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Cette thése s'attache a mettre au jour les enjeux artistiques, littéraires,
sociologiques et esthétiques des articles critiques sur la peinture publiés par
une centaine d'écrivains d'art dans cinquante périodiques littéraires d'avant-
garde fondés en France entre 1882 et 1906. Une approche globale permet de
comprendre la critique d'art des écrivains comme un phénoméne littéraire
collectif qui exprime un intérét partagé pour la peinture. L'exercice de la critique
d'art au sein des «petites revues» témoigne d'une véritable fascination des
écrivains d'orientation symboliste pour l'univers pictural, qu'il s'agisse du milieu
de l'art indépendant, des peintres eux-mémes ou de leur mode d'expression.

L'importance de la peinture dans le cheminement esthétique et poétique
des écrivains symbolistes n'a encore jamais été analysée a l'intérieur d'un
corpus exclusivement composé de textes de critique d'art. C'est afin de combler
ce manque que la thése montre comment l'impressionnisme, le néo-
impressionnisme et les différentes formes de symbolisme pictural ont pu
s'imposer comme des modeéles pour les poétes symbolistes. Dés lors que les
peintres quittaient les voies, considérées caduques, du mimétisme et de
l'académisme, ils mettaient en ceuvre des parametres esthétiques servant de
point de départ a une réflexion originale sur l'art et la littérature, voire a
I'élaboration d'une nouvelle poétique.

L'étude offre un éclairage inédit sur le symbolisme littéraire car, si les

«petites revues» sont bien connues des spécialistes de la période, la critique



d'art qu'elles contiennent constitue un aspect singulier de la production littéraire
et n'a pas, a ce titre, toujours su éveiller I'intérét chez les historiens de la
littérature. Les écrits sur la peinture ont pourtant été une sorte de laboratoire du
symbolisme poétique, d'abord parce qu'ils incitaient les auteurs a formuler des
théories artistiques et poétiques, ensuite parce qu'ils étaient un cadre idéal
pour l'application de ces théories.

L'hypothése de départ est la suivante : la critique d'art est un discours
multiforme qui se situe a la confluence de deux arts, la peinture et la littérature.
D'essence littéraire, les textes sur la peinture prolongent des ceuvres d'art qui
ont été vues, percues, par les sujets qui écrivent. lls sont le lieu d'un passage
entre le tableau peint et le commentaire, ils sont les témoins d'une meédiation
entre le voir et le dire. Le discours sur l'art des écrivains symbolistes souléeve
ainsi le probléme le plus fondamental du discours critique, le rapport
extrémement complexe entre le texte critique et son objet.

Sur les plans théorique et méthodologique, I'étude propose une défense
et illustration de l'interdisciplinarité car on doit travailler a la frontiere commune
de l'histoire de l'art et des études littéraires si I'on veut faire ressortir la
dimension littéraire du discours critique a propos de la peinture sans négliger
l'objet méme de cette critique. La littérature comparée offre un terrain privilégié
pour rapprocher histoire de l'art et histoire littéraire par le moyen d'une enquéte
approfondie sur les horizons spécifiques de la critique d'art : ses supports et
ses auteurs, ses théories esthétiques et son inscription dans le milieu de l'an,
ses fonctions et son statut théorique, son langage. Aprés une premiére partie
consacrée a la présentation générale du corpus, les trois parties subséguentes
analysent les points de convergence entre le voir et le dire dans chacun des
domaines ou l'art pictural exerce un ascendant sur les gens de lettres : la

conception de l'art, la conception de la critique d'art, I'écriture de la peinture.
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des beaux-arts de Montréal, 1995, p. 101.]

Fig. 39. Félicien Rops, La Tentation de saint Antoine, 1878, crayon, paste! et
rehauts de gouache, 73,8 X 54,3 cm. Bruxelles, Bibliothéque royale Albert Ier,
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Cabinet des estampes. [lilustration tirée de Michael Gibson, Le Symbolisme, Cologne,
Benedikt Taschen, 1994, p. 100.]

Fig. 40. Peder Severin Krayer, Bateaux de péche, 1884, huile sur toile, 160 X
245 cm. Paris, Musée d'Orsay. [lllustration tirée de Musée d'Orsay, Catalogue sommaire
illustré des peintures A-L, Paris, La Réunion des musées nationaux, 1990, p. 243.]

Fig. 41. Jean-Frangois Millet, La Plaine au soleil couchant, non daté, crayon et
encre brune, 20,6 X 19,5 cm. Paris, Musée du Louvre, Cabinet des dessins.
[llustration tirée de Roseline Bacou, Millet. One Hundred Drawings, Londres, Phaidon, 1975, p.
179.]

Fig. 42. Gustave Moreau, Orphée, 1866, huile sur bois, 154 X 99,5 cm. Paris,
Musée d'Orsay. [lllustration tirée de Caroline Mathieu, Musée d'Orsay Guide, Paris, La
Réunion des musées nationaux, 1986, p. 71.]

Fig. 43. Albert Besnard, La Chercheuse de simples, 1885, huile sur toile
marouflée sur mur, dnmensnons non disponibles. Paris, Ecole de Pharmacie,
vestibule d'honneur, c6té droit en entrant. [Photo Le Madec.]

Fig. 44. Albert Besnard, Le Traitement des simples, 1885, huile sur toile
marouflée sur mur, dimensions non disponibles. Paris, Ecole de Pharmacie,
vestibule d'honneur, c6té droit en entrant. [Photo Le Madec.]

Fig. 45. Albert Besnard, Le Laboratoire, 1885, huile sur toile marouflée sur mur,
dimensions non disponibles. Paris, Ecole de Pharmacie, vestibule d'honneur,
coté droit en entrant. [Photo Le Madec.]

Fig. 46. Georges Seurat, Un Dimanche apres-midi a I'ile de la Grande-Jatte,
1884-1886, huile sur toile, 205,7 X 305,8 cm. Chicago, The Art Institute of
Chicago. [lllustration tirée de John Maxon, The Art Institute of Chicago, Londres, Thames &
Hudson, 1970, p. 92.]

Fig. 47. Georges Seurat, Les Poseuses (petite version), 1888, huile sur toile.
Suisse, collection particuliere. [lllustration tirée de John Rewald, Le Post-impressionnisme
(1961), Paris, Hachette, collection «Pluriel», 1988, vol. 1, n.p.]

Fig. 48. Fernand Khnopff, L'Encens, ca. 1898, pastel et fusain sur papier, 89 X
29,5 cm. Gand, Collection Lea Vanderhaegen. [lllustration tirée du catalogue
d'exposition Fernand Khnopff, Paris, Musée des arts décoratifs ; Bruxelles, Musées royaux des
beaux-arts de Belgique ; Hambourg, Kunsthalle, 1979-1980, p. 162.]

Fig. 49. Arnold Bocklin, L'fle des morts, 1880, huile sur bois d'acajou, 80,7 X
150 cm. Leipzig, Museum der bildenden Kiinste. [lllustration tirée de Robert L.
Delevoy, Le Symbolisme, Genéve, Skira, 1982, p. 49.]
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Au cours de I'année universitaire 1993-1994, j'ai ceuvré comme assistante
de recherche au sein d'un projet sur le symbolisme pictural mené
conjointement par les professeurs Jean-Paul Bouillon (Université Blaise-
Pascal, Clermont-Ferrand) et Constance Naubert-Riser (Université de
Montréal). L'important travail documentaire effectué dans ce contexte m'a fourni
l'occasion de procéder a un relevé systématique de la critique d'art publiée
dans une cinquantaine de périodigues littéraires et artistiques fondés en France
pendant les deux dernieres décennies du XIXe siécle. La lecture de ce vaste
ensemble de textes relativement peu exploré a été le point de départ d'une
recherche doctorale dont l'objectif était de mettre au jour le qui, le comment et le
pourquoi de ce discours critique, tant sur les plans artistique et littéraire, qu'aux
niveaux sociologique et esthétique.

Des nombreux textes critiques sur la peinture écrits a I'époque du
symbolisme, Il'histoire littéraire a surtout étudié les articles des quelques
gcrivains devénus célebres qui ont pu s'illustrer comme critiques d'art, a l'instar
de Joris Karl-Huysmans, de Jules Laforgue ou d'Emile Verhaeren'. De fait, ces

auteurs perpétuaient une tradition littéraire inaugurée au XVIite siécle par Denis

1. La critique d'art de chacun de ces auteurs a donné lieu a plusieurs études, notamment
par Charles Maingon, Emile Verhaeren critique d'art, Paris, Nizet, 1984 ; Michele Hannoosh,
«The Poet as Art Critic : Laforgue's Asthetic», The Modern Language Review, vol. 79, n° 3,
juillet 1984, pp. 553-569 ; Annette Kahn, J.-K. Huysmans, Novelist, Poet and Art Critic, Ann
Arbor (Michigan), UMI Research Press, 1987.



Diderot, et poursuivie pendant les décennies suivantes par des auteurs aussi
connus que Théophile Gautier, Charles Baudelaire, les fréres Goncourt et Emile
Zola. C'est seulement une analyse approfondie des écrits sur |'art contemporain
publiés entre 1882 et 1906 dans la presse parisienne d'avant-garde qui a
permis de comprendre que la critique d'art n'était pas un phénomeéne isolé,
concernant quelques grandes figures, mais bien plutét une pratique tout a fait
répandue auprés de dizaines d'auteurs ayant fréquenté les cercles littéraires
d'avant-garde de la fin du XIXe siécle. |l devenait alors Iégitime de chercher a
expliquer pourquoi tant d'écrivains ayant pris une part active dans I'evolution du
symbolisme s'étaient adonnés a la critique d'art durant cette période.

D'emblée, il apparaissait clairement que l'exercice de la critique d'art
s'était imposé comme une nécessité aux principaux animateurs de périodiques
littéraires plus ou moins éphéméres auxquels Remy de Gourmont réservait
I'appellation de «petites revues». |l restait toutefois & découvrir les motivations
qui avaient incité tant de jeunes gens de lettres rattachés au symbolisme a faire
paraitre des articles sur l'actualité artistique dans les nombreux hebdomadaires
et mensuels d'avant-garde qui voient alors le jour. Depuis fort longtemps déja,
la critique d'art constituait un mode d'accés a la carriére littéraire, en donnant a
des auteurs inexpérimentés le moyen de faire leurs premiéres armes dans le
monde des lettres. La critique d'art des petites revues correspondait d'abord a
une réalité socio-économique ; elle répondait d'ailleurs moins & un besoin
d'ordre financier qu'a un désir, ressenti par les jeunes auteurs, de faire partie
du milieu littéraire pour, éventuellement, y acquérir une reconnaissance
publique. Or, aussi réelles gu'elles aient été, aucune de ces raisons pratiques,
ni méme le prestige littéraire imparti depuis le XVIlIe siécle a la critique d'art, ne
suffisaient & expliquer I'ampleur du phénoméne. |l fallait encore pouvoir

comprendre pourquoi la critique d'art avait pu tenir une place si importante



parmi les préoccupations littéraires des écrivains symbolistes. Cette
interrogation, qui devait orienter mon travail pendant plusieurs années, allait
servir de trait d'union entre tous les aspects abordés par la suite. La réponse
qui s'est peu a peu dégagée au fil des analyses constitue aujourd'hui ma thése.

L'idée directrice des pages que l'on va lire s'énonce comme suit:
l'importance allouée a la critique d'art dans les organes de diffusion du
symbolisme littéraire traduit l'intérét que les écrivains d'orientation symboliste
ont manifesté pour le monde de la peinture. Si la peinture a toujours exercé un
ascendant sur les gens de lettres, les auteurs sur lesquels porte cette étude ont
nourri une véritable passion a son égard. Je m'attacherai a montrer que
I'exercice de la critique d'art dans les périodiques littéraires d'avant-garde
témoigne d'une fascination durable et profonde pour I'univers pictural, qu'il
s'agisse du milieu de l'art indépendant, des peintres eux-mémes ou de leur
mode d'expression. A I'époque du symbolisme, la peinture contemporaine offre
de nouveaux domaines d'investigation aux poétes. Dés lors que les peintres
quittent les voies, considérées caduques, du mimétisme et de l'académisme
(c'est entre autres le cas des impressionnistes, des néo-impressionnistes, des
synthétistes, des Nabis), ils mettent en ceuvre des paramétres esthétiques qui
peuvent servir de point de départ a une réflexion originale sur l'art et la
littérature, voire a I'élaboration d'une nouvelle poétique.

Dans I'ensemble, I'histoire littéraire a plutét eu tendance a sous-estimer le
réle de la peinture au sein de l'évolution littéraire des écrivains symbolistes
pour mettre en avant l'influence de la musique. Il est vrai que celle-ci occupe un
statut spécial pour bon nombre de pogtes qui, a l'instar de Stéphane Mallarme,
Arthur Rimbaud, Paul Verlaine, René Ghil et Gustave Kahn, pergoivent l'art
musical comme le plus élevé, le plus abstrait, le plus suggestif de tous.

Pourtant, si la poésie symboliste ne peut exister en dehors de la référence



musicale ou sonore, I'expérience visuelle de la peinture n'en reste pas moins
constitutive de l'entreprise poétique propre au symbolisme. Trois études
relativement récentes ont démontré la part de la peinture dans les textes
poétiques des symbolistes : Penny Florence a mis en rapport la poésie de
Mallarmé et la peinture de ses contemporains Manet et Redon? ; David Scott a
exploité le concept de «poétique pictorialiste» pour rendre compte de
l'ascendant exercé par la peinture sur la poésie francaise du XIXe siécle,
notamment les poemes en prose d'Aloysius Bertrand et de Stéphane
Mallarmé? ; plus proche de mes intéréts, James Kearns a mesuré I'impact de la
production picturale de Manet, de Seurat et de Gauguin dans les écrits de
Mallarmé, de Kahn et de Jarry4. L'importance de la peinture dans le
cheminement esthétique et poétique des écrivains symbolistes n'a encore
jamais été analysée a l'intérieur d'un corpus exclusivement composé de textes
de critique d'art. C'est afin de combler ce manque que la présente thése
souhaite montrer comment l'impressionnisme, le néo-impressionnisme et les
différentes formes de symbolisme pictural ont pu s'imposer comme des
modeles pour les poétes symbolistes.

L'intérét considerable des écrivains pour l'art pictural se manifeste
concretement par le nombre, par la longueur et surtout par la qualité des textes
qu'ils consacrent a la peinture de leur époque. En effet, les symbolistes ont
davantage écrit sur la peinture que sur la musique et on retrouve beaucoup
plus d'articles de critique d'art que de chroniques musicales dans I'ensemble

des périodiques examinés — a l'exception notable de La Revue wagnérienne,

2. Penny Florence, Mallarmé, Manet and Redon : Visual and Aural Signs and the
Generation of Meaning, Cambridge, New York et Melbourne, Cambridge University Press, 1986.

3. David Scott, Pictorialist Poetics : Poetry and the Visual Arts in Nineteenth-Century
France, Cambridge, New York et Melbourne, Cambridge University Press, 1988,

4. James Kearns, Symbolist Landscapes. The Place of Painting in the Poetry and Criticism
of Mallarmé and his Circle, Londres, The Modern Humanities Research Association, 1989.



d'abord et avant tout préoccupée par l'apport musical, théorique et esthétique
de Richard Wagner. Par ailleurs, une lecture comparée de la critique d'art et de
la critique musicale des petites revues révele que les gens de lettres
connaissaient bien mieux le domaine de la peinture que celui de la musique,
qu'ils approchaient en général seulement en dilettantes.

Le réle central de la critique d'art au cours de la carriére littéraire des
écrivains symbolistes se traduit par le nombre élevé des auteurs : plus d'une
centaine d'hommes de plume ont publié des articles sur I'art contemporain
dans les petites revues. Chacun d'entre eux ne se verra pas attribuer la méme
importance dans les pages qui suivent mais, a priori, I'étude les englobe tous,
car seule une perspective d'ensemble permet d'évaluer l'engouement des
animateurs de petites revues pour la peinture et les peintres. Il faudra méme
tenir compte des chroniques d'art rédigées par les autres critiques, pour la
plupart des artistes et des connaisseurs, afin d'étre en mesure de mettre au jour
la spécificité de la critique d'art des écrivains. Il aurait été artificiel d'exclure des
figures en fonction d'une répartition, au reste arbitraire, entre «critiques
majeurs» et «critiques mineurs». En outre, il est des auteurs peu prolifiques qui
sont déterminants dans la diffusion de la peinture, tandis que d'autres écrivent
davantage, mais restent en retrait par rapport au milieu de l'art. De plus, on ne
peut privilégier certains critiques uniquement en raison du nombre, de la qualité
ou de la portée de leurs textes car, si d'aucuns sont plus influents que d'autres,
tous sont partie prenante du phénomeéne que je tenterai de cerner.

L'approche monographique n'a pas été retenue car elle n'aurait pas
permis d'interpréter la critique d'art comme un discours multiforme qui exprime
un intérét partagé pour l'univers de la peinture. Cependant, comme toute
synthése, celle-ci n'est pas a I'abri des dangers de la généralisation. Il serait

par exemple réducteur de chercher des régularités discursives sans jamais



préter attention a la diversité des voix qui constituent le discours. Ce travail est
donc guidé par une volonté de faire entendre, ne serait-ce que de maniére
ponctuelle, la complexité a l'ceuvre dans les textes sur l'art des écrivains
collaborant a la presse littéraire d'avant-garde de la fin du XIXe siécle. Il faut,
pour ce faire, accorder au plus grand nombre de textes et d'auteurs la place qui
leur revient. Le but de cette approche globale n'est pas de gommer les
particularités individuelles, mais plutét de montrer, qu'en dépit des grandes
différences entre les critiques et les revues, il existe un nombre suffisant de
points de convergence pour qu'il soit légitime de définir la critique d'art comme
un phénomene littéraire collectif.

Une des plus grandes difficultés de I'entreprise consistera a trouver un
équilibre entre analyse et synthése puisqu'il ne faut ni se perdre dans linfinité
des postures et des écritures, ni subsumer sous des ensembles trop vastes des
réalités fonciérement hétérogénes. Les principales catégories utilisées dans les
prochains chapitres le seront davantage a des fins pratiques que pour induire
un esprit de systéme ou pour prétendre a l'exhaustivité. Des formules telles que
«la critique d'art symboliste», «les écrivains d'art», «les écrivains symbolistes»
ne conviendront & chaque fois que partiellement a l'objet des analyses, mais
seront néanmoins indispensables pour avoir une certaine prise sur une matiere
si mouvante. |l est d'ailleurs impossible de saisir par des concepts simples des
réalités qui ne le sont pas, le symbolisme littéraire en premier lieu, ce riche
amalgame de «chapelles» et d'individualités qui tiennent avant tout a le rester,
méme par-dela leur temps.

Par la délimitation de son corpus, cette thése offre un éclairage assez
inédit sur le symbolisme littéraire car, si les petites revues sont bien connues
des spécialistes de la période, la critique d'art qu'elles contiennent constitue un

aspect singulier de la production littéraire et n'a pas, a ce titre, toujours su



éveiller l'intérét chez les historiens de la littérature. On verra notamment que les
écrits sur la peinture ont été une sorte de laboratoire du symbolisme poétique,
d'un c6té parce qu'ils incitaient les auteurs a formuler des théories artistiques et
poétiques, de l'autre c6té parce qu'ils étaient un cadre idéal pour l'application
de ces théories.

La theése apporte également une contribution a I'histoire du symbolisme
artistique, vaste champ en expansion grace aux expositions rétrospectives qui
découvrent ou revisitent les acteurs d'un mouvement encore délaissé au profit
de l'impressionnisme et du néo-impressionnisme®. L'étude des théories mises
au point par les écrivains a propos de la peinture symboliste (chapitre 1) servira
notamment a délimiter certaines caractéristiqgues du symbolisme pictural sur les
plans esthétique et plastique, tout en offrant une meilleure compréhension des
liens étroits qui unissent peinture et littérature dans I'émergence d'un
mouvement aussi interdisciplinaire que le symbolisme.

L'apport le plus direct du travail se situe dans le domaine des travaux sur
la critique d'art en France au XIX¢ siécle. Ce champ de recherche connait un
essor considérable depuis une vingtaine d'années, surtout chez les chercheurs
de langue anglaise, et a donné lieu a de nombreuses publications : études
d'ensemble, monographies sur des figures isolées, anthologies de textes, actes

de colloques et autres ouvrages collectifs, numéros spéciaux de revuesS. Les

5. Avec ses 500 ceuvres exécutées par plus de 200 artistes, la remarquable exposition
présentée a I'été 1995 sous le commissariat général de Jean Clair au Musée des beaux-arts de
Montréal est la plus importante jamais réalisée sur le symbolisme artistique dans son ensemble. Le
livre-catalogue, Paradis Perdus. L'Europe symboliste, Montréal, Musée des beaux-arts de
Montréal, 1995, est une référence précieuse pour ceux qui attendent toujours l'ouvrage de
synthése sur le symbolisme artistique. Plusieurs autres expositions ont été consacrés a des
artistes symbolistes ; celles qui serviront directement mon propos sont mentionnées dans la
section 8 de la bibliographie, infra, pp. 548-552.

6. Pour la liste des principales études sur la critique d'art, se rapporter a la troisiéme
section de la bibliographie, infra, pp. 534-537.



travaux de trois spécialistes de la critique d'art se sont révélés essentiels au
cours de la préparation de cette thése.

La méthode sociologique que Dario Gamboni a instaurée d'aprés la
théorie des champs disciplinaires de Pierre Bourdieu a fourni une base utile
pour interpréter les rapports de force et de concurrence entre les différents
intervenants de la critique d'art’. On en retrouvera I'écho & deux reprises,
d'abord dans la répartition des auteurs en fonction de leur lieu d'énonciation
(chapitre 1), puis dans l'analyse de certains aspects sous-jacents a la
valorisation du discours critique par les écrivains symbolistes (chapitre V). Tout
a fait adaptée a I'étude des dimensions socio-économique et symbolique de la
critique d'art, la méthode se révele par contre moins adéquate pour analyser les
enjeux esthétiques, politiques et littéraires qui constituent des aspects
fondamentaux du discours examiné.

La synthése récente de Michael Marlais a fourni un modéle pour unir dans
une méme recherche une réflexion esthétique et une approche politique®. Cet
ouvrage, a ce jour le seul & embrasser la critique d'art symboliste dans son
ensemble, propose des rapprochements intéressants entre art et politique
lorsqu'il dévoile les courants conservateurs qui traversent la critique d'art en
France a la fin du siécle dernier. De plus, le livre étudie plusieurs auteurs
auxquels je porterai une attention soutenue: Albert Aurier, Félix Fénéon,

Joséphin Péladan, Alphonse Germain et Camille Mauclair. L'orientation du

7. Voir les quatre contributions suivantes de Dario Gamboni : «A travers champs. Pour
une économie des rapports entre champ littéraire et champ artistique», Lendemains. Zeitschrift
fir Frankreichforschung und Franzésischstudium, 1984, n° 36, pp. 21-32 ; «Propositions pour
I'étude la critique d'art du XIX® siécle», Romantisme, n° 71, 1991, pp. 9-18 ; «Critics on Criticism :
a Critical Approach», dans Malcom Gee (sous la direction de), Art Criticism since 1900, Manchester
et New York, Manchester University Press, 1993, pp. 38-47 ; «The Relative Autonomy of Art
Criticism», dans Michael Orwicz (sous la direction de), Art Criticism and its Institutions in
Nineteenth-Century France, Manchester et New York, Manchester University Press, 1994, pp.
182-194.

8. Michael Marlais, Conservative Echoes in Fin-de-siécle Parisian Art Criticism, University
Park, The Pennsylvania State University Press, 1992.
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travail de Marlais conduit toutefois a des résultats qui ne pourront pas toujours
&tre corroborés par les analyses menées ici, dans une optique tout a fait autre il
est vrai: la mise en lumiére des principaux points de rencontre entre les
écrivains symbolistes et la peinture de leur temps.

L'ouvrage envers lequel j'ai la plus grande dette est d'ailleurs précisement
celui qui traite des rapports entre les poétes et les peintres a I'époque du
symbolisme. A la différence de Dario Gamboni et de Michael Marlais, qui
approchent tous deux la critique d'art dans une perspective d'histoire de l'ar, le
livre déja mentionné de James Kearns considére la critique d'art des écrivains
dans une optique d'histoire littéraire®. Il explique l'influence de la peinture sur le
cheminement poétique des symbolistes en analysant trois temps forts de cette
rencontre entre le domaine pictural et la sphére poétique : les prodromes du
symbolisme avec le cas Mallarmé-Manet ; la constitution de la doctrine
symboliste vue & travers les écrits de Kahn sur Seurat; la contestation du
modele symboliste, enfin, regardée sous 'angle de la fascination de Jarry pour
Gauguin. Le couple Aurier-Gauguin fait également I'objet d'une étude détaillée
en raison de l'importance du manifeste du symbolisme pictural publié par le
premier sur le second en mars 189110, Kearns met en valeur la richesse
poétique des textes en vers ou en prose de certains animateurs de petites
revues. Ses analyses stylistiques visent a déceler, a l'intérieur des écrits, les
moments ol I'écriture imite la peinture. Cette maniére de procéder m'a inspirée
et le lecteur trouvera des traces de cette influence aux chapitres VI, VIII et IX,

tous trois consacrés aux modes de transposition de la peinture par le langage.

9. James Kearns, Symbolist Landscapes: The Place of Painting in the Poetry and Criticism
of Mallarmé and his Circle, Londres, The Modern Humanities Research Association, 1989.

10. G.-Albert Aurier, «Le Symbolisme en peinture. Paul Gauguin», Le Mercure de France,
t. I, n° 15, mars 1891, pp. 1565-165.
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L'objet de cette these, cependant, est fort différent de celui de Kearns. Il
s'agit d'une étude sur les horizons spécifiques de la critique d'art : ses supports
et ses auteurs (premiére partie), ses théories esthétiques et son inscription dans
le milieu de l'art (deuxiéme partie), ses fonctions et son statut theorique
(troisiéeme partie), son langage (quatrieme partie). Je ne rejoins Kearns sur le
terrain de la poésie que parce que les écrivains symbolistes ont pense et
exercé la critique d'art comme une forme poétique a part entiére. Etant donné la
nature spécifiqgue de l'objet étudié, il faudra mener une réflexion théorique sur
les fondements épistémologiques d'une pratique discursive aussi particuliere
que la critique d'art. Les questions d'ordre herméneutique soulevées par
I'exercice de la critique d'art seront abordées aux chapitres V et VI. L'analyse
detaillée des articles comprenant des considérations métacritiques permettra
de découvrir la conception de la critique d'art propre aux écrivains collaborant a
la presse symboliste.

L'hypothése qui sous-tend ce travail est la suivante : la critique d'art est
un discours qui se situe a la confluence de deux arts, la peinture et la littérature.
D'essence littéraire, les textes sur la peinture s'attachent a prolonger des
ceuvres d'art qui ont été vues, pergues, par les sujets qui écrivent. lls sont le lieu
d'un passage entre le tableau peint et le commentaire, ils sont les témoins
d'une médiation entre le voir et le dire. Le discours sur l'art des écrivains
symbolistes souleve ainsi le probleme le plus fondamental du discours critique,
le rapport extrémement complexe entre le texte critique et son objet.

La vérification de I'hypothése de départ nécessite la mise au point d'une
approche faite sur mesure pour tenter de rendre justice a l'ambivalence
constitutive de la critique d'art. Le lieu théorique de la critique d'art, espace

intermédiaire entre le littéraire et le pictural, est & penser en termes d'une
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interaction entre le texte et I'ceuvre commentée!. |l faudrait en fait parvenir a
une méthode interdisciplinaire, elle-méme sise entre le voir et le dire, grace &
laquelle il serait possible d'interpréter les textes en fonction de leur interaction
avec le monde de la peinture. L'ambition de ce travail est d'établir un pont entre
les deux disciplines concernées par I'étude de la critique d'art.

L'histoire de l'art et I'histoire littéraire ont traditionnellement adopté des
vues assez divergentes qui méritent pourtant d'étre rapprochées. La premiére,
tournée vers 'objet d'art ou l'artiste, a beaucoup étudié la critique d'art mais n'a
pas toujours tenu compte du statut théorique des textes, du lieu d'énonciation
des auteurs, de leur place au sein de l'institution littéraire. En donnant la
prééminence au texte et a l'auteur, I'histoire littéraire a, de son cété, eu
tendance a écarter la relation entre le discours critique sur la peinture et le
milieu de l'art. Si lI'on s'en tient uniquement a I'une ou & l'autre de ces
perspectives, on laisse échapper une part essentielle de la critique d'art. La
littérature comparée offrira ici un terrain privilégié pour proposer un
rapprochement entre histoire de l'art et histoire littéraire par le moyen d'une
enquéte approfondie sur la spécificité du discours critique & propos de la
peinture. Les pages qui suivent proposent donc en quelque sorte une défense
et illustration de l'interdisciplinarité car on doit travailler & la frontiére commune
de l'histoire de l'art et des études littéraires si l'on veut faire ressortir la
dimension littéraire du discours critique tout en tenant compte de I'objet méme

de cette critique.

11. J'adhere ici pleinement aux vues de Jean-Paul Bouillon dans sa «Mise au point
théorique et méthodologique», Revue d'histoire littéraire de la France, n° 6, novembre /
décembre 1980, pp. 880-899, qui explique la position de la critique d'art par rapport au texte
littéraire et & 'ceuvre picturale comme un «troisiéme objet, au-dela ou en-dega des deux autres»
(p- 881). Cet article fait partie d'un ensemble de textes présentés le 18" décembre 1979 dans le
cadre d'un colloque de la Société d'Histoire littéraire de la France ayant pour théme «Littérature et
Peinture en France (1830-1900)».
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L'intérét des écrivains symbolistes pour l'univers pictural se situe a
plusieurs niveaux. Aprés une premiere partie consacrée a la présentation
generale de la critique d'art des petites revues, les trois parties subsequentes
étudieront les points de convergence entre le voir et le dire dans chacun des
domaines ou l'art pictural exerce un ascendant sur les gens de lettres: la
conception de l'art, la conception de la critique d'art, I'écriture de la peinture.
Elaborée au fur et & mesure de l'analyse, cette approche plurielle est & méme
de mettre en valeur la complexité du discours critique sur la peinture puisqu'elle
permet d'aborder les textes sous le plus grand nombre de facettes possibles
sans pour autant négliger I'examen détaillé des aspects les plus essentiels.

La seconde partie abordera les principes esthétiques et politiques qui
déterminent les relations des écrivains avec les peintres. On y verra que la
découverte progressive de la peinture contemporaine amene les animateurs de
petites revues a formuler des théories esthétiques applicables a la poésie.
L'analyse permettra en deuxiéme lieu d'expliquer dans quel contexte les
auteurs tirent de I'observation de la peinture une réflexion de nature politique
sur les institutions culturelles du temps. L'attrait qu'exerce sur eux la figure de
I'artiste indépendant est au coeur de leur contestation du systéme officiel des
beaux-arts et de leur volonté de créer des structures paralléles de diffusion de
l'art et de la littérature.

Sur un plan plus abstrait, la peinture offre aux écrivains symbolistes
I'occasion de s'interroger sur les fondements mémes de la critique d'art. Cette
réflexion métacritique fera l'objet de la troisiéme partie. La rencontre de la
peinture et de la littérature repose ici sur I'établissement d'une correspondance
entre la création de I'ceuvre d'art et I'exercice de la critique. Art et critique se
rejoignent au moment ou I'écrivain assimile sa tAche a celle du peintre dont il

commente la production.
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Mais la valorisation de la critique d'art par les écrivains symbolistes n'est
pas seulement théorique. Leur volonté d'élever la critique d'art au rang d'une
activité créatrice se traduit dans leur fagon de pratiquer la critique et, surtout,
dans leur maniére de transposer les ceuvres d'art par le moyen du langage
poétique. La derniére partie explorera les différentes modalités d'écriture de la

peinture, touchant ainsi le noyau de la relation entre le voir et le dire.



PREMIERE PARTIE

LA CRITIQUE D'ART AU SEIN DE LA PRESSE LITTERAIRE
D'AVANT-GARDE A LA FIN DU XIXe SIECLE



Chapitre |

LES SUPPORTS DE LA CRITIQUE

b

Les petites revues littéraires a I'époque du symbolisme

Tous les auteurs de mémoires sur le milieu littéraire frangais de la fin du
XIXe siécle s'entendent pour reconnaitre le réle de premier plan joué par la
presse périodique d'avant-garde dans le développement du symbolisme
littéraire. Consacrée par I'écrivain symboliste Remy de Gourmont, l'expression
«petites revuesl» sert a établir une démarcation entre, d'une part, les
périodiques stables et influents tels que La Revue des Deux Mondes, et, d'autre
par, les revues littéraires animées par de jeunes gens voulant percer dans le
monde des lettres et des arts. Chacun des principaux artisans du mouvement
symboliste a contribué activement a la vie d'au moins une de ces revues qui
naissaient et mouraient aussi rapidement que les réves de gloire traversant

I'esprit de leurs ambitieux fondateurs. L'écrivain Ernest Raynaud affirme que le

1. Remy de Gourmont, Les Petites Revues, essai de bibliographie, Paris, Mercure de
France, 1900 ; rééd. Paris, Jean-Michel Place, coll. «Ent'revues», 1992.
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symbolisme vécut d'abord modestement dans des parutions marginales avant
de triompher au grand jour comme la tendance dominante des années 1890.
C'est afin d'illustrer cette these que Raynaud annexe a ses souvenirs la liste
des 312 revues littéraires d'expression frangaise créées a Paris, en province et
en Belgique entre 1870 et 19142, De Gourmont recense pour sa part 130
revues pour la période 1885-1900 tout en s'excusant d'étre incomplet.

Comme le symbolisme n'aurait jamais pu s'imposer sans l'existence des
petites revues, on ne saurait, pense le poéte et critique d'art André Fontainas,
écrire une bonne histoire du mouvement sans accorder au préalable une
attention toute particuliére aux tribunes de l'avant-garde littéraire3. La plupart
des mémorialistes du temps semblent se conformer scrupuleusement & cette
regle puisqu'ils consacrent au moins un chapitre de leurs souvenirs aux
périodiques auxquels ils ont collaboré ou & ceux qu'ils ont animés. Le poéte
symboliste Gustave Kahn rappelle l'influence de La Vogue qui aurait, selon lui,
été la toute premiére revue symboliste4 ; le dramaturge et collectionneur d'art
Georges Lecomte raconte comment il transforma un hebdomadaire satirique et

financier intitulé La Cravache parisienne en une revue littéraire dynamiques ;

2. Ernest Raynaud, La Mélée symboliste (1870-1910), Paris, Renaissance du Livre, 1918-
1922, 3 vol. ; rééd. en un vol., Paris, Nizet, 1971. La liste compilée par Ernest Raynaud (1864-
1936) est complétée en 1924 dans I'enquéte de Maurice Caillard et de Charles Forot, «Les
revues d'avant-garde», Les Belles-Lettres, 62 année, n® 62-66, décembre 1924, pp. 97-225 ;
rééd. en vol. sous le titre Les Revues d'avant-garde (1870-1914). Enquéte de 1824, Paris, Jean-
Michel Place, coll. «<Ent'revues», 1990.

3. «Convient-il de s'arréter aux livres ? Non, sans doute ; mais plutét a des revues.»
André Fontainas, Mes Souvenirs du symbolisme, Paris, La Nouvelle revue critique, 1928 ; rééd.
Bruxelles, Labor, coll. «Archives du Futur», 1991, p. 25.

4. Gustave Kahn (1859-1936) prétend que La Vogue fondée par lui en avril 1886 a été la
premiére revue symboliste puisque les périodiques créés avant elles étaient des journaux (La
Nouvelle Rive gauche, Lutéce) et que La Revue indépendante, La Pléiade et Le Scapin ne sont
devenus des organes symbolistes qu'aprés la fondation de La Vogue. Cf. «Les origines du
symbolisme», préf. de Symbolistes et décadents, Paris, Léon Vanier, 1902 ; réimp. Geneve,
Slatkine, 1977, p. 43. Cette préface est rééditée en un volume séparé en 1936.

5. Georges Lecomte, Ma Traversée, Paris, Laffont, 1949, pp. 87-88.
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I'écrivain Adolphe Retté relate les beaux jours de La Plume et son implication &
L'Ermitage® ; tandis que le poete Camille Mauclair parle avec émotion de ses
débuts & La Revue indépendante, tout en expliquant pourquoi il faut honorer Le
Mercure de France comme un «sanctuaire symboliste7».

Les petites revues se distinguent par leur tirage limité, leur nombre de
pages relativement restreint et leur durée de parution. A quelques exceptions
prés, elles sont éphémeéres et éprouvent des difficultés & assurer une périodicité
réguliére. Ces tribunes se caractérisent également par l'4ge et la profession de
leurs collaborateurs. Si les périodiques établis ont les moyens de faire appel a
des auteurs réputes et a des journalistes professionnels, les petites revues
publient presque uniguement des textes d'inconnus et de rédacteurs
inexpérimentés qui font leurs débuts dans le milieu de I'édition. Les conditions
matérielles d'existence de ces publications sont habituellement fort précaires.
La précarité se manifeste surtout par l'irrégularité des parutions, de fréguents
changements d'adresse, des transformations de toutes sortes sur les plans
administratif et rédactionnel. Financiérement instables, les petites revues
rétribuent rarement leurs collaborateurs, comme le laisse supposer Mauclair
lorsqu'il parle rétrospectivement de la presse symboliste comme d'un endroit
«0U tout honoraire était mythique®». Un tel état de fait ne semble pas affecter

outre mesure les jeunes auteurs désintéressés qui considérent tout gain en

6. Avec la Mélée symboliste d'Ernest Raynaud, les mémoires d'Adolphe Retté (1846-
1917) sont ceux qui contiennent le plus d'informations sur les revues. Adolphe Retté, Le
Symbolisme. Anecdotes et souvenirs, Paris, A. Messein, 1903 ; réimp. Genéve, Slatkine, 1983,
présente trois chapitres sur le sujet : «Revues et journaux», pp. 15-51 ; «Les mercredis de
L’Ermitage», pp. 112-151 ; «Les soirées de La Plume», pp. 152-178.

7. Camille Mauclair [pseud. de Séverin Faust], Servitude et grandeur littéraires, souvenirs
darts et de lettires de 1890 & 1900, le symbolisme, les théétres d'avant-garde, peintures,
musiciens, l'anarchisme et le dreyfusisme, l'arrivisme, etc., Paris, Ollendorff, 1922, pp. 17-18 et
39-43.

8. Ibid., p. 62.
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litterature comme déshonorant®. Mais au-dela de ces principes honorables, il
faut admettre que si les revues éphéméres ne payent pas leurs collaborateurs,
c'est tout simplement parce gu'elles n'en ont pas les moyens !

1. Les petites revues comme mode d'accés a la carriére littéraire

Tout a fait remarquable, la multiplication des revues a l'époque du
symbolisme ne connait aucun précédent. |l s'agit en fait moins d'un essor que
d'une véritable explosion — certains auteurs parlent de floraison violente, voire
de pullulement agressifl®. Le phénoméne d'expansion va croissant : selon la
liste compilée par Raynaud, seulement 8 nouvelles revues paraissent entre
1872 et 1879, alors que 51 sont créées entre 1881 et 1890 et que 112 voient le
jour dans les années 1891-1900. Si l'accroissement au cours des années 1880
est une conseéquence directe de la loi du 29 juillet 1881 sur la liberté de la
presse, d'autres raisons expliqguent que le nombre de périodigues ait pu
doubler entre 1891 et 1900. Il faut attribuer l'augmentation du nombre des
revues durant I'avant-derniere décennie du siecle a l'enthousiasme et a l'ardent
désir de prosélytisme qui caractérisaient les jeunes gens de lettres. Georges
Bonnamour, qui créa une petite revue avant de participer a la fondation de La
Plume et de devenir le secrétaire de rédaction de La Revue indépendante,
constate ainsi que les jeunes gens fondaient des périodiques sans autre

«tendance accusée» que «l'impérieux désir de manifester leur existence!».

9. Le mépris des écrivains symbolistes pour l'argent est abordé au point «Un amour de l'art
désintéressé», ch. IV, infra, pp. 221-230.

10. Ernest Raynaud, op. cit, vol. |, p. 49, signale par exemple le «pullulement agressif de
journaux et de revues dont la nomenclature composerait un volume.»

11. Georges Bonnamour, réponse a l'enquéte Les Revues d'avant-garde (1870-1914), p.
125.
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Dans son travail sur le poete symboliste Louis Le Cardonnel, I'historien de
la littérature Noél Richard soutient que les écrivains associés au symbolisme
animaient des revues parce qu'ils souhaitaient «propager leurs théories
esthétiques», tout en créant «autour de leurs ceuvres une atmosphére
favorable'2». Sur le plan pratique, ces périodiques servaient a divulguer les
idées esthétiques d'auteurs inconnus cherchant a asseoir leur réputation. Pour
bien comprendre le phénoméne décrit par Richard, on doit faire un paraliéle
entre l'explosion des petites revues et celle des manifestes littéraires. Dans une
anthologie critique sur le sujet, Bonner Mitchell dénombre plus de 40
manifestes littéraires pour les années 1886-191413, L'écrit théorique exprimant
une nouvelle tendance littéraire ou artistique représente le manifeste par
excellence. Le meilleur exemple est le manifeste de Jean Moréas, publié dans
Le Figaro du 18 septembre 1886, qui marquerait la naissance officielle du
symbolisme littéraire'4. Si cet article ne parait pas dans une petite revue, ce qui
lui assure d'emblée une bonne diffusion, c'est tout de méme un journal
éphémeére qui donne a son auteur l'occasion d'expliquer les idées qu'il y

expose. Le Symboliste, hebdomadaire fonde le 7 octobre 1886 mais qui tombe

12. Noél Richard, Louis Le Cardonnel et les revues symbolistes, Paris, Marcel Didier ;
Toulouse, Edouard Privat, 1946, p. 22.

13. Bonner Mitchell, Les Manifestes littéraires de la Belle Epoque.1886-1914. Anthologie
critique, Paris, Seghers, 1966.

14, Jean Moréas [pseud. de Yannis Papadiamantopoulos], «Le Symbolisme», Le Figaro,
18 septembre 1886 ; repris dans Bonner Mitchell, op. cit., pp. 27-32. Les historiens de la
littérature renvoient traditionnellement a ce texte pour délimiter la naissance du mouvement. Pour
retracer les origines de cette tendance historiographique ancienne, mais particulierement tenace,
voir le catalogue de l'exposition Cinquantenaire du Symbolisme, Paris, Bibliothéque Nationale,
1936. Une étude de la position des initiateurs du symbolisme montre que le texte de Moréas était
loin d'obtenir le consensus qu'on lui a prété par la suite. Gustave Kahn, «Les origines du
symbolisme», pp. 46-47, considére aprés coup qu'il s'agissait d'une entreprise «égoiste» ol
Jean Moréas et Paul Adam «dépeignaient le mouvement symboliste a leurs couleurs, en
assumant, de leur propre mandat, la tache et tentaient de se constituer chefs d'écoles». Malgré
les liens qui ont pu l'attacher a l'auteur du manifeste, Kahn qualifie l'initiative d'«abusive et
d'usurpatrice». Il faut toutefois relativiser les dires de Kahn en raison de sa partialité et de son
propre désir de passer pour le fondateur de la premiére revue symboliste. Cf. supra, note 4.



21

aprés quatre numéros, est expressément congu par Jean Moréas, Gustave
Kahn et Paul Adam, pour permettre aux représentants de la nouvelle école
littéraire de préciser leurs théories et de les défendre contre les éventuels
détracteurs.

Les petites revues avaient ainsi souvent comme fonction de diffuser les
théories développées dans les manifestes des innombrables mouvements en
isme qui se succédaient les unes aux autres a un rythme impressionnant?', A
I'époque du symbolisme, on fondait en effet une revue comme I'on publiait un
manifeste, c'est-a-dire avec toute l'urgence causée par la fougue et par
l'intransigeance propres a la jeunesse littéraire d'alors. Pour Mitchell, qui
accorde le statut de manifeste littéraire a divers types de textes, l'adresse au
lecteur publiée dans la premiére livraison du Décadent constitue le manifeste
du décadismel6. Le texte de présentation inclus dans le premier numéro d'une
petite revue et l'article écrit a I'occasion d'un changement d'orientation ou de
direction peuvent aussi étre considérés comme des manifestes. Selon cette
définition large, la quasi totalité des petites revues publient, a un moment ou a
un autre, une déclaration d'intentions qui s'apparente au manifeste.

On ne saurait enfin assez souligner combien la création massive de
petites revues dans les vingt derniéres années du XIXe siécle procédait d'une
vive réaction contre les journaux a grand tirage et les revues établies. En font foi
les nombreuses invectives contre ces publications ou leurs chroniqueurs
attitrés, comme par exemple celles contenues dans un article spirituel et

méchant d'Albert Aurier sur les «fumisteries» de Henry Fouquier, un notable

15. Pour avoir une idée de ces écoles littéraires aujourd'hui oubliées et dont certaines
choisissaient des noms tout aussi téméraires que farfelus, il faut consulter la liste établie par
Maurice Caillard et Charles Forot dans leur texte d'introduction a l'enquéte citée sur Les Revues
d'avant-garde (1870-1914), pp. 100-101.

16. Anatole Baju [pseud. de Joseph-Adrien Bajut], «Aux lecteurs ! », Le Décadent, n° 1,
10 avril 1886, p. 1 ; repris dans Bonner Mitchell, op. cit., pp. 19-22.
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collaborateur de L'Echo de Paris'7. Cette chronique incendiaire n'est qu'un des
trés nombreux textes ol les animateurs de petites revues contestent l'autorité
de la presse établie. Le trait le plus distinctif des petites revues concerne en
effet leur programme éditorial car, a l'inverse des périodiques qui s'occupent de
la culture officielle, elles veulent promouvoir la littérature nouvelle et faire
connafire les manifestations d'art indépendant. Souvent polémiques, parfois
excentriques, toujours contestataires, ces tribunes portent en elles tous les
espoirs d'une génération qui s'oppose farouchement a la morale bourgeoise et
aux valeurs établies. Leur mission consiste a libérer I'art de I'académisme et la
littérature du joug des conventions.

Anatole Baju, le fondateur du Décadent, incite les jeunes gens & rejoindre
les rangs de sa feuille dédiée aux «innovations tuantes», aux «audaces
stupéfiantes» ou aux «incohérences a 36 atmosphéres’®». Baju emploie une
écriture maniérée et truffée de néologismes car il y a pour lui nécessité de
réformer la langue écrite afin qu'elle rende compte de la «décadence» de la
civilisation contemporaine!®. D'autres rédacteurs en chef lancent plutdt des
appels passionnés au ton vif, tantdt irrévérencieux, tantét badin. Se voulant
I'organe de «l'anarchie littéraire», Le Scapin dénonce notamment les

«rengaines lymphatiques2%» des auteurs de prestige, dont I'une des figures les

17. G.-Albert Aurier, «Les fumisteries de M. Henry Fouquier», Le Moderniste illustré, n° 6,
11 mai 1889, pp. 42-43.

18. Anatole Baju, «Aux lecteurs ! », p. 1. Baju (1861-1903) poursuit en justifiant le
programme de sa revue : «Nous serons les vedettes d'une littérature idéale, les précurseurs du
transformisme latent qui affouille les strates superposées du classicisme, du romantisme et du
naturalisme ; en un mot, nous serons les mahdis clamant éternellement le dogme élixirisé, le
verbe quintessencié du décadisme triomphant.»

19. Baju décrit cette civilisation de la sorte : «L'homme moderne est un blasé. Affinement
d'appétits, de sensations, de go(t, de luxe, de jouissances ; névrose, hystérie, hypnotisme,
morphinomanie, charlatanisme scientifique, schopenhauerisme a outrance, tels sont les
prodromes de I'évolution sociale.» /bid.

20. «Place donc a ceux qui vibrent, place a I'hystérie, place a la névrose», conclut Saint-
Gérac dans I'adresse au lecteur intitulée «En scene», Le Scapin, n° 1, 1M décembre 1885, p. 1.
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plus représentatives est Francisque Sarcey, critique littéraire a La France et
critique de théatre au Temps. Le «Boniment initial» signé par Albert Aurier dans
la premiére livraison du Moderniste illustré constitue un bel exemple de ce type
de préface-manifeste ol l'auteur brille par un style a la fois enjoué et précieux.
Chez Aurier, la recherche de style se manifeste par une accumulation presque
baroque de mots rares, d'épithétes sensationnelles, de néologismes a tout
venant2!. Les animateurs de revues qui adoptent une forme plus neutre ne
tentent pas moins de rallier & leur cause ceux gu'ils tiennent pour des «oseurs»,
des «chercheurs» ou, mieux, des «trouveurs22».

L'impossibilité d'étre admis au sein des revues et journaux établis force
les jeunes gens de lettres a soumettre leurs textes a des tribunes moins en vue.
Mais en méme temps, cette maniére d'exclusion a l'effet d'un catalyseur qui
suscite une effervescence exceptionnelle dans le monde de I'édition. Etape
obligée dans le parcours des débutants, les petites revues apparaissent comme
l'une des seules avenues possibles pour les écrivains indépendants ou pour
les jeunes auteurs avides de réussite. Il existe une dimension professionnelle
tout autant que sociale au travail d'animateur de revue littéraire. Diriger ces
périodiques, ou méme seulement y écrire, représente davantage qu'une simple
occupation apparentée au loisir. Les revues sont des lieux d'apprentissage du
métier d'écrivain et le fait d'y publier donne accés a la carriére littéraire, quand
bien méme cela ne serait que par la porte de service. Malgré les particularités

propres a chacun des destins, les animateurs de petites revues commencent

21. Voici un extrait d'une trés longue description du Moderniste par son fondateur : «le
moderniste, [...] preste Pierrot, hilare, splénétique, fumiste, macabre, logiquement incohérent,
dont le frac azur et les culottes lévres-de-pucelles sont élaborés par le conjectural Tailleur de
toutes les exquisités futures, le moderniste, cet enragé chercheur d'artisteries rares, ce
passionné dilettante des joailleries néo-byzantines d'aprés-demain». G.-Albert Aurier, «<Boniment
initial», Le Moderniste iflustré , n° 1, 6 avril 1889, p. 2.

22. Trés en vogue dans les milieux littéraires d'avant-garde de la fin du siecle, cette
terminologie est systématiquement employée dans les petites revues.
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toujours humblement. Le plus souvent, le poéte symboliste écrit d'abord dans
des organes éphémeres avant d'animer sa propre tribune littéraire.

Plusieurs de ces periodiques restent au stade de projet. Ainsi I'ébauche
puis I'échec en 1881 de La Comédie humaine, revue naturaliste dont le
romancier et critique d'art Joris-Karl Huysmans devait étre le rédacteur en chef.
Lorsque la feuille voit enfin le jour — cela constitue déja un exploit de taille — il
faut encore qu'elle puisse donner plus d'une livraison. De nombreuses revues
ne paraissent qu'une ou deux fois, comme La Petite revue de littérature et d'art,
créée par Georges Bonnamour en janvier 1888 (deux numéros), ou La Revue
idealiste, fondee en octobre 1892 par Michel Chabance et animée par le jeune
secrétaire de rédaction Yvanhoé Rambosson (un seul numéro). Si le
programme est bien défini et le projet mieux financé, la revue peut vivre plus
longtemps, jusqu'a devenir un périodique durable. Procédant d'une telle
réussite, Le Mercure de France s'impose comme une véritable institution
d'avant-garde, que d'aucuns pergoivent méme comme une «fagon de Revue
des Deux Mondes du symbolisme23». Les petites revues fournissent une
activité relativement prisée qui donne éventuellement lieu a une
reconnaissance sociale. Comme le note avec justesse Mauclair dans ses
mémoires, I'«entrée dans ces milieux n'était pas seulement un début dans une

des régions du monde littéraire : c'était un début dans la société elle-méme24»,

23. Camille Mauclair, op. cit., p. 39.
24. Ibid., p. 19
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2. Délimitation du corpus étudié

Pour des raisons pratiques, la présente thése ne peut englober la totalité
des 163 revues dénombrées par Raynaud pour la période 1881-1900. En dépit
de leur intérét manifeste et des liens privilégiés qui existaient, sur le plan
culturel, entre la France et la Belgique?5, les petites revues belges n'ont ainsi
pas été retenues car elles exigeaient d'étre analysées séparément, ce qui
s'avérait impossible étant donnée I'ampleur de la recherche déja entreprise26.
L'étude inclut néanmoins des textes des trois critiques d'art belges les plus
influents dans les milieux littéraires et artistiques novateurs : Camille
Lemonnier, Emile Verhaeren et Octave Maus.

Une cinquantaine de revues publiees en France entre 1882 et 1906
constituent le corpus étudié. Les limites chronologiques correspondent

respectivement au premier numéro de La Nouvelle Rive gauche, ici tenue pour

25. Toutes les synthéses sérieuses sur le symbolisme littéraire s'entendent pour
reconnaitre l'ascendant exercé par les écrivains belges tels qu'Emile Verhaeren, Georges
Rodenbach et Maurice Maeterlinck. En ce qui concerne les arts plastiques, Jean Clair a tenté de
déplacer vers la Belgique I'épicentre du symbolisme artistique. Malgré le réle historique joué par la
France dans I'émergence du mouvement (Gauguin et I'école de Pont-Aven, les Nabis, les Salons
de la Rose + Croix), le commissaire général de la plus récente exposition d'envergure sur le sujet
affirme que Paris n'est pas la capitale du symbolisme artistique. |l s'agirait plutét de Bruxelles, siége
du Salon des XX (1884-1893), et point de rencontre des mondes latin et germanique. Cf. Jean
Clair, «Paradis perdus», Paradis Perdus. L'Europe symboliste, Montréal, Musée des beaux-arts
de Montréal, 1995, p. 19. Plusieurs expositions récentes viennent confirmer l'intérét d'étudier l'art
de la période en tenant compte des liens culturels qui unissaient la France et la Belgique. Voir les
catalogues des expositions Splendeurs de l'idéal : Rops, Khnopff, Delville et leur temps, Liége,
Musée de l'art wallon, 17 octobre - 18" décembre 1996 ; Paris-Bruxelles, Bruxelles-Paris 1848-
1914, Paris, Galeries nationales du Grand Palais, 21 mars - 14 juillet 1997 ; Emile Verhaeren, un
musée imaginaire, Paris, Musée d'Orsay, 18 mars - 14 juillet 1997 et Bruxelles, Musée Charlier, 9
septembre - 30 novembre 1997.

26. Plusieurs revues d'avant-garde de la période sont éditées en Belgique. Parmi les plus
déterminantes figurent L'Art moderne (1881-1914), fondée a Bruxelles par les avocats Octave
Maus et Edmond Picard ; La Jeune Belgique (1881-1897), qui rassemble tous les jeunes gens
de lettres talentueux ; La Wallonie (1886-1892), dirigée a Liege par le poete Albert Mockel ; la
premiére série de La Revue blanche (1889-1890), qui parait a Liége avant d'étre établie a Paris
sous la direction des fréres Natanson ; la flamande Van Nu en Straks (1892-1901), qui publie
entre autres des textes sur l'art par l'artiste Henry van de Velde. li serait nécessaire tout autant que
passionnant de réaliser une étude approfondie sur I'ensemble de la critique d'art des petites
revues belges.
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le premier hebdomadaire ayant contribué a I'histoire du symbolisme littéraire, et
a la derniére livraison de L'Ermitage, mensuel symboliste le plus durable aprés
Le Mercure de France??. Si les 50 revues présentées a la fin du présent
chapitre dans le Tableau 1 (infra, pp. 42-48) ne sont pas toutes exclusivement
symbolistes (elles expriment également d'autres tendances esthétiques), elles
ont en revanche toutes compté parmi leurs collaborateurs des auteurs se
rattachant, d'une maniére ou d'une autre, au symbolisme littéraire. La catégorie
«presse symboliste» désigne donc les revues et les journaux littéraires ayant
publié des textes rédigés par des éecrivains symbolistes.

Le corbus a été établi en fonction de deux critéres. Les revues ont d'une
part été choisies par rapport a la position qu'elles occupent dans I'histoire du
symbolisme littéraire. Elles ont d'autre part été sélectionnées selon la place
qu'elles allouent a la critique d'art. Les souvenirs des principaux témoins de
I'époque?8, la plaquette de Remy de Gourmont sur les petites revues?? et
l'impressionnant travail de synthese effectué par Guy Michaud30 ont permis
d'évaluer l'importance de chacune des publications. L'enquéte effectuée en

1924 par la revue Belles-Lettres31, I'étude de Noél Richard sur les organes

27. Bien qu'il soit le périodique symboliste le plus influent, Le Mercure de France ne
pouvait étre choisi pour tracer la délimitation chronologique car sa derniére livraison date de 1965.

28. Les mémoires des écrivains ayant collaboré aux petites revues constituent une masse
documentaire précieuse pour ['histoire du symbolisme littéraire et c'est a ce titre qu'ils seront
exploités tout au long de la présente étude. Cependant, leur statut de témoignage personnel ne
saurait garantir l'objectivité des informations qu'ils contiennent. J'utilise ces textes avec prudence,
c'est-a-dire en tenant compte de la subjectivité de teurs auteurs qui proposent, a posteriori, leur
version des événements en fonction de leur propre implication, réelle ou idéalisée, au sein de
l'avant-garde littéraire et artistique de la fin du XIX® siecle.

29. Remy de Gourmont, op. cit.

30. Guy Michaud, Le Message poétique du symbolisme, Paris, Nizet, 1947, 3 vol. ; rééd.
en un vol., Paris, Nizet, 1971 ; éd. abrégée sous le titre Le Symbolisme tel qu'en lui-méme, Paris,
Nizet, 1995.

31. Maurice Caillard et Charles Forot, Les Revues d'avant-garde (1870-1914). Les
enquéteurs demandaient aux principaux animateurs de petites revues de répondre aux
questions suivantes : «Quelles étaient les tendances de la revue dont vous fdtes 'un des
animateurs ? Quelles sont les raisons qui vous poussérent a rallier ceux qui y collaborérent ?
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symbolistes32 et La Bibliographie des revues et journaux littéraires établie par
Jean-Michel Place et André Vasseur33 ont fourni des outils de travail fort utiles
en ce qui concerne les périodiques moins connus.

La catégorie marquée de deux astérisques sur le Tableau 1 comprend les
revues qui occupent une position centrale dans l'histoire du symbolisme
littéraire, & savoir les périodiques ayant joué un réle de premier plan dans la
constitution et dans la diffusion du mouvement. Cette catégorie inclut tout autant
des journaux éphémeres que des revues durables car 'ascendant de la presse
symboliste ne se mesure pas nécessairement & la durée de parution, ni méme
a la périodicité ou au nombre de pages de la publication. Le Symboliste, teuillet
hebdomadaire de quatre pages qui parait seulement quatre fois, a par exemple
joué un réle déterminant parce qu'il a paru pendant le mois d'octobre 1886,
époque cruciale pour la constitution du symbolisme littéraire, et parce qu'il était
animé par trois auteurs qui allaient compter parmi les plus influents théoriciens
du mouvement (Kahn, Moréas et Adam).

La premiére catégorie compte d'abord les parutions directement liées a la
naissance du symbolisme. |l s'agit, par ordre chronologique de fondation, du
journal Lutéce (1883-1886), dans lequel de nombreux symbolistes font leurs

débuts en poésie34; de La Revue wagnérienne (1885-1888), mensuel qui

Estimez-vous que la revue ait eu une influence sur la littérature du temps ou qu'elle ait contribué a
former celle daujourd'hui ? Quelles sont alors les idées qui vous paraissent avoir triomphé et
quels en furent, dans votre groupe, les principaux initiateurs ? Parmi les revues actuelles, s'en
trouve-t-il qui vous semble perpétuer la tradition que vous avez suivie 7 » Parmi les 71 réponses,
les plus éclairantes pour le présent travail sont celles de Jean Ajalbert, Maurice Beaubourg,
Georges Bonnamour, Maurice Denis, Edouard Ducoté, Edouard Dujardin, Félicien Fagus, Henri
Ghéon, René Ghil, Georges Lecomte, Camille Mauclair, Henri Mazel, Louis Payen, Ernest
Raynaud, Adolphe Retté, Paul-Napoléon Roinard, Saint-Georges de Bouhélier, Edouard Schuré,
Alfred Vallette et Francis Vielé-Giriffin.

32. Noél Richard, op. cit.
33. Jean-Michel Place et André Vasseur, Bibliographie des revues et journaux littéraires

des XIX® et XX® siécles, vol. 1, Paris, La Chronique des Lettres Francaises, 1973 ; vol. 2, Paris,
Jean-Michel Place, 1974.
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favorise l'influence du wagnérisme dans la sphéere artistique3? ; des trois séries
de La Vogue (1886-1887; 1889 ; 1899-1901), qui publient des ceuvres
poétiques célébres et des écrits critiques importants3€ ; ainsi Le Symboliste
(octobre 1886), qui malgré sa bréve existence, fait paraitre des textes sur l'art
par des auteurs aussi éminents que Jean Moréas, Jules Laforgue et Félix
Fénéon.

Outre ces tribunes permettant de situer le contexte d'émergence du
mouvement, la premiére catégorie comprend celles qu'il convient d'appeler les
«grandes revues symbolistes», c'est-a-dire les périodiques stables et
relativement durables qui servent de lieux de rencontre a toute la génération
symboliste. Six revues sont conformes a cette définition: La HRevue
indépendante (1884-1895), mensuel naturaliste, puis symboliste, tour & tour

dirigé par Félix Fénéon, Edouard Dujardin et Frangois de Nion37 ; La Plume

34. C'est dans Lutéce que Jean Moréas, Ernest Raynaud, Henri de Régnier, Francis
Vielé-Griffin et Jules Laforgue publient leurs premiers textes poétiques. Tous les mémorialistes
du symbolisme mentionnent le journal dans leurs souvenirs. Voir notamment Ernest Raynaud, op.
cit,, vol. 1, pp. 28-35.

35. Sur cette revue de premiére importance voir Louis Gillet, «Teodor de Wyzewa et La
Revue wagnérienne», La Revue des Deux Mondes, 15 novembre 1934, pp. 465-469 ; Isabelle
de Wyzewska, La Revue wagnérienne, essai sur l'interprétation esthétique de Wagner en France,
Paris, Perrin, 1934 ; Nicola di Girolamo, «Dalla Revue wagnérienne alla Revue indépendante»,
Teodor de Wyzewa : dal symbolismo al tradizionalismo 1885-1887, Bologne, Casa Editrice
Patron, 1969, pp. 109-178 ; Monique Kitaeff, La Revue wagnérienne et le symbolisme frangais,
thése de doctorat de 3© cycle, Paris, Université de Paris X, 1981 ; Martha Anne Calhoun, The
Revue wagnérienne and the Literature of Music : the Translation of an /Esthetic, thése de
doctorat, State University of New York at Stony Brook, 1987 ; Elwood Hartman, «Symbolism and
La Revue wagnérienne», French Literary Wagnerism, New York et Londres, Garland, 1988, pp.
35-52.

36. En plus des /lluminations et d'Une Saison en Enfer d'Arthur Rimbaud parues
respectivement en mai-juin et en septembre 1886, La Vogue publie Le Thé chez Miranda de
Jean Moréas et de Paul Adam (avril-mai 1886) et Le Concile féerique de Jules Laforgue (juillet
1886). Les deux premiéres séries de La Vogue (1886 et 1889) sont dirigées par Gustave Kahn
alors que la troisiéme (1899-1901), animée par Tristan Klingsor [pseud. de Léon Leclére], ouvre
ses pages au jeune Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944). Il n'existe étonnamment aucun
ouvrage ou étude systématique sur La Vogue. Voir néanmoins Pierre Canivenc, «Petit glossaire
d'une revue symboliste : La Vogue», Littératures, vol. 3, n° 1, printemps 1982, pp. 139-155.

37. Voir la thése de doctorat de Jacques Monférier, La Revue indépendante (1884-
1893), Paris IV, 1972, Service de reproduction des théses, Université de Lille lil, 1973, de méme
que Nicola di Girolamo, «Dalla Revue wagnérienne alla Revue indépendante», Teodor de
Wyzewa : dal symbolismo al tradizionalismo 1885-1887, pp. 109-178, et Kathleen M. McKilligan,
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(1889-1914), publication bi-mensuelle qui, sous I'égide de Léon Deschamps,
s'attache 2 faire connaitre les créateurs indépendants de maniére tres originale
pour I'époqued8 : Le Mercure de France (1890-1965), que Remy de Gourmont
considére comme la concentration sinon la synthése de la littérature nouvelle3°,
les Entretiens politiques et littéraires (1890-1893), tribune des poétes
anarchisants Bernard Lazare, Paul Adam, Francis Vielé-Griffin et Henri de
Régnier qui inscrivent leurs débats esthétiques au plan social40 ; L'Ermitage

(1890-1906), revue mensuelle illustrée portée par le renouveau idéaliste et

«The Trials and Tribulations of a Symbolist Editor : Edouard Dujardin and the Revue
indépendante», Nottingham French Studies, vol. 20, 1981, pp. 37-50.

38. Sur les activités de La Plume consulter Léon Maillard, La Lutte idéale. Les Soirées de
La Plume, Paris, La Plume, 1892 ; William K. Cornell, «La Plume and French Poetry in the
Nineties», Studies by Members of the French Department of Yale University, sous la direction de
A. Feuillerat, New Haven, Yale University Press, 1941, pp. 351-353 ; Guy de Grosbois, «Les
Salons de La Plume (1892-1895)», mémoire de maitrise, Université de Montréal, 1987 ; Aurélien
Marfée et Léopold Saint-Brice, «Centenaire de La Plume», A rebours, n° 47, 1989 ; Guy de
Grosbois, «Il y a 100 ans, les agapes de La Plume», La Revue des revues, n° 8, hiver 1989-1990,
pp. 21-24 ; Yolanda Edith Batres De Estrada, The Salon de La Plume (1892-1895), thése de
doctorat, University of Kansas, 1991. Je remercie Guy de Grosbois qui m'a généreusement
permis de consulter ses notes et documents sur I'histoire de la revue et sur ses collaborateurs.

39. Remy de Gourmont, Promenades littéraires, Paris, Mercure de France, vol. 4:
«Souvenirs du symbolisme», 1912. Sur ce mensuel (qui deviendra bi-mensuel), voir Edith Silve,
«Rachilde et Alfred Vallette et la fondation du Mercure de France», La Revue des revues, n° 2,
novembre 1986, pp. 13-16 et «Les Premiéres heures du Mercure de France», La Revue des
revues, n° 3, printemps 1987, pp. 12-17 ; Le Mercure de France et la littérature de 1890, Actes
du colloque de la Société d'histoire littéraire de la France, Paris, Coliége de France, 24 novembre
1990, Revue d'histoire littéraire de la France, vol. 92, n° 1, janvier-février 1992 ; Le Mercure de
France cent un ans d'édition, catalogue d'exposition, Paris, Bibliothéque nationale de France,
1995.

40. |l n'existe aucun ouvrage sur la revue mensuelle (puis bi-mensuelle) symboliste-
anarchiste. En plus des témoignages des principaux écrivains symbolistes, voir le mémoire de
maitrise non publié de Xavier Durand, «L'Evolution littéraire dans les Entretiens politiques et
littéraires, 1890-1893», Université de Paris, 1968. La plupart des ouvrages sur la montée de
I'anarchisme a la fin du siécle mentionnent la revue. Consulter surtout le premier volume de Jean
Maitron, Le Mouvement anarchiste en France, Paris, Frangois Maspero, 1983, et Richard D. Sonn,
Anarchism and Cultural Politics in Fin de Siécle France, Lincoln et Londres, University of Nebraska
Press, 1989.
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mystique de la période4? ; et enfin celle que Stéphane Mallarmé se plaisait a
évoquer comme «l'amicale, a tous préte Revue blanche*?» (1892-1903).

La seconde catégorie, marquée d'un seul astérisque sur le Tableau 1,
regroupe une vingtaine de périodiques ayant contribué plus modérément a
I'histoire du symbolisme. Plusieurs d'entre eux correspondent a ce que Gustave
Kahn nommait des «revues de combat», & savoir des périodiques d'action qui,
pendant leur courte vie, tentent d'imposer les vues de ce qu'on appelait a
I'époque les différentes chapelles littéraires. Qu'elles soient publiées a Paris ou
en province, ces revues ne survivent jamais plus de trois ans. Chacune
présente un intérét évident bien que forcément inégal.

Les plus significatives pour cette étude sont: Le Scapin*3 (1885-1886),
ol Léo d'Orfer publie quelques chroniques artistiques ; La Pléiade** (1886 et
1889), ancétre du Mercure de France qui contient des comptes rendus
d'expositions par son fondateur Rodolphe Darzens et par Albert Aurier; La

Cravache parisienne (1888-1889), pour sa défense de l'art indépendant; Le

41. Les mémoires de Henri Mazel (1864-1947), fondateur et premier directeur de
L'Ermitage, relatent la vie de la revue et les soirées littéraires qui allaient devenir les «mercredis de
L'Ermitage». Cf. Aux Beaux Temps du symbolisme 1890-1895, Paris, Société du Mercure de
France, 1943. i

42. La Revue blanche a donné lieu a de nombreux articles, ouvrages, théses et
catalogues d'exposition. Les plus utiles sont : Romain Coolus, «La Revue blanche de 1891 a
1903», Les Arts, juin 1936, pp. 12-30 ; Fritz Hermann, Die Revue blanche und die Nabis, Zurich,
1959, 2 vol. ; Arthur Basil Jackson, La Revue blanche (1889-1903). Origine, influence,
bibliographie, Paris, Minard, 1960 ; Malcolm Skeels Parker, La Revue blanche, sa critique et ses
croisades, thése de doctorat, Cambridge (Mass.), Middlebury College, 1960 ; La Revue blanche :
Paris in the Days of Post-Impressionism and Symbolism, New York, Wildenstein Gallery, 1983 ;
Genevieve Comés, La Revue blanche et le mouvement des idées, thése de doctorat d'Etat,
Paris, Université de Paris XII-Créteil, 1987 ; Geneviéve Comeés, «Le groupe de La Revue blanche
(1880-1903)», La Revue des revues, n° 4, automne 1897, pp. 4-11; Vinni Datta, La Revue
blanche (1889-1903) : Intellectuals and Politics in France, Ph. D., New York University, 1989 ;
Olivier Barrot et Pascal Ory, La Revue blanche. Histoire, anthologie, portraits, Paris, Union
générale d'éditions, coll. «10/18», 1989, nouv. éd. revue et augmentée, 1994 ; Georges Bernier,
La Revue blanche, ses amis, ses artistes, Paris, Hazan, 1991.

43. Ermest Raynaud, op. cit., vol. 1, pp. 49-57, introduit un chapitre de ses mémoires sur
les petites revues par une notice sur Le Scapin.

44. Sur La Pléiade, voir Michel Décaudin, «Le Mercure de France : filiations et
orientation», Revue d'histoire littéraire de la France, vol. 92, n° 1, janvier-février 1992, pp. 7-9.
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Moderniste illustré (1889), pour l'assidue collaboration de son fondateur Albert
Aurier et pour le nombre de pages sur l'art contemporain ; L'Art et l'idée (1892),
dont le directeur Octave Uzanne accorde une place importante aux essais sur
les arts plastiques ; Le Saint-Graal (1892-1899), dans lequel le romancier
Léon Bloy fait paraitre un beau texte sur son ami le peintre belge Henry de
Groux45 ; les Essais d'art libre4® (1892-1894), pour les considérations
esthétiques de Camille Mauclair et d'Alphonse Germain ; L'ldée libre*7 (1892-
1895), oU le poéte symboliste Charles Morice tient la rubrique «L'Art et les
lettres» entre janvier et juillet 1895 ; L'Art littéraire (1892-1894), pour lequel les
poétes Alfred Jarry et Léon-Paul Fargue livrent des comptes rendus
d'expositions ; La Renaissance idéaliste?® (1895-1896), enfin, pour ses articles
sur les Salons de la Rose + Croix.

D'autres petites revues ne pouvant étre tenues pour symbolistes mais
auxquelles ont collaboré régulierement des écrivains symbolistes font
également partie du corpus. Certaines de ces publications autres (marquees
d'un A sur le Tableau 1) ont été choisies a cause de l'importance qu'elles
accordaient & la critique d'art: Art et critique (1889-1892), hebdomadaire
animé par le dramaturge naturaliste Jean Jullien qui permet aux écrivains et

aux peintres d'exposer leurs théories littéraires et artistiques4® ; L'Art et la vie

45. Léon Bloy, «Le Christ aux Outrages», Le Saint-Graal, n° 4, 8 mars 1892, pp. 81-89.
Sur ce mensuel aujourd’hui méconnu voir Noél Richard, op. cit.,, pp. 50-54, et Jean-Michel Place
et André Vasseur, op. cit., vol. 1, pp. 267-291.

46. La seule information sur cette revue provient de la réponse de son rédacteur en chef,
le poéte et dramaturge Paul-Napoléon Roinard (1856-1930), a I'enquéte citée sur les revues
d'avant-garde, p. 184.

47. Jean-Michel Place et André Vasseur, op. cit., vol. 2, pp. 209-242, consacrent une
notice a L'ldée libre.

48. Ce périodique est étudié dans ibid., pp. 289-298.

49. Adolphe Retté décrit Art et critique dans Le Symbolisme. Anecdotes et souvenirs, p.
46-51,
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(1893-1897), dont les études regroupées sous la rubrique «Les artistes de
I'ame» constituent une véritable anthologie de textes critiques sur l'art
symboliste ; de méme que Le Courrier social illustré (1894), La Revue rouge
(1896-1898) et L'Enclos (1897-1899), trois revues s'attachant & la promotion

des théories d'art social®9.

3. La place accordée a la critique d'art

Le nombre de pages alloué & la critique d'art varie en fonction de trois
principaux facteurs, l'orientation littéraire de la revue, le lieu de publication et la
durée de parution. Le graphe 1 permet d'abord de constater que les revues
symbolistes s'intéressent davantage & l'actualité artistique que les périodiques
issus des autres tendances littéraires du temps. La comparaison entre les
publications montre que celles associés au décadisme, a l'instrumentisme et au
naturisme contiennent beaucoup moins de textes sur l'art contemporain que les
revues symbolistes des deux premiéres catégories. L'orientation constitue donc
le premier facteur déterminant l'importance de la critique d'art au sein des

tribunes de l'avant-garde littéraire.

50. Sur ces revues, voir Jean-Michel Place et André Vasseur, op. cit., vol. 1, pp. 324-331
et vol. 2, pp. 299-342.
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Graphe 1. La place accordée a la critique d'art en fonction de
I'orientation littéraire de la revue
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Environ 43% des revues symbolistes, soit 15 publications sur 35, font
paraitre de nombreuses chroniques artistiques. Cependant, les arts plastiques
sont loin de présenter un intérét égal pour tous les animateurs de ces
périodiques car 57% des organes de cette orientation publient un nombre trés
restreint de chroniques artistiques : 13 revues symbolistes ne livrent aucun
commentaire sur l'art et 7 en contiennent peu. Il faut préciser que le plus grand
nombre des publications symbolistes négligeant la critique d'art appartiennent
a la seconde catégorie (un seul astérisque sur le Tableau 1)57. A deux
exceptions prés (Lutece et La Revue wagnérienne), toutes les revues occupant

un réle de premier plan dans l'histoire du symbolisme littéraire publient de

51. Il apparait que 18 des 20 revues symbolistes contenant peu ou pas de textes sur 'ant
contemporain n'ont contribué que modestement a l'histoire du symbolisme : la totalité des
revues symbolistes dépourvues de critique d'art (au nombre de 13) et la grande majorité des
revues publiant peu de chroniques artistiques (5 sur 7) appartiennent ainsi & la seconde
catégorie.
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nombreux ou de trés nombreux écrits critiques sur l'art. En comparaison, il est
frappant d'observer que celles des autres écoles littéraires représentées dans
le graphe 1 ne contiennent que peu ou pas de textes sur I'art contemporain.

Le Décadent, fondé par Anatole Baju le 10 avril 1886 et unigue organe de
I'école décadente52, relégue au second plan les questions esthétiques et les
discours sur l'art. Quelques articles sur I'art contemporain précéedent l'une des
seules chroniques d'art digne de ce nom : il s'agit d'un compte rendu de Salon
di a4 Marc d'Escaurailles, alias Albert Auriers3. Au Décadent, la critique d'art ne
semble pas vraiment avoir d'importance pour elle-méme puisqu'elle s'inscrit
dans un vaste projet de critique sociale. De la méme maniére que les
chroniques incendiaires sur la presse établie ou sur I'Académie frangaise, les
commentaires négatifs sur le Salon constituent un moyen efficace de contester
l'autorité des institutions officielles®4, tandis que la production des artistes

indépendants est aussitdt assimilée au projet décadent. L'écrivain Louis-Pilate

52. Le terme «décadent» en référence a la littérature contemporaine a été utilisé par Paul
Bourget (1852-1935) dans ses études sur Emest Renan et sur Charles Baudelaire pour La
Nouvelle revue en 1881 et reprises dans les Essais de psychologie contemporaine, Paris,
Lemerre, 1883. Les sources du décadisme sont : Joris-Karl Huysmans, A rebours, Paris,
Charpentier, 1884 ; Paul Verlaine, Jadis et Naguére, Paris, Vanier, 1885, avec le premier vers du
sonnet «Langueur» : «Je suis 'Empire & la fin de la décadence» ; le pastiche signé par Adore
Floupette [pseud. de Henri Beauclair et Gabriel Vicaire], Les Déliquescences, Paris, Lion Vanné
li.e. Léon Vanier], 1885. Outre lancienne mais excellente étude de Noél Richard, Le Mouvement
décadent, Paris, Nizet, 1968, voir Jean Pierrot, L'lmaginaire décadent (1880-1900), Paris,
Presses universitaires de France, 1977 ; Louis Marquéze-Pouey, Le Mouvement décadent en
France, Paris, Presses universitaires de France, 1986 ; La Littérature de fin de siécle, une
littérature décadente ? , Actes du colloque international de la Société luxembourgeoise de
littérature générale et comparée, septembre 1990, n° spécial du Courrier de I'Education Nationale
et de La Revue luxembourgeoise de littérature générale et comparée, Luxembourg, 1990.

53. Marc d'Escaurailles [pseud. de G.-Albert Aurier], «Salon de 1888», Le Décadent, n®s
11 et 12, 15 mai et 18" juin 1888. Deux ans avant Aurier, un certain Louis Toche donne un
commentaire en six livraisons sur le Salon de 1886 : «Le Décadent au Salon», Le Décadent, n°s
5 a 10, du 9 mai au 12 juin 18886, p. 3. Je ne connais rien sur cet auteur, hormis le fait qu'il ait publié
une petite notice nécrologique sur le peintre Eugéne Isabey : «Nécrologie Isabey», Le
Décadent, n° 4, 18" mai 1886, p. 4.

54. Ernest Raynaud, op. cit., vol. |, p. 84-85, cite quelques extraits révélateurs sur les
institutions attaquées par Le Décadent. L'Académie francaise aurait «toujours été un obstacle a
tous les mouvement de la pensée» tandis que Le Figaro fournirait «sur les littérateurs fossiles des
détails pleins d'intérét pour les maquignons ou les centenaires lettrés».
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de Brinn'Gaubast n'hésite pas a interpréter les toiles néo-impressionnistes
présentées a |'été 1886 au second Salon des Indépendants comme un «art de
décadence ultra déliquescente®®». Méme si le décadisme n'a que peu
contribué a I'évolution de la critique d'ar, il importe toutefois d'en tenir compte,
ne serait-ce que parce qu'il a permis a Aurier d'esquisser les bases d'une
théorie esthétique fondamentale pour la critique d'art symboliste. De plus,
I'analyse des textes sur l'art publiés au Décadent permet d'évaluer la distance
entre ces articulets assez superficiels et la critique approfondie des grandes
revues symbolistes.

Les rares pages de critique d'art paraissant dans les deux revues
marguées d'un | sur le Tableau 1 témoignent du peu d'intérét du groupe
«Symbolique et Instrumentiste» pour la peinture. Par un curieux mélange
d'idéalisme et de scientisme, cette école fondée par René Ghil et se réclamant
de I'ceuvre poétique de Mallarmé, cherche a renouveler la poésie a la lumiére
d'une rénovation du vers classique®6. La Décadence (1886) ne contient aucun
texte sur l'art contemporain alors que Les Ecrits pour l'art (1887-1905) n'ont
accueilli que trois chroniques artistiques en six années d'existence>’. Ces
textes sont rédigeés par un certain Mario Varvara, dont il n'existe aucune trace

dans les principaux dictionnaires biographiques mais que Ghil comptait parmi

55. Louis-Pilate de Brinn'Gaubast [pseud. de Louis Pilate], «L'exposition des artistes
Indépendants», Le Décadent, n° 24, 18 septembre 1886, p. 3.

56. Selon Ghil, les principales sources de cette tendance sont : René Ghil [pseud. de
René Guilbert], «Traité du Verbe» La Pléiade, n°S 5-6, aolt 1886, rééd. en plaquette avec un
important «Avant-dire» par Stéphane Mallarmé ; Henri de Régnier, Apaisement, Paris, Vanier
1886 ; Stuart Merrill, Les Gammes, Paris, Vanier, 1887 ; Francis Vielé-Griffin, Les Cygnes, Paris,
Alcan, 1887. René Ghil (1862-1925) retrace I'évolution de I'école instrumentiste dans Les Dates
et les ceuvres. Symbolisme et poésie scientifique, Paris, G. Crés, 1924.

57. Deux des articles des Ecrits pour l'art portent sur le salon annuel de la Société des
Indépendants (Mario Varvara, «Les Indépendants», 4% année, vol. 1, juin 1890, pp. 289-293 et
Mario Varvara, «Les Indépendants», 5¢ année, vol. 2 , juin 1891, pp. 151-154) tandis que le
troisiéme rend compte de la rétrospective du peintre Jean-Frangois Raffaélli présentée en mai
1890 & la galerie Boussod et Valadon : Mario Varvara, «Exposition Raffaélli», Les Ecrits pour l'art,
4% année, vol. 1, juillet 1890, pp. 321-324.
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ses adeptes58. Ce manqgue d'attention pour les manifestations d'art s'explique
en partie par le mandat des deux revues. Occupées & établir les fondements
esthétiques et théoriques de I'école instrumentiste, elles privilégient le domaine
littéraire aux dépens des autres arts. Par conséquent, elles ne comprennent
pour ainsi dire aucune critique substantielle sur les arts plastiques, la musique
ou le théatre.

Les revues animées par les tenants du naturisme (marquées d'un N sur le
Tableau 1) sont pour leur part presque entiérement dépourvues de
commentaires sur l'art. Le naturisme prétendait dépasser le pessimisme et le
scepticisme de la génération précédente en accomplissant une sorte de
synth&se entre un mysticisme esthétique apparenté au symbolisme et des
convictions socialistes empreintes de nationalisme59. Les idées esthétiques de
Maurice Le Blond et de son ami Saint-Georges de Bouhélier restent en
définitive assez étrangéres aux pratiques artistiques du temps. Cela était déja le
cas lorsque les deux jeunes auteurs éditaient leurs toutes premieres revues.
Parmi ces trois publications éphéméres et mystiques — L'Académie frangaise
(1893), L'Assomption (1893) et L'Annonciation (1893-1894) — une seule

d'entre elles ouvre modestement ses pages a l'actualité artistique®®. La

58. Dans sa réponse & l'enquéte littéraire de Jules Huret, René Ghil affirme que «ce
prosateur a l'écriture et observation trés aigués de Un Ménage» fait partie des 26 poétes de
«|'Ecole évolutive instrumentiste». Cf. Jules Huret, Enquéte sur ['évolution littéraire, Paris,
Charpentier, 1891 ; rééd. Vanves, Thot, 1982, notes et préf. de Daniel Grojnowski, p. 116.
Collaborateur régulier aux Ecrits pour l'art, Varvara donne des nouvelles et des chroniques
théatrales a La Revue indépendante entre janvier 1892 et mars 1893.

59. Les deux fondateurs du mouvement ont laissé des notes sur leurs intentions. Voir
I'opuscule de Maurice Le Blond (1877-197), Saint-Georges de Bouhélier, Paris, Sansot, 1909, et
les mémoires de Saint-Georges de Bouhélier (1876-1947), Le Printemps d'une génération, Paris,
Nagel, 1946.

60. Il s'agit d'un commentaire sur une exposition tenue a la galerie Le Barc de Boutteville
en novembre-décembre 1892 : Karl Walstroom, «Chronique d'Art. l11® exposition des peintres
symbolistes», L'Académie frangaise, n° 1, février 1893, pp. 16-17. Pour connaitre le contenu et
l'orientation de ces trois petites revues éphéméres, consulter Jean-Michel Place et Andre
Vasseur, op. cit, vol. 1, pp. 281-313.
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tendance se poursuit avec Le Réve et 'idée (1894-1896), mensuel de parution
irréguliére qui ne donne pas plus de trois bréves notules sur l'art et un seul
compte rendu d'exposition. Un dénommé Jean Bruges commente une
exposition chez Le Barc de Boutteville®'. Bruges est possiblement un
pseudonyme d'Egard Baes ; collaborateur de la revue, cet auteur d'origine
belge a laissé des recueils de poémes, plusieurs ouvrages d'histoire de l'art sur
les grands maitres des Flandres et quelques textes & propos de l'art
contemporain®2,

Si la plus stable Revue naturiste (1897-1901) accorde en dernier lieu une
place plus significative & la critique d'art, elle n'envisage toutefois l'actualité
artistique que lorsqu'elle peut servir d'illustration aux idées sociales et
politiques des deux fondateurs. Le nationalisme exprimé dans la revue
implique la consécration des écrivains et des artistes considerés comme des
génies francgais. Prénant le «réveil de l'esprit national», le «culte de la terre et
des héros», ainsi que la «consécration des civiques énergies», la revue
s'intéresse aux «extraordinaires descendants de cette race traditionnelle a
laquelle ont appartenu Rabelais, Puget, Poussin, Denis Diderot, Balzact3».
C'est dans ce contexte qu'il faut situer I'nommage de Saint-Georges de

Bouhélier au sculpteur Auguste Rodin ou encore le commentaire elogieux sur

61. Jean Bruges, «Huitiéme exposition chez Le Barc de Boutteville», Le Réve et lidée,
28 année, n° 2, février 1895, pp. 61-62.

62. Dont Mémoire sur les caractéres constitutifs de I'Ecole flamande de peinture,
Bruxelles, impr. de F. Hayez, 1865 ou Le Séjour de Rubens et de Van Eyck en ltalie, Paris,
Bruxelles, impr. de F. Hayez, 1868. Edgar Baes a aussi publié une étude sur L'Art frangais du
XVIlIe siécle et son régne en Europe, Bruxelles, X. Havermans, 1904. Son interét pour l'art
contemporain se manifeste en outre par ses publications sur 'Art nouveau (comme L'Art nouveau
dans l'ornementation et le décor, Bruxelles, X. Havermans, 1903 ; extrait de La Revue graphique
belge) et par les remarques sur Gustave Moreau, Pierre Puvis de Chavannes ou Edward Burne-
Jones contenues dans le traité savant Le Symbole et I'Allégorie. Apparence, réalité, fiction,
Bruxelles, imp. de Hayez, 1898.

63. Saint-Georges de Bouhélier, «<Manifeste», La Revue naturiste, n° 1, mars 1897, p. 5.
Sur le programme éditorial du Réve et l'idée et de La Revue naturiste, voir Jean-Michel Place et
André Vasseur, op. cit., vol. 2, pp. 245-287.
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la série des Bassins aux nymphéas peinte par Claude Monet et présentée en
novembre 1900 a la galerie Durand-Ruel®4.

Le lieu de parution joue également un rble prépondérant en ce qui
regarde I'espace alloué a la critique de la peinture et de la sculpture. Le graphe
2 permet de remarquer que les petites revues créées en province ne publient
généralement pas de critique d'art. Cela est effectivement le cas des mensuels
symbolistes fondés a Valence (Le Faune, 1889 ; L'(Fuvre, 1897-1899), a
Montpellier (Chimére, 1891-1893; La Coupe, 1895-1898) et a Aix-en-
Provence (La Syrinx, 1892-1894). |l apparait que cing des six périodiques non

parisiens du corpus ne contiennent aucun texte sur 'art contemporain.

Graphe 2. Place accordée a la critique d'art en fonction du lieu de
parution de la revue
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64. Saint-Georges de Bouhélier, «Auguste Rodin», La Revue naturiste, t. IV, n° 8, juillet
1900, pp. 1-10, et «L'Exposition de Claude Monet chez Durand-Ruel», La Revue naturiste, . IV,
n° 12, novembre 1900, pp. 219-220.
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Une telle absence semble attribuable & la centralisation qui avait cours a
la fin du siécle dans le domaine des arts plastiques. Si le mouvement
d'expansion des sociétés d'artistes se manifestait aussi en dehors de la
capitale et si les villes de province accueillaient quelques expositions
indépendantes®s, la grande majorité des événements artistiques d'envergure
avait encore lieu & Paris. Comme l'engouement des animateurs de petites
revues pour la peinture était souvent proportionnel au nombre et a la qualité
des expositions qu'ils pouvaient visiter, l'absence de chroniques d'art dans les
revues régionales étudiées révéle que les expositions de peinture et de
sculpture se faisaient plus rares en province. Cela se voit confirmé par le fait
que le seul mensuel non parisien concerné par I'actualité artistique rende
compte des expositions présentées a Paris. La Tréve-Dieu, éditée au Havre
pendant l'année 1897, fait appel & des correspondants parisiens : Georges
Denoinville et Amédée Pigeon, auteur li¢ au peintre Henri Fantin-Latour qui
avait été responsable du courrier d'Allemagne au Figaro. Les deux critiques ne
se penchent d'ailleurs que sur des manifestations d'art tenues dans la
capitale : la quatriéme exposition de la Société des peintres orientalistes ala
galerie Durand-Ruel, le Salon des Artistes francais et le Salon de la Société

nationale des beaux-arts68.

65. La Révolution de 1789 avait entrainé un processus de décentralisation qui se
traduisait par la création de musées, d'académies de peinture et d'associations regroupant des
artistes et des amateurs d'art. En province, les sociétés d'artistes organisant des expositions se
multiplient surtout & partir des années 1850. Le cas de la région de Marseille est probant avec la
fondation de la Société des Amis des Arts de Marseille (1846), la Société Artistique et Littéraire de
Bouches-du-Rhéne (1850), le Cercle Artistique de Marseille (1868), la Société des Amis des Arts
(1874), etc. Sur les institutions artistiques de la Provence voir les catalogues des expositions Le
Paysage provengal et I'école de Marseille avant limpressionnisme, 1845-1874, Musée de Toulon,
1992, et Peintres de la couleur en Provence 1875-1920, Paris, Musée du Luxembourg, 1995.

66. Georges Denoinville, «Les Orientalistes», La Tréve-Dieu, n° 3, mars 1897, pp. 65-
66 ; Amédée Pigeon, «Notes sur le Salon des Champs-Elysées», La Tréve-Dieu, n° 5, mai 1897,
pp. 97-107 ; Amédée Pigeon, «Le Salon du Champ de Mars. Préambule. Puvis de Chavannes»,
La Tréve-Dieu, n° 6, juin-juillet 1897, pp. 131-141.
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La durée de parution de la revue constitue le troisieme et ultime tacteur
déterminant l'espace consacré a la critique des arts plastiques. Le graphe 3
montre que toutes les petites revues qui ont paru réguliérement pendant plus
de dix ans ont publié de trés nombreux écrits sur I'art contemporain. En
comparaison, seulement 12% des revues ayant vécu moins d'une année
ouvrent leurs pages & de nombreuses chroniques artistiques; 15 des 17
périodiques les plus éphéméres ne contiennent pas ou peu ce critique d'art. Le
nombre de textes consacrés a I'art semble s'accroitre & mesure que la durée du
périodique augmente : 27% des revues parues de un a deux ans et 46% de
celles publiées entre deux et cing ans comprennent beaucoup de

commentaires sur l'art.

Graphe 3. Place accordée a la critique d'art en fonction de la durée
de parution du périodique
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A I'exception des Entretiens politiques et littéraires, qui ont vécu moins de

quatre ans, les périodiques les plus durables sont ceux qui ont été regroupes
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plus haut sous la catégorie «grandes revues symbolistes», c'est-a-dire La
Revue indépendante, La Plume, Le Mercure de France, L'Ermitage et La Revue
blanche. La longévité joue un réle en ce qui concerne l'importance attribuée a
la critique d'art parce qu'elle signale la stabilité du périodique. L'étude du
corpus révéle que les hebdomadaires ou les mensuels qui ont subi des
changements d'orientation trop fréquents ou trop radicaux n'ont jamais pu
paraitre trés longtemps. Or la constance n'est pas uniquement une condition
nécessaire a la survie d'une revue ; elle permet en fait d'assurer une régularité
dans la parution des différentes chroniques.

C'est méme afin de préserver une certaine continuité que les grands
périodiques symbolistes font appel aux mémes collaborateurs et qu'ils en
désignent certains comme les responsables d'une rubrique en particulier. Dés
sa premiére livraison, Le Mercure de France confie par exemple la section
artistique & Aurier. Jusqu'a sa disparition prématurée en octobre 1892, le jeune
auteur reste le critique d'art attitré de la revue, apres quoi il est successivement
remplacé par de Gourmont, Rambosson, Mauclair, puis Fontainas. Germain
donne pour sa part régulierement & L'Ermitage des chroniques sous le
pseudonyme de «Kalophile 'Ermite» ou des articles plus substantiels signes de

sOn vrai nom.



Tableau 1

La critique d'art dans les revues littéraires étudiées
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Chapitre I

LES AUTEURS

Les critiques d'art de la presse symboliste

Parmi les critiques d'art attitrés des journaux et revues symbolistes, Félix
Fénéon, Camille Mauclair et Gabriel-Albert Aurier sont aujourd’hui reconnus et
étudiés pour la valeur exceptionnelle de leurs textes!. Mais cela est loin d'étre
le cas des dizaines de critiques collaborant & la presse symboliste. La majorité
des 150 auteurs figurant sur le Tableau 1 a sombré dans l'oubli et certains
d'entre eux n'ont laissé de trace ni dans la mémoire de leurs contemporains ni
dans les principaux dictionnaires biographiques. La lecture des articles sur l'art
parus dans les petites revues souléve pourtant plusieurs interrogations : Qui en
étaient les auteurs ? De quel milieu provenaient-ils ? Quelle était leur

formation ? Quel était leur mode de subsistance ? Comment avaient-ils été

1. Tous trois ont donné lieu & des monographies substantielles : Joan Ungersma
Halperin, Félix Fénéon and the Language of Art Criticism (1967), Ann Arbor, UMI Research Press,
1980 ; William C. Clark, Camille Mauclair and the Religion of Art, these de doctorat, Berkeley,
University of California, 1976 ; Patricia Townley Mathews, Aurier's Symbolist Art Criticism and
Theory, Ann Arbor (Michigan), UMI Research Press, 1986.
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initiés au milieu de l'art ? Quel était leur parcours au sein des périodiques
d'avant-garde ?

C'est afin de répondre & ces questions et de caractériser la critique d'art
publiée par les écrivains symbolistes dans les revues littéraires de la fin du XiXe
siécle qu'il convient de présenter les auteurs du corpus dans le cadre d'un
exposé d'ensemble sur la problématique de la thése. Les critiques ont été
regroupés en trois catégories correspondant a leur lieu d'énonciation, les
écrivains d'art, les artistes et les connaisseurs, car il existe des differences
significatives entre les textes écrits par les gens de lettres et ceux rédiges par

des critiques appartenant aux deux autres ensembles?.

1. Les écrivains d'art

Le plus grand nombre des critiques d'art pris en considération dans cette
étude sont des écrivains. Un peu plus d'une centaine d'entre eux, c'est-a-dire
environ 70%, appartiennent a la catégorie qui comprend les auteurs ayant
publié des ceuvres littéraires (roman, poésie, théatre ou essai). Selon la
terminologie de I'époque, ils sont des «écrivains d'art», c'est-a-dire des
écrivains spécialisés dans différents types de discours sur l'art — depuis le

compte rendu de Salon & la monographie d'artiste en passant par la preface

2. Cette tripartition s'inspire de celle établie par Dario Gamboni, «Propositions pour I'étude
la critique d'art du XIX€ siécle», Romantisme, n° 71, 1991, pp. 9-18. L'article, qui constitue le texte
d'une communication prononcée en février 1990 au 78 congres annuel du College Art
Association, a paru avec quelques modifications sous le titre «The Relative Autonomy of Art
Criticism» dans Michael Orwicz (sous la direction de), Art Criticism and its Institutions in
Nineteenth-Century France, Manchester et New York, Manchester University Press, 1994, pp.
182-194. Gamboni propose d'étudier la critique d'art frangaise du XiX® siécle en fonction d'une
typologie distinguant la critique «littéraire» des écrivains, la critique «journalistique» publiée dans
la presse a grand tirage et la critique «scientifique» des périodiques spécialisés. Mais, étant
donné le peu d'importance qu'occupent les journalistes et les historiens d'art professionnels au
sein de la presse symboliste, il a fallu adapter le modéle de Gamboni en remplagant ces groupes
d'auteurs par deux autres (les artistes et les connaisseurs) qui tiennent compte de la specificité de
mon objet d'analyse.
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pour un catalogue d'exposition — commodément regroupés ici sous
l'appellation générale de critique d'art. Ces auteurs se distinguent des
chroniqueurs d'art par leurs prétentions littéraires ; selon la définition que
Claudette Sarlet donnait récemment des écrivains d'art de Belgique, ils
«exercent une pratique d'écriture a propos des arts plastiquess».

Les écrivains constituent la catégorie d'auteurs la plus ancienne car la
critique d'art avait acquis le statut d'une activité littéraire privilégiée dés le XVilIe
siecle. Les poétes symbolistes se croient les successeurs des hommes de
lettres du passé qui s'imposent a eux comme des modeles de prédilection.
Auteur de comptes rendus de Salon, Denis Diderot4 est I'ancétre par
excellence de la critique d'art a prétention littéraire. Considéré par les
symbolistes comme l'initiateur d'une prestigieuse tradition critique, le
romancier, philosophe et encyclopédiste constitue une figure d'identification
pour tous les écrivains d'art collaborant aux petites revues, en particulier pour
Félix Fénéon qui lui rend hommage dans une bréve notice publiée & La Revue

indépendante & I'époque ol l'on commémore le centenaire de sa morts. La

3. Claudette Sarlet, Les Ecrivains d'art en Belgique 1860-1914, Bruxelles, Labor, 1992,
p. 12. J'emploie comme des synonymes les termes «écrivains», <hommes de plume», «gens de
lettres», afin de désigner les auteurs ceuvrant principalement dans le domaine littéraire. Plus
spécifiques, les termes «écrivain d'art», «poéte», «romancier», «dramaturge» et «essayiste»
désignent le domaine de spécialisation des écrivains en fonction des genres qu'ils pratiquent.
L'expression «chroniqueur d'art» se rapporte plutét a la sphére journalistique tandis que le mot
«littérateur» est utilisé avec la connotation négative qu'il avait déja a la fin du XIX® siécle. Plus
généralement, tous les auteurs considérés appartiennent a la vaste catégorie des «critiques
d'art», & savoir les auteurs qui s'adonnent a la critique d'art et ce, peu importe leur lieu
d'énonciation.

4. Diderot rédige des Salons a la demande de Frédéric-Melchior Grimm, éditeur de La
Correspondance littéraire. Ces écrits ont fait I'objet de plusieurs rééditions, dont Salon de 1765,
éd. présentée par Else Marie Bukdahl, Annette Lorenceau et Gita May, Paris, Hermann, 1984, et
Salon de 1769, éd. annotée présentée par Else Marie Bukdahl, Michel Delon et Annette
l.orenceau, Paris, Hermann, 1990. Parmi les nombreuses études sur la critique d'art de Diderot,
voir Else Marie Bukdahl, Diderot, critique d'art, trad. du dan. par Jacques Piloz, Copenhague,
Rosenkilde et Bagger, 1980, 2 vol.

5. Félix Fénéon, «Diderot», La Revue indépendante, t. |, n° 4, ao(t 1884, pp. 290-291.
Cette notice, qui est en fait anonyme, a été attribuée a Fénéon par Joan Halperin, Félix Fénéon
and the Language of Art Criticism, p. 194, note 12. Au sujet de linfluence de Diderot sur la
critique d'art de Fénéon, voir les pages 36 et 80-82.
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critique d'art des écrivains symbolistes s'inscrit en quelque sorte dans la grande
tradition inaugurée par Diderot et poursuivie au siécle suivant par des auteurs
aussi célébres que Stendhal, Alfred de Musset, Prosper Mérimée, Sainte-
Beuve, Théophile Gautier, Charles Baudelaire et les fréres Goncourt.
Souhaitant appartenir & une lignée d'auteurs des plus nobles, les hommes de
lettres de la fin du XIXe siécle entendent Iégitimer leur activité en tentant de
prouver que leurs écrits sur I'art se rattachent & ceux de leurs prédécesseurs.
Pour des raisons d'auto-valorisation évidentes et au mépris des différences
marquées entre leurs textes et ceux du passé, ils cherchent a etablir de
nombreux liens avec les auteurs qu'ils tiennent pour les meilleurs critiques d'art
francais.

Admiré par le romancier et salonnier Joséphin Péladan pour avoir eté «le
plus glorieux des rédacteurs de L'Artiste», Théophile Gautier leur apparait
comme un personnage paradigmatique, apprécié pour ses idées esthétiques
tout autant que pour son talent d'écrivain. Ses transpositions d'art n'ont en effet
pas moins d'influence sur la génération symboliste que sa théorie de l'art pour
I'art. En second lieu, Charles Baudelaire reste sans contredit la figure la plus
déterminante pour les écrivains symbolistes. Adulé comme le plus grand poete
du siécle, il est également prisé pour avoir donné une véritable destination
poétique & la critique d'art”. Jules de Goncourt et son frere Edmond sont enfin
les derniers précurseurs avoués des écrivains d'art de la fin du siecle. Moins
estimés pour leurs golts artistiques (surtout lorsqu'il s'agit de l'art du XVIII®

siécle) que pour leur maniére d'écrire, les Goncourt auraient «écrit des

6. «Ce maitre écrivain, le plus glorieux des rédacteurs de L'Artiste, celui qui fait tout
écrivain heureux d'écrire & cette place oli il écrivait, a eu pour réle de mettre au service des lettres
tout le procédé de l'art.» Joséphin Péladan, «L'CEuvre de Edmond et Jules de Goncourt»,
L'Artiste, ao(t 1884, p. 129.

7. Le chapitre V offrira I'occasion de discuter de l'importance des théses de Baudelaire en
ce qui concerne la dimension créatrice de la critique d'art.
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merveilles» en critique d'ar, et font partie des «trouveurs, des audacieux, des
écrivains d'avant-garde8» ayant contribué a renouveler le discours critique sur
les arts plastiques. C'est & ce titre qu'ils méritent I'admiration de ceux qui les
célebrent dans les petites revues?.

Qui sont les écrivains d'art de la presse symboliste ? La réponse a cette
question doit d'abord tenir compte du fait que l'origine sociale des auteurs
étudiés est relativement homogéne. Si certains sont issus de l'ancienne
noblesse, comme Henri de Régnier ou Remy de Gourmont'?, et que d'autres
naissent pauvres'!, la majorité provient de la petite ou de la moyenne
bourgeoisie. Bacheliers pour la plupart, ils entreprennent des études
supérieures sans toujours les terminer. Un petit nombre d'entre eux parvient a
obtenir des diplédmes universitaires. A l'exception de ceux qui arrivent & Paris
avec une licence déja complétée, comme Teodor de Wyzewa licencié de
philosophie & Nancy en 1882, les jeunes gens de la province gagnent la
capitale pour étudier le droit, la médecine ou les beaux-arts. Mais les
nécessités de l'existence les empéchent bien souvent de mener de longues
études car ils sont tantdt contraints de gagner leur vie, tantdt interrompus par un
long service militaire. Conformément a une loi adoptée apres la débéacle de

1870, le service militaire durait normalement cing ans. Certains, a linstar de

8. Joséphin Péladan, «L'CEuvre de Edmond et Jules de Goncourt», p. 129.

9. Outre l'article cité de Péladan, voir Paul Adam, «Les fréres de Goncourt», La Cravache
parisienne, n° 408, 15 décembre 1888, n.p. ; Remy de Gourmont, «Les Goncourt critiques
d'art», Le Mercure de France, t. VIII, juin 1893, pp. 176-178 ; Georges Lecomte, «Les Goncourt
critiques d'art», La Revue de Paris, 1°7 juillet 1894, pp. 201-224. Jules de Gaultier (1858-1940),
philosophe fréquentant les cercles symbolistes et auteur des théses sur le bovarysme, donne
une étude plus théorique et plus fouillée sur «Les Goncourt et l'idee d'art», La Revue blanche, n°
94, 18" mai 1897, pp. 505-517.

10. Henri de Régnier (1864-1936) provient d'une vieille famille aristocratique de Honfleur
et Remy de Gourmont (1858-1915) est né & La Motte (Orne) dans le chateau d'une famille de
gentilshommes.

11. Séverin Faust, dit Camille Mauclair (1872-1945), retire toute sa vie une grande fierté
de ses origines modestes.
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Félix Fénéon, parviennent a réduire leur temps par le volontariat. D'autres, tel
Albert Aurier, ont la chance d'étre exemptés en tant que fils unique d'une veuve.
Mais plusieurs ne peuvent échapper a la durée obligatoire : Gustave Kahn
s'exile plus de quatre années en Afrique du Nord et le poéte Léon Riotor fait un
service de cing ans. Ceux dont les parents ont les moyens de subvenir a leurs
besoins peuvent en revanche mener quelque temps une agréable vie de
bohéme qui s'avére en général trés propice a leur éducation artistique et
littéraire. Délaissant volontiers les amphithéatres des Facultés, ils visitent le
salon littéraire d'Edmond de Goncourt ou assistent aux mardis de Stéphane
Mallarmé, tout en fréquentant les cafés, les salles de rédaction des petites
revues, de méme que les ateliers d'artistes. Afin d'échapper au quotidien banal
et bourgeois auquel les destine leur naissance, ces jeunes gens &crivent des
vers, fondent des revues et s'adonnent a la critique des arts.

Peu regoivent une formation artistique et encore moins font des études en
histoire de I'art ou méme en histoire. Kahn est I'un des seuls a fréquenter des
établissements d'enseignement spécialisé tels que I'Ecole des Chartes et
I'Ecole des Langues orientales. 1l faut dire a leur décharge que peu
d'institutions offrent des programmes d'histoire de l'art, discipline que l'on
commence a peine a considérer pour elle-méme’2. Dans les années 1880, il
n'existe a Paris que trois lieux ol I'on peut suivre des cours d'histoire de la
peinture : I'Ecole des beaux-arts, dont la chaire d'histoire de l'art fondée en

1863 pour I'éminent architecte Emmanuel Viollet-le-Duc, est occupée par le

12. Voir Lyne Therrien, L'Enseignement de I'histoire de l'art et de l'archéologie en France
avant 1914, thése de doctorat, Université de Paris |, 1996. Consulter également le premier
chapitre de la thése de Carol Doyon, De I'Exemple a l'archive. La constitution des discours sur l'art
du passé en France entre 1850 et 1900, Montréal, Université Concordia, 1995. L'auteur y montre
comment l'histoire de l'art ne commence & étre considérée comme une profession qu'a partir du
moment ou elle peut établir des liens solides avec les institutions artistiques de son temps . «ce
seront ses attaches institutionnelles directes avec les écoles d'art ou indirectes avec les musées
et les bibliothéques qui lui garantiront éventuellement une existence certaine, une forme
d'autonomie» (p. 49). Je remercie Carol Doyon d'avoir mis son texte a ma disposition.
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non moins influent Hippolyte Taine'3; le College de France, ou Eugene
Guillaume enseigne l'esthétique et I'histoire de l'art depuis 188214 ; et I'Ecole
du Louvre (1882), ol Georges Lafenestre, conservateur du département de
peinture et de dessin, donne des conférences d'histoire de l'art?5.

Les écrivains viennent au monde de 'art en autodidactes, a part quelques
exceptions notables : le jeune Aurier assiste aux cours sur la peinture de
Lafenestre en méme temps qu'il prépare sa licence de droit'®; dans sa
jeunesse, Alphonse Germain entreprend des études artistiques a Lyon'7 ;
Jules Antoine fréquente I'Ecole des beaux-arts de Paris avant de donner des

comptes rendus d'expositions & Art et critique'® ; Léon Bloy s'inscrit dans

13. Les cours donnés a I'Ecole des beaux-arts par Hippolyte Taine (1828-1893) a partir
d'octobre 1864 sont édités et largement diffusés a I'époque sous le titre de Philosophie de I'art,
rééd. Paris, Fayard, 1985. Les legons sur la Gréce antique, l'art de la Renaissance italienne et la
peinture des Pays-Bas permettent a Taine de mettre en pratique un systeme esthétique fondé
sur le déterminisme de la race, du milieu et du moment. Je reviendrai sur la réaction négative des
écrivains symbolistes & I'endroit des théories esthétiques de Taine.

14. Au Collége de France, la chaire d'histoire de l'art et d'esthétique a été fondée en 1878
pour l'historien d'art Charles Blanc (1813-1882).

15. Georges Lafenestre (1837-1919) méne une carriére d'attaché au ministére des
Beaux-Arts, puis de conservateur au musée du Louvre, parallélement & son activité de critique et
d'historien d'art. Il collabore réguliérement & de nombreuses revues dont La Gazette des Beaux-
Arts et La Revue des Deux Mondes. Pour avoir une idée de son enseignement & I'Ecole du
Louvre, consulter sa «Legon inaugurale du Cours d'histoire de la peinture» parue dans L'Artiste
en aolt 1886. Carol Doyon, op. cit.,, pp. 74-75, discute de la méthode prénée dans ce texte. Voir
la bio-bibliographie de Lafenestre dans 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, pp. 165-
166.

16. Gabriel-Albert Aurier (1865-1892) est d'ailleurs l'un des rares & obtenir un dipléme de
la Faculté de Droit. Selon Patricia T. Mathews, op. cit., p. 8, il était inscrit comme avocat a la Cour
d'Appel sans toutefois pratiquer. Selon la méme source, Aurier étudie I'histoire de I'art a 'Ecole du
Louvre & partir de décembre 1886 et suit un cours d'archéologie grecque en 1887.

17. Selon Armand Praviel, «Un écrivain d'art : Alphonse Germain», L'Occident, 1. IV,
décembre 1903, p. 282, Germain avait commencé des études a I'Ecole des beaux-arts de Lyon. |l
continue & réaliser des ceuvres plastiques, notamment des pastels, dont plusieurs sont
reproduites dans le mensuel L'Ermitage.

18. Aucun dictionnaire ne mentionne ce critique d'art qui est le frére cadet d'André
Antoine, le fondateur du Théatre-Libre. J'ai retrouvé sa trace dans l'ouvrage que le fils du célébre
metteur en scéne naturaliste consacre & Antoine pere et fils. Souvenirs de Paris littéraire et
théatral, 1900-1939, Paris, R. Julliard, 1962, p. 83. André-Paul Antoine y écrit que son oncle
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l'atelier du peintre académique Isidore Pils alors qu'il travaille dans les bureaux
d'un architecte?? ; Tristan Klingsor, enfin, est un ancien éléve de I'Ecole du
Louvre qui publie des articles de critique d'art dans La Plume et dirige Les Ibis
(1894)20.

Une inclination naturelle pour la peinture constitue assez souvent la
premiére étape dans l'évolution qui améne les jeunes auteurs a devenir
critiques d'art. Il en est méme qui fréquentent assidiiment le milieu de l'art bien
avant d'entreprendre leur carriére littéraire. Encore plus précoce qu'Aurier,
Mauclair fait rétrospectivement remonter sa premiére grande émotion artistique
a ses années de collége alors, qu'éléve de cinquiéme, il va au Panthéon
contempler les fresques de L'Enfance de sainte Genevieve (fig. 1) par Puvis de
Chavannes?2!. Lycéen, il écrit au maitre pour s'enquérir de la signification
symbolique d'éléments figurant dans Le Pauvre pécheur (1881). Cet
engouement pour la peinture le conduit & visiter le Salon dés sa quinzieme
annde. Trés t6t, il se met & fréquenter les galeries d'art, constatant que l'art
académique lui fait moins d'effet que la peinture des artistes ne participant pas

a l'exposition officielle.

Jules fréquente les ateliers de peinture de I'Ecole des beaux-arts avant de s'adonner a la critique
d'art.

19. Léon Bloy (1846-1917) travaille pour 'architecte Renaud entre 1864 et 1867. En mai
1865, il est inscrit a I'Ecole des beaux-arts de Paris ou il fréquente l'atelier de Pils (1813-1875).
Ces informations proviennent de la chronologie incluse dans le catalogue d'exposition Léon Bloy,
Paris, Bibliothéque nationale, 1968.

20. A la fois poéte et peintre, Léon Leclére, dit Tristan Klingsor (1874-1966), anime Les
Ibis avec Henri Degron, le fils adoptif d'Adolphe Retté. Cette petite revue littéraire et artistique ne
donne que quatre livraisons entre avril et décembre 1894. Klingsor y publie un bref compte
rendu, «Aux Champs Elysées. Aux Indépendants», n° 3, 1894, p. 48. Il consacre utérieurement
des études critiques & Chardin, Hubert-Robert et Léonard de Vinci. En art contemporain, il
s'intéresse a Cézanne, sur lequel il écrira une monographie (Paris, Rieder, 1923).

21. Camille Mauclair, Servitude et grandeur littéraires, souvenirs d'arts et de lettres de
1890 & 1900, le symbolisme, les théétres d'avant-garde, peintures, musiciens, l'anarchisme et le
dreyfusisme, l'arrivisme, etc., Paris, Ollendorff, 1922, pp. 150-154. Mauclair s'était méme procuré
une reproduction de I'ceuvre afin d'en copier quelques fragments.
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L'exemple de Mauclair permet de constater que les relations personnelles
avec les artistes et la fréquentation de leur milieu constituent sans aucun doute
le meilleur mode d'apprentissage du métier de critique d'art. Les relations
privilégiées entre les peintres et les gens de lettres ne se manifestent pas
exclusivement a I'époque du symbolisme. Les écrits de Baudelaire sur
Delacroix, de Champfleury sur Courbet ou du jeune Zola sur Manet montrent
que, depuis longtemps, artistes et hommes de plume se fascinent
mutuellement. Si le rapprochement entre la sphére littéraire et la sphere
artistique se fait plus systématique a la fin du XIXe siécle que dans les
décennies précédentes, c'est qu'il y a eu une évolution profonde dans les
rapports entre les écrivains et les artistes. L'amitié unissant les premiers aux
seconds dépasse alors le domaine de la vie privée pour donner lieu a un
intense travail de collaboration. Témoignant d'une véritable alliance entre les
disciplines artistiques, la bonne entente entre les auteurs et les peintres a des
incidences directes sur leur production respective. Non contents de realiser des
ceuvres plastiques inspirées d'ceuvres littéraires22, les artistes illustrent des

romans ou des recueils de poémes rédigés par leurs proches?3, de méme qu'ils

22. Parmi les plus importants artistes de la génération symboliste, Odilon Redon réalise
plusieurs lithographies d'aprés des ceuvres littéraires. En plus des trois albums inspirés par
Gustave Flaubert (La Tentation de saint Antoine, 1888 ; A Gustave Flaubert, 1889 ; La Tentation
de saint Antoine, 1896), il congoit un album en hommage au poéte américain Edgar Allan Poe
(1882) et illustre Les Fleurs de Mal de Baudelaire (1890). Redon réalise par ailleurs le frontispice
de trois plaquettes de poésies d'Emile Verhaeren, Les Soirs (1887), Les Débéacles (1888) et Les
Flambeaux noirs (1889). Sur les liens entre Redon et la littérature, voir Dario Gamboni, La Plume et
le pinceau. Odilon Redon et la littérature, Paris, Minuit, 1989, et l'essai de Fred Leeman, «The
Image and the Text» dans le catalogue de I'exposition Odilon Redon. Prince of Dreams 1840-
1916, Chicago, The Art Institute ; Amsterdam, Van Gogh Museum ; Londres, Royal Academy of
Arts, 1994, pp. 175-194. ‘

23. Les Belges Félicien Rops et Fernand Khnopff, ainsi que le Lyonnais Alexandre Séon,
signent respectivement des frontispices aux romans de Joséphin Péladan (1858-1918) : Le
Vice supréme (1884), Istar (1888) et L'Androgyne (1891). Khnopff illustre les frontispices pour le
roman Bruges-la-Morte (1892) de son compatriote Georges Rodenbach et pour le recueil
poétique Mon Coeur pleure d'autrefois (1889) de Grégoire Le Roy. Le sculpteur et illustrateur
gantois George Minne orne le texte des Douze Chansons (1896) de Maurice Maeterlinck, tandis
que Maurice Denis illustre Le Voyage d'Urien (1893) de son ami André Gide. Sur l'illustration des
livres & la fin du siecle voir Gilles Genty, «Quelques livres illustrés symbolistes», Paradis Perdus.
L'Europe symboliste, Montréal, Musée des beaux-arts de Montréal, 1995, pp. 450-456.
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réalisent des costumes et des décors pour les piéces de thééatre de leurs amis
dramaturges?4. En échange, les écrivains défendent avec ferveur la production
des artistes qu'ils connaissent et apprécient : ils les aident a trouver des
acheteurs, organisent des expositions de leurs ceuvres, publient des éloges a
leur égard dans les petites revues ou préférent vanter leur travail dans des
préfaces aux catalogues de leurs expositions.

Plusieurs poétes symbolistes éprouvent une amitié profonde pour les
peintres néo-impressionnistes. Se réunissant le soir a la Brasserie Gambrinus,
l'équipe de La Revue indépendante et les membres de la premiére Vogue (dont
Gustave Kahn, Félix Fénéon, Jules Laforgue, Jean Moréas, Paul Adam,
Edouard Dujardin, Jean Ajalbert, Georges Lecomte) y rencontrent & l'occasion
Georges Seurat, Paul Signac, Albert Dubois-Pillet et Camille Pissarro. Jules
Christophe devient le confident de Seurat autour de 1886 et lui consacre une
étude dans Les Hommes d'aujourd‘hui, le périodique biographique d'avant-
garde édité par Léon Vanier25, L'écrivain Edmond Cousturier, collaborateur
régulier de La Cravache parisienne dirigée par son ami Lecomte et auteur de
chroniques d'art pour La Vogue, puis pour les Entretiens politiques et littéraires,
est un autre défenseur du néo-impressionnisme en raison des relations
privilégiées que sa femme, la peintre néo-impressionniste Lucie Cousturier,

entretient avec Signac et Maximilien Luce26. Fénéon enfin, le soutien le plus

24. Maurice Denis, Edvard Munch, Edouard Vuillard, Pierre Bonnard, Paul Sérusier et
Paul Ranson réalisent des costumes, des décors ou illustrent des programmes de piéces jouées
par le Théatre de I'Euvre. Sur les rapports entre l'art et le théatre symbolistes, voir Genevieve
Aitken, «Les Nabis, un foyer au théétre» dans le catalogue d'exposition Nabis 1880-1900, Paris,
Réunion des musées nationaux, 1993, pp. 399-423.

25. Jules Christophe (1840-aprés 1929) est responsable de trois numéros des Hommes
d'aujourd'hui publiés en 1890 et portant sur des néo-impressionnistes : «Georges Seurat», vol.
8, n° 368, portrait par Luce ; «Dubois-Pillet», vol. 8, n° 370, autoportrait par Dubois-Pillet ;
«Maximilien Luce», vol. 8, n° 376, portrait par Signac. Art et critique rend compte de la parution de
ces biographies a l'occasion d'un article de synthése sur le néo-impressionnisme : Jules Antoine,
«Les peintres néo-impressionnistes», 2° année, n° 63, 9 aolt 1890, pp. 509-510 et n° 64, 16
ao(it 1890, pp. 524-526.
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fidele des divisionnistes, en méme temps que leur meilleur théoricien, se révele
aussi un proche. L'opuscule Les Impressionnistes en 1886, déterminant pour la
fortune critique de ceux qu'il surnomme familisrement les «neos», parait en
articles dans La Vogue avant d'étre édité aux presses de la méme revue.
Féndon fait connaitre I'ceuvre de ses amis par des articles approfondis
expliquant leur démarche dans le détail. Il diffuse leur art d'une maniére encore
plus directe alors qu'il est le secrétaire de deux autres importants mensuels
d'avant-garde. Sous son impulsion, La Revue indépendante et La Revue
blanche publient leurs dessins et leurs lithographies originales tandis que leurs
toiles sont exposées dans les salles de rédaction des deux revues.

C'est donc le plus souvent en prenant directement contact avec les artistes
que les critiques symbolistes découvrent le milieu de l'art. A titre d'exemple
significatif, rappelons que c'est au peintre Emile Bernard que revient le mérite
d'avoir introduit Albert Aurier dans les cercles artistiques parisiens. La
camaraderie pousse souvent les auteurs & publier des textes sur les artistes,
comme Alphonse Germain qui défend inconditionnellement son ami Alexandre
Séon dans les petites revues, ou Léon Bloy qui consacre une étude détaillée a
Henry de Groux aprés étre devenu l'un de ses proches27. Les peintres
n'hésitent pas a solliciter eux-mémes les écrivains d'art : Bernard demande
expressément a Aurier de publier des études sur ses amis Van Gogh et
Gauguin, tandis que Maurice Denis méne une campagne auprés de Gustave
Geffroy, Adolphe Retté et Alphonse Germain afin de leur faire connaitre l'art des

Nabis juste avant la premiére participation du groupe au Salon des artistes

26. Voir son compte rendu d'une rétrospective Pissarro chez Durand-Ruel : Edmond
Cousturier, «Notes d'Art», Entretiens politiques et littéraires, n° 40, 10 avril 1893, pp. 331-333, et
ses remarques sur la neuviéme exposition de la Société des artistes indépendants, «Notes
d'Ant», Entretiens politiques et littéraires, n° 42, 10 mai 1893, pp. 428-430.

27. Léon Bloy, «Le Christ aux Outrages», Le Saint-Graal, n° 4, 8 mars 1892, pp. 81-89.
L'amitié entre les deux hommes se refroidit a époque de I'Affaire Dreyfus — le peintre prend parti
pour Zola alors que I'écrivain se range dans le camp des anti-dreyfusards. s se brouillent en 1900
mais se réconcilient en 1916.
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indépendants (mars 1891). Il arrive également qu'une bonne critique soit a
l'origine d'une amitié. Ainsi Mauclair, dont un article louangeur sur Albert
Besnard, écrit alors qu'il fait ses débuts comme critique d'art, lui vaut I'amitie du
peintre qu'il honore28, Il en est de méme pour Amédée Pigeon, le critique d'art
de La Tréve-Dieu, qui se lie avec Fantin-Latour peu aprés avoir publié une
chronique positive sur l'artiste dans La Revue des chefs-d'ceuvre?®. Le
romancier partage avec le peintre un intérét marqué pour la musique et
particuli&rement pour l'univers wagnérien. C'est d'ailleurs a ce titre qu'il figure
sur Autour du piano (fig. 2), portrait de groupe en I'honneur du compositeur
Emmanuel Chabrier, présenté par Fantin-Latour au Salon de 1885. Un autre
intime du peintre apparait sur le tableau : il s'agit d'Adolphe Jullien, éminent

critique musical qui signe des articles et une monographie sur son amis0.

Une profession multiforme

Le parcours des écrivains d'art au sein des organes symbolistes varie
beaucoup. |l faut préciser que la collaboration a la presse d'avant-garde ne
constitue en aucun cas un mode de subsistance. A de rares exceptions prés,
aucun ne peut vivre de sa plume et encore moins de la critique d'art publiée

dans les petites revues, lesquelles rétribuent rarement leurs collaborateurs

28. Camille Mauclair, Servitude et grandeur littéraires, pp. 163-165, relate ses relations
amicales avec Besnard. L'article «Albert Besnard et le symbolisme concret», La Revue
indépendante, n.s., t. XXI, n° 60, octobre 1891, pp. 6-29, vaut & son auteur une lettre du peintre
qui l'invite & venir le rencontrer a 'Hotel-de-Ville, «ol il retouchait alors sur place le plafond de la
Galerie des Sciences récemment marouflé» (p. 163). Peu de temps aprés, la maison des Besnard
est ouverte a l'écrivain. Le texte sur Besnard fait 'objet d'une analyse infra, ch. lll, pp. 173-183.

29. Amédée Pigeon, «Chronique des arts, notes sur le Salon triennal», Revue des chefs-
d'csuvres, t. 3, 1883, pp. XIX-XX.

30. Adolphe Jullien, «Un peintre mélomane : Fantin-Latour et la musique d'aprés des
lettres inédites», La Revue des Deux Mondes, vol. 35, n° 5, 1906, pp. 366-380 ; «Deux tableaux
de Fantin-Latour», La Gazette des Beaux-Arts, 18" mars 1907, pp. 195-207 ; Fantin-Latour, sa
vie et ses amitiés, lettres inédites et souvenirs personnels, Paris, L. Laveur, 1909.
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comme on a déja pu le constater. Hormis les privilégiés qui regoivent des rentes
de leur famille — Albert Aurier, Stuart Merrill, Jean Moréas, Henri de Régnier et
Emile Verhaeren figurent parmi ceux qui n'ont aucun souci d'ordre monétaire3?
— ils pratiquent divers métiers afin de pourvoir & leurs besoins. Les uns, et c'est
le cas d'un bon nombre d'auteurs étudiés, sont fonctionnaires dans des
administrations nationales ou municipales : Huysmans, aux ministéres de
I'Intérieur, de la Guerre, puis & la Slreté générale32 ; Fénéon, au ministere de
la Guerre, 4 la méme époque que son ami I'écrivain d'art anarchisant Jules
Christophe33 ; de Gourmont, employé a la Bibliotheque nationale avant d'étre
congédié pour un article dénongant l'anti-germanisme et qui est jugé
subversif34 : le romancier Adrien Remacle travaille un temps au cabinet du
préfet de Police a Paris ; Camille Sainte-Croix, critique d'art a La Revue
indépendante, est rédacteur au ministére de l'instruction publique ; Félicien
Fagus est & 'emploi de la préfecture de la Seine ; tandis que Fontainas occupe
pendant 30 ans le poste de receveur d'octroi a la Ville de Paris.

Les autres exercent des professions libérales : outre le cas d'Octave
Maus sur lequel il faudra revenir parce que ce critique n'est pas écﬁvain d'art a
proprement parler, Emile Verhaeren et Georges Lecomte sont avocats avant de
se consacrer aux lettres. Le dernier abandonne finalement la pratique du droit

pour rejoindre les rangs des fonctionnaires. Quelques-uns enseignent au

31. Le second chapitre de I'ouvrage ancien mais toujours valable de Eugenia W. Herbert
porte sur la position sociale des écrivains et des artistes a la fin du siécle : «The Position of the
Artist», The Artist and Social Reform. France and Belgium, 1885-1898, New Haven, Yale
University Press, 1961, pp. 40-54.

32. Joris-Karl Huysmans (1848-1907) entre & 18 ans au ministere de l'Intérieur (le 18T avril
1866), va en 1871 au ministére de la Guerre jusqu'a son entrée en fonction a la la Stireté générale
(1876-1898).

33. Félix Fénéon (1861-1944) est rédacteur au ministére de la Guerre de 1881 a 1894

34. Remy de Gourmont, «Le Joujou patriotisme», Le Mercure de France, li, n° 16, avril
1891, pp. 193-198.
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collége, au lycée — l'enseignant le plus célébre de la genération symboliste est
Stéphane Mallarmé, longtemps professeur d'anglais au lycée Fontanes
(devenu Condorcet) —, et méme parfois dans les facultés, comme Charles
Morice qui donne des cours dhistoire et de philosophie de l'art a I'Université de
Bruxelles entre 1896 et 1901.

Certains consentent enfin & ceuvrer comme journalistes, méme si cette
profession est mal vue dans les milieux symbolistes. La mauvaise réputation de
ce métier chez les gens de lettres explique en partie pourquoi si peu d'écrivains
d'art du corpus collaborent & la presse a grand tirage. Paul Adam, ruiné par la
faillite de I'Union générale (1882) et contraint de vivre de sa plume, écrit entre
autres au Figaro, au Gil Blas et au Temps. Ce n'est qu'apres avoir perdu son
poste de fonctionnaire & cause de ses activités anarchistes et de son
inculpation au Procés des Trente que Félix Fénéon se consacre entierement a
la presse périodique. S'il avait déja ceuvré activement dans le milieu des petites
revues avant son congédiement par le ministére de la Guerre, il occupe, a plein
temps, I'emploi de secrétaire de rédaction a La Revue blanche entre janvier
1895 et la disparition du bi-mensuel en 1903, puis devient journaliste au Figaro
et au Matin. Confrontés a l'obligation d'assurer leur subsistance par la voie de
I'Scriture, Camille Mauclair et Jacques des Gachons collaborent pour leur part a
de nombreux journauxss.

Mais comme l'illustre éloquemment la carriére exceptionnelle de Severin
Faust, alias Camille Mauclair, les contraintes matérielles n'entravent pas
toujours la réussite littéraire. Ayant courageusement choisi de vivre de son

métier d'écrivain, Mauclair exerce une profession que les poétes du temps

35. Camille Mauclair collabore & L'Evénement, L'Estaffette, Le Gil Blas, L'Echo de Paris,
L'Aurore, Le Frangais et Le Journal. Jacques Stéphane Marcel Peyrot, dit Jacques des Gachons
(1868-1945), est l'auteur de chroniques artistiques a L'Ermitage et écrit pour Le Figaro, Le
Gaulois, Le Temps, Les Débats, Le Petit Parisien, Le Petit Journal, L'Eclair, L'Univers, L'Echo de
Paris, Le Matin, etc.
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jugent malhonnéte et rabaissante. Le jeune auteur ne partage pas le dédain
des symbolistes pour le journalisme car, en dépit de ses inconvénients, cette
occupation lui parait tout aussi honnéte qu'une autre36. Selon Mauclair, le
journalisme laisse, de surcroit, davantage de liberté que l'enseignement, ayant
«emprisonné la vie de Mallarmé37», ou que les carrieres administratives
auxquelles se résignent tant d'animateurs de petites revues. Aprés des debuts
difficiles dans des journaux de «quatrieme classe» spécialisés dans
I'exploitation de leurs jeunes rédacteurs infortunés, Mauclair s'impose dans les
cercles d'avant-garde. |l publie des vers dans diverses feuilles du Quartier
Latin, écrit pour la plus durable et plus réputée Revue indépendante et devient
le critique d'art attitré du Mercure de France en 1894. Mauclair rappelle
combien cette promotion compte pour lui: «ll me semblait alors essentiel, en
signe d'un véritable avancement littéraire, d'étre admis a écrire au Mercure de
France3®». A cette époque, il commence & collaborer & des périodiques plus
établis. Correspondant pour nombre de revues frangaises et étrangéres, il
assoit, au tournant du siécle, sa notoriété en tant que journaliste professionnel
et homme de lettres prolifique. Mauclair se distingue par le nombre et, surtout,
par la variété de ses publications. Polygraphe dans le vrai sens du terme, il écrit

sur tous les sujets et pratique tous les genres. En plus de ses romans, contes,

36. «Quant au journalisme, j'ai toujours trouvé ridicule d'en railler par un jeu trop facile la
cacographie inévitable. Je n'ai eu ni peur ni haine des journaux ou j'ai d0 passer. J'y ai vu bien des
hommes de talent et de probité se morfondre dans des antichambres, toisés par des courtiers
marrons et des filles qui passaient avant eux. J'y ai trouvé des patrons durs et grossiers, dont
certains ont fini au bagne et méme au poteau d'exécution, et des cancres bassement envieux, et
aussi des hommes honnétes, loyaux, bon juges. On n'imagine pas combien on trouve de braves
gens, lettrés résignés, dans les rédactions. Au reste, un journal est simplement, pour l'écrivain
parvenu & envoyer son leader-article, un papier sur lequel écrire. Et on peut écrire bien la comme
ailleurs. Aucune condition littéraire ne s'y oppose. Un conte, bien que ce genre admirable ait éte
gaspillé rapidement par la presse moderne, une simple chronique, peuvent étre des créations
accomplies, révélatrices d'un écrivain.» Camille Mauclair, Servitude et grandeur littéraires, p. 63.

37. Ibid., p. 62.
38. Ibid., p. 39.
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poémes et piéces de théatre, il donne des articles a des dizaines de
périodiques différents et publie des essais sur l'art ancien, f'art moderne, la
littérature, la musique, voire la morale. A force de persévérance, pour ne pas
dire d'entétement, Mauclair parvient en définitive a transformer une obligation
financiére en une réussite sociale.

Plusieurs écrivains d'art n'ont pas eu le temps d'accomplir un tel parcours.
Gabriel-Albert Aurier et Jules Laforgue auraient pu mener une brillante carriere
de critiques d'art s'ils n'étaient tous deux disparus prématurément. Le destin de
ces auteurs reste néanmoins trés différent. A linverse d'Aurier, qui peut se
consacrer aux lettres grace aux ressources familiales, Laforgue doit trouver des
moyens pour gagner sa vie. Malgré une existence de misére agrémentée
d'expédients ici et 13, il collabore a des revues établies des I'age de 22 ans. Si
Aurier est contraint de passer par le réseau des petites revues, Laforgue a la
chance de publier des comptes rendus d'expositions dans la savante Gazette
des Beaux-Arts3® grace & lintervention d'un historien d'art réputé, Charles
Ephrussi. Aprés l'avoir engagé comme secrétaire, ce dernier trouve pour
Laforgue un mode de subsistance relativement bien rémunéré, quoique
singulier : le poéte s'exile & Berlin comme lecteur aupres de l'impératrice
Augusta. De retour en France en 1886, il publie des poémes et des notes d'art
dans des organes symbolistes. Sa santé chancelante I'empéche de poursuivre
son ceuvre et il meurt en laissant de nombreux travaux en cours.

Beaucoup plus flamboyante que celle de Laforgue, I'existence d'Aurier est
marquée par I'ambition et par la reconnaissance de ses pairs. Jeune homme
doué en arts comme en lettres, Aurier connait sa valeur et a l'esprit

entreprenant. Quelques poémes d'inspiration baudelairienne parus dans des

39. Les écrits sur l'art de Jules Laforgue (1860-1887) ont été réunis et présentés par
Mireille Dottin sous le titre de Textes de critique d'art, Lille, Presses Universitaires de Lille, 1988.
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feuilles littéraires de peu de conséquence lui donnent suffisamment
d'assurance pour se présenter au Décadent, ou il devient le plus important
rédacteur aprés Baju40. Fort de son succés, il crée Le Moderniste illustré,
hebdomadaire qu'il rédige presque seul. Il écrit pour La Pléiade, puis participe
a la fondation du Mercure de France, ou il acquiert une grande crédibilité en
tant que défenseur de la peinture nouvelle. Considéré comme le théoricien
attitré du symbolisme en peinture grace & un article-manifeste publié en mars
189141, il est sollicité par des revues notoires dans les milieux d'avant-garde,
livre des textes sur l'art & La Revue indépendante, et publie un article de
synthése sur les peintres symbolistes dans la sérieuse Revue
encyclopédique*2. Des débuts si fulgurants incitent a penser que s'il n'edt été
emporté par une fievre & I'Age de 27 ans, Aurier serait sans doute devenu un
personnage influent dans le milieu de I'art de son époque.

Les animateurs de petites revues n'ont pas tous manifesté le méme intérét
pour les arts plastiques, ni accordé la méme importance a la critique d'art. De
fait, la chronique artistique constitue un moyen comme un autre de faire ses
premiéres armes dans le monde des lettres. Les poétes se plaisent alors a
disserter sur l'art car cela leur donne une bonne occasion d'exercer leur

jugement esthétique. Jean Moréas ne fait de la critique d'art qu'au debut de sa

40. Je dois cette information & Noé&l Richard, Le Mouvement décadent, Paris, Nizet, 1968,
p. 51.

41. G.-Albert Aurier, «Le Symbolisme en peinture. Paul Gauguin», Le Mercure de France,
t. I, n° 15, mars 1891, pp. 155-165. Trés souvent cité, ce texte est considéré comme le manifeste
par excellence du symbolisme pictural. |l a été publié dans les (Euvres posthumes réunies et
présentées par Remy de Gourmont, Paris, Société du Mercure de France, 1893, pp. 205-219. ll a
récemment été réédité dans une plaquette contenant les textes d'Aurier les plus significatifs pour
I'histoire du symbolisme artistique : Le Symbolisme en peinture. Van Gogh, Gauguin et quelques
autres, textes réunis et présentés par Pierre-Louis Mathieu, Caen, L'Echoppe, 1991, pp. 15-31.
Le manifeste est étudié infra, ch. HI, pp. 163-173.

42. G.-Albert Aurier, «<Les Symbolistes», La Revue encyclopédique, t. Il, n° 32, 187 avril
1892, pp. 474-486 ; repris sous le titre «Les Peintres symbolistes», (Fuvres posthumes, pp.
293-309 ; Le Symbolisme en peinture, pp. 47-66.
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carriere43 et Paul Adam signe la plupart de ses chroniques d'art & I'époque ou il
collabore & la presse symboliste avec son ami Gustave Kahn44. Plusieurs
écrivains symbolistes rédigent peu de textes sur la peinture ou ne font qu'une
bréve incursion dans le domaine de la critique d'art. Il en va de méme pour
Mallarmé, Dujardin, de Gourmont, Retté, Merrill et de Régnier. Mais aussi
restreint que soit leur nombre d'articles, ces derniers peuvent parfois constituer
un apport important.

C'est ainsi que l'unique compte rendu d'exposition publie par Edouard
Dujardin dans les revues symbolistes a aujourd'hui acquis la valeur d'un
manifeste du cloisonnisme en peinture. Dans son commentaire sur la présence
du «cloisonisme» (sic) & la cinquidme exposition annuelle des XX a Bruxelles
en février 1888 et au quatriéme Salon des Indépendants & Paris le mois
suivant, I'auteur attribue & son ami le peintre Louis Anquetin la paternité de la
«conception symbolique de l'art» qui allait bientdt marquer Emile Bernard et

Paul Gauguin4s. Outre ce texte important, la principale contribution de Dujardin

43, Yannis Papadiamantopoulos, dit Jean Moréas (1856-1910), écrit notamment un
compte rendu de Salon en trois livraisons dans la jeune Lutéce : «Salon de 1883», Lutece, nos
67-68-69, 11, 18 et 25 mai 1883. Aucun travail n'a semble-t-il été mené sur l'intervention du poéte
symboliste dans la sphére de la critique d'art.

44. Paul Adam, «Peintres impressionnistes», La Revue contemporaine, avril-mai 1886,
pp. 541-551 ; Les Ecrivains devant limpressionnisme, textes réunis et présentés par Denys
Riout, Paris, Macula, 1989, pp. 382-391, et «Les Artistes Indépendants», La Vogue, t.1I, n° 8,6
septembre 1886, pp. 260-267. Paul Smith s'est penché sur le premier de ces textes dans «Paul
Adam, Soi et les "Peintres impressionnistes” : la genése d'un discours moderniste», La Revue
de I'art, n° 82, 1988, pp. 39-50. Je remercie Richard Shryock de m'avoir fait connaitre les travaux
de Smith. On doit aussi au romancier Paul Adam (1862-1920) la préface au catalogue de
I'exposition d'aquarelles de Georges de Feure tenue & la Galerie des artistes modernes en avril
1894 et un article sur «Le symbolisme dans l'ceuvre d'Albert Besnard», La Gazette des Beaux-
Arts, décembre 1911, pp. 437-454. Adam réunit en volume ses commentaires sur les Salons de
1896, de 1899 et de 1907 dans Dix Ans d'art frangais, Paris, Albert Méricant, 1909.

45, Edouard Dujardin, «Aux XX et aux Indépendants. Le cloisonisme», La Revue
indépendante, n.s., t. VI, n° 17, mars 1888, pp. 487-492. John Rewald (qui date a tort ce texte de
mai 1888) pense que le romancier, dramaturge et critique Edouard Dujardin (1861-1949) fut dans
cet article I'un des premiers & formuler quelques-uns des principes directeurs de lart symboliste.
Cf. Le Post-impressionnisme (1961), traduit de 'anglais par Alice Bellony-Rewald, nouv. éd. revue
et augmentée avec le concours de Catherine Goldet, Paris, Hachette, coll. «Pluriel», 1988, vol. |,
p. 158.
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dans la sphére de la critique d'art est indirecte, mais pas moins capitale.
Reprenant la direction La Revue indépendante en novembre 1886, il suscite
une intense activité critique au sein du mensuel. Dujardin met en ceuvre un
ambitieux projet esthétique fortement inspiré par la théorie wagnérienne du
Gesamtkunstwerk (ceuvre d'art totale). Le nouveau directeur milite en faveur de
la synthése des arts et veut en quelque sorte mettre en pratique les idées qu'il
défend & La Revue wagnérienne depuis février 1885. Dujardin, qui accorde une
place prépondérante & l'analyse de tous les arts, s'entoure de collaborateurs
exceptionnels. Grace & leur talent littéraire et & leur sens critique développe,
ces derniers commentent I'actualité artistique avec un a-propos rarement atteint
a I'époque?s.

Certains écrivains ne pratiquent pas d'autre genre littéraire que I'essai et
la critique. Or, cette absence d'ceuvres littéraires majeures ne les empéche pas
d'étre appréciés en tant qu'écrivains d'art. Les hommes de lettres fréquentant
les cercles symbolistes tiennent par exemple Fénéon pour un excellent
écrivain, méme s'il n'a a son actif qu'un roman abandonné et quelques
nouvelles. Dans un important ouvrage paru en 1889 et cherchant & faire le point
sur le symbolisme littéraire, I'écrivain Georges Vanor parle méme plus
longuement de Fénéon que de Moréas, pourtant auteur reconnu du fameux
manifeste du Figaro. Vanor voit en Fénéon un «émerveillant critique» qui se
distingue par un «verbalisme nourri» et par une «phrase aux vives

dentelures47». C'est d'ailleurs pour rendre hommage a son style singulier et a

46. Parmi les contributions critiques les plus remarquables, il faut citer la chronique
littéraire et artistique rédigée mensuellement par Kahn (janvier a décembre 1888), les notes sur le
théatre de Mallarmé (novembre 1886 a juillet 1887), la «Chronique parisienne» de Laforgue, les
textes sur l'art de Huysmans (pour la plupart repris dans Certains, Paris, Tresse & Stock, 1889,
rééd. Paris, Union générale d'éditions, coll. «<10/18», 1975), la «Chronique bruxelloise» par Maus
et Verhaeren, la critique musicale de Louis de Fourcaud et enfin le «Calendrier» par Feneon
(CEuvres plus que complétes, textes réunis et présentés par Joan U. Halperin, Genéve, Droz,
1970, t. 1).

47. Georges Vanor, L'Art symboliste, Paris, Vanier, 1889, p. 33.
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son talent de critique d'art que Remy de Gourmont lui consacre une notice dans
les portraits d'écrivains regroupés sous le titre de Livre des masques. Selon ce
témoignage convaincant, Fénéon «se prouvait, il y a plus de dix ans, non
seulement le juge hardi de la peinture nouvelle, mais excellent écrivain4é».
Méme chose pour Germain, que l'on désigne comme un écrivain d'art parce
qu'il publie des chroniques d'art et des essais d'esthétique fort apprécies par
ses contemporains49. Ces auteurs un peu singuliers méritent l'estime de leurs
pairs a la fois pour leurs aptitudes littéraires et pour leur implication active au
sein du milieu de l'art de la fin du siécle dernier. Critiques d'arts féconds autant
que compétents, tous deux suivent avec une attention soutenue les
manifestations d'art de leur temps.

Les convictions esthétiques de Germain s'expriment déja avec force dans
ses premiers textes critiques pour Art et critiquesC. Il s'impose tres rapidement
dans le milieu des petites revues gridce & sa collaboration assidue a deux
grandes revues symbolistes, les Entretiens politiques et littéraires et L'Ermitage.
Il écrit aussi de la critique d'art dans des organes aussi variés que La Plume, Le

Mercure de France, L'Art et I'ldée et Le Saint-Graal. Ses articles pour les Essais

48. Remy de Gourmont, Le // € Livre des masques (1898), Paris, Société du Mercure de
France, 13 éd., 1924, pp. 41-42.

49. l'article cité d'’Armand Praviel est d'ailleurs intitulé : «Un écrivain d'art, Alphonse
Germain». Il n'existe aucune monographie sur Alphonse Germain (1861-197), qui n'est pas
- mentionné dans les principaux dictionnaires biographiques. Sur son apport critique voir
Constance Naubert-Riser, «La critique des années 1890. Impasse méthodologique ou
renouvellement des modéles théoriques ? », La Critique d'art en France 1850-1900, Actes du
colloque de Clermont-Ferrand, 25, 26 et 27 mai 1987, reunis et présentés par Jean-Paul Bouilion,
Saint-Etienne, CIEREC, 1989, pp. 193-204, et Michael Marlais, Conservative Echoes in Fin-de-
Siecle Parisian Art Criticism, University Park, The Pennsylvania State University Press, 1992, pp.
171-183.

50. Alphonse Germain «L'Exposition des Indépendants. Les Néo-impressionnistes et
leur théorie», Art et critique, n° 16, 15 septembre 1889, pp. 250-252 ; «Du Symbolisme», Art et
critique, n° 19, 5 octobre 1889, pp. 289-292 ; «Beaux-Arts», Art et critique, n° 22, 26 octobre
1889 ; Alphonse Germain, «A I'Exposition des femmes peintres et sculpteurs, Art et critique, 28
année, n° 42, 15 mars 1890, pp. 173-175 et surtout «Du symbolisme dans la peinture», Art et
critique, n° 58, 5 juillet 1890, pp. 417-420. Ce dernier texte, véritable manifeste en faveur du
symbolisme d'Alexandre Séon, est étudié infra, ch. lll, pp. 155-162.
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d'art libre (1893) marquent le début d'une collaboration fructueuse avec leur
directeur Edmond Girard, qui devient bientét I'éditeur de ses études
d'esthétiques’. Un peu plus tard, Germain revendique une foi catholique
inébranlable voire intransigeante éu sein de tribunes antisémites, dont
L'Occident. Féru de théologie, il donne des articles & des revues spécialisees
comme Les Annales de Philosophie chrétienne. Il rédige méme des ouvrages
sur des personnages saints et des hauts lieux du christianisme®2. S'intéressant
a linfluence de la religion sur la civilisation occidentale, Germain écrit I'histoire
de l'art chrétien en France en méme temps qu'il cherche des moyens de
rénover l'art religieux53. 1l tente lui-méme cette rénovation dans les pastels
d'inspiration mystique qu'il réalise dans les années 1890. Germain reste un des
rares écrivains d'art & participer & des expositions indépendantes. Grace aux
comptes rendus trés détaillés de L'Ermitage, on sait qu'il exposa des ceuvres au
Salon des Indépendants en 189354, au premier Salon des Cent®S, puis au
septiéme Salon organisé par La Plume®®. Le bois gravé paru a L'Ermitage en

novembre 1897 (fig. 3) permet de constater que l'art de Germain est

51. Parmi les essais de Germain ayant connu un certain succés dans les cercles
symbolistes figurent trois ouvrages édités & Paris chez Edmond Girard : Pour le Beau. Essai de
kallistique (1893), Notre Art de France, étude (1894) et Du Beau moral au beau formel (1895).

52. Alphonse Germain, Sainte Colette de Corbie 1381-1447, Paris, C. Poussielgue,
1903 ; Le Bienheureux J.-B. Vianney le curé d'Ars 1786-1859, Paris, C. Poussielgue, 1905 ;
La Cathédrale de Chartres, Paris, Bioud et Gay, 1914 ; L'Eglise de Vézelay : Saint-Pére-sous-
Vézelay, Paris, Bloud et Gay, 1914.

53. Alphonse Germain, L'Influence de St-Frangois d'Assise sur la civilisation et les arts,
Paris, Bloud, 1903 ; Comment rénover l'art chrétien : caractéeres de l'art chrétien, causes de sa
dégénérescence et moyens de le relever, Paris, Bloud, 1906 ; L'Art chrétien en France des
origines au XVI€ siécle : sculptures, peintures, tapisseries, mobilier d'église, etc., Paris, Bloud,
1907.

54. Léon Bazalgette, «Les Arts», L'Ermitage, n° 4, avril 1893, pp. 295-297.

55. Dans ses «Notes d'art (février - mars 1894)», L'Ermitage, n° 3, mars 1894, pp. 182-
185, Raymond Bouyer parle des «songes, portraits et paysages (des pastels fierement construits)
de l'esthéte Alphonse Germain».

56. Raymond Bouyer, «Les Arts», L'Ermitage, n° 1, janvier 1895, pp. 51-53.
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graphiquement trés proche de celui de Charles Filiger, lequel avait fait partie de
I'Ecole de Pont-Aven avant de figurer aux Salons de la Rose + Croix. Par son
théme, la jeune fille prostrée au pied d'un rocher surmonté d'une croix, l'ceuvre
aurait trés bien pu figurer aux expositions organisées par Péladan. L'étude pour
une Vierge au saint Cceur (fig. 4), destinée a orner une chapelle, montre que
Germain travaillait & des projets décoratifs d'envergure. Selon la remarque
judicieuse de son collégue Léon Bazalgette, les recherches plastiques de
I'écrivain d'art servent de base et de complément a son ceuvre critiques’,

Fort différente, la carriére de Fénéon n'en est pas moins axée sur la
promotion de l'art contemporain. Toujours extrémement discréte (Fénéon efface

***)

volontiers son nom au profit de ses initiales ou des mystérieuses ,
l'intervention de celui que Jean Paulhan a baptisé «le critique®®» a des
incidences directes sur l'importance que les petites revues attribuent a la
peinture. Non content de présenter la vie artistique dans tous les organes
symbolistes importants, Fénéon tient a la fois les réles d'administrateur, de
critique et de rassembleur, dans la mesure ol il possede le don de transformer
les locaux des périodiques dont il s'occupe en lieux de reunion pour la
génération symboliste. Maitre d'ceuvre de la premiere Revue indépendante,
secrétaire de la série Dujardin, de La Vogue, puis de La Revue blanche,
Fénéon agit méme parfois comme un commissaire d'exposition : les bureaux
de rédaction des revues deviennent grace a lui des espaces accueillant les

ceuvres de ses artistes préférés. Sous son influence, La Revue indépendante

consacre en 1888 des expositions aux néo-impressionnistes Seurat, Charles

57. «M. Alphonse Germain transposant sa subtilité verbale, I'exprime en acte. Désormais,
M. Germain aura pour base et complément de sa critique d'art, son ceuvre.» Léon Bazalgette,
«Les Arts», p. 296.

58, Jean Paulhan, «F.F. ou le critique» dans Félix Fénéon, (Euvres, Paris, Gallimard,
1948.
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Angrand, Luce et Dubois-Pillet. C'est également le cas de La Revue blanche,
dont les locaux regoivent en 1900 une rétrospective Seurat organisée par
Fénéons°.

Utile pour cerner le profil des principaux critiques d'art du corpus,
I'évocation de ces quelques parcours visait & rendre compte de la diversite et
de la richesse du concept d'écrivain d'art tel qu'on l'utilisait a la fin du XIX®
siécle. Cette notion revét une importance d'autant plus grande qu'a I'époque du
symbolisme, le discours sur la peinture avait depuis longtemps cessé d'étre
l'apanage des hommes de plume. Engagée dans un processus de
professionnalisation, la critique d'art n'impliguait plus seulement des écrivains,
mais aussi des journalistes collaborant a la presse quotidienne, des historiens
d'art aspirant a une critique plus spécialisée, des artistes voulant eux-mémes
défendre leurs théories, de méme que des amateurs d'art, des collectionneurs

et des marchands de tableaux.

Le style a tout prix

Inspirée de la théorie des champs disciplinaires mise de l'avant par le
sociologue Pierre Bourdieu®?, I'étude de la critique d'art par rapport au lieu
d'énonciation de ses auteurs (origine sociale, profession, position theorique,

orientation esthétique) donne une grande importance aux interactions entre les

59. A la méme époque, Thadée Natanson écrit un article sur «Un primitif d'aujourd'hui :
Georges Seurat», La Revue blanche, t. XXI, 15 avril 1900 (avec reproduction de 4 dessins). Porte
par l'intérét de ses propriétaires pour les Nabis, le mensuel des freres Natanson n'avait cependant
pas attendu Fénéon pour présenter les dessins d'Edouard Vuillard (octobre 1891) et les pastels
de Kerr-Xavier Roussel (mai 1894). Sur cette derniére exposition, lire Camille Mauclair, «Choses
d'art», Le Mercure de France, t. XI, n° 53, mai 1894, p. 95.

60. Pierre Bourdieu définit le champ comme un espace social spécifique & lintérieur
duquel s'expriment des rapports de force et de concurrence entre les différentes composantes
du champ. Bourdieu a récemment consacré une étude approfondie au champ littéraire : Les
Reégles de l'art. Genése et structure du champ littéraire, Paris, Le Seuil, 1992.
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différents groupes ou individus constituant les divers domaines de
spécialisation au sein d'une méme discipline. La méthode grace a laquelle
I'historien d'art Dario Gamboni distingue les critiques d'art du XIX® siécle en
fonction de leur appartenance aux champs littéraire, journalistique et
scientifique®! permet de signaler les rapports de force entre les intervenants de
la critique et de mettre au jour le fonctionnement de certains conflits de
compétence. L'analyse de la relation entre les gens de lettres et les autres
critiques de I'époque servira ici & mieux situer les préoccupations des écrivains
d'art symbolistes, notamment celles concernant la question du style et celles,
non moins essentielles, portant sur la destination littéraire de la critique d'art.
L'émergence de nouveaux types de discours sur l'art contemporain au
cours du XIXe siécle témoigne des transformations qui s'étaient opérées dans la
pratique de la critique d'art. L'expansion de la presse écrite aprées la
Restauration62 et la popularité grandissante du Salon auprés du public®3
avaient contribué au développement de la critique d'art journalistique. A partir
de 1830, les journaux consacrent un espace plus important aux chroniques
d'art. Des quotidiens tels que Le Journal des Débats, Le Constitutionnel ou Le
National font paraltre des «feuilletons» sur le Salon signés par de jeunes

auteurs qui cherchent a se distinguer. Le discours sur la peinture était devenu

61. Cf. note 2 du présent chapitre.

62. Se développant a I'époque de la révolution de 1830, la grande presse rompt avec les
traditions journalistiques de I'Ancien Régime. Le nombre de périodiques et les tirages
augmentent considérablement, ce qui entraine une augmentation des lecteurs tout autant que
des collaborateurs. Lire sur ce point Claude Bellanger et al., L'Histoire générale de la presse
francaise, Paris, Presses universitaires de France, 1969-1972.

63. Devenant peu a peu un événement culturel de masse, le Salon annuel de peinture et
de sculpture regoit de nombreux visiteurs. Sur l'histoire du Salon, voir Richard Wrigley, The
Origins of French Art Criticism from the Ancien Régime to the Restoration, Oxford, Clarendon
Press ; New York, Oxford University Press, 1993, pp. 11-96 et Patricia Mainardi, The End of the
Salon : Art and the State in the early Third Republic, Cambridge et New York, Cambridge
University Press, 1993.
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I'«un des modes de distinction de la classe bourgeoise®4» parce qu'il permettait
a des inconnus de faire leur premiéres armes dans le journalisme. A titre
d'exemple significatif, il faut mentionner Frangois Guizot et Adolphe Thiers qui
s'adonnent tous deux a la critique d'art avant d'embrasser la carriére
politique85. L'évolution de la presse favorise l'avenement de critiques
professionnels qui, & l'instar de Jules Janin®®, collaborent a la fois aux journaux
quotidiens ou hebdomadaires et aux revues nouvellement fondées, comme La
Revue des Deux Mondes®’.

A ces journalistes spécialisés, s'ajoutent les critiques d'art «scientifiques»,
3 savoir les historiens d'art ayant regu une formation universitaire, les
professeurs d'histoire de l'art, ainsi que les administrateurs des Beaux-Arts.
Cette catégorie d'auteurs se développe grace a l'augmentation des institutions
artistiques (musées, établissements d'enseignement spécialisé, administrations

publiques) et grace a la multiplication de revues d'art spécialisées comme

L'Artiste®® ou La Gazette des Beaux-Arts89. Carol Doyon, qui s'est penchée sur

64. Claudette Sarlet, op. cit., p. 14.

65. Frangois Guizot (1787-1874) et Louis-Adolphe Thiers (1797-1877) publient
respectivement des notes sur les Salons de 1810 et de 1822.

66. Important critique d'art, Jules Janin (1804-1874) était aussi le critique littéraire attitré du
Journal des Débats.

67. Fondé en 1829, ce mensuel allait devenir la revue d'actualité la plus officielle et la
mieux établie de tout le XIX® siécle. Pendant son existence, La Revue des Deux Mondes publie
de nombreux textes sur 'art aux cotés des articles littéraires, politiques et historiques.

68. La fondation de la revue L'Artiste par 'amateur d'art Achille Ricourt en 1831 témoigne
d'un intérét sans précédent pour l'actualité artistique. L'Artiste prend position dans les débats
esthétiques de la période et compte parmi ses collaborateurs des figures aussi prestigieuses
qu'Eugéne Delacroix, Honoré de Balzac, George Sand, Gérard de Nerval, Alfred Musset, Charles
Baudelaire, Théophile Gautier et Joséphin Péladan. Sur I'histoire du mensuel voir Suzanne
Damiron, «<La revue L'Artiste. Sa fondation, son époque, ses animateurs», La Gazette des Beaux-
Arts, juillet-décembre 1954, pp. 191-202. David F. Scott a analysé les rapports entre art et
littérature au sein de L'Artiste dans Pictorialist Poetics : Poetry and Visual Arts in Nineteenth-
Century France, Cambridge, Cambridge University Press, 1988.

69. Fondée en 1859 par Charles Blanc, La Gazette des Beaux-Arts est I'une des plus
importantes revues d'art spécialisées de la seconde moitié du XIX® siécle. En plus de son
fondateur, plusieurs autres critiques d'art éminents collaborent au mensuel. Sur la politique
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le développement de I'histoire de l'art francaise entre 1850 et 1900, considere
que la professionnalisation massive de la discipline pendant les derniéres
décennies du siécle va de pair avec l'institutionnalisation académique et
muséologique de ['histoire de I'art. Si cette évolution a pour conséquence
directe de «rendre I'écriture de l'art plus spécifique’®», elle entraine également
une importante redistribution au sein des auteurs qui pratiquent I'histoire de
l'art. Autrefois majoritairement réservé aux hommes de lettres, le discours sur
l'art du passé devient le terrain d'investigation de professionnels de plus en
plus spécialisés?!. Devant un tel phénoméne de spécialisation, les écrivains
n'ayant regu aucune formation particuliére doivent se retrancher dans la critique
de la production artistique contemporaine parce que, contrairement a l'histoire
de l'art ou a l'archéologie, la critique d'art admet encore de nombreux
dilettantes ou autodidactes.

Alfred Mortier, poéte et critique d'art a L'/dée libre remarque que «ce sont,
peu ou prou, toujours des littérateurs qui sont amenes a parler peinture’2».
Mais la présence de la critique d'art journalistique et du discours scientifique

sur la peinture force les écrivains symbolistes a justifier leur intervention en tant

que critiques d'art. L'analyse de la position des auteurs étudiés permet de

éditoriale de la revue, lire les pages que Carol Doyon, op. cit., pp. 84-97, consacre a La Gazette
des Beaux-Arts. Sur la multiplication des revues d'art au cours du siécle, voir les essais d'Anthony
Burton, «Nineteenth Century Periodicals» et de Hans Brill, «The Fin de siécle», dans le catalogue
d'exposition The Art Press. Two Centuries of Art Magazines, Londres, The Victoria and Albert
Museum, «Art Documents n° 1», 1976, pp. 3-10 et 23-31.

70. Carol Doyon, op. cit.,, p. 71.

71. Les statistiques compilées par Doyon, op. cit., p. 69, sont trés probantes. Entre 1880
et 1900, 57% des historiens d'art proviennent du milieu artistique : 21% sont peintres,
sculpteurs, architectes ou graveurs; 55% sont collectionneurs et 30,5% sont des
professionnels de l'art, i.e. conservateurs, professeurs ou administrateurs. En ce qui concerne le
discours sur l'art du passé, «<La zone intermédiaire des amateurs (écrivains d'art et collectionneurs)
est alors refoulée en périphérie» (p. 71). La conclusion s'impose d'elle-méme : il s'effectue un
passage de l'amateurisme au discours spécialisé car «Les arts du dessin vont passer du champ
des amateurs et des critiques pour s'annexer aux champs du savoir et de I'érudition» (p. 96).

72. A. M. [initiales d'Alfred Mortier], «Exposition du peintre Maufra chez Le Barc de
Boutteville», L'ldée Libre, n.s., t. Ill, n° 2, février 1894, p. 87.
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constater que cet acte de légitimation passe par une entreprise d'auto-
valorisation, au cours de laquelle ils revendiquent I'exclusivité d'une pratique
d'écriture pour laquelle ils se croient les plus compétents. Le romancier et
salonnier Joséphin Péladan estime que seuls les penseurs, les écrivains et les
poétes sont susceptibles de parler d'art parce qu'ils possédent la faculté
supérieure de comprendre et d'admirer les grands artistes’3. Dans cette
perspective, les bons critiques doivent étre «esthéticiens de profession’4», et
seuls les poétes posséderaient cette faculté pour ainsi dire naturellement. D'ou
I'admiration avouée de Péladan pour la critique d'art du «voyant’®» Baudelaire,
et pour les écrits sur l'art de Gautier ou des fréres Goncourt dont il apprécie le
style”6. Félicien Fagus, poéte et critique d'art pour La Revue blanche adopte
une position encore plus radicale lorsqu'il déclare que «les poétes tout seuls
sont fondés & écrire de la critique d'art [...] ou toute espéce de critique [...] parce
que, seuls compétents sur toutes choses, par définition en quelque sorte, eux
seuls ont qualité pour prononcer des paroles souveraines’”». Plus nuance et
plus subtil, Gustave Kahn n'en réclame pas moins pour I'écrivain le droit quasi

exclusif d'ceuvrer comme critique d'art.

La misére des critiques écrites, et souvent méme des opinions
causées par les artistes qui font de la critique (ce qui provient
vraisemblablement de ce que les artistes vrais n'ont pas le temps
d'écrire), délégue pourtant comme un droit a I'écrivain, droit réel s'll

73. «M. Puvis de Chavannes, le maitre le plus incontestable de ce temps, le plus évident,
le plus patent, n'est compris et admiré que par les penseurs, les écrivains et les poétes.»
Joséphin Péladan, «L'Esthétique au Salon de 1883 I», L'Artiste, mai 1883, p. 388.

74. Joséphin Péladan, «Le Salon de 1884, peinture», L'Artiste, juin 1884, p. 418.

75. Péladan nomme ou cite trés souvent Baudelaire. Le regard profond du poéte et son
jugement sur l'art feraient de lui un «voyant» en matiére de critique d'art. Joséphin Péladan, «Le
procédé de Manet d'aprés I'exposition de I'Ecole des Beaux-Arts», L'Artiste, tévrier 1884, p. 111.
Sur la dimension prophétique de Baudelaire critique d'art, voir infra, ch. V, pp. 287-289.

76. Cf. Joséphin Péladan, «L'(Euvre de Edmond et Jules de Goncourt», pp. 120-128.

77. Félicien Fagus [pseud. de Georges-Etienne Fayet], «Petite Gazette d'Art», La Revue
blanche, t. XXIll, 18" décembre 1900, p. 530.
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n'en abuse pas et ne se porte pas au conseil ; droit inutile puisque
seuls les littérateurs partageront ses opinions sur l'art plastiques.

Les gens de lettres qui entendent garder leurs privileges acquis tentent de
démontrer leurs qualifications en matiére de critique d'art. lls ont a prouver
qu'ils sont meilleurs que les journalistes professionnels et que les historiens
d'art spécialisés. Certains choisissent de dénigrer systématiquement les
critiques d'art collaborant aux journaux établis. Huysmans, qui juge leur
contribution mercantile et malhonnéte, en veut aux «négociants de la presse’®»
qui dirigent I'opinion en dépit de leur ignorance. Assimilant les chroniqueurs
d'art de la grande presse & des «positivistes niais», Péladan considére que ces
&tres insensibles font de la critique d'art «sans métaphysique, sans études
comparéesd®», c'est-a-dire sans érudition ni convictions esthétiques valables.
Les salonniers des journaux quotidiens se borneraient a «refaire le
catalogue®’» en y ajoutant ¢a et 1a des jugements péremptoires ; ils
emprunteraient méme le jargon technique des ateliers afin de mieux dissimuler
leur méconnaissance du milieu de I'art. C'est ainsi que Péladan s'oppose aux
vues du journaliste Edmond About sur l'influence de Courbet et de Manet.
Péladan, qui qualifie péjorativement I'écrivain de notaire a I'époque ou ce
dernier vient d'étre élu & I'Académie frangaise, semble particulierement agacé

par le prestige littéraire d'un auteur auguel il conteste tout talent82,

78. Gustave Kahn, «L'Art francais & |'Exposition», La Vogue, n.s., n° 2, aoit 1889, p. 119.

79. Joris-Karl Huysmans, «Le Salon de 1885», La Revue indépendante, série L'Evolution
sociale, n° 1, samedi 16 mai 1885, p. 2 ; passage repris dans Certains, p. 248.

80. Joséphin Péladan, «L'Orcagna», L'Artiste, janvier 1884, p. 43.

81. Trinculo [pseud. de Joséphin Péladan], «Le Mois, Salon de 1886, La Revue du
monde latin, t. VUi, avril 1886, p. 474.

82. Joséphin Péladan, «Le procédé de Manet», p. 117. Romancier et essayiste, Edmond
About (1828-1885) fit une importante carriére de journaliste et de critique d'art. Collaborateur du
Figaro, du Constitutionnel et du Moniteur universel, il avait fondé Le XiXe Siécle en 1871. Cf.
Edmond About, écrivain et critique d'art, textes de Sébastien Loste et Geneviéve Lacambe,
Cahiers musées d'Art et d'Essais, palais de Tokyo, n° 16, Paris, Réunion des musées nationaux,
1985.
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Le journalisme, véritable «queue de singe de la littérature®3», constitue le
domaine de ceux que Mauclair qualifie de «gazetiers ignares et fielleux84»
méme si, comme on I'a vu précédemment, ce dernier collaborait lui-méme a de
nombreux journaux. La haine du journalisme exprimée par la majorité des
symbolistes n'est pas nouvelle car elle perpétue les idées négatives qui
circulaient déja abondamment a I'époque du romantisme, notamment sous la
plume acérée de Théophile Gautier dans la préface au roman Mademoiselle de
Maupin (1834)85. Gardant la nostalgie du temps ou les journaux étaient moins
populaires, celui-ci tenait le journalisme moderne pour une «sous-littérature»
qui polluait quotidiennement les villes et qui avilissait quiconque la
consommait8. La multiplication massive des journaux et des revues pendant
les deux derniéres décennies du siécled? suscite une réaction comparable a
celle qu'avait produite la libération de la presse au cours des années 1830. Si

les écrivains romantiques s'étaient sentis menacés par l'apparition d'une

83. Joséphin Péladan, «L'Esthétique au Salon de 1883 I», p. 337.
84, Camille Mauclair, Servitude et grandeur littéraires, p. 214.

85. Premier manifeste de la théorie de l'art pour l'art, cette préface est aussi un texte de
circonstance qui répondait & des critiques parues dans La France littéraire. Sur les démélés de
Gautier avec la presse, voir René Jasinski, Les Années romantiques de Théophile Gautier, Paris,
Vuibert, 1929.

86. «Les journaux sont des espéces de courtiers ou de maquignons qui s'interposent
entre les artistes et le public, entre le roi et le peuple. On sait les belles choses qui en sont
résultées. Ces aboiemens perpétuels assourdissent l'inspiration, et jettent une telle méfiance
dans les coeurs et dans les esprits que l'on n'ose se fier ni & un poéte, ni & un gouvernement ; ce
qui fait que la royauté et la poésie, ces deux plus grandes choses du monde, deviennent
impossibles, au grand malheur des peuples, qui sacrifient leur bien-étre au pauvre plaisir de lire,
tous les matins, quelques mauvaises feuilles de mauvais papier barbouillées de mauvaise encre et
mauvais style. [...] La lecture des journaux empéche qu'il n'y ait de vrais savans [sic] et de vrais
artistes ; c'est comme une pollution quotidienne.» Théophile Gautier, La Préface a Mademoiselle
de Maupin, mai 1834, éd. critique par Georges Matoré, Paris, Droz, 1946, p. 49,

87. Aprés avoir effectué une synthése des bibliographies et des ouvrages sur ['histoire de
la presse frangaise pendant le XIX® siecle, Marc Angenot en vient a la conclusion que le nombre
de quotidiens parisiens ne cesse d'augmenter jusqu'en 1895 : 152 journaux paraissent a cette
époque contre 36 en 1870 et seulement 12 en 1824. La croissance de la presse périodique n'en
n'est pas moins impressionnante. Lire sur ce point le chapitre «Typologie de la presse
périodique», 1889. Un Etat du discours social, Longueuil, Le Préambule, coll. «L'Univers des
discours», 1989, pp. 557-582.
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littérature qu'ils jugeaient médiocre et dégradante, les hommes de lettres
appartenant a la génération symboliste accusent les journalistes d'étre de
mauvais critiques d'art qui ne savent pas bien écrire. A cela s'ajoute le fait que
la critique d'art publiée dans les journaux a grand tirage de la fin du siécle est
souvent tres schématique. Dans un essai récent sur le sujet, I'historienne d'art
Martha Ward montre comment le développement massif de la presse écrite &
partir de 1881, ainsi que la naissance du journalisme d'information,
transforment profondément la pratique de la critique d'art journalistique®s.
Passant de comptes rendus détaillés qui pouvaient s'échelonner sur des
dizaines de jours a ce que Ward appelle des nouvelles au sujet de l'art (art
news), la presse des années 1890 publie des Salons beaucoup moins
substantiels que dans les décennies précédentes. Comparées aux articles de
quotidiens qui énumeérent les ceuvres primées au Salon, les chroniques
artistiques des grandes revues symbolistes relévent véritablement de la critique
d'art.

Sur le plan pratique, la critique du journalisme constitue une tentative de
conserver une certaine autorité en matiére de critique d'art. Pour ce faire, les
eécrivains d'art doivent expliquer en quoi consiste leur spécificité par rapport a
ceux qui n'appartiennent pas a la communauté des écrivains. A la fin du siécle,
ce titre de prestige était réservé a ceux qui «savaient écrire», c'est-a-dire a ceux
dont I'écriture se conformait aux régles de correction et d'élégance propres & ce
que Bourdieu a défini comme le langage recherché®®. Seul un auteur ayant du

«style» a défaut d'avoir son propre style méritait d'étre considéré comme un

88. Martha Ward, «From Art Criticism to Art News : Journalistic Reviewing in Late-
Nineteenth-Century Paris», Art Criticism and its Institutions in Nineteenth-Century France, Pp.
162-182.

89. Pierre Bourdieu, Ce que parler veut dire, Paris, Fayard, 1982. Pour la période étudiée,
Marc Angenot, op. cit., apporte des précisions fort utiles au sujet de la langue normative que l'on
consideérait comme «littéraire». Voir en particulier le chapitre «Frangais littéraire, francais national»,
pp. 133-175.
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homme de plume. Conformément & cette exigence, le critique n'était ecrivain
d'art qu'a la condition de se distinguer par I'élégance de son style. C'est en
fonction de cette régle tacite que les gens de lettres reprochaient aux
professionnels de l'art de ne pas avoir une langue assez littéraire. Huysmans
se targue de mieux savoir écrire que les connaisseurs et que les journalistes.
Se comparant lui-méme & feu William Birger, le romancier prouve qu'il écrit
mieux que I'éminent critique par une évocation poétique des Pélerins allant a la

Mecque (fig. 5), tableau présenté par Léon Belly au Salon de 1861 :

«ll y a de la grandeur dans cette procession austére qui s'avance de
face», écrivait, dans son Salon de 1861, Burger. Cela est vrai,
I'opinion de ce critique est juste, mais il n'a pas dit l'impression que
dégage cette toile, une impression de lassitude et d'étouffement.
Tous les pélerins sont 1a haletant, suffoquant, sous le furieux soleil
qui coule & flots, et brise ses rayons sur le sol qu'il enflamme. La
caravane s'endort, prise de cette torpeur qui accable la nature
humaine par les grands chauds®0.

Huysmans pense que contrairement aux journalistes professionnels qui
ne font qu'émettre un jugement d'ensemble sur un tableau, I'écrivain d'art
détient la faculté de rendre la sensation éprouvée devant I'ceuvre picturale par
une transposition d'art riche en effets de style®!. Huysmans, qui n‘apprécie
guére les écrits trop techniques des historiens d'art, pourfend Georges

Lafenestre, Paul Mantz92 et Marius Vachon®3 pour leur «pédantesque

90. Joris-Karl Huysmans, «Belly», Les Chefs-d'ceuvre d'art au Luxembourg, sous la
direction d'Eugéne Montrosier, Paris, Librairie d'art Ludovic Baschet, 1881, pp. 61-62. D'abord
journaliste politique, William Biirger, de son vrai nom Théophile Thoré (1807-1860), donne des
Salons & La Revue de Paris, au Siécle et au Constitutionnel. Séjournant dans plusieurs pays
d'Europe, il s'intéresse de prés & I'art ancien et publie des ouvrages sur les maitres hollandais du
XVHe siécle. Ses écrits sur l'art contemporain font l'objet d'une importante publication posthume :
Salons de William Blirger 1861-1868, Paris, Vve Jules Renouard, 1870, 2 vol. Sur 'apport critique
de Burger, voir les travaux de Frances S. Jowell : Thoré-Blrger and the Art of the Past, New York,
Garland, 1977 et «Politique et esthétique : du citoyen Thoré a William Barger», La Critique dart
en France 1850-1900, pp. 25-41.

91. Ces transpositions sont l'objet des analyses de la quatriéme partie de cette étude.
92. Rédacteur en chef de L'Artiste entre 1849 et 1852, Paul Mantz (1821-1895) travaille

au ministére de I'Intérieur avant de devenir directeur général des Beaux-Arts (1881-1882) et
d'entrer au Conseil supérieur des Beaux-Arts. Auteur de comptes rendus de Salon pour La
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verbiage94». Germain s'en prend quant & lui a Eugene Mintz, un éminent
spécialiste de l'art de la Renaissance italienne®5, de méme qu'a Lafenestre et a
Léon Heuzey, tous deux conservateurs au Louvre, car malgré leur érudition, de
tels «archéologues ou iconographes» ne sauraient rien faire d'autre que
«classer de précieux documents®6». Méme linfiuent Charles Blanc que l'on
estime pourtant unanimement pour sa Grammaire des arts du dessin®’ n'est
pas & l'abri de séveres critiques : Huysmans compare méchamment sa plume
3 une «clarinette ayant quelques canards dans la voix®8», tandis que Péladan,

pourtant moins dur & I'endroit d'un historien d'art dont il apprécie les travaux sur

Gazette des Beaux-Art entre 1859 et 1872, il devient chroniqueur d'art au Temps (1 873) et publie
plusieurs articles et ouvrages sur l'art ancien. Voir sa bio-bibliographie dans La Promenade du
critique influent, pp. 19-20.

93. Marius Vachon, auteur de plusieurs ouvrages et rapports dans le domaine des arts
décoratifs et industriels, est critique d'art & La France. Il publie des monographies sur des artistes
contemporains (Edouard Detaille, Jules Breton), dont les plus importantes dans le contexte de
notre étude sont les deux qu'il consacre a Puvis de Chavannes, Paris, Braun, Clément et Cie,
1895 et Un maitre de ce temps : Puvis de Chavannes, Paris, Société d'édition artistique, 1900.

94. Huysmans se sert de cet argument pour dénoncer I'«imbécillité» du public composé
de visiteurs qui «vont au hasard, se padmant sans savoir pourquoi, derriére le pedantesque
verbiage des Lafenestre et des Havard, des Ballue et des Vachon, de tous les autres Mantz.»
Joris-Karl Huysmans, «Le Salon de 1885», p. 2. |l est intéressant de noter que l'auteur, qui
reprend plusieurs parties de ce compte rendu dans Certains, pp. 249-253, omet justement le
passage ol il nommait les critiques d'art concernés.

95. Sur Eugéne Mntz (1845-1903), figure déterminante dans la France du XIX® siécle en
ce qui concerne les études sur lart italien, voir Germain Bazin, Histoire de I'histoire de l'art de
Vasari & nos jours, Paris, Albin Michel, 1986, pp. 145-146.

96. «Sur la critique des inspecteurs des beaux-arts, par charité, taisons-nous. Quant aux
spécialistes comme M. Heuzey, M. Muntz, M. Lafenestre, ce ne sont que des érudits,
archéologues ou iconographes, ils classent de précieux documents, rien de plus.» Alphonse
Germain, «De la critique en art figuratif», Essais d'art libre, t. I, n° 12, janvier 1893, p. 267.

97. Directeur des Beaux-Arts sous la |1® République, Charles Blanc est a la fois historien
d'art, administrateur, fondateur de La Gazette des Beaux-Arts, critique d'art, professeur d'histoire
de l'art et d'esthétique au Collége de France. Auteur de nombreux ouvrages sur l'art, il publie une
Histoire des peintres de toutes les écoles et la fameuse Grammaire des arts du dessin (1867),
ouvrage lu par plusieurs générations d'artistes et de critiques. Sur cette figure particulierement
influente voir Misook Song, Art Theories of Charles Blanc, 1813-1882, Ann Arbor (Michigan), UMI
Research Press, 1984, Neil M. Flax, «Charles Blanc : le moderniste malgré lui», La Critique d'art

en France 1850-1900, pp. 95-104 et surtout Carol Doyon, op. cit.

98. Joris-Karl Huysmans, «Le dernier livre de M. Ch. Blanc», L'Artiste (Bruxelles), 3¢
année, 15 novembre 1878, p. 304, Huysmans parle de f'ouvrage de Blanc sur Les Beaux-Arts a
I'Exposition universelle de 1878, Paris, Renouard, 1878.
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les artistes du passé, proteste «contre tout ce qu'il a écrit sur l'art
contemporain®9s»,

Tout & fait typique de l'attitude des gens de lettres & I'endroit de ceux qui
ne le sont pas, le dédain des écrivains d'art symbolistes pour les écrits de Blanc
s'inscrit dans un combat contre les institutions spécialisées’? en méme temps
qu'il procéde d'une réaction contre l'influence grandissante des specialistes.
Comme Blanc est membre de la prestigieuse Académie frangaise et professeur
d'esthétique au Collége de France, il ne mérite pas le titre d'écrivain d'art. Or le
meilleur moyen de contester aux professionnels le privilege d'écrire de la
critique consiste a ridiculiser leur style. Huysmans, qui bldme peut-étre un peu
trop hativement Blanc pour la lourdeur de ses écrits, réagit en réalité a un
nouveau type de précision historique et documentaire au sein d'une pratique
que l'on avait jusque-la jugée comme principalement littéraire.

L'avénement d'un plus grand nombre de professionnels de l'art dans le
domaine de la critique entraine forcément une transformation du discours sur
I'art contemporain. Plus précis mais fatalement moins «écrits», les textes des
spécialistes ne correspondent pas aux critéres d'élégance des poétes
symbolistes méme si, comme le souligne avec justesse Doyon, les historiens
d'art tels que Blanc n'avaient aucunement renoncé a certaines prétentions
littéraires et allaient parfois jusqu'a exprimer de fortes réticences a l'endroit des

auteurs trop spécialisés’0!. Le savoir écrire apparait pour beaucoup comme

99. Joséphin Péladan, «L'Esthétique a I'Exposition nationale des Beaux-Arts I», L'Artiste,
octobre 1883, p. 289.

100. La contestation systématique des institutions culturelles officielles par les critiques
du corpus est étudiée infra, ch. IV, pp. 199-217.

101. Blanc écrit par exemple dans l'adresse au lecteur de la premiére livraison de La
Gazette des Beaux-Arts: «les docteurs ont rétréci le domaine du beau ; les amateurs
l'agrandissent», «Introduction», La Gazette des Beaux-Arts, vol 1, n° 1, janvier 1859, p. 5, cité
d'aprés Carol Doyon, op. cit., p. 90. Cette derniére note d'ailleurs que «chez les critiques et les
historiens du XIX® siécle, cette hégémonie du littéraire reste omniprésente et le travail de I'écriture
vaudra & plusieurs d'entre eux un fauteuil a ' Académie frangaise» (p. 276).
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une condition sine qua non du travail de critique et méme les écrits des
professionnels de l'art sont jugés & l'aune de leur qualité littéraire. A la
différence de Huysmans, qui conteste a Lafenestre des aptitudes littéraires,
Péladan tient le professeur de I'Ecole du Louvre pour un «poéte viril» et pour
un «charmant critique d'art'92». Péladan estime Lafenestre parce qu'il allie des
dons de poéte a ses compétences de «maitre en esthétique» et d'«érudit en
documents’93». Méme attitude a I'endroit de I'administrateur des Beaux-Arts
Roger Marx'%4, auquel Kahn rend hommage dans un article publié au Mercure
de France en octobre 1898. L'homme de lettres apprécie ici le specialiste pour
son érudition, pour la qualité de son jugement esthétique, mais avant tout parce
qu'il le considére comme un écrivain a part entiere105,

Pour les symbolistes, tout écrivain d'art digne de ce nom a le privilege,
sinon le devoir, de posséder un style original, «autochtone», selon la jolie
expression de Péladan'06. Comme le constate ce dernier a propos des
Goncourt, «la gloire en littérature c'est d'inventer son style?07». Et la gloire

s'avére d'autant plus durable si l'auteur parvient a donner son nom a un style,

102. Joséphin Péladan, «L'Esthétique a I'Exposition nationale des Beaux-Arts Ill»,
L'Artiste, décembre 1883, p. 472.

103. /bid.

104. Roger Marx (1859-1913) est tour & tour Secrétaire de la Direction des Beaux-Arts,
puis inspecteur des Beaux-Arts et inspecteur général adjoint des musées départementaux.
Critique d'art au Voltaire entre 1883 et 1887, il joue un réle de premier plan dans l'organisation de
I'Exposition centennale de la peinture frangaise présentée en 1889 lors de I'Exposition
universelle de Paris. |l impose les impressionnistes, s'attache a la promotion des arts décoratifs et
collabore & de nombreuses revues spécialisées, avant de fonder plusieurs revues d'art et de
devenir le rédacteur en chef de La Gazette des Beaux-Arts entre 1902 et 1913. Pour sa bio-

bibliographie, voir La Promenade du critique influent, pp. 357-359.

105. «De plus, Roger Marx est, comme il I'a prouvé dans ses Cartons dartistes, un
écrivain ; trés sensitif, trés averti du coté des arts littéraires, des arts sonores.» Gustave Kahn,
«Roger Marx», Le Mercure de France, vol. 28, n° 106, octobre 1898, p. 45.

106. «Ce qui fait Puvis de Chavannes si grand, c'est l'autochtonie de son procédé, ce qui
fait la place des Goncourt si nette au soleil de l'avenir, c'est lautochtonie de leur style.» Joséphin
Péladan, «L'CEuvre de Edmond et Jules de Goncourt», p. 129.

107. Ibid.
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comme «le Goncourt!98», prose imagée que l'on qualifie aussi d'«écriture-
artiste109». Fontainas, qui parle de la dette stylistique des poétes symbolistes
envers les Goncour, affirme que les auteurs de la fin du siécle tentent d'adapter
le style «maniéré, nerveux et cursif» des deux fréres a leurs nouvelles
exigences littéraires et a leur pensée symbolique'10. Dans ce contexte, le plus
grand prestige consiste & étre reconnu pour son style. Les eécrivains d'art
rivalisent donc d'esprit, d'élégance et de style pour parvenir aux textes les
mieux écrits. De plus, le ton spécifique qu'ils donnent & leurs articles permet au
lecteur de déterminer si le texte appartient & une petite revue combative, a un
périodique d'avant-garde durable tel que Le Mercure de France ou encore aun
mensuel littéraire aux positions politiques trés affirmées comme les Entretiens
politiques et littéraires.

L'écrivain d'art cherche a s'éloigner du langage normatif utilisé dans la
presse de I'époque et auguel I'historien de la littérature Marc Angenot réserve

aujourd'hui I'appellation de «langue légitime?11». Rejetée comme banale et

108. «Donner son nom & un style, c'est, pour I'écrivain, la gloire essentielle ; et parmi les
lettrés en France, comme on dit de Gautier, on dira, on dit déja : LE GONCOURT.» /bid.

109. Le terme a pour la premiére fois été utilisé par Edmond de Goncourt (1 822-1896)
dans sa préface des Fréres Zemganno (1879). En 1898, de Gourmont donne une excellente
définition de ce style : «Ecrire, selon I'exemple des Goncourt, c'est forger des métaphores
nouvelles, c'est n'ouvrir sa phrase qu'a des images inédites ou travaillées, déformées, par le
passage forcé au laminoir du cerveau ; c'est encore plusieurs choses et d'abord c'est avoir un
don particulier et une sensibilité spéciale.» Remy de Gourmont, Le {1€ Livre des masques, pp.
265-266.

110. André Fontainas, Mes Souvenirs du symbolisme (1928), Bruxelles, Labor, coll.
«Archives du Futur», 1991, p. 55.

111. Marc Angenot, op. cit., p. 137, définit la clarté et la rigueur de I'esprit frangais en
référence au langage normatif de la presse frangaise de la fin du XIX® siécle : «La langue legitime
est la rencontre de deux logiques, celle de la société civile, — distinctive — et celle de I'Etat,
normative. C'est par son appareil scolaire que I'Etat républicain contréle la norme. Une idéologie
ad hoc, qui vient de loin, fait de I'apologie du frangais une affaire de patriotisme élémentaire. La
supériorité du frangais est un axiome inculqué dans tout manuel scolaire. La presse disserte
volontiers sur la "gloire du frangais”, gloire en harmonie avec les mérites de la race : “Nous allons
vite, droitement et gaiement. Notre vie est comme notre grammaire”. La langue frangaise "ighore
les a-peu prés et n'a qu'un mot pour une idée", etc. De tels mérites expliquent f'universalité de la
langue francaise et de sa littérature ; tous les manuels, encore, dissertent en cocoriquant sur le
"génie francais" dont elles sont inséparables ; langue claire, libre et raisonnable.»
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convenue, cette prose académique fait 'objet de nombreuses invectives,
notamment de la part d'Aurier qui se moque avec virulence de la langue utilisée
par l'académicien Jules Claretie dans ses articles pour de nombreux journaux

établis du temps.

La langue de M. Claretie !... C'est-a-dire la belle langue frrrrrangaise
qui... ! la belle langue francaise que... ! la belle langue frangaise si... !
C'est-a-dire la langue de tout le monde, de tous les écrivains
officiels, la langue impersonnelle, grise, incolore, molle, usee,
flasque, banale, épouvantablement abstraite, et partant inesthetique
! de tous les chroniqueurs ! de toutes les conversations ! de toutes
les correspondances commerciales ! de toutes les saloperies
boutiquiéres ! la langue commune du journaliste et des filles, de
I'épicier et de I'académicien ! la langue de toute le monde, de tout le
monde, la langue DEMOCRATIQUE, seule cause responsable de
notre piétre littérature POPULACIERE12 ...

Les symbolistes, qui refusent la suprématie de la supposée clarte
francaise, objet de fierté nationale, emploient une écriture insolite, imprévue,
produisant un effet de surprise. La manipulation virtuose d'un vocabulaire forge
de mots rares, de néologismes, de vocables issus du langage scientifique ou
philosophique, de termes empruntés aux dialectes, au langage populaire, a
I'argot ou aux langues étrangéres (surtout I'anglais, 'allemand et litalien) vise a
interloquer le lecteur. L'écrivain d'art ciséle des phrases cadencées et multiplie
les tours nominaux, les épithétes antéposées et les articles indéfinis. Il exploite
les figures du discours tout autant que les tropes, emploie transitivement les

verbes intransitifs, abuse de la forme pronominale et disjoint a loisir les

éléments de la phrase1s.

112. G.-Albert Aurier, «Les fumisteries de M. Henry Fouquier», Le Moderniste illustré, n°
6, 11 mai 1889, p. 42.

113. Ce type d'écriture trouve un écho en Belgique avec le style «coruscant», dont
l'appellation vient du verbe latin coruscare (étinceler). Voir Paul Delsemme, «Le Style coruscant»,
La Littérature de fin de siécle, une littérature décadente ?, Actes du colloque international de la
Société luxembourgeoise de littérature générale et comparée, septembre 1990, n° spécial du
Courrier de I'Education Nationale et de La Revue luxembourgeoise de littérature générale et
comparée, Luxembourg, 1990, pp. 149-159.
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Le style de I'écrivain d'art varie en fonction du sujet traité (expositions
indépendantes ou Salons officiels) et se caractérise par le ton (polémigue,
ironique, humoristique, emphatique), de méme que par les effets propres a
chacun des auteurs. Selon Roger Marx dans une plaquette dediée a
Huysmans, la langue «trés artiste» et «trés ouvragée» du critique lui permet
d'évoquer I'ceuvre plastique dans son caractére et dans sa vraisemblance!4.
Aurier emploie une prose imagée, parfois déliquescente et quelque peu
emphatique, a laquelle certains contemporains reprochent d'étre trop
compliquée, voire «forcenée!'5». Dans son compte rendu de l'ouvrage de
Fénéon sur les Impressionnistes en 1886, Wyzewa prétend que, gréce a son
«style imprégné de vision», l'auteur parvient a évoquer les tableaux avec leurs
nuances chromatiques et formelles?18. D'une maniére toute différente, Mauclair
utilise un langage clair et direct auquel il donne volontiers une tournure

polémique, tandis que Germain choisit toujours le mot le plus précis possible

quitte & devoir pour cela recourir & un néologisme!7.

114. Roger Marx parle avec admiration de la «prose suggestive, magique» de Huysmans
qui utilise «une langue étonnamment pure, une langue trés artiste, trés ouvragée, mais simple
d'apparence ol le terme est l'interprete victorieusement conquis de la pensée, ou le style se pare
de qualificatifs riches en portée, éloignés de toute banalité imprécise, ou le néologisme enfin
n'est pas créé par caprice, mais au commandement de sa logique, quand il est irremplagable sans
préjudice pour lintensité de la signification.» Roger Marx, J.-K. Huysmans, Paris, Chez Ed.
Kleinmann, 1893, n.p.

115. Dans une notice nécrologique parue juste aprés la mort d'Aurier, Jean de la Baume
résume les reproches faits au poéte dans la grande presse : «complication de sa forme, mots
inutilement torturés, épithétes sensationnelles, vocables embrasés et phosphorescences
d'adjectifs». Au Journal des Débats, 30 avril 1891, Gaston Deschamps avait méme parlé de sa
«verbocination forcenée». Jean de la Baume, «Albert Aurier», La Revue indépendante, t. XXV, n°
72, octobre 1892, p. 134.

116. Teodor de Wyzewa, «Les Livres», La Revue indépendante, n.s., t. I, n° 4, février
1887, p. 149. Sur le style de Fénéon, lire la deuxieme partie de Joan U. Halperin, op. cit., pp. 75-
184 et infra, ch. IX, pp. 475-476.

117. Les études de Germain contiennent de nombreux néologismes, comme par
exemple un texte sur «Puvis de Chavannes et son esthétique», L'Ermitage, n° 3, mars 1891, pp.
140-144, ol il est question de «technies», d'«anagogiques pages», de «prestigieux
mégalographe», de «photogéniser» des fresques, de «procédé lucifique», de «picturaire
exégéte», d'«iconopinxiste», de «réalismer des symboles», d'«ipséisme», de «parentiser».
Germain abandonne l'utilisation parfois abusive des néologismes au moment ou il délaisse les
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Le style constitue donc la marque de I'écrivain d'art qui publie des textes
sur la peinture ou sur la sculpture dans les petites revues. Nous avons vu que
c'est la prétention littéraire qui démarque le poéte des critiques de la presse
établie et des historiens d'art collaborant aux périodiques spécialisés. Mais
l'intention littéraire distingue également les gens de lettres des critiques qu'il
faut & présent regrouper sous deux autres catégories. Les écrivains d'art ont, au
sein méme de la presse symboliste, a cotoyer des artistes et des connaisseurs
(marchands ou amateurs) qui commentent l'actualité artistique. Moins
importants en nombre et surtout considérés a I'époque comme des auteurs
moins prestigieux que les hommes de plume professionnels, ces groupes n'en

jouent pas moins un réle important tout autant que particulier.

2. Les artistes

Les petites revues littéraires ne font que trés rarement appel a des
journalistes et a des historiens d'art professionnels ; ces deux groupes ne
représentent méme pas 2% des auteurs du corpus. En comparaison, les artistes
écrivant sur l'art occupent une position beaucoup moins marginale : prés de
15% des critiques d'art sont peintres (19 auteurs), architectes (2 auteurs) ou
sculpteurs (2 auteurs). Au total, 23 artistes font paraltre des comptes rendus
d'expositions et des textes d'esthétique dans la presse symboliste. C'est en
raison de ce nombre relativement élevé qu'il est apparu essentiel d'étudier
séparément leur critiqgue d'art. D'autant plus qu'étant peintres pour la plupart,

les artistes forment un ensemble assez homogene.

petites revues pour se consacrer a des ouvrages d'esthétique ou d'histoire religieuse. En 1904, il
regoit un prix de I'Académie pour Le Sentiment de l'art et sa formation par I'étude des ceuvres
publié chez I'éditeur catholique Bloud. A cette occasion, la revue L'Occident lui rend un
hommage et le considére comme un «critique savoureux et délicat, aux apergus techniques
impeccables, au style imagé, a la fois éloigné des extravagances chantournées et de la poncivité
vieillotte.» Armand Praviel, «Un écrivain d'art : Alphonse Germain», p. 282.
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A la différence des journalistes et des professionnels de l'art, ce groupe, le
plus important aprés les écrivains d'art, ne constitue pas une catégorie récente
d'auteurs. Dans une étude approfondie sur les origines de la critique d'art
moderne, Richard Wrigley montre que dés son émergence en France vers
1740, le discours sur l'art contemporain était en partie di a des artistes18. Si
elle est en quelque sorte le prolongement des traités theoriques rédigés par les
artistes depuis Léonard de Vinci & Charles Le Brun, la contribution des artistes
dans le champ de la critique d'art a toujours posé un certain nombre de
problémes. L'analyse de Wrigley permet de constater que le peintre du XVIlI®
siecle était confronté a une exigence contradictoire. Gréce a son prestige
littéraire et intellectuel, la critique d'art représentait un moyen efficace de
conserver & son auteur une place de choix au sein des arts libéraux. En méme
temps, I'Académie proscrivait irrémédiablement & ses membres tout jugement
public sur 'art des collégues en raison du caractére ambigu de la position de
I'artiste en matiére de critique d'art. On supposait que l'artiste, a la fois juge et
partie, pouvait engendrer de graves conflits d'intéréts. Une seule alternative
s'offrait alors a lui: ou bien rédiger des traités ne portant pas sur lart
contemporain, ou bien braver l'interdit sous le sceau de I'anonymat.

Fondamentalement différente, la période qui nous intéresse offre une plus
grande liberté aux artistes. Cette liberté se traduit, d'une part, par le nombre
d'artistes publiant de la critique d'art, d'autre part, par le fait que la plupart
d'entre eux ont cessé d'avoir recours a un pseudonyme. Seulement quatre
auteurs utilisent des noms d'emprunt : le peintre Noél Saunier, frére du critique
Charles Saunier, donne des chroniques & Art et critique sous le pseudonyme
de Natalis : Maurice Denis se sert des noms d'emprunt Pierre Louis ou Pierre

Maud & I'époque de ses débuts comme critique d'art ; Jacques-Emile Blanche

118. Richard Wrigley, «Artists as Authors», op. cit.,, pp. 223-231.



88

emploie & l'occasion une traduction littérale de son nom (James E. White) ;
Paul Signac signe des articles sous ses initiales inversées. Tout comme leurs
prédécesseurs, mais de fagon encore plus affirmée, ces artistes justifient leur
intervention dans le domaine de la critique par leur pratique et par leur
connaissance interne du métier. Le phénoméne de professionnalisation
manifeste pendant tout le XIXe siécle a également des retombées dans la
sphére artistique. D'une maniére comparable aux journalistes spécialisés ou
aux historiens d'art professionnels de la seconde moitié du siécle, les artistes
se considérent comme des professionnels de l'ar, et c'est & ce titre qu'ils se
percoivent comme les plus aptes a tenir un discours critique sur la peinture.

Ces convictions témoignent de la rivalité entre les gens de lettres et les
peintres ceuvrant comme critiques d'art. Les transformations au sein des
institutions artistiques officielles, 'avénement du systeme marchand-critique1®,
I'augmentation du nombre des revues littéraires et des périodiques spécialisés,
sont autant de facteurs qui contribuent & la multiplication et & la diversification
de la critique d'art. Plus nombreuses et plus variées a la fin du XIXe siécle qu'a
I'époque de Diderot, les chroniques sur l'art écrites par les écrivains ont
désormais une réelle portée sur la carriére des artistes. D'ou la nécessité pour
les peintres de réclamer pour eux-mémes le droit de commenter les expositions
d'art contemporain. Si la majorité des artistes du corpus juge la contribution des
hommes de plume nécessaire, voire appréciable, ils n'en déplorent pas moins

que ces critiques aient tendance a approcher l'art en «littérateurs», c'est-a-dire

119. Dans la seconde moitié du XIX® siécle, le marché de l'art indépendant repose sur ce
que les White ont dénommé le «systéme marchand-critique», un nouveau mode de promotion
impliquant une intense collaboration entre les artistes, les marchands et les critiques. Cf. Harrison
C. et Cynthia A. White, La Carriére des peintres au XIX® siecle. Du systeme académique au marché
des impressionnistes (1965), trad. de I'angl. par Antoine Jaccottet, pref. de Jean-Paul Bouillon,
Paris, Flammarion, 1991.
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sans forcément prendre en considération la spécificité de la peinture par

rapport a la littérature.

Les professionnels et les amateurs. Un vieux conflit de compétence

Les peintres accusent en fait les écrivains de discourir sur ce qu'ils ne
connaissent pas assez. Ce type d'objections n'est pas nouveau et
I'antagonisme entre les deux groupes n'est pas propre a la fin du XIXe siecle.
Déja au XVllle sigcle, les artistes blamaient les gens de lettres d'étre de
mauvais critiques d'art. Wrigley mentionne par exemple le cas du peintre
Porcien qui, non content de mettre en cause les capacites de La Font de Saint-
Yenne, ridiculisait le critique dans une caricature le représentant sous les traits
d'un aveugle visitant le Salon... & l'aide de sa canne et de son chien?20 | A
I'époque du symbolisme, plusieurs artistes contestent l'autorité des poetes en
matigre artistique. !l faut dire que les peintres ont toujours eu des réticences a
I'endroit des écrivains d'art. lls réagissent a la prétention de ceux qui parlent
d'un art qu'ils ne pratiquent pas eux-mémes. Alice Michel, un des modéles
d'Edgar Degas, rappelle combien celui-ci méprisait Huysmans lorsqu'il lui

confiait :

Huysmans ? Qu'avait-il & s'occuper de peinture ? Il n'y connaissait
rien | Mais tous ces littérateurs croient pouvoir se mettre & faire de la
critique d'art comme si la peinture n'était pas la chose la moins
accessible’21,

120. Richard Wrigley, op. cit., p. 225. La Font de Saint-Yenne (1688-1771) avait consigné
ses impressions sur le Salon de 1746 dans un ouvrage intitulé Reéflexions sur quelques causes
de ['état présent de la peinture en France avec un examen des ouvrages exposés au Louvre le
mois d'aott 1746, La Haye, J. Neaulme, 1747. Ce texte polémique avait suscité de nombreuses
controverses. Cf. Wrigley, op. cit., pp. 185-186.

121. Propos attribués au peintre et sculpteur Edgar Degas (1834-1917) par son modele
Alice Michel, Degas et son modeéle, cité dans Degas par lui-méme, Paris, éd. Atlas, 1987, p. 315.
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Surprenante de la part d'un artiste ayant été défendu chaleureusement
par Huysmans, la remarque de Degas n'est pas seulement attribuable a son
réputé mauvais caractére. Tout autant que les artistes collaborant a la presse
symboliste, Degas aspire & un art qui puisse se définir en dehors du canon
littéraire. La peinture, pense-t-il, doit garder son autonomie : «Le bleu sort du
tube et non pas de l'encrier», aurait-il rétorqué alors qu'on lui demandait son
avis sur l'éventuelle influence de Maurice Maeterlinck sur la peinture
contemporaine’22, Paul Cézanne, un autre peintre fort apprécié des écrivains
symbolistes, n'en a pas moins a redire sur les écrivains d'art. L'artiste aixois,
qui remercie Emile Bernard d'avoir publié une étude élogieuse sur son art dans
la revue L'Occident, met méme en garde son collégue contre les dangers pour
tout artiste de faire de la critique d'art. «Ne soyez pas critique d'art. Faites de la
peinture», conseille-t-il vivement & son admirateur, aprés lui avoir expliqué la
différence fondamentale entre les écrivains et les artistes’23.

En général, les peintres jugent trop littéraire la conception de l'art mise de
l'avant par les écrivains. Cela explique l'insuccés du Sér Péladan qui,
nonobstant ses efforts, ne parvient pas a rallier a sa cause les deux artistes qu'il
admire le plus ; Gustave Moreau et Pierre Puvis de Chavannes s'abstiennent

effectivement de participer aux Salons de la Rose + Croix'24. L'échec de

122. «N'est-ce pas, monsieur Degas, qu'on sent, dans cette toile, l'influence de
Maeterlinck ? Monsieur, fit Degas, le bleu sort du tube et non pas de I'encrier.» L'anecdote est
rapportée par Ambroise Vollard, Souvenirs d'un marchand de tableaux (1937), 4° éd. revue et
commentée, Paris, Albin Michel, 1984, p. 260.

123. Paul Cézanne, lettre a Emile Bernard, Aix, 25 juillet 1904, Correspondance,
recueillie, annotée et préfacée par John Rewald, nouv. éd. révisée et augmentée, Paris, Bernard
Grasset, 1978, p. 305. «Le littérateur s'exprime avec des abstractions, tandis que le peintre
concréte, au moyen du dessin et de la couleur, ses sensations, ses perceptions.» /bid., p. 303.

124. Péladan exprime sa déception, voire son dépit, dans «Gustave Moreau»,
L'Ermitage, 6 année, n° 1, janvier 1895, pp. 29-34. Moreau avait décliné l'offre en répondant a
I'organisateur qu'il «souhaitait par-dessus tout sa tranquillité» (p. 30), ce que Péladan juge comme
une attitude «illogique» et «déraisonnable». Il faut néanmoins rappeler que si Moreau refuse de
participer aux expositions de Péladan, il incite pourtant ses plus brillants éléves a y montrer des
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Péladan est, pour une part, imputable & I'écart inévitable entre les theéories des
écrivains d'art et celles que les peintres élaborent d'aprés leurs propres
recherches plastiques. Certains hommes de plume ont tendance a expliquer les
ceuvres picturales en fonction d'une grille d'analyse qui ne tient pas toujours
compte des préoccupations des artistes, comme Wyzewa qui applique
I'esthétique wagnérienne 2 la peinture sans se soucier de l'influence réelle de
Wagner sur la production dont il rend compte25.

Les peintres de la fin du siécle se méfient en outre des idées abstraites et
philosophiques qui circulent dans les cercles littéraires. lls eprouvent le
sentiment que les gens de lettres, y compris leurs plus fidéles partisans, restent
étrangers a leur mode d'expression. Maurice Denis estime rétrospectivement
que les poétes Charles Morice et Albert Aurier «accentuaient le point de vue
'mystico-littéraire'», d'autant plus que leurs «formules platoniciennes ne
convenaient pas exactement & des artistes trop amoureux de peinture, trop
avides de sensation directe pour s'installer dans le spirituel et l'intangible?26».
Une volonté d'indépendance conduit donc les artistes a expliquer eux-mémes
leur démarche dans les petites revues.

Bernard et Denis, qui ne cessent d'affirmer la spécificité de la peinture par
rapport & la littérature, résistent aux écrivains d'art qui ont étendu I'emploi du

terme de «symbolisme» & la peinture'?7. Les deux peintres prétendent que leur

ceuvres. Consulter sur ce point Jean Da Silva, Le Salon de la Rose + Croix (1892-1897), Paris,
Syros-Alternatives, coll. «Zigzags», 1991, p. 88.

125. Sur les positions esthétiques du poéte et essayiste Teodor de Wyzewa (1862-
1917), voir ses deux comptes rendus de Salon & La Revue wagnérienne : «Peinture
Wagnérienne. Le Salon de 1885», 1°'® année, n° 5, 8 juin 1885, pp. 154-156 ; La Promenade
du critique influent, pp. 284-286, et «Notes sur la peinture wagnérienne et le Salon de 1886», 2°
année, n° 4, 8 mai 1886, pp. 100-113.

126. Maurice Denis, «L'Epoque du symbolisme», La Gazette des Beaux-Arts, vol. |, 6°
période, t. XI, 1934, p. 176.

127. «En réalité, voila 2 ans que l'on parle de symbolisme en peinture, que l'on a
transformé pour les besoins du jour le mot primitif de synthétiste c'est-a-dire simplificateur des
formes contre symboliste. Cela a été fait par des adroits littérateurs lors du Pélerin Passionné pour
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art reldve moins du symbolisme littéraire que du «synthétisme», vocable utilisé
par Gauguin et par Bernard pour désigner les recherches plastiques de I'école
de Pont-Aven'28, ou du «néo-traditionnisme», appellation proposée par Denis
dans un manifeste sur la jeune peinture paru en 1890 dans I'hebdomadaire Art
et critiqgue'2®. Le concept d'«idéisme», inventé par Aurier dans son manifeste du
symbolisme pictural'®°, ne conviendrait pas davantage aux recherches
picturales des artistes concernés. Bernard est persuadé que les gens de lettres
remplacent le mot de synthétisme par celui de symbolisme pour les besocins de
leur propre promotion. S'il se dit satisfait que Gauguin ait été applaudi par
I'avant-garde littéraire lors du banquet donné le 2 février 1891 en I'honneur du
recueil de Moréas Le Pélerin passionné'31, Bernard n'en congoit pas moins du
dépit de ne pas avoir été associé a la gloire de son ami promu chef du
symbolisme en peinture. Comme il en veut & Aurier de ne pas lui avoir rendu
justice, Bernard assimile le silence du critique a l'arrivisme des gens de

lettres32. Denis soutient pour sa part que écrivains d'art se mélent de ce qui ne

appuyer le mouvement littéraire symboliste d'un mouvement analogue.» Lettre d Emile Bernard &
Andries Bonger, Constantinople (cachet de la poste) 9 juillet 1893 conservée & Amsterdam,
Rijksprentenkabinet, archives Bonger, B 22 ; citée par Dario Gamboni, La Plume et le pinceau, p.
195.

128. Le peintre et théoricien Maurice Denis (1870-1943) retrace le contexte d'apparition
du mot «synthétisme» : «Dans le temps que Gauguin écrivait sur un pot de grés, au Pouldu,
linscription ironique : Sintaize, I'appellation de Synthétisme semblait avoir toutes les chances de
prévaloir.» Maurice Denis, «L'Epoque du symbolisme», p. 165.

129. Pierre Louis [pseud. de Maurice Denis], «Définition du néo-traditionnisme», Art et
critique, n°S 65-66, 23 et 30 aolt 1890, pp. 540-542 et 556-558 ; Théories (1890-1910). Du
Symbolisme et de Gauguin vers un nouvel ordre classique (1912), Paris, Bibliotheque de
I'Occident, 4 éd., 1920, pp. 1-13; Le Ciel et 'Arcadie, textes réunis et annotés par Jean-Paul
Bouillon, Paris, Hermann, coll. «Savoir : sur l'art», 1993, pp. 5-21.

130. G.-Albert Aurier, «<Le Symbolisme en peinture. Paul Gauguin» ; (Fuvres
posthumes, p. 215.

131. «Au banquet donné a Jean Moréas jeus le plaisir de voir réussir mon idée. Paul
Gauguin fut acclamé chef de 'Ecole picturale symboliste». Emile Bernard, «Notes sur I'école dite
de "Pont-Aven"», Le Mercure de France, t. XLVIlI, n° 168, décembre 1903, p. 681.

132. C'est du moins le sentiment qui transparait dans une missive & son ami le
collectionneur néerlandais Andries Bonger et citée par Dario Gamboni, «Le "symbolisme en
peinture" et la littérature», La Revue de l'art, n° 96, 2d trimestre 1992, p. 22, note 23 : «Les gens
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les regarde pas. Ce faisant, ils «brouilient toutes les notions» et «contribuent a
faire verser dans la littérature [...] le bel effort123» des peintres novateurs. Une
sorte de compétition entre peintres et écrivains d'art incite les artistes a
répondre aux critiques. Bernard tente ainsi de convaincre Mauclair de la
pertinence de ses théories et des qualités plastiques de son travail. Mais
malgré un échange de lettres ouvertes avec l'intéressé’34, le critique d'art attitré
du Mercure de France continue de ranger Bernard dans le camp des
«déformateurs». Prénant un retour au beau classique et & la tradition
académique, Mauclair préfére le symbolisme plutét conventionnel d'Albert
Besnard a celui, résolument trop «criard» de Gauguin ou de Bernard.

Publiée plus de dix ans aprés le célébre procés intenté par James McNeill

Whistler au critique d'art John Ruskin'35, la contribution du peintre dans La

qui veulent arriver s'appuyent les uns sur les autres. Aurier n'écrivait sur Gauguin que pour arriver
parce qu'il voyait par la un succés possible, une mode éligible, c'est pourquoi il avait tout intérét a
se taire de moi et sur mon influence qu'il connaissait sur Gauguin.» Le Caire, 10 septembre 1894
(?), Amsterdam, Rijksprentenkabinet, archives Bonger, B 29.

133. «Qu'on se renseigne donc a I'Exposition de Séguin sur ce qu'ont voulu réaliser les
peintres synthétistes ou symbolistes. On ne le sait plus. De jeunes littérateurs, des collégiens
savants, comme les appelle Gauguin, se sont mélés de parler peinture. lis ont brouillé toutes les
notions : ils invoquent les Lois de la nature et la Norme d'Harmonie. lls reprocheront & Séguin de
ne pas savoir dessiner. lls ont contribué a faire verser dans la littérature, dans le trompe-I'ceil
idéaliste (un genre d'ailleurs vieillot), — le bel effort de I'Ecole de Pont-Aven, qui aura remué
certes autant d'idées, influencé autant d'artistes que, naguére, I'Ecole de Fontainebleau.»
Maurice Denis, «A propos de 'exposition d'A. Séguin, chez Le Barc de Boutteville», La Plume, n°
141, 18" mars 1895 ; Théories, p. 21.

134. Emile Bernard, «Lettre ouverte & Camille Mauclair», Le Mercure de France, t. XV, n°
66, juin 1895, pp. 332-338 et Camille Mauclair, «<Réponse & Emile Bernard>», Le Mercure de
France, 1. XV, n° 67, juillet 1895, pp. 91-96.

135. C'est en 1877 que le peintre James Abbott McNeill Whistler (1834-1903) intente un
procés en diffamation & John Ruskin (1819-1900) qui l'avait attaqué dans un compte rendu
d'exposition. Le critique reprochait au responsable de la Grosvenor Gallery d'avoir admis des
ceuvres oll «les conceptions insolentes de l'artiste approchaient de si prés les apparences de
l'imposture délibérée [...] je ne me serais jamais attendu a entendre un petit-maitre demander 200
guinées pour lancer un pot de peinture au visage du public.» Whistler, qui prétend que les mots
écrits par un critique aussi influent lui causent un tort sérieux, demande 1 000 L de dommages et
intérét. Cet étrange procés, lors duquel sont appelés a la barre des peintres et des critiques, et
lors duquel les tableaux de Whistler sont accrochés dans le tribunal, s'adresse peut-étre moins a
un critique d'art en particulier (Vindividu Ruskin) qu'a la critique d'art en tant que pratique. Peu de
temps aprés le proces, Whistler publie la plaquette Whistler v. Ruskin, Art and Art Critics (1878) qui
sera reprise dans The Gentle Art of Making Enemies..., Londres, W. Heinemann, 1890.
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Revue indépendante illustre de maniére exemplaire le type de litige qui pouvait
opposer les peintres aux écrivains d'art. Adulé par tous les poétes symbolistes,
Whistler était I'ami intime de Mallarmé. C'est d'ailleurs cette relation qui lui vaut
la parution en mai 1888 de I'essai polémique «Le Ten O'Clock» dans le
périodique alors dirigé par Dujardin136. Whistler y soutient que les gens de
lettres publiant de la critique d'art ont engendré un grave malentendu en
mettant I'accent sur la dimension littéraire de la production picturale. L'écrivain
d'art verrait en quelque sorte l'oeuvre picturale comme «['hiéroglyphe ou le
symbole d'une histoire!37», parce qu'il accorde une moins grande importance a
la forme de I'ceuvre qu'a l'anecdote gu'elle raconte. Selon Whistler, I'écrivain

ne peut que méconnaitre les réalités pratiques de la peinture.

Dans le peu de termes techniques qu'il [I'écrivain] trouve l'occasion
d'étaler |'ceuvre est par lui considérée absolument d'un point de vue
littéraire ; en vérité, de quel autre le peut-il considérer ? Et dans ses
critiques, il se comporte avec, comme vis-a-vis d'un roman — d'une
histoire — ou d'une anecdote’38,

L'auteur du «Ten O'Clock» n'accepte pas que les hommes de plume
jugent la peinture avec des critéres a ses yeux non appropriés. D'une maniere
tout & fait comparable, Gauguin refuse la domination des écrivains en matiere
de critique d'art : «Aprés le régime du sabre le régime de 'homme de lettres»,
constate-t-il avec regret dans un article qu'il envoie au Mercure de France en

1902139, Qutré par le fait que la statue de Balzac par Rodin n'ait pas été

136. James Abbott McNeill Whistler, «Le Ten O'Clock», conférence donnée en 1885,
Londres, Chatto and Windus, 1888 ; trad. de l'angl. par Stéphane Mallarmé aidé du poéte Stuart
Merrill (1863-1915), La Revue indépendante, n.s., t. VII, n° 19, mai 1888, pp. 205-228, édité en
plaquette la méme année & la librairie de la Revue indépendante ; repris dans Stéphane
Mallarmé, (Euvres complétes, éd. établie et annotée par Henri Mondor et G. Jean-Aubry, Paris,
Gallimard, bibliothéque de La Pléiade, 1945, pp. 569-583. Le texte a fait l'objet d'une réédition
récente, Caen, L'Echoppe, 1992.

137. James Abbott McNeill Whistler, <Le Ten O'Clock» dans Mallarmé, (Euvres
complétes, p. 575.

138. /bid. Comme on le verra aux chapitres VIl et IX, ce jugement ne correspond pas au
discours sur l'art des écrivains symbolistes.
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acceptée par la Société des gens de lettres, l'artiste poursuit son article en
raillant la mainmise des écrivains dans la sphére des beaux-arts'40. L'ironie du
sort veut que Le Mercure de France, pourtant réputé au sein des revues
d'avant-garde pour laisser la parole aux peintres tout autant qu'aux
écrivains'41, ait justement refusé de faire paraitre ce texte de Gauguin. Pour un
auteur qui se targue de «parler peinture, non en homme de lettres, mais en
peintre142», un tel refus ne fait que confirmer ses craintes et justifier ses
récriminations contre les écrivains d'art. La réaction ne se fait pas attendre.
Dans une lettre a son ami Daniel de Monfreid, le peintre se plaint en ces

termes :

Tous les mémes, il veulent bien critiquer les peintres, mais ils
n‘aiment pas que les peintres viennent démontrer leur imbécillité143.

139. Paul Gauguin, «Racontars de rapin» (1902) ; extraits dans Oviri, écrits d'un sauvage,
choisis et présentés par Daniel Guérin, Paris, Gallimard, 1974, p. 253.

140. «Rodin aurait-il oublié de consulter le critique pour faire la comparaison entre l'art
littéraire et les arts plastiques ? » Paul Gauguin, «Racontars de rapin» (1902), p. 256. En mai
1898, juste aprés que la Société des gens de lettres ait refusé I'ceuvre de Rodin, une pétition
avait été déposée dans les bureaux de La Plume, du Rappel! et de La Revue blanche. De
nombreux artistes et écrivains avaient pris parti en faveur du sculpteur, entre autres Bourdelle,
Carriere, Cézanne, Chéret, Debussy, Forain, Gide, Legros, Luce, Maillol, Mallarmé, Maus,
Mirbeau, Monet, Morice, Pissarro, Renoir, Sisley, Signac, Toulouse-Lautrec et Verhaeren. André
Fontainas défendit vigoureusement Rodin dans «La Statue de Balzac», Le Mercure de France, t.
XXVI, mai 1898, pp. 378-389. Voir aussi la plaquette d'Arséne Alexandre, Le Balzac de Rodin ,
Paris, H. Floury, 1898.

141. Le Mercure de France accueille les écrits des artistes défendus par Aurier. Le
mensuel publie d'abord les lettres de Vincent Van Gogh 4 son ami Emile Bernard (avril - juillet
1893) et a son frére Théo (aolt 1893 - février 1895). La revue donne un texte de Gauguin sur
Armand Séguin (t. Xlll, n° 62, aolit 1895, pp. 222-225) qui avait servi de préface en février 1895
pour la premiére exposition individuelle de l'artiste a la galerie Le Barc de Boutteville. Entre
novembre 1894 et septembre 1895, parait une importante série d'articles sur l'art par Bernard.
Parmi les autres textes d'artistes, citons I'essai que Louis Roy, un ancien participant a l'exposition
synthétiste du café Volpini (1889), consacre au Douanier Rousseau, «Un Isolé. Henri Rousseau»,
t_XIHl, n° 63, mars 1895, pp. 350-351) et les notes de voyage du peintre symboliste Armand Point,
«Florence. Botticelli. La Primavera», t. XVII, n° 73, janvier 1896, pp. 12-16.

142. Paul Gauguin, «Racontars de rapin» (1902), p. 251. L'année suivante, au moment
oli il entreprend d'écrire ses mémoires, Paul Gauguin (1848-1 903) réaffirme qu'il n'est pas un
homme de plume : «Je ne suis pas du métier. Je voudrais écrire comme je fais mes tableaux,
c'est-a-dire & ma fantaisie, selon la lune, et trouver le titre longtemps aprés.» Paul Gauguin, «Avant
et aprés» (janvier-février 1903) ; extraits dans Oviri, écrits d'un sauvage, p. 268.

143. Paul Gauguin, Lettre & Daniel de Monfreid, février 1903 ; extrait dans Oviri, écrits
d'un sauvage, p. 250.
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Gauguin exprime sensiblement la méme idée, mais avec un peu plus de
retenue, quand il écrit & Fontainas, alors critique d'art attitré du Mercure de
France, a qui incombe la délicate mission d'annoncer a l'artiste que la revue ne

retient pas son texte parce que le propos manque d'actualité :

Votre aimable lettre ne me surprend pas en ce qui concerne le refus
du Mercure : j'en avais le pressentiment. Au Mercure ily a des
hommes comme Mauclair auxquels il ne faut pas toucher. C'est
plutét cela que la non actualité?44.

Empreinte d'amertume, la réponse de Gauguin révele l'inimitié du peintre
pour Mauclair. Absolument compréhensible a I'endroit d'un critique n'ayant
cessé de l'attaquer dans ses chroniques d'art, l'antipathie de Gauguin pour
ceux qu'il regroupe péjorativement sous la catégorie de littérateurs rejaillit sur
tous les écrivains d'art, y compris sur ses défenseurs Aurier, Morice et Jarry.
Cette attitude témoigne du fossé creusé entre les gens de lettres et les «artistes-
théoriciens» tels que Whistler, Gauguin, Denis, Bernard, Sérusier, Redon et
Signac'4s.

La méfiance des artistes envers les écrivains d'art ne procéde pas
véritablement d'une mise en cause de la critique d'art comme telle puisque
dans la plupart des cas, les peintres, qui font eux-mémes de la critique, sont les
premiers a bénéficier de ce systéme de promotion. Pour Mauclair, I'attitude
négative des peintres provient tout simplement de leur «ingratitude» séculaire a

l'endroit des gens de lettres.

144. Paul Gauguin, Lettre & André Fontainas, février 1903 (Atuana), Lettres de Gauguin a
sa femme et 4 ses amis, recueillies et préfacées par Maurice Malingue, Paris, Bernard Grasset,
1946, p. 308.

145. Parmi les nombreux écrits de ces artistes et en plus des textes déja cités de Denis et
de Gauguin, voir Emile Bernard, L 'Esthétique fondamentale et traditionaliste d'aprés les maitres
de tous les temps, Paris, Bibliothéque des entretiens idéalistes, 1910 ; Paul Sérusier, ABC de la
peinture, suivi d'une correspondance inédite, Paris, H. Floury, 1950 ; Odilon Redon, Critiques
d‘'art, Bordeaux, William Blake & Co., 1987 ; Paul Signac, D'Eugéne Delacroix au néo-
impressionnisme (1899), introd. et notes par Frangoise Cachin, Paris, Hermann, coll. «Savoir»,
1978.
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Pour les peintres, l'ingratitude envers les écrivains est traditionnelle.

lis trouvent naturel d'étre révélés et soutenus par leur publicité, aprés

quoi ils déclarent dédaigneusement que "ces gens-la n'entendent

rien au métier de peintre”. |l faut en prendre son parti, 'honneur de

notre état le veut!46,

Si la formule semble un peu trop excessive, il n'en reste pas moins que
plusieurs artistes dédaignent les écrivains qui les ont pourtant défendus. Le
refus des artistes a reconnaitre la compétence des hommes de plume et le dépit
qu'en congoivent les intéressés signalent une rivalité certaine entre les deux
groupes. Suivant les conclusions de Gamboni sur cette question, il est possible
d'affirmer que l'antagonisme est en partie attribuable a un conflit de
compétence entre le domaine de la plume et celui du pinceau’4?. Une part du
litige entre les artistes et les écrivains d'art de la presse symboliste se joue en
effet dans les limites de la spécificité de chacun de leur domaine et de la
compétence liée a cette spécificité. Les professionnels de l'art disputent aux
spécialistes du discours le droit d'exercer leur jugement critique sur la peinture.

En contrepartie, les écrivains s'insurgent contre les artistes qui prennent la
plume parce qu'ils pensent maitriser ce qu'ils tiennent pour l'art le plus
accompli, c'est-a-dire I'écriture. Nous assistons ici a l'autre dimension du conflit
d'intéréts entre les peintres et les gens de lettres : si les premiers accusent les
seconds de parler d'un art qu'ils ne pratiquent pas, les poetes reprochent aux
peintres de ne pas savoir écrire. A la maniére de Huysmans qui discréditait les
journalistes et les historiens d'art pour leur manque de style, Péladan dénigre
systématiquement les écrits des artistes, comme s'il voulait garder pour lui-

méme et pour les siens le monopole du discours sur l'art. Dans son «Salon de

1884», le romancier ridiculise un manifeste rédigé par Jean-Frangois Raffaélli

146. Camille Mauclair, Servitude et grandeur littéraires, p. 195.

147. Cf. Dario Gamboni, La Plume et le pinceau, de méme que «Critics on Criticism : a
Critical Approach» dans Malcom Gee (sous la direction de), Art Criticism since 1900, Manchester
et New York, Manchester University Press, 1993, pp. 38-47.
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pour le catalogue de son exposition personnelle organisée de maniére
indépendante sur l'avenue de ['Opéra. Péladan marque clairement la

distinction entre le domaine des artistes et celui des écrivains :

M. Raffaélli qui, non content de dessiner au cirage, de vautrer son
pinceau dans les laideurs de barriére, ce qui est son affaire a lui, a la
singularité [...] d'ajouter & son catalogue d'exposition un galimatias

imité de l'allemand, sous le titre de Philosophie de I'art moderne, et

cela est affaire & nous, les métaphysiciens'48.

L'homme de lettres laisse entendre que le peintre, par définition
spécialiste du dessin et de la couleur, ne devrait s'occuper ni d'esthétique ni de
critique d'art. Péladan se montre d'autant plus intransigeant a I'égard des écrits
de Raffaélli qu'il ne partage aucunement ses convictions esthétiques sur le
«caractérisme». Ennemi du réalisme représenté par Courbet tout autant que du
naturalisme de Zola, lnitiateur des Salons de la Rose + Croix ne peut souffrir
les peintres qui, & l'instar de Raffaélli, représentent la vie des ouvriers ou
l'activité urbaine. Le critique idéaliste tolére encore moins ceux qui justifient leur
production en ayant recours aux théories déterministes issues du positivisme.

Péladan, qui préténd &tre un écrivain d'art, voire un philosophe de l'art,
s'oppose par principe & ce que les artistes expliquent eux-mémes leur
production. Il juge sévérement tous les textes sur l'art écrits par des peintres, et

cela, méme lorsqu'il apprécie leur production picturale. Pour Péladan, les

peintres talentueux ne devraient pas «perdre leur temps» a faire de la critique

148. Joséphin Péladan, «Le Salon de 1884, peinture», pp. 434-435. Péladan renvoie ici
au texte du peintre et graveur Jean-Frangois Raffaélli (1850-1924), «Une étude des mouvements
d'art moderne et du beau caractériste», dont les principaux arguments sont repris dans une
conférence au programme des activités du groupe des XX, Bruxelles, Palais des Beaux-Arts de
Bruxelles, 7 février 1885. Le texte de cette intervention est publié en plaquette : Le Laid,
l'intimité, la sensation et le caractére dans l'art, Poissy, imp. de S. Lejay, s.d. Raffaélli écrit
quelques textes sur l'art contemporain, notamment l'introduction au catalogue du 10® Salon
annuel de la gravure originale en couleurs, Paris, Galeries Georges Petit, 1913. Prisés par les
naturalistes Edmond de Goncourt, Emile Zola et Joris-Karl Huysmans, les tableaux de Raffaélli ont
fait l'objet de plusieurs commentaires dans la presse symboliste. Cf. Jules Antoine, «Exposition
de M. J. F. Raffaélli», Art et critique, n° 54, 7 juin 1890, pp. 363-365, et surtout l'article de G.-Albert
Aurier, «Raffaélli», Le Mercure de France, t. |, n° 9, septembre 1890, pp. 324-329 ; CEuvres
posthumes, pp. 245-253.
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d'art. «Quel dommage», écrit-il & propos d'Ary Renan, «que cet excellent artiste
fasse la critique sans compétence dans un grand journal, tandis qu'il tient si
bellement sa place de créateur'49.» Une telle affirmation met en évidence le
conflit de compétence qui oppose Péladan a un artiste s'étant illustré comme
critique d'art. Ary Renan publie des chroniques d'art au quotidien Le Temps et
collabore & la prestigieuse Gazette des Beaux-Arts. Lié personnellement a
Puvis de Chavannes, il avait été I'éleve de Moreau et c'est a ce titre qu'il signe
la premiére monographie consacrée au maitre’50. C'est afin de conserver
I'exclusivité du discours sur l'art que Péladan conteste aux peintres le droit
d'écrire sur la peinture et sur les artistes qu'il défend le plus farouchement.
Comme pour se justifier lui-méme, Péladan tente a plusieurs reprises de
prouver que les peintres ne sont que des ignorants peu lettrés éprouvant le plus
grand mal & manier la plume.

Si le point de vue relativement stéréotypé de Péladan permet de distinguer
aisément la tendance «littéraire» et la tendance «artistique» de la critique
d'art'81, il reste cependant difficile de tracer une frontiere étanche entre les deux
domaines en raison de la complexité des rapports entre les peintres et les
écrivains a |'époque du symbolisme. En dépit de leur agacement a l'endroit des
littérateurs, les artistes collaborant aux petites revues ont de I'estime, voire de

I'amitié, pour les écrivains d'art. lls leur expriment méme souvent de la

149. Sar Péladan, «Le Salon du Champ de Mars. Peinture. La Rose + Croix au Salon lli»,
La Presse, 25 avril 1894, n.p.

150. Ary Renan, Gustave Moreau (1826-1898), Paris, Gazette des Beaux-Arts, 1900. Le
peintre Ary Renan (1857-1900), petit-fils du peintre romantique Ary Scheffer et fils du grand
historien Ernest Renan, a aussi laissé une histoire du Costume en France, Paris, Imprimeries
réunies, 1890, un opuscule sur Théodore Chassériau et les peintures du palais de la Cour des
comptes, Paris, Gazette des Beaux-Arts, 1898, de méme qu'un livre de souvenirs paru a titre
posthume, Réves dartistes, Paris, C. Lévy, 1901.

151. Voir Dario Gamboni, «Le "symbolisme en peinture” et la littérature». Sur les rapports
entre les deux domaines lire du méme auteur «A travers champs. Pour une économie des
rapports entre champ littéraire et champ artistique», Lendemains. Zeitschrift fir
Frankreichforschung und Franzdsischstudium, 1984, n° 36, pp. 21-32.
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reconnaissance pour avoir publié des articles a leur sujet ou pour les avoir
aidés & trouver des acheteurs. D'autre part, les écrivains d'art sont préts a
reconnaitre qu'un bon nombre d'entre eux ont une conception trop littéraire de
la peinture. Péladan considére comme nuisible la critique «purement litteraire»
et affirme qu'«un simple littérateur ne peut pas juger un artiste, surtout un artiste
complexe152». Germain, pour qui les hommes de plume ne sont pas forcément
les mieux placés pour écrire sur la peinture, réfléchit sur leur inaptitude a parler
d'art et déclare que «la plupart des artistes du verbe n'entendent rien au
langage des lignes ; malgré leur go(it trés vif pour les ceuvres plastiques, MM.
de Goncourt ne devaient pas faire exception?53». Pour Germain, les freres
Goncourt n'ont pas compris le langage plastique car, comme tous les écrivains,

ils ne savaient pas juger la peinture avec les criteres appropriés.

Les écrivains parlent d'un tableau de la méme fagon gu'ils parlent
d'un livre ; leur criterium, ils I'empruntent a leur ar, cet ant presque
sans rapport avec celui du dessin. lls ne se rendent pas compte, du
moins ce qu'ils écrivent le laisse supposer, que la littérature évoque
des images par des idées, au moyen de signes conventionnels, les
mots ; tandis que la plastique ne peut évoquer des idées que par
des images, au moyen de ce signe cecuméniquement
compréhensible : la Forme. De 13, leur parfaite indifférence pour le
respect des proportions, et partant des lois d'Harmonie. Réduits a
n'échafauder leur argumentation que sur leur sensivité [sic], les
artistes du Verbe sont donc incapables de Juger une ceuvre ou une
théorie des artistes en Plasticité54,

Dans le méme ordre d'idées, Mauclair laisse entendre que Mallarmé était
resté étranger aux arts plastiques et ce, nonobstant son amitié avec Manet,

Morisot, Degas, Monet, Renoir et Whistler'55, Dans l'ouvrage qu'il lui consacre

152. Trinculo [pseud. de Joséphin Péladan], «Le mois», La Revue du monde latin, 1. Vlil,
mars 1886, p. 256.

153. Alphonse Germain, «Les Livres», Essais d'art libre, juin-juillet 1893, p. 34. Les
propos de Germain sont suscités par la parution des Etudes d'art d'Edmond et de Jules de
Goncourt chez Flammarion en 1893 et préfacées par Roger Marx. L'édition comprenait le «Salon
de 1852» et «La Peinture a I'Exposition de 1855».

154. Alphonse Germain, «De la critique en art figuratif», pp. 267-268.
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en 1935, Mauclair remarque que le poéte n'appréciait que la production de ses
amis et qu'il s'intéressait beaucoup moins & l'art ancien gu'a la peinture
moderne!56. Mauclair va jusqu'a dire que si l'auteur de L'Aprés-midi d'un faune
parlait des impressionnistes avec «élégance et révérence», cela n'était somme
toute qu'en des termes assez imprécis et éminemment littéraires. Cette
méconnaissance de 'art l'aurait conduit & préter a ses artistes favoris des
«desseins profonds qu'ils n'avaient probablement point157». Bref, Mauclair
reproche & Mallarmé d'avoir discouru sur la peinture en homme de lettres...
c'est-a-dire en dilettante pour qui tous les arts se rapportent a la littérature.
Entidrement absorbé par la poésie — qui aurait été son «exclusive et
souveraine passion?58» — l'écrivain ne se serait pas rendu compte que les
aspirations des impressionnistes étaient a certains égards incompatibles avec
ses idées esthétiques. Selon Mauclair, le poéte de la suggestion et de la
synthése aurait en principe di étre plus proche de l'art symboliste de Whistler,
de Carriere ou de Point'52 que des ceuvres naturalistes de Manet et des
impressionnistes.

Mauclair n'est pas le seul & porter ce type jugement sur le poéte. Henri de

Régnier, un autre visiteur fidéle de la rue de Rome qui fait aussi paraitre des

155. Sur les rapports entre le poéte Stéphane Mallarmé (1842-1898) et les peintres de
son époque, voir James Kearns, Symbolist Landscapes. The Place of Painting in the Poetry and
Criticism of Mallarmé and his Circle, Londres, The Modern Humanities Research Association, vol.
27, 1989.

156. Dans Mallarmé chez lui, Paris, Grasset, 1935, pp. 68-69, Mauclair confie a ce
propos : «Jamais je ne |'ai entendu parler de Rembrandt, de Titien, de Velasquez, des Primitifs
italiens, flamands ou allemands. D'ailleurs il n'avait jamais pu voyager sinon en Angleterre, et il est
mort en ignorant !'ltalie, et je n'ai jamais vu chez lui une seule gravure ou photographie d'art
ancien.»

157. Ibid., p. 70.
158. Ibid., p. 74.

159. Le peintre Armand Point (1860-1932), dont |'atelier de Marlotte n'étant pas trop
éloigné de la résidence du pogte, venait méme a l'occasion visiter Mallarmé a Valvins.
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textes sur l'art contemporain dans les revues symbolistes, rapporte dans ses
mémoires que Mallarmé restait en définitive peu curieux de peinture®0. Ses
disciples, qui lui vouent pourtant une admiration sans borne, ne ménagent pas
le maitre en ce qui regarde sa culture artistique8!. Or il importe de préciser que
Mallarmé ne cherche aucunement & imposer son point de vue sur la peinture, la
musique ou la danse. Révant vaguement a la fusion des arts, le poéte aime se
recueillir aux concerts Lamoureux'62 et se plait a vivre dans un salon orné
d'ceuvres réalisées par ses amis peintres ou sculpteurs. Il n'a certes pas les
connaissances en histoire de l'art qu'ont Péladan, Huysmans, Wyzewa et
Mauclair, mais c'est modestement, et en amateur, qu'il prend plaisir a disserter
sur l'art au gré des expositions de peinture ayant lieu dans la capitale. Les
écrits sur l'art de Mallarmé, qui range d'ailleurs sa plume de critique d'art bien
avant de devenir le mentor de toute la génération symboliste’63, ne sauraient
en cela &tre comparés a ceux des auteurs qui revendiquent une expertise dans
la sphére artistique et dont les textes font autorité dans les cercles les plus

novateurs.

160. Henri de Régnier, Nos Rencontres, Paris, Société du Mercure de France, 1931, p.
195.

161. Camille Mauclair affirme ainsi que Mallarmé «s'y connaissait peu ou point en arts
plastiques» (Mallarmé chez lui, p. 74) et met en cause le fait qu'il ait été un mélomane (ibid., p. 80).
Quant a son intérét pour la danse, le poéte n'en aurait connu que «le gaz, les "tutus” et la toile
peinte» par Degas (ibid., p. 75).

162. Le chef d'orchestre Charles Lamoureux (1834-1899) est le plus éminent wagnérien
frangais de la période. Il impose Lohengrin & 'Eden-Théétre en 1887 et joue souvent des
compositeurs contestés a ses concerts qui ont lieu le dimanche au Cirque d'Eté.

163. A I'exception d'une préface au catalogue de I'exposition posthume Berthe Morisot
tenue en 1896 chez Durand-Ruel, tous les textes sur l'art de Stéphane Mallarmé sont antérieurs a
ses premiéres rencontres littéraires du mardi. Outre trois lettres et un article sur les expositions
internationales de Londres en 1871 et 1872 (Le National, 14 et 29 novembre 1871 et
L'llustration, 20 juillet 1872), Mallarmé est l'auteur d'un articulet sur «L'anniversaire de la mort
d'Henri Regnault» (Le National, 23 janvier 1872) et de deux textes importants sur Manet : «Le
jury de peinture et M. Manet», La Renaissance artistique et littéraire, 12 avril 1874 et «The
Impressionists and Edouard Manet», The Art Monthly Review, 30 septembre 1876.
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La «critique sans phrases» au sein des petites revues

L'attitude critique de plusieurs auteurs du corpus a I'endroit des gens de
lettres écrivant sur la peinture montre qu'il existe souvent un consensus entre
les écrivains d'art et les peintres. Conscients du manque de spécialisation des
hommes de plume en ce qui concerne les arts plastiques, la plupart des
écrivains d'art de la presse symboliste ne partagent pas le mépris de Péladan
pour les artistes qui écrivent et les tiennent au contraire pour des critiques d'art
qualifiés. Cette considération se traduit entre autres par le fait que 13
périodiques analysés contiennent des articles sur l'art contemporain rédigés
par des artistes'64. Les animateurs de petites revues font appel aux artistes
parce qu'il leur apparaft essentiel de donner la parole aux principaux
intéressés.

Ce sont des motivations de cet ordre qui animent Aurier lorsqu'il ouvre la
rubrique artistique du Moderniste illustré a Paul Gauguin et a Emile Bernard.
Pensant que les <hommes de métier» sont les mieux placés pour parler des
questions qui les concernent directement, Aurier invite les deux peintres a
publier dans son hebdomadaire des comptes rendus sur les manifestations
d'art se déroulant pendant I'Exposition universelle de 1889165, Aurier fait un
plaidoyer en faveur de ce qu'il appelle la «critique sans phrases», c'est-a-dire

les chroniques artistiques dues a des spécialistes de l'art et non a d'habiles

164. |l s'agit, par ordre chronologique de fondation, de : La Revue indépendante, Le
Moderniste illustré, La Plume, Art et critique, Le Mercure de France, les Entretiens politiques et
littéraires, L'Ermitage, La Revue blanche, Les Essais dart libre, L'ldée libre, L'Art et la vie,
L'Enclos et la 3¢ série de La Vogue.

165. Paul Gauguin, «Notes sur l'art & I'Exposition universelle», Le Moderniste illustré, n°
11, 4 juillet 1889, pp. 84-86 et n° 12, 13 juillet 1889, pp. 90-91 ; Emile Bernard, «Au Palais des
Beaux-Arts. Notes sur la peinture», Le Moderniste illustré, n° 14, 27 juillet 1889, pp. 108 et 110.
Gauguin publie également un article sur l'acquisition par I'Etat de I'Angélus de Millet lors de la
vente Secrétan : «Qui trompe-t-on ici ? », Le Moderniste illustré, n° 22, 21 septembre 1889, pp.
170-171.
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phraseurs «fatalement plus experts en beau style qu'en art'66», Le rédacteur en
chef annonce les articles de Gauguin en des termes qui ne laissent pas

subsister la moindre équivoque sur la nécessité de la collaboration du peintre.

Le Moderniste commencera dans son prochain numero la
publication d'une série de notes sur les Beaux-Arts a I'Exposition,
crayonnées, un peu au hasard de la promenade, et sans nulle
prétention littéraire, par Paul Gauguin, le si personnel artiste dont les
peintures et les céramiques sont bien connues et enfin justement
appréciées, sinon du grand public, au moins du public qui compte. Il
nous a semblé que ces réflexions d'un homme qui est, comme on
dit, du métier, offriraient & nos lecteurs un intérét plus grand que tout
autre article écrit par n'importe quel écrivain fatalement plus expert
en beau style qu'en art. Il y a assez longtemps qu'on fait de la
critique avec des mots et des phrases. Nous espérons que nos
lecteurs nous sauront gré de cette tentative et ne regretteront point
les vieux oripeaux rhétoricards dont les salonniers d'hier et
d'aujourd’hui ont I'habitude de costumer leur incompétence®”.

Aurier fournit ici une justification aux artistes qui s'adonnent a la critique
d'art. Pour le fondateur du Moderniste illustré, l'intérét d'inviter les peintres a
publier des chroniques d'art réside dans l'authenticité du regard qu'ils posent
sur la peinture. Leur absence de prétention littéraire leur permettrait de parvenir
a une critique sincére qui offre une excellente alternative au discours vide et
superficiel des littérateurs qui se complaisent dans les effets de style auxquels
Aurier réserve l'appellation de «vieux oripeaux rhétoricards».

En outre, plusieurs animateurs de la presse d'avant-garde inclinent a
penser que l'initiateur d'une forme artistique doit lui-méme formuler ses
conceptions esthétiques. Jean Jullien, le plus convaincu d'entre eux, fonde
expressément I'hebdomadaire Art et critique pour laisser aux artistes et aux
écrivains le soin d'expliquer leurs ceuvres. Le directeur expose la vocation un

peu singuliére de la revue dans le premier numéro.

166. Marc d'Escaurailles [pseud. de G.-Albert Aurier], «La critique sans phrases», Le
Moderniste illustré, n°® 10, 27 juin, p. 76.

167. Ibid.
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Art et Critique a pour but d'offrir & tous, littérateurs et artistes, le
moyen d'expliquer, et au besoin de défendre, leurs ceuvres et leurs
théories. [...] Art et Critique sera le terrain neutre sur lequel les
écrivains acclamés et les inconnus, les artistes et les amateurs, les
éditeurs et les édités, les directeurs, les auteurs et les interprétes
pourront se rencontrer et discuter?68,

Conformément & son titre, Art et critique accomplit une synthése entre la
production artistique et l'activité critique. Noél Saunier y livre quelques
chroniques de peinture, dont un texte sur l'art frangais a I'Exposition universelle
de 1889169, tandis que Maurice Denis publie des notes sur l'art sous le
pseudonyme de Pierre Louis'70. Art et critique est trés importante pour le jeune
Denis. En plus de lui permettre d'élaborer sa fondamentale «Définition du néo-
traditionnisme171» et de diffuser ses idées sur I'art contemporain, la revue est
l'occasion de rencontres déterminantes pour sa carriére. C'est dans les
bureaux d'Art et critique que Denis rencontre ['écrivain Adolphe Rette.
Impressionné par les dessins de Denis d'aprés le recueil Sagesse (1889) de

Verlaine, Retté présente bientét l'artiste au poéte!72. De plus, Retté contribue a

168. Le Comité, <A nos lecteurs», Art et critique, n° 1, 187 juin 1889, pp. 1-2.

169. Natalis [pseud. de No&l Saunier], «La peinture francaise a I'Exposition universelle»,
Art et critique, n° 4, 22 juin 1889, pp. 59-61.

170. Outre la «Définition du néo-traditionnisme», Art et critique, n°® 65-66, 23 et 30 aout
1890, pp. 540-542 et 556-558, Pierre Louis [pseud. _de Maurice Denis] répond aux
considérations de Germain sur le «tempérament artiste» (<A M. Alphonse Germain», n° 73, 18
octobre 1890, pp. 667-668), présente la quatriéme exposition de Blanc et Noir (n° 76, 8
novembre 1890, pp. 717-718), et rend hommage au galeriste Louis Le Barc de Boutteville, «Pour
les jeunes peintres», n° 90, 20 février 1892, pp. 94-95. Denis avait connu le directeur d'Art et
critique grace a son ami l'acteur Lugné-Poe (1869-1940).

171. Ce texte parait quelque temps aprés qu'Alphonse Germain ait publié dans la méme
revue le manifeste sur Alphonse Séon, «Du symbolisme dans la peinture» (5 juillet 1890). C'est
comme pour répondre & Germain que Denis pose les fondements «néo-traditionnistes» du
groupe nabi avec la formule si souvent citée depuis : «Se rappeler qu'un tableau — avant d'étre
un cheval de bataille, une femme nue, ou une quelconque anecdote — est essentiellement une
surface plane recouverte de couleurs en un certain ordre assemblées». Reprises dans Théories,
pp. 1-13, ces notes décisives font I'objet d'innombrables commentaires, y compris de leur auteur
qui cherche toute sa vie a préciser ce qu'il a voulu y dire. Sur l'apport théorique de Denis, voir
Jean-Paul Bouillon, «Denis : du bon usage des théories», Nabis 1880-1900, pp. 61-67.

172. Adolphe Retté raconte la rencontre entre Denis et Verlaine dans Le Symbolisme.
Anecdotes et souvenirs (1903), Genéve, Slatkine, 1983, pp. 50-51.
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faire connaltre 'ceuvre de Denis grace & ses chroniques d'art. L'amitié entre les
deux hommes transparait clairement dans l'articulet que le premier consacre au
second pour un dossier exceptionnel de La Plume sur la peinture
indépendante73. Parmi les autres artistes collaborant a Art et critique, Signac
donne le programme de I'exposition bruxelloise des XX sous la signature S.
P.174 et la pastelliste Jeanne Jacquemin publie deux pages dithyrambiques sur
le sculpteur Henry Cros!75, Jacquemin est I'unique artiste féminin a publier une

chronique d'art dans la presse symboliste’76. Avec la Comtesse d'Yzarn

173. Adolphe Retté, «Maurice Denis», La Plume, n° 57, 18 septembre 1891, p. 301.
Exceptionnel & plus d'un titre, ce numéro comprend des textes sur les représentants de la
peinture nouvelle rédigés par les critiques les plus progressistes de I'heure : Seurat par
Christophe, Signac par Fénéon, Dubois-Pillet par Antoine, Luce par Georges Darien, Gauguin par
Aurier, Van Gogh par Bernard, Cézanne par Huysmans, Pissarro par Lecomte, Louis Anquetin par
Paterne Berrichon, Schuffenecker par Léon Maillard et Séon par Germain. Le numeéro contient
plusieurs dessins inédits, un poéme de Verlaine illustré par Denis et deux articles importants de
Germain : «Théorie chromo-luminariste. Exposé et critique», pp. 285-287 et «Théorie des
déformateurs. Exposé et réfutation», pp. 289-290.

174. S. P. [Paul Signac], «Catalogue de I'exposition des XX», Art et critique, n° 36, iar
février 1890, pp. 76-78.

175. Jeanne Jacquemin, «Henri [sic] Cros. A propos d'un médaillon en péate de verre», Art
et critique, n° 76, 8 novembre 1890, pp. 705-706. Henry Cros (1840-1907) est le frére de Charles
Cros (1842-1888), un poéte, savant et inventeur ami de Gustave Kahn. Les pates de verre de
Henry Cros plaisent aux écrivains symbolistes, comme en témoignent les passages que Kahn leur
consacre dans «De I'Esthétique du verre polychrome», La Vogue, t. |, n° 2, 18 avril 1886, pp. 54-
65.

176. Aujourd'hui oubliée, cette pastelliste de talent connait son heure de gloire & la fin du
siecle dernier, en particulier auprés des écrivains d'avant-garde qu'elle fréquente. Dans le premier
volume de La Mélée symboliste (1870-1910), Paris, Renaissance du Livre, 1918, p. 24, Ernest
Raynaud écrit que le couple Jacquemin assiste en 1883 aux réunions littéraires des «Zutistes»,
cercle qui comprend plusieurs personnes qui joueront un réle de premier plan dans la presse
symboliste : Léo Trézenik, Georges Rall, Jean Moréas, Jean Ajalbert, Laurent Tailhade, Willy,
Alphonse Allais. L'art de Jacquemin est prisé par plusieurs écrivains symbolistes, comme
l'attestent les propos suscités par son exposition individuelle de la rue Le Peletier (printemps
1892) : Camille Mauclair, «<Beaux-Arts», La Revue indépendante, n.s., 1. XXIIi, n° 66, avril 1892, p.
141 ; R. G. [Remy de Gourmont], «Exposition de M™M¢ Jeanne Jacquemin», Le Mercure de
France, t. V, n° 29, mai 1892, pp. 65-66 ; J. B. [Jules Bois], chronique sans titre, L'ldée Libre, n°
2, mai 1892, p. 64. Jacquemin participe a des expositions collectives chez Le Barc de Boutteville,
dont les 32 et 68 expositions impressionnistes et symbolistes. Cf. Yvanhoé Rambosson,
«Troisidme exposition des peintres impressionnistes et symbolistes», La Plume, n° 88, 15
décembre 1892, pp. 531-532 ; Edmond Cousturier, «Notes d'Art», Entretiens politiques et
littéraires, n° 35, 25 janvier 1893, pp. 77-78 ; Karl Walstroom, «lll® exposition», L'Académie
Frangaise, n° 1, février 1893, pp. 16-17 ; Alfred Jarry, «Minutes d'art», Essais d'art libre, t. V,
février-mars-avril 1894, p. 42. A ma connaissance, une seule autre femme artiste collabore aux
petites revues : Gabrielle Louis publie une lettre ouverte, «Protestation d'une femme», Art et
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Freissinet, dont un article sur les deux Salons de 1893 parait dans la derniere
série de La Revue indépendante, elle est donc I'une des deux seules femmes
critiques d'art du corpus'77.

La Revue blanche permet également aux artistes d'exposer leurs théories.
Denis y fait paraitre des comptes rendus d'expositions’?8, alors que Signac
présente son fameux traité D'Eugene Delacroix au néo-impressionnisme en
trois livraisons entre mai et juillet 1898, avant de le publier 'année suivante aux
éditions de la revue. Le peintre néo-impressionniste commente aussi l'ouvrage
de l'architecte Hector Guimard sur le castel Bérenger et une exposition de
peinture tenue & Marseille’79. Porté par un interét similaire pour les arts
décoratifs, Jacques-Emile Blanche écrit sur les objets présentés aux Salons de
1895 dans le mensuel animé par les fréres Natanson180. Donnant a l'occasion
des gravures originales pour les éditions de luxe de La Revue indépendante,
Blanche y ceuvre aussi comme critique d'art avant de collaborer aux Entretiens

politiques et littéraires, toujours sous le pseudonyme de White181, lllustrateur

critique, n° 22, 26 octobre 1889, pp. 337-339. C'est donc la méme revue qui fait paraitre les rares
textes écrits par des artistes féminins.

177. Comtesse d'Yzarn Freissinet, «La Peinture», La Revue indépendante, t. XXVI, n°® 77,
juillet 1893, pp. 28-38. De fait, trés peu de femmes ont acces 4 la carrigre de critique d'art pendant
la seconde moitié du XIX® siécle. Seulement trois femmes figurent parmi la soixantaine de
critiques d'art sélectionnés dans l'anthologie La Promenade du critique influent : Marc de
Montifaud (Marie-Emile Chartroule, 1850-?), Claude Vignon (Noémie Cadiot, 1832-1888) et
Mathilde Stevens (née Kindt). Deux d'entre elles écrivent d'ailleurs sous un pseudonyme a
conhsonance masculine ou ambigué.

178. Pierre Louis [pseud. de Maurice Denis], «Notes sur I'exposition des Indépendants»,
La Revue blanche, t. II, n° 7, avril 1892, pp. 232-234 ; Pierre Maud [pseud. de Maurice Denis],
«Notes d'art et d'esthétique, le Salon du Champ de Mars, l'exposition Renair», La Revue blanche,
t. I, n° 9, juin 1892, pp. 360-366 ; repris dans Théories, pp. 14-19.

179. Paul Signac, «Les Livres. Albums. Hector Guimard, l'art dans I'habitation moderne, le
castel Béranger», La Revue blanche, t. XVIII, 15 février 1899, pp. 317-319 ; «Exposition des
peintres provencaux & Marseille», La Revue blanche, 1. XXVII, 15 mai 1902, pp. 143-146. |l est &
noter que le peintre et critique d'art Paul Signac (1863-1935) occupait un atelier dans le Castel
Béranger de Guimard depuis 1897.

180. Jacques-Emile Blanche, «Les Objets d'art aux Salons», La Revue blanche, t. VIll, n°
47, 15 mai 1895, pp. 463-469.
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attitré de La Revue blanche a partir de 1894, le Nabi d'origine suisse Feélix
Vallotton couvre enfin I'actualité artistique de son pays natal par quelques
comptes rendus, dont un sur une exposition particuliere de son compatriote
Arnold Bécklin & Bale en 1897182, Depuis 1890, Vallotton travaille comme
critique d'art & La Gazette de Lausanne et y décrit les manifestations artistiques
impliquant ses amis ou sa propre personne : I'exposition des Indépendants a
laquelle les Nabis participent pour la premiére fois, une rétrospective Camille
Pissarro chez Durand-Ruel, le premier Salon de la Rose + Croix auguel
Vallotton présente deux bois gravés?83,

Fondés par Edmond Coutances, les Essais dart libre s'intéressent a des
artistes de toutes les tendances. Si la revue contient de nombreux textes
critiques de Mauclair et de Germain, elle comprend aussi des commentaires sur
l'art écrits par des auteurs aux golts moins conservateurs tels qu'Alfred Jarry et
son ami Léon-Paul Fargue. Attentive & I'évolution des peintres indépendants,
elle admet trois articles de Paul Gauguin en 1894. Peu aprés son retour de

Tahiti, ce dernier livre un émouvant témoignage sur Van Gogh, un texte en

181. James E. White [pseud. de Jacques-Emile Blanche], «Chronique d'Allemagne.
Bayreuth et Munich», La Revue indépendante, n.s., t. VI, n° 23, septembre 1888, pp. 457-473.
En tant que graveur, Blanche (1861-1942) publie une pointe seche inédite dans I'édition de luxe
de La Revue indépendante en novembre 1888. Fénéon a laissé des commentaires positifs sur
son ceuvre dans ses chroniques artistiques de mai et de juin 1889 a La Revue indépendante. J.
E. White [pseud.] commente par ailleurs une exposition d'art frangais (de Watteau a Corot) a la
galerie Georges Petit et une rétrospective Berthe Morisot chez Boussod et Valadon dans
«Peinture. Les cent chefs-d'ceuvre. — Madame Morisot», Entretiens politiques et littéraires, n°
28, juillet 1892, pp. 7-11. A part une étude sur Manet, Paris, Rieder, coll. «Les Maitres de l'Art
moderne», 1924, on doit a Blanche des Propos de peintre. De Gauguin a la Revue négre, Paris,
Emile-Paul, 1928, un ouvrage trés détaillé sur Les Arts plastiques. La I11® République, 1870 a nos
jours, Paris, Les Editions de France, 1931, et La Péche aux souvenirs, Paris, Flammarion, 1949.

182. Félix Vallotton, «Exposition Bocklin a Béle», La Revue blanche, t. X1V, 15 novembre
1897, pp. 280-281. Le peintre et graveur Félix Vallotton (1865-1925) avait été le directeur
artistique de I'éphémére Revue franco-américaine, absorbée aprés seulement trois numéros par
La Revue blanche en mai 1895.

183. Cf. Félix Vallotton, «L'Exposition des Artistes indépendants», La Gazette de
Lausanne, 25 mars 1891 ; «L'exposition Pissarro», La Gazette de Lausanne, 7 mars 1892 ; «Le
Salon de la Rose + Croix», La Gazette de Lausanne, 18 et 22 mars 1892. Une bibliographie des
écrits de l'artiste est incluse dans le catalogue de I'exposition Félix Vallotton : A Retrospective,
New Haven, Yale Art Gallery, 1992, p. 318.
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prose évoquant la difficulté de vivre & Paris, ainsi qu'un compte rendu fort
critique du premier Salon bruxellois de la Libre Esthétique auquel il participe
lui-méme’84. A l'inverse de Denis et de Signac, Gauguin ne masgue pas son
identité derriére un nom d'emprunt. Cette stratégie permet en généeral aux
peintres de parler plus librement d'eux-mémes ou des artistes qu'ils
connaissent. L'absence de pseudonyme chez Gauguin est d'autant plus
frappante qu'il n'hésite pas & pourfendre les peintres avec lesquels il expose et
dont certains sont d'anciens camarades. Gauguin en a surtout contre l'imitation

abusive des primitifs, comme l'atteste cet extrait au ton particulierement brutal.

Toorap [sic] voyage partout, en Egypte, au Japon et en France: je
lui ferai remarquer que Cimabue n'est pas un Egyptien mais un
ltalien. Avec les qualités de dessin et de couleur que possede M.
Toorap il pourrait dans un simple cadre nous intéresser. [...] Dans
une petite salle j'examine avec attention les envois de Denis car,
depuis la mort de Gounod, Denis est tout a fait de mode. Je cherche
vainement en lui une personnalité. Sa femme nue n'est pas une
sainte, pourquoi un fond de paysage comme chez les primitits
italiens185 ?

Seuls Odilon Redon, Berthe Morisot, Constantin Meunier et Aristide Maillol
trouvent grace aux yeux de l'artiste qui discrédite tout autant les «petits points»
des néo-impressionnistes Pissarro et Signac que les artifices de Jan Toorop, le
manque d'originalité de Maurice Denis et la peinture «trop sage» du belge
Fernand Khnopff.

Si un nombre assez important d'artistes publient des textes sur l'art dans
les hebdomadaires et mensuels symbolistes, peu d'entre eux y ecrivent sur une
base réguligre. Outre Gauguin, qui offre ses écrits & trois revues symbolistes,

les plus fidéles, les plus prolifiques et sans doute aussi les plus expérimentés

184. Paul Gauguin, «Natures mortes», Essais d'art libre, t. IV, janvier 1894, pp. 273-275,
extraits dans Oviri, écrits d'un sauvage, pp. 286-288 ; «Sous deux latitudes», Essais dart libre, 1.
V, mai 1894, pp. 75-80, extraits dans Oviri, écrits d'un sauvage, pp. 130-132 ; «Exposition de la
Libre Esthétique», Essais d'art libre, t. V, février-mars-avril 1894, pp. 30-32.

185. Paul Gauguin, «Exposition de la Libre Esthétique», p. 31.
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sont Emile Bernard et Maurice Denis. Tous deux collaborent a la derniére série
de L'Ermitage, alors que la direction du mensuel incombe a Edouard Ducoté.
Aprés avoir donné des chroniques d'art a plusieurs périodiques dont Le
Moderniste illustré, La Plume, Le Mercure de France, Bernard fait paraitre a
L'Ermitage un portrait de l'artiste allemand Franz Naager et deux articles sur
Iart en Andalousie'86. Denis devient quant & lui responsable des chroniques bi-
annuelles sur les beaux-arts qui paraissent en 1905 et en 1906. Son premier
texte, repris dans Théories sous le titre révélateur de «La réaction nationaliste»,
témoigne de l'orientation politique et artistique d'un mensuel qui exprime
ouvertement ses positions nationalistes et catholiques'®’. Dans sa seconde
chronique, Denis s'en prend a I'«<excés de théorie» de la génération symboliste
et réagit fermement contre les propositions picturales des fauves'88, Réfractaire
a toute forme d'abstraction, le peintre préne un classicisme qui saurait redonner
un essor a la peinture religieuse. Denis, qui partage avec son ami Adrien
Mithouard un idéal d'art classique tout autant que chrétien, célébre ensuite la

«puissance d'dme» et le sens hautement intellectuel des ceuvres d'Eugéne

186. Emile Bernard, «Un artiste : Franz Naager», L'Ermitage, n° 2, février 1904, pp. 147-
156 : «Pochades andalouses», L'Ermitage, n° 9, septembre 1904, pp. 45-71 et «L'Art en
Andalousie», L'Ermitage, n° 10, octobre 1904, pp. 125-152.

187. Maurice Denis, «La Peinture», L'Ermitage, n° 5, 15 mai 1905, pp. 310-320 ; repris
sous le titre «La réaction nationaliste», Théories, pp. 81-87, avec une dédicace qui en dit long sur
les convictions politiques de Denis : «A Adrien Mithouard, qui eut la fierté de fonder, en pleine
crise dreyfusiste, /'Occident». Fondateur du mensuel catholique et nationaliste L'Occident,
Adrien Mithouard (1864-1929) invite Denis a y publier des chroniques d'art a partir de 1901.
Mithouard collabore & L'Ermitage avant Bernard et Denis : il expose son concept d'art national
dans «L'art gothique et I'Art impressionniste», L'Ermitage, n°® 6, juin 1901, pp. 444-469. Le mois
suivant, il réclame un retour a des valeurs plus traditionnelles dans un essai rétrospectif sur
l'apport du symbolisme : «Vers la simplicité», L'Ermitage, n° 7, juillet 1901, pp. 26-39. Sur les
idées que Denis partagea avec Mithouard, lequel allait éventuellement s'impliquer au sein de
I Action francaise, voir Michael Marlais, op. cit., pp. 214-219. Se rapporter également & 'analyse de
Jean-Paul Bouillon, «Politique de Denis», dans le catalogue de I'exposition Maurice Denis, 1870-
1943, Lyon, Musée des Beaux-Arts, Cologne, Wallraf-Richartz Museum, Liverpool, Walker Art
Gallery, Amsterdam, Rijksmuseum Vincent Van Gogh, 1994-1995, pp. 95-105.

188. Maurice Denis, «La Peinture», L'Ermitage, n° 11, 15 novembre 1905, pp. 309-319;
repris sous le titre «De Gauguin, de Whistler et de 'excés des théories», Théories, pp. 198-210 ;
Le Ciel et I'Arcadie, pp. 84-98.
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Carrigre'89. Le peintre salue enfin le talent de Monet dans un article ou le soleil
est considéré comme le «dieu de la peinture moderne190x.

Au terme de cette présentation sur la contribution des artistes a la presse
symboliste, il convient de dégager la spécificité de la critique des artistes par
rapport & celle des écrivains d'art. Comme le signale Aurier en 1889, les
peintres n'ont pas la prétention littéraire des gens de lettres. Leurs écrits
tendent a se distinguer par une moins grande recherche de style. Délaissant
volontiers I'effet littéraire au profit d'une plus grande précision, les artistes
utilisent les termes techniques adéquats et sont plus enclins a s'arréter sur des
aspects pratiques qui les concernent. Les considérations sur I'utilisation de la
couleur, sur la composition d'une ceuvre, ou sur les procédés a proprement
parler, sont en général plus nombreuses que dans les textes des écrivains d'art.
Mais cela n'implique en aucun cas que leur critique soit exclusivement
technique.

Rien ne permet en effet de classer les textes étudiés dans des catégories
étanches qui attribueraient systématiquement les textes plus spécialisés aux
artistes et les écrits plus littéraires aux écrivains d'art. Le corpus présente assez
de variété pour que l'on puisse aisément trouver des exemples ol les peintres
brillent par la richesse et par la qualité de leur expression écrite et ou les
écrivains font de longues digressions sur la technique. Il ne faut pas oublier que
des auteurs tels qu'Aurier, Germain, Mauclair, Jarry, Bloy et Klingsor

connaissent bien le métier, ayant un jour manié le pinceau ou le burin'®'. En

189. Maurice Denis, «La Peinture», L'Ermitage, n° 6, 15 juin 1906, pp. 321-326 ; extrait
dans La Revue de la Quinzaine, supplément du Mercure de France, t. LXII, 15 juillet 1906, p.
281 ; repris sous le titre «Le renoncement de Carriére, la superstition du talent», Théories, pp.
211-217.

190. Maurice Denis, «La Peinture», L'Ermitage, n° 12, 15 décembre 1906, pp. 321-326 ;
repris sous le titre «Le Soleil», Théories , pp. 218-224 ; Le Ciel et I'Arcadie, pp. 116-123.

191. Quelques essais picturaux d'Albert Aurier sont reproduits par Mathews, op. cit., pp.
16-18. Remy de Gourmont et Alfred Jarry (1873-1907) réalisent des gravures pour L'Ymagier, le
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revanche, plusieurs peintres s'adonnent aux lettres comme Vallotton, qui écrit
des romans et des piéces de théatre, ou Bernard, auteur d'un roman, de contes,
de piéces de théatre et de recueils poétiques?92. La collaboration de ce dernier
a L'Art littéraire marque un échange exceptionnel entre artistes et écrivains ;
prénant un rapprochement entre les sphéres littéraires et artistiques, ce
mensuel publie & la fois les dessins de Remy de Gourmont et les poémes
d'Emile Bernard93. La littérature constitue une part relativement importante de
la carriére de Bernard, qui apporte dailleurs un grand soin & la forme de ses
textes sur l'art et certaines de ses évocations de tableaux sont dignes de celles
des meilleurs poétes symbolistes’94, L'attention que Bernard porte a l'aspect

formel de ses écrits permet de nuancer les dires d'Aurier quant a l'absence de

trimestriel d'art et dimagerie populaire qu'ils animent ensemble. Le premier publie deux ceuvres
dans le n° 1, octobre 1894 : Sainte face (pour les abonnés seulement) et Téte de martyr, dapres
une esquisse taillée sur bois. Jarry en fait paraitre trois : César-Antéchrist, lithographie a la plume,
n° 2, janvier 1895 ; Alin Jans [pseud.], Sainte Gertrude, bois, n° 4, juillet 1895 ; Alains Jans
[pseud.], dessins inédits, d'aprés les Pains d'épice, n° 5, octobre 1895. Gamille Mauclair illustre
certains de ses textes en prose, comme «Mai», orné d'un dessin intitulé «A regarder son image>,
L'Ermitage, 18" semestre 1897, pp. 141-143. Léon Bloy publie des dessins inspirés du Moyen
Age dans Le Mercure de France. Ayant un temps caressé le projet de devenir peintre (cf. note 19
du présent chapitre), il est I'intime de Henry de Groux et de Georges Rouault. Aprés s'étre essayé
a la composition musicale et tout en poursuivant ses activités de poéte, Tristan Klingsor peint des
paysages, des portraits et des natures mortes. Il expose notamment au Salon d'automne de
1905.

192. Les trois romans de Félix Vallotton sont : Les Soupirs de Cyprien Morus (c. 1899),
Genéve-Paris, Les Trois collines, 1945 ; Corbehaut (1920), Lausanne, Le Livre du Mois, 1970 ;
La Vie meurtriére, paru en feuilleton au Mercure de France en 1927 et publié aux éd. des Lettres
de Lausanne, 1930. Pour la liste de ses huit pieces inédites, voir Félix Vallotton: A
Retrospective, p. 318. Quant a Emile Bernard (1873-1907), il publie L'Escale nue, roman,
Bruxelles, Club international du livre, s.d., et deux recueils de poémes : Le Voyage de ['étre, Le
Caire, Moussa Roditi, 1898 et Extases et luttes. Liberté, Le Caire, Messina & Cie, 1902. Jean-
Jacques Luthi a recensé les principales ceuvres littéraires et critiques du peintre dans Emile
Bernard. Catalogue raisonné de ['ceuvre peint, Paris, Sides, 1982, pp. 257-260.

193. Les dessins de Remy de Gourmont paraissent en 1894 dans la seconde série de
L'Art littéraire. En 1893, Bernard y publiait quatre poémes : un sans titre (n° 4, mars), un dedicacé
au comte Antoine de la Rochefoucauld, le mécéne qui finance le premier Salon de la Rose + Croix
(n° 7, juin), «J'aimais» (n° 8, juillet) et «L'oblique pluie» (n° 12, novembre).

194. Donnons-en pour preuve un passage sur les toiles de Corot montrées dans la
section d'art frangais de 'Exposition universelle de 1889 : «Des silhouettes surgissent d'entre
les troncs et se profilent sur des ciels crépusculaires, des yeux de ses portraits s'exhalent des
songeries et de vagues pensées». Emile Bernard, «Au Palais des Beaux-Arts. Notes sur la
peinture», p. 108.
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prétention littéraire chez les peintres qui pratiquent la critique d'art. Si la
définition peut convenir aux textes de Gauguin, elle ne rend que partiellement
justice aux textes critiques de Bernard et de Denis.

La principale différence entre la critique d'art des peintres et des écrivains
procéde de la singularité de leur position respective. La lecture des articles
rédigés par les artistes révele des auteurs directement impliqués dans le
processus de création des ceuvres qu'ils commentent. Leurs partis pris
esthétiques sont évidents car ils sont directement déduits de leur propre
pratique artistique. Leur jugement sur l'art fait partie intégrante de leur
recherche plastique. Ne cherchant pas & s'abstraire de leur statut de créateur,
ils jugent de maniére subjective et, pour ainsi dire, de l'intérieur la production
d'autrui. lls parlent en général positivement de leurs proches, estiment ceux qui
adhérent aux mémes théories qu'eux et ne craignent pas d'attaquer ceux dont
la production met en avant des préceptes artistiques opposés aux leurs. Or
cette absence de distance entre eux-mémes et |'objet de leur critique ne les
empéche pas d'émettre des appréciations justes ou a tout le moins justifiées.
Les chapitres ultérieurement consacrés a la conception de la critique
montreront qu'a de rares exceptions prés, les textes des écrivains ne sont guere
plus objectifs que ceux des artistes et que le souci d'objectivité est contraire au

projet des critiques d'art de la presse symboliste.

3. Les connaisseurs

La liste des différents groupes de critiques d'art ne serait pas compléte si
'on omettait les auteurs n'appartenant & aucune des catégories étudiées
jusqu'ici. Les auteurs n'étant ni écrivains d'art ni artistes doivent étre regroupes

sous l'appellation de connaisseurs parce que c'est a ce titre qu'ils publient des



textes sur l'art contemporain dans les périodiques symbolistes. Qu'ils soient
collectionneurs, marchands d'art, animateurs de revues ou commissaires
d'expositions, ces critiques ont encore moins de pretentions littéraires que les
artistes. Ce sont des professionnels de l'art dont les écrits critiques
s'apparentent, par leur précision, & ceux des peintres, a l'importante différence
prés que leurs auteurs n'ont pas de production artistique. En raison de leur
nombre trés restreint — ils représentent & peine 2% des critiques étudiés —
nous présentons bridvement la contribution des trois auteurs appartenant a ce
groupe. Chacun des connaisseurs répertoriés ici correspond a une sous-

catégorie qui tient compte de leur principale occupation.

Le collectionneur : Thadée Natanson

Thadée Natanson apparait comme la figure par excellence du
collectionneur averti s'adonnant a la critique d'art’95. Cet avocat fut tres
important pour la carriére des peintres nabis en devenant a la fois leur mécene
et leur plus fidéle défenseur. Entre février 1893 et février 1899, il rédige la
chronique artistique de la progressiste Revue blanche dirigée par son frére aine
Alexandre Natanson. Thadée Natanson porte une attention extréme & la forme
des ceuvres dont il parle. Promoteur des peintres qui «restent exclusivement
préoccupés de pure plastique et maintiennent 'autonomie de l'ceuvre d'art196»,
il est en quelque sorte un critique formaliste avant la lettre. Il met en avant l'ant

de sensation propre aux impressionnistes'97, les recherches divisionnistes des

195. Le Catalogue de la vente T. Natanson, Paris, 1907, donne une idée de la richesse
de la collection du critique.

196. Thadée Natanson, «Exposition des XX», La Revue blanche, 1. IV, n® 17, mars 1893,
p. 218,

197. Thadée Natanson (1868-1951) s'intéresse aux séries de Monet, par exemple les
Cathédrales exposées chez Durand-Ruel en mai 1895. Il écrit des articles monographiques sur
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néo-impressionnistes, de méme que les qualités picturales de Gauguin,
Rouault, Rousseau, et surtout Cézanne, dont la premiére exposition
personnelle & la galerie Vollard en 1895 lui inspire un des articles les plus
élaborés qui ait paru du vivant de l'artiste!98.

L'ami des Nabis reste un amateur de peinture pure dans le sens ou il ne
peut souffrir les ceuvres privilégiant l'anecdote aux dépens de la recherche
plastique. Comme critique d'art, il établit une distinction fondamentale entre
I'objectif de la peinture et celui de la littérature?®9. Evoquer et rendre des
sensations visuelles, voila ce qui constitue pour lui la mission du peintre. Dans
cette perspective, le sujet d'un tableau, le récit des événements, ou I'expression
des sentiments ne devraient jamais représenter I'essentiel du travail pictural.
Réfractaire aux théories, Natanson fait 'éloge des peintres «personnels» qui
rénovent la tradition en ayant recours & des formes originales. Il condamne la
production qu'il estime trop littéraire de nombreux artistes symbolistes parmi
lesquels figurent James Ensor, Jan Toorop et Johan Thorn Prikker. Natanson
ridiculise les «sujets mythologico-mystiques» des suiveurs de Moreau exposant

a la Rose + Croix2% et reste insensible au «lyrisme exalté» d'Edvard Munch201,

plusieurs impressionnistes, dont «Berthe Morisot», La Revue blanche, t. X, 15 mars 1896, pp.
250-252 et «Renoir», La Revue blanche, t. X, 15 juin 1896, pp. 545-551.

198. Thadée Natanson, «Paul Cézanne», La Revue blanche, t. IX, n° 62, 16" décembre
1895, pp. 496-500 ; La Promenade du critique influent, pp. 385-388. Natanson développe ici
lintuition qu'il avait exprimée en 1894 lorsqu'il résumait I'ceuvre de Cézanne par une formule aussi
juste que prophétique : «Car si peu achevée que paraisse l'ceuvre, c'est lidée d'un absolu
bouleversement de l'art de peindre qu'elle apporte». «Exposition Théodore Duret», La Revue
blanche, t. Vi, n° 30, avril 1894, p. 378. Dans l'introduction au catalogue de la plus récente
rétrospective Cézanne, Frangoise Cachin rappelle le réle de premier plan joué par Natanson en ce
qui concerne la réception critique de l'ceuvre du peintre aixois. Cf. Cézanne, Paris, Galeries
nationales du Grand Palais, Londres, Tate Gallery, Philadelphie, Philadelphia Museum of Art,
1995-1996, pp. 11-14.

199. Cette distinction est, comme on le verra au chapitre VI, constitutive de la critique
d'art publiée dans la presse symboliste. Cf. infra, pp. 401-407.

200. Thadée Natanson, «Petite Gazette d'Art», La Revue blanche, t. XIl, 15 mars 1897, p.
327.
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Il s'intéresse précisément aux Nabis, en particulier & Bonnard sur qui il écrira un
livre entier, parce qu'ils n'‘ont pas trop de préoccupations littéraires202.
Convaincu que les gens de lettres ne sont pas les mieux placés pour écrire sur
I'art, Natanson juge sévérement les commentateurs trop absorbés par le sujet
de I'ceuvre dont ils parlent. Ses récriminations a I'endroit de la peinture et de la
critique d'art & prétentions littéraires s'avéerent en définitive beaucoup plus

proches des revendications des peintres que de celles des écrivains d'art.

Le marchand : Samuel Bing

Séduit par la rétrospective d'estampes et de dessins par Qutamaro et
Hiroshige présentée a la galerie Durand-Ruel en janvier 1893, Natanson
demande & l'organisateur de I'événement d'écrire pour La Revue blanche
quelques articles sur l'art japonais203. Ce second auteur présente un intérét
dans le cadre de la présente étude car il correspond au type du marchand
ceuvrant comme critique d'art. Samuel Bing suit avec attention I'évolution des
arts décoratifs de son époque. |l joue d'abord un réle considérable dans la
diffusion de l'art japonais en France : il accueille I'Exposition historique de l'art
de la gravure au Japon dans son hotel particulier (juin 1888), rédige le
catalogue pour une rétrospective de I'estampe japonaise a I'Ecole des beaux-

arts204 et agit parfois comme commissaire d'expositions. Bing publie plusieurs

201. Ce jugement se rapporte aux ceuvres que le peintre norvégien Edvard Munch
(1863-1944) montre en avril-mai 1897 au 13¢ Salon des Indépendants. Thadée Natanson,
«Petite Gazette d'Art», La Revue blanche, t. XI, 18" mai 1897, p. 558.

202. C'est du moins la thése qu'il défend dans «Des peintres intelligents», La Revue
blanche, t. XXI1, 18" mai 1900, pp. 53-56. Natanson relate ses relations amicales avec les Nabis
dans Peints a leur tour, Paris, Albin Michel, 1948. Trois ans plus tard il publie Le Bonnard que je
propose, Genéve, Cailler, 1951.

203. Samuel (né Siegfried) Bing, «La Vie et I'ceuvre de Hok'Sai», La Revue blanche, 1. X,
18T février 1896, pp. 97-101 ; «L'Art japonais avant Hok'Sai», La Revue blanche, t. X, 18" avril
1896, pp. 162-172 ; «La Jeunesse de Hok'Sai», La Revue blanche, t. X, 18986, pp. 310-315.



textes sur le sujet avant de diriger le mensuel Le Japon artistique entre juin
1888 et avril 1891. |l se consacre ensuite & la mise en marché de I'Art nouveau.
A partir de décembre 1895, le connaisseur présente dans son hétel particulier,
devenu galerie d'art, des objets congus par des peintres, des sculpteurs, des
céramistes, des verriers, des joailliers et des ébénistes. Bing etait devenu un
spécialiste d'art asiatique peu aprés avoir ouvert sa boutique de la rue
Chauchat. Il renouvelle I'expérience alors qu'il inaugure la Maison de I'Art
nouveau en décembre 1895. |l s'attache trés directement & la promotion des
ceuvres gu'il met sur le marché en signant le catalogue du premier Salon de
I'Art nouveau et en expliquant son esthétique dans des revues spécialisées
francaises ou étrangéres205, C'est donc grace a son expertise de connaisseur

et de marchand que Bing entreprend d'écrire sur l'art contemporain.

Le commissaire d'expositions : Octave Maus

Bien que différente, I'expérience de l'avocat d'origine belge Octave Maus
n'en garde pas moins des traits communs avec celle de Bing. Si Maus n'est pas
un marchand & proprement parler, il partage avec le galeriste de I'Art nouveau
I'occupation consistant & écrire sur I'art qu'il montre au public. Fondateur et
animateur avec son ami Edmond Picard du périodique bruxellois d'avant-garde

L'Art moderne (1881-1914), Maus ceuvre activement & diffuser I'art indépendant

204. Samuel Bing, Exposition de la gravure japonaise a I'Ecole Nationale des Beaux-Arts &
Paris, 25 avril - 22 mai 1890, Paris, Alcan-Lévy, 1880.

205. Samuel Bing, Salon de I'Art nouveau. Premier Catalogue, Hdtel S. Bing, 26
décembre 1895, Paris, Chamerot & Renouard, 1896. Les articles de Bing (1838-1905) dans ce
domaine ont paru dans The Architectural Record, n° 12, 1802, pp. 281-285 et The Craftsman, vol.
V, n° 1, octobre 1903, pp. 1-15. Sur Bing et 'Art nouveau, voir Jean-Paul Bouillon, Journal de l'Art
nouveau 1870-1914, Genéve, Skira, 1985, le texte de Gabriel P. Weisberg dans le catalogue
d'exposition Art nouveau Bing : Paris Style 1900, Washington (D.C.), Smithsonian Institute
Travelling Exhibition Service / New York, Harry N. Abrams, 1986 et la synthése de Debora L.
Silverman, Art nouveau in Fin-de-Siécle France : Politics, Psychology and Style, Berkeley, Los
Angeles et Oxford, University of California Press, 1989.
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en Belgique. Il occupe le poste de secrétaire des XX, une association d'artistes
sans jury ni président dont le but est de mettre sur pied des expositions d'art
contemporain206, Les activités du groupe comprennent aussi des concerts de
musique actuelle et des contérences sur les nouveaux mouvements littéraires
et artistiques. Maus voit & 'organisation matérielle du Salon des XX entre 1884
et sa disparition en 1893, aprés quoi il travaille comme commissaire de
'exposition annuelle de la Libre Esthétique (1894-1914).

Le critique d'art s'implique donc personnellement lorsqu'il donne ala
Cravache parisienne un compte rendu en deux livraisons sur la sixieme
exposition des XX207. Familier des cercles symbolistes parisiens, en particulier
de l'entourage de Fénéon et de Kahn, Maus collabore a La Revue
indépendante a l'époque ou cette derniére est dirigée par Dujardin.
Représentant 13 articles au total, la «Chronique bruxelloise» parait presque
tous les mois entre avril 1887 et septembre 1888. Cette rubrique couvre tous les
aspects de la vie culturelle en Belgique, depuis les arts plastiques a la musique
en passant par le théatre et la littérature. Mais ce n'est pas par hasard si le
premier article porte sur la peinture. Le secrétaire des XX commente une

manifestation anversoise d'art indépendant dont le programme s'apparente a

206. Sur Octave Maus (1856-1919), voir Madeleine Octave Maus, Trente Années de lutte
pour l'art (1884-1914), Bruxelles, L'Oiseau bleu, 1926, rééd. Bruxelles, Lebeer-Hossmann,
1980. Se rapporter plus généralement a Jane Block, Les XX and Belgian Avant-Gardism, 1868-
1894, University of Michigan, thése de doctorat publiée, 1980, Ann Arbor, UMI Research Press,
1984. On peut consulter Les XX. Bruxelles. Catalogue des dix expositions annuelles, Bruxelles,
Centre international pour I'étude du XIX® siécle, 1981. Au moins trois expositions ont été
consacrées aux XX : Le Groupe des XX et son temps, Bruxelles, Musées royaux des beaux-arts
de Belgique, 1962 ; Les XX and the Belgian avant-garde, Lawrence (Kansas), Spencer Museum
of Art, University of Kansas, 1992 ; Les XX et la Libre Esthétique. Cent ans aprés, Bruxelles,
Musées royaux des beaux-arts de Belgique, 1993.

207. Octave Maus, «Le Salon des XX, a Bruxelles (VI® exposition annuelle)», La Cravache
parisienne, n° 417 et 419, 16 février et 2 mars 1889, n.p. Le premier article porte sur les néo-
impressionnistes Théo Van Rysselberghe, Georges Seurat (qui montre Les Poseuses), Camille
Pissarro, Maximilien Luce et Henry van de Velde. Le deuxiéme aborde les marines d'Antibes
exposées par Claude Monet et les ceuvres des symbolistes Félicien Rops, James Ensor, Henry
de Groux et Paul Gauguin.
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celui des expositions qu'il organise. Ayant lieu dans le Palais de I'Industrie
d'Anvers, cette entreprise comparable au Salon des XX contribue, selon Maus,
a «désembourgeoiser 'Art208,, La préface au catalogue de cet éveénement est
due & Camille Lemonnier, un influent écrivain d'art belge que Maus estime
entre autres parce qu'il défend sensiblement les mémes idées que lui
concernant la destination sociale de l'art2.

De la méme maniére que Natanson et Bing, Maus préfére l'art
indépendant & l'art officiel20. Mais contrairement au critique d'art attitré de La
Revue blanche, le critique bruxellois n'instaure pas un partage rigide entre les
recherches plastiques et les productions plus littéraires des artistes «qui a leur
peinture unissent l'intellectualité2’’». En tant que commissaire d'expositions
voulant représenter toutes les tendances de l'art contemporain, il apprécie les
uns comme les autres pour leurs qualités respectives. Ayant un faible pour le
néo-impressionnisme, il n'en considére pas moins Gauguin comme un coloriste
de grand talent, tandis qu'il apprécie fortement les «belles conceptions» de Max
Klinger et la poésie des «paysages de réve et de chimére» peints par Henry de

Groux212, Son intérét pour l'art des symbolistes belges se manifeste notamment

208. Octave Maus «Chronique bruxelloise», La Revue indépendante, n.s., t. Il n° 6, avril
1887, pp. 19-23.

209. Le romancier et dramaturge belge Camille Lemonnier (1844-1913) fait partie des
écrivains d'art du corpus grace & larticle «Une Tentation de St Antoine de Félicien Rops», La
Revue indépendante, t. |, n° 2, juin 1884, pp. 125-131 ; La Plume, livraison spéciale sur Félicien
Rops, 15 juin 1896, n° 172, pp. 444-447. Maus évoque a plusieurs reprises les ouvrages de
Lemonnier : une anthologie sur les auteurs belges depuis 1830 co-dirigée avec Picard,
Verhaeren et Rodenbach (La Revue indépendante, n.s., t. IV, n° 9, juillet 1887, pp. 35-40) ;
I'Histoire des Beaux-Arts en Belgique (1830-1887), Bruxelles, P. Wissembruch, 1887 (La Revue
indépendante, n.s., t. IV, n° 10, aolt 1887, pp. 162-168) ; La Belgique, Paris, Hachette, 1888
(La Revue indépendante, n.s., t. VI, n° 15, janvier 1888, pp. 152-156), qui vaut a Lemonnier le
prix quinquennal de littérature (La Revue indépendante, n.s., 1. VIl, n° 18, avril 1888, pp. 169-
173) ; la piéce de théatre Un Male (La Revue indépendante, n.s., t. VII, n° 20, juin 1888, pp. 547-
552). §

210. Maus affiche du mépris pour l'art officiel présenté au Salon de Bruxelies. Cf.
«Chronique bruxelloise», La Revue indépendante, n.s., 1. V, n° 12, octobre 1887, pp. 9-14.

211. Octave Maus, «Le Salon des XX, a Bruxelles», n.p.
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dans le texte qu'il rédige pour un numéro spécial de La Plume sur son
compatriote James Ensor23, Ami des hommes de lettres autant que des
peintres, Maus travaille en collaboration avec les autres critiques d'art
progressistes de I'heure afin d'imposer au public le plus grand nombre

d'artistes novateurs.

L'étude de ces trois derniers cas permet de comprendre que le parcours
critique des connaisseurs est tout aussi diversifié que celui des écrivains d'art et
des artistes. Le discours sur l'art varie non seulement en fonction de la position
des critiques d'art mais également & lintérieur de chacune des catégories
d'auteurs. L'intérét de répartir les critiques en fonction de leur lieu d'énonciation
consistait toutefois ici & montrer la variété et la complexité du corpus étudie. En
méme temps, le recours & une répartition de ce type permet de dégager
quelques traits principaux qu'il convient d'énoncer bridvement pour conclure
cette présentation d'ensemble sur les critiques d'art collaborant aux petites
revues littéraires et artistiques des deux derniéres décennies du XIX® siecle.
Aux questions posées en début de chapitre, il faut d'abord répondre que la
grande majorité des critiques de la presse symboliste peut étre considéree
comme des auteurs qui tiennent la critique d'art pour une activité littéraire.

En second lieu, les écrivains d'art proviennent de tous les milieux, méme
si la plupart appartiennent a la classe moyenne élevée. Sauf exception, aucun
ne peut vivre de sa plume : ils occupent des emplois divers, depuis des métiers
relativement proches de leurs activités littéraires (journalisme, travaux de

rédaction, édition de textes) jusqu'aux fonctions publiques les plus diverses.

212. Ibid.

213, Octave Maus, texte sans titre, La Plume, n° 232, 15 décembre 1898, pp. 703-707.
Ce numéro intitulé «James Ensor, Peintre et Graveur» comprend aussi des textes de plusieurs
critiques d'art belges : 'avocat et homme de lettres Edmond Picard (1836-1924), le peintre et
sculpteur Constantin Meunier (1831-1905), le poéte symboliste Emile Verhaeren (1855-1916).
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En ce qui concerne leur expertise dans le domaine des beaux-arts,
plusieurs ont quelgues rudiments pratiques en arts plastiques, tandis que
d'autres s'adonnent a la peinture ou a la gravure. Mais hormis les
connaissances qu'ils ont acquises par eux-mémes, ils ne possedent aucune
formation spécifique en histoire de I'art. Si le terme n'avait depuis cette époque
acquis une connotation péjorative, on pourrait dire qu'ils font de la critique d'art
en amateurs, c'est-a-dire en tant que personnes aimant l'art et les artistes214.
Leurs relations privilégiées avec les peintres et les sculpteurs sont au centre de
leur intérét pour l'art. Cette amitié leur permet non seulement de s'initier au
monde de I'art, elle oriente aussi profondément leurs choix esthétiques et leur
facon de parler des ceuvres (le chapitre VI montrera combien leur critique est
partiale et subjective), tout en leur donnant I'occasion d'une étroite
collaboration au niveau littéraire.

Le fait que I'histoire de I'art soit en train de se constituer en discipline
autonome pendant la période a des conséquences directes sur la critique d'art
des écrivains symbolistes, qui apparait trés nettement comme le prolongement
de la critique d'art & prétention littéraire pratiquée par de nombreux auteurs
francais & la suite de Diderot. Se considérant comme les gardiens d'une grande
tradition, les écrivains d'art réagissent négativement au discours spécialisé des
historiens d'art rattachés aux institutions muséales ou académiques de
I'époque car ils les tiennent pour des intrus au sein d'une pratique qu'ils
continuent de définir comme éminemment littéraire. Leur stratégie
argumentative procéde d'une position de défense assez conservatrice : ils
opposent une résistance farouche & ceux qui, croient-ils, menacent de leur

dérober impunément les privileges acquis dans la sphére de la critique d'art.

214. Cet aspect sera approfondi au chapitre V dans le cadre d'une analyse sur la
dimension mystique de la critique d'art.
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Or, comme l'imprécision journalistique des chroniques d'art publiées dans la
presse a grand tirage leur semble tout aussi inadéquate que les visées
scientifiques des historiens d'art professionnels, ils attaquent leurs rivaux sur le
plan qui les concerne le plus, & savoir sur la question du style. C'est en partie
pour cette raison que leurs textes marquent le retour en force d'une écriture
recherchée, enrichie par les innovations formelles du symbolisme poétique.
L'affirmation du caractére intrinséquement littéraire de la critique d'art passe
tout autant par une attitude négative, voire quelque peu réactionnaire — le rejet
des nouveaux intervenants et de leur style supposément trop technique — que
par une solution pragmatique efficace consistant a mettre en ceuvre une critique
trés écrite. La derniére partie de la thése se penchera sur les principales
caractéristiques de cette écriture suggestive, se voulant moins la restitution

fidele de I'ceuvre d'art que sa transposition créatrice.



DEUXIEME PARTIE

LA CONCEPTION DE L'ART



Chapitre Il

LA CONSTITUTION DES THEORIES ESTHETIQUES

Dans un texte qui retrace les origines du symbolisme, Gustave Kahn
soutient que le jeune écrivain de la fin du XiXe siécle «se devait et devait aux
autres, quoique l'occupation ne fut pas fort amusante, de faire de la critique.
Pour pouvoir écrire I'ceuvre d'art pure, il fallait pouvoir I'expliquer dans des
travaux latéraux?». |l est relativement aisé de comprendre pourquoi 'homme de
lettres était en quelque sorte obligé de commenter les ouvrages des autres
avant de faire &diter les siens. Le nouveau poéte interprétait la production des
auteurs contemporains afin de trouver, puis de marquer sa place a lintérieur de
l'institution littéraire. Il reste plus difficile d'expliquer pourquoi I'écrivain
symboliste s'adonnait si volontiers & la critique d'art car la nécessité de se situer
par rapport & la littérature de son époque ne l'amenait pas forcément a

s'intéresser & la production picturale contemporaine.

1. Gustave Kahn, «Les origines du symbolisme», préf. de Symbolistes et décadents
(1902), Genéve, Slatkine, 1977, p. 33.
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On ne mesurera l'intérét des écrivains symbolistes pour l'univers de la
peinture que si l'on tient compte de l'importance de la critique d'art au sein de
leur parcours d'auteur. |l est frappant de constater que plusieurs représentants
du symbolisme jeteérent les bases de leur poétique dans des chroniques d'art.
Le présent chapitre s'attache a montrer que la critique d'art permettait aux
écrivains de mettre au point les théories esthétiques qu'ils allaient
éventuellement appliquer dans leurs écrits. Davantage qu'un mode d'acces a la
carriére littéraire, la critique d'art est en fait un moyen efficace de diffuser des
idées sur l'art, mais aussi sur la littérature. Ces textes de jeunesse, qui
contiennent scuvent les premiéres considérations d'ordre esthétique des
auteurs, constituent un lieu privilégié pour élaborer une nouvelle théorie
littéraire, ne serait-ce que parce que la réflexion sur I'apport des peintres incite
les critiques a s'interroger sur les principes qui les guident eux-mémes dans la
pratique de leur art.

Les animateurs de la presse littéraire d'avant-garde publient ainsi des
articles de critique d'art lorsqu'ils cherchent des moyens de rénover l'art
littéraire. En ce sens, leur évolution esthétique est en partie tributaire de la
peinture et la critique d'art peut a juste titre étre considérée comme une sorte de
laboratoire du symbolisme littéraire puisque c'est en découvrant la richesse et
la complexité de I'art pictural que les écrivains délimitent certains principes de
base du symbolisme. Parmi les cas les plus exemplaires, Jean Moreéas
s'enthousiasme pour les portraits de Puvis de Chavannes trois ans avant de
publier le manifeste du symbolisme littéraire dans le supplément littéraire du
Figaro? ; Gustave Kahn célebre les «grands réves» de Moreau et les «visions

pales» de Puvis de Chavannes alors qu'il ébauche sa théorie du vers libre3 ;

2. Jean Moréas [pseud. de Yannis Papadiamantopoulos], «Le Salon de 1883 |l», Lutéce,
n° 68, 18 mai 1883, p. 2. Le manifeste du symbolisme littéraire parait le 18 septembre 1886.
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Paul Adam s'intéresse aux innovations des néo-impressionnistes Seurat et
Signac a l'automne 1886, au moment méme ou il fonde le journal Le
Symboliste avec Moréas et Kahn4; Emile Verhaeren formule explicitement son
projet poétique dans ses chroniques d'art pour La Jeune Belgique et L'Art
moderne5 : Camille Mauclair fixe ses idées sur le symbolisme lorsqu'il cherche
a caractériser la peinture d'Albert Besnard® ; Alfred Jarry, enfin, s'émeut de la
naiveté de I'art de Charles Filiger & I'époque ou il s'applique a réformer l'art
poétique’.

L'objet des considérations esthétiques des écrivains symbolistes n'‘est pas
limité a la peinture symboliste ; & l'instar de Félix Fénéon, Gustave Kahn ou
Paul Adam, plusieurs d'entre eux ont apporté des réflexions pertinentes au
sujet d'autres mouvements, dont I'impressionnisme et le néo-impressionnisme,
sur lesquelles on aura l'occasion de revenir. L'exemple du symbolisme a
toutefois &été retenu dans ce chapitre parce qu'il permet le mieux d'évaluer le
réle décisif de la peinture dans I'évolution esthétique des écrivains de la fin du
XIXe siécle. Les prochaines pages situent chronologiquement l'apport des
auteurs du corpus dans le développement de l'esthétique symboliste. Une

analyse de la réception critique de la peinture de Gustave Moreau sert en

3. Gustave Kahn «Chronique d'Art», La Vogue, t. |, n° 3, 25 avril 1886, p. 100, et «Toiles
annuelles», La Vogue, t. |, n° 6, 13 juin 1886, p. 278. Kahn formule sa théorie du vers libre dans la
préface du recueil Les Palais nomades, Paris, Tresse & Stock, 1887. Sur 'apport de Kahn dans
I'évolution du vers librisme, voir Clive Scott, Vers libre : The Emergence of the Free Verse in
France 1886-1914, Oxford, Clarendon Press ; New York, Oxford University Press, 1990.

4. Paul Adam, «Peintres impressionnistes», La Revue contemporaine, avril-mai 1886, pp.
541-551, et «Les Artistes Indépendants», La Vogue, t. I, n° 8, 6 septembre 1886, p. 260-267.

5. Comme par exemple Emile Verhaeren, «Le Salon des XX», La Jeune Belgique, mars
1886, pp. 182-187, et surtout la série d'articles sur Fernand Khnopff parus entre septembre 1886
et avril 1887 dans la revue L'Art moderne.

6. Camille Mauclair [pseud. de Séverin Faust], «Albert Besnard et le symbolisme
concret», La Revue indépendante, n.s., t. XXI, n° 60, octobre 1891, pp. 6-29.

7. Alfred Jarry, «Charles Filiger», Le Mercure de France, 1. XIl, n® 57, septembre 1894, pp.
76-77. La critique d'art de Jarry est analysée infra au ch. VII, pp. 376-386.
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premier lieu a préciser le contexte d'émergence de la notion de symbolisme
pictural. On tracera ensuite brigévement I'évolution du concept en montrant
comment la constitution de l'esthétique symboliste repose sur la découverte
progressive des principaux précurseurs du symbolisme artistique par les
écrivains d'art collaborant aux petites revues. Une attention particuliere sera
enfin accordée aux quatre écrivains qui ont énoncé, dans ce cadre, une théorie
du symbolisme & propos de la peinture de leur temps: Emile Verhaeren,

Alphonse Germain, Albert Aurier et Camille Mauclair.

1. Gustave Moreau et I'émergence du concept de symbolisme

pictural

La production picturale de Gustave Moreau suscite la premiere utilisation
du terme «symbolisme» dans la critique d'art frangaise de la fin du XIXe siecle.
Le romancier et critique d'art naturaliste Emile Zola fait figure de précurseur en
caractérisant par ce vocable deux des ceuvres que Moreau expose au Salon de
1876. L'apparition du concept de symbolisme pictural précede ainsi d'une
bonne décennie la naissance officielle du symbolisme littéraire, donc I'époque
a laquelle le terme est employé dans le milieu des petites revues. Le mot
apparait d'abord dans un contexte négatif. Zola, qui juge la peinture de Moreau
artificielle et réactionnaire, parle de symbolisme & propos de Hercule et I'Hydre
de Lerne (fig. 6) et Salomé dansant devant Hérode (fig. 7). I faut citer presque
tout le passage se rapportant aux deux tableaux afin de comprendre ce que le

recours & une telle notion peut impliquer.

J'aurai noté toutes les curiosités de la peinture moderne quand
jaurai traité de Gustave Moreau, que jai gardé pour la fin comme
étant la plus étonnante manifestation des extravagances ou peut
tomber un artiste dans la recherche de l'originalité et la haine du
réalisme. Le naturalisme contemporain, les efforts de l'art pour
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étudier la nature devaient évidemment appeler une réaction et
engendrer des artistes idéalistes. Ce mouvement rétrograde dans la
sphére de l'imagination a pris chez Gustave Moreau un caractére
particuliérement intéressant. Il ne s'est pas réfugié dans le
romantisme comme on aurait pu s'y attendre [...]. Non, Gustave
Moreau s'est lancé dans le symbolisme. Il peint des tableaux en
partie composés de devinettes, redécouvre des formes archaiques
ou primitives, prend comme modéle Mantegna et donne une
importance énorme aux moindres accessoires du tableau.

[...] Son talent consiste & prendre des sujets qu'ont déja traités
d'autres artistes, et a les remanier d'une fagon différente, plus
ingénieuse. Il peint ses réves, non des réves simples et naifs comme
nous en faisons tous, mais des réves sophistiqués, compliqués,
énigmatiques, ol on ne se retrouve pas tout de suite. Quelle valeur
un tel art peut-il avoir de nos jours ? — c'est une question a laguelle
il n'est pas facile de répondre. J'y vois, comme je l'ai dit, une simple
réaction contre le monde moderne. Le danger qu'y court la science
est mince. On hausse les épaules et on passe outre, voila tout®.

Zola, qui confére un sens péjoratif au mot «symbolisme», reproche a
Moreau son art «rétrograde». Selon cette interprétation, le peintre s'inscrit dans
un mouvement de réaction contre la modernité et contre le realisme en
peinture. Par ses sujets empruntés a la mythologie classique ou a
liconographie chrétienne, Moreau appartient & une tradition incompatible avec
les théories naturalistes que défend Zola dans ses textes. Le critique, qui
recherche avant tout I'expression de la modernité en peinture, voit en Manet le
meilleur peintre de la vie moderne : il est réaliste, voire positiviste, parce qu'il
choisit des sujets contemporains et qu'il crée expressément des formes qui
conviennent & ces thématiques. Si l'auteur de L'Olympia peint ses
contemporains «comme il les voit dans la vie, dans la rue ou chez eux, dans
leur milieu ordinaire, habillés selon notre mode®», Moreau présente au
contraire des réves «sophistiqués» dont les formes «archaiques» rappellent

celles des peintres italiens du quattrocento.

8. Emile Zola, «Salon de 1876», Le Messager de I'Europe (Saint-Pétersbourg), juin
1876 : Le Bon combat. De Courbet aux impressionnistes, éd. critique par Jean-Paul Bouillon,
préf. par Gaétan Picon, Paris, Hermann, coll. «Savoir», 1974, pp. 180-1 81.

9. Emile Zola, «Une exposition de tableaux & Paris (Salon de 1875)», Le Messager de
I'Europe (Saint-Pétersbourg), juin 1875 ; extraits dans Le Bon combat, p. 165.



129

Avant Zola, plusieurs critiques avaient noté le caractére «compliqué» ou a
tout le moins énigmatique des tableaux de Moreau. Né & Paris en 1826, le
peintre avait débuté en exécutant des ceuvres d'inspiration romantique proches
de celles de Théodore Chassériau. Aprés une formation académique solide, il
est admis au Salon (1852) ou il ne se fait remarquer qu'en 1864 alors qu'il
obtient une médaille pour (Edipe et le Sphinx (fig. 8). L'ceuvre fait néanmoins
I'objet de plusieurs attaques violentes dans la presse. Les détracteurs du
tableau tournent en dérision l'aspect hiératique de la composition ; Edmond
About affirme ironiquement qu'un drapé de zinc habille le personnage en
bois'0. L'année suivante, Paul Mantz critique Moreau pour son archaisme'?,
tandis que Paul de Saint-Victor lui reproche d'imiter les Primitifs italiens'2. En
1869, les critiques influents s'interrogent sur le sens de I'ceuvre allégorique
illustrant le mythe de Prométhée (fig. 9). De Saint-Victor demande sur un ton
narquois : «Que signifie le vautour qui git aux pieds de Prométhée, mort
d'indigestion, tandis que son remplagant déchire du bec et de ses ongles le

flanc du Titant3 ? »

10. «Comme le soliveau de la Fable, ce roi thébain est en bois. Les muscles unissent la
raideur de l'acajou a la couleur du palissandre ; jamais un mouvement, & moins que le bois ne
joue, n'écartera les feuilles de zinc dans lesquels I'artiste I'a drapé.» Edmond About, Salon de
1864, Paris, Hachette, 1864, passage cité dans Gustave Moreau, Paris, Lafitte, coll. «Les peintres
illustres», n° 61, 1914, p. 36. Sur About, voir supra, ch. |l note 82.

11. Paul Mantz, «Salon de 1865», La Gazette des Beaux-Arts, sixieéme livraison, 18T juin
1865, pp. 491-493. Sur Mantz, voir supra, ch. |l note 92.

12. Paul de Saint-Victor, «Salon de 1865», La Presse, mai 1865. Paul Bins, comte de
Saint-Victor (1827-1881), succéde a Théophile Gautier comme critique d'art attitré de La Presse
en 1855. Professionnel de lart et critique influent, il est inspecteur général des Beaux-Arts et
membre officiel du jury des Salons de 1866, 1867 et 1878.

13. Paul de Saint-Victor, «Salon de 1869», extrait cité dans Gustave Moreau, pp. 52-53.
Le critique remarque ici que Moreau prend un écart par rapport au mythe : trouvant l'aigle trop
noble pour s'avilir & dévorer le foie du héros, il le remplace par un vautour. De Saint-Victor se
moque aussi du fait que le peintre représente deux oiseaux : un dans la partie centrale de la
composition, l'autre aux pieds du héros, qui serait «mort d'indigestion».



130

Hermétisme des thémes, raideur dans la composition, archaisme de la
forme, voila les reproches que I'on adresse le plus couramment au peintre
lorsque Zola s'intéresse a ses tableaux. La position de ce dernier quant au
primitivisme de Moreau s'avére donc banale pour ne pas dire convenue.
L'originalité du romancier naturaliste consiste a trouver un mot nouveau pour
qualifier un artiste auque! il reconnait du talent méme si le caractére non
réaliste de sa peinture lui déplaft. Zola, qui apprécie la singularité du peintre, ne
peut s'empécher d'admetire que les toiles montrées par Moreau lors de
I'Exposition universelle de 1878 exercent une certaine fascination sur luit4,
Mais il n‘adhére pas pour autant a l'interprétation romantique de Maxime Du
Camp et de Théophile Gautier, deux défenseurs de Moreau dont la position
allait prévaloir pendant plus d'un sigcles. Pour Zola, le symbolisme de Moreau
ne reléve pas du romantisme & proprement parler parce qu'il dédaigne la
«fidvre» et les «déréglements du pinceaul®». Il s'agit d'une production plus
froide, plus complexe et nettement plus intellectuelle qui plait aux écrivains
sensibles a I'art accordant une grande importance au réve, & l'imagination, aux
sujets énigmatiques, voire inquiétants.

De son vivant, Gustave Moreau est & la fois peu connu du public et adulé

dans certains cercles littéraires ; ses ceuvres séduisent les parnassiens José-

14. Cf. Emile Zola, «L'Ecole frangaise & I'Exposition universelle de 1878», Le Messager
de I'Europe (Saint-Pétersbourg), juillet 1876 ; extraits dans Le Bon combat, pp. 200-201.

15. Gustave Moreau, dont les premiéres réalisations peuvent effectivement étre
rattachées au romantisme, fut longtemps considéré comme un néo-romantique et c'est a ce titre
qu'il figure dans plusieurs études modernes sur le mouvement, comme dans celle de Jean Clay,
Le Romantisme, Paris, Hachette, 1980, pp. 312-313. Jusqu'a la premiére grande exposition
d'ensemble sur Le Symbolisme en Europe présentée en 1975-1976 a Rotterdam, Baden-Baden
et Paris, on a eu tendance a percevoir les premiers symbolistes comme des romantiques attardés.
La récente exposition Paradis perdus. L'Europe symboliste (1995) au Musée des beaux-ars de
Montréal montre que c'est aujourd'hui la tendance inverse qui prévaut : les préraphaélites anglais
et autres rénovateurs du romantisme sont plutét pergus comme des annonciateurs ou des
précurseurs du symbolisme artistique.

16. Emile Zola, «Salon de 1876», p. 180.
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Maria de Heredia et Théodore de Banville, avant de fasciner les symbolistes
Stéphane Mallarmé, Jules Laforgue, Gustave Kahn, Jean Lorrain, Emile
Verhaeren, Oscar Wilde, Albert Samain, Henri de Régnier et Stuart Merrill.
Contrairement aux partisans du naturalisme, ces auteurs vouent un veritable
culte au peintre des Salomés et lui rendent hommage dans leurs écrits. Dés
1866, Théophile Gautier, auteur essentiel pour la constitution de I'esthétique
symboliste, pressent l'enthousiasme des écrivains de la fin du siecle lorsqu'il

décrit les admirateurs du peintre.

Sa peinture, si bizarre d'aspect et d'une originalité si voulue, est une
peinture faite pour les délicats, les raffinés, les curieux, ceux qui ont
vécu dans la familiarité des vieux maitres ou que l'ennui de l'art
actuel rameéne vers les primitifs dont la naiveté enfantine réveille leur
blasement!?.

Joris-Karl Huysmans confirme ce jugement porté par le défenseur de l'art
pour l'art et, parmi les premiers écrivains d'art de la presse littéraire d'avant-
garde, prend le contre-pied de Zola pour promouvoir Moreau. Huysmans révele
la peinture de Moreau aux jeunes poétes de l'avant-garde gréce au roman A
rebours, que l'on considére habituellement comme un point de rupture entre
naturalisme et symbolisme!8. Cette ceuvre parue en mai 1884 marque toute la
génération symboliste. Par un étonnant concours de circonstances, Huysmans,
qui avait fait ses armes aux cétés de Zola, devient le défenseur attitré de

Moreau. Critique d'art depuis 1867, il avait suivi les traces de son ami

17. Théophile Gautier, Le Moniteur universel, 15 mai 1866, extrait cité par Pierre-Louis
Mathieu, Gustave Moreau sa vie son ceuvre. Catalogue raisonné de l'ceuvre achevé, Fribourg,
Office du Livre, 1976, p. 110.

18. Joris-Karl Huysmans, A rebours, Paris, Charpentier, 1884 ; rééd. Paris, Garnier-
Flammarion, 1978, chronologie, introd. et archives de l'oeuvre par Pierre Waldner. Méme si
Huysmans s'éloigne de I'esthétique pronée par Zola dans le choix de son theme, le roman n'en
garde pas moins des aspects naturalistes. L'histoire littéraire retient d'ailleurs la date de parution
du manifeste de Moréas (septembre 1886) comme celle de I'émergence officielle du symbolisme.
En 1884, la rupture entre naturalisme et symbolisme n'est pas encore prévisible. Certains
critiques de I'époque pergoivent méme A rebours comme un roman naturaliste ou l'auteur décrit
en médecin et en psychologue la névrose de Des Esseintes. Cf. Paul Alexis, «Chronique de
juin», La Revue indépendante, t. |, n° 3, juillet 1884, pp. 246-253.
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naturaliste lorsqu'il jugeait les tableaux réalistes en fonction de la modernité du
sujet et de la «franchise d'exécution». Aprés avoir scrupuleusement appliqué
les préceptes du maitre de Médan dans plusieurs romans et célébré Manet,
Degas et les impressionnistes avec autant d'ardeur que Zolal®, Huysmans
devient le porte-parole d'une génération farouchement anti-naturaliste.
Huysmans, qui découvre Moreau lors de I'Exposition universelle de 1878,
mentionne le peintre pour la premiére fois dans son compte rendu du Salon
officiel de 188020, A cette époque, il signe des romans tels qu'En menage et
préte attention aux événements artistiques les plus novateurs. L'Art moderne,
premier recueil de critique d'art publié en 1883, porte d'ailleurs un titre qui a
valeur de manifeste. Huysmans pense alors, comme son mentor Zola, que la
peinture moderne doit représenter des sujets contemporains. |l dit ne pas
comprendre les peintres comme James Tissot, dans La Aencontre de Faust et
Marguerite (fig. 10), parce qu'ils choisissent des «formules archaiques2'» et
tentent de s'abstraire de leur époque. En voyant En Route pour le Temple de
Cérés (fig. 11) du peintre anglais Lawrence Alma-Tadema au Salon de 1881,
Huysmans s'interroge sur les motifs conduisant les artistes a vouloir s'éloigner

de la vie contemporaine.

Par quelle bizarre faculté, par quel phénomeéne psychique, M.
Tadéma peut-il s'abstraire ainsi de son époque, et vous représenter,
comme s'il les avait eus sous les yeux, des sujets antiques ? J'avoue

19. Voir notamment Joris-Karl Huysmans, «La Nana de Manet», L'Artiste (Bruxelles), 2°
année, n° 19, 13 mai 1877, pp. 148-149. Pour la position du critique sur Manet et les
impressionnistes, se rapporter a Jean-Paul Bouillon, «<Huysmans et Manet» et a Pierre-Louis
Mathieu, «Huysmans et les impressionnistes», Huysmans. Une Estheétique de la décadence,
Actes du colloque de Béle, Mulhouse et Colmar, 5, 6 et 7 novembre 1984, Paris, Librairie Honoré
Champion, 1987, pp. 167-194.

20. Joris-Karl Huysmans, «Le Salon officiel en 1880, repris dans L'Art moderne, Paris,
Charpentier, 1883 ; rééd. Paris, Union générale d'éditions, coll. «10/18», 1975, pp. 132-134.
Sur la découverte de Moreau par Huysmans, voir Marc Eigeldinger, «<Huysmans interpréte de
Gustave Moreau», Huysmans. Une Esthétique de la décadence, pp. 203-212.

21. Joris-Karl Huysmans, «Tissot», Les Chefs-d'ceuvre d'art au Luxembourg, sous la
direction d'Eugéne Montrosier, Paris, Librairie d'art Ludovic Baschet, 1881, p. 177.
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ne pas comprendre et admirer, inquiet, le talent de cet homme qui
doit se trouver bien dépaysé dans les brumes de Londres?2.

L'incompréhension a la fois admirative et «inquiéte» de Huysmans pour la
peinture d'Alma-Tadema est & rapprocher de l'attitude ambigue que Zola
exprimait en 1876 et en 1878 a l'endroit de Moreau. Un renversement radical
s'opére toutefois dans le systéme esthétique de Huysmans. A ses débuts, il
rejetait durement toutes les formes de primitivisme et de classicisme et jugeait
comme anachroniques les ceuvres puisant leur inspiration dans le passeé. A la
fin des années 1880, lorsqu'il publie le recueil de critique d'art Certains (1889),
il considére désormais comme positif le cété «réactionnaire» ou du moins
«archaisant» de la production de Moreau. Convaincu que les poétes et les
artistes de génie ne peuvent produire qu'a I'écart du monde moderne,
Huysmans met de l'avant une esthétique passéiste glorifiant les étres
d'exception qui «retournent sur les pas des siécles?3». |l affirme que des
créateurs tels que Baudelaire, Villiers de L'lsle-Adam, ou encore Moreau et
Redon, ont accompli leurs meilleurs travaux lorsqu'ils éprouvaient un profond
dégolit du monde moderne. L'art digne de ce nom procederait d'une réaction
contre le temps présent car, selon I'explication éloguente du critique, les grands
artistes tels que Moreau «se jettent, par dégoUt des promiscuités qu'il leur faut
subir, dans les gouffres des ages révolus, dans les tumultueux espaces des
cauchemars et des réves24».

Les passages du recueil L'Art moderne sur les «féeries» de Moreau et sur
les «visions hallucinées» de Redon annongaient déja une distance par rapport

a 'école de Médan25. La sensibilité symboliste de Huysmans devient encore

22. Joris-Karl Huysmans, «Le Salon officiel de 1881», L'Art moderne, p. 175.

23, Joris-Karl Huysmans, Certains, Paris, Tresse et Stock, 1889 ; rééd. Paris, Union
générale d'éditions, coll. «10/18», 1975, p. 259.

24, Ibid.
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plus manifeste lorsqu'il publie A rebours. Le roman propose une incursion dans
l'imaginaire décadent de Des Esseintes, aristocrate déchu qui nourrit ses
fantasmes en contemplant des Salomés peintes par Moreau et des
«cauchemars» dessinés ou lithographiés par Redon. Huysmans instaure un
mythe autour des deux artistes en les associant au destin de son protagoniste.
Le romancier imagine en effet que L'Apparition (fig. 12) du premier et
L'Araignée souriante (fig. 13) du second, font partie de la collection personnelle
de Des Esseintes : elles ornent respectivement le cabinet de travail et le grand
vestibule de son étrange villa de Fontenay-aux-Roses26. Grace a ses
magnifiques évocations poétiques d'ceuvres d'art, A rebours exerce une
influence considérable sur la réception des deux artistes qui figureront parmi
les créateurs les plus appréciés dans les cercles symbolistes.

Si Huysmans est encore porté par la méthode zolienne lorsqu'il rédige les
pages d'A rebours, il n'en reste pas moins que le livre rompt avec l'ideal
naturaliste. La réponse du maitre envers son brillant successeur rebelle ne
tarde pas a venir. La parution du roman L'CEuvre en 1886 met en évidence les
divergences esthétiques entre les deux romanciers-critiques d'art : Huysmans
se range du cété du symbolisme pictural tandis que Zola le condamne
définitivement. En relatant la vie tourmentée du peintre Claude Lantier, Zola
publie en fait un manifeste en faveur du réalisme en peinture. Il est tres
intéressant de constater que le conflit d'ordre littéraire entre les deux auteurs

passe avant tout par une critique de la peinture contemporaine. Il y a ici un

25, Joris-Karl Huysmans fait I'éloge de Moreau dans le chapitre de L'Art moderne sur «<Le
Salon officiel en 1880», pp. 132-134. L'«Appendice» du méme ouvrage, rédigé en 1882,
contient les impressions de Huysmans sur I'exposition personnelle de Redon dans la salle de
rédaction du Gaulois (février 1882), pp. 243-245.

26. Tout comme Salomé dansant devant Hérode (qui fait aussi partie de la collection de
Des Esseintes), L'Apparition est présentée par Moreau au Salon de 1876, ainsi qu'a I'Exposition
universelle de 1878. Quant a l'ceuvre de Redon, Huysmans n'en mentionne pas le titre mais la
maniére dont il en parle («une épouvantable araignée logeant au milieu de son corps une face
humaine», A rebours, p. 113) incite a penser qu'il s'agit de I'un des deux fusains réalisés sur ce
théme en 1881.
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curieux entrelacement de la fiction et de la réalité. Par I'entremise de Des
Esseintes, Huysmans parle de son engouement pour Moreau tandis que le récit
de I'évolution picturale de Lantier améne Zola & présenter les recherches des
artistes qu'il connait et apprécie, comme Manet, Monet ou Cézanne. Le sort que
Zola réserve a son héros témoigne clairement de ses positions esthétiques. On
a fréquemment percu l'ouvrage comme une fresque annongant I'échec de la
peinture impressionniste. Les nombreux commentateurs de L'CEuvre ont
cependant souvent omis de mentionner que le protagoniste sombre dans le
désespoir et la folie lorsqu'il se laisse dominer par la peinture de symboles. Cet
élément narratif crucial permet de fonder l'interprétation selon laquelle le roman
porte moins sur la fin probable de l'impressionnisme que sur la faillite averée
de l'art symboliste2?. L'CEuvre promeut avec ostentation la peinture de la vie
moderne contre I'envahissement du symbolisme pictural.

Revenons un instant au récit de Zola. Aprés avoir toute sa vie tenté de
rendre la nature le plus fidélement possible, Claude perd la raison a cause d'un
tableau qu'il ne parvient a achever. A force de repentirs, la figure qu'il ne cesse
de reprendre finit par ressembler étrangement aux vierges hiératiques de
Moreau. Ayant quitté le domaine de la vie pour un monde ou regnent des
images que Zola qualifie d'«extra-humaines?8», Claude est condamneé a gacher
la toile qu'il a entreprise. Selon la logique implacable de l'auteur, la fuite hors
du réel dans laquelle s'est lancé le peintre ne peut que donner lieu au delire,
voire a l'obsession, avant de le mener inexorablement au suicide. Hallucine,
malade, impuissant, Claude se pend dans son atelier alors que triomphe a ses

cotés I'ceuvre fatale qui constitue pour Zola le paradigme du tableau rate.

27. Jabonde sur ce point dans le sens de Antoinette Ehrard, spécialiste de la critique d'art
de Zola, dans son introduction a I'édition de L'CEuvre utilisée ici, Paris, Garnier-Flammarion, 1974,
p. 43.

28. Emile Zola, L'CEuvre, p. 405.
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«C'est hideux, c'est lamentable et grotesque29», s'était exclamé la compagne
de Claude en contemplant avec horreur la figure féminine sur laquelle
s'acharnait son mari. La sentence exprimée par Christine s'apparente aux
critiques que Zola adresse a l'art non réaliste. La réaction négative du
personnage, qui découle certes de la logique interne du roman — l'auteur
exprime l'antagonisme entre le monde reel et l'univers des apparences par le
moyen d'une rivalité entre la femme de chair et la femme peinte —, l'attitude de
Christine donc, n'en signale pas moins des présupposeés esthétiques évidents.
Claude échoue comme peintre & partir du moment ol il ne parvient plus a
rendre la vie. Jugée selon des critéres naturalistes, la figure est monstrueuse
parce qu'elle ne ressemble pas a un étre vivant. «Est-on batie comme ¢a ? est-
ce qu'on a des cuisses en or et des fleurs sous le ventre®0 ? », demande
Christine en attribuant la laideur de la figure & son mangue de realisme.

Fait des plus significatifs, le romancier préte au nu féminin peint par
Claude plusieurs caractéristiques des figures de Moreau. Comment ne pas
comparer I'«étrange nudité d'ostensoir ou des pierreries semblaient luire31»
dont parle Zola aux Galatées languissantes ou aux Salomés couvertes de
bijoux tant prisées par Des Esseintes ? Non content d'évoquer une ceuvre que
Moreau aurait pu exécuter, Zola pousse l'analogie jusqu'a emprunter un style
proche de celui de l'auteur d'A rebours. Reprenant a son compte l'image des
pierres précieuses dont Huysmans use avec virtuositéd2, Zola décrit la figure
comme une «idole d'une religion inconnue», toute faite de «métaux, de

marbres et de gemmes, épanouissant la rose mystique de son sexe, entre les

29. Ibid., p. 402.
30. Ibid., p. 405.
31. Ibid., p. 401.

32. Cet aspect essentiel de l'écriture de Huysmans est étudié infra, ch. IX, pp. 464-457.
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colonnes précieuses des cuisses, sous la volte sacrée du ventre33».
Paraphrase de Huysmans ou encore parodie du style décadent et du
mysticisme en vogue & la fin du siécle, la description de Zola ne saurait se
référer plus explicitement & l'art de Moreau ou, du moins, a ce qu'il avait lui-
méme et avant tous les autres eu le privilkge de considérer comme le
symbolisme pictural.

L'issue de L'CEuvre émane trés certainement d'une réflexion sur la montée
de lidéalisme dans les cercles littéraires et artistiques parisiens. Une telle prise
de position suscite immanguablement une réplique de la part des principaux
intéressés, parmi lesquels figurent au premier plan les écrivains d'art de la
presse symboliste. Ces demiers sont tres conscients des principaux enjeux
esthétiques abordés par Zola. Se sentant impliqués personnellement dans le
débat opposant les convictions naturalistes de Claude et la tentation de la
peinture symboliste, ils n'hésitent pas a trancher en faveur de la seconde
lorsqu'ils commentent l'ouvrage dans leurs chronigues litteraires. Sous le
pseudonyme de Henri Heltey, le directeur de Lutece voit en L'CEuvre, dés sa
parution en feuilleton dans le Gil Blas, un roman qui exprime la décadence,
sinon la chute de Zola34. Léo Trézenik profite de la publication du livre chez
Charpentier pour poursuivre sa critique de Zola et affirmer son intérét pour
Huysmans, qui aurait su s'éloigner & temps de l'influence «néfaste» de son
maitre35. Gustave Kahn exprime aussi des réserves dans un compte rendu pour

La Vogue car il ne voit aucun intérét & «decrire la monotone vie actuelle36»,

33. Emile Zola, L'CEuvre, p. 405.

34. Henri Heltey [pseud. de Léo Trézenik], «Chronique lutécienne. Un décadent»,
Lutéce, 5¢ année, n° 217, 10 janvier 1886, p. 1.

35. Léo Trézenik, «Deux livres», Lutéce, n° 233, 17 avril 1886, p. 1, affirme que dés ses
Croquis parisiens, «le jeune Maitre répudiait déja les procédés lassants et ressassés du grand
chef».

36. Gustave Kahn, «Bibliographie», La Vogue, n° 2, 18 avril 1886, p. 68.
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quand bien méme ce serait celle d'un peintre extraordinaire. Selon Kahn, une
telle entreprise reléve davantage de la science sociale que de la littérature ;
riche d'enseignements pour le peuple, ce roman appartient a un genre
«hybride et batard37», inconciliable avec la poétique mise en ceuvre par les
poétes du cercle de Mallarmé. Evoquer sans raconter, suggérer et refuser de
décrire, voila ce qui devrait &tre le but de l'art littéraire et ce que Zola ne fait
justement pas quand il s'attache a rendre avec maints détails I'atmosphere
régnant au Salon ou dans les ateliers d'artistes.

L'analyse de la réception contrastée de l'art de Moreau par Zola et
Huysmans montre bien l'importance de la découverte de la peinture dans la
constitution ou I'affirmation des théories esthétiques chez les écrivains d'art de
la fin du XIXe siécle. Découvrant Moreau lors du Salon de 1876, Zola en fait
aussitét le repoussoir de son systéme esthétique en le considérant comme le
représentant d'un mouvement rétrograde, le symbolisme, né d'une réaction
idéaliste contre le naturalisme. |l ne saurait étre fortuit que dix ans plus tard, le
romancier naturaliste choisisse de faire mourir son héros Claude Lantier en
1876, c'est-a-dire précisément lorsque le symbolisme de Moreau emerge au
Salon tout autant que sous la plume de Zola. La production picturale de Moreau
marque ainsi une véritable rupture entre l'esthétique naturaliste et l'idéal
symboliste. En dépit de l'intérét que Zola porte au peintre, l'auteur de L'CEuvre
prend énergiquement parti pour la peinture réaliste alors que Huysmans, de
méme que de nombreux écrivains d'art a sa suite, se retranchent dans les
sphéres éthérées d'un art suggestif qui laisse aux esthétes le loisir de
s'abandonner librement & leur imagination, loin de l'agitation urbaine et de la

vie contemporaine.

37. Ibid.
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2. La découverte des précurseurs du symbolisme artistique

Si Moreau devient rapidement une figure essentielle du symbolisme
artistique en méme temps que le peintre le plus unanimement célébré par les
écrivains symbolistes, le mot «symbolisme» prend, en revanche, du temps a
apparaitre dans les chroniques d'art. Il faut attendre la publication du manifeste
littéraire de Jean Moréas le 18 septembre 1886 et l'intense activité éditoriale
qui en résulte pour que des écrivains d'art envisagent d'appliquer le terme a
I'univers pictural. Or, I'absence du mot dans la critique d'art avant 1886 ne doit
pas faire oublier que le symbolisme artistique existe bien avant sa théorisation
par les auteurs du corpus. Les ceuvres picturales et graphiques réalisees avant
la naissance officielle du symbolisme littéraire ont méme un impact majeur dans
le cheminement esthétique des animateurs de petites revues. En effet, c'est en
cherchant & déterminer la spécificité d'artistes comme Gustave Moreau, Pierre
Puvis de Chavannes, Odilon Redon, Félicien Rops, Arnold Bocklin et Max
Klinger que les écrivains novateurs posent les premiers jalons theéoriques du
symbolisme. La découverte des pionniers du symbolisme artistique ne joue
donc pas un réle moins significatif que celle des précurseurs du symbolisme
poétique. Des auteurs tels que Emile Hennequin, Jules Laforgue, Joris-Karl
Huysmans et Teodor de Wyzewa souhaitent trouver en art le méme type de
sensations qu'il recherchent en poésie et rattachent, sur cette base, les ceuvres
singuliéres de Redon ou de Klinger & l'univers poétique de Lautréamont,

Baudelaire et Edgar Allan Poe38,

38. Trois des écrivains d'art étudiés consacrent des ouvrages substantiels a ces
inspirateurs du symbolisme : André Fontainas, Vie d'Edgar Poe, Paris, Société du Mercure de
France, 1919 ; Camille Mauclair, Le Génie d'Edgar Poe, la légende et la vérité, la méthode et la
pensée, Paris, Albin Michel, 1925 ; Gustave Kahn, Charles Baudelaire : son ceuvre, Paris, La
Nouvelle Revue critique, 1925 ; Camille Mauclair, Le Génie de Baudelaire ; penseur, poéte,
esthéticien, Paris, La Nouvelle Revue critique, 1933.
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Le symbolisme voit le jour dans une période de crise des valeurs qui se
traduit par le rejet de la pensée scientifique et du culte de |'objectivité issus du
positivisme triomphant des décennies précédentes. Les organes litteraires
d'avant-garde réfutent ainsi avec virulence le naturalisme et le positivisme pour
leurs prétentions scientifiques. Tributaires du renouveau idealiste qui
caractérise la période, les écrivains d'art renouent avec la philosophie
allemande de la premiére moitié du siécle, en particulier l'idéalisme
transcendantal de Kant39 et la pensée de Schopenhauer, auteur qui érige le
pessimisme en philosophie et dont le livre, pourtant déja ancien, Le Monde
comme volonté et comme représentation (1819) a une influence non
négligeable sur la génération symboliste4.

L'art de Redon connalt, dans ce contexte, un grand succés aupres des
collaborateurs de la presse symboliste. S'il est vrai que Huysmans impose
Redon dans le milieu des petites revues grace a l'«Appendice» de L'Art

moderne (1883), au roman A rebours (1884) et a un article sur l'album

39. A part Schopenhauer et Nietzsche, Emmanuel Kant (1724-1804) est le seul
philosophe allemand & faire I'objet d'études approfondies dans les revues analysées. Celle
d'Antoine Cros, frére du peintre verrier Henry Cros et du poéte Charles Cros, est remarquable :
«Philosophes d'autrefois et d'aujourd'hui. L'idéalisme transcendantal de Kant : le monde réel et
le monde idéal», L'Ermitage, n° 1, janvier 1893, pp. 44-63. Parmi les autres articles sur Kant, on
trouve la traduction d'un texte de Thomas de Quincey, «Les derniers jours d'lmmanuel Kant»,
trad. et introd. par Marcel Schwob, La Vogue, 3 s., 1. II, n° 4, avril 1899, pp. 12-26 ; n° 5, mai
1899, 88-102 et n° 6, juin 1899, pp. 161-174.

40. Arthur Schopenhauer (1788-1860) est l'objet d'une attention soutenue dans les
années 1880, grace a I'enseignement de l'académicien, écrivain et moraliste Elme-Marie Caro
(1826-1887) & la Sorbonne et aux traductions et aux travaux d'exégese de Théodule Ribot, dont
La Philosophie de Shopenhauer, Paris, Germer-Bailliére, 1874. La seconde édition de cet
ouvrage en 1885 chez Félix Alcan circule dans les milieux littéraires d'avant-garde, ainsi que
I'atteste un compte rendu anonyme de La Revue indépendante, t. Il, n° 6, avril 1885, p. 542.
Plusieurs écrivains symbolistes publient des réflexions sur le philosophe, comme Jean Moréas
qui se penche sur les Parerga dans ses «Notes sur Schopenhauer», La Revue indépendante, t.
Il, n° 5, mars 1885, pp. 379-392. D'autres textes sont fortement empreints de la philosophie
schopenhauerienne : Emile Hennequin, «Le Pessimisme des écrivains», La Revue
indépendante, t. I, n° 6, octobre 1884, pp. 445-455 et t. I, n° 1, novembre 1884, pp. 61-78 ;
Anatole Baju, «Pessimisme», Le Décadent, n° 4, 1¢" mai 1886, p. 1; Teodor de Wyzewa, «Le
Pessimisme de Richard Wagner», La Revue wagnérienne, n° 6, 8 juillet 1885, pp. 167-170 ; Abel
Pelletier, «<Le Pessimisme et la génération montante», La Plume, n° 30, 15 juillet 1890, pp. 121-
122.
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lithographique Hommage & Goya (1885)41, il n'est pas son premier défenseur.
Emile Hennequin, un collaborateur régulier de La Revue indépendante des sa
fondation, avait publié deux articles favorables a Redon plus d'un an avant la
parution de L'Art moderne de Huysmans#2. Frappe par l'originalité des fusains
montrés en février 1882 dans la salle des dépéches du quotidien monarchiste
et mondain Le Gaulois littéraire et politique, Hennequin met l'accent sur leur

dimension fantastique.

Il a su conquérir sur les confins du réel et du fantastique un domaine
désolé, qu'il a peuplé de fantémes formidables, de monstres, de
monades, d'étres composites formés de toutes les perversités
humaines, de toutes les bassesses bestiales, de toutes les terreurs
des choses inertes et nuisibles. Possédant le sens des incubes et
des succubes qui dorment au fond de I'dme humaine, il est parvenu,
par des dégradations imperceptibles, a créer un type de laideur
redoutable, un profil rusé, insidieux, au front semé des protubérances
de tous les vices, qui roule dans ses yeux ternes l'inconscience
méchante de la brute43.

L'emphase mise par le critique sur le caractere étrange des ceuvres de
Redon s'inscrit dans le cadre plus général d'une fascination pour les visions
mystérieuses qui habitent l'imagination des inspirateurs du symbolisme
poétique. Hennequin, lui-méme traducteur de Poe, établit un paralléle entre les

ceuvres graphiques de Redon et la poésie de Baudelaire et de Poe44. Gréce a

41. Joris-Karl Huysmans, «Le nouvel Album d'Odilon Redon», La Revue indépendante, t.
I, n° 4, février 1885, pp. 291-296.

42. Triolet [pseud. d'Emile Hennequin], «Au bout de la lorgnette. Odilon Redon», Le
Gaulois, 2 mars 1882, et Emile Hennequin, «Beaux-Arts, Odilon Redon», La Revue littéraire et
artistique, 58 année, n° 9, 4 mars 1882, pp. 136-138, repris dans La Promenade du critique
influent. Anthologie de la critique d'art en France, textes reunis et présentés par Jean-Paul
Bouillon, Nicole Dubreuil-Blondin, Antoinette Ehrard et Constance Naubent-Riser, Paris, Hazan,
1990, pp. 232-235.

43. Emile Hennequin, «Beaux-Arts, Odilon Redon» ; La Promenade du critique influent,
p. 233.

44. C'est en fonction de ce rapprochement que Hennequin fait illustrer sa traduction des
Contes grotesques de Edgar Poe, Paris, Ollendorff, 1882, par un fusain de Redon. Sur les liens
entre Redon et Hennequin, voir Dario Gamboni, La Plume et le pinceau. Odilon Redon et la
littérature, Paris, Minuit, 1989, pp. 64-68.



142

son «originalité absolue», Redon serait digne de rivaliser avec les plus grands
poétes, artistes et musiciens du siécle parce gu'il appartient, comme eux, aune
«classe d'esprit» qui «recherche ardemment en art, non des certitudes
scientifiques, mais des beautés inconnues, I'étrangeté, la création, le réve des
moyens d'expression neufs, précieux, saisissants45». Ainsi défini, le domaine
de la création artistique donne & l'individu l'occasion de se retrancher, a l'écart
du quotidien banal, dans un monde intérieur et secret.

Les écrivains d'art de la presse parisienne d'avant-garde découvrent deux
autres précurseurs du symbolisme artistique grdce aux articles de Jules
Laforgue. Dans ses temps libres & Berlin, le poéte visite des expositions de
peinture et rédige des comptes rendus pour La Gazette des Beaux-Arts a Paris.
Il s'intéresse d'abord aux tableaux d'Arnold Bécklin, peintre d'inspiration néo-
romantique né a Bale en 1827. Sensible a I'atmosphére de réve, de mystére et
de surnaturel qui enveloppe Le Jeu des vagues (fig. 14) au Salon berlinois de
1883, le critique compare le travail du peintre suisse a celui de Moreau46. Lors
de la méme exposition, Laforgue remarque les eaux-fortes de Max Klinger.
L'écrivain met l'accent sur le pessimisme de l'artiste et sur son inspiration
«spleenétique», épithéte qui renvoie distinctement a Baudelaire. Tout comme
Hennequin l'avait fait & propos de Redon, Laforgue affirme que le graveur

allemand est un poéte.

M. Klinger m'apparait comme un poéte dévoyé, d'une imagination
universelle, d'une sensibilité excentrique et pessimiste, que les
circonstances ont mis dans un atelier, et qui, jeté par son
indépendance spleenétique dans les formules modernes les plus

45. Emile Hennequin, «Beaux-Arts, Odilon Redon» ; La Promenade du critique influent,
p. 235.

46. Jules Laforgue, «Le Salon de Berlin», La Gazette des Beaux-Arts, 1€ aolt 1883 ;
Textes de critique d'art, réunis et présentés par Mireille Dottin, Lille, Presses Universitaires de
Lille, 1988, p. 60.



143

avancées, est en train de modifier I'organisation native d'un ceil froid
et un peu compliqué?4’.

L'écrivain d'art fait un judicieux rapprochement entre les gravures de la
série Paraphrase sur la découverte d'un gant (fig. 15) et les aquarelles de
William Blake, poéte, peintre et graveur anglais qui avait élaboré une
mythologie personnelle au symbolisme des plus complexes inspirée de la bible
et d'auteurs mystiques tels que Swedenborg. Laforgue assimile également l'art
de Klinger, a celui de Johann Heinrich Flssli, peintre, graveur et gcrivain
préromantique ayant une prédilection pour les sujets étranges et qui puisait ses
thémes chez Milton, Shakespeare et Goethe.

Une autre influence déterminante pour la constitution de I'esthétique
symboliste est celle de Richard Wagner4®. L'engouement pour le compositeur
allemand donne lieu a la création en 1885 d'une revue dont l'objectif est de
diffuser en France ses idées esthétiques. Selon le fondateur Edouard Dujardin,
La Revue wagnérienne établit en quelque sorte le «trait d'union entre Wagner
et Mallarmé, entre Schopenhauer et le symbolisme4®». Le mensuel ouvre ses
pages & des admirateurs de Wagner parmi lesquels figurent Verlaine,
Huysmans et Mallarmé. Teodor de Wyzewa, critique attitré de la revue, tente
d'appliquer 'esthétique wagnérienne a la littérature et aux ars plastiques
contemporains. Fidéle au concept de Gesamtkunstwerk, il apprécie les
créateurs qui accomplissent une alliance entre les domaines plastique, littéraire

et musical. Cherchant au Salon des ceuvres pouvant servir & expliquer les

47. Ibid., p. 61.

48. Sur ce point, consulter Grange Woolley, Richard Wagner et le symbolisme francais.
Les rapports principaux entre le wagnérisme et ['évolution de lidée symboliste, Paris, Presses
universitaires de France, 1931, et le catalogue de l'exposition Les Symbolistes et Richard
Wagner, Berlin, Akademie der Kiinste zu Berlin ; Bruxelles, Gaethe Institut et Maison du
spectacle - La Bellone, 1991. Pour d'autres sources voir supra, ch. | note 35.

49. Edouard Duijardin, «La Revue wagnérienne», La Revue musicale, 4% année, n° 11,
octobre 1923, pp. 141-160.
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théories wagnériennes, Wyzewa se montre sévére a l'endroit de la plupart des
tableaux montrés & l'exposition officielle. 1l estime par contre Henri Fantin-
Latour, peintre fort prisé par les écrivains symbolistes, notamment par Joséphin
Péladan, qui le tient pour un «poéte délicieuxs0», Camille Mauclair, qui lui
commande une lithographie pour illustrer son conte Vie des Elfes®!, et Gustave
Kahn, auteur d'une monographie sur I'artiste®2. Né a Grenoble en 1836, Fantin-
Latour est un fervent wagnérien : il célébre le compositeur en empruntant a ses
ceuvres nombre de sujets pour ses lithographies, pastels et peintures a I'huile®3.
Wyzewa le félicite pour ses lithographies Siegfried et les Filles du Rhin et
Parsifal et les Filles-Fleurs (fig. 16), montrées aux Salons de 1885 et de 1886.
D'aprés le critique, Fantin-Latour sait a la fois étre réaliste dans son tableau
Autour du piano (fig. 2) et symboliste dans des pastels exprimant des émotions
plastiques apparentées aux émotions musicales. De méme que Huysmans
apprécie les toiles de James Abbott McNeill Whistler pour leur caractere
évocateur54, Wyzewa se montre sensible aux ceuvres dont les titres tels que
Symphonie en blanc (1862) et Nocturne en bleu et or (fig. 17) évoquent
I'univers musical. Wyzewa admire enfin la peinture dite «émotionnelle» de
Puvis de Chavannes ou de Moreau et s'intéresse & Redon, lui-méme marqué

dans son travail par le courant wagnérien. S'inspirant & l'occasion des opéeras

50. Joséphin Péladan, «Le Salon de 1884, peinture», L'Artiste, juin 1884, p. 453.

51. Cf. Camille Mauclair, Servitude et grandeur littéraires, souvenirs d'arts et de lettres de
1890 & 1900, le symbolisme, les théétres d'avant-garde, peintures, musiciens, l'anarchisme et le
dreyfusisme, l'arrivisme, etc., Paris, Ollendorff, 1922, pp. 156-158.

52. Gustave Kahn, Fantin-Latour, Paris, Rieder, 1926.

53. Voir le chapitre «Fantin, I'art de la lithographie et lavant-garde wagnérienne» dans le
catalogue de I'exposition Fantin-Latour, Paris, Galeries nationales du Grand Palais ; Ottawa,
Galerie nationale du Canada ; San Francisco, California Palace of the Legion of Honour, 1982-
1983, pp. 271-315.

54. Huysmans consacre cing pages a Whistler dans le «Salon officiel de 1884», La Revue
indépendante, 1. 1, n° 2, juin 1884, pp. 107-111. I reprend le passage dans Cenrtains, pp. 281-287.
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du compositeur, Redon publie d'ailleurs une lithographie représentant
Brunehilde (fig. 18), I'héroine de L'Anneau des Niebelungen, dans la septieme
livraison de La Revue wagnérienne.

Si aucun des écrivains d'art étudiés jusqu'a présent n'utilise le terme de
symbolisme & propos de la peinture, on voit se former le concept de
symbolisme pictural au fil de leurs chroniques d'art. Huysmans, Hennequin,
Laforgue et Wyzewa font référence a plusieurs thémes qui reviendront d'une
facon récurrente chez tous les théoriciens de l'art symboliste. Pessimisme,
étrangeté, culte de l'originalité, de la subjectivité, exaltation de l'individualité, du
réve et de l'imagination, voila autant d'aspects qui préfigurent la definition du
symbolisme en peinture telle qu'elle se fait peu & peu admettre apres octobre
1886. Dans la presse symboliste, ce sont finalement les contributions
successives de Verhaeren, de Germain, d'Aurier et de Mauclair qui répandent
l'usage du mot «symbolisme» pour désigner un vaste pan de la création
picturale contemporaine, qui englobe autant les artistes connaissant une
certaine notoriété (Moreau, Puvis de Chavannes, Rops, Bécklin et Klinger), que

les nouveaux venus (Redon, Khnopff, Séon, Gauguin, Bernard, les Nabis, etc.).

3. Le temps des manifestes

L'époque du symbolisme, on I'a vu au premier chapitre, se caractérise par
I'explosion des revues d'avant-garde et des manifestes littéraires de toutes
sortes. Selon I'neureuse formule de Fontainas, I'heure était «propice aux
critiques et aux théoriciens55» puisque chaque poéte s'employait a définir les

fondements de son art au moment ol il faisait son entrée dans le monde des

55. André Fontainas, Mes Souvenirs du symbolisme (1928), Bruxelles, Labor, coll.
«Archives du Futur», 1991, p. 27.
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lettres. Tout & fait décisive dans le parcours littéraire des écrivains, cette
entreprise de définition répondait & un impétueux besoin d'affirmer son
originalité. Dans le meilleur des cas, elle menait a la production d'un manifeste
dans lequel le critique exposait ses vues sur l'art et sur la littérature. Les
derniéres années du siécle voient paraitre plusieurs essais de définition du
symbolisme dont certains concernent directement la peinture. Albert Aurier est
considéré comme le théoricien par excellence du symbolisme en peinture
grace a son essai fondamental sur Paul Gauguin dans le périodique symboliste
le plus durable et le plus influent. Or Aurier n'est ni le seul ni le premier ecrivain
d'art & concevoir une théorie du symbolisme pictural. Outre Edouard Dujardin
qui établit les principes du cloisonnisme dans une bréve chronigque plus proche
du compte rendu d'exposition que du manifeste®®, on ne compte pas moins de
quatre manifestes sur la peinture symboliste au sein des petites revues : une
série d'articles sur l'art de Fernand Khnopff par Emile Verhaeren (L'Art
moderne, septembre 1886 - avril 1887); le premier article monographique
qu'Alphonse Germain consacre a son ami Alexandre Séon (Art et critique, juillet
1890) ; le célébre article d'Aurier sur Gauguin (Le Mercure de France, mars
1891) ; et le long texte de Camille Mauclair & propos de la peinture d'Albert
Besnard (La Revue indépendante, octobre 1881). Il faut résumer I'argument de
ces textes si l'on veut situer les positions esthétiques de leurs auteurs et
montrer comment chacun d'entre eux a contribué & enrichir le concept de

symbolisme pictural.

56. Edouard Dujardin, «Aux XX et aux Indépendants. Le cloisonisme», La Revue
indépendante, n.s., t. VI, n° 17, mars 1888, pp. 487-492. Sur la contribution de Dujardin voir
supra, ch. |l note 45.
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Emile Verhaeren : «Un peintre symboliste»

La série de quatre articles sur Fernand Khnopff publiée par le poete belge
Emile Verhaeren entre septembre 1886 et avril 1887 dans la revue bruxelloise
L'Art moderne apparait comme la premiére défense et illustration du
symbolisme en peinture. Si seul le texte d'avril 1887 porte un titre de manifeste
(«Un peintre symboliste»), on ne peut toutefois l'isoler des trois chroniques
parues précédemment sous la rubrique «Silhouettes d'artistes», parce qu'il
s'agit d'un ensemble cohérent, aussitdt édité sous forme de plaquette5’. Paru le
5 septembre 1886, le premier article présente le peintre comme un solitaire
vivant a l'écart de ses contemporains. Ce portrait de I'artiste en isolé
correspond & une loi du genre et témoigne, comme on le verra au chapitre V, de
la conception idéalisée de l'artiste qui a cours a I'époque dans les milieux
culturels d'avant-garde. «Claustration» et «égoisme», voila les deux mots par
lesquels Verhaeren inscrit d'emblée le personnage dans la lignée des
créateurs d'exceptions8, L'article du 12 septembre 1886 associe Khnopff aux
précurseurs du symbolisme artistique et interpréte son art comme l'expression
«raffinée, discréte, rare» de sensations, d'impressions et de sentiments®9. La
troisiéme chronique (10 octobre 1886), qui porte plus spécifiquement sur la
production de Khnopff, consiste en une analyse des principales ceuvres

réalisées depuis 188160, Nettement plus tardif, le dernier article (24 avril 1887)

57. Emile Verhaeren, Quelques Notes sur l'ceuvre de Fernand Khnopff. 1881-1887,
Bruxelles, Veuve Monnom, 1887.

58. Emile Verhaeren, «Silhouettes d'artistes. Fernand Khnopff», L'Art moderne
(Bruxelles), 5 septembre 1886 ; article repris dans Claudette Sarlet, Les Ecrivains d'art en
Belgique 1860-1914, Bruxelles, Labor, 1992, pp. 94-98.

59. Emile Verhaeren, «Silhouettes d'artistes. Fernand Khnopff |l», L'Art moderne, 12
septembre 1886 ; article repris dans Les Ecrivains d'art en Belgique, pp. 99-103.

60. Emile Verhaeren, «Silhouettes d'artistes. Fernand Khnopff lll», L'Art moderne, 10
octobre 1886 . article repris dans Les Ecrivains d'art en Belgique, pp. 103-109.
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est le plus important pour l'auteur car il lui permet de formuler sa théorie du
symbolisme littéraire®!.

Chacun des textes ne présente pas le méme intérét sur un plan
esthétique. Seuls les deuxieéme et quatrieme tiennent véritablement du
manifeste ou de la déclaration de principes. Verhaeren situe I'apport de Khnopff
en deux moments distincts. L'écrivain d'art cherche d'abord & déterminer la
spécificité du symbolisme pictural de Khnopff. Publié le 12 septembre 1886, cet
essai de définition du symbolisme en peinture est indépendant, bien que
paralléle, de la doctrine littéraire promulguée par Moréas & la méme époque.
Non seulement l'article parait quelques jours avant le manifeste de Moreas,
mais encore il ne contient aucune allusion directe au milieu littéraire parisien.
Si les idées esthétiques de Verhaeren restent proches de celles qui circulent
dans le cercle de Mallarmé, la perspective adoptée y est, en revanche,
essentiellement artistique.

Verhaeren procéde par différenciation, en distinguant le symbolisme
pictural moderne des trois tendances suivantes : le réalisme, le symbolisme
antique et le romantisme. Khnopff se distingue en premier lieu des artistes
réalistes ou naturalistes, parce qu'il transcende le factuel, le contingent et

l'anecdotique grace a sa volonté de symboliser le réel.

Aussi bien, c'est au symbole qu'il devait aboutir fatalement ; c'est &
ce résumé supréme de sensations et de sentiments.

Sa patiente concentration le détachait chaque jour de la
contingence et du fait. Le détail observé, la scéne vivement et
spirituellement croquée, le récit anecdotique et individuel, ne sont
que la mousse de l'observation. II fallait tendre le plus possible vers
le définitif qui est un fruit de réflexion ardente et de volonté
supérieure®?,

61. Emilg Verhaeren, «Un peintre symboliste», L'Art moderne, 24 avril 1887 ; article
repris dans Les Ecrivains d'art en Belgique, pp. 110-115.

62. Emile Verhaeren, «Silhouettes d'artistes. Fernand Khnopff Il», L'Art moderne, 12
septembre 1886 ; Les Ecrivains d'art en Belgique, p. 100.
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L'écrivain d'art se sert ensuite d'une comparaison entre Khnopff et ceux
qu'il tient pour «les maitres symbolistes de ce temps», Moreau, Puvis de
Chavannes et Rops, pour expliquer la différence entre le symbolisme moderne
et le symbolisme antique. Le mouvement auquel appartient Khnopff se
démarque de 'art symbolique paien ou chrétien en fonction d'une absence de
sérénité. Cette forme de lucidité, ou plutét de pessimisme, traduit les angoisses
de toute une génération de créateurs, dont Verhaeren fait partie, comme
lindique I'emploi du «nous» dans cette partie de l'argumentation. L'écrivain
fournit 1'élément central de sa définition en condensant dans un espace
restreint l'essentiel de ce qui avait été dit jusqu'alors sur les précurseurs du

symbolisme artistique.

Un recul formidable de I'imagination moderne vers le passe, une
enquéte scientifique énorme et des passions inédites vers un
surnaturel vague et encore indéfini nous ont poussé a incarner notre
réve et peut-étre notre tremblement devant un nouvel inconnu dans
un symbolisme étrange qui traduit I'dme contemporaine comme le
symbolisme antique interprétait I'dme d'autrefois.

Seulement nous n'y mettons point notre foi et nos croyances, nous
y mettons, au contraire, nos doutes, nos affres, nos ennuis, nos vices,
nos désespoirs et probablement nos agonies®3.

En plus de mettre en avant l'idée d'un «recul vers le passé», que l'on
retrouvait déja chez Zola & propos de Moreau, et & laquelle Huysmans avait
donné un sens positif, Verhaeren exploite le réseau verbal de l'indéfini, du
mystére, du réve et de I'étrangeté, que Hennequin et Laforgue employaient
pour décrire I'art de Redon, Boécklin et Klinger. Récupérant également les
acquis du wagnérisme, Verhaeren préconise un rapprochement entre la
musique, la poésie et la peinture qui fait écho a celui de Wyzewa dans les
pages de La Revue wagnérienne. Le critique belge avait déja évoqué la theorie

baudelairienne de la correspondance des arts®4, mais l'idée trouve une

63. Ibid., p. 101.
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formulation plus achevée, et surtout plus personnelle, dans le second article sur
Khnopff. Verhaeren invente un concept, la «compénétration des arts®%», pour
caractériser une réalité selon lui spécifique au symbolisme : la rencontre des
arts sur un projet esthétique commun, celui de rendre le «vague a 'dme» qui
est traditionnellement le domaine de la musique. Ce postulat permet d'une part
a l'auteur de rattacher son effort de poéte a celui des peintres et des musiciens
de la période, d'autre part d'expliquer la différence fondamentale entre le
symbolisme et le romantisme. Contrairement & l'art romantique qui exprime la
passion, si ce n'est la violence des sentiments, par I'exaltation de la couleur, la
«plastique symboliquet®» de Khnopff est patiente, réflechie. Hautement
intellectuel, cet «art de réve et d'évocation®”» suggere des émotions subtiles,
raffinées, par un tracé minutieux et un coloris tout en nuances.

Au terme du second article, I'écrivain d'art parvient a une définition
originale du symbolisme pictural, qu'il a l'occasion d'étayer par des exemples
dans le troisiéme article, publié le 10 octobre 1886. Sans entrer dans le détalil
de ce texte, moins déterminant que le précédent pour les questions qui nous
occupent, il importe de dire que Verhaeren y retrace une évolution du
naturalisme au symbolisme similaire & celle qui marque sa propre démarche
poétique. Le critique montre que Khnopff a peu a peu délaissé les ceuvres de
«modernité puret®» réalisées au début de sa carriére (La Crise, 1881 ; En

passant, 1882), pour une production plus suggestive, En écoutant Schumann

64. Notamment dans un compte rendu du 3¢ Salon des XX & Bruxelles : Emile
Verhaeren, <Le Salon des XX», La Jeune Belgique, 5 mars 1886, pp. 182-187 ; extraits dans
Les Ecrivains d'art en Belgique, pp. 92-94.

65. Emile Verhaeren, «Silhouettes d'artistes. Fernand Khnopff Il», L'Art moderne, 12
septembre 1886 ; Les Ecrivains dart en Belgique, p. 102.

66. Ibid.
67. Ibid.

68. Emile Verhaeren, «Silhouettes d'artistes. Fernand Khnopff ll», L'Art moderne, 10
octobre 1886 ; Les Ecrivains d'art en Belgique 1860-1914, p. 107.
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(1883, fig. 19) par exemple, qui traduit les préoccupations de I'ame humaine
nonobstant son sujet moderne — une jeune femme qui écoute de la musique
dans un intérieur bourgeois contemporain.

Ce n'est cependant que dans le quatriéme et dernier article de la série, qui
parait six mois plus tard le 24 avril 1887, que sont analysées les ceuvres
symbolistes du peintre. Ce texte comporte deux parties pour ainsi dire
indépendantes : un long préambule sur le symbolisme littéraire et une étude
détaillée de quatre ceuvres de Khnopff. La théorie du symbolisme littéraire
développée dans la premiére partie est calquée sur la définition élaborée le 12
septembre 1886 & propos de Khnopff. L'écrivain d'art a recours a la méme
méthode de différenciation : a 'exemple du mouvement pictural, le symbolisme
poétique est défini en fonction de sa spécificité par rapport au symbolisme
antique, au naturalisme et au romantisme. Par contre, et cela constitue la
principale différence entre les deux essais de définition, les observations de
Verhaeren sont ici tributaires des théories congues en France par les poétes qui
fréquentent les mardis de Mallarmé. Ressentant le besoin de trouver sa place
au sein de l'avant-garde littéraire, le poéte belge prend parti en faveur de
Mallarmé, & ses yeux la figure la plus représentative du mouvement. Qutre Jean
Moréas et Gustave Kahn, Verhaeren est peut-étre celui qui comprend le mieux
les enjeux de cette rénovation poétique. Il est en tous les cas l'un des premiers
a expliquer d'une maniére aussi claire les principes de base du symbolisme et
ce, autant en littérature qu'en peinture.

Ces principes sont de trois ordres. lls touchent d'abord a la définition du
symbolisme en tant que mode de symbolisation. A la différence du symbolisme

séculaire qui est «la concrétion de l'abstraité®», & savoir une idée abstraite

) 69. Emile Verhaeren, «Un peintre symboliste», L'Art moderne, 24 avril 1887 ; Les
Ecrivains d'art en Belgique, p. 110.
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incarnée dans une forme matérielle (I'auteur donne l'exemple d'une statue de
Vénus qui symbolise l'amour), le symbolisme moderne repose sur
«l'abstraction du concret’%». En d'autres termes, les poétes symbolistes
s'attachent a transposer une réalité matérielle par le moyen du symbole qui,
selon l'auteur, est une synthése, un «sublimé» de perceptions sensorielles. I
s'agit, pour l'artiste ou le poéte, de transcender une donnée concréte, d'abord

appréhendée par les sens.

On part de la chose vue, ouie, sentie, tatée, goltée, pour en faire
naftre I'évocation et la somme par l'idée”!.

Verhaeren énonce déja dans cette phrase le second fondement de la
poétique symboliste, le principe de I'évocation. C'est du reste en vertu de ce
principe que le symbolisme, art de «vision indirecte, évocatoire’2», rompt avec

le naturalisme, art de description, d'analyse, de démonstration.

Le Symbole s'épure donc toujours, a travers une évocation, en
idée : il est un sublimé de perceptions et de sensations ; il n'est
point démonstratif mais suggestif ; il ruine toute contingence, tout fait,
tout détail : il est la plus haute expression d'art et la plus spiritualiste
qui soit?3.

En donnant un caractéere aussi général au propos, Verhaeren propose une
définition du symbolisme valable pour tous les arts. Ce faisant, il est &8 méme
d'expliquer les assises philosophiques de cette révolution esthétique. Le
symbolisme marque un retour en force de l'idéalisme allemand tout autant que

de la pensée subjectiviste.

Au naturalisme, philosophie frangaise Comte et des Littré, a lui la
philosophie allemande des Kant et des Fichte. C'est de la logique
entiére. lci, le fait et le monde deviennent uniquement prétexte a

70. Ibid.
71. Ibid.
72. Ibid., p. 111.
73. Ibid.
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idée ; ils sont traités d'apparences, condamnés a la variabilité
incessante et n'apparaissent, en définitive, que réves de notre
cerveau. C'est l'idée s'y adaptant ou les évoquant qui les détermine
et autant le naturalisme accordait de place a I'objectivité dans l'art,
autant et plus le symbolisme restaure la subjectivité’4.

Cette constatation améne l'auteur au troisieme trait distinctif du
symbolisme : profondément idéaliste, cet art «de pensée, de réflexion, de
combinaison, de volonté75» est loin des débordements romantiques. Cet aspect
correspond au caractére réfléchi et patient relevé sept mois auparavant dans le
faire méticuleux de Khnopff. En poésie, le symbolisme ne laisse ainsi aucune
place a l'improvisation ni & I'exubérance : chagque poéme est construit avec
minutie et «toute parole, tout vocable pesé, scruté, voulu’6». Pour clore cette
digression théorique sur le symbolisme poétique et avant de procéder a
I'analyse des oeuvres symbolistes de Khnopff, ['écrivain d'art revient

brusquement a son propos initial.

Tel est le symbolisme littéraire.

Quand au symbolisme plastique ?

D'abord est-il possible ?

Se peut-on figurer une peinture symbolique dans l|'acception non
pas mythologique ou chrétienne, mais moderne du mot. Comment ne
s'adresser qu'a l'idée dans I'expression du visible?7 ?

Si elle apparait comme la suite logique du développement sur le
symbolisme littéraire, cette série de questions peut sembler incongrue étant
donné que Verhaeren y avait répondu par l'affrmative, et de maniére
convaincante, dans les trois premiers articles sur Khnopff. Cette transition un
peu forcée entre la partie théorique et la partie analytique du texte s'impose

néanmoins en raison des circonstances dans lesquelles l'auteur écrit le dernier

74. Ibid., pp. 111-112. L'analyse de Verhaeren est corroborée par l'importance que les
auteurs du corpus accordent a la philosophie allemande. Cf. notes 39 et 40 du présent chapitre.

. 75. Emile Verhaeren, «Un peintre symboliste», L'Art moderne, 24 avril 1887 ; Les
Ecrivains d'art en Belgique, p. 112.

76. Ibid.
77. Ibid.



154

article de la série. Le 12 septembre 1886, Verhaeren avait défini le symbolisme
pictural en fonction de l'orientation esthétique du jeune Khnopff, aussi bien que
de ses ainés Moreau, Puvis de Chavannes et Rops. Le critique avait alors
étudié le mouvement plastique pour lui-méme, en ne tenant pas vraiment
compte de I'évolution paralléle de la poésie. Les interrogations sur la nature du
symbolisme poétique poussent Verhaeren & vouloir situer I'apport de Khnopff
dans un contexte culturel beaucoup plus vaste. D'ol la nécessité de poser la
question de la possibilité du symbolisme plastique, méme si, de fait, I'écrivain
d'art n'apporte aucune précision nouvelle sur le sujet dans la suite du texte.
Verhaeren évite toute autre formulation théorique jusqu'a la fin de l'article,
préférant donner une réponse pragmatique a la délicate question qu'il vient de
soulever. L'analyse prend le relais de la déclaration de principes et l'auteur
prouve I'existence du symbolisme pictural en étudiant quatre ceuvres qu'il tient
pour symbolistes : D'aprés Flaubert (1883, fig. 20), huile sur papier inspirée de
La Tentation de saint Antoine de Flaubert, que I'on considére depuis comme la
premiére ceuvre symboliste marquante du peintre’® ; De ['Animalité (1885) et
Le Vice supréme (1885, fig. 21), deux dessins dont le second a été congu en
I'honneur du roman du méme titre par Péladan ; La Sphinge, toile aujourd’hui
perdue représentant un motif qui allait devenir récurrent dans 'ceuvre de
Khnopff. Verhaeren termine son texte en refusant de le conclure parce qu'il

pergoit le symbolisme pictural comme un mouvement en pleine évolution.

Fernand Khnopfif ne faisant qu'entrer dans l'ar, je laisse ouverte
cette étude et ne veux la fermer par aucune clef de phrase
concluante’®.

78. Voir le catalogue de la rétrospective Fernand Khnopff, Paris, Musée des Arts
Décoratifs ; Bruxelles, Musées royaux des beaux-arts de Belgique ; Hambourg, Kunsthalle,
1979-1980, p. 102.

2 79. Emile Verhaeren, «Un peintre symboliste», L'Art moderne, 24 avril 1887 ; Les
Ecrivains d'art en Belgique, p. 115.
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S'il est vrai qu'en avril 1887 Khnopff «marche, en s'essayant, vers les
mémes conquétes8®» que les grands précurseurs du symbolisme pictural,
Verhaeren contribue lui-méme a l'essor du mouvement poétique en redigeant
l'article «Un peintre symboliste». Or, méme si I'importance de ce texte a été
établied?, I'histoire littéraire n'a pas toujours porté une attention assez grande
au fait que cette théorie du symbolisme poétique ait été l'ultime étape d'une
ambitieuse entreprise de définition du symbolisme en peinture. Ce n'est
qu'aprés avoir délimité les contours du mouvement pictural d'une maniere
extrémement précise que Verhaeren est en mesure de dégager les principes
généraux du symbolisme littéraire. Comme cela avait été le cas pour
Huysmans, la peinture a l'effet d'un révélateur chez Verhaeren puisqu'elle
améne autant I'écrivain d'art que le poéte a jouer un role de premier plan dans
la constitution de I'esthétique symboliste. En découvrant l'art de Khnopff,
Verhaeren devient ainsi l'auteur du premier manifeste du symbolisme en
peinture en méme temps que I'un des meilleurs théoriciens du symbolisme

littéraire.

Alphonse Germain : «Du symbolisme dans la peinture»

C'est dans une toute autre perspective qu'il faut aborder le premier
manifeste du symbolisme pictural publié en France. Par le choix du titre, «Du
symbolisme dans la peinture», 'écrivain d'art Alphonse Germain lui confere le

statut d'un manifeste d'une maniére plus évidente que Verhaeren dans ses

80. Ibid., p. 112.

81. Guy Michaud reconnait par exemple & Verhaeren le mérite d'avoir, dans ce texte, été
le premier & «préciser et traduire la doctrine naissante» du symbolisme poétique. Cf. Message
poétique du symbolisme, Thése pour le Doctorat és Lettres, Paris, Université de Paris, 1946, t. 2,
p. 359.



156

articles sur Khnopff82. Cet article, inspiré par la peinture d'Alexandre Seon et
paru en juillet 1890 dans I'hebdomadaire parisien d'avant-garde Art et critique,
n'a ni l'envergure ni le niveau d'achévement des textes de Verhaeren. De plus,
comme on a pu le constater au chapitre précédent, Germain est un écrivain
singulier car, a l'instar de Fénéon, ses principales ceuvres littéraires sont des
travaux de critique. Le manifeste de Germain n'a donc pas la méme influence
sur I'évolution du symbolisme poétique que celui de Verhaeren. Il importe
toutefois d'en tenir compte en raison de l'ascendant que son auteur, un
théoricien du symbolisme & part entiére, exerce dans le milieu des petites
revues peu de temps aprés ses débuts & Art et critique. Grace au nombre et a la
diversité de ses articles (il publie des chroniques littéraires et artistiques dans
huit des revues étudiées, dont la plupart sont de premiére importance), Germain
contribue activement & la diffusion de I'esthétique symboliste.

On a déja souligné le rdle exceptionnel joué par la revue Art et critique en
ce qui concerne les rapports entre la création artistique et la critique qui s'y
rattache. Le dialogue constant entre les artistes et les critiques, tel que
promulgué par le directeur Jean Jullien, est trés favorable a la genése des
théories. Germain tente, dans ce cadre, de dégager les grandes
caractéristiques du symbolisme. Il se penche d'abord sur le mouvement des
idées ayant présidé a la fondation de la nouvelle école littéraire. L'essai intitulé
«Du symbolisme», qui parait neuf mois avant le manifeste sur Séon, fournit a
Germain l'occasion de définir le symbolisme comme un courant poétique offrant
a tous les «partisans de l'idéal» un moyen de transcender une société dans
laquelle régnent la médiocrité, le culte de l'argent et une americanisation

latente®3. Le critique voit en Baudelaire et Barbey d'Aurevilly les initiateurs du

82. Alphonse Germain, «Du symbolisme dans la peinture», Art et critique, n° 58, 5 juillet
1890, pp. 417-420.
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mouvement et reconnait a Verlaine et a Mallarmé le mérite d'avoir inventé une
forme poétique. D'une maniére analogue a Verhaeren qui définissait le
symbolisme en fonction de sa différence constitutive par rapport au naturalisme
et au romantisme, Germain prétend que les poétes symbolistes s'élevent a la
fois contre le «trivial du naturalisme et ses pauvretés de style» et contre les
«faussetés affadissantes du romantisme84».

Pour Germain, une telle recherche a un équivalent dans le domaine des
arts plastiques et cette nouvelle peinture fait I'objet de I'article «Du symbolisme
dans la peinture». Ce manifeste est plus bref — il n'a que trois pages et demie
— et moins explicite que celui de Verhaeren, ce qui ne I'empéche pas de
contenir en germe le systéme esthétique de son auteur. Comme tous les
critiques étudiés jusqu'ici, Germain affirme que le symbolisme pictural procéde
d'une réaction contre le réalisme de Manet et de ses successeurs. Mais,
contrairement a Zola et a I'exemple des autres écrivains d'art de la presse
symboliste, Germain pense qu'il s'agit-la d'un trait positif : nécessaire tout
autant que féconde, la réaction & l'endroit de l'art «documentaire» et du
«réalisme vulgaire» conduit les peintres contemporains a accomplir un «retour
4 I'Elevé85». Séon, ancien éléve et collaborateur de Puvis de Chavannes,
représente pour Germain la parfaite synthése entre le grand style décoratif et
les innovations techniques des neo-impressionnistes.

Avant de soutenir 'art de Séon, comme lui natif de Lyon et avec qui il

fréquente les mercredis de L'Ermitage®®, Germain s'était intéressé au néo-

83. Alphonse Germain, «Du Symbolisme», Art et critique, n° 19, 5 octobre 1889, pp. 289-
292. Au sujet de l'anti-américanisme des symbolistes, voir infra, ch. IV, pp. 225-226.

84. Alphonse Germain, «Du Symbolisme», p. 289.

85. Alphonse Germain, «Du symbolisme dans la peinture», p. 417.

86. Inaugurés par Henri Mazel a I'époque ot il fonde le mensuel (1890), ces rencontres
avaient lieu le premier mercredi de chaque mois au café Vachette. Entre temps, les collaborateurs

et amis de L'Ermitage se rencontraient chaque semaine chez le directeur de la revue dans son
appartement de la rue de Varenne. Selon Noél Richard, Louis Le Cardonnel et les revues
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impressionnisme. Sa premiere chronique d'art publiée dans les revues
étudiées (Art et critique, septembre 1889) portait sur Seurat et ses amis, chez
qui il voyait des préoccupations voisines des symbolistes. il percevait alors le
chromo-luminarisme comme une théorie plus ou moins idéaliste et utilisait le
terme «symboliste» comme un synonyme du mot «néo-impressionnistes’». Le
procédé divisionniste, défini comme une syntaxe «rigoureusement deduite de
l'observation scientifique88», lui était apparu comme un moyen efficace d'aller
au-deld de l'impressionnisme. L'écrivain proposait une interprétation
symboliste du néo-impressionnisme en affirmant que les peintres de cette

tendance savaient, par leur art, «<symboliser» la nature au lieu de l'imiter.

C'est 14 du dilettantisme, lequel ne saurait s'accommoder du
trivial, du terre a terre, de la sécheresse ; aussi se gardent-ils de
copier servilement la nature, ils l'interprétent, en symbolisent les
aspects et la poésie par les gammes de leurs tons décomposeés ;
leurs paysages sont des symphonies en méme temps que des
théorémes?8.

Germain n'allait cependant pas tarder & préférer la peinture de Séon a
celle de Seurat, malgré tout trop proche de la sensation et surtout pas assez
attentive au choix des sujets. Dans son manifeste du symbolisme pictural, il s'en
prend en particulier au contenu des ceuvres néo-impressionnistes : malgré

l'intérét de leurs théories, les artistes associés a ce mouvement peignent

symbolistes, Paris, Marcel Didier, p. 47, il régnait dans ces soirées une «atmosphére d'idéalisme
et de franche cordialité». Adolphe Retté, Le Symbolisme. Anecdotes et souvenirs (1903),
Genéve, Slatkine, 1983, pp. 121-122, fait un récit pittoresque des mercredis de L'Ermitage
auxquels assistaient, en plus de Germain et Séon, les compositeurs Henri Quittard et Gaston
Dubreuilh, le philosophe Antoine Cros, les poétes Henry Bérenger, Adolphe Retté, son fils
adoptif Henri Degron, Stuart Merrill, Yvanhoé Rambosson, Laurent Tailhade, Francis Vielé-Griffin,
Hugues Rebell, René Boylesve et, a l'occasion, Henri de Régnier.

87. Il écrivait par exemple : «De tous les peintres qui font moderne, qui ont compris, senti
linéluctabilité d'une interprétation nouvelle de 'Art, les néo-impressionnistes ou symbolistes sont
ceux ayant ceuvré avec le plus d'audace, le plus de science surtout.» Alphonse Germain,
«L'Exposition des Indépendants. Les Néo-impressionnistes et leur théorie», Art et critique, n° 16,
15 septembre 1889, p. 251.

88. /bid.
89. Ibid.
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malheureusement «n'importe quoi n'importe qui, sans choix du modele ou du
site®0», c'est-a-dire des figures et des paysages dénués de toute dimension
symbolique ou philosophique. Les théories scientifiques sur la couleur ne
devraient jamais étre considérées comme une fin en soi. En effet, les travaux
d'Eugéne Chevreul, de Charles Henry et d'Ogen-Nicholas Rood sur le mélange
optique, les directions de lignes et les valeurs de tons ne sauraient servir
exclusivement & rendre des sensations chromatiques et des impressions
lumineuses. Germain s'intéresse a Séon (qui connait et estime Seurat) parce
qu'il utilise les récentes théories picturales sans pour autant renoncer & des
principes plus classiques : noblesse du sujet, importance du dessin,
idéalisation de la nature. Seuls les artistes en mesure d'«allier la science a

I'idéalité®1» sont considérés par Germain comme des «quintessencieurs»,

terme qui désigne les peintres qui savent suggérer l'essence des choses.

Pour ces quintessencieurs, luminosités, directions de lignes, valeurs
de tons, ont une expression, une AME, et deviennent autant de
moyens aptes & la représentation plastique de I'ldée, a sa
symbolisation dans une ceuvre®2.

A la différence des néo-impressionnistes qui rendent les effets lumineux
pour eux-mémes, les peintres symbolistes choisissent la gamme chromatique et
les variations lumineuses en fonction des sujets qu'ils peignent®3. Ce n'est qu'a
ce prix qu'ils peuvent «symboliser» les Idées a l'intérieur de formes materielles.
Pour Germain, et cela résume l'idée centrale du manifeste, le symbolisme

pictural n'advient que lorsque s'opére une fusion entre la dimension plastique

90. Alphonse Germain, «Du symbolisme dans la peinture», p. 417.
91. Ibid.
92. Ibid.

93. «[...] ce qui différencie techniquement les symbolistes des néo-impressionnistes,
c'est que ces derniers se bornent & exprimer la lumiére sur la teinte physiquement exacte ; tandis
que, logiques avec leur principe du Beau en tout, les premiers élisent des luminosités et des
teintes en rapport avec le sujet a traiter.» /bid., p. 418.
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ou matérielle de la peinture et I'expression des Idées. A la recherche d'un juste
équilibre entre les deux aspects, Germain défend Séon contre ceux qui lui
reprochent le caractére abstrait ou «littéraire» de sa peinture. «Littéraire !
honorable injure ! ne I'est point qui veut®4», lance-t-il en guise de plaidoyer
aprés avoir établi un paralléle entre la peinture de Séon et les écrits de

Péladan.

Styliste de race, Séon peint en effet comme écrit Péladan, — auquel
l'analogisent maintes affinités — idéiquement, ptériennement, et
avec une conscience qui constitue I'anomalie la moins acceptée par
ce temps de choses baclées pour la vente ou I'épate®s.

Cette comparaison, fondée sur la volonté, commune au peintre et a
I'écrivain, d'exprimer un idéal «élevé» par le moyen d'une forme soignée,
témoigne de l'intérét que Germain porte déja a Péladan avant la fondation des
Salons de la Rose + Croix. Germain, qui deviendra I'un des défenseurs les plus
enthousiastes de ces expositions et I'un des meilleurs promoteurs de
l'esthétique rosicrucienne au sein de la presse symboliste (notamment dans
L'Ermitage et les Entretiens politiques et littéraires), partage avec Péladan un
bon nombre d'idées sur la peinture. Les premiers textes de critique d'art de
Germain contiennent d'ailleurs des formulations trés proches de celles de
Péladan dans les prolixes comptes rendus de Salon rédiges pour L'Artiste
depuis 1883. Sans étre aussi traditionaliste que Péladan, Germain croit comme
lui & la nécessité de rénover l'art contemporain par un culte du Beau classique
et un retour de l'idéalisme. De la méme maniére que le Sar, Germain se sert de
néologismes dans le but de nommer les concepts esthétiques qu'il a inventes.
Remplagant le mot «personnalité» par celui d'«ipséisme», Germain parle

d'ipséité lorsqu'il veut décrire l'individualité artistique des créateurs de génie%.

94. Ibid., p. 419.
95. Ibid.
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Germain partage en outre avec le Sar le concept central d'Aristie, forgé d'aprés
le mot grec aristos, «le meilleur», qui correspond a l'idéalisme élitiste en vogue
dans les milieux symbolistes®?. Si Péladan élabore toute une théorie esthétique
autour de l'aristocratie du go(t et des sentiments®8, Germain milite en faveur
d'un art idéaliste et mystique congu par quelques élus pour un petit groupe
d'initiés. Plus important encore, Séon représente dans les deux cas un modéle
d'artiste «aristique» : Germain le choisit comme peintre symboliste par
excellence, tandis que Péladan en fait I'un des plus fideles exposants des
Salons de la Rose + Croix aprés lui avait commandé des frontispices pour
plusieurs de ses romans du cycle de La Décadence latine®®.

A linverse de Verhaeren, qui émaille son manifeste du symbolisme
pictural de plusieurs exemples puisés dans l'ceuvre de Khnopff, Germain cite un
nombre restreint d'ceuvres de Séon. Il analyse d'abord Les Fleurs (fig. 22), toile

envoyée en 1890 au premier Salon de la Société nationale des beaux-arts et

96. Dans son récit des soirées de L'Ermitage, Adolphe Retté, op. cit., p. 121, se moque
des propensions de Germain a utiliser des «néologismes effarants tels que le mot ipséisme qu'il
prétendait substituer au mot personnalité».

97. Sur ce point, voir Constance Naubert-Riser, «La critique des années 1890. Impasse
méthodologique ou renouvellement des modéles théoriques ? », La Critique d'art en France
1850-1900, Actes du colloque de Clermont-Ferrand, 25, 26 et 27 mai 1987, réunis et présentés
par Jean-Paul Bouillon, Saint-Etienne, CIEREC, 1989, pp. 197-200.

98. Chez Péladan, la notion d'aristie se dessine déja dans «L'Esthétique au Salon de
1883 lll», L'Artiste, juillet 1883, p. 55, et trouve sa formulation achevée dans Amphithéatre des
sciences mortes, Il : Comment on devient ariste (esthétique), Paris, Chamuel, 1894. L'aristie, qui
permet aux artistes de se consacrer a la production d'un art idéaliste et mystique, est exactement a
l'opposé de I'«ochlocratie», concept dont Péladan se sert dés ses premiers comptes rendus de
Salons pour désigner l'at médiocre plaisant & la masse. Péladan associe F'ochlocratie a la
décadence artistique qui, selon lui, caractérise la période. Cf. La Décadence esthétique IV, L'Art
ochlocratique, Salons de 1882 et 1883, avec une lettre de Jules Barbey d'Aurevilly, Paris, Camille
Dalou, 1888,

99. Alexandre Séon participe a tous les Salons de la Rose + Croix & I'exception de celui de
1894, C'est a lui que revient I'honneur d'orner la page titre du catalogue de la premiére (1892) et
de la cinquiéme (1896) expositions. Séon a congu des frontispices pour au moins sept romans de
Péladan : Curieuse (1886), /star (1888), La Victoire du mari (1889), Cceur en peine (1890},
L'Androgyne (1891), La Gynandre (1891), la seconde édition du Vice supréme (1891), Le
Panthée (1892). De plus, il est l'auteur du célébre portrait du Sar exposé lors du premier Salon de
la Rose + Croix et aujourd'hui conservé au Musée des Beaux-Arts de Lyon.
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évoquée comme une «page photogéniquement harmonisée’00». Le critique
s'arréte également sur I'ensemble décoratif pour la salle des mariages de Ia
mairie de Courbevoie et qui vaut & son auteur une médaille d'argent lors de
I'Exposition universelle de 1889. «Voila de l'art aristique, la marque d'une
ipséité, le sceau d'un vrai talent101», écrit le critique a propos de L'Hiver (fig.
23), l'une des quatre compositions sur les saisons destinées & orner le plafond.
Pour Germain, Séon est un artiste symboliste parce qu'il se conforme au
principe de base de I'esthétique, la recherche du Beau idéal. Germain acheve
I'article en énoncant de fagon synthétique la théorie esthétique qu'il va

défendre dans ses écrits ultérieurs.

En résumé, I'esthétique symboliste servira, en art de méme qu'en
littérature, & ramener & I'Aristie, au culte du Beau?02.

Cette conclusion, somme toute générale, reste quelque peu éloignée de
l'art de Séon — d'autant plus que le tout dernier paragraphe du texte se
rapporte & Puvis de Chavannes et non a Séon. A cette époque, Germain n'a
pas encore réalisé le potentiel de ses théories. Cela explique en partie le
manque de précision du propos, de méme qu'une certaine confusion dans
l'argumentation, accentuée par I'emploi de néologismes pour le moins obscurs.
Mais I'écrivain d'art trouve ici sa voie et ne cesse, par la suite, de préciser les
préceptes esquissés pour la premiére fois grace & la découverte de la peinture

de Séon.

100. Alphonse Germain, «Du symbolisme dans la peinture», p. 418.
101. Ibid., p. 419.
102. Ibid., p. 420.
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Albert Aurier ; «Le symbolisme en peinture. Paul Gauguin»

L'article de mars 1891 dans lequel Aurier promulgue Gauguin chef
d'école, reste sans conteste le plus connu et le mieux étudié jusqu'a nos
jours193, Tout comme Verhaeren et Germain, Aurier ne congoit pas sa théorie
du symbolisme pictural d'un seul coup. Publié dans Le Mercure de France, le
manifeste «Le symbolisme en peinture. Paul Gauguin» est le produit d'une
réflexion qui s'échelonne sur prés de deux ans, depuis la révélation de la
peinture synthétiste de Gauguin et de Bernard au printemps 1889, jusqu'a la
consécration publique du symbolisme littéraire lors du banquet de février 1891
en I'honneur de Moréas104,

Le parcours esthétique d'Aurier est indissociable de I'évolution du
Mercure de France. Ce périodique d'avant-garde, fondé en janvier 1890 sans
manifeste ni déclaration de principe, doit en fait au jeune écrivain d'avoir défini
son orientation symboliste. La revue est alors modeste (elle n'a que 32 pages)

et le symbolisme ne s'y pratique pas encore comme une doctrine esthétique. Si

103. G.-Albert Aurier, «<Le Symbolisme en peinture. Paul Gauguin», Le Mercure de
France, t. 1, n° 15, mars 1891, pp. 155-165 ; (Fuvres posthumes, réunies et présentées par
Remy de Gourmont, Paris, Société du Mercure de France, 1893, pp. 205-219 ; Le Symbolisme
en peinture. Van Gogh, Gauguin et quelques autres, textes réunis et présentés par Pierre-Louis
Mathieu, Caen, L'Echoppe, 1991, pp. 15-31. Parmi les analyses de ce texte, voir Filiz Eda
Burhan, Vision and Visionaries : Nineteenth Century Psychological Theory, the Occult Sciences
and the Formation of the Symbolist Asthetic in France, thése de doctorat, Princeton University,
1979, pp. 277-337 ; Patricia T. Mathews, Aurier's Symbolist Art Criticism and Theory, Ann Arbor
(Michigan), UMI Research Press, 1986, pp. 256-26 ; et James Kearns, Symbolist Landscapes. The
Place of Painting in the Poetry and Criticism of Mallarmé and his Circle, Londres, The Modern
Humanities Research Association, vol. 27, 1989, pp. 1-29.

104. Le 2 février 1891, un banquet est offert a Jean Moréas a I'Hotel des Sociétés
savantes pour célébrer son recueil poétique Le Pélerin passionné. Mallarmé prononce un toast
et, parmi la quarantaine d'invités, on retrouve des artistes (Redon, Seurat, Signac, Rops, Gauguin,
Carriére, A. Renan, Willumsen, Léon Fauché, Daniel de Monfreid, Sérusier, Ballin, Trachsel) et
des écrivains, dont plusieurs collaborent & la presse littéraire d'avant-garde : Moréas bien sdr,
Charles Morice, G.-Albert Aurier, Alfred Vallette, sa femme la romanciére Rachilde, Julien
Leclercq, André Fontainas, Maurice Barrés, Albert Saint-Paul, Achille Delaroche, Edouard
Schuré, Pierre Quillard, A.-Ferdinand Hérold, Pierre Louys, Mathias Morhardt, Henri Mazel,
Edmond Cousturier et Ernest Raynaud. Selon André Fontainas, Mes Souvenirs du symbolisme,
p. 76, ce banquet marque le «premier triomphe public» du symbolisme littéraire.
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le mensuel adhére assez vite a la cause symboliste grace aux convictions du
directeur Alfred Vallette et a la ténacité de Remy Gourmont (que d'aucuns
considérent comme le «directeur spirituel» de la revue), Aurier utilise la notion
de symbolisme dés le premier numéro. Comme chez Verhaeren, I'émergence
du concept est liée a la découverte de la peinture contemporaine puisque
Aurier emploie I'épithéte «symboliste» dans un article de fond entiérement
consacré au peintre Vincent Van Gogh105.

L'article suscite beaucoup d'intérét dans les cercles littéraires d'avant-
garde parce qu'il établit un lien entre la littérature symboliste et la production
d'un artiste puissant et original, bien qu'alors inconnu du public. Introduit dans
le milieu des peintres par son ami Emile Bernard, Aurier défend des artistes
dont les travaux lui semblent procéder d'une réaction similaire a celle qui
conduit les jeunes poétes a rejeter le naturalisme. Il affirme que chez Van Gogh,
la matiére picturale constitue un moyen plastique de «traduire I'ldée». Etre
symboliste selon cette perspective c'est exprimer les idées par le moyen des

formes.

Sans doute, comme tous les peintres de sa race, il est trés conscient
de la matiére, de son importance et de sa beauté, mais, aussi, le plus
souvent, cette enchanteresse matiére, il ne la considére que comme
une sorte de merveilleux langage destiné a traduire I'ldée. C'est
presque toujours un symboliste. Non point, je le sais, un symboliste a
la maniére des primitifs italiens, ces mystiques qui éprouvaient a
peine le besoin de désimmatérialiser leurs réves, mais un symboliste
sentant la continuelle nécessité de revétir ses idées de formes
précises, pondérables, tangibles, d'enveloppes intensément
charnelles et matérielles?6.

105. G.-Albert Aurier, «Les Isolés. Vincent Van Gogh», Le Mercure de France, t. |, n° 1,
janvier 1890, pp. 24-29 ; (Fuvres posthumes, pp. 257-268 ; La Promenade du critique influent,
pp. 331-335 ; Le Symbolisme en peinture. Van Gogh, Gauguin et quelques autres, pp. 33-42.

106. /bid., p. 38. Les considérations sur la matiére, fondamentales dans ce texte mais
aussi présentes dans de nombreux autres écrits de I'époque, feront ultérieurement l'objet d'une
analyse. Ci. infra, ch. IX, pp. 446-457.
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L'écrivain d'art, qui ébauche ici la base de son systéeme, a toutefois besoin
de quelques mois de réflexion pour étre en mesure de proposer une théorie du
symbolisme pictural. La peinture de Paul Gauguin lui fournit I'occasion de
formuler de maniére plus explicite et surtout plus systématique les principes du
mouvement. Le texte publié en mars 1891 sert deux objectifs distincts : d'une
part promouvoir concrétement la production d'un peintre indépendant que le
critique estime107, d'autre part permettre a l'auteur, un jeune poéte en train
d'asseoir sa réputation littéraire, d'énoncer les grandes idées esthétiques
desquelles il se réclame lui-méme. De méme que Verhaeren, Aurier profite de
son manifeste du symbolisme en peinture pour préciser sa propre orientation
littéraire. Membre fondateur du Mercure de France, il est alors un des piliers du
symbolisme en dépit de son jeune age et de la nature un peu marginale de sa
production littéraire. Ce ne sont ni ses poémes d'inspiration baudelairienne
(L'CEuvre maudite, 1889) ni son unique roman achevé (Vieux, 1891) qui
I'aménent & se distinguer dans les cercles littéraires d'avant-garde. La qualite
de sa réflexion critique sur l'art et sur la littérature, qui contribue notamment a
donner au Mercure de France son étoffe théorique, lui assure en revanche une
réputation solide et lui permet méme de jouer un rble non négligeable au
moment ol la doctrine littéraire du symbolisme est en train de se fixer
définitivement.

Aurier avait commencé sa carriére littéraire en réfutant a la fois le
naturalisme et le matérialisme dans des chroniques incendiaires pour Le
Décadent et Le Moderniste illustré. Volontiers provocateur, Aurier annongait la

fin prochaine du naturalisme. Il n'a pas changé d'avis a I'époque ou il écrit son

107. Aurier écrit l'article sur Gauguin a la demande, plusieurs fois renouvelée, de Bernard
qui souhaite sans doute profiter indirectement des éventuelles retombées d'une telle réclame.
Au moment ol le critique termine le texte, le 9 février 1891, Gauguin s'appréte & quitter la France
pour Tahiti et espére que l'article I'aidera a vendre ses tableaux a bon prix lors d'une vente a I'Hétel
Drouot prévue pour le 23 février. Malheureusement le texte ne parait que début mars.
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manifeste du symbolisme pictural, comme en témoigne sa réponse a I'Enquéte
sur l'évolution littéraire menée par Jules Huret au printemps 1891108, Aurier
oppose aux tenants du naturalisme une théorie de I'art redevable aux écrits de
Platon, entre autres Le Mythe de la Caverne dont il cite un extrait en exergue du
manifeste sur Gauguin. Or le néo-platonisme d'Aurier n'est pas simple : il s'agit
moins d'appliquer fidélement les préceptes de Platon et de Plotin que de mettre
en ceuvre une théorie syncrétique et parfois paradoxale ol se mélent I'héritage
du romantisme, un idéalisme parfois proche de Victor Cousin99, un anti-
naturalisme tel que revendique par les décadents et les symbolistes, et un
spiritualisme ésotérique inspiré par les écrits de Swedenborg et d'Ernest Hello,

deux mystiques en vogue dans les cercles d'avant-garde’10.

108. «Le naturalisme est-il mort ? » s'enquiert 'enquéteur. Ce a quoi Aurier répond : «Je
crois, vraiment, qu'il agonise et ma joie en est grande... Ou plutét, non : ce qui est en train de
mourir, ce n'est pas le naturalisme, c'est 'Ecole naturaliste et l'inconcevable engouement du
public a son égard ; car, au fond, le naturalisme méme, en tant que modalité esthétique, est
éternel.» G.-Albert Aurier, réponse a Jules Huret, Enquéte sur ['évolution littéraire, Paris,
Charpentier, 1891 ; rééd. Vanves, Thot, 1982, notes et préf. de Daniel Grojnowski, p. 128. Cette
enquéte, initialement parue en feuilleton dans L'Echo de Paris du 3 mars au 5 juillet 1891,
comporte une série d'entretiens avec 64 écrivains, dont de nombreux symbolistes. Elle a une
influence considérable sur la littérature de I'époque. Camille Mauclair, Servitude et grandeur
littéraires, p. 15, considére qu'elle a largement répandu le terme symbolisme : «['acception
publique et la substitution du nom de symbolistes date réellement de I'enquéte menée dans
I'Echo de Paris.»

109. L'idéalisme de Victor Cousin (1792-1867) repose sur une tentative de synthése
entre néo-platonisme, sensualisme et idéalisme allemand. Cette philosophie dite «éclectique»
marque profondément la pensée frangaise du XIX® siécle par lintermédiaire de I'ouvrage Du Vrai,
du beau, du bien, Paris, Didier, 1853, lu par plusieurs générations de lycéens dans le cadre de
leur programme de philosophie. Le livre, qui regroupe 18 legons professées entre 1815 et 1821
a la Faculté de Lettres de Paris, donne lieu a de nombreuses rééditions. Dans Du Vrai, du beau,
du bien, Cousin a pour ainsi dire «corrigé» ses élans de jeunesse, allant jusqu'a rejeter la
philosophie de Kant et de Hegel qu'il avait pourtant contribué a introduire en France. Supposant
que la métaphysique d'outre-Rhin dissimule une forme d'athéisme sous le couvert d'une
spéculation séduisante, il se retranche dans un théisme inspiré de Descartes et de Leibniz. ||
valorise alors 'union de la philosophie et de la religion, tout en récupérant Socrate et Platon au
christianisme.

110. Le savant et théosophe Emmanuel Swedenborg (1688-1772) connait un regain de
popularité a la fin du siécle, en particulier chez les peintres et écrivains symbolistes. Voir les
passages sur sa théorie des Correspondances dans G.-Albert Aurier, «<Le Symbolisme en
peinture. Paul Gauguin» ; (Fuvres posthumes, pp. 210-211. Le penseur a une certaine
influence sur Gauguin, comme on peut le constater a la lecture de l'article «<Armand Séguin», Le
Mercure de France, t. XIlI, n° 62, février 1895, pp. 222-225. Sur l'essayiste catholique Ernest Hello
(1828-1885), voir 'essai de Remy de Gourmont, «Hello ou le croyant», Le Mercure de France, t.
XVIl, n° 73, janvier 1896, pp. 1-9.
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Le manifeste d'Aurier comporte deux parties relativement indépendantes :
une transposition de La Vision aprés le sermon ou La Lutte de Jacob avec
l'ange (fig. 24) qui prend la forme d'un poéme en prose d'un peu moins de deux
pages?'! de méme qu'un exposé d'environ 13 pages contenant les
propositions théoriques de l'auteur. Par son évocation poétique du tableau de
Gauguin choisi comme prototype de I'ceuvre symboliste, l'auteur affirme
d'emblée son statut de poéte qui interpréte subjectivement les ceuvres d'art.
Comme suite logique de cette transposition d'art autant subjective que
créatrice, I'écrivain développe une sorte de théorie de la réception esthétique
en distinguant trois maniéres d'aborder la peinture contemporaine. Chague
type de spectateur apprécie une production différente en fonction de sa faculte
de juger l'art & sa juste valeur. Au bas de I'échelle, se trouve le «banquier
adipeux et prudhommesque» insensible aux vrais chefs-d'ceuvre. Ce bourgeois
dépourvu de go(t ne prise que les maitres académiques & la mode, par
exemple le peintre de panoramas Edouard Detaille'12. Dans le contexte des
petites revues, il s'agit manifestement d'une allusion caractéristique de certains
préjugés envers les riches collectionneurs identifiés fréquemment aux Juifs et
aux Américains. Jusqu'ici, la position d'Aurier n'est pas originale et ses
réticences envers le caractére mercantile de l'art officiel sont tout a fait

conformes a celles de ses collégues de la presse symboliste’13. Poursuivant

111. L'évocation poétique de I'ceuvre de Gauguin par Aurier est étudiée infra, ch. IX, pp.
481-485, dans le cadre d'une analyse sur les modalités de la transposition d'art propre aux poétes
symbolistes.

112. G.-Albert Aurier, «Le Symbolisme en peinture. Paul Gauguin» ; (Euvres posthumes,
p. 207. Artiste en vogue, Edouard Detaille (1848-1912), s'était illustré en peignant un panorama
sur le theme de La Bataille de Champigny (1882).

113. Le prochain chapitre étudie l'attitude négative des écrivains symbolistes a I'endroit
de l'art institutionnel et du marché de l'art. Le rejet du commerce de l'art passe, comme on le verra,
assez souvent par une haine des grands collectionneurs juifs et américains. La teneur antisemite
de l'expression «banquier adipeux» est d'autant plus évidente qu'a la page suivante, Aurier parle
des «peintres académiques» qui «brocantent, & des prix israélites, du beau officiel». G.-Albert
Aurier, «Le Symbolisme en peinture. Paul Gauguin» ; (Euvres posthumes, p. 208. Les
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son portrait critique du public des expositions de peinture, Aurier situe au stade
intermédiaire I'«amateur réputé intelligent et ami des juvéniles audaces14» qui
s'intéresse a l'art indépendant des impressionnistes et des néo-
impressionnistes. Mais ce dernier, encore trop attaché au domaine des
sensations, n'atteint pas encore le niveau supérieur, exclusivement réservé aux
«heureux dont les paupiéres de I'ame se sont entr'ouvertes!'5». Seuls les rares
individus capables de contempler le monde des Idées sont, selon Aurier, en
mesure de comprendre l'art symboliste de Gauguin.

Comme les autres auteurs étudiés jusqu'a présent, Aurier est convaincu
que le symbolisme (autant littéraire que pictural) procéde d'une réaction
idéaliste, si ce n'est mystique contre le naturalisme. C'est pour cette raison qu'il
opére une distinction de fond entre Gauguin et les impressionnistes. Le critique
démontre que le symbolisme pictural n'a rien de commun avec
l'impressionnisme, «esthétique fondée sur la sensation» qui mene a une
«fidéle traduction sans nul au-dela d'une impression exclusivement
sensorielle’16». || constate que Pissarro et Monet pratiquent une forme de
réalisme et qu'ils se bornent, comme Courbet, a «traduire la forme et la
couleur», leur principal objectif étant de rendre «la chose matérielle, la chose
réelle?17»,

Chez Aurier, la conception de l'art repose sur une séparation néo-
platonicienne entre le monde sensible et la sphére des Idées. Afin d'illustrer le

clivage entre ces deux dimensions, I'écrivain d'art emprunte a Swedenborg sa

implications antisémites de cette prise de position n'ont pas été relevées par les différents
chercheurs ayant étudié ce texte.

114. G.-Albert Aurier, «Le Symbolisme en peinture. Paul Gauguin» ; (Euvres posthumes,
p. 207.

115. Ibid., p. 210.
116. Ibid., p. 208.
117. Ibid.
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théorie des Représentations (ou Correspondances verticales). Selon cette
schématisation, chaque forme inscrite dans la matiére est le signe ou le
symbole d'une réalité supérieure, d'une ldée. Les cing sens permettent
uniquement d'appréhender la réalité extérieure, I'enveloppe matérielle des
objets et des étres tandis que «l'ceil intérieur de 'homme118», situé dans I'ame,
percoit les Idées. Selon Aurier, le partage entre la cécité de ceux condamnes a
ne voir que l'apparence des choses, et la clairvoyance des élus qui savent
déceler leur essence, détermine deux tendances artistiques contraires : d'un
cbté, le symbolisme ou idéisme, qui s'adresse en priorité a l'intellect parce qgu'il
exprime des Idées, de l'autre c6té, le réalisme ou naturalisme, fait pour plaire
aux sens et ou prime la représentation de la matiere.

Le principal apport de ce manifeste est le concept d'idéisme, grace auquel
l'auteur établit une distinction entre l'idéalisme propre au symbolisme et
I'idéalisme classique tel que légué par la tradition académique. Pour Aurier, le
but de I'art n'est pas d'idéaliser la nature, l'idéalisation restant a ses yeux trop
tributaire de l'imitation. Du concept central d'idéisme, découlent les autres
éléments constitutifs de la définition proposée par Aurier : I'ceuvre d'art est a la
fois idéiste, symboliste, synthétique, subjective et décorative. En parvenant a
une formule aussi claire que concise, I'écrivain d'art érige sa théorie du
symbolisme en peinture au rang d'un véritable systéme esthétique. Il faut avoir
recours a la formulation exacte de l'auteur si I'on veut en mesurer l'importance

et la nouveauté.

Donc, pour enfin se résumer et conclure, I'ceuvre d'ar, telle gu'il
m'a plu la logiquement évoquer, sera :

1° Idéiste, puisque son idéal unique sera I'expression de I'ldée ;

2° Symboliste, puisqu'elle exprimera cette Idée par des formes ;

3° Synthétique, puisqu'elle écrira ces formes, ces signes, selon
un mode de compréhension générale ;

118. Ibid., p. 211.
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4°¢ Subjective, puisque l'objet n'y sera jamais considéré en tant
qu'objet, mais en tant que signe d'idée pergu par le sujet ;

5° (C'est une conséquence) décorative — car la peinture
décorative proprement dite, telle que I'ont comprise les Egyptiens,
trés probablement les Grecs et les Primitifs, n'est rien autre chose
qu'une manifestation d'art a la fois subjectif, synthétique, symboliste
et idéiste19,

L'ceuvre d'art réalisée par un artiste tel que Gauguin est idéiste car sa
fonction primordiale est de rendre non la chose elle-méme, aussi idéalisée soit-
elle, mais l'idée de cette chose. Dans cette optique, le peintre ne s'efforce pas
d'embellir la nature en se conformant & un idéal de beauté ; son but premier
est d'exprimer l'essence des choses qu'il pergoit. Aurier se démarque ici de
Germain et de Péladan qui pronent un idéalisme relativement proche de la
doctrine du Beau idéal héritée de I'dge classique et enseignée a I'Académie
des beaux-arts120, En second lieu, le défenseur de Gauguin définit I'art comme
un processus symboliste. Au cours de cette symbolisation, le peintre exprime ou
traduit I''dée en ayant recours aux moyens plastiques spécifiques a son art
(formes, couleurs, lignes). Sur ce point, Aurier va dans le méme sens que
Verhaeren et Germain, ayant tous deux réfléchi sur la nécessité, pour lartiste,
de symboliser le réel par l'intermédiaire de son langage.

Les deux prédécesseurs d'Aurier avaient aussi déja fait allusion a la
synthése en art; Verhaeren, en décrivant les symbolistes comme des
«réfléchis et des synthétiques’2'» qui résument, subliment ou condensent des
perceptions sensorielles ; Germain, lorsqu'il faisait I'éloge de la simplification

chez les «quintessencieurs'22». Aurier va encore plus loin lorsqu'il fait du

119. Ibid., pp. 215-216.

120. Sur I'évolution des concepts d'idée et d'idéal dans le domaine de l'esthétique
depuis I'Antiquité jusqu'au classicisme, se rapporter a Erwin Panofsky, /dea. Pour une
contribution a I'histoire du concept de l'ancienne théorie de l'art (1924), Paris, Gallimard, 1983.

121, Emile Verhaeren, «Silhouettes d'artistes. Fernand Khnopff Il» ; Les Ecrivains d'art en
Belgigue, p. 99.
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synthétisme un principe du symbolisme pictural. La peinture symboliste lui
apparait synthétique puisqu'elle accomplit une synthése du réel, une sorte de
schématisation qui vise & ne garder des choses que l'essentiel. On voit ici a
quel point I'écrivain d'art déduit sa théorie esthétique de la peinture méme. En
effet, le concept de synthése répond on ne peut plus étroitement aux
préoccupations picturales qui menérent Gauguin et Bernard a poser les
premiers jalons du synthétisme. En méme temps, Aurier ne peut ignorer le fait
que la synthése, mot d'ordre du symbolisme littéraire, apparait dans les écrits
de tous les théoriciens du mouvement, depuis Gustave Kahn a René Ghil en
passant par Paul Adam, Georges Vanor et Charles Morice. Le principe de la
synthése, qui sert avant tout & rendre compte de la production picturale de
Gauguin, permet également & Aurier d'établir un paralléle entre la peinture et la
littérature contemporaines!23.

Le quatriéme précepte concerne le caractére subjectif de la création
picturale. La peinture symboliste est subjective parce qu'elle suggere les
perceptions individuelles, personnelles, d'un sujet créateur. Ainsi, l'art ne
devrait pas correspondre a la réalité objective, mais bien aux idées que le sujet
congoit & partir de sa perception de cette réalité. Aurier adhére a la perspective
schopenhauerienne qui prévaut dans les cercles symbolistes : a linstar de
Verhaeren, pour qui le monde est «prétexte a idée [...] réve de notre

cerveaul24», Aurier considére l'objet comme un «signe d'idée pergu par le
J

122. Alphonse Germain, «Du symbolisme dans la peinture», p. 417. Le terme
«quintessencieur» est de Germain, mais lidée de simplification provient, en revanche, des écrits
de Charles Blanc, que Germain cite pour expliquer le projet des peintres symbolistes : «Avec
Charles Blanc, ils [les symbolistes] pensent que le "style, c'est la vérité agrandie, simplifiée,
dégagée de tous les détails insignifiants, rendue & son essence originelle, & son aspect
typique".» Cette citation, probablement tirée de la Grammaire des arts et du dessin, vient juste
avant le passage sur les quintessencieurs cité supra, p. 159.

123. La comparaison est particulizrement frappante quand le critique pose comme regle
commune & la peinture et la littérature une «nécessaire simplification dans I'écriture du signe». G -
Albert Aurier, «Le Symbolisme en peinture. Paul Gauguin» ; (Euvres posthumes, p. 213.

124. Emile Verhaeren, «Un peintre symboliste» ; Les Ecrivains d'art en Belgique, p. 111.
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sujet’25». En d'autres termes, I'artiste n'imite pas les données objectives de la
nature, il en donne une représentation subjective.

"Enfin, la peinture symboliste est éminemment décorative dans la mesure
ol elle présente des formes simplifiées, synthétiques, & lintérieur d'une
composition épurée, rappelant I'niératisme de la peinture égyptienne ou la
solennité de la statuaire grecque. Par son allusion aux Primitifs, Aurier rejoint
Verhaeren, qui comparait Khnopif aux «grands gothiques'26», de méme que les
écrivains d'art qui relevaient la dette stylistique de Moreau envers les artistes du
quattrocento. Cependant, a la différence de Germain, qui notait chez Seon le
«go(t d'un Heiléne pour disposer une draperie'?7», Aurier semble moins
‘'s'intéresser & l'art de la Gréce classique qu'a celui de la période archaique.
Cette différence est fondamentale car les deux systémes esthétiques divergent
précisément sur cet aspect. Germain, un inconditionnel du Beau idéal et du
classicisme, réfute Gauguin et les Nabis qui poussent selon lui la stylisation
jusqu'a la déformation de la nature!28, tandis qu'Aurier défend la synthese et la
simplification chez ces mémes artistes car elles lui paraissent constituer
I'unique moyen de dépasser définitivement le vieil idéalisme academique qui

pése encore lourdement sur la peinture’2°.

125. G.-Albert Aurier, «Le Symbolisme en peinture. Paul Gauguin» ; (Euvres posthumes,
p. 216.

126. Emile Verhaeren, «Silhouettes d'artistes. Fernand Khnopff |» ; Les Ecrivains d'art en
Belgique, p. 98.

127. Alphonse Germain, «<Du symbolisme dans la peinture», p. 419.

128. Alphonse Germain s'éloigne en particulier de la position théorique de Maurice Denis,
dont il conteste la célébre «Définition du néo-traditionnisme» (Art et critique, n° 65, 23 aodt 1890,
pp. 540-542 et n° 66, 30 aodt 1890, pp. 556-558) dans un article au titre révélateur, «Théorie des
déformateurs. Exposé et réfutation», La Plume, vol. Il, n° 57, 187 septembre 1891, pp. 289-290.
S'adressant d'abord & Denis, Germain répond aussi indirectement au manifeste d'Aurier publié en
mars 1891 lorsqu'il s'en prend & Gauguin, rejeté comme un «halluciné de conceptions simplistes,
grossiéres» (p. 290).

129. Sourd aux attaques dont Gauguin fait 'objet, Aurier continuera de prendre sa
défense, mais aussi celle des Nabis, notamment dans un important article de synthese paru un an
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Le succés du manifeste d'Aurier réside dans la formulation précise et
achevée de la premiére doctrine symboliste pour la peinture. Appréciée a
I'époque, mais aussi fortement contestée, notamment par Germain et par
Mauclair, cette définition du symbolisme pictural constitue un point de reférence
obligé pour tous ceux qui étudient I'histoire de la peinture dans la derniéere
décennie du XIXe siécle. Les principaux détracteurs du manifeste ont critiqué
Aurier pour le caractére théorique, sinon abstrait, de sa réflexion. Or la reside
précisément l'intérét de ce texte qui, hormis quelques longueurs et quelques
passages obscurs, éléve la critique d'art au rang d'une activité poétique (la
transposition créatrice et subjective de I'ceuvre d'art) autant que philosophique
(I'"énoncé d'une doctrine esthétique). Littéralement fasciné par l'art de Gauguin,
I'écrivain en tire les principes esthétiques essentiels et parvient & une définition
du symbolisme pictural qui reste encore convaincante aujourd'hui. Nonobstant
leur complexité conceptuelle et verbale, qui a certes pu nuire a leur
compréhension, les considérations théoriques d'Aurier ne sont pas, comme
l'ont affirmé certains, étrangéres a l'art pictural. Elaborée a partir d'une patiente
observation de la peinture de Gauguin, cette théorie esthétique offre ce
qu'Aurier attendait de l'art comme de la littérature, une synthese abstraite et

subjective de la realite.

Camille Mauclair : «Albert Besnard et le symbolisme concret»

Le dernier manifeste que nous étudions a une portée plus limitée que
celui d'Aurier mais n'en a pas moins son importance dans l'évolution du

concept de symbolisme pictural. De plus, ce texte permet de mesurer sous un

aprés son manifeste : «Les Symbolistes», La Revue encyclopédique, t. Il, n° 32, 187 avril 1892,
pp. 474-486 ; repris sous le titre «Les Peintres symbolistes», (Euvres posthumes, pp. 293-
309 ; Le Symbolisme en peinture, pp. 47-66.
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autre angle le réle de la critique d'art dans I'évolution littéraire des écrivains
d'art de la presse symboliste. L'article «Albert Besnard et le symbolisme
concret» publié par Camille Mauclair en octobre 1891 dans La Revue
indépendante’30 répond & une situation qui n'a pu étre abordee que
partiellement jusqu'ici, & savoir la nécessité ressentie par les jeunes auteurs de
la fin du XIXe siécle de devoir & tout prix marquer leur place au sein du
mouvement des arts et de la littérature de leur époque.

A la différence de Verhaeren et d'Aurier, qui ont déja acquis une certaine
notoriété dans les milieux culturels d'avant-garde avant de reédiger leur
manifeste du symbolisme pictural, Mauclair est un inconnu lorsqu'il fait paraitre
son article sur Besnard. Agé de 19 ans, il ne collabore a La Revue
indépendante que depuis sept mois : il y a publié deux poémes, quelgues
chroniques littéraires, deux études sur des écrivains (Théodore de Banville et
Jean Moréas), un texte dans la rubrique «Thééatres», ainsi que sa premiére
chronique d'art, un compte rendu de I'exposition personnelle de Claude Monet
& la galerie Durand-Ruel en mai 1891131, Tout comme Verhaeren et Germain,
Mauclair esquisse donc les grandes lignes de sa théorie esthétique dans un
texte approfondi sur la peinture. Contrairement a ses prédécesseurs, le
nouveau critique choisit néanmoins comme représentant du symbolisme un
artiste établi qui n'a, du reste, pas été retenu par I'histoire de l'art pour figurer au

panthéon symboliste'32,

130. Camille Mauclair, «Albert Besnard et le symbolisme concret», La Revue
indépendante, n.s., t. XXI, n° 60, octobre 1891, pp. 6-29.

131. Camille Mauclair, «Beaux-Arts. L'exposition Claude Monet. — Durand-Ruel», La
Revue indépendante, n.s., t. XIX, n° 55, mai 1891, pp. 267-269.

132. Auteur de plusieurs commandes publiques a Paris, dont le décor de la salle des
mariages de la mairie du I€" arrondissement (1886) et le plafond du salon des Sciences a I'Hbtel de
Ville (1890), Albert Besnard (1849-1934) est absent de la plupart des études sur le mouvement,
par exemple Robert Goldwater, Symbolism, New York, Harper & Row, 1979, et Pierre-Louis
Mathieu, La Génération symboliste 1870-1910, Genéve, Skira, 1990. Robert L. Delevoy, Le
Symbolisme, Genéve, Skira, 1982, mentionne Besnard & deux reprises, mais dans de simples
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La longueur du texte (plus de 25 pages), son degré d'achévement et le
souci de précision dans le choix des termes techniques révélent un critique
d'art compétent qui connait bien la peinture de son époque et qui a des idées
relativement arrétées sur l'art en dépit de son inexpérience. Mauclair poursuit
dans ce texte, qui est seulement son second article sur la peinture, Ia réflexion
menée en mai 1891 sur les ceuvres récentes de Monet. Admirateur de Puvis de
Chavannes depuis son enfance!33, Mauclair venait alors de découvrir la série
des Meules de foin (fig. 25) montrées chez Durand-Ruel. Cherchant dans I'art
de son époque le méme type de préoccupations esthétiques qui I'habitaient, le
jeune auteur avait proposé une interprétation symboliste, ou plutét panthéiste,
de la peinture de Monet. Nourri de philosophie allemande et de principes
mallarméens, Mauclair percevait le maitre de l'impressionnisme comme un
chantre de la couleur, un magicien de la lumiére. De plus, en parlant de
«lumieres d'astres violets» chez Monet et en comparant celui-ci & un «joaillier
sertisseur», Mauclair avait associé dans son admiration l'auteur des Meules et
Gustave Moreau en qui il voyait, comme tous les écrivains symbolistes, le
peintre-orfévre par excellence'34, Au terme de sa premiére chronique d'art,
Mauclair nommait les artistes formant & ses yeux une véritable «trinité», Puvis
de Chavannes, Moreau et Monet. Albert Besnard, 'artiste élu trois mois plus

tard dans le manifeste du symbolisme en peinture, figurait déja parmi les

énumérations d'artistes. Si José Pierre, L'Univers symboliste. Décadence, symbolisme et Art
nouveau, Paris, Aimery Somogy, 1991, p. 212, évoque le peintre, ce n'est que pour voir en lui un
usurpateur ayant emprunté au symbolisme «de quoi rafraichir superficiellement son académisme
définitif». Aucune ceuvre de Besnard n'a été montrée lors des deux grandes expositions de 1976
et de 1995 sur le symbolisme artistique en Europe, bien que trois de ses ceuvres avaient été
présentées en 1972 lors de l'exposition French Symbolist Painters : Moreau, Puvis de
Chavannes and their followers, Londres, Hayward Gallery ; Liverpool, Walker Art Gallery. Le
peintre fait par ailleurs l'objet d'une notice dans I'Encyclopédie du symbolisme dirigée par Jean
Cassou, Paris, Somogy, 1979, p. 56.

133. Sur lintérét précoce de Mauclair pour la peinture, voir supra, ch. Il, p. 56.
134. Camille Mauclair, «<Beaux-Arts. L'exposition Claude Monet. — Durand-Ruel», p. 268.

L'importance que les écrivains symbolistes accordent a la métaphore de la joaillerie dans leurs
transpositions d'art est étudiée au chapitre 1X, infra, pp. 454-457.
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peintres & honorer avec Jean-Charles Cazin, Camille Pissarro, Eugéene
Carriére, Edgar Degas et Jules Chéret135,

Mauclair n'a pas été le seul critique d'art de la période a comparer les
séries de Monet & des ceuvres plus généralement considérées comme
symbolistes136, Chez Mauclair, ce paraliéle prend toutefois une dimension
théorique particuliére car il repose sur le concept inédit de «symbolisme
concret». Cette notion, mise au point en septembre 1891 & propos de la
production de Besnard, constitue le principal apport de Mauclair a la définition
du symbolisme pictural. En peinture, le symbolisme consiste & conférer une
valeur symbolique & une réalité aussi tangible que la lumiére naturelle, définie
comme ['«dme de la peinture’37». Compris de la sorte, le symbolisme concret
offre & son auteur la possibilité d'établir une continuité entre les recherches de
Monet sur les variations atmosphériques et les réalisations de Besnard pour la

salle des mariages de la mairie du I¢" arrondissement (1886)138,

135. Ibid., p. 269. Mauclair reprend la méme liste, a I'exclusion de Chéret, dans son
manifeste «Albert Besnard et le symbolisme concret», p. 29. L'expression «trinité» y devient
encore plus explicite : «la trinité de génies dont s'enorgueillit la peinture contemporaine, Puvis
de Chavannes, Gustave Moreau, Claude Monet».

136. Pour l'interprétation symboliste de Monet, voir entre autres les commentaires sur la
série des Peupliers présentée & la galerie Durand-Ruel I'année suivante (du 29 février au 8 mars
1892) : Camille Mauclair, «Beaux-Arts. Exposition Claude Monet», La Revue indépendante, n.s.,
t. XX, n° 65, mars 1892, pp. 417-418 et G.-Albert Aurier, «Claude Monet», Le Mercure de France,
t. IV, n° 28, avril 1892, pp. 302-305 ; (Euvres posthumes, pp. 221-225.

137. Camille Mauclair, «Albert Besnard et le symbolisme concret», p. 13.

138. Le paralléle peut se justifier par un fait objectif : il existe un lien évident entre ces
compositions murales de Besnard et les ceuvres agrestes que Monet peint depuis la fin des
années 1880. Méme s'il privilégie une esthétique moins classique que Besnard et s'il suit une
logique plutét «sensationniste» que symbolique a proprement parler, Monet s'adonne lui aussi a
une étude approfondie des transformations lumineuses et atmosphériques dans un
environnement rural. Et dans une époque qui avait tendance a offrir une image idéalisée de la vie
rurale, il était courant de percevoir une dimension symbolique dans les tableaux de champs et de
meules de foin peints par Monet. Ces toiles sont en continuité avec plusieurs thématiques chéres
au symbolisme, le passage du temps, le cycle de la vie, la nature idéalisée, qui suggérent tantot
I'union harmonieuse de I'homme avec son environnement naturel, tantét la nostalgie d'avoir
perdu & jamais le chemin qui méne au paradis terrestre. Sur la récurrence de ces themes dans l'art
symboliste, voir la documentation visuelle du catalogue d'exposition Paradis perdus. L'Europe
symboliste. Plus généralement sur les séries de Monet et sur leur réception, se rapporter & Paul
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Dans ce triptyque consacré aux &ges de la vie, Besnard illustre les
grandes étapes de l'existence humaine en les associant aux trois principaux
moments de la journée — le Matin (fig. 26), le Midi (fig. 27) et le Soir de la Vie
(fig. 28). Selon le critique, le peintre pratique un symbolisme concret parce qu'il
exprime une réalité abstraite, les émotions liées au passage du temps, par un
traitement spécifique de la couleur et de la lumiére. Mauclair montre comment
la palette de Besnard se transforme de sorte a rendre la luminosité propre a
chaque heure du jour : «gamme merveilleuse de délicatesses’39» pour l'aube,
image de la jeunesse ; couleurs rutilantes pour l'aprés-midi afin d'évoquer la
force de I'dge ; «la douce lueur de la lampe!4%» pour le crépuscule, symbole
par excellence de la vieillesse. De cette maniere, ce ne sont pas seulement les
figures représentées dans chacune des toiles qui symbolisent les ages de la
vie ; les choix chromatiques et les variations lumineuses se révélent étre des
moyens plastiques servant & «concrétiser» les symboles que sont ici les
différents moments de la journée.

L'intérét premier de Mauclair pour l'impressionnisme détermine fortement
sa conception du symbolisme en peinture. Fervent défenseur des peintres de la
lumiére et de la vie, I'écrivain est en quelque sorte un «naturiste» convaincu
que la nature contient en elle des éléments symboliques que l'artiste rend
concrets par le langage des formes et des couleurs. C'est & ce titre qu'il désigne
la lumiére comme «/'inspiratrice constante de la psychie d'un vrai peintre'41».

Mauclair admire le cycle décoratif pour la mairie du Louvre parce que Besnard

Hayes Tucker, Monet. Le Triomphe de la lumiére (1989), trad. de l'américain par Jean-Frangois
Allain, Paris, Flammarion, 1990.

139. Camille Mauclair, «Albert Besnard et le symbolisme concret», p. 14. Je reviendrai sur
les raisons pour lesquelles Mauclair met 'accent sur les qualités spécifiquement picturales des
ceuvres. Cf. infra, ch. IX, pp. 463-467.

140. /bid.

141. Ibid, p. 12.
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a su y appliquer les legons de I'impressionnisme sur le rendu des sensations
lumineuses. D'une maniére analogue a Séon, Besnard opére une synthese
entre les découvertes techniques des peintres les plus novateurs (Seurat pour
Séon, Monet pour Besnard) et la grande peinture décorative. Il rénove la
peinture allégorique traditionnelle par un traitement moderne de la couleur. En
ce sens, le symbolisme & l'ceuvre dans Le Matin, Le Midi et Le Soir releve
davantage d'une logique «symbolique» que d'un processus «symboliste» tel
que le concoivent alors les principaux artisans du symbolisme, autant litteraire
que pictural42,

En s'attachant & la défense de cette forme de symbolisme, Mauclair rompt
sciemment avec l'esthétique prénée par Verhaeren et par Aurier. La distance
qui sépare Mauclair des deux écrivains d'art l'ayant précédé est a la mesure de
la différence existant entre l'allégorisme impressionniste de Besnard et le
symbolisme de Khnopff ou de Gauguin. Sur un plan théorique, il existe un lien
entre le concept de symbolisme concret et la définition que Verhaeren donnait
du symbolisme antique ou médiéval, pergu comme une «concrétion de
I'abstrait», et auquel s'opposait selon lui le symbolisme moderne «qui sollicite
vers |'abstraction du concret’43», En effet, dans I'esprit de Mauclair, le peintre
n'a pas a investir une réalité donnée de ses propres états d'dme, des idées
abstraites qu'il a déduites de l'observation du monde, car il n'est pas un

philosophe. Sa mission consiste au contraire & «concrétiser» I'ame des choses,

142. On notera d'ailleurs une certaine hésitation dans I'emploi des termes «symbolique»
et «symboliste» tout au long du manifeste. Mauclair utilise en fait plus souvent la notion de
symbolisme pictural sous la forme du substantif que de l'adjectif. Et lorsqu'elle apparait, I'épithéte
«symboliste» se rapporte davantage aux peintres qu'a leur production picturale. Les ceuvres sont
plus volontiers qualifiées de «symboliques» que de «symbolistes», ce qui correspond sans
doute mieux aux ensembles décoratifs de Besnard.

. 143. Emile Verhaeren, «Un peintre symboliste», L'Art moderne, 24 avril 1887 ; Les
Ecrivains d'art en Belgique, p. 110.
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c'est-a-dire & exprimer les sentiments qu'il éprouve a la contemplation d'un

spectacle naturel, par exemple la nostalgie d'un crépuscule.

Le peintre ne doit point interposer entre les objets et lui tout le
systéme a priori qu'instaurérent en lui les instincts sociaux, les
innombrables causes qui nous font mettre partout nos tristesses et
nos joies : mais, notateur impassible quant au dedans, il voit, tout
entier tourné vers le dehors, concrétiser I'dme du silence lumineux
et il n'attristera point les crépuscules de sa mélancolie d'humain,
mais les crépuscules l'attristeront de leur mélancolie naturiste?44.

De ce principe, découle I'élément le plus essentiel du manifeste, une
distinction de base entre la peinture, art éminemment concret, et la poésie,

mode d'expression abstrait.

Ainsi pourra s'édifier, avec, pour complément, tout le complexe
cortége des sensations convergées uniquement vers I'aspiration de la
lumiére, &me de la peinture, un symbolisme concret oppose, dans cet
art de synthése, a notre art, poétes, d'analyse abstraite et
immatérielle!45.

Le peintre n'est pas un «abstracteur» ; il effectue une synthése du reel en
suggérant des sensations visuelles par les moyens matériels de la peinture.
Selon cette perspective, le peintre quitte le domaine «concret» de la peinture
dés lors que son art cesse d'étre tributaire de la réalité des apparences. Ce
raisonnement conduit Mauclair & préconiser une esthétique apparentée a celle
de Germain : importance de la composition, ordonnancement des lignes et,
surtout, choix des teintes et des luminosités en fonction du sujet a traiter. De fait,
toute peinture qui s'éloigne trop du modeéle naturel, soit par un traitement
inadéquat de la lumiére, soit par une utilisation arbitraire de la couleur, est
jugée abstraite ou littéraire. Cette conception relativement traditionaliste de la
peinture empéche Mauclair d'adhérer au symbolisme de Gauguin et a la

théorie esthétique qu'en tire Aurier.

144, Camille Mauclair, «<Albert Besnard et le symbolisme concret», p. 12,

145, Ibid., p. 13.
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Par ailleurs, Mauclair ressent comme une urgence le besoin de montrer
l'intérét de sa réflexion sur la peinture. Venu aprés les grands critiques d'avant-
garde des années 1880, dont Jean Dolent, Huysmans et Fénéon, et succedant
aux plus influents théoriciens du symbolisme en France — de Moréas a Morice
en passant par Kahn, Aurier et Germain — le critique nouvellement arrivé a La
Revue indépendante doit «se faire une esthétique personnelle’46», selon la
formule qu'il utilise pour expliquer les premiéres toiles de Besnard. Convaincu
que le meilleur moyen d'y parvenir est de «faire table rase des faussetés
accumulées’¥7», le jeune auteur entre de plein pied dans la carriére d'écrivain
d'art en contestant la position esthétique de tous ses prédécesseurs.

Mauclair réfute en premier lieu le symbolisme de Gauguin tel que présenté
par Aurier dans son article du Mercure de France. S'il concéde a Gauguin un
réel talent de «luministe délicat'48», de sculpteur sur bois, d'émailleur, de
potier, voire de «trés personnel décorateur’49», il refuse d'admettre comme
symboliste une ceuvre comme La Vision aprés le sermon (fig. 24) car il n'y
percoit aucun symbole «concret». Le tableau lui fait l'effet d'une «traduction de
texte150», d'une «réalisation dessinée et peinte d'un concept sociologique,
humoristique, ou autre, mais point du tout pictural’$1». Mauclair exprime dans
ce passage son désaccord avec les écrivains d'art qui considérent Gauguin

comme symboliste ; il prétend que le symbolisme de ce peintre est «plus

146. Ibid., p. 9.

147. Ibid., pp. 9-10.
148. Ibid., p. 17.
149. Ibid.

150. Ibid., p. 18.
151. Ibid., pp. 17-18.
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problématique que ne l'affirment des critiques comme M. Aurier, que j'apprecie
peu, ou comme MM. Fénéon et Alphonse Germain, que j'estime beaucoup52».

La sympathie de Mauclair pour Fénéon et Germain ne I'empéche pas de
prendre ses distances par rapport & eux : il ne partage ni I'enthousiasme de
Fénéon pour les néo-impressionnistes, artistes «purement techniciens’®3», ni
celui de Germain pour Séon, assimilé & un déformateur!®4. Visiblement mal a
l'aise face a l'imitation des peintres italiens du quattrocento, le critique reste
également insensible & une certaine forme de mysticisme véhiculée par les
Nabis. La plus grave erreur de tous ces peintres provient de leurs partis pris
formels, qui les fait sombrer dans la distorsion sous prétexte de stylisation. A
l'instar de Germain, Mauclair se montre sévére a l'endroit des artistes qui
déforment les figures, en particulier Séon, Sérusier, Schuffenecker et Filiger qui
peignent «d'invraisemblables aspects!55». Mauclair se démarque enfin de la
théorie cloisonniste proposée en mars 1888 par Dujardin a propos de Louis
Anquetin : & l'inverse de ce dernier qui étend la nuance prédominante a
l'ensemble du tableau au mépris de la vraisemblance, Besnard utilise une
palette «délicate et ordonnée» ou les dominantes restent a leur place sans
contaminer toute la composition156.

En fait, aucune des théories formulées par ses contemporains ne convient
a ce critique intransigeant, pour qui le symbolisme plastique exige un certain

classicisme dans le traitement des figures. Mauclair, le plus jeune théoricien du

152. Ibid., p. 17.

153. Ibid., p. 19.

154. «Des peintres comme MM. Séon et Sérusier, qui me paraissent procéder d'une
erreur fondamentale en déformant les membres de leurs personnages pour donner l'idée de la
tristesse et d'étiolement moral|[...].» Ibid., p. 18.

155. Ibid., p. 28.

156. Ibid., pp. 27-28. Cf. Edouard Dujardin, «Aux XX et aux Indépendants. Le
cloisonisme», La Revue indépendante, n.s., t. VI, n° 17, mars 1888, pp. 487-492.
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symbolisme au sein des petites revues, est avec Germain l'un des plus
conservateurs'57, Aux «déformations58» trop radicales des synthétistes et des
Nabis, il préfere le flou savant des portraits d'Eugéne Carriére, les coloris
évanescents de Puvis de Chavannes, ou encore le réalisme un peu éthérée des
décorations murales exécutées par Besnard a I'Ecole de Pharmacie (fig. 43 &
45).

Le manifeste de Mauclair contient quelques contradictions. L'auteur, qui
reproche a Gauguin son symbolisme «littéraire», s'enthousiasme ainsi pour la
dimension poétique des tableaux de Besnard. La distinction entre I'art littéraire
et I'art pictural, pourtant primordiale dans le manifeste, n'est pas toujours établie
clairement, comme en témoigne la répartition intéressante, mais plutdt
ambigué, entre les «littérateurs-peintres» et les «peintres-littérateurs'5®». Dans
un autre ordre d'idées, Mauclair utilise parfois un langage obscur, qu'il justifie
en disant que seule une «phraséologie embrouiliée!€0» convient aux réalités
insaisissables dont il traite, méme s'il se moque du jargon hermétique de
certains écrivains symbolistes désignés nommément : Moréas, ridiculisé pour

ses prétentions a rénover la poésielé1; Kahn, auteur de «nébuleuses

157. Je partage les conclusions de Michael Marlais, Conservative Echoes in Fin-de-Siecle
Parisian Art Criticism, University Park, The Pennsylvania State University Press, 1992, quant au
conservatisme esthétique de Germain et de Mauclair. Il faut reconnaitre a Marlais le mérite d'avoir
été le premier a proposer une étude d'ensemble sur les aspects conservateurs de la critique d'ant
frangaise de la fin du XIX® siécle. Cette perspective originale, qui a permis au chercheur d'analyser
dans le détail des textes longtemps négligés, a cependant l'inconvénient de mener a certaines
généralisations abusives. Il faut en outre nuancer l'interprétation des textes de Mauclair (pp. 151-
171), souvent réductrice et méme parfois tendancieuse. S'il a raison de relever le traditionalisme
de Mauclair, Marlais ne met pas toujours en valeur les compétences réelles de I'écrivain d'art et
donne ainsi l'impression de vouloir discréditer son apport critique sans autre forme de procés.

158. lbid., p. 28.

159, «Le littérateur-peintre, c'est I'homme dont M. Gauguin donne en partie I'exemple,
I'hnomme qui réalise picturalement des concepts philosophiques, ou de simples anecdotes, le
peintre-littérateur est 'homme qui ne se sert du concept que comme prétexte a formes et a
couleurs.» Camille Mauclair, «Albert Besnard et le symbolisme concret», p. 19.

160. lbid., p. 12.

161. Ibid., p. 18.
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déclarations littéraires» et «inventeur du métaphorisme sans suite'2» ; Morice
enfin, accusé d'étre volontairement obscur dans ses propos163. Par contre, ces
aspects contradictoires n'altérent pas la cohérence interne de l'essai sur
Besnard. A linstar des trois autres manifestes publiés dans la presse
symboliste, ce texte annonce la ligne directrice du systéme esthétique de son
auteur. Mauclair trace ici le programme qu'il poursuivra entre 1894 et 1896
dans ses chroniques d'art pour Le Mercure de France: une condamnation
systématique de la «déformation» afin de promouvoir la peinture qui offre a ses

yeux un juste équilibre entre modernité et tradition.

Ce chapitre, qui visait a examiner le réle de la critique d'art dans le
cheminement esthétique des écrivains symbolistes, a essayé de rendre justice
a la qualité et a la complexité de la réflexion suscitée par leur découverte
progressive de la peinture. Il reste, en guise de conclusion, a énoncer les traits
principaux de leur théorie du symbolisme en peinture. Chacun des écrivains
d'art a élu un peintre différent comme figure la plus représentative du
mouvement. Qutre le fait qu'elle exprime des divergences d'opinion entre les
critiques, cette absence de consensus indique que le symbolisme pictural ne
possede pas un chetf d'école a proprement parler. En revanche, la plupart des
auteurs reconnaissent aux mémes artistes le statut de précurseurs : Puvis de
Chavannes, Moreau, Rops, Bécklin, Klinger, Redon, Fantin-Latour et Whistler.
Les critiques s'entendent également pour honorer un certain nombre d'artistes
francais ou étrangers dont il a été impossible de parler ici mais que l'on tenait
pour des maitres symbolistes majeurs, par exemple Edward Burne-Jones,

Eugene Carriere et Henry de Groux.

162. Ibid., p. 29.
163. Ibid.
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L'analyse des manifestes permet de départager deux maniéres de définir
le symbolisme en peinture. D'une part, Verhaeren et Aurier interpretent les
innovations plastiques des peintres contemporains en exploitant les idées
esthétiques qui prévalent dans les milieux littéraires et artistiques d'avant-garde
(suggestion, subjectivisme, synthése). lis conférent au concept de symbolisme
une nouvelle signification en tentant de démontrer la spécificité du symbolisme
moderne de Khnopff et de Gauguin par rapport au symbolisme & l'ceuvre dans
la peinture allégorique traditionnelle. D'autre part, Germain et Mauclair
élaborent une définition plus conventionnelle qui confond allégorisme et
symbolisme et en vertu de laquelle ils peuvent considérer comme symboliste la
peinture «symbolique» de Séon et de Besnard. Le contraste entre ces deux
définitions rend compte de l'ambivalence méme de I'objet; en peinture, le
symbolisme comprend a la fois des représentants de courants novateurs et des
artistes qui ont un mode d'expression relativement conforme aux principes
artistiques issus du classicisme.

A un niveau plus général, la théorie du symbolisme pictural varie en
fonction de l'orientation esthétique des écrivains. On retrouve d'abord des
auteurs plutdt progressistes qui cherchent a établir un pont entre la production
picturale de leur époque et leurs propres aspirations poétiques. Souvent
pergue comme «littéraire», c'est-a-dire étrangére par principe a l'univers
pictural, cette critique sait pourtant rester attentive aux préoccupations
artistiques des peintres, notamment celles qui conduisent aux découvertes les
plus audacieuses. Verhaeren et Aurier, ainsi que les défenseurs du
cloisonnisme (Dujardin), du néo-impressionnisme (dont Kahn, Adam, Fénéon et
Vanor), du synthétisme et des Nabis, participent de cette tendance qui se
poursuit au cours des années 1890 grice a Charles Morice, Alfred Jarry, Léon-

Paul Fargue et Tristan Klingsor. On peut ensuite regrouper dans un autre
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ensemble les écrivains qui prénent un compromis entre les acquis du
modernisme en peinture et des préceptes esthétiques traditionalistes, comme le
culte du Beau idéal ou le souci de la vraisemblance. Pratiquée par Germain et
par Mauclair, cette critique convient en outre aux nombreux écrivains idéalistes
qui défendent les exposants des Salons de la Rose + Croix et autres «artistes
de I'ame» (entre autres Joséphin Péladan, Albert Fleury, Léon Bazalgette,
Henry Bérenger, Fernand Weyl).

Or, en dépit des différences marquées entre ces deux fagons d'exercer la
critique d'art dans les revues littéraires de la fin du XIXe siecle, ce sont souvent
les mémes éléments qui reviennent au fil des chroniques pour caractériser la
peinture symboliste. Si chaque auteur choisit de mettre I'accent sur telle figure
ou sur tel aspect de la production qu'il commente (étrangeté, pessimisme,
fusion des arts, intellectualité, idéalisme, mysticisme, synthétisme, allégorisme),
sa définition du symbolisme s'articule presque toujours autour des quatre
grandes caractéristiques suivantes.

Premiérement, le symbolisme pictural est pergu comme une réaction
idéaliste, voire idéiste a l'endroit du naturalisme. Dans cette perspective, l'art
symboliste veut dépasser le réalisme sous toutes ses formes — qu'il s'agisse
de l'art de Courbet, de Manet, et méme a l'occasion (mais pas dans tous les
cas) de l'impressionnisme et du néo-impressionnisme. Les peintres symbolistes
ne copient jamais la nature : ils l'idéalisent ou la transcendent au sein d'un
processus de symbolisation. Décrire n'est pas leur but. De méme que les
poétes du cercle de Mallarmé, ils visent I'évocation, la suggestion, par le moyen
d'une transposition créatrice.

En second lieu, les écrivains d'art définissent le symbolisme comme un
mouvement de retour vers le passé. En cela, il differe ostensiblement de la

peinture de la vie moderne puisqu'il privilégie des thémes éloignés du
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quotidien, qui s'inscrivent dans un passé plus ou moins indéfini, conforme & la
temporalité imprécise des mythes, des légendes et des allégories. S'il puise
ses sujets dans la vie de tous les jours ou dans le monde contemporain, c'est
pour les investir d'une dimension symbolique. A titre d'exemples significatifs,
figurent la thématique de la mére a I'enfant chez Carriére, interprétée
unanimement comme l'image par excellence de la maternité164, ou encore celle
de la femme fatale chez Rops qui, malgré ses vétements modernes, symbolise
I'éternel féminin18s,

Troisi@mement, tous les auteurs font ressortir I'aspect décoratif de l'art
symboliste. Cet élément, qui est le seul a porter sur la forme, sert de trait d'union
entre des productions extrémement variées. Si I'on souligne encore aujourd'hui
la difficulté de définir le symbolisme pictural en fonction de considérations
formelles16é, les écrivains symbolistes avaient trouvé une solution valable en
mettant l'accent sur sa dimension décorative. L'épithéte «décoratif», avant tout
utilisée dans le sens courant de «décoration monumentale», désigne en
premier lieu les fresques ou les toiles marouflées destinées a orner des murs et
des plafonds. L'intérét des auteurs pour les grands ensembles décoratifs n'est
ni étranger a l'engouement de la fin du siécle pour les arts décoratifs?67, ni

surtout a l'intense renouveau que connait la peinture murale a l'intérieur les

164. Pour une documentation récente sur cet artiste et sur sa réception, se rapporter au
catalogue de l'exposition, Eugene Carriére 1849-1906. Visionnaire du réel, Strasbourg,
Ancienne douane, 1996.

165. Voir surtout la lecture de Joris-Karl Huysmans, Certains, pp. 288-315.

166. Jean-Paul Bouillon souléve cet important probléme dans «L.e Moment symboliste»,
La Revue de l'art, numéro spécial sur le symbolisme, n° 96, 2d trimestre 1992, pp. 5-11. Voir aussi
Jean Clair, «Paradis perdus», Paradis Perdus. L'Europe symboliste, pp. 17-22.

167. De nombreux textes de I'époque pourraient étre cités afin d'illustrer l'intérét que la
période porte aux arts décoratifs et aux arts appliqués. Consulter en outre l'abondante
bibliographie compilée par Debora L. Silverman, Art nouveau in Fin-de-Siécle France : Politics,
Psychology and Style, Berkeley, Los Angeles, Oxford, University of California Press, 1989, pp.
377-393.
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édifices publics (musées, mairies, universités, églises, théatres) ou privés
(hétels particuliers, maisons bourgeoises). Trois des quatre manifestes
analysés portent d'ailleurs sur des artistes qui réalisent des cycles decoratifs
d'envergure : Khnopff pour le théatre de la Monnaie a Bruxelles ; Séon pour la
mairie de Courbevoie ; Besnard pour I'Ecole de Pharmacie, la mairie du ler
arrondissement et I'HG6tel de Ville de Paris. Et si Gauguin n'a décoré aucun
monument, ce sont bel et bien des murs qu'Aurier réclame pour lui dans la
conclusion de son manifeste car il trouve ce «décorateur de génie» trop «a
I'étroit dans le champ restreint des toiles198». Dans le discours étudie, la notion
de décoratif se rapporte également a la peinture de chevalet. Le terme sert
alors a qualifier des ceuvres et des modes d'exécution trés divers : l'aspect
orfévré des toiles de Moreau, le traitement incisif de la ligne chez Khnopff, les
surfaces pointillées des ceuvres néo-impressionnistes, les formes synthétiques
propres a Gauguin et a Bernard, le chromatisme intense et arbitraire de certains
Nabis. Quelle que soit sa technique, l'art considéré comme décoratif se révele
en définitive étre la forme artistique la plus «élevée» et la mieux adaptée a
l'idéal symboliste.

En dernier lieu, et il s'agit du point le plus déterminant dans le cadre de la
présente these, les écrivains d'art s'interrogent sur la «littérarité» de V'art
symboliste, c'est-a-dire sur la dimension littéraire d'une production picturale
souvent appréciée et définie en fonction d'une comparaison avec la littérature.
Qu'ils se réclament d'une théorie générale de la correspondance des arts ou
qu'ils veuillent au contraire séparer les différents modes d'expression, tous les
gcrivains symbolistes persistent a voir comme nécessaire l'interaction entre la
littérature et la peinture. Méme ceux qui tiennent a distinguer e symbolisme

pictural du symbolisme poétique accordent une importance déterminante a la

168. G.-Albert Aurier, «Le Symbolisme en peinture. Paul Gauguin», p. 219.
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relation poésie-peinture, ne serait-ce que parce que leur critique d'art marque
un point de jonction entre les deux arts. Amateurs passionnés de peinture, ces
auteurs se pergoivent effectivement eux-mémes entre le voir et le dire, 1a ou
peuvent se rencontrer l'art littéraire et |'art pictural. D'ou leur effort constant a se
mesurer aux peintres et & les considérer eux, autant que leur art, comme des

modeles privilégiés.



Chapitre IV

LE MODELE DE L'ARTISTE INDEPENDANT

A I'époque du symbolisme, le peintre de talent rejeté par les institutions
artistiques officielles, ou refusant d'en faire partie, apparait comme une figure
d'identification toute désignée pour le jeune auteur qui fait ses débuts dans le
monde des lettres. Célébré dans des textes de fiction et de critique d'art, cet
artiste indépendant constitue le paradigme de l'artiste par excellence. Pergues
comme des actions héroiques, les initiatives des peintres servent de point de
repére a ceux qui cherchent a renouveler la littérature. D'ou l'intérét soutenu
des animateurs de petites revues pour ces témoins privilégiés de la difficulté
que rencontre tout jeune créateur a faire connaitre son art. Le peintre qui
expose librement ses ceuvres s'impose comme l'alter ego de I'écrivain
contestataire qui voit en lui un modéle de prédilection pour mener a bien son
propre combat contre les valeurs établies.

Il faut tenter de mettre au jour les liens qui attachent les écrivains

symbolistes au milieu de l'art de la fin du XiXe siécle si I'on veut comprendre
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dans toute sa mesure la fascination exercée sur eux par les peintres
indépendants et, a fortiori, par lidée méme d'art indépendant. Il s'agit
d'examiner dans quel contexte et pour quels motifs les collaborateurs de la
presse littéraire d'avant-garde ont interprété la peinture contemporaine en
fonction d'une opposition binaire entre, d'un cété, la «mauvaise» peinture
produite et présentée dans le cadre des structures régies ou mises en place
par |'Etat, et de 'autre cété, la «<bonne» peinture réalisée et montrée gréce a un
réseau de diffusion paraliéle, le milieu de l'art indépendant. L'étude porte sur
les deux aspects essentiels de cette conception manichéenne : la
condamnation systématique de l'art jugé académique ou officiel et la défense
inconditionnelle de l'art considéré comme indépendant. L'analyse vise a
montrer que ces opérations contraires, qui sont en fait les deux facettes d'un
méme processus d'affirmation, sont indissociables I'une de l'autre et servent le
méme objectif : un ambitieux projet de rénovation culturelle qui concerne
autant le milieu littéraire que le milieu artistique. C'est fondamentalement parce
que les écrivains symbolistes s'opposent a l'intervention de l'administration
publique en matiére culturelle qu'ils encouragent les initiatives personnelles ou
collectives des artistes et des marchands, méme si ces dernieres ne sont pas

toujours conformes a leurs propres visées esthétiques.

1. Les écrivains symbolistes et I'idée d'art indépendant

Dans leurs mémoires, plusieurs écrivains symbolistes parlent de l'attrait
que l'idée d'art indépendant avait exercée sur eux au moment ou ils
commengaient leur carriére littéraire. Servant a désigner la production litteraire,
artistique ou musicale des créateurs individualistes qui refusent de se

soumettre a l'autorité des institutions officielles, la notion d'«art indépendant»
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correspondait au profond désir d'indépendance qui animait les fondateurs de
petites revues. On a pu voir au premier chapitre que l'objectif de ces
périodiques était de promouvoir toutes les formes d'art indépendant. Ce n'est
pas par hasard si Edmond Bailly, éditeur de I'important mensuel les Entretiens
politiques et littéraires de méme que des recueils poétiques d'André Gide et
d'André Fontainas, choisit de baptiser sa maison la «Librairie de ['Art
indépendant» et qu'il décide d'y montrer des ceuvres d'artistes indépendants
tels que Manet ou Redon'. Trois des revues étudiées arborent du reste
fierement le vocable dans leur titre : La Revue indépendante, dont le nom fait a
lui seul office de manifeste, La Plume de 18391, qui porte en sous-titre «Revue
de littérature, de critique & d'art indépendants», et Chimere, s'offrant au lecteur
comme une «Revue de critique indépendante et d'insolence littéraire». Deux
autres périodiques, Les Essais d'art libre et L'ldée libre, évoquent pour leur part
le concept d'indépendance en l'associant a celui de liberté.

Les écrivains d'art collaborant & ces organes de combat étaient
«possédés par le démon de l'indépendance2», pour reprendre l'expression
éloquente de Camille Mauclair. Cette attitude les incitait a éprouver de la
sympathie, voire de I'empathie, pour les peintres cherchant a se libérer de toute
attache institutionnelle. L'artiste méprisé par la faveur publique, en quelque
sorte «maudit3», selon la terminologie que Mauclair emprunte a l'imaginaire
romantique remis au go(t du jour par les études de Verlaine sur les poétes

Corbiére, Rimbaud et Mallarmé#4, apparait comme un mythe fondateur de la

1. Cf. Léon-Paul Fargue dans «Fréquentation d'art du moment», Essais dart libre, t. 1V,
janvier 1894, p. 287.

2. Camille Mauclair [pseud. de Séverin Faust], Servitude et grandeur littéraires, souvenirs
d'arts et de lettres de 1890 & 1900, le symbolisme, les théatres d'avant-garde, peintures,
musiciens, I'anarchisme et le dreyfusisme, l'arrivisme, etc., Paris, Ollendorff, 1922, p. 61.

3. Ibid., p. 143.
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conception de l'art propre au symbolisme. Aux yeux des auteurs gue nous
étudions, surprendre, effrayer ou choquer le public bien pensant, est une
preuve indéniable de qualité artistique et littéraire. Le critique d'art digne de ce
titre ne réserve donc son estime qu'a ceux que Joris-Karl Huysmans compare
avec emphase & de glorieux «trouble-féte, si honnis et si conspués®».

Cette maniére de concevoir l'artiste, qui doit en vérité beaucoup aux
initiatives des peintres voulant exposer en dehors des grands circuits
constitués, est contemporaine des importantes transformations qui ont lieu au
sein du milieu de l'art. Le dernier quart du XIXe siécle est marqué par
I'expansion d'un marché libre qui favorise la multiplication des lieux de diffusion
des ceuvres d'art : galeries privées, salons mis sur pied par des associations
d'artistes nouvellement fondées, expositions individuelles ou collectives se
tenant dans des lieux inusités (cafés, restaurants, boutiques de pstits
marchands, foyers de théétre, salles de rédaction de journaux ou de revues).
Avant l'avénement de ce marché libre, I'Etat exergait un monopole en matiére
de reconnaissance artistique par l'entremise de deux institutions étroitement
lides, I'Ecole des beaux-arts et le Salon officiel de peinture et de sculpture, ou
se manifestait la relation entre I'art et le pouvoir institutionnel®. Le Salon était a
la fois un événement culturel de masse, un espace de valorisation sociale pour

les peintres, un domaine d'investigation pour les critiques d'art, un lieu

4. |l est important de noter que ces études paraissent dans Lutéce, le premier périodique
véritablement symboliste. Entre aoiit et décembre 1883, le journal hebdomadaire publie la
premiére série d'articles de Paul Verlaine sur les Poétes maudits Tristan Corbiére, Arthur Rimbaud
et Stéphane Mallarmé.

5. Joris-Karl Huysmans, «Le Salon de 1879» ; repris dans L'Art moderne (1883}, Paris,
Union générale d'éditions, coll. «10/18», 1975, p. 25.

6. Sur les rapports entre l'art et les pouvoirs publics en France au XIX® siecle, se rapporter
a Pierre Vaisse, La Troisiéme République et les peintres, Paris, Flammarion, série «Art, Histoire,
Société», 1995. On consultera aussi Gérard Monnier, L'Art et ses institutions en France de la
Révolution a nos jours, Paris, Gallimard, coll. «Folio histoire», 1995 ; Marie-Claude Genet-
Delacroix, Art et Etat sous la 1l République. Le Systéme des Beaux-Arts, 1870-1940, Paris,
Publications de la Sorbonne, 1992 ; Jeanne Laurent, Art et pouvoirs en France, de 1793 a 1981.
Histoire d'une démission artistique, Saint-Etienne, Cierec, 1982.
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d'échange entre les artistes et le public, de méme que le principal moteur du
marché de l'art. Les artistes formés a I'Ecole des beaux-arts y montraient des
ceuvres pouvant éventuellement étre acquises par I'Etat ou par des
collectionneurs privés. L'abandon du Salon par I'Etat en 1881, de méme que
l'essor des sociétés d'artistes dans les deux derniéres décennies du siecle’,
aménent les peintres & jouer un réle plus direct dans leur propre promotion.
L'artiste qui s'implique lui-méme dans la diffusion de ses ceuvres devient
exemplaire pour le jeune écrivain parce qu'il manifeste son indépendance aux
niveaux artistique et politique. D'abord, sur un plan artistique, l'intérét de ce
peintre est défini en fonction de son originalité ; on l'apprécie uniquement
quand on juge que son art ne ressemble a celui d'aucun autre artiste. En
second lieu, les auteurs pergoivent le détachement de l'artiste par rapport aux
institutions officielles comme un geste a teneur politique8. Interprétée comme
une action de protestation contre la mainmise de I'Etat sur les beaux-arts,
I'organisation des manifestations d'art indépendant sert de point de repére a
ceux qui cherchent & renouveler le milieu littéraire. Souhaitant accomplir dans
leur domaine une révolution analogue & celles des peintres qui leur servent de
modeéles, les écrivains symbolistes sont favorables aux mouvements
sécessionnistes qui se multiplient & Paris comme dans les autres grandes villes
européennes : la Société des artistes indépendants (fondée en 1884), les XX

(1884-1893) puis la Libre Esthétique (1894-1914) & Bruxelles, le cercle Pour

7. Voir Jean-Paul Bouillon, «Sociétés d'artistes et institutions officielles dans la seconde
moitié du XIX® siécle», Romantisme, n° 54, 4° trimestre 1986, pp. 89-113. Lire également Pierre
Vaisse, «Salons, Expositions et Sociétés d'artistes en France 1871-1914» in Saloni, Gallerie,
Musei e loro influenza sullo sviluppo dell'arte dei secoli XIX et XX, Atti del XXIV Congresso
Internazionale di Storia dell'Arte, Bologne, 10-18 septembre 1979, vol. 7, Bologne, CLUEB,
1981, pp. 141-155.

8. Cette perception est & la base des analyses de Pierre Vaisse, La Troisieme République
et les peintres, p. 27, et de Francis Haskell, «L'art et le langage de la politique» (1974), Le Débat,
n° 44, mars-mai 1987, pp. 106-115.
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I'Art & Anvers (1892), les sécessions munichoise (1892), viennoise (1897) et
berlinoise (1899)°.

Les écrivains d'art construisent ou, du moins, renforcent le mythe de
l'artiste indépendant en ayant recours a deux figures fondatrices fortes, Gustave
Courbet et Edouard Manet, considérés comme les illustres précurseurs des
indépendants de la fin du siécle. Les deux peintres sont promus au rang de
valeureux rebelles méme si leur orientation esthétique est en principe contraire
a celle qui prévaut dans les cercles symbolistes. Courbet, dont le le jury de la
section peinture avait refusé deux toiles de grand format, avait décide de
construire son Pavillon du réalisme sur le site de I'Exposition universelle de
1855 afin de montrer au public une quarantaine de tableaux'0. Renouvelant
l'expérience lors de I'Exposition universelle de 1867, Courbet fut alors rejoint
par Manet qui exposa une cinquantaine de toiles dans un pavillon érigé a ses
frais sur la place de I'AImatl.

Les convictions idéalistes de nos auteurs ne les empéchent pas d'estimer
les insoumis pour leur sincérité et pour leur non conformisme. Wyzewa pense
par exemple que les artistes n'exposant pas au Salon de 1886 poursuivent la

tdche des «sincéres artistes» tels que Manet'2. Méme Péladan, qui ne manque

9. Sur le phénoméne du sécessionnisme a la fin du XIX® siécle, voir Robert Jensen,
Marketing Modernism in Fin-de-Siécle Europe, Princeton (NJ), Princeton University Press, 1994,
pp. 167-200.

10. L'Exposition universelle de Paris en 1855 était la premiére du genre a réserver une
importante section internationale aux beaux-ars. Les ceuvres des artistes de 28 pays étaient
présentées au Palais des Beaux-Arts. Le jury avait refusé deux toiles de Courbet aujourd'hui
conservées au Musée d'Orsay : I'Enterrement a Ornans (1850-1851) et L'Atelier du peintre.
Allégorie réelle déterminant sept années de ma vie artistique (1855). Voir Patricia Mainardi, Art and
Politics of the second Empire. The Universal Exhibitions of 1855 and 1867, New Haven et
Londres, Yale University Press, 1987.

11. Emile Zola rédige le texte de la brochure accompagnant I'exposition particuliere de
Manet : Edouard Manet, étude biographique et critique, Paris, Dentu, 1867. Cette brochure
reprenait l'article «Une nouvelle maniére en peinture ; Edouard Manet» publie en janvier 1867
dans La Revue du XIX€ siécle ; Le Bon combat. De Courbet aux impressionnistes, éd. critique par
Jean-Paul Bouillon, préf. par Gaétan Picon, Paris, Hermann, coll. «Savoir», 1974, pp. 77-93.
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jamais une occasion de contester le réalisme de Courbet, contraire a sa
philosophie de l'art, n'hésite pourtant pas a clamer que ses travaux «valaient
mieux que ceux des jurys qui les repoussaient!3». Par ailleurs, Mauclair
rappelle que presque tous les jeunes gens de lettres possédaient une
reproduction d'Olympia de Manet; ils n'adhéraient pas forcéement au
naturalisme du peintre, mais glorifiaient néanmoins le célébre tableau montré
au Salon de 1865 comme le symbole par excellence de l'indépendance
artistique™4. La mort de Manet en 1883, l'importante rétrospective tenue l'année
suivante a I'Ecole des beaux-arts, la présence de ses ceuvres a I'Exposition
centennale de l'art francais (1889), l'acquisition d'Olympia par I'Etat en 1890
grace a une souscription publique, ainsi que I'exposition présentée a la galerie
Durand-Ruel en mai 1894, sont autant d'occasions de lui rendre hommage's.
Félix Fénéon honore le maitre disparu d'une maniére encore plus directe
lorsqu'il organise, en mars 1888, une exposition d'une quinzaine de ses

tableaux dans les locaux de La Revue indépendantelS.

12. Teodor de Wyzewa, «Notes sur la peinture wagnérienne et le Salon de 1886», La
Revue wagnérienne, 28 année, n° 4, 8 mai 1886, p. 113.

13. Joséphin Péladan, «Etudes esthétiques de la décadence : Gustave Courbet»,
L'Artiste, décembre 1884, p. 411,

14. Camille Mauclait, Servitude et grandeur littéraires, pp. 195-196. L'ceuvre, qui avait été
reproduite en eau-forte dans la brochure de Zola sur Manet en 1867, sera méme reproduite dans
La Revue blanche, t. XlI, n° 91, 18" avril 1897, p. 312.

15. Au hombre des articles consacrés a Manet dans la critique d'art des petites revues,
figure en premier lieu I'éloge funébre du directeur de Lutéce, Henry Heltey [pseud. de Leo
Trézenik], «Chronique lutécienne. Manet», n° 66, 4 mai 1883, p. 1, qui souligne l'apport
exceptionnel de ce «lutteur infatigable, un ultra-progressiste, un extra-routinier». Six ans plus
tard, Jules Antoine, «Exposition rétrospective de l'art frangais», Art et critique, 1€re année, n° 17,
22 septembre 1889, félicite Antonin Proust d'avoir inclus des tableaux de Manet dans la grande
rétrospective d'art frangais pour I'Exposition universelle de 1889. A propos du méme événement,
Gustave Kahn, «L'Art frangais a I'Exposition», La Vogue, n.s., n° 2, ao(t 1888, pp. 133-134,
ironise sur le fait que les peintres doivent mourir pour triompher Enfin la rétrospective Manet
chez Durand-Ruel en 1894 fait 'objet de deux comptes rendus : Henry de Malvost, «Beaux-Arts.
Edouard Manet», L'ldée libre, n.s., t. lll, n° 5-6, mai-juin 1894, pp. 263-268 et Raymond Bouyer,
«Notes d'art (mars avril - mai 1894)» L‘Erm/tage n° 5, mai 1894, pp. 308-311 et n° 6, juin 1894,
pp. 369-371.

16. Cf. Félix Fénéon, «Calendrier de mars», La Revue indépendante, n.s., 1. VI, n° 18,
avril 1888, pp. 102-103.
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Pendant la période que nous étudions, les premiéres expositions d'art
indépendant concues par les peintres eux-mémes sont celles des
impressionnistes ou, plus précisément, des artistes qui font partie d'une
association créée en 1873, la Société anonyme coopérative & personnel et
capital variable des artistes, peintres, sculpteurs et graveurs'?. Le caractere
novateur de ces expositions collectives tenues dans des espaces privés et
loués pour l'occasion, oriente profondément la maniére dont les écrivains
symbolistes congoivent l'art indépendant. En effet, jusqu'a la fin des annees
1880, et méme encore pendant toute la derniére décennie du siecle, le mot
«impressionniste» est assez couramment tenu pour un synonyme du terme
«indépendant». Dans L'Art moderne, Huysmans utilise indifféeremment les
épithétes «impressionniste», «indépendant» et «intransigeant», en expliquant
qu'il n'y a pas lieu de séparer les impressionnistes a proprement parler
(Pissarro, Monet, Sisley, Morisot, Guillaumin, Cézanne) des autres peintres qui
exposent & leurs cétés (Degas, Cassatt, Raffaélli, Caillebotte, Forain,
Zandomeneghi) car, en dépit de leurs particularités individuelles, tous se
distinguent des artistes établis'®. Gustave Kahn emploie le méme réseau verbal
a propos des néo-impressionnistes, vus comme des «intransigeants» et des
«novateurs’9». Le mot «impressionniste» ne correspond ici que partiellement a
une orientation esthétique ou plastique puisqu'il sert avant tout a désigner un
geste & teneur politique, la rupture délibérée des artistes avec les organismes

officiels de diffusion de I'art. On comprendra ainsi plus facilement pourquoi Paul

17. Il s'agit du titre officiel du groupe d'artistes impressionnistes auquel se rallient entre
autres Claude Monet, Camille Pissarro, Alfred Sisley, Auguste Renoir, Edgar Degas et Berthe
Morisot. Ce groupe organise huit expositions indépendantes entre 1874 et 1886.

18. Joris-Karl Huysmans, «Le Salon de 1879», L'Art moderne, p. 25.
19. Voir le compte rendu de Gustave Kahn sur I'exposition de la Société des Trente-trois

chez Georges Petit : «Chronique de la littérature et de l'art», La Revue indépendante, n.s., t. VI,
n°® 15, janvier 1888, p. 146.



197

Gauguin et Emile Schuffenecker donnent le titre d'«Exposition impressionniste
et synthétiste» & la célébre manifestation d'art indépendant qu'ils organisent en
marge de I'Exposition universelle de 1889 au Grand Café des Beaux-Arts.
L'acception politique attribuée au terme «impressionniste» explique également
sa présence dans le titre générique des quinze expositions des «Peintres
impressionnistes et symbolistes» qui ont lieu & la galerie Le Barc de Boutteville
entre 1891 et 1897.

A I'époque ol les écrivains symbolistes découvrent l'univers de la
peinture, le groupe impressionniste est en train de se dissoudre. Aprés quatre
années d'interruption, les peintres exposent ensemble une derniére fois en mai
1886. Pour les auteurs progressistes, les impressionnistes appartiennent déja a
I'histoire en leur qualité de pionniers dans la lutte pour l'art indépendant. Cette
réputation leur vaut une attention soutenue dans les petites revues. La plupart
des écrivains d'art s'enthousiasment pour leur huitiéme salon qui comprend,
comme pour rappeler leur incessante recherche de nouveauté, les premiéres
ceuvres divisionnistes de Georges Seurat et de Paul Signac2°. Jules Vidal,
critique d'art pour Lutéce, apprécie le nombre restreint d'ceuvres et souligne la
«diversité des talents» représentés dans une exposition qui inclut & la fois les
pastels d'Edgar Degas, les toiles de Paul Gauguin, les essais audacieux des
néo-impressionnistes et les «visions terrifiantes» dessinées au fusain par

Odilon Redon21. A La Pléiade, Rodolphe Darzens consacre presque autant de

20. L'exposition a lieu du 15 mai au 15 juin 1886, au méme moment que le Salon officiel,
dans un immeuble au numéro 1 de la rue Laffitte. En plus de Seurat et de Signac, on retrouve
Pissarro et son fils ainé Lucien, Degas, Morisot, Mary Cassatt, Jean-Louis Forain, Paul Gauguin,
Armand Guillaumin, Odilon Redon, Emile Schuffenecker et Federico Zandomeneghi. Renoir,
Monet, Sisley, Cézanne, Raffaglli et Caillebotte brillent par leur absence. Aux trois comptes
rendus paraissant dans les revues du corpus, s'ajoutent les articles que les écrivains d'art étudies
publient ailleurs : Paul Adam, «Peintres impressionnistes», La Revue contemporaine, avril-mai
1886, pp. 541-554 ; Jules Christophe, «Chronique : rue Laffitte, no. 1», Le Journal des artistes,
13 juin 1886, pp. 193-194 ; Emile Hennequin, «Notes d'art. Les impressionnistes», La Vie
moderne, 19 juin 1886, pp. 389-390 ; Jean Ajalbert, «Le Salon des impressionnistes», La
Revue moderne (Marseille), 20 juin 1886, pp. 385-393.
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place a l'exposition indépendante qu'au Salon officiel22. L'article le plus
substantiel est di & Félix Fénéon, qui s'intéresse surtout aux innovations de
Seurat, de Signac et de Pissarro2s.

La dissolution du groupe impressionniste n'empéche pas les auteurs du
corpus de poursuivre leur campagne en faveur de ses anciens membres.
Toutes les expositions individuelles ou collectives de ces «intransigeants» font
I'objet de comptes rendus minutieux, par exemple ceux que Fénéon <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>