d’art
(AICA) sur la période de 1948 & 2003. Il repose sur leur analyse scientifique et sur
leur traitement documentaire (dépouillement, numérisation et référencement
dans la Base des fonds d’archives) puis sur leur croisement avec des fonds de
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critiques individuels (tels que James Johnson Sweeney, Pierre Restany, etc.),
également conservés aux Archives de la critique d’art*”.

Si le travail de Champomier permet une approche collective a partir de
sources communes, elle n'envisage pas encore de méthode quantitative systé-
matique, a laquelle sattache en revanche Claire Dupin de Beyssat. La population
est ici précisément cernée: les critiques ayant signé des comptes rendus de
Salon durant le Second Empire, soit 755 personnes. L'étude biographique est
évidemment impossible pour chacun de ces auteurs et se concentre sur les
63 ayant rédigé plus de cing comptes rendus de Salon durant la période en
consacrant une analyse plus développée a certains d’entre eux. Cette approche
prosopographique se fonde sur les écrits méme de ces auteurs®®: rédaction
d’un ou plusieurs salons, utilisation ou non d’un pseudonyme, mobilité au
sein de la presse, proportion de femmes critiques. Ces criteres, qui font lobjet
d’une approche quantitative, sont a la fois exploités sous forme de datavi-
sualisations et d’analyse textuelle. Une telle analyse quantitative, et une telle
approche prosopographique, semblent, comme on l'a vu, encore difficiles a
mettre en ceuvre a 'échelle de la base de données Bibliographies de critiques
d’art francophones en raison de sa représentativité encore trop faible. Pour
autant, le travail de Claire Dupin de Beyssat montre la possibilité d’envisager
une prosopographie reposant sur une approche bibliographique autant que
biographique et |a richesse potentielle de celle-ci.

Approche globale, approche fragmentée:

jeu(x) d’échelle/variations sur les corpus

Prises de maniere isolée ou agrégées dans la base de données, les bibliographies
permettent de constituer les matériaux des études sur la réception critique qui
forment des corpus. Issue du droit et de la linguistique, cette notion de corpus
sestinstallée depuis les années 1980 dans le vocabulaire des sciences humaines
et sociales, tout en demeurant polysémique. Le programme Bibliographies de
critiques d’art francophones se fonde sur cette notion, entendue comme un
ensemble de textes établi selon un principe de documentation exhaustive, et
plus particulierement comme l'inventaire des textes imprimés publiés par un
méme auteur dans le cas des bibliographies primaires. En ce sens, la consti-
tution de ces corpus cohérents permet une approche holistique des écrits de
chaque auteur et offre des perspectives élargies face aux études spécialisées.

17 Voir https://acaprisme.hypotheses.org.

18 Claire Dupin de Beyssat se fonde pour cela sur l'ouvrage A Bibliography of Salon Criticism in
Second Empire Paris, compiled by Christopher Parsons and Martha Ward, Cambridge, Cambridge
University Press, 1986.
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La logique disciplinaire a en effet eu tendance a fragmenter les bibliographies
monographiques en sous-corpus constitués selon une logique de champs
d’études - histoire littéraire, politique, etc. — ou segmentés en fonction des types
d’arts commentés. Pertinente dans un certain nombre de cas, cette fragmen-
tation fait pourtant écran a l'analyse des positionnements de chaque auteur
et de l'intertextualité mise en ceuvre dans chaque ensemble monographique.

Les études se sont longtemps portées sur les auteurs bénéficiant d’une cer-
taine célébrité dans I'histoire de la littérature ou de l’art, en fonction d’un certain
type de récits privilégiant par exemple les avant-gardes. Dans cette logique, la
multiplication des travaux sur les mémes corpus monographiques ne pouvaient
que figer 'histoire culturelle dans une narration parfois implicitement téléolo-
gique, masquant 'hétérogénéité des acteurs du monde de l’art. Il suffit en effet
de feuilleter les pages des revues et quotidiens de la période contemporaine
pour prendre conscience que nous ne connaissons qu’une petite partie des
chroniqueurs de la vie artistique. Au nombre de ces chroniqueurs méconnus,
Roger Ballu et Léon Maillard sont exemplaires de ces hommes de lettres qui ont
pourtant contribué a faconner I'histoire culturelle. En tant que co-fondateur de
la revue La Plume, Léon Maillard figure parmi les critiques importants de la fin
de siecle. En exhumant le corpus de ses principaux textes, Philipp Leu modifie
l'échelle des études habituellement menées sur cette revue qui a fait lobjet de
quelques travaux universitaires*. Ce passage d’'un macro-corpus, centré surle
périodique, a un micro-corpus, relatif a l'un de ses contributeurs, permet de
souligner la dimension créative de la critique de Maillard qui fonde une sorte
de«Salonvirtuel» dans sa rubrique « Le Salon de La Plume », puis une véritable
galerie permanente dirigée par la revue (Le Salon des Cent). Ce changement
de focale souligne le role déterminant de Léon Maillard dans la valorisation
d’artistes qui ne trouvaient pas leur place dans les circuits de diffusion officiels
et dans laffirmation des tendances les plus indépendantes et originales de la
fin du xix¢siecle. Philipp Leu insiste également sur l'importance que ce dernier
accordait aux arts décoratifs et a la remise en cause de la hiérarchie entre les
arts en analysant d’autres textes de Maillard que ceux parus dans La Plume.
De méme, en se centrant sur un nouveau corpus, celui des écrits de Roger
Ballu dans La Vie artistique (1887-1888), Laure Barbarin analyse les principes
directeurs de la pensée de ce médiateur influent, qui a joué de la multiplicité
de ses statuts (journaliste, inspecteur des Beaux-Arts, animateur de sociétés
artistiques, organisateur d’expositions et homme politique), et défendu la poli-
tique du nouvel Etat républicain dans le domaine culturel. Ses écrits et actions

19 Voir notamment: Grégoire TONNET, Nicholas ZMELTY, Jean-Michel NecToux, La Plume (1889-
1899), une revue «pour 'art», Paris, INHA, 2007.
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sont également révélateurs d’'un moment particulier, marqué par 'acceptation
progressive des impressionnistes, la multiplication des salons indépendants
et des sociétés artistiques et l'arrivée au pouvoir d’'une nouvelle génération de
critiques plus libéraux.

La réflexion ne peut sappuyer que sur des ensembles de textes construits
selon des criteres objectifs et le corpus est la configuration matérielle nécessaire
alétude de lintertextualité qui serait insaisissable autrement. L'analyse des écrits
sur l'architecture de Charles Blanc en donne un exemple probant: si ses deux
ouvrages, Grammaire des arts du dessin et Grammaire des arts décoratifs, ont fait
lobjet d’un certain nombre d’exégeses, ses articles parus dans le quotidien Le
Temps entre 1867 et 1881 demeurent relativement méconnus. Comme le montre
Estelle Thibault, ceux-ci sont pourtant essentiels pour comprendre sa conception
des relations entre le beau et l'utile et la fonction de architecte comme « déco-
rateur», au-dela de sa capacité a résoudre les impératifs constructifs. Certains
de ses articles préfigurent également un volume, qui restera inachevé, dédié
a la décoration des villes. En ce sens, Estelle Thibault exhume un sous-corpus
méconnu de textes dans le corpus plus global de la bibliographie de Charles
Blanc, qui demeure a constituer.

Autre critére de constitution de sous-corpus, la dimension politique de
certains textes ouvre a d’autres perspectives qui permettent de saisir l'articula-
tion entre champs artistique et politique a 'ceuvre dans la critique d’art. En se
fondantsur le corpus des écrits de Gustave Geffroy publiés dans les périodiques
défendant la ligne des radicaux-socialistes (La Justice, LAurore, [’Humanité et
La Dépéche de Toulouse), Oriane Marre a mené une étude originale et inter-
textuelle sur la forte empreinte politique de la critique d’art de Geffroy. Pour ce
faire, elle a pu s'appuyer sur la bibliographie primaire de l'auteur, saisie dans la
base de données du dispositif Bibliographies de critiques d’art francophones et
considérablement élargie au-dela des seuls écrits sur l'art.

Lorsqu’un ensemble monographique de textes est connu dans sa globalité,
il est en effet aisé de constituer des sous-corpus selon des criteres objectifs.
La variable linguistique est 'un d’entre eux et elle offre un outil privilégié pour
analyser les transferts culturels a l'ceuvre. La bibliographie de Vittorio Pica, qui
fait l'objet d’'un programme de recherche présenté par Davide Lacagnina, permet
ainsi d’isoler le corpus des écrits rédigés en francais par le critique italien. Cet
ensemble de textes s'impose comme un matériau privilégié pour observer la
circulation desidées et des formes, ainsi que les modalités de cette circulation.
Il permet également de mieux cerner la reconnaissance de Pica comme expert
dans certains domaines et sa contribution a 'écriture de ['histoire de l'art italien,
telle quelle est diffusée en France dans la premiére moitié du xx¢siecle. Le texte
de Margherita Cavenago permet également de souligner que le francais était la
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langue internationale pour les échanges entre critiques d’art, qu’ils concernent
ou non lart francais. Les exemples de Tériade et de Zervos, évoqués ci-apres,
constituent également un observatoire privilégié pour 'étude des transferts
culturels dans 'Europe de la premiere moitié du xx¢siecle.

Les types de textes fournissent d’autres criteres pour identifier des corpus
inédits. Le programme de recherche Manart?°, étudié par Viviana Birolli apres
sa présentation lors de la table ronde du colloque de 2017, s'attache a la forme
particuliere du manifeste. La base de données éponyme sur les MANifestes
ARTistiques, recense ainsi des manifestes littéraires et artistiques produits aux
XIX¢ et xx¢ siecles dans tous les domaines de la création et dans toutes les spheres
géographiques. La richesse d’informations descriptives et analytiques rassem-
blées pour chaque manifeste autorise des questionnements qui contribuent a
élargir et a nuancer les perspectives d’analyse du manifeste comme genre. Parmi
ceux-ci, le lien entre manifeste et critique d’art peut s'avérer particulierement
fructueux pour la recherche puisque les critiques ont été et ne cessent d’étre
a la fois moteurs de ['écriture d’une histoire de ce genre et acteurs impliqués
activement dans le développement et les évolutions de la pratique manifestaire.
Cette pratique, si elle peut faire corpus, pose bien évidemment aussi la question
de 'engagement de ces auteurs.

Evaluer et défendre

'approche méthodologique commune a la base de données Bibliographies de
critiques d’art francophones et aux contributions de ce volume est de ne pas
classer ni hiérarchiser les auteurs et leurs écrits, en prenant en considération
aussi bien ceux qui ont reconnu et défendu l'avant-garde que ceux qui sont
restés sur des positions plus mesurées, voire conservatrices. Quel que soit
l'art défendu, nombre de ces auteurs ont néanmoins pris parti: sengageant
pour certains artistes, ils participent alors d’une critique qui non seulement
évalue mais encore tente de faire partager ses positions, se faisant volontiers
militante. Inscrit dans des réseaux et faconné par eux, le critique d’art apparait
alors comme une figure de médiateur. Cela suppose certes une circulation des
idées, mais également, sil'on reprend un lexique proche de celui des transferts
culturels - puisque c’est finalement bien de cela qu’il s'agit, a ‘échelle régionale,
nationale ou internationale - une «appropriation sémantique ». Le discours
en effet n’est jamais neutre mais nourri a la fois de déterminants personnels et
collectifs, privés ou sociétaux et l'inscription d’une référence dans 'ensemble
des écrits d’'un d’'un méme auteur, d’un méme temps ou d’'un méme lieu permet

20 e programme de recherche Manart sappuie http://www.basemanart.com
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de mieux comprendre de quoi se nourrit cette appropriation. Ainsi ne faut-il pas
seulement se demander de quoi parle le critique, mais d’'ou parle-t-il, comment,
et avec quels moyens. Cette figure du critique en médiateur ainsi esquissée
peutdes lors adopter plusieurs postures, depuis l'ignorance honnéte jusqu’au
défenseur ou détracteur passionné, jusqu’a cette figure de médiateur « hostile »,
proposée par Alexandre Kostka et Francoise Lucbert, hostile car silencieux?:.

Si la médiation semble supposer une prise de parti personnelle, celle d’un
directeur de revue, d’un artiste en vue ou d’un critique s'impliquant par ailleurs
dans l'organisation d’expositions, elle peut néanmoins prendre également des
formes plus latentes. Guy Lambert interroge ainsi le role des deux secrétaires de
rédaction successifs de la revue LArchitecte créée en 1906, Paul Guadet et Henri
Prudent. Alors que les contributeurs sont en général occasionnels, c’est en effet
par le biais des textes de ces deux auteurs que semble se dessiner le position-
nement de la revue. Sila forme luxueuse, la périodicité mensuelle ainsi que le
patronage de la SADG ne favorisent pas a priori les prises de parti polémiques
au sein de L Architecte, Guadet et Prudent vont néanmoins pouvoir affirmer un
jugement artistique. A condition toutefois d’élargir le corpus habituellement
considéré comme relevant de la critique architecturale puisque, au-dela des
comptes rendus de « Salons d’architecture» annuels, c’est notamment au sein
de la rubrique «Bibliographie» ou d’explications de planches que s’expriment
ces idées.

Formulée subtilement dans des revues d’architecture dont la légitimité est
depuis longtemps reconnue, la prise de parti des critiques est nécessairement
plus radicale concernant la photographie. Julien Faure-Conorton démontre
ainsi 'importance que revétent les écrits critiques, et tout particulierement
ceux de Robert Demachy??, pour la reconnaissance de la « photographie artis-
tique » et plus particulierement du pictorialisme a la fin du xix¢siecle et dans les
premieres années du xx¢siecle. Cest bien alors dans un réseau que s’inscrivent
ces critiques photographes, celui des sociétés photographiques naissantes
qui, outre la presse, s'appuient sur leurs réunions régulieres et l'organisation
d’expositions afin de « promouvoir, défendre et éduquer». Les stratégies de
défense et de promotion s’inscrivent des lors dans un double mouvement:
alors que les sociétés photographiques font appel a des artistes ou des critiques

21 Alexandre KoSTka et Frangoise LUCBERT, « Pour une théorie de la médiation. Réflexions sur les
médiateurs artistiques entre la France et 'Allemagne», in Distanz und Aneignung. Relations
artistiques entre la France et [Allemagne 1870-1945. Kunstbeziehungen zwischen Deutschland
und Frankreich 1870-1945, collection « Passagen / Passages », vol.8, Akademie Verlag, Berlin,
2004, p.13-28.

22 Labibliographie de Robert Demachy est disponible en ligne: http://critiquesdart.univ-paris.
fr/robert-demachy
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d’art généralistes pour juger de leurs expositions, les critiques photographiques
diffusent leurs écrits au-dela des revues spécialisées.

Si Demachy est a la fois critique et théoricien, il est surtout photographe - et
Faure-Conorton insiste a raison sur le caractére révélateur de la réception de sa
propre ceuvre. Cette articulation entre 'ceuvre plastique et les écrits théoriques
ou critiques peut toutefois savérer particulierement complexe lorsqu’il sagit de
défendre une ligne artistique. C’est cette problématique qu’explore Jean-Roch
Bouiller dans sa contribution consacrée a André Lhote, qui par la pratique de
la peinture et de ‘écriture tout comme par son positionnement original dans
['histoire de l'art, partage des points communs avec la figure de Blanche traitée
par Laurent Cazes. Mais a époque différente, problématiques différentes: c’est
autour de la compréhension du cubisme et de la place occupée par Picasso
que se cristallise la critique de Lhote. Tout l'enjeu en est alors de reconnaitre
limportance de Picasso tout en ménageant une place a son propre cubisme
par un jeu complexe faisant intervenir les notions de cubisme historique et
cubisme pérenne, de cubisme a priori et cubisme a posteriori, de cubisme
francais et de cubisme étranger, de cubisme soi-disant muet mais porté par la
voix d’intermédiaires et de cubisme théorisé.

Parmi les intermédiaires critiques et marchands de Picasso qui lui permettent
d’occuper tout I'horizon du cubisme, Lhote cite notamment Christian Zervos.
Cest a cette figure, et a ses partis pris, que s’attache Chara Kolokytha. A la
téte des Cahiers d’art, Zervos organise lui aussi sa pensée autour du cubisme,
quoigu’il n’en ait pas eu connaissance avant-guerre. Durant l'entre-deux-guerres
en revanche, sa lecture formaliste du cubisme, nourrie par ses connaissances
archéologiques, tout comme ses opinions tranchées sur la sculpture cubiste,
lengagent dans plusieurs polémiques avec des artistes et marchands. Il se garde
bien cependant d’en faire étalage dans les pages de sa revue, qu'’il continue de
prétendre impartiale. Ces polémiques sont en revanche clairement assumées
lorsqu’il sagit de remettre en cause la politique artistique institutionnelle
francaise ou d’engager le fer avec le Parti communiste francais a propos de la
doctrine Jdanov dans les années 1940.

D’origine grecque comme Zervos, collaborateurimportant des Cahiers dArt,
Tériade apparait enfin comme un exemple significatif de critique d’art ayant
mis en place une stratégie de médiation aux buts multiples. Poppy Sfakianaki
se penche ainsi sur sa volonté de faire connaitre et apprécier en France l'ceuvre
d’artistes espagnols dans la veine cubiste durant 'entre-deux-guerres. La notion
de réseau fonctionne ici a plein: Tériade s'appuie sur Zervos et les Cahiers
d’art, qui sont eux-mémes déja l'un des principaux organes de promotion de
Picasso. La stratégie de médiation repose alors a la fois sur la mise en place
d’une notion - le «nouveau fauvisme» — et sur une lecture raciale mettant en
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avant les qualités latines de ces artistes, qui seraient partagées par les Francais,
et qui permet tout autant l'acceptation des Espagnols par le public frangais
que la reconnaissance du critique, grec, par ses pairs. Que des auteurs aussi
différents que Lhote, Zervos et Tériade partagent cette lecture de l'art marquée
par lappartenance a une race ou a une nation, dont le lien au nationalisme est
cependant complexe, illustre l'analyse proposée des 1936 par Meyer Schapiro:
«Mais nombre d’artistes de gauche, ou méme d’extréme gauche, qui rejettent
le nationalisme sans ambiguité, partagent la croyance que l'art est soumis a
des caracteres immuables de race ou de nation. Elle autorise une explication
facile des différences entre les arts des peuples modernes. Elle permet, dans
l'ignorance de la complexité des facteurs qui déterminent les formes artistiques,
derapporter'art d’un pays a un caractere local permanent, comme on rapporte
une ceuvre d’art individuelle a la personnalité de son auteur®. »

Les -ismes: définir, (dé)hiérarchiser, historiciser

La question des taxinomies est centrale dans l'analyse de la réception des arts.
Faute de corpus étendus, on a souvent eu tendance a associer chaque critique
a une position singuliere et figée, appréhendée en fonction d’une conception
linéaire de I'histoire de l'art, ponctuée par des -ismes et des mouvements domi-
nants. Pourtant, la réalité de la pratique de la critique a été autre et chaque auteur
n‘a cessé de reformuler ses points de vue en fonction de l'actualité artistique et
de contextes divers, en constant renouvellement. Notre méthodologie offre des
outils permettant d’étudier ce mouvement permanent de pensées polysémiques,
dans leurs cohérences et leurs paradoxes, et peut apparaitre comme un défi a
U'historien qui a l'ambition d’en rédiger une synthese. En s'appuyant sur le cor-
pus global constitué par la bibliographie du critique Ernest Chesneau, Tatsuya
Saito a pu identifier le sous-corpus des textes de l'auteur relatifs aux artistes
impressionnistes, non limité aux seuls articles répertoriés mais complété par
des textes de nature différente (une préface a un catalogue de vente, le roman
intitulé La Chimére et la revue illustrée dont Chesneau était le directeur). Dans
cette étude diachronique (des années 1860 jusqu’aux années 1880), Tatsuya
Saito revalorise non seulement le rle de Chesneau dans la genese de cet -isme
mais il mene également une analyse fine des critéres de jugement appliqués
aux toiles impressionnistes, ainsi que des principaux points d’achoppement
pour expliciter cette nouvelle conception de la peinture: les questions de
lachevement et de la mimesis dans les années 1870, puis ['’évolution vers une

23 Meyer SCHAPIRO (traduction francaise de Jean-Claude Lebensztejn), « Race, nation et art (1936) »,
Cahiers du MNAM, n°93, automne 2005, p.105.
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critique plus subjectiviste a la décennie suivante. Il met ainsi en évidence la
requalification des criteres d’évaluation, non plus articulés autour des sujets et
de l'imitation, mais déplacés vers les questions de l'originalité, de la perception
et du travail des formes.

Alorée des années 1890, les diverses contestations de 'impressionnisme (du
néo-impressionniste au «symbolisme en peinture») et la remise en cause du
naturalisme littéraire génerent une véritable inflation des -ismes dans les textes
critiques. Cette étape déterminante dans ['évolution des éléments d’appréciation
des artistes et des ceuvres ouvrira sur une histoire de lart, structurée a partir
d’une succession linéaire d-ismes, qui a fait l'objet d’analyses récentes?*. Selon
une logique dialectique, la floraison cacophonique des -ismes a suscité un
certain nombre de résistances qui demeurent aujourd’hui méconnues. A partir
des textes de trois auteurs influents (Roger Marx, Arsene Alexandre et Gustave
Geffroy), Olivier Schuwer met en lumiere leurs doutes sur la fonction stratégique
des -ismes et leurs ambivalences puisqu’ils ont aussi cautionné a des degrés
divers certaines catégories. Dans cette contribution, l'insistance sur l'instabilité
des définitions associées aux -ismes met en évidence les apories auxquelles se
heurtent les critiques qui demeurent soumis au flux ininterrompu des ceuvres
montrées dans les expositions, et les nécessaires distorsions pour classer les
artistes dans des catégories fixes.

De fait, les -ismes sont d’autant plus labiles qu’ils sont 'objet de constantes
reformulations. Ainsi, dans l'entre-deux-guerres, Louis Aragon et George Besson
n'ont de cesse de défendre l'idée d’un réalisme en peinture, en corrélation avec
leur engagement aupres du Parti communiste francais et ses organisations
culturelles. En se fondant sur les textes de Besson et d’Aragon parus dans
Commune puis Les Lettres francaises, Gwenn Riou analyse la polysémie de
leur discours, une polysémie presque consubstantielle au réalisme qui avait
émergé sur la scene artistique dans les années 1850, Courbet constituant
d’ailleurs une référence. Cet -isme renait ainsi dans les années 1930 pour étre
plus ou moins amarré a l'idéologie et a la littérature, alors que les premiers
-ismes portaient plutot des aspirations a 'autonomie. Le discours officiel de

24 Katia SCHNELLER et Vanessa THEODOROPOULOU (dir.), Au nom de l'art, Enquéte sur le statut
ambigu des appellations, artistiques de 1945 a nos jours, Paris, Publications de la Sorbonne,
2013; Anna BOSCHETTI, Ismes, du réalisme au postmodernisme, Paris, CNRS Editions, 2014;
Pierre WAT, « Procession des “-ismes” ou parade des individus ? Comment s'écrit ['histoire de
lart du xixesiecle», in Bertrand Tillier (dir.), Lart du XIXesiecle. L heure de la modernité 1789-1914,
Paris, Citadelles & Mazenod, 2016, p. 21-74; Michela PassINI, « Un siecle d“ismes”. Mise en récit et
mise en espace de lart du xix®siecle », in Philippe Poirrier, Bertrand Tillier (dir.), Aux confins des
arts et de la culture. Approches thématiques et transversales XVIe-XX[¢ siecles, Rennes, Presses
universitaires de Rennes, 2016, p.97-108.
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lappareil politique semble en effet prédominer dans les écrits plutbt théoriques
d’Aragon, alors que les textes de Besson privilégient une certaine forme de
sensibilité esthétique mettant en avant '« humanité»,y compris dans la facture
de l'ceuvre, autonome au dictat du Parti. Ces deux conceptions du réalisme, qui
interrogent le lien a un réalisme «socialiste », se retrouvent, avec les années et
les transformations de la politique du Parti communiste, face a leurs propres
contradictions, souhaitant promouvoir un art progressiste qui s’inscrive néan-
moins dans la tradition nationale réaliste. Ces deux cas permettent de mesurer
la conception de la critique bien différenciée selon les générations: si un Gustave
Geffroy cloisonnait assez fermement militantisme politique et critique d’art
au tournant du siecle - comme l'exemplifie la contribution d’Oriane Marre -,
certains auteurs de l'entre-deux-guerres font sauter le verrou de 'autonomie
de l'art pour subordonner la culture au politique. Cette évolution s‘opere par
le média de la théorie, alors que les générations précédentes s'en méfiaient,
et une conception progressiste de I'histoire dans laquelle l'art est englobé; elle
renvoie également a un régime d’historicité différencié, plus orienté vers une
projection dans le futur dans le cas d’Aragon. La contribution de Gwenn Riou
met également en évidence l'opposition au marché de lart.

Génétique et interdiscursivité

Le dispositif Bibliographies de critiques d’art francophones se concentre pour le
moment sur les bibliographies sans renvoyer a des textes numérisés. Le travail
sur le texte est néanmoins l'un des pans actuels importants des recherches
en histoire de l'art en lien avec les humanités numériques. Le TAL (traitement
automatisé des langues), qui réunit linguistes et informaticiens, permet ainsi
de proposer des outils capables de traiter de maniere statistique les données
linguistiques pour mettre a jour les occurrences et reprises. Sur une période
postérieure a la notre, le programme MONADE, présenté par Nicolas Thély lors
de la table ronde au colloque, s’attache ainsi a différents corpus des années
1990 et 2000 pour comprendre a la fois larticulation entre les textes de critiques
et leurs différences d’approche?,

Siles contributions de ce présent volume n'ont pas directement fait appel au
TAL, nombreux sont les auteurs a s'étre interrogés sur la circulation d’idées et
de motifs entre les textes et entre les médias. Ils proposent dés lors différentes
modalités d’intertextualité - mise en relation entre les textes d’un ou plusieurs
auteurs -, d’interdiscursivité - circulation plus diffuse de motifs ou d’idées
pouvant excéder la forme écrite - et d’'intermédialité. Les relations intertextes,

25 https://monade.hypotheses.org
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qu’il s'agisse de citations, d’allusions ou de réécriture, sont ainsi mises au
jour, parallelement a d’autres analyses portant sur l'interdiscours lorsque des
ensembles de textes hétérogenes, voire des communications orales, sont
convoqués. Dans le domaine de la critique artistique au sens large, l'interdis-
cursivité met en évidence les liens entre les générations d’auteurs ou l'existence
de paradigmes empruntés aux champs littéraire, historique ou politique. Par
ailleurs, maints textes relevent triplement de l'intermédialité puisqu’ils sont
parfois accompagnés d’illustrations, qu’ils évoquent dans leur contenu des
ceuvres d’art et qu’ils sont susceptibles de traiter d’arts différenciés, tels que
la peinture, la sculpture, I'architecture, les arts décoratifs, lestampe, la photo-
graphie ou le cinéma. L'analyse des textes critiques du peintre Jacques-Emile
Blanche en fournit un exemple: en proie a un véritable hiatus diachronique, ce
dernier ainterprété 'art du xx¢siecle par le prisme d’un art du xix¢ siecle idéalisé
et d’une posture construite a partir des discours a la fois libéraux et éclectiques
de sa jeunesse. Dans sa contribution, Laurent Cazes disseque précisément
cette interdiscursivité et ses conséquences en termes de positionnement sur
deux plans différents. Celle-ciirrigue tout d’abord ['ceuvre écrite de Blanche?®:
on retrouve les mémes motifs, les mémes principes esthétiques, le méme type
d’écriture aussi bien dans ses articles de critique d’art que dans ses mémoires
ou sa correspondance. Blanche n’a par ailleurs eu de cesse d’affirmer la valeur
de son expérience de peintre et son attachement a la tradition de 'imitation.
A linstar d’un Maurice Denis, il a ainsi opposé a la «critique d’avant-garde» la
conception propre aux «gens de métier» dans une logique intermédiale qui
nourrit aussi bien ses portraits peints que ses mémoires.

Cette logique intertextuelle est également celle que la numérisation des Lettres
frangaises sur la plateforme E-Man permet de mettre a jour?”. La numérisation
de ce périodique culturel d'obédience communiste fondé en 1942, menée par
une équipe de chercheurs en littérature du CNRS, utilise a plein les possibilités
offertes par les humanités numériques, notamment par des liens hypertextes
permettant de rapprocher articles et numéros ou un affichage numérique per-
mettant de consulter ensemble plusieurs pages. Julie Morisson S’attache ainsi
au cas de Louis Aragon, a la téte de la revue de 1953 a 1972, dans une approche
génétique?®. Il s'agit des lors de saisir les liens entre articles, pages et numéros
dans une perspective endogénétique propre a la revue afin d’y comprendre le

26 Labibliographie compléte de Jacques-Emile Blanche estdisponible en ligne: http://critiquesdart.
univ-parisl.fr/jacques-emile-blanche

27 https:;//eman.hypotheses.org/tag/les-lettres-francaises. La numérisation par la bibliotheque
de Dijon est pour l'instant privée et réservée aux seuls chercheurs avec acces sécurisé.

28 L a bibliographie sur l'art d’Aragon est disponible en ligne: http://critiquesdart.univ-paris1.fr
louis-aragon
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role d’Aragon mais également d’envisager les articles de revue comme un maillon
de la création aragonienne afin de mettre au jour les réseaux de correspondance
entre le journal, le roman et la poésie. Cette porosité engage des lors l'auteur
a s'interroger sur la position d’Aragon face a la critique, artistique ou littéraire.

Cette porosité entre les écrits est également celle qui marque la production
de Guillaume Janneau étudiée par Rossella Froissart. Administrateur du Mobilier
national (a partir de 1926), puis des Gobelins (1937-1944) et des Manufactures
nationales, Janneau s'est distingué pour une analyse originale des arts du décor
dans la premiere moitié du xx¢siecle, au travers d'enquétes, de pamphlets et
d’ouvrages. D’une part, sa proximité avec les cercles cubistes et sa connaissance
de leurs débats lui ont permis de s'appuyer sur la démarche constructive des
peintres pour défendre une conception rationaliste de l'architecture et des
arts décoratifs, face aux «mystiques du rationalisme intégral » et aux « puristes
classicistes ». Janneau associait méme la spatialité dynamique de Pierre Cha-
reau a l'esthétique cinématographique. D’'autre part, sa fidélité a 'héritage idéal
d’une Troisieme République des arts I'a conduit a encourager des expressions
artistiques répondant a des objectifs sociaux et esthétiques, a sSopposer aux
visées élitistes d’un art décoratif voué au raffinement et a décréter l'inéluctabilité
de la mécanisation.

Uinterdiscursivité entre différentes pratiques d’écriture peut également
se doubler sinon d’une véritable intermédialité, a tout le moins de notions
intermédiales. C'est le cas de la photogénie, étudiée par Eléonore Challine et
Christophe Gauthier pour la photographie et le cinéma. En retragant I'histoire
de cette notion depuis ses origines dans la sphere photographique au xix¢siecle
puis dans les milieux cinématographiques avec ses théoriciens comme Louis
Delluc et Jean Epstein dans les années 1920 avant une renaissance dans la
critique photographique des années 1930, les auteurs soulevent plusieurs
enjeux. La diversité des textes qu'ils interrogent — textes techniques, définitions
de dictionnaire, articles théoriques ou critiques, d’abord dans une presse
spécialisée puis, la notion se popularisant, voire se galvaudant, dans une
presse généraliste — offre un premier exemple de porosité intertextuelle. Par
ailleurs, 'étude de cette notion a la fois sur un temps long et pour des périodes
ciblées, permet d’éclairer quelques-uns des enjeux qui traversent critiques
photographique et cinématographique dans l'entre-deux-guerres: élaborer un
vocabulaire propre aux arts mécaniques - la notion ne vient ni des beaux-arts,
ni du théatre, ni de la littérature et ne peut y étre opérante — et donc conquérir
une forme d’autonomie, mais aussi a travers les effets de vases communicants
de la photographie vers le cinéma et réciproquement, parvenir a comprendre
les dynamiques de rapprochement et de distinction a l'ceuvre entre les deux
médiums.
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La réflexion sur la photogénie est donc menée des années 1830 aux années
1930. Ce temps long est aussi le cadre du programme de recherches qui, s'il
s’attache aux auteurs dont l'activité critique s'est principalement déroulée des
années 1850 a l'entre-deux-guerres, prend nécessairement en compte des
références antérieures et postérieures, de 1843 a 1989 en l'état actuel de la base
de données. Mais plus encore, par le biais d’'une interdiscursivité diachronique,
cette recherche s'ouvre aux auteurs antérieurs, qui ont été lus par les critiques,
et aux auteurs postérieurs, qui les ont lus. Ceci est particulierement pertinent
dans le cas d’André Bazin, étudié par Laurent Le Forestier. Sappuyant sur trois
articles de1943,1949 et 1958 prenant la critique cinématographique pour objet,
Le Forestier montre en effet comment ces textes sont profondément interdiscur-
sifs. Non seulement s’y mélent les discours d’autres critiques contemporains,
mais Bazin s’y révele également lecteur attentif des revues spécialisées des
années 1920 et 1930 comme en témoignent nomination, citation, mais aussi
réemploi de notions. En reconstruisant ce maillage de références en grande
partie dissimulées et en en précisant 'usage, une autre généalogie de la critique
cinématographique frangaise peut ainsi étre proposée.

Interdiscusivité et catégories

La génétique des catégories requiert également une lecture interdiscursive, a la
fois synchronique et diachronique. En se centrant sur la réception d’un groupe
d’artistes — et non pas sur un -isme -, Catherine Méneux esquisse ce type de
recherche pour le cas spécifique des Nabis dans une étude retravaillée pour la
publication de ces actes de colloque?. La catégorie « Nabis » apparait en effet
comme un cas d’école dans I'historiographie: si lensemble des mouvements
d’avant-garde sont aujourd’hui désignés par des néologismes forgés par la
critique d’art, le groupe des « Nabis» n'a été dénommé publiquement comme
tel qu’a partir des années 1930, sous 'impulsion principale de Maurice Denis.
Auparavant, alors que les critiques ignoraient ce surnom uniquement utilisé
dans la sphere privée, les artistes ont été qualifiés avec de multiples étiquettes,
telles « synthétistes », «néo-traditionnistes », « déformateurs », « idéistes » et
surtout «symbolistes ». Pour comprendre cette configuration spécifique, l'étude
porte principalement sur la réception critique des artistes dans les années 1890
et s'acheve par une breve analyse du processus d’historisation, qui explicite la

29 Rédigée en 2012, cette étude devait étre publiée dans les actes du séminaire « Redefining
European Symbolism», organisé en 2010 a Amsterdam. Le volume n’est malheureusement
pas paru.
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genese de la catégorie « Nabis*®» au xx¢siecle et permet d’interroger l'articula-
tion entre les discours critiques antérieurs et la fabrique des récits historiques.
Lapproche adoptée s'appuie sur plusieurs constats: polysémiques, les catégories
se sont construites au fil des expositions et une analyse chronologique permet
de saisir 'évolution constante des positionnements, tant des artistes que des
critiques, appréhendés a travers une lecture interdiscursive. L'étude sappuie
alors sur un corpus de textes, indiqué en annexe, qui comprend les comptes
rendus identifiés pour les expositions qui ont réuni au moins trois membres
du groupe, entre 1891 et 1900. A la fois synchronique et diachronique, 'analyse
interdiscursive sarticule autour de la succession des expositions auxquelles les
artistes ont participé et la dynamique des positionnements d’une constellation
de critiques a la fois connus et méconnus, tout en explicitant les stratégies
individuelles et collectives que les artistes ont déployées pour exister dans
l'espace concurrentiel de l'avant-garde.

Dans la logique du programme Bibliographies de critiques d’art francophones,
lannexe de cette étude met a disposition des chercheurs un corpus inédit et
ouvre sur une ambition, celle de proposer également la mise en ligne de nou-
veaux corpus bibliographiques non publiés qui ne seraient pas constitués selon
une logique monographique mais thématique. A cet effet, nous envisageons la
création d’un nouvel onglet pour le site qui permettrait notamment de travailler
sur les comptes rendus de Salons et d’expositions3?.

De maniere plus générale, la recherche sur les critiques d’art demeure
un grand chantier, qu’il Sagisse de penser un corpus représentatif d’auteurs,
d’imaginer des liens avec d’autres dispositifs ou de tout simplement poursuivre
le traitement de nouveaux auteurs. Reconstruire une généalogie de la critique
et plus généralement retracer son histoire, quelle soit artistique, architecturale,
photographique, cinématographique ou littéraire, mais aussi réfléchir aux
interactions entre artistes, ceuvres et critiques et donc a 'impact de la critique
sur la vie artistique, est ce que tente sinon de réaliser, en tout cas de penser
le programme de recherches Bibliographies de critiques d’art francophones.

30 Pouruneanalyse plus approfondie, voir Catherine MENEUX, « Des « symbolistes » aux « nabis ».
Le role fondateur du Talisman», in Le Talisman de Paul Sérusier, une prophétie de la couleur,
Claire Bernardi et Estelle Guille des Buttes-Fresneau (dir.) (cat. exp. Musée de Pont-Aven, 30 juin
2018-6 janvier 2019 ; Paris, musée d’Orsay, 29 janvier-28 avril 2019), Paris, musée d’Orsay, RMN,
2018, p. 33-38.

31 Cescorpusont été constitués pour les Salons de 1699 a 1870 et ces recensements demeurent
incontournables pour étudier la critique du xix¢siecle (A Bibliography of Salon Criticism in Paris
from the Ancien Régime to the Restoration, 1699-1827, compiled by Neil Mc William (editor),
Vera Schuster, Richard Wrigley, with the assistance of Pascale Méker, Cambridge, Cambridge
University Press, 1991; A Bibliography of Salon Criticism in Paris from the July Monarchy to the
Second Republic, 1831-1851, compiled by Neil Mc William, Cambridge, Cambridge University
Press, 1991; A Bibliography of Salon Criticism in Second Empire Paris, compiled by Christopher

Parsons and Martha Ward, Cambridge, Cambridge University Press, 1986). /
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LES EXPRESSIONS DE LA CRITIQUE DANS LES

REVUES D’ARCHITECTURE EDITEES A LIEGE
DANS UENTRE-DEUX-GUERRES

SEBASTIEN CHARLIER

L’émergence d’une presse architecturale belge est relativement tardive si on
la compare a d’autres pays européens comme la France ou I'Allemagne. Dans
son article de synthese dédié aux revues d’architecture en Belgique, France Van
Laethem identifie le Journal de 'architecture et des arts relatifs d la construction,
publié a Bruxelles de 1848 a 1856, comme la premiere expression du genre®.
Généraliste, le journal propose des articles sur des questions esthétiques ou
techniques et s'intéresse aux nouveaux programmes comme les hopitaux, les
gares ou les bains publics. Privilégiant le visuel au texte, il Sadresse a un public
varié allant des architectes aux ingénieurs en passant par les propriétaires, les
entrepreneurs ou les archéologues. A partir de la seconde moitié du xix¢ siecle, la
presse architecturale se développe. La sortie du premier numéro de L’Emulation
(Bruxelles, 1874-1914, 1921-1939) témoigne d’une position des architectes qui se
renforce dans la société belge du xix¢ siecle. Publiée jusqu’en 1939 par la Société
centrale d’architecture en Belgique (SCAB)?, la revue a certes pour objectif de
défendre les intéréts de la profession, mais surtout d’informer ses lecteurs sur
lactualité architecturale en Belgique. Ony trouve ainsi des articles d'opinions,
des comptes rendus de concours ou de conférences ainsi que des descriptions
d’ouvrages. De la fin du xix¢ siecle a laube de la Premiere Guerre mondiale, de
nouveaux titres apparaissent et témoignent notamment de l'intérét que portent
les architectes a ’Art nouveau et au Mouvement des Arts & Crafts. La parution de
périodiques dédiés a la question de 'embellissement de la maison comme Le

1 France Van Laethem, «Revues belges d'architecture», in Anne Van Loo (dir.), Dictionnaire de
larchitecture en Belgique, Anvers, Fonds Mercator, 2003, p. 204-209.

2 Fondéea Bruxelles en 1872, la Société centrale d’architecture en Belgique entend défendre les
intéréts professionnels des architectes. Loin de se limiter a une posture purement « corporatiste »,
la Société participe au champ culturel de l'architecture en mettant une bibliotheque a disposition
de ses membres, en publiant L’Emulation ou en créant ou cautionnant divers concours et
prix. Victor-Gaston Martiny, La Société centrale d’architecture en Belgique depuis sa fondation
(1872-1972), Bruxelles, 1974.
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Cottage (Bruxelles, 1903-1905), Le Home (fig. 1) (Bruxelles, 1908-1915,1920-1926)
ou De Bouwgids (Anvers, 1911-1914, 1919-1933) s’inscrit dans cette tendance.

Fig.1. Couverture de la revue Le Home, n°1,15 janvier 1908. Liege,
Université de Liege, GAR-Faculté d’architecture

Au lendemain de la Premiere Guerre mondiale, la presse architecturale belge
connait un essor exceptionnel. Les 115 années du grand xix® siecle comptent
une vingtaine de titres tandis que les vingt années de l'entre-deux-guerres
voient a elles seules la naissance de trente nouveaux titres. Les postures sont
diversifiées. On trouve des revues professionnelles, des magazines d’avant-garde,
des revues de tendance ou encore des magazines industriels. Principalement
située a Bruxelles, l'activité éditoriale trouve d’autres ancrages en province,
notamment a Liege. Quatrieme ville du pays, Liege connait un cadre propice a
la réflexion et au débat sur l'architecture. Au point de vue de l'enseignement,
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elle dispose de trois écoles d’architecture dont une assurant la formation des
ingénieurs architectes. Elle compte également diverses sociétés liées de pres
ou de loin a l'architecture. ’Association des Architectes de Liege, fondée en
1896 et toujours active aujourd’hui, ou U'Euvre artistique, créée en 1895 par
Gustave Serrurier-Bovy (1858-1910), témoignent d’une volonté des architectes
locaux de développer un cadre culturel favorable. De méme, autour de l'impri-
meur d’origine frangaise Auguste Bénard (1854-1907), plusieurs artistes parmi
lesquels l'architecte Paul Jaspar (1859-1945) contribuent a diffuser l'Art nouveau
a Liege. Cet élan visant au renouveau des arts est brisé par la Premiere Guerre
mondiale et les années 1920 apparaissent a Liege, contrairement a la Belgique
en général, comme une période creuse dans le débat sur l'architecture. Ceux
qui avaient mené la fronde de l'avant-garde ont disparu ou se sont effacés:
Gustave Serrurier-Bovy est décédé tandis que Paul Jaspar s’est tourné vers
sa passion pour l'archéologie. Il faut attendre la moitié des années 1920 pour
que Liege voit éclore de nouveaux foyers de la culture architecturale. Méme si
plusieurs initiatives se mettent en place dés 1923 comme la tentative de créer
un musée d’architecture du Pays de Liege ou l'organisation de diverses expo-
sitions a vocation archéologique, la culture architecturale prend son assise la
plus structurée dans les revues. Ainsi, de 1925 a 1939, trois organes sortent des
presses liégeoises et contribuent a diffuser tant les débats que connait l'archi-
tecture belge de l'entre-deux-guerres que les nouveaux codes esthétiques. La
Technique des travaux, 'Equerre et Marbres & pierres, que nous analyseronsici,
témoignent ainsi d’une variété de postures a l'égard du Mouvement moderne
caractéristique du paysage éditorial belge.

La Technique des travaux, une revue industrielle
Le premier geste reléve d’une société privée. En janvier 1925, la Compagnie
internationale des pieux armés Frankignoul®, communément appelée Franki,

3 Fondéeen1910 alLiege par Edgard Frankignoul et Edmond Baar, elle se développe tres vite sur
les marchés internationaux; en France d'abord puis en Grande-Bretagne et en Allemagne. Dans
les années 1920 et au début des années 1930, la société octroie des licences aux quatre coins
du monde (Chine, Grece, Congo) et plusieurs filiales sont créées notamment en Allemagne,
aux Pays-Bas et au Danemark. Grace a un systéeme innovant de pieux extrémement résistants,
elle se spécialise dans les travaux de génie civil et les batiments industriels. Elle est aussi un
partenaire des architectes notamment dans la construction d’édifices de grande ampleur qui
nécessitent des fondations particulierement profondes et solides. Sur I'histoire de la Société,
voir Michel Dumoulin, Franki, batir un monde, Tielt, Lanoo, 1992 et Franki 1911-1961, Liege,
Compagnieinternationale des pieux armés Frankignoul S.A., s.d. Sur la place gu'occupe Franki
dans I'histoire du béton en Belgique, voir Stephanie Van De Voorde, Bouwen in beton in Belgie
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Fig.2. Couverture de la revue La Technique des travaux, n°1, janvier
1925. Liege, Université de Liege, GAR-Faculté darchitecture

publie le premier numéro de La Technique des travaux (1925-1977) (fig. 2). Revue
industrielle, il s'agit d’abord d’un outil publicitaire pour la société Franki. Le
bureau de la rédaction est composé de trois personnes dirigées par Armand
Jourdain (dates de naissance et mort inconnues), une des figures majeures de
I'histoire de la publicité en Belgique®*. Cette ambition commerciale n’est pas
exceptionnelle dans le paysage éditorial belge. D’autres comme L’Ossature
métallique (Bruxelles, 1933-1954) (fig. 3) ou Clarté (Bruxelles, 1927-1939) sont
portées par des sociétés commerciales voire des fédérations de matériaux.

(1890-1975). Samenspel van kennis, experiment en innovatie, Thése de doctorat en Sciences de
l'ingénieur, Université de Gand, 2011.

4 Licenciéensciences commerciales, Jourdain est un professionnel de la publicité. Professeur a
I'Institut des hautes études commerciales et consulaires de Liege, il est un proche collaborateur
de Paul Mosselmans et du Bureau d'études Polmoss, 'une des grandes agences belges de
l'entre-deux-guerres. En 1925, il avait par ailleurs fondé avec Gaston Platéus le Cercle détudes
publicitaires qui avait pour but de former les nouveaux professionnels de la publicité. Véronique
Pouillard, Cest du belge. The History of Advertising in Belgium, Bruxelles, Labor, 2004, p.122.
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Mensuelle, La Technique des travaux se destine a un lectorat assez large com-
prenant lensemble des professionnels du batiment (ingénieurs, architectes,
entrepreneurs, dessinateurs, géometres...). Dédiée aux applications du béton,
elle publie des études techniques, des informations concernant les nouveaux
outils de génie (tracteurs, transporteurs, balayeuse-ramasseuse, tractopelle,
grues...) et fait connaitre de nombreuses réalisations, principalement des bati-
ments industriels, des infrastructures urbaines (gares, gratte-ciels, carrefours. ..),
detransport (tunnels, ponts, routes, chemins de fer...) et hydrauliques (barrages,
digues). Les articles consacrés aux matériaux et aux techniques constructives
témoignent néanmoins d’une volonté de s'adresser d’abord aux ingénieurs:
La Technique des travaux est la revue de la construction avant d’étre celle de
l'architecture.

Fig.3. Couverture de la revue [‘Ossature métallique, n° 12, décembre
1939. Liege, Université de Liege, GAR-Faculté d'architecture

Pour nourrir son propos, la revue bénéficie de 'important réseau d’ingé-
nieurs et d'agents commerciaux dont dispose la société aux quatre coins du
monde. Elle peut aussi compter sur ses filiales en Europe (France, Royaume-Uni,
Allemagne, Pologne...) et en Amérique (Canada, Brésil, Argentine...) et sur ses
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concessionnaires qui lui permettent de rester informée sur l'actualité internatio-
nale dela construction. Chaque numéro propose un ou plusieurs articles sur une
réalisation de la société des pieux Franki, «[...] publicité discrete et précieuse,
car elle est acceptée avec facilité et méme avec plaisir par tous nos lecteurs. Il
ne faut pas perdre de vue que la Technique des Travaux a été créée uniquement
dansunbut publicitaire et non dans un but lucratif comme beaucoup pourraient
le croire®.» Au fil des livraisons cependant, la revue délaisse progressivement
savocation publicitaire pour une dimension plus documentaire qu’elle reven-
diguera explicitement au lendemain de la Seconde Guerre mondiale: «Notre
revue La Technique des Travaux, n'est pas uniguement un moyen de publicité
en faveur de notre société; elle est surtout une revue de documentation qui
contribue a la diffusion des procédés modernes de construction®. »

Pour ne pas se limiter au monde des ingénieurs, la revue se montre, des ses
origines, soucieuse de diffuser les techniques modernes parmiles architectes.
Elle publie ainsi plusieurs études sur des réalisations qui marquent 'histoire
de l'architecture belge de 'entre-deux-guerres. En ce qui concerne les pro-
grammes couverts, la revue s’intéresse autant aux habitations privées quaux
ensembles commerciaux ou aux grandes infrastructures publiques. Bien s(r,
le choix des édifices n’est pas anodin puisque la majorité de ces réalisations
reposent sur des pieux Franki. Surtout, les articles sont tres descriptifs et se
concentrent généralement sur les aspects constructifs et techniques. Les prises
de position personnelles sont rares et les jugements, notamment en matiere
esthétique, ne sont pas assumés. Afin d’asseoir sa crédibilité, la revue confie
pourtant parfois la plume a des architectes confirmés et qui ont eu 'occasion
de démontrer de maniere spectaculaire les possibilités du béton. En 1925, elle
convoque notamment Paul Jaspar, dont la compétence est reconnue depuis
la construction de la salle de spectacle de La Renommée (Liege, 1903-1905)
et Antoine Pompe (1873-1980), pionnier de l'architecture moderne, qui est en
train de terminer la cité du Kapelleveld (collab. arch. Huib Hoste, Jean-Francois
Hoeben et Paul Rubbers, 1922-1926) réalisée en béton maigre. Mais de maniere
générale, l'équipe éditoriale prend tres peu de risques dans sa couverture de
lactivité architecturale belge, se bornant a traiter une production généralement
consensuelle. Ainsi, les représentants les plus engagés du Mouvement moderne,
pourtant tres attachés au béton et qui constitueront bientot la section belge des
CIAM (Victor Bourgeois, Huib Hoste, Louis Herman de Koninck...), ne trouvent
pas les graces de La Technique des travaux. Il est fort probable que 'implication
de lavant-garde dans les spheres politiques socialistes ait été un frein dans le

5 Franki-revue, n° 8, janvier 1928, p.19.
6 Franki-revue, n° 57,janvier 1947, p.10.
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choix du comité rédactionnel dominé par des ingénieurs traditionnellement
liés aux valeurs libérales. Il est d’ailleurs a noter que La Technique des travaux,
contrairement aux autres grandes revues belges (LEmulation, La Cité...), ne
couvre pas les réflexions des CIAM. Cette répugnance face aux idées socialistes,
la revue la partage dailleurs avec quelques architectes a qui elle donne la parole.
Dans son deuxieme numéro, elle offre ainsi une tribune a Paul Bonduelle (1877-
1955), régionaliste et pourfendeur du modernisme, pour montrer la faillite de
«larchitecture socialiste »:

«Une force neuve aurait pu jouer un role considérable et déterminant dans U'his-
toire de l'art. Cette force, constituée au cours du xixe siecle, le socialisme, avec sa
forte discipline, ses syndicats, ses maisons du peuple, ses coopératives, pouvait
créer une doctrine vraiment moderne de simplicité, de force, de santé. Elle en
avait le pouvoir; mais en cette matiére comme en bien d’autres, le socialisme a
fait faillite. Tout ce qu’il a élevé comme construction est bien ce qu'on a fait de
plus laid au cours de ce dernier quart de siecle.»

La position que prend la revue dans le grand débat qui anime l'architecture
belge a la fin des années 1920 témoigne a nouveau de sa méfiance a l'égard
de l'avant-garde. Dans le conflit qui oppose Antoine Pompe aux modernistes
«radicaux» parmilesquels nous citerons Victor Bourgeois (1897-1962), la revue
prend la défense du représentant d’une tendance plus «sentimentale»:

«Il'y a un indice significatif qui exprime lumineusement sa forte personnalité,
ardente et pondérée alafois, et qui nous frappe au moment ot I'haleine glacée
d’un puritanisme réfrigérant souffle sur une fraction de l'architecture dite d’avant-
garde, pronée par des chefs de file éminents, mais suivie, avec empressement,
par une phalange déja importante de jeunes néophytes impatients et séduite
par la biblique simplicité du nouvel Evangile®. »

D’abord installés au siege social de la société Franki dans le centre de Liege,
les bureaux de la rédaction sont scindés en 1927 en deux entités situées a Paris et
a Liege. Cette décision reléve probablement d’une stratégie commerciale visant
adoterla société d’unevitrine dans la capitale francaise. Mais elle implique aussi
une profonde modification dans la répartition des taches éditoriales, le bureau
de Paris s'occupant dorénavant de toutes les missions rédactionnelles. Avec ce
déménagement en France, les études concernant l'architecture se multiplient et

7 Paul Bonduelle, «Y a-t-il une architecture moderne?», La Technique des travaux, n°2, février
1925, p. 52.

8 CharlesVan Bleyenberghe, « Un architecte moderniste belge, Antoine Pompe», La Technique
des travaux, n® 12, décembre 1928, p. 696.
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setoffent. De nombreux textes sont consacrés aux nouvelles réalisations situées
principalement en France et sont écrits par des journalistes spécialisés®. Les
différentes tendances de l'architecture moderne francaise sont représentées,
sans que La Technique des travaux ne privilégie 'un ou l'autre courant. La revue
s'intéresse aussi davantage aux formes plus radicales du mouvement moderne
international. En 1928, l'architecte autrichien Anton Brenner (1896-1957) écrit
un long texte richement illustré sur le Nouveau Francfort (1925-1930) auquel il
participe en tant que collaborateur d’Ernst May*°. La revue publie par ailleurs
plusieurs articles sur d’autres ensembles de logements a bon marché réalisés
par Autrichien®*. En Italie, C’est le travail de Giuseppe Terragni (1904-1943) et
limmeuble Novocomum (1927-1929) (fig. 4) a Come qui suscite l'intérét de la
revue®? 'architecture moderne des Pays-Bas qui marque profondément la
création belge est plus largement couverte a travers de nombreuses études sur
les ceuvres de Willem Marinus Dudok (1884-1974), de Jan Wils (1891-1972) et de
Jan Buijs (1889-1961). La plupart de ces textes sont écrits par Jannes Gerhardus
Wattjes (1879-1944), architecte hollandais reconnu pour sa prolifique activité
critique®®.

Outre son entreprise éditoriale, La Technique des travaux se lance dans
l'achat et la production de films qu’elle confie a ['Université cinégraphique
belge. Dés 1926, Franki achete plusieurs bobines francaises et américaines
montrant les chantiers de grandes infrastructures aux Etats-Unis et en Europe.

9 CitonsnotammentAnthony Goissaud qui écritaussi dans La Construction moderne ou larchitecte
Paul Peirani qui redige de nombreuxarticles pour les revues francaises Travaux, La Construction
moderne ou Le Béton armé. Il convient toutefois de signaler que I'équipe rédactionnelle reste
dominée par des ingénieurs pour la plupart directeurs de services municipaux (N. Forestier a
Reims, Camille Chalumeau a Lyon...). Franki-revue, n° 8, janvier 1928, p. 2.

10 Anton Brenner, «Les maisons d’habitation de Francfort s-Mein [sic] », La Technique des travausx,
n°8,aolt 1928, p.468-474.

11 N.S, «Habitations a logements exigus et meubles incorporés de la ville de Vienne (Autriche) »,
La Technique des travaux, n° 11, novembre 1928, p.641-646 ; « Un groupe d’habitations a bon
marché de la région berlinoise», La Technique des travaux, n° 1, janvier 1931, p. 23-30.

12 PP, «Une habitation moderne a Come. Architecte: G. Terragni», La Technique des travausx,
n°4, avril 1931, p.205-212.

13 || est notamment rédacteur en chef de la revue néerlandaise Het Bouwbedrijf et publie de
nombreux ouvrages sur larchitecture moderne aux Pays-Bas et a l‘étranger. Voir notamment
Jannes Gerhardus Wattjes, Moderne architectuur in Noorwegen, Zweden, Finland, Denemarken,
Duitschland, Tsjechoslowakije, Oostenrijk, Zwitserland, Frankrijk, Belgie, Engeland en ver. staten
v. Amerika, Amsterdam, Kosmos, 1927 et Jannes Gerhardus Wattjes, Moderne Nedelandsche
villa’s en landhuizen, Amsterdam, Kosmos, 1931.

14 Créée en 1925 par le cinéaste Hippolyte de Kempeneer, 'Université cinégraphique belge est
spécialisée dans la production de films documentaires. Financés par le secteur industriel,
ceux-Ci pouvaient étre échangés contre d’autres films étrangers de méme nature. Francis
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Fig.4. Immeuble a appartements Novocomum a Come, détail, arch. Giuseppe Terragni, 1927-1929.
Photographie Stabilimento Fotografico Mazzoletti. Extrait de La Technique des travaux, n°4, avril 1931,
p.208. Liege, Université de Liege, GAR-Faculté d'architecture

Rassemblés sous les titres « Les grands travaux modernes » et « Les procédés de
la construction moderne», ces films n‘abordent pas les travaux de Franki mais
sont des documentaires vantant les mérites du béton. Les séries se terminent
toutefois par un dessin animé publicitaire a la gloire de la société montrant
l'exécution d’un pieu de fondation selon le systeme Franki®®. Accompagnés de
commentaires, ils sont projetés partout en Belgique (Liege, Gand, Bruxelles, La
Louviere®®.. ) et a 'étranger, notamment a Paris dans les écoles d’architecture
et dans le cadre de réceptions comme celle organisée par la revue LArchitecture
d’aujourd’hui en 1931 dans la salle Pleyel a Paris*’.

Bolen, Histoire authentique, anecdotique, folklorique et critique du cinéma belge depuis ses
plus lointaines origines, Bruxelles, Mémo & Codec, 1978, p. 96.

15 «Notre nouveau film intitulé “Les grands travaux modernes”», La Technique des travaux, n°1,
janvier 1927, p. 50.

16 Laconférence liégeoise setientle 28 novembre 1926. Voir Franki-revue, n° 4, janvier 1927, p. 14.

17 La série «Les grands travaux modernes» est notamment projettée le 30 novembre 1927 a
I'Ecole des Beaux-Arts pendant le cours d’Edouard Arnaud, professeur de construction ainsi
que le 24 février 1930 dans la salle Pleyel devant 3000 spectateurs. Franki-revue, n° 8, janvier
1928, p.12 et n°17, avril 1930, p. 21.
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A partir de 1931, de nouveaux films s'adressent davantage aux architectes.
Ainsi dans un ensemble de projections dédiées au creusement d’un tunnel
sous I'East River, a 'exécution des pieux au Val Benoit ou a la construction
des installations hydro-électriques sur le fleuve Shannon, une séquence est
consacrée a l'architecture moderne en France: «Al'intention toute spéciale des
architectes, le film montre ensuite une série de villas du tout dernier moderne,
construites en France ces derniers temps. D’une conception originale, l'intérieur
de ces villas, baigné de lumiére déversée a profusion par de larges baies, est
d’un réel attrait*®». Le film est projeté a Gand, Bruxelles, Anvers et Liege™ et
montre des églises des freres Perret, une villa de Le Corbusier et une autre de
Mallet-Stevens. Signalons par ailleurs que certains films dédiés aux questions
d’ingénierie sont aussi projetés dans d’autres cercles. En décembre 1931, la revue
francaise LArchitecture d’aujourd’hui organise une grande soirée de propagande
de l'architecture moderne. L'événement présente, outre les conférences de Le
Corbusier et de Henri Sauvage (1873-1932), plusieurs films documentaires dont
un réalisé par Franki sur la « Construction en terrains difficiles®». En 1932, un
nouveau film est entierement consacré a l'architecture et présente le stade de
la ville de Lyon (arch. Tony Garnier, 1913-1920), 'immeuble Ford a Paris (arch.
Michel Roux-Spitz, 1929), plusieurs immeubles H.B.M., le batiment des messa-
geries Hachette a Paris (arch. Jean Démaret, 1930-1931) ou encore le monument
du canal de Suez (arch. Michel Roux-Spitz, 1925-1928)*. La projection connait
un vrai succes et rassemble un public important?. A partir de 1934, les séries
s'intéressent davantage a l'architecture moderne aux Pays-Bas et présentent
les ceuvres de Hendrik Petrus Berlage (1856-1934), Michel de Klerk (1884-1923),
Willem Marinus Dudok, Johannes Duiker (1890-1935), Jan Frederik Staal (1879-
1940) et Jan Wils?3, manifestant ainsi la [égitimité croissante qu’acquiert le
Mouvement moderne dans 'opinion publique.

18 Franki-revue, n° 21, avril 1931, p. 23.

19 Franki-revue, n° 21, avril 1931, p. 23 et 29.

20 Pierre Vago, «La soirée Pleyel», LArchitecture d'aujourd’hui, n° 9, décembre 1931-janvier 1932,
p.83-84.

21 Franki-revue, n° 25, avril 1932, p. 25.

22 Aliege, l'événement se tient le 31janvier au cinéma Liége-Ciné et réunit 1500 personnes tandis
qu’a Bruxelles, le 28 février dans la grande salle du Palais des Beaux-arts, il rassemble 2200
spectateurs (Franki-revue, n° 25, avril 1932, p. 25).

23 Une projection se tientnotamment a Liege le 4 mars 1934 dans la salle du Forum devant 1800
personnes, sous le patronage de ’Association des ingénieurs sortis de 'Université de Liege
(AlLg), la chambre des entrepreneurs du pays de Liege et 'association des architectes de Liege
(Franki-revue, n° 34, juillet 1934, p.10).
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L’Equerre, |la revue des CIAM

Si La Technique des travaux entend ne pas trop se risquer dans le débat de
l'architecture, il en est une autre qui n'a pas peur de ses opinions. Publiée des
1928, L’Equerre est éditée par une poignée d’étudiants de ’Académie des Beaux-
Arts de Liége (comptant notamment Edgard Klutz, Jean Moutschen, Emile Parent
et Victor Rogister) et est dirigée par Yvon Falise (1908-1981). Organe de liaison
de ’Association des étudiants architectes, L’Equerre est d’abord l'expression
du mécontentement d’une jeunesse en quéte de nouveaux modeles. Polyco-
piés, les premiers numéros sont dominés par une succession darticulets ou
les moqueries a l'égard des professeurs et des éléves témoignent d’un cadre
de diffusion ne dépassant pas les murs de I'’Académie (fig.5). Les auteurs se
plaignentdes mesures disciplinaires, de la désorganisation de l'enseignement et
de la tradition académique qui leurimpose les styles historiques. LEquerre est
donc d’abord la verbalisation d’une frustration qui se marque par une critique
générale de l'institution mais qui saccompagne aussi d’une volonté d’offrir des
références alternatives. Les étudiants se documentent et dévorent les articles
publiés parles nombreuses revues belges et étrangeres. Ils se passionnent pour
les ceuvres de Victor Bourgeois, Huib Hoste (1881-1957), Willem Marinus Dudok
et tous ces architectes modernes que la presse spécialisée relaie régulierement.
Tres vite la confrontation des modeles apparait dans le discours des rédac-
teurs. A«[...] lamoncellement de colonnes et de balustres [...]», les étudiants
opposent «[...] les honnétes volumes d’Hilversum?*[.. ] ». Le premier combat
de L’Equerre, C’est de faire triompher «'ldée moderne » dans 'enseignement.
Chez les étudiants, le succes est indéniable. En associant information et diver-
tissement & un prix démocratique, les membres de L’Equerre diffusent leurs
idées au sein de ’Académie. Par contre, au sein du corps professoral, le journal
doit faire face aux résistances de certains professeurs qui n’hésitent pas a traiter
les membres de L’Fquerre de «Bolcheviks des arts®» dont ['unique ambition
serait de déstabiliser l'institution.

L’Equerre trouve son inspiration dans la revue bruxelloise 7Arts (1922-1928)
et se rallie aux conceptions de Victor Bourgeois défendant une architecture
rationnelle, humaniste et collective. Pour fonder son propos, elle publie aussi
des écrits de pionniers du Mouvement moderne et choisit quelques extraits de
Une maison, un palais (1928) de Le Corbusier (1887-1965), Le nouveau, son rapport

24 En référence a l'ceuvre de Dudok dont l'entreprise de modernisation des infrastructures
municipales d’Hilversum (piscine, crematorium, écoles) est largement relayée dans la presse
spécialisée belge et internationale. Voir £, « Des mots a la file », [ Equerre, n° 2, novembre 1929,
p.4.

25 |ettre de Paul Fitschy a Wells Coates, 29 janvier 1935. Getty Research Institute (GRI), 850865,
Series .
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Fig. 5. Revue L’Equerre, n° 3, 30 janvier 1929. Bruxelles, Université Libre de Bruxelles,
archives de la faculté d’Architecture

a l'architecture et aux industries d’art (1929) de Henry van de Velde (1863-1957)
et La rationalisation de l'architecture (1928)?¢ de Victor Bourgeois. En diffusant
ces textes, L'Equerre montre qu’il existe une école qui sappuie sur d’autres
maitres; elle offre aux étudiants un manuel alternatif. En 1929, 'équipe éditoriale
se renforce avec l'arrivée de Georges Linze (1900-1993). Fondateur et rédacteur
en chef de la revue Anthologie (1921-1940), la revue littéraire du Groupe d’art
moderne de Liege (fig. 6), Linze assume le réle de directeur artistique. LEquerre

26 Publié peu avant dans L Fmulation, n°11, novembre 1928, p. 69-75.
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Fig.6. Couverture de la revue Anthologie, n° 1, octobre 1926. Collection privée

ouvre alors ses pages a la peinture, la littérature, la musique (essentiellement le
jazz) et au cinéma. Grace a Linze, les jeunes rédacteurs percoivent les rapports
qui unissent l'architecture aux autres expressions artistiques contemporaines
(fig. 7). UEquerre publie les ceuvres d’artistes liégeois comme Fernand Steven
(1895-1955) ou Marcel H. Darimont (1903-?). Quant a la poésie, elle s'impose peu
a peu avec des textes de Maurice Caréme (1899-1978) et de Marcel Loumaye
(1889-1956).

Enjuin1931, tous les membres de L ’Equerre sont diplémés. La sortie du cénacle
de '’Académie n'implique pourtant pas une remise en cause des principes qui
avaient présidé a la création de la revue. Celle-ci maintient son approche trans-
versale et continue de publier les ceuvres d’artistes de 'avant-garde liégeoise.
Mais désormais actifs en tant que praticiens, les membres abordent davantage les
problématiques professionnelles. Ils se prononcent sur le métier d’architecte, sur
la protection du titre, sur les réformes liées a 'enseignement de l'architecture. ..
La confrontation des théories avec le travail sur le terrain leur permet de poser
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un témoignage personnel sur la pratique architecturale moderne. Lactualité
belge et internationale est également documentée et ciblée. [’Equerre publie
ainsi une analyse fouillée des constructions du Ministere des Transports?” et
montre son intérét pour les infrastructures publiques. Progressivement, avec
le soutien de Victor Bourgeois, L’Equerre se montre de plus en plus a l'écoute
des théories soutenues par les CIAM. Elle relaie régulierement des études sur
’habitation minimum qui s’inscrivent dans le prolongement des positions
qu'avait défendues Victor Bourgeois au CIAM Il de Francfort et de celles de Le
Corbusier et de Walter Gropius (1883-1969) qui s’étaient prononceés lors du CIAM
Il pour le développement d’immeubles collectifs et verticaux au détriment de
I’habitation individuelle.

A partir de 1933, l'arrivée de Paul Fitschy (1908-1993) marque un tournant
important dans U'histoire de la revue. Originaire de Verviers, le jeune diplémé
de La Cambre est le seul a disposer d’une formation d’urbaniste. Depuis le

27 Albert-Charles Duesberg, « Les récents travaux d’architecture du ministere des transports et
ses tendances », L'Equerre, n° 10, octobre 1932, p.1-4.
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CIAM 11l (Bruxelles, 1930), les Liégeois avaient été aveuglés par les nouveaux
principes de ['habitation minimum?®, oubliant le theme principal du congres:
«Le lotissement rationnel». Disposant dorénavant d’un urbaniste dans ses
rangs, LEquerre envisage la question du logement minimum dans un cadre
élargi tel qu’il avait été débattu a Bruxelles:

«Le probleme trés important de 'habitation économique n'est donc réalisable
qu’en fonction du lotissement. [...] Dans notre raisonnement actuel, nous
partons du point capital: économie, donc obligation d’une étude, préparation
d’un lotissement avant de trouver un seul plan et surtout obligation de ne pas
chercher un ensemble esthétique a priori®*. »

A nouveau, les architectes s’intéressent particulierement aux travaux de
Victor Bourgeois et reproduisent notamment de longs extraits du rapport sur
'urbanisme en Belgique qu’il a préparé pour le CIAM IV d’Athenes en 1933 et qui
étudie 'axe ABC3® (Anvers-Bruxelles-Charleroi). A son tour, L'Equerre apporte sa
lecture de 'urbanisme appliqué a I'échelle de la région liégeoise. 'agglomération
industrielle devient un sujet de prédilection. Ainsi, la revue diffuse de plus en
plus régulierement des textes de spécialistes démontrant la pression néfaste
de laville ancienne surla population. Ce sont notamment les contributions de
Pierre Winter (1891-1952), médecin et membre des CIAM qui pointe le réle de lair
sur la santé?®!, celle du docteur Victor Pauchet (1869-1936) sur 'ensoleillement
de la ville et de la maison, ou encore celles de Jean Constant (1901-1986) sur
les rapports entre criminalité et taudis®2.

Dés 1934, les appels du pied de [’Equerre vers les membres des CIAM se
font de plus en plus pressants. En novembre 1934, Paul Fitschy contacte Victor
Bourgeois®, au sujet d’une enquéte a publier sur la situation de l'architecture
moderne en Europe. Sur les conseils de Bourgeois, Fitschy fait appel a plusieurs
acteurs des CIAM parmi lesquels André Lurcat (1894-1970) pour la France, Sigfried
Giedion (1888-1968) et Alberto Sartoris (1901-1998) pour la Suisse ; d’autres pays
sont également envisagés comme la Scandinavie, 'Espagne, la Tchécoslovaquie,

28 Voir notamment Edgard Klutz et Emile Parent, « Uhabitation minimum », L’Equerre, n®12, juin
1931, p.13.

29 ‘von Falise, « Pour la maison lumiere», L’Equerre, n°8, novembre 1933, p. 4.

30 Victor Bourgeois, «4éme Congres international d’architecture moderne. Extrait du rapport sur
l'urbanisme en Belgique », L'Equerre, n° 12, décembre 1933, p. 8-10.

31 Pierre Winter, « Les lois de la nature », LEquerre, n® 4, avril 1934, p.1-2.

32 Juriste et criminologue (il fonde école de criminologie de 'Université de Liege), Jean Constant
est aussi poete. Proche de Linze, il avait participé au Groupe moderne d’art de Liege.

33 Lettre de Paul Fitschy a Victor Bourgeois, 7 novembre 1934. Getty Research Institute (GRI),
850865, Series I.
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la Pologne et 'URSS. Cette démarche d’investigation, largement répandue dans
les revues de l'entre-deux-guerres, se résume en quelques questions assez
générales portant sur 'évolution de l'architecture et de 'urbanisme rationnels
et leur réception par les autorités et le public. Finalement, malgré les efforts
déployés, seuls Victor Bourgeois, Johannes Bernardus Van Loghem (1881-1940),
Alberto Sartoris et Wells Coates (1895-1958) fourniront leur contribution. Le
résultat peut paraitre décevant d’'autant plus que le texte de Van Loghem n’est
pasinédit3. Pourtant, ces premiers contacts sont pour les membres de L'Equerre
une facon de pénétrer dans le cénacle des principaux architectes et urbanistes
modernistes européens. Ce numéro spécial CIAM de 1934 leur permet d’asseoir
leur crédibilité tant au niveau international que national®®. La reconnaissance
ultime vient ensuite en 1935 lorsque Victor Bourgeois se décharge du secréta-
riat de la section belge qu’il confie aux Liégeois®. [’Equerre est donc au coté
d’Opbouwen (1928-1937), la revue néerlandophone de Huib Hoste, l'organe qui
recevra et publiera les communiqués des CIAM37,

Pour officialiser 'événement, LEquerre décide a nouveau d’éditer un numéro
«Spécial CIAM» en 1935 (fig. 8). Forte de cette reconnaissance mais aussi de
lappui d’éminentes figures liégeoises du Parti Ouvrier Belge (POB)*, la revue
poursuit ses efforts. En 1936, elle organise notamment une grande exposition
d’architecture et d’urbanisme et parvient a réunir une vingtaine de panneaux
issus de l'exposition «La ville fonctionnelle », organisée en juin 1935 a Amsterdam
et initialement mise au point au CIAM IV a Athenes®. Trois ans plus tard, elle
se voit méme confier lorganisation du CIAM VI a Liege. Planifié dans le cadre
de 'Exposition internationale de Liege en 1939, 'événement sera annulé suite
a la mobilisation des jeunes architectes en septembre 1939 brisant ainsi l'élan
de la revue qui disparaitra définitivement.

34 |lavait été publié danslarevue hollandaise De 8en Opbouw, n° 22, 27 octobre 1934, p. 189-195.

35 [’Fquerre, n° 4, avril 1935.

36 Proces-verbalde laréunion de la section belge des CIAM, Bruxelles, 29 octobre 1935, p.1. Getty
Research Institute (GRI), 850865, Series Il

37 Procés-verbal de la réunion de la section belge des CIAM, Bruxelles, 26 novembre 1935, p.2.
Getty Research Institute (GRI), 850865, SerieslIl.

38 En particulier de Georges Truffaut (1901-1942), nouvel échevin des Travaux publics de la Ville
de Liege, quivient de se lancer dans une vaste opération de modernisation des infrastructures
publiques.

39 «Compte-rendu de notre exposition d’urbanisme et d’architecture du mois de mai 1936 »,
’Fquerre, n°5, mai 1936, p. 3.
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Fig. 8. Couverture de la revue L’Equerre, n° 12, décembre 1935. Liége,
Université de Liege, Bibliotheque des Sciences et des Techniques

Marbres & Pierres, la défense des matériaux naturels

Autre revue, autre posture, la revue liégeoise Marbres & Pierres se dédie a la lutte
contre les matériaux industriels et contre le Mouvement moderne en général.
Depuis longtemps, 'industrie de la pierre occupe une place importante dans
économie nationale mais, au lendemain de la guerre, le secteur entre dans
une période de récession. Depuis 'armistice, le prix du metre cube de pierre
a été multiplié par dix*® et, dans le monde de la construction, on hésite a se
lancer dans de grandes commandes. Laugmentation des salaires et le passage
de lajournée a huit heures en 1921 provoquent une hausse importante du co(it
de la main-d’ceuvre. Dans un contexte d’austérité et de crise du logement,
laugmentation du prix de la pierre taillée impose au monde du batiment de
rechercher des matériaux moins onéreux et disposant des mémes proprié-
tés constructives et esthétiques que la pierre naturelle. Le cas du béton est

40 «Séance du mardi 21 février 1928 », Annales parlementaires, Chambre des représentants,
Bruxelles, Moniteur belge, 1928, p. 511.
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Fig.9. Couverture de la revue Marbres & Pierres, n° 1, février 1932. Liege, Université de
Liege, Bibliotheque des Sciences et des Techniques

significatif. Si son usage était plutot anecdotique avant la guerre — il était surtout
utilisé dans les ouvrages de génie civil et dans les grandes infrastructures — il
se répand de plus en plus tant dans l'ossature des habitations que dans les
facades ou les produits artificiels sont des options privilégiées par une clientele
en quéte d’économies. Pour défendre ['utilisation de la pierre naturelle, deux
Liégeois, C. Thys (dates de naissance et mort inconnues) et Julien Goffart (dates
de naissance et mort inconnues), tous deux entrepreneurs en monuments
funéraires, créent le mensuel Marbres & Pierres. Celui-ci est envoyé a tous les
patrons de carrieres, maitres tailleurs de pierres, maitres marbriers ainsi qu’a
tous les architectes. Editée de février 1932 a avril 1940, la revue est publiée sans
interruption, fait plutét rare dans le cas des «petites revues». Abondamment
illustrée, elle ne révele cependant pas une grande recherche en matiere de

[47



LES EXPRESSIONS DE LA CRITIQUE DANS LES REVUES D’ARCHITECTURE

mise en page. Tant larticulation des textes que la qualité des photographies
témoignent d’une approche amateure des regles de communication. D’abord
locale, la revue est ambitieuse et déclare vouloir s’installer a Bruxelles, étre
bilingue et sortir des frontiéres pour notamment toucher la Hollande «[...] ot
l'industrie de la pierre et des marbres est fortement et plus encore que chez
nous, battue en breche par les matériaux ersatz*. » Elle a pour objectif de tenir
ses membres informés de tout ce qui concerne la profession. Elle aborde des
questions liées aux progres technologiques (comptes rendus sur les outils),
au fonctionnement de la corporation et aux modifications législatives qui ont
des répercussions majeures sur le secteur. Cest toutefois a la lutte contre les
matériaux artificiels qu’elle déclare consacrer toute son énergie et ce des ses
origines. Régulierement, Marbres & Pierres constate que la nouvelle architecture
délaisse de plus en plus les matériaux naturels:

«Quand on setrouve en rapport avec les architectes et ingénieurs de la nouvelle
génération et ceux qui seront demain des maitres, nous sommes frappés par
linfluence des matériaux d’imitation, dans leurs conceptions des formes et des
ensembles. Pour beaucoup, chez les jeunes surtout cela constitue une potion
absorbée goutte-a-goutte et il n'est pas pour eux, de construction moderne sans
matériaux artificiels*. »

Les articles destinés a briser la concurrence des produits industriels occupent
une place prépondérante®, Régulierement, lorgane met l'accent sur les qualités
de la pierre naturelle en insistant notamment sur sa durabilité et en diffusant
des études techniques censées démontrer sa supériorité. Pour souligner la
beauté et surtout la durabilité de la pierre, la revue s’intéresse d’abord aux
questions patrimoniales.

’hostilité aux tendances radicales de l'architecture moderne se marque
particuliérement dans les rapports qu’entretient Marbres & Pierres avec LEquerre.
A partir d’ao(it 1933, les attaques contre Yvon Falise et ses amis sont de plus en
plus dures et personnelles:

«’Equerre est devenu une sorte d’alambic d’ol des. .. forces. .. inconnues a ce
jour, déversent sur le monde des confreres architectes ignorants et... retarda-
taires, des flots de littérature et de principes de construction dignes du plus
pur... hitlérisme. En effet, on n’y trouve que des articles exaltant des architectes

41 J Goffartet C. Thys., « Préface», Marbres & Pierres, n°1, février 1932, p. 6.

42 |bid, p.5.

43 En 1935, la revue fait le bilan de trois années d’existence et établit les statistiques des sujets
abordés. Plus d’un tiers des articles est ainsi consacré a «'action contre les ersatz » (« J'ai trois
ans», Marbres & Pierres, n° 37, février 1935, p. 827).
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allemands, autrichiens ou hollandais, bref, du. .. teuton parfois grimé.... Tout le
reste, ce que l'on a produit jusqu’a présent en fait de moderne et de classique,
est... banal et laid*. »

Pour cautionner ses propos, Marbres & Pierres fait appel a des personnalités
faisant autorité. Ainsi en juin 1935, elle s'adjoint le soutien d’Antoine Pompe et
reproduit un texte précédemment publié par Clarté dans lequel le Bruxellois
présage de 'impasse dans laquelle s’est engouffrée la nouvelle architecture®s.
Dans le courrier qu'’il fait parvenir a la revue, ’lhomme apporte quelques expli-
cations sur le texte:

«Jesuis de plus en plus convaincu que l'architecture completement anémiée, ne
renaitra vraiment que lorsque nous aurons ramené les jeunes vers une meilleure
compréhension du beau métier et au respect des belles matieres; ne serait-ce
que pour nous rendre la vie un peu plus belle et pour occuper tant de malheu-
reux qui ne demandent qu’a travailler. Quoi qu’en pensent certains bruyants
réformateurs (!) de laprés-guerre, larchitecture n'est pas que “fonctionnelle”®. »

La revue reproduit aussi un texte du peintre James Ensor se plaignant de
voir le remplacement du grenier, lieu de conservation de «[...] tout le folklore
reflétant la sensibilité de nos peres*”» par la toiture terrasse. Lopposition de la
revue face a l'architecture moderne radicale nest par ailleurs pas entierement
motivée par des criteres esthétiques et économiques. Nous l'avons vu, régulie-
rement associé aux idéaux formulés par le Parti Ouvrier Belge, le Modernisme
est percu comme le serviteur du « bolchevisme ».

Pour appuyerson ceuvre de propagande, la revue use d’autres stratégies de
communication. Comme La Technique des travaux, elle se lance dans lorga-
nisation de projections cinématographiques®. Ces films documentaires qui
insistent tant sur la beauté et la qualité du matériau que sur 'expertise de la
main-d’ceuvre rencontrent un grand succes. La revue s'engage également aux
cOtés des maitres de carrieres et lance en 1932 un prix d’architecture annuel

44 «Parlons architecture», Marbres & Pierres, n°22, novembre 1933, p. 468.

45 Antoine Pompe, «Architecture d’aujourd’hui (inventaire) », Marbres & Pierres, n°41, juin 1935,
p.916-920. Le texte est en fait une reproduction d’un article précédemment publié dans Clarté
(Antoine Pompe, «Architecture daujourd’hui (inventaire) », Clarté, n° 5, mai 1935, p.1-6).

46 [bid., p.916.

47 «AvissurlArtnouveau», Marbres & Pierres, n° 61, février 1937, p.1372. Le texte est précédemment
publié dans La Cité, n° 1, janvier 1935.

48 Sur la question de la communication cinématographigue de larchitecture du Mouvement
moderne, voir notamment Véronique Boone, Le Corbusier et le cinéma, la promotion d’une
ceuvre, thése de doctorat en architecture, sous la direction de Richard Klein et de Eric Van
Essche, Lille 3, Université libre de Bruxelles, 2017.
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destiné a récompenser les batiments dans lesquels le petit granit aura été mis
en valeur. Malgré le patronage de la SCAB, le « Concours national des maitres
carriers de Belgique » maintient ainsi une position relativement rétrograde vis-a-
vis des courants modernes privilégiant les expressions Beaux-Arts, régionaliste
ou Art déco (fig.10).

Fig.10. Concours national des maitres carriers de Belgique, 1933. Extrait de Marbres
& Pierres, n° 20, septembre 1933, s. p. Liege, Université de Liege, Bibliotheque des
Sciences et des Techniques

Une variété de postures
'analyse des revues liégeoises amene a un premier constat. L'activité édito-
riale locale contribue a l'intense vitalité qui caractérise la production belge
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de l'entre-deux-guerres tout en offrant un visage complexe témoignant d’une
grande variété de postures. Partie d’'un modeste feuillet d’étudiants, L’Equerre
est devenue une revue de doctrine dont la portée a largement dépassé les
frontieres locales. Son histoire est faite de rencontres qui nous permettent de
dresser le portrait d’un réseau entierement dévoué a la cause moderne. Il y a
d’abord Georges Linze, le fondateur de la revue littéraire Anthologie, qui permet
a LEquerre d’envisager larchitecture dans une sphére étendue embrassant
la littérature, la musique et les arts plastiques. Ensuite, il y a surtout Victor
Bourgeois, 'infatigable tribun, dont les ambitions de diffusion de la doctrine
moderniste trouvent en L’Equerre un appui solide a Liége. Grace a lui, la revue
ligeoise entre dans les CIAM, puis assure le secrétariat de la section belge, ce qui
lui permet d’étre aux avant-postes du front des architectes modernistes belges.
Patiemment, L'Equerre se construit un réseau qui dépasse bientdt le monde
culturel. Car L’Equerre poursuit un idéal et tient, tout au long de ses livraisons,
une position politique engagée. Proche du monde ouvrier, elle démontre les
liens étroits qui unissent le POB a la nouvelle architecture et participe a son
tour a la construction de 'image socialiste que revét le Mouvement moderne
dans les années1930. Pourtant, malgré un réseau étendu, les ambitions de la
revue ne sont guére couronnées de succes. L’Equerre ne suscite pas 'adhésion
de ses pairs. Comme c’est le cas pour d’'autres organes du méme type, la force
théorique dépasse largement celle de la concrétisation. Les études qu’elle
publie surle logement ouvrier ou sur 'habitation unifamiliale ne lui ouvrent pas
nécessairement les portes de la commande. Celles émanant de commanditaires
privés sont rares et, mis a part 'une ou l'autre réalisation, demeurent marquées
du sceau du compromis. Il en est de méme pour la commande publique qu’elle
attire tardivement tout en renongant a certains de ses idéaux.

Cette étude a aussi mis en lumiere la diversité des acteurs qui se sont lancés
dans l'édition. Tous ne sont pas architectes, loin de la. Revue d’ingénieurs,
La Technique des travaux traduit le passage de l'architecture dans une autre
sphere de préoccupation, commerciale cette fois. Bénéficiant du solide sou-
tien d’une entreprise multinationale, elle est dirigée par un professionnel de
la publicité, ce qui induit une qualité de mise en page, une diffusion et une
longévité exceptionnelle a l'échelle locale. Adoptant une posture documen-
taire, elle participe au débat sans prendre parti. Son regard est ouvert sur la
multiplicité des tendances qui saffirment dans l'entre-deux-guerres méme si,
en filigrane, ses choix traduisent une position sociopolitique proche du monde
libéral et industriel. Puisqu’il s'agit de toucher un maximum de lecteurs sans
froisser personne, elle puise ses modeles autant dans l'architecture moderne
que dans les formes traditionnelles et décoratives, tout en gardant 'usage du
béton comme fil conducteur de son propos.
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Marbres & Pierresiillustre, quant a elle, le désappointement du monde carrier,
et par extension de l'artisanat, face aux théories modernistes et aux matériaux
industriels. Méme si les modeles qu’elle publie restent marqués par la tradition
décorative, la revue participe elle aussi au débat de l'architecture et soutient le
camp des modernes «tempérés » voyant dans les propos d’Antoine Pompe le
salut de son industrie. Marbres & Pierres s'inscrit par ailleurs dans un contexte
de repli nationaliste. En ces temps d’instabilité politique et de crises, elle rejette
le Mouvement moderne, percu comme le geste antipatriotique d’architectes
tour a tour «boches» ou «bolcheviques».

Dans cette diversité d’intentions, un élément unit pourtant 'ensemble
des activités éditoriales. La revue n'est pas une fin en soi; elle est un outil de
diffusion comme un autre. Cette recherche a ainsi permis d’identifier d'autres
stratégies de communication. La Technique des travaux et Marbres & Pierres
choisissent le cinéma, parvenant a amplifier leur chambre de résonance. Quant
aux architectes de LEquerre, ils se lancent dans des expositions donnant une
nouvelle place a l'architecture dans le paysage culturel. Cette richesse du terreau
éditorial démontre également une chose: au-dela de la diffusion des formes
et des théories, la revue est aussi le lieu d’'un débat qui ne se cantonne pas a
Bruxelles. Les grands questionnements qui avaient vu s’affronter les défenseurs
des différentes tendances de l'architecture moderne se retrouvent dans la
presse locale. Comme a Bruxelles, les revues liégeoises partagent, échangent ou
s'agressent, démontrant a nouveau la complexité des intentions des éditeurs.
De maniere générale, elles traduisent chacune a leur facon les grands combats
-qu’ils soient sociaux, économiques ou politiques - qui marquent la société
belge de l'entre-deux-guerres démontrant par ailleurs la grande instabilité que
connait le pays dans les années 1930.
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APPORTS, LIMITES ET ENJEUX

METHODOLOGIQUES D’UNE APPROCHE
PROSOPOGRAPHIQUE DE LA CRITIQUE
CINEMATOGRAPHIQUE

EMMANUELLE CHAMPOMIER

Etymologiquement, la prosopographie est composée de deux termes grecs, de
«prosopon »d’une part, ayant signifié « masque » ou «visage » puis par extension
«personnage d’une piece de théatre» et « personne » d’'une maniere générale?;
et de «graphein» d’autre part, qui peut étre traduit par « écrire » ou « dessiner»2.
En histoire, la prosopographie sert ainsi a la description et a I'étude d’un groupe
d’individus qui possedent des caractéristiques communes, dans le but de com-
prendre la constitution et le fonctionnement de ce groupe, en comparant les
trajectoires personnelles, professionnelles, sociales, géographiques, scolaires
ou encore culturelles, de ses membres. Les travaux qui se revendiquent d’une
approche prosopographique font preuve d’une variété a la fois d’objets de
recherche, de méthodes, de techniques, mais ont en commun de s’intéresser
aux individus, aux étres humains, acteurs ou membres d’une institution, d’une
communauté ou d’une corporation par exemple. Si son but apparait assez
clairement, la définition de la prosopographie reste cependant relativement
floue selon Claire Lemercier et Emmanuelle Picard®. En témoignent les multiples
expressions utilisées par les historiens qu’elles relévent: « études de carriéres,
detrajectoires, de cycles de vie, études longitudinales, biographies collectives,
de groupe, de masse, sociographie, histoires de vie...*». Elles s’interrogent
ainsi sur la pertinence d’utiliser ce terme unique de «prosopographie» pour

1 Pierre CHANTRAINE, Dictionnaire étymologique de la langue grecque. Histoire des mots. Tomellll,
Paris, Editions Klincksieck, 1975, p.942.

2 |d,, Dictionnaire étymologique de la langue grecque. Histoire des mots. Tome |, Paris, Editions
Klincksieck, 1968, p. 235-236.

3 Claire LemERCIER et Emmanuelle PICARD, « Quelle approche prosopographique ?»,in Laurent
ROLLET et Philippe NABONNAND (dir.), Les uns et les autres. .. Biographies et prosopographies
en histoire des sciences, Nancy, Presses universitaires de Nancy, coll. Histoire des institutions
scientifiques, 2012, p.605-630. Claire Lemercier et Emmanuelle Picard animent par ailleurs
un séminaire et un carnet de recherche dédié, «La prosopographie: objets et méthodes »,
disponible a cette adresse: https://prosopographie.hypotheses.org/.

4 |bid,p.606.
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désigner des travaux tres divers. Dans la pratique, ces travaux produisent des
fiches dont les criteres, les champs a remplir, sont préétablis et identiques pour
chaqueindividu du groupe. Des champs « ouverts » peuvent aussi étre créés pour
saisir les spécificités du parcours de chacun. Ces fiches sont destinées a étre
rassemblées dans des bases de données informatiques, afin de trier et classer
les renseignements collectés. Lintérét et la visée de tels projets sont donc non
seulement la connaissance du parcours de chaque individu, mais également la
construction d’une typologie d’un groupe, voire l'établissement de statistiques.
La publication en ligne de ces bases de données offre la possibilité de mettre a
disposition des informations aussi bien aupres des chercheurs que d’un public
plus large. Nous nous proposons d’aborderici ['utilité et les apports de l'approche
prosopographique, mais également les différents problemes méthodologiques
qu’elle peut poser, les sources et les outils qu’elle peut mobiliser, dans le cadre
d’une recherche sur les critiques de cinéma du début du xx¢siecle.

Utilité et apports de ’approche prosopographique
appliquée a écriture de Uhistoire de la presse

et de la critique cinématographiques

Au cours de notre recherche sur la presse cinématographique francaise des
années 1900-1930°, nous nous sommes notamment intéressée plus parti-
culierement aux journalistes et critiques, pour certains d’entre eux encore
méconnus, qui ont participé a la naissance de la presse spécialisée de cinéma
et a l'élaboration d’une critique cinématographique. Il faut préciser que nous
prenons donc ici pour objet la corporation des journalistes de cinéma d’une
maniere générale, et non pas uniquement les critiques de cinéma. Tous les
journalistes ne sont pas critiques de cinéma, et inversement, tous les critiques
ne sont pas nécessairement également journalistes.

La prosopographie se révele des lors utile afin d’approfondir les connais-
sances sur chacun des journalistes étudiés, mais également afin de comparer
leurs trajectoires et tenter de comprendre ce qui les rassemble, les raisons et les
conditions de I'émergence de la presse et de la critique cinématographiques.
Dans le cadre de notre recherche, nous ne nous sommes cependant pas entie-
rement inscrite dans une entreprise prosopographique, au sens ou le groupe
étudié serait clairement défini au préalable et des hypotheses précises sur son

5 Emmanuelle CHAMPOMIER, Contribution a ['histoire de la presse cinématographique frangaise.
Etude comparée de la genése et de ‘évolution de douze revues de cinéma entre 1908 et 1940,
thése de doctorat en Etudes cinématographiques et audiovisuelles, sous la direction de
Laurent Véray, Université Sorbonne Nouvelle-Paris 3, 2018, 684 p.
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fonctionnement seraient formulées avant la phase de recherche d’informations,
comme le préconisent Claire Lemercier et Emmanuelle Picard®. L'approche
prosopographique a toutefois permis d’alimenter notre recherche par des
éclairages différents et de nouvelles problématiques. Elle souléve ainsi notam-
ment un questionnement sur la similitude des trajectoires biographiques des
membres du groupe étudié.

A partir de notre corpus composé de douze revues de cinéma parues entre
1908 et 19407, mais sans réaliser un véritable travail statistique ici, pour lequel il
faudrait recueillir un plus grand nombre de données portant sur toutes les revues
existantes, ou du moins un échantillon plus conséquent, nous pouvons nous
essayer a quelques constatations quant aux fondateurs et animateurs de ces
premieres revues de cinéma®. L'exploration du parcours des trente-trois directeurs
et rédacteurs en chef? que nous avons pu identifier tout au long de l'existence
des douze revues de notre corpus permet par exemple la comparaison de leur
origine géographique. ’historien de la presse Marc Martin a établi, a partir de
l'étude de deux éditions (1858 et 1870) du Dictionnaire des contemporains de
Gustave Vapereau, qu'au xix¢ siecle, une grande part des journalistes de la presse
parisienne sont des provinciaux®. Ils sont arrivés a Paris le plus souvent soit
au cours de leur enfance avec leur famille, soit poury poursuivre leurs études,
ou encore apres une premiere expérience professionnelle. Les journalistes de
notre corpus ayant fondé une revue de cinéma dans les années 1900-1910 sont

6 Claire LEMERCIER et Emmanuelle PicarD, « Quelle approche prosopographique ?», op. cit. a la
note 3, p.609.

7 Asavoir: Ciné-Journal (1908-1937), Le Courrier Cinématographique (1911-1937), Hebdo-Film
(1916-1935), Le Journal du Ciné-Club (1920-1921), Cinémagazine (1921-1935), Cinéa (1921-1923),
Gazette des sept arts (1922-1924), Photo-Ciné (1927-1929), Cinégraphie (1927-1928), On tourne
(1928), Pour Vous (1928-1940) et La Revue du Cinéma (1928-1931).

8 Voir, parailleurs, le travail de plus grande ampleur mené par Pascal Manuel Heu dans le cadre
de sa these, dans laquelle il propose pour sa part une ébauche de typologie des premiers
chroniqueurs cinéma de la presse généraliste. Pascal Manuel Heu, A la recherche du patriarche
perdu. Lacritique, le prospecteur d'arts Emile Vuillermoz (1878-1960) et le cinéma, thése de doctorat
en Histoire de l'art, sous la direction de Jean A. Gili, Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne,
2015, vol.1, p.254-265.

9 Aucunefemme n'a occupé ces postes au sein de notre corpus durant toute la période étudiée.
Cefait n'est cependant pas représentatif ni généralisable a toute la presse cinématographique
de l'épogue. Des femmes ont été a la téte de publications, telle Germaine Dulac qui a fondé
la revue Schemas en 1927 (bien qu’il n'y ait eu qu’un seul numéro), ou Suzanne Chantal qui
a été rédactrice en chef de Cinémonde de 1930 a 1934 (bien que les mentions du directeur et
du rédacteur en chef napparaissent pas dans la revue. Voir Suzanne Chantal, Le ciné- monde,
Paris, Bernard Grasset, 1977, p. 65 et 187), méme si cela ne constitue que de rares cas.

10 Marc MARTIN, «Journalistes parisiens et notoriété (vers 1830-1870). Pour une histoire sociale
du journalisme», Revue historique, n°539, juillet-septembre 1981, p. 38.
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également originaires de province: Georges Dureau (1873-1928), directeur de
Ciné-Journal, est né a Villevéque (Maine-et-Loire), Charles Le Fraper (1879-1962),
fondateur du Courrier Cinématographique, est originaire de Guyane, et André
de Reusse (1869-7), directeur d’Hebdo-Film, vient de Chalon-sur-Sadne (Sadne-
et-Loire). En revanche, durant les années 1920-1930, émerge une proportion
désormais plus importante de Franciliens que de provinciaux. La Revue du
Cinéma constitue a cet égard un exemple probant, puisque ses directeurs et
principaux collaborateurs sont nés et ont grandi en région parisienne**. En
outre, la quantité notable d’étrangers, provenant plus particulierement d’ltalie
-alinstar de C. de Vesme (1862-1938), directeur du Journal du Ciné-Club, Ric-
ciotto Canudo*? (1877-1923), directeur de la Gazette des sept arts, et Nino Frank
(1904-1988), rédacteur en chef de Pour Vous en 1939-1940 -, révele l'attraction
quexerce alors Paris sur les intellectuels du monde entier.

Marc Martin note également: « Une originalité du journalisme, cest qu'on y
entre atout age'*», et non pas seulement a la sortie de I'école ou de l'université.
Les recherches que nous avons menées sur les activités professionnelles de
chacun des directeurs et rédacteurs en chef étudiés révelent ainsi que plus de
la moitié ont exercé une activité artistique auparavant, essentiellement dans
la littérature (romans, nouvelles, poémes) et le théatre (comme comédien ou
dramaturge). Jean Dréville** (1906-1997), le fondateur des revues Photo-Ciné,
Cinégraphie et On tourne, et futur cinéaste, a quant a lui pratiqué le dessin et
la photographie. Certains sont donc issus du monde du spectacle, et ont par

11 Nous pouvons citer, entre autres, Jean George Auriol, Jacques Bernard Brunius, Louis Chavance,
Jean-Paul Dreyfus alias Le Chanois, André R. Maugé, Michel J. Arnaud, Paul Gilson, qui sont
nés a Paris méme, ou encore Robert Aron, Pierre Audard, André Delons, Pierre Kéfer, natifs de
la région parisienne (Neuilly, Le Vésinet, Vernouillet).

12 SurRicciotto Canudo, voir notamment les ouvrages de Giovanni DoToLl, Bibliografia critica di
Ricciotto Canudo, Fasano, Schena, coll. Pubblicazioni della « Fondazione Ricciotto Canudo »,
n°3,1983; Paris ville-visage-du-monde chez Ricciotto Canudo et 'avant-garde italienne, Fasano,
Schena, coll. Pubblicazioni della « Fondazione Ricciotto Canudo », n°5, 1984 ; Ricciotto Canudo
ou le cinéma comme art, Fasano / Paris, Schena / Didier Erudition, coll. Pubblicazioni della
«Fondazione Ricciotto Canudo», n°12,1999. La bibliographie de Ricciotto Canudo est par
ailleurs disponible en ligne: Jean-Paul Morel, Giovanni Dotoli, « Bibliographie de Ricciotto
Canudo (1877-1923) », éditée par Elvira Shahmiri et Candice Patry-Delangle, in Marie Gispert,
Catherine Méneux (ed.), Bibliographies de critiques d’art francophones, mis en ligne en janvier
2017, URL: http://critiquesdart.univ-parisi.fr/ricciotto-canudo,

13 Marc MARTIN, « Journalistes parisiens et notoriété», op. cit. a la note 10, p. 41.

14 SurJean Dréville, voir notamment Jean DREVILLE, 40 ans de cinéma, élaboration et présentation
d’Emmanuel Papillon et Claude Guiguet, Aulnay-sous-Bois, Les Amis de Ciné-sous-Bois, 1984 ;
Id., Propos du cinéaste. Filmographie. Documents, présentés et coordonnés par Claude Guiguet
et Emmanuel Papillon, Paris / Aulnay-sous-Bois, Editions Dujarric / Les Amis de Ciné-sous-Bols,
coll. 24 Souvenirs/Seconde, 1987.
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exemple occupé une fonction au secrétariat ou a la direction de théatres, tels
que Georges Dureau, Charles Le Fraper ou encore Robert Aron*® (1898-1975),
directeur de La Revue du Cinéma. Un peu plus du quart d’entre eux seulement
ont travaillé au sein de l'industrie cinématographique, a divers maillons de
la chaine (comme scénariste, metteur en scene, décorateur, exploitant, etc.)
et possedent donc une expérience pratique du sujet sur lequel ils écrivent
par la suite. Par ailleurs, une trés grande majorité d’entre eux ont également
connu une premiére expérience dans la presse, comme rédacteurs, critiques
d’art, dramatiques, littéraires et/ou cinématographiques, avant leur prise de
fonction au sein d’une revue de cinéma. Une dizaine a méme déja été a la
téte d’un journal, soit comme directeur, soit comme rédacteur en chef, et ce
toutes générations et époques confondues. Georges Dureau a par exemple été
le rédacteur en chef du journal LAngevin de Paris, Charles Le Fraper a fondé
Le Flambeau, organe de la Libre Pensée, C. de Vesme a dirigé plusieurs revues
de sciences et d’études psychiques, le directeur de Cinémagazine, Jean Pascal
(1873-1961), a géré de multiples revues musicales, artistiques et illustrées, et
Jean George Auriol (1907-1950) a lancé le magazine littéraire Jabiru avant de
fonder La Revue du Cinéma.

Ces différentes observations sont cependant a considérer sous réserve, cer-
taines données touchant méme a notre corpus nous étant partiellementincon-
nues. Se pose des lors la question des limites de l'approche prosopographique.

Limites et questions méthodologiques (corpus, sources,
outils) de ’approche prosopographique

Les problemes méthodologiques soulevés par cette approche sont relativement
communs a toute méthode de recherche historique. Le premier d’entre eux
réside en la constitution d’un corpus représentatif, qui, comme nous 'avons vu
ci-avant, ne peut se concevoir sans une définition préalable et précise du groupe
étudié. Cette question concerne naturellement également les critiques de cinéma
des années 1900-1930. Il conviendrait de déterminer les criteres d’inclusion
ou d’exclusion du groupe et de justifier 'attribution de cette qualification de
«critique». Comme nous 'avons remarqué précédemment, tous les journalistes
de la presse cinématographique n'exercent pas nécessairement la critique de
films. Ils signent ainsi tout type d’écrits que l'on retrouve dans la presse d’une
maniere générale: des éditoriaux, des échos, des commentaires de l'actualité,
desrevues de presse, des articles et chroniques techniques (sur les innovations
en matiere d’appareils et matériels de tournage et de projection), didactiques

15 Sur Robert Aron, voir Robert ARON, Fragments d’une vie, Paris, Plon, 1981.
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(sur le mode de fonctionnement de l'industrie du cinéma), d’humeur, sur des
personnalités du monde cinématographique, la mode, les autres arts et spec-
tacles, ou encore des écrits artistiques (poemes, chansons, contes, nouvelles
et feuilletons littéraires). Parmi ceux qui pratiquent la critique de films, il en
existe par ailleurs certains qui ne se considerent pourtant pas comme tels, a
l'instar de Louis Delluc (1890-1924), qui proclame a plusieurs reprises ne pas
étre critique mais simple spectateur. Ainsi en 1918 dans Le Film : « Je ne suis pas
critique, et ne me sens assez ni de gravité ni d’impuissance pour prétendre a
cet emploi. Spectateur, je vais au cinéma, et quand j'en sors, je suis content,
ou bien je ne le suis pas*®.»

Un deuxieme écueil, corrélatif a ce premier probleme de représentativité
du corpus, est celui des sources, le chercheur étant dépendant de celles dont
il dispose. De plus, en matiere de presse cinématographique, la qualité et la
quantité d’archives récoltées sur un journaliste ou critique varient. Le reproche
communément énoncé a l'encontre de 'approche prosopographique est de ne
contribuer qu’a l'étude d’élites*”. Dans louvrage collectif L'Etat moderne et les
élites Xille-XVIlFe siecles, I’historien médiéviste Joseph Morsel nuance cependant:
«Cest parce [que les élites] sont les mieux documentées (Carlo Ginzburg et
Carlo Poni l'admettent) ; ce n'est pas propre a la prosopographie ni, surtout, ne
soppose a l'existence d’une prosopographie d’un «au-dela des élites », comme
celle de Claude Gauvard*® sur les criminels®®. » Méme si en ce qui concerne la
critique cinématographique la question ne se pose pas véritablement en ces
termes d*élites, 'emploi de cette approche reste néanmoins partiel et limité
puisque subsistent des éléments qu’elle ne peut prendre en compte.

D’une part, il est plus difficile de retrouver des renseignements biogra-
phiques sur des critiques dont le nom est trop répandu - comme par exemple,
Pierre Henry (1898-1988), directeur de la revue Ciné pour tous, ou Pierre Porte,

16 Louis DELLUC, «Lettre Francaise a Thomas H. Ince Compositeur de Films», Le Film, n°119, 24 juin
1918, p. 13, repris dans Ecrits cinématographiques Il. Cinéma et Cie, édition établie et présentée
par Pierre Lherminier, Paris, Cinématheque Frangaise, 1986, p. 105. Pierre Lherminier note ainsi:
«[...]il se défendra toujours avec plus ou moins de vigueur, par coquetterie ou par jeu sinon
en vertu d’une juste conscience de ses limites et de ses responsabilités, d’étre “critique de
cinéma”». Pierre LHERMINIER, Louis Delluc et le cinéma frangais, Paris, Ramsay, coll. Ramsay
Poche Cinéma, 2008, p.37.

17 Jean-Philippe GENET, «Introduction», in Jean-Philippe GENET et Glinther LoTTES (dir.), L'Ftat
moderne et les élites XIIIF-XVIlfe siecles. Apports et limites de la méthode prosopographique,
Paris, Publications de la Sorbonne, coll. Histoire Moderne, 1996, p. 10.

18 Claude GAUVARD, «La prosopographie des criminels en France a la fin du Moyen Age : méthode
et résultats», ibid., p. 445-452.

19 Joseph MoRsEL, « Histoire lignagére et non-genése de 'Etat en Allemagne du Sud a la fin du
Moyen Age. Entre prosopographie et micro-histoire», ibid., p.145-146.
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collaborateur de la revue Cinéa-Ciné pour tous —, ou qui usent d’un pseudo-
nyme, pratique extrémement fréquente alors. D’autre part, certains critiques
sont en effet plus connus et mieux documentés que d’autres. Ils possedent
par exemple un ou plusieurs fonds d’archives privées dédiés?, pour plusieurs
raisons: grace a la diversification de leurs activités, ils ont ainsi été artistes,
écrivains, cinéastes; grace a la pérennité des archives leur appartenant, qui sont
parvenues jusqu’a nous; grace au fait qu’ils aient été tres actifs, qu’ils aient écrit
dans des publications variées et appartenu a des associations et syndicats. La
répercussion de ces activités sur les sources se manifeste également par le fait
que les archives contenues dans ces fonds concernent davantage leurs activités
littéraires, artistiques ou cinématographiques que celle de critique. Il est donc
fastidieux de consulter de tels fonds (qui peuvent parfois contenir des dizaines
de boites) pour trouver ne serait-ce qu’une seule indication sur leur activité de
critique. Mis a part ces fonds nominatifs, les sources qui peuvent étre mobilisées
afin de restituer la vie, professionnelle et personnelle, d’un critique de cinéma
sont éparses et diverses.

'on peut tout d'abord sappuyer naturellement sur les sources imprimées.
Elles comprennent les ouvrages, travaux universitaires, articles consacrés a
ces critiques ainsi que les écrits critiques, littéraires et autobiographiques des
critiqgues eux-mémes. Sont également consultés a profit les périodiques de
la période, qui contiennent notamment des nécrologies, des annonces de
fiancailles, de mariage et de naissance, ainsi que les bulletins et annuaires
d’associations et de syndicats de la presse, du monde artistique et du cinéma?,
qui renseignent quant a eux sur les appartenances et fonctions syndicales et
associatives exercées par les critiques, et fournissent également des infor-
mations avant tout factuelles de type date de naissance et adresse postale
personnelle, ou encore les titres des journaux auxquels ils ont collaboré. Ces
annuaires peuvent de plus constituer une source systématique, a laquelle Claire
Lemercier et Emmanuelle Picard conseillent de recourir afin de posséder une

20 Parexemple, le fonds Louis Delluc a la Cinématheque frangaise;; le fonds Léon Moussinac au
département des Arts du Spectacle de la BnF; les fonds René Jeanne au département des
Arts du Spectacle de la BnF et a la SACD; le fonds André Lang au département des Arts du
Spectacle de la BnF; le fonds Charles Ford a la Cinématheque de Corse; ou encore le fonds
Henry Coutant aux Archives départementales de Maine-et-Loire.

21 Citons, par exemple, 'Annuaire de la presse francaise et étrangeére et du monde politique,
lAnnuaire de la Société des Auteurs et Compositeurs dramatiques, 'Annuaire de [Association
syndicale et professionnelle des journalistes parisiens, 'Annuaire de [/Association Syndicale
Professionnelle des Journalistes Républicains Frangais, lAnnuaire général de la cinématographie,
U'Annuaire général de la cinématographie et des industries qui s’y rattachent, ' Annuaire général
des lettres, UAnnuaire international des lettres et des arts, ou encore le Bulletin officiel de la
Chambre Syndicale Frangaise de la Cinématographie et des Industries qui s’y rattachent.

[59



APPORTS, LIMITESET ENJEUXMETHODOLOGIQUES D’UNE APPROCHE PROSOPOGRAPHIQUE

méme information pour tous les individus, qu’ils soient plus ou moins connus?2,
Ces premieres données recueillies conduisent ensuite a des recherches plus
poussées dans les archives.

'investigation se fonde en premier lieu sur les sources biographiques et
généalogiques classiques des archives publiques, nationales, départemen-
tales et municipales, et se révele aujourd’hui grandement facilitée par la vaste
campagne de numérisation et de mise en ligne de documents sur les sites
internet de ces institutions depuis une quinzaine d’années. Les sources restent
cependant inégales selon les archives, et les années ou les documents mis en
ligne different selon les villes et les départements. Les lieux et dates d’événe-
ments recueillis dans les sources imprimées permettent de rechercher les actes
d’état civil, riches de nouvelles données telles que le nom complet, 'age, la
profession, la domiciliation de la personne concernée comme de ses parents,
de son conjoint et des témoins (membres, amis, proches de la famille). De fil en
aiguille, chaque élément récolté rend possible l'exploration d’autres sources.
Par exemple, 'adresse ainsi obtenue sert a interroger les listes nominatives
du recensement de la population, réalisé tous les cing ans. De méme que les
actes d’état civil, ces listes sont souvent mises en ligne sur les sites des archives
départementales, a l'exception de la ville de Paris, pour laquelle le premier
recensement date de 1926. Les listes parisiennes ne seront donc pas mises en
ligne avant l'expiration d’un délai de cent ans conformément aux instructions
de la Commission nationale informatique et liberté (CNIL). Les recensements
apportent diverses informations sur le ménage et chaque individu qui le com-
pose?. Ils permettent notamment de constater les déménagements successifs
ou encore l'apparition de nouveaux membres de la famille.

Dans le cas d’André de Reusse évoqué précédemment, directeur d’Hebdo-
Film né a Chalon-sur-Sadne en 1869, le recensement de la population effectué
en 1876 a Chalon-sur-Sadne, ou habitent alors ses parents, nous apprend par
exemple que ses grands-parents maternels vivent a la méme adresse avec leur
deuxiemefille, la tante d’André de Reusse. Alors que ceux-ci apparaissent toujours
dans le recensement de la population chalonnaise de 1881, le ménage composé
d’André de Reusse et de ses parents n’y figure plus. Il se trouve cependant dans
le recensement de 1881 de Bourbon LArchambault (Allier), ou a donc déménagé

22 Claire LEMERCIER et Emmanuelle PIcARD, « Quelle approche prosopographique ?», op. cit. a la
note 3, p.627.

23 Sontindiquésle nombre de ménages par maison, le nombre d’individus par ménage, et pour
chacun, les nom et prénom, l'année et le lieu de naissance, la nationalité, la situation dans
le ménage (chef, femme, enfant, membre de la famille, domestique), la profession, et parfois
si lindividu est son propre patron, ou a défaut le nom de l'employeur, partie qui demeure
cependant la plupart du temps non renseignée.
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la famille entre 1876 et 1881. Apparait également sur ce recensement la sceur
d’André de Reusse, Marguerite, née apres le recensement de Chalon-sur-Sadne,
en novembre 1876. Le recensement suivant a Bourbon LArchambault, de 1886,
indique, quantalui, que les deux enfants, André de Reusse et sa sceur, alors agés
de17 et 9 ans, sont absents carils ont été placés en pension. Il est ainsi parfois
indiqué - pas toujours, il faut alors le supposer - si la personne ou méme toute
la famille était absente au moment du recensement. Les informations peuvent
alors étre approximatives, certainement fournies par un voisin ou un concierge.
Par exemple, lors du recensement fait en 1926 a Paris, ou habite désormais
André de Reusse avec sa femme et sa fille, aucun d’eux ne devait étre présent
sans pour autant que cela soit précisé sur la liste, car leur année de naissance
et celle de leur fille quiy figurent ne sont pas exactes.

Autres documents importants a consulter pour cette période, les fiches
matricules des registres de recrutement militaire, sur lesquelles figurent divers
renseignements sur l'état civil, la profession et la domiciliation du recruté au
moment de la création de la fiche, mais également, ce qui peut se révéler extré-
mement utile, a chaque changement d’adresse, un signalement physique, le
degré d’instruction, les aptitudes physiques et les éventuels problemes de santé.
Elles permettent avant tout de retracer la carriere militaire des journalistes (corps
d’armée incorporés, mutations, ajournements, blessures, citations, décorations,
condamnations, etc.) et leurs affectations durant la Premiere Guerre mondiale.
Les listes électorales et fichiers d'électeurs procurent également des informations
telles que les noms et prénoms, la date et le lieu de naissance, la profession
et l'adresse d’un individu cette année-la. Ils permettent en outre de constater
s'il existe d’autres électeurs portant le méme nom de famille, susceptibles de
posséder un lien de parenté avec 'individu étudié. Par ce biais, nous avons par
exemple découvert l'existence du fils de Charles Le Fraper, directeur du Courrier
Cinématographique. Par ailleurs, la base de données Léonore, consultable
en ligne, donne acces aux dossiers des personnes nommées ou promues a
I'Ordre de la Légion d’honneur décédées avant 1977. Les dossiers originaux
sont conservés aux Archives nationales ou a la Grande Chancellerie. Tous les
dossiers sont recensés dans la base, mais seuls sont disponibles en ligne les
dossiers ne comportant pas de documents datant de moins de cinquante ans.
Certains titulaires de la Légion d’honneur ne disposent pas cependant pour
autant de dossier, ou celui-ci a pu étre détruit, et leur nom n’apparait alors
pas dans la base. Nous avons été confrontée a ce cas pour Charles Le Fraper,
nommé Chevalier de la Légion d’honneur en 1921, pour ses faits d'armes durant
la Premiere Guerre mondiale. La Grande Chancellerie a alors simplement pu
nous confirmer lattribution de sa Légion d’honneur. Ces dossiers recelent de
nombreuses informations précieuses: outre I'état civil du légionnaire, la date

[61



APPORTS, LIMITESET ENJEUXMETHODOLOGIQUES D’UNE APPROCHE PROSOPOGRAPHIQUE

et le motif de sa promotion et le ministere dont elle reléeve, on y trouve par
exemple un extrait de son casier judiciaire, un état de ses services (services
militaires actifs, services civils ou pratique professionnelle) ou encore une fiche
de renseignements qui recense ses grades universitaires, ses situations diverses,
ses actes de sauvetage et de dévouement, les services rendus dans des éta-
blissements de bienfaisance, ses publications et titres littéraires, scientifiques,
artistiques, etc. Sont également a consulter les dossiers de proposition pour
la Légion d’honneur, conservés aux Archives nationales, pour les candidats
qui nont pas été promus, ainsi que les dossiers constitués pour d’autres dis-
tinctions ministérielles (ordre des arts et lettres, palmes académiques, etc.).
Enfin, les «dossiers biographiques Boutillier du Retail » constituent une autre
source biographique estimable. Conservés a la BnF, réalisés dans les années
1940 par des chdmeurs intellectuels employés par le service des Archives de
biographie du Centre de documentation de la Bibliotheque nationale?, ils se
présentent sous forme d’enquétes sur des personnalités. Le dossier consacré
a Georges Dureau contient par exemple une biographie de Dureau rédigée par
'un de ses anciens collaborateurs a Ciné-Journal, Henry Coutant (1867-1955),
ainsi qu’un portrait de lui.

Outre les sources biographiques et généalogiques, sont a sonder les archives
professionnelles et commerciales contribuant, quant a elles, a reconstituer, puis
comparer, la carriere professionnelle des journalistes et critiques de cinéma,

24 || existe évidemment d’autres types de documents et d'archives que nous n'avons pu citer ici.
Nous renvoyons au site internet Archives de France (en 2015 ; devenu depuis FranceArchives),
édité par le Service interministériel des Archives de France, qui recense notamment les services
d’archives (nationales, départementales, communales) qui ont numérisé et mis en ligne des
archives, et qui permet par exemple de rechercher par type de documents ou par service
d’archives; ainsi qu'a des ouvrages tels que Christiane DEMEULENAERE-DOUYERE et Armelle LE
GoFF (dir.), Histoires individuelles, histoires collectives. Sources et approches nouvelles, Paris,
Editions du Comité des travaux historiques et scientifiques, coll. Orientations et Méthodes,
n°23,2012.

25 Ce centre, créé sous le nom de «Centre d’information économique» et dirigé par Armand
Boutillier du Retail (1882-1943), fut rattaché a la Bibliotheque nationale en 1938 et disparut
a la Libération, partagé entre le département des périodiques de la Bibliotheque nationale
et le Ministére de 'Economie nationale. Dés 1930, des dossiers limités aux personnalités
contemporaines avaient été constitués parle Centre d’information économique, essentiellement
a partir d’articles en provenance de revues. Mais c'est véritablement a partir de 1941 qu’un
ambitieux programme de travail s'est mis en place au sein du service des Archives de biographie:
il a étendu son activité a toutes les personnalités objets d’un article, francais ou ayant un
rapport direct avec ['histoire de France et la civilisation francaise, le découpage des journaux
quotidiens est devenu systématique et des dépouillements rétrospectifs de revues ont été
entrepris. Ces informations ont été recueillies auprés de Catherine Eloi du département de
la Recherche bibliographique de la BnF, que nous remercions.
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a la fois antérieure, parallele et postérieure a leur activité au sein d’une revue
de cinéma. Ces archives se révelent tout aussi éparses, disséminées en de
multiples endroits possibles. Dans le cadre de notre recherche, ont ainsi été
consultés a profit les fonds de journaux quotidiens auxquels certains de nos
journalistes ont contribué, qui sont conservés aux Archives nationales et peuvent
comprendre des dossiers personnels de collaborateurs, des contrats, des
registres de piges, etc. Le fonds du quotidien ['Euvre comporte par exemple
un dossier se rapportant a Lucien Wahl?¢ (1874-1967), journaliste parmi les plus
prolifiques qui a collaboré plus ou moins régulierement a la plupart des revues
de cinéma. Le fonds du Journal, pour sa part, contient notamment un dossier
personnel au nom de René Bizet (1887-1947), critique a LIntransigeant et a
Pour Vous. Par ailleurs, certains journalistes ayant été un temps secrétaires de
direction d’un théatre comme évoqué ci-avant, les fonds de théatres municipaux
peuvent également savérer intéressants, a l'instar de celui conservé aux Archives
municipales d’Angers pour Georges Dureau, ou aux Archives municipales de
Saint-Denis pour Charles Le Fraper. Au sein de diverses institutions patrimo-
niales, les fonds de personnalités de cette période (journalistes, cinéastes,
industriels, directeurs d’exploitation, etc.) que les critiques de notre corpus ont
cOtoyées et de sociétés pour lesquelles ils ont travaillé sont aussi susceptibles
defournir des éléments extrémement variés: correspondances, notes, contrats
et attestations de travail, documents relatifs a des associations, coupures de
presse, photographies, cartons d’invitation, cartes de visite, etc. Aux Archives
de Paris, enfin, les archives du Tribunal de commerce de la Seine, notamment
le Registre du commerce, auquel se sont parfois inscrites les revues de cinéma,
les enregistrements et les actes de fondation, modification et dissolution de
sociétés, ainsi que les archives de la Préfecture de la Seine, notamment les
dossiers de syndicats professionnels (par exemple, le Syndicat de la Presse
Cinématographique), constituent naturellement des sources importantes des
activités professionnelles et commerciales des journalistes.

Mener une recherche aupres des descendants des journalistes et critiques
peut enfin conduire a la découverte d’archives privées inédites. Pour notre part,
nous avons ainsi pu retrouver la famille du fondateur de Cinémagazine, Jean Pas-
cal, laquelle a accepté de nous transmettre de nombreux documents familiaux,
tels des actes d’état civil, des photographies de famille, de la correspondance

26 Sur Lucien Wahl, voir la série d’articles autobiographiques parue sous le titre « Souvenirs
d’un critique “intraitable”» dans L'Ecran francais du 7 novembre au 12 décembre 1945 (n° 19
a24), ainsi que la notice que lui a consacrée Pascal Manuel Heu, « WAHL Lucien (1874-1967) »,
in Francois Albera et Jean A. Gili (dir.), 1895. Revue de l'association frangaise de recherche sur
lhistoire du cinéma, n° 33, « Dictionnaire du cinéma francgais des années vingt », juin 20071,
p.408-410.
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personnelle ainsi qu’une note biographique rédigée par l'un de ses petits-fils.
Cette recherche s’est avérée également précieuse dans le cas d’Arcady Rou-
manoff, directeur de la revue Cinéa avec Louis Delluc, qui était jusqu’alors tres
peu connu des historiens. Les archives de son fils, dont les mémoires inédits de
celui-ci, qui nous ont été aimablement confiés par sa veuve, nous ont permis
de retracer la vie et la carriere de son pere.

Les sources iconographiques constituent, enfin, des témoins essentiels,
en ce qu’elles participent a l'identification des critiques et, selon la nature et
le contexte du cliché ou de la gravure, nous documentent sur eux, sur leur vie,
surla maniere dontils sont percus par leurs contemporains. Qutre les portraits
photographiques et dessinés reproduits dans la presse, des photographies
originales, parfois numérisées, sont conservées au sein de diverses institutions,
notamment la Cinématheque francaise, la BnF et Gallica, le fonds Roger-Viollet
numérisé sur le site Paris enImages, par exemple pour les critiques de cinéma.
Parailleurs, il existe un guide des fonds photographiques conservés dans les ser-
vices des archives nationales, départementales et communales, anciennement
recensés au sein de la base en ligne Bora-Archives photographiques, et désormais
consultables sur le portail européen des archives (Archives Portal Europe)?'.

Ces diverses sources nous procurent des données qu'’il s'agit de récolter, caté-
goriser, classer, comparer et étudier, et ce a 'aide d'outils — en prosopographie,
par la création d’une base de données. Lemercier et Picard recommandent de
distinguer les informations que l'on recherche de maniére systématique des
autres qui servent seulement a enrichir une biographie mais qui ne peuvent
pas étre prises en compte pour d’éventuelles statistiques?®. Elles rappellent
également qu’il estimportant de distinguer une réponse négative d’'une absence
d’information pour chaque critere et d’indiquer la source de chaque informa-
tion. En matiere de journalisme et de critique cinématographiques des années
1900-1930, peuvent par exemple étre recensés le véritable nom (si la signature
du critique correspond a un pseudonyme) et les pseudonymes éventuels,
l'état civil, les différentes fonctions occupées et collaborations au sein de la
presse, les autres activités professionnelles, les affiliations a des associations
et syndicats, etc. Mais 'exhaustivité sur tous ces renseignements, pour tous les

27 Acesujet, nous renvoyons également a l'ouvrage Christiane DEMEULENAERE-DOUYERE, Martine
PLOUVIER et Cécile SoucHON (dir.), Des images et des mots. Les documents figurés dans les
archives, Paris, Editions du Comité des travaux historiques et scientifiques, coll. Orientations
et Méthodes, n°18, 2010.

28 Annexede larticle «Quelle approche prosopographique ?» de Claire Lemercier et Emmanuelle
Picard, non présente dans l'édition dirigée par Laurent Rollet et Philippe Nabonnand, mais
dans la version numérique de larticle, disponible en ligne sur le site HAL-SHS a l'adresse
suivante: https://halshs.archives-ouvertes.fr/halshs-00521512v2.
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critiques, n'est pas toujours possible. Certaines informations peuvent en outre
ne pas apparaitre dans la biographie, mais servir en réalité de base a d’autres
investigations, comme la connaissance d’une adresse postale permet ensuite
d’explorer les listes du recensement de la population.

Dans le cadre de notre recherche qui, comme nous 'avons dit, ne relevait pas
a proprement parler d’'une démarche prosopographique, nous avons élaboré
des outils tels qu’un tableau Excel nous servant de base de données et des
fiches signalétiques détaillées. Le recensement des informations fut cependant
loin d’étre systématique et a davantage représenté un support et une aide dans
le traitement des données amassées, qui n'ont pas fait l'objet d’une analyse
statistique. L'utilisation d’un logiciel de généalogie s’est également révélée
pratique, afin de centraliser toutes les données généalogiques sur les journa-
listes et critiques en un seul emplacement, et de faciliter la comparaison des
informations. Le regroupement des informations sur une méme page permet
d’avoir un apercu rapide et relativement complet sur chacun des individus. Le
logiciel propose également une fonction tres utile de recherche multicriteres
sur tous les individus entrés dans la base, concernant leur date et leur lieu de
naissance, de déces, de mariage, sur un méme attribut (profession, niveau
d’études, nationalité, religion, etc.) ou événement les concernant.

Notre travail a ainsi constitué davantage une «contribution ponctuelle a
I'histoire?®», selon la formule de Claire Lemercier et Emmanuelle Picard a pro-
pos des notices du Dictionnaire biographique du mouvement ouvrier francais,
a partirde laquelle des prosopographies seraient a construire. Ces journalistes
et critiques désormais mieux connus, des statistiques pourront étre possibles
et réalisables avec les données récoltées. Malgré tout, lapproche prosopogra-
phique ne peut étre utilisée seule pour écrire I'histoire d’un groupe social ou
professionnel. Elle doit étre complétée par d’autres approches, méthodes et
cadres théoriques, pour non pas seulement saisir les caractéristiques principales
d’un groupe, mais également replacer dans leur contexte les actions concretes
menées par ces individus.

29 Claire LEMERCIER et Emmanuelle PicarD, « Quelle approche prosopographique?», op. cit. a la
note 3, p.612.
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ETRE CRITIQUE D’ART SOUS
LE SECOND EMPIRE

PARCOURS ET CARRIERES DES SALONNIERS
ENTRE 1852 ET 1870

CLAIRE DUPIN DE BEYSSAT

Grace aux progres techniques et a une libéralisation progressive, la période du
Second Empire (1852-1870) voit se multiplier les discours sur lart et faciliter leur
diffusion. De nouveaux titres de presse, destinés a un public moins cultivé, ainsi
que 'amélioration des techniques d’'impression et de reproduction, permettent
une réelle médiatisation des ceuvres d’art et des commentaires s’y intéressant.
C'est ainsi que dans les décennies 1850 et 1860 la critique d’art commence a
se professionnaliser, et que son influence prend une importance grandissante
dans le développement de la vie et des réputations artistiques. Grace a la
Bibliography of Salon Criticism in Second Empire Paris de Christopher Parsons et
Martha Ward?, il est possible d’étudier l'intégralité des critiques de Salon publiés
entre 1852 et 1870. Ce « catalogue » éminemment riche peut étre ensuite repris
sous forme de base de données, afin de pallier la difficulté du format papier et
de permettre, notamment, une étude des carrieres et parcours des salonniers,
comme celle présentée ici.

La masse des critiques éphémeéres

Sous le Second Empire, ils sont 755 auteurs a signer des comptes rendus
de Salon; ce nombre ne compatibilise pas les anonymes - qui peuvent étre
nombreux malgré une «signature » unique — mais prend en compte les auteurs
ayant utilisé plusieurs pseudonymes. Bien que la grande majorité des « Salons »
rédigés sous le Second Empire aient été signés d’un nom réel, il convient de
s'intéresser aux autres types de signatures. Il apparait tout d’abord que la critique
d’art, et en particulier le compte rendu de Salon, reste considérée comme une
activité sérieuse, que l'on signe de son nom (fig. 1): 'usage de l'anonymat ou du
simple paraphe est rare — 4% des textes —, et il sert aux brefs encarts présentant

1 Christopher PARSONS et Martha WARD, Bibliography of Salon Criticism in Second Empire Paris,
Cambridge, Cambridge University Press, 1986.
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la reproduction d’une ceuvre et est donc davantage lié a une activité d’icono-
graphe que de critique d’art. Quant aux pseudonymes, qui représentent 11% des
comptes rendus rédigés, leur choix fait souvent référence au milieu artistique ; ce
sontdes«rapins?»ou des « peintres®» qui commentent le Salon. En ce sens, le
pseudonyme, bien qu’il démontre une volonté humoristique, souligne tout de
méme le fait que 'auteur «sait de quoi il parle », et témoigne donc du respect
qui existe et qui se maintient face au métier de «commenter l'art ».

Fig.1. Proportion de critiques ayant écrit, entre 1852 et 1870, un ou plusieurs « Salons».

Mais bien que la plupart des commentateurs signent de leur nom, ils ne sont
pas pour autant des spécialistes: sur 755, ils sont ainsi 501 a n'écrire qu’un seul
«Salon» entre 1852 et 1870, et plus de 90% des salonniers du Second Empire
écrivent moins de cing comptes rendus (fig. 2). Il existe une véritable masse
de salonniers éphémeres, qui, exercant vraisemblablement cette activité en
parallele d’une autre profession, ne deviennent pas des critiques d’art régu-
liers et influents. En effet, a cette époque, le journalisme nest pas encore un
milieu tout a fait professionnalisé, et apparait davantage comme une activité
de tremplin pour entrer dans les carrieres politique, littéraire ou juridique. La

2 Rapinus BEAUBLEU, «Salon de 1865», Le Hanneton, 14 mai, 21 mai, 11 juin 1865; Un Rapin, «Le
Salon», Le Monde pour rire, 14 mai, 24 mai 1870.

3 Un Peintre, « Exposition des beaux-arts de 1869 », Figaro-Programme, 10 avril, 17 avril, 7 mai,
13 mai, 20 mai, 21 mai, 28 mai, 29 mai, 2juin, 9juin, 16juin, 20 juin, 28juin, 3juillet, 4 juillet,
11juillet, 12juillet 1869 ; Un Peintre indépendant, «Le Salon », Le Figaro, 8 juin 1870.
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Fig. 2. Proportion de comptes rendus de Salon, publiés entre 1852 et 1870, anonymes ou signés
d’un nom, d’initiales ou d’'un pseudonyme.

multiplication des titres de presse entraine toutefois une demande croissante
de plumes, notamment pour commenter le Salon, événement devenu central
pour la vie artistigue mais aussi mondaine du Second Empire. Il n'est donc
pas étonnant de trouver un nombre aussi important de salonniers, méme si
la fugacité de leur « pratique» sexplique en partie par le caractere tout aussi
précaire des titres dans lesquels ils écrivent. De méme que peu nombreux sont
les périodiques a maintenir une publication réguliere et durable, rares sont les
salonniers a devenir des critiques d’arts réguliers: ils sont seulement 63 a écrire
plus de cing comptes rendus de Salon*. Parmi ces personnalités, le présent
article se propose d’étudier le parcours de treize auteurs, dont Théophile Gautier
(1811-1872) qu’il convient d’étudier en premier au vu de sa position singuliere.

Théophile Gautier, un critique officiel ?

En sefocalisant longtemps sur la critique d’art défendant les refusés, les impres-
sionnistes, les symbolistes puis les avant-gardes, les études ont pu donner
limpression que celle-ci était une sorte de « contre-pouvoir » face aux instances
officielles. Enréalité, la plupart des critiques, bien que sous des modalités diffé-
rentes, partagent bien souvent le jugement de ces instances, qu’ils sagissent du
jury, de l'académie ou de l'administration. La position de Théophile Gautier, qui

4 \oirannexe 1.
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s’assimile presque a un critique officiel du Second Empire®, rend ainsi compte
du phénomene (fig. 3).

Fig.3. Schéma représentant la carriere de Théophile Gautier (1811-1872) sous le Second Empire.

Dans la premiere moitié du Second Empire, Gautier occupe une place

importante de critique d’art: depuis 1837, il officie en tant que critique artistique,
mais aussi littéraire et théatral dans La Presse®. Cette collaboration lui assure un
lectorat large, attiré par le faible prix et fidélisé par la publication de feuilletons.
En 1854, il quitte ce titre pour entrer au Moniteur universel™ (qui devient Le

5

6

A ce propos, voirMarie-Héléne Girard, « Une date mémorable », in Théophile Gautier, Cuvres
completes, tome IV « Les Beaux-arts en Europe, 1855 », Paris, H. Champion, 2011, p. 11-92.
Théophile GAUTIER, « Salon de 1852 », La Presse, 4 mai, 5mai, 7 mai, 11 mai, 12 mai, 13 mai,
14 mai, 25mai, 26 mai, 27 mai, 2 juin, 3juin, 4 juin, 6juin, 8juin, 10 juin 1852. Pour les critiques
de Salon par Théophile GAUTIER publiées antérieurement, voir Neil MCWiLLIAM, Bibliography of
Salon Criticism in Paris from the July Monarchy to the Second Republic, Cambridge, Cambridge
University Press, 1991.

Théophile GAUTIER, « Exposition universelle de 1855. Peinture — Sculpture », Le Moniteur universel,
29 mars, 19 mai, 23 mai, 25 mai, 31mai, 2juin, 8juin, 14 juin, 16juin, 21juin, 28juin, 30juin,
6juillet, 12juillet, 14 juillet, 19juillet, 25juillet, 4 ao(t, 9 aolt, 11a00t, 18 ao(t, 23 a0(t, 25ao(t,
302a00t, 6septembre, 8 septembre, 13septembre, 20 septembre, 22 septembre, 6 octobre,
11octobre, 13octobre, 18 octobre, 20 octobre, 22 octobre, 27 octobre, 2 & 3 novembre, 9 novembre,
15novembre, 17 novembre, 19 novembre, 23 novembre, 29 novembre, 1" décembre, 6 décembre,
8décembre, 15décembre 1855; « Exposition de 1859 », Le Moniteur universel, 18 avril, 23 avril,
30avril, 7mai, 21 mai, 28 mai, 3juin, 11juin, 16 juin, 18juin, 23juin, 25juin, 29juin, 1¥juillet, 6juillet,
7juillet, 13juillet, 20juillet, 29 juillet, 3a00t, 6 aolt, 15 aolt, 25 aolt, 4 septembre, 21 septembre,
10 octobre 1859 ; « Salon de 1861», Le Moniteur universel, 2 mai, 6 mai, 10 & 11 mai, 17 mai, 19 mai,
23mai, 25mai, 31 mai, 7juin, 21juin, 23juin, 25juin, 27juin, 29juin, 1*juillet, 2 juillet, 3juillet,
5juillet, 6juillet, 7juillet, ojuillet, 10juillet, 12juillet, 13juillet, 14 juillet 1861; « Salon de 1863 »,
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Journal officiel® des 1869) — il y restera jusqu’a la fin du Second Empire. Organe
officiel de 'lEmpire, quoique moins largement tiré que d’autres périodiques, ce
journal lui offre un revenu confortable — Gautier ayant a sa charge une famille
nombreuse et deux sceurs célibataires - et signifie une reconnaissance quasi-
officielle par le pouvoirimpérial. En parallele, d'octobre 1856 a septembre 1858,
il est rédacteur en chef de la revue LArtiste®. Dirigée par Edouard Houssaye et
Xavier Aubryet (1827-1880) — ce dernier travaille aussi comme critique d’art au
Moniteur universel-, la revue cherche a retrouver le prestige qui était le sien
dans les années 1840. Faire appel a Théophile Gautier rend certes compte de
relations d’amitiés entre les trois hommes, mais aussi de la stature de 'écrivain,
qu’on pense capable de ressusciter une gloire ancienne?, comme le suggére une
publicité pour son « Salon » parue dans Le Constitutionnel en juillet 1857 (fig. 4).

Mais c’est surtout a partir de 1862, que Théophile Gautier voit son influence
croitre, tout en continuant a publier ses critiques au sein du Moniteur universel.
Son role majeur au sein d’un périodique artistique réputé témoigne déja de la
considération dont il bénéficie, et lui assure un prestige que ne pouvait pas lui
offrirun journal politique quotidien, quand bien méme il s'agit du journal officiel
de 'Empire. Ce prestige se confirme en 1862, lorsque Gautier est élu président
de la Société nationale des beaux-arts nouvellement créée. Cette nomination
prouve alors la réputation dont bénéficie Gautier aupres des artistes: au vu du

Le Moniteur universel, 23 mai, 13juin, 18juin, 20juin, 26 juin, 3juillet, 8juillet, 11juillet, 17 juillet,
31juillet, 7ao0t, 22 aolt, 1¥septembre 1863; « Salon de 1864 », Le Moniteur universel, 18 mai,
21mai, 27 mai, 1¥juin, 4juin, 10juin, 17juin, 25juin, 8juillet, 16 juillet, 23 juillet, 3ao0t, 14 aolt
1864 ;«Salon de 1865», Le Moniteur universel, 6 mai, 28 mai, 3juin, 13juin, 18juin, 24 juin, 9juillet,
16]uillet, 22juillet, 25]juillet 1865; « Salon de 1866 », Le Moniteur universel, 15 mai, 12juin, 21juin,
4juillet, 17 juillet, 21juillet, 24 juillet, 26 juillet, 29 juillet, 3aolt, 10 200t 1866 ; « Salon de 1867 »,
Le Moniteur universel, 3 juin 1867 ; «Salon de 1868 », Le Moniteur universel, 2 mai, 3 mai, 9 mai,
11mai, 17 mai, 25 mai, 26 mai, 1 & 2juin, 4 juin, 27 juin, 2 juillet, 8juillet, 19 juillet 1868.

Pour une bibliographie compléte et analysée de Théophile GAUTIER, qui permet de replacer
son activité de critique d’art au sein de sa production plus large, voir Charles vicomte de
SPOELBERCH de LOVENJOUL, Histoire des ceuvres de Théophile Gautier, Paris, Charpentier, 1887,
2 vol, rééd. Geneve, Slatkine Reprints, 1968, 2 vol.

8 Théophile GAUTIER, «Salon de 1869 », Journal officiel de 'Empire frangais, 11 mai, 19 mai, 24 mai,
6juin,12juin, 16juin,18juin, 19 juin, 20 juin, 22juin, 24 juin, 25juin, 26 juin, 27 juin, 28 juin 1869;
«Salon de1870», Journal officiel de 'Empire francais, 2 juin, 16 juin, 17 juin, 21juin, 29juin, 3juillet,
7juillet, 18]uillet, 2ao0t, 8 a0t 1870.

9 Théophile GAUTIER, «Salon de 1857 », L Artiste, 14 juin, 21juin, 28 juin, 5juillet, 12juillet, 19 juillet,
26juillet, 2 aolt, 9aolt, 16 aolt, 23 200t, 30 aolt, 6 septembre, 13 septembre, 20 septembre,
¥ octobre, 25 octobre, 1 novembre, 7 novembre, 15 novembre, 22 novembre 1857.

10 Peter J. EDWARDS, « Théophile Gautier, rédacteur en chef de LArtiste »,in Théophile Gautier: 'art
etlartiste, actes du colloque international, Montpellier, Université Paul Valéry, septembre 1982,
Montpellier, Université Paul Valéry, 1983, tome II, p. 258-259.
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Fig. 4. Publicité pour le «Salon » de Théophile Gautier publié dans L'Artiste, parue dans Le Constitutionnel
du 14 juillet 1857.

role de l'association, il semble que les artistes le considerent a la fois comme
un pair et comme un défenseur de leurs intéréts. Il est important de rappeler
la formation artistique que suivit Gautier, puisqu’il fut 'éleve du peintre Louis-
Edouard Rioult (1790-1855) de 1827 21829 il a regu une éducation pratique de
lart ce qui le rend, d’une certaine fagon, légitime a parler et a défendre lart.

En 1863, le prestige dont il bénéficie s'officialise: il est élu membre de la
commission de l'enseignement pour les beaux-arts** et, entre 1864 et 1869, il
est aussi nommé membre du jury du Salon, et aprés quelques années vice-
président du jury de peinture. A ces dates, le jury est constitué aux trois quarts
de membres élus par les artistes récompensés, et au dernier quart par des
membres choisis par 'administration; Théophile Gautier fait partie de ces
membres choisis, mais il ne fait aucun doute que sa popularité aupres des
artistes a pu orienter ce choix. Quoiqu’il en soit, Gautier est le premier homme
de lettres, sans responsabilité politiqgue ou administrative, et sans étre artiste
lui-méme, a étre reconnu comme expert artistique. De plus, il continue a publier
dans le Moniteur universel, puis dans le Journal officiel, des comptes rendus de
Salon. Sans surprise, les ceuvres récompensées par les jurys auxquels Gautier
appartient sont louées dans ses «Salons» mais, méme avant d’étre nommé
juré, les jugements rendus par Gautier dans La Presse puis dans le Moniteur
universel étaient souvent proches des décisions du jury. Dans la seconde moitié
du Second Empire, il bénéficie donc d’une position tout a fait singuliere, qui
lapparente a un critique officiel, tant ses activités comme «juge » de l'art sont
lies aux instances officielles.

Gautier n'est pas le seul a étre critique d’art et a se voir attribuer un rle par
'administration des beaux-arts: Louis Clément de Ris (1820-1882), conservateur

11 Wolfang DrRosT, «Gautiermembre du jury et juge de la peinture officielle et de limpressionnisme
naissant», in Anne Geisler-Szmulewicz et Martine Lavaud (ed.), Théophile Gautier et le Second
Empire, actes du colloque international du Palais impérial de Compiegne, 13-14-15octobre
2011, Nimes, Lucie éditions, 2013, p.170.
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au musée du Louvre, en est aussi un exemple. Sous le Second Empire, il est
nommeé plusieurs fois « vérificateur », cest-a-dire chargé du placement des ceuvres
pour le Salon et rédige en parallele les comptes rendus pour LArtiste*?; des lors,
il posséde une influence double sur la réception des ceuvres de l'exposition.

Cohérence et fidélité : le critique attitré

Outre leur position singulierement hybride, ces deux exemples sont assez
représentatifs d’un type de critiques d’art, remarquables par leur loyauté envers
un ou deux titres de presse: sur les 63 salonniers a avoir rédigé plus de cing
comptes rendus, ils sont ainsi la moitié a n‘avoir collaboré qu’a un ou deux
périodiques tout au long du Second Empire. Ces auteurs apparaissent alors
comme les salonniers attitrés des journaux pour lesquels ils travaillent, et
plus précisément comme les spécialistes en matiere d’art au sein d’une presse
elle-méme spécialisée.

Sous le Second Empire, Claudius Lavergne (1815-1887) semble étre ainsi le
salonnier dédié de la presse catholique: il publie ses comptes rendus de Salon
d’abord dans L’Univers des 1855 puis, apres la suppression par décret de ce
titre en 1860, dans Le Monde*. Il réintegre la rédaction de [ 'Univers dés 1867, a
la réapparition du périodique ety poursuit sa collaboration jusqu’a la chute du
Second Empire. Il convient de rappeler la parenté réelle des deux périodiques:
Le Monde a été créé a Paris par 'ancien propriétaire de L'Univers, et finira par
étre absorbé par celui-ci en 1896. Il n'est donc pas étonnant de retrouver d’un
titre a l'autre Lavergne, preuve de son attachement a une presse catholique,

12 | CLEMENT DERIS, «Salon de1852», LArtiste, 1 avril, 15 avril, 1" mai, 15 mai, 1¥juin, 15 juin 1852;
«Le Salon de 1853. Lettre a un ami, a Bruxelles », LArtiste, 1juin, 15juin, 1¢juillet, 15juillet,
1°ao(t, 15200t 1853; « Salon de 1859. Gravure et lithographie», LArtiste, 12 juin 1859.

13 Claudius LAVERGNE, « Beaux-Arts. Exposition universelle de 1855», L’Univers, 3ao(t, 14 ao(lt,
4 septembre, 7 septembre, 16 septembre, 25 octobre, 1" novembre, 6 novembre, 18 novembre,
19 novembre, 10 décembre, 22 décembre 1855; « Exposition de 1859 », [ Univers, 8 mai, 20 mai,
9juin, 19juin, 16juillet, 11ao0lt, 15200t 1859.

14 Claudius LAVERGNE, « Beaux-Arts. Exposition de 1861», Le Monde, 13 mai, 23 mai, 2juin, 7juin,
14juin, 20juin, 26juin, 2juillet, 5juillet, 14 ]uillet, 16juillet 1861; « Beaux-Arts. Exposition de
1863 », Le Monde, 7 mai, 14 mai, 19 mai, 1juin, 7 juin, 13juin, 15]juin, 23juin, 27juin, 6juillet,
8juillet 1863 ; « Beaux-Arts. Exposition de 1864 », Le Monde, 24 mai, 31 mai, 1juin, 5juin, 18 juin
1864 ; « Exposition de 1865 », Le Monde, 24 mai 1865 [référence peut-étre incomplete] ; « Salon
de 1866 », Le Monde, 14 mai, 27 mai, 5juin, 4 juillet 1866.

15 Claudius LAVERGNE, « Exposition annuelle des Champs-Elysées», ['Univers, 24 avril, 3mai,
10mai, 21 mai, 8juin, 22 juin 1867; « Exposition de 1868 », L'Univers, 21 mai, 5juin, 18 juin 1868;
«Exposition de 1869 », L'Univers, 26 mai, 19juin, 23juin, 5]uillet 1869 ; « Beaux-Arts. Exposition
de 1870, ['Univers, 21 mai, 2juin, 20 juin 1870.
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ce que confirme la teneur méme de ses critiques de Salon. Il se concentre ainsi
fréquemment sur les peintures religieuses, et déplore bien souvent la trivialité,
voire méme l'indécence, croissante des compositions présentées chaque année
au Salon. Le salonnier apparait alors en totale adéquation avec la culture et
l'idéologie que véhicule le titre dans lequel il écrit.

La loyauté qui caractérise certains auteurs vis-a-vis d’un titre sexplique
aussi parfois par le role que joue celui-ci au sein méme de l'administration et
delarédaction. Charles Wallut (1829-1899), par exemple, est le salonnier attitré
du Musée des familles*®, un périodique illustré a bas prix créé en 1833 et qui tire
a 22000 exemplaires en moyenne”. Wallut y publie ses comptes rendus des
le Salon de 1861 et y est toujours présent pour la revue du Salon de 1870. La
chose nest guére étonnante, lorsqu’on sait que Charles Wallut est le fils d’un
des propriétaires du Musée des Familles, Ferdinand Wallut, et qu’il en est le
rédacteur en chef dés 1863 et jusqu’en 1881. A ce titre, il assume beaucoup de
réles au sein de la rédaction, et notamment les comptes rendus d’évenements
dont fait partie le Salon. De facon similaire, Alfred Nettement (1805-1869) est
le directeur des 1858 de La semaine des familles*®, périodique hebdomadaire
illustré et, des lors, le seul salonnier entre 1859 et 1869, tandis que Louis Auvray
(1810-1890), directeur de La Revue artistique et littéraire paraissant entre 1860 et
1870, y rédige tous les comptes rendus de Salon a cette période?.

16 C.W.,«Chronique dumois. Seconde visite au Salon de 1861», «Encore le Salon de 1861», Musée
des familles, juin, juillet1861; Ch. WALLUT, « Le Salon de 1865 », Musée des familles, juin 1865;
«Chronique du mois. Le Salon de 1866 », Musée des familles, mai, juillet 1866 ; « Chronique du
mois. Le Salon de 1867 », Musée des familles, mai, juin 1867 ; « Chronique du mois. Le Salon
de 1868 », Musée des familles, mai, juin 1868 ; « Chronique du mois. Le Salon de 1869 », Musée
des familles, mai, juin 1869 ; « Chronique du mois. Le Salon de 1870 », Musée des familles, mai,
juillet1870.

17 Fonds«Presse: affaires générales (1825-1889) », Archives nationales, Pierrefitte, F/18/294-296;
les statistiques suivantes en sont issues.

18 Alfred NETTEMENT, «Salon de 1859 », La Semaine des familles, 7 mai, 14 mai, 21 mai, 11 juin, 18 juin,
2juillet, 13200t 1859; « Salon de 1861», La Semaine des familles, 22 juin, 29 juin,6 juillet, 13juillet,
20juillet 1861; «Salon de 1863 », La Semaine des familles, 23 mai, 30 mai, 6juin, 13juin, 27juin,
4juillet, 25]uillet, 1°°a0(t, 29 aolt 1863; «Salon de 1864 », La Semaine des familles, 28 mai,
4juin, 11juin, 18juin, 25juin, 23juillet 1864 ; « Salon de 1865 », La Semaine des familles, 20 mai,
27 mai, 3juin, 10juin, 17juin, 24 juin, 1¢juillet 1865; « Salon de 1866 », La Semaine des familles,
19 mai, 26 mai, 2juin, 9juin, 16juin, 23juin, 30 juin 1866; « Salon de 1867», La Semaine des
familles, 4 mai, 11 mai, 25 mai, 15juin, 22 juin, 6 juillet 1867; « Salon de 1868 », La Semaine des
familles, 16 mai, 23 mai, 30 mai, 6juin, 13juin, 20juin, 27juin, 4juillet 1868 ; «Salon de 1869 »,
La Semaine des familles, 22 mai, 29 mai, 5juin, 12 juin, 19juin, 26 juin 1869.

19 Louis AUVRAY, « Salon de 1861», Revue artistique et littéraire, 1861, tome I, p. 133-140, p. 165-173,
p.197-212, p.229-253; «Salon de 1863 », Revue artistique et littéraire, 1 mai, 15 mai, 1juin,
15juin, 1juillet, 15juillet, 1" ao00t, 15200t 1863 ; « Salon de 1864 », Revue artistique et littéraire,
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Auvray était avant cela et jusqu’en 1864, le salonnier de L'Europe artiste® et il
fait aussi paraitre ses comptes rendus sous forme de brochures tout au long du
Second Empire. Son parcours semble alors faire de lui 'un des salonniers dédiés
de la presse artistique contemporaine; d’'une facon similaire, Henry Trianon
(1811-1896) apparait comme le salonnier dédié de la presse théatrale. Sous le
Second Empire, il collabore a de nombreux titres spécialisés dans lactualité
théatrale. Jusque 1853, ses comptes rendus paraissent ainsi dans Le Moniteur
des thédtres et dans L’Entracte®, et par extension dans les nombreux journaux
qui en sont une réimpression: Le Foyer dramatique, Le Nouvelliste et Vert-vert.
En 1855, il fait paraitre sa revue de Salon dans le Messager des thédtres?? et, en
1859, il rejoint la rédaction de La Revue et gazette des thédtres dans laquelle
il reste jusque 18672 En 1868, il quitte ce périodique et publie a nouveau son

1864, tome VI, p.193-205, p.216-229, p.241-250, D.265-272, tome VI, p.5-15, p.25-35, p. 49-54,
p.73-81, p.97-111; «Salon de 1865 », Revue artistique et littéraire, 1" mai, 15 mai, 1¥juin, 15juin,
1*juillet, 15juillet, 1¥"aolt, 15a00t, 1% septembre 1865; «Salon de 1866 », Revue artistique et
littéraire, 1" mai, 15 mai, 1¥juin, 15juin, 1juillet, 15]juillet, 1¥aolt, 15a00t, 1¥ septembre 1866
«Salon de 1867 », Revue artistique et littéraire, 15avril, 1¥'mai, 15 mai, 1¥juin, 15juin, 1*juillet,
15juillet, 17a00t, 15 a00t, 1" septembre, 15 septembre 1867 ; « Salon de 1868 », Revue artistique
et littéraire, 1" mai, 15 mai, 1¥juin, 15juin, 1¢juillet, 15juillet, 1¥ & 15 a00t, 1 & 15 septembre, 1¢
& 150ctobre 1868 ; « Salon de 1869. Promenades a travers l'exposition » [titres variés], Revue
artistique et littéraire, 1°'mai, 15 mai, 1juin, 15juin, 1* & 15juillet, 1¥ & 15a00t, 1* & 15 0ctobre,
1 & 15novembre, 1 & 15décembre 1869 ; « Salon de 1870 », Revue artistique et littéraire, 19 &
15janvier, 1" & 15 avril, 1% & 15mai, 1¥ & 15 juin 1870, 1870, tome XIX, n°1 & 2.

20 Louis AuVRAY, « Exposition des beaux-arts. Salon de 1857 », L'Europe artiste, 28juin, 12 juillet,
26juillet, 2 aolt, 9aolt, 16 aolt, 23 200t, 30 aolt, 6 septembre, 13septembre, 20 septembire,
27 septembre, 11 octobre 1857 ; « Exposition des beaux-arts. Salon de 1859 », [ 'Europe artiste,
24 avril, 1°"mai, 8 mai, 22 mai, 29 mai, 5juin, 12juin, 19juin, 26 juin, 10juillet, 24 juillet, 21a0(t,
4 septembre, 11septembre 1859 ; « Exposition des beaux-arts », L' Europe artiste, 13 mai — 4 ao(it
1861;«Salon de 1863 », [ 'Furope artiste, 17 mai - 30 ao(it 1863 ; « Salon de 1864 », [ Europe artiste,
15mai - 4 septembre 1864.

21 Henry TRIANON, «Salon de 1852 », Le Moniteur des thédtres, 17 avril, 30 avril, 13 mai, 18 mai, 1%
juin, 5juin, 7juin, 10juin, 10]uillet, 12juillet, 13juillet 1852, réimprimé dans L Entracte, 16 avril -
12juillet 1852; « Salon de 1853 », L’Entracte, 9 juin, 16 juin, 17juin, 2 juillet, 9 juillet, 10 aolt 1853,
réimprimé dans le Moniteur des thédtres.

22 Henry TRIANON, « Exposition universelle. Beaux-Arts », Messager des thédtres : édition
hebdomadaire, 6juin, 13juin, 27 juin, 11juillet, 29juillet, 19 aolt, 29 ao(it, 19 septembre, 10 octobre,
3& octobre, 4 novembre, 11 novembre, 14 novembre 1855.

23 Henry TRIANON, «Salon de 1859 », Revue et gazette des thédtres, 8 mai, 22 mai, 12juin, 3juillet
1859; « Salon de 1861», Revue et gazette des thédtres, 23 mai, 30 mai, 13juin, 18 juillet 1861; « Salon
de 1863 », Revue et gazette des thédtres, 7 mai, 21mai, 4 juin, 25juin, 16 juillet 1863; «Salon de
1864 », Revue et gazette des thédtres, 29 mai, 12 juin, 19 juin 1864 ; « Salon de 1865 », Revue et
gazette des thédtres, 25 mai, 8juin, 18juin, 25 juin 1865; « Salon de 1866 », Revue et gazette des
thédtres, 24 mai, 10juin, 14 juin 1866; « Salon de 1867 », Revue et gazette des thédtres, 6 juin
1867.
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compte rendu de Salon dans I’Entracte®* tandis que son « Salon » de 1870 parait
dans le Messager des thédtres?. A l'exception du Moniteur des thédtres, qui cesse
de paraitre en décembre 1853, ces journaux connaissent une longévité certaine,
la presse théatrale étant moins susceptible d’étre interdite par 'administration.
Trianon passe donc de l'un a l'autre sans raison apparente, mais il faut tou-
tefois remarquer que sa carriere de salonnier se fait, sous le Second Empire,
dans le cadre circonscrit de la presse théatrale. De fait, ses comptes rendus se
concentrent bien souvent sur les portraits de comédiens ou de comédiennes, ou
sur les ceuvres représentant, plus ou moins ouvertement, une scene de théatre.
Trianon fait donc montre d’une expertise double, a la fois dans le domaine des
beaux-arts et dans celui du théatre. Il est a ce titre lui aussi représentatif de ces
critiques attitrés, dont le positionnement thématique, esthétique ou idéologique
se trouve en adéquation avec celui d’un titre ou d’un type de presse.

D’un journal a Pautre: le critique indépendant

Alinverse, il existe aussi une partie des critiques dont le parcours se caractérise
parla mobilité et 'hétérogénéité. Loin de privilégier des collaborations longues
et peu nombreuses, ces auteurs changent au contraire tres fréquemment de
titres, ce qui donne a leur carriere un caractere instable et parfois incohérent.
Le critique Amédée Cantaloube?® par exemple, ne reste guere plus de deux
ans d’affilée au sein de la méme rédaction (fig. 5): sa carriere de salonnier
débute ainsi en 1859, par la publication d’'un compte rendu dans la revue Paris
nouveau?®'. En 1861, il fait paraitre une brochure de facon indépendante?® et il
entame, en 1863, sa collaboration la plus longue avec Llllustrateur des dames
et des demoiselles qui perdure jusque 1865%°. En 1864, il fait paraitre en parallele
un compte rendu dans la Nouvelle Revue de Paris*®; lannée suivante, il publie

24 Henry TRIANON, « Petite chronique », LEntracte, 4 mai, 11 mai, 18 mai, 25 mai, 1¥juin, 15 juin 1868.

25 Henri TRIANON, « Salon de 1870 », Messager des thédtres : édition hebdomadaire, 29 mai, 12 juin
1870.

26 Dates de naissance et de mort inconnues.

27 A. CANTALOUBE, « Salon de 1859 », Paris Nouveau, 1¢" mai, 15 mai, 22 mai 1859.

28 A. CANTALOUBE, Lettre sur les expositions et le Salon de 1861, Paris, E. Dentu, 1861.

29 A. CANTALOURBE, «Salon de 1863 », Llllustrateur des dames et des demoiselles, 10 mai, 17 mai,
24 mai, 31mai, 7juin, 14 juin, 21juin, 28 juin, 5juillet, 19juillet, 26 juillet, 2 aolt, 9aolt, 16 aolt,
23a0(t,30a00t, 6 septembre 1863 ; « Salon de 1864 », Llllustrateur des dames et des demoiselles,
15mai, 22 mai, 29 mai, 5juin, 12 juin, 19]juin, 26 juin, 3juillet 1864; « Chronique du Salon de
1865», Llllustrateur des dames et des demoiselles, 14 mai, 21 mai, 28 mai, 4 juin, 11juin, 18juin,
25juin, 2 juillet 1865.

30 A. CANTALOUBE, « Salon de 1864 », Nouvelle Revue de Paris, 1864, tome Il, p.593-612, tome Il
p.402-420, p.597-623.
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dans Le Grand journal®* puis en 1866 dans Le Journal littéraire de la semaine®
et dans Le Journal politique®:. En 1867, son « Salon » est publié dans la Revue
libérale** et en 1868 dans Le Monde illustré®®. Son hyper-mobilité au sein de la
presse contemporaine entre ainsi quelque peu en contradiction avec la régu-
larité et la longévité de son activité de salonnier; en réalité, elle résulte surtout
de la grande précarité qui caractérise la presse du Second Empire. La plupart
des titres auxquels Amédée Cantaloube collabore ne paraissent pas pendant
plus de deux années, et font tous partie de la petite presse de divertissement,
ce qui explique les passages fréquents d’un titre a lautre.

Fig.5. Schéma représentant la carriere d’Amédée Cantaloube sous le Second Empire.

D’autres parcours de salonniers, tout aussi changeants, s'expliquent moins
facilement et étonnent surtout par les différents niveaux de presse qu’on y
retrouve. La carriere de critique d’art de Louis Enault (1824-1900), qui dure
tout au long du Second Empire, en est un exemple (fig.6.). En 1852, il publie
conjointement une brochure de facon indépendante?® et un compte rendu
dans La Chronique de Paris®". Le journal cesse sa publication en septembre de
la méme année, et Enault fait alors paraitre son « Salon » de 1853 dans Paris®®,

31 Amédée CANTALOUBE, « Le Salon de 1865», Le Grand Journal, 14 mai, 21 mai 1865.

32 Amédée CANTALOUBE, « Le Salon de 1866 », Le Journal littéraire de la semaine, 7 mai, 14 mai,
21 mai 1866.

33 Amédée CANTALOURE, «Le Salon de 1866 », Le Journal politique, 28 mai, 4 juin, 11juin, 18juin,
25 juin 1866.

34 Amédée CANTALOUBE, «Le Salon annuel de 1867 », Revue libérale, 25 juin 1867.

35 Amédée CANTALOUBE, « Salon de 1868 », Le Monde illustré, 6 juin, 13juin, 20 juin, 27 juin, 4 juillet
1868.

36 Louis ENAULT, Le Salon de 1852, Paris, D. Giraud et J. Dagneau, 1852.

37 LouisENAULT, «Le Salon de 1852 », La Chronique de Paris, 31 mars, 16 avril, 1 mai, 16 mai, 1 juillet,
16juillet, 1" ao0t, 16 aolt, 1" septembre 1852.

38 Louis ENaULT, «Le Salon de 1853 », Paris, 25 avril, 8 mai, 10 mai, 20 mai, 25 mai, 27 mai, 1juin,
3juin, 8juin, 15juin, 21juin, 26 juin, 30juin, 4 juillet, 8juillet, 12juillet, 19 juillet, 25 juillet, 29 juillet,
2 aolt, 8ao(t 1853.
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Fig. 6. Schéma représentant la carriere de Louis Enault (1824-1900) sous le Second Empire.

publication elle aussi éphémere. En 1855, il rédige un compte rendu pour La
Presse littéraire® mais, surtout, entame une collaboration relativement longue
avec Le Pays®. Jusqu’ici habitué aux titres de la petite presse, cette collaboration
marque son entrée dans une presse politique et quotidienne a large tirage - en
moyenne 10000 exemplaires. La collaboration se poursuit jusque 1859 et, en
1863, ses « Salons » paraissent dans la Gazette des étrangers** et la Revue fran-
caise® - deux titres de la petite presse mais de formats tres différents, la Gazette
des étrangers étant un quotidien traitant de l'actualité économique mais aussi
mondaine et des spectacles, tandis que la Revue frangaise était un mensuel de
haut niveau, ou se mélaient articles artistiques, littéraires mais aussi scientifiques.
En 1864, Enault fait ensuite paraitre son compte rendu dans L'Universel**, un
hebdomadaire illustré a la publication encore une fois éphémere. Apres une
absence de quatre ans — mais, en l'absence d’une bibliographie complete,
on ne peut exclure qu’il ait continué a travailler comme critique - il integre la

39 Louis ENAULT, «Palais des Beaux-Arts», La Presse littéraire, 25 mai, 5juin, 15]juin, 25 juin 1855,
tome IV, p.24-25.

40 Louis ENAULT, « Exposition universelle. Beaux-Arts», Le Pays, 6 juillet, 13]uillet, 21juillet, 23 juillet,
4aout, 5septembre, 11septembre, 12 septembre, 29 septembre, 18 octobre, 27 octobre,
7novembre, 26 novembre, 5décembre, 14 décembre, 20 décembre 1855; « Beaux-Arts. Exposition
de1857», Le Pays, 17juin, 24 juin, 4 juillet, 8juillet, 14 juillet, 18]uillet, 24 juillet, 28 juillet, 31juillet,
4 a00t, 19 ao0t, 28 ao(t, 30 ao(it, 16 septembre 1857; « Exposition de 1859 », Le Pays, 14 avril,
22 avril, 16 mai, 3juin, 16juin, 26 juin 1859.

41 |ouis ENAULT, « Le Salon de 1863 », Gazette des étrangers, 6 mai, 7 mai, 9 mai, 11 mai, 15 mai,
17 mai, 18 mai, 20 mai, 21 mai, 23 mai, 25 mai, 27 mai, 28 mai, 29 mai, 30 mai, 31 mai, 1juin,
2juin,3juin, 4juin, 5juin, 7 juin, 9 juin, 10juin, 12 juin, 13juin, 14juin, 15juin, 18 juin, 19juin, 20 juin,
22juin, 23juin, 24juin, 26juin, 27 juin, 28 juin, 30juin, 2 juillet, 4juillet, 6 juillet, 9juillet, 11juillet,
13juillet, 14juillet, 19juillet 1863.

42 | ouis ENAULT, « Le Salon de 1863 », Revue frangaise, 1" juin, 1¢juillet, 1" aolt 1863.

43 | ouis ENAULT, « Exposition des beaux-arts de 1864 », L'Universel, 4 mai, 12 mai, 19 mai, 26 mai,
2juin, 9juin, 23 juin 1864.
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rédaction de La Vogue Parisienne, dans lequel il publie ses comptes rendus
jusque 1870 - date a laquelle le titre cesse d’étre publié. Une fois encore, Enault
semble préférer collaborer avec des titres de la petite presse, ce que confirme
la publication en 1869 de son « Salon» dans Le Nain jaune*, journal littéraire de
tradition satirique. Pour autant, en 1870, il rédige un « Salon » dans Le Constitu-
tionnel®, qui marque alors son retour dans une rédaction de la presse politique
et quotidienne, au tirage conséquent - 24 500 exemplaires en moyenne. Sous
le Second Empire, la carriére de salonnier d’Enault est donc caractérisée par
une mobilité forte et une hétérogénéité des types de presse, qui confirme a la
fois le caractere tres précaire et changeant de la presse a cette époque, mais
aussi la perméabilité des rédactions entre elles. Il serait intéressant d’étudier
alors la suite du parcours d’Enault*’, afin de savoir s'il entame, finalement, une
collaboration durable avec un journal ou un type de presse.

Mais Jules-Antoine Castagnary (1830-1888) est slrement ['un des meilleurs
exemples de critiques indépendants, a la fois au vu de son parcours et de ses
positionnements esthétiques. Grace a la bibliographie compléte publiée dans
Bibliographies de critiques d’art francophones®, il est possible de considérer la
place qu'occupent les «Salons » dans son activité plus large de critique d’art. Un
premier constat s'impose: Castagnary collabore a un nombre impressionnant
de journaux (fig. 7). Entre 1857 et 1870, c’est dans tres exactement 18 pério-
digues qu’il publie ses critiques d’art; en tout, il fait paraitre 17 comptes rendus
de Salon, de fagon extrémement réguliere®® - seul le Salon de 1865 n'est pas

44 |ouis ENAULT, «Le Salon de 1868 », La Vogue parisienne, 8 mai, 15mai, 22 mai, 29 mai, 5juin,
12juin, 10juillet, 24 juillet 1868 ; « Le Salon de 1869 », La Vogue parisienne, 7 mai, 14 mai, 21 mai,
4 juin 11juin, 25juin, 2 juillet, 16 juillet 1869 ; « Le Salon de 1870», La Vogue parisienne, 6 mai,
13 mai, 20 mai, 27 mai, 3juin, 10juin, 17juin, 8juillet, 15juillet 1870.

45 |ouis ENAULT,«Salon de 1869 », Le Nain jaune, 9 mai, 16 mai, 27 mai, 20 juin, 24 juin, 1¥juillet 1869.

46 Louis ENAULT, «Salon de 1870 », Le Constitutionnel, 2 mai, 7 mai, 10 mai, 12 mai, 21 mai, 27 mai,
17juin, 12juin, 17juin, 20 juin, 26juin, 1juillet, 2juillet, 4 juillet, 11juillet 1870.

47 Voir [‘étude de Dominigue Lobstein, «Pierre Louis Enault, the eclectic critic», Apollo, n°444,
février1999;y manque néanmoins une bibliographie complete, rendant compte d’éventuelles
collaborations avec un ou plusieurs titres de presse.

48 Viviane Goliard, «Bibliographie de Jules-Antoine Castagnary », éditée par Cathleen Robitaille,
in Marie Gispert, Catherine Méneux (ed.), Bibliographies de critiques d’art francophones, mis
en ligne en janvier2017, URL: http://critiquesdart.univ-paris1.fr/jules-antoine-castagnar

49 CASTAGNARY, « Salon », Revue moderne, juillet, ao(t, septembre, octobre 1857; « Salon en
raccourci. Exposition de 1859 », Almanach parisien pour ‘année, 1860, p.111-123; « Salon de
1863», Le Courrier du dimanche, 3mai,31mai,14juin, 21juin, 28juin, 5juillet, 12juillet,19juillet,
26]juillet 1863; «Salon de 1863 », Revue du monde colonial, 1863, tome VI, p. 504-519, tome IX,
P.145-150, p.297-311; « Salon de 1863 », Le Nord, 14 mai, 19 mai, 27 mai, 4 juin, 1*'ao(t, 15a00t,
12 septembre 1863; « Salon des refusés », LArtiste, 1" ao(it, 15a00t, 1 septembre 1863 ; « Salon
de 1864 », Le Courrier du dimanche, 15 mai, 22 mai, 29 mai, 12 juin,19juin, 3juillet 1864 ; « Salon
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Fig.7. Schéma représentant la carriere de Jules-Antoine Castagnary (1830-1888) sous le Second Empire.

commenté - qu’il réédite parfois sous forme de brochures indépendantes®®. ||
est surtout intéressant de constater qu'il ne fait pas paraitre de « Salons » dans
tous les journaux auxquels il collabore, et méme lors de collaborations longues,
ses «Salons » ne constituent pas la majeure partie de sa production: sous le
Second Empire, il publie ainsi 426 articles et seuls 90 sont réellement consacrés
aux Salons. Un tel constat pourrait faire penser que le Salon recele d’un intérét
moindre pour Castagnary, constat cohérent quand on sait le positionnement
progressiste du critique en matiere artistique. En réalité, le Salon occupe bel
et bien la place principale au sein de son activité de critique d’art, et la plupart
des autres articles qu'il écrit s’intéresse en fait a l'actualité politique, littéraire
ou encore théatrale. Il apparait alors que le métier de critique d’art, comme
pressenti au début de cette étude, est encore, sous le Second Empire, une
activité annexe, qu’on effectue en sus de la critique littéraire et théatrale ou dela
chronique politique®*. Le passage progressif a un systeme qui donne une place

de 1864 », Le Grand Journal, 24 avril, 15mai, 12 juin 1864 ; « Le Salon », La Liberté, 3mai, 4 mai,
6mai, 8 mai, 13mai 1866 ; «Salon de 1866. Lettres a Madame X...», Le Nain jaune, 9 mai, 16 mai,
23mai, 30 mai, 6juin, 16juin, 20 juin 1866; « Le Monde artistique. Salon de 1867», La Liberté,
25mai, 28 mai, 7juin 1867; « Beaux-Arts. Salon de 1868 », Le Siecle, 7 mai, 10 mai, 12 mai, 15 mai,
22mai, 29 mai, 5juin, 12juin, 19juin, 26 juin, 3juillet, 10juillet 1868 ; « Le Salon de 1869. La Peinture
religieuse », Revue internationale de l'art et de la curiosité, 15mai 1869 ; «Salon de 1869 », Le
Siecle, 7 mai, 14 mai, 21 mai, 28 mai, 4 juin, 11juin, 18 juin, 25juin, 2 juillet 1869 ; « Salon de 1870 »,
Le Siecle, 9 mai, 13 mai, 16 mai, 20 mai, 23 mai, 27 mai, 3juin, 10juin, 17 juin 1870.

50 CASTAGNARY, Philosophie du Salon de 1857, Paris, Poulet-Malassis et de Broise, 1858 ; Les Artistes
duXixeme siecle. Salon de 1861, Paris, Librairie nouvelle, 1861; « Le Salon de 1868 », in CASTAGNARY
etalii (ed.), Le Bilan de 'année 1868, Paris, A. Le Chevalier, 1869, p. 291-366.

51 A ce propos, voir Neil McWiLLIam, « Opinions professionnelles : critiques dart et économie de
la culture sous la monarchie de Juillet», Romantisme, n° 71,1991, p. 19-30; « Presse, journalistes
et critiques d’art a Paris de 1849 a 1860 », Quarante-huit/Quatorze, n° 5,1993, p. 53-62.
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grandissante et un statut davantage professionnel au critique, a plutot lieu sous
la Troisieme République, et se ressent dans la bibliographie de Castagnary, qui
se fait alors de plus en plus spécialisée autour des beaux-arts.

Un regard féminin ? Les femmes critiques au Salon

Alors que la production de femmes critiques d’art est de mieux en mieux connue
pour le début et la fin du xix¢siecle®?, quen est-il au Second Empire ? Elles sont
19 femmes critiques®® a rédiger des « Salons », représentant donc environ 2% du
nombre des salonniers de 'époque; en tout, elles publient 47 comptes rendus
de Salon. Leur faible nombre ne surprend pas, au vu de la place accordée
aux femmes de facon plus large dans les milieux professionnels, littéraires et
artistiques, et s'explique par la rareté de femmes alphabétisées et suffisamment
érudites pour commenter l'art, qui choisissent en plus — par envie ou nécessité -
detravailler. La répartition de leurs écrits dans les différents types de presse, en
revanche, vient, elle, contredire un présupposé: les critiques femmes nécrivent
pas exclusivement pour les femmes (fig. 8). Ainsi, la presse féminine, a laquelle
on pourrait joindre aussi la presse familiale, davantage destinée a un lectorat
féminin, ne représente qu’un quart des comptes rendus publiés par des femmes
entre 1852 et 1870. Les brochures publiées de facon indépendante représentent
aussi une large partie des comptes rendus rédigés par les femmes (17%), et
témoignent alors de la confiance qui leur était accordée par les imprimeurs et
les éditeurs. Plus encore, certaines critiques n’hésitent pas a mettre en avant
leur point de vue féminin, a l'instar de Mathilde Kindt (1833-1886) qui écrit, en
1859, des Impressions d’une femme au Salon®*. Mais c'est en réalité dans la petite

52 Muriel ANDRIN et al., Femmes et critique(s): lettres, arts, cinéma, Namur, Presses universitaires
de Namur, 2009 ; Heather BELNAP JENSEN, « PORTRAITISTES A LA PLUME » . WomeN ART CRITICS IN
RevoLutionary AND NaporLeonic France, these de doctorat, University of Kansas, 2007 ; Heather
BELNAP JENSEN, «Le privilege des femmes dans la critique d’art en France, 1785-1815», Sociétés
& Représentations, vol.40, n°2, 2015, p.145-161; Laurence BROGNIEZ. «Les femmes au Salon:
propositions pour une étude de la critique d’art féminine au XIX¢ siecle» dans Sylvie TRIAIRE
et al., Féminin/Masculin: écritures et représentations. Corpus collectifs, Montpellier, Presses
universitaires de la Méditerranée, 2003, p.113-125; Mechthild FEND, Melissa HYDE et Anne LAFONT
(dir), Plumes et pinceaux: discours de femmes sur l'art en Europe, 1750-1850, Dijon, Presses du
Réel, Paris, Institut national d’histoire de l'art, 2012 ; Hilary FRASER, Women writing art history
in the nineteenth century: looking like a woman, Cambridge, New York, Cambridge University
Press, 2014 ; Wendelin GUENTNER (dir.), Women Art Critics in Nineteenth-Century France. Vanishing
Acts, Newark, University of Delaware Press, 2013, John Paul M. KanwiT, Victorian art criticism
and the woman writer, Columbus, Ohio State University Press, 2013.

53 Voirannexe 2.

54 Mathilde KINDT, Impressions d’une femme au Salon, Paris, A. Bourdilliat et cie, 1859.
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Fig. 8. Répartition des comptes rendus de Salon écrits par des femmes entre 1852 et 1870, dans les
différents types de presse.

presse que publient le plus souvent les salonnieres (32%), et ce terme réunit
une grande diversité de titres: des journaux illustrés, tels que Le Hanneton,
des revues qu’elles soient de qualité, comme Le Correspondant, ou davantage
mondaine, comme La Vie parisienne, ou encore des actualités, qui ne disposent
néanmoins pas de l'autorisation de traiter d’affaires politiques. Dans la mesure
ou la majorité des journaux appartenaient a la petite presse, le constat n’est
pas étonnant, et sapplique aussi aux critiques hommes. D’ailleurs, le parcours
des salonnieres ne differe guere de celui des salonniers: la grande majorité
ne rédige qu’un seul «Salon », et seul 10% d’entre elles publient plus de cing
«Salons» (fig.9) - le chiffre était de 9% pour les hommes.

Elles sont seulement deux femmes, donc, a faire carriere dans la critique
d’art et plus précisément dans la revue de Salon. La premiere est Marie-Amélie
Chartroule (1849-1912), plus connue sous le pseudonyme Marc de Montifaud *
(fig.10). Bien que courte, sa carriere de salonniére se caractérise par une
grande régularité - elle collabore a LArtiste de 1865 et 1868 —, et un certain

55 Labibliographie de Marc de Montifaud est disponible sur le site Bibliographies de critiques d’art
francophones : Marie Lionel Poulet-Mercier, Barbara Drame, Marion Baldenberger, « Bibliographie
de Marc de Montifaud », éditée par Marion Baldenberger, Barbara Dramé et Ainhoa Gomez, in
Marie Gispert, Catherine Meneux (ed.), Bibliographies de critiques d’art francophones, mise en
ligne en avril 2018, URL: http://critiquesdart.univ-parisi.fr/marc-de-montifaud

56 Marc de MONTIFAUD, «Salon de 1865 », L Artiste, 1°'mai, 15 mai, 1¥juin, 15]juin, 1¥juillet 1865;
«Salon de 1866 », LArtiste, 15mai, 15 juin 1866; « Le Salon de 1867. Exposition annuelle des
beaux-arts», «Salon de 1867 », LArtiste, 1" mai, 1juin, 1¢ juillet, 1 a0(it 1867 ; « Salon de 1868 »
[titres variés], LArtiste, 1" mai, 1 juin, 1juillet 1868.
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m Ecrit un "Salon”®

m Ecnt entre 2 et 5 "Salons”

m Ecrit plus de 5 "Salons”

Fig.9. Proportion de critiques femmes ayant écrit, entre 1852 et 1870, un ou plusieurs « Salons».

Fig.10. Schéma représentant la carriere de Marc de Montifaud (1849-1912) sous le Second
Empire.

prestige - la revue est déja réputée. Cette position, qui peut s’expliquer par sa
naissance dans un milieu libre-penseur, par son mariage avec Jean Francois
Quivogne, secrétaire du directeur de LArtiste, ou encore par ses relations avec
de nombreuses personnalités du monde des arts et des lettres, reste néan-
moins exceptionnelle. Sa bibliographie exhaustive, récemment publiée sur
la base Bibliographie de critiques d’art francophones montre néanmoins que
la critique d’art a proprement parler ne représente qu’une part marginale de
sa production d’écrivaine - seul un des 40 ouvrages qu’elle signent peut s’y
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apparenter®” et, des 1883, ses chroniques deviennent exclusivement politiques.
Dans sa production de critique d’art, il faut toutefois remarquer que les comptes
rendus de Salon occupent une place notable: sur les 47 articles qu’elle publie
dans LArtiste, 24 sont consacrés aux Salons. La seconde salonniére est Noémi
Cadiot (1832-1888), alias Claude Vignon, connue aussi comme sculptrice éléve
de Pradier exposant au Salon (fig.11). Son parcours, bien plus décousu, est
remarquable a la fois par sa longévité - ses «Salons» sont publiés de 1852 a
1866 — et sa diversité —ils paraissent tout autant dans la petite presse® que dans
la presse spécialisée®, et méme de facon indépendante®. Il témoigne alors de
la réputation dont Cadiot disposait, tout a fait singuliere pour une femme. Il faut
néanmoins remarquer que ces deux critiques femmes, quoique considérées,
font 'usage de pseudonymes masculins; ceux-ci étaient répandus chez les
salonnieres - elles sont six a en utiliser, quel que soit le type de presse dans
lequel elles publient. Ces alias masculins leur permettaient certainement d’étre
prises au sérieux, non pas tant par les rédacteurs, que par les lecteurs, mais
nombreuses, et d’ailleurs méme majoritaires, sont aussi les femmes critiques a
assumer pleinement leur sexe dans leur signature. Les femmes sont donc certes
moins nombreuses que les hommes a commenter le Salon, mais apres étude,
il Napparait pas de parcours spécifique aux salonnieres - elles publient dans
les mémes types de presse, et leurs carrieres sont aussi courtes que celles des
hommes; il serait alors intéressant de voir s'il existe une maniere propre aux
femmes de rédiger un «Salon», en étudiant le contenu des comptes rendus.

Cette rapide étude des parcours et carrieres de quelques salonniers du
Second Empire permet de tirer certaines conclusions. D'abord, comme l'a montré
l'utilisation de pseudonymes et la biographie de certains critiques, étre critique
d’art, ou plutdt faire de la critique d’art, reste parfois tributaire d’une expertise
pratique en art. Ensuite, a cette période, et plus encore suite a la libéralisation

57 Marc de MONTIFAUD, Les Romantiques, avec dix portraits gravés de Fugene Delacroix, Victor
Hugo, Alexandre Dumas, Théophile Gautier, Mme Dorval, Alfred de Musset, George Sand, Arsene
Houssaye, Jules Janin, Balzac, Paris, Librairie des Estampes, 1877.

58 ClaudeVIGNON, «Variétés. Salon de 1852 », Le Public, 12 & 13 avril, 21 avril, 27 avril, 6 mai, 16 mai,
2 juin 1852; «Salon de 1853 », Revue progressive, 15juin, 1juillet 1853 ; « Une visite au Salon
de 1861», Le Correspondant, 25mai 1861; «Le Salon de 1863 », Le Correspondant, juin 1863;
«Causerie sur le Salon de 1865 », Le Mémorial diplomatique, 21mai, 11juin, 25juin, 9juillet 1865.

59 ClaudeVIGNON, « Salon de 1859 », Journal des demoiselles, juin, juillet 1859 ; « Course a travers
le Salon», Journal des demoiselles, juin 1861; « Salon de 1863 », Journal des demoiselles,
juillet1863; « Salon de 1866 », Journal des demoiselles, juillet 1866.

60 ClaudeViGNON, Salon de 1852, Paris, Dentu, 1852 ; Salon de 1853, Paris, Dentu, 1853 ; Exposition
universelle de 1855. Beaux-Arts, Paris, A. Fontaine, 1855; Une visite au Salon de 1861, s.l.n.d.; Le
Salon de 1863, s.l.n.d.
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Fig.11. Schéma représentant la carriere de Claude Vignon (1832-1888) sous le Second Empire.

progressive du régime des 1860, la presse est mouvante: les titres de presse se
créent et meurent rapidement; le lectorat est hétérogene, et explique autant
le nombre important de périodiques que la grande diversité de formats, de
tons et de positionnements que chacun promet. Des lors, rares sont les chro-
niqueurs a durer, surtout dans le domaine des beaux-arts, et lorsqu’elle existe,
durabilité n’est pas synonyme de stabilité. Les diverses rédactions apparaissent
ainsi comme extrémement perméables et constituent de véritables réseaux, ce
dont pourraient rendre compte la publication de bibliographies par titres de
périodiques. Enfin, a travers ces comptes rendus et considérant la place qu’ils
occupent au sein des bibliographies des critiques d’art et/ou des publications
de la presse non-artistique, le Salon apparait comme ['évenement principal,
si ce nest le seul, de la vie artistique contemporaine qui vaille d’étre autant
commenté. Le nombre croissant de chroniqueurs rend manifeste lampleur de
l'attente du public de commentaires sur cette exposition d’art contemporain, et
de commentaires aux tonalités et aux sérieux divers, et montre notamment que
toutes les couches de la société, quelles que soient leurs opinions politiques,
religieuses ou esthétiques, s’y intéressaient.
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Annexe 1: Salonniers réguliers®!

Edmond About (1828-1885) :

Eleve de 'Ecole d’Athénes (1852-1853). Membre de I'Institut, Académie
francaise (élu en 1884).

Publie une brochureindépendante (1855) et écrit dans Le Moniteur universel
(1857), L'Opinion nationale (1861), Le Petit Journal (1864-1866), Le Temps (1867),
La Revue des deux Mondes (1868-1869) et Le Soir (1870).

A. Andrei (dates inconnues)
Ecrit dans La Comédie (1864-1869).

J. J. Arnoux (dates inconnues)
Publie une brochureindépendante (1855) et écrit dans La Patrie (1852-1859).

Zacharie Astruc (1835-1907)

Peintre et sculpteur. Chevalier de la Légion d’honneur (1890).

Ecrit dans Le Quart d’heure (1859), Le Salon (1863), L’Etendard (1866-1868),
Le Dix-Décembre (1869) et L’Echo des beaux-arts (1870).

Francis Aubert (1840 ?-1875)
Ecrit dans LArtiste (1861), Le Pays (1863-1867) et Le Messager de Paris (1870).

Xavier Aubryet (1827-1880)

Romancier et dramaturge.

Ecrit dans Le Moniteur universel du Soir (1865-1868), Le Journal officiel de
I'Empire frangais - édition du soir (1869-1870) et La Vogue Parisienne (1869).

Louis Auvray (1810-1890)

Statuaire. Rédacteur des catalogues officiels au ministere des Beaux-Arts.

Publie des brochures indépendantes (1859-1869) et écrit dans L'Europe artiste
(1857-1864) et La Revue artistique et littéraire (1861-1870).

61 Cecorpusa été constitué a partir de la bibliographie de Christopher PARSONS et Martha WARD,
Bibliography of Salon Criticism in Second Empire Paris, Cambridge, Cambridge University Press,
1986. Il est composé de tous les salonniers ayant écrit plus de cing comptes rendus de Salon
entre 1852 et 1870, et comprend aussi les caricaturistes réguliers.
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Bertall, pseudonyme de Charles Albert d’arnoux (1820-1882)

Publie des caricatures dans Le Journal pour rire (1852-1855), Les modes
parisiennes (1852), Le Journal amusant (1857-1870), la Gazette de Paris (1859),
Llllustration (1865-1868) et Le Petit Figaro (1868).

A. Bonnin (dates inconnues)
Publie une brochureindépendante (1867) et écrit dans La France (1865-1870).

Bathild Bouniol (1815-1877)
Fcrit dans La Revue du monde catholique (1861-1870).

Hippolyte Briollet (1832-1877)
Fcrit dans Le Tintamarre (1861-1869), La Lune (1867) et L’Eclipse (1870).

W. Biirger, pseudonyme de Théophile Thoré (1807-1869)
Avocat et homme politique.

Fcrit dans Le Temps (1861), la Revue germanique (1861) et LIndépendance
belge (1863-1868).

Philippe Burty (1830-1890)

Collectionneur d’art.

Publie des brochures indépendantes (1859-1861) et écrit dans Le Moniteur
de la Mode (1857), La Gazette des beaux-arts (1859-1870), La Chronique des arts
(1865) et Le Rappel (1869-1970).

Alphonse Bernard de Calonne (1818-1902)
Fcrit dans La Revue contemporaine (1852-1861), La Presse littéraire (1853),
L’Echo littéraire (1853) et Le Magasin des feuilletons (1853).

Amédée Cantaloube (dates inconnues)

Publie une brochure indépendante (1861) et écrit dans Paris nouveau (1859),
Llllustrateur des dames et des demoiselles (1863-1865), la Nouvelle revue de
Paris (1864), Le Grand Journal (1865), Le Journal littéraire de la Semaine (1866),
Le Journal politique (1866), la Revue libérale (1867) et Le Monde illustré (1868).

Jules Antoine Castagnary (1830-1888)

Directeur des Beaux-arts (1887-1888), membre du Conseil d’Etat (1879-1888)
et du Comité des monuments historiques.

Publie des brochures indépendantes (1857-1868) et écrit dans la Revue
moderne (1857), LAlmanach parisien (1859), Le Monde illustré (1861), Le Courrier
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du dimanche (1863-1864), La Revue du monde colonial (1863), LArtiste (1863),
Le Grand Journal (1864), La Liberté (1866-1867), Le Nain jaune (1866), Le Siécle
(1868-1870) et la Revue internationale de l'art et de la curiosité (1869).

Auguste Philibert Chaalons d’arge (1798-1869)

Publie des brochures indépendantes (1859-1861) et écrit dans la Revue et
gazette des thédtres (1852-1855), la Revue des beaux-arts (1857-1859), L'Union
des arts (1864) et la Revue des provinces (1864).

Cham, pseudonyme dAmédée de Noe (1818-1879)

Publie des caricatures en brochure indépendante (1853-1870) et dans Le
Charivari (1852-1870), L’lllustration (1859), Le Musée des familles (1866-1870),
L’Univers illustré (1867-1870), Le Monde illustré (1868-1869), La Presse illustrée
(1869), Le Journal illustré (1869) et L’Esprit follet (1870).

Ernest Chesneau (1833-1890)

Publie des brochures indépendantes (1859-1863) et écrit dans la Revue des
races latines (1859), LArtiste (1863), Le Constitutionnel (1863-1869) et Le Journal
des demoiselles (1869).

Charles Clément (1821-1887)
Conservateur-adjoint du musée Napoléon Ill (au Louvre).
Ecrit dans le Journal des débats (1864-1870).

Alfred Darcel (1818-1893)

Archéologue. Conservateur des objets du Moyen Age et de la Renaissance
du musée du Louvre (a partir de 1862), administrateur de la Manufacture des
Gobelins (1871-1893). Directeur du Musée des Thermes et de I'h6tel de Cluny
(a partir de 1885).

Fcrit dans les Annales archéologiques (1852-1857) et la Gazette des beaux-
arts (1863-1864).

Alfred Darjou (1832-1874)
Publie des caricatures dans Le Journal amusant (1859-1861), Jean Diable
(1863), La Presse illustrée (1866) et L 'Eclipse (1868).

Etienne Jean Delecluze (1781-1863)

Peintre, dessinateur, aquarelliste, éleve de Louis David. Membre du Comité
des arts du Comité des Travaux historiques et scientifiques

Publie une brochure indépendante (1855) et écrit dans le Journal des débats
(1852-1863).
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Félix Deriege (1810-1872)
Ecrit dans Le Siécle (1861-1867).

Charles d’Helvey, pseudonyme de Robert Hyenne (dates inconnues)
Ecrit dans Le Moniteur de la mode (1865-1870).

Léonce Dubosc De Pesquidoux (1829-1900)
Ecrit dans L’Union (1859-1870).

Maxime Du Camp (1822-1894)

Membre de 'Académie francaise (en 1880).

Publie des brochures indépendantes (1855-1865) et écrit dans la Revue de
Paris (1852-1857) et La Revue des deux Mondes (1863-1867).

Henri Du Cleuziou (1833-1896)

Archéologue.

Publie une brochure indépendante (1863) et écrit dans La Jeune France
(1861), La Jeunesse (1861), la Gazette littéraire, artistique et scientifique (1864),
la Gazette universelle (1866) et Paris illustré (1870).

Augustin-Joseph Du Pays (1804-1879)
Ecrit dans Llllustration (1852-1866).

Louis Enault (1824-1900)

Avocat et docteur és lettres.

Publie une brochureindépendante (1852) et écrit dans La Chronique de Paris
(1852), Paris (1853), Le Pays (1855-1859), Le Presse littéraire (1855), Figaro (1855),
La Gazette des étrangers (1863), La Revue francaise (1863), L'Universel (1864), La
Vogue parisienne (1868-1870), Le Nain jaune (1869) et Le Constitutionnel (1870).

Henri Escoffier (1837-1891)

Ecrit dans Le Journal littéraire de la semaine (1865) et Le Journal illustré
(1866-1868). Sous le pseudonyme Thomas Grimm, écrit dans la Revue pour tous
(1870) et Le Petit journal (1870).

Ernest Fillonneau (1838-1977)
Ecrit dans Le Moniteur des arts (1863-1870).
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Henry Fouquier (1838-1901)

Député des Basses-Alpes (arrondissement de Barcelonnette, 1889-1893).
Secrétaire général du Département des Bouches-du-Rhone.

Publie une brochure indépendante (1861) et écrit dans la Revue du mois (1861),
Le Peuple (1864), Le Courrier du dimanche (1866), LAvenir national (1867-1869),
la Revue internationale de l'art et de la curiosité (1869) et Le Francais (1870).
Sous le pseudonyme Jacques Raffey, écrit dans Le Journal de Paris (1868-1870).

Victor Fournel (1829-1894)

Fcritdans Le Correspondant (1857-1859), la Chronigue des villes et campagnes
(1863), la Revue de 'année (1863), La Gazette de France (1866-1870) et LAnnuaire
contemporain (1867).

Théophile Gautier (1811-1872)

Publie des brochures indépendantes (1855-1869) et écrit dans La Presse (1852-
1853), La Presse littéraire (1852), LArtiste (1852-1867), Le Moniteur universel (1855-
1868), L'lllustration (1869) et Le Journal officiel de ’Empire frangais (1869-1870).

Théophile Gautier fils (1836-1904)
Sous-préfet d’Ambert (1867-7), puis de Pontoise. Fils de Théophile Gautier.
Ecrit dans Le Monde illustré (1863-1866) et Llllustration (1867).

Francois-Fortuné Guyot De Fere (1791-187?)
Ecrit dans le Journal des arts, des sciences et des lettres (1855-1866).

Ernest Lacan (1829-1879)

Photographe.

Ecritdans La Lumiére (1855-1859), Le Moniteur de la photographie (1861-1870)
et Le Moniteur universel (1861-1864).

Georges Lafenestre (1837-1919)

Conservateur-adjoint de la Peinture et des Dessins au Musée du Louvre.
Professeur a I'Ecole du Louvre et au Collége de France. Inspecteur des Beaux-Arts.

Fcrit dans la Revue contemporaine (1863-1868) et Le Moniteur universel
(1869-1870).

Albert de La Fizeliere (1819-1878)

Publie une brochure indépendante (1861) et écrit dans le Journal des faits
(1852-1853), le Courrier franco-italien (1857), LEntracte (1857), LArtiste (1859),
la Revue anecdotique (1861), Le Mérite au XIX® siecle (1864) et L'Union des arts
(1864-1865).
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Achille de Lauzieres Themines (1818 ?-1894)

Ecrit dans La Patrie (1864-1870). Sous le pseudonyme Aldino Aldini, écrit
dans le Courrier franco-italien (1857). Sous le pseudonyme Ralph, écrit dans
La Célébrité (1863).

Désiré Laverdant (1809-1884)
Fcrit dans Le Mémorial catholique (1857-1868).

Claudius Lavergne (1815-1887)

Archéologue et maitre verrier. Inspecteur des monuments historiques.

Publie une brochure indépendante (1855) et écrit dans L'Univers (1855-1859,
1867-1870) et Le Monde (1861-1866).

Louis Leroy (1812-1885)
Ecrit dans La Semaine politique (1857), Le Charivari (1859-1870), Le Journal
amusant (1865), L'Universel (1865) et Le Gaulois (1869).

Paul Mantz (1821-1895)

Ecrit dans la Revue de Paris (1853), la Revue francaise (1855-1857), la Gazette
des beaux-arts (1859-1869), Llllustration (1868) et la Revue internationale de l'art
et de la curiosité (1870).

Charles-Olivier Merson (1822-1902)

Peintre, critique et historien de lart.

Publie une brochure indépendante (1861) et écrit dans L'Opinion nationale
(1863-1867), Le Monde illustré (1869-1870) et Le Public (1869).

Marc de Montifaud, pseudonyme de Marie-Amélie Chartroule (1849-1912)
Ecrit dans LArtiste (1865-1868) et la Revue du XIXéme siécle (1867).

Nadar, pseudonyme de Gaspard-Félix Tournachon (1820-1910)

Photographe. Aéronaute.

Publie des caricatures en brochure indépendante (1853-1857) et dans L’Eclair
(1852), Figaro (1855), Le Tintamarre (1855), Rabelais (1857), Le Journal amusant
(1857-1861) et Le Grand Journal (1866).

Alfred Nettement (1805-1869)

Député du Morbihan a ’Assemblée |égislative de 1849.
Ecrit dans La Semaine des familles (1859-1869).

[90



CLAIRE DUPIN DE BEYSSAT

Dorsinval (dates inconnues)
Ecritdans le Magasin des demoiselles (1857-1869) et Le Miroir parisien (1870).

Adrien Paul (dates inconnues)
Ecrit dans Le Siécle (1857-1864).

Théodore Pelloquet, pseudonyme de Frédéric Bernard (dates inconnues)

Fcrit dans LEurope artiste (1853), la Gazette de Paris (1857), Le Monde illustré
(1861, 1867), Le Courrier du dimanche (1861), LExposition (1863), Le Nain jaune
(1865) et L'Evenement (1866).

Tony Revillon (1832-1898)
Romancier. Député.
Ecrit dans Les Nouvelles (1866) et La Petite Presse (1867-1870).

Jean-Baptiste Rousseau (1829-1891)

Directeur de ladministration des sciences, des lettres et des beaux-arts de
Belgique. Membre de ’Académie royale de Belgique.

Fcrit dans Figaro (1857-1864), Le Figaro Programme (1857-1859), Le Voleur
illustré (1857-1864), Le Journal monstre (1857), la Revue des beaux-arts (1859),
Les Coulisses (1859) et L'Univers illustré (1863-1868). Sous le pseudonyme Pigalle,
écrit dans LAutographe au Salon de 1865 et dans les ateliers (1865).

Paul de Saint-Victor (1827-1881)

Dramaturge.

Fcritdans Le Pays (1853), La Presse (1857-1867), Les Modes parisiennes (1868-
1870), La Liberté (1868-1870) et LArtiste (1869).

Charles de Sarlat (dates inconnues)
Ecrit dans Le Daguerréotype thédtral (1853) et LAvant-scéne (1857-1866).

Sténio (identité et dates inconnues)
Fcrit dans Le Miroir parisien (1861-1869) et La Mode nouvelle (1869).

Henry Trianon (1811-1896)

Auteur dramatique. Bibliothécaire a la bibliotheque Sainte-Geneviéve.

Ecrit dans Le Moniteur des thédtres (1852-1853), LEntracte (1852-1853, 1868),
Le Foyer dramatique (1852-1853), Le Nouvelliste (1852-1853), Vert-Vert (1852-1853),
Le Messager des thédtres (1855, 1870), la Revue et gazette des thédtres (1859-1867)
et Le Mois artistique (1866).
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Horace de Viel Castel (1802-1864)

Conservateur du musée des Souverains (1853-1862).

Ecrit dans LAthenaeum francais (1852-1855), Le Palais de I'Exposition (1855),
La France (1863-1864) et Le Pays (1869).

Claude Vignon, pseudonyme de Noémi Cadiot (1828-1888)

Romanciere et sculptrice.

Publie des brochures indépendantes (1852-1863) et écrit dans Le Public
(1852), la Revue progressive (1853), le Journal des demoiselles (1859-1866), Le
Correspondant (1861-1863), Le Mémorial diplomatique (1865).

Charles Wallut (1829-1899)
Essayiste, romancier, auteur de comédies.
Ecrit dans Le Musée des Familles (1861-1870).

Charles Yriarte (1833-1898)

Peintre et dessinateur. Inspecteur des beaux-arts (a partir de 1881).

Ecrit dans L’Exposition (1863), Le Monde illustré (1865-1866) et La Presse
illustrée (1866). Sous le pseudonyme Evariste de Saint-Valentin, écrit dans Le
Courrier frangais (1859). Sous le pseudonyme Marquis de Villemer, écrit dans
le Figaro (1866).

Annexe 2: Femmes critiques d’art
Léonie d’Aunet (1820-1879)
Romanciére et dramaturge. Epouse du peintre Auguste Biard (1840-1845).

Ecrit dans Llllustrateur des dames et des demoiselles (1861).

Louise d’Auvigny Boyeldieu (dates inconnues)
Publie une brochure indépendante (1853).

Noémi Cadiot (1828-1888) alias Claude Vignon [Voir 'annexe 1]

Adéle Caldelar (1801-1869)
Ecrit dans La Raison (1867).

Mme de Charnace, alias Charles de Sault (identité et dates inconnues)
Publie des brochuresindépendantes (1863) et écrit dans Le Temps (1863-1866).
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Marie-Amélie Chartroule (1849-1912) alias Marc de Montifaud [Voir 'annexe 1]

Juliette Cuvillier-Fleury, alias Olivier Lavoisy (date inconnues)
Epouse de l'académicien Alfred Auguste Cuvillier-Fleury.
Ecrit dans La Gazette rose (1859-1863).

Mme la baronne Decazes, alias Elisa de Mirbel (identité et dates inconnues)
Ecrit dans La Révolution littéraire (1852).

Marie Desmares (dates inconnues)
Ecrit dans Le Journal des dames (1852, 1857).

Juliette Dillon, alias Richard Sincere (1823-1854)

Pianiste et compositrice. Organiste a la cathédrale de Meaux (1844-1854).

Ecrit dans Le Moniteur des thédtres (1853), LEntracte (1853), Le Foyer drama-
tique (1853), Le Nouvelliste (1853) et Vert-Vert (1853).

Judith Gauthier, alias Judith Walter

Poete, romanciere et auteur dramatique. Membre de '’Académie Goncourt
(élue en 1910). Fille de Théophile Gautier.

Fcrit dans LArtiste (1864), L’Entracte (1865), Le Foyer dramatique (1865), Le
Nouvelliste (1865), Vert-Vert (1865), Le Messager des thédtres (1865) et La Gazette
des étrangers (1866).

Jeanne Herton (dates inconnues)
Fcrit dans Le Temps (1870).

Mathilde Kindt Stevens (1833-1886)
Publie une brochure indépendante (1859) et écrit dans Le Monte Cristo (1859)
et La Vie Parisienne (1865).

Elise de Krinitz, alias Camille Selden (1830 7-1896)
Professeur d’allemand au lycée de jeunes filles de Rouen.

Ecrit dans La Vie Parisienne (1865).

Mme J. M. Matthews (identité et dates inconnues)
Ecrit dans L’Union de la famille (1870).

Eugénie Poujade (dates inconnues)
Ecrit dans La Parisienne (1865).
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Eugénie Saffray Chervet, alias Raoul de Navery (dates inconnues)

Publie une brochure indépendante (1868) et écrit dans L’lmpartial (1857) et
la Gazette des étrangers (1864).

Rosa Salvator (dates inconnues)
Ecrit dans Le Hanneton (1863).

Edmée de Syva (dates inconnues)
Ecrit dans le Journal des Demoiselles (1852).
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ROGER BALLU ET LA VIE ARTISTIQUE.

NOUVEAU CORPUS
LAURE BARBARIN

Larticle le plus cité de Roger Ballu (1852-1908), inspecteur des Beaux-Arts, est
certainement celui de 1877 sur les impressionnistes®. Il n’est alors qu’un jeune
critique d’art de vingt-cing ans au jugement encore influencé par une tradition
qui privilégie les criteres d’appréciation de '’Académie. Dans cet article, il écrita
propos de la 3¢ exposition des impressionnistes: «[les toiles de MM. Claude
Monet et Cézanne] provoquent le rire, et sont cependant lamentables: elles
dénotent la plus profonde ignorance du dessin, de la composition, du coloris.
Quand les enfants samusent avec du papier et des couleurs ils font mieux?».
L'importance de cette personnalité du monde de lart ne réside peut-étre
pas dans l'avant-garde de ses jugements, la pertinence scientifique de ses
écrits, ou méme l'importance quantitative de sa production écrite. L'intérét
de Roger Ballu est ailleurs, dans la pluralité de ses activités et de ses positions
dénonciation. Cest cette pluralité qui sera développée en s'appuyant sur un
corpus particulier de textes, ceux parus entre 1887 et 1888 dans la revue La Vie
artistique, courrier hebdomadaire illustré des ateliers, des expositions et des
thédtres (Paris, 1887-1890). Ces textes de Roger Ballu ont bien pour objet l'art
contemporain?, mais ils ne sont pas forcément centrés sur les ceuvres d’art
elles-mémes et portent plutot sur le monde de l'art. Aussi, si ce corpus peut étre
compris comme une chronique sur l'art et la société, cet ensemble d’articles
apporte surtout des informations fondamentales sur la personnalité de Roger
Ballu, son réle dans le monde de l'art et les problématiques artistiques de son
époque, ce qui en fait sa richesse et son intérét. Tout d'abord, la collaboration
de cet auteur a La Vie artistique tient une place particuliere dans la production
écrite de Roger Ballu. De plus, il utilise ce type de média pour promouvoir ses

1 Roger BaLLy, « Uexposition des peintres impressionnistes», La Chronique des arts et de la
curiosité, n°15, 14 avril 1877, p.147-148.

2 /bid

3 Selon la définition de la critique d’art d’Albert Dresdner (1915): «le genre littéraire autonome
qui a pour objet d’examiner l'art contemporain, d’en apprécier la valeur et d’influencer son
cours» (Albert Dresdner, La Genese de la critique d’art dans le contexte historique de la vie
culturelle européenne. Traduction de Thomas de Kayser. Préface de Thomas W. Gaehtgens,
ENSBA, 2005, p.31).
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activités, ce qui renseigne a la fois sur celles-ci et plus généralement sur l'utilité
de ce type de média pour les auteurs. Enfin, sous la plume de l'inspecteur des
Beaux-Arts et critique d’art, 'importance de la question des rapports entre art
et Etat transparalt dans les colonnes de La Vie artistique, ce qui donne a voir
les synergies que l'auteur pouvait développer entre ces différentes activités.

Les articles de La Vie artistique dans la production écrite
de Roger Ballu

Le corpus de textes parus dans La Vie artistique tient une place particuliere dans
la production écrite de Roger Ballu puisqu’il s’investit dans cette revue en'y
jouantunroleimportant et régulier; il met également a profit cette collaboration
pour porter un regard distancié sur sa pratique de critique d’art.

La trajectoire de Roger Ballu permet d'appréhender les principales caracté-
ristiques de son profil, a la veille de la création de cette revue. De fait, le parcours
de Roger Ballu, fils de Théodore Ballu (1817-1885), l'architecte de l'église de la
Trinité et de la reconstruction de 'Hotel de Ville, est largement facilité par sa
sphere familiale et privée. Cest en effet grace a Eugene Guillaume (1822-1905),
son cousin par alliance, alors directeur des Beaux-Arts, qu’il intégre la direction
des Beaux-Arts en tant que secrétaire de ce dernier. Mais au-dela de la carte de
visite que lui offre son nom de famille, il parvient a s'imposer rapidement comme
un acteurincontournable de la vie artistique de son époque, occupant de fagon
tres active le champ dela presse, celui des expositions, des réseaux d’artistes, de
la vie mondaine et bientot celui de la politique. Il débute son activité de critique
d’art des 'age de 24 ans (en 1876), avant méme son intégration a la direction
des Beaux-Arts qui n’intervient que deux ans plus tard. Des l'année suivante, en
1877, il parvient a publier dans la Gazette des Beaux-Arts* et son supplément® qui
sont des publications de référence. Il anime, des 1879, le diner de la vrille, qui
compte parmi les diners artistiques que Jules Claretie® et Paul Eudel” décrivent
pour caractériser la vie mondaine parisienne, et au sein duquel on retrouve les
peintres Ernest Duez (1843-1896), Aimé Morot (1850-1913), Edouard Toudouze
(1848-1907), Henri Pille (1844-1897), Alfred Roll (1946-1919) ou Léon Barillot

4 |aGazette des Beaux-Arts (Paris, 1859-2002) est fondée en 1859 par Charles Blanc. En 1877, le
rédacteur en chef de cette revue reconnue est Louis Gonse (1846-1921), qui occupe ce poste
de 1875 21893.

5 LaChroniquedesarts et dela curiosité: Supplément a la Gazette des Beaux-Arts, Paris, 1861-1922.

Jules CLARETIE, La Vie a Paris: 1880-1885, Paris, V. Havard, 1886, p. 24-46.

7 Paul EuDEL, ['Hotel Drouot et la curiosité en 1885-1886, Paris, G. Charpentier, 1887, p.191-205.
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(1844-1929), le sculpteur Jules Lafrance® (1841-1881), 'architecte Frantz Jourdain
(1847-1935), l'écrivain Gustave Toudouze® (1847-1904) et quelques musiciens.
En 1882, Roger Ballu devientinspecteur des Beaux-Arts®. En 1885, agé alors de
seulement 33 ans, il candidate a la présidence* d’'une des associations d’artistes
les plus importantes, la fondation du baron Taylor*2. Il échoue de peu face a
William Bouguereau (1825-1905), alors membre de ['Institut*3. La méme année,
il organise l'exposition des « Dessins du Siécle» a I'Ecole des Beaux-Arts* et
celle du peintre Octave Tassaert (1800-1874) a la Galerie Georges Petit*, il fonde
la Société des Pastellistes francais et publie son premier roman d’art, Une Vie
dartiste, Etude de maeurs contemporaines*®. En 1887, année de création de La
Vie artistique, il Sagit donc d’un personnage de la vie mondaine, artistique et
publique particulierement actif. Comme Armand Dayot*” (1851-1934), qui est
de la méme génération et qui partage en plusieurs points son parcours*é, ou
Roger Marx*® (1859-1913), il fait partie de ces personnalités qui se caractérisent,
dans la sphere artistique, par la multiplicité de leurs activités, ainsi que leur
positionnement particulier en tant que membres de ladministration des Beaux-
Arts. Anne-Sophie Aguilar indique, que la « problématique du statut de Dayot

8 Jules Lafrance est un amitreés proche de Roger Ballu. Ce dernier organise une vente au profit
desaveuve et deses enfants ala mort du sculpteur, en 1881 (Jules CLARETIE (préf), Catalogue
des tableaux, aquarelles, dessins, bronzes. ... offerts par les artistes au profit de la famille de feu
Jules Lafrance, vente 19 mai 1881, Paris, Pillet et Dumoulin, 1881).

9 Gustave Toudouze est le secrétaire du diner de la vrille (Jules CLARETIE, La Vie a Paris : 1880-1885,
op.cit.alanote6,p.32).

10 Arrété du 29]uillet 1882, Journal officiel de la République frangaise. Lois et Décrets, 5ao(it 1882,
Paris, Journaux officiels, 1882.

11 N.s, «Lettres et arts», La Justice, n°1943,10 mai 1885, p. 3.

12 Société des artistes peintres, sculpteurs, architectes, graveurs et dessinateurs (Jean-Paul
BOUILLON, « Sociétés d’artistes et institutions officielles dans la seconde moitié du xixe siecle »,
Romantisme, n°54, 1986, p.93-94).

13 || perd de 42 voix a 45 («Lettres et arts», La Justice, op. cit. a la note 11).

14 Cette exposition est organisée par l'association du baron Taylor, a l'initiative de Roger Ballu
d’apres larticle paru dans La Justice («Arts et Lettres », La Justice, n°1412, 27 novembre 1883,
p.3).

15 Albert WoLFF, «Courrier de Paris», Le Figaro, 32¢ année, 3¢ série, n°14, 14 janvier 1886, p. 1. Roger
Ballu rédige également la préface de cette exposition: Roger BALLU (préf.), Exposition O. Tassaert
(Paris, Galeries Georges Petit, 29 décembre 1885), Paris, Galeries Georges Petit, 1885, 37 p.

16 Roger BaLLu, Une vie d'artiste, Etude de mceurs contemporaines, Paris, Baschet, 1885, 330 p.

17 Anne-Sophie AGUILAR, Armand Dayot (1851-1934) et ['art francais, d’un siecle a l'autre, these de
doctorat, Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, 2014, Bertrand Tillier (dir.).

18 Les deux hommes entrent dans 'administration des Beaux-Arts dans les mémes années
1878-1879 et sont nommés inspecteurs des Beaux-Arts, la méme année, en 1882.

19 Catherine MENEUX, Roger Marx (1859-1913), critique d’art, these de doctorat, Université Paris IV,
2007, Bruno Foucart (dir.).
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n'est pas qu’une affaire d’étiquette ou de sémantique. Il conditionne son action
et son influence?®». Clest également le cas pour Roger Ballu et c’est pour cette
raison qu’il est utile d’éclaircir la question de son statut dans sa chronique de
La Vie artistique. Le croisement de statuts avec lequel il joue, a l'intérieur-méme
de cette chronique, fait précisément la richesse de ce corpus de textes.

La Vie artistique, revue hebdomadaire créée en 1887 a destination des
artistes, dirigée par Arthur Hustin?* (1850-1924), tient une place particuliere
dans le parcours de Roger Ballu. D'abord, parce qu’il n’y écrit pas moins de 75
textes?2en deux ans, ce qui représente, un peu plus de la moitié de ses articles
(telle que sa bibliographie est connue a ce jour?). C’est sa collaboration la plus
importante a une revue, d’'un point de vue quantitatif, et la plus réguliére. A titre de
comparaison, il ne publie que sept articles entre 1877 et 1878 dans La Chronique
des arts etde la curiosité (articles d’'une a deux pages) et sept entre 1876 et 1880
pour LArt (articles d’environ trois a cing pages), tous deux ayant également un
tirage hebdomadaire?. Quelques indices?® peuvent d’ailleurs laisser penser
qu’il ajoué unroéle plusimportant que celui d’un simple collaborateur au sein
de La Vie artistique et qu’il a contribué a définir la ligne esthétique de la revue.

20 Anne-Sophie AGUILAR, op. cit. a la note 17, p.18.

21 Critique d’art et littéraire, rédacteur a ['’Estafette, a LArt, au Moniteur des arts notamment,
secrétaire de Jules Ferry (1889-1893), secrétaire a la questure du Sénat (1901), conseiller
municipal du Raincy (1888-1896). Archives Nationales, Série LH, carton n°1330, dossier n°62
«HUSTIN (Arthur Louis) », 18 pieces.

22 75articles dansles 90 numéros que compte La Vie artistique dans ces deux premieres années
de parution (il participe a tous les numéros la premiere année, et a 28 sur les 43 numéros de
la deuxieme année).

23 La bibliographie de Roger Ballu, telle gu’elle est connue a ce jour, comporte 105 articles ou
études publiés dans des journaux et revues, onze publications (dont six préfaces de catalogues
d’expositions ou de ventes, un roman, un salon, et un ouvrage monographique, publié a
loccasion d’une exposition). Si on compare en nombre de pages, 'importance du corpus
paru dans La Vie artistique est moindre car Roger Ballu a publié de nombreux articles de plus
d’une dizaine de pages, alors que ceux de La Vie artistique dépassent rarement quatre pages.
Cette bibliographie peut étre consultée dans le mémoire suivant: Laure BARBARIN, Roger Ballu
et La Vie artistique, mémoire de master, Paris IV, 2015, Barthélémy Jobert (dir.).

24 Son autre contribution la plus importante et réguliére connue est pour La Nouvelle Revue
(tirage bimensuel, 7 articles, d’environ une quinzaine de pages entre 1880 et 1883).

25 Roger Ballu estdésigné, dans un des articles, comme «['inspirateur des tendances artistiques [de
la revue] » (« Société Libre des Beaux-Arts », La Vie artistique, 1" année, n° 45,11 décembre 1887,
p.531) Il cosigne également larticle programme du premier numéro de la revue (Arthur HUSTIN,
«Lettre de M. Roger Ballu, Notre Programme», La Vie artistique, 1 année, n°1, 6 février 1887,
p.1-4).
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La participation de Roger Ballu a cette nouvelle revue intervient également

a un moment particulier: il a alors cessé de «faire des salons »:

«Aussi bien, voila trois années que je me suis abstenu de «faire un Salon»
comme on dit. Si pendant cette période, je n'ai sur ce sujet, encombré aucune
feuille de ma prose, ce n'est pas, croyez-le, pour gagner, en critique repenti, des
indulgences aupres des lecteurs. Mes raisons sont tout autres?, »

Cerecul lui permet donc de proposer un regard rétrospectif non seulement

surlartet sur la pratique de la critique d’art, mais également sur 'évolution de
son propre discours. Par exemple, dans son article sur 'Exposition internationale
de peinture et de sculpture et la rétrospective consacrée a Millet a I'Ecole des
Beaux-Arts — qu’il est intéressant de mettre en regard avec la premiere citation
de 1877 - il confesse avoir révisé son jugement a propos des audaces picturales
desimpressionnistes, et tente d’analyser le processus d’évolution qui explique
ce changement. Ily écrit:

«Autrefois, - mon Dieu, il n’y a pas bien longtemps - je me gaudissais comme les
autres devant les toiles rouges, bleues, vertes, pointillées de tons clair, tachées
detouchesvives, [...] Puis, éprouvant vraisemblablement I'action de sensations
nouvelles particulieres a mon temps, j’ai regardé autour de moi - sans le faire
expres, sivousvoulez. [...] Jaivu surla Marne des aubes gris perle, des vapeurs
d’argentvolatilisées, puis quelques instants apres, des ciels rougissants, sur des
prairies noires encore [...]. Que de fois devant les coins de prairies poudroyant
de lumiéres, piquées des notes vives des coquelicots, des boutons d’or, ou des
paquerettes blanches, devant des vibrances aveuglantes, et des radiations de
prismes, j’ai prononcé tout bas votre nom, Monsieur Claude Monet?”!»

En 1887, les innovations des impressionnistes ne font plus l'objet d'autant

de dénigrements et de rejets qu’a leurs débuts?®, alors que quelques critiques
seulement, parmi lesquels Louis-Edmond Duranty?® (1833-1880), Théodore

26
27

28

29

Arthur HUSTIN, « Lettre de M. Roger Ballu, Notre Programme», op. cit. a la note 25.

Roger BALLU, « Réflexion a propos de deux expositions nouvelles. Exposition internationale -
Exposition de Millet», La Vie artistique, 1 année, n°15, 15 mai 1887, p. 225-227.

La premiere exposition considérée, a 'heure actuelle, comme impressionniste — mais qui n'en
porte pas le nom - est celle de 1874, exposition de la Société anonyme, coopérative dartistes
peintres, sculpteurs, graveurs, etc. au 35, bd des Capucines. La premiére exposition, et la seule,
des huit expositions dites «impressionnistes » a revendiquer cette étiquette est celle de 1877.
La derniere exposition a lieu en 1886.

Louis-Edmond DURANTY, La Nouvelle peinture, A propos du groupe d’artistes qui expose dans
les galeries Durand-Ruel, Paris, E. Dentu, Librairie, 1876.
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Duret® (1838-1927) et Stéphane Mallarmé3! (1842-1898), ont pris leur défense.
Lexposition internationale a la galerie Georges Petit de 1887 consacre par ailleurs
leur parcours. Pourtant, l'article de Roger Ballu montre bien qu’a cette date la
question des impressionnistes est encore loin d’étre tout a fait consensuelle,
en particulier pour les lecteurs de La Vie artistique, puisqu’il précise: « MM.
Claude Monet, Sisley, Pissarro et Mademoiselle Berthe Morisot. Oui, il en est
ainsi. Ces noms vous font peur. Ne le niez pas. Ils ont remué en vous le vieux
fond d’'académisme que chacun a en s0i*2 » Le critique accompagne donc ses
lecteurs dans les évolutions de jugement qu’il connait et qu’il reconnait, les
invitant a le suivre dans ce changement.

Ainsi, il est clair que, parmises écrits de presse, la collaboration de Roger Ballu
aLaVie artistique est 'une des plus étroites et régulieres, et qu’elle correspond
a une période charniere d’introspection en tant que salonnier et de réflexion
sursa critique d’art®. Considérons a présent la démarche dans laquelle Roger
Ballu s’inscrit au sein de cette revue et le profit qu’il en tire.

La Vie artistique, un média au service de Roger Ballu

D’apres la bibliographie établie par Gustave Lebel** (1870-1945), une soixantaine
de titres de revues spécialisées dans lart parait en 1887. La Vie artistique est
donc créée dans un contexte tres concurrentiel. Mis en avant et identifié comme
inspecteur des Beaux-Arts, Roger Ballu constitue la caution qualitative de la
publication et le garant de sa réussite. Mais si la revue utilise 'image de Roger
Ballu, la réciproque est tout aussi vraie. Il se sert de La Vie artistique comme d’une
tribune d’idées et d’une vitrine de ses activités. Soit par commodité pratique
(il faut produire un article de deux pages® par semaine), soit par réel choix,
Roger Ballu alimente parfois sa chronique par des textes qui ne sont pas écrits

30 Théodore DURET, Les peintres impressionnistes, Claude Monet, Sisley, C. Pissarro, Renoir, Berthe
Morisot, Librairie parisienne H. Heyman et J. Perois, 1878.

31 Stéphane MALLARME, « The Impressionnists and Edouard Manet», The Art Monthly Review,
30septembre 1876, p.117-122, repris et traduit en francais par Philippe VERDIER dans: «Les
impressionnistes et Edouard Manet», Gazette des Beaux-arts, n°1282, novembre 1975, p. 147-156.

32 Roger BALLU, «Réflexion & propos de deux expositions nouvelles. Exposition internationale -
Exposition de Millet», op. cit. a la note 27.

33 Autreindice de la date particuliere que constitue 'année 1887, Roger Ballu recoit du directeur
des Beaux-Arts Albert Kaempfen les insignes de chevalier de la Légion d’honneur en avril (soit
quatre mois apres la création de la revue) ; parmi ses états de service figure bien sa participation
a lajeune revue. Archives nationales, série LH, carton n°100, dossier n°3 « BALLU (Roger) ».

34 Gustave LEBEL, Bibliographie des revues et périodiques d’art parus en France de 1746 a 1914,
Paris, Editions de la Gazette des Beaux-Arts, 1960.

35 De 6000 a 10000 signes en moyenne.
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spécifiqguement pour la revue. La reproduction d’un de ses discours officiels a
une distribution de prix a I'Ecole de Dijon*¢, le texte d’une conférence donnée
a ’Ecole nationale des Beaux-Arts®” ou la préface d’un catalogue d’exposi-
tion, comme par exemple celle de Puvis de Chavannes (1824-1898) a la galerie
Durand-Ruel®, fournissent facilement des contributions toutes prétes. Le corpus
comprend ainsi une typologie de textes extrémement variée. Pres de la moitié
des textes relevent d’un type autre que celui de la tribune ou de la chronique
«classique» (fig.1).

B Tribune

B Réponse a une lettre ou un article

m Récit (récit fictif, récit de voyage, récit
historique)

W Dialogue fictif

B Discours ou conférence

m Préface d'exposition

= Compte-rendu

m Autres

Fig. 1. Typologie des textes de Roger Ballu parus dans La Vie artistique.

La mise en scene de la pluralité des fonctions et des activités de Ballu est
indéniable, et pourrait relever d’une véritable stratégie de communication. Il met
littéralement en scéne son personnage public de fonctionnaire d’Etat influent
(avec ses reproductions de discours), sa position d’écrivain d’art (avec les pré-
faces a des catalogues d’exposition) et son réle d’initiateur d’événements ou de
sociétés artistiques (il est par exemple a l'origine de 'organisation du banquet

36 RogerBaLLY, «Unexcellentdiscours», La Vie artistique, ¢ année, n° 28,14 ao(t 1887, p.377-379;
«Discours a Dijon», La Vie artistique, 2¢ année, n°29, 29 juillet et 5200t 1888, p. 225-227.

37 Roger BaLLy, «La critique contemporaine et larchitecture, conférence a I'Ecole nationale des
Beaux-Arts — |», La Vie artistique, 2¢ année, n°40, 9 décembre 1888, p. 313-315; «La critique
contemporaine et larchitecture, conférence a I'Ecole nationale des Beaux-Arts — I1», La
Vie artistique, 2¢ année, n°41, 16 décembre 1888, p. 321-323; «La critique contemporaine et
larchitecture, conférence a 'Ecole nationale des Beaux-Arts - Il1», La Vie artistique, 2¢ année,
n°42, 23décembre 1888, p.329-331.

38 Roger BALLU, « Exposition des ceuvres de M. Puvis de Chavannes», La Vie artistique, 1 année,
n°42, 20 novembre 1887, p. 489-490.
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tenu le 24 janvier 1888 pour la Légion d’honneur d’Auguste Rodin (1840-1917) et
d’Albert Besnard (1849-1934)*° qui fait l'objet du numéro 4 de 'année 1888%°). ||
utilise également la revue pour promouvoir l'activité et le développement des
deux sociétés qu'il préside, la Société des pastellistes francais** et la Société libre
des beaux-arts. Il ne publie pas moins de onze articles en tant que président
de ces deux sociétés (six pour les pastellistes*? et cing pour la Société libre des
beaux-arts®) (fig. 2).

Il explique dans ces articles ses ambitions pour la Société libre des beaux-
arts dontil vient de prendre la présidence®. La revue lui sert alors de véritable

39 Télégrammesde Roger Ballu a Rodin, 1¥janvier 1888 4 janvier 1888 ; 6 janvier 1888. Paris, Musée
Rodin, ROG-5355, « ROGER-BALLU ».

40 «lebanquetdu24janvier», La Vie artistique, 2¢ année, n°4, 29 janvier 1888, p.25-27.

41 Aurore BISMAN, La Société de pastellistes francais (1884-1914), mémoire de master 2, Ecole du
Louvre, 2010, Dominique Jarrassé (dir.).

42 |article «Guillaumet» est la reproduction du discours que Roger Ballu prononce, a lenterrement
de Gustave Guillaumet, en tant que président de la Société des pastellistes francais, dont
lartiste était membre (Roger BALLY, «Guillaumet», La Vie artistique, 1 année, n°7, 20 mars
1887, p.97-99).

Larticle «Le pastel» défend les intéréts de ce médium percu comme une technique en
adéquation avec les sujets modernes (Roger BaLLU, «Le pastel», La Vie artistique, 1 année,
n°9, 3avril 1887, p.129-130).

Larticle « Une admirable découverte, le pastel fixé » fait état de la découverte d’'une technique de
fixation qui permet détendre l'utilisation du pastel; une découverte qui favorisera lengouement
des artistes pour la technique, et donc indirectement, pour la Société des pastellistes frangais
(Roger BALLU, « Une admirable découverte, le pastel fixé», La Vie artistique, 2¢ année, n°6,
12 février 1888, p. 41-42).

Larticle « Le pastel fixé » est un véritable compte-rendu d’une séance de la Société a propos
de la découverte présentée dans larticle précédent (Roger BALLU, «Le Pastel fixé», La Vie
artistique, 2¢ année, n°7, 19 février 1888, p. 49-50).

Larticle «A propos des pastellistes, les absents, la création de la société», écrit & loccasion
de l'ouverture de la troisieme exposition de la société, révele ['histoire de la création de la
société et des conditions de l'organisation de la premiére exposition (Roger BALLU, « A propos
des pastellistes, les absents, la création de la société », La Vie artistique, 2¢ année, n°16, 22 avril
1888, p.121-122).

Larticle « Le banquet de Grovesnor Gallery a Londres» est la reproduction du discours que
Roger Ballu prononce lors du banquet donné en son honneur a Londres, a occasion de
l'exposition de la Grovesnor-Gallery sur des pastellistes anglais et frangais, ou la Société des
pastellistes frangais a été conviée (Roger BALLU, «Le banquet de Grovesnor Gallery a Londres »,
La Vie artistique, 2¢ année, n°35, 21 octobre 1888, p. 273-274).

43 |escing articles sont recensés plus bas (voir notes 44 et 47).

44 | a société, qui avait été créée en 1830, avait, dans les années 1880, une importance et une
audience quelque peu réduites.

Larticle « Société libre des beaux-arts » reproduit le discours de Roger Ballu en tant que président
dela Société libre des beaux-arts, qui annonce les changements que ce dernierimagine pour
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m Chroniqueur de La Vie artistique

m Président de la Société des pastellistes frangais

m Président de la société libre des beaux-arts

m Inspecteur des Beaux-Arts

m Ecrivain d'art

m Membre du Comité de |'Association des artistes
peintres, sculpteurs, architectes, graveurs et
dessinateurs

Fig. 2. Position dénonciation de Roger Ballu dans les articles dans La Vie artistique.

tribune d’idées pour diffuser sa vision pour la transformation de cette société a
laguelle il souhaite donner un nouveau réle: offrir un concours financier et un
réseau pour la jeune création. Cette ambition, exposée dans La Vie artistique,
est d’ailleurs commentée dans la presse: Hugues Le Roux* (1860-1925), dans les
colonnes du Temps*®, se fait '’écho positif du projet de Roger Ballu, tandis que
Louis Ulbach (1822-1889) en questionne ['utilité dans le journal Paris, de méme
que René Vincy dans La France®™. En ce qui concerne l'activité de la Société des
pastellistes francais, créée en 1885 avec le concours de Georges Petit, sous le

45
46
a7

refondre la société (Roger BALLU, «Société libre des Beaux-Arts», La Vie artistique, 1" année

n°45, 11 décembre 1887, p. 529-530).

Dans larticle suivant, « La poursuite d’'une idée », Roger Ballu développe, spécifiquement pour
la revue, ses idées sur le mode de fonctionnement de la société (Roger BALLU, « La poursuite
d’'uneidée», La Vie artistique, 1 année n° 46,18 décembre 1887, p.537-538).

Larticle « De lesprit de la nouvelle Société libre des beaux-arts» rend compte des débats sur
le positionnement idéologique de la société au sein de son comité (Roger BALLU, « De l'esprit
de la nouvelle Société libre des beaux-arts», La Vie artistique, 1" année, n°47, 25décembre
1887, . 545-546).

Cet auteur fait partie des contributeurs occasionnels de La Vie artistique.

Hugues LE Roux, «La vie a Paris», Le Temps, n°9761, 19 janvier 1888, p.2.

Larticle «La Société libre des beaux-arts» est une réponse a un journaliste du Paris, Louis
Ulbach, sur les réserves que ce dernier a formulées a propos des ambitions de Roger Ballu
pour la Société libre des beaux-arts (Roger BALLU, «La Société libre des beaux-arts», La Vie
artistique, 2° année, n°1, 8janvier 1888, p.1-2).

Le dernier article «Les lettres et la Société libre des beaux-arts», poursuit le méme objectif
que le précédent, en donnant une réponse a un article de René Vincy dans La France (Roger
BALLU, «Les lettres et la Société libre des beaux-arts», La Vie artistique, 2¢ année, 22 janvier
1888, p.17-19).
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patronage de la Société des artistes peintres, sculpteurs, architectes, graveurs
et dessinateurs, et qui commence a bénéficier d’une certaine notoriété*®, les
articles de Roger Ballu parus dans La Vie artistique contribuent a la diffusion
de lactivité de cette société et de ses apports*, aussi bien qu’a en construire
le mythe. En effet, 'un de ses articles fait le récit, quelque peu romancé®°, de
la création de cette société. Il tire également profit de la revue en dehors de sa
seule chronique pour l'activité de ces deux sociétés puisque La Vie artistique sert
de support de convocations ou de compte rendu de séances®. Les membres
de la Société libre des beaux-arts sont d’ailleurs systématiquement abonnés
a la revue, suggérant par la méme une communauté d’idées, de réflexion et
d’esprit®. La multiplicité des formes et de tons est cependant équilibrée par
la grande cohérence d’idées que l'on retrouve dans ce corpus, et ce, quelle
que soit la diversité des positions d’énonciation de l'auteur. Il croise d’ailleurs
ses fonctions pour créer des synergies entre elles. A 'occasion d’un article
sur le pastel, il pousse méme l'exercice jusqu’a signer son article en tant que
«Roger BALLU, Président de la Société de Pastellistes francais», et a jouer du
post-scriptum de ce méme article pour ajouter un commentaire, cette fois en
tant que président de la Société libre des beaux-arts. Cette cohérence d’idées

48 |a présence du président de la société et sa prise de parole a 'enterrement de Gustave
Guillaumet, 'un des artistes les plus reconnus de 'époque, ainsi que l'invitation a la Grovesnor
Gallery, témoignent de l'existence publique et de la reconnaissance de la Société des pastellistes
francais dans le monde de l'art contemporain. En 1889, la société bénéficiera de son propre
pavillon a'Exposition universelle; les contacts dont disposait Roger Ballu dans ladministration
des Beaux-Arts ont pu faciliter l'octroi de ce privilege pour cette jeune société. En 1890, les
journaux notent la présence du président de la République a 'inauguration de l'exposition
des pastellistes (Voir par exemple «Echos de partout», Le Petit journal, n®9959, 2 avril 1890,
p.1).

49 On pense notamment aux expérimentations d'ordre technique sur la fixation du pastel qui sont
rapportées dans ses articles («Une admirable découverte, le pastel fixé» et « Le pastel fixé»,
op.cit. ala note 42): l'utilité de la société ne se limite donc pas a la diffusion de ce médium
(proné dans Roger BALLU, «Le pastel», op. cit. a la note 42) mais contribue a faire progresser
la pratique de ce médium d’un point de vue technique.

50 «Etdire que quand notre Société est née, personne sauf quelques-uns, ne croyait a son
existence: on avait méme prédit qu'elle narriverait pas a terme! J'ai la-dessus des souvenirs
qu’il mest infiniment agréable de rappeler. Qu'on me le pardonne. » (Roger BALLU, «A propos
des pastellistes, les absents, comment la société est née», op. ¢it. & la note 42, p.122).

51 Cette utilisation des revues pour la diffusion de convocations et de comptes rendus est assez
courante: le Journal des artistes diffuse quant a lui les documents relatifs a la Société libre
des artistes francais par exemple.

52 N.s., «Société libre des Beaux-Arts et des Lettres», La Vie artistique, 2¢ année, n°4, 29 janvier
1888, p. 31. Il faut remarquer par ailleurs que la plupart des collaborateurs de La Vie Artistique
sont membres de la Société libre des beaux-arts (Frantz Jourdain et Charles Lucas par exemple).
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est méme soulignée par le commentateur a propos du discours prononcé lors
de la distribution des prix de ’Ecole nationale des Beaux-Arts de Dijon, qui est
reproduitdans la revue: «Nos lecteurs verront que notre confrere et ami affirme
comme président d’une cérémonie officielle, les idées qu’il a soutenues dans
La Vie Artistique®2.»

La Vie artistique est donc un véritable outil de communication de Roger Ballu
pour promouvoir son statut de personnage influent aux fonctions multiples mais
également un instrument sur lequel il sappuie pour développer ses activités.
Comme nous allons maintenant le voir, il lui permet plus généralement de
diffuser ses idées.

Un discours républicain défendant la légitimité

du role de ’Etat dans le domaine de ’art

Parmi les idées que Roger Ballu défend dans La Vie artistique, ses prises de
position sur la question de lart et de I'Etat représentent un point de vue particu-
lierementintéressant de la part d’'un membre de ladministration des Beaux-Arts.
Ce corpus révele effectivement un discours républicain défendant la légitimité du
role de I'Etat dans le domaine artistique. D’article en article, Roger Ballu promeut
l'action de ladministration des Beaux-Arts et instille dans l'esprit de ses lecteurs
la nécessité des réformes a entreprendre. La politique des Beaux-Arts est encore
a inventer et a construire dans ces jeunes années de la Troisieme République,
quin’est acquise aux républicains que depuis 1879. Dans un contexte d’autono-
misation progressive des artistes, avec notamment le désengagement de I'Etat
dans lorganisation du Salon annuel en 1881, le rejet complet de l'intervention
publique dans le domaine de l'art, comme le pronent certains®, est a craindre.
Vincent Dubois le souligne: «Dans la conjoncture particuliere du tournant du
siecle, le caractere récent de l'autonomie du champ artistique conduit a exacerber
la résistance a 'égard de tout ce qui peut apparaitre comme l'imposition de
principes hétéronomes®®», et donc notamment l'action de I'Ftat. Roger Ballu
met en garde contre ce risque de rejet de tout ce qui est officiel des son article

53 Roger BALLU, «Discours a Dijon », La Vie artistique, op. cit. a la note 36, p.225.

54 L'enquéte de 1904 sur la Séparation des Beaux-Arts et de I'Etat, parue dans Les Arts de la Vie
(octobre 1904, Premiere année, Tome I, n°10) confirme le paroxysme de cette remise en cause.
Cette enquéte est analysée par Vincent Dubois dans sa thése et dans son article « art et 'Etat
au début de la llIc République, ou les conditions d'impossibilité de la mise en forme d’une
politique», Genéses, n°23,1996, p. 6-29.

55 [bid.
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«Les artistes et 'Etat®¢» paru en 1882 dans La Nouvelle Revue et renouvelle
cette alerte dans La Vie artistique®™. Mais entre 1882 et 1887, le rapport de force
artistes-Etat s’est inversé sous la plume de Roger Ballu. En 1882, il défendait
les intéréts des artistes mal protégés: «[forts] seulement du prestige commun
que donne la faveur publique, [.. ] [les artistes] sont vis-a-vis de I'Etat faibles et
désarmés®». En 1887, C’est la défense de 'Etat qu’il est amené a prendre: « Les
artistes sont chez eux aux salons annuels. [...] Mais ne veut-on plus permettre a
I'Etat de rentrer chez lui en dix ans® ?» L’Etat a donc besoin de défenseurs, de
relais pour protéger son périmetre d’action. Regrettant le désengagement de
I'Etat dans l'organisation du Salon® ainsi que I'insuffisance des moyens®, Roger
Ballu s’attache a promouvoir l'importance de l'action artistique de la Troisieme
République, notamment sur les questions de l'enseignement des beaux-arts,
et de 'exposition des beaux-arts a I'Exposition Universelle.

Les principes tels que |a liberté de l'artiste, la neutralité de I'Etat®?, 'unité de
lart et le patriotisme, importants pour le régime républicain, structurent les idées
de Roger Ballu et se retrouvent dans ses articles. Pour n’illustrer que quelques-
uns de ces principes, la neutralité de I'Etat dans l’art le pousse a revendiquer,

56 Roger BALLU, «Les artistes et I'Etat», La Nouvelle Revue, tome 14, janvier-février 1882, p. 596-
627. Larticle parait dans [‘édition de janvier-février1882. Il est donc vraisemblable que Roger
Ballu ait écrit son article apres la création du ministere des arts (le 14 novembre 1881), et avant
sa chute (le 29janvier 1882). Sur ce point, voir Vincent DuBQIS, «Le ministere des arts (1881-
1882) ou linstitutionnalisation manquée d’une politique artistique républicaine », Sociétés &
Représentations, n°11,2001/1, p. 229-261.

57 «Causons sérieusement, les yeux dans les yeux. Il faut se garder d’un péril. Jusque dans ces
derniers temps, 'Etat avait tout revendiqué et tout accaparé, je le concéde. Il avait pris, il prend
encore a l'entreprise la satisfaction de tous nos besoins matériels, moraux et intellectuels. En
ce moment une réaction sopere. Tout ce qui est officiel est menacé de ne pas rester debout.
Peu s'en faut gu'on ne nie les droits de celui qui fut si longtemps ['usurpateur tout puissant»
(Roger BALLU, «Un peu d’histoire», La Vie artistique, 1 année, n°10, 10 avril 1887, p. 145-146).

58 Roger BALLU, «Les artistes et I'Etat», op. cit. & la note 56, p. 594.

59 Roger BALLU, «Un peu d’histoire», op. cit. a la note 57.

60 «Jesuisde ceuxquidisenttout haut ce que pensent plus de gens qu'on ne croit: a savoir que
les artistes n'ont peut-étre pas agi au mieux des intéréts de l'art en se constituant en société
pour l'exploitation des expositions annuelles. La these est osée a I'heure actuelle.» (Ibid.).

61 «Jen demande bien pardon & nos députés; mais la Chambre a fait la semaine derniére une
bétise. Les représentants d’un pays qui a d’incontestables gloires a soutenir, Sacharnent pour
'amoindrir encore, sur ce malheureux budget des Beaux-Arts, qui n'en peut plus.» (Roger
BaLLU, « Economie ou ladrerie ?», La Vie artistique, 2¢ année, n°11,18 mars 1888, p. 81-82).

62 Ces deux notions sont détaillées dans le chapitre «Liberté, égalité...propagande» de Pierre
Vaisse: «La liberté de lart! Ce theme, les républicains n'ont cessé de le reprendre, opposant
ce qui était leuridéal a la pratique du régime déchu. » (Pierre VAISSE, La Troisieme République
et les peintres, Paris, Flammarion, 1995, p. 53).
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comme nombre de ses contemporains, Eugene Véron (1825-1889) ® ou Antonin
Proust (1832-1905)% par exemple, la suppression des ateliers « officiels» de
I'Ecole des Beaux-Arts. Ces ateliers «officiels » sont dirigés par des professeurs
nommés par I'Etat, sur proposition de ’Académie. Ils constituent donc autant
de marques de préférence de I'Etat pour certaines tendances artistiques repré-
sentées par chacun de ces professeurs. Or, pour Roger Ballu, I'Etat doit favoriser
émergence de tous les courants artistiques, et n’en préférer aucun: il doit se
montrer neutre vis-a-vis des courants artistiques. Pour développer un deuxieme
exemple de ces principes républicains, le patriotisme, il faut noter que I'époque
de parution de La Vie artistique correspond précisément au développement
du boulangisme (1887-1889), et a la veille du grand rendez-vous de 'Exposition
universelle de 1889%. Dans ce contexte, Roger Ballu, en tant que fonctionnaire
d’Etat, relaie l'appel a assurer auprés des nations étrangéres la présentation
du triomphe de lart francais. Dans son discours de I’Ecole de Dijon, reproduit
dans le n°29 de l'année 1888°, il exhorte les jeunes artistes a promouvoir et
accentuer le caractere francais de leur art: «[S]oyez de votre temps, soyez de
votre pays® [!]». De méme, a propos du tour de force technique que constitue
la tour Eiffel, il indique, dans le n°3 de 1887, qu’«[i]l appartenait a l'esprit fran-
cais d’oser cette audace, d’'accepter le défi par-devant le monde entier comme

63 «Nous ne pouvons que renouveler plus énergiquement que jamais tous nos vceux pour la
suppression radicale des ateliers de I'Ecole des beaux-arts. Rappelons que cette mesure était
ardemment désirée dans l'intérét de lart frangais, par M. Eugene Guillaume, 'éminent statuaire,
pendant sa direction de 'Ecole. / Nous attendons de M. Edmond Turquet, tout acquis a cette
réforme, qu'il la réalise au plus tot» (Eugene VERON, « Faits divers », Le Courrier de [/Art, A1, N1,
3novembre 1881, p.9).

64 Antonin Proust souhaitera la suppression de ces ateliers officiels, quiont la particularité d'étre
gratuits, également pour faire disparaitre une concurrence déloyale avec les ateliers privés,
qui sont, eux, payants (Pierre VAISSE, La troisieme République. .., op.cit. a la note 62, p.59 et
note 31 du chapitre I1).

65 Un attachement patriotique fort caractérise donc non seulement les discours et l'action
d’encouragement des arts, mais également la critique d’art de 'époque, comme ont pu l'illustrer
les journées d’étude « Critique d’art et nationalisme» tenues a 'INHA en 2013 (Thierry LAUGEE,
Jonathan LEvy, Carole RaBILLER (dir.), Journées d’étude « Critique d’art et nationalisme», Centre
André Chastel, Université Paris IV Sorbonne, 18 et 19 avril 2014).

66 Roger BALLU, «Discours a Dijon », La Vie artistique, op. cit. a la note 36.

67 Apres avoir décrit les mérites des gloires de I'école francaise, Clouet, Poussin, Lesueur, David,
Delacroix, Millet, Corot et Théodore Rousseau, il encourage les jeunes artistes a suivre leur voie
et leur exemple: «Dans la mesure de vos efforts, inspirez-vous de leurs doctrines: vénérez-
les pour les grands principes qu’ils ont fait triompher: soyez de votre temps, soyez de votre
pays [1]» (Ibid.).
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témoin®®. » Enfin, ses réflexions autour du salon sont toujours 'occasion d’une
glorification du génie de l'école frangaise: «Ily a cette année au Salon, comme
toujours d’ailleurs, des bustes excellents, dignes en tout point de notre école
francaise, si forte dans sa moyenne, si admirable par ses ceuvres d’élite®. »
Roger Ballu ne fait cependant pas preuve d’un nationalisme extrémiste, et sait
dénoncer le chauvinisme francais. Il déplore les conséquences de la politique
dans le domaine artistique, regrettant les événements liés a la représentation
parisienne de Lohengrin, lopéra de Wagner, qui sera finalement annulée pour
des raisons politiques:

«Non, rien n'est béte comme le chauvinisme en art. Que les soldats de deux
nations se tuent, que les uniformes se déchirent entre eux; c’est bien, clest la
fatalité de la guerre. Uheure venue, le canon parlera, les fusils feront leur devoir,
mais puisque la mélinite ne peut rien, sur une conception immatérielle, sur une
forme de la pensée humaine, sur une création de l'esprit, pourquoi tenter des
rapprochements impossibles, des confusions invraisemblables™? »

Parallelement aux principes chers au régime républicain, il défend une
conception supérieure et élitiste de lart et promeut un Etat protecteur de ses
spécificités. Il refuse par exemple d’appliquer a l'art le concept de démocratie.
« Toujours cette démocratie, idiote en art™!» proclame-t-il d’ailleurs a propos
des concours pour les commandes publiques. Le mode de passation des
commandes par concours devient, dans ces années 1880, un véritable terrain
d’affrontement politique. Cheval de bataille pour les républicains engagés, ce
mode de commande représente pour eux l'application totale des principes
républicains a lart. Elle est défendue par nombre des collegues de Roger Ballu
au sein de ladministration des Beaux-Arts, parmi lesquels Jules-Antoine Casta-
gnary™ (1830-1888) et Louis de Ronchaud™ (1816-1887). En ce qui concerne la

68 Roger BaLLU, «La Tour FEiffel et les artistes», La Vie artistique, 1 année, n°3, 19 février 1887,
p.33-35.

69 Roger BALLU, « Les bustes officiels », La Vie artistique, 1® année, n°14, 8 mai 1887, p. 209-210.

70 RogerBALLU,«Lechauvinismeen art», La Vie artistique, 1™ année, n°16, 22 mai 1887, p. 241-242.

71 Roger BALLUY, « Lart décoratif», La Vie artistique, 1¢ année, n°22, 3juillet 1887, p.322-323.

72 «les concours sont de principe dans les démocraties. [...] Ces cas exceptés, le concours
devient la loi générale imposée par la justice démocratique. Dans une république, il est de droit
rigoureux. Il a cela pour lui gu’il tient en éveil l'imagination populaire, en méme temps qu'il
releve la dignité de l'artiste que le favoritisme abaissait. » (Jules-Antoine CASTAGNARY, « Salon
de1878», Salons, Paris, G. Charpentier et E. Fasquelle, 1892, p. 321). Jules-Antoine Castagnary
est directeur des Beaux-arts de 1887 a 1888 (Pierre VAISSE, La Troisieme République. . ., op.cit.
alanote 62, p.426).

73 «[Le] caractere démocratique [des concours] semble devoir les imposer a un gouvernement
républicain pour tous les grands travaux de I'Etat. » (Louis de RONCHAUD, « De l'encouragement
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décoration des édifices publics, 'Ftat a majoritairement recours a lacommande
directe, alors que la Ville de Paris systématise la commande par concours a
partir de 1879, La décoration de I'Hotel de Ville, en 1887, sera l'occasion de
raviver ce débat, auquel Roger Ballu prend part. Il y réaffirme ainsi sa conception
élitiste de lart.

Enfin, 'une des missions de I’Etat, selon Roger Ballu, doit étre de protéger
lart de lemprise du champ économique. Art et économie lui paraissent effec-
tivement antinomiques et il s'attache a séparer ces deux domaines™. Plusieurs
de ses contemporains tentent au contraire de les associer pour justifier 'utilité
sociale de l'action politique artistique™, comme en témoigne la tentative de
rapprocher les arts décoratifs de l'industrie initié par 'éphémeére ministere des
arts d’Antonin Proust, au sein gouvernement de Gambetta en 188277

Roger Ballu contribue donc dans ses articles de La Vie artistique a promouvoir
la égitimité de l'action de I'Etat dans lart et participe au débat d’idées qui est
alors a l'ceuvre pour définir le réle de I'Etat dans lart: doit-il intervenir dans lart
pour son utilité sociale, sa fonction économique, la glorification nationale ou
seulement pour défendre la particularité de ce domaine? Pour Roger Ballu, la
ligne de partage est claire, et sa vision pourrait étre résumée ainsi: UArt tout
puissant et 'Etat protecteur.

Le corpus de La Vie artistique tient une place particuliere dans le parcours
de Roger Ballu. Sétendant sur seulement deux ans, il donne a voir toutes les
facettes et activités de Roger Ballu (inspecteur des Beaux-Arts, écrivain d’art,
organisateur d’expositions ou d’événements mondains artistiques, président
de sociétés artistiques) que le critique met littéralement en scene, a la seule

des beaux-arts par I'Etat», La Nouvelle Revue, mars 1885, p.355). Louis de Ronchaud est
inspecteur des Beaux-Arts a partir de 1872 et secrétaire général du ministére a partir de 1878
(Pierre VAISSE, La Troisieme République ..., op. cit. a la note 62, p. 427.)

74 Pierre VAISSE, La Troisieme République ..., op.cit. a la note 62, p. 218-219.

75 Parexemple, Roger BALLU, « Réve prophétique. .. ou cauchemar?», La Vie artistique, 1 année,
n°21,26juin 1887, p. 314-315. On pourra également se reporter a la conception de l'art décoratif
qu’il défend dans deux articles: Roger BALLU, « UArt décoratif», La Vie artistique, 1 année, n° 22,
3juillet 1887, p.322-323 et Roger BALLU, «Arts et industrie», La Vie artistique, 1 année, n°26,
31juillet 1887, p. 361-362.

76 «Cette vision économique de l'art, qui ne sapplique guére a la littérature ou a la musique, est
bien faite pour séduire les agents du champ politique qui défendent, avant ceux de lart, les
“intéréts nationaux” et ceux de ['économie ou qui, pour mieux le servir, affirment comme Antonin
Proust que “le culte des arts ne constitue pas seulement 'une des plus pures jouissances de
'homme, mais qu’il est encore I'un des plus puissants auxiliaires de la fortune des nations.” »
(Vincent DuBOIS, «Le ministere des arts (1881-1882) ou l'institutionnalisation manquée d’une
politique artistique républicaine», Sociétés & Représentations, n°11, 2001/1, p. 234).

77 Ibid., p.229-261.

110



LAURE BARBARIN

exception de ses activités politiques™. Cet ensemble darticles met en évidence
la cohérence du discours de Roger Ballu et la synergie qu’il développe entre ses
différentes activités. Enfin, il montre que Ballu utilise la revue poury présenter
sesidées sur lerdle de I'Etat dans lart, il contribue donc a nourrir ce débat qui
occupera intensément la jeune Troisieme République. Les articles parus dans
La Vie artistique synthétisent d’ailleurs son point de vue sur cette question de
maniere assez complete, au fil des numéros.

78 llestélu conseiller darrondissement du canton du Raincy en 1886, maire de Gournay-sur-Marne
de 1895 21908, et député (groupe Action libérale) de 1902 a 1906.
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UN CRITIQUE « POUR LART »
PHILIPP LEU

S'il fallait trouver une devise pour résumer la vie de Léon Maillard, ce serait la
suivante: «Pour lart!». Ainsi intitule-t-ilen 1889 un article dans la revue La Plume,
militant pour un art jeune, collectif, et non élitiste*. Maillard se réclame d’une
approche artistique fédératrice, et rappelle aux jeunes créateurs que, malgré leurs
différentes esthétiques, ils luttent tous pour la méme chose: « Pour lart ! ». Telle
est aussilapproche de LaPlume, fondée cette méme année par Léon Deschamps,
en collaboration avec ses amis Léon Maillard et George Bonnamour. Le climat
artistique et littéraire est a ’heure de 'Exposition universelle tellement dense,
avec une nouvelle revue, un nouveau mouvement, un nouveau programme
toutes les semaines, que les efforts artistiques se trouvent éparpillés a travers
la capitale?. Ainsi La Plume s'offre-t-elle comme une tribune ouverte a tous les
mouvements tous les mouvements militant pour un renouvellement culturel, et
propose, avec cette approche éclectique, un compte rendu hebdomadaire de
tout ce qui se passe dans le monde littéraire et artistique. Cependant, méme si
la participation de Maillard a la revue La Plume est 'une des étapes marquantes
de sa carriere de critique d’art, elle ne constitue pourtant qu’une petite partie
de son parcours.

Rassembler les travaux sur Maillard est une recherche rapidement menée
a terme... On se souvient surtout de lui dans le contexte de ses activités au
sein de La Plume. Ainsi ’évoque-t-on en 2007 dans le catalogue de l'exposition
La Plume, une revue «pour lart», Le titre de cette exposition a évidemment
inspiré celui de cet article. Seulement cette fois, avec l'objectif de faire ressortir
lauteur de l'ombre de sa plume. Le seul travail consacré plus spécifiguement a
Maillard est celui proposé par Olivier Schuwer?. Encore ce derniery explore-t-il

1 Léon MAILLARD, «Pour 'Art: Henry Kistemaeckers», La Plume, n°16, 1" décembre 1889, p. 151.

Voir a ce sujet le programme de La Plume: «Notre programme», La Plume, n°1,15 avril 1889, p. 1.

3 Grégoire TONNET, Nicholas ZMELTY, Jean-Michel NECTOUX, La Plume (1889-1899), une revue « pour
lart», cat. exp. [Paris, INHA, 15 février-14 avril 2007], Paris, INHA, 2007.

4 Olivier SCHUWER, Penser Rodin, Rodin Penseur. Représentations et refigurations de Rodin dans
le livre de Léon Maillard (1893-1914), Mémoire de master2, Paris1 Panthéon-Sorbonne, 2013,
Pierre Wat (dir.).

N
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en réalité l'ceuvre de Rodin, par le biais de la monographie que Maillard lui a
consacrée en1899. Oublié aujourd’hui, Léon Maillard a été pendant quarante
ans indissociable du discours critique fin de siecle a Paris. Sa signature était
omniprésente dans les journauy, il était au centre de la vie mondaine de la
capitale, etil semble gu’ila donné son appui a la quasi-totalité des associations
publicistes de France. Quand, en 1902, un article du Rappel fit 'inventaire des
plus importants critiques d’art de son temps, Maillard figurait en huitieme
position apres Roger Marx, Gustave Geffroy, Raymond Bouyer, Gabriel Mourey,
Gustave Soulier, Arsene Alexandre et Charles Saunier®. Si le nom de Maillard
est aujourd’hui peu connu, au moins l'une de ses réalisations l'est pourtant.
Mais Maillard, peu vaniteux, n’insistait pas sur le fait que le Salon des Cent
est largement né de son initiative au sein de La Plume. Ce Salon était, dans la
derniere décennie du xix¢siecle, la plaque tournante de la vie artistique pari-
sienne, exposant des artistes de grande qualité, et témoignant des tendances
contemporaines. Le Salon des Cent organisa ainsi les premiéres expositions en
France d’Eugene Grasset, d’Alphonse Mucha et de James Ensor®.

Ce qui sera proposé ici est de remettre en lumiere Léon Maillard, sa per-
sonnalité, son approche de critique d’art, qui mérite d’étre considéré, entre
autres, pour son inventivité et pour sa volonté de rendre l'art accessible a un
plus large public.

La carriere publiciste de Maillard se divise en deux étapes tres distinctes
que nous poursuivrons dans l'ordre chronologique. La premiere étape est
celle de son activité au sein de LaPlume. Cest la phase proprement dite de
son activité de critique d’art qui compte, en dehors des articles réguliers dans
La Plume, plusieurs monographies, notamment celle sur Rodin. La deuxieme
phase commence avec la mort de Léon Deschamps, le directeur de La Plume,
en 1899. A partir de cette date, Maillard prend du recul par rapport a la revue,
mais aussi par rapport a ses activités de critique d’art, au sens strict du terme.
Maillard devient alors tres actif au sein d’associations publicistes et culturelles
avec l'objectif principal de rendre le monde artistique plus accessible et plus
intelligible au grand public. La question qui se pose est donc celle de la com-
patibilité entre la critique d’art telle qu’il la pratiquait avant 1900 et ses propres
exigences d’'ouverture et de vulgarisation de l'enseignement artistique. Le projet
de Maillard a-t-il été un échec, comme la nécrologie de Robert Tourly le suggere

5 Léon RIOTOR, «Le Rappel artistique et littéraire. Utilité de la critique », Le Rappel, 13 novembre
1902, p.1.

6 Lexposition Eugene Grasset s'est tenue du 3 au 30 avril 1894, celle d’Alphonse Mucha du 24 mai
au 15juillet 1897, et celle de James Ensor du 21décembre 1898 au 15 janvier 1899.
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en 19297, ou y a-t-il a une autre explication ? Est-il possible que les activités
de Maillard apres 1900 - principalement orales et non écrites — soient restées
cachées dans l'angle mort de I'histoire culturelle?

Avant et pendant La Plume

Maillard est né le 28 octobre 1860 d’un pére mécanicien et d’'une mere passe-
mentiere®, il est le troisieme enfant d’une fratrie de quatre garcons. Alors que
le fils ainé Georges devient mécanicien comme son pere, Léon poursuit une
carriére dans le journalisme. A dix-sept ans, il entre au Rappel et assume dans
les années suivantes un poste de fonctionnaire a ’'Hotel de Ville®. Dans les
années1880, il fréquente les Hirsutes, ce regroupement boheme qui fait suite
aux Hydropathes?®,

En 1883, 'Hirsute que Maillard épouse est une modiste belge du nom de
Nathalie Vertommen?*. Celle-ci, née de pere inconnu et d’une mere sans pro-
fession, selon les actes de la Ville de Paris*?, partage avec ses six sceurs, ses deux
freres et sa mere un appartement dans le quartier des Halles. Il est clair que
Maillard ne poursuit pas une ascension sociale par le biais de cette union. L'un
des témoins de mariage mérite néanmoins notre attention: Léopold Goirand
est lemployeur de Maillard a la Gazette du Palais, et un ami du pére de Léon
Deschamps®3. Par cet intermédiaire, Léopold Goirand accepte de faire entrer
Léon Deschamps a la Gazette. C'est donc vraisemblablement dans les bureaux
de la Gazette du Palais que les futurs fondateurs de La Plume se rencontrent
pour la premiére fois.

En 1888, la méme année qu’Emile Goudeau donne la chronique des «Dix
ans de boheme#» qu’il a vécus avec les Hydropathes et les Hirsutes, Maillard
publie en postface d’un recueil de poemes de Louis Le Dauphin son propre
compte rendu du mouvement*®. L'année suivante, il quitte son poste a I'Hotel

7 Robert TouRrLy, «In Memoriam. Léon Maillard », Le Soir, 29 décembre 1929, n. p.

8 Actede Naissance de Léon-Victor Maillard, 29 octobre 1860 (Archives de Paris, n°2 938, V4E 482,
5earr.).

9 David FELDMAN, La Revue symboliste La Plume, 1889 @ 1899, these, Paris, Sorbonne, 1954, p. 21.

10 Léon MAILLARD, «Les Hydropathes, Les Hirsutes et les Soirées de La Plume», Le Soir, 7 septembre
1928, [p.1].

11 Acte de mariage de Léon-Victor Maillard et de Guillemine Marie Louise Nathalie Vertommen,
31 mai 1883 (Archives de Paris, n°416, V4E 5637, 1" arr.).

12 /bid.

13 David FELDMAN, La Revue symboliste La Plume, op.cit. ala note 9, p. 7.

14 Emile GOUDEAU, Dix ans de bohéme, Paris, Librairie illustrée, 1888.

15 Louis LEDAUPHIN, Les Parisiennes; Au pied du mur!, avec des notes sur les deux pieces, par
Alphonse OrRHAND et un Coup d'ceil sur les Hirsutes par Léon MAILLARD, Paris, Lévy, 1888.
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de Ville pour se consacrer a la publication de La Plume®. Il y assume le poste
de gérant jusqu’a sa condamnation a deux semaines de prison en 1890 pour la
publication d’'un poeme d’un auteur anonyme jugé outrageusement vulgaire*”.
Apres ce choc, Maillard se retire de ses fonctions administratives a La Plume,
mais il reste a proximité pour conseiller Léon Deschamps et devient critique
d’art dans la revue.

A la suite du succés immense de La Plume, Léon Maillard se prend a réver
d’une galerie d’art permanente annexée a la revue. Mais, faute de budget pour
fonder une galerie d’art, Maillard est obligé de se contenter autrement - pour
un temps. Cela aboutit a sa création peut-étre la plus inventive: en 1892, il fonde
une sorte de salonvirtuel dansla rubrique « Le Salon de La Plume »*8. Maillard se
considere comme un guide. La critique d’art est pour lui avant tout une maniere
de rendre l'artintelligible et accessible au grand public. Dans son Salon de La
Plume, il prend le lecteur par la main et le guide le long des murs. Lceuvre est
completement dématérialisée. Elle n'existe qu’a travers le récit du critique. Le
premier Salon de La Plume expose le concept en préambule:

«Le Salon de La Plume n’a nimonument propice, ni gardiens, ni cymaises. Le jury
et les médailles y sont inconnus. Il existera en lui-méme par une série d’études
critiques sur les jeunes, études critiques fortifiées de la reproduction d’une ou
de plusieurs des ceuvres mises en cause. Etant permanent, il n‘aura pas de date
de cloture et il naura pas de vernissage?®.»

En 1893, quand latelier de broyage d’'un marchand de couleurs, installé a
cOté des bureaux de La Plume, dans la cour du 31, rue Bonaparte, déménage,
Maillard propose a Léon Deschamps de louer cet emplacement poury installer
une exposition permanente des beaux-arts2. Pourvu d’un toit vitré assurant un
bel éclairage, l'endroit est parfaitement adéquat a sa nouvelle fonction. Clest
donc grace a l'initiative de Maillard que La Plume s'offre une galerie d’art. Bien
que l'inauguration ait été annoncée pour le 5janvier 1894, le Salon des Cent ne
fut finalementinauguré que le 1¥février 1894. Ce retard semble d{ au tapissier
puisque l'installation du mobilier n‘était pas encore achevée a l'ouverture. Il
mangquait encore les tentures, les tapis et les velums?.

16 Grégoire TONNET, Nicholas ZmELTY, Jean-Michel NEcToux, La Plume (1889-1899), une revue « pour
lart»,Paris, INHA, 2007, p. 8.

17 «Notre proces», LaPlume, n°41,1¢ janvier 1891, p.1.

18 [éon MAILLARD, «Le Salon de La Plume», La Plume, n°79, 1°ao(t 1892, p. 346.

19 /bid.

20 | éon MAILLARD, « Les Hydropathes, Les Hirsutes et les Soirées de La Plume », Le Soir, 15 octobre
1928, [p.3].

21 [ éon MAILLARD, « Le Salon des Cent», LaPlume, n° 116, 15 février 1894, p. 59.
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Au grand regret de Léon Maillard, un invité de marque, le Président de la
République Sadi Carnot, manque aussi. Le compte rendu de Maillard pour
la premiéere exposition s'adresse par conséquent a lui afin de l'informer des
merveilles qu’il a manquées en s'abstenant de venir?. Pour une derniéere fois,
l'auteur se lance dans une excursion virtuelle, peut-étre avec son visiteur le
plus célebre. Sur quatre pages, Maillard décrit les salles étroitement couvertes
d’ceuvres signées de jeunes artistes et de maitres comme Willette, Jules Ché-
ret et Félicien Rops. En plus des ceuvres accrochées aux cimaises, il y a aussi
maintes sculptures dans la salle. Maillard conclut la visite guidée avec ['ceuvre
d’Henri-Gabriel Ibels:

«Voila notre Salon, Monsieur le Président, c’est Ibels qui en a orné l'entrée, tant
pour la salle que pour la description cataloguée; et dans cette épreuve que je
vous soumets, vous pouvez retrouver ses plus mordantes qualités: il inscrit un
geste et une pensée dans le méme trait. Regardez, des pastels d’lbels, il y en a
ici, et vous connaitrez son systéme, qu’il poursuit sans arrét.

...... Pardon, mes lecteurs, je m'oubliais a parler a M. Sadi Carnot, présidentdela
République, alors qu'il est bien absent, au moins de La Plume et de son Salon?.»

Si linvitation au Président a échoué, elle indique cependant I'ambition de
la rédaction de La Plume et le role exceptionnel de son nouveau Salon.

En 1897, Maillard fonde sa propre revue, le Parisien de Paris, consacrée aux
arts décoratifs et témoignant de lamour de Maillard pour la ville des lumiéres.
La publication hebdomadaire tiendra pour presque cent numéros, avant de
disparaitre au début de 'année 1899. Infatigable, Maillard publie en paralléle cing
monographies: un volume sur Andhré des Gachons?*, deux volumes sur Henri
Boutet (et la préface d’un troisieme)?*, un sur Auguste Boulard et un autre sur
Rodin?’. A cela sajoute une chronique des Soirées littéraires de La Plume?3, de
nombreuses préfaces et un ouvrage sur les menus et programmes illustrés?°.
Comme Olivier Schuwer l'a conclu dans son mémoire sur Auguste Rodin. Statuaire

22 /bid.

23 /bid., p.62-63.

24 | éon MAILLARD, Llmagier Andhré des Gachons, Paris, sous le patronage de La Plume, 1892.

25 [ éon MAILLARD, Henri Boutet, graveur et pastelliste, Paris, Dentu, 1894-1895; Léon MAILLARD,
Etudes sur quelques artistes : Henri Boutet, Paris, [s.n.], 1894 ; Charles COURTRY, Boutet embété
par Courtry, préface de Léon Maillard, Paris, Bibliotheque Artistique et Littéraire, 1896.

26 | éon MAILLARD, L'ceuvre de Auguste Boulard, Paris, Floury, 1896.

27 Léon MAILLARD, Auguste Rodin: statuaire, Paris, Floury, 1899.

28 Léon MAILLARD, La Lutte idéale: les Soirs de La Plume, Paris, Sevin, 1892.

29 [ éon MAILLARD, Les Menus et programmes illustrés, invitations, billets de faire part, cartes
d’adresse, petites estampes, du xvi° siecle jusqu’a nos jours, Paris, Boudet, 1898.
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par Léon Maillard, cet ouvrage n’était pas destiné au grand public®. Cétait
un projet fort ambitieux, peut-étre trop ambitieux, qui a échoué a attirer des
lecteurs. Maillard s’est projeté dans une symbiose entre écrivain et artiste, un
échange d’idées entre les deux hommes que Schuwer a pu démontrer. Mais
méme si cette collaboration, pour ainsi dire, a pu nuancer et faire avancer l'art
de Rodin en l'étoffant d’une transcendance intellectuelle, le destinataire de ce
livre n’était pas clairement énoncé.

Apreés La Plume

A la mort de Deschamps, Maillard abandonne La Plume. Uannée 1899 marque
ainsi pour Maillard un immense hiatus professionnel. Sa revue Le Parisien de
Paris fait faillite!, son ami Deschamps meurt, et avec lui La Plume, telle qu’elle
était sous sa direction, ouverte, éclectique, joyeuse. Le nouveau directeur,
Karl Boés, en tandem avec son secrétaire de rédaction Paul Fort, ceuvre a la
transformation de la revue en un organe élitiste et fermé. Est-il étonnant que
Maillard n’assiste pas en juin 1900 au banquet de La Plume présidé par Rodin?
Ce qui reste en 1900 de 'ancienne Plume, c’est son nom. Les amis sont partis.
Maillard multiplie alors les collaborations a des journaux tels que La Lanterne,
L’Evénement, Le Figaro, Le Pays et L'Ere Nouvelle, mais aussi avec des revues
artistiques comme Les Arts Décoratifs et la Gazette des Beaux-Arts. Surtout, a
partir de 1900, il s'intéresse a Paris et a Balzac. Sa nouvelle approche de l'art
est presque contraire a celle d'avant 1900. La forme orale succede a ['écrit. En
1905, a la fondation de l'association des publicistes francais, il est nommé vice-
président32 Dans le cadre de cette activité, Maillard donne de plus en plus de
conférences sur des sujets liés aux intéréts de l'association. Par exemple, en
juin 1907, se tient dans les locaux de l'association® une conférence sur Joseph
Lakanal, «créateur de l'enseignement moderne ». Cette expérience est prolongée
dans le cadre de visites guidées régulieres organisées par 'association LArt
pour tous**. Les conférences et visites guidées restent éloignées de l'actualité
artistique, on visite des églises, des hopitaux, des écoles, des musées. Etil semble
que ces visites sont couronnées de succes. Les journaux remarquent une grande

30 Olivier SCHUWER, Penser Rodin, Rodin Penseur, op. cit. & la note 4, p.131.

31 /bid,, p.129.

32 «’Association générale des Publicistes Francais», Gil Blas, 22 octobre 1905, p. 2.

33 «Cours et conférences d'aujourd’hui», I 'Echo de Paris, 8juin 1907, p. 4.

34 Claire BARBILLON, « LArt pour tous, une “mission de propagande éthique”», in Dominigue Viéville
(dir.), Histoire de 'art et musées. Actes du colloque, Ecole du Louvre, direction des Musées de
France, 27-28 novembre 2001, Paris, Ecole du Louvre, 2005, p.89-111.
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affluence de participants, jusqu’a cing cents auditeurs®, et ils soulignent les
qualités oratoires de Maillard*¢, qui discourt avec passion et humour.

En parallele de ces visites qui témoignent de son engagement en faveur de
l'accessibilité des plaisirs culturels parisiens, Maillard est actif dans la politique
municipale. Il milite par exemple pour la gratuité de l'entrée des musées de la
Ville de Paris®”.... un projet qui ne se réalisa pourtant qu’en 2011. A partir d'octobre
1912 et jusqu’a la Grande Guerre, Maillard profite de son expérience a 'Hotel de
Ville pour rédiger une rubrique sur les questions municipales dans le Gil Blas .

Pendant la guerre Maillard se lance avec verve dans les visites guidées des
Amis de Paris, qu’il organise a un rythme hebdomadaire sur certaines périodes®.
A partir de 1924 et jusqu’a sa mort, Maillard assume une rubrique réguliére « A
travers le vieux Paris » dans Paris-Soir, revisitant les endroits emblématiques d’un
Paris disparu. Il y rend compte de la disparition des dernieres auberges, de la
modernisation des Buttes aux Cailles®, etc. Mais Maillard ne se réfugie pas dans
la nostalgie du vieux Paris et consacre un grand nombre de ses contributions
pour Paris-soir aux questions municipales, mettant en avant les responsabilités
de la ville en matiere d’hygiene publique ou de logement*.

Léon Maillard a mis sa foi dans un projet d’enseignement artistique mettant
lart au premier plan, fidele a son article-manifeste de 1889 intitulé « Pour l'art ».
Son activité d’abord au sein des Hirsutes, ensuite au sein de La Plume puis dans
les bureaux de rédaction de plusieurs quotidiens parisiens, a été marquée par
un désintéressement personnel assez étonnant. Sa passion pour l'art, dont il
trouva la forme idéale dans ses visites et conférences au sein des Amis de Paris
et de UArt pourtous, l'a emporté sur les vanités de la vie publique et mondaine.
Il S'est éteint le 28 décembre 1929 a son domicile a la suite d’une longue mala-
die, selon la nécrologie de Robert Tourly#2. Ce dernier a dessiné le profil d’un
homme qui n’a pas atteint la notoriété d’autres critiques d’art de son temps,
malgré son talent, sa verve et sa détermination a lutter pour la démocratisation
de la vie artistique de Paris. Mais Tourly ne s’est pas demandé si Maillard visait

35 «[Echos», LePetit Parisien, 30juin 1915, p. 2.

36 Cugene TARDIEU, «La Maison de Balzac», ['Echo de Paris, 17 mai 1908, p. 2.

37 «Pour la gratuité des musées», Le Temps, 30 mai 1913, p. 4.

38 La rubrique «A I'Hotel de Ville» est inaugurée le 7 octobre 1912,

39 Selon les échos de presse, ily a eu au moins 26 visites guidées des Amis de Paris entre 1914 et
1917.

40 | éon MAILLARD, «Nos dernieres auberges », Paris-soir, 1° septembre 1924, p. 2; Léon MAILLARD,
«La Butte aux Cailles se modernise», Paris-soir, 31 mars 1924, p. 2.

41 Paris-soirdu 10juin 1924, 21juillet 1924.

42 Robert TOURLY, «In Memoriam. Léon Maillard », op. cit. a la note 7, n. p.
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cette notoriété, si ses ambitions de critique artistique le poussaient dans les
velléités affectives de la vie mondaine, ou s'il se contentait peut-étre de sa
carriere telle qu’elle était; une carriere profondément altruiste durant laguelle
il se positionna de préférence en arriere-plan.

Sans vouloir faire de Maillard un martyr, sacrifié, cloué a la cimaise pour le
bien de ’humanité, il convient de tenter de ne pas faire comme Robert Tourly,
en projetant peut-étre ses propres désirs sur le parcours d’un pauvre critique
d’art. Si nous nous souvenons aujourd’hui plutdt des réalisations que de la
personne de Léon Maillard, c’est dans une certaine mesure parce qu'’il ne pra-
tiquait guere le culte de sa personnalité. Son empreinte sur la partie artistique
de LaPlume est inestimable, mais il n’y figure méme pas comme membre de
la rédaction. Quant aux conférences et visites guidées qu’il a dirigées, il est
aujourd’huiimpossible de les reconstruire au-dela de quelques comptes rendus
élogieux soulignant le nombre important de participants et la grande habileté
de Maillard a partager son savoir.

Ce qui ressort pourtant du dépouillement de la presse quotidienne de
'époque est que Maillard était un véritable Parisien de Paris, indissociable
du discours critique et culturel de la capitale, le « pere», comme on l'appelait
dans les bureaux de rédaction. Si son travail de critique d’art dans la premiere
partie de sa vie n'est pas dépourvu d’une certaine inventivité avec la mise en
ceuvre d’un Salon virtuel ainsi que d’un salon réel, le parcours de Maillard
devient d’autant plus intéressant que l'on considere la deuxieme partie de
son activité professionnelle. Cest en effet dans son travail associatif, dans sa
recherche d’une forme d’expression critique ouverte a tous, que la personnalité
de Maillard se dévoile.

[119



CHARLES BLANC ET UARCHITECTURE :

« UNE DECORATION QUI SE CONSTRUIT »
ESTELLE THIBAULT

Commentsituer la place de 'architecture dans le systeme esthétique de Charles
Blanc? Si la contribution de celui-ci a une théorie de l'architecture a le plus
souvent été abordée a partir de la seule Grammaire des arts du dessin, un regard
plus étendu sur les écrits qu’il consacre a cet art, dans ses autres ouvrages? et
dans ses articles de critique?®, permet de suivre I'évolution de ses analyses au
contact des débats contemporains.

Les premiers chapitres de la Grammaire, publiés au début des années 1860,
souvrent par des interrogations sur les relations entre le beau et l'utile®. Dans
un premier temps, l'architecture n’y est définie comme art que dans la mesure
ou elle s’émancipe des nécessités physiques et utilitaires, se distinguant ainsi
de la simple construction qui releve de l'industrie: « L'utile est le domaine de
lindustriel, le beau est lapanage de lartiste. Dés que la beauté nest pas la
premiére qualité d’un objet, cet objet n'est point une ceuvre d’art. Un meuble
utile peut avoir une certaine beauté, mais il n'est pas beau en lui-méme et par
essence; il n'est quembelli®.» En premiere approche, cette hiérarchie entre le
beau et lembellissement de ['utile semble coincider avec l'esthétique spiritua-
liste que défendent les philosophes contemporains, pour lesquels le beau se

1 Charles BLANG, Les Artistes de mon temps, Paris, Librairie de Firmin-Didot et C*, 1876, p.274.

2 Charles BLANG, Les Artistes de mon temps, op. cit. a la note 1; Les Beaux-arts a I'Exposition
universelle de 1878, Paris, Librairie Renouard, H. Loones, successeur, 1878 ; Grammaire des
arts décoratifs. Décoration intérieure de la maison, Paris, Librairie Renouard, Henri Loones,
successeur, 1882. Sur Charles Blanc, voir Claire BARBILLON, « Charles Blanc », Dictionnaire critique
des historiens de l'art actifs en France de la Révolution a la Premiere Guerre mondiale, https://
www.inha.fr/fr/ressources/publications/publications-numeriques/dictionnaire-critique-des-
historiens-de-l-art/blanc-charles.html

3 Voirnote12 pour la liste de ses principaux articles de critique architecturale publiés entre 1867
et 1881.

4 |es «Principes» qui forment 'introduction de la Grammaire des arts du dessin sont d’abord
parus sous forme d’articles dans la Gazette des beaux-arts entre avril 1860 et ao(it 1861, suivis
par la partie «Architecture » entre décembre 1861 et décembre 1863. Voir la chronologie des
articles établie par Claire Barbillon dans sa réédition de Charles Blanc, Grammaire des arts
du dessin, Paris, Ecole nationale supérieure des beaux-arts, 2000, p. 625-626.

5 Charles BLANC, Grammaire des arts du dessin, Paris, we Renouard, 1867, p. 16.
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définit par son indépendance, selon une vision kantienne diffusée par Victor
Cousin. Mais si cette dissociation de l'utile et du beau conduit ces philosophes
adéprécier l'architecture, Blanc adopte une position plus nuancée, plus proche
de la maniere dont les architectes eux-mémes affrontent le probleme. Quand
Blanc reprend l'opinion du philosophe Antelme Edouard Chaignet qui considérait
que «le rapport a une fin est le vice irrémédiable, incurable, de l'architecture,
quine lui permet d’obtenir, parmi les arts, que la place la plus humble®», clest
pour immédiatement la nuancer: «ce vice n'est pas incurable », précise-t-il, et
«l'architecte peut reconquérir sa liberté, s’il transforme une nécessité physique
en nécessité morale, c’est-a-dire s’il accomplit comme une ceuvre de choix
volontaire ce qui lui est imposé par la nature des choses. Le sage fait de la
nécessité une vertu: 'architecture en fait une beauté?.»

L'expression «faire de nécessité beauté » sera employée a plusieurs reprises
pour qualifier larchitecture®. Elle permet d’insister sur la priorité de l'intention
esthétique sur les autres nécessités auxquelles répondent les édifices, et d’affir-
mer ainsi un autre ordre d’utilité. En soulignant «I'idée de devoir®» envers la
collectivité a laquelle répond la beauté architecturale, Blanc traduit aussi son
adhésion aux théories de l'art social. Dans la méme optique, il critique 'ordre
dans lequel les fonctions de l'architecture sont présentées dans les dictionnaires
- «l'art de construire, de disposer et d'orner les édifices » - et restitue au premier
plan lafonction de l'architecte comme «décorateur », cet aspect étant désigné
comme «la partie la plus subtile, la plus illustre, la plus élevée, la plus rare®».

Pour éclairer cette conception de larchitecture comme décoration «dans
son acception la plus noble**», il est utile de rapprocher les positions exprimées
dans la Grammaire des arts du dessin des articles de critique architecturale
qu’il rédige pour le quotidien Le Temps: analyses d’édifices contemporains,
biographies d’architectes ou commentaires d’expositions*?. Ces articles diffusent

6 Antelme Edouard CHAIGNET, Les Principes de la science du beau, Paris, Auguste Durand, 1860,
p.514.

7 Charles BLanc, Grammaire des arts du dessin, op. cit. a la note 5, p.113.

8 Voir notamment Charles BLANC, «Le nouvel Opéra», Le Temps, n°5003, 27 décembre 1874,
n.p.;ldem,«De l‘état des beaux-arts en France a la veille du Salon de 1874 », Le Temps, n° 4754,
21avril 1874, n. p.

9 «labeauté dans larchitecture répond a une idée de devoir» (Charles BLANC, Grammaire des
arts du dessin, op. cit. a la note 5, p. 73).

10 /bid, p.72.

11 Charles BLANC, Les Artistes de mon temps, op. cit. a la note 1, p. 22.

12 Parmiles articles de Blanc parus dans Le Temps voir en particulier: «Le nouvel Opéra», n° 2297,
25200t 1867,n. p.; «Le Palais de justice », n° 2714, 30 octobre 1868, n. p.; « Félix Duban », n°4010
et 401, 4 et 5avril 1872, n. p.; « Léon Vaudoyer et I'exposition de son ceuvre a 'Ecole des beaux-
arts», N°4337 et 4338, 27 et 28 février 1873, n. p., « De [‘état des beaux-arts en France a la veille
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vers le grand public les évolutions théoriques qui encadrent les productions
architecturales contemporaines.

Nous tenterons également de préciser la place de l'architecture a l'intersec-
tion des deux grammaires publiées par Blanc, celle des arts du dessin, dédiée
a l'analyse des moyens du beau, et celle des arts décoratifs qui présente une
théorie de 'embellissement pour la vie quotidienne. L'architecture ouvre la
premiere et devait clore la seconde, puisque la Grammaire des arts décoratifs
ambitionnait initialement de s’étendre a la décoration des villes et des monu-
ments?3, La partie inachevée peut étre appréhendée a partir de ses premiers
chapitres, publiés dans Le Temps entre mai et octobre 1879,

Entre arts du dessin et arts décoratifs:

les moyens du beau et de ’embellissement

L'architecture permet de discuter a la fois les moyens du beau dans les arts
du dessin, dégagés de toute autre utilité, et ceux de 'lembellissement dans les
arts décoratifs, ou l'on fait « de nécessité beauté ». Du c6té des arts du dessin,
Blanc précise la nature des ressources esthétiques de l'architecture®s. 'une
des raisons pour lesquelles elle est présentée comme le premier des trois arts
en dépit de ses finalités utilitaires réside dans sa capacité a impressionner
fortement sans recourir a l'imitation, en procédant par analogie: elle peut

du Salon de 1874 », n°4754, 21 avril 1874, n. p.; « Le nouvel Opéra», n°5003, 27 décembre 1874,
n. p.; «Exposition universelle. I. Architecture. 1. Constructions en fer», n°6622, 6270, 6277,
1°"mai, 20 et 27 juin 1878, n. p.; «Viollet-le-Duc», n°6769; 2 novembre 1879, n. p.; « Les dessins
de Viollet-le-Duc exposés au musée de Cluny», n°6960, 10 mai 1880, n. p.; « Lefuel», n°7213,
20janvier 1881, n. p.Les monographies de Félix Duban et de Vaudoyer seront republiées en
1876 dans Les Artistes de mon temps (p.1-22 et p.225-248) et les articles sur 'Exposition de 1878
dans Charles Blanc, Les Beaux-arts a 'Exposition universelle de 1878, op. cit. ala note 2, p.1-82.

13 Charles BLANG, LArt dans la parure et dans le vétement, Paris, Librairie Renouard, Henri Loones,
successeur, 1875, p. 64. La « Grammaire des arts décoratifs pour faire suite a la Grammaire des
arts du dessin» est publiée a partir d’avril 1870 dans la Gazette des beaux-arts. La premiere
partie en est reprise dans Charles BLANC, LArt dans la parure et dans le vétement, op. cit. Ony
lit (p. 64) : «Il nous parait donc naturel de diviser ce livre en trois parties, dont la premiere sera
consacrée a la parure des personnes, la seconde, aux ornements de la maison, la troisieme
a la décoration des villes et des monuments». La deuxieme partie est reprise dans Charles
BLANC, Grammaire des arts décoratifs. Décoration de la maison, Paris, Librairie Renouard, Henri
Loones, successeur, 1882.

14 Charles BLANC, «La Décoration des villes», Le Temps, n° 6606, 23 mai 1879, n. p.; Idem, «La
Décoration des villes. Jardins», Le Temps, n° 6723, 17 septembre 1879, n° 6734, 28 septembre
1879, n° 6760, 24 octobre 1879, n° 6767, 310ctobre 1879, n. p.

15 Surces aspects, voir Estelle THIBAULT, La Géométrie des émotions. Les esthétiques scientifiques
de l'architecture en France 1860-1950, Wavre, Mardaga, 2010, p. 25-58.
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ainsi susciter le sentiment du beau en empruntant les « caracteres » de la figure
humaine (proportion, symétrie, régularité)*®. Elle peut également provoquer des
effets sublimes, en transposant les qualités des grands spectacles de la nature.
La partie sur l'architecture est remarquable en ce que Blanc met en exergue
l'influence de la forme des espaces sur le sentiment, lorsqu’il attribue aux trois
dimensions, hauteur, largeur et profondeur, la capacité de susciter des états
d’ame différenciés, élévation, stabilité et mystere. Les dominantes formelles,
le rapport des pleins et des vides, les jeux dombre et de lumiére sont autant
deressources expressives mobilisées pour agir sur le sentiment collectif. Blanc
développe I'hypothese selon laquelle I'impact social de cet art réside moins
dans ses finalités utilitaires que dans une influence émotionnelle dégagée de
limitation littérale.

Linvestissement psychologique de 'espace a également son pendant dans
une lecture empathique de la matiere qui permet de penser l'action émotionnelle
des édifices. Ici aussi, 'interprétation de Blanc nuance celle d’une esthétique
spiritualiste exprimée, de facon contemporaine, par les philosophes. Dans sa
Science du beau, le philosophe Charles Lévéque désignait en effet la résis-
tance inhérente a la matiere comme le fondement des énergies expressives
de l'architecture, mais il estimait ses moyens tres restreints, et classait cet art
comme le moins éloquent de tous*”. Charles Blanc montre une compréhension
bien plus fine du dialogue entre forme et matiere, comme en témoignent plus
spécifiguement ses analyses des dispositions ornementales de l'architecture
grecque. Lornement permet littéralement d’animer la matiere inerte, de lui
insuffler une apparence devie, il simule un «organisme artificiel*® » capable de
communiquer des sentiments et des pensées. Cette vision est tributaire des
nouvelles interprétations de l'art antique portées tant par certains archéologues
de l'école francaise d’Athenes comme Charles Beulé que par des architectes
comme Louis Duc, dont il commente aussi la production®,

16 Lesdéveloppementsde Blancsurle caractére paraphrasent larticle « Caractere » du «Dictionnaire
darchitecture» de L'Encyclopédie méthodique de Quatremere de Quincy. Voir Charles BLANC,
Grammaire des arts du dessin, op. cit. a la note 5, p.107-108.

17 Charles LEVEQUE, La Science du beau étudiée dans ses principes, dans ses applications et son
histoire, Paris, Auguste Durand, 1861, t.2, p.20-21.

18 Charles BLANC, Grammaire des arts du dessin, op. cit. a la note 5, p.147.

19 /bid., p.185-186. La description que Blanc fait de l'ordre ionique est tributaire de celles d’historiens
contemporains. Voir Charles BEULE, L Acropole d’Athénes, Paris, Firmin Didot Freres, 1853-54, 1.2,
p.270-272. A propos de ces conceptions partagées de lornement, voir également David VAN
ZANTEN, Designing Paris : The architecture of Duban, Labrouste, Duc and Vaudoyer, Cambridge,
Mass., The M.IT. Press, 1987.
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La discussion sur les différents types d’éléments porteurs est particulierement
démonstrative. Blanc en décrit les appareils ornementaux comme des formes
poétiques destinées a animer une fonction prosaique. La gamme de l'expression
architecturale trouve alors sa place entre deux bornes extrémes. D’un coté,
les formes strictement déterminées par la logique constructive ne relevent
pas de l'architecture, puisque la simple mise en ceuvre de la matiere inerte
appartient a l'industrie. De l'autre, les formes «imitatives » de la figure humaine
sortent du domaine de l'architecte pour basculer vers celui du sculpteur; ainsi
les caryatides de I'Erechthéion sont décrites dans la partie « Sculpture» de la
Grammaire des arts du dessin. C'est dans une gamme intermédiaire que Blanc
situe le véritable domaine de l'art architectural. Ce moyen terme est représenté
par les trois ordres grecs qui concilient forme technique et fiction imaginative
selon trois stades: la colonne dorique indique les données de la construction;;
l'ionique en donne une représentation poétique; le corinthien introduit des
motifs imitatifs de la nature?®. Ce schéma d’analyse résulte de l'assimilation
des passages que le Traité d’architecture de Léonce Reynaud consacre aux
colonnes?!. Blanc juge cependant abusive 'hypothese du «savant ingénieur »
selon laquelle les cannelures de la colonne dorique seraientissues de la découpe
polygonale des tambours de colonnes, car cette interprétation les réduit a
n‘étre que le simple produit de 'industrie constructive. Il préfére y entrevoir
la mémoire d’une origine égyptienne ou le pilier imitait des tiges de plantes
rendues solides par leur assemblage et ligaturées. Les cannelures rappellent les
faisceaux et l'astragale la ligature, 'échine constitue un équivalent des tiges qui
s’évasent et plient sous le poids?* (fig. 1 et 2). Lordre ionique incarne au mieux
l'idée d’un artifice par lequel l'architecte, mettant en scene les matériaux bien
au-dela de «l'ossature mathématique® », simule en pierre un organisme vivant,
fictivement composé de matieres hétérogenes (fig. 3). Cette lecture des trois

20 Comme l'indiquent les intitulés des trois chapitres XVIl a XIX de la partie « Architecture » de
la Grammaire des arts du dessin: «Dans lordre dorique, [... ] les formes sont indicatives de la
construction, les accents de la solidité tiennent lieu d'ornement »; « Dans l'ordre ionique, |.. ]
les formes sont expressives, les images de la flexibilité et de la grace remplacent les accents
de la résistance et de la force»; « Dans l'ordre corinthien, [...] les formes sont imitatives, les
caractéres de la magnificence et de la richesse sont substitués a la sévérité de l'ordre dorique
et & la délicatesse de l'ionique ».

21 Charles BLANC, Grammaire des arts du dessin, op. cit. & la note 5, p. 191 et p. 149. Sa description
des colonnes est directement empruntée a Léonce REYNAUD, Traité d’architecture, Paris,
Carilian-Goeury et V. Dalmont, 1850, t.1, p. 223 et p. 195.

22 2 démonstration saccompagne d’une illustration représentant un pilier a faisceau des
hypogées de Beni-Hassan, reprise de Daniel RAMEE, Histoire générale de l'architecture, Paris,
Amyot, 1860, vol.1, p.191.

23 Charles BLANC, Grammaire des arts du dessin, op. cit. & la note 5, p. 147.
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Fig. 1. Colonne de Beni-Hassan, Grammaire des arts du dessin (1867), p. 149

Fig. 2. Chapiteau dorique, Grammaire des arts du dessin (1867), p.150
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Fig.3. Chapiteau ionique, Grammaire des arts du dessin (1867), p.179

ordres permet de situer un registre proprement artistique appelé « décoration »,
ou l'intention esthétique dialogue avec les autres finalités de l'objet. Les motifs
sappuient sur les nécessités structurelles, mais répondent également a des
besoins symboliques ou mémoriels qui relevent du «sentiment».

«L’essentiel de la décoration doit étre engendré

par la construction »

Du dorique au corinthien, les ordres déclinent une gamme de relations entre
décoration et construction. Blanc peut ainsi poser un précepte selon lequel
«|'essentiel de la décoration doit étre engendré par la construction#», bien qu'il
ait noté précédemment dans le méme ouvrage que «les formes employées dans
l'architecture ne sont pas toujours engendrées par les besoins de la construc-
tion?*». Loin d’étre contradictoires, ces propositions définissent le territoire ou
il situe l'art de la «décoration ». Elles refletent un débat contemporain auquel
Blanc se montre particulierement sensible. En effet, les préceptes développés
dans la premiere Grammaire s'ajustent dans ses articles sur Félix Duban, Léon

24 |bid., p.320.
25 Jbid., p.181.
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Vaudoyer et Louis Duc. Au contact de cette génération d’architectes se précise
une nouvelle approche des relations entre structure et ornement (fig. 4).

Fig. 4. «Les illusions de Ronciglione », gravé d'aprés un dessin de Félix Duban
dédié a Léon Vaudoyer en mémoire de leur séjour italien. Les Artistes de mon
temps (1876), p.17
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Blanc se fait l'interprete d’une attitude critique a 'égard de l'autorité des
modeles académiques rapportés de Rome. Par-dela Vignole et Vitruve, il insiste
surlarelecture in situ de larchitecture antique, dont il a lui-méme fait l'expérience
lors de son voyage a Athenes. Il crédite également la génération de Duban,
Labrouste, Duc, Vaudoyer, d’avoir, dans les années 1820 et 1830, contribué a cette
remise ajour des principes fondamentaux de l'architecture antique, parallelement
a la réévaluation de l'architecture gothique qu’allait poursuivre Viollet-le-Duc.
'architecture grecque d’une part, larchitecture gothique d’autre part, sont alors
présentées par Blanc comme les deux incarnations magistrales de ce principe
selon lequel «la décoration doit étre engendrée par la construction ». L'idée
structurelle se déclinerait en deux grands embranchements: la plate-bande et
larc. Premierement la plate-bande est fondée sur l'utilisation de grands éléments
de pierre capables de franchir de longues portées, les ordres grecs exprimant
au mieux larticulation entre le support vertical et 'entablement horizontal.
Deuxiemement larc est lié a l'utilisation de petits matériaux et magnifié dans
les voltes gothiques.

L'architecture romaine est présentée comme un contremodele parce qu’elle
mélange ces deux principes. Largumentaire est redevable du sixieme des
Entretiens sur l'architecture d’Eugene Viollet-le-Duc, auquel Blanc emprunte
également —sans pour autant le citer - l'illustration (fig. 5). Larraché du théatre
de Marcellus montre un systeme d’'arcades sur lequel est apposé une plate-bande
dénaturée puisque l'architrave en est «composée de plusieurs morceaux?®».
Excellents constructeurs, les Romains sont de médiocres artistes, ils plaquent
«un habillement sans rapport avec la chose habillée?”». 'appareil ornemental est
iciindifférent a la réalité structurelle puisque les ordres deviennent un «simple
revétement» appliqué a une industrie constructive qui procede de l'arc?,

Si cette démonstration s'inspire des écrits de Viollet-le-Duc, Blanc est pourtant
loin de partager la these de ce dernier, selon laquelle les formes architecturales
devraient étre entierement déterminées par le raisonnement du constructeur.
Son appréciation nuancée des relations entre construction et décoration trouve
ses références chez les architectes qui ont obtenu le prix de Rome et séjourné a
la Villa Médicis dans les années 1820. Leurs relevés interrogeaient les principes
grecs en amont de leur interprétation romaine. Ils s'intéressaient aux modeles
dorique etionique d'abord importés dans les monuments de Sicile, de Paestum

26 Fugene VIOLLET-LE-DUC, Entretiens sur l'architecture, Paris, Vwe A. Morel & Cie, 1863, p. 212-214.
Lillustration montrant l'arraché du théatre de Marcellus est utilisée par Blanc la méme année:
Charles BLANC, « Grammaire des arts du dessin. Architecture », Gazette des Beaux-arts, 5¢ année,
t.XV, n°1, juillet1863, p. 26.

27 Charles BLANC, Grammaire des arts du dessin, op. cit. a la note 5, p. 272.

28 /bid,, p.265.
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Fig.5. «Combinaison de l'arc romain avec la plate-bande et les ordres grecs (Théatre de
Marcellus)», Grammaire des arts du dessin (1867), p.268

ou de Pompéi avant d’étre affaiblis par les Romains de 'Empire?. L'idée selon
laquelle l'architecture «doit varier selon le climat, les matériaux et la configura-
tion du sol®*®» est également redevable de ce cercle. Duban, Labrouste, Duc et
Vaudoyer sont considérés comme étant a l'origine d’un renouveau architectural
non seulement par leurs restitutions, mais aussi parce que leurs réalisations
discutent la relation entre les nécessités constructives et l'expression artistique.

Dans son hommage a Vaudoyer, Blanc met en scéne sa découverte du
principe selon lequel la «décoration doit étre engendrée par la construction®!»,
Ilen aurait eu la révélation en 1849, face au portail du Conservatoire des arts et
métiers, lors d’'une discussion avec le sculpteur Elias Robert en train d’achever
les caryatides (fig. 6). Il est plus probable que cette compréhension résulte
d’échanges entre Vaudoyer et Charles Blanc au moment ou ce dernier, alors
directeur de 'administration des Beaux-Arts, encourage le développement de

29 Charles BLANC, Les Artistes de mon temps, op. cit. a la note 1, p. 3-4.
30 Charles BLANC, Grammaire des arts du dessin, op. cit. a la note 5, p.112-134.
31 Charles BLANC, Les Artistes de mon temps, op. cit. a la note 1, p. 225-226.
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Fig. 6. Entrée du conservatoire des arts et métiers (Léon Vaudoyer architecte, Elias Robert
sculpteur). Les Artistes de mon temps (1876), p. 233

la sculpture monumentale dans les édifices publics32. Selon le récit de Blanc,
l'architecte aurait demandé au sculpteur d’affirmer les joints qui marquent la
superposition des assises pour que les statues n‘apparaissent pas comme des
ornements additionnels mais comme «une évolution de la pierre elle-méme,
un relief énergique de la construction, et pour ainsi dire une parturition de
l'édifice®*». Il Sagit de limiter lillusion sculpturale en montrant sa soumission
a lappareil de construction.

Le Palais de justice de Paris réalisé par Louis Duc est un autre exemple
mobilisé dans la démonstration:

«Pour M. Duc lart grec est comme une religion [...] Il sait a merveille gu’il faut
imiter les Grecs, non pas dans leurs ceuvres, mais dans les principes qui les leur
ont inspirées et qui peuvent nous en inspirer d’autres. Rendre la convenance
inséparable de la beauté, faire que la grace ne soit qu’une saillie de 'utile,
telle est la grande loi que suivaient les Grecs et que les Romains ont si souvent

32 Uintroduction des sculptures dans les pilastres encadrant le portail serait liée a laction de
Blanc en faveur du développement de la sculpture décorative. Voir Barry BERGDOLL, [ éon
Vaudoyer: Historicism in the Age of Industry, New-York, Cambridge Mass., London, M.I.T. Press,
1994, p.161.

33 Charles BLANC, Les Artistes de mon temps, op. cit. a la note 1, p. 226.
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méconnue, en substituant une architecture de placage au principe, en général
excellent, qui veut que la décoration soit engendrée par la construction®. »

Parmi les nombreux commentaires que suscitent la facade du vestibule
de Harlay, celui de
Blanc relaie le plus
finement les inten-
tions de l'architecte.
Blanc pointe le
double role, décoratif
et constructif, qu’as-
sument les colonnes
engagées de la
facade. Décoratif,
puisgu’elles offrent
a la ville l'expression
monumentale d’une
colonnade. Construc-
tif, puisque loin d’étre
un simple placage,
elles assument un
role dans la solidité
en servantde contre-
forts aux vo(tes qui
couvrent lintérieur
de la salle des pas
perdus (fig. 7). Ainsi
Louis Duc, qui fait
«un grand effort pour
renoncer aux préju-
gés d’une éducation
faite a Rome, entrele

Fig. 7. Travée de la facade du palais de justice de Paris, montrant Colisée et le théatre
les colonnes engagées (Louis Duc architecte). Revue générale de de Marcellus3®». cor-

l'architecture et des travaux publics, vol. XXIV, 1866, pl. 31-32 . .
rigerait les erreurs

attribuées a l'architecture romaine. Il confére un sens constructif a la colonne
engagée etdonne une apparence artistique au contrefort de la vo(ite intérieure.
Duc inventerait une association vertueuse de l'ordre et de l'arc, ce que Duc

34 Charles BLANC, «Le Palais de justice», Le Temps, n°2714, 30 octobre 1868, n. p.
35 Charles BLANC, « Duc Daumier Couture», Le Temps, n°6565, 12 avril 1879, n. p.
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lui-méme désignait comme lalliance de la poésie de 'un avec la nécessité
matérielle de lautre?®.

L’'exposé didactique sur le Palais de justice souligne également le choix
d’un ordre corinthien, moins austére que le dorique, pour traduire une idée
modernisée de la justice comme protection plus que comme menace. Blanc
commente l'interprétation tres sobre composée d’un seul rang de panaches, le
second rang de feuilles étant a peine épanoui, comme s'il adhérait encore a la
corbeille. L'échelle de la ville est également évoquée. La facade entiére adresse
une interprétation de la justice moderne qui s'exprime moins par la sévérité
des pleins, comme l'illustrait la prison d’Aix de Claude Nicolas Ledoux dans la
Grammaire des arts du dessin, que par la ligne horizontale du couronnement:
«'expression morale du calme, de la gravité et méme de la fatalité*7».

«Une décoration qui se construit »
Dans la Grammaire des arts du dessin, 'analyse comparée des architectures
romaine et grecque se conclut ainsi:

«[Les Grecs] seuls nous enseigneront non seulement une architecture admirable,
mais les principes en vertu desquels on pourra la changer, la transformer, en
inventer une autre. Par eux la convenance et la beauté ont été soudées si mer-
veilleusement qu’elles sont devenues inséparables. De l'étude approfondie de
leurs monuments se dégage cette vérité lumineuse: que l'architecture n'est pas
tant une construction que l'on décore, qu’une décoration qui se construit3, »

S'il réitere ici ses réserves a l'égard d’une décoration apposée a posteriori
sur une résolution utilitaire et technique, la proposition finale va plus loin en
réaffirmant l'antériorité de l'intention esthétique sur les nécessités constructives.

Transposée a larchitecture contemporaine, la formule termine également la
monographie qu’il consacre a Duban: «c’est surtout par allusion aux ouvrages
de Duban que nous pouvons dire: l'architecture, dans son acception la plus
noble, n'est pas tant une construction que 'on décore, qu’une décoration qui se
construit®». Charles Blanc s’attarde sur les aquarelles de Duban, un architecte
qui, dit-il, a surtout fait ceuvre de décorateur, un « décorateur de premier ordre »

36 Louis Ducinterprete plus positivement les tentatives romaines: «voyez les efforts des romains
pourdonner a l'arc droit de noblesse par son mariage avec l'ordre | Dans toute leur architecture,
la poésie de l'ordre vient sallier a la nécessité matérielle de l'arc.» (Louis Duc cité par Paul
SEDILLE, Joseph-Louis Duc architecte (1802-1879), Paris, Vve A. Morel & C*¢, 1879, p. 10).

37 Charles BLANC, «Le Palais de justice», Le Temps, n°2714, 30 octobre 1868, n. p.

38 Charles BLANC, Les Artistes de mon temps, op. cit. a la note 1, p. 274.

39 /bid,, p.22.
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capable de «concevoir l'architecture avec le génie d’un peintre®». Le prétexte
de ’lhommage posthume publié dans Le Temps est une exposition de dessins
organisée a 'école des Beaux-Arts en 1872, deux ans apres le déces de l'archi-
tecte*. Elle présente notamment un ensemble de vues de villas de Pompéi ou
de Baia qui, bien qu’imaginaires, offrent au spectateur la restitution d’un idéal:
«sila décoration antique ne ressemblait point a l'imitation que l'architecte en a
fait, ce serait 'antique qui aurait tort*?» (fig. 8). Elles décrivent « la vie romaine

Fig.8. Félix Duban, Pompéi. Musée Condé, Chantilly. RMN.

40 /bid., p.21-22.

41 Sur ces dessins, voir Bruno FOUCART, « Duban, un peintre. Les aquarelles de fantaisie», in
Sylvain Bellenger, Francoise Hamon, Félix Duban 1798-1870: Les couleurs de l'architecte, Paris,
Gallimard, 1996, p.206-208.

42 Charles BLANC, Les Artistes de mon temps, op. cit. a la note 1, p. 6.
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dans ce qu’elle avait de plus somptueux et quelquefois de plus intime*®».
Elles montrent l'union de la vie et de l'art puisque les éléments éphémeres qui
enjolivent le quotidien familial et social —inscriptions, boucliers, accessoires
et guirlandes - tendent a se fondre avec 'ornementation plus pérenne, peinte
ou sculptée, des édifices. Ces dessins soutiennent aisément l'interprétation
d’une intention d’embellissement qui précede la construction. Ils véhiculent
également '’hypothese d’une origine domestique et quotidienne de 'ornemen-
tation monumentale et suggerent une forme de continuité entre la décoration
intérieure et l'architecture publique, entendue comme art de décorer les villes.
La Grammaire des arts décoratifs développe bien plus avant cette idée.

L’architecture comme décoration des villes:
«’embellissement de I’habitation des sociétés »

L'examen des moyens d’expression de l'architecture, développé dans la Gram-
maire des arts du dessin, ouvre ainsi vers une théorie de la décoration qui
est plus explicite dans le projet des trois volumes qui devaient initialement
composer la Grammaire des arts décoratifs. Cette seconde grammaire devait
progresser «du simple au composé », suivant «les trois aspects sous lesquels
se présente le genre humain®», de l'individu a la société. Partant de lornement
dela personne en examinant« LArt dans la parure et le vétement », 'enquéte se
poursuit a 'échelle de la famille par 'étude de « La Décoration de la maison »,
avant d'aborder enfin dans un troisieme livre 'embellissement de I’habitation
des sociétés, c’est-a-dire « La Décoration des villes et des monuments ».

Qu’il Sagisse de la personne, de l'espace domestique ou de l'architecture
publique, la décoration est présentée comme une politesse, un effort de socia-
bilité, quand l'absence d’ornement est, a l'inverse, une incivilité. Chomme
social soigne sa propre apparence et sa demeure, de méme que la beauté
architecturale répond, selon les termes utilisés dans la Grammaire des arts du
dessin, a une idée de devoir a l'adresse de la collectivité. Quelle que soit échelle,
les procédés formels de 'ornement sont universels: les hommes ont utilisé et
utiliseront « pour orner leurs personnes, leurs demeures ou leurs temples» la
répétition, l'alternance, la symétrie, la progression ou la confusion, désignés
comme les «lois de lornement* ».

Blanc rapporte fréquemment les principes de la parure et de la décoration
a larchitecture. Un jeu de miroir s’installe entre la figure humaine qui est le

43 |bid, p.8.
44 Charles BLANC, LArt dans la parure et dans le vétement, op. cit. a la note 13, p. 64.
45 |bid., p.4.
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modele du beau pour les édifices et l'architecture qui sert de référence pour
lembellissement des personnes. Ainsi des genres de coiffures féminines, rappor-
tés aux trois ordres de colonnes exprimant respectivement la sévérité, la grace
ou la magnificence; du vétement, ou le lourd doit porter le léger; ou encore
des différents types de parures pour les couvre-chefs —annulaires, pendants ou
directionnels- selon des catégories empruntées a un texte de Gottfried Semper
sur la détermination formelle de lornement*¢.

Apres LArt dans la parure et dans le vétement et La Décoration de la maison,
l'examen des principes de la décoration a toutes les échelles se prolonge par la
série darticles publiés dans Le Temps entre mai et septembre 187947. Consacrés
a la décoration des villes, ils constituent le début du troisieme volume de la
Grammaire des arts décoratifs. Pour donner au grand public les moyens d’appré-
cierles grands travaux d'aménagement urbain, Blanc présente l'embellissement
des villes comme un art des édiles qui travaillent a 'urbanité en collaboration
avec la nature. En toile de fond sont évoquées les transformations parisiennes
de la seconde moitié du xix¢ siecle: laménagement de voies hiérarchisées, de
promenades urbaines, l'installation de monuments mais aussi de places, de
jardins et de squares comme autant de décorations de la ville, cest-a-dire d’une
civilité désormais déployée a I'échelle de la société tout entiere. Cette concep-
tion du monument comme décoration des villes aide a comprendre certaines
des réserves de Blanc vis-a-vis de l'architecture gothique. S’il admire la beauté
intérieure des vo(tes des cathédrales qui procurent un sentiment d’élévation
incomparable, il déplore en revanche l'absence de politesse d’une architecture
qui rejette au dehors tout l'appareil de la solidité — contreforts, arcs-boutants -,
au détriment de 'apparence externe et de l'urbanité. Il opposait dailleurs, plus
largement, a l'occasion du Salon de 1874, deux écoles d’architecture. D’un c6té,
lindividualisme des constructions médiévales qui privilégient la commodité
intérieure représente «le parti gaulois de la liberté ». De l'autre, a ’époque
classique, le « parti romain de l'autorité*®» fait prévaloir 'unité urbaine, la

46 «VIll. Dans sa forme et dans ses ornements, le chapeau, comme le costume en général,
doit se rapporter a ces trois forces de la nature et de la vie: l'attraction, la croissance et le
mouvement» (Charles BLANC, L'art dans la parure et le vétement, op. cit. ala note 13, p.115-132).
Voir Gottfried SEMPER, Uber die formelle Gesetzmdissigkeit des Schmuckes und dessen Bedeutung
als Kunstsymbolik, Zurich, Verlag von Meyer & Zeller, 1856 et sa traduction frangaise par Paul
CHALLEMEL-LACOUR: « Esthétique. Cours de M. Semper: de lornementation et du style, de leur
signification symbolique dans lart», Revue des cours littéraires de la France et de 'Etranger,
11,n°32, 8juillet 1865, p. 513-520 et n°33, 15]juillet 1865, p. 539-442.

47 Voir note 12.

48 Charles BLANC, « De I'état des beaux-arts en France a la veille du Salon de 1874 », Le Temps,
n°4754, 21avril 1874, n. p.
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régularité et la symétrie extérieure. Les constructions s’y soumettent, parfois
au détriment de lintérieur.

Dans ses articles sur les grands monuments de son temps, 'Opéra de Paris
ou la cathédrale de Marseille, Blanc observe la conciliation de ces deux aspects:
au dedans, la commodité et les effets du spectacle intérieur, au dehors, une
contribution a la beauté de l'espace urbain, expression de civilité a 'égard de
la ville®. C’est aussi, on l'a vu, le fondement de 'analyse de la facade du Palais
de justice, interface entre la qualité intérieure du vestibule vo(té et la traduc-
tion monumentale adressée a la ville. En 1878, l'architecture des batiments de
l'Exposition universelle fait l'objet de commentaires sous ces deux angles®°.
Les termes de la critique évoluent en faisant plus de place aux aspects pra-
tiques, auparavant peu discutés. Le palais du Trocadéro est ainsi vanté pour
ses qualités internes (la commodité, les circulations, les essais acoustiques)
puis pour ses qualités externes. La forme courbe et concave de ses deux ailes
convient, souligne l'auteur, a un monument destiné a réunir les multitudes et
l'édifice offre a la capitale une immense décoration dont le principal motif est
la cascade monumentale.

Jardins et constructions en métal.

Vers une architecture de la démocratie

Les articles de 1879 sur la décoration des villes sattachent surtout aux réles des
jardins, principalement a partir des exemples parisiens contemporains (les bois
deVincennes et de Boulogne, les Buttes-Chaumont). Ils offrent une introduction
alacompréhension des travaux paysagers d’Adolphe Alphand. Lenjeu d’urbanité
est une nouveauté par rapport au chapitre que la Grammaire des arts du dessin
avait précédemment consacré aux jardins. Blanc explique désormais que dans
une ville dense, les promenades publiques doivent rendre aux habitants ce
que lexpropriation leur a pris, et transposer l'agrément auparavant assumé
par les jardins privés. Il décrit également les moyens formels propres a ces
travaux paysagers. Les ressources des végétaux, dans leur désordre apparent,
offrent un contrepoint décoratif a la régularité des systéemes architecturaux,
selon un principe que l'on peut rapprocher de la «confusion», 'une des «lois
de lornement» énoncée en introduction de la Grammaire des arts décoratifs.
Les promenades et jardins qui s'installent sur un mode libre seraient également
caractéristiques d’un style nouveau. Ils constituent une décoration en accord

49 Charles BLANC, «Le nouvel Opéra», Le Temps, n° 5003, 27 décembre 1874, n. p.
50 Charles BLANC, « Exposition universelle. I. Architecture», Le Temps, n°6622, 1 mai 1878 et
n°6270, 20 juin 1878, n. p.
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avec les nécessités de la vie sociale et urbaine du siecle. Le dernier de cette série
d’articles aborde l'esthétique pittoresque des architectures desjardins: volieres,
clétures, huttes ou cabanes, dont la légereté est rapprochée du style chinois.
Les serres, ces « constructions pour ’habitation des plantes » constituent « une
nécessité convertie en élégance, une magnifique décoration®* ». Elles combinent
la variété qu'apporte la végétation au rythme et a la [égereté d’une architecture
de métal. Blanc crédite méme l'art des jardins d’avoir contribué a la rénovation
de larchitecture moderne parl'utilisation du métal. Il cite le cas du Crystal Palace,
congu par le paysagiste Paxton pour accueillir les fleurs de 'industrie humaine
lors de 'Exposition universelle de Londres de 1851. Lart des jardins déployés a
l'échelle urbaine devient le corollaire d’une architecture métallique désormais
envisagée comme l'expression architecturale de la démocratie.

Ses positions sur l'architecture de métal évoluent radicalement entre le début
des années 1860 et la fin des années 1870. La Grammaire des arts du dessin
exprimait en effet des doutes vis-a-vis des moyens esthétiques du métal, plus
limités que ceux de la pierre et peu compatibles avec les valeurs esthétiques
conventionnellement associées a l'architecture monumentale®?. La finesse de
supports trop fragiles a l'ceil et la prédominance des vides lui semblaient alors
représenter une réduction des ressources expressives. Son commentaire tres
négatif sur les batiments de ['Exposition universelle de 1867 confirme ce juge-
ment: «il semble donc que nous ayons été condamnés d’avance a une baraque
monstre, a une tente colossale en tole et en verre, sous laquelle viendront
camper et se promener des armées de marchands et des armées de visiteurs,
accourues de tous les points du globe®2. » Ce point de vue est néanmoins nuancé
a loccasion du Salon de 1874. Lentrée de l'architecture dans « l'age de fer» est
désormais percue comme le signe d’un «nouvel ordre des choses»:

«Vouées au culte de l'utile, faconnées aux idées positives et possédées par
lambition de vaincre la matiére et de refaire notre planete, les générations futures
[...] verront peu a peu se substituer [a la pierre] ces matériaux métalliques,
d’une portée immense, qui permettent de couvrir d’'immenses vides sous des
vo(ites dont la hardiesse n’a plus rien d’effrayant. Des peuples entiers pourront
seréunir a l'abride 'inclémence des cieux. Les murs finiront par n’étre plus que
des rideaux®®.»

51 Charles BLANC, «La Décoration des villes. Jardins», Le Temps, n°6767, 31 octobre 1879, n. p.

52 Charles BLANC, Grammaire des arts du dessin, op. cit. a la note 5, p.132-133.

53 Charles BLANC, Les Artistes de mon temps, op. cit. a la note 1, p. 406.

54 Charles BLANC, « De I'état des beaux-arts en France a la veille du Salon de 1874 », Le Temps,
n°4754, 21avril 1874, n. p.
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Si Blanc concoit encore quelque «répugnance» a imaginer les équivalents
futurs des basiliques construits en fer, iladmet '’évolution probable des valeurs
esthétiques: «il se peut que la science du sentiment soit renversée [...] par
cette évolution de lart®s. »

Le commentaire savere bien plus argumenté a 'Exposition universelle
de 1878. Selon une vision progressiste qui pourrait étre redevable de Léonce
Reynaud et de Louis Auguste Boileau®®, 'avancée des civilisations s'incarnerait
dans l'agrandissement des espaces pour le peuple et dans 'lamincissement
des supports, de 'Egypte ancienne aux cathédrales. Certes interrompu a la
Renaissance, ce mouvement renaitrait, a '’époque contemporaine, grace a
l'élan donné par larchitecture métallique: « De nos jours, 'avenement de la
démocratie conduit les architectes a se faire ingénieurs et a chercher dans les
constructions en fer la solution du probléeme qui consiste a réunir sous un abri
commun des multitudes sans nombre®”.»

Les édifices de 'Exposition universelle incarneraient la promesse d’une
civilisation bien différente de celles du passé, de peuples se réunissant non pour
se combattre, mais pour se livrer «aux joutes de l'intelligence® ». Abordant le
batiment du Champ de mars avec bienveillance, Blanc insiste désormais sur
le potentiel esthétique des constructions en fer. Il vante les effets de 'espace
intérieur de la galerie, que les domes transforment en temple de l'industrie
ayant les qualités lumineuses d’une église. Il loue la légereté, la puissance et
la hardiesse de la structure, et s'intéresse méme aux détails d’un appareil de
métal qui est a la recherche de sa juste expression artistique.

Une étude plus approfondie serait nécessaire pour mieux comprendre ce
que la critique architecturale de Blanc doit a d’autres auteurs, par exemple a
sa lecture du Traité d’architecture de Léonce Reynaud, pour ['élaboration du
texte comme pour celle des figures. De méme, ses échanges avec les archi-
tectes contemporains, Vaudoyer, Duc, Duban, notamment dans le contexte

55 /bid.

56 Louis Auguste BoiLEau, Nouvelle forme architecturale, Paris, Gide et Baudry, 1853. Blanc peut
s'inspirer du récit historique de Boileau dont il commente longuement le modele de «Halle
basilique» présenté a 'Exposition de 1878. Charles BLANC, Les Beaux-arts a | Exposition universelle
de 1878, 0p. cit. alanote 2, p. 34-37. Sur ce projet et sa médiatisation, voir Laurent KOETZ, « Louis
Auguste Boileau et le principe des « fermes-éclairantes » : inventions constructives et diffusion
parl'image», in Francois Fleury, Laurent Baridon, Rémy Mouterde, Nicolas Reveyron, Les temps
de la construction. Processus, acteurs, matériaux (Actes du 2¢ congres francophone d’histoire
de la construction, Lyon, 29-31]anvier 2014), Paris, Picard, 2016, p. 525-532.

57 Charles BLANC, Les Beaux-arts a 'Exposition universelle de 1878, op. cit. a la note 2, p. 25.

58 /bid., p.?2.
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de son action publique au cours de ses deux directorats a l'administration des
Beaux-Arts, mériteraient une enquéte plus développée. Dans ses écrits, Blanc
se fait l'interprete de cette génération aupres du grand public et formalise une
théorie souvent plusimplicite chez ces architectes. Il joue un réle de passeur en
tentant de concilier des valeurs esthétiques issues de la tradition académique,
empruntant notamment a Quatremere de Quincy, avec des interrogations
émergentes sur le sens des évolutions techniques en lien avec l'histoire sociale.

Larchitecture joue indéniablement un role central dans le systeme esthétique
deBlanc. Lavision de 'art monumental, détaché des contingences matérielles,
exposée dans les premiers chapitres de la Grammaire des arts du dessin, évolue
vers lacompréhension d’un environnement pour la vie des sociétés. De 'échelle
du détail ornemental a celle de la ville, la décoration «au sens le plus noble»
n‘est pas congue comme accessoire, mais comme une intention esthétique
qui dialogue avec les autres finalités de 'objet, lautonomie de l'expression
négociant avec les formes utiles et nécessaires. Pivot entre les arts du dessin
et les arts décoratifs, 'architecture permet ici d’élaborer ce que l'on pourrait
désigner comme une théorie spiritualiste de lart social ; résumée par cette idée
de «faire de nécessité beauté ».
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LE « CHRONIQUEUR EPRIS DES DESSOUS

D’HUMANITE »: LE POLITIQUE DANS LA
CRITIQUE DE GUSTAVE GEFFROY

ORIANE MARRE

Né en 1855 dans le quartier populaire de Belleville, issu d’'un milieu modeste,
Gustave Geffroy est contraint d’'interrompre sa scolarité a quinze ans. Au college,
il sest lié avec un parent des Goncourt, Charles de Villedeuil, et se retrouve tres
tot introduit dans des milieux riches et intellectuels. Attiré par la carriere de
journaliste, il integre des sa fondation en 1880 la rédaction de La Justice, ou il
se lie d'amitié avec Georges Clemenceau et devient, en 1884, le critique d’art
exclusif de l'organe. Autodidacte, Geffroy est néanmoins initié a l'art par Louis
Ménard, républicain convaincu, helléniste, proche des poétes parnassiens et
chargé de cours d’histoire de l'art a I'Ecole nationale des Arts décoratifs. En
1886 il se lie également d’amitié avec Claude Monet qui lui présente Camille
Pissarro, Auguste Renoir, Alfred Sisley, Gustave Caillebotte et Théodore Duret.
S'il est l'auteur de romans ainsi que d’essais consacrés a lart, le journalisme
constitue l'activité principale de Geffroy qui place l'art au centre de ses préoc-
cupations. En effet, c’est en qualité de « critique d’art » qu'il se présente pour sa
nomination comme chevalier de la Légion d’honneur en 18952 Il se définit en
outre a plusieurs reprises dans ses articles, des 1884, comme un ennemi des
conservatismes tant artistiques que politiques?. Geffroy a écrit également des
articles politiques et effectué principalement sa carriere de critique au sein
de journaux politiques*, en 'occurrence des journaux de tendances radicales
et socialistes.

Bien que Geffroy collabore simultanément a plusieurs journaux et revues, il est
possible de distinguer deux grandes périodes dans son parcours journalistique®.

1 Benjamin GUINAUDEAU, « Gustave Geffroy: La Vie artistique », La Justice, 26 décembre 1892,
p.2.

2 Archives nationales, base Léonore, dossier 19800035,/105/13169.

3 Gustave Geffroy, «19 ao(it 1884 Tentative», « 21 juin 1885: Livres de demain », in Notes d’un
journaliste: vie, littérature, thédtre, Paris, Charpentier, 1887, p. 134-137, 293-295.

4 Nous considéreronsici comme politiques les journaux s'intéressant a la conduite des affaires
publiques et se référant a une mouvance politique précise.

5 L'acces a la base de données Bibliographie de critiques d’art francophones a permis
l‘établissement d’un tel panorama. Paula Bruzzi, Lucie Lachenal, Patricia Plaud-Dilhuit, Laura
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Une premiere période est dominée par ses articles publiés dans La Justice®
entre 1880 et 1898 au nombre de presque 1650 articles’. Lors d’une premiere
période intermédiaire, entre 1897 et 1899 puis en 1903 et 1906-1907, Geffroy suit
Clemenceau qui abandonne La Justice pour L Aurore® ou il livre 137 articles, qu'il
quitte ensuite en méme temps que Clemenceau. Lors d’une seconde période
intermédiaire trés courte, entre 1904 et 1905, Geffroy collabore avec 39 articles
aux premiers numeéros du journal socialiste de Jaures, L’Humanité®. Enfin une
seconde grande période de la carriere de Geffroy est dominée par sa collaboration
alLa Dépéche de Toulouse®® a laquelleil livre 796 articles entre 1900 et 1914 puis
entre 1919 et 1926, sa collaboration étant seulement interrompue par la guerre.

Une approche globale des écrits sur l'art de Geffroy, qui a été 'objet des
recherches doctorales de Patricia Plaud-Dilhuit**, permet de découvrir non
seulement un critique défenseur des impressionnistes et plus largement des
artistes d'avant-garde mais également un journaliste militant, luttant dans les
colonnes dejournaux politiques pour de nombreuses causes telles que la pré-
servation du patrimoine culturel comme naturel, la dénonciation de la peine de
mort, de la spéculation boursiere ou des conditions de vie des prostituées. Elle
permet également d’étudier la maniere dont l'art est articulé a ces engagements.
Ces derniers seront analysés, a 'occasion de cet article, a travers le prisme de
ses contributions a La Justice, LAurore, ’Humanité et La Dépéche de Toulouse.

Valette, « Bibliographie de Gustave Geffroy », éditée par Laura Valette, in Marie Gispert, Catherine
Méneux (ed.), Bibliographies de critiques d’art francophones, mis en ligne en janvier 2017, URL:
http://critiquesdart.univ-parisi.fr/gustave-geffro

6 Lancéeen 1880 par Georges Clemenceau et congue comme son organe, La Justice est hostile
a Léon Gambetta, Jules Ferry et dénonce les doctrines socialistes tout en réclamant le progres
démocratique.

7 Entre 1893 et 1900, Geffroy écrit également assidliment, 345 articles dans Le Journal auguel
collabore Clemenceau. Lancé en 1892, Le Journal est un titre littéraire populaire qui connaft
un succes rapide et attire [élite littéraire par des contrats tres généreux.

8 lancéeparErnestVaughanen 1897, LAurore est un journal républicain, proche des socialistes
mais sans étiquette. Jauresy collabore également.

9 Ce quotidien militant sapparente a une revue d’intellectuels, principalement adressée au
monde enseignant et syndical.

10 Fondéeen 1870, cejournal, tres lu dans les milieux populaires, rayonne dans tout le Sud-Ouest
et jouit d'une influence considérable sur le plan local comme national. C'est un des rares
journaux de province dont les articles de téte, émanant des principaux leaders radicaux et
parfois socialistes, sont cités par la presse parisienne. Jaures et Clemenceau y collaborent
régulierement.

11 Patricia PLauD-DILHUIT, Gustave Geffroy critique d’art, Thése de doctorat, Université Rennes 2,
1987, Denise DELOUCHE (dir).
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LE « CHRONIQUEUR EPRIS DES DESSOUS D’HUMANITE

Les métaphores picturales dans les chroniques politiques
et sociales de Geffroy

Le tout premier article de Geffroy qui nous est parvenu est un article relatif au
peintre Valentin de Boulogne (xvii¢ siecle), publié dans LArt en mars 18802 Des
ce premier article, ses criteres esthétiques semblent bien établis: le réalisme,
lobservation de la nature et de la vie de tous, l'intérét pour la couleur et la
lumiere, l'expression du mouvement?®3, En avril 1880, Geffroy prend part aux
débuts de La Justice. En cette premiere année, il publie dans ces colonnes
quinze articles: six relatifs a lart et sept a des sujets politiques et sociaux. Le
nombre annuel de ses articles saccroit vite passant d’une vingtaine en 1881 a
une centaine en 1885. De 1885 a 1894, il publie en moyenne 132 articles par an,
avec un pic a 164 articles en 1888. Entre 1882 et 1886, l'art occupe environ 30 %
de sa production avec un pic en 1884, année de son premier Salon, ot la moitié
desesarticles est consacrée a l'art. Dans la méme période, les articles consacrés
a la politique représentent environ 15 % de sa production. Le nombre d’articles
diminue brutalement a partir de 1895 - passant a 42 puis a 15 en 1896 — jusqu’au
départ de Geffroy qui entre a LAurore. Il est intéressant de noter qu'aucun de
ses articles publiés dans LAurore n'est directement dédié a l'art mais que lart
est régulierement évoqué dans les articles politiques.

Des ses débuts, lart tient une place tres importante non seulement dans la
production critique de Geffroy comme le révelent les titres de ces articles mais
également dans la construction méme de sa pratique journalistique. L'écriture de
Geffroy est en effet tres picturale et ce caractere est défendu par Clemenceau au
moment de la parution du Ceeur et 'esprit en 1894 : « Je ne sais plus quel critique
faisait l'autre jour a Geffroy l'étrange reproche de peindre aux yeux. Il me parait
difficile de demander a l’écrivain de renoncer a évoquer des images. Le monde
extérieur ne nous étant accessible que par les sens, comment atteindre 'émotion
cérébrale sinon par les voies de pénétration de la nature environnante*? » Mar-
qué par la philosophie d’Hippolyte Taine et tout particulierement par la notion
d’atomisme, ainsi que le met en valeur Patricia Plaud-Dilhuit*®, Geffroy considere
lart plastique, domaine du sensible par excellence, comme le seul a méme de
rendre vraiment compte du monde qui nous entoure par la retranscription de la
succession de sensations et de perceptions. Cette influence du langage plastique

12 Gustave Geffroy, «Valentin», LArt, 6e année, t.1, mars 1880, p. 297-303.

13 Cet article est son unique participation a LArt.

14 Georges Clemenceau, cité dans Achille Astre, Souvenirs d’art et de littérature, Paris, 1930,
p.21-22.

15 Patricia Plaud-Dilhuit, Gustave Geffroy critique d’art, op. cit. a la note 11, p. 306-307.
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se retrouve non seulement dans ses romans mais également dans sa critique
littéraire. Les arts plastiques lui servent régulierement de comparaison pour
évoquer la justesse de descriptions littéraires. A La Justice, entre 1882 et 1885, il
emploie dans des articles consacrés aux freres Goncourt®€, a Julia et Alphonse
Daudet”, Emile Zola*®, Joris-Karl Huysmans*?, au poéte et compositeur Maurice
Rollinat? les termes et expressions: « couleur», « dessin », « études de peintres »,
«croquis de maitres », « faconné », «taillé comme une ceuvre d’art », « paysagiste »,
«ébauches», «tableau », « taches de couleur», « recherches picturales », « lignes
caractéristiques des paysages », etc. C'est l'artiste peintre qui lui semble le plus
a méme d’établir un lien entre le public et la nature.

Or, les références picturales nourrissent jusqu’aux articles consacrés par
Geffroy aux questions politiques et sociales dans La Justice. Lorsqu’en 1886,
il décrit Alfred de Falloux qui vient de mourir, 'ancien député légitimiste?* est
présenté en termes plastiques: « M. de Falloux fut une de ces figures dont on
voit clairement la structure et le mouvement. Il passe sur le fond de ['histoire
avec une allure immédiatement reconnaissable. Une seule couleur suffit a le
peindre, un seul mot a l'étiqueter. C'est le Clérical??». Geffroy profite de cet
article pour préciser que son ambition en tant que journaliste est de «fixer
l'impression des événements par quelques traits essentiels, reproduire la
silhouette des Individus par de légers ou appuyés crayonnages ou figure la
ligne caractéristique et enveloppante® ». Afin de retranscrire la structure, le
mouvement, la couleur des événements et des hommes pour les faire découvrir
a son lecteur, Geffroy emprunte a l'art plastique son langage. Il loue en effet
la capacité de lart a ancrer une these politique, a donner vie non seulement
a des descriptions littéraires mais également a des idées. La force de l'ceuvre

16 Gustave Geffroy, «21 mars1882:Les Goncourt», in Notes d’un journaliste : vig, littérature, thédtre,
1887, p.143.

17 Gustave Geffroy, «7 avril 1883: Alphonse Daudet », in Notes d’un journaliste: vie, littérature,
thédtre, 1887, p.172-174; «3juin 1884 : Alphonse Daudet », in Notes d’un journaliste : vie, littérature,
théatre, 1887, p.177; «9 février 1884 : Madame Alphonse Daudet », in Notes d’un journaliste : vie,
littérature, thédtre, 1887, p. 252.

18 Gustave Geffroy, «14 juillet 1885 : Emile Zola», in Notes d’un journaliste: vie, littérature, thédtre,
1887, p.192-197.

19 Gustave Geffroy, «26 mai1884: J. K. Huysmans», in Notes d’un journaliste: vie, littérature,
thédtre, 1887, p.229-241.

20 Gustave Geffroy, «25 ao(it 1883: Maurice Rollinat», in Notes d’un journaliste: vie, littérature,
thédtre, 1887, p.288.

21 Alfred Falloux a notamment laissé son nom a la loi organisant l'enseignement primaire et
secondaire de 1850.

22 Gustave GEFFROY, «Le clérical», La Justice, 10 janvier 1886, p.1-2.

23 /bid.
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d’art ne réside pas pour Geffroy uniquement dans son sujet mais bien dans ses
caractéristiques plastiques comme il le notait au cceur de l'affaire Boulanger
danssaréponse al'enthousiasme soulevé par la médaille d’honneur décernée
au Réve d’Edouard Detaille (fig. 1) : «|a France est plus honorée par un paysage
bien peint, ou par un beau hareng saur, que par une médiocre représentation
d’un essai de mobilisation?». En l'occurrence, les paysages bien peints étaient
les vues d’Antibes (fig. 2) exposées par Monet chez Boussod & Valadon. Geffroy
salue également le recours a lart des radicaux et socialistes pour diffuser leurs
idées dans un article de LAurore commentant laffiche réalisée par Eugene Carriere
pour le quotidien (fig. 3): «il a réalisé par l'image le programme que nous avions
formulé par un mot, il a déployé notre drapeau. Mystérieuse correspondance
qui existe entre les termes, les traits, les formes, les couleurs® ». Lart est ainsi
présenté non comme la simple traduction plastique d’une idée politique mais
comme son expression qui lui permet par cette action méme de se préciser.

Fig.1. Jean-Baptiste Edouard Detaille, Le Réve, 1888, huile sur toile, 300 x400 cm, Paris, musée
d’Orsay.

24 Gustave Geffroy, «Salon de 1888 : Médaille d’honneur», La Justice, 6 juin 1888, p. 1.
25 Gustave Geffroy, « 'Affiche de 'Aurore», LAurore, 17 décembre 1897, p. 1.
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Fig. 2. Claude Monet, Antibes vue de la Salis, 1888, huile sur toile, 73x92 cm, Tolede, Toledo Museum
of Art.

Fig.3. Eugene Carriere, LAurore, littéraire - artistique - sociale,
1898, Paris, Bibliotheque nationale de France.
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Une lecture attentive des articles de Geffroy a La Justice consacrés a des
sujets politiques et sociaux, a des faits divers permet de constater que nombre
d’entre eux sont émaillés de références directes a des artistes ou a des ceuvres
d’art qui leur donnent une résonance particuliere. Ces références sont utilisées
par Geffroy afin d’expliciter, de renforcer certaines idées. Ainsi lorsque Geffroy
rend hommage a Gambetta aprés sa mort, il commence par décrire son environ-
nement quotidien: « Clest rustique et charmant, humble et doux a l'ceil. A coté,
sont les étangs si mystérieux le soir, les bois sombres que le bon Corot peuplait
de nymphes et de dryades?». Dans un passage de larticle de La Justice, qui a
été supprimé dans sa reprise dans Notes d’un journaliste?”, Geffroy insiste sur le
tempérament de lutteur de ’lhomme politique. Or la référence a Jean-Baptiste
Corot suffit a renforcer ce trait de caractere associé a Gambetta. En effet, chaque
fois que Geffroy évoque le peintre, il souligne a la fois le caractere révolution-
naire de sa peinture, les obstacles auxquels Corot a d(i faire face avant d’étre
reconnu ainsi que les jeunes artistes que ce dernier a entrainés dans son sillage
tels les impressionnistes?®: « Qui nierait la révolution faite dans le paysage par
Corot, l'admirable peintre du gris?*?» Il est également intéressant de noter le
caractere patriotique qu’il associe aux paysages de Corot: « Un des premiers
il a aimé et réhabilité les paysages de notre pays [...]. Et dans tout cela revit la
France, la douce campagne de France, dans sa grace et sa mélancolie® ». Par
cette référence a Corot, Gambetta est ainsi consacré comme un patriote, un
homme d’action ayant participé aux luttes qui ont conduit a l'enracinement de la
Troisieme République et auquel les radicaux sont redevables. D'autres références
artistiques peuplent les articles de Geffroy telle 'évocation du Naufrage de Don
Juan d’Eugene Delacroix®* afin de narrer des actes de cannibalisme?®2, ou encore
la mention de la présence arbitrale du Christ en croix de Léon Bonnat** dans une

26 Gustave Geffroy, « Chronique - Aux jardies», La Justice, 4 janvier 1883, p. 1.

27 Gustave Geffroy, «4 janvier 1883: Aux Jardies », in Notes d’un journaliste : vie, littérature, thédtre,
1887, p.124.

28 |ls ont, selon Geffroy, offert au xix° siecle son expression artistique par l'abandon du modele
antique et de la pose d'atelier au profit de la peinture sur le motif et de l'introduction de figures
populaires.

29 Gustave Geffroy, « Chronique: Edouard Manet», La Justice, 3 mai 1883, p.1-2.

30 Gustave Geffroy, « Corot», 29 mai 1880, La Justice, p. 2.

31 Fugene Delacroix, Le Naufrage de Don Juan (Byron, Don Juan, Chant 11), 1840, huile sur toile,
135x196 cm, Paris, Musée du Louvre.

32 Gustave Geffroy, « Chronique - Le petit navire», La Justice, 9 septembre 1884, p. 1.

33 Léon Bonnat, Le Christ en croix, 1874, huile sur toile, 227 %159 cm, Paris, Musée du Petit Palais.
L'oeuvre est commandée en 1873 pour une salle de cour d'assise du palais de Justice de Paris
afin d’incarner aux yeux des accusés la justice divine et leur rappeler les souffrances du Christ
pour sauver les pécheurs.
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salle d’audience de la Cour d’assises de la Seine au cours d’un compte rendu
de jugement qui aboutit a une condamnation a mort. Adversaire de la peine
de mort, Geffroy met en doute la culpabilité de 'accusé qui ne reposerait que
sur des témoignages de voisins, recus sous le regard du Christ de Bonnat. Par
cette allusion, Geffroy semble souligner le caractere arbitraire de la sentence
délivrée par le juge et son assesseur Bonnat** dont il dénonce linjustice des
jugements au Salon?.

De telles références peuvent également renforcer la présence de véritables
descriptions picturales. Ainsi dans son cinquieme article a La Justice qui est
consacré a la célébration du 14 juillet 1880 par la municipalité du xx¢ arrondis-
sement de Paris, décrivant l'atmosphere des festivités, il insiste sur la couleur du
ciel,«de cebleuverdatre, cher a Henner3¢». S’il dénonce 'immobilisme incarné
par Jean-Jacques Henner a l'instar de Bonnat, Geffroy témoigne néanmoins
d’une certaine indulgence pour Henner qui est un des artistes officiels les plus
favorables a l'impressionnisme et dont il célebre les ciels colorés qui lui font
oublier ses nus dés son premier Salon de 18843". Cette référence vient conclure
un article consacré a une féte républicaine dont la description par Geffroy est
extrémement picturale:

«Larue Ménilmontant avec ses drapeaux; ses guirlandes, ses arcs de triomphe
verdoyants avait le méme aspect que le 14 Juillet. Entre les maisons pavoisées,
sous un soleil d’or, une foule immense ondulait, la foule des dimanches pari-
siens: les hommes, vétus de noir ou de blouses propres, les femmes arborant
les couleurs claires, les robes de toile a fond blanc, a bouquets bleus ou roses,
les chapeaux fleuris, les gants et les ombrelles de nuances tendres.

Au-dessus de cette foule, les banniéres vertes, rouges, grenat, bleues brodées
d’or, ornées de devises et d’'armoiries communales, s'inclinaient un peu, laissant
pendre leurs colliers de reluisantes médailles, trophées des batailles passées,
gages des victoires futures®. »

Insistant a la fois sur le mouvement et les couleurs, Geffroy livre une vision
qui n'est pas sans évoquer les représentations par Monet de la féte du 30 juin
1878 (fig. 4), accrochées a la «4° Exposition faite par un Groupe d’artistes Indé-
pendants» de 1879 et qui avaient alors été célébrées dans la presse radicale par

34 Gustave Geffroy, « Chronique - Banlieue», La Justice, 17 juin 1885, p.1-2.

35 Bonnat, en tant que membre de 'Académie des beaux-arts depuis 1881, fait partie du jury de
peinture au Salon des artistes francais.

36 Gustave Geffroy, «Epilogue de a féte nationale », La Justice, 20 juillet 1880, p.1-2.

37 Gustave Geffroy, «Salon de 1884 - le nu», La Justice, 29 mai 1884, p. 2.

38 CGustave Geffroy, « Epilogue de |a féte nationale », La Justice, 20 juillet 1880, p.1-2.
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Fig. 4. Claude Monet, La Rue Saint-Denis, féte du 30 juin 1878,1878, huile sur toile,
7652 cm, Rouen, Musée des Beaux-arts.

un de ses confreres et ami, Ernest d’Hervilly®?. Que ces toiles soient présentes
a lesprit de Geffroy ou non, il n'en demeure pas moins qu’une telle description
par le jeu des couleurs sublime la féte républicaine et projette le spectateur
dans son atmosphere®.

39 Ernest d’Hervilly, « Exposition des impressionnistes», Le Rappel, 11 avril 1879, p. 2.

40 |e go(t de Geffroy pour 'évocation de I'atmosphere et les caractéristiques de la lumiere qui
marque ses articles consacrés aux toiles de Monet a partir de 1886 est sensible des 1881 dans
son commentaire des toiles de Berthe Morisot. Gustave Geffroy, « UExposition des artistes
indépendants», La Justice, 19 avril 1881, p. 3.
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Presqu’une décennie plus tard, au coeur de l'affaire Boulanger, alors que
Geffroy entend proposer a ses lecteurs de vivre une réunion publique d’'ouvriers
a Saint-Denis interrompue par des boulangistes, c’est le peintre Carriere qu’il
convoque dans la conclusion de son article:

«Unbrouillard intense, a peine jauni par le gaz, engrisaille la foule. Cest une houle
detétesdonton nevoit pas les corps. Tétes attentives, yeux fixes, bouches ouvertes
ou bouches closes, cela ne ressemble guere aux toiles de genre ou les peintres
a la mode prétendent donner la physionomie d’une réunion publique. C’est
un artiste comme Eugene Carriere qui pourrait reproduire ces douceurs grises,
ces fines luminosités de 'atmosphere, ces énergies atténuées des visages*. »

Geffroy rencontre Carriere en 1888, et se lie avec ce peintre dont il acquiert
des toiles. Carriere est ici convoqué en tant que peintre des atmospheres. Gef-
froy souligne également le mouvement de ces corps d’'ouvriers qu’un peintre
conventionnel serait incapable de rendre. La méme année, au Salon, il salue
en effet Carriere, qu’il rapproche alors d’Auguste Rodin et de Monet, comme le
peintre du mouvement perpétuel notamment devant sa Maternité (fig. 5): « Il suit
sans cesse les mouvements de l'étre humain, il assiste a l'éclosion perpétuelle
d’expressions nuancées dans la profondeur des yeux et sur la ligne sinueuse
de la bouche*?». En 1884, le critique, mu par son souci de la question sociale,
saluait en effet dans les toiles d’Alfred Roll*® [a réhabilitation du monde du travail
et I'élévation des milieux populaires au rang de sujets d’ceuvres d’art comme
expression artistique du programme des radicaux tout en regrettant la rigidité
des étoffes et des corps*.

Plusieurs faits divers a résonance politique, nombre de chroniques judiciaires
donnantlieu a des dénonciations de la peine de mort, sont le lieu de ce jeu cher
a Geffroy entre couleurs et lignes, permettant au journaliste de faire vivre ces
scenes a son lecteur et proclamant a la fois la faiblesse d’un art de convention
et 'imperfection de la société:

«Uneteinte violette se méle au noir du ciel; delivides blancheurs raient le levant.
[...]Lejourvaselever. Les bras rouges de la guillotine se profilent dans la clarté
du jour nouveau; [...] On voit maintenant tout distinctement. Le bourreau, en
noir, chapeau haut de forme, est debout au pied de la charpente. Cest d’une
laideur atroce et mélancolique, cette apparence de nature que créent ces arbres,

41 Gustave Geffroy, « Chronigue - Réunion publique», La Justice, 25 janvier 1889, p.1-2.

42 Gustave Geffroy, «Salon de 1889 Intimités», La Justice, 10 mai 1889, p. 1.

43 Alfred Roll, Marianne Offrey, crieuse de vert, 1884, huile sur toile, 182 x116 cm, Pau, Musée des
Beaux-arts.

44 Gustave Geffroy, «Salon de 1884 », La Justice, 18 juin 1884, p.1-2.
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encore verts et déja rouillés, entre ces inflexibles lignes d’horizon faites de toits
et de murs®.»

Complétant ses critiques d’art de références politiques et passant réguliere-
ment par le pictural pour affirmer ses combats, Geffroy semble envisager l'art et
la politique comme deux themes inséparables qui s'enrichissent constamment.

Fig.5. Eugene Carriere, Maternité, vers 1887, huile sur toile, 33x40,2 cm, Paris, Musée d’Orsay.

Un combat mélant art et politique : la décentralisation

Parmi les causes défendues par Geffroy, la décentralisation loccupe avec une
constance toute particuliere, de La Justice a La Dépéche de Toulouse*®, s'ins-
crivant parfaitement dans son engagement d’homme de gauche, proche des
milieux radicaux-socialistes, unissant des questions politiques et artistiques.
La lutte de Geffroy contre la centralisation s’inscrit dans la tradition radicale de
lutte contre les monopoles qui fédere une partie des critiques radicaux autour
des expositions sécessionnistes des artistes indépendants: « Peut-on a notre

45 Gustave Geffroy, « Chronique — Souvenir», La Justice, 12 ao(t 1885, p.1-2.

46 AuseindeLaDépéche de Toulouse ainsi que de LHumanité, Geffroy rédige presque exclusivernent
des articles relatifs a l'art. La politique est cependant loin d’étre absente de ces articles, elle
semble au contraire en faire partie intégrante.
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époque de centralisation et d’enrégimentation, regretter qu’il se produise ¢a
et la des protestations, des insurrections méme, d’artistes audacieux, décidés
a tout pour marquer leur place et planter leur drapeau“”?» En politique, cette
défense de la décentralisation s'exprime par la revendication de l'autonomie
municipale et le renforcement des conseils généraux au niveau départemental.
L'identification des idéaux des artistes indépendants avec ceux des radicaux-
socialistes qui dominent La Justice est rendue évidente par la présentation de ces
artistes par Geffroy: « ces peintres [qui] n'ont pas hésité a rompre non seulement
avec la Droite, mais encore avec le Centre et la Gauche de la peinture®®». Il est
particulierementintéressant que le critique présente les artistes indépendants
comme se trouvant a la gauche de la gauche sur l'échiquier artistique en 1881,
au moment ou les partisans de Clemenceau, rompant définitivement avec
Gambetta, se détachent des radicaux plus modérés pour former a la Chambre
le groupe «fermé» des radicaux-socialistes, se plagant a la gauche de la gauche
sur l’échiquier politique.

Cette lutte pour la décentralisation s’inscrit également dans l'esprit de Geffroy
dans un combat contre le monopole que détient encore I'Eglise sur linstruction.
Décentraliser, pour lui, comme pour ses confreres journalistes radicaux, c’est
éclairer, éduquer le peuple et donc le détourner de ce qu’il considere comme
lobscurantisme catholique. Or, au coeur de cette lutte, l'art joue un role de
premier choix ainsi que lexprime Geffroy dans son étude, pour La Justice,d’une
école d’'un village de Vendée:

«pour qu’il comprenne, ce paysan, pour que son esprit qui na guere été ému
jusqu’a présent que par la mise en scéne de l'église, soit frappé, il faut que 'Ecole
soit dans le village ce qu’il y aura de plus beau pour ses yeux, de plus expressif
pour son intelligence; il faut que I'Ecole soit plus grande que la mairie, plus
imposante que l'église; il faut[...] que sa fagade soit orgueilleuse et magnifique,
que l'arts'ajoute a la science, qu’elle soit a la fois un laboratoire et un musée® ! »

Geffroy assigne ainsia l'art un role éducatif et médiatique comme l'a étudié
Patricia Plaud-Dilhuit®® et il lui demande de retenir l'attention, de la méme
maniere qu’il utilise les descriptions picturales pour capter celle de ses lecteurs.
Dans cette perspective, le musée occupe une place de choix dont témoigne
sa campagne de 1894 en faveur de l'ouverture d’un musée gratuit et ouvert le

47 Gustave Geffroy, «['Exposition des artistes indépendants», La Justice, 4 avril 1881, p. 3. Il rend
compte de la «6° Exposition des Artistes Indépendants », dite aujourd’hui «impressionniste ».

48 |bid.

49 Gustave Geffroy, «Chronique - Ecole de village IV », 17 janvier 1884, p.1-2.

50 Patricia Plaud-Dilhuit, Gustave Geffroy critique d’art, op. cit. a la note 11, p. 296-297.
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soir afin d’instruire les ouvriers, projet qui n’a pas abouti, comme l'a montré
Bertrand Tillierst. Présentés par Geffroy comme de «grands moyens de civili-
sation®2», le musée et les collections qu’il renfermerait - qu’il voudrait les plus
représentatives de la diversité de l'art y compris contemporain - seraient ainsi
les alliés des radicaux dans leur lutte contre 'obscurantisme.

La décentralisation réclamée par Geffroy est également géographique et
des son entrée a La Justice, il a a coeur de renseigner ses lecteurs a propos
des manifestations artistiques qui se déroulent hors de Paris et pour ce faire,
il se déplace. Dés son quatrieme article, il rend ainsi compte de l'exposition
artistique, industrielle et commerciale, due a une initiative privée, qui a lieu
a Melun en juin 1880, la qualifiant d’« ceuvre éminemment démocratique®? ».
Dans le méme organe parisien, il célebre au printemps 1894 une exposition de
peintres indépendants® qui a lieu dans les locaux de La Dépéche de Toulouse
dont le directeur politique, Arthur Huc, est proche de Maurice Denis. Or cette
exposition provinciale qui n’a suscité, a notre connaissance, que tres peu
d’articles dans des quotidiens politiques, est qualifiée par Geffroy dans La
Justice de «nouvelle tentative de décentralisation artistique®». Des lors, sa
collaboration a La Dépéche de Toulouse semble s’inscrire dans cette volonté
de décentralisation de la vie artistique et d’éducation du plus grand nombre, y
compris et surtout hors de Paris. A travers ses articles, il sadresse directement
aux Toulousains, concluant par exemple un article consacré en 1900 a Eugene
Boudin par le souhait de voir un recueil de correspondance de l’artiste acquis
par les bibliotheques publiques de Toulouse®®. Dans le cadre de ses salons, il
met également 'accent sur des ceuvres visibles a Toulouse: en 1906, il loue par
exemple La Décoration pour une salle du Capitole a Toulouse de Henri Martin
qui représente notamment Jaures®’,

51 Bertrand Tillier, «Le Musée du soir de Gustave Geffroy: Entre éducation artistique et émancipation
sociale», in Neil McWilliam, Catherine Méneux, Julie Ramos (dir.), LArt social en France, de la
Révolution a la Grande guerre, Rennes, Presses Universitaires de Rennes, Paris, Institut National
d’Histoire de ['Art, 2014, p. 245-261.

52 Gustave Geffroy, « Causeries: Les jeudis au Louvre», La Dépéche, 9 mars 1907, p.1-2.

53 Gustave Geffroy, « L'exposition de Melun», La Justice, 10 juin 1880, p. 2.

54 ||s’agitde Louis Anquetin, Pierre Bonnard, Maurice Denis, Eugéne Grasset, Henri-Gabriel Ibels,
Achille Laugé, Maxime Maufra, Charles Maurin, Hermann-Paul, Henri Rachou, Richard Ranft,
Paul Ranson, Kerr-Xavier Roussel, Paul Sérusier, Henri de Toulouse-Lautrec, Félix Vallotton,
Edouard Vuillard (Exposition de la « Dépéche » de Toulouse. Catalogue Illustré de 17 lithographies
originales, Ancourt, 1894). Lexposition est inaugurée le 20 mai 1894.

55 Gustave Geffroy, « Notre temps: De Tokio [sic] a Toulouse », La Justice, 21 mai 1894, p. 1.

56 Gustave Geffroy, « Eugene Boudin», La Dépéche, 30 novembre 1900, p. 1.

57 Gustave Geffroy, «Les Salons, SAF. I La peinture», La Dépéche, 2 mai 1906, p.1.
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La démarche décentralisatrice que défend Geffroy a pour but, a travers
l'éducation, tout particulierement artistique, de vivifier la production des villes
et de redynamiser la province. Il proclame ainsi en 1904 dans La Dépéche de
Toulouse: « Nous avons trop perdu le sens de la vie régionale. Clest ce sens qui
fait la variété, l'originalité, la force d’esprit d’'un grand pays®®».

Or, en ces toutes premieres années du xx¢ siecle, les critiques d’art de lorgane
de la ligue nationaliste d’extréme droite I'Action francaise, engagés pour plu-
sieurs d’entre eux dans le mouvement félibre provencal, dénoncent également
l'exces de centralisation qui coupe les artistes comme les politiciens de leurs
racines régionales constituant leur identité et appellent les artistes a rejoindre
leur province pour faire d’elle leur principale source d’inspiration. Cependant,
alors que le régionalisme est, pour ’Action francaise, un rempart contre le cos-
mopolitisme du monde contemporain, Geffroy loue dans un article de LAurore
une action commune de décentralisation:

«Non, cet esprit local n’a rien a perdre a sa confrontation avec l'esprit cosmopo-
lite. La facilité des communications, lagrandissement de la connaissance, ont
créé un mouvement qui emporte les peuples, les races, les petites et grandes
patries, vers de nouveaux destins. L'éducation de ’lhomme de demain se fera
non seulement par l'action de Paris, mais l'action de partout, par les grandes
villes d’Europe et d’Amérique, par ’Asie, par le monde entier®. »

C'est dans cette perspective que Geffroy s’intéresse tout particulierement
aux musées de province. Cette question est mise au premier plan de l'actualité
par le contexte de la loi de séparation de I'Eglise et de 'Etat qui est adoptée a la
Chambre le 3juillet 1905. Cette loi prévoit en effet que les biens ecclésiastiques
seront dévolus a des associations cultuelles et il faut donc procéder a leur
inventaire. Face aux résistances qui apparaissent dans certaines villes, Geffroy
propose, dans plusieurs articles de La Dépéche de Toulouse, que les ceuvres
d’art conservées dans les églises viennent enrichir les collections de musées
provinciaux. L'un de ces articles, publié le 8 novembre 1907 en pages 1et 2, entre
en résonance avec un article de téte publié le méme jour par un membre du
parti radical Alphonse Aulard, qui encourage un plan de décentralisation fondé
surun «bon régime d’instruction®».

Dans La Dépéche de Toulouse, Geffroy se fait le relais d’initiatives locales
conduisant a l'ouverture d’écoles d’arts industriels qui ont pour but la formation

58 Gustave Geffroy, « Causeries: Paris et province: les musées», La Dépéche, 30 octobre 1904,
p.1-2.

59 Gustave Geffroy, « Décentralisation et Cosmopolitisme», LAurore, 8 septembre 1898, p. 1.

60 A Aulard, «Opinions: Un plan de décentralisation», La Dépéche, 8 novembre 1907, p. 1.
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d’ouvriers qualifiés comme c’est le cas a Roubaix®: «Aujourd'hui, peut-on
rendre cette force a la nation ? Peut-on ressusciter les centres provinciaux de
production? [...] Le grand moyen, c'est la décentralisation, c'est la création
d'écoles et de musées sur tous les points qui peuvent devenir des centres de
régions®?». Des la fin de la guerre, Geffroy, défendant 'idée de la création d’une
Fcole nationale des arts appliqués a l'industrie a Mulhouse dans La Dépéche,
affirme bien l'importance de l'art dans les luttes — y compris économiques -
au sein de 'Europe: «Ce sont la des industries ou l'art doit venir en aide au
travail, pour augmenter sa beauté et son influence. Demain, lAllemagne va
reprendre son labeur, sa propagande. L'Alsace et la Lorraine délivrées ont un
grand role a jouer dans les nouveaux combats pacifiques. A nous de les aider
par un enseignement vivant des arts en dehors de toute tutelle banale, par le
développement des forces et des libertés régionales®».

La décentralisation favorisant par l'action conjointe des musées provin-
ciaux et des écoles d’art industriel 'éducation du peuple frangais, aura pour
conséquence, selon Geffroy, l'apparition d’un art émancipateur inspiré «des
traditions régionales®». Il encourage les artistes a étre eux-mémes acteurs de
cette décentralisation: « Ce serait un beau spectacle que celui de ces démis-
sionnaires de Paris affirmant bien haut que l'on peut vivre ailleurs que dans
l'agitation et 'encombrement de la grande ville, ajoutant 'exemple a la parole,
suscitant les énergies, créant une atmosphere vivifiante dans les petites villes
prétendues mortes® ». Geffroy met en effet en valeur les artistes qui choisissent
la province comme source d’inspiration. Les représentations du village de
Damiette par Armand Guillaumin (fig. 6) suscitent par exemple son intérét lors
de la «8° exposition » de 1886 (dite aujourd’hui «impressionniste ») . En 1905,
il voit également en Charles Milcendeau «le peintre de la Vendée » et il sarréte
devant Les Marchés de Gaston Hochard et les paysages de Bretagne de Fernand
Piet®. Mais c’lesten Achille Laugé (fig. 7), artiste proche des néo-impressionnistes,
qui a participé a 'exposition de La Dépéche de Toulouse en 1894, que Geffroy
découvre un exemple de lartiste émancipateur permis par la décentralisation:

61 Gustave Geffroy, « Causeries: 'école de Roubaix», La Dépéche, 12 septembre 1903, p. 1.

62 Gustave Geffroy, « Causeries: L'art pour le peuple », La Dépéche, 13 mars 1902, p.1-2.

63 Gustave Geffroy, «Les arts en Alsace-Lorraine», La Dépéche, 27 juin 1919, p. 1.

64 Gustave Geffroy, « Décentralisation et Cosmopolitisme», [Aurore, 8 septembre 1898, p. 1.

65 /bid.

66 Gustave Geffroy, « Salon de1886: VIII. Hors du Salon: Les Impressionnistes », La Justice, 26 mai
1886, p.1-2.

67 Gustave Geffroy, «La Vie Moderne au Salon », ’Humanité, 27 avril 1905, p. 1-2.
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Fig.6. Jean-Baptiste Guillaumin, Crépuscule a Damiette, 1885, huile sur toile, 72 x139 cm, Genéve, Petit
Palais.

Fig.7. Achille Laugé, Paysage de la Gardie, prés de Calhau (Aude), 1902, huile sur toile, 59 X805 cm, Paris,
Musée d’Orsay.
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LE « CHRONIQUEUR EPRIS DES DESSOUS D’HUMANITE

«L'histoire de l'numanité est ainsi faite, et il est certain qu’un peintre tel que Laugé,
épris d’humble vérité, est venu logiquement, a son heure, comme un héritier
de toutes les peines, de toutes les joies [...] de sa race du Languedoc. [...] Voici
maintenant que vient, pour les délivrer de leur long silence de tous les siecles,
celuiqui, avant de s'endormir lui aussi, du sommeil de la terre, ressuscitera leurs
existences sacrifiées et leurs pensées abolies®. »

Laugé et Geffroy ont dl entretenir une relation relativement suivie puisque
Patricia Plaud-Dilhuit releve dans la collection de Geffroy le portrait par Laugé
d’une femme agée identifiée comme la mere du critique. Fortement influencé
par la pensée de Renan®, Geffroy salue en Laugé lefils de laboureur, «homme
de la France paysanne » qui a choisi de quitter Paris pour rentrer dans son village
en 1888 pour créer: « Cette force qui est en son individu lui vient aussi de la
terre que lessiensont labourée [...] elle lui vient de son village. Qu’il y reste™!»
Par une telle démarche, cet artiste exemplaire a pu, selon Geffroy, se relier aux
générations de «laborieux obscurs» qui l'ont précédé et prendre la parole en
leur nom a travers des ceuvres alliant l'intensité des coloris et le mouvement
cher a Geffroy car gage de vie.

En 1892, au moment de la parution du premier volume de La Vie artistique,
son confrére de La Justice, le prétre défroqué Benjamin Guinaudeau présentait
Geffroy comme le «chroniqueur épris des dessous d’humanité™». Ce sont en
effet les liens qu’il prend soin d’établir entre l'art et la politique qui caractérisent
son ceuvre aux yeux de ses contemporains. A travers son perpétuel souci de
réformer le monde de l'art envisagé comme faisant partie intégrante de la
société, ainsi que l'intégration de ses positions au sein des journaux politiques
auxquels il collabore, toujours dans l'entourage de Clemenceau et de Jaures,
apparait le choix de Geffroy de militer politiquement, tout au long de sa carriere,
en tant que critique d’art.

68 Gustave Geffroy, « Causeries: Achille Laugé», La Dépéche, 9 juin 1907, p.1-2.

69 Patricia Plaud-Dilhuit, Gustave Geffroy critique d’art, op. cit. a la note 11, p. 71-72.

70 /bid.

71 Benjamin GUINAUDEAU, « Gustave Geffroy: La Vie artistique », La Justice, 26 décembre 1892,

p.2.
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AU-DELA DES LIMITES GEOGRAPHIQUES ET

LINGUISTIQUES : LA CRITIQUE FRANCOPHONE
DE VITTORIO PICA (1862-1930)

MARGHERITA CAVENAGO

«Le Napolitain Pica, un sauvage des Abruzzes, parfumé a faire mal au ceeur,
qui se sert a méme au plat rapporté sur la table, nattendant pas qu’on le serve
et dont les remuements de sanglier et la gesticulation balourde manquent de
casser, aprés déjeuner, la statuette de Falconet qui est sur la cheminée de mon
cabinet de travail*». C’est avec ce portrait savoureux désormais bien connu que
le 16 mai 1891 le nom de Vittorio Pica (fig.1) fait sa premiére apparition dans
le Journal d’Edmond de Goncourt (1822-1896). En dépit des traits caricaturaux
avec lesquels ce dernier — avec son snobisme habituellement méprisant et a
l'occasion enclin a la stéréotypisation - introduit cet individu originaire du Sud
de l'ltalie au «caractere cannibalesque?», il s'agit du seul portrait achevé d’un
homme de plume italien contenu dans le Journal®. Le célebre auteur de La
Maison d’un artiste finit d’ailleurs par reconnaitre que Pica est «un invité tres
agréable*». N'ayant pas encore vingt ans, Vittorio Pica entretient avec Edmond
de Goncourt une correspondance particulierement réguliere, a laquelle seule
la mort de ce dernier mettra fin. Et si le jeune critique est un ardent et sincere
admirateur de Goncourt - «'auteur hautain et génial de l'ceuvre plus exquisé-
ment et nerveusement moderniste du siecle®», écrira-t-il dans le message lu

1 Edmond et Jules de GONCOURT, Journal: mémoires de la vie littéraire. Ill: 1887-1896, Paris,
Laffont, 1989 (1" éd. Paris, Bibliotheque-Charpentier, 1891-1898), p. 583.
Vittorio naquit effectivement a Naples d’une relation extraconjugale entre le patriote originaire
des Abruzzes Giuseppe Pica, professeur des droits criminels a 'Université de Modene et
Sénateur du Royaume, et l'anglaise Annie James, connue pendant l'exil a Londres en 1860 et
épousée en secondes noces en 1880. Pour un profil biobibliographique plus détaillé sur Pica,
voir Davide LACAGNINA, « PICA, Vittorio », Dizionario Biografico degli Italiani, vol. LXXXIII, Roma,
Istituto della Enciclopedia Italiana, 2015, p.122-127.

2 Ainsinote encore Edmond de Goncourt une quinzaine de jours plus tard, apres un diner chez
les Daudet (GONCOURT, Journal: mémoires de la vie littéraire, op. cit. a la note 1, p. 591).

3 Vittorio Pica, «Votre fidele ami de Naples». Lettere a Edmond de Goncourt: 1881-1896, sous la
direction de Nunzio Ruggiero, Napoli, Guida, 2004, p. 7.

4 Edmond de GONCOURT, Journal: mémoires de la vie littéraire, op. cit. a la note 1, p. 595.

5 Télégramme de Vittorio Pica a Frantz Jourdain, Naples-Paris, 22 février 1895 (timbre a date), Paris,
BnF, département de manuscrits, NAF 22471, f. 497. Voir Marianne Clatin, Catherine Meneux,
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par les soins de Frantz Jourdain (1847-1935) au cours du banquet en ’lhonneur
du Nancéien -, son estime est bien partagée par '‘écrivain frangais, qui, en 1894,
lui dédie U'ltalie d’hier.

Fig.1. Alberto Martini, Portrait du critique d’art Vittorio Pica, 1912, encre de chine et pastels sur
papier, issu de Gabriel Mourey, «La X¢ Exposition Internationale de Venise», LArt et les Artistes, t. XV,
avril-septembre 1912, p. 212 (Paris, BnF).

«JOURDAIN, Frantz (1847-1935). Sources d'archives identifiées», in Marie Gispert, Catherine
Méneux (ed.), Bibliographies de critiques d’art francophones, mis en ligne en janvier 2017, et
Edmond de GONCOURT, Journal : mémoires de la vie littéraire, op. cit. a la note 1, p. 1100 « Frantz
Jourdain se leve et lit des dépéches de la Belgique, de la Hollande, des goncourtistes d'ltalie,
Cameroni et Vittorio Pica, d’Allemagne».
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Vittorio Pica est en effet un interlocuteur tres apprécié, comme critique
et comme traducteur®, dans le milieu intellectuel francais fin-de-siecle’. Des
les années 1880, quand les intéréts de l'essayiste sybarite ont principalement
pour objet les belles-lettres, il est particulierement proche des avant-gardes
littéraires francaises, aussi bien du milieu naturaliste que symboliste, et il
établit des rapports privilégiés — correspondances®, mais aussi des fréquenta-
tions - avec «le Tout-Paris » décadent. En 1885, au cours de son premier séjour
parisien documenté, il participe aux «amicales réunions, dont est sagement
bannie toute discussion politique et ot on ne parle que d’art », qui ont lieu chez
Stéphane Mallarmé (1842-1898), «dans un charmant petit salon de la rue de

6 Sur Vittorio Pica traducteur en francais et du frangais, mais aussi du portugais, du castillan
et du catalan, voir Nicola D’ANTUONO, Vittorio Pica. Un visionario tra Napoli e 'Europa, Roma,
Carocci, 2002, p. 51-72.

7 Pour une bibliographie générale sur Vittorio Pica, voir la section Home / Stato dell’arte e

riferimenti bibliografici de la base de données CAPTI du projet de recherche FIrB 2012 Diffondere
la cultura visiva : l'arte contemporanea fra riviste, archivi e illustrazioni. A propos du projet
FIrB 2012 et de la database CAPTI, voir larticle de Davide Lacagnina, directeur de l'unité de
recherche entierement consacrée a Vittorio Pica, dans le présent volume.
Sur les milieux culturels parisiens fréquentés par Pica et le réseau de relations relatif, voir en
particulier Barbara MUSETTI, « Emporium, un pont éditorial lancé par Vittorio Pica entre la
France et ['ltalie», in Rossella Froissart Pezone, Yves Chevrefils Desbiolles (dir.), Les revues d'art.
Formes, stratégies et réseaux au XX siecle, préf. de Pierre Wat, Rennes, Presses universitaires
de Rennes, 2011, p. 39-51; Barbara MUsSETTI, Rodin vu d’ltalie. Aux origines du mythe rodinien en
ltalie (1880-1930), préf. de Catherine Chevillot, Paris, Mare et Martin, 2017, p.107-113; Margherita
CAVENAGO, «Vittorio Pica e l'esempio «di eleganza, di piacevolezza e di misura» delle arti
decorative francesi», in Davide Lacagnina (dir.), Vittorio Pica e la ricerca della modernita. Critica
artistica e cultura internazionale, Milano-Udine, Mimesis, 2017, p. 265-302.

8 Italo GoTTA, Notes pour une bibliographie italienne sur J.-K. Huysmans, Genova, S.A.G.A,

1955 ; Gianni MOMBELLO, « Lettere inedite di Vittorio Pica ad Emile Zola», Studi Francesi, IV, n°
2,1960, p.267-275; Ernesto CITRO, « Lettere inedite di alcuni corrispondenti francesi a Vittorio
Pica (Hénnique, Alexis, Rod, Tailhade, Dierx, Remy e Jean de Gourmont) », Revue des études
italiennes, t. XXXVI, n° 3,1990, p.105-124.
Le département des manuscrits de la BnF conserve également 1 lettre, 5 cartes postales et
1 ex-libris de Vittorio Pica a Maurice Barres, Naples, 1885-1899 (NAF 28210, Fonds Maurice
Barres); 1 carte de Vittorio Pica a Alfred Vallette et 4 cartes de Vittorio Pica a Adolphe van
Bever, Naples, 1900 (NAF 28128). La Bibliotheque littéraire Jacques Doucet garde 4 lettres et
2 cartes de Vittorio Pica a Stéphane Mallarmé, Naples, 1885-1898 (Fonds Mallarmé-Valvins,
MVL 2647-2652); 1 carte de visite de Vittorio Pica a Rachilde, Paris, 1907 (Ensemble Rachilde,
Alpha Ms 10502) ; 1 lettre de Vittorio Pica a André Rouveyre, Venise, 1919 [Ensemble André
Rouveyre, 7884 (307)]. A I'Institut de France sont conservées 4 cartes et 2 lettres de Vittorio
Pica a Jacques-Emile Blanche (Fonds Jacques-Emile Blanche, Correspondance générale,
Ms 7049, 7054); 1 carte de Vittorio Pica a Henri de Régnier, Naples, 1887 (Fonds de Heredia et
de Régnier, Correspondance d’Henri de Régnier, Ms 5708); 1 carte de visite de Vittorio Pica a
Hippolyte Percher (Fonds Hippolyte Percher, alias Harry Alis, Ms 84471).
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Rome, gqu’ornent deux tableaux et un dessin de Manet, de bizarres poupards
japonais, des albums de l'anglais Caldecott, et quelques livres®». Cest la que
«se rassemblent, de temps a autre, plusieurs littérateurs francais, et surtout
plusieurs de ces jeunes poetes et romanciers, connus sous lacommune et vague
dénomination de décadents ou symbolistes », que Pica baptisera les « Modernes
Byzantins®». Mallarmé - avec lequel Pica se lie d'amitié** et qui, comme Paul
Verlaine (1844-1896), lui confiera des textes inédits - est probablement a l'origine
de ses premiers contacts directs avec Auguste de Villiers de [’Isle-Adam (1838-
1889), Joris-Karl Huysmans (1848-1907), Paul et Victor Margueritte (1860-1918;
1866-1942), Maurice Hennequin (1863-1926), Maurice Barres (1862-1923), Teodor
de Wyzewa (1862-1917), Félix Fénéon (1861-1944) et Edouard Dujardin (1861-1949)*2.
Ces trois derniers ou encore Gustave Kahn (1859-1936)*% semblent devenir tres

9 Vittorio Pica, « Les Modernes Byzantins. Stéphane Mallarmé», La Revue indépendante, février
1891, p.173-215; mars 1891, p. 315-360, cit. p. 173. Voir Carte postale de Vittorio Pica a Stéphane
Mallarmé, Naples, 15 février 1891, Paris, Bibliotheque littéraire Jacques Doucet, Fonds Mallarmé-
Valvins, MVL 2648.

10 Vittorio Pica, « Les Modernes Byzantins. Stéphane Mallarmé», op. cit. a la note 9, p.173.

11 Curieusement c’est Stéphane Mallarmé qui met vraisemblablement Vittorio Pica en relation
avec James Abbott McNeill Whistler (Carte postale de Vittorio Pica a Stéphane Mallarmé,
Naples, 27 février 1896, Paris, Bibliotheque littéraire Jacques Doucet, Fonds Mallarmé-Valvins,
MVL 2651). Voir larticle de Davide Lacagnina dans le présent volume.

12 Fabio FiNOTTI, Sistema letterario e diffusione del Decadentismo nell’ltalia di fine '800. Il carteggio
Pica-Neera, Firenze, Olschki, 1988, p. 70-79.

13 Alors que onze missives de Vittorio Pica & Edouard Dujardin (Naples, 1886-1888; 1923) sont
conservées a l'Institut Mémoires de ['édition contemporaine (IMEC, Fondation Ardouvin/
Collection Vasseur, n° 4046), je n'ai découvert, aupres du département des manuscrits de la
BnF, dela Bibliotheque de l'Institut de France, des Collections Jacques Doucet (Bibliotheque
littéraire et Institut National d’Histoire de I'Art) ou de la Fondation Custodia, aucune trace
déchanges épistolaires avec Fénéon, Wyzewa, Kahn ou, encore, avec certains écrivains d’art
majeurs de'époque, dont l'influence sur Pica est évidente sinon déclarée ou témoignée par les
publications composant sa bibliotheque, tels que Ernest Maindron, Roger Marx, Julius Meier-
Graefe, Gustave Geffroy, Gabriel Mourey ou Octave Mirbeau. La consultation des inventaires
de certains fonds privés et publics (Lettres et Manuscrits autographes. Collection d’un amateur
surla Révolution et 'Empire. Archives Gustave Kahn et autographes divers, catalogue de vente
aux encheres, Paris, 4-5 novembre 2010, Paris, ALDE, 2010; Inventaire des archives Roger Marx
(1859-1913), Paris, Bibliotheque de I'INHA, 2013; Fonds Octave Mirbeau, Angers, Bibliothéque
Universitaire, 2004) n'a pas été non plus révélatrice. A ce propos je remercie vivement Catherine
Méneusx, Pierre Michel, Patricia Plaud-Dilhuit et Richard Shryock de m’avoir confirmé que, au
fil de leur recherches portées respectivement sur Marx, Mirbeau, Geffroy et Kahn, ils n'ont
jamais rencontré de témoignages de rapports directs entre Pica et les critiques dont ils se
sont longuement occupés.
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familiers de Pica, qui recueille leur estime* et qui, au cours des années 1880 et
au début des années 1890, est invité a collaborer ponctuellement, en tant que
critique littéraire, a leurs revues:: la Revue contemporaine, la Revue wagnérienne,
La Cravache parisienne, La Revue indépendante. Par ailleurs, 'honneur d’étre
admis au sein du «grenier Goncourt» a Passy, qui remonte tres certainement
au séjour parisien de 1891, a slirement contribué a consolider les liens avec
certains membres de l'intelligentzia parisienne et a accroitre la renommée de
ce jeune critiqueitalien perspicace et bien informé, cordial, mais aussi combatif,
quidans la capitale francaise se félicite désormais d’'une estime inégalée parmi
ses compatriotes et rare méme parmi ses collegues d’outre-monts. De méme,
Vittorio Pica est le seul membre italien a faire partie du Comité définitif pour le
Monument a Baudelaire en 1892,

En mai 1893, LArt moderne - périodique belge tres diffusé en France, qui
publiera peu de temps apres la premiere contribution connue de Pica en matiere
darten langue francaise® - lui consacre un article particulierement apologétique.
Paru en ouverture du numeéro, ce texte anonyme est intitulé simplement «Vittorio

14 Voir par exemple Teodor de Wyzewa, « Les livres », La Revue indépendante, janvier 1887, p. 1-24
et notamment p.15-16, n.2 (Pica remercie en avance Wyzewa pour «son aimable citation »
par le biais du Dujardin: Lettre de Vittorio Pica a Edouard Dujardin, Naples, 7 décembre 1886,
IMEC, Fondation Ardouvin/Collection Vasseur, n° 4046, f. 42); Félix FENEON, «Le Pica», La
Cravache parisienne, 14 juillet 1888, n. p.Voir Esther Jakubec, Catherine Meneux, « WYZEWA,
Teodor de (1862-1917). Sources d’archives identifiées », in Marie Gispert, Catherine Méneux (ed.),
Bibliographies de critiques d'art francophones, mis en ligne en janvier 2017, et Sarah Duchemin,
Catherine Meneux et Marie Gispert, « FENEON, Félix (1861-1944). Sources d’archives identifiées »,
in Marie Gispert, Catherine Meneux (ed.), Bibliographies de critiques d’art francophones, mis
en ligne en janvier 2017.

15 LeComité, présidé parLeconte de Lisle, était constitué de Paul Bourget, Jules Claretie, Francois
Coppée, Léon Deschamps, Léon Dierx, Anatole France, Stéfan George, Edmond de Goncourt,
José-Maria de Heredia, Joris-Karl Huysmans, Bernard Lazare, Camille Lemonnier, Maurice
Maeterlinck, Léon Maillard, Stéphane Mallarmé, Roger Marx, Henri Mazel, Louis Ménard, Catulle
Mendes, Octave Mirbeau, Jean Moréas, Charles Morice, Nadar, Alexandre Ourousof, Vittorio
Pica, Edmond Picard, Henri de Régnier, Adolphe Retté, Jean Richepin, Edouard Rod, Georges
Rodenbach, Félicien Rops, Henry Roujon, Aurélien Scholl, Emmanuel Signoret, Armand
Silvestre, Stuart Merrill, Sully-Prudhomme, Algernon Swinburne, Laurent Tailhade, Auguste
Vacquerie, Alfred Vallette, Paul Verlaine, Emile Varhaeren, Francis Viélé-Griffin, Emile Zola («Le
Monument de Charles Baudelaire», La Plume, 15 novembre 1892, p. 480).

Il est intéressant de constater que quasiment tous les personnages constituant le Comité sont
en relation avec Pica et qu'on retrouvera la plupart de leurs noms cités dans cette contribution
méme.

16 Vittorio Pica, «Félicien Rops a l'étranger », LArt moderne, Ill, n° 52, 24 décembre 1893, p. 410-411.
La quasi-totalité des contributions de critique d’art de Vittorio Pica citées ici sont consultables
sur la base de données CAPTI (http://www.capti.it), vers laquelle, a l'occurrence, je vais
systématiquement renvoyer via des liens hypertextuels ponctuels.
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Fig.2. Jules van Biesbroeck, Dessin pour la carte de visite de Vittorio Pica, 1907 (Carte adressée a
Auguste Rodin, Paris, Archives du Musée Rodin).

Pica». En le parcourant, le lecteur y découvre une chronique savoureuse d’un
séjour a Naples fait par la rédaction du journal (Octave Maus, Edmond Picard,
Emile Verhaeren): «.. Etvite, quelques verres de « Capri Spumante » et le carac-
tere ouvert et accueillant de ce Napolitain matiné d’Anglais, - solide, gaillard et
gailuron buvant sec et mangeant ferme, - nous firent bons camarades*”». Pica
est connu pour son esprit ouvert et convivial, et maintes de ses connaissances
intellectuelles, parmi lesquelles Emile Zola (1840-1902), Edmond de Goncourt
ou André Fontainas (1865-1948), ui rendront visite a Naples ou, plus tard, a
Milan (fig. 2). Ainsi André Gide (1869-1951) écrit-il a Christian Beck (1879-1916)

17 N.s., «Vittorio Pica», LArt moderne, Ill, n°19, 7 mai 1893, p.145-146.

18 Né a Bruxelles, André Fontainas fait une partie de ses études a Paris, ville ou il s'installe
définitivement en 1889, date a laquelle il entre comme critique au Mercure de France. Dans un
article paru dans ce méme périodique en 1935, écrivain évoque son séjour milanais datant tres
probablement de 1906 - année de 'Exposition nationale des beaux-arts de Milan organisée
pour célébrer louverture du tunnel du Simplon - et l'agréable déjeuner en compagnie d’«un
des animateurs premiers du renouveau méditerranéen, un des initiateurs de ce salon de
Venise ou se confrontent a périodes régulieres les peintres de tous les pays: le bon, le joyeu,
l'enthousiaste et sensible Vittorio Pica» (André Fontainas, «La vivante visite de l'art italien a
Paris», Mercure de France, 15 mai 1935, p. 15-27, Cit. p. 24). Voir Laurent Houssais, « Bibliographie
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en 1899: «Sivous étes a Naples, allez trouver Vittorio Pica, lillustre critique, et
saluez-le de ma part. Je ne le connais que par correspondance et ai égaré son
adresse, mais n'importe quel libraire pourra vous la donner*?».

'appartenance a cette société des lettres a la portée internationale, dans
laquelle les limites entre vie, art, écriture, critique littéraire et littérature artis-
tigue sont souvent tres floues, est sirement a mettre en relation avec le choix
de Pica de se consacrer, a partir des années 1880 et pour le reste de sa vie,
exclusivement au monde de lart.

Formation, aspirations et finalités

Vittorio Pica a débuté par des études de droit dans le Naples cosmopolite et
nourri de culture francaise de la deuxieme moitié du xix¢ siecle et, tres jeune,
il Sengage dans une intense activité journalistique, aux niveaux national et
international. Conscient du provincialisme qui afflige la Péninsule, Pica est
constamment a la recherche d’une ouverture aux phénomenes littéraires,
poétiques et artistiques étrangers, notamment francais. Il est convaincu de
limportance de la transmission — a travers les quotidiens et les revues a large
diffusion, mais aussivia les expositions et leurs catalogues - afin de véhiculer des
langages inédits et contribuer ainsi au processus de modernisation de la culture
italienne et de ’éducation esthétique des récepteurs (lecteurs, spectateurs ou
les deux), dans un pays ou on vit nostalgiquement tourné vers un passé glorieux
qui n'existe plus. A cet effet, les valeurs du renouvellement esthétique francais,
moins radicales qu’en Angleterre, semblent plus adaptées au contexte italien et
a un processus de modernisation idéalement sans ruptures, qui doit avancer
par évolution plutdt que par révolution. La critique devient un moyen pour
construire l'identité esthétique d’un pays, mais - comme cela a déja été évoqué
par Philippe Kaenel au cours de la journée d’études inaugurale du Programme
de recherche Bibliographies de critiques d’art francophones® - également son
identité socio-politique. Ceci est particulierement vrai dans le cas de ['ltalie,
dont 'unité est trés récente et encore en voie de construction. Polygraphe et
antidogmatique, Pica s'intéresse a différents domaines culturels et mrit des
prédilections apparemment non dépendantes d’un systeme théorique rigoureux,
parfois dictées par les rapports ou les sentiments personnels (amitiés ou rejets,

d’André Fontainas», in Marie Gispert, Catherine Méneux (ed.), Bibliographies de critiques d'art
francophones, Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, mis en ligne en février 2017.

19 André GIDE, Christian BECK, Correspondance, établie, présentée et annotée par Pierre Masson,
préf. de Béatrix Beck, Geneve, Librairie Droz, 1994, p. 72.

20 Philippe Kaenel, intervention non publiée a la table ronde «Interdisciplinarité et francophonie»,
Bibliographie de critiques d’art francophones. Journée d’étude inaugurale, 31 mars 2017.
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syntonie intellectuelle, admiration pour certains critiques dont il suit les pas. .. .),
par lactualité (recensions d’expositions et salons) ou par l'orientation fortement
pédagogique de son engagement. « La nécessité d’éviter chaque exclusivisme et
extrémisme», qui a été souvent reprochée a Pica, se révele en définitive parfai-
tement cohérente avec les coutumes de I'époque, ainsi qu'avec « la vocation la
plus authentiquement éducative de son action de critique et de journaliste? ».
La critique — au sens large (écriture, conférences, organisation d’expositions
et salons dans un but aussi « pédagogique? ») — devient donc une activité de
médiation entre lart, qui est en quelque sorte toujours aristocratique et doit
se configurer en termes «d’exception », son créateur et le public. Mais elle est
aussi — au-dela de limites géopolitiques et linguistiques — transnationale, pour
permettre la circulation des réalités littéraires et artistiques contemporaines a
un niveau idéalement mondial. Pour atteindre cet objectif ambitieux, Vittorio
Pica agit toujours selon un systeme a double échange: d’un coté, récolter et
trier les informations et le matériel bibliographique via la presse et ses rela-
tions personnelles; de l'autre, faire connaitre et se faire connaitre a travers ses
propres contributions critiques, l'organisation d’événements, une présence
réguliere aux manifestations et au sein des milieux intellectuels des capitales
internationales de la culture. Lobjectif final reste toujours la diffusion, la plus
large possible, de l'information. Sa curiosité et sa rigueur professionnelle le
portent a étre toujours bien renseigné. La connaissance des nouveautés qu’il
contribue a diffuser dans son pays passe par la lecture, I'activité épistolaire ou,
plus directement, par la visite des expositions ou les contacts personnels au
cours de ses nombreux séjours a l'étranger.

Collecter, échanger et diffuser ’information
Concernant le contexte francais, Pica passe chaque jour au crible différents
périodiques (Le Figaro, L’Echo de Paris, la Gazette des Beaux-Arts, Paris illustré,

21 «lanecessitadievitare ogniforma diesclusivismo ed estremismo», qui a été souvent reprochée
a Pica, se révele en définitive parfaitement cohérente avec les coutumes de époque, ainsi que
avec «la vocazione piu autenticamente educativa della sua azione di critico e di giornalista »
(Davide LACAGNINA, « "Cosi ardito artista e cosi sagace critico d’arte”: Vittore Grubicy de Dragon
e Vittorio Pica», in Lacagnina (dir.), Vittorio Pica e la ricerca della modernitd, op. cit. a la note
7,0.50).

22 «Un'esposizione non é fatta pei pochi ma pei molti e che, se essa non deve in alcun modo
lusingare il cattivo gusto di questi molti, non puo rinunciare a quei particolari richiami che i
possono awvicinare allopera d’arte e formarne, un po’ alla volta, leducazione estetica » (Vittorio
Pica, L/Arte Mondiale alla VV Esposizione di Venezia, Bergamo, Istituto italiano d’arti grafiche,
1903, p.110-111).
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LArtiste et La Revue indépendante...) et, en cas de références bibliographiques
particulierementintéressantes, n’hésite pas a solliciter collegues, auteurs, amis
pour se faire envoyer une copie de l'article ou du volume en question. Il demande,
par exemple, a son ami Edmond de Goncourt d’intercéder aupres de Gustave
Geffroy (1855-1926) afin de recevoir une copie de La vie artistique (1892) ou,
encore, de lui envoyer les épreuves du volume sur Hokusai de son « cher Maitre »
sorties dans la Gazette des Beaux-Arts en décembre 18952, De méme, dans une
lettre du 27 ao(t 1900 a Adolphe van Bever (1871-1927), secrétaire du Mercure
de France, Pica écrit: « Faites-moi adresser toutes les nouveautés littéraires
publiées par le Mercure de France et je m’en occuperai dans mes périodiques
chroniques de littérature et d’art de la Stampa de Turin, du Corriere della sera
de Milan et de I'Ora de Palerme?*». Par ailleurs, selon la coutume des présents
bibliographiques réciproques, et pour remercier ses expéditeurs, consolider les
liens et accroitre sa notoriété, il expédie ses propres publications italiennes a des
destinataires francais bien précis. Ainsi, en octobre 1895, Pica envoie a Goncourt
deux exemplaires de son volume L'arte europea a Venezia, dont l'un est destiné
a «M. Geffroy, en témoignage de haute estime et vive sympathie esthétique? ».

Dans ce sens, le rapport de Pica avec I'éditeur Edmond Sagot (1857-1917) est
encore plus éloquent. Avec ce dernier, il échange publications et catalogues
d’exposition, informations, contacts et, méme, quelques ceuvres. En effet, Pica,
auquel Sagot a envoyé un album de dessins de Grasset et d’autres affiches
destinées a illustrer sa rubrique «Attraverso gli albi e le cartelle » dans la revue
Emporium, demande a étre informé de toutes les « nouveautés graphiques
dignes d’étre signalées?®». En contrepartie, il renseigne I'éditeur francais sur
toutes ses contributions en la matiere, met a disposition la bibliographie qu’il
possede et brosse un tableau de la situation graphique contemporaine italienne,
en le mettant en contact avec Adolf Hohenstein?” (1854-1928), Giovanni Maria
Mataloni (1869-1944) et Marcello Dudovich (1878-1962).

23 Vittorio Pica, «Votre fidéle ami de Naples», op. cit. & la note 3, p.136 et 157.

24 Carte postale de Vittorio Pica a Adolphe van Bever, Naples, 27 ao(it 1900, Paris, BnF, département
des manuscrits, NAF 28128.

25 Vittorio Pica, «Votre fidele ami de Naples », op. cit. & la note 3, p. 156.

26 Lettrede Vittorio Pica a Edmond Sagot, Naples, 10 a0(it 1900, Paris, Institut National d’Histoire
de Art, Collections Jacques Doucet, Fonds Sagot-Le Garrec, Archives 86, carton 96.

27 Bien que né d’'une famille allemande a Saint Pétersbourg et ayant fait ses études a Vienne,
Adolf Hohenstein vit principalement a Milan et il est, & juste titre, considéré comme ['un des
peres de l'affiche publicitaire moderne italienne.
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Pour une représentation significative de ’art francais

en ltalie

Poussé par une mobilité frénétique, dont son activité épistolaire et journalistique
est,en méme temps, la cause et leffet, Vittorio Pica se rend régulierement a Paris
et a Bruxelles, mais aussia Munich, Berlin, Prague ou Stockholm. « De l/Amérique
du Sud a 'Europe de U'Est, de la péninsule ibérique aux pays scandinaves, le
nom de Pica apparait lié a presque toutes les expositions les plus importantes
au tournant des xix¢ et xx¢ siecles, dont il est un témoin attentif pour la presse
italienne ou, plus souvent, partie prenante?». Salons et expositions lui offrent
en réalité l'occasion de connaitre de pres la scéne artistique contemporaine
internationale et d’exercer le réle d’ambassadeur des différents événements
qu’il organise ou qui, sous son égide, sont organisés en lItalie, Biennale de
Venise in primis.

Bien avant d’avoir été nommeé vice-secrétaire et responsable du bureau des
ventes (1912-1914) ou avoir succédé a Antonio Fradeletto (1858-1930) comme
secrétaire général (1920-1927), Pica collabore régulierement a la manifestation
lagunaire en intégrant le jury des prix (pour la premiere fois en 1899) et - en
tant que conseiller et recenseur de 'événement, notamment de ses différentes
sections étrangeres?® —en soutenant d’un regard critique constructif 'Exposition
internationale de Venise depuis sa création, en 1895. Ainsi, lors de la premiere
édition, il ne cache pas aux yeux des organisateurs son inconsolable amertume
face a une section francaise dépourvue d’artistes tels que Gustave Moreau
(1826-1898), Henri Fantin-Latour (1836-1904), James Tissot (1836-1902), Eugéne
Carriere (1849-1906), « les impressionnistes » ou Auguste Rodin (1840-1917). Par
la suite, il déplore la présence d’ceuvres de second choix, présentées avec peu
de succes aux salons parisiens, ou en tout cas moins significatives et novatrices
que d’autres envoyées par les mémes artistes a des événements similaires®.

28 «Dall’America latina all’Europa dell’Est, dalla penisola iberica ai paesi scandinavi, il nome
di Pica si ritrova in quasi tutti i pit importanti appuntamenti espositivi fra Otto e Novecento,
di cui e attento testimone per la stampa italiana o, molto piu spesso, diretta parte in causa
(Davide LACAGNINA, «Vittorio Pica a neuf!», in Lacagnina (dir.), Vittorio Pica e la ricerca della
modernita, op. cit. & la note 7, p.10). Décisive pour son avenir professionnel, l'installation
définitive de Pica a Milan, en 1904, lui permet de dépasser le cadre régional et de souvrir a
une perspective eurocentrique, en se rapprochant du monde de l'édition du Nord du Pays et
du milieu des galeries et des Biennales.

29 Entantquevaingueur, adifférents titres, du concours de la critigue de la manifestation lagunaire
en 1897, 1899 et 1901, il est invité a écrire certains articles d'ouvertures des catalogues de la
Biennale.

30 Surla participation francaise aux Biennales de lavant-guerre, voir Leo Leccl, « Un tambourineur
pourla Biennale. Vittorio Pica e gli artisti francesi alle prime esposizioni internazionali di Venezia
(1895-1914) », in Lacagnina (dir.), Vittorio Pica e la ricerca della modernita, op. cit. a la note 7,
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C'est ainsiqu’en 1900 Pica, qui se trouve a Paris en qualité de correspondant de
la revue Emporium a l'occasion de I'Exposition universelle®?, est officiellement
chargé des médiations diplomatiques pour assurer aux éditions successives
de l'exposition une présence artistique francaise marquante et qualitative. Le
maire de Venise Filippo Grimani (1850-1921), président de la manifestation,
et Fradeletto s'adressent alors ainsi aux artistes francais invités a participer a
l'édition du 1901:

«Nous avons le plaisir et 'honneur de présenter a MM. les Artistes que nous
venons d’inviter a notre Exposition internationale, Monsieur Vittorio Pica, 'éminent
écrivain d’art, qui jouit d’une renommée silégitime dans notre pays et a I'étranger.
Sachant qu'il allait se rendre a Paris, nous l'avons chargé de rassembler, pour
notre entreprise artistique, des ceuvres tout-a-fait choisies; et comme il a eu
l'extréme obligeance d’accepter cette charge, nous prions instamment MM. les
Artistes de lui accorder leur compléte confiance et de vouloir bien nous préter,
par son aimable entremise, les ouvrages qu’il va leur demander®.»

Le résultat le plus remarquable du support critique de Pica et de son activité
diplomatique envers la France au cours de 'année 1900 reste sans nul doute
la Mostra personale de Auguste Rodin, artiste profondément admiré avec
lequel l'essayiste sybarite se liera d'amitié®® (fig. 3). Néanmoins son role de

p.171-193; Leo LEcCl, La Francia alla Biennale 1895-1914 : l'opportunita mancata, Milano, Mimesis,
en cours d’impression. Sur la premiere Biennale de Venise, voir en particulier Leo LECCI, « Un
consulente da Parigi per la prima Biennale. Giovanni Boldini e 'esposizione internazionale
diVenezia del 1895», in Sergio Gaddi, Tiziano Panconi (dir.), Giovanni Boldini. Genio e pittura,
(cat. exp., Venaria Reale, Reggia di Venaria, 29 juillet 2017-28 janvier 2018), Milano, Skira, 2017,
p.69-81; Leo Lecci, « Giovanni Boldini e la partecipazione degli artisti francesi alla prima Biennale
diVenezia», Annali on-Line, Universita degli Studi di Ferrara, sezione di Lettere, IX, n° 2, 2014,
p.202-220. Sur la participation de la France aux Biennales dans les années 1920, voir Margot
DEGOUTTE, « De Vittorio Pica a Antonio Maraini, modernité et place de la France a la Biennale
deVenise dans les années 1920 », Artltalies. La revue de /AHAI n° 21,11 septembre 2015, p. 43-49;
Margot DEGOUTTE, « La France a Venise. Participation et représentation frangaise a la Biennale
de Venise, 1895-1940 », Le Journal des Arts, n°® 412, 25 avril/8 mai 2014.

31 Vittorio Pica, « La pittura all'Esposizione di Parigi», Emporium, vol. XIl, n° 72,1900, p. 449-465;
Id., «La pittura all’Esposizione di Parigi», Emporium, vol. XIll, n° 73, 74, 76,1901, p. 26-44 ; 95-110;
243-262.

32 |ettredeFilippo Grimani et Antonio Fradeletto aux artistes frangais invités, Venise, 6 novembre
1900, La Biennale di Venezia, Fondo Storico, Serie Scatole Nere, busta 12, fascicolo «Pica
Vittorio», cit. in Leo Leccl, «Un tambourineur per la Biennale», op. cit. & la note 30, p.173.

33 «lInvece quest'anno, essendo stato concesso al possente scultore francese un’intera sala in
cui esporre tutto un gruppo di opere oltremodo interessanti e caratteristiche, le discussioni
sono scoppiate ardenti e clamorose fino dai primi giorni» (Vittorio Pica, LArte Mondiale alla
IV Esposizione di Venezia, Bergamo, Istituto italiano d’arti grafiche, 1901, p. 181).
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Fig. 3. Auguste Rodin, Ftude (femme), dessin & crayon, issu de
Raffaele Calzini, Collezione Vittorio Pica, Bergamo, Istituto italiano
d’arti grafiche, 1931, s. p. http://www.capti.it

«tambourineur» officiel en
faveur de la Biennale lui
fera bientét comprendre
que les absences ou pré-
sences inadéquates de
certains artistes francais
sont dues a l'indifférence
de ces derniers envers la
manifestation italienne
plutdt qu’aux choix et ala
réelle volonté des orga-
nisateurs: les invitations
sontsouventignorées;les
ceuvres spécifiguement
demandées refusées ou
d’abord promises puis, le
moment venu, envoyées
adesévénementsde plus
grande envergure; les res-
ponsables doivent recou-
rir a des galeries privées,
notamment Durand-Ruel,
pour obtenirun panorama
acceptable de l'actualité
delarten France. En dépit
des mots élogieux que
depuis les pages de LArt
décoratif, Gustave Soulier
(1872-1937) - directeur de
la revue et membre, avec

le sculpteur Alexandre Charpentier (1856-1909), du jury chargé d’attribuer les
médailles a la Biennale - consacre au « groupe d’ceuvres des maitres impres-
sionnistes, formant un ensemble significatif et probant3*» présenté en 1903,
Vittorio Pica, comme son collegue Ugo Ojetti (1871-1946), ne cessera d’appeler

Sur les rapports entre Pica et Rodin, voir MUSETTI, Rodin vu d'ltalie, op. cit. & la note 7, passim
et p.107-128. L'édition critique intégrale de la correspondance de Pica a Rodin va bientot
paraitre: Davide LACAGNINA (dir.), «Le plus génial des sculpteurs modernes ». Lettere di Vittorio
Pica ad Auguste Rodin (1901-1917), Roma, Quodlibet, sous presse.

34 Gustave SOULIER, «La Cinquieme Exposition Internationale d’Art a Venise», LArt décoratif: revue
delartancien et de la vie artistique moderne, n° 60, septembre 1903, p. 97. Voir Fabienne Fravalo,
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de sesveceux une exposition globale du mouvement francais bien-aimé comme
celles qui avaient eu lieu a Paris, Bruxelles, Munich ou Vienne.

Parmi les premiers a s’inté-
resser et a écrire sur 'impres-
sionnisme?33, Vittorio Pica ne
verra pourtant pas se réaliser son
réve d’une grande rétrospective
du groupe francais a l'occasion
de 'Exposition internationale
des beaux-arts de Rome (fig. 4),
organisée pour le cinquante-
naire de I'Unité italienne (191)
alaValle Giuliadans le batiment
spécialement concu par Cesare
Bazzani (1873-1939; actuelle
Galerie Nationale d’Art Moderne
et Contemporain). Pica, en tant
que commissaire spécial pour
l'art étranger, dénonce alors
les «deux sociétés parisiennes
[Société des artistes francais et
Société nationale des Beaux-
Arts] qui [...], avec une inad-
missible menace d’abstention

) o I massive, avaient fait échouer la
Fig.4. Aleardo Terzi, Dessin pour la carte de 'Exposition e o, J .
Internationale de Rome de 1971, 1911 (Carte adressée a prop05|t|on du comité exécutif

Auguste Rodin, Paris, Archives du Musée Rodin). romain d’accueillir au sein de
leur propre palais une exposition
du groupe glorieusement historique des impressionnistes®*¢» et qui auraient

«SOULIER, Gustave (1872-1937). Sources darchives identifiées», in Marie Gispert, Catherine
Méneux (ed.), Bibliographies de critiques d’art francophones, mis en ligne en janvier 2017.

35 Voir notamment le chapitre «Impressionisti, Divisionisti e Sintetisti», in Vittorio Pica, LArte
Europea a Venezia, Napoli, Luigi Pierro, 1895, p.112-135 et /d., Gl'impressionisti francesi, Bergamo,
Istitutoitaliano d’arti grafiche, 1908. Voir Maria Mimita LAMBERTI, «Vittorio Pica e l'impressionismo
in Italia», Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa, Série 3,V, 1975, p.1149-1186.

36 «Due societa parigine [Salon des Champs-Elysées et Salon du Champs-de-Mars] che [.. ]
avevano fatto fallire, con un’inqualificabile minaccia di astensione di massa, il proposito del
comitato esecutivo romano di ospitare nel proprio palazzo una mostra del gruppo gloriosamente
storico degli impressionisti» (Vittorio Pica, LArte Mondiale a Roma nel 1911. XVII. Il padiglione
della Francia, Bergamo, Istituto italiano d’arti grafiche, 1912, p.XC). Voir Anna CAMBEDDA,
«informazione sullarte straniera in Italia nella critica di Vittorio Pica», in Gianna Piantoni
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relégué dans une petite salle de passage tous les artistes les plus novateurs
(Claude Monet, Henri Matisse ou encore Edouard Vuillard).

AVenise, malgré la possibilité de contourner I'ingérence de la culture institu-
tionnelle étrangére offerte par le systeme des invitations directes, l'expérimen-
talisme plus radical ne trouve néanmoins pas sa place et méme la proposition,
en réalité pas si avant-gardiste, d’«une exposition d’artistes de l'avenir ou
d’artistes d’exception [...] de toute origine géographique?”», que Pica avance
pour l'édition de 1914, demeure lettre morte. La Biennale reste une manifestation
de caractere relativement officiel fermée aux nouveautés plus audacieuses et,
peut-tre pour cette raison, pas suffisamment attirante pour les artistes francais
les plus novateurs de 'époque, parmi lesquels certains préferent exposer ail-
leurs®. 'absence de certains créateurs capitaux, ainsi que d’ceuvres réellement
inédites et d'avant-garde sera constamment reprochée a la section frangaise
de la Biennale, qui des 1912 et a l'initiative de la ville de Venise, affichera son
propre pavillon national®.

Au début des années 1920, sous la patte vigoureusement francophile du
secrétaire Pica, qui fait appel a des commissaires tels que Paul Signac (1863-
1935), Léonce Bénédite (1859-1925) et André Dezarrois (1889-1979), la Biennale
consacre une rétrospective au pere de la modernité francaise Paul Cézanne (1839-
1906), organise la Mostra della scultura negra et expose Alexander Archipenko
(1887-1964) ou Amedeo Modigliani (1884-1920). Mais si la XVe édition de la
manifestation lagunaire (1926) apparait enfin libérée «de lesprit officiel » et
capable d'accueillir «les ceuvres les plus indépendantes et les plus fortes, de
lart belge et de lart francais notamment [.. ], le regret est vif que de ces trois

(dir.), Roma 1911 (cat. exp., Roma, Galleria Nazionale d’Arte Moderna, 4 juin-15 juillet 1980),
Roma, De Luca, 1980, p.89-96.

37 «Una mostra di artisti dell’avvenire o di artisti d’eccezione|...] senza distinzione di nazione»
(Lettre de Vittorio Pica a Antonio Fradeletto, Venise 18 décembre 1912, La Biennale di Venezia,
Fondo storico, Serie Scatole Nere, busta n° 35, fascicolo « Vittorio Pica », cit. in Leo LEccl, « Un
tambourineur per la Biennale», op. cit. & la note 30, p.190). « Vi sarebbero, con due o tre opere
tra le pit audaci e piu significative, degli artisti morti come i francesi Cézanne e Gauguin,
l'olandese Van Gogh, il tedesco Von Marées ed il russo Wrubel e poi, fra i viventi, gli olandesi
Toorop e Van Doghen [sic], il norvegese Munch, lo spagnolo Picasso, 'ungherese Rippl-Ronai,
il polacco Boleslas Biegas, litaliano Medardo Rosso e qualche altro[...]. Sarebbe per molti la
sala degli orrori[...]. Per altri sarebbe la sala dei tesori.» (/bid., p.190).

38 A ce sujet, un cas exemplaire est celui d’Auguste Renoir qui, bien que chaleureusement
invité a prendre part a la quatrieme édition (1901), y préfere, cette méme année, I'Exposition
internationale de Glasgow ou la troisieme Exposition de la Sécession de Berlin.

39 Vittorio Pica, «Larte straniera alla X* Esposizione Internazionale di Venezia. Il padiglione della
Francia (Lucien Simon - Jacques Emile Blanche - Gaston La Touche - René Ménard - Auguste
Rodin)», Vita dArte, vol. X, n° 59, novembre 1912, p. 148-171.
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derniers [Utrillo, Vlaminck et Matisse] il ne se trouve que des ceuvres médiocres
oua peu pres|...], aussi bien que l'absence de Segonzac, de Luc-Albert Moreau,
d’André Lhote et par-dessus tout de Rouault*® ». Malgré ces limites liées parfois
aux contingences, mais aussi a une esthétique «bourgeoise » convenablement
moderne accueillant des tendances artistiques variées, mais refusant 'avant-
garde radicale, la Biennale est toutefois une importante plateforme d’échanges et
d’influences entre les exposants, ainsi qu’un événement riche de conséquences
surle marché de l'art et le collectionnisme® et, plus généralement, sur le go(t
et 'éducation des Italiens.

Les arts décoratifs au service

du «socialisme de la beauté »

Convaincu des effets pédagogiques considérables de telles manifestations, non
seulement sur les artistes, mais aussi sur les visiteurs italiens, Pica, au fil des
Biennales et d’autres expositions qu’il soutient et analyse, focalise son attention
et son engagement sur les arts décoratifs, reflet authentique de sa conception
delart moderne et de l'aspiration a une esthétisation de l'existence*. En raison
de son caractére accessible a un plus vaste public, un art industriel capable
de répondre aux exigences nouvelles et aux aspirations inédites de 'époque
moderne peut se révéler parfaitement adapté au réveil esthétique généralisé,
qu’il essaye de mettre en place notamment a travers l'exemple «d’élégance,

40 M.-L. SONDAZ, «La peinture aux jardins de Venise», Les cahiers du Sud, 1 novembre 1926,
p.325-328, Cit. p. 325-326.

41 Surlerayonnementde lart et des ceuvres suite aux expositions de Venise jusqu’en 1926, voir
Giuliana DoONZELLO, Arte e collezionismo. Fradeletto e Pica primi segretari alle Biennali veneziane
1895-1926, Firenze, Firenze Libri, 1987 ; des réflexions sur Pica et le collectionnisme en ltalie
sont contenues in Davide LACAGNINA, «Arte moderna italiana: storiografia e collezionismo
fra le pagine di Emporium (1938-43) », in Giorgio Bacci, Miriam Fileti Mazza (dir.), Emporium II.
Parole e figure tra il 1895 e il 1964, Pisa, Edizioni della Normale, 2014, p. 455-480; concernant
Rodin, voir MUSETTI, Rodin vu d'ltalie, op. cit. a la note 7, notamment p. 52-60.

42 Davide LACAGNINA, «Vittorio Pica a neuf! Un progetto di ricerca, un archivio virtuale, una raccolta
disaggi», in Lacagnina (dir.), Vittorio Pica e la ricerca della modernita, op. cit. a la note 7, p. 26.
Sur Pica et les arts décoratifs, voir également Davide LACAGNINA, « Turin 1902 : Louis C. Tiffany
at the First Exhibition of Modern Decorative Arts », in Liana De Girolami Cheney (dir.), Radiance
and Symbolism in Modern Stained Glass: European and American Innovations and Aesthetic
Interrelations in Material Culture, New-Castle-upon-Tyne, Cambridge Scholars Publishing, 2016,
p.289-314, et Livia SPANO, «Vittorio Pica e le arti decorative in Italia: uno sguardo attraverso
le esposizioni», in Lacagnina (dir.), Vittorio Pica e la ricerca della modernita, op. cit. a lanote 7,
p.239-264.
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agrément et mesure, qui caractérisent la glorieuse tradition francaise**». Dans
cette bataille en faveur du «socialisme de la beauté», un premier modele critique
quiinspire particulierement l'écrivain italien est Gabriel Mourey (1865-1943), qui
en 1899 avait émis le veeu - partagé et fidelement rapporté par Pica dans La vita
internazionale - qu’en France se constitue une «corporation d’ouvriers d’art »
en communion d’esprit et d’aspirations* comme en Angleterre. A plusieurs
reprises, au cours de sa vie, Vittorio Pica montre aussi son intérét et admiration
pour la pensée et le travail de Roger Marx (1859-1913)“°: il se procure son livret
sur Edgar Chahine (1900), la monographie sur Les Médailleurs modernes en
France et a 'Etranger (1901) ou plus tard LArt social (1913) ; il découvre certaines
des prédilections du critique francais a travers le catalogue de sa collection
particuliére présentée par Anatole France (1914) . Pica possédait également le
catalogue de l'exposition de Jules Chéret préfacé par Roger Marx (1889)*". Certes,
comme 'a bien observé Barbara Musetti, «la bibliographie de Pica semble se
développer en parallele avec celle de Roger Marx qui deviendra pour lui une
source de découvertes artistiques et un modele de rigueur méthodologique?® ».
Le critique italien reconnait rapidement le réle fondamental de son collegue
francais dans la renaissance de l'art moderne de la médaille et, plus générale-
ment, de tous les «autres arts mineurs, pour lefficace sympathie rencontrée
et pour avoir autant contribué a la création d’une section spéciale qui leur

43 «Dieleganza, di piacevolezza e di misura, che sono nella gloriosa tradizione francese» (Vittorio
Pica, LArte Decorativa all’Esposizione di Torino, Bergamo, Istituto italiano d’arti grafiche, 1903,
p.136).

44 \ittorio Pica, «'arte al diqua e al dila delle Alpi. Il risveglio della bellezza », La vita internazionale,
I, n°19, 5 octobre 1899, p.196-198, cit. p.198. Voir « Gabriel Mourey, La Faillite de 'art décoratif
moderne, 1904 », in Neil McWilliam, Catherine Méneux et Julie Ramos (dir.), LArt social de la
Révolution a la Grande Guerre. Anthologie de textes sources, INHA («Sources »), 2014, mis en
ligne le 30 juin 2014 < http://journals.openedition.org/inha/6114 >.

45 Surlafigure de Roger Marx et sur le contexte idéologique dans lequel il opere, voir en particulier
Catherine MeNeux (dir.), Regards de critiques d’art. Autours de Roger Marx (1859-1913), Rennes,
Presses universitaires de Rennes, 2008 et Catherine Meneux, « MARX Roger (1859-1913) », in
Marie Gispert, Catherine Méneux (ed.), Bibliographies de critiques d’art francophones, mis en
ligne en janvier 2017.

46 Beaux-Arts - Peinture, sculpture, gravure. Beaux ouvrages illustrés, monographies et biographies
dartistes, bibliographies, catalogues d’expositions d’art etc. composant la bibliothéque Vittorio
Pica, Milano, Antiquariato W. Toscanini & Co., 1931, p. 20, réf. 355, 356, 357 ; p. 8, réf. 119.

47 |bid., p.23, réf. 432. Le catalogue de la vente aux encheres des livres et des ceuvres de Pica
(1931) signale, dans le descriptif, que l'exemplaire présente une dédicace autographe, mais
malheureusement il nen précise pas le contenu et lauteur (sagirait-il de lartiste ou du critique?).

48 Barbara MUSETTI, « Emporium, un pont éditorial lancé par Vittorio Pica entre la France et
lltalie», op. cit. a la note 7, p. 50.

[172


http://www.capti.it/index.php?ParamCatID=7&id=7&lang=IT
http://www.capti.it/index.php?ParamCatID=7&id=7&lang=IT
http://www.capti.it/index.php?ParamCatID=7&id=7&lang=IT
http://www.capti.it/index.php?ParamCatID=7&id=7&lang=IT&idc=127
http://www.capti.it/index.php?ParamCatID=7&id=7&lang=IT&idc=127
http://critiquesdart.univ-paris1.fr/roger-marx
http://critiquesdart.univ-paris1.fr/roger-marx
http://critiquesdart.univ-paris1.fr/roger-marx
http://www.capti.it/index.php?ParamCatID=4&id=7&lang=IT
http://www.capti.it/index.php?ParamCatID=4&id=7&lang=IT
http://www.capti.it/index.php?ParamCatID=4&id=7&lang=IT

MARGHERITA CAVENAGO

est entierement dédiée au cours des salons annuels parisiens®». Il s'inspire
ainsi des initiatives de ce dernier pour promouvoir un art qui, «a travers la vue
constante, forme et sensibilise le go(t du public sans demander aux artistes les
supérieurs talents créatifs et la haute originalité de vision indispensables pour
un tableau ou une sculpture®®». Depuis la premiere édition de la Biennale de
Venise, Vittorio Pica plaide en faveur d’une vaste section consacrée «aux diffé-
rentes formes de cet art décoratif qui se développe de plus en plus en France
et surtout en Angleterre et que nous, a tort, dédaignons », comprenantillustra-
tions, reliures, affiches, tapisseries, papiers peints, étains, vitraux, céramiques,
bronzes, meubles, concretement « toutes les applications les plus variées de l'art
de la décoration d’intérieur et de 'ornement des objets d’usage quotidien®*».
C'est donc aussi grace a l'ceuvre de sensibilisation de Pica qu’en 1897 une salle
entiere de la Biennale est destinée aux arts appliqués des Japonais, « qui sont
incontestablement les décorateurs les plus géniaux au monde®», et qu’a partir
de la troisieme édition (1899), les arts soi-disant mineurs européens integrent

49 «Altre arti minori per l'efficace simpatia dimostrata loro e per aver in tanta parte contribuito
all'istituzione negli annuali salons parigini di una speciale sezione consacrata per intero ad
esse» (Vittorio PIcA, LArte Decorativa all’Esposizione di Torino, op. cit. a la note 43, p.116).

50 «Mentre educa e raffina, con la vista quotidiana, il gusto del pubblico, non richiede da parte
degli artisti quelle superiori doti creative e quell’elevata originalita divisione, indispensabili pel
quadro e per la statua» (Vittorio Pica, LArte Europea a Venezia, op. cit. a la note 35, p.189). Le
passage est repris plutot fidelement dans l'introduction au catalogue de la sixieme Biennale
pour rappeler les prodromes de la présence des arts décoratifs au sein de la manifestation
lagunaire (/d., LArte Mondiale alla VI Esposizione di Venezia, Bergamo, Istituto italiano d’arti
grafiche, 1905, p.301-302).

51 «Allevarie forme di quellarte decorativa, che prende un sempre maggiore sviluppo in Francia
e soprattutto in Inghilterra e che e da noi a torto tenuta ancora in disdegno » ; «tutte le svariate
applicazionidellarte alladornamento dell’interno della casa ed all'abbellimento degli oggetti
d’uso giornaliero» (Vittorio PICA, LArte Europea a Venezia, op. cit. a la note 35, p.186-188).

52 «Chesono, senza contrasto, i pit geniali decoratori del mondo» (Id., LArte Mondiale a Venezia

nel 1899, Bergamo, Istituto italiano d’arti grafiche, 1899, p.162).
Passionné et collectionneur d’art japonais, Pica est auteur de plusieurs contributions sur le
sujet, notamment de LArte dell’Estremo Oriente (Torino, L. Roux & C., 1894) et du catalogue
LArte Giapponese al Museo Chiossone di Genova (Bergamo, Istituto italiano d’arti grafiche,
1907), institution publique dont il a promu la création. A propos de son rapport avec cet art
de 'Extréme Orient, voir Maria Mimita LAMBERTI, « Ambivalenze della divulgazione dell’arte
giapponesein Italia: Vittorio Pica», Bollettino d'arte, s. VI, LXXII, n° 46, novembre-décembre 1987,
p.69-78 et, plus récemment, Maria Flora GluBILEl, « Nel segno di Pica: vicende di collezionismo
a Genova (1905-1933) », in Lacagnina (dir.), Vittorio Pica e la ricerca della modernita, op. cit. a
la note 7, p.211-236, ainsi que Davide LACAGNINA, «Vittorio Pica japoniste: critica militante e
collezionismo fra letteratura e arte », in Maria Antonietta Spadaro (dir.), L'utopia del Giappone
in Europa, actes de lajournée d’étude, Palermo, Palazzo Sant’Elia, 9 juin 2017, Palermo, Kalos,
en cours d’impression.
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la manifestation vénitienne d’une fagon programmatique, bien quencore
insatisfaisante aux yeux de l'essayiste napolitain®.

Sur les pas de Roger Marx: les arts graphiques

et la collection d’un « amatore di stampe »

Encore une fois poussé par les mémes prédilections esthétiques que Roger
Marx>4, Pica affiche une dévotion et un investissement promotionnel tout
particulier pour les arts graphiques®®. Au sein de ce domaine, «le blanc et le
noir restent [...] le banc d’essai le plus haut sur lequel mesurer modernité et
capacité d’expérimentation d’un artiste, non pas tant au service de la peinture,
mais en nourrissant ses raisons les plus intimes® ». A cet effet non seulementil
consacre au dessin et a la gravure de nombreux articles et publications, mais il
sengage également dans l'organisation de différentes éditions de Bianco e Nero,
inspiré des Salons en Noir et Blanc®?, et dans l'acquisition d’ceuvres graphiques
par des galeries et des musées. En se réjouissant ensuite des résultats, Pica
sactive®® afin que «dans chaque biennale, une ou deux petites salles offrent
une sélection d’ceuvres des principaux maitres modernes du noir et blanc, de
Israéls a Whistler, de Zorn a Raffaélli, de Kopping a Cameron, de Liebermann
a Bauer, de Maréchal a Storm’s Gravesande, de Klinger a Baertsoen, de Redon
a Rysselberghe, de Vogeler a Chahine, de Rassenfosse a Witsen, de Greiner a
Zilcken, de Nordhagen a De los Rios, de Conconi a Grubicy®®». En 1902, avec Ugo

Sur les échanges culturels entre Venise et le Japon a la fin du XIX® siecle, voir Motoaki IsHI,
Venezia e il Giappone: studi sugli scambi culturali nella seconda meta dell’'Ottocento, Roma,
Istituto Nazionale d’Archeologia e Storia dell’Arte, 2004.

53 Vittorio Pica, L/Arte Mondiale a Venezia nel 1899, op. cit. a la note 52, p.162-163.

54 Surl'intérét de Marx pour l'estampe, le dessin et l'illustration, voir Catherine MENEUX, « Roger
Marx et les arts graphiques», in £ad. (dir.), Roger Marx, un critique aux c6tés de Gallé, Monet,
Rodin, Gauguin. .., Nancy-Versailles, Ville de Nancy-Editions Artlys, 2006, p.274-277.

55 \Voir\Vittorio PicA, Il Manifesto. Arte e comunicazione alle origini della pubblicita, sous la direction
de Mariantonietta Picone Petrusa, Napoli, Liguori, 1994.

56 «llbiancoenerorimaneval...]ilbancodiprova pit alto su cui misurare modernita e capacita di
sperimentazione di un artista, non dunque in subordine alla pittura ma in maniera connaturata
alle sue pit intime ragioni» (Davide LACAGNINA, « “Cosi ardito artista e cosi sagace critico
darte”», op. cit. a la note 21, p. 50).

57 Sur les Salons en Noir et Blanc, a leur tour congus d’apres les expositions anglaises en Black
and White, voir Catherine MENEUX, « Les Salons en Noir et Blanc (1876-1892) », Histoire de l'art,
n°52,juin 2003, p.29-44.

58 Leo LEccl, «Un tambourineur per la Biennale», op. cit. a la note 30, p.171-173.

59 «In ogni mostra biennale, una o due piccole sale contenessero una scelta di opere dei
maggiori maestri odierni del bianco e del nero, da Israéls a Whistler, da Zorn a Raffaélli, da
Kopping a Cameron, da Liebermann a Bauer, da Maréchal a Storm’s Gravesande, da Klinger
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Ojetti, il est chargé par le président de la Société des amateurs des beaux-arts de
Rome de l'organisation de la courageuse et impressionnante section Bianco e
Nero de 'Exposition internationale de la capitale, dont il sera tres fier®. Bien que
non officiellement, tout porte a croire qu’il contribue également a 'agencement
de la section du Noir et Blanc de 'Exposition nationale des beaux-arts de Milan
de1906° Au cours de 'année 1923, Pica concourt également aux initiatives des
galeries milanaises Bottega di Poesia et Galleria Pesaro, en signant - si on se
limite au milieu graphique d’'outre-monts - le catalogue de I'exposition collective
dédiée aux principaux lithographes francais et a certains aquafortistes du xix®
siécle, ainsi que les monographies consacrées a André Maire, Emile Bernard,
Edgar Chahine ou encore Jean-Francois Raffaélli®.

A partir de 1896, Pica collabore® & la revue Emporium, entre autres, en
tracant un panorama des nouveautés graphiques italiennes et internationales

a Baertsoen, da Redon a Rysselberghe, da Vogeler a Chahine, da Rassenfosse a Witsen, da
Greiner a Zilcken, da Nordhagen a De los Rios, da Conconi a Grubicy» (Vittorio Pica, LArte
Mondiale alla IV Esposizione di Venezia, op. cit. a la note 33, p.164).

60 /d., «Lesposizione di bianco e nero a Roma», Emporium, vol.XVI, n° 91,1902, p.22-44. Voir
MUSETTI, Rodin vu d’ltalie, op. cit. & la note 7, p. 96-106.

61 Davide LACAGNINA, «“Cosl ardito artista e cosi sagace critico d'arte”», op. cit. a la note 21, p. 66,
n.67.

62 Bottega diPoesia, Xl Catalogo d'arte. Mostra dei maggiorilitografifrancesi e di alcuni acquafortisti

delsecolo XIX (cat. exp. Milano, Bottega di Poesia, 24 février-10 mars 1923), préf. de Vittorio Pica,
Milano, A. Rizzoli & C.,1923; Vittorio Pica, L Odierna Arte del Bianco e Nero - André Maire, Milano,
Bestetti & Tumminelli, 1923; Id., Mostra individuale di Emile Bernard (cat. exp., Milano, Galleria
Pesaro, janvier-février 1923) Milano, Bestetti & Tumminelli, 1923; /d., L'Odierna Arte del Bianco
e Nero — Edgar Chahine, Milano, Edizione della Galleria Pesaro, 1923; /d., Mostra individuale
del pittore Emile Bernard (cat. exp., Milano, Galleria Pesaro, octobre 1926) Milano, Bestetti &
Tumminelli, 1926; Id., Mostra individuale del pittore Jean Frangois Raffaélli (cat. exp., Milano,
Galleria Pesaro, janvier-février 1928) Milano, Bestetti & Tumminelli, 1928.
Sur Pica et la galerie de Lino Pesaro, voir Davide LACAGNINA, « Un'altra modernita. Vittorio
Pica e la Galleria Pesaro (1919-1929) », Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa, Série 5,
8/2, 2016, p.723-741; sur les expositions des artistes étrangers a la Galleria Pesaro, Bardi et
Bottega di Poesia, voir Davide LACAGNINA, «Artisti internazionali e gallerie private a Milano
negli anni Venti: le mostre di Vittorio Pica», in Francesca Castellani et alii (dir.), Esposizioni,
actes du collogue international, Parma, Archivio-Museo CSAC, 27-28 janvier 2017, Quaderni
di «Ricerche di S/Confine», en cours d’impression.

63 Contrairement a ce qu'on croit et qu'on lit un peu partout, Vittorio Pica n'a jamais été directeur

delarevue, mais cette précision ne met absolument pas en question son profond engagement
dans la réalisation et la promotion a niveau international du périodique.
Sur Emporium, voir en particulier Giorgio BACCI, Massimo FERRETTI, Miriam FILETI MAZzA (dir.),
Emporium. Parole e figure tra il 1895 e il 1964, Pisa, Edizioni della Normale, 2009 et Giorgio BAccI,
Miriam FILETI MazzA (dir.), Emporium Il. Parole e figure tra il 1895 e il 1964, Pisa, Edizioni della
Normale, 2014.
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les plus intéressantes via les rubriques « Taccuino dell’amatore di stampe »
et «Attraverso gli albi e le cartelle». Les artistes francais qui figurent dans cet
authentique «dictionnaire universel de la gravure et du dessin modernes®»
sont Jules Chéret, Eugéne Grasset, Henri de Toulouse-Lautrec, Emile Bernard,
Charles Cottet, Jean-Francois Raffaélli, Odilon Redon, Auguste Rodin ou les
Parisiens d’adoption Edgard Chahine, Théophile-Alexandre Steinlen et Félix
Vallotton® (fig. 5).

Comme de nombreux critiques, collaborateurs de revues et organisateurs
d’expositions, tout au long de sa vie, Pica rassemble un recueil a la fois riche et
varié d’ceuvres d’art, souvent directement demandées aux artistes®® et obtenues
en remerciement de son soutien ou pour satisfaire des exigences éditoriales,
récupérées aupres de ses collegues® ou, tout simplement, achetées aupres
des galeries internationales spécialisées®. En parcourant la liste des ceuvres
composant sa collection personnelle® - qui, toutes techniques confondues,
au moment de sa dispersion sur le marché, comptait presque 700 pieces - on

64 Gabriel Mourey, « La VIII® Exposition Internationale de Venise», LArt et les artistes, t.1X, avril-
septembre 1909 p.161-183, cit. p. 180.

65 Vittorio Pica, «Attraverso gli albi e le cartelle (Sensazioni d’arte). I. Redon, Rops, De Groux, Goya »,
Emporium,vol.lll,n°14,1896, p.123-140; Id., « Attraverso gli albi e le cartelle (Sensazioni darte).
IV. | cartelloni illustrati in Francia», Emporium, vol. 1V, n° 23, 1896, p.371-390; /d., « Taccuino
dellamatore distampe», Emporium, vol. XI, n° 64,1900, p. 313-319; /d., « Artisti contemporanei:
Jean-Francois Raffaélli», Emporium, vol. XV, n° 88,1902, p.245-260; /d., «| moderni incisori su
legno: Félix Vallotton », Emporium, vol. XXI, n°124,1905, p. 310-318; /d., « Artisti contemporanei :
Edgard Chahine», Emporium, vol. XXII, n°128,1905, p. 83-108 [En 1908, un article de Vittorio Pica
sur Edgard Chahine parait également dans la revue allemande Zeitschrift fir bildende Kunst
(Id., « Edgard Chahine», Zeitschrift fir bildende Kunst, XLIII, 1908, pp. 293-299)]; Id., « | disegni di
tre scultori moderni (Gemito — Meunier — Rodin) », Emporium, vol. XLIII, n°258,1916, p. 403-425.

66 Nonseulementil lesdemande auxartistes avec lesquelsil est en contact direct, mais aussi via
Emporium: «Si pregano editori ed artisti di spedire alla Direzione dell’Emporium - in duplice
esemplare — acqueforti, litografie, cartelloni, cartoline, covertine, volumi illustrati, infine ogni
specie di stampe, che possa, per lo spiccato carattere artistico, venir preso in considerazione
in questa rubrica mensile» (Id., « Taccuino delllamatore di stampe. Cartelloni illustrati di
Hohenstein, Matalonj, Laskoff e Dudovich - Covertine ed ex-libris di Matalonj - Libri illustrati
da G. Previatie V. La Bella», Emporium, vol.XI, n° 61, p. 72-76, Cit. p. 72, n.1).

67 Il obtient par exemple d’Edouard Dujardin des dessins de Whistler, John-Lewis Brown, Paul
César Helleu, Raffaélli, Renoir ou encore des eaux-fortes de Pierre Bonnard (Lettre de Vittorio
Pica a Edouard Dujardin, Naples, 22 mars 1888, IMEC, Fondation Ardouvin/Collection Vasseur,
N° 4046, f. 260).

68 Davide LACAGNINA, «Vittorio Pica, Art Critic and Amateur d’estampes », in Rosina Neginsky (ed.),
Symbolism, Its Origins and Its Consequences, Cambridge, Cambridge Scholars Publishing, 2010,
p.455-480, en particulier p. 467, n.16.

69 Beaux-Arts - Peinture, sculpture, gravure, op. cit. ala note 46 ; Vente aux enchéres de la collection
Vittorio Pica, Milano, Antiquariato W. Toscanini & Co., 1931; Raffaele Calzini, Collezione Vittorio
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I |

Fig.5. Emporium, «Attraverso gli albi e le cartelle (Sensazioni d’arte). IV. | cartelloni illustrati
in Francia », vol. 1V, n° 23,1896, p. 371 (Paris, Bibliotheque de ['INHA).

peut facilement constater que les arts graphiques y occupent une place de
premier plan et que les intéréts du critique fusionnent avec les passions du
collectionneur ou, pour reprendre les mots évocateurs de Raffaele Calzini, «sa

Pica (pitture, sculture e disegni) (cat. exp., Milano, Casa d’artisti, 4-16 mars 1931), Bergamo,
Istituto italiano d’arti grafiche, 1931.
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collection était une sorte de traduction iconique de sa vie et de son ceuvre™».
A coté d’un grand nombre d’eaux fortes, pointes séches, vernis mous, lithogra-
phies d'importants artistes italiens et étrangers, notamment symbolistes, parmi
lesquels se démarquent Edvard Munch, Ensor, Fernand Khnopff ou Jan Toorop,
on retrouve les noms de Redon (fig. 6), Rodin, Raffaélli, Bernard, Cottet, Steinlen,
Degas, Maire, Chahine (fig. 7), Albert Besnard, Adolphe Willette, accompagnés
par les plus jeunes Georges Seurat et Jacques Villon.

Fig.6. Odilon Redon, Pégase captif, lithographie issu de Vente
aux encheres de la collection Vittorio Pica. Eaux fortes, pointes
seches, vernis mous, lithographies des grands maftres du
XIxesiecle, Milano, Antiquariato W. Toscanini & Co., 1931, pl.XV,
Nn°544 http://www.capti.it

70 «Lasua collezione era come la traduzione plastica della sua vitae del suo lavoro» (I/d., «In
memoriam: Vittorio Pica», Emporium, vol. LXXI, n° 425, 1930, p.259-266, cit. p.263). Voir /d.,
Collezione Vittorio Pica, op. cit. a la note 69, p. n. n.
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Fig.7. Edgard Chahine, La meére, pointe séche signée avec dédicace,
issu de Vente aux encheres de la collection Vittorio Pica. Eaux fortes,
pointes seches, vernis mous, lithographies des grands maftres du
XIXe siecle, Milano, Antiquariato W. Toscanini & Co., 1931, pl. IV, n°150
http://www.capti.it

Autour de la revue Emporium

Alors que la réputation de Pica bénéfice du prestige d’Emporium, la notoriété et la
considération internationales dont la revue de Bergame jouit doivent beaucoup
au role de médiateur du critique italien et a son activité de promotion en faveur
de ce périodique, quis’inspire,y compris d’un point de vue esthétique, de la revue
anglaise The Studio™ (fig. 8). Certains hommes de plume francais sont de fait invi-
tés a écrire dans Emporium, notamment 'ami Jean de Gourmont (1877-1928), qui,

71 Sur Pica, Emporium et la France, voir la contribution fondamentale de Barbara MUSETT],
«Emporium, un pont éditorial lancé par Vittorio Pica entre la France et l'ltalie », op. cit. ala note
7. De premiéres réflexions sur la figure de Vittorio Pica comme médiateur entre la France et
I'ltalie sont présentes dans Ernesto CITRO, «Vittorio Pica mediatore d'eccezione», in Polémiques
etdialogues. Les échanges culturels entre la France et l'ltalie de 1880-1918, actes du collogue,
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Fig.8. Emporium, couverture, vol.IV n°24 (Paris, Bibliotheque de ['INHA).

72

73

74
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entre 1904 et 1908,
publie onze articles
auseinde larubrique
«Letterati contempo-
ranei» (jusqu’a trois
par an)™. En 1908,
ce collaborateur du
Mercure de France
présente l'activité du
critique italien et dif-
fuse certaines pages
« particulierement
curieuses sur des
peintres et des des-
sinateurs francais™»,
en l'occurrence
Honoré Daumier et
Paul Gavarni, Chéret
etVallotton. La rédac-
tion du périodique
fondé par Alfred Val-
lette — avec laquelle,
commeon ladéjavu,
Pica est en contact
—-promeut dailleurs
régulierement™

Université de Caen, 3-4 octobre 1986, Caen, Centre de Publications de ['Université de Caen,
1988, p. 47-54.

En septembre 1907, au cours de son séjour parisien, Pica se charge personnellement de faire
livrer a Madame Alfred Vallette, dite Rachilde (1860-1953), sa « revue illustrée, ou vous trouverez
larticle que 'ami Jean de Gourmont, a ma demande, a écrit sur votre ceuvre si personnelle
et suggestive» (Carte de visite de Vittorio Pica a Rachilde, Paris, 22 septembre 1907, Paris,
Bibliotheque littéraire Jacques Doucet, Ensemble Rachilde, Alpha Ms 10502).

Jean de GOURMONT, «Variétés: Vittorio Pica critique d’art», Mercure de France, XIX, n° 253, 1er
janvier 1908, p.181-186, cit. p.181.

De La Chronique des arts et de la curiosité a 'Humanité nouvelle, en passant par la Revue
biblio-iconographique ou L'anarchie littéraire, a liste des quotidiens plus ou moins spécialisés
faisant la publicité de Attraverso glialbie le cartelle ou publiant des extraits d’Emporium signés
par Pica serait trop longue - et certainement incompléte - a citer.

A titre d’exemple, voir Zanoni, «Lettres italiennes », Mercure de France, VII, n° 80, ao(it 1896,
p.374-375.
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l'oeuvre de ce «critique italien bien connu, un des plus subtils des écrivains
d’'outre-monts™» et, en 1905, elle publie ses « portraits » de trois artistes d’excep-
tion Aubrey Beardsley, Ensor et Munch™. Comme le souligne Sébastien Charlier™,
les échanges gratuits entre revues étaient du reste une pratique courante a
'époque. Ainsi, une collaboration des plus intéressantes sétablit avec André
Mellerio: rédacteur en chef d’origine italienne de L'Estampe et [ Affiche, celui-Ci
écrit sur les arts graphiques dans Emporium™, ou sa revue est largement pro-
mue depuis sa parution (1897), et, a son tour, accueille Vittorio Pica parmi ses
contributeurs en publiant a plusieurs reprises dans son périodique la traduction
fidele, par Joseph Mellerio, du long article sur les affiches illustrées en Amérique,
Angleterre, Belgique, Hollande paru dans la rubrique du journaliste napolitain™.
Un étroit systéeme d’échange — de données et de contacts, de publications et
d’ceuvres, de collaborations et de faveurs — est mis en place entre ['ltalie et la
France autour de la figure de Vittorio Pica.

La contribution critique francophone de Pica:

regards sur l’art francais, italien et international

A partir des années 1890, la presse spécialisée francaise voit paraftre ponctuelle-
ment des contributions plus ciblées sur 'art signées par le critique sybarite, qui
devient ainsi 'un des principaux porte-parole en France de l'art italien et de la
réception dans la Péninsule de certains artistes ou mouvements internationaux,
notamment symbolistes®. Je faisici référence en particulier a sa contribution au

75 Gustave Kahn, «Art», Mercure de France, XXVIII, n° 460,16 ao(it 1917, p. 705.

Sur Gustave Kahn, voir Francoise LUCBERT, Richard SHrRyock (dir.), Gustave Kahn. Un écrivain
engagé, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2013.

76 Vittorio Pica, « Trois artistes d’exception: Aubrey Beardsley, James Ensor, Edouard Minch »,
Mercure de France, XVI, n° 196, 15 ao(it 1905, p. 517-530. Voir Lettre de Vittorio Pica a André
Rouveyre, Venise, 24 juillet 1919, Paris, Bibliotheque littéraire Jacques Doucet, Ensemble André
Rouveyre, 7884 (307).

77 Voir Sébastien Charlier, « Les expressions de la critique dans les revues d’architecture éditées
a Liege dans l'entre-deux-guerres » dans le présent volume.

78 André Mellerio, «Il rinnovamento della stampa», Emporium, vol.V, n° 29,1897, p. 323-336.

79 Vittorio Pica, «Attraverso gli albi e le cartelle (Sensazioni darte). V. | cartelloni illustrati in
America, in Inghilterra, in Belgio e in Olanda», Emporium, vol.V, n° 26,1897, p.99-125; Id., «A
travers les Affiches illustrées. I. Etats-Unis », traduit de l'italien par Joseph Mellerio, L’Estampe
et [Affiche, |, ao(it 1897, p.163-169; Id., « A travers les Affiches illustrées. II. Angleterre », traduit
de l'italien par Joseph Mellerio, L' Estampe et [Affiche, |1, a0(it 1898, p.178-184; Id., « A travers les
Affiches illustrées. Ill. Belgique et Hollande», traduit de l'italien par Joseph Mellerio, L’Estampe
et [Affiche, 11, septembre 1898, p. 201-207.

80 Sur Pica critique, amateur et médiateur en ltalie des artistes majeurs symbolistes européens,
voir Davide LACAGNINA, «Vittorio Pica, Art Critic and Amateur d’estampes », op. cit. ala note 68.
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numeéro spécial de La Plume dédié a Félicien Rops (1833-1898) et a la réception
de son ceuvre a l'étranger et a celle parue dans Les Maitres Artistes consacré a
Rodin. En proposant a nouveau assez fidelement le susdit article paru dans LArt
moderne en 1893, la premiere souvre avec une intéressante comparaison entre
Odilon Redon (1840-1916) et le « puissant aqua-fortiste belge ». Tous deux sont
pour Pica, malgré la force visionnaire supérieure du dessinateur francais, liés
par une «certaine affinité macabre» et, selon une lecture nourrie de la poétique
bien-aimée des correspondances, d’un «tempérament de peintre-littérateur®* ».
Dans Les Maitres Artistes (1903), le critique italien passe en revue les dix-neuf
ceuvres de Rodin, réunies dans une salle entiere de la cinquieme biennale de
Venise encore en cours et suscitant le désintérét de «la grande majorité des
visiteurs [qui] s®éloignent de la salle, apres un regard alentour, haussant les
épaules avec mépris», «tandis que les rigides gardiens de la tradition et les
féroces gendarmes de l'esthétique plus au moins académique crient au scandale,
comme les oies préposées a la garde d’un Capitole de carton®?»!

Au tournant du siecle, la Revue encyclopédique offre «un tableau complet
delartitalien, tel qu’il se présentera, a Paris, a 'Exposition universelle de 1900 »
dressé par Pica a partir des participations aux trois premieres Biennales de la Cité
des Doges et aux expositions de Florence (1896), Milan (1897) et Turin (1898) %3,
un tableau organisé par sections régionales, ou les artistes cohabitent sans
trop de distinction de style, de technique ou de renommeée (fig.9). Dans cette
synthese de la situation artistique contemporaine transalpine, «les choix du
critique napolitain se polarisent sur deux fronts bien précis, et apparemment
opposés, qui s’integrent sans pourtant s’exclure, entre tardo-naturalisme et
symbolisme, dans lesquels la qualité de la peinture, sculpture et décoration
détermine des enthousiasmes ou des reproches, au-dela de 'appartenance a
un certain mouvement, courant ou style®». Ainsi, a coté de personnalités net-
tement mineures, le mouvement naturaliste est représenté par Francesco Paolo

81 Vittorio Pica, « Félicien Rops a I'Etranger. Italie », La Plume, VIII, n° 172, 15 juin 1896, p. 462-464,
Cit. p.462.

82 /d., «Rodin en ltalie», Les Maitres Artistes, Ill, n° 8, 15 octobre 1903, p. 293-295, cit. p. 293.

83 /d.,«Lartenltalie (1895-1899) », Revue encyclopédique, IX, n° 315, 16 septembre 1899, p. 785-792,
cit. p. 785.

84 «Le scelte del critico napoletano si polarizzano su due fronti ben precisi, e apparentemente
opposti, che s'integrano, senza pero escludersi, fra tardonaturalismo e simbolismo, in cui
e la qualita di pittura, scultura e decorazione a determinare entusiasmi e opzioni critiche
indipendentemente dall’appartenenza a correnti, tendenze o linguaggi» (Davide Lacagnina,
«Esercizi di critica fra riviste, libri e archivi. Lettere di Vittorio Pica a Giuseppe Pellizza », Studi
di Memofonte, n°13, 2014, p.144-155, Cit. p. 148-149).
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Fig.9. Revue encyclopédique, «Lart en Italie (1895-1899) par Vittorio Pica », IX, n° 315,
16 septembre 1899, p. 785 (Paris, BnF).

Michetti (1851-1929), Antonio Mancini (1852-1930), Giovanni Fattori (1825-1908),
Telemaco Signorini (1835-1901) et Domenico Trentacoste (1859-1933), alors que
Gaetano Previati (1852-1920), Giovanni Segantini (1858-1899), Angelo Morbelli
(1953-1919), Giuseppe Pellizza da Volpedo (1868-1907), Plinio Nomellini (1866-
1943) ou encore Leonardo Bistolfi (1859-1933) incarnent le courant symboliste ®*.

85 On retrouvera a peu pres les mémes choix critiques et une organisation des informations
similaire dans le plus tardif Vittorio Pica, «Italian Art at the Venice International Exhibition »,
The studio, vol. XLVII, n° 198, 1909, p. 268 -276.
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La mort prématurée de Segantini offre a Pica l'occasion de consacrer a cet
artiste de renommeée internationale, digne d’étre considéré avec «F.-P. Michetti
comme le représentant le plus génial de la jeune peinture italienne®», un article
monographique, également édité par la Revue encyclopédique®. Expression
d’une profonde admiration envers le peintre d’Arco®, ainsi que des circonstances
douloureuses de sa disparition, ce bref mais sincere hommage a, comme dans le
cas de larticle précédent, aussi des objectifs d'information et de promotion de
lartitalien en prévision de la prochaine Exposition universelle de Paris. Segantini
auraiten effet dQy participer avec un majestueux triptyque panthéiste dédié a La
Nature et c’'est toujours en prévision de cet important événement mondain que
Pica, comme il I’écrit a Pellizza da Volpedo, entreprend « plusieurs démarches
pour réaliser une exposition complete des ceuvres [de Segantini] a Paris® ». Ni
le projet du triptyque, ni celui d’une grande rétrospective n'aboutiront.

Bien que peu connu encore, 'apport critique en langue francaise le plus
révélateur de la personnalité de Vittorio Pica et de sarenommée internationale
est toutefois contenu dans les dix volumes de son ami Léonce Bénédite®
titrés Les Maitres Contemporains (1904-1913)%*. Le critique napolitain y travaille

86 /d,«larten Italie (1895-1899) », op. cit. a la note 83, p. 786. Avec trois visuels, lceuvre de Segantini
apparait comme la mieux illustrée de l'article.

87 /d., «Giovanni Segantini», Revue encyclopédique, IX, n° 329, 23 décembre 1899, p. 1087-1088.

88 Bien que larecherche d’une correspondance nait donné jusqu’a aujourd’hui que de maigres
résultats, Pica était en contact épistolaire avec Giovanni Segantini (Archivi del divisionismo.
Raccolti e ordinati da Teresa Fiori, préf. de Fortunato Bellonzi, 2 vol.,, Roma, Officina Edizioni,
1968, II, p. 370, 371, 374), auquel il consacre d’autres articles depuis les pages de différents
journaux italiens et internationaux: Vittorio Pica, « arte europea a Firenze VII. Giovanni
Segantini ed i pittori lombardi», Il Marzocco, 11,18 aprile 1897, p. 2-3; Id., « Giovanni Segantini»,
LArte all’Esposizione del 1898, 6, 1898, p.41-46; Id., « The last work of Giovanni Segantini. By
Vittorio Pica», The studio, vol. XXXII, n°138, 1904, p.309-317; /d., « Aus einem Briefe Segantinis
an Vittorio Pica», Jugend, n° 27,1909, p. 622-623.

89 «Varie pratiche per ottenere una mostra complessiva di sue [de Segantini] opere a Parigi » (Carte
postale de Vittorio Pica a Giuseppe Pellizza da Volpendo, Naples, 22 octobre 1899, Volpedo,
Archivio Pellizza, Corrispondenza, P 124, cit. in Lacagnina, « Esercizi di critica fra riviste, libri e
archivi», op. cit., p.149, n.23).

90 Déja commissaire de la Biennale de Venise en 1907 et 1910 - année de la mostra personale
dédiée a Renoir -, en 1924, Léonce Bénédite, alors conservateur du Musée du Luxembourg,
est nommé par le secrétaire Vittorio Pica commissaire du pavillon francais & la Biennale avec
André Dezarrois.

Voir Mathilde Arnoux et alii, « BENEDITE, Léonce (1859-1925). Sources d’archives identifiées »,
in Marie Gispert, Catherine Méneux (ed.), Bibliographies de critiques d’art francophones, mis
en ligne en janvier 2017.

91 [esMaitres Contemporains. LArtet la Couleur: soixante-douze planches en couleurs accompagnées

de notices inédites, préf. de Léonce Bénédite, 10 vol., Paris, H. Laurens, 1904-1913. Pour la liste
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systématiquement, en présentant - a travers 'analyse d’un tableau reproduit
en couleurs - rien de moins que trente-sept peintres et les notices relatives®2.
Si, dans 'ensemble, ses choix critiques portent toujours sur le naturalisme ou
le symbolisme, la variété des origines des artistes qu'il fait découvrir au fil des
années rend particulierement intéressante sa participation a cet exploit édi-
torial. Expression de son ouverture d’esprit et de son regard cosmopolite, les
profils rédigés par Pica sont consacrés non seulement, et comme on pourrait
s’y attendre, a certains peintres italiens - vingt-trois en tout, parmi lesquels
Mancini, Michetti, Morbelli, Nomellini, Giulio Aristide Sartorio (1860-1932)% -,
mais aussi a Fernand Khnopff, Frank Brangwyn et a de nombreux artistes
espagnols et scandinaves: Enrique Serra, Santiago Rusifiol®*, Joaquin Sorollay
Bastida, Ignacio Zuloaga, Hermenegildo Angladay Camarasa® (fig. 10) ; Harald
Sohlberg, Christian Skredsvig, August Eiebakke, Anna Boberg. La curiosité de
Pica lamene en fait a explorer aussi les phénomenes artistiques afférents aux

complete des contributions de Pica a Les Maitres Contemporains, voir la database CAPTI
< http://www.capti.it>.

92 Siloncomptabilise individuellement chacun de ces portraits d'artistes, ils font considérablement
augmenter du point de vue quantitatif lapport critique de Pica en langue francaise, qui atteint
ainsi presque 10% de son corpus littéraire entier connu jusqu’a aujourd’hui (bien quencore
partiellement incomplete, la bibliographie la plus exhaustive des écrits de Vittorio Pica se
trouve dans D’ANTUONO, Vittorio Pica, op. cit. a la note 6).

93 Onselimiteici a citer les artistes italiens majeurs, presque les mémes que ceux auxquels Pica
avait donné une visibilité particuliere dans article sur « Lart en Italie (1895-1899) » paru quelques
années plus tot dans la Revue encyclopédique et dont [‘étude était également destinée a la
rubrique Artisti contemporanei de ' Emporium (Davide LACAGNINA, « “Cosi ardito artista e cosi
sagace critico d'arte”», op. cit. a la note 21, p. 51).

94 Voir Vittorio Pica, «Artisti contemporanei: Santiago Rusifiol », Emporium, vol. XXI, n° 123, 1905,
p.171-184; Id., « A Painter of Gardens: Santiago Rusifiol. By Vittorio Pica», The Studio, vol. XLI,
n°172,1907, p.98-103. Sur Pica et la fortune de Rusifiol en Italie, voir Davide LACAGNINA, « “Le
penombre di un giardino spagnolo” Vittorio Pica e la fortuna di Santiago Rusifiol in Italia fra
pittura e letteratura», Storia dell’arte, septembre-décembre 2011, p. 94-109.

95 Apres une premiere formation a I'Ecole des beaux-arts de Barcelone, en 1894 le peintre et
lithographe espagnol Hermenegildo Anglada y Camarasa (1871-1959) s’installe a Paris, ou il
fréquente 'Académie Julian et ’Académie Colarossi, et ou il reste jusqu’en 1914. Plusieurs vues
delieux publics parisiens témoignent de cette période et de sa recherche d’effets chromatico-
lumineux particulierement suggestifs, qui lui ont valu une médaille d'or a la Biennale de Venise
de 1907 et a 'Exposition de Buenos Aires de 1910. Il est intéressant de constater que, malgré la
présence d’Anglada a Paris a [époque ou le volume de Les Maitres Contemporains illustrant
I'un de ses tableaux voit le jour (1907), Bénédite confie 'analyse de ['ceuvre de l'artiste catalan
a Pica. En effet, ce dernier entretient avec Anglada des relations étroites, tissues au cours de
la préparation de la Biennale de 1907, et il signera également un article lui dédié pour la revue
munichoise Die Kunst fir alle (Vittorio Pica, « Hermen Anglada y Camarasa », Die Kunst fir alle :
Malerei, Plastik, Graphik, Architektur, XXVII, 1¢" février 1912, p.197-204).
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AU-DELA DES LIMITES GEOGRAPHIQUES ET LINGUISTIQUES

Fig.10. Hermenegildo Anglada y Camarasa, Au «jardin de Paris», vers 1900, huile sur bois (Les Maftres
Contemporains. LArt et la Couleur: soixante-douze planches en couleurs accompagnées de notices inédites,
préf. de Léonce Bénédite, vol. IV, Paris, H. Laurens, 1907, pl. 41, Paris, BnF).

régions relativement périphériques ou éloignées du cceur de la modernité de
époque, comme la péninsule ibérique et 'Europe du Nord ou encore la Russie,
les Etats-Unis, I'Argentine, le Japon. Son travail de recherche et de documenta-
tion méticuleux est souvent complété par des découvertes in situ, des contacts
personnels et des relations épistolaires avec artistes et critiques du monde entier.
D’Auguste Rodin a Emile-Antoine Bourdelle (1861-1929), de Maurice Denis (1870-
1943) a Emile Bernard (1868-1941), au fil des années, Pica rencontre, correspond
et parfois se lie d’amitié avec de nombreux protagonistes de la scene créative
francaise de la Belle Epoque. Si du coté ibérique les échanges de missives de
Pica avec Sorolla (1863-1923) et Zuloaga (1870-1945) ont déja été explorés®®, du
coté scandinave, et notamment suédois, plusieurs correspondances inédites
ont été récemment mises au jour par Davide Lacagnina®’. Il faut souligner
que, quoique de mere anglaise, Pica nétait pas a l'aise avec cette langue®® et
il rédigeait toutes ses lettres en francais, langue internationale de 'époque,
mais également expression cohérente de la formation recue au sein du milieu

96 Davide LACAGNINA, « “Votre ceuvre si originale et si puissante...”. Vittorio Pica scrive a Joaquin
Sorolla», Materia, 5, 2005, p.69-89; Id., « Avanguardia, identita nazionale e tradizione del
moderno: Ignacio Zuloaga e la critica italiana (a partire da due articoli di Vittorio Pica)», in
Bacci, Ferretti, Fileti Mazza (dir.), Emporium, op. cit. a la note 63, p.407-411.

97 Voir la note 7 de l'article de Davide Lacagnina dans le présent volume.

98 D’ANTUONO, Vittorio Pica, op. cit. a la note 6, p. 53.
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intellectuel sybarite et de sa vision esthético-culturelle voire socio-politique®.
Bien que le contexte franco-belge demeure son champ d’intérét privilégié*®
en dehors de la Péninsule, lampleur et l'exhaustivité de ses connaissances
sont parfaitement reconnues dans les milieux culturels francais de 'époque®®*,
Figure de critique incontestablement internationale, Vittorio Pica se révele étre
vecteur de modernité en Italie et médiateur en France de phénomenes figuratifs
autres que ceux d’'outre-monts, comme le synthétise bien Gabriel Mourey dans
ce portrait élogieux:

«M. Vittorio Pica est un des écrivains d’art moderne les mieux informés et les
plus perspicaces d’Europe. Du mouvement actuel, si complexe et si fécond en
personnalités originales et diverses, il nest rien qu’il ne sache, qu’il n’ait, avec
sa sagacité, pénétré et compris. Par (3, il occupe une place prépondérante dans
la rénovation de l'art italien et les artistes de son pays lui doivent beaucoup; il
leur a révélé les ceuvres de leurs confreres étrangers, il a, par ses écrits, préparé
le public a l'intelligence des productions contemporaines®?»,

99 |l reste encore tout un champ a explorer au sujet des contacts politiques ou de la nature
politique de certaines relations documentées ou présumées de Vittorio Pica en France.

100 Surlesintéréts de Pica pour le milieu figuratif belge, voir Laura FANTI, «Vittorio Pica: l'incontro
conloperadiHenry de Groux e James Ensor», in Davide Lacagnina (dir.), Lofficina internazionale
diVittorio Pica. Arte moderna e critica d’arte in Italia (1880-1930), Palermo, Torri del Vento, 2017,
p.159-182 et les deux récentes contributions de Amanda Russo, « Un ponte culturale fra I'ltalia
eil Belgio : lettere inedite di Vittorio Pica (1887-1920) », L'uomo nero. Materiali per una storia
delle arti della modernita, XV (14-15), mars 2018, p. 235-257 ; « Vittorio Pica in Belgio fra le pagine
de LUArt Moderne e de La Jeune Belgique (1885-1913) », MDCCC 1800, VII, 2018, p. 145-158.

101 Concernant le contexte scandinave, par exemple, Roger Marx fait référence a Pica et a sa
définition de“obsession nordique” dans sa chronique de l'Exposition de Milan du 1906 (Roger
MARX, « Notes sur l'exposition de Milan», Gazette des Beaux-Arts, XLVIII, t. XXXVI, novembre
1906, p. 417-427, cit. p. 426). Je remercie Catherine Méneux de cette information.

Sur le sujet, voir Alessandra TIDDIA, « Vittorio Pica e Iossessione nordica”», in Lacagnina
(dir.), Vittorio Pica e la ricerca della modernita, op. cit. & la note 7, p.195-210.

102 Gabriel Mourey, «Bibliographie. Art ancien et moderne», Art et Décoration, mai 1907
(Supplément), p.6. Voirn. s., « Bibliographie», LArt et les artistes, t. XVII, avril-septembre 1913,
p.240: «Il nest peut-étre pas d’écrivain d’art mieux renseigné que M. Vittorio Pica sur l'art
international ou plutot sur lart mondial. Aucun peintre, sculpteur, graveur sur bois, aquafortiste,
quel que soit son pays d'origine et la nation a laquelle il appartient, n'estignoré par 'éminent
écrivain qui, depuis vingt-cing années, suit de tres pres la production de chacun d’eux. C'est
surtout dans les expositions internationales, devant les ceuvres mémes des artistes, qu'il
poursuit son ceuvre admirable de vulgarisation universelle ».
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VITTORIO PICA EN LIGNE : SELECTIONNER,

ANALYSERETINTERROGERLES[NDNNEES
POUR DONNER DU SENS A LA RECHERCHE

DAVIDE LACAGNINA

Traduction de Margherita Cavenago

Lapprofondissement de Margherita Cavenago sur les écrits en langue francaise
de Vittorio Pica fait partie intégrante du travail de 'unité de recherche coor-
donnée par mes soins aupres du Département des Sciences Historiques et du
Patrimoine Culturel de I'Université de Sienne au sein du projet de recherche
Firb 2012 « Diffuser la culture visuelle. L'art contemporain entre revues, archives
et illustrations », qui inaugure un front théorique sur l'activité spécifique de
critique d’art de Pica, qui mérite encore quelques réflexions?.

Le projet de recherche repose en premier lieu sur la volonté de collecter les
données, pour reconstruire ensuite les «faits» de l'activité du critique italien,
sur le double front des activités journalistiques et institutionnelles. Une atten-
tion toute particuliere est portée a son intérét pour l'art moderne, qui n’a pas
fait l'objet d’une attention spécifique et d’une réélaboration historico-critique
comparable a l'étude de ses intéréts littéraires, peut-étre plus célebres, mais
cependant limités — avec quelques rares exceptions - a seulement vingt ans,
de 1879 2 1899. Et cela en dépit du simple constat qu’en réalité c’est surtout
en tant que critique d’art qu’il s'est engagé et a produit les résultats les plus
significatifs, d’abord du point de vue purement quantitatif et chronologique, puis
des domaines d’intervention (de la peinture a la sculpture, des arts décoratifs
aux arts graphiques contemporains, de l'architecture a la sculpture primitive)
et des zones géographiques concernées (de 'Espagne a 'Europe de I'Est, de
la Scandinavie a l'Extréme-Orient).

1 Auprojet, financé par le Miur (code RBFR12EU9R) pour une durée de quatre ans (2013-2017),
ont participé quatre unités de recherche distinctes, respectivement actives aupres de la Scuola
Normale Superiore de Pise (coordinateur G. Bacci), de 'Universita di Udine (coordinateur
D.Viva), de 'Universita di Genova (coordinateur V. Pesce) et de ['Universita di Siena. Concernant
les contenus du projet dans son ensemble, ainsi que larticulation des domaines d’études
des unités individuelles, je renvoie a la section Home /Il progetto et aux pages relatives & la
présentation du travail des différents groupes sur le site web de la base de données CAPTI
(http://www.capti.it/), qui regroupe les matériaux collectés par les quatre différentes unités
de recherche impliquées dans le projet Firb.
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Si des mises a jour significatives de la bibliographie littéraire de Pica ont
bieneulieu? surle plan dela critique artistique, les recueils rendus disponibles
étaientencore lacunaires etincomplets jusqu’aily a trés peu, peut-étre en raison
de la difficulté, en l'absence d’une corrélation directe, d’'une reconnaissance
immédiate de tous ces titres — dailleurs tres nombreux ! - contenus dans les
principaux répertoires bibliographiques, tels que des extraits, des présentations
de catalogues ou des dossiers de projets plus ambitieux d’ouvrages, qui ont
souvent généré de la confusion par des chevauchements, doublons ou reperes
chronologiques incertains.

Lobjectif initial a donc été d’établir un registre aussi complet et ordonné que
possible des titres connus, « confus » ou « oubliés », afin d’organiser la publication
intégrale d’une base de données en ligne en libre acces?. Avec un acces gratuit
et direct sur le web, il a ainsi été possible de rendre public un riche patrimoine
de sources bibliographiques plutét significatives, en vertu du nombre de titres
enregistrés — jusqu’a maintenant conservés de facon lacunaire et fragmentaire
dans des bibliotheques et collections différentes en Italie comme a l'étranger
- etdu large éventail d’intéréts dontils témoignent. En méme temps, un effort
d’investigation archivistique encore plus minutieux a été entrepris sur les docu-
ments - lettres, cartes postales, photographies, textes manuscrits - produits
par Pica et conservés dans d’autres archives, en vue de recomposer le fonds
personnel du critique italien malheureusement refusé par les institutions apres
sa mort® Dans ce cas aussi, les nombreux témoignages encore existants ont
été fichés et, si possible, numérisés, afin de constituer l'édition complete d’un
corpus documentaire cohérent et d’un acces également gratuit au réseau. La
sélection des matériaux ainsi identifiés n'a pas été sans risques: la collecte ciblée

2 Jefaisréférence notamment aux riches annexes bibliographiques de Nicola D’Antuono, Vittorio
Pica. Un visionario tra Napoli e 'Europa, Roma, Carocci, 2002, p.175-200 et, jusqu’a l'année
1898, au texte de Alessandro Gaudio, La sinistra estrema dell’arte. Vittorio Pica alle origini
dell’estetismo in ltalia, Manziana, Vecchiarelli editore, 2006, p.141-160.

3 Surlarticulation dela base de données et sur son fonctionnement plus en détail, voir Giorgio
Bacci, Davide Lacagnina, Veronica Pesce, Denis Viva, « Spreading Visual Culture: a Digital
Project for Contemporary Art, Literature and Visual Culture. State of the Art, Perspectives and
Collaborations», Art History Supplement, vol.4, n° 3, 2014, p.27-52. Le projet informatique de
la database a été établi par G. Andreoletti et A. Ficini.

4 Inutiles furent les tentatives de la veuve du critique italien de confier ses archives et sa
bibliotheque au tout nouveau Istituto storico per l'arte contemporanea, rattaché a la Biennale de
Venise et officiellement inauguré en 1928 a l'initiative d’Antonio Maraini, successeur de Pica dans
la direction artistique de la manifestation : ce manque d'intérét de la part de l'institution avec
laguelle Pica avait longtemps collaboré depuis ses premieres éditions, sexpliquait notamment
par la transition générationnelle, culturelle et politique, marquée par le nationalisme croissant
de l'ere fasciste, de plus en plus incompatible avec le cosmopolitisme et la xénophilie des
choix de Pica.
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de portions de fonds d’archives beaucoup plus complexes et articulés dans
leur substance matérielle aurait pu apparaitre en effet d’un intérét marginal et
injustifié du seul point de vue de la prise en compte des ressources concernées
et de leur correcte valorisation. En privilégiant le seul nom de Pica, le danger
était d'appauvrir en valeur et en sens le réseau des relations et des contacts,
dans lequel la recherche elle-méme puisait sa source et sa raison d’étre, ou
d’établir, au sein de cette cohésion, une hiérarchie d’intéréts improbable sinon
totalement immotivée®.

La dématérialisation caractéristique d’une base de données en ligne a
offert une réponse valable a ces préoccupations. Non seulement elle permet
de rétablirune réalité autre, virtuelle et immatérielle, d’une unité archivistique
et bibliographique physiquement inexistante ailleurs, en compensant ainsi
sa perte irrémédiable, mais, en outre, elle ne compromet en rien les raisons
de conservation et les contextes «réels» d’'origine des documents appelés a
composer le fonds virtuel. Au contraire, grace aux possibilités et aux outils
spécifiques du web, une initiative de ce type a permis a de tels contextes de
vivre une «seconde vie», amplifiant les possibilités d'acces et d’exploration,
dans un cadre de références plausibles et orientées vers 'approfondissement
d’une personnalité spécifique®.

Contrairement a d’autres expériences similaires, qui ont numérisé et rendu
disponible on-line d’entieres collections d’archives déja existantes dans leur
substance matérielle et dans leur emplacement physique, dans ce cas, le fonds
virtuel a été composé ex novo. Cela a été possible a partir du croisement des
données et des informations qui ont été progressivement collectées grace a
['étude de publications éditées et de documents d’archives, dans une enquéte qui
était et qui est - et ca ne pourrait pas étre autrement - en constante évolution.
Le jeu de renvois serré entre document manuscrit et texte imprimé a permis

5 Surlescriteres de sélection et d'organisation des sources, d’archive comme bibliographiques,
dans la base de données, uniquement pour la section Vittorio Pica, voir Davide LACAGNINA,
«Vittorio Pica a neuf! Un progetto di ricerca, un archivio virtuale, una raccolta di saggi», in
Davide Lacagnina (dir.), Vittorio Pica e la ricerca della modernita. Critica artistica e cultura
internazionale, Milano-Udine, Mimesis edizioni, 2016, p. 7-30.

6 Ponctuellement cités en bas du classement de tous les documents composant la base de
données, leurs localisations ont été congues, si possible, comme des liens hypertexte immédiats
vers des bases de données ou les mémes documents sont déja insérés (mais non comme
des fichiers numériques individuels disponible en ligne). De méme, sur les bases de données
concernées, une référence directe, via un lien hypertexte, a été ajoutée vers la database CAPTI:
les voies d'acces aux documents ont ainsi été doublées, tout en sauvegardant les informations
contextuelles, sur l'origine et lappartenance a des unités d’archives et de bibliotheques bien
définies, et en améliorant leur consistance et leur accessibilité, en termes de communication
et de possibilité d'exploration en ligne.
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la récupération progressive d’informations inédites sur des collaborations
éditoriales, y compris a un niveau international, et donc d’intéréts de recherche
spécifiques dont 'existence avait été ignorée auparavant. De méme, le proces-
sus inverse est valable: la découverte d’un titre «oublié» a permis d’explorer
la possibilité de nouveaux contacts épistolaires et d’élargir ainsi la recherche a
des contextes jusqu’alors non sondés’.

La complémentarité de la double nature des sources disponibles en ligne -
d’archive et bibliographiques - sera rendue beaucoup plus évidente a I'épreuve
de la structure et de la fonctionnalité de la database CAPTI, dans laguelle une
sous-section spécifiquement consacrée a Pica a été créée a l'intérieur de la
section Carteggi e documentiarchivistici pour en souligner la cohérence et 'unité
par rapport aux matériaux les plus divers disponibles. En ce qui concerne lactivité
du critique italien, il est ainsi possible de suivre la genese d’un intérét critique
ou la publication d’un article a travers la correspondance qui le précede et le
prépare, mais aussi d’arriver directement au résultat final d’un texte imprimé
grace aux anticipations qu’un échange de lettres révele, par exemple, des temps
de gestation, motivations, opportunités, projets manqués ou ratés —en d’autres
termes, toutes les coulisses qui integrent et enrichissent de nouvelles possibilités
delecture et d’interprétation de faits déja connus. La possibilité de recherches
croisées et transversales, en pleine autonomie, via des résultats d’interrogations
librement ciblées a partir des options les plus variées, demeure: le nom d’un
artiste, d’un critique ou d’un intellectuel, la référence a une exposition ou a
une année, le titre d’un article ou de périodique etc. De plus, il sera possible
d’accéder aux ressources disponibles d’une facon plus directe en suivant la
structure de la base de données, dans laquelle la correspondance est collectée
par destinataire et/ou expéditeur ordonnés par liste alphabétique et, pour
chaque nom, par ordre chronologique, par date d’émission ou par année de
production du document, pouvant ainsi idéalement placer sur un seul écran
toutes les communications relatives a 'organisation d’une exposition ou au
contenu d’un débat.

Par sa nature méme, la base de données est une réserve de mémoire sus-
ceptible d’étre ultérieurement implémentée, tant au niveau des documents
—autant d’archive que bibliographiques - aujourd’hui disponibles qu’a celui

7 Beaucoup de nouveautés sont en train d'émerger, par exemple sur le front scandinave, suite
aux recherches que jai mené en tant que Affiliated Scholar auprés du Nationalmuseum de
Stockholm grace a une bourse détudes financée par le « C.M. Lerici» au cours des mois de
septembre et octobre 2017. En ce qui concerne la Suede, des correspondances inédites avec
Richard Bergh, August Brunius, Carl Larrson, Thorsten Laurin, Erik Lindberg, Carl Milles, Carl
Wilhelmson et avec le prince Eugen de Suede confirment et approfondissent les raisons d’un
intérét qui est tout sauf sporadique ou superficiel, comme je le montrerai de maniere plus

compléetement argumentée en un autre lieu.
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des modalités d’acces, dans la perspective de modalités de classement plus
sophistiquées (du «marquage » des images a la possibilité d’effectuer des
recherches textuelles grace aux systemes OCR) qui —comme on l'espére - seront
intégrées au fildu temps. La database a été congue comme un outil extrémement
souple et polyvalent, ouvert aux contributions d’autres groupes de recherche
ou aux institutions intéressées par le partage, au fil des années et au-dela de
la bureaucratie ministérielle, des ressources et opportunités de discussion sur
les expériences de travail et les projets en cours.

Est donc particulierement bienvenue cette occasion de rencontre avec
l'équipe de recherche Bibliographies de critiques d’art francophones, a laquelle
je dois toute ma reconnaissance pour l'intérét porté a notre projet de recherche.
Les études sur le critique italien démontrent désormais incontestablement
ses liens directs avec la culture francaise, laquelle influence profondément
une éducation sentimentale rare qui s'accomplit dans le Naples cosmopolite
de la deuxieme moitié du xix¢ siecle et, par la suite, une activité intellectuelle
intense qui se déploie a un niveau international au cours des trois premieres
décennies du xx¢ siecle. De plus, Pica a également beaucoup publié, traduit et
fait traduire ses écrits en francais et il a toujours adopté le francais comme langue
de travail dans ses contacts épistolaires ; et cela non seulement - comme c’était
logique - avec les artistes francais et belges, mais aussi avec les Espagnols, les
Scandinaves et méme, en dépit d’une mere anglaise, avec les anglophones,
comme le prouve le cas de la correspondance avec James Abbott McNeil Whistler
(University Of Glasgow, Library, Special Collections, Whistler Archive). Cet usage
démontre non seulement les affections et prédilections de son éducation, mais
aussi lempreinte d’'un militantisme culturel, voir politique, bien précis, soutenu
par un internationalisme s(r et passionné qui voit en Paris le centre de la
modernité -y compris, a partir de la Révolution francaise, dans une perspective
historique - et le pole d’un dialogue nécessaire dans lequel l'art est une valeur
fondatrice de la civilisation, partagée au sein d’une participation croissante
(ce n'est pas pour rien si la grande exposition et la large circulation éditoriale
sont les formes de communication privilégiées par Pica), en tant qu’élément
universel et universalisant de cohésion et de solidarité entre les peuples et les
cultures, et donc aussi de libération et de justice sociale®.

8 Linternationalisme et le modernisme sont, en Italie, les deux poles de la révolution socialiste de
Turati, « par étape», a laquelle Pica resta fidele jusqu’a la fin, dans son programme d’éducation
du grand public aux instances de l'art moderne. Sur les rapports du critique italien avec le
milieu socialiste milanais et en particulier avec Lorenzo Ellero et Anna Kuliscioff, compagne
de Filippo Turati, je renvoie a ce qui a déja éte dit in Davide LACAGNINA, «Artisti internazionali
e gallerie private a Milano negli anni Venti: le mostre di Vittorio Pica», in Francesca Castellani
et alii (dir.), Esposizioni, actes du collogue international, Parma, Archivio-Museo CSAC, 27-28
janvier 2017, Quaderni di “Ricerche di S/Confine” en cours d'impression.
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DONNEES MANART : UN DEFI CRITIQUE POUR
UNE HISTOIRE(S) MULTIPLE(S)

VIVIANA BIROLLI

Méme si je ne le croyais pas, c'est la vérité du fait que je l'ai mis sur le
papier - parce que c'est un mensonge que j’ai FIXE comme un papillon
au chapeau.

Tristan Tzara, Dada manifeste sur l'amour faible et ‘amour amer, 1920 (1921)

« Le manifeste, c’est Protée »:
un objet sémiotique complexe
«Le manifeste [...] c’est Protée — changeant, multiforme, insaisissable?»: en
1980, Claude Abastado inaugurait la période des études critiques consacrées
au manifeste par ce constat aux allures d’avertissement aux inconditionnels
des cases et des définitions. C’est dire que 'histoire critique du manifeste se
déploie depuis le début sous le signe de la complexité, voire d’'une ambiguité
définitionnelle et générique radicale®.

Geste linguistique articulant dans le discours le dire et le faire#, le manifeste
aen effet ceci de particulier que sa spécificité se construit toujours au carrefour
entre sa forme discursive et ses retombées pratiques a la fois dans le débat

1 Cetarticle représente un développement de la présentation du projet Manart réalisée par
Viviana Birolli et Audrey Ziane lors de la table ronde Humanités numériques et critique d’art,
Ecole du Louvre, 17 mai 2017, dans le cadre du collogue international Une nouvelle histoire de
la critique d’art @ la lumiere des humanités numériques ?

2 Claude ABASTADO, «Introduction a I'analyse des manifestes», Littérature, n° 39, octobre 1980,
p.6.

3 «Alintersection du littéraire, de I'historigue, de I'idéologique et du stratégique, le manifeste
littéraire apparait comme un objet particulierement malaisé a définir et a identifier: bien que
sa qualité de manifeste semble relever de l'évidence intuitive et/ou empirique, il est difficile
détablir selon quels criteres un texte peut ou non étre qualifié de manifeste, et bien qu’il
présente des constantes formelles, discursives et fonctionnelles, on ne peut pas dire pour autant
qu’il constitue un genre littéraire » (Hélene MILLOT, Vertus du nombre: les procédés cumulatifs
dans la pratique manifestaire (1886-1920), in Lise Dumasy, Chantal Massol, Pamphlet, Utopie,
Manifeste. XIXe-XX¢siecles, Paris, 'Harmattan, 2001, p.222).

4 |bid,p.223.
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socio-culturel de 'époque et dans ['histoire. Pour cela, il est le plus souvent lu
au prisme de la théorie des actes de langage d’Austin®, qui permet de mettre
en lumiére le caractere performatif fort du geste discursif dont il découle.
Précisément puisqu’il est concu dans le but de «faire date », le manifeste est le
théatre d’une adaptation incessante du discours au contexte socio-économique,
culturel et discursif dans lequel il intervient afin d’en modifier les contours.
C'est ce caractere multiforme et mobile qui fait de chaque manifeste un bon
sismographe de son époque, et du manifeste en général un « objet sémiotique
complexe [...Jou l'on peut lire la pragmatique d’une société®».

Ainsi, a bien des égards, le manifeste peut profitablement étre appréhendé
moins comme un objet a circonscrire que comme un territoire ouvert de conflits
qui restituent, dans leur dialectique contradictoire, toute la richesse stratifiée
delamodernité”. Cest la 'un des constats qui ont faconné Manart, une base de
données des manifestes artistiques et littéraires du xx¢ siecle qui s'offre comme
une plateforme innovante pour parcourir ce territoire tout en mettant en valeur
sacomplexité: a lopposé d’une approche essentialiste qui risquerait de figer le
manifeste dans un objet aussi réifiant que partiel, la base de données se pro-
pose d’offrir une série d’'outils pour étudier la pratique manifestaire de maniere
évolutive et dynamique, en en suivant les évolutions et les métamorphose au
fil du temps et des espaces géographiques et culturels.

Parmi les nombreuses approches possibles du manifeste, l'analyse du rapport
entre ce dernier et la critique d’art est un axe de recherche particulierement
stimulant en ce qu’il permet de questionner a la fois ['histoire du manifeste
et I'histoire de l'art telle qu’elle peut étre lue au prisme de ce dernier: comme
nous le verrons, au fil du temps les critiques ont été et ne cessent d’étre a la fois
moteurs de ['écriture d’une histoire de ce genre et acteurs impliqués activement
dans le développement et les évolutions de la pratique manifestaire.

Du point de vue d’une étude des logiques d’écriture de I’histoire du mani-
feste et de sa constitution en objet d’étude, 'ancrage profond du manifeste
dans son contexte permet de mettre l'accent sur 'importance de sa réception®
comme facteur actif d’écriture d’une histoire du genre: s’il est naturellement

5 John Langshaw AuSTIN, Quand dire c’est faire, Paris, Seuil, 1970, édition originale anglaise,
How to do Things with Words, 1962.

6 Claude ABASTADO, «Introduction a l'analyse des manifestes », op. cit. a la note 2.

7 «Thehistory of manifesto represents a history of modernity in a nutshell [...] The genreis an
open field of conflict in which different conceptions of modernity are played out against one
other, thus manifesting the heterogeneous character of modernity » (Benedikt HJARTARSON,
«Myths of rupture. The manifesto and the concept of Avant-Garde», in Astradur Eysteinsson,
Vivian Liska, Modernism, John Benjamins Publishing, 2007, p.173).

8 Hans Robert Jauss, Pour une esthétique de la réception, Paris, Gallimard, 1972.
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manifeste tout ce qui a été écrit et voulu comme tel par son/ses auteur/s?, il
peut aussi étre manifeste tout ce qui a fonctionné comme un manifeste — c’est
a dire tout ce qui a été lu et interprété comme tel par le public de 'époque ou
par les exégetes contemporains. Cette dynamique d’action et rétroaction entre
production et réception, intention des auteurs et des exégetes, est active au
cceur du geste manifestaire depuis ses débuts: déja en 1828 Charles Augustin
de Sainte-Beuve®® fait de Défense et lllustration de la langue fran¢aise de Du
Bellay, de 1549, l'un des premiers exemples de manifeste relevant du champ
littéraire. Entre la production du texte de Du Bellay et sa labellisation tardive,
ce sont presque trois siecles qui se sont écoulés. Ainsi, comme le rappelle
Anna Boschetti, « Uanalyse de la notion de manifeste ne saurait s'en tenira une
approche lexicographique ni partir d’'une définition. [...] Il convient de ne pas
se borner a prendre en considération les textes présentés explicitement des
leur parution comme manifestes, mais la constellation plus ample des textes
qui ont été percus comme « manifestaires»**. »

La critique d’art se trouve inévitablement au centre de ce questionnement,
car ce sont les critiques qui, avec les chercheurs, se situent le plus souvent a
lorigine des articles, des anthologies et des recueils documentaires qui consti-
tuent les vecteurs les plus puissants d’abord de la constitution a posteriorid’un
texte en manifeste, puis de sa stabilisation historique sous cette étiquette. Des
lors, une étude du manifeste du point de vue de ses dynamiques de réception
critique nous permet aussi de questionner, en filigrane, les mécanismes qui
président a l'‘écriture d’une histoire de l'art avant-gardiste scandée par une série
de ruptures successives que, loin de se borner a décrire, le manifeste produit
activementdans le langage*? De cette avant-garde téléologiquement orientée
dansle sensd’un progres élu en loi naturelle de développement de la création,
le manifeste a été l'un des outils maitre de la construction non seulement de
I'histoire, mais aussi du mythe.

Surun autre plan, historiographique, une étude de cette double dynamique
de construction d’une histoire du manifeste nous permet aussi de questionner
les évolutions du role de la critique et du statut du critique d’art au fil du temps,
telles qu’elles peuvent étre lues au prisme d’un genre qui a été un lieu privilégié

9 HubertVaN DER BERG, Ralf GRUTTEMEIER, Manifeste: Intentionalitéit, Amsterdam, Atlanta, Rodopi,
1998.

10 Charles Augustin de SAINTE-BEUVE, Tableau historique et critique de la poésie et du thédtre
francais au XVI° siecle, Paris, Sautelet, 1828, p. 54-58.

11 Anna BOSCHETTI, « La notion de manifeste», in « Les manifestes littéraires au tournant du
XXleme siecle», Francofonia, n° 59, Université de Bologne, automne 2010, p.13-29, ici p. 16.

12 Martin PUCHNER, « Manifesto=Theatre», Theatre Journal, vol.54, n° 3, The Johns Hopkins
University Press, octobre 2002, p. 451.
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delarencontre, parfois houleuse, entre artistes et théoriciens, créateurs et impré-
sarios de l'art, inconditionnels de la modernité et thuriféraires de la tradition.
Ce sont la deux approches complémentaires, qui ne font que confirmerle role
crucial du manifeste dans une étude a la fois des logiques de fonctionnement
de l'avant-garde et d’écriture de son histoire. Au travers de l'analyse de ces
deux facettes du rapport entre le manifeste et la critique d’art, nous essayerons
de montrer en quoi les outils et les méthodes mises a disposition par Manart
ouvrent de nouvelles perspectives méthodologiques d’étude du manifeste??,
qui sont aussi autant de lignes directrices possibles pour esquisser les récits
multiples d’une nouvelle histoire de l'art a 'age des humanités numériques.

Pratiquer un territoire, mettre en branle une définition:
la base de données Manart

Depuis sa création en 2012, la base de données Manart (www.basemanart.com)
recense les manifestes artistiques et littéraires produits dans tous les domaines
de la création et dans le monde entier du début du xx¢ siecle a nos jours.

Une base de donnéesimpliquant toujours une ceuvre de tri et de classification
dedonnées, la nature instable et multiforme du manifeste a été depuis le début
un écueil et un défi stimulant pour 'équipe du projet. Faconnée par la nature
spécifique de son objet d’étude, Manart a ainsi été congue moins pour définir
le manifeste comme objet figé que pour en pratiquer '’étendue en tant que
territoire discursif multiple. Pour ce faire, la base de données rassemble pour
chaque entrée une multiplicité d’informations descriptives et analytiques: du
nom du/es auteur/s au support, en passant par la réception critique et éditoriale.

Ce parti pris multifactoriel a permis d’articuler une série d’'approches histo-
riographiques aboutissant a relativiser - voire parfois a mettre en question - une
partie des acquis consolidés au fil de trente ans de littérature critique sur le
manifeste. Les manifestes sont-ils toujours le produit d’un groupe ou d’une
collectivité ? Pas nécessairement. S’inscrivent-ils dans le cadre d’un projet
et d’un esprit avant-gardiste ? Pas toujours. Sont-ils le fruit d’'une intention

13 Voir a ce propos la section du site Internet du projet consacré aux Premiers résultats des
recherches menées par les membres de ‘équipe Manart.

14 Le projet Manart est né lors de la journée d'études organisée par Viviana Birolli et Mette Tjell
Le manifeste artistique : un genre collectif a l'ere de la singularité (EHESS, 5 avril 2012), d’une
proposition de Camille Bloomfield. Depuis, Viviana Birolli, Camille Bloomfield, Mette Tjell
et Audrey Ziane travaillent a l'enrichissement et au développement de la base de données,
qui a recu le soutien du Labex CAP (2015-2016) ainsi que du laboratoire Pléiade et du projet
fédératif « Délivrez-nous du livre!» de ['Université Paris 13 (Villetaneuse). Voir a ce propos la
section Présentation du site Internet du projet.
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programmatique forte, revendiquée explicitement par son/ses auteur/s? Rien
n‘est moins certain. Ce sont la autant de questionnements que Manart permet
d’investiguer par des approches comparatives, statistiques et diachroniques
rendues possibles d’une part par une articulation dynamique entre parametres
quantitatifs et qualitatifs, d’autre part grace a des techniques de data-visualisation
ouvrant la voie a de nouveaux récits et data-storytelling*®.

Grace aux approches permises par la base, il est entre autres possible de
donner une assise statistique a la double histoire du manifeste que nous venons
d’évoquer, telle qu'elle peut étre lue du point de vue de ses auteurs et telle
qu’elle peut étre appréhendée au prisme d’une réception critique et éditoriale
quine cesse de s’écrire au jour le jour. Ainsi, 'étude menée en 2013 par Camille
Bloomfield (fig. 1) et Mette Tjell*¢ (fig. 2) questionnait 'histoire du manifeste a
laune de ce double critere définitionnel et de réception, par une approche com-
parative entre deux graphiques qui avait permis de mettre en exergue aussi bien
les correspondances que les divergences entre deux histoires souvent percues
comme allant de pair. Comme le commentent plus amplement les auteures de
cette étude, une approche par la réception met naturellement en évidence des
irrégularités plus grandes dans la courbe de 'évolution de fréquence.

Clest toutefois surtout au sujet du destin contemporain du manifeste que les
deux graphiques divergent: « Dans la sélection par critere définitoire (sélection
restreinte), la courbe était ascendante, laissant croire que l'on publie désormais
plus de manifestes qu'au début du xx¢ siecle. Dans la sélection par la réception
(sélection large), elle était descendante. Ici, l'analyse contrastive a donc surtout
permis de ne pas tirer de conclusions trop rapides et faciles a partir d’un seul
graphique®».

Le corpus choisi pour cette étude incluait exclusivement les manifestes publiés
en France entre 1886 et 2009, mais d’autres délimitations chronologiques ou
thématiques du corpus sont aussi possibles.

Manart permet en outre de suivre les canaux et les étapes de la labellisation
a posteriori d’un texte en manifeste: le role majeurjoué par les études critiques
et les recueils documentaires dans la canonisation et la naturalisation de la

15 Vivien LLOVERIA, «Récits de données ou données en récit?: Data visualisation et narrativité »,
in Olaf Avenati, Pierre-Antoine Chardel, (dir.), Datalogie: formes et imaginaires du numérique,
Edition Loco, 2016, p.116-123; Vivien LLOVERIA, « Data design-moi un mouton. De la data
visualisation au data storytelling chez Michael Paukner», Communication & Organisation, n°
46,2014, p.99-112.

16 Camille BLOOMFIELD, Mette TUELL, «Les ges d’'or du manifeste artistique et littéraire en France:
étude contrastive a partir de la base de données Manart», in Viviana Birolli, Mette Tjell (dir.),
«MANIFESTE/S », Etudes littéraires, vol.44, n° 3, Québec, Université de Laval, 2013, p.151-163.

17 Ibid., p.161.
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Fig.1. Fréquence de parution de manifestes en France (1886-2009) [sélection par la réception].

Fig. 2. Fréquence de parution de manifestes en France (1886-2009) [sélection par critere définitoire].

perception « manifestaire» d’un texte apparait avec évidence. Pour ce qui est
du manifeste avant-gardiste du xx¢siecle, cette fortune éditoriale s'avere assez
régulierement scandée en deux phases: une premiere phase de republication
detextes dans des recueils orchestrés par les représentants des mouvements a
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lorigine des manifestes et des «Ismes*®» - futuristes, dada, surréalistes*® - suivie
par une phase de récupération critique de textes, dans le cadre d'approches
monographiques — anthologies et études consacrées a un mouvement ou a
un artiste — ou transversales — anthologies et études consacrées au manifeste,
au xx¢ siecle, a lavant-garde?®. C’est au cours de cette deuxieme phase de
récupération critique qu'ont lieu la plupart des glissements catégoriaux et des
labellisations tardives de textes en manifestes, en fonction de deux critéres
dont les contours demeurent volontairement flous: d’une part les caracteres
formels et discursifs d’un texte, d’autre part son succes critique, le fait d’avoir
su marquer une époque et, circulairement, « faire manifeste* ».

Ainsi, si les premiers recueils de manifestes et les premiers textes consacrés
aux «Ismes» paraissent déja au tournant du xx¢ siecle??, la période des études
critiques consacrées au manifeste s'ouvre seulement au début des années 1980:
Clesta ce moment-la que le manifeste commence a étre reconnu en tant qu'objet
d’étude littéraire autonome, défini par opposition a la préface, au pamphlet, a

18 Anna BOSCHETTI, Ismes. Du réalisme au post-modernisme, Paris, CNRS éditions, 2014.

19 Marinetti édite une anthologie de manifestes futuristes en 1914 (I manifesti del futurismo,
Florence, Lacerba, 1914) et le premier ouvrage de vulgarisation sur le mouvement en frangais
parait déja en 1911 (Le Futurisme, Paris, E. Sansot & Cie, 1911). Le premier recueil de manifestes
Dada parait lui aussi tres tot, en 1924 Sept manifestes Dada. Quelques dessins de Francis
Picabia, J. Budry, éditions du Diorama, 1924.

20 Bien que lareconstruction exhaustive de la fortune éditoriale de chague manifeste ne compte
pas parmi les objectifs primaires du projet, la base de données Manart prévoit une case ou il
est possible de noter les republications successives de chaque manifeste. L'appréhension du
manifeste du point de vue de sa fortune éditoriale est, avec [‘étude de ses évolutions visuelles
et typographiques, l'un des axes principaux de développement futur du projet Manart.

21 'importance de la mise en page et du format éditorial dans la reconnaissance d’un texte
comme manifeste est exemplifié par les 5 points pour une architecture nouvelle de Le Corbusier
et Pierre Jeanneret: la premiere version de ce texte est présentée en 1924, lors d’une lecture
inaugurale a la Sorbonne transcrite dans LAImanach d’Architecture moderne l'année suivante,
mais c’est seulement a partir d’'une édition de 1927 ou les indications des auteurs sont insérées
dans une liste par points, puis des rééditions des années 1960, que le texte est percu comme
un manifeste (Alfred RoTH, Zwei Wohnhduser von Le Corbusier und Pierre Jeanneret, Stuttgart,
Akad. Verlag Dr. Fr. Wedekind & Co., 1927). Depuis, ce texte et la Villa Savoye qui en représente
la traduction architecturale se disputent le role de manifeste a la fois pour leurs traits de
nouveauté formelle et leur impact profond sur la prise de conscience de l'avenement d’une
nouvelle architecture moderne.

22 Ernest FLORIAN-PARMENTIER, La [ittérature et I'époque. Histoire contemporaine des lettres
francaises de 1885 @ 1914, Paris, Eugene Figuiere et Cie, 1914.
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lappel, au tract, au statement®, etc. Depuis, une série d'‘études et d'anthologies?*
sont venues structurer la chronologie officielle du genre, tantot consolidant
l'identité définitionnelle et formelle du manifeste, tantdt le décloisonnant sur Uaxe
géographique, disciplinaire ou temporel: au cours de ces opérations critiques,
il nest pas rare que soient résorbés sous l'étiquette manifestaire des textes
que leurs auteurs n‘avaient pas concus comme manifestes. Ainsi, lanthologie
Manifesto. A century of -isms de Mary Ann Caws rassemble, a coté de textes au
caractere manifestaire indubitable, des textes que leurs auteurs n‘avaient pas
forcément congus dans un état d’'esprit ou selon une volonté manifestaire, entre
autres une sélection de calligrammes de Guillaume Apollinaire.

Les contraintes propres au format de ces anthologies ne sont pas sans lien
avec les opérations conceptuelles qui en structurent les sommaires: limités en
nombre de pages, ces recueils rassemblent, le plus souvent en ordre chronolo-
gique ou thématique, une sélection de textes fondée sur des criteres explicités
la plupart des fois dans l'introduction, véritable espace critique ou chaque
auteur est appelé a fournir sa propre redéfinition du manifeste. Or, les criteres
de sélection de ces textes tenus pour « remarquables » présentent toujours une
double valeur inclusive et exclusive, car définir ce qui est manifeste équivaut
aussi a définir tout ce qui ne l'est pas: chaque anthologie représente des lors
a la fois un nouveau chapitre dans la saga des définitions du manifeste et un
exercice critique de délimitation de ses frontieres, forcément un peu subjectif.

Parrapport aux approches axiologiques et aux sélections restreintes induites
par le format des anthologies papier, la base de données Manart s'offre aux
chercheurs moins comme une archive fermée que comme un territoire ouvert a
parcourir en fonction des orientations d’étude et des intéréts de recherche? de

23 Claude ABAsTADO, «Introduction a lanalyse des manifestes », op. cit. ala note 2; Marc ANGENOT,
«La parole pamphlétaire», Etudes littéraires, 11,n° 2, a0(it 1978, p. 255-264 ; Jean-Marie GLEIZE,
«Manifestes, préfaces. Sur quelques aspects du prescriptif», Littérature, n° 39, octobre 1980, p.13;
Edward Dickinson BLODGETT, Anthony-George PURDY, Préfaces et manifestes littéraires/Prefaces
and litterary manifestoes, Edmonton, Research Institute for Comparative Literature, 1990, p. IX.
Abastado met toutefois en garde sur la fragilité de ces distinctions: « Les distinctions entre
manifeste, proclamation, appel, adresse, préface, déclaration sont fragiles; les circonstances
historiques et la réception des textes, la maniere dont ils sont entendus, lus, interprétés,
entrainent des glissements de qualifications »; Claude ABASTADO, op. cit. a la note 2, p. 4.

24 Mary Ann Caws, Manifesto. A century of isms, Londres, Lincoln, University of Nebraska Press,
2001; Alex DANCHEY, 100 Artists’ Manifestos. From the Futurists to the Stuckists. Penguin Modern
Classics, 2011; Antje KRAMER, Les grands manifestes de l'art des XIX® et XX siecles, Paris, Editions
Beaux-Arts, 2011; Ulrich CONRADS, Programmes et manifestes de l'architecture du XXéme siecle,
Paris, La Villette, 1991, édition originale allemande, Programme und Manifeste zur Architektur
des 20. Jahrhunderts, 1964.

25 Voir a ce propos la section Protocole du site Internet du projet Manart.

[200


http://www.basemanart.com/protocole

VIVIANA BIROLLI

chaque usager. Du point de vue épistémologique, ce type de dispositif sadapte
beaucoup plus naturellement a une logique pragmatique de la « généricité?® »
qui, «indistinctement phénomene de production et de réception textuelle »,
semble offrir une alternative aux approches génériques idéal-typiques mises
a mal par le caractere métamorphique du manifeste. De 'anthologie a la base
de données, on passe ainsi d’un processus d’édition orienté a une éditoria-
lisation ouverte?” qui laisse a chaque chercheur la liberté de faconner son
propre corpus et d’y frayer un chemin individuel, en fonction d’une série de
parametres disciplinaires, linguistiques, chronologiques, d’auteur, de support,
de reconnaissance critique, etc. qui peuvent étre sélectionnés comme autant
de clefs de recherche dans le moteur de la base (fig. 3).

Cette possibilité de délimiter de nouveaux corpus contribue a dynamiser
le domaine des études sur le manifeste, en ce qu’elle favorise des lectures
transversales et des rapprochements inédits entre textes éloignés dans l'espace
et dans le temps.

Les manifestes du xxi¢ siécle au prisme de la base Manart:
un défi critique

L'impact des évaluations critiques apparait avec évidence si l'on se penche
sur les développements du manifeste apres sa « mort », proclamée aux années
1980 de maniere solidaire - a la fois symptome et sceau — de la mort des avant-
gardes?®, mais aussi de leur reconnaissance critique et du début de leur mythe.

26 Jean-Marie SCHAEFFER, Qu'est-ce qu'un genre littéraire, Paris, Seuil, 1989, p. 79-82.

27 AceproposvoirViviana BIROLLI, Mette TJELL, « Le patrimoine au prisme des anthologies et des
bases de données. L'exemple des manifestes artistiques», in Vers une épistéme numeérique ?,
Actes du 19° colloque CIDE, Europia, 2016, p.87-100.

28 Francois NOUDELMANN, Avant-gardes et modernité, Paris, Hachette, 2000; Jean-Marie GLEIZE,
«Manifestes, préfaces. Sur quelques aspects du prescriptif», op. cit. a la note 23, p.13.
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Si récemment une partie des études critiques ont fait état du fait que, en dépit
de cette mort, des manifestes n'ont jamais cessé de paraitre?, rares sont les
études et les anthologies qui se penchent sur la valeur des manifestes du xxi®
siecle, dont les formes métamorphosées - de la performance au pastiche de
citations — mettent a 'épreuve le cadre définitionnel et catégorial développé
autour du manifeste avant-gardiste.

Le dispositif Manart s'offre comme un outil efficace pour investiguer ces
nouveaux corpus: ainsi, une étude des manifestes publiés a partir de la premiere
décennie du xxi¢ siecle permet non seulement de donner une assise statistique
au retour d’intérét récent pour cette pratique discursive, mais aussi de rendre
lisibles les principales évolutions des manifestes contemporains en termes
de distribution géographique (avant tout les pays anglophones), de format
(conférence, exposition, performance, ceuvre d’art), de canaux de diffusion
(Internet tout d’'abord), de statut d’auteur (manifestes au singulier, collectivités
éphémeres, manifestes sur commande), mais aussi de valeur (manifestes
détournés? recyclés?). Au fil de ces recherches, c’est le portrait d’un nouveau
manifeste qui est esquissé, contredisant en partie le cadre définitionnel brossé
autour du manifeste jusqu’a présent: comme l'affirme Beatriz Colomina, « New
media = New manifestos. But they may no longer look like manifestos®®». Le
périmetre d’analyse de ces nouvelles formes manifestaires reste encore tout
a tracer.

L'organisation horizontale des données de la base risque en revanche d’apla-
tir les hiérarchies de valeurs qui structurent traditionnellement I'histoire du
manifeste: Manart tend par exemple a effacer les rapports intertextuels — entre
reconnaissance et refus des Peres — qui lient les manifestes des années 1960
a leurs antécédents avant-gardistes. Il est toutefois impossible d'appréhender
les évolutions et les formats atypiques des manifestes contemporains si 'on
ne tient pas compte de la double dynamique d’hommage et détournement,
renouvelement et recyclage®, tradition et trahison, qui depuis la seconde moitié
du xx¢siecle lie le plus souvent les manifestes a une mythographie, encore plus
qu’a une histoire, du manifeste d’avant-garde.

29 Anna BOSCHETTI, « La notion de manifeste », op. cit. a la note 9; Anne LARUE, L'art qui manifeste,
Université Paris 13, Centre d'études des Nouveaux Espaces littéraires, Paris, ’Harmattan, 2008,
p.13-17; Luca SOMIGLI, Legitimizing the artist: manifesto writing and European modernism,
1885-1915, Toronto, Buffalo, University of Toronto Press, 2003, p.22.

30 Beatriz CoLOMINA, Manifesto Architecture: The Ghost of Mies, Critical Spatial Practice 3, Berlin,
Sternberg Press, 2014.

31 Sophie DuBoIS, « Le manifeste récupéré: réduire, réutiliser et recycler Refus global », in Viviana
Birolli, Mette Tjell., op. cit. a la note 16, 2013, p. 83-94.
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Libérée de la contrainte d’une organisation critique préliminaire propre a
l'anthologie, la base de données propose ainsi, de par la structure non hiérar-
chique et horizontale de ses données, de nouveaux défis critiques, questionnant
de prés les criteres adoptés par chaque chercheur dans le processus de lecture
de chaque sélection et visualisation de données. Comme n’importe quel geste
de lecture, toute interprétation de données interpelle des lors une réflexion
épistémologique et herméneutique attentive: voici que la subjectivité de tout
data-storytelling vient contrebalancer la neutralité et 'objectivité que tendent
a dégager le dispositif de la base de données et les data-visualisations, rame-
nant lactivité de sélection et de vérification critique au cceur du processus de
recherche dans le domaine des humanités numériques.

Si,comme le rappelle Hanna Arendt, « toute sélection de matériel est en un
sens une intervention dans I'histoire, et tous les criteres de sélection placent
le cours historique des évenements dans certaines conditions dont I’homme
est lauteur®?», le processus a la fois inclusif et exclusif de constitution de nou-
veaux corpus manifestaires ne cesse de contribuer a fagonner non seulement
U'histoire du genre manifestaire, mais aussi larticulation d’'une mythographie
de l'avant-garde** incluant tout autant son age d’or que la mise en scene de sa
mort3** et de son éventuel retour, soit-il héroique ou dérisoire.

Ainsi, les approches rendues possibles par Manart s'offrent aux chercheurs
comme des défis critiques questionnant les structures catégoriales et idéal-
typiques qui ont faconné ['histoire des «-Ismes» avant-gardistes, mais aussi
comme des outils pour investiguer toute une série de formes atypiques du
manifeste, dont dépendent en grande partie la reconnaissance et la légitimation
de tous ces manifestes contemporains qui, bien que détournés, ne cessent de
nous interroger.

32 HannaARENDT, «Le concept d’histoire», La crise de la culture. Huit exercices de pensée politique,
Paris, Gallimard, 1972, p. 68.

33 Pour un examen de 'émergence a posteriori et de la fortune critique de la notion d’avant-
garde, voir Natalia SMOLIANSKATA, « Le Temps des avant-gardes: l'histoire de lart a age de sa
mondialisation », Critique d’art, n°41, Printemps/été 2013. http://journals.openedition.org
critiguedart/8309 [consulté le 7 février 2018]; Hal FOSTER, Le Retour du réel : situation actuelle
de l'avant-garde, Bruxelles, La Lettre volée, 2005.

34 HubertVaN DEN BERG, « Life and Death of the Avant-garde on the Battlefield of Rhetoric», Forum,
University of Edinburgh, n°1, 2005; pour Jean-Pierre Cometti: « Entre la vision de I'histoire
qui sous-tend celle des avant-gardes et le type d’historicité dans lequel la postmodernité
tend a les enfermer, il y a toute la distance qui sépare une «fin» qui aurait d{ avoir valeur de
«commencement» et une«fin» qui perpétue sur un mode posthistorique les épisodes quien
furent constitutifs » (Jean-Pierre COMETTI, « Que signifie [a « fin des avant-gardes» ?», in Esteban
Buch, Denys Riout, Philippe Roussin (dir.), Réévaluer l'art moderne et les avant-gardes, Paris,
Enquéte, EHESS, 2011, p. 220).
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Les critiques, les manifestes et la base de données:
approches historiographiques

Du point de vue historiographique, les approches diachroniques et a large
spectre rendues possibles par Manart permettent d’esquisser des pistes pour lire,
en filigrane, les évolutions du statut et du role du critique d’art au fil du temps.

Ainsi, la préhistoire du manifeste nous raméne a la recherche des sources
pré-manifestaires du genre®, lorsque le manifeste dialogue ou se heurte avec
la préface et participe a la construction du discours critique par «filiation »,
entre libelles politiques, traités de peinture, écrits programmatiques et procla-
mations manifestaires. Auguste Jal avec sa préface-manifeste prenant le parti
de Géricault au Salon de 18193¢; Adolphe Thiers avec son article paru dans Le
Constitutionnel, Le Globe et La Revue Européenne en 1824, déclarant sa « guerre a
l'immobilisme» par un soutien affiché a Delacroix®"; Jules Francois Félix Husson
(dit Champfleury) avec sa « Lettre a Georges Sand» de 1855, dans laquelle il
qualifie de « manifeste» le texte de Gustave Courbet publié comme introduction
au catalogue du Pavillon du Réalisme. Ce sont la autant d’exemples du réle du
manifeste dans la prise de conscience de la spécificité du registre du discours
critique au xix¢ siecle, a une époque ou les prises de position contestataires se
taillent une place dans le discours artistique et ou le critique commence, avec
Champfleury, a agiren promoteur etimpresario d’artistes aussi marginaux que
téméraires.

Quinze ans plus tard, en 1870, Littré enregistre pour la premiere fois dans son
dictionnaire le passage « par extension » du manifeste du domaine institutionnel
et politique au domaine culturel®®. Lorsque, le 18 septembre 1886, parait a la
une du Figaro « Le symbolisme » de Jean Moréas, ce texte seraimmédiatement
percu comme un manifeste alors que cette mention n‘apparaissait ni dans le
titre ni dans le corps du texte: les nouvelles logiques de cumulation collective
du capital symbolique dans un champ culturel a lautonomisation croissante
rendaient enfin possible de penser 'avenement du manifeste moderne.

35 Audrey ZIANE, Les manifestes artistiques: archéologie d’un genre, de Jacques-Louis David a
Gustave Courbet, these en préparation a 'Université Aix-Marseille, sous la direction de Rossella
Froissart. Voir aussi Audrey ZIANE, « De la critique manifeste aux manifestes contre la critique:
Charles Farcy et Le Journal des Artistes (1827-1841), un combat contre le romantisme », in Lucie
Lachenal, Catherine Méneux (dir.), La critique d’art, de la Révolution & la Monarchie de juillet,
Paris, Université Paris 1 Panthéon Sorbonne - HICSA, 2015, p. 158-175.

36 Auguste JAL, L'Ombre de Diderot et Le Bossu du Marais, Dialogue critique sur le Salon de 1819,
Paris, Corréard.

37 Adolphe THIERS, Salon de mil huit cent vingt-quatre, ou Collection des articles insérés au
Constitutionnel, sur 'exposition de cette année, 1824, p. 1.

38 Emile LITTRE, Dictionnaire de la langue francaise, Hachette, Paris, 1874, t. 3, p. 425.

[204



VIVIANA BIROLLI

A Iépoque des avant-gardes historiques du premier tiers du xx° siécle, le
rapport entre le manifeste et la critique se complexifie a l'aune de ces évolutions
des cadres socio-économiques et des dynamiques d’acquisition de la valeur
symbolique et marchande dans les différents pays qui voient 'émergence des
premiers «Ismes» - le futurisme italien en 1909, puis le vorticisme anglais, Dada,
le surréalisme, etc. Tribune discursive privilégiée pour la mise en accusation
de la société bourgeoise et du systéeme des arts dans son ensemble, le mani-
feste avant-gardiste ne peut évidemment pas s'exempter de s'en prendre aux
critiques d’art: « Foin des archéologues atteints de nécrophilie chronique ! Foin
des critiques, proxénetes complaisants® ! », s'exclame ainsi Umberto Boccioni
dans son Manifesto dei pittori futuristi (11 février 1910), qui établit le refus des
critiques d’art «inutiles et nocifs » au cinquieme rang des huit points program-
matiques de la peinture futuriste. Les Dadaistes, eux, ne sont pas en reste dans
cette critique de la critique: «inutile» pour Tristan Tzara (Manifeste Dada 1918),
le critique d’art se montre en plumitif corrompu et connivent dans le portrait
gu’en dresse Raoul Hausmann dans son photomontage Der Kunstkritiker?®.

En méme temps, les manifestes sont aussi la tribune d’expression principale
de ces «hommes doubles» qui jouent un réle de premier plan dans 'émer-
gence, sur la scene artistique européenne au tournant entre xix¢ et xx¢ siecle,
de premiers «Ismes» littéraires et artistiques: a la fois hommes de lettres et
communicateurs, a mi-chemin entre création et entrepreneuriat artistique,
des figures comme Filippo Tommaso Marinetti et Tristan Tzara sont le reflet
d’une autonomisation croissante du champ artistique et culturel®*, marqué
par de nouvelles logiques compétitives d’'acquisition de la valeur symbolique
et marchande au sein desquelles les groupements d’artistes deviennent des
collecteurs de capital symbolique, et les stratégies de communication prennent
uneimportance inédite dans le domaine des arts. C'est dans ce contexte d’essor
exceptionnel de la presse*? et de réorganisation profonde des institutions et du
marché de l'art quémergent ces figures d’hommes de lettres engagés et grou-
pés dans la promotion de mouvements artistiques militants aspirant a un art
total, s'emparant de tous les médias et fusionnant l'art et la vie dans un seul et
méme geste politique, ne serait-ce que par son existence en régime de visibilité

39 Umberto Bocciony, « Manifesto dei pittori futuristi», in Viviana Birolli, Manifesti del futurismo,
Milan, Abscondita, 2008, p.27-29.

40 RaoulHausmann, Der Kunstkritiker,1919-1920, photomontage et collage avec encre de chine
et crayon sur affiche, 31,8 25,4 cm, Londres, Tate Modern.

41 Pierre BOURDIEU, Les régles de l'art. Genése et structure du champ littéraire, Paris, Seuil, 1998.

42 Dominique KaLIFA, Philippe REGNIER, Marie-Eve THERENTY, Alain VAILLANT (dir), La civilisation
du journal. Histoire culturelle et littéraire de la presse frangaise au XIXe siecle, Paris, Nouveau
Monde, 2011.
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publique. Loin de pouvoir étre définis comme des critiques, ces imprésarios
jouent néanmoins un réle crucial dans la vulgarisation médiatique, la médiation
publique et la réception discursive de leurs mouvements, aussi bien que dans
leur historicisation via des anthologies et des recueils documentaires: leur
existence représente le premier signe d’une prise de conscience de l'importance
d’une articulation solide et d’une coordination diachronique du récit de l'art
dans l'arene publique, dont le manifeste représente un instrument primordial®.

En suivant le fil du temps, il serait intéressant de se pencher sur évolution
de ces figures tutélaires des différents groupements artistiques aux années
1960, lorsque d’autres formes de statement et d’articles critiques prennent le
devant de la scéne et que les manifestes des mouvements en «Ismes» laissent
volontiers la place a des textes présentant au public des formes d’activité col-
lective atypiques, voire & des manifestes au singulier. A cette époque, l'essor
de la presse de secteur artistique et la professionnalisation progressive des
acteurs des «mondes de l'art*» modifie a |a fois le statut des critiques d’art et
des manifestes, qui jouent néanmoins un réle crucial dans linstitution d’un
lien discursif et symbolique entre néo-avant-garde et avant-garde, impliquant
aussi une mythisation progressive de la vie et de la mort de cette derniere*s.

Il n'est pasici le lieu pour approfondir ces évolutions, ou le discours manifes-
taire se fait sans cesse miroir de I'évolution des logiques d’existence de l'artiste
en régime public et critique. Il est toutefois intéressant de mettre l'accent sur
émergence, dans le courant de la décennie 1960, d’une série de nouvelles
formes de manifeste: du manifeste-ceuvre d’Alighiero Boetti (Manifesto, 1967)
au manifeste anonyme de Présence Panchounette (1969), en passant par les
manifestes au singulier d’Yves Klein (Manifeste de 'Hétel Chelsea, 1961) et Georg
Baselitz*¢ (Pandemonium Manifest|,1961), par le manifeste-performance de Mierle
Laderman Ukeles (Maintenance Art-Manifesto !, 1969) et par le recueil manifes-
taire édité par Dick Higgins (Manifestos, A Great Bear Pamphlet, 1966). Autant
de formes qui font de cette décennie une époque charniere pour appréhender

43 |erblede construction et de maintien identitaire du manifeste au sein du mouvement futuriste
ressort bien dans les recueils manifestaires de Giovanni Lista. Voir, entre autres, Giovanni LISTA,
Le futurisme. Textes et manifestes, 1909-1944, Champ Vallon, 2015.

44 Howard Saul BECKER, Les mondes de l'art, Paris, Flammarion, 1988, édition originale anglaise,
Art Worlds, 1982.

45 \oir a ce propos Paul MANN, The Theory-death of the avant-garde, Bloomington, Indiana UP,
1991, p. 32: «'essor de la notion d'avant-garde ne commence qu'avec la mort proclamée du
phénomene»; Ludger FISCHER, Avant-garde - Die Vorhut der alten Ratten »,in Hans Hollander,
Christian W. Thomsen, Besicthigung der Moderne, Koln 1987, p. 49.

46 Audrey ZIANE, « Les manifestes de Georg Baselitz, 1961-1994: intimité, altérité, et exposition
(hors) de soi», in Viviana Birolli, Mette Tjell, op. cit. a la note 16, 2013, p. 61-81.
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les évolutions du manifeste, entre développement de pulsions avant-gardistes
vers un détournement réflexif et parodique du format - incarnées avant tout
par Dada - et expérimentations contemporaines jonglant ambigument entre
recyclage et renouveau du manifeste.

Mettant 'accent sur la nature métamorphique et réflexive du geste manifes-
taire, cet élargissement des formes et des fonctions du manifeste a partir des
années 1960 permet d’ancrer dans U'histoire le développement, a partir de la
premiere décennie du xxi¢ siecle, de nouveaux manifestes prenant volontiers
des formes performatives et se déployant souvent sur Internet. Si lavenement
de ces manifestes contemporains a déja été reconnu, leur forme et leur valeur
restent encore assez peu étudiées: elles constituent néanmoins un lieu privilégié
pour lire, ne serait-ce qu'en filigrane, les tensions sous-jacentes et la pragmatique
de la société dont ces manifestes du xxi¢ siecle sont le fruit.

Cela, a partirde l'appropriation du manifeste par des institutions artistiques
(musées ou galeries d’art), qui n’hésitent pas a utiliser ce terme comme titre
pour des expositions (« Manifeste. 30 ans de création en perspective, 1960-1990 »,
Centre Georges Pompidou, 18 juin-28 septembre 1992 ; « Manifesta », The Euro-
pean Biennial of Contemporary Art), ainsi qu’a l'utiliser comme fil rouge pour
des manifestations-événements promues par des commissaires d’exposition.
Tel est par exemple le cas du Serpentine Gallery Manifesto Marathon promu
par Hans-Ulrich Obrist et Julia Peyton-Jones en 2008%7, ou le commissaire
d’exposition devient le maitre de cérémonie qui commande aux artistes des
manifestes-performances congus «a la carte» pour le marathon: s’ils s'appa-
rentent a autant d’exercices de style, ces manifestes souvent ludiques, parfois
ironiques, toujours autoréflexifs, ne manquent pas pour autant de questionner
la posture de lartiste et la valeur de son geste de prise de parole publique dans
la société contemporaine. Ce nouveau format institutionnel et sur commande
du manifeste, quant a lui, permet de mettre l'accent sur I'évolution d’institutions
se revendiquant de plus en plus comme étant des collecteurs de nouveauté
et d’avant-garde, sur 'émergence de la nouvelle figure d’«homme multiple »
qu’est le commissaire d’exposition, ainsi que sur 'importance croissante de
l'exposition comme unité de mesure scandant le rythme de la vie artistique.

Mi-théoricien mi-organisateur, rassemblant sous une seule casquette et
selon des géométries variables les compétences du critique, de l'organisateur
d’événements et du communicant, le commissaire d’exposition pourrait dés lors
étre lu dans le prolongement des « hommes-doubles » de l'avant-garde, tandis
que l'émergence de nouveaux formats événementiels et ludiques du manifeste

47 Viviana BIROLLI, « Manifestes a la carte: Serpentine Gallery Manifesto Marathon », Marges, n°21,
Presses Universitaires de Vincennes, automne/hiver 2015, p. 61-71.
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pourrait étre interprétée tant comme une trahison du genre que comme un
retour a ses sources ancestrales, lorsque l'artiste d'avant-garde s’affichait en
saltimbanque*® sur la scene éphémere d’un théatre ou d’un cabaret, arborant
tel un drapeau de cirque le manifeste de sa propre nouveauté tant artistique
gu’humaine.

Cesontlaautantde défis critiques pour affronter lesquels la base de données
Manart met a disposition des outils et des méthodologies innovantes, favorisant
un décloisonnement des corpus et des approches sur le manifeste. Mettant en
jeu et en mouvement les structures catégoriales développées pour aborder
le manifeste avant-gardiste, envisageant le manifeste moins comme un objet
immobile que comme un territoire a parcourir, la base Manart est en cela un
allié précieux dans 'écriture de ces récits multiples qui siegent au coeur d’une
nouvelle histoire de lart a l'age des humanités numériques.

48 Jean STAROBINSKI, Portrait de l'artiste en saltimbanque, Paris, Skira, 1970.
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« LAISSER A CHACUN LA LIBERTE D’APPRECIER
SUIVANT SES GOUTS ET SES TENDANCES

D’ESPRIT » 2 UNE CRITIQUE D’ARCHITECTURE
DANS UN CADRE CONFRATERNEL

PAUL GUADET ET HENRI PRUDENT A LA REDACTION
DE LA REVUE LARCHITECTE (1906-1914)

GUY LAMBERT

«Tout le respect et la bienveillance possibles pour les personnes, conciliables
avec la plus entiere franchise et un dévouement sans réserve envers l’art, telle
a été la régle constante de notre critique dans cette Revue. Les circonstances
toutefois réclament tantot 'expression vive et pressante d’une opinion, pour
mieux agir sur celle du public encore indécise, et tantot 'expression calme et
grave d’un jugement que le lecteur peut apprécier a son loisirt.» Dans quelle
mesure les convictions exprimées en 1879 par César Daly (1811-1894) dans la
Revue générale de l'architecture et des travaux publics, aprés une quarantaine
d’années d’expérience a la téte de celle-ci, sont-elles plus largement a l'ceuvre
dansla presse architecturale du début du siecle ? LArchitecte. Revue mensuelle
de l'art architectural ancien et moderne, née en 1906 de la collaboration entre
la Société des architectes diplomés par le gouvernement (SADG) et la Librairie
centrale des Beaux-Arts, fournit un cadre d'autant plus pertinent pour examiner
la guestion, qu’elle entend explicitement renouer avec sa prestigieuse ainée. A
premierevue, la revendication de cet héritage tient davantage a la forme méme de
la publication qu’a la ligne éditoriale: elle trahit une nostalgie pour les luxueuses
revues a planches hors texte du xix¢ siecle qui, comme le regrette I'éditorial du
premier numéro, ont «fait place [...] a des publications hatives, dominées par
le besoin plus moderne de l'actualité, de la rapidité de 'information, usant de
procédés expéditifs et peu coliteux?». Par son ampleur iconographique, par
ses qualités matérielles, par le soin apporté a la reproduction des illustrations

1 César DALy, «Les deux palais de I'Exposition considérés dans leurs rapports avec lart», Revue
générale de l'architecture et des travaux publics, vol. XXXV, 1879, col. 194.

2 J-L PascaAL, «Au lecteur», LArchitecte, 1® année, n°1, 15 janvier 1906, p. 2. Jean-Louis Pascal est
membre du comté directeur de la revue.
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et a 'impression du texte, la revue affiche une ambition esthétique d’ordre
bibliophilique. Si cette entreprise éditoriale releve de fait de la foi en un discours
«s'organis[ant] a partir d’un systeme d’images?», la promesse de présenter au
lecteur «les documents traduisant les théories les plus diverses®» n'est évidem-
ment pas détachée d’une posture critique qu’il importe de bien comprendre.
Comparable a la majorité de la presse architecturale de ces années par son
ouverture doctrinale, LArchitecte ne participe toutefois qu’exceptionnellement
aux controverses et aux prises de position passionnées, ce que la forme de
cette revue plus encore que son ancrage institutionnel «sous les auspices» de
la SADG permet de comprendre. Mais, la « réserve interrogative » qu'expriment
ses promoteurs a propos du « niveau général des textes quiaccompagnent dans
les différentes publications spéciales les dessins que nous consultons d’un
doigt curieux et hatif*» apparait dans le méme temps comme la revendication
implicite - quoique convenue-d’une portée analytique pour sa propre action.

Moins étudié que des revues jouant un réle plus central dans le débat
architectural du tournant du siécle, comme LArchitecture et La Construction
moderne®, LArchitecte s’en distingue moins par ses contenus proprement
dit que par sa périodicité et sa forme”. Conditionnées par le cadre resserré
qu’implique a la fois une parution mensuelle - plutot qu’hebdomadaire - et
une épaisseur moindre, la publication d’études artistiques, d’investigations
historiques, l'évocation de questions d’ordres technique et pratique liées a
l'exercice professionnel se conjuguent certes a la présentation de réalisations
récentes, de projets de concours et d’édifices anciens, mais elles semblent plus
ciblées. Les sujets traités au cours des premieres années de la revue - jusqu’a
linterruption de sa publication provoquée par la Premiere guerre mondiale®-
fontappel a un large éventail d’auteurs. En 'absence d’une équipe de rédacteurs

3 Jean-Philippe GARRIC, Recueils d'ltalie. Les modéles italiens dans les livres d’architecture frangais,
Sprimont, Mardaga, 2004, p. 16.

4 J-L. PAsSCAL, «<Au lecteur», op.cit. alanote 2, p. 2.

Ibid.

6 Pourun panorama général des revues darchitecture de ces années, voir Yves CHEVREFILS
DESBIOLLES, « Revues d’architecture : définitions, méthodes, usages », La Revue des revues, n°29,
2000, p.11-22; Jean-Michel LENIAUD et Béatrice Bouvier (dir.), Les périodiques d’architecture,
XVIIIE-XXe sigcles. Recherche d’une méthode critique d'analyse, Paris, Ecole nationale des chartes,
2001; Héléne JANNIERE, Politiques éditoriales et architecture « moderne ». L 'émergence de
nouvelles revues en France et en Italie (1923-1939), Paris, éditions Arguments, 2002, p.9-32.

7 Larevue [ Architecte est consultable sous forme numérique sur le site de la Cité de larchitecture
parmiles collections de revues numérisées. https://portaildocumentaire.citedelarchitecture.
fr/nos-revues.aspx

8 LarevuelArchitecte renaiten 1924 et parait jusqu'en 1935, dans une formule comparable mais
suivant une ligne éditoriale davantage resserrée sur l'architecture contemporaine.

(3}
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attitrés ou simplement coutumiers, les signatures dessinent une nébuleuse de
contributeurs occasionnels, sollicités pour leurs compétences spécifiques et dont
la collaboration se limite le plus souvent a la rédaction d’un seul texte. Emanant
surtout d’architectes - praticiens, enseignants ou exclusivement «hommes de
lettres »—, d’ingénieurs, de techniciens, voire de médecins, les articles sont aussi
souvent le fait de conservateurs, d’historiens ou de critiques d’art. La dispersion
des auteurs fait par contraste ressortir limportance quantitative des textes
signés par le secrétaire de rédaction de la revue, invitant ainsi a examiner le role
concret de ce dernier. Deux « jeunes » architectes se succedent a cette fonction
avant la Premiere guerre mondiale, Paul Guadet (1873-1931) puis Henri Prudent
(1868-1950), amis de longue date et tous deux membres actifs de la SADG (fig. 1).
Le nombre et la diversité de leurs contributions (20 pour Paul Guadet, entre
1906 et 1913; 31 pour Henri Prudent) fait d’eux les principaux rédacteurs de la
revue, au point que l'un ou lautre rédige parfois la majorité voire la totalité d’un
numéro®! Seule une part de leurs textes s'inscrit a premiere vue dans le champ
de la critique d’architecture, mais si leur activité d’écriture vise entre autres a
alimenter certaines rubriques de la revue — s'accordant sans doute en cela aux
fonctions du secrétaire de rédaction - elle traduit aussi a plusieurs reprises une
aspiration plus personnelle, un jugement critique voire a l'occasion l'affirmation
d’un engagement artistique.

La lecture de ces contributions a la lumiere des travaux récemment consa-
crés a la critique architecturale pourrait conduire a distinguer dans ce corpus
les articles qui se rattachent ouvertement a ce champ et ceux d’un autre type,
participant de la médiatisation de l'architecture ou de la culture profession-
nelle®. Choisir plutot de considérer dans leur globalité les textes que ces auteurs
livrent a la revue LArchitecte vise ici a en examiner les interactions avec leur
contexte d’énonciation. De ce point de vue, l'identité de ces deux «jeunes»
auteurs-architectes, aujourd’hui encore méconnus et surtout « tenus » par leur
fonction éditoriale dans une revue alors émergente, tout comme le cadre de
cette derniere, destinée prioritairement a un public d’architectes et acquise a
la primauté de 'image, constituent ensemble un terrain propice pour aborder
la pratique de la critique d’architecture. A quel point le fait de s'adresser a un
lectorat a priori peu enclin a «juger un projet sans tenir compte du processus

9 Parmiles exemples les plus marquant, il faut signaler le numéro de septembre 1906, dont les
trois articles sont tous rédigés par Paul Guadet, et celui de juillet 1908, dont Henri Prudent
signe trois des cing articles.

10 Agnes DEBOULET, Rainier HODDE, André SAUVAGE (dir.), La critique architecturale. Questions.
Frontiéres. Desseins, Paris, Editions de la Villette, 2008 ; Héléne JANNIERE et Kenneth FRAMPTON
(dir.), La critique en temps et lieux. Cahiers de la recherche architecturale et urbaine, n°24-25,
décembre2009.
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Fig.1. Henri Prudent (1868-1950), a gauche, et Paul Guadet (1873-1931), au centre, sur un portrait de
groupe du Comité de la SADG en 1910. Recueil publié a l'occasion de la milliéme adhésion a la SADG,
Paris, Librairie de L'Architecte, 1911.

ou de la procédure qui ont conduit a sa création*» et de s'exprimer au nom
d’une association professionnelle conditionne-t-il la production critique de ces
auteurs? Le cadre confraternel de cette publication portée par une association
professionnelle en conditionne assurément la nature. Dans quelle mesure la
polygraphie de Paul Guadet et d’Henri Prudent permet-elle d’interroger en ce
début du xx¢ siecle une distinction ayant cours aujourd’hui - chez les chercheurs,
les architectes et les critiques eux-mémes - entre deux acceptions de la critique,
concue d’une part comme genre littéraire ou discours le plus souventimprimé,
et d’autre part, par extension, comme attitude intellectuelle liée a la pratique
de la conception architecturale et a son apprentissage!?? En envisageant
avec Jean-Pierre Epron la critique d’architecture comme «une pratique du

11 Peter COLLINS, Juger l'architecture, Gollion, Infolio éditions, 2017, p.109 (1 édition anglaise:
Mc Gill-Queen’s University Press, 1971).

12 Héléne JANNIERE, « La critique architecturale, objet de recherche», Les Cahiers de la recherche
architecturale et urbaine, n° 24-25, décembre 2009, p.121-140; Agnés DEBOULET et Rainier HODDE,
«Rassembler les volontés critiques », in Agnes DEBOULET, Rainier HODDE, André SAUVAGE (dir.),
La critique architecturale, op. cit. a la note 10, p.9-25.
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jugement®®», la question revient a examiner dans les corpus hétérogenes de
chacun de ces deux auteurs les points de contact entre les formes gu’elle peut
prendre, et ce jusque dans des textes qui a priori sembleraient s’en distinguer.

« Mieux que la surveillance d’un comité*»?

La constance et Uimplication d’un secrétaire de rédaction

Lorsque parait LArchitecte, le paysage de la presse architecturale est dominé
par La Construction moderne et LArchitecture, devenues des revues de premier
plan peu apres leur création - respectivement en 1885 et 1888 - et constituant
des poles majeurs d’échanges et de débat au sein des milieux professionnels.
Fortes d’une vingtaine d'années d’existence, elles fixent le modeéle de la revue
d’architecture ou, pour reprendre les termes des acteurs eux-mémes, du «jour-
nal» d’architecture. Hebdomadaires et largement illustrées, elles traitent autant
de l'actualité —a travers 'examen des projets, des réalisations et méme des
concours scolaires — que des questions relatives a la pratique professionnelle,
aussi bien de 'art et de 'histoire que des techniques et de la réglementation.
Toutcomme LArchitecture, éditée par la Société centrale des architectes, LArchi-
tecte se rattache également au périmetre des associations professionnelles,
dont l'importanceinstitutionnelle tient a un contexte ou ni le titre d’architecte,
ni son exercice ne sont protégés tandis qu’il n'existe pas non plus d’instance
propre a représenter collectivement la corporation®®. Sila Société centrale créée
en 1840 est la plus éminente de toutes - et peut prétendre incarner [élite de
la profession -, la SADG devient au début du xx¢ siecle la plus représentative
quantitativement®. Dans les deux cas, 'édition d’une revue illustre la volonté
de s'adresser a un lectorat dépassant leurs seuls membres et, en cela, s’inscrit
subtilement a la croisée des stratégies collectives pour construire 'identité pro-
fessionnelle de l'architecte et des relations de concurrence entre ces sociétés?”.

13 Jean-Pierre EPrON, Comprendre [‘éclectisme, Paris, Norma, 1997, p. 293.

14 J-L. PascaL, «Au lecteur», op.cit.a lanote 2, p1.

15 Lacréation de ['Ordre des architectes en décembre 1940 met fin a ces multiples flottements.

16 Cetteimportance nouvelle est célébrée en 1911 par le Recueil publié a l'occasion de la milliéme
adhésion d la Société des architectes diplémés par le Gouvernement. Voir Denyse RODRIGUEZ
ToMmE, Les Architectes en République : la codification d’une profession, 1880-1905, these de doctorat,
Université Paris1Panthéon-Sorbonne, 2008 ; Marie-Jeanne DUMONT, La S.A.D.G., histoire d’une
société d’architectes. Premiere partie: 1877-1939, Paris, Société francaise des architectes, 1989
Marilena KOURNIATI, « Un épicentre des sociétés professionnelles, la société centrale. xixe-
xx¢siecles», Colonnes. Archives d’architecture du XX° siecle, n°33, septembre 2017, p. 45-49.

17 Guy LAMBERT, «Les publications des sociétés d'architectes en France au xix¢ siecle: construire
une culture de métier, promouvoir une identité de la profession», Etudes de lettres, « Profils
d’architectes », Dave Luthi (dir.), n°1, 2017, p.51-68 ; Antonio BRUCCULERI, « “Le Journal de la
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De la SADG toutefois, LArchitecte ne devient pas ['«organe » a proprement parler,
contrairement a son homologue. Le bulletin plus modeste que la SADG édite
depuis 1890 et dont la publication se poursuit parallelement a celle de la revue
reste non seulement consacré au compte rendu de ses activités mais, devenu
hebdomadaire - et non plus bimestriel comme auparavant -, il traite aussi plus
largement de tout ce qui concerne le quotidien de la profession, dégageant
ainsi la revue des chroniques d’ordre informatif autant que des échanges de
correspondance. Tres nette en termes de format, de périodicité et de contenu,
la distinction entre les deux périodiques tient de fait aux orientations que leur
fixe la SADG, dont plus d’'un membre «ne voudrait pas que le bulletin soit sous
la dépendance du journal LArchitecte®®».

L’élégance et le raffinement de chacun des numéros mensuels de LArchitecte,
réunissant un fascicule de huit pages et quatre a six planches hors texte sous
couverture cartonnée, témoigne de la prééminence accordée a la matiere
visuelle plutét qu’au texte (fig. 2). Si la revue entend «se faire l'interpréte de
lactualité®®», sa forme la rapproche nettement de la publication d'ouvrages
en livraisons, d’usage courant au siecle précédent, bien plus que de la nature
éphémeére d’un périodique. Le role de I'éditeur, Emile Lévy (1861-1916), n’est
certainement pas étranger a ce choix?®, puisque la création de LArchitecte
résulte de ses sollicitations aupres de la SADG. S’inscrivant dans le catalogue
de la Librairie centrale des Beaux-Arts, parmi des ouvrages d’histoire de l'art et
d’arts décoratifs, a coté d’Art et Décoration (publiée depuis 1897), LArchitecte
semble plus hybride que les autres revues d’architecture du début du xx¢ siecle
et pourrait se situer a la croisée de la presse professionnelle des architectes et
des revues d’art dont elle conjugue bien des caractéristiques, tant au point de
vue matériel de sa forme qu’a celui culturel des contenus. Si ce cadre éditorial
projette pour ainsi dire le propos dans la postérité plutot que dans le présent
immédiat, quelleincidence a-t-il sur ce qui est montré et traité dans LArchitecte
ainsi que sur la nature du discours?

Société”: Genese et évolutions d’une revue pour larchitecture », in Jean-Pierre PENEAU, Marilena
KouRrNIATI (dir.), Archives, acteurs et institutions, actes des journées d’étude des 15-16 octobre
2015, Paris, Académie d’architecture, 2017, p. 63-70.

18 N.s.«Séance du Comité du 4janvier 1907 (suite) », Bulletin hebdomadaire de la Société des
architectes diplémés par le Gouvernement, 4¢ série, 2¢ année, n°8, 23 février 1907, p. 62.

19 J-L. PascaL, «Au lecteur», op. cit. a lanote 2, p 2.

20 Fabienne FRAVALO, «La Librairie centrale des beaux-arts au passage du siecle: un réseau
d’acteurs au cceur de l'innovation », Revue frangaise d’histoire du livre, n°136, décembre 2015,
p.125-150 ; Maud ALLERA, «La photographie  la Librairie centrale des Beaux-Arts - Editions
Albert Lévy (1906-1936) », Les Cahiers de ['Ecole du Louvre [En ligne], n°10, 2017, mis en ligne
le 03mai 2017, URL: http://cel.revues.org /545 [consulté le 12 mai 2017]
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Fig.2. Couverture, avec sommaire, d’une livraison de LArchitecte,
6°année, n°4, avril 1911,

Dés sa création, la revue est placée sous la responsabilité d’'un comité
directeur, composé initialement de six membres éminents de la SADG - Emile
Vaudremer (1829-1914), Julien Guadet (1834-1908), Jean-Louis Pascal (1837-1920),
Louis Bonnier (1856-1946), Maurice-Adolphe Yvon (1857-1911) et Gabriel Morice
(1861-1952) par ordre d’apparition sur la page de titre— dont lautorité et les
fonctions assurent la Société de la légitimité des choix éditoriaux?t. Pourtant ni
le réle de ce comité, niles attributions du secrétaire de rédaction n'apparaissent
explicitement. Plusieurs éléments laissent penser que ce dernier dispose d’une
importante marge de liberté, conférant un role pivot a celui qui assume cette

21 EmileVaudremer, Julien Guadet et Jean-Louis Pascal sont tous trois inspecteurs généraux du
service des batiments civils et professeurs a I'Ecole des beaux-arts. Louis Bonnier est président
de la SADG au moment de la création de la revue, Maurice Yvon et Gabriel Morice, en ont été
vice-président et ce dernier préside la commission des publications.
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fonction. La tache est tout d’'abord confiée a Paul Guadet, quis’en charge durant
la premiere année d’existence de la revue, de janvier 1906 a février1907. Formé
dans l'atelier de son pére a I'Ecole des beaux-arts dont il est diplémé en 1904, il
exerce alors au sein du service des Batiments civils, en poste au sein de l'agence de
reconstruction de la Cour des Comptes, intervenant également pour le ministere
des Affaires étrangeres?? Son implication dans LArchitecte tient surtout a ses
attributions dans le comité de la SADG dont il est secrétaire depuis son élection
en 1905. Outre le travail «invisible » que suppose le secrétariat de rédaction,
Paul Guadet écrit dans presque chaque numéro, dont il rédige tout d’abord
les textes des rubriques « bibliographie» et «revue des matériaux nouveaux»,
cette derniére reflétant ses propres domaines d’intérét. Au fil des mois, il signe
également des articles plus conséquents, commentant ainsi en septembre 1906
l'architecture des pavillons de l'exposition coloniale de Marseille ou en jan-
vier1907 les projets primés au concours organisé par la SADG pour concevoir
le plan de la ville de New-Guayaquil en République d’Equateur?. Mais le plus
personnel et peut-étre le plus ambitieux de ces textes est celui qu’il consacre en
décembre 1906 a Otto Wagner (1841-1918) (fig. 3) dont il présente plusieurs des
réalisations viennoises et traduit des extraits de son ouvrage Moderne Architek-
tur?*. Les articles de Paul Guadet sont présents dans la majorité des livraisons
de la premiere année —dix numéros sur douze - et leur nombre séleve jusqu’a
trois contributions dans 'une d’elle. Ils refletent notoirement l'investissement
du secrétaire de rédaction dans l'élaboration de la revue, mais certainement
de maniere déformante, nous y reviendrons. En mars 1907, ce poste revient
a Henri Prudent qui l'assume jusqu’a l'interruption de la publication en 1914.
Camarades d’atelier dés leurs études a 'Ecole des beaux-arts, les deux hommes
onteu l'occasion de travailler ensemble a de nombreuses reprises, tout d’abord
dans l'agence du Palais Royal ou, sous la direction de Julien Guadet, tous deux
ont été inspecteurs sur le chantier de reconstruction du Théatre francais apres
son incendie en 1900, puis pour la conception de projets communs. L'un deux,
la «restauration » de la salle de théatre de Victor Louis au Palais-Royal, présenté

22 Guy LAMBERT, Larchitecte et la fiqure de 'expert, au service de ['Etat sous la IIFF République.
Cultures et stratégies professionnelles. Autour de Paul Guadet (1873-1931), these de doctorat,
Université de Versailles-Saint-Quentin-en-Yvelines, 2007, Frangois Loyer (dir).

23 P.G.[GuADET], «architecture a 'Exposition coloniale de Marseille », LArchitecte, 1 année, n°9,
15septembre 1906, p.65-68; P. G. [GUADET], «Le concours de New-Guayaquil », LArchitecte,
2¢année, n°1, janvier1907, p. 1-4.

24 P.G. [GUADET], «L'ceuvre du professeur Otto Wagner », LArchitecte, 1" année, n°12, 15 décembre
1906, p.89-93. La troisieme édition du livre d’Otto Wagner est parue quatre ans auparavant:
Moderne Architektur. Seinen Schiilern ein Fihrer auf diesem Kunstgebiete, Vienne, Anton Schroll,
1903.
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Fig.3. Caisse d’épargne de la poste de Vienne (Otto Wagner, architecte,
1903-1906), dans larticle de Paul Guadet, «'ceuvre du professeur Otto
Wagner», LArchitecte, 1 année, n°12, 15 décembre 1906.

et récompensé au Salon de 1902, a d’ailleurs été publié dans 'un des premiers
numéros de la revue LArchitecte (fig. 4), accompagné d’un article sur la vie et
l'ceuvre de Victor Louis (1731-1800) . Exercant lui aussi au sein du service des
batiments civils, Henri Prudent est alors en poste a l'agence du Louvre et des
Tuileries, membre du comité de la SADG dont il est le bibliothécaire. Moins
absorbé visiblement par les rubriques « bibliographie » et « matériaux nouveaux»,
dont la discontinuité résulte peut-étre davantage du nombre plus conséquent
d’articles recus par la rédaction que d’un choix éditorial avéré, Henri Prudent
prend proportionnellement moins souvent la plume que son prédécesseur.
De ce fait, ses articles sont probablement plus liés a ses sujets de prédilection
qui le portent plus volontiers vers les édifices de I'époque moderne - le palais
Farnése, le Vieux Louvre, le chateau d’Ecouen, 'Ecole militaire et les écuries

25 H.PRUDENT, «Victor Louis, sa vie son ceuvre », LArchitecte, 1" année, n°4, 15avril 1906, p. 25-31
et pl.XIX.
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Fig.4. «Vue de |a salle de spectacle construite par Victor Louis au
Palais-Royal, inaugurée le 15 mai 1790 », restauration par Henri Prudent
et Paul Guadet, 1902. LArchitecte, 1 année, n°4, 15 avril 1906.

du chateau de Chantilly pour ne citer qu’eux?® - que vers l'architecture de son
temps (fig. 5). En outre, dans quelle mesure cette pratique plus délimitée de
l'écriture traduit-elle son efficacité a trouver des contributeurs? Il arrive qu'au
fil d’un article un auteur évoque justement la persévérance que requiert une
telle tache, comme Théodore Dauphin (1849-1917) qui, en mai 1907, introduit
ainsi avec humour son compte rendu des envois d’architecture au Salon de la
Société des artistes francais:

26 H.P. [Prudent], «Le Palais Farnése d’apres l'inventaire de 1653 », LArchitecte, 4¢ année, n°10,
octobre1909, p. 76-77; H. Prudent, « Le soubassement du Vieux Louvre», 5¢ année, n°9,
septembre 1910, p.68-72; H. Prudent, « UEcole militaire», 6° année, n°7, juillet1911, p.49-54;
n°8,ao(it1911, p.57-60 ; Henri Prudent, « Le chateau d’Ecouen » 7°année, n°1, janvier1912, p. 5-6;
Henri Prudent, «Les grandes écuries du chateau de Chantilly», 7¢ année, n°10, octobre 1912,
p.75-80.
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Fig. 5. Ecole militaire, facade sur la cour d’honneur (Jacques-Ange
Gabriel, architecte, 1751-1756). LArchitecte, 6° année, n°7, juillet 1911.

«Lorsqu’apres avoir essuyé plusieurs refus bien compréhensibles, le dévoué
secrétaire de la rédaction de LArchitecte vint échouer chez votre serviteur, sen
rapportant a son amitié pour accepter le role ingrat d’écrire le compte-rendu
du Salon - section d’architecture - [.. ], il était bien difficile de se dérober a ce
périlleux honneur, et puis cela paraissait tant faire plaisir a ce bon, a ce brave et
sympathique secrétaire, si embarrassé en l'occurrence [...]*.»

A quel point les aléas de la collecte de textes - et d’images - qui incombent
au secrétaire de rédaction éclairent-ils le nombre d’articles a produire par ce
dernier? La présence répétée de la signature de Paul Guadet au cours de la
premiere année tient-elle a ces réalités, a une date ou les collaborateurs de
cette revue émergente sont encore rares? Celui-ci ne disparait d’ailleurs pas
de LArchitecte lorsque Henri Prudent lui succede a ce poste clé, il livre encore

27 Th. DAUPHIN, « Salon de la société des artistes francais en 1907. Section d’architecture »,
LArchitecte, 2¢ année, n°5, mai 1907, p. 40.
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plusieurs articles ponctuellement mais avec constance. Certains résultent
assurément d’une initiative personnelle, d’autres en revanche, comme les
comptes rendus d’exposition, peuvent aussi apparaitre comme la réponse a
une sollicitation de son ami. Tous attestent du moins de la familiarité de Guadet
avec LArchitecte et avec le nouveau secrétaire de rédaction.

Par confrontation, la participation relativement faible des membres du comité
directeur a la rédaction des articles - méme a titre «institutionnel » — contraste
avec l'implication du secrétaire de rédaction?®. Tout au plus, la premiére année
Maurice Yvon et Gabriel Morice livrent-ils chacun un long article, publié en
feuilleton sur plusieurs numéros?. Parmi les responsabilités éditoriales, si le
Comité directeur se prononce vraisemblablement sur la sélection des images
destinées aux planches, sans doute est-il par ailleurs favorable a l'idée de laisser
toute latitude a un rédacteur ayant fait la preuve de sa motivation. Jean-Louis
Pascal n‘affirmait-il pas d’emblée que le succes de LArchitecte passerait pro-
bablement moins par «la surveillance d’'un comité » qu’il ne reposerait sur «la
passion d’artiste, la compétence, 'unité de vues et la persévérance d’apotre
d’un [César] Daly®°», en référence au rédacteur en chef et principal contributeur
de la Revue générale de l'architecture et des travaux publics?

Anonymat et part « collective » de la critique

Vouloirappréhender dans leur ensemble les articles de Paul Guadet et d’Henri
Prudent parus dans LArchitecte confronte de fait a 'anonymat de nombreux
textes de la revue. A partir de juillet 1907, les notices de la rubrique «bibliogra-
phie» ne sont ordinairement plus signées - contrairement a ’habitude prise la
premiere année ou elles sont presque toutes de la main de Paul Guadet® - sans

28 Leplus«prolifique»des membres du comité, Julien Guadet signe trois articles, les deux premiers
consacrés au dipléme et a I'Ecole des beaux-arts en 1906, le troisiéme étant une nécrologie en
mi1907. Jean-Louis Pascal et Louis Bonnier publient chacun un texte volumineux sur 'une de
leur réalisation: J.-L. PASCAL, « Le domaine du Doux, commune d’Antillac (Corréze), LArchitecte,
3*année, n°2, février1908, p.9-15; Louis BONNIER, « A propos d’un groupe scolaire », LArchitecte,
7¢ année, n°11, novembre 1912, p. 81-86; n°12, décembre 1912, p. 89-96.

29 M.-A.YVON, « Société des Artistes francais. Salon d’architecture 1906 », LArchitecte, 1® année, n°6,
15juin 1906, p.43-48; n°7,15juillet 1906, p. 51-54: n°8, 15200t 1906, p. 57-58 ; G. MORICE, « Etude
sur [‘épuration des eaux d’égouts et de vidanges », LArchitecte, 1® année, n°11, 15 novembre 1906,
p.84-86;n°12,15décembre 1906, p. 94-97; 1 année, n°1, janvier1907, p.8-10; n°2, février 1907,
p.14-16; n°3, mars1907, p. 21-23.

30 J-L. PASCAL, «Au lecteur», op.cit. alanote 2, p1.

31 Il n'existe qu’'une exception: N. s., «Bibliographie. Association internationale des méthodes
d'essai des matériaux de construction, proces-verbaux de la Réunion des Membres francais
et belges», LArchitecte, 1 année, n°5, 15mai 1906, p. 40.
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que l'on puisse avec certitude les attribuer a Henri Prudent. Bien qu’il en rédige
explicitement quelques-unes, faut-il lui reconnaitre la paternité de l'ensemble,
en dehors de celles qui sont confiées occasionnellement a d’autres auteurs®??
Sur la méme période, la rubrique « matériaux et procédés nouveaux», sous
ses différentes appellations, souléve une question comparable (neuf articles
sur seize signés par Prudent), sans toutefois qu’apparaisse ici le nom d’autres
contributeurs. 'usage de 'lanonymat, pratique courante dans la presse du
XIx¢ siecle, ne doit toutefois pas étre envisagé ici sous 'angle «des identités a
découvrir, mais plutot des pratiques institutionnelles a identifier®*» et dont il
convient de comprendre le sens.

Cette question de 'anonymat vaut plus encore pour les textes d’« explication
des planches», qui occupent les dernieres pages de chaque numéro et ne sont
jamais signés. De longueur variable, allant d’un simple paragraphe jusqu’a
deux voire trois pages, d’'ordre descriptif ou plus analytique, ils consistent le
plus souvent en une présentation synthétique des réalisations ou des projets
reproduits®. Plus d’une fois, les remarques essaimées dans ces colonnes des les
premieres années d’existence de la revue expriment l'optique de la rédaction:
«un coup d’ceil sur la planche publiée dans ce numéro en dira bien plus long
qu’une longue description écrite® ». En rappelant les données du programme,
les contraintes réglementaires ou pratiques, liées au site ou aux choix du maitre
d’ouvrage, en décrivant les matériaux, en fournissant des détails techniques, des
compléments sur le fonctionnement de [‘édifice et 'indication de la dépense, ces
textes visent sans doute plus a instruire la lecture de 'image qu’a se substituer
au jugement personnel de celui qui les regarde. En cela, ces lignes suggerent
que la revue se destine davantage a un public professionnel d’architectes qu’a
un lectorat plus profane. Tantot neutre et impersonnel, le ton des textes laisse
le plus souvent transparaitre au contraire 'individualité de l'auteur au détour
de la description et a travers la formulation d’éloges ou de critiques, comme

32 Trois de ces notices sont signées: Charles SAUNIER, « Bibliographie. Manuel d’art musulman.
L'architecture, par H. Saladin », LArchitecte, n°3, mars1908, p.20-22; Ch.-A. GAUTIER, « Bale,
Berne et Genéve, par A. Sainte-Marie-Perrin, SADG », L Architecte, 4¢ année, n°9, septembre 1909,
p.68-72; D. WoLKOWITSCH, « Bibliographie [Ponts en béton armé] », LArchitecte, 5¢ année, n°6,
juin1910, p. 46. D. Wolkowitsch est ancien éléve de I'Ecole polytechnigue.

33 Manon BRUNET, «Anonymat et pseudonymat au xix¢ siecle: l'envers et 'endroit de pratiques
institutionnelles», Voix et images, vol.14, n°2, hiver 1989, p. 169.

34 Lorsque les planches accompagnent un article conséquent de la revue consacré a une
réalisation récente, a un projet, a un édifice ancien, voire a la carriere d’un architecte, ces
lignes d’«explication » viennent succinctement compléter le texte principal.

35 N.s.,«[Explication des planches] Planche IV. Maison a loyer, boulevard Raspail, n°276. Théod.
Petit, architecte; E. Derré, sculpt», LArchitecte, 1" année, n°1, 15janvier 1906, p. 7.
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en témoigne par exemple la présentation du Grand bazar de la rue de Rennes
congu par Henri Gutton (1851-1933) (fig. 6):

«Le caractére si nouveau, si particulier et si prenant de cet édifice, est d(i a
la volonté et a la franchise de parti avec lesquelles son auteur I'a adapté a sa
destination. Les parties pleines de la fagade sont en briques, masquées par des
plagues de marmorite ou glace noire, gravée au jet de sable et dorée dans les
fonds, et les fers sont peints d’un vert foncé presque noir, d’ou il résulte un effet
a la fois riche et sobre, rappelant un peu les laques japonais®. »

Fig.6. Grand bazar de la rue de Rennes (Henri Gutton, architecte, 1905-
1906). LArchitecte, 2¢ année, n°3, mars1907.

A vrai dire, si les interprétations et I'expression des jugements demeurent
assez mesurées — et plus encore les jugements négatifs! -, les notices refletent
surtout le degré d’enthousiasme de leur auteur par leur éloquence. Celle-citend

36 N.s, «[Explication des planches] Planche XV. Grand bazar de la rue de Rennes, a Paris. Henri
Gutton, architecte », LArchitecte, 2¢ année, n°3, mars1907, p. 27.
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aloccasion vers un lyrisme hors du commun propre a contextualiser ou a mettre
en situation l'édifice évoqué, telle laboucherie concue par Charles Lemaresquier
(1870-1972) pour le magasin Felix Potin du boulevard de Sébastopol (fig.7):

« Toute cette ossature a été habillée d’un revétement en stuc, d’un style bar-
bare, dont les exagérations et les erreurs, trés voulues, rappellent larchitecture
coloniale du bas-empire romain, fort éloignée de l'art classique. [...] Les stucs
employés imitent le marbre poli; la coloration de l'ensemble, chaude et brillante,
est blanche et jaune avec des parties d’un ton rouge sombre, si bien que les
viandes, figurant a profusion dans un décor assorti a leur propre couleur, n’y
font point tache et que leur sanguinolence n'est aucunement répugnante?”.»

Fig.7. Boucherie du magasin Felix Potin, boulevard de Sébastopol a
Paris (Charles Lemaresquier, architecte, 1910). LArchitecte, 6° année, n°4,
avril1911.

37 N.s., «[Explication des planches] Planches XIX et XX. Boucherie, 959-7, boulevard de Sébastopol
et 16-18, rue de Palestro, a Paris. Ch. Lemaresquier, architecte (SADG) », LArchitecte, 6¢ année,
n°4, avril1911, p. 28-29.
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Les contrastes que met en évidence la lecture de ces textes d’«explication
des planches» soulévent deux questions. La premiere concerne 'implication du
secrétaire de rédaction dans le choix et le traitement des exemples présentés,
qu’ils soient repérés par ce dernier, proposés par leur auteur ou recommandés
par un confrére. A défaut de sources complémentaires, dans quelle mesure les
articles eux-mémes peuvent-ils nous éclairer sur ce point? S’ils semblent parfois
se cantonner a la retranscription des éléments fournis par le concepteur, ils
laissent deviner dans de nombreux autres cas une connaissance concrete de
l'édifice, propre a la construction d’une posture plus personnelle de l'auteur.
La publication dans la revue de projets congus par des proches de Paul Gua-
det et d’Henri Prudent mérite de ce point de vue une attention particuliére, a
commencer par ceux d’Auguste (1874-1954) et Gustave Perret (1876-1952), leurs
camarades d’atelier a 'Ecole des beaux-arts, dont quatre réalisations sont pré-
sentées dans LArchitecte®. Les lignes consacrées en 1906 a la premiere d’entre
elles, 'immeuble de rapport édifié avenue de Wagram a Paris, s'attachent a
«appeler l'attention sur deux points qui pourraient échapper a des regards
non prévenus®», témoignant ainsi des sujets de prédilection du secrétaire
de rédaction - Paul Guadet a cette date - autant que des compétences des
architectes eux-mémes:

«Un autre point: c’est 'emploi intelligent des matériaux économiques, et, a nos
yeux, c’est la un des criteriums qui permettent de juger si le constructeur est un
véritable architecte: celui-ci doit savoir faire bien, beau et peu cher, il doit aussi
faire logique et sensé*. »

L'affirmation des convictions de l'auteur a propos de l'emploi raisonné des
matériaux se doubleici, discretement mais significativement, d’un commentaire
relatif au statut professionnel de ses amis. La présence dans LArchitecte des
Perret qui ne sont pas diplémés suffirait a illustrer l'esprit d’ouverture de la
revue de la SADG, ils n’en sont dailleurs pas les seuls exemples. Mais, pour qui la
comprend, l'allusion renvoie encore plus clairement au cumul de fonctions des
Perret, également entrepreneurs, condition d’exercice qui est alors combattue
par le «code des devoirs professionnels » adopté par les sociétés d’architectes

38 llsagitdelimmeuble de rapport avenue de Wagram (mars1906), le garage de la rue Ponthieu
a Paris (avril1908), le rendez-vous de chasse de la Saulot a Salbris (juillet 1909) et du théatre
des Champs-Elysées (octobre-novembre 1913).

39 N. s, «[Explication des planches] Planches XIV, XV et XVI. Maison de rapport, 119, avenue de
Wagram, a Paris. A. et G. Perret, architectes», LArchitecte, 1" année, n°3, 15mars 1906, p. 23.

40 /bid. Souligné par lauteur.
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a la fin du xix¢ siecle**. Le commentaire de ['édifice sert donc adroitement la
valorisation de leurs concepteurs.

La deuxieme question que souléve la confrontation de ces notices tient a
la disparité des exemples ainsi montrés, notamment en ce qui concerne leur
écriture architecturale. Pour modestes qu’ils soient, ces textes accompagnant
les planches constituent 'apport le plus constant de la revue en matiere de
critique sur l'architecture contemporaine, une critique «descriptive® » d’ordre
factuel, déroulant au fil des numéros une continuité plus marquée que les
articles ponctuels signés par des contributeurs variés. La constitution du cor-
pus de projets et de réalisations qui s’établit ainsi, dont les choix ne sont pas
explicités en tant que tels, peut se rattacher a ce qu’Hélene Janniere qualifie
de«critiqueimplicite, C’est-a-dire la sélection que les rédacteurs operent dans
la production architecturale », constituant selon elle «une forme de critique
“non écrite”» qui est «la plus élémentaire et la plus répandue de la critique
dans les revues®». A quel point faut-il rapprocher le caractére mesuré des
jugements avec 'anonymat des articles ? Ce dernier a certainement peu a voir
avec les logiques de masquage d’identité ayant un sens dans d’autres types
de presse*, il tient manifestement davantage de ce que Max Weber —dans une
perspective critique - qualifie d’«anonymat du journal» pour en désigner «la
production de l'identité collective® ». Certes les notices de L Architecte laissent
apparaitre les préférences de l'auteur —dont l'identification avec le secrétaire
de rédaction ne fait souvent aucun doute -, néanmoins dans quelle mesure la
réserve de ce dernier refléte-t-elle la conscience de s'exprimer au nom d’une

41 Ce codedesdevoirs professionnels, rédigé en 1895 par Julien Guadet, définit dans son article
2 la profession d'architecte comme «libérale et non commerciale » et a ce titre «incompatible
avec celle dentrepreneur». J. GUADET, « Société centrale des architectes francais. Devoirs
professionnels des architectes », LArchitecture, 8e année, n°17, 27 avril 1895, p.127-129.

42 | e qualificatif est emprunté aux essais de typologie de la critique que dressent plusieurs
auteurs: Wayne ATTOE, Architecture and Critical Imagination, Chichester, New York, Brisbane,
Toronto, John Wiley and Sons, 1978; Vittorio UGo, Kriteria. Critica del discorso architettonico,
Milan, Guerini Studio, 1994. Voir Hélene JANNIERE, « Débats sur la critique. 1980-2000: typologies,
frontieres, autonomie», in Agnes DEBOULET, Rainier HODDE, André SAuVAGE (dir.), La critique
architecturale. Questions. Frontieres. Desseins, op. cit. & lanote 10, p.197; Héléne JANNIERE, «La
critique architecturale, objet de recherche», op. cit. a la note 12, p. 126.

43 Hélene JANNIERE, «Les difficultés de la critique dans les années 1930 discours critique des
revues et définitions de l'architecture moderne», in Actes du V# congres national d’archéologie
et d’histoire de l'art, Bordeaux, INHA («Actes de colloques»), 1999 [En ligne], mis en ligne le
2avril 2009. URL: http://inha.revues.org/2344

44 Frédéric LAMBERT (dir.), Figures de l'anonymat. Média et sociétés, Paris, L'Harmattan, coll.
«Champs visuels», 2001, en particulier p.27-110.

45 Gilles BASTIN, «La presse au miroir du capitalisme moderne. Un projet d’enquéte de Max Weber
surles journaux et le journalisme », Réseaux, n°109, 2001, p.185.
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«collectivité », celle de la rédaction et de la SADG bien s(r, mais aussi plus
largement la communauté liant les lecteurs et les acteurs de la revue ? Faut-il
imputer la modération des articles a la situation méme de ces architectes-
journalistes dont, quelques années plus tard, Pierre Vago (1910-2002) souligne
séverement '« ambiguité » dans la mesure ou «la moindre critique (publique)
était considérée comme un manquement aux régles de la confraternité®»? A
en croire Maurice Yvon, le dilemme résulte sans doute moins d’une contrainte
subie qu’il n'exprime une morale professionnelle:

«Un journaliste de métier peut, en toute liberté, écrire ce qu’il pense: il le fait,
sans doute, quelquefois. Un artiste est lié par son éducation, par son école, par
son passé (s’ilen aun)!... autant que par ses relations confraternelles, et son
jugement est d’avance entaché de partialité. Ses anciens, ses pairs, les jeunes
peuvent lui cingler la face de cette troublante question: « Qu'avez-vous donc
fait, vous qui nous critiquez ?» Que répondre a cela? Duel, dont aucun ne sort
victorieux et auquel 'avenir seul et lavenir lointain pourrait assigner une sanction
... Deux balles sans résultat*? ! »

Mais retenue et anonymat peuvent aussi relever d’'une autre interprétation
de la «collectivité» de LArchitecte. Ces notices semblent en effet illustrer une
maniere de commenter les édifices « laissant a chacun la liberté de les apprécier
suivant ses go(its et ses tendances d’esprit* », comme l'exprime Henri Prudent
ailleurs dans la revue, autrement dit en construisant consciemment le propos
pour conduire le lecteur a exercer sa propre faculté de juger. Invitant a « recom-
poserla démarche du projet», ces pages procedent moins d’« une description de
lobjet fini», quelles ne sapparentent a une discussion entre confreres a l'agence
ou entre camarades a l'atelier, «comme si elle pouvait, apres intervention [du
critique], se poursuivre®». En cela, il est tentant de rapprocher la rédaction de
ces textes d’une «conception de lécriture dans laquelle la notion d’auteur se

46 Pierre VAGO, «la critique architecturale», LArchitecture d’aujourd’hui, n°117,
novembre 1964-janvier 1965, p. 4. Texte repris dans Agnés DEBOULET, Rainier HODDE, André
SAUVAGE (dir.), La critique architecturale. Questions. Frontiéres. Desseins, op. cit. a la note 10,
p.29-36.

47 M.-A YVON, «Société des Artistes francais. Salon d’architecture 1906 », L Architecte, 1" année,
n°6,15juin 1906, p.44.

48 H. PRUDENT, «Les salons d’architecture en 1908. Société des artistes francais», LArchitecte,
3¢année, n°6, juin 1908, p. 44.

49 Jean-Pierre EPRON, Comprendre I'éclectisme, op. cit. & la note 13, p.294-294.
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décentre®®» et ou lanonymat «se révele pertinent et fonctionnel®'». La démarche
peut surtout s'apparenter a la définition d’une critique «professionnelle», au
sens que Peter Collins donne au terme, c’est-a-dire « par les architectes et pour
les architectes®», dont ['utilité est d’étre «solidement établie sur la certitude
que l'auditoire n'est pas seulement profondément concerné, mais aussi en
état d’alerte constant a I'égard des erreurs ou des inexactitudes qui peuvent
se trouver dans les évaluations®®».

Polygraphie et production critique

Si, dans LArchitecte, les deux secrétaires de rédaction successifs se prétent a
['écriture par nécessité parfois autant que par choix, la diversité de leurs textes
-entermesde rubriques, de nature et d'objets - encourage a les voir comme des
auteurs polyvalents, certainement aussi capables de répondre aux urgences du
chemin de fer que de construire méticuleusement un discours plus personnel et
ambitieux. Par-dela cette hétérogénéité, dans quelle mesure ces contributions
révelent-elles néanmoins un positionnement culturel et intellectuel propre,
tendant a une forme d’objectivité liée pour une part a leur interprétation du
role de secrétaire de rédaction mais aussi plus largement a leur conception
d’une revue destinée au regard critique de leurs confreres?

Le compte rendu des «Salons d’architecture» annuels, autrement dit de
la section architecture des Salons de la Société des artistes francais et de
la Société nationale des beaux-arts, dont Guadet et Prudent se chargent a
plusieurs reprises, apparait ainsi comme un des lieux les plus révélateurs
d’une telle attitude et de son énonciation. « Ce n’est pas une critique que nous
tenterons de faire de cette exposition, mais seulement une courte énumération
des ceuvres qui attirent le plus lattention®» affirme Prudent en 1908 dans sa
premiere contribution de ce type, portant sur le Salon de la Société nationale

50 Laformule provientd’une analyse de la pratique journalistique du compte rendu par Corinne
PELTA, «La presse libérale sous la Restauration : émergence d’une écriture collective », in Marie-
Eve THERENTY et Alain VAILLANT (dir.), Presse et Plumes. Journalisme et littérature au XIX¢ siecle,
Paris, Nouveau Monde éditions, 2004, p.371-378.

51 /bid.

52 Peter COLLINS, «La philosophie de la critique architecturale », Architecture mouvement continuité,
n°9, novemnbre 1968, p. 6. (1 édition anglaise : American Institute of Architects Journal, 1968) Texte
repris dans Agnes DEBOULET, Rainier HODDE, André SAUVAGE (dir.), La critique architecturale.
Questions. Frontieres. Desseins, op. cit. a la note 10, p.143-149.

53 /bid., p.7. Lobservation de Collins concerne ici le cadre de l'enseignement, mais peut plus
largement concerner la culture des architectes.

54 H.PRUDENT,«Lessalons d’architecture en1908. Société nationale des Beaux-Arts », LArchitecte,
3¢année, n°5, mai1908, p.33
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des beaux-arts. Plus qu’une précaution oratoire, la formule tient surtout ici a
la volonté de démarquer le propos du versant littéraire du genre, tel qu’il est
généralement pratiqué par les critiques d’art dans la presse dont les archi-
tectes déplorent généralement le caractére arbitraire et fugitif®®. A vrai dire,
la dénégation de Prudent renvoie a une posture si courante et affirmée sous
la plume des architectes auteurs de ces comptes rendus qu’elle en semble
une figure obligée. Dans les colonnes de LArchitecte, tandis que Maurice Yvon
en 1906 aborde l'exercice en étant «décidé a [se] garder non d’appréciations,
mais de critiques®® », Albert Louvet (1860-1936) en 1910 « préfere paraitre un
critique timide plutdt qu’un juge dédaigneux de l'effort d’autrui® ». Malgré les
déclarations liminaires d’Henri Prudent, son texte témoigne toutefois d’une
posture plus subtilement critique que ne le sont habituellement les quelques
lignes de commentaires consacrées aux envois dans ce type de compte rendu.
Il établit de fait une hiérarchie entre ceux dont il dresse l'inventaire par la simple
évocation de leurtitre et ceux auxquels il accorde plusieurs paragraphes, méme
s'il se contente a leur sujet de citer les renseignements fournis par les architectes
eux-mémes, Henri Sauvage (1873-1932) et Charles Sarazin (1873-1950) d’une
part et Charles Plumet (1861-1928) d’autre part, dont les projets exposés sont
reproduits dans la revue. Mais dans les articles consacrés au Salon, la critique
ne sattache pas seulement a l'objet des envois, elle en interroge également
la forme, raison déclarée de l'indifférence du public a leur égard. Paul Guadet
le rappelle en 1911, estimant que le principal «défaut de nos expositions est le
mode de présentation de nos envois: profusion de plans, de géométraux, peu
ou point de perspectives, jamais de maquettes®®». La remarque n’est certes
pas nouvelle, tant elle relaie un diagnostic déja formulé par nombre de ses
confreres depuis la fin du xix¢ siecle, elle mérite toutefois l'attention en raison
de ses liens sous-jacents avec la double conception de la critique architecturale
déja évoquée. 'incapacité a capter l'attention de visiteurs profanes avec de tels
dessins est a ses yeux dommageable, rapportée a «la raison d’étre des Salons
[qui] est principalement, pour ne pas dire uniquement, la mise en contact des
artistes et du public®». Les solutions invoquées pour remédier a cet état de fait
-en exposant des documents plus faciles d’'acces - nous intéressent cependant
moinsicique l'insistance a ne vouloir supprimer «ni les plans ni les gé¢ométraux,

55 Emmanuel SCHUCK, « La critique et la section d’architecture dans les Salons de la seconde
moitié du XIX¢ siecle», Romantisme, n°71,1991, p. 49-56.

56 M.-A YvON,«Société des Artistes francais. Salon d’architecture 1906 », op. cit. ala note 47, p. 44.

57 Albert LOUVET, « L'architecture au salon des Artistes francais », L Architecte, 5¢ année, n°6,
juin1910, p. 42.

58 Paul GUADET, «Le salon d'architecture en 1911», LArchitecte, 6° année, n°6, juin 1911, p. 41.

59 /bid.
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qui peuvent étre nécessaires pour la saine appréciation, par le jury, des ceuvres
exposées® ». Derriere cette différenciation des logiques de médiatisation, se
dessine la distinction entre une critique, écrite ou non, destinée au public et
celle pratiquée ordinairement par et pour les architectes, tant au gré de la
conception que de l'enseignement. Confronté au projet éditorial de LArchitecte,
la remarque traduit l'évidence dans la culture professionnelle de l'auteur d’une
pratique d’appréciation des projets par un ceil exercé, sur la base de critéres
potentiellement partagés mais pas forcément énoncés.

Par contraste avec cette attitude critique que l'absence d’explicitation rend
parfois paradoxale, le long article de Paul Guadet sur le Théatre des Champs-
Flysées, construit par Auguste et Gustave Perret, représente en octobre et
novembre 1913 le plus engagé de toute la revue. Il en constitue également - ce
n‘est pas anodin - le texte le plus long, occupant la presque totalité de deux
livraisons et accompagné de neuf planches®. Paul Guadet et Henri Prudent ont
déja par le passé présenté des réalisations des fréres Perret dans LArchitecte,
mais cette fois-ci l'enjeu est bien plus crucial puisqu’il sagit de répondre aux
diverses contestations touchant ['édifice et ses concepteurs. La plus récente
concerne la paternité du projet, que le critique Pascal Forthuny (1872-1962)
entend réattribuer a l'architecte Henry Van de Velde (1863-1957) dont, affirme-
t-il, «on a étouffé completement —et en ceci la grande presse a été, comme
d’habitude, ignoble - le nom» alors méme que « [sa] signature est évidente®?».
Mais une autre polémique, engagée précédemment, tient aussi a 'expression
architecturale de la nouvelle salle dont Llllustration, par exemple, dénigre la
«solennité un peu seche, délibérément indigente, et par la s’écartant de toute
tradition francaise » pour reprocher plus explicitement au théatre d’étre « trop
directementinspiré de l'art mis en honneur a Munich et a Dresde® ». Sattaquant
explicitement a ces derniers préjugés, le texte de Paul Guadet témoigne d’une
construction méthodique ou se lisent a la fois la nécessité d’affirmer son autorité
de critique et la complexité d’une argumentation devant restituer la subtilité
d’une ceuvre «courageusement réfléchie®». En premier lieu, intervient selon

60 /bid.

61 Paul GUADET, «Le théatre des Champs-Elysées», LArchitecte, 8° année, n°10, octobre 1913,
p.73-80; n°11, novembre 1913, p. 81-87.

62 Pascal FORTHUNY, « Le théatre des Champs-Elysées », Les Cahiers de ['‘art moderne, n°6,
15septembre 1913, p. 1.

63 N.s., «Linauguration du théatre des Champs-Elysées», Llllustration, n°3658, 5avril 1913,
p.302. Sur la conception du théétre des Champs-Elysées, la bibliographie est abondante. Voir
Christian FREIGANG, Auguste Perret, die Architekturdebatte und die « Konservative Revolution »
in Frankreich 1900-1930, Munich, Berlin, Deutscher Kunstverlag, 2003.

64 Paul GUADET, «Le théatre des Champs-Elysées », op. cit. & la note 61, p. 73.

[230



GUY LAMBERT

lui le corollaire du mode de construction employé - le béton armé - incitant
a «abandonner les fanfreluches que la Renaissance, puis le xvilie siecle nous
avaient accoutumés de voir orner tel ou tel organe» mais plus encore a «n'obtenir
leffet artistique que des proportions dont la tradition des siecles passés nous a
enseigné I'équilibre®». Le rapprochement avec les salles de Victor Louis, depuis
le théatre de Bordeaux jusqu’au théatre Louvois, dont la composition congue
par les Perret partage bien des traits marquants, doit quant a elle attester de la
filiation francaise de I'édifice. Essentielle au regard des attaques portées contre
['édifice, I'évocation du revétement de facade savere en revanche plus délicate.
Loin de réfuter ses échos bien réels avec l'architecture viennoise d’Otto Wagner,
Guadet s’efforce de 'en démarquer par un raisonnement portant sur sa réalité
batie plus encore que sur son dessin, destiné a en affirmer la «franchise tout
hellénique® ». Mais de surcroit, s'il va jusqu’a citer en exemple les principes
d’Otto Wagner en matiere d’art moderne et en souligner la pertinence, c’est
aussi pour souligner rhétoriquement «la profonde différence qui sépare la mise
en pratique de ces maximes par les Heilmann, Gottfried, Semper [sic], Olbrich,
avec le go(t peu affiné de leurs races, et celle qu'ont essayée MM. Perret dont
le tempérament est essentiellement francais, le golt affiné et délicat® ».
Certes totalement acquis au projet des Perret et Sappuyant sur des dessins
explicatifs produits par ces derniers pour l'occasion (fig. 8), le texte releve
d’une forme de critique que l'on pourrait qualifier d’«interprétative » — pour
reprendre une typologie qu’Hélene Janniere emprunte a Vittorio Ugo - qui «dans
une visée didactique rend explicites les contenus et les caractéres de l'ceuvre
architecturale®®». Mais, en plagant les questions d’expression constructive au
premier plan, le propos de Guadet pourrait aussi se rattacher selon la méme
typologie a une critique «évaluative », qui «Sappuie sur des criteres pour fonder
un jugement®», visant en loccurrence, conformément a la motivation initiale
de larticle, a réfuter un jugementinfamant en en déplacant les critéres. En cela,
ce texte hors du commun dans la revue apparait nettement comme le plus

65 /bid.

66 [bid., p.80.

67 /bid., p.86.Gottfried Semper (1803-1879) est connu des architectes francais depuis les années
1880, sans doute plus pour ses écrits que ses réalisations. Collaborateur d’Otto Wagner, Joseph
Maria Olbrich (1867-1908), auteur du pavillon d’exposition de la Sécession viennoise, est depuis
1899 chef de file de la Colonie d’artistes de Darmstadt. Linvocation de Jakob Heilmann (1846-
1927),s'il s'agit bien de lui, est plus surprenante. Architecte et constructeur, il est associé a Max
Littmann (1862-1931) au sein d’'une agence ayant réalisé de nombreuses salles de spectacles,
dont le Schiller Theater a Berlin (1905-1906) et 'Opéra de Stuttgart (1909-1912).

68 Hélene JANNIERE, « Débats sur la critique. 1980-2000: typologies, frontieres, autonomie », op. cit.
alanote42,p.197.

69 /bid.
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Fig. 8. Détails de la structure et du revétement du Théatre des Champs-
Elysées (Roger Bouvard, Henry Van de Velde, Auguste et Gustave Perret,
architectes, 1910-1913), LArchitecte, 8¢ année, n°10, octobre 1913.

riche d’enseignement pour son auteur tant, au filtre de l'exercice de la critique
d’architecture, se dessine clairement l'expression de convictions qui pourraient
aussi illustrer sa propre production™.

Cesdernieres observationsinvitent a envisager les articles de « bibliographie »
dans une telle optique. Accueillant tour a tour des questions techniques, des
sujets artistiques et historiques, ces notes de lecture abordent les livres autant
comme sources que comme objets, en détaillant fréquemment leur sujet plus
longuement gu’elles ne commentent la maniére dont le traite l'auteur. Néan-
moins, cette approche est plus ou moins marquée selon la nature des publica-
tions. Ainsi, appréhendés dans une perspective professionnelle, les guides, les
manuels ou les traités pratiques sont discutés, méme succinctement, au filtre

70 Guy LAMBERT, Larchitecte et la fiqure de 'expert, au service de I'Etat sous la IIFF République.
op.cit.alanote 22.
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de leur utilité pour les praticiens. Les recueils, les albums et plus largement les
ouvrages tres illustrés font habituellement 'objet de longs exposés qui puisent
copieusement a leuriconographie. La place accordée aux publications anglaises
et germaniques consacrées a larchitecture domestique et aux « maisons de
campagne» est de ce point de vue significative sans étre tres abondante (fig. 9).
Tout en participant expressément de la réception de ces exemples étrangers,
lauteur espere également «développer le go(it de l'indication pittoresque et des
constructions simples et sans prétentions, inspirées des constructions rurales
dont les divers pays de France, eux aussi, offrent a qui veut bien les étudier tant
d’exemples a suivre™». Si une telle déclaration éclaire tout a la fois le rapport
aux édifices anciens et le réle incitatif attribué aux recensions de livres, elle
illustre également comment ces notices bibliographiques constituent un lieu
d’explicitation d’intentions, de criteres, de postures théoriques ou critiques
qui ne sont pas formulées ailleurs dans la revue. Qu’elle exprime la pensée
du secrétaire de rédaction —ici Henri Prudent - ou reflete une culture plus
largement partagée, elle n'est en cela pasisolée. Ainsi en 1913 un recueil publié
par Hermann Muthesius (1861-1927) (fig. 10) et regroupant une vingtaine de ses
maisons de campagnes est-il interprété comme

«un ouvrage didactique enseignant comment le parti de la construction nait
des circonstances et des conditions données, comment le plan et 'aspect
d’un édifice doivent découler de situation et du programme, quels avantages
peuvent procurer telles ou telles dispositions intérieures et extérieures, quel
est le meilleur parti a tirer des matériaux mis en ceuvre, etc. Cent questions, en
somme, auxquelles nul, mieux que le maitre de l'ceuvre, ne saurait répondre
par 'exemple™».

Parmi les commentaires de cet ordre qu'appellent plus systématiquement les
essais, les études historiques et critiques, plusieurs illustrent de maniére réma-
nente le lien existant entre les édifices anciens et une pratique banale, presque
spontanée, de la critique architecturale. Loin d’étre seulement cantonné au
registre de la connaissance historique, ce « patrimoine », qu’il soit emblématique
ou au contraire anodin, est vu tour a tour comme modele de référence ou comme
objet d’étude susceptible de stimuler la conception. Evoquant l'ouvrage consacré
aux monuments du sanctuaire de Mi-son (ou My Son dans la province de Quang

71 H.P.[PRUDENT], «Bibliographie. Hausgdrten, sommer-und Ferienhduser, aus dem Wettbewern
der«woche» (Jardins d’habitation, maisons d’été et de vacances, d’apres les concours de «die
Woche»)», LArchitecte, 4° année, n°2, février1909, p.15.

72 N.s, «Bibliographie. Maisons de campagne de Hermann Muthesius», LArchitecte, 8¢ année,
n°1, janvier1913, p.5-6.
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Fig. 9. Notice bibliographique sur Mervyn E. Macartney, Recent english
domestic architecture, Londres, 1908. LArchitecte, 4¢ année, n°6,
juin1909.

Nam au Viet-Nam) par son confrere Henri Parmentier (1871-1949), architecte,
chef du service archéologique de 'Ecole francaise d’Extréme-Orient, Guadet
estime devoir «louer la rigueur de critique de auteur, qui n’affirme rien sans
preuves et qui préfere un point d’interrogation a une affirmation hasardée™ ».
Certes la remarque renvoie a la nature archéologique de cette investigation
issue d’une campagne de fouilles, mais sans doute tient-elle aussi aux réalités
méme du travail de restitution et de description de ces édifices. Si pour un
architecte européen ces procédures se rapportent tout naturellement a celles
mise en ceuvre dans l'étude des monuments antiques et médiévaux - démarche
de projet architectural autant que de connaissance-, une telle confrontation
ne peut qu’encourager le lecteur de LArchitecte comme le chroniqueur a juger

73 Paul GuaDET, «Bibliographie. Le Cirque de Mi-s'on [sic] par H. Parmentier et L. Finot. Percier et
Fontaine, par Maurice Fouché. Lenseigne et l'affiche, par Henri Baudin », LArchitecte, 1® année,
n°1,15janvier 1906, p. 6.
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Fig.10. Notice bibliographique sur Hermann Muthesius, Laudhduser,
Munich, 1912. LArchitecte, 8 année, n°1, janvier1913.

ces architectures religieuses «déconcertantes pour le rationalisme de nos
cerveaux d’occidentaux™». Mais une fois posée 'lamplitude de cette posture
critique, revient souvent la distinction déja observée a l'occasion du Salon en
ce quiconcerne le jugement architectural, entre l'exigence de vulgarisation que
réclame la présentation d’un édifice au public et l'interprétation personnelle
gu'immanquablement un architecte est porté a en faire par lui-méme. Ainsi
dans le livre Les maisons des champs au pays de France, rassemblant des dessins
de Georges Wybo (1880-1943) et des textes de Jean de Bonnefon (1867-1928),
l'utilité de ces derniers est jugée indéniable pour «un profane en architecture,
a qui nécessairement échappent bien des particularités techniques» tant il y
trouvera «desintentions, desidées qui|[...] bien exprimées ajouteront a l'intérét

74 Ibid.
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offert par la simple représentation graphique des choses™». Mais, méme si
lapparence du livre « n’est guere celle d’'un ouvrage d’architecture » (fig.11), le
chroniqueur-architecte ne doute guere que ses confréeres soient sensibles aux
images «représent[ant] les choses dans leur cadre naturel™», sachant que «les
architectes, par leurs études, par la pratique d’un art qui les incite a l'analyse
et au raisonnement incessant, sont trop enclins a ne voir dans l'apparence des
vieux monuments[...] que la résultante des nécessités du programme, du plan
de lemploi des matériaux™ ».

Fig.11. Notice bibliographique sur Jean de Bonnefon et Georges Wybo,
Les maisons des champs au pays de France, 1913. LArchitecte, 8¢ année,
n'9, septembre1913.

75 N.s., «Bibliographie. Les maisons des champs au pays de France, par Jean de Bonnefon et
Georges Wybo », LArchitecte, 8¢ année, n°9, septembre 1913, p. 71.

76 Ibid., p.70.

77 Ibid., p.71.
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Dans quelle mesure la réitération de ces idées au fil des articles — et notam-
ment de ces notices bibliographiques - doit-elle étre percue comme l'affirmation
d’une liberté de jugement, allant de pair avec le principe d’une liberté artistique
de l'architecte par ailleurs défendue par les sociétés professionnelles? En cela
la revue LArchitecte semble plus encore se faire 'interprete d’un tel programme
gu’elle ne promeut de postures doctrinales, a une date ot prévaut précisément
«une recherche passionnée et patiente de la vérité a travers de multiples vérités
possibles™». Le commentaire consacré en 1913 a LArt social de Roger Marx
(1859-1913) pourrait en fournir une illustration. Abordant principalement le
livre au filtre de ses rapports avec le domaine de l'architecture, il se conclut en
reconnaissant que cet essai « expose avec netteté et énergie les conditions de
la crise que traverse actuellement notre art, sollicité en sens contraire par les
grands principes du classicisme et du rationalisme et [qui] sefforce de jalonner
sa voie vers “la beauté de demain”».

Conclusion. Une critique « professionnelle »,

entre Uécriture et la pratique

Rapportées a la bibliographie de Paul Guadet et d’Henri Prudent, leurs contri-
butions a LArchitecte ne représentent certes qu’une fraction de leurs écrits, mais
ellesillustrent pour chacun d’eux le moment le plus prolifique de leur carriere.
Ftroitement lié & leur fonction de secrétaire de rédaction et de leur place au
sein de la revue, ce corpus présente le double intérét d’éclairer a la fois leur
production personnelle et le cadre collectif dans lequel celle-ci s’inscrit. Indices
évidents des prédispositions et des domaines de prédilecton de leurs auteurs,
ces textes refletent a la fois la culture de ces derniers, leur positionnement
intellectuel et professionnel tout autant que sa maturation progressive au fil des
livraisons. La modération dont témoignent globalement leurs textes pourrait
a premiere vue étre attribuée a leur jeunesse d’auteur - a évaluer toutefois a
la lumiere de leurs articles les plus personnels et engagés -, a leur fonction et
a la conscience de s’exprimer au nom de la revue et de la SADG. Néanmoins,
elle traduit indéniablement une attitude de réserve partagée plus largement
par les membres de leur corporation, mais non unanimement comme lillustre
a contrario le positionnement d’un Frantz Jourdain (1847-1935)%°. Si la forme

78 Jean-Pierre EPRON, Comprendre ['éclectisme, op. cit. a la note 13, p.11.

79 N.s., «[Bibliographie] Lart social, par Roger Marx avec une préface d’Anatole France», LArchitecte,
8e année, n°6, juin 1913, p. 46.

80 Marianne CLATIN, «“Un brin de plume au manche du tire-ligne”: Frantz Jourdain (1847-1935) »,
Livraisons d’histoire de l'architecture, n°5, 2003, p. 37-53. La bibliographie de Frantz Jourdain
estdisponible en ligne: Meredith L. CLAUSEN, Marianne CLATIN, Lucie LACHENAL, « Bibliographie
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publiée de cette critique semble faire écho au voeu «que beaucoup de nos
confreres prennent la plume [.. ] afin de barrer la route a ces infatigables cri-
tiques d’art qui, sans vergogne et sansy rien comprendre, reglent et régentent
lopinion de nos chers snobs du Tout Paris® », elle incarne également - jusque
dans ses non-dits - une approche «professionnelle » de la critique, au sens déja
évoqué que Peter Collins donne a ce terme.

Témoignant d’un professionnalisme de journaliste, 'expérience de Paul
Guadet et d’Henri Prudent a la rédaction de la revue ne doit pourtant pas étre
assimilée au processus de professionnalisation du journalisme d’architecture.
Si prenante soit-elle, cette activité reste parallele a leur pratique d’architecte,
partagée entre les services publics et l'exercice libéral, mais est également
limitée dans leur carriere. Paul Guadet ne quitte-t-il pas le secrétariat de rédac-
tion au moment ou cette fonction devient probablement incompatible avec
l'accroissement de ses taches professionnelles? Il ne délaisse pas l'écriture
pour autant, sa signature apparaissant encore dans LArchitecte, nous 'avons
vu, mais aussi dans le Bulletin de la SADG et la revue LArchitecture. Illustrant
la encore la polygraphie de l'auteur, ces autres contributions se distinguent
toutefois de celles qu’il destine a la revue de la SADG. Reflétant son implication
dans les associations corporatives et issues par exemple de communications
aux congres annuels des architectes francais®, elles s'orientent désormais
principalement sur les questions professionnelles, ce que confirme l'essentiel de
sa bibliographie apres la Premiere guerre mondiale. Le constat est intéressant a
double titre. Tendant a restreindre chez Guadet la critique d’architecture dans sa
forme publiée a une expérience «de jeunesse », il incite d’une part a interroger
les liens entre celle-ci et 'ancrage de 'auteur dans la pratique de l'architecture.
Il est délicat de déméler ce qui releve de la stratégie de construction d’une
autorité personnelle, d’'une évolution des engagements d’ordre collectif dans les
instances corporatives —dont les manifestations évoluent au fil du temps - ou
d’une conception plurielle de la critique qui délaisse I'imprimé pour s’incarner

de Frantz Jourdain », éditée par Thomas Bedere, dans Marie GISPERT, Catherine MENEUX
(ed.), Bibliographies de critiques d’art francophones, mis en ligne en janvier2017. URL: http://
critiguesdart.univ-parisl.fr/frantz-jourdain

81 Ch.-A. GAUTIER, «Bale, Berne et Geneve, par A. Sainte-Marie-Perrin, SADG », LArchitecte, 4° année,
n°g, septembre 1909, p. 71.

82 Paul GUADET, « Le mur mitoyen et les tuyaux de fumée», LArchitecture, 23¢ année, n°43,
22 octobre 1910, p. 357-359; Paul GUADET, « Rapport présenté au nom de la SADG sur le décret de
réorganisation des services d'architecture de IEtat», LArchitecture, 24° année, n° 36,9 septembre
1911, p.297-300; Paul GUADET, « Le recrutement des experts pres les Tribunaux», LArchitecture,
25¢année, n°41, 12 octobre 1912, p.349-351. Il est probable que ces textes soient issus de
transcriptions sténographiques.
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davantage dans l'expertise ou 'enseignement, devenus le quotidien de Guadet
des les années 1910. Ces observations conduisent d’autre part a distinguer, de
ce point de vue, la trajectoire des deux secrétaires de rédactions successifs.
En poste quant a lui a lagence du Louvre et des Tuileries jusqu’a sa démission
en 1921, Henri Prudent collabore également avec d’autres revues, telle Art et
décoration éditée elle aussi par Emile Levy®, mais sur un mode plus proche de
ses contributions pour LArchitecte. Silorsque cette derniere reparait en 1924, il
y écrit de nouveau - a la différence de Guadet -, le seul texte qu’il lui livre reflete
plus ses facultés de journaliste que ses centres d’intérét, portant résolument
sur les monuments et les sources anciennes, mieux mis en relief par ses deux
volumes sur les dessins d’architecture conservés au Musée du Louvre®,

Dans quelle mesure l'approche tentéeici, abordant la pratique de la critique
d’architecture au filtre d’une revue et plus précisément de la production de ses
deux secrétaires de rédaction fournit-elle - non sans paradoxe apparent-un
moyen de dépasser le cadre monographique? En poussant a examiner les
interactions entre échelle individuelle et collective, entre auteur, périodique
et corporation, elle invite a se demander —en empruntant a Jean-Philippe
Garric un questionnement que souleve le livre d’architecture - si la critique
d’architecture est «un outil pour l'action, une démonstration préalable de la
compétence de l'auteur, un témoignage pour la postérité ou, tout simplement,
la continuation de larchitecture par un autre moyen® ».

83 H.PRUDENT, «La décoration et le mobilier d’une villa Moderne», Art et décoration, 14° année,
n°10, octobre 1910, p.121-128.

84 H.PRUDENT, «Les bois de construction des Etats-Unis d’Amérique », LArchitecte, nouvelle
série, 1 année, n°4, avril 1924, p.25-27; n°7, juillet 1924, p.49-51; Henri PRUDENT, Les dessins
d’architecture au Musée du Louvre, Paris, Ch. Massin, 2 volumes, Ecole francaise, [1924] ; Ecole
italienne, [1924].

85 Jean-Philippe GARRIC, « Avant-propos», in Jean-Philippe GARRIc, Estelle THIBAULT, Emilie
D'ORGEIX (dir), Le livre et I'architecte, Wavre, Editions Mardaga, 2011, p.15.
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« PRO DOMO »: DE UIMPORTANCE DE LA

CRITIQUE PHOTOGRAPHIQUE POUR LE
MOUVEMENT PICTORIALISTE (1890-1914)

JULIEN FAURE-CONORTON

Autournant du xx¢ siecle, la critique photographique connait un développement
sans précédent. Si différents facteurs permettent d’expliquer ce phénomeéne (et
notamment l'essor que connait alors la presse spécialisée a travers le monde),
l'un des principaux reste sans conteste l'extraordinaire émulation créée par
'épanouissement du pictorialisme, mouvement international porté par des
photographes désireux d’explorer et de promouvoir la dimension artistique de
leur médium. Dés l'origine, la critique va savérer essentielle au pictorialisme. A
la fois sceau de reconnaissance, outil pédagogique et arme de propagande, elle
répond parfaitement aux visées progressistes d’'un mouvement nouveau-né mais
ambitieux qui entend incarner la « photographie moderne » et faire admettre a
ses contemporains les potentialités créatives de la chambre noire. Cette contri-
bution vise a présenter et caractériser les différents aspects et les principaux
enjeux de la critique photographique, vers 1900, au sein du pictorialisme. Elle
Sappuie notamment, pour cela, sur l'exemple de Robert Demachy, chef de file
du pictorialisme francais, dont les ceuvres furent trés largement commentées
par ses contemporains et qui fut lui-méme critique d’art pro domo - pour sa
propre cause.

Le pictorialisme et ses modes de diffusion

Dans le dernier quart du xix¢ siecle, la photographie connait une évolution
technique majeure qui en facilite la pratique et en abaisse le colit, rendant ainsi
le médium accessible au plus grand nombre. Cette nouvelle ére, incarnée par le
Kodak (appareil a main tres compact dont le premier modele est commercialisé
en 1888), est celle des photographes amateurs qui, bientot, se comptent par
millions a travers le monde*. Né dans ce contexte vers 1890, le pictorialisme

1 Voir Garance Chabert, Julie Jones et Carole Troufléau-Sandrin, La république des amateurs :
les amateurs photographes autour de 1900 dans les collections de la Société francaise de
photographie, Paris, Jeu de Paume, 2011, 64 p.; Clément Chéroux, «Le jeu des amateurs»,
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s’épanouit principalement en Europe et aux Etats-Unis. Premier mouvement
international de I'histoire de la photographie, il nait de la volonté de certains
photographes amateurs de se démarquer de la masse de leurs semblables en
produisant des photographies qui ne soient pas le résultat d’un simple « pressage
de bouton » (argument de vente du Kodak) mais qui possedent des qualités
artistiques et soient capables de susciter, chez 'observateur, une émotion
esthétique. Pour atteindre cet objectif, les promoteurs de ce que l'on appelle
alors la « photographie artistique » vont avoir recours a «'interprétation », c’est-
a-dire 'intervention du photographe dans le processus de création de 'image
pour lui conférer un caractére personnel et en corriger les éléments jugés
anti-artistiques. Cela va notamment se traduire par 'utilisation de dispositifs
techniques spécialement mis au point pour servir les visées du mouvement
comme les objectifs anachromatiques ou les procédés pigmentaires?.

Pour légitimer la photographie comme un mode de création artistique a part
entiére, les pictorialistes féderent leurs efforts a échelle internationale. Ils se
regroupent en sociétés, clubs ou confréries comme le Photo-Club de Paris en
France (société d'amateurs fondée en 1888 et dédiée a l'art photographique a
partir de 1894), le Linked Ring en Angleterre (confrérie instituée en 1892) ou la
Photo-Secession aux Etats-Unis (structure élitiste née a New York en 1902). Ce
faisant, ils posent les bases d’un vaste mouvement de collaboration interna-
tionale dans le domaine de la photographie. Par ailleurs conscients du pouvoir
de la diffusion médiatique, les pictorialistes répandent largement leurs idées
par le biais d'ambitieuses expositions internationales d’art photographique
et de luxueuses publications (livres, catalogues, portfolios mais également
périodiques dont l'exemple le plus célebre demeure Camera Work).

Des lorigine, la critique va se révéler indispensable au pictorialisme. Les
leaders du mouvement, tels Alfred Horsley Hinton et Frederick H. Evans en
Angleterre, Robert Demachy et Constant Puyo en France, Ernst Juhlen Allemagne,
Heinrich Kiihn en Autriche ou Alfred Stieglitz aux Etats-Unis vont contribuer au
développement de cette pratique qui répond parfaitement a leurs principales
préoccupations: promouvoir, défendre et éduquer. Promouvoir une certaine
vision du photographique; défendre la liberté d’interprétation et d’intervention;;

in L'art de la photographie, Paris, Citadelles & Mazenod, 2007, p. 256-273; André Gunthert,
«Esthétique de l'occasion : naissance de la photographie instantanée comme genre», Etudes
photographigues, n°9, mai 2001, p. 65-87.

2 VoirJulien Faure-Conorton, Visions d’artistes: photographies pictorialistes, 1890-1960, Cabourg,
Cahiers du Temps, 2018, 120 p.; Alison Nordstrom (dir.), Truth/Beauty: Pictorialism and the
Photograph as Art, 1845-1945, Vancouver, Douglas & Mcintyre / Vancouver Art Gallery, 2008,
160 p.; Patrick Daum et Francis Ribemont (dir.), La photographie pictorialiste en Europe, 1888-
1918, Cherbourg, Le Point du Jour / Rennes, Musée des Beaux-Arts, 2005, 344 p.
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éduquer les débutants afin de les guider sur la voie de l'art. La critique va ainsi
occuper une place prépondérante dans les trois principaux modes de diffusion
de la photographie pictorialiste: les réunions des sociétés de photographie, les
expositions d’art photographique et la presse spécialisée.

Pictorialisme et critique

Alinstar de toutes les sociétés savantes, les sociétés photographiques tiennent
des réunions hebdomadaires ou mensuelles au cours desquelles la critique
joue un role important, les membres pouvant faire part de leurs remarques et
de leurs réflexions sur tel ou tel aspect présenté (ainsi qu’en témoignent les
nombreux comptes rendus de séances publiés dans les organes des sociétés
en question). Preuve de l'intérét accordé a ces échanges, le Photo-Club de Paris
meten place en 1898 des réunions intimes hebdomadaires, a but pédagogique,
au cours desquelles des photographies sont projetées, étudiées et critiquées
du point de vue de leurs qualités d’art.

Les expositions d’art photographique constituent quant a elles 'un des
aspects les plus emblématiques du pictorialisme. Des le début des années
1890, un nombre incalculable de ces manifestations est organisé a travers le
monde, qu’il s'agisse d’événements uniques, ponctuels ou réguliers comme
le Photographic Salon de Londres ou le Salon international du Photo-Club
de Paris. Ces manifestations sont calquées, dans leur structure et leur orga-
nisation, sur les Salons officiels de peinture et de sculpture. Ainsi les ceuvres
sont-elles numérotées, dotées d’un titre et listées dans un catalogue - souvent
luxueux — qui précise par ailleurs la composition du jury et les coordonnées des
exposants. Comme les Salons dédiés aux beaux-arts, ces expositions donnent
lieu a la publication de critiques qui ont a la fois pour but de promouvoir le
mouvement, d’affirmer sa vitalité, de témoigner des progres accomplis dans
le domaine de la photographie artistique et d’encourager les photographes
dans leurs efforts vers ce but. Une bonne critique constitue en effet la plus
haute distinction qu’un exposant puisse espérer, les cercles pictorialistes ayant
banni le systeme des récompenses, jugeant que la recherche d’art doit étre un
cheminement personnel et désintéressé?,

3 «Ltre admis par des juges impartiaux et d’'une autorité incontestable constitue un honneur
qui peut étre tenu pour une suffisante récompense. Cest ce qu'ont pensé, des l'origine, les
organisateurs, et, dans le premier reglement de 1894, ils supprimaient les récompenses
ordinaires, médailles, prix et accessits divers, estimant sainement qu’en matiere d’art il n'est
pas d’étalon et qu’il est, par suite, immoral de distribuer, au petit bonheur, des certificats
de supériorité ou des diplomes d’excellence. En revanche, le Photo-Club de Paris offrait
gracieusement a tout exposant une plaquette commémorative d’un caractere artistique. »
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Autre mode essentiel de diffusion du pictorialisme, la presse constitue le
terrain d’expression privilégié de la critique photographique. On y retrouve
en effet a la fois — entre autres choses - les comptes rendus des séances des
sociétés photographiques et des critiques d’expositions. Bien décidés a assurer
eux-mémes la promotion de leurs idées, les pictorialistes n’hésitent pas a fonder
de luxueuses revues, a l'image de Camera Work (1903-1917) aux Etats-Unis ou
de La Revue de Photographie (1903-1908) en France (fig. 1), respectivement
organes officiels de la Photo-Secession et du Photo-Club de Paris. Parallelement,
de nombreuses revues préexistantes ou nouvellement créées accordent une
place importante a ce courant, se faisant largement ['écho de ses idées et de
ses réalisations. C'est ainsi que des comptes rendus critiques de l'actualité pic-
torialiste internationale vont fleurir dans la plupart des revues spécialisées de

Fig.1. La Revue de Photographie (couverture), 1903.

(Unvieux photographe, « Le Salon de Photographie », Le Figaro lllustré, n° 140, novembre 1901,
p.14).
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I’époque, aussi bien en France, qu'en Angleterre, aux Etats-Unis, en Allemagne,
en Autriche, en Italie, en Belgique, en Suisse, etc.

Mais l'action médiatique des promoteurs du pictorialisme ne va pas se limiter
aux spheres photographiques. Déterminés a convaincre le plus grand nombre
du bien fondé de leurs revendications, ils vont défendre leur conception de
la photographie non seulement aupres des photographes mais également
aupres du monde de lart (artistes contemporains, amateurs d’art, critiques).
Pour faciliter la reconnaissance de leurs idées, ils vont faire le choix - en France
notamment - de faire juger leurs créations non pas par leurs pairs mais par
des personnalités extérieures, peintres, graveurs, sculpteurs ou critiques d’art.
Ceux-ci sont sollicités pour siéger au sein du jury de sélection des expositions
d’art photographique mais également pour rédiger des critiques de ces mémes
expositions. Cela présente plusieurs avantages: bénéficier de la notoriété et de
la respectabilité des personnalités artistiques concernées; prouver 'impartialité,
l'intransigeance et donc la valeur des analyses proposées (que la neutralité
des commentateurs soit réelle ou supposée) ; accéder, dans certains cas, a
des publications d’art prestigieuses comme, en France, LArt décoratif* ou La
Revue de l'art ancien et moderne®; enfin, fournir aux exposants des critiques
qui se focalisent avant tout sur la dimension esthétique de leurs créations et
non uniguement sur leur perfection technique. Tout au long de I'histoire du
mouvement, cette pratique va étre trés répandue, aussi bien aux Etats-Unis®
qu’en Angleterre” ou en France, ou les leaders du Photo-Club de Paris font
régulierement appel a des personnalités telles que le journaliste et homme

4 \oir Robert Demachy, «La recherche d’art en photographie», L/Art décoratif, vol. 4, n° 45,
juin1902, p.117-124; Léon Riotor, «Le dixieme Salon de Photographie», LArt décoratif, vol.7,
n°82, juillet1905, p. 33-40; Gustave Soulier, «Au Salon de Photographie», LArt décoratif, vol. 8,
n°96, septembre 1906, p.112-116.

5 VoirConstant Puyo, «La photographie et lart», La Revue de l'art ancien et moderne, vol. 3,n°15,
juin1898, p. 485-494; Louis de Meurville, « La photographie est-elle un art?», La Revue de l'art
ancien et moderne, vol. 4, n°20, novembre 1898, p. 461-468.

6 Onpeutainsiciter,dans l'entourage d’Alfred Stieglitz, écrivain Charles H. Caffin (1854-1918) et le
poéte Sadakichi Hartmann (1867-1944) dont les écrits sur la photographie furent frequemment
publiés dans Camera Notes (1897-1903) et Camera Work (1903-1917) ainsi que dans d’autres revues
photographiques américaines et sous la forme de livres (Charles H. Caffin, Photography as a
Fine Art, New York, Doubleday, Page & Company, 1901,191 p.; Sadakichi Hartmann, Landscape
and Figure Composition, New York, The Baker and Taylor Company, 1910, 121p.).

7 EnAngleterre, on peutciter le critique d’art Antony Guest, contributeur régulier de ’hebdomadaire
The Amateur Photographer a partir de 1901, et 'écrivain A.J. Anderson, lui aussi collaborateur
de The Amateur Photographer et auteur du livre The Artistic Side of Photography (Londres,
Stanley Paul & Co., 1911,360p.).
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de lettres Jacques Crépet?, I'historien de l'art Emile Dacier?, le peintre et gra-
veur Stavros Homere® ou encore le journaliste et romancier Maurice Lefévre.
Lorsqu’en 1904, ce dernier se voit confier la mission de rédiger la critique du
Ix¢ Salon du Photo-Club de Paris pour La Revue de Photographie, il débute son
article par cette remarque liminaire révélatrice:

«En confiant a un profane le soin de rendre compte du Salon de Photographie
de 1904, le Photo-Club de Paris a évidemment voulu soumettre a l'appréciation
libre du grand public les ceuvres qu’il a su réunir, les soustraire aux jugements
techniques, leur faire affronter ceux de la foule inconsciente des procédés et
ignorante des mysteres du laboratoire. Cest dans cet esprit d’humilité que jai
accepté latache quime fut, peut-étre imprudemment, dévolue et, faisant d’avance
l'aveu loyal de mon incompétence professionnelle, mais espérant apporter
dans cet examen le sens critique et le respect des choses d’art que quiconque
s'imagine ingénument posséder, je tiens a remercier le Comité du Photo-Club
de ’lhonneur auquel il a bien voulu me convier. Il n’est pas indispensable, il
n‘est méme pas nécessaire — on a fini par en convenir — d’étre «du batiment»
pour apprécier sainement une ceuvre d’art, et le «faites-en donc autant» est
une formule surannée que le simple bon sens a fait tomber en désuétude™*. »

Cette tradition de confier les critiques des Salons d’art photographique a
des néophytes de la chambre noire se perpétue jusque dans les années 1920
ou, en France, la reprise des Salons parisiens apres guerre saccompagne de la
publication d’études critiques dues a des personnalités telles que ['historien de

8 Jacques Crépet, «Au Xl Salon international de Photographie», La Revue de Photographie,
vol.4,n°7-9,15]uillet, 15200t et 15septembre 1906, p. 193-200, 225-234 et 257-266. Journaliste
littéraire, Jacques Crépet (1874-1952) fut un grand connaisseur de [‘ceuvre de Charles Baudelaire
dont il supervisa l'édition de divers écrits (Fuvres posthumes, 1908 ; Journaux intimes, 1938;
etc.). Il nétait en revanche pas un spécialiste de photographie.

9 Secrétaire de rédaction du Bulletin de l'art ancien et moderne, Emile Dacier (1876-1952) rédige
en 1905-1906 plusieurs critiques du Salon du Photo-Club de Paris: Emile Dacier, «Le Salon
de Photographie de 1905», La Revue de Photographie, vol.3,n°6-8, 15juin, 15juillet et 15200t
1905, p.161-169, 193-201 et 233-238 : Emile Dacier, « Dixieme Salon international du Photo-Club »,
Annuaire général et international de la photographie, vol.14, 1906, p. 279-306.

10 Stavros Homere, «Sur le Salon de Photographie», La Revue de Photographie, vol.2, n°9,
15septembre 1904, p.278-281. Eléve de Jules Lefebvre et Tony Robert-Fleury, Stavros Homére
fut 'un des plus proches amis de Robert Demachy et joua un role important au sein du
Photo-Club de Paris. A son propos, voir Julien Faure-Conorton, Robert Demachy. Impressions
de Normandie, Cabourg, Cahiers du Temps / Trouville, Musée Villa Montebello, 2016, 120 p.

11 Maurice Lefevre, «Le Salon de Photographie de 1904 », La Revue de Photographie, vol. 2, n°6,
15juin 1904, p.169. Romancier et dramaturge, Maurice Lefevre (1857-1915) fut également un
contributeur régulier pour différents quotidiens frangais parmi lesquels Le Gaulois et Le Figaro.
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lart Luc Benoist*? (1927), le journaliste et critique d’art René Chavance?® (1924,
1928) ou encore le poete et critique Yvanhoé Rambosson#* (1925).

Mais la figure qui, dans ce domaine, va le plus fortement marquer 'histoire
du pictorialisme est incontestablement 'historien d’art et critique Robert de La
Sizeranne®, auteur du fameux « La photographie est-elle un art?». Contraire-
ment a une idée répandue, ce texte ne date pas de 1899 (année ou il est publié
chez Hachette sous la forme d’un livre richement illustré de compositions
pictorialistes) mais de décembre 1897, date a laquelle il parait dans la Revue
des Deux Mondes sous la forme d’un long article non illustré®®. Extrémement
favorable a la cause pictorialiste, « La photographie est-elle un art?» suscite
immédiatement de nombreuses réactions dans les cercles photographiques
et artistiques. Dés janvier1898, Robert Demachy lui consacre ainsi un compte
rendu dans le Bulletin du Photo-Club de Paris, compte rendu dont la teneur
met parfaitement en évidence les enjeux de la critique pour les pictorialistes:

« autorité de l'auteur, doublement renommé tant comme critique d’art que
comme littérateur, estincontestable[...] M. de la Sizeranne, malgré sa connais-
sance tres slre et tres approfondie de la technique photographique, n'est pas
photographe dans le sens pratique du terme, son opinion ne peut donc étre
soupconnée de partialité. Bien au contraire, il fait plutét partie du camp opposé.
Ilavécu dans la contemplation des chefs-d’ceuvre de la peinture, de la sculpture
et du dessin, ses ceuvres littéraires le prouvent; son golt et son jugement font foi
dans les milieux artistiques les plus exclusifs. Nous aurions plutot a craindre la
sévérité de son ceil habitué a l'expression la plus haute de l'art par des moyens
autrement souples que les n6tres?”. »

12 LucBenoist, «Critique du XXlle Salon International d’Art photographique », Bulletin de la Société
francaise de Photographie, vol.69, n°10, octobre 1927, p. 259-268.

13 René Chavance, «Critique du Salon», Bulletin de la Société frangaise de Photographie, vol. 66,
n°10, octobre 1924, p.202-206; René Chavance, «Critique du Salon», Bulletin de la Société
frangaise de Photographie, vol. 70, n°10, octobre 1928, p.218-226.

14 Yvanhoé Rambosson, « Critique du XX® Salon », Bulletin de la Société francaise de Photographie,
vol.67, n°11, novembre 1925, p. 347-358.

15 Robert de La Sizeranne (1866-1932) est notamment resté célebre pour avoir été le médiateur
de la pensée de John Ruskin en France. Entre 1893 et 1910, il collabore activement & la Revue
des Deux Mondes. Il'y publie essentiellement des articles sur les Salons de peinture et sur des
sujets de beaux-arts, d’histoire de lart et d’'esthétique. Parmi ses articles les plus importants, on
trouve «anachronisme dans l'art » (1894), « La peinture anglaise contemporaine » (1894-1895)
et surtout «La religion de la beauté: étude sur John Ruskin » (1895-1897).

16 Robertde La Sizeranne, «La photographie est-elle un art?», Revue des Deux Mondes, vol. 144,
1 décembre 1897, p. 564-595.

17 Robert Demachy, «La photographie est-elle un art?», Bulletin du Photo-Club de Paris, vol. 8,
n°1, lerjanvier 1898, p.1-3.
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Ces propos extrémement révélateurs soulignent on ne peut mieux l'impor-
tance décisive de larelation entre critiques d’art et photographes pictorialistes.
Si «La photographie est-elle un art?» devient immédiatement l'un des écrits
les plus importants du pictorialisme francais, c’est avant tout parce que ce
plaidoyer némane pas d’un représentant de lart photographique mais d’un
critique d’art, personnalité tres respectée appartenant au « camp opposé », celui
des beaux-arts, par lequel les pictorialistes cherchent alors a se faire accepter.
Qu’en 1897, une figure majeure du milieu artistique parisien, non photographe et
«autorité incontestable » dans son domaine, apporte de maniere aussi franche
son soutien a la photographie artistique constituait, pour les pictorialistes
francais, une reconnaissance et un appuiinespérés.

Robert Demachy, critique photographique

Si les pictorialistes surent habilement rallier a leur cause des artistes, des
historiens ou des critiques d’art, ils assurerent également eux-mémes le role
de critique. Cela est vrai pour pratiquement tous les leaders du mouvement,
qu’ils soient Américains (Alfred Stieglitz), Anglais (Frederick H. Evans) ou Frangais
(Robert Demachy). Lexemple de Demachy est particulierement intéressant car
ilincarne a la perfection les différentes facettes de la question de la critique au
sein du pictorialisme.

Fils d’un des plus importants banquiers de la seconde moitié du xix¢ siecle,
ce qui lui permet de vivre de ses rentes et de pouvoir ainsi se consacrer pleine-
ment a son amour pour la photographie, Robert Demachy devient, entre 1894
et 1914, le chef de file du pictorialisme francais. Il doit ce statut non seulement
a l'excellence de ses créations mais également a ses écrits. Il est en effet l'auteur
de plusieurs livres (des traités de technique et d’esthétique photographique)
ainsi que de plus d’une centaine d’articles, publiés dans des revues du monde
entier, qui font de lui 'un des principaux théoriciens du mouvement*, Membre
du comité du Photo-Club de Paris, il parle et écrit couramment anglais assu-
rant ainsi naturellement un role de trait d’union entre pictorialistes francais et
anglo-saxons?.

18 La bibliographie complete de Robert Demachy est disponible sur le site Bibliographies de
critiques d’art francophones. Voir Julien Faure-Conorton, « Bibliographie de Robert Demachy »,
in Marie Gispert, Catherine Méneux (ed.), Bibliographies de critiques d’art francophones, mis
en ligne en janvier2017, URL: http://critiquesdart.univ-parist.fr/robert-demachy

19 Entre 1890 et 1914, Demachy écrira plus fréquemment pour la presse britannique que pour
la presse francaise. Ses principales collaborations outre-Manche furent avec The Amateur
Photographer, The British Journal of Photography, The Photographic Journal et Photograms
of the Year.
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Rédigés dans le but de promouvoir, développer et faire progresser 'art pho-
tographique, les articles de Robert Demachy paraissent pour l'essentiel dans
des revues spécialisées et sont donc avant tout destinés a un lectorat composé
de photographes ou d’amateurs de photographie. Dans certains cas cependant,
le public visé est plus large et néophyte comme lorsqu’en 1904 'emblématique
Gazette des Beaux-Arts ouvre exceptionnellement - et pour la premiére fois -
ses pages a la photographie, entérinant par la méme une certaine forme de
reconnaissance des revendications des pictorialistes par les milieux artistiques?.
Dans l'ensemble, les publications de Demachy peuvent étre classées en quatre
catégories: les écrits techniques, les écrits d’'esthétique, les écrits théoriques
et les écrits critiques. Si ses contributions les plus déterminantes demeurent
sans conteste ses essais théoriques, ses études critiques sont elles aussi riches
en enseignements. Elles sont écrites principalement a destination de la France
(Bulletin du Photo-Club de Paris, La Revue de Photographie) et de 'Angleterre (The
Amateur Photographer, The British Journal of Photography, The Photographic
Journal) mais également parfois des Ftats-Unis (Camera Notes), de 'Allemagne
(Photographische Rundschau) ou de UAutriche (Wiener Photographische Bldtter).
Demachy y traite de la production de ses contemporains, plus rarement de sa
propre pratique. Ses comptes rendus d’expositions sont nombreux: Exposition
universelle de 19002; expositions occasionnelles d’artistes francais ou étrangers
a Paris??; Salons annuels du Photo-Club de Paris avec une spécialisation dans
l'analyse critique des ceuvres issues des écoles anglaises et américaines?. On
lui doit également nombre d’articles de synthese dressant le bilan de l'année
écoulée (pour la revue britannique Photograms of the Year®*). D’une grande

20 Robert Demachy, «Uinterprétation en photographie», Gazette des Beaux-Arts, vol. 46, n°561,
lermars 1904, p.251-255.

21 Robert Demachy, « Pictorial photography at the Paris Exhibition », The Amateur Photographer,
vol.31,n°819-820, 15 et 22 juin 1900, p. 463-464 et 483-485; Robert Demachy, «La photographie
pictoriale dans les sections étrangeres a I'Exposition internationale », Bulletin du Photo-Club
de Faris, vol.10, n°7, juillet 1900, p.230-241.

22 Citons notamment: Robert Demachy, « The American New School of Photography in Paris»,
Camera Notes,vol.5,n°1, juillet 1901, p. 33-42 ; Robert Demachy, « Uexposition de M.M. Le Begue,
Bergon et Lemoine », Bulletin du Photo-Club de Paris, vol.12,n°4, avril 1902, p.126-128 ; Robert
Demachy, « Mme Kasebier et son ceuvre», La Revue de Photographie, vol. 4, n°10, 150octobre
1906, p. 289-295.

23 Pour lessentiel, ces articles furent publiés dans le Bulletin du Photo-Club de Paris (1897,
1898, 1901, 1902), The Amateur Photographer (1897, 1898, 1910 & 1914) et The British Journal of
Photography (1897, 1906, 1908, 1909).

24 Demachy rédigea ce compte rendu annuel (généralement intitulé «Artistic Photography in
France» ou «Pictorial Photography in France») de 1898 a 1913 (a l'exception du volume de
1908).
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richesse et d’'une extréme variété de contenu, les écrits de Demachy doivent
également leurintérét aux qualités d’écrivain de leur auteur. En anglais comme
en francais, ils sont toujours brillamment rédigés, avec clarté, précision, finesse
et, souvent, quelques pointes d’humour. Dans cette veine, on peut citer quelques
lignes de l'article qui a donné son titre a cette contribution — « Pro Domo »:

«Le métier de photographe amateur est décidément ingrat. Il devient encore
plus décourageant quand il s’y méle une préoccupation d’art, si modeste qu’elle
soit. Alors, lamateur devra se résigner, car il ne sera plus du tout pris au sérieux
par son tout petit public. Tout ce qu’il pourra espérer de celui-ci sera la vague et
tolérante bienveillance dont on entoure d’'ordinaire les inutiles qui sonten méme
temps inoffensifs. Tels les collectionneurs de timbres-poste, ou ces hommes
a lame simple qui tournent avec persistance des ronds de serviettes en bois
des lles ou des manches de bilboquet. Mais si nous commettions de petites
horreurs avec un fusain et surtout avec un pinceau, une grande considération
rejaillirait soudain surnous et nous deviendrions tout de suite des artistes, tant
il estvrai qu'en ce monde ou regne la convention, létiquette suffit a rassurer sur
le contenu du flacon®.»

Tout au long de l'aventure pictorialiste, Demachy rédige de nombreuses
critiques d’ceuvres photographiques contemporaines. Ces critiques révelent
avant tout l'acuité de son regard. Elles mettent également en lumiere l'atten-
tion avec laguelle toutes ces réalisations d’amateurs sont alors examinées; la
précision avec laquelle leurs qualités et leurs défauts sont décortiqués; enfin,
lintransigeance avec laquelle elles sont jugées. Grand admirateur de l'ceuvre
du britannique James Craig Annan, Demachy écrit ainsi a propos d’une de ses
créations les plus énigmatiques, L’Eglise ou le Monde (fig. 2):

«M. Craig Annan continue a nous donner 'exemple d’une sobre composition et
d’une sobre tonalité, produisant un effet puissant et absolument personnel|.. ]
[I1][...]aborde avec succes une des plus grandes difficultés de la photographie:
lallégorie. [...] Ce tableau est intitulé ’Eglise et le Monde [sic]. La jeune fille en
blanc, couronnée de roses, semble hésiter entre la vie frivole que son costume
symbolise et le chemin austere dans lequel deux moines en costume sombre,
le capuchon baissé, tentent de l'entrainer. Nous remarquerons que la tonalité
du tableau a été tenue avec intention dans une gamme éteinte et uniforme et
cependant, grace au costume blanc de la jeune fille et a la couleur du cheval
gu’elle monte, il se fait une opposition nécessaire et tres marquée entre elle,
qui personnifie la jeunesse et la gaieté et les deux moines, qui représentent la

25 Robert Demachy, «Pro Domo », Bulletin du Photo-Club de Paris, vol. 10, n° 2, février 1900, p. 35.
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vie sombre et ascétique. Cest le triomphe de la juste relation des valeurs qui,
dans cet éclairage uniforme, donne cependant a l'ceil la sensation tres vive de
deux masses de lumiere et dombre?é.»

Fig.2. James Craig Annan, L'Eglise ou le Monde, 1897 (Héliogravure, 1899).

Ce commentaire détaillé illustre parfaitement certains des principaux traits
dela critique photographique dans le contexte pictorialiste: l'ceil du critique juge
avant tout les mérites esthétiques de l'ceuvre, laissant de coté les considérations
purement techniques liées a sa réalisation matérielle; 'accent est mis sur la
capacité d’interprétation de l'auteur et le cachet personnel de sa production,
deux éléments considérés comme les parangons de l'ceuvre d’art. Certaines
autres remarques formulées ici relevent plus spécifiquement des obsessions
personnelles de Demachy comme la recherche de puissance et de sobriété
de leffet ou l'attention portée a la tonalité et a la juste relation des valeurs?’.

Mais les critiques ne consistent pas uniquement en un long chapelet de
louanges. Bien que les exposants soient pour l'essentiel des amateurs, les

26 R.T.D. [Robert Demachy], « Le Salon de Photographie (Angleterre, Amérique) », Bulletin du
Photo-Club de Paris, vol. 7, n°6, Terjuin 1897, p.181-182.

27 Voir Robert Demachy, «Values in Photography », The Amateur Photographer, vol. 26, n°685,
19 novembre 1897, p. 415.
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auteurs - Demachy en téte - n’hésitent pas a se montrer séveres avec les talents
prometteurs, voire assez durs avec les exposants médiocres, surtout si ces
derniers ont le malheur de faire fi des regles élémentaires de l'art:

«Le Calme de Minuit,de M. Taylor, est un calme de midi. Nous nous en apercevons
trop. Je suis le premier a admirer les effets de nuit de M. Puyo, bien qu’ils aient
été pris en plein jour, parce que 'habileté extréme de l'auteur a su nous donner
une impression tres vraie par des moyens qui nous importent peu en somme;
ce n'est donc pas une question de principe qui me fait condamner le paysage
de clair de lune que le photographe a pris aprés son déjeuner, mais jusqu’ici
je n'ai pas rencontré d’effet de ce genre qui ait le moins du monde répondu a
son titre alléchant?8.»

On le voit ici, la vraisemblance de l'effet recherché (et annoncé par le titre)
est primordiale pour prétendre avoir créé une ceuvre d’art photographique. Il
est toutefois intéressant de noter que cela n'implique pas nécessairement de
reproduire la réalité, uniquement de «faire vrai», c’est-a-dire de produire un
résultat qui offre en tous points une impression crédible du sujet, que celui-ci
soit réel ou fictif. On retrouve la une des notions clés du pictorialisme: la primeur
du résultat obtenu sur les moyens employés pour 'obtenir.

Robert Demachy et la critique photographique

Si Robert Demachy joue souvent le role de critique, il est également 'un des
pictorialistes dont les créations sont le plus commentées par ses contemporains.
L’étude de la réception critique de son ceuvre s'avere donc particulierement révé-
latrice car elle offre un apercu de 'ensemble des caractéristiques et des enjeux
de la critique dans le cadre du pictorialisme. Précisons-le d’emblée, la réception
des ceuvres de Demachy est dithyrambique, a un degré proprement stupéfiant.
Considéré des l'origine comme ['un des maitres de 'art photographique en raison
de sonsens artistique et de la virtuosité technique de ses épreuves pigmentaires
(gommes bichromatées, huiles, reports d’huile??), Demachy s’attire tous les
suffrages. A titre d’exemple, on peut citer ce commentaire parmi tant d’autres

«Elle est vraiment impressionnante cette vieille demeure aux pierres grisatres
patinées par le temps, dressant a gauche les hautes futaies de son vaste parc
perdu dans le mystére de ses ombres profondes, et couvrant a droite les délicats

28 Deambulator [Robert Demachy], «Les Anglais et les Américains a l'exposition du Photo-Club »,
Bulletin du Photo-Club de Paris, vol.8, n°6, 1erjuin 1898, p.192-193.

29 Voir Julien Faure-Conorton, «Robert Demachy et les “procédés d'art” en photographie: gomme
bichromatée, huile, report d’huile », Support/Tracé, n°15, 2016, p.130-136.
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méandres d’un petit sentier moussu qui dévale doucement vers la prairie et la
chaudevallée bretonne aux molles et grasses ondulations baignées de lumiére::
cette note claire forme avec la masse sombre et puissante du vieux manoir un
contraste étrange et saisissant. De l'avis de tout le monde, le Paysage breton est
le clou de Exposition, le plus beau tableau du Salon de 1909 et celui auquel les
suffrages du public ont décerné la médaille d’honneur; M. Demachy pourra sans
doute faire encore aussi bien, il ne fera jamais mieux. Ce tableau est absolument
parfait3e.»

La critique pictorialiste se focalisant sur la dimension esthétique des ceuvres,
les commentaires formulés au sujet des réalisations de Demachy mettent prin-
cipalementen avant leur aspect formel (originalité dans le choix et le traitement
du sujet; sens du cadrage, de la composition, de équilibre des masses, etc.) ainsi
que leur excellence technique, jugée non pas a l'aune du respect de la chimie
photographique mais uniquement du rendu esthétique (richesse, profondeur,
transparence, fluidité, velouté de la matiere pigmentaire!). C'est donc avant tout
sur la «maniere » des photographes artistes, leur style personnel, que portent
les jugements exprimés dans les pages des revues.

Si, dans l'ensemble, les critiques concernant Demachy sont unanimes, il
est intéressant de se pencher sur certains cas précis qui dénotent, d’un com-
mentateur a lautre, des divergences d’opinion ou de lecture: la ou certains
voient un défaut, d’autres percoivent 'élément d’originalité de 'ceuvre. Ce
genre de situation meten lumiere l'inévitable subjectivité des comptes rendus
d’exposition tout en montrant quels détails retiennent, en 1900, l'attention des
observateurs. Ainsi, lorsque Demachy expose Coin de rue a Menton au Salon
parisien de 1896 (ceuvre popularisée par sa large diffusion en photogravure
dans la presse internationale de 'époque®? - fig. 3), c’est un détail auquel on
ne préterait pas forcément attention aujourd’hui qui arréte les visiteurs. L'un
d’eux note ainsi:

30 Cyrille Ménard, «Salon international du Photo-Club de Paris (1909) », Photo-Magazine, vol.s,
n°27, 4juillet 1909, p. 8.

31 Surce point, voir Julien Faure-Conorton, « Robert Demachy et la photo-aquateinte. Esthétique
d’un procédé pigmentaire », in Pierre-Albert Castanet, Frédéric Cousinié et Philippe Fontaine
(dir), Limpressionnisme, les arts, la fluidité, Presses universitaires de Rouen et du Havre, 2013,
p.55-66.

32 Entre 1890 et 1914, pres d’un millier de photographies de Demachy parurent dans la presse
internationale. Ace sujet, voir Julien Faure-Conorton, La diffusion photomécanique des ceuvres
de Robert Demachy, Mémoire de muséologie sous la direction de Michel Frizot et Frangois-René
Martin, Ecole du Louvre, Paris, 2005, 155 p.
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Fig. 3. Robert Demachy, Coin de rue a Menton, 1896 (Héliogravure, 1904).

«Le grand jour ne se montre que dans un tout petit coin de ciel entrevu dans
la découpure des hautes murailles. Et le blanc éclatant de ce coin de ciel - qui,
bien entendu, ne pouvait étre que blanc sur l'épreuve - se dégage avec une telle
intensité et dans un rapport si heureux des demi-teintes de l'ensemble, qu’il
donne vraiment aux yeux l'illusion d’'un morceau d’azur?2.»

A linverse, lorsque cette épreuve est exposée a Londres, un autre critique
voit dans ce méme détail un défaut:

«Nousfaisons cependant une réserve. Son étude n‘aurait-elle pas été meilleure si
le peu de ciel que nous voyons - rien qu’un coin entre le haut des maisons - avait
été de valeur plus éteinte, tel que le bleu foncé du ciel devait nécessairement
donner®7?»

33 Unflaneur, « Troisieme exposition d’art photographique du Photo-Club de Paris », Bulletin du
Photo-Club de Paris, vol.6, n°6, Ter juin 1896, p.199-200.

34 N, «Le Salon photographique de Londres», Bulletin du Photo-Club de Paris, vol.6, n°10,
Teroctobre 1896, p. 374.
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Sans surprise, la réception d’'une méme ceuvre peut donc varier du tout
au tout selon qui la regarde. En cela, 'un des exemples les plus marquants de
['histoire du pictorialisme est le Projet daffiche de Demachy (fig. 4), photographie
de 1897 dont le caractere résolument contemporain — dans le choix du sujet
(unefemme assise a une table de café, fumant une cigarette) comme dans son
traitement (un effet de contrejour produisant un traitement en aplat proche de
lesthétique d’une lithographie Art Nouveau) - déclencha une violente polémique
outre-Manche, relayée et amplifiée par la publication de nombreux articles dans
la presse photographique internationale, certains défendant l'ceuvre imaginée
par le Francais, d’autres la condamnant3,

Fig. 4. Robert Demachy, Projet d'affiche, 1897 (Héliogravure, 1899).

35 Voir Henry Peach Robinson, « Digressions: No. XXIII. - The Teaching of the Exhibitions», The
British Journal of Photography, vol. 44, n°1956, 29 octobre 1897, p.693-694. La polémique se
développa ensuite dans The Amateur Photographer en novembre 1897 (n°684, 685 et 686)
avant d'étre évoquée en France: Alfred Horsley Hinton, « A 'Etranger: Angleterre - Clture des
Expositions», Bulletin du Photo-Club de Paris, vol. 7, n°12, 1 décembre 1897, p. 389-390.
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Outre les comptes rendus de Salons au sein desquels figure, parmi d’autres, la
critique des ceuvres exposées par Demachy, on trouve, dans la presse photogra-
phigue du tournant du xx¢ siecle, un trés grand nombre d’articles intégralement
consacrés au Francais qui nous livrent une appréciation générale de son ceuvre.
C'est en effet une caractéristique du pictorialisme que d’avoir régulierement
consacré des écrits analytiques et critiques a 'ceuvre de ses leaders. Selon les
cas, les essais consacrés a Demachy brossent un portrait général de ’homme, de
sesidées et de son ceuvre, ou s'attachent a l'analyse d’une sélection d’exemples
précis, généralement reproduits en regard. Les auteurs de ces articles sont le plus
souvent d’'autres photographes pictorialistes mais on trouve également parmi
eux des critiques d’art, notamment outre-Manche. C’est a un Francais, George
Besson, que 'on doit la plus fine appréciation de 'ceuvre de Robert Demachy.
Avant de devenir un éminent critique d’art, George Besson fut un photographe
pictorialiste de talent, membre du Photo-Club de Paris et fervent admirateur
de Demachy, au sujet duquel il écrivit beaucoup et notamment ces lignes:

«M. Demachy est un initiateur [...] Cet habile du noir et blanc, amoureux de
nuances asu créer des atmospheres, envelopper les étres et les choses, les rendre
fluides et mouvants par de subtils passages de tons. Ses méthodes de travail
sont toujours variées [...] Ici, telles teintes plates font souvenir d’aquarelles, la
telle énergie fait songer a quelque vernis mou, mais soudain sélancent incisives
les arabesques du burin sur la gélatine et ce sont de profonds accents de pointe
séche, des modelés sculpturaux a coté de douceurs presque molles, de brusques
vigueurs satténuant en d’indécises péleurs, le tout, étudié et prévu, combiné de
telle originale fagon que la résultante est bien une page a lui, ni photographie,
ni plagiat des arts du dessin®.»

Emprunté a l'univers des beaux-arts et plus particulierement du dessin et de
la gravure, le vocabulaire employé ici a des fins de comparaison (aquarelle, vernis
mou, burin, pointe seche) suffit a révéler la proximité des effets obtenus par les
photographes pictorialistes avec les arts du « noir et blanc» et, ainsi, a affirmer
le statut artistique de leurs créations. D’autres termes (nuances, atmospheres,
envelopper, fluides, mouvants, subtils, douceurs, indécises) renvoient quant a
eux aux fondements méme du mouvement, la volonté d’un certain nombre de
photographes amateurs de se détacher de la simple représentation mimétique
et documentaire, claire, nette, précise — presque chirurgicale — pour proposer au
contraire une interprétation personnelle du sujet, une vision dont l'esthétique
ne divulgue pas tout pour laisser une place au réve et a 'imaginaire.

36 G. Besson, «M. Robert Demachy», Marseille Revue Photographique, vol.4, n°6, 1¥'juin 1907,
p.81-82.
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Conscients de la nécessité de faire comprendre a leurs contemporains leurs
ambitions et les visées de leur mouvement, les pictorialistes accorderent des
lorigine une place centrale a la critique qui devint une part essentielle de leurs
réunions, de leurs expositions et de leurs publications. Tour a tour moyen de
promotion, de défense, d'émulation, de pédagogie, la critique fut également une
passerelle dont les pictorialistes surent habilement tirer parti pour entretenir
et renforcer leurs relations avec la sphere des beaux-arts facilitant ainsi, au fil
dutemps, la normalisation de leurs revendications jusqu’a banaliser l'idée que
la photographie pouvait bel et bien étre un mode de création artistique a part
entiere. Cest la un des éléments clés de I'héritage laissé par le pictorialisme a
la photographie, un héritage souvent critiqué voire farouchement rejeté mais
qui a pourtant tres largement ouvert la voie au développement de nouveaux
courants et a l'épanouissement de nouvelles esthétiques apres la Premiere
Guerre mondiale. Sans le chemin parcouru par les pictorialistes au tournant du
xxesiecle, le destin de la photographie aurait a nen pas douter été fort différent.
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PARTIS-PRIS, POLEMIQUES ET DEBATS
CHARA KOLOKYTHA

Editeur, critique d’art, galeriste et fondateur de la revue Cahiers d’Art en 1926,
Christian Zervos (1889-1970) est bien connu comme le rédacteur du catalogue
raisonné de l'ceuvre de Pablo Picasso, qui constitue aujourd’hui encore une ceuvre
de référence pour les spécialistes de l'artiste. C’est en effet pour ses travaux a
Paris a partir des années vingt que Zervos est le plus célébre, alors méme qu’il
a commencé sa carriére de critique en Egypte a la fin de la premiére décennie
dusiecle. En Alexandrie, étroitement lié aux cercles intellectuels de la Diaspora
grecque en Egypte, il fut membre de la Société littéraire Néa Zwr) (Nouvelle
Vie) et un des fondateurs de la Société et des revues littéraires Separiov (Sera-
pion) et Tpaupata (Lettres). Les premiers écrits de Zervos sont des traductions
grecques de poemes arabes et des textes d’Oscar Wilde et de Frédéric Mistral,
des comptes rendus de livres et d’expositions, des poemes en prose et des
critiques polémiques qui résument le débat entre la langue démotique et la
langue puriste (katharevousa) grecque, débat qui durera plus de 70 ans. Zervos
s'installe a Paris vers 1911 et s’inscrit a la Sorbonne pour préparer une thése sur
le philosophe néo-platonicien Michel Psellos®. En 1914, il fonde a Paris la petite
revue Téxvn kal Zwn (Art et Vie) qui publie un seul numéro contenant des textes
grecs sur la philosophie, la sociologie et I’art. On peut globalement classer ses
écrits sur l'art en deux catégories: les textes critiques publiés principalement
dans les Cahiers d’Art mais aussi dans la presse francaise, grecque, allemande,
espagnole et belge, et les textes parus dans ses livres sur l'art et l'archéologie
publiés a partir des années trente2. On peut étudier sa production critique selon
trois axes: une critique formaliste, une critique des institutions et une critique
a portée politique. Le discours de Zervos se caractérise et parfois se distingue
par son ton combatif, qui prend sa source a la fois dans sa propre personnalité
et dans sa volonté d’influencer non seulement lart de son temps mais aussi

1 Christian ZERVOS, Un philosophe néoplatonicien du XI° siecle, Michel Psellos : sa vie, son ceuvre,
ses luttes philosophiques, son influence, Paris, E. Leroux, 1919.

2 Chara KOLOKYTHA, «La critique d'art dans l'entre deux guerres: Le cas de Tériade et Christian
Zervos», in Frédéric Gaél Theuriau (dir), L'évolution de la démarche critique dans le monde
culturel, Paris, Editions Vaillant, 2015, p. 81-90.
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la maniere avec laquelle l'art du passé est interprété comme annonciateur du
futur. Ses polémiques et partis pris sont conséquemment le résultat de cette
méme volonté autant que de ses convictions esthétiques et spirituelles. Ce
sont donc les exemples les plus caractéristiques de son discours critique, qui
mettent en lumiere ses partis-pris et les débats dans lesquels il sengage dans
son parcours professionnel, que se propose d’analyser cette étude.

Une critique de partis-pris

Critique autodidacte, comme la plupart de ses contemporains, Zervos déve-
loppe une compréhension originale de l'art comme un phénomeéne universel
qui se manifeste dans tous les aspects de la vie humaine a travers les siecles. Il
est persuadé que les formes artistiques ne sont que des reflets de la mentalité
de chaque époque. Son époque, '’époque de la Machine, représente pour lui
la simplicité formelle et le fonctionnalisme. En 1924, il collabore avec Albert
Morancé et participe a la rédaction de la revue LArt dAujourd’hui. Au sein de
la maison Morancé, il dirige la revue Les Arts de la Maison, revue de décoration
intérieure qui rejette esthétique Art Nouveau et vise a diffuser des idées de
simplification formelle et a préparer le terrain pour '’émergence de 'Art Déco
a l’Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Modernes de 1925.
Zervos publie des apercus sur les premieres manifestations du mouvement Art
déco travers 'Europe?. La conception des Arts de la Maison est fondée sur les
principes de l'architecte roumain Jean Badovici, résumés dans cette phrase
parue dans le premier numéro de Cahiers dArt en 1926 : « Une chose sans utilité
ne saurait étre belle*». La revue disparait apres la fin de 'exposition avec un
dernier numéro dans lequel Zervos exprime son désenchantement face a la
manie décorative et 'impuissance des artistes-décorateurs a comprendre les
nécessités formelles de leur époque®.

3 Voir par exemple Christian ZERvOS, « Les Tendances Actuelles des 'Art Décoratif», La Revue
de [’Art Ancien et Moderne, n° 47, janvier-mai 1925, p. 70 « C'est pour avoir envisagé les objets
décoratifs selon l'esprit de leur ancien métier, que les artistes inclinaient a voir, dans ces
objets surtout, des prétextes a mettre en valeur leur virtuosité de peintres ou de sculpteurs.
Dans une horloge ou un chandelier, par exemple, ils voyaient beaucoup moins l'objet que le
prétexte a créer une jolie statuette. En méme temps qu'ils faisaient disparaitre la relation entre
la forme de l'objet et son emploi, lexces ornemental supprimait le rapport entre le décor et la
construction qui doit toujours le déterminer. Le style d'apres nature, adopté vers 1900, nous
montre les inconvénients de l'abus d'ornementation. Tous les objets disparaissent sous une
flore débordante. »

4 Jean Babovicl, «La Maison d’Aujourd’hui», Cahiers dArt, n°1,1926, p. 12.

5 Christian ZErRvos, « La Legon de 'Exposition des Arts Décoratifs et Industriels de 1925 », Les Arts
de la Maison, n°2,1925, p.27-29.
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En 1926, Zervos fonde Cahiers d’Art, qui se proclame revue de 'avant-garde
dans tous les pays. Il continue alors a défendre le pragmatisme, adressant
sa critique aux ingénieurs attachés a la manie décorative et au romantisme
au détriment du fonctionnalisme. Dans les premiers numéros de sa revue, il
présente a titre d’exemples le bateau a turbines Asturias auquel le constructeur
a ajouté des fausses cheminées pour rester fidele a la silhouette antérieure et
une grue réalisée par un espritimbu de romantisme expressionniste®. Toutefois,
Cahiers dArt est surtout une revue d’art contemporain. Elle présente les artistes
vivants a Paris et ailleurs et publie également des études de spécialistes sur
larchitecture moderne et 'archéologie. Les premiers abonnés sont les artistes
etles marchands. A partir des années trente, la revue compte également sur les
abonnements des institutions. Comme pour les arts décoratifs au début des
années 1920, lambition de Zervos est en effet d’influencer le développement
de l'art contemporain, tout particulierement apres le cubisme.

Bien qu’il soit classé parmi les défenseurs du cubisme, un texte publié en
1914 sur le sculpteur impressionniste Menardo Rosso révele que Zervos ignorait
presque encore totalement le cubisme sept ans apres sa genese et apparition”.
Ses connaissances semblent alors sarréter a limpressionnisme dont la fluidité
formelle indiquait pour lui une époque de transition vers quelque chose de
plus stabile, comme c’était le cas avec le cubisme. Il n'apprend véritablement
a connaitre le cubisme qu’apres son contact avec les Puristes et la vente de
la collection Daniel-Henry Kahnweiler au début des années vingt, qui a révélé
au public le cubisme de Pablo Picasso et de Georges Braque. Au sein des
Cahiers dArt a partir de 1926, les premiéres appréciations de Zervos et de son
compatriote et protégé, Tériade®, sont ainsi fondées sur l'ceuvre d’un groupe
de jeunes artistes travaillant sous l'influence du cubisme et du fauvisme. Leur
critique s'adresse donc a la nouvelle génération d’artistes.

Le discours critique de Zervos et de Tériade est alors truffé de références a
la «<jeunesse», «la jeune peinture », la « nouvelle génération ». Tériade identifie
cependant plus spécifiquement le fauvisme avec l'état impulsif de la jeunesse
et le cubisme avec les recherches solides de la maturité. Une enquéte sur la
peinture a Berlin publiée dans L’Intransigeant reflete bien la distinction que
font les deux critiques entre l'esprit francais et l'esprit allemand a travers leur
propre conception de la condition de la «jeunesse ». Tériade note ainsi que le

6 «Visions d’Aujourd’hui», Cahiers dArt, n°5,1926, p.114.

7 X ZepPds, « Mia peydhn yAurttikr Téxvn [Un grand art sculptural] », Téxvn kat Zwr [Art et Vie],
1914, p.15.

8 Sur Tériade, voir Poppy Sfakianaki, « Le critique d’art en tant que médiateur: Tériade et les
jeunes artistes espagnols a Paris pendant 'Entre-deux-guerres », dans le présent volume [note
des éditrices].
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cubisme joue «un role infime en Allemagne; on est encore loin d’y admettre
son véritable esprit et signification ». Le fauvisme en France «fut avant tout
un mouvement moral», tandis qu’en Allemagne «il fut une morale en soi». Il
ajoute que «ces «fauves» allemands qu'on appela plus tard « expressionnistes »
resterent fauves toute leur vie, sacrifiant la profondeur et la maturité a la force
extérieure acquise®».

Si Zervos s’attache aux marchands de tableaux cubistes, il ne se soumet
pas pour autant aux directives de Léonce Rosenberg qui souhaitait 'exclusion
des discussions sur le fauvisme et 'impressionnisme du contenu des Cahiers
dArt*. Ses partis-pris le mettent également en conflit avec Alfred Flechtheim
qui défendait certains artistes parisiens en Allemagne - notamment cubistes -
mais qui, a la fin des années vingt semble s’intéresser a la promotion de certains
artistes allemands en France. Le débat avec Flechtheim révele lindifférence
de Zervos pour lesthétique allemande et sa préférence pour un petit groupe
de jeunes artistes travaillant a Paris. Si Zervos avait un temps envisagé une
seconde édition des Cahiers dArt en langue allemande afin d’asseoir le renom
international de sarevue, il ne présente en réalité qu’un maigre intérét pour l'art

9 TERIADE, «Une Enquéte en Allemagne. La Peinture a Berlin», Lintransigeant, 15 avril 1929, p. 4.

10 «Comme je passe lamain a Zervos en ce qui concerne le bulletin a la condition bien entendu
qu’il continue a ne faire aucune concession ni a l'impressionnisme ou au fauvisme, je pourrai
continuer la propagande et l'action moderne sous forme d’expositions » (Lettre de Léonce
Rosenberg a Fernand Léger, 10 juillet 1926, lettre 336, publiée dans Christian Derouet (ed.),
Fernand Léger. Une Correspondance Poste Restante, Cahiers du MNAM, Hors-Série/ Archives,
Paris, Centre Pompidou, 1997, p. 216).

11 Deux lettres peuvent résumer le débat entre Zervos et Flechtheim: «Vous avez écrit cette lettre

sous l'influence des événements politiques chez vous et pour faire plaisir a l'esprit nationaliste
de certaines personnes. Vous oubliez que vous avez été un des premiers et des plus fervents
défenseurs de I'Ecole de Paris [... ] et que les tableaux que vous avez vendus au temps de la
prospérité étaient francais [...] Toujours est-il que je suis fier d’avoir été le premier qui [.. ] ait
cherché a rapprocher les artistes des deux pays, malgré les récriminations de vos amis comme
MM. Reber et Einstein [...] Je viens de m'apercevoir que Georges Kolbe en remerciement de
ce que jai fait pour lui, vient de se désabonner. Enfin...» (Lettre de Christian Zervos a Alfred
Flechtheim, 5 janvier 1932. Fonds Cahiers d’Art, CAPROV 26, Bibliotheque Kandinsky, Centre
Pompidou).
«Vous me dites que vous avez publié deux fois des articles sur Belling. Mais combien de fois
est-ce quevous avez publié des articles sur des médiocrités comme Laurens, Lipchitz et Arp ?
Vous avez fait énormément de réclame pour des jeunes Espagnols et combien de fois est-ce
que vous avez publié Hofer et Grosz? [...] Qu'est-ce que vous avez reproduit de Lehmbruck
et Kolbe, etc.? [...] Je note avec plaisir que vous allez continuer mais je veux vous dire que
vos éternels articles sur les fauves, sur Picasso, sur Braque, sur Léger etc. commencent a ne
plus étonner.» (Lettre d’Alfred Flechtheim a Christian Zervos, 7 janvier 1932. Christian Derouet
(ed.), Cahiers dArt: Musée Zervos a Vézelay, Paris, Hazan, 2006, p. 81).
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allemand, alors méme qu’il accueillit avec enthousiasme les artistes émigrés
espagnols*?, argentins, grecs et russes dans sa revue.

L’Exposition Internationale de Sculpture Contemporaine, organisée en
novembre 1929 a la Galerie Georges Bernheim a Paris par Tériade, et le compte
rendu par Zervos paru dans les Cahiers dArt constituent un bon exemple de ces
partis-pris. Outre des sculptures francaises?®?, cette exposition a rassemblé les
ceuvres d’un petit groupe international de sculpteurs actifs a Paris* et celles
d’artistes allemands?®®. La présentation se proposait de démontrer ['évolution
plastique dans la sculpture contemporaine en France et en Allemagne, tout
en exaltant le renouveau plastique de la sculpture parisienne. Zervos publie
deux photographies de la salle de 'exposition avant et apres l'installation des
sculptures allemandes, arrivées apres 'ouverture de 'exposition, mais son
commentaire accompagnant ces images ne fait aucune référence aux ceuvres
des Allemands?®. Lexposition coincide avec une enquéte des Cahiers dArt
sur la sculpture en Allemagne et en France, occasion de publier les réponses
de confreres allemands de Zervos: Georg Biermann, Will Grohmann et Paul
Westheim. Leurs opinions ne font cependant que renforcer les positions de
Zervos quant a la supériorité de la plastique francaise. Biermann avance ainsi
que «la France nous est peut-étre supérieure par la continuité de sa tradi-
tion”» et Grohmann affirme que « pas un seul des sculpteurs allemands n'est
comparable a Maillol*®». Westheim quant a lui fuit la comparaison®®. Le but de
Zervos dans cette enquéte était cependant surtout de montrer la rupture de la

12 Voir a ce propos Poppy Sfakianaki, «Le critique d’art en tant que médiateur: Tériade et les
jeunes artistes espagnols a Paris pendant 'Entre-deux-guerres», op. cit. a la note 8 [note des
éditrices]

13 Aristide Maillol, Charles Despiau, Auguste Renoir, Henri Laurens, Emile Bourdelle, Marcel
Gimond.

14 Jacques Lipchitz, Pablo Gargallo, Constantin Brancusi, Alberto Giacometti, Manolo, Pablo
Manes, Julio Gonzalez, Michalis Tombros, Ossip Zadkine, Alexandre Archipenko, Moissey
Kogan, Jacob Loutchansky.

15 Rudolf Belling, Wilhelm Lehmbruck, Georg Kolbe, Renée Sintenis, Ewald Mataré.

16 Christian ZERVOS, « Notes sur la sculpture contemporaine. A propos de la récente Exposition
Internationale de Sculpture. Galerie Georges Bernheim, Paris », Cahiers dArt, n°10,1929, p. 465-472.

17 Georg BIERMANN, «Enquéte sur la sculpture en Allemagne et en France », Cahiers d’Art, n°9,
1928, p.384.

18 Will GROHMANN, «Enquéte sur la sculpture en Allemagne et en France», Cahiers d’Art, n°10,
1928, p. 372. Voir Chara KOLOKYTHA, Formalism and Ideology in 20th century Art: Cahiers
dArt, magazine, gallery, and publishing house (1926-1960), PhD thesis, Newcastle-upon-Tyne,
Northumbria University, 2016, p.122-128.

19 Paul WESTHEIM, « Enquéte sur la sculpture en Allemagne et en France », Cahiers dArt, n°4,1929,
p.142-146.
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plastique moderne avec l'esthétique classique qui se manifeste dans les ceuvres
de Constantin Brancusi et des cubistes qui étaient alors, selon les réponses a
lenquéte, presque inconnues en Allemagne.

'exposition présente deux générations de sculpteurs: la premiere porte
l'influence du classicisme, la seconde de l'art primitif et du cubisme. Dans
son commentaire, Zervos construit un récit évolutionnaire qui commence par
limpressionnisme compris comme premiére révolution dans l'art moderne.
«Apres 'impressionnisme de Rodin doublé des tendances expressionnistes
de la Renaissance italienne, la sculpture sest tournée vers 'idéal classique ».
Chez Aristide Maillol, écrit-il, cet idéal porte l'influence de I'école de Pont Aven.
Chez Antoine Bourdelle, on trouve 'idéal éginétique. Chez Charles Despiau, le
classicisme se manifeste «a travers l'influence des portraits de la Renaissance ».
La seconde révolution se manifeste chez Brancusi, le seul parmi les sculpteurs
de cette génération qui « s'est séparé du classicisme» pour « chercher 'aventure
chez les negres». Les recherches de Brancusi lui ont permis «de concevoir le
volume dans sa simplicité absolue?».

Lors de I'émergence du cubisme «tous les peintres en furent plus ou moins
touchés». Par contre, les sculpteurs, selon Zervos, « resterent en dehors de ce
mouvement». Seuls Henri Laurens et Jacques Lipchitz sous l'influence de Picasso
et du cubisme ont apporté a «la sculpture des ouvertures surprenantes?? ».
Alors que la préoccupation de la civilisation classique est de corriger la passion,
Picasso l'éleve «a l'extréme de 'émotion ». Zervos commente l'invention instinc-
tive de lart primitif et sa vérité plastique. Toutefois, il distingue l'invention de
l'exécution. Pour lui, cette derniere est le «langage fleuri de ’homme civilisé »,
ce qui détruit petit a petit « 'ébauche du souvenir que ’lhomme a conservé de
ses origines». Pour Zervos, c’est plutdt 'exces de la culture qui entrave « l'essor
de la sculpture d’aujourd’hui que des conditions matérielles ou sociales ». Dans
cette «civilisation des grammairiens», le sculpteur, selon Zervos, est devenu
«’homme culture générale, ’lhomme sans mystere ni poésie?*».

Tout en exaltant Picasso et les valeurs diachroniques de l'art primitif, Zervos
se tourne vers la nouvelle génération. Il distingue trois sculpteurs: Laurens,
Lipchitz, et Alberto Giacometti. Alors qu’il exalte les créations de Laurens, il
désapprouve le Couple (1929, Musée Kroller-Miller) de Lipchitz — qu’il appelle
LAmour - car il présente, selon lui, «le tort de s’arréter a une action ». Pour
Zervos, 'érotisme des peuplades primitives et de Picasso reste chez Lipchitz

20 Christian ZErvos, « Notes sur la sculpture contemporaine», op. cit. a la note 16, p. 465.
21 /bid., p. 465.

22 Ibid., p. 466.

23 /bid., p.466, 468.
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«un acte sexuel», dans la mesure ou l'artiste a choisi d’exprimer une passion.
A la différence de la peinture, la sculpture reste, selon Zervos, « perception et
mesure ». Elle vise a «rappeler les stables attitudes de l'esprit » ; « Toutes les fois
que 'on demande a la sculpture d’exprimer des passions, on va a l'encontre de
sa destination?*». Dans une lettre a Zervos de février 1930, Lipchitz revient sur
cette analyse pour s’y opposer?,

Marquées par ses partis-pris, notamment sur le cubisme, les notes de Zervos
lors de 'exposition de 1929 constituent également une premiere approche de sa
critique formaliste, tout particulierement a propos de l'ceuvre Les Trois Figures
(1929) de Giacometti:

«Une plaque cycladique semble se suffire de simples indications. Au vrai, elle
réalise toutes les conditions de la plastique. Aussi une indication viendrait-elle
a disparaitre, cette ceuvre ne perdrait rien de sa grandeur, car chaque fragment
est plein a craquer de plastique. Au lieu que si l'on supprimait une quelconque
partie de l'ceuvre exposée de Giacometti, on sapercevrait que celle-