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Introduction

I Présentation du sujet

La période de 1889 jusqu’en 1910 fait partie des plus passionnantes dans 1’histoire de 1’art.
Dans ce délai de vingt-et-un ans, 1’art s’est transformé d’une maniére révolutionnaire en
passant par les stades de I’impressionnisme, du postimpressionnisme, du néo-
impressionnisme, du symbolisme, du fauvisme, de I’expressionnisme jusqu’au cubisme. Paris
appelé alors la Ville Lumiére attirait les artistes de tous les coins de I’Europe et des Etats-
Unis. C’est pourquoi Léonce Benédite pouvait écrire en 1900 a propos de la peinture
étrangere a la Décennale de I’Exposition universelle : « i/ [le peintre étranger] s ‘oriente tour a
tour, sans hésiter, du coté d’ou vient le plus de lumiére . » Logiquement, au moment de ces
grands tourbillons, nous sommes les témoins de la naissance du marché de I’art et de la
critique d’art professionnelle qui dés lors commengait a jouer un rdle particulieérement
important dans cette €époque ou le monde artistique se brisait en deux champs — celui de I’art
ancien et celui de I’art moderne. Toute cette période est marquée par une tendance qu’on peut
décrire comme une « recherche de la modernité ».

Au début de I’éruption de 1’art moderne, les grands artistes fondateurs se dresserent
sur I’écran artistique en France. En Bohéme on les aurait cherché difficilement, de la méme
manicre que dans toute I’Europe Centrale. La conscience de la propre tradition se formait
lentement mais trés systématiquement a 1’époque. L’écrivaint Milan Kundera lors d’un
congres de 1I’Union des €crivains tchécoslovaque, en juin 1967, en fait une tres juste
remarque: »Rien n’a jamais été pour les Tcheques une donnée évidente, ni leur langue, ni leur
européanité. Et leur appartenance a I’Europe est leur perpétuel dilemme: ou bien laisser la
langue tchéque se stériliser en un simple dialecte européen et sa culture en un simple folklor
européen ou bien étre l’'une des nations européennes avec tout ce que cela signifie. Seule la
seconde solution garantit une vie réelle mais elle est vraiment exeptionnellement difficile
pour une nation qui pendant tout le XIXe siecle a dii conserver [’essentiel de son énergie a
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construir les bases, depuis le lycée jusqu’au dictionnaire scientifique .»

Le domaine artistique ne fut pas une exeption, bien au contraire. C’est pourquoi les
Tcheques se décidérent a se lancer dans une recherche de leur propre tradition et de leur art
moderne dans le contexte européen. Cette recherche étonne encore aujourd’hui pour son coté
systématique et ferme. Elle fut menée surtout par quatre générations artistiques — celle du
Théatre national, celle des années 1880 et 1890 et celle du groupe d’avant-garde Osma (Les
Huit). La génération des artistes du Théatre national ( Véaclav Brozik, Vojtéch Hynais,
Mikolas Ales, etc. ) est née dans les années 1850 et elle s’est rendue célebre en décorant le
Théatre national de Prague en 1883. Le terme de la génération des années 1880 fut pour la
premicre fois utilisé par Tomas VIcek dans son catalogue La Lumiére pour discerner la
génération des artistes ( Alfons Mucha, Karel Vitézslav Masek, Ludék Marold, etc. ) nés dans
les années 1860 qui ont fondé 1’association artistique Skréta a Munich (1885) et ’association
Manes a Prague (1887) et qui furent les premiers a se rendre a Paris en grand nombre pour y

'Léonce Bénédite, « Les arts a I’exposition universelle 1900. Exposition décennale : la peinture étrangére »,
Gazette des Beaux-Arts, année 42, vol. LXXX, 1900, p. 179.

*Cité par Bernard Michel, La mémoire de Prague, Paris, Perrin, 1986, p. 13-14 (IV. Sjezd Svazu
ceskoslovenskych spisovateld, du 27 juin au 29 juin 1967, Prague, 1968, p. 24).

3Svétlo v ceském maliistvi generace osmdesatych a devadesatych let 19. stoleti, Méstské museum a galerie,
Vodnany, 1982.



créer une sorte de colonie artistique tchéque.

Les membres de la génération des années 1890 nés dans les années 1870 ( Milo§
Jirdnek, Jan Preisler, Karel Myslbek, etc. ) furent souvent influencés par I’oeuvre de Vojtéch
Hynais et trouvant un bon cadre dans 1’association Manes pour leurs activités, ils ont
pleinement développé les possibilités qui leur étaient offertes par leurs précurseurs. C’est
cette génération qui construisit une base solide pour que 1’avant-garde tchéque moderne
puisse naitre. C’est elle qui joua un vrai role d’intermédiaire aussi bien dans I’espace que dans
le temps et c’est pourquoi elle nous intéresse le plus. Etant venue sur la scéne artistique au
moment des plus grandes batailles et hésitations, elle créa des liens solides entre Prague et
Paris. L’un de ses buts principaux fut de rejoindre I’Europe, son développement artistique et
elle formula cet effort par la devise — « ouvrir les fenétres en Europe ». La quatriéme
génération du groupe d’avant-garde Osma (les artistes nés dans les années 1880 : Bohumil
Kubista, Emil Filla, Vaclav Spala, etc. ) est souvent appelée « jeune » car elle était la
premicre qui pouvait vivre sa jeunesse pleinement sans devoir attraper 1’Europe.

La base de cette thése consiste en la reconstruction de la recherche artistique, critique
et théorique qui progressait entre la France et les Pays tcheéques et surtout leurs capitales Paris
et Prague dans cette période de 1889 et 1910. A partir de la deuxiéme moitié¢ des années 1880,
on peut noter toute une vague d’artistes tcheques se dirigeant vers Paris tout en passant
d’abord par les académies de Munich. A partir de 13, le séjour parisien ne fut plus un voyage
aventureux personnel mais il avait un caractere d’éducation artistique principalement.
Désormais ceux qui furent considérés comme importants et grands passaient un séjour plus ou
moins long dans la capitale frangaise.

En 1889 la France organise I’Exposition universelle pour célébrer le centenaire de la
Révolution frangaise. C’est pour la premiére fois que les Tcheques essaient sérieusement
d’obtenir leur pavillon indépendant et de présenter leur art sur la scéne étrangere d’une
maniére nationale. Cette tentative échoue mais elle laisse des empreintes importantes. Depuis,
les artistes tcheques réunis dans I’association artistique Manes travaillent infatigablement sur
la construction de liens franco-tchéques qui leur permettraient de retrouver leur propre
tradition artistique tout en s’ouvrant aux tendances européennes. Il serait logique de conclure
notre recherche par I’année 1914 ou la Premiére guerre éclata en Europe et interrompit
brutalement tout le développement non seulement artistique mais aussi culturel et social.
Néanmoins en écrivant notre thése nous nous sommes rendus compte que cette guerre
commenca dans le milieu artistique beaucoup plus tot, déja en 1905 quand le groupe des
jeunes artistes frangais exposa ses oeuvres au Salon d’Automne. Leurs tableaux furent
considérés si brutaux que la critique les nomma Les Fauves. Nous avons réalisé que I’art ne
succede pas aux événements historique mais qu’il les précede.

En 1905, les Tcheques étaient sur le point de travailler sur les mémes problémes que
d’autres avant-gardes en Europe et en 1910 les jeunes du groupe Osma arriveérent au point ou
leurs efforts sont similaires aux efforts de leurs collégues frangais. Jusqu’a ce moment la
création et la théorie des artistes tchéques furent jusqu’a certain point décalées — les théories
nouvelles furent acceptées plus facilement que la pratique. Si encore dans les années 1910
Jiranek propageait I’art postimpressionniste tout en peignant dans le style symboliste, a partir
de 1910 les cubistes travaillent de la méme maniére qu’ils écrivent. A partir de cette date on
ne peut plus parler d’un décalage entre la théorie et la pratique, entre le développement
artistique dans les Pays tchéques et en France, désormais les Tchéques suivent les mémes
problémes artistiques tout en les résolvant différemment. C’est pourquoi nous considéront
I’année 1910 comme le vrai revirement dans 1’histoire des relations franco-tchéques.



1I Sources

Les relations franco-tchéques sont un sujet qu’on retrouve constamment, méme si ¢’est d’une
manicre latente dans la littérature qui traite de I’art tchéque autour de 1900. La France et le
francais sont présents aussi bien dans 1’art que dans la littérature et méme les journaux
tchéques de I’époque. C’est parce que presque tous les artistes mais aussi les intellectuels,
étant attirés par Paris comme les mouches par la lumiére, ont inserré une partie de la culture
francaise dans leur propre culture. Il y a des monographies qui traitent de I’art et du séjour des
artistes tchéques en France. Il y a des expositions qui ont présenté les tableaux des Tchéques
sé¢journant a Paris. Il y a des études synthétiques qui s’occupent de I’art tchéque autour de
1900, mais on cherche vainement un ouvrage qui aurait tracé non seulement les relations
artistiques mais surtout théoriques franco-tchéques de I’époque. Nous croyons que la raison
de cette absence est assez simple et est due a des difficultés pratiques — jusqu’en 1989 la
Tchécoslovaquie subissait le régime communiste totalitaire qui ne permettait aucune
recherche libre méme pas sur le territoire de la Bohéme, d’autant moins a I’étranger et dans
les pays de 1’Ouest. Donc sans la possibilité de voyager et de dépouiller les archives en
France et a I’étranger en général, ce travail ne pouvait jamais €tre effectué.

C’est seulement a partir de la Premiere république tchécoslovaque que I’histoire et la
théorie tcheque commencerent a s’intéresser aux échanges artistiques entre la Bohéme et la
France au cours du XIXe et du début du XXe siécles. L’un des premiers intéressé ne fut pas le
théoricien mais Iartiste Karel Spillar, qui en 1931 initi I’ Institut francais d’Ernst Denis de
Prague a organiser I’exposition La France vue par les peintres tcheques ', Frantidek Zakavec
s’est chargé d’écrire une courte préface dédi¢e a I’histoire de la pérégrination des artistes
tcheques a Paris. L exposition présenta des peintures, des dessins et des estampes des images
de la France de la génération de Jaroslav Cermak et Sobé&slav Pinkas a celle de Viktor Stretti
et T. F. Simon. Zakavec retourna a ce sujet encore sur les pages de la Revue francaise de

Pragues. Ensuite en 1937, Vaclav M. Nebesky publia en francais son étude sur L ‘art moderne
6
tchécoslovaque (1905-1933) .

En juin 1945, juste apres la Deuxiéme guerre mondiale, la galerie Beaux-Arts organisa
sous I’auspices du ministre francais de 1’éducation nationale et de I’ambassadeur tchéque a
Paris, I’exposition du groupe des artistes tchéques séjournant en France ( FrantiSek Kupka,
Otakar Kubin, Jifi Kars ). Son but était non seulement de montrer 1’art tchéque au public
francais mais aussi de rendre hommage aux artistes tchéques qui luttérent avec la France
contre I’oppression allemande pendant la guerre. En 1966, la Galerie nationale de Prague et le
Musée national d’Art moderne de Paris réalisérent 1’exposition Paris Prague 1906-1930 '
dédi¢e a I’avant-garde cubiste tcheque influencée par I’avant-garde francaise. L’événement
est partit de I’exposition Trente ans de peinture tchécoslovaque qui eut lieu au Musée de
I’Orangerie en 1947 et qui présenta vingt-quatre peintres tchéques. La courte préface de la
plume de Bernard Dorival, conservateur du Musée national d’ Art moderne de Paris,
récapitulant les relations culturelles entre la Bohéme et la France depuis le Moyen Age
jusqu’a présent, est suivie par I’étude de Jaromir Zemina traitant le cubisme tcheéque en se
concentrant surtout sur sa caractéristique et sa spécifité et en étudiant les protagonistes en
particulier jusqu’en 1930. Toutefois aucun de ces ouvrages n’analyse les propres relations
artistiques entre les deux pays.

*Frantisek Zakavec, Francie v obrazech Ceskych maliri, Praha, Francouzsky ustav Arnosta Denise, 1931.

*Franti$ek Zakavec, « La France vue par les peintres tchéques », Revue frangaise de Prague, vol. X, 1931, p.
144.

V. M. Nebesky, L art moderne tchécoslovaque (1905-1933), Paris, Librairie Félix Alcan, 1937.

7Paris—Prague 1906-1930, Musée national d’ Art moderne Paris, du 17 mars au 17 avril 1966, Paris, 1966.



A partir des années 1980, I’ Art Nouveau tcheéque et donc ses contacts avec la France
attirent une attention de plus en plus grande. En 1982, Petr Wittlich publie son livre L 'Art
Nouveau tche‘que8 qui synthétise la production artistique du tournant du XIXe et du XXe
siecles et qui est un point de départ pour les autres chercheurs. Au milieu des années 1980,
Tomas Vicek écrit sur Prague 1 900 donnant une image de la capitale non seulement
artistique mais aussi littéraire. Dans les années 1982 et 1983 Ludvik Seveéek, en
collaboration avec la Galerie national de Prague, organise dans la Maison de I’art de
Gottwaldov (Zlin) I’exposition Les artistes tcheques en France ‘1 s’agit du premier essaie
de présenter I’oeuvre des artistes tchéques nés dans les années 1870 et 1880 vivant en France.
Pour la premicre fois les organisateurs tentent de démontrer les relations artistiques entre les
deux pays. L’exposition souffre de quelques manques comme par exemple de I’oeuvre de
Frantisek Kupka, Vojtéch Preissig, Bohumil Kubista. Par contre quelques artistes moins
connus y sont inclus Cengk Chotéra, Cyril Gallat, Alois Bilek. Donc la présentation est un
peu accidentelle méme si on prend en conscience que les organisateurs ne montraient que
I’oeuvre se trouvant en République Tchécoslovaque a ce moment. Toutefois 1’exposition est
une démarche importante dans les études de ce sujet.

En 1984, dans son article « Les Artistes tcheques et les Salons officiels parisiens avant

1914 ll», Pascal Varejka examina ce théme. Ensuite dans les années 1983-1984, dans la revue
Etudes tcheques et slovaques, il publie I’article sur « Les artistes tchéques en France a la fin
du XIXe et au début du XXe siccle  ». Apres une introduction bréve mais précise, d une
maniére compréhensible, il déroule sous les yeux d’un lecteur frangais profane une suite de
portraits d’artistes tcheéques vivant a Paris de la moitié¢ du XIXe si¢cle jusqu’au début de la
Premiere guerre mondiale. Il n’omet pas de mentionner les artistes peu connus comme par
exemple Walter Bondy ou Rudolf Vécha. Il commence par la premiére génération des années
1850 et 1860 et il arrive jusqu’aux cubistes et néo-réalistes des années 1910 et 1920. En 1992,
la stratégie semblable fut choisie aussi par les auteurs du livre Prague sur Seine 1887-1 93813,
Patrizia Runfola, Gérard-Georges Lemaire et Olivier Poivre d’Arvor, qui dans les trois
chapitres sur « Alfons Mucha et ses amis », « Bohéme avant-gardiste » et « Affinités
surréalistes », racontent le développement de 1’art tcheque en liaison avec la France de 1880
jusqu’a la Deuxiéme guerre mondiale. Comme on peut sous-entendre, le premier chapitre est
dédi¢ surtout a I’ Art Nouveau et a la génération du symbolisme, le deuxieme a I’avant-garde
tcheéque, surtout au cubisme et le troisieme au surréalisme entre les deux guerres.

Cette année 1992 fut particuliérement riche en éditions de livres concernant notre
sujet. La maison d’édition Flammarion a Paris publie une autre étude de Petr Wittlich, cette
fois-ci en frangais, Prague, fin de siécle et la maison d’édition Melantrich fait sortir ’étude
de Pavla Horské Prague-1900-Paris * ot son auteur décrit les relations entre les deux
capitales du tournant des siécles. Son point de vue est surtout historique mais elle n’omet pas
non plus le c6té culturel et artistique qui jouait un réle important aussi bien pour les relations
municipales que politiques. En 1996 Pavla Horska réunie ses recherches dans le livre intitulé

¥petr Wittlich, Ceskd secese, Praha, Odeon, 1982. En 2000, il compléte ces études par La sculpture de 1'Art
Nouveau tcheque. Petr Wittlich, Socharstvi ceské secese, Praha, 2000.

*Tomas VIcek, Praha 1900, Praha, Panorama, 1986.

"Ludvik Sevecek, Cesti maliFi ve Francii, Dim uméni v Gottwaldové, 1982-1983.

"Pascal Varejka, « Les Artistes tchéques et les Salons officiels parisiens avant 1914 », Uméni, vol. XXXII,
1984, s. 155-169.

Pascal Varejka, « Les artistes tchéques en France 4 la fin du XIXe et au début du XXe siécle », Etudes
tcheques et slovaques, n° 4, 1983-1984, p. 7-34.

13Gérard—Georges Lemaire, Olivier Poivre d’ Arvor, Patrizia Runfola, Prague sur Seine 1887-1938, Paris, Paris
téte d’affiche, 1992.

“Petr Wittlich, Prague, fin de siécle, Paris, Flammarion, 1992.

Pavla Horskd, Praha-1900-Paiiz, Praha, Melantrich, Slovo k historii n°® 36, 1992.
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La France douce ou elle élargit son étude précédente par de nouvelles découvertes. Le
chapitre intitulé « L’attirance de Paris » ou elle se consacre surtout aux artistes tchéques
séjournant a Paris, est le plus intéressant pour nous.

En 1997, le Musée des Beaux-Arts de Dijon organise 1’exposition Prague 1900-1938,
Capitale secrete des avant-gardes 17, dont le catalogue traite des problémes choisis des
relations artistiques franco-tchéques. Méme si la génération des années 1880 et 1890 y est
inclue (dans le chapitre « Prague vu de Paris, apercus et malentendus 1900-1914 d’ Elizabeth
Clegg ), I’attention est tournée surtout sur la génération cubiste avant la Premiere guerre et la
génération surréaliste entre les deux guerres. Les auteurs ont pris part a I’exposition du
cubisme tcheéque organis¢ au Centre Pompidou en 1992

L’une des derniéres expositions qui dresse la carte des relations franco-tcheques fut
organisée sur le Fauvisme en Europelg par le Musée de I’art moderne de Paris au tournant des
années 1999 et 2000. Dans son catalogue, tout un chapitre (« Le fauvisme et la peinture
tcheéque, un fauvisme introspectif » de Jana Claverie ), est dédié a ’art tchéque, spécialement
a I’oeuvre des membres d’Osma (les Huit) et Skupina vytvarnych umélct (Le Groupe des
artistes plasticiens). Toutefois vu que le théme de 1’exposition fut plus large, elle n’apporte
pas de recherches plus détaillées. En 2000 le Grand Palais a Paris organise I’exposition / 900"
qui concentra 1’art d’Europe autour de 1900. Le but des organisateurs était de montrer tous les
mouvements artistique de I’époque de I’ Art Nouveau jusqu’au début du fauvisme et du
cubisme. L’exposition a redécouvrit les tendances artistiques aux pays tel que la Finlande qui,
jusqu’a maintenant ne fut pas au centre de I’attention des chercheurs, néanmoins I’art tchéque
n’y fut présenté que partiellement et accidentellement par un tres petit nombre d’oeuvres.
Méme dans le catalogue, les auteurs n’y donne pas beaucoup d’intérét. Dans ce sens, la
collection de I’art tchéque présentée a I’exposition Lost Paradise’ organisée a Montreal en
1995, fut pour nous beaucoup plus essentielle. A la fin des années 1990, on est les témoins
d’une sulte d’ exposmons 1mp0rtantes sur I’art tchéque autour de 1900 qui ont eu lieu a
Prague Bruxelles et 2 Amsterdam qui, méme si elles représentent une grande contribution
aux recherches, ne traitent pas les relations franco-tchéques en particulier.

Le seul ouvrage dont le but suit exclusivement les relations artistiques entre la
Bohéme et la France a la fin du XIXe et au début du XXe siecle est le catalogue de
I’exposition Les ailes de la gloire B organisée a Prague au tournant des années 2000 et 2001.
Son auteur Marie MZykova s’y concentra surtout sur la revalorisation de I’art académique
tchéque qu’elle a mis en relation directe avec I’art frangais de 1’époque. Le catalogue est trés
bien documenté par les reproductions et on y trouve un grand nombre des remarques et des

"®Pavla Horskd, Sladkd Francie, Praha, Nakladatelstvi Lidovych novin, 1996.

Y"Prague 1900-1938, Capitale secréte des avant-gardes, Dijon, Musée des Beaux-Arts, du 15 juin au 13
octobre, 1997, Dijon, 1997.

Miroslav Lamag, Cubisme tcheque, Centre Pompidou, du 17 mars au 17 mai 1992, Paris, Flammarion, 1992,
279 p.

¥Le Fauvisme ou I’épreuve du feu, Musée d’Art moderne de la Ville de Paris, du 29 octobre 1999 au 27 février
2000, Paris, Paris musées, 1999, p. 316.

27900, Paris, Galeries nationales du Grand Palais, du 14 mars au 26 juin 2000, Paris, Réunion des Musées
Nationaux, 2000, 343 p.

UL ost Paradise, Symbolist Europe, The Montreal Museum of Fine Arts, Montreal, 1995.

22D12vérny prostor / Nova dalka, umeni prazské secese, Praha, Obecni dum, du 3 mai au 19 octobre 1997, Praha,
Obecni dim, Enigma, 1997, 292 p.

» Prague Art Nouveau, Métamorphoses d un style, Snoeck-Ducaju and Zoon, Palais des Beaux-Arts, Bruxelles
1998.

*Prague 1900, Poetry and Ecstasy, Van Gogh Museum Amsterdam, Museum of Applied Art Frankfurt am
Main, Waanders Uitgevers Zwolle, 1999.

SKridla slavy, Vojtéch Hynais, cesti Parizané a Francie, Galerie Rudolfinum, Praha 2000-2001.



informations tout a fait intéressantes, néanmoins il y manque une image homogéne des
relations artistiques et surtout théoriques et critiques de 1’art entre les deux pays dans cette
période.

Les revues et les journaux de I’époque aussi bien francais que tchéques étaient 1’une
des sources bien fondamentale pour notre recherche. Du co6té tcheéque il s’agissait surtout de
la revue de I’association Manes Volné smery (Les tendances libres) qui nous a servi d’une
documentation riche des relations franco-tchéques et de la recherche de la modernité. De
I’autre cOté on s’est concentré aussi bien sur la revue de 1’association conservatrice et
concurrente Krasoumna jednota (I’Union des Beaux-Arts) et sa revue Dilo (L’oeuvre). Onn’a
pas omis les revues plus générales qui renseignaient des événements artistiques — Zlatd Praha
(Prague d’or) et Svétozor (Orbis pictus). Du c6té francais on a dépouillé surtout les revues qui
informaient de 1’art tchéque régulicrement : L ’Art et les Artistes, Le Studio. Mais aussi
d’autres : Figaro, Gazette des Beaux Arts, Grande Revue, La Plume, La Vie, L ’Art décoratif,
Revue Blanche.

Dans notre recherche, a part les imprimés écrits sur notre sujet, on s’est tourné surtout
vers la correspondance se trouvant aux archives a Prague, a Paris, mais aussi a Bern et a La
Chaux-de-Fonds en Suisse et en Angleterre. On s’est concentré soit sur les archives des
associations, soit sur les archives des personnes particuliérement importantes et actives dans
les relations franco-tchéques. A Prague on a dépouillé surtout les archives de I’association
artistique Manes qui se trouvent dans Archiv hlavniho mésta Prahy (Archives de la Capitale
de Prague) ou on a trouvé des renseignement sur les expositions de 1’art frangais organisées a
Prague a partir de 1902 jusqu’en 1910. Pour nous faire une idée des bourses de voyages
artistiques on a dépouillé les archives de I’ Académie Hlavka dans Paméatnik narodniho
pisemnictvi (Archives du Musée de la littérature tchéque). Ensuite on s’est orienté surtout sur
les archives des organisateurs, critiques d’art, intermédiaires et artistes qui ont dépassé leur
domaine de I’art pour rentrer activement dans la création des liens franco-tcheques : F. X.
Salda, Zdenka Braunerova (Pamatnik narodniho pisemnictvi - Le Monument de la littérature
nationale), Rudolf Kepl (Le Monument de la littérature nationale et les archives privées en
Angleterre), Milos Jiranek, Bohumil Kafka (Archiv Narodni Galerie - Archives de la Galerie
Nationale).

A Paris, on ne manqua pas le département tcheque au Centre de la documentation du
Musée d’Orsay qui nous a permis de nous orienter plus facilement dans la presse francaise de
I’époque qui référait des artistes tchéques. Dans les Archives Nationales on a trouvé des
renseignements sur les Salons et les Expositions universelles de Paris et la participation
tchéque. Dans les archives de Ceska t&locviéna jednota Sokol (Société tchéco-slave de
gymnastique Faucon) on a trouvé des renseignements sur la seule association tchéques
importante a Paris a I’époque Cesko-slovanska beseda (Société tchéco-slave). Mais la source
la plus intéressante s’est présentée au Musée Rodin de Paris car ce sculpteur extrémement
influent a I’époque, en conservant le moindre bout de papier venant de lui ou méme de ses
amis, a créé des archives uniques d’une grande importance. On y a trouvé des informations
particulierement intéressantes non seulement sur les relations entre lui et les Tcheéques qui
dépassaient largement son exposition de Prague en 1902, mais aussi sur les critiques d’art
frangais qui ont pris part aux relations franco-tchéques comme par exemple Camille Mauclair
ou Gabriel Mourey. Une autre source, qui jusqu’a maintenant restait presque intacte, se trouve
dans les archives du Musée Bourdelle ou on a dépouillé toute la correspondance entre les
Tcheéques et Bourdelle dés son exposition de Prague en 1909.

Des archives particulierement intéressantes et importantes pour notre sujet se trouvent
a Berne et a La Chaux-de-Fonds en Suisse. Elles conservent la correspondance et les écrits de
William Ritter, le critique d’art qui sé¢journa dans les années 1904-1905 a Prague et qui est
devenu le fidéle ami et le collaborateur des Tcheéques en écrivant a propos de ’art tcheque
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dans les journaux étrangers surtout francais. Elles nous permirent de reconstruire ses rapports
avec la Bohéme et son importance pour le développement de 1’art tcheéque a 1’époque. L’autre
source dévoilant la personnalité de Rudolf Kepl, I’homme de lettres, qui co-organisa les
expositions de I’art frangais a Prague, se trouve en Angleterre.
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111 Méthodologie

Etant donné le grand nombre de monographies publiées, nous avons résigné a donner une
image de I’oeuvre et de la vie des artistes tchéques vivant a Paris autour de 1900 en
particulier et nous nous sommes concentrés sur des thémes plus généralaux qui leurs étaient
communs et qui ont influencé le développement artistique entre la Bohéme et la France. Nous
voulions démontrer qu’il existait toute une ligne de développement des relations entre Prague
et Paris, une ligne qu’on pourrait décrire comme « la recherche de la modernité ». Elle était
possible grace aux efforts fermes et décidés d’un petit nombre des protagonistes. Parmi eux se
trouvaient aussi bien des artistes (du coté tcheque Milos Jirdnek, Bohumil Kafka, Zdenka
Braunerova, Alfons Mucha, Josef Maratka, Stanislav Sucharda, Bohumil Kubiéta26, etc., du
coté francgais Auguste Rodin, Emile Antoine Bourdelle ) que des critiques d’art (du co6té
tchéque Milos Jiranek, Bohumil Kubista, Frantisek X. Salda, Karel B. Madl, du coté frangais
William Ritter, Gabriel Mourey, Julius Meier-Graefe, Charles Morice, Camille Mauclair,
etc.). Vu la grande influence et I’importance de la théorie, nous avons décidé de poursuivre
surtout la trace des critiques d’art frangais qui étaient en contact avec les critiques d’art
tcheques et qui sont rentrés dans le milieu pragois soit parce qu’ils y ont organisé les
expositions de I’art frangais soit parce qu’ils écrivirent dans les journaux tchéques sur I’art
frangais ou dans les journaux frangais sur 1’art tchéque. Ensuite, nous avons essay¢ de tracer
les tentatives de la présentation de 1’art tchéques en France méme si elles ne furent pas
réussies totalement ou réalisées du tout.

Cette ¢tude n’est pas basée sur les images mais plus sur les écrits originaux de
I’époque. Elle ne traite pas 1’art méme mais la recherche de nouvelles voies artistiques donc la
critique d’art. Nous voulions démontrer comment les Tchéques sont entrés en contact avec
leur collégues francais et quel était leur rapport en prenant en considération toutes les
différences et toutes les similarités entre eux. L’étude raisonne par la littérature actuelle aussi
bien tchéque que frangaise mais notre plus grande attention fut attirée par la correspondance
et les articles dans les revues contemporaines qui jusqu’a maintenant ne furent pas
dépouillées.

Tout en divisant la theése en plusieurs thémes nous avons essayé de suivre une
chronologie certaine. Le livre est sectionné en trois parties qui correspondent plus ou moins
aux quatre générations des artistes tchéques qui ont travaillé sur les relations franco-tchéques.
La premiére partie est dédiée aux tentatives de la génération du Théatre national et celle des
années 1880 et elle se déroule dans le contexte de la recherche de I’orientation qui hésitait
entre I’art national — folklorique, et I’ouverture vers le monde - le symbolisme international.
Elle dura treize ans étant déclenchée par I’Exposition universelle de Paris en 1889 et terminée
par I’exposition Rodin a Prague en 1902 qui a définitivement ouvert les fenétres vers la
France. Nous avons essayé¢ de trouver les réponses aux questions suivantes : Quel était le
milieu artistique et social tchéque a Paris a I’époque ? Quel était le role des Expositions
universelles de Paris en 1889 et 1900 pour le développement de 1’art tchéque ? Quel était
I’apport du critique d’art suisse William Ritter et du méceéne Josef Hlavka qui fonda en 1890
Ceska akademie pro védy, slovesnost a uméni Frantiska Josefa I. (L’ Académie tchéque des
sciences, des lettres et des arts Francois Joseph 1 )?

La deuxiéme partie consacrée surtout aux activités de la génération des années 1890
se déroule dans un délai de cinq ans — a partir de 1’exposition Rodin en 1902 jusqu’a
I’exposition des impressionnistes frangais en 1907 organisée par Camille Mauclair.

**Dans ce contexte on ne nomme pas ’artiste le plus célébre tchéque vivant a Paris Frantigek Kupka parce que
ses activités franco-tchéques se sont développées seulement apres la Premicre guerre mondiale.
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L’exposition conclue la période de I’impressionnisme et du postimpressionnisme et elle
accélere ’orientation des Tcheques a I’art moderne frangais. Il est significatif que cette année
naquit aussi le groupe d’avant-garde Osma. Cette partie traite trois expositions de I’art
francais présentées a Prague (a part les deux nommeées il s’agit de I’exposition de I’art
moderne frangais organisée par Gabriel Mourey en 1902) dont la plus importante fut celle de
Rodin en 1902. Ensuite elle s’occupe surtout de la critique d’art en présentant les quatre
critiques qui ont particuliérement influencé le développement artistique en Bohéme : Gabriel
Mourey, Julius Meier-Graefe, Charles Morice et Camille Mauclair. Nous avons voulu trouver
une réponse a la question de leur réle dans les relations artistiques entre Prague et Paris et
surtout dans la recherche de la modernité des Tcheques. Ensuite nous avons cherché des
réponses aux questions suivantes: Quel était ’importance de I’oeuvre et de la personnalité

d’ Auguste Rodin pour les Tchéques? Quelle était I’appréciation de 1’art impressionniste et
postimpressionniste en Bohéme ?

La troisieme partie se déroule de le délai le plus court seulement trois ans de 1907
jusqu’a 1910, I’année de I’exposition des Indépendants et le moment ou les artistes tcheques
ont atteint le méme point de développement que les artistes en France et en Allemagne. C’est
la génération du groupe d’Osma qui a repris le soin des relations franco-tchéques. Dans cette
période la scéne tchéque est rentrée en contact avec la sculpture moderne, 1’art fauve et
cubiste. Cette partie renferme trois expositions, a part celle des Indépendants c’est celle
d’Emile Bernard et d’ Antoine Emile Bourdelle en 1909. Nous avons essay¢ de répondre aux
questions suivantes : Quel était le role d’Emile Bernard et d’Emile Antoine Bourdelle ?
Quelle était I’appréciation de 1’art fauve et cubiste en Bohéme ? Quelle était la contribution
de Milo§ Jiranek et de F. X. Salda au développement des relations artistiques entre Prague et
Paris? Quelle était le rapport entre la génération des années 1890 et celle du groupe
Osma dans leur recherche de la modernité ?
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A/ LA RECHERCHE (LE FOLKLORE NATIONAL ET L’ACADEMISME ET LE SYMBOLISME UNIVERSELS
1889-1902)

1.La situation en France et dans les Pays tchéques, les conditions de la création des liaisons
étroites entre les deux cultures

I La situation frangaise

A/ Les salons, les galeries privées et les expositions personnelles

En ce qui concerne 1’organisation des salon527, il faut rappeler que jusqu’en 1880, il existe un
seul salon, le trés officiel Salon des Beaux Arts, qui continue la tradition du XVIlIIe siécle (la
fondation des salons officiels remonte a 1673), et qui est financé et contrélé par 1’Etat. Ce
salon représente donc de la facon la plus absolue I’art officiel francais, en particulier sous
I’Empire. De 1853 a 1863 le Salon se tient une fois tous les deux ans, et en 1855 il est réuni a
I’Exposition Internationale. En 1863 a lieu en méme temps ce que 1’on a appelé le Salon des
Refusés, auquel on a souvent attribué un caractere révolutionnaire qu’il n’avait guere. En
effet cette exposition était aussi une exposition officielle et, a c6té de certaines oeuvres
novatrices, on y présentait une majorité d’oeuvres aussi conventionnelles que dans le cadre du
salon voisin. La raison d’étre du Salon des Refusés était diie a des critéres plus quantitatifs
que qualificatifs : ¢’est parce qu’on avait attiré son attention sur I’importance du nombre des
oeuvres refusées par le jury que I’empereur décida d’ouvrir un « salon annexe ».

En 1881 I’Etat remet aux artistes le soin d’organiser les Salons et ils constituent dans
ce but la Société des Artistes Frangais. Il s’agit en fait essentiellement d’un changement
administratif au niveau de la trésorerie mais, sous un nom différent, il s’agit toujours du
méme salon officiel et conservateur. La constitution méme de cet ancien Salon le rendait
hostile aux étrangers. Monopolisant 1’art national, au nom d’un idéal officiel, le jury inspiré
par ’esprit d’école, d’Institut, de hiérarchie autoritaire, était enclin au protectionnisme le plus
étroit. « Il comptait d’ailleurs des prétres du Beau qui ne laissaient point d étre de tenaces
hommes d’affaires, et n’aimaient guere a voir des étrangers gagner argent et gloire en leur
liew . » En 1884 se situe un événement important dans 1’histoire des salons — la fondation de
la Société des Artistes Indépendants qui organisent leur Salon « sans jury ni récompense ». Il
s’agit, comme son nom I’indique, d’une société d’artistes désireux d’échapper a I’emprise de
I’art officiel. Il est intéressant de constater que malgré la fondation du Salon des
Indépendants, aucun artiste tchéque n’y a participé avant 1907.

En 1890 certains membres des Artistes Frangais font sécession et fondent la Société
Nationale des Beaux Arts dont les principaux fondateurs furent Rodin, Carriére et Puvis de
Chavannes. Un dissentiment, dans le comité directeur de la Société des artistes, au sujet des
récompenses accordées et de leur valeur dans I’avenir, semble en avoir été le motif et n’en a
peut-étre été que I’occasion. Mais ce fut aussi le résultat d’irréparables vexations au cours de
I’Exposition universelle de 1889, ou, par les soins et I’énergie d’un groupe d’indépendants,
Manet apparut sur un panneau d’honneur. Cette fondation fut pour les étrangers le signal

Pour ce sujet, nous suivons I’article de Pascal Varejka, « Les artistes tchéques et les salons officiels parisiens
avant 1914 (catalogue) », Umeéni, année 32, 1984, p. 155-169.
Z8Camille Mauclair, « Internationalisme aux salons », Revue Bleu, le 25 juillet 1903, p. 122.
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d’une concentration. Le nouveau Salon, grace a ses dettes de reconnaissance envers les
étrangers tout autant qu’a son esprit libéral, se trouva étre libre-échangiste. Ainsi, le Salon
ancien n’a plus le prestige de I’exclusivité et il est forcé de s’internationaliser. A partir de
1891 il y aura donc deux salons officiels concurrents ou les étrangers ont un acces. Une lutte
de pouvoirs s’instaure donc entre deux groupes d’artistes qui jadis exposaient sous la méme
banniere. Mais s’il s’agit bien de la fin d’un monopole déja fortement contesté durant la
précédente décennie, ce n’est pas encore la fin de I’institution, donc la chute définitive,

ouvertement souhaitée par Arséne Alexandre dans Le Figaro en 189629, devra attendre 1914.

En 1890 on voit s’introduire le Salon du Champs-de-Mars des arts décoratifs qui
marquait par 1a son originalité par rapport a son rival. L’¢élévation des arts décoratifs au rang
des Beaux-Arts, longtemps souhaitée par les membres de 1I’Union centrale et véritable
catalyseur du renouveau durant cette décennie, va inciter notamment les Nabis a investir
¢galement leur talent dans la production d’objets décoratifs. L’ouverture de la Maison de
I’ Art Nouveau par Siegfried Bing en 1895 constitue une des étapes marquantes de cet effort
d’intégration des arts. Enfin en 1903 est fondé la Société du Salon d’ Automne, destinée a
favoriser, comme celle des Indépendants, la liberté de création. Dés 1905, on trouve plusieurs
Tcheéques dans ce dernier salon. Un artiste indépendant et d’avant-garde comme Frantisek
Kupka choisira définitivement ce dernier salon.

La participation des artistes tcheques aux quatre salons des beaux-arts cités
précédemment suit une courbe de progression constante. Certains artistes ont participé aux
salons alors qu’ils vivaient en Bohéme, c’est le cas de Myslbek et de Kniipfer, ainsi que de
Maratka, Katka et Dédina apres leur retour en Bohéme, tandis que, au contraire, certains
artistes qui sont restés plusieurs années en France n’ont participé qu'une seule fois au salon,
comme Barvitius et Mucha, ou pas du tout comme Purkyné, Masek, Preissig et Gufreund. Les
participations aux salons parisiens peuvent donner parfois une image 1égerement différente de
celle que nous avons aujourd’hui de I’art tchéque de cette période. Tout d’abord il faut noter
que certains des artistes qui ont exposé le plus souvent, comme Kamil M¢lnik, Rudolf Vacha
ou Anna Morstadtova, sont aujourd’hui presque oubliés. Pourtant ce sont eux qui obtiennent
des récompenses, qui attirent 1’attention du publioc, plus qu'un Chittussi par exemple, et dont

. n , 3
certaines oeuvres sont méme achetées par I’Etat .

Depuis 1890, le développement se dirigeait vers un de plus en plus grand
individualisme et une pluralité. La pratique de plus en plus répandue des expositions
individuelles ou de groupe en dehors des Salons modifie considérablement le marché de 1’art.
En 1874, la premiere exposition des impressionnistes chez Durand Ruel, qui comprenait trés
tot I’importance du mouvement, ouvrit une nouvelle période — depuis le nombre des
expositions indépendantes augmentant, il y a de plus en plus de choses a dire — expositions
individuelles ou collectives en dehors des Salons, expositions dans des galeries privées
notamment. L’ unique Salon « officiel », avec son systéme de sélection et de récompenses,
¢tait déterminant pour la carriére des artistes : le critique ne pouvait guére qu’enregistrer les
promotions, regretter les absences, dénoncer les scandales. Avec le développement du marché
libre, qui ne laisse a plusieurs Salons concurrents et dévalorisés qu’un rdle secondaire, il
devient cette fois acteur : partenaire indispensable de 1’artiste comme du marchand.
L’avénement de ce nouveau trio modifie complétement les régles du jeu.

La critique devient a I’époque fondamentale pour les artistes, puisque 1’oeuvre d’art
ne commence a vivre qu’a partir du moment ou elle est vue, et donc commentée par un

*Voir Jean-Paul Bouillon, La Promenade du critique influent, anthologie de la critique d’art en France 1850-
1900, Paris, Hazan, 1990, p. 320.

3% oir Pascal Varejka, « Les artistes tchéques et les salons officiels parisiens avant 1914 (catalogue) », art. cit.
p. 156.
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critique. La critique existe pour leur reconnaissance en tant qu’artistes, mais aussi pour celle
de leurs productions en tant qu’oeuvres d’art. Elle joue un role considérable dans le monde
nouveau du commerce artistique — elle crée un lien entre 1’artiste, la galerie privée et le public
— donc le client.

Camille Mauclair appartenait parmi les premiers critiques les plus opposés a ce
nouveau trend qui d’un c6té libérait Iartiste de I’influence du jury mais de ’autre coté
I’enfermait dans la dictature du marché. Il en écrit : « Quand le prestige de [’Institut se fut
effondré sous la poussée des réalistes et des impressionnistes, quand le principe de
I’exposition particuliere se généralisa, quand il y eut scission des Salons, on put croire que
c’en était fini du vieux systeme, et on cria a l’avenement d’une ere de liberté et de justice
pour les artistes, mis a méme de « faire le public juge ». On n’avait fait que changer de
tyrannie, car, a la place du pouvoir non moins partial, mais fort de [’anonymat et de
I’irresponsabilité, du marchand de tableaux, solidarisés par leurs intéréts, allait constituer en
Europe un jury international et occulte dont les décisions ne seraient pas dictées par la
discussion de divers idéaux, mais par une répartition de bénéfices. 1On avait jeté bas la vieille

3
Minerve d’académie pour mettre le veau d’or sur son socle vacant . »

Les nouvelles galeries privées émergerent des trois fonds. Le premier, le plus
important et le plus critiqué par Mauclair pour son co6té commercial, fut celui des marchands
d’art — Paul Durand Ruel, Georges Petit, Gaston et Josse Bernheim Jeune, Ambroise Vollard,
etc. L’ Association artistique tchéque Manes lia contact avec toutes ces galeries pendant les
organisations des expositions de I’art frangais a Prague et ¢’était grace a elles qu’elle pouvait
procurer les photos des oeuvres d’art dans sa revue Volné smery (Les tendances libres). En
1910, Vaclav Radimsky expose chez Bernheim Jeune et la méme année Frantidek Simon chez
Georges Petit.

Mais les galeries ne furent pas toujours purement commerciales et parfois elle furent
fondées sans intérét du profit étant subventionnées par une autre activité. Elles offraient une
autre alternative aux artistes en présentant leur art librement. Le fondeur Adrien A. Hébrard
travailla pour les plus célébres sculpteurs de 1’époque — Bartholomé, Dalou, Falguicre et
surtout Rodin pour lequel il effectua la fondation de son Penseur destiné au Panthéon. Il a
réussi a acquérir un tel capital et de tels contacts qu’il ouvrit sa propre galerie dans un endroit
le plus prestigeux, non loin de la place de la Concorde, 6, rue Royale. Il aida surtout les
jeunes sculpteurs et il n’est pas sans importance qu’en 1905, il organisa la premicre
exposition individuelle d’ Emile Antoine Bourdelle. L’année suivante il ouvra I’exposition de
Bohumil Kafka qui de ce fait devint le premier sculpteur tcheque qui exposa individuellement
a Paris. Cet acte fut certainement courageux puisque Kafka fut découvert par la critique
frangaise seulement récemment grace aux oeuvres qu’il exposa au Salon de la Société
Nationale des Beaux-Arts. Désormais Kafka réussit a lier contact avec les critiques et les
artistes les plus connus a 1’époque. L’introduction de son catalogue fut écrit par Camille
Mauclair :

« M. Kafka en est venu, pour avoir compris et patiemment attendu, au beau degré
d’expansion de sa nature : ses obscurités sont évanouies, son étude intense, ingrate, confinée
durant des années dans une fiere et pensive méditation, |’a mené a nous monter ici un
ensemble d’oeuvres dont aucune n’est indifférente ou insincere, et dont quelques-unes
m’apparaissent profondément émouvantes et belles . » L’exposition fut visité par Emile
Antoine Bourdelle et plusieurs critiques furent écrites dans les revues francaises ( L’ Art

3!Camille Mauclair, « La Peinture « nouvelle » et les Marchands », La Revue, le 15 octobre 1912, p- 430-431,
Archives du Musée Rodin, Paris, dossiers personnes Camille Mauclair.

32Camille Mauclair, Exposition des sculptures de B. Kafka de Prague, Galerie A. A. Hébrard, du 3 au 20 mai
1906, Paris, Galerie A. A. Hébrard, 1906.
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décoratif, L’ Art et les Artistes). Une partie des oeuvres fut exposée ensuite a I’exposition de
I’association Manes a Prague.

Le troisiéme organisateur important des expositions individuelles c’étaient les revues
qui grace aux présentations artistiques attiraient plus d’attention du public et pouvaient lier
étroitement la théorie d’art avec la pratique. Le premier Tchéque qui a organisé son
exposition personnelle a Paris fut Alfons Mucha. Dans la deuxiéme moitié¢ des années 1890 il
fréquentait le groupe d’artistes (Grasset, de Feure, Bonnard, Toulouse-Lautrec, Bertheon,
Steinlen, Villette, Viber, Widhoff etc. ) réunis autour de la revue La Plume rédigé par Léon
Deschamps. La revue organisa régulierement son Salon des Cents 31, rue Bonaparte. En 1897
elle y inaugura 1’exposition individuelle de Mucha et ensuite elle publia un numéro spécial
consacré a son art. Mucha ne pouvait pas désirer un endroit plus juste pour la premiere
présentation de son oeuvre au public francais.
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B/ La critique

La loi sur la liberté de la presse, votée le 29 juillet 1881, abolit toute forme de censure, cette
libéralisation eu pour conséquence directe la multiplication des revues artistiques. La presse,
mais aussi la critique 3, par son intermédiaire, détient désormais un pouvoir considérable.
Favorisé par la révolution symboliste, un grand nombre de petites revues d’art vont se
développer, elles aussi, de maniére considérable vers 1880. Dans les années 1890 un flot
mensuel ou bimensuel de quelque soixante-dix périodiques artistiques et littéraires, de
tendances tres diverses, et qui reflétent souvent une position idéologique mouvante, s’adresse
réguliérement a une ¢élite de fideles abonnés, tandis que la « Chronique d’art » des grands
quotidiens s’adapte au large public.

Les revues sont de véritables foyers de la critique d’art, et notamment des revues
comme la Revue blanche et La Plume qui ont un role tres actif. Le XIXe siécle peut apparaitre
comme le siecle de la critique d’art. La libéralisation de la presse et la croissance de
I’imprimerie permettent un considérable essor de la critique. De plus, I’art moderne, se
développant énormément et ne possédant pas le soutien des institutions académiques, a vu
dans la critique d’art un moyen de défense. L’ Académie n’est désormais plus seul juge. Nous
assistons en fait a un développement de I’initiative privée, et I’avant-garde s’impose
désormais en marge des lieux reconnus. Ainsi, la critique a acquis un certain poids dans ce
nouveau systéme libéral désormais en place. Lorsque la critique du XIXe siecle est évoquée,
ce sont toujours les plus grands qui apparaissent : Felix Fénéon, Edmond de Goncourt, Octave
Mirbeau et Gustave Geffroy.

La grande diversité de manifestations d’art alimente la critique. Ecriture polémique,
détention d’un certain pouvoir, autant de parameétres qui incitent cette nouvelle génération a
afficher et affirmer ses idées. Les critiques sont de plus en plus nombreux. Il s’agit 1a d’un
véritable chaos. Tout ceci étant certainement une conséquence directe du climat
particulierement instable qui régnait en France a cette époque dans de nombreux domaines, et
notamment politique et social. En plus dans ce systéme ouvert et concurrentiel, ou tous les
coups deviennent permis, la critique mais aussi 1’art risque naturellement plus que jamais de
perdre son ame, ou tout au moins sa crédibilité. I1 est intéressant que les critiques d’art qui
¢taient en contact avec les Tchéques appartiennent tous (Mauclair, Ritter, Mourey, sauf
Morice ) a ceux qui prenaient assez difficilement leur parti de la situation nouvelle. Le plus
radical fut Mauclair qui n’accepta jamais la puissance du marché et qui luttait toute sa vie
contre le coté commercial dans 1’art et contre la course a la célébrité. I1 fut le porte-parole
d’une part important de la société pour laquelle la démocratie parlementaire et sociale est
source d’une grave médiocrité qui engendre une décadence du gott allant de pair, a son tour,
avec la décadence d’un art qui ne cherche plus qu’a bien se vendre.

Charles Morice a bien décrit le climat général de cette fin de siecle : « Quelle mélée,
cet instant artistique ! guerre générale de toutes les tendances orientées vers l’avenir contre
lofficiel ; guerre intestine, dans [’empire officiel, pour des motifs ou l’art est étranger ;
guerre aussi entre les divers élans de [’art indépendant pour des causes confondues de
doctrines et d’ambitions" . » La force du mouvement symboliste n’est pas négligeable dans
cette période remplie d’incertitudes : pour un temps, il lui donne une direction et il fait

33Pour le sujet de la critique en France, nous suivons I’ouvrage de Stéphanie Kervella, Rodin et la critique
symboliste : Camille Mauclair, Maitrise d’Histoire de 1’ Art, Université de Rennes II. , septembre 1999 et
Jean-Paul Bouillon, La Promenade du critique influent, anthologie de la critique d’art en France 1850-1900,
Paris, Hazan, 1990, 433 p.

34Cité par Jean-Paul Bouillon, La Promenade du critique influent, anthologie de la critique d’art en France
1850-1900, op. cit. , p. 317-318 ( Mercure de France, janvier 1894).
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autorité ; il forcera méme a une relecture de 1‘impressionnisme. En méme temps les tendances
synthétiques, qui préparent la grande accession des avant-gardes fauves et cubistes,
apparaissent — celles de Vincent van Gogh, Paul Gauguin et Paul Cézanne. Les critiques se
divisent en deux camps — celui qui les soutient et celui qui les nient.

Entre les deux expositions universelles de 1889 et de 1900, le si¢cle se termine sur un
sentiment de malaise et de décadence. Parmi les événements de 1889 qui ont entrainé cet
¢éclatement et 1’éclosion de nouvelles divergences, il en est un auquel il faut accorder une
attention suffisante : parallélement a la traditionnelle Décennale et au Salon annuel, 1I’Etat
présente au sein de I’Exposition universelle une Centennale de I’art frangais. Rétrospective
qui veut témoigner de sa marche triomphale depuis I’époque révolutionnaire, mais qui a aussi
pour effet de mettre dans une perspective « historique » 1’ensemble des combats menés depuis
cent ans pour la nouveauté dans 1’art. Le public et la critique se voient ainsi proposer un vaste
bilan qui a pour but de montrer les temps forts d’un siécle d’art et qui, du méme coup, leur
ouvre les yeux sur la possibilité insoupgonnée pour une pluralité de styles d’obtenir la
consécration officielle. Dix ans devront s’écouler avant que toutes ces querelles d’écoles ne
soient habilement récupérées par 1’Etat dans une nouvelle Exposition Centennale, présentée
au Grand Palais lors de I’Exposition universelle de 1900.

Enfin, la critique d’art a fait un travail de longue haleine pour atteindre son autonomie
longtemps apanage des hommes de lettres, il y a désormais des critiques de métier. Ces
hommes ont indubitablement marqué le XIXe siecle. Les relations qu’entretenaient les
critiques et les artistes caractérisent cette €époque. Ainsi on assiste en cette fin de XIXe siecle
a une nouvelle génération de critiques. La critique a en effet changé, elle est plus attentive aux
nouveauté, mais aussi plus prompte aux théories. En résumé, il s’agit d’une critique sérieuse,
instruite, qui tend a nous imposer une méthode de pensée.
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C/ La formation des artistes

L’Ecole des beaux-arts dotée d’un réglement, approuvé en 1819 par une ordonnance royale
représente 1’école artistique la plus ancienne et la plus connue de Paris. Elle est composée de
deux sections, peinture et sculpture d’une part, architecture d’autre part. La cooptation des
professeurs, pratiquement nommeés a vie et assurés d’un traitement annuel, est maintenue ; la
légereté du dispositif d’enseignement marque bien la volonté de maintenir les « anciens
usages », qui faisaient de la formation académique un systéme complémentaire d’une
formation technique et pratique regue ailleurs, dans 1’atelier d’un artiste (autrefois dans les
corporations). En peinture et en sculpture, I’enseignement pratique se limite au dessin de la
figure, sous forme d’exercices journaliers, tandis que I’enseignement pratique d’architecture
est inexistant.

La pierre de touche du dispositif est la préparation et I’organisation des grands
concours annuels, et la reconnaissance pour les lauréats du « droit » au séjour a Rome. Les
sujets des concours sont fournis par I’ Académie, et les concours jugés par elle. Les
professeurs sont pratiquement tous membres de 1’Académie des beaux-arts ; celle-ci, qui n’est
plus elle-méme autre chose qu’une sorte de club corporatif, coopté, dispose, avec
I’organisation de I’Ecole des beaux-arts, d’un efficace dispositif de reproduction d’une élite
artistique et sociale. Dans toutes les disciplines régne de fagon absolue le dessin de la figure
humaine, clef de tout 1’idéal artistique académique, instrument de tout projet qui a pour objet
la représentation des actions et des pensées humaines. La pression des concours d’émulation
assure et la stimulation des €léves et le contréle de I’homogénéité des résultats par le corps
des professeurs. Un tel systéme, s’il garantit la cohésion des critéres de jugement, exclut
’originalité et I’innovation. Un plus les étudiants étrangers pouvaient rentrer a I’Ecole assez
difficilement. On connait peu d’artistes tchéques qui sont passés par son enseignement%, la
plupart d’eux s’orienta vers les Académies privées.

La premiére en date et la plus ancienne est ouverte en 1815 par un ancien modele de
David, nommé Suisse qui mécontent de 1’enseignement officiel fonde sa propre Académie qui
fut appelée d’apres lui « suisse ». Nous nous arrétons plus longtemps sur son sujet vu qu’elle
n’est pas trés connue et qu’elle ne fut pas trés étudiée jusqu’a présent. Nous ne disposons pas
d’archives et c’est pourquoi nous devons nous limiter aux témoignages dans les journaux. Les
débuts de I’ Académie furent assez modestes et son premier si¢ge fut le quai des Orfevres dans
les baraquements qui se trouvaient alors entassés pres de la Conciergerie. Pour 7 francs par
mois, plus tard pour 10 francs, il rassembla des modeles hommes ou femmes, devant lesquels
il était permis de s’exercer hors de la férule de tout professeur. « Chaque hiver, [’atelier
devenait le rendez-vous des peintres de Fontainebleau : Théodore Rousseau, entre autres, et
Corot, groupeées autour d’un certain M. Charles, peintre-mécene. Puis, [’atelier passa sous la
direction du méridional Crébassol. Apres la coupure de la guerre de 1870, I’Académie,
transportée rue de la Grande-Chaumiere, s était attaché un modele italien, répondant au nom

de Colarossi qui portait gravement le titre officiel de chef des modeles de |’Ecole impériale

*Pour ce sujet, nous suivons I’ouvrage de Gérard Monnier, L ‘art et ses institutions en France de la Révolution d
nos jours, Paris, Gallimard, 1995, p. 68-75.

Des Tchéques y étudiérent dans les années 1875-1902: Vojtéch Hynais (inscrit le 7 mai 1878 chez Gérome ),
Jelinek (inscrit le 25 mars 1896), Klenka (inscrit le 2 avril le 1897), Krej¢ik (inscrit le 8 janvier 1880 chez
Dumont), Macek (inscrit le 2 octobre 1878 chez Gérome ), Marmorek (inscrit le 13 avril 1889), Michael
Navratil, Schmoranz (inscrit le 12 novembre 1880), Schulz (inscrit le 31 janvier 1894), Tichy (inscrit le 27
juin 1896). Voir Ecole des Beaux-Arts, Inscriptions et contrdles 1824-1902, Cahier d’inscription d’éléve
étrangers 1875-1902, Archives Nationales, Paris, AJ 52 962.

Colarossi fut né vers 1810. Il est venu de Piccinisco a Paris en 1830. Il fut modéle de Gustave Moreau pour
Moise en vue de la terre promise, en 1868.
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des Beaux-Arts et s’assura la direction des ateliers, aidé par une avance d’argent de
38
Meissonier . »

Quand Colarossi établie la nouvelle académie a la rue de la Grande-Chaumicére, il
attacha a son établissement des professeurs réputés qui venaient conseiller ou corriger des
¢leves. Toutefois ils n’en étaient pas toujours satisfaits comme nous I’apprenons d’un article:
« Le professeur chargé de la correction de la sculpture était un membre de I’Institut. Un jour
il tomba malade. Qui le remplacerait ? Le pontife se méfiait de ses collegues de [’Ecole des
Beaux-Arts. Il tenait a sa place chez Colarossi et n’entendait point qu’on la lui soufflat. Le
plus sage lui parut d’accepter une proposition de ses éleves. Ceux témoignaient d 'une vive
admiration pour un de leurs camarades et demandaient qu’on le leur donndt comme
professeur pendant l'indisposition du maitre. Le pontife n’aimait pas précisément ce jeune
homme, il le trouvait trop indépendant et fougueux, d 'un tempérament trop personnel pour se
plier a sa discipline, mais enfin ce n’était qu 'un jeune homme sans beaucoup
d’importance...*® »

Les ¢leves s’étaient enthousiasmés pour I’enseignement de leur camarade, ils
signifierent a Colarossi qu’ils entendaient désormais n’avoir plus d’autre professeur de
sculpture. Colarossi répondit par un refus formel. Il ne voulait pas qu’on lu fit la loi dans sa
propre maison et, d’autre part, il avait donné sa parole au vieux membre de I’Institut qu’il lui
restiturait sa férule. L incident se compliqua du fait que les €éléves de la peinture leverent, eux
aussi, au méme moment, 1’étendard de la révolte en faveur, également d’un de leurs
camarades dont le talent et la compréhension artistique leur paraissaient supérieurs aux
conseils médiocres du chef attiré de leur classe.

. N . .40
Les ¢éleves mécontents furent soutenus par un vieux modele perspicace, Rossi , et

quittérent avec leurs nouveaux professeurs I’ Académie Colarossi, et allérent travailler dans
les deux ateliers nouveaux. Le jeune sculpteur s’appelait Auguste Rodin, et le jeune peintre
James Whistler . L’Académie « Rossi » avait son siege 134, boulevard Montparnasse et elle
exista seulement un an, parce que Rodin et Rossi s’étaient brouillés pour une question
d’intérét. Ce fut la seule fois que Rodin professa.

Les artistes tcheques venant a Paris étudiérent souvent chez Colarossi . Ludgk Marold
donne son avis sur I’académie dans une de ses lettre a Karel Vitézslav Masek : « Oliva est de
nouveau rentré chez vous [a Prague] , un autre charlatan en plus qui va impressionner notre
societé tcheque. |[...] et pourtant il est si superficiel, une « gueule » si superficielle. Et
Bartonék, ce « venin », pauvre, probablement il est célébré pour son séjour ici a
« Colarossi ». Tu connais cette maison de crotite anglo-américainne qui est recherchée par
ses aveugles transatlantiques, parmi lesquels Bartonék borgne jouait le roi. Moi aussi, j'y ai
passé deux semaines a peu pres, en peignant des nus, mais je préfere me balader dans la rue

et j ‘apprends plus43. »

3pierre Courthion, « Ateliers et académies de Julian a la Grande Chaumiére », Nouvelles littéraires, le 19
novembre 1932, sans page.

3% « Debuts », Paris soir, le 30 septembre 1927, Archives du Musée Rodin, Paris, dossiers matiéres, Ecole des
Arts Décoratifs.

*Rossi, lui aussi venu de Piccinisco. Sa femme Carmen avait été modéle de Whistler et plus tard elle ouvrit elle
aussi une académie — L’ Académie Carmen au 6, rue Jules Chaplain.

1« Debuts », Paris soir, le 30 septembre 1927, art. cit.

“Parmi d’autres Zdenka Braunerova.

BLettre de Luddk Marold a Karel Vitézslav Magek, Paris, le 14 septembre 1891, les archives privées, traduction
K. F.: «Ted’ tam mate zase Olivu, zase o jednoho Sarlatana vic, kterej privede tu nasi ceskou spolecnost do
uvytrzeni. [...] a je prece tak povrchni, tak povrchni drzka. A coz Bartonek, ten »jed», chudak, sklizi asi
vavriny za jeho pobyt zde v Colarossi. Znas tuto anglicko amerikanskou mazarnu, ktera je zasobovana
témito zamorskymi slepci, no a mezi témi byl jednookej Bartonék kralem. Byl jsem tam take asi 14 dni, totiz s
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En 1906, le fils de Colarossi fonda, une autre académie privée — nommée L’ Académie
de la « Grande Chaumiére ». Elle fut fondée un peu en manicre de protestation contre 1’autre,
sa voisine, et elle s’en distingua surtout par les professeurs. Antoine Bourdelle y donnait son
cours de sculpture suivi aussi par le sculpteur tchéque Otto Gutfreund.

Néanmoins 1’académie privée la plus connue fut I’Académie Julian, du nom de son
fondateur, le peintre Rudolf Julian. Elle ouvre en 1868, d’abord dans un local situé passage
des Panoramas et elle offre deux séances de modele par jour, matin et soir, et des peintres en
vue, souvent professeurs aux Beaux-Arts, comme Bouguereau, Robert Fleury, Jules Lefebre,
Jean-Paul Laurens, le décorateur de I’Hotel de Ville et du Panthéon, Baschet, Dechenaux,
Roger et Ferrier, viennent donner des corrections. Sous le nom de I’ Académie Julian, cet
ensemble connait un grand développement (il accueille a la fin du siécle six cents artistes), et
d’autres ateliers s’ouvrent, rue Fromentin, et enfin rue du Dragon, a Saint-Germain-des-Pré¢s,
et rue de Berri, prés des Champs-Elysées, ou plusieurs ateliers sont réservés aux jeunes
femmes, qui, soit dit en passant, n’étaient pas admises a I’Ecole des beaux-arts. L’ Académie

. . . ’ . . . ’ A 44
Julian, de tous les ateliers privés, est celui qui a joué le plus grand role .

En marge de I’enseignement officiel des beaux-arts, s’il ne délivre pas de diplomes et
s’il ne conduit pas au prix de Rome, il accueille les artistes sans limite d’age, et sans formalité
particuliere les étrangers, a la différence de I’Ecole des beaux-arts ; il est a la fois libéral,
puisqu’il autorise la réunion d’artistes partageant les mémes buts, par exemple les Nabis, et a
la fois proche de la formation académique, puisqu’il est souvent la premiére étape dans un
itinéraire artistique qui conduit a I’Ecole des beaux-arts et que, a certains moments, ses
professeurs les plus connus ont été influents aussi a ’Ecole. Son rayonnement artistique est

o 5 . \ \ . J4 4
réel a la fin du XIXe siécle. Beaucoup d’artistes tchéques venus a Paris y firent leurs études "

akty, ale to radéji chodim jen na ulici a pochytim vic. »

*“Bonnard, Cassandre, Maurice Denis, Derain, Gauguin, Max Jacob, Léger, Marquet, Matisse, Roussel, Sérusier,
Vallotton, Vuillard et beaucoup d’autres fréquentérent 1’ Académie Julian.

“Frantidek Dvorak (1896), Antonin Chlumecky (1897), Ladislav Kaigl (1904), J. Korbel (1907), Josef Kratina
(1900), Ludvik Kuba (1893), Boleslav Linhart (1910), Karel Vitézslav Masek (1887-1888), Alfons Mucha
(1887-1888), Augustin Némejc (1892), Miroslav Neubert (1905), Frantisek Ondriisek (1901), Antonin
Pospisil (1897), Oskar Rex (1887-1888), Rietnezer (1895), Jaromir Seidl (1919), August Steinhauser (1894),
Frederic Strobach (1896), Karel Svoboda (1892), Joza Uprka (1892), Rudolf Vacha (1888). Voir Académie
Julian, Récompenses aux Beaux-Arts depuis 1890, Archives Nationales, Paris, 63AS1 2.

22



11 La situation tchéque
A/ En général

En 1937 V. M. Nebesky publie chez Librairie Félix Alcan a Paris son ouvrage L 'art moderne
tchécoslovaque (1905-1933), qui représente la premiére étude écrite en francais consacrée a
ce sujet. Il saisit la singularité du territoire tcheque sur lequel un art particulier est né :

« ...quoique d’un sang différent de celui des Germains et des Latins, ce n’est pas en vain que
les Tcheques représentent le bastion le plus avancé du slavisme vers [’Occident. Plusieurs
liens, maintes fois renoués depuis un passé lointain, les attachent a la France. Tendus entre
[’Est et I’Ouest de I’Europe (comme ils le sont entre son Nord et son Sud), ne sont-ils pas déja
par leur position géographique destinés a équilibrer et amalgamer les deux mentalités ? Ces
deux sortes de facteurs collaborent peut-étre ensemble. Toujours est-il que leur rencontre et
leur choc éventuel se refletent dans l’aspect général de I’art tchécoslovaque d’une fagon

46
toute particuliere . »

En venant a Paris en 1852, le peintre Jaroslav Cermék a donné un exemple qui sera
suivi© :a partir de cette date il y aura toujours des artistes tcheques en France, venus pour
une période plus ou moins longue, parfois a 1’occasion d’un simple voyage d’études, parfois
finissant par s’y installer définitivement. Ils sont venus pour des raisons a la fois artistiques,
naturellement, mais aussi nationales, qui étaient en général étroitement imbriquées. Apres
I’échec de la révolution de 1848, les Tcheques vont continuer leur processus d’émancipation
culturelle et politique entamé a la fin du XVIlIe siecle. Pendant toute la seconde moitié¢ du
XIXe siecle, une grande partie de I’intelligentsia tcheque va étre hantée par 1’obsession
« d’ouvrir des fenétres sur I’Europe », c¢’est a dire de rattraper culturellement les autres
nations, d’aller au rythme de I’Europe occidentale, et finalement de renouer avec la tradition
culturelle tcheque, qui, des le début du moyen age se caractérisait par une pleine participation
a la culture européenne.

Les artistes tchéques enserrés dans une « mer germanique » et étudiant dans les
académies a Vienne, Munich et Dresde ont senti le besoin de se dégager de cette influence et
de connaitre d’autres milieux culturels, en particulier la France et surtout sa capitale Paris
appelée a I’époque — Ville Lumiére — qui est devenue aussi bien un symbole de la liberté
artistique (grace aux impressionnistes) que politique (grace a la Grande révolution 1789). Si
nous observons 1’évolution de I’art tchéque surtout depuis 1890, nous voyons, d’un coté
I’effort pour maintenir une certaine tradition nationale, et de 1’autre, une impétueuse poussée
en avant, dans le sens des grands courants de 1’époque. Mais sur toute la ligne, il faut noter la
force croissante d’attraction exercée par Paris.

Les premiers deux grands artistes tchéques venus a Paris déja dans les années 1870
¢taient Vaclav Brozik et Vojtéch Hynais. IIs arrivérent aux débuts de 1I’impressionnisme mais
n’étant pas saisis par ce mouvement, ils s’orientaient plutot vers le pleinairisme. Ces deux
représentants de la « génération du Théatre national » ont construit des pillons d’existence
artistiques pour leur successeurs — la génération des années 1880. Dans la deuxieme moitié
des années 1880, on constate toute une vague d’artistes tchéques qui aprés avoir fait leurs
¢tudes a Munich se sont dirigés vers Paris. Les premiers furent Karel Vitézslav MaSek et
Alfons Mucha partis en 1887. Les autres ont suivis — Kamil M¢lnik, Rudolf Vacha, Ludék
Marold, et ils y ont formé une espéce de colonie d’artistes tcheques. Toutefois cette colonie
fut un groupement d’artistes tres libre sans aucune structure ou des régles. Par contre a

V. M. Nebesky, L art moderne tchécoslovaque (1905-1933), Paris, Librairie Félix Alcan, 1937, p. 20.
“Karel Purkyné, Sobéslav Pinkas, Viktor Barvitius, Antonin Chittussi, Vaclav Brozik, Vojtéch Hynais, etc.
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Munich les artistes tcheques a Paris n’ont fondé aucune association vraiment organisée,
aucune revue régulieére — la vie s’est atomisée aux efforts individuels ou chacun s’occupait
surtout de soi-méme tout en gardant des liens amicaux avec les compatriotes. Plus tard, ces
artistes furent joints par leur collégues plus jeunes de la génération des années 1890 Josef
Maratka, Bohumil Kafka, Otakar Spaniel, T. Franti$ek Simon, Karel Spillar, Frantisek Kupka.

Méme si on peut retrouver dans I’oeuvre de Milo§ Jirdnek, Arnost Hofbauer, Max
Svabinsky, Jan Preisler, Karel Myslbek, Bohumil Kafka un substrat commun « symboliste »,
ce sont surtout les exemples d’un individualisme particulier. Depuis les années 1890, cette
génération d’artistes tchéques, malgré la diversité de leurs tendances, poursuivit un
programme commun de modernité, elle en était a I’époque de son indépendance et de sa
maturité, ce qui signifiait dans le cas de 1’art tcheque d’alors, 1’éloignement de 1’étroite
tradition nationale, et I’obéissance aux principes esthétiques de 1’art moderne contemporain
ou aux principes restés vivants et actuels de I’époque précédente. Ayant rejeté définitivement
les préjugés académiques, sévere envers elle-méme, sévere envers 1’art en Bohéme en
général, cette génération ne voulait plus retarder sur I’Europe, et elle se résolut a suivre, d’une
maniére systématique et en redoublant d’efforts, tous les progrés qu’on accomplissait a
I’étranger.

I1s ont trouvé une base solide dans I’association artistique Manes fondée en 1887 par
leurs précurseurs — la génération des années 1880 d’apres le modele de I’association artistique
des artistes slaves a Munich — Skréta. Avant la fondation de ’association Manes, ¢’était
rarement les artistes francais les plus audacieux qui étaient connus en Bohéme, que ce soit par
le biais des revues, des comptes-rendus des salons parisiens, ou de la participation d’artistes
francgais aux expositions praguoises. A ce regard, I’exposition extraordinaire d’art francais
organisée en 1870 par Spolecnost pratel umeéni (Société des Amis de 1’ Art) est
particulierement significative : les 40 peintres représentés ont pratiquement tous sombré dans
Poubli". Les peintres tchéques venus en France comme boursiers, ou par leurs propres
moyens, s’orientaient naturellement vers les maitres les plus célébres du moment et suivaient
leur exemple. D’ailleurs, compte tenu du décalage qui existait entre la Bohéme et la France
sur le plan artistique jusqu’a la fondation de Manes, 1’art officiel frangais lui-méme pouvait
étre une source d’enseignement pour les artistes tcheques, en particulier dans le domaine de
I¢largissement de la palette et surtout par la place la plus prépondérante de la lumiére.

L’association Manes réunit tous ces artistes tchéques qui faisaient de leur programme
une foi et un but. En 1896 1’association fonda sa revue Volné sméry et c’est alors qu’elle eut
son organe indépendant. Entrant en commerce intime avec ’étranger, elle renseigne les
Pragois par sa revue et par ses expositions sur tout ce qui est de valeur dans I’art de I’Europe,
en premier lieu sur I’art frangais. En méme temps sa rédaction souscrit les revues étrangeres —
The Studio, La Plume, I’ Art et décoration et I’Art et les artistes. Cet effort de connecter le
milieu tchéque avec celui de I’étranger démarra surtout a partir de 1900, ’année ou Milo§
Jiranek — peintre et critique d’art — donna a la revue une voie internationale et I’année ou elle
commenca sa propagande systématique par les articles critiques. En 1900 I’art tcheque fut
découvert par un public viennois ravi lors d’une exposition collective de Manes au
Kiinstlerhaus. L’événement fut commenté dans Le Mercure de France : « L’art tchéque vient
de faire invasion a Vienne, et ces bons Viennois ne peuvent pas comprendre comment il est
possible de créer de telles oeuvres dans un pays que leurs journaux prétendent étre habité
par un peuple a moitié barbare . » Apres 1900 le nombre des artistes tchéques qui viennent
a Paris s’accroit réguli¢rement.

*Voir Pascal Varejka, « Les artistes tchéques et les salons officiels parisiens avant 1914 (catalogue) », art. cit. ,
p. 156.
*Jean Otokar, « Lettres tchéques », Mercure de France, n° 133, vol. XXXVII, janvier 1901, p. 275.
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Néanmoins le plus grand épanouissement des activités de 1’association commenca par
I’exposition Rodin a Prague en 1902 qui fut la premicre des suites d’expositions d’art étranger
— francais surtout - en faveur de I’art moderne. A 1’occasion de cet événement, I’association
construisit son propre pavillon et acquit ainsi un espace indépendant pour organiser des
expositions réguliéres. A ce moment F. X. Salda, critique d’art d’un intellect et d’une
intuition étonnants et extraordinaires, commenga a travailler pour Volné sméry. Aujourd’hui il
est siir que sans lui et sans son collaborateur Milo$ Jiranek le développement artistique en
Bohéme n’aurait pas pris une dynamique aussi heureuse.

C’¢était seulement aux environs de 1900 que la peinture subisit surtout 1I’influence de
I’impressionnisme pur, du pleinairisme dans son sens large. Cette influence n’exerca pas
toujours d’une manicre directe, a travers les modeles francais ; elle s’inséra dans I’évolution
logiquement continue de la peinture, 1’évolution que la Bohéme suivait alors avec un certain
retard. C’est ainsi que les Tcheques arriveérent a I’impressionnisme quand s’annongait déja en
France la réaction contre celui-ci et en faveur d’une nouvelle formule d’art. Comme on va le
voir, I’art des impressionnistes tcheques se sépare d’ailleurs tres sensiblement de celui des
impressionnistes francais. La situation en sculpture fut différente grace a la lecon de Rodin
assez précoce. Apres son exposition praguoise, toute une génération de sculptures tcheques
suivit les mémes principes de création ( Kafka, Saloun, Kofranek, Matatka, etc. ).

L’architecture tcheque fut le seul domaine artistique qui ne chercha pas I’inspiration
en France. L’ éminent architecte de la génération des années 1890 fut Jan Kotéra, éléve du
Viennois Wagner qui, dans son oeuvre inspirée d’un principe nouveau d’utilité, de justesse et
de sobriété, d’harmonie dans le choix des matériaux, a ouvert la voie a 1’architecture tchéque
moderne. Kotéra, apres avoir d’abord subi I’influence des formes ornementales et des
pittoresques motifs populaires employé€s par Wagner, en vint aux simples formes cubistes de
décoration sobre, et a une monumentale conception plastique de 1’espace architectonique. Ces
tendances furent en désaccord totale avec I’architecture francaise de I’époque qui, étant
influencée par le rococo du XVIlle, si¢cle se dirigeait vers une esthétique opposée.

Les efforts de la génération des années 1890 ont abouti en un nouveau programme
proposé en 1907 a I’art tchéque par les fondateurs du groupe de tendances avancées Osma (les
Huit)so. Depuis le début de I’émancipation systématique de 1’art tcheque a partir des années
1890, ce groupe d’artistes de la plus jeune génération forma le premier front artistique
tchéque qui commenca a suivre les tendances actuelles artistiques en Europe tout en les
assimilant a la culture et la tradition autochtones. Il est curieux que ces artistes qui ont
participé au mouvement cubiste n’aient tous, en dehors de Otto Gutfreund, fait que de courts
séjours en France. Avant tout il est indispensable de noter deux faits. Le premier est que
I’artiste étranger qui a exercé la plus grande influence sur les créateurs de I’art moderne
tchéque n’est pas un Frangais, c’est Edvard Much, par I’intermédiaire de I’exposition
organisée en 1905 a Prague par I’association Manes. Le second est que les artistes tcheques
ont été ¢levés dans une atmosphére baroque, puisque ce style a été prédominant en Bohéme
pendant deux siecles et qu’il imprégne la vie quotidienne et forcément marque la sensibilité
esthétique. Donc quelle que fit I’attention des artistes tchéques pour Cézanne et le cubisme,
la forme du cubisme tcheéque devait immanquablement étre différente de celle du cubisme de
Picasso.

En 1907 est présentée a Prague 1’exposition des impressionnistes et des post-
impressionnistes francais. A partir de 1909 les membres du groupe commencerent a exercer
leur force aussi dans le domaine de la critique et leur travail culmina en 1910 au moment ou
ils organisent 1’exposition des Indépendants qui présenta a Prague les artistes francais les plus

*%Emil Filla, Bohumil Kubista, Otakar Kubin, Willi Nowak, Bedfich F eigl, Max Horb, Antonin Prochazka, Emil
Artur Pittermann Longen.
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modernes et qui ouvrit la voie directe au cubisme. Désormais c¢’est Picasso qui va marquer le
plus profondément 1’esprit des jeunes artistes, en particulier grace a I’historien d’art Vincenc
Kramat qui vit a Paris entre 1910 et 1913 et est un des premiers a acheter des oeuvres de
Picasso et des autres peintres cubistes. Alors se créa un cubisme tchéque, mais un cubisme
bien particulier qui est en quelque sorte une synthése entre le cubisme et I’expressionnisme.
Avec une ardeur quelque peu précipitée, I’art tcheque s’éleve rapidement au niveau de 1’art
francais : en quelques années, certains artistes traversent une évolution aux stades multiples,
de I’art postimpressionniste au cubisme dont le développement fut interrompu seulement par
la Premiere guerre mondiale dont 1’approchement fut pressenti par les artistes de 1’Europe
entiere qui depuis la fin du XIXe si¢cle accentuaient artistiquement des situations limites
existentielles.

Mais comme le remarque Miroslav Lamac « nous ne trouvons dans aucun autre pays
une élaboration cyclique aussi dense des themes consacrés a la fatalité de la vie et de la mort,
aux abimes du psychisme, aux forces de la méditation et a [’extase spirituelle, a la
contemplation hamlétienne et a [’emphase du martyr [...]. Le dramatisme existentiel
symbolique de leurs tableaux répondait souvent aux mémes questions ; la forme et la

métaphysique devant la vie, recherche de soi-méme, porte de la mort et de la loi, sentiment de
51

[’existence d’une vérite supérieure sous l’apparence des phénomenes . »

S'Miroslav Lamag, Paris-Prague 1906-1930, Musée national d’ Art moderne, Paris, du 17 mars au 17 avril 1966,
Paris, 1966, sans page.
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B/ L’Académie Hlavka a Prague

En 1890, I’empereur Frangois Joseph I donne la permission de fonder Ceska akademie pro
védy, slovesnost a uméni FrantiSka Josefa I. (L’ Académie tcheéque des sciences, des lettres et
des arts Francois Joseph I ) dont le fondateur, le mécéne et le premier président fut
I’architecte Josef Hlavka qui dévoua 200 000 jaunets pour ce but. La fondation de cette
institution d’une importance cardinale changea le développement culturel et artistique dans
les Pays tcheéques. Sa structure comprenait quatre domaines dont le quatriéme est le plus
importante pour nous : . les sciences mathématiques, naturelles et géographiques, II. les
sciences philosophiques, juridiques et sociales, III. les sciences philologiques et linguistiques,
IV. la littérature, les arts et la musique tchéque. Grace au grand nombre de souvenirs des gens
qui ont connu Hlavka, on peut se faire I’image de sa personnalité compliquée. Le critique
d’art suisse William Ritter, particuliérement important pour les échanges artistiques entre la
Bohéme et I’étranger, I’a connu au cours de son séjour praguois. Il lui a consacré tout un
passage dans ses mémoires:

« M. Hlavka passe pour un bienfaiteur de la nation tcheque, il a méme sa statue
colossale au deuxieme étage de la Maison Représentative. 1l a en effet fondé | ‘Académie
tcheque, que plutot que de correspondre a I’Académie frangaise, représentait assez bien
U’Institut [...]. Mais rien de plus immoral que célébrer ces bienfaits quand on sait | ’origine de
cette fortune. Le vrai bienfaiteur [...] fut comme on va le voir Francois Joseph. L architecte
Hlavka avait obtenu de sérieuses commandes de Gouvernement tant a Prague ou il
construisit la Maternité qu’a Czernowitz en Bukowine ou il construisit [ 'immense Métropole
[...]. Seulement ce fut [...] un si scandaleux enrichissement de [’architecte que la chose alla
jusqu’aux oreille de I’Empereur [...]. Comme d’autre part il s’ agissait d’éviter un scandale
immense car [’affaire tournait a l'imbroglio et que les «Panamas’ » n’ont Jjamais été de goiit
des Monarchies, I’Empereur fit savoir au principal délinquant que s’il consentait a fermer les
yeux, c¢’était sous condition qu’il ne fut agi de cette fortune par cet homme sans enfant
uniquement au profit d’oeuvres d utilité publique. M. Hlavka s’inclina profondément et
désormais fit figure de Mécenes. Comme il était d 'une nature avare, ce fut le Mécenes malgré
lui. 1l se rattrapa du coté de satisfaction d’ amour propre, car il était a peine moins ambitieux
que avare. 1l fonda donc son académie, s’en mit président, et désormais eut son mot a dire en
tout, fut autoritaire a son greé et, Viesljme lui étant fermé, joua le despote intellectuel a Prague.

1l fut a toutes les séances et comités . »

Aujourd’hui I’important n’est pas pourquoi Joseph Hlavka fonda son Académie, mais
qu’elle fut fondée. L image que Ritter donne de Hlavka n’est pas objective sans doute étant
trés personnelle et antipathique vis a vis de lui a cause de son rapport compliqué au peintre
tcheque et ’ami de Ritter — Vojtéch Hynais qui en 1894 avait peint son portrait qui a été
finalement refusé par le mécéne (mais qui pourtant était exposé a Vienne). Josef Hlavka né
dans un milieu pauvre et infortuné, est devenu grace a son effort I’une des plus riches
personnes dans I’Empire Austro-Hongrois a 1’époque. Il fut propriétaire du chateau et du
domaine Luzany en Bohéme, de plusieurs immeubles a Vienne et a Prague. Sa richesse lui
permit d’exercer une influence politique certaine. A 1’age de quarante ans il tomba malade et
il resta paralysé de la moiti¢ du corps pendant dix ans. Pourtant il continua a travailler. En
1891 il subventionna I’installation de la statue Stz. Venceslas a la place Venceslas a Prague
effectuée par Josef Vaclav Myslbek. La statue devint depuis le monument national et un

**La société Panama dirigée par le batisseur du canal de Suez Ferdinand de Lesseps est tombée en faillite et les
propriétaires des actions perdirent 1500 milions de francs.

SWilliam Ritter, manuscrit Hynais, Archives littéraires suisses, Bern, fond William Ritter, boite 41, inv. II 13-
16 Pages tcheques 4+5.
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symbole de la liberté¢ aux moments des crises sociales et politiques. L’ Académie tchéque des
sciences, des lettres et des arts fut ’aboutissement de ses efforts de long terme et elle fut
précédée par plusieurs fondations appuyant la culture et la civilisation tchéques, qui furent
instituées et soutenues par Hlavka.

En 1893 le mécéne subventionna la construction de I’Académie des Beaux-Arts a
Prague et il mérita bien I’arrivée des deux artistes tchéques résidants a Paris depuis des
années 1870 Vaclav Brozik et Vojtéch Hynais a I’ Académie des Beaux-Arts de Prague, dont
ils devinrent les professeurs la méme année aprés des longues négociations dont les
intermédiaires furent les amis des deux peintres Josef Stupecky et le sculpteur Josef Vaclav
Myslbek. Avant leur déménagement a Prague, les deux artistes furent subventionnés aux
moments critiques par le mécene. En 1893, Hlavka intervint pour que le tableau Jean
Comenius de Brozik soit acheté pour le Musée national de Prague. Sans son aide Vojtéch
Hynais aurait difficilement terminé son tableau Le Jugement de Paris qui représentait un chef
d’oeuvre particulierement important pour la jeune génération des années 1890 en apportant a
Prague la lumiére de Paris. Il lui cotita une fortune (plus que 30 000 frcsS4) et il fut finalement
acheté par I’ Académie Hlavka.

A partir de ’année 1895, mécene subventionna les voyages des artistes a 1’étranger.
Avant cette date, les artistes tchéques cherchaient difficilement des sources financiéres.
Alfons Mucha partit & Paris en 1887 grace a I’aide du comte Khuen, Karel Vitézslav Masek se
rendant a Paris, grace aux supports de sa famille. D’autres sont partis sans moyens en espérant
de trouver du travail. A partir des années 1895, une nouvelle possibilité s’ouvrit aux artistes —
les bourses de voyage dont le plus grand distributeur fut Josef Hlavka.

Pour pouvoir solliciter une bourse, les aspirants devaient répondre a plusieurs
conditions. Ils devaient avoir moins de 35 ans. IIs devaient prouver qu’ils habitent dans les
Pays tcheques, qu’ils sont de religion chrétienne, que leurs parents ne sont pas fortunés et que
leurs études furent effectuées a I’Ecole tcheque en langue tchéque, complétement ou au moins
partiellement. Ensuite ils devaient prouver avoir terminé leurs études a I’ Académie des
Beaux-Arts de Prague. A partir de I’année 190055, des bourses de voyage de plusieurs sortes
de I’Académie furent accordées: annuelles, la somme de 2 400 couronnes (d’habitude
seulement une bourse par an), de six mois, la somme de 1200 couronnes (deux bourses par
an), et de quatre mois, la somme de 800 couronnes (deux bourses par an). Parfois la bourse
annuelle fut divisée en deux de six mois pour la somme de 1200 couronnes et la bourse de six
mois fut divisée en deux de trois mois pour la somme de 600 couronnes.

Pour obtenir I’une des bourses annoncées en automne, les artistes étaient invités a
présenter leurs oeuvres au printemps a 1’exposition a Rudolfinum ou le jury, composé des
professeurs de I’ Académie des Beaux-Arts décidait a qui la bourse sera attribuée. Les oeuvres
et la destination du voyage devaient étre indiqués au jury au moins deux semaines avant
I’exposition au Rudolfinum. Mais il arriva, comme par exemple en 1906, que le jury
n’attribua la bourse annuelle la plus prestigieuse a aucun des demandeurs, ne considérant
aucune oeuvre présentée digne de la bourse.

En plus le jury prenait des résultats scolaires du demandeur en considération. Ils
devaient étre les meilleurs durant toutes les études. Cette condition fut critiquée méme par les
professeurs puisque souvent le demandeur ne pouvait pas obtenir la bourse a cause des
mauvais résultats scolaires de I’année précédente méme si les oeuvres qu’il présenta au jury
étaient considérées parfaites. Ce fut par exemple le cas de Jan Stursa en 1902. Les aspirants
pouvaient choisir librement le lieu de leur s¢jour. Ils se dirigérent en Italie, en Allemagne, en

*Voir la lettre de Vojtéch Hynais a Josef Hlavka, Paris, le 14 novembre 1892, Pamatnik narodniho pisemnictvi,
Prague, fond Hlavkova akademie.
> Avant cette date, on n’a pas trouvé un systéme fixe en distribution des bourses.
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Hollande, en Angleterre, mais la destination la plus recherchée fut Paris. Au cas des séjours
longs, la bourse était servie successivement en considération des résultats de travail qui
devaient étre présentés réguliérement tous les trois mois en envoyant une des oeuvres
effectuées au jury a Prague.

Hlavka n‘était pas le seul a subventionner les artistes — 1‘autre mécene
particulierement important fut Vojtéch Lanna. Mais le support des artistes ne se passa pas
sans conflits et malentendus dont le plus connu est celui du sculpteur FrantiSek Bilek. En
1891, grace a la bourse de Lanna il est parti a Paris pour un séjour de deux ans. Il étudia a
1‘Académie Collarossi chez Injalbert. En 1892 il effectua deux oeuvres d‘art ( Golgota et
Labour ) qui furent envoyées a Prague a son mécene et a son professeur Josef Vaclav
Myslbek pour leur appréciation. N’étant pas satisfaits de son travail ils décideérent de lui
retirer la bourse et Bilek dut retrourner a Chynov chez ses parents. Ludék Marold renonga a la
bourse de son gré puisqu‘il n’accepta pas de suivre les cours chez le professeur Galland qui
lui était désigné a Paris. Apres les difficultés énormes il gagna son pain en devenant I’un des
illustrateurs le plus connu a Paris.

D’autre part dans le plus grand nombre de cas la bourse Hlavka permit aux artistes de
passer un s¢jour a I’étranger sans grands soucis financiers. Par exemple le sculpteur Bohumil
Kafka qui a obtenu la bourse Hlavka d’un an en 1904 lui écrivit a la fin de ’année 1905 pour
lui demander un autre support pour pouvoir prolonger son séjour56. Kafka argumente de ses
succes parisiens - il exposa quatre oeuvres au Salon de la Société nationale des beaux-arts, un
relief au Salon d’automne, les journaux francgais parlent de son oeuvre et surtout la galerie
Hébrard va lui organiser son exposition personnelle au printemps 1906. Kafka souligne que
jusqu’a maintenant il est le seul sculpteur tchéque qui parvient a avoir son exposition
individuelle a Paris. Il explique a Hlavka qu’il ne veut pas encore retourner a Prague méme si
la vie y serait beaucoup plus facile et commode pour lui et qu’il préfére continuer a travailler
a Paris encore trois ou quatre ans. Mais son plus grand probléme sont les finances. Il est
conscient qu’il ne peut plus demander la bourse puisque il I’a obtenue déja il y a deux ans et
c’est pourquoi il propose a Hlavka quatre autres solutions : 1) Kafka va réaliser une fontaine
pour Hlavka, 2) Kafka va réaliser le portrait d’un homme célebre pour Hlavka, 3) Kafka fera
la décoration d’une tombe célebre abandonnée, 4) Hlavka va acheter I’une des sculptures
réalisée de Kafka.

Encore au printemps 1906, Kafka ne recevant pas la réponse de Hlavka s’adresse a
son professeur Josef Vaclav Myslbek et demande son entremise pour persuader Hlavka de
Paider . 1 rappelle le succes de son exposition chez Hébrard qui fut largement couverte par la
presse ( L’Art décoratif, L ’Art et les artistes, L ’Art et décoration ) et souligne de nouveau a
quel point son séjour est enrichissant pour lui. On ne sait pas si finalement Hlavka accepta
I’une des solutions proposées mais il est stir que Kaftka réussi a prolonger son sé¢jour a Paris
jusqu’a 1908.

5L ettre de Bohumil Kafka a Josef Hlavka, Paris, le 13 octobre 1905, Archiv Narodni galerie, Prague, fond
Bohumil Kafka, Korespondence odeslana 23/4, kopie de lettres I.

*"Lettre de Bohumil Kafka a Josef Vaclav Myslbek, Paris, printemps 1906, Archiv Narodni galerie, Prague, fond
Bohumil Kafka, Korespondence odeslana 23/4, kopie de lettres I.
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C/ Cesko-slovanska beseda a Paris

Il semble que les artistes tcheques vivant a Paris n’ont jamais fondé une association artistique
analogue & I’association Manes a Prague ou I’association Skréta 2 Munich. Dans sa
correspondance, Alfons Mucha décrit comment a la fin des années 1880, les artistes slaves
venant de Munich a Paris — Marold, Némejc, Vacha, Masek mais aussi les Russes Pasternak
et Widhoff — avaient I’idée de fonder une association Lada qui aurait jumelé les artistes slaves
de Paris . Un jour en 1888 ils se sont réunis dans un petit restaurant rue de Seine pas loin de
I’appartement de MaSek. Mucha se souvient : « On a fondé le cercle Lada dans le style de
Munich avec une grande cérémonie. Moi, j’étais nommé son président a | 'unanimité. Le but
de [’association était de réunir tous les Slaves de Paris, a savoir non seulement des artistes.
Puisque la propriétaire du restaurant était une Polonaise, on a organisé un a’zglgaé pour féter

[’événement |...] et ensuite on est rentré a la maison en chantant joyeusement . »

Néanmoins on ne dispose aucun document de I’activité de 1’association Lada et a part
des souvenirs de Mucha on n’a réussi a trouver aucune trace de son existence. Il est possible
qu’elle fut dispersée aussitot aprés sa fondation a cause de la pression du milieu parisien de
concurrence qui poussait chacun a agir individuellement. La vie des artistes tcheéques resta
atomisée malgré le fait qu’ils ont réussi a créer une certaine colonie et conserver des liens
communs.

Toutefois a partir de 1862, a Paris existe une association semblable a celle que Mucha
et ses amis voulaient créer — Cesko-moravska beseda’ (Société tcheco-morave) fondée par
Josef Vaclav Fri¢. Ses buts furent décrits plus tard : « Aujourd’hui, au moment ot nos
minorités tcheques vivant dans les communautés fermes luttent bravement pour avoir leur
droit d’existence et [’enseignement tcheque, ou les émigrés tchéques a [’étranger, surtout en
Allemagne, se défendent contre [’oppression de tous leurs droits de [’homme, chaque Tcheque
a Paris doit : 1. Conserver son caractere tcheque et sa langue maternelle, soit travailler
suivant les mémes buts que ses compatriotes soit les aider dans leur activité. 2. Visiter le
cercle des compatriotes qui sont les seuls qui savent consentir avec lui et chez lesquels il peut
retrouver le rafraichissement et la force pour la lutte de ’existence. 3. Savoir que le peuple si
peu nombreux souffre péniblement si ['un de ses membres se perd dans |’éléement étranger.
Compatriotes ! Nos efforts sont de concentrer tous les Tchéques vivant a Paris’. »

J. V. Fri¢, le patriote et le politicien initia 1I’écrivain, ’historien et le future fidele
collaborateur des Tcheques Louis Léger a apprendre le tchéque. Grace a leur amitié et a
I’influence de Fri¢, Léger part déja en 1864 pour la premicre fois a Prague. Petit a petit

*¥Jiti Mucha, Alphonse Mucha, Praha, 1994, p. 68.

>°Cité par Jiti Mucha, Alphonse Mucha, op. cit. , p. 68. tradcution K. F. : « S velkou obradnosti, po mnichovském
zpusobu jsme zalozili slovansky krouzek Lada. Za jeho predsedu jsem byl svorné a jednomysiné zvolen ja.
Ucelem spolku bylo sjednoceni slovanského Ziviu v Paiizi, a to nejen umélcii. Protoze majitelka restaurace
byla Polka, usporadala se na oslavu udalosti slavnostni vecere [...] a pak jsme se za nadSeného zpévu
rozchazeli do svych domovii. »

%En 1912 le nombre de Tchéques vivant a Paris fut estimé a 1500 a 2000. En 1867 Beseda avait 80 membres, en
1912 142 membres. Beseda de Paris appartient aux plus anciennes associations tchéques a I’étranger aprés
celle de Berlin.

8! Archiv Ceskoslovanské besedy v Pafizi, Paris, Paiizskym Cechiim, mai 1911, traduction K. F. : «Za dnesni
doby, kdy ceské nase mensiny v uzavienych uzemich vedu hrdinny boj o svoje byti, o ceské Skolstvi, kdy i
Cesti vystehovalci v zahranici, zvlasté v Nemecku, brani se proti utlaku vSech jejich lidskych prav, ma byti
povinnosti kazdého Cecha v Parizi: 1. Aby i on zachoval sobé Cesky raz, svoji matercéinu, a pracoval za tymz
cilem jako druzi jeho krajané, aneb je v konani jejich podporoval. 2. Aby i on navstévoval kruh svych
krajanu, jez jediné s nim cititi dovedou, a kdez sobé osvézZeni a sily k existencnimu zdpasu Cerpati miize. 3.
Aby uvedomil sobé, ze maly poctem narod jeho bolestné nese ztratu kazdého jednotlivce, jenz v cizim ziviu
zanikd. »
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surtout grace a leur initiative Beseda devient la plus grande et la plus importante société
tcheque a Paris . Son premier siégefut au café des Nations rue Saint Honor¢ et plus tard elle
déménagea au Café Holandais au Palais Royal63. Louis Léger se rappelle : « Les réunions
avaient lieu le jeudi soir ; on lisait les journaux tchéques ou francais, on jouait aux cartes ou
au billard, parfois Fric lisait a haute voix un article politique ou faisait une petite
conférencem. »

Parmi les Tcheéques qui faisaient partie du cercle de Beseda, beaucoup ont disparu
sans laisser de trace. Il y avait surtout des marchands, pelletiers, tailleurs, aubergistes mais
aussi des artistes. Louis Léger se souvient : « La Beseda recevait parfois la visite de Joseph
Hulek, marchand-tailleur rue de Rivoli, sur la boutique duquel se détachait l’inscription
unique dans Paris : « Zde se mluvi cesky “y [Ici on parle tcheque]. Le magasin de Hulek était

66
le rendez-vous des Tcheéques de passage a Paris et on l’appelait le cesky konsul [le consul
tcheque). Parmi ceux qui venaient plus rarement je mentionnerai le peintre Jaroslav Cermak

67
et un autre peintre Sobéslav Pinkas . »

La guerre franco-prusse de 1870 et le siege de Paris dispersérent les membres de
Beseda et interrompirent les réunions. Un certain nombre de membres retournérent dans leur
pays. Apres la guerre, la Beseda reprit son activité et la France commenca a s’ouvrir de plus
en plus vers I’étranger et elle créa plusieurs fondations pour subventionner les voyages
d’études a I’étranger. En 1873 le jeune Ernest Denis est parti en Bohéme pour passer trois ans
(1873-1875) dans la famille de Sobé¢slav Pinkas, le peintre, le débiteur des relations franco-
tcheéques, le premier président de 1’ Alliance Frangaise de Prague et le fidele membre de
Beseda. Mais les échanges furent réciproques et apreés 1870 de plus en plus d’artistes tchéques
partirent pour Paris. C’était Jaroslav Cermak, Antonin Chittussi, Sobé&slav Pinkasés, Viéclav
Broiikég, Vojtéch Hynais.

Déja en 1877 les associations tchéques a 1’étranger fondérent leur revue Viast' [La
Patrie] qui devint leur organe. A ce moment, Beseda de Paris lia des contacts avec d’autres
associations tcheques en Europe (l’Allemagne”, la Suisse, I’ Angleterre) et aussi aux Etats-
Unis et elles créent un réseau social et politique ferme. Aidant les Tchéques vivant en France
et suivant les buts nationaux, Beseda devient une sorte d’ambassade tcheéque en France. En
1879 I’association changea son nom en Cesko-slovanska beseda (Société tchéco-slave).
Lorsque s’organisa dans tous les Pays tchéques une souscription pour la fondation du théatre
national, Beseda prit part, elle aussi, a ce mouvement patriotique ; une loterie fournit la
somme de 400 francs qui fut envoyée a Prague. Apres son incendie en 1881 dont on parlait

62A part Beseda il y avait d’autres sociétés tchéques a Paris dont la plus importante fut Rovnost (I’Egalité) qui ne
fut fondée qu’en 1904 par Bochorak ; socialiste, athée, liée a la francmagonnerie, elle fut dominée jusqu’en
mai 1914 par des éléments anarchisants ; sa direction passa alors aux mains des sociaux-démocrates menés
par Josef Sibal. Un troisiéme groupe rassemblait jardiniers, pépiniéristes et horticulteurs.

%En 1885 Beseda déménagea dans 41, rue J. J. Rousseau et ensuite dans 22, rue Valois.

$Louis Léger, « Souvenir de la Beseda », in : Paméti Sokola parizského 1862-1912, Almanach de la Société
tcheco-slave de gymnastique Sokol de Paris, Paris, Sokol de Paris, 1912, p. 30.

%En tchéque dans le texte.

%En tchéque dans le texte.

"Louis Léger, « Souvenir de la Beseda », in : Paméti Sokola parizského 1862-1912, Almanach de la Société
tcheco-slave de gymnastique Sokol de Paris, op. cit. , p. 30.

%*En 1876 Sobéslav Pinkas fut nommé membre d’honneur de Beseda et de Sokol.

%En 1875 Vaclav Brozik devient membre de Beseda et en 1886 ilest nommé le membre d’honneur de Beseda et
de Sokol.

"Voir Archiv &eskoslovanské besedy v Patizi, Paris, D&jiny Ceskomoravské besedy.

"' A Dresde il y avait la société Vlastimil, a Leipzig la société Véclava, a Tiissen la société Vladimir.
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. ! ) i
méme dans les journaux francais , Beseda refait la souscription.

En 1889 a I’occasion de I’Exposition universelle de Paris, les membres de
’association accueillirent leurs compatriotes qui se rendirent a Paris. L’année suivante un
groupe de gymnastes « Sokol » (Faucon) s’associa a Beseda et en 1892 1’association changea
de nouveau son nom en Ceska télocviéna jednota Sokol (Société tchéco-slave de gymnastique
Faucon73). A partir des années 1890 une nouvelle vague d’artistes arrive a Sokol: Augustin
Némejc (1892), Ludeék Marold (1892), Josef Uprka (1893), Ludvik Kuba (1893), FrantiSek
Kupka (1896), Jan Dédina (1902), Rudolf Vacha (1902), Alfons Mucha (1902), Frantisek
Dvortak (1902), Frantisek Bilek (1910)74. Grace a leur contribution Sokol devient de plus en
plus vivant.

A partir de 1900 une nouvelle époque de relations franco-tchéques commence et
Sokol organise les visites et les séjours des Tcheques venus visiter I’Exposition Universelle
de Paris. Il organise une visite officielle de la délégation de la municipalité praguoise.
L’initiative prise par les gymnastes de Paris de nouer des relations avec les Sokols et le
peuple tcheque devait avoir une autre conséquence : Celle d’amener, par la suite, le
rapprochement des municipalités de Prague et de Paris. On verra dés 1901, une délégation de
Conseil municipal de Paris se rendre a Prague, sur I’invitation de la municipalité de cette
ville. L’année suivante 1902 la municipalité praguoise rendra visite a leurs collégues de Paris
et Sokols de Paris participeront activement aux festivités du centenaire de Victor Hugo.

24 Chronique francais et étrangere, Autriche », Art, vol. 111, 1880, p. 263 : « Le thédtre national tchéque de
Prague, qui vient d’étre détruit par un incendie, était un des plus beaux monuments de ’Autriche. Sa
construction avait duré dix ans, et i n’avait été inauguré qu’au mois de mai dernier, a ’'occasion des fétes du
mariage de la princesse Stéphanie et du prince Rudolphe. Les travaux de décoration intérieure n’étaient pas
completement terminés lorsque le feu a éclaté le 12 aoilt, a sept heures moins le quart. »

Société tchéco-slave de gymnastique Sokol existe jusqu’a nos jours.

"Voir Archiv Ceskoslovanské besedy v Paftizi, Paris, Havni kniha.
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2. Les expositions universelles de Paris 1889 et 1900, les premiéres grandes présentations de
Part tchéque a Paris et les premiéres tentatives de 1’association Manes

1 L’exposition universelle de Paris 1889 et les Tcheques

Jean-Jacques Lévéque, 1’auteur de I’ouvrage sur Les années de la Belle Epoque, écrit : « La
Belle Epoque commence le 6 mai 1889. On inaugure alors |’Exposition universelle .
L’enthousiasme de la foule est a l'image de [’enjeu. On féte le centenaire de la Révolution
F rang:aise76. » A cette occasion on construit la tour Eiffel qui désormais devient le symbole
de Paris : « C’est autour d’elle que pivote une époque qui sera tout autant celle de I’oublie,
des désenchantements, que de [’espoir, de la science autant que de la vilenie politique, de
[’alcove autant que de [’aventure. Une époque des plus fortes contradictions vécues dans un
frisson suicidaire. » Ces paroles sont liées surtout au développement historique et artistique
frangais mais comme on va voir elles sont valables aussi bien pour le développement en
Bohéme et a Prague qui s’est doté a 1’occasion de 1’Exposition jubilaire de 1891" a Prague
d’une miniature de la tour Eiffel de 60 métres — belvédere sur la colline Petfin. L exposition
de Paris faisant le point d’un passé immédiat, elle ouvrait la porte a une nouvelle génération.

La date 1889 n’est évidemment pas un choix innocent. Ce n’est pas sans risques,
puisque les monarchies s’abstiennent de paraitre officiellement. Les délégations d’étudiants
venues de territoires sous domination étrangére autrichienne (Polonais, Tchéques, Croates...)
transforment leur visite en manifestation nationale, aux accents d’un chant subversif
rigoureusement censuré chez eux : la Marseillaise. Le palais unique des expositions
précédentes se divise en trois (Beaux-Arts, Arts libéraux, Industries diverses) et surtout on
exhibe deux tours de force qui demeureront apres la fermeture. A part la tour Eiffel de trois
cents metres c’est la Galerie de trente meétre dite Galerie des machines — gigantesque halle de
métal et de verre qui vingt années durant étendra son ombre sur I’Ecole militaire.

On peut lire dans le Guide bleu du Figaro et du Petit journal : « Dans quel esprit faut-
il visiter I’Exposition ? [...] Elle est pour tout le monde, pour tous dges, pour les savants
comme pour les moins instruits, une incomparable « le¢on de choses » |...]. Il [Paris] montre
I’histoire de ses progres, [’histoire vivante, qui parle aux yeux [...]. C’est le monde entier que
[’Exposition concentre en raccourci. C’est le tour du monde, non plus en quatre-vingts jours,

"La premiére exposition publique des produits de 1’industrie francaise avait été organisée en 1798 par le
gouvernement francais afin de rentrer en possession de produits manufacturés bloqués par les Anglais au
cours des guerres de la Révolution Frangais. Ensuite les autres suivirent. La Great Exhibition de Londres en
1851 créa de nouveaux précédents : d’orientation internationale, elle exposa des produits sélectionnés par
des jurys dont la moiti¢ des membres étaient désignés par le pays d’accueil et I’autre par les représentants de
chaque gouvernement étranger. Elle s’attacha a mettre au premier plan I’application des arts et des sciences a
I’industrie, I’éducation et la société. Les intentions didactiques des organisateurs, le prestige national, et la
politique internationale, stimulérent 1’organisation des expositions internationales qui se tinrent par la suite a
Paris, en 1855, 1867, 1878 e t1889, a Londres en 1862, a Vienne en 1873, a Philadelphie en 1876, a
Glasgow en 1888, a Chicago en 1893, a Moscou en 1896, et méme dans des villes aussi éloignées que
Sydney et Melbourne, respectivement en 1878-1879 et 1880-1881.

76Jean—Jacques Lévéque, Les années de la Belle Epoque, Paris, ACR ¢édition internationale, Courbevoie, 1991, p.
6.

"Ibid.

L’ Exposition universelle de Paris de 1889 servit sans doute le modéle a 1’Exposition jubilaire de Prague de
1891, a I’occasion de laquelle on organisa aussi I’exposition centennale de 1’art tchéque.
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mais en quelques heures . »

Antonin Proust, le grand cérémoniaire de la section des Beaux-Arts, sentait qu’il
fallait donner a ceux qui n’osent pas pénétrer dans les galeries, I’occasion de découvrir I’art,
grace a I’Exposition. On organise au Palais des Beaux-Arts I’Exposition centennale sur la
peinture, la sculpture, la gravure de 1789 a 1889. On a réunit environ seize cents oeuvres
surtout des collections particulieres — 650 toiles, 350 dessins, 200 sculptures et 400 gravures.
A coté de Millet, Courbet, David, Gros, Géricault, Puvis de Chavannes sont les principaux
signataires des oeuvres exposés. Prés d’eux Ingres et Delacroix et Corot & qui, avec 14 ans de
retard on reconnait du génie. La période révolutionnaire présente les toiles de Madame Vigée-
Lebrun et de Joseph Vernet. Mais ce n’est pas tout. A part I’exposition centennale on organise
encore une autre appelée Décennale qui présente 1’oeuvre des artistes francais et étrangers
depuis 1878 jusqu’a présent.

L’exposition Décennale comprenait une section francaise, des sections étrangeres
distinctes par les nations et une section internationale pour les autres pays. L’organisation des
sections étrangeres au Palais des Beaux-Arts n’est pas due, en général, comme celle de la
section frangaise, a 1’action gouvernementale. La plupart, en I’absence de commissaires
officiels, n’ont été installées qu’au dernier moment par ’initiative privée, soit d’un comité
local, soit d’un comité parisien, soit méme d’un groupe d’artistes isolés. Les Anglais
montrérent des oeuvres navales, I’ Allemagne aligne 64 toiles et 24 dessins, les Italiens se
firent critiquer pour le mélange des genres, les Américains dégurent par leur manque de
personnalité, mais furent félicités pour le professionnalisme de leur présentation, les
Hollandais étonnérent par 1’étrangeté des couleurs et des éclairages. Des sculptures, on retient
surtout un bas-relief de Jules Dalou La Séance du 23 juin 1789 aux Etats-Généraux, et le
Saint-Jean-Baptiste de Rodin.

Le gouvernement austro-hongrois refusa énergiquement de prendre part a
I’Exposition. Cette décision fut accompagnée par de bruyantes discussions qui ont eu lieu au
Parlement hongrois. Non-seulement toute subvention a été refusée, mais le gouvernement a
interdit les souscriptions particulieres qui avaient été€ ouvertes sur le territoire de la Monarchie
Austro-Hongroise par les Chambres de commerce qui se rendaient compte de I’intérét qu’il y

avait pour les industriels de la monarchie a étre représentés au Champ de Mars. En présence
80

de cette mauvaise volonté, un Comité se forma a Paris , composé en grande partie
d’industriels austro-hongrois habitant en France. Ce Comit¢, entiérement privé, parvint a
réunir une somme de 175 000 francs qui a servi a organiser et a décorer I’Exposition austro-
hongroise qui couvrait 2 400 metres carrés dans le Palais des Industries diverses, et 300
metres au quai d’Orsay. De plus, I’Exposition comprenait deux pavillons annexes. L’ intérieur
de la section décorée par des cartouches portant les noms des principales villes de 1’ Autriche-
Hongrie, présentait un tableau assez complet des industries du pays. D’apres le Guide Bleu du
Figaro et du Petit Journalm, I’exposition des cristalleries de Bohéme semblait étre la plus
compléte. Les grenats ne manquérent pas non plus et la vitrine de M. Schlecta fut considérée
comme remarquable.

. . 5 ‘ N Py o, . 82
Seulement huit artistes tchéques exposérent leurs oeuvres a I’exposition . Cette
participation aussi minimale fut provoquée par deux faits — premiérement I’Empire Austro-

"L Exposition de 1889, Guide bleu du Figaro et du Petit journal, 1889, p. 5.

L es membres de la délegation de I’exposition artistique du comité austro-hongrois furent : Louis Biirger, Louis
Taub, Constant Dryfus, Siegfried Propper, Friedrich Beer et Dr. M. Vellentsz€y. Le jury a Paris fut composé
par Friedrich Beer, Vaclav Brozik, Vojtéch Hynais, Eugen Jettel, Michal Munkacsy, Rudolf Ribarz a Otto
von Theren.

8 oir L Exposition de 1889, Guide bleu du Figaro et du Petit journal, 1889, p. 165.

%2Des artistes tchéques ont participé a toutes les expositions universelles qui ont eu lieu & Paris en 1855, 1867,
1878, 1889 et 1900.
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Hongrois appartenait a ces monarchies qui refuserent sa participation a la célébration de
I’anniversaire de la Révolution Francaise et secondement a la fin les Tcheques sabotérent cet
événement pour des raisons nationales —ils refusérent d’exposer sous I’étiquette autrichienne.
L’un des organisateurs principaux du coté tcheque fut le peintre Sobéslav Pinkas qui
collabora avec I’association artistique de Prague Umélecka beseda (Société artistique). 11
organisa un comité a Prague qui devait négocier avec le comité d’exposition a Paris pour y
procurer 1’envoie des oeuvres tcheques. Le peintre Vaclav Brozik est devenu un lien entre
Prague et Paris. Au début, il semblait que le comité parisien donnerait un pavillon
indépendant a la disposition des Tcheéques, mais cette illusion disparut aussi-tot et c’est
pourquoi les membres d” Umélecka beseda décidérent ne pas participer a I’exposition sous les
auspices de I’ Autriche. Néanmoins, vu que tout I’événement avait un caractere non officiel,
les Tcheques ont raté leur chance d’exposer indépendamment ne réussisant pas a faire
prévaloir I’idée de leur pavillon tchéque dans le comité privé de Paris.

Pour des raisons données le plus grand nombre de pelntures a I’huile (la classe 1)
furent exposées par deux Tcheques vivant a Paris — Vaclav Brozik et Vojtéch Hynals .
Ensuite on trouve a 1’exposition les tableaux de Zdenka Braunerova , Bene§ Kniipfer , Lev
Lerch87, Kamil Mélnikgg, Jules Payergg, Vaclav Sochor . Ensuite Vojtéch Hynais9l et Kamil
Mélnik~ exposerent leurs pastels (la classe 2) et Bedfich Beer ses sculptures (la classe 3)93.

Aucun Tcheque ne figurait dans la classe 4 (dessins et modeles d’architecture) ni dans la
classe 5 (gravures et lithographies).

L’exposition artistique autrichienne occupait deux salles au Palais des Beaux-Arts.
Maurice Hamel dans sa critique dans la Gazette des Beaux-Arts soulignait I’importance de
I’Ecole francaise pour le développement artistique autrichienne : « L art austro-hongrois qui,
déja en 1878, ne tenait plus que par de faibles attaches aux traditions allemandes, continue
dans le sens de notre Ecole une évolution qui n’a peut-étre pas encore donné tous les
résultats attendus |...]. On est frappé d’abord de ce fait que sur 76 exposants, 39 travaillent a
Paris, que plusieurs sont éleves de peintres frangais et se conforment assez étroitement a la
maniere de leurs maitres. Dans la peinture de genre cependant on reconnait ¢a et la des
souvenirs persistants de Munich et de Dusseldorf, et dans le paysage, bien que Rousseau et

Troyon soient toujours écoutés de préférence, la Belgique et les Pays-Bas peuvent aussi
94

revendiquer leur part d’influence...  »

Mais il comprit que « les diverses nationalités de |’Empire apportent chacune leur
contingent d’observations... » Et il continue : «...mais la couleur locale est plutot dans les

8La Défenestration de Prague, La gerdeuse d’oies, Le Mousquetaire, Le retour des champs, Jeune femme —
étude.

¥La Poésie, La Musique, La Paix, Projet de rideau pour le Thédtre National tchéque a Prague, Projet de
décoration pour les voussures du plafond du Hofburgthédter a Vienne, Portrait de Mlle H. , Portrait de Mme
L. Vojtéch Hynais fut nommé pour obtenir la médaille de la premiére classe.

%Un paysage.

86Sur les écueils de Charybde.

YLe réveil et Etude de vieille femme.

% Portraits des enfants de Mme S. et Portraits des deux enfants de Mme la baronne de H.

¥ Mort de John Franklin a bord de son bateau, le 11 juin 1847, La baie de la mort oi les derniers hommes de
I’equipage succombérent de froid et de faim.

®Procession de la Féte-Dieu en Bohéme, Portrait de M. le lietenant-colonel Dally. Véaclav Sochor fut nommé
pour obtenir la médaille de la deuxiéme classe pour son tableau Procession de la Féte-Dieu en Bohéme. .

' Dix-huit frises d’enfants pour les loges du Hofburgtheater a Vienne et deux portraits.

%Saint-Elisabeth.

M. Frédéric Spitzer — buste, marbre ; Mme Braun-Potter — buste, terre cuite ; Deux groupes d’enfants -
portraits bronze, cire-perdue ; Téte d’étude — bronze, cire-perdue ; Albert Diirer enfant.

*Maurice Hamel, «Les écoles étrangeres, Autriche-Hongriey, Gazette des Beaux-Arts, année 31, 1889, tome 11,
p. 252-254.
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sujets que dans l’expression ; il n’y a donc pas a proprement parler d’art national, et comme
il ne s’est rien produit de trés nouveau depuis dix ans, on nous pardonnera d’étre bref|...].
Si donc on constate un temps d’arrét dans la production de I’ Autriche-Hongrie, il n’en
faudrait pas conclure que son avenir soit compromis. Il est vraisemblable au contraire que
certains courants, non pas ceux peut-étre qui font le plus d’écume, la remettront a flot un jour

95
oul’autre . »

Les auteurs du Rapport du jury sur [’exposition universelle internationale de 1 889" ne
furent pas aussi ouverts. Dans leur critique de la section des beaux-arts étrangers on ressent
encore plus I’accentuation de la supériorité consciente des Frangais qui mesurerent I’art
étranger par leur production qui dominait I’Europe a ce moment. M. Georges Lafenestre,
conservateur de la peinture au Musée du Louvre qui se chargeait d’écrire des peintures et des
dessins, cherchait surtout le caractére frangais chez les exposants étrangers. Il proclame : « En
plusieurs endroits, notamment aux Etats-Unis, en Autriche, en Suisse, on se croirait toujours
en France, tant l'imitation frangais y semble dominer, et ce sont, en effet, les artistes
domiciliés en travaillant chez nous qui y sont venus en majorité |...]. Le grand intérét pour
nous, en des occasions pareilles, est-il seulement de constater que nos maitres vivants,
comme nos;7maftres disparus, continuent d’exercer une action dominantes sur les écoles

étrangeres .»

Dans son rapport il s’arréte aussi spécialement sur I’exposition autrichienne : « Les
salles de |’ Autriche-Hongrie nous offrent plusieurs compositions vastes et dramatiques, le
Christ devant Pilate et le Christ du Calvaire de M. Munkacsy, le Koseiuszko apres la bataille
de Raclavice, par Jan Matejko, la Défénestration de Prague, par M. Brozik, les épisodes de la
Perte de I’expédition de John Franklin au cap Nord, par M. J. de Payer, et, en méme temps
un grand nombre de peintures habiles, soignées, spirituelles, amusantes, celles de MM.
Charlemont, Ribarz, Hynais, etc. Néanmoins, c’est un des endroits de ’Exposition
internationale ou [’on éprouve le moins le sentiment de la surprise ou celui d 'une
transplantation dans une atmosphere lointaine et nouvelle. [...] la peinture austro-hongroise
est une de celles qui se rajeunissent le plus lentement et le plus péniblement%. » Etil
poursuit: « Les artistes de ce pays se laissent difficilement pénétrer par ces aspirations vers la
veriteé, la simplicité, la lumiere qui agitent a ce moment I’Europe autour d’eux, ou lorsqu’ils
en sont touchés par l'intermédiaire des maitres frangais, ils demeurent si étroitement attachés
a l'imitation de ces maitres , qu’on ne saurait actuellement prévoir par contre-coup, dans ce
milieu, le développement d’une originalité spéciale. La résidence, a Paris, de la plupart des
artistes autrichiens explique d’ailleurs, en méme temps que leur habileté, leur absence de
caractere particulier et le peu d’influence qu’ils exercent dans leur propre paysgg. »

On comprend pourquoi les Tcheques voulaient obtenir une section indépendante. Ce
but n’était pas suivi seulement pour des raisons politiques mais aussi culturelles. Exposant
sous 1’étiquette autrichienne, les Tcheques ne pouvaient pas démonter I’homogénéité et
’originalité de leur art qui pourtant se développait dans une tradition fort différente de celle
de I’ Autriche. Le rédacteur de la revue tcheéque Sverfozor avait aussi cette impression de
diversité. Il en écrit : « Malgreé tout [’éclecticisme on peut voir un développement organique
dans l'art frangais [...]. On ne peut pas aussi facilement suivre le développement chez les
maitres autrichiens. Makart, BroZik, Munkacsy, Matejko sont des individualités qui
organiquement ne se rattachent pas trop. Toutefois justement de cette diversité un avantage

Ibid.
SRapport du jury sur I’exposition universelle internationale de 1889, ed. Alfred Picard, Paris, 1889.
“’Georges Lefenestre, « La Peinture étrangére a 1’exposition de 1889 », Revue des Deux Mondes, le ler
novembre 1889, p. 138-139.
zzRapport du jury sur [’exposition universelle internationale de 1889, ed. Alfred Picard, Paris, 1889, p. 54.
1bid.
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peut naitre ; les Autrichiens étaient rarement présentés aussi completement lors

d ’expositionsmo. » Ici il faut noter que 1’oeuvre de ces artistes ne pouvait témoigner aucune
unité puisque chacun appartenait a une autre nation — Makart était Autrichien, Brozik
Tcheque, Munkacsy Hongrois et Matejko Polonais.

Hynais et Brozik, les deux artistes tcheques les plus connus a I’époque et les plus
reconnus méme aujourd’hui de ceux qui exposerent a Paris en 1889, sont critiqués pour le
caractere parisien de leur oeuvre. Si on appréciait quelque choses chez ces maitres c’était
surtout leur habileté : « Les plus habiles parmi ces imitateurs éclectiques sont de purs
parisiens, habitant autour de la Trinité ou de I’avenue de Villiers. La Défenestration de
Prague, par M. Brozik, marque un progres marqué sur les oeuvres précédentes du méme
peintre. Sa palette s’est éclaircie, sa brosse s est allégée. Les qualités de composition qu’il
possede depuis longtemps se sont complétées et fortifiées. [...] la plus part de ces seigneurs
bohémiens sont des gardes civiques et des bourgeois hollandais. Ces transplantations sont en

bonne guerre quand elles sont faites avec aisance, et [’on ne saurait nier que M. BroZik ait
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apporté beaucoup de savoir et d’habileté dans [’arrangement de sa vaste toile...  »

Vojtéch Hynais, ce représentant de la génération du Théatre national, ce maitre qui
plus tard fit grandir la génération des années 1890, est encore moins apprécié que son
collégue Brozik : « ...Presque tous les autres Austro-Hongrois sont aussi des Parisiens, d 'un
dilettantisme avisé, d 'une virtuosité extréme, mais chez lesquels on chercherait vainement un
accent exotique : Parisien M. Hynais, dans ses jolis portraits comme dans ses décorations
faciles et élégantes du théatre de Vienne. [...] on ne voit nulle part un groupement de
tendances permettant d’affirmer que les artistes austro-hongrois, par une observation plus
directe de la nature et par un développement plus spontané de leur imagination particuliere,
apporteront prochainement des éléments nouveaux dans l’activité européennem. » Si I’auteur
de ces paroles avait suivi le développement de 1’art tchéque prochain il aurait constaté a quel
point cet art se transforma dans vingt ans. En 1910 les artistes tchéques se rangeaient parmi
les avant-gardes les plus spécifiques et les plus avancées en Europe.

Désormais avec un recul de plus de cent ans, il est facile de voir les protagonistes
importants et des épigones dont les noms sont le plus souvent effacés par le temps. Le
directeur des musées nationaux et de I’Ecole du Louvre M. Kaempfeu écrivant a propos de la
sculpture s’arréta chez Bedtich Beer, artiste qui ne laissa pas des marques ni sur 1’art tcheque
ni étranger et qui pourtant fut beaucoup mieux apprécié que ses collegues peintres : « Ce
n’était pas par de grands ouvrages et des compositions savantes que M. Beer cherchait a
attirer ’attention, mais sa téte d’étude en bronze était tres largement traitée, et ses bustes de
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Mme Braun-Potter et de M. Spitzer avaient de quoi contenter les plus difficiles . »

Bien siir que la presse tchéque suivait les événements parisiens. Renata TyrSova, le
critique d’art qui visita I’Exposition, en écrivit dans la revue Osvéta (Education populaire)m4
et Svetozor ou elle publiait toute une série darticles dont le ton différe largement de celui
des critiques francais. Tandis que les Frangais considéraient Hynais et Brozik comme des
épigones de leur production artistique, TyrSova voit chez ces artistes surtout leur individualité

1%« Listy z Pafize», Svétozor, 1889, p. 502, traduction K. F. : «Ve Francii mozno sledovat pii vsem eklekticismu

organicky vyvoj umeni [...]. Ne tak snadno u rakouskych mistrit mozno sledovati jeich vyvoj. Makart, Brozik,
Munkacsy, Matejko jsou individuality, které organicky jen mdlo souviseji. Nez z této rozmanitosti miize prave
vzejit prednost ; zridka jen na vystavdach Rakusané tak uplné se sesli. »

" Rapport du jury sur I’exposition universelle internationale de 1889, ed. Alfred Picard, Paris, 1889, p. 57.

" 1bid.

S1bid. |, p. 84.

1%Renata Tyr$ova, « O vytvarném uméni na svétové vystavé v Paiizi», Osvéta, vol. XX, 1890, p. 7.

193 Listy z Paiize», Svétozor, 1889, p. 427, 451, 479, 502; «Cesti umélci na svétové vystave Paiizskéy,
Sveétozor, 1889, p. 586, 600.
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créative . Les représentants tchéques ont obtenu cinq distinctions ce que, vu leur nombre trés
limité, fut compris par la critique tcheque comme un grand succés. L’exposition étant visitée
par d’autres artistes tchéques elle leur offrit I’occasion d’étudier 1’évolution artistique
francaise depuis cent ans et de rentrer en contact direct avec la peinture contemporaine
naturaliste et claire. Elle signifiait I’un des tremplins décisifs pour le développement des
relations artistiques prochaines entre Prague et Paris.

1%Renata TyrSova, «Cesti umélci na svétové vystave Patizské», Svetozor, 1889, p. 586.
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1l L’exposition universelle de Paris 1900
A/ En général

Seulement onze ans apres la grande manifestation de la force culturelle et industrielle de
1889, la France décida d’organiser une autre exposition encore plus somptueuse.
L’Exposition universelle de 1900 fut inaugurée le 14 avril par le président de la République,
Emile Loubet. Afred Picard, le commissaire général définit son objectif — promouvoir
I’éducation et I’instruction, les beaux-arts et les arts décoratifs, la technologie, le travail, ainsi
que le bien-étre social et I’hygiéne. Lors de la cérémonie d’ouverture, le président Loubet eut
soin de rappeler aux dignitaires présents le role que la France a joué dans la réalisation de ces
objectifs : « La France a voulu apporter une contribution éclatante a [’avenement de la
concorde entre les peuples. Elle a conscience de travailler pour le bien du monde, au terme
de ce noble siecle dont la victoire sur [’erreur et sur la haine fut, hélas ! incomplete, mais qui
nous legue une foi toujours vivace dans le progres... " » Paroles qui furent prononcées
quatorze ans avant I’éclat de la Premicre guerre mondiale et dont on pouvait déja ressentir le
danger a ce moment.

L’exposition universelle de 1900 a Paris suscita une participation internationale
beaucoup plus importante que celle qui I'avait précédée en 1889. Plus de quarante pays furent
représentés, dont plusieurs avaient des intéréts coloniaux considérables aux quatre coins du
monde. A I’emplacement de I’Exposition, qui s’étendait du pont de la Concorde au pont
d’Iéna, couvrant quelque 138 hectares, s’éleva une ville nouvelle et éphémere. Les différents
pavillons nationaux étaient construits dans les styles indigenes, des espaces exotiques furent
aménagés. Le style architectural du Grand Palais et du Petit Palais, construits pour I’occasion
et destinés a accueillir les produits de I’art et du génie, fut décrit comme un manifeste de
I’architecture moderne, un mariage du fer et de la pierre, dans I’axe du pont Alexandre III.

Ces constructions gardées jusqu’a nos jours témoignent a quel point I’architecture
frangaise officielle était retardée par rappport a la peinture et la sculpture. Méme ainsi, elles
furent critiquées par Gustave Geffroy : « L ensemble, toutefois, ne représente en rien notre
temps sinon dans son goiit du factice et du pastiche. Le pont Alexandre Il |...] avec son arc
unique né de l’emploi du fer, est une belle chose simple, en absolu désaccord avec les palais
nouveaux, mais une belle chose simple que [’on s’est haté de défigurer en installant dessus
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beaucoup trop de faux agréments, pylones, candélabres, motifs décoratifs . »

Le Petit Palais présenta I’Exposition rétrospective - une revue historique des arts
picturaux et décoratifs de I’antiquité jusqu’a 1799 organisé¢ par Emile Molinier. En 1889 les
organisateurs avaient déja la louable pensée de présenter, a c6té des travaux des artistes
contemporains, un tableau résumé de I’art du siecle. En 1900, le Grand Palais qui ouvrit ses
portes au public le 2 mai 1900, abritait deux expositions des beaux-arts rétrospectives - dans
I’aile Ouest, face a I’avenue d’Antin, I’Exposition Centennale dont le but était de célébrer la

'""Le sujet de I’art sur I’Exposition universelle de Paris 1900 fut étudié¢ par Maryanne Stevens, « L’Exposition
universelle, « cet énorme concours d’efforts, de réalisations et de victoires », 1900, la belle époque de [’art,
Royal Academy of Arts, London, du 16 janvier au 3 avril 2000, Paris, Editions de La Martiniére, 2000, p.
55-71.

'%Cité par Maryanne Stevens, « L’Exposition universelle, « cet énorme concours d’efforts, de réalisations et de
victoires », 1900, la belle époque de !’art, op. cit. , p. 55.

"“Gustav Geffroy, Les industries artistiques frangaises et étrangéres a I’Exposition universelle de 1900, Paris,
Libraire centrale des beaux-arts, 1900, p. 6.
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grandeur de I’art francais depuis 1800 jusqu’a 1889 et dont le commissaire fut Claude Roger-
Marx qui profita de son expérience a la Centennale de 1889. Elle présentait une sélection
d’oeuvres plus compléte et plus équilibrée : de David a Monet, en n’oubliant ni Daumier, ni
Henner, ni Besnard, ni Cézanne. La présence de Gauguin et de Seurat témoigne enfin d’une
véritable ouverture. Et cette fois, la sélection de Roger Marx fait la quasi-unanimité de la
critique.

Ensuite dans la plus grande partie du rez-de-chaussée et du premier étage 1’Exposition
Décennale internationale documenta le développement artistique depuis 1890 jusqu’a 1900.
Celle-ci s’articulait autour d’un immense atrium, éclairé par le haut, ou étaient exposées les
sculptures. Vingt-neuf pays souhaitérent étre représentés, exposant chacun : peintures,
oeuvres sur papier, sculptures et oeuvres architecturales. Les beaux-arts se trouverent
distribués entre les quatre classe : classe 7 — peintures, cartons, dessins ; classe 8 — gravure et
lithographie ; classe 9 — sculpture et gravure en médailles et sur pierres fines ; classe 10 —
architecture.

Les différents pays participant a I’exposition eurent la responsabilité de sélectionner
les artistes qui représenteraient chaque nation et chargeérent, en général, une commission de
cette tache. Le critére principal de la sélection des oeuvres était qu’elles devaient avoir été
créées apres 1889.

Toutefois le résultat ne fut pas toujours appréci€, son role y jouait aussi un grand
nombre d’oeuvres d’art. Camille Pissarro nous a laissé le t¢émoignage de son impression
quand il écrivit a son fils Lucien : « Mais quelle horrible foire que cet odieux bazar ! Je n’ai
pu y aller que six fois, je n’ai regardé que la Décennale, la Centennale et le Petit Palais ! Le
reste ressemble tellement a la ménagerie que j’ai eu hdte d’aller voir les pommiers en
ﬂeur“o.» Rodin affirma son indépendance et son autorité en exposant a la Décennale tout en
présentant une rétrospective de 150 oeuvres dans son propre pavillon sur la place de I’ Alma.
Monet affirma sa position de supériorité en gardant ses distances par rapport a la Décennale et
en organisant son exposition personnelle a la galerie Durand Ruel apres la fermeture de
I’Exposition.

Les impressionnistes, les artistes les plus importants pour le développement artistique
prochain, furent exclus de la Décennale et furent admis seulement a la Centennale ce qui
provoqua une critique violente. Finalement leurs oeuvres furent installées dans la salle qui
faisait communiquer la Décennale et la Centennale. On pouvait y voir La Danseuse de
Auguste Renoir, Antibes et les Pins parasols de Claude Monet. Ensuite on pouvait y
rencontrer I’oeuvre de Puvis de Chavannes.

Les représentants des pays étrangers durent se contenter de 1’espace restreint que leur
laissaient les innombrables artistes de la section frangaise qui s’attribuait plus de la moitié de
I’espace du Grand Palais . Le nombre des ouvrages que peut exposer chaque artiste dans
chaque classe fut limité a dix. Toutefois un artiste étranger n’exposa d’habitude qu’une seule
ocuvre. Ce fait fut critiqué méme par les critiques frangais : « Les étrangers [...] ne peuvent,
proportionnellement, accrocher que deux ou trois tableaux, quand la France en accroche une
centaine. Nos artistes ont une singuliere facon de comprendre et de pratiquer [’hospitalité. Ils
ont pensé, sans doute, qu’en excluant les autres, ils démontrent irréfutablement qu’eux seuls
existent et qu’eux seuls ont du génie. Hélas ! Ils n’ont irréfutablement démontré que la

"°Cité par Maryanne Stevens, « L’Exposition universelle, « cet énorme concours d’efforts, de réalisations et de
victoires », 1900, la belle époque de I’art, op. cit. , p. 59 ( Correspondance de Camille Pissarro, 1899-1903,
¢éd. J. Bailly-Herzberg, Saint-Ouen-1’Auméne, 1991, lettre 1737, p. 114).

"L es salles étrangéres de peinture occupaient 1’aile du Palais qui longe le Quai de la Seine ; celles de la France
comprenaient la partie a peu prés égale de 1’édifice qui donne sur les Champs-Elysées. La sculpture fut
installée dans la méme proportion, au milieu de la nef, et débordait dans les jardins.
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112 . , . . .
muflerie de leurs grandes dmes . » Pour cette raison, toute évaluation objective de la

situation internationale des arts plastiques de 1’époque fut impossible. Toutefois on confia a
des jurys internationaux la responsabilité des prix, qui furent décernés en cinq catégories : le
« grand prix », le « prix d’or », le « prix d’argent », le « prix de bronze », et la « mention
d’honneur ».

L’Exposition universelle et I’Exposition Décennale en particulier servirent de tribune
aux sentiments nationalistes, qui s’exprimerent soit par la représentation symbolique, soit par
le choix des objets exposés. Le nationalisme conditionna bien entendu les réactions de la
critique. L’importance de la représentation frangaise (plus de quatre milles ouvrages frangais
contre trois ou quatre cents étrangéres) et la présence d’une majorité de critiques francais
suscitérent une panégyrique du pays d’accueil. On pouvait lire dans le guide publié par
Hachette : « Elever au seuil du vingtieme siécle une sorte de monument a la gloire de I’Art
Frangais », tel est le but que se sont proposé les organisateurs de ’Exposition Rétrospective
et de I’Exposition Centennale des Beaux-Arts. A cette affirmation de notre génie national il
fallait un cadre grandiose. L édification du Grand Palais et du Petit Palais des Champs-
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Elysées est venue répondre a ce besoin . »

L’art étranger ne fut pas regardé d’une maniere indépendante mais toujours sur 1’écran
de Part francais : « C’est chose infiniment intéressante pour un amateur d’art de revoir
chaque dix ans la Peinture étrangere, étudier les progres ou la déchéance dans telle nation,

relever les orientations nouvelles des peuples et constater le rayonnement du foyer artistique
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francgais chez presque tous . »

L’internationalisme fut interprété comme un reflet de la domination frangaise :
« Aujourd’hui, grdce a l’expansion de notre enseignement officiel qui, depuis le debut du
siecle, a formé la plupart des grands artistes des deux mondes, grdce au rayonnement des
glorieux et hardis novateurs qui ont illustré notre art en le revivifiant, ¢ est vers la France
que s orientent toutes ou presque toutes les grandes écoles, nouvelles ou rajeunies, de
I’Europe, de I’Amérique et, ajoutons-le, pour la premiére fois, de I’Extréme-Orient... "’y On
attribuait généralement la puissance de I’art frangais contemporain au fait que la France avait
le monopole presque total de la formation artistique. Dans les livres publiés a I’occasion de
I’exposition on pouvait lire : « Paris [...] a remplacé Rome. L étranger quel que soit son
berceau : Norvege, Finlande, Etats-Unis, Philippines, vient chercher [’enseignement
artistique a Pais, et se contente de visiter [’[talie et son Passé admirable, mais frappé de
mort . » Ce fait est aussi bien démontré par les artistes tchéques qui depuis les années 1880,
apres avoir étudié a Munich, partaient de plus en plus nombreux en France.

Toutefois les critiques étaient conscients que c¢’était aussi le début de la fin des écoles.
Grace a la communication, la facilité de voyager et le progres technique en général, les
artistes ne créaient plus dans un isolement et c’est pourquoi les différences des écoles
nationales commencaient a s’effacer. C’était le moment de la prise de conscience du
phénomeéne qui devait devenir de plus en plus actuel — la mondialisation : « La confusion des
moeurs, des races, ['unification des pays, liés chaque jour plus étroitement par des intéréts

"2Cité par Maryanne Stevens, « L’Exposition universelle, « cet énorme concours d’efforts, de réalisations et de
victoires », 1900, la belle époque de I’art, op. cit. , p. 61-62 (B. Guinaudeau, « La Décennale », L ’Aurore, le
20 mai 1900).
"Bparis Exposition 1900, Paris, Hachette, 1900, p. 188.
""4Charles Ponsonailhe, « La peinture étrangére & la Décennale », in : L ’Exposition de Paris (1900), Paris,
Librairie illustrée mont gredien, 1900, p. 202.
"Léonce Bénédite, « Les arts a I’exposition universelle 1900. Exposition décennale : la peinture étrangére »,
Gazette des Beaux-Arts, année 42, vol. XXIV, 1900, p. 179.
« La préface de la Décennale », in : L ’Exposition de Paris (1900), Paris, Librairie illustrée mont gredien,
1900, p. 22.
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devenus plus pressants et par des rapports que les progres matériels du siecle ont rendus
quotidiens, ne pouvaient que contribuer a donner a l’art universel cette grande apparence
d’unité dans laquelle les écoles locales ne se distinguent plus guére que par des nuances. 11
n’y a plus, a vrai dire, dans le domaine de [’art, de nations diverses parlant un langage
différent, mais tout au plus des provinces voisines que [’on devine a certain accent de
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clocher . »

La période autour de 1900, appelée « la belle époque », se déroulait au nom de la
grande confusion, de I’incertitude et des doutes. C’¢tait une période de recherche intensive
qui fut accompagnée par un enthousiasme mais aussi un sentiment de dégotit et de laideur.
Comme si I’Exposition universelle était la derniere féte mégalomane décadente avant 1’éclat
de la Premiére guerre mondiale. Ce moment vibrant était décisif pour les promoteurs des
nouvelles avant-gardes prochaines qui cherchaient déja leur propre voie. Tous ces
phénomenes créent une diversité artistique exceptionnelle vers 1900 : « Le fait que Hodler et
Klimt, Pelizza da Volpedo et Maliavin, Stuck et Rodin, le jeune Picasso et le jeune Rouault
aient pu étre réunis, dans le méme échantillon de dix années d’art contemporain, avec Burne-
Jones et Carolus-Durand, Lenbach et Munkacsy en dit long sur le pluralisme esthétique de
/ ’Expositionm. » Dans ce sens I’Exposition fut une porte au XXe si¢cle. D¢ja en 1905 ’'un
des premiers mouvement artistiques émergea sur la scéne internationale — le fauvisme - pour
étre suivi par d’autres — I’expressionnisme, le cubisme, le surréalisme, 1’abstraction, etc.

"Léonce Bénédite, « Les arts a 1’exposition universelle 1900. Exposition décennale : la peinture étarangére »,
art. cit., p. 179.

"®Maryanne Stevens, « L’Exposition universelle, « cet énorme concours d’efforts, de réalisations et de
victoires », 1900, la belle époque de [’art, op. cit. , p. 69-70.

42



B/ Les Autrichiens

Le nationalisme et les buts politiques se manifestaient le plus nettement dans 1’architecture
des pavillons nationaux. Le long du quai des Nations, entre le pont Alexandre III et le pont de
I’Alma, s’¢levait une ville de platre et de fer, une accumulation de batiments provisoires,
érigés pour affirmer la spécificité des identités nationales et créer un environnement dans
lequel les réalisations uniques de chaque pays pouvaient étre mises en valeur. Par contraste
avec I’Exposition universelle de 1889 qui avait mis 1’accent sur ’architecture contemporaine,
la plupart des pays choisirent, en 1900, de se présenter en faisant référence au passé. La
sélection des objets présentés a I’intérieur des pavillons et dans les expositions thématiques
traduisait également des sentiments nationalistes. Dans le domaine artistique, 1’ Autriche, la
Hongrie et I’ Allemagne soulignérent, dans leurs pavillons respectifs, le triomphe de leurs
propres variantes de 1’ Art Nouveau.

La plupart des pavillons ont été édifiés en staff comme des ouvrages destinés a
disparaitre. Il fut recommandé aux commissions nationales de construire leurs pavillons dans
un « style notoire », dans un style par conséquent qui fiit caractéristique de 1’histoire de la
civilisation et de I’architecture de chaque pays. L’ Autriche-Hongrie participe non seulement a
I’Exposition Décennale mais aussi a celle des pavillons spéciaux1 " Sa présence a
I’Exposition Universelle s’articule donc entre une exposition autrichienne, une exposition
hongroise et trois pavillons autonomes : un pavillon de 1’ Autriche, un pavillon de la Hongrie,
un pavillon de la Bosnie-HerzégovinelZO. Ainsi, la Hongrie se présente pour la premiere fois
en Etat indépendant, tandis que I’expérience réussie du pavillon bosniaque a 1’Exposition
Universelle de 1897 (Bruxelles) est renouvelée. Le quatriéme édifice, encadré par le pavillon
bosniaque d’une part et le pavillon américain d’autre part, sur la berge de la Seine, fut le
Palais Autrichien. Les organisateurs décidérent de construire le Belvédere viennois en
réduction dont I’architecte en chef était Louis Baumann. D’apres le catalogue officiel « il

représente un petit chdteau le style dit « barocco »|...] Le choix du style et [’approbation des
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plans ont eu lieu d’apres le vote unanime du conseil adjoint au commissaire général. — »
On y rentra dans le salon d’honneur exécuté par M. Portois, ensuite dans la chambre
aménagée par M. Schmitt sur les dessins de M. Olbrich, dans le boudoir en bois d’érable teint
en gris de M. Niedermoser. L’ensemble fut trés admiré par Roger Marx qui y voyait « les
122
exemples les plus saillants et les plus sympathiques aussi des recherches viennoises . »

Gustave Geffroy nous laissa un autre avis: « L Autriche [...] dont le Pavillon est élégant et
banal, se distingue par son installation des Invalides, le salon d’honneur, de bel apparat, un

"Voir Heléne Mugnier, Les Pavillons de I’ Autriche-Hongrie a I’Exposition universelle de 1900 a Paris,
Mémoire de maitrise d’Histoire contemporaine, Paris, Université Paris I, octobre 1993.

'2La Crise orientale de 1875-1878 accuse encore I’autoritarisme et sa remise en question en Autriche-Hongrie.
Lors d’un voyage en Dalmatie, I’Empereur Frangois Joseph encourage ouvertement le peuple de Bosnie-
Herzégovine a se révolter contre le joug ottoman auquel il est soumis. Cette visite aboutit au Traité de San
Stefano qui redonne son autonomie a la Bosnie-Herzégovine. Lors du Congrés de Berlin de 1878, les trois
empereurs tentent alors de s’entendre pour répartir leur influence dans la région mais échouent. Cependant,
I’ Autriche exerce dés lors une administration provisoire en Bosnie-Herzégovine (qu’elle annexera
véritablement en 1908-1909). C’est pourquoi la présence d’un pavillon bosniaque dans 1’exposition autro-
hogroise en 1900 est tout a fait intéressante et significative. Voir Héléne Mugnier, Les Pavillons de
I’Autriche-Hogrie a I’Exposition universelle de 1900 a Paris, op. cit. , 1993, p. 30.

121 Le Palais Autrichien du Quai d’Orsay », in : Guide officiel des sections autrichiennes de I’exposition
universelle de Paris en 1900, Paris, Le Commissariat général impérial-royal d’ Autriche, 1900, p. 78.

'22Roger Marx, « La Décoration et les Industries d’Art », in : Exposition universelle de 1900, Les Beaux-Arts et
les Arts Décoratifs, Paris, Gazette des Beaux-Arts, 1900, p. 500.
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123 .
double escalier qui mene a un portique de style dorique savamment renouvelé . » Etil
continue : « En Autriche, on a constaté plus de délicatesse et d’élégance qu’en Allemagne,
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mais il y a aussi moins de force et d’originalité . »

A I’Exposition S. Bing, I’ Autriche, I’ Allemagne et la Belgique présenterent le style de
I’ Art Nouveau. Les industries d’art étaient le seul domaine artistique auquel les Frangais
avouerent les qualités et la supériorité chez les étrangers : « Les installations intérieures de la
plupart des sections frangaises contrastent aussi, par leur mesquinerie et leur banalité, avec
les sections de plusieurs autres pays |...] 'impression qui se dégage est qu’en France, la
marche de [’art dans le métier vers les voies nouvelles n’est représentée que par des efforts
isolés, sans solidarité entre eux ni répercussion sérieuse sur [’industrie [...]. Le jugement est
severe, et n’attirera pas les approbations a celui qui le porte. Mais le devoir en tel cas, c’est
non-seulement de dire la vérité, mais de la proclamer le plus haut qu’on le peut. Ceux qui
flattent la France vivant de son passé sont ses pires ennemis . » Toutefois il faut souligner
que cette critique étant publiée dans la revue L ’Art décoratif fondée et dirigée par le critique
d’art allemand Julius Meier-Greafe n’avait pas du tout un caractére général.

Si ’extérieur du Pavillon Autrichien semblait étre baroque, I’intérieur fut exécuté dans
le style de I’Art Nouveau. Mais I’ Autriche a marqué par ce style aussi un autre édifice — un
Restaurant viennois ou les architectes ont utilisé des armatures de fer, des formes arrondies et
un décor floral. Le plus grand défenseur du nouveau style a I’Exposition était Roger Marx :

« ...entre toutes les nations, c’est elle [I’ Autriche] qui réussit le mieux a satisfaire [’appétit
d’inédit, elle qui sut montrer la fantasie la plus ingénieuse et la plus abondante, la plus

souple et la plus déliée”. »

La disposition des emplacements a 1’exposition Décennale était faite principalement
en considération de I’importance politique des Etats. L. image du rapport de la France vis a vis
de I’Empire Austro-Hongrois nous illustre le fait que sa section fut la plus nombreuse apres la
France et elle dépassait méme de deux unités les Etats-Unis. La peinture, architecture,
sculpture — ont trouvé leur place dans les trois salles du 1% étage du Grand Palais — dans les
galeries qui longeaient I’Av. Alexandre III (peinture), a son rez-de-chaussée, sur sa facade,
dans une salle de son aile gauche située vers la Seine (architecture), dans les parterres qui
I’entourent (sculpture), ainsi que dans le Pavillon autrichien — dans les trois galeries ouvertes

du 1° étage.

L’ Autriche introduisit des références a la jeune Sécession viennoise. Elle exposait
dans sa section des oeuvres marquées par les tendances d’avant et d’apres la Sécession étant
dominée par Klimt mais dont la contribution fut loin de susciter I’enthousiasme général : « M.
Gustave Klimt, dans son tableau allégorisant I’Amour, [’éternel enchainement des étres
tandis que dans la nuit astrale les mondes indifférents continuent leurs périodiques
révolutions, M. Klimt ne dépasse pas le niveau d’'un éléve de cinquieme ordre de MM.
Besnard ou H. Martin. Il a obtenu la médaille d’honneur commeinchef des tendances

modernes. Dieu fasse que plus tard il légitime cette récompense . »

L’ensemble de la collection de la peinture autrichienne ne provoqua de grand
enthousiasme non plus. Léonce Benédite en écrivit : « Une exposition nombreuse, qui a

BGustav Geffroy, Les industries artistiques frangaises et étrangéres a I’Exposition universelle de 1900, Paris,
Libraire centrale des beaux-arts, 1900, p. 8.

1bid. | p. 18.

'2G. —M. Jacques, «l‘Exposition universelle», L ‘art décoratif, année 2, avril-septembre 1900, p. 77-78.

'2°Roger Marx, « La Décoration et les Industries d’Art », in : Exposition universelle de 1900, Les Beaux-Arts et
les Arts Décoratifs, Paris, Gazette des Beaux-Arts, 1900, p. 463.

'?’Charles Ponsonailhe, « La peinture étrangére & la Décennale », in : L ’Exposition de Paris (1900), Paris,
Librairie illustrée mont gredien, 1900, p. 203.
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éprouve le besoin de se répartir, pour |’Autriche, en deux camps distincts, et ou [’on ne
rencontre guere, il faut le dire, ni de peinture un peu local, ni d’artistes un peu personnels.
C’est un mélange sans conviction de toutes les inspirations et de toutes les écoles, qui produit
un dilettantisme facile, dangereux et, trés souvent, sans grand intérét . » La sculpture ne fut

pas beaucoup plus appréciée par la critique frangaise : « L ’Autriche ne témoignait rien qu’on
129

put nommer, hormis peut-étre [ effigie de Johann Strauss, par Tilgner . »

128 gonce Benédite, « La Peinture étrangére », in : Exposition universelle de 1900, Les Beaux-Arts et les Arts
Décoratifs, Paris, Gazette des Beaux-Arts, 1900, p. 411.

'Camille Mauclair, « La Sculpture étrangére », in : Exposition universelle de 1900, Les Beaux-Arts et les Arts
Décoratifs, Paris, Gazette des Beaux-Arts, 1900, p. 415.
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C/ Les beaux-arts tchéques

C’¢était seulement I’Exposition universelle de Paris 1900 qui fut I’occasion pour les Tchéques
d’exposer une grande collection de leurs oeuvres d’art méme s’ils ne réussirent pas méme
cette fois obtenir leur pavillon indépendant et ils devaient accepter de faire partie de
I’exposition autrichienne. En 1900, 1’association Manes commenga a devenir une organisation
importante pour la vie et le développement artistique tcheque. Elle s’engagea a imposer a la
commission autrichienne de 1’exposition les conditions sous lesquelles les Tcheques
aimeraient étre présentés a Paris . Les protagonistes les plus importants étaient V. Hynais, J.
Koula, E. K. Liska, V. Rostlapil et S. Sucharda. Mais si en 1889 les artistes étangers s’étaient
groupeés librement en comités privés, en dehors de la tutelle gouvernementale, cette fois-ci
les oeuvres ont été recueillies sous la direction des commissariats officiels, et, par la suite,
sous I’influence des corps politiques et souvent académiques régnants. Il s’ensuit qu’en 1900
il était d’autant plus difficile faire prévaloir des idées libres et purement artistiques et que les
¢léments plus jeunes ont €té un peu sacrifiés.

Les artistes tchéques font observer que dans le passé, I’art viennois fut pistonné ce qui
aujourd’hui quand les deux grands centres artistiques se sont formés a Prague et a Cracovie
n’est plus possible. Ils argumentent qu’ayant fondé 1’ Académie des beaux-arts a Prague et par
la suite promouvant 1’art tchéque méme le gouvernement autrichienne accorda a Prague une
importance artistique et donc on ne peut pas parler de subordination de 1’art tchéque a 1’art
viennois. L’art tcheque serait évalué a I’Exposition universelle dans le seul cas ou la
commission centrale ne serait pas composée uniquement d’artistes viennois mais aussi
tcheques. Les artistes argumentaient par I’exemple de 1’ Allemagne vis a vis de laquelle
I’ Autriche éprouvait beaucoup de sympathie. Ils soulignérent le fait que I’ Allemagne prend en
considération non seulement les centres artistiques mais méme les groupes différents, qui
suivent les mouvements artistiques différents et de cette manicre tous les points de vue variés
sont présentes.

I1s veulent faire prévaloir131 1) qu’une section artistique tchéque qui fasse partie de la
commission centrale artistique autrichienne. Cette section doit avoir son si¢ge aussi bien a
Vienne qu’a Paris. 2) que la sélection des oeuvres d’art tchéques ne soit pas faite par les
acteurs étrangers ou méme par les non artistes, qui ne peuvent pas comprendre le caractere
typique et particulier de I’art tcheque mais par les artistes tchéques choisis. 3) que 1’art
tcheéque soit présenté comme un ensemble qui fait pourtant partie de I’art de I’Empire Austro-
Hongrois. 4) que la section de 1’art tcheéque soit subventionnée de la méme manicre que les
autres sections de ce genre.

Finalement les Tchéques sont parvenus a un compromis (tous les postulats furent
effectués partiellement) méme si involontairement puisque leur pétition ne fut jamais envoyé
au ministére du commerce a Vienne pour la dissension des artistes tcheques. Le rédacteur de
Volné smeéry constate : « Les conditions de ’exposition, méme si elles ne correspondent pas
aux postulats des Tcheques, sont plus favorables pour les Tcheques au moins du fait que cette
fois-ci, Prague comme centre artistique a pu établir sa propre commission pour juger et
sélectionner les oeuvres d’art [...]. C’est un grand progres par rapport aux années

précédentes quand c’était toujours a Vienne qu’on décidaient légitimement de [’art
132

autrichien . »

B0V oir «Svétova vystava v Pafizi», Archiv hlavniho mésta Prahy, fond Manes, sign. 6. 1. 7., karton 35.

BlVoir « Svétova vystava v Pafizi 1900», Volné smery, vol. 111, 1899, p. 113-114.

21pid., p. 113, traduction K. F. : «Vystavni podminky prestoze nevyhovovaly pozadavkiim, které cesti umélci
stanovili jsou vyhodnéjsi pro Cechy alespori v tom, Ze tentokrdte Praze jako uméleckému centru stanovena
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Toutefois cet enthousiasme fut étouffé peu de temps apres. A part des profanes, les
artistes officiels tcheéques V. Brozik, B. Schnirch, J. Schulz sont devenus les membres de la
commission qui fit la sélection des oeuvres d’art a Rudolfinum. Les membres de Manes qui
s’activaient des le début se distancaient de 1’organisation du projet finalement méme si a part
Koula et Sucharda ils participérent a I’exposition. Ils considérent la forme de I’exposition de
I’art tcheque a Paris mauvaise : « De nouveau une exposition malheureuse qui sera jugée
comme une representation de [’art tchéeque qui pourtant n’a pas eu la chance de diriger son
projet a temps, la faute en revient [...] a un artiste qui est plus gouvernemental que le

gouvernement méme qui jadis a anéanti tout projet a cause de son bureaucratisme et la faute
133

en revient a ceux qui ont envoyé leurs oeuvres sous des conditions impossibles...  »
L’auteur critique cette exposition de I’art tchéque dont les oeuvres furent sélectionnées d’une
maniéere rapide et suivant des buts politiques et non artistiques et qui méme si elles sont de
bonne qualité ne peuvent pas sauver I’ensemble minable. L’expulsion des deux oeuvres de
FrantiSek Bilek, dont I’oeuvre fut célébrée par 1’association Manes a sa troisiéme exposition a
Prague en 1900, était seulement I’un des exemples de I’incompétence de la commission.

L’ Autriche publia son Catalogue des sections autrichiennes  dont Iintroduction
traite Les arts plastiques en Autriche au cours du XIXe siécle . Son auteur nous reste
inconnu. Apres avoir consacré une €tude a 1’art de Vienne il écrit a propos de Prague: « En
Autriche il n’y a pas a signaler, comme ailleurs, un déplacement des centres de production
artistique, et de méme que Prague et Cracovie ont été de tout temps les centres d’une activité
artistique considérable, de méme c’est dans ces villes que l’art de notre temps devait prendre
de nouveau racine . » Etil continue : « 4 Prague, de méme qu’a Vienne, la vie artistique
suit une ligne toujours ascendante. Jaroslav Cermdk a mis son talent presque exclusivement
au service de son patriotisme. A coté de Hynais, peintre au sentiment délicat, de Pirner, aussi
poétique que satirique, et du peintre d’histoire plein de talent Brozik, les brillants
illustrateurs Mucha, et Marold, mort de bonne heure, ont acquis une grande réputation. Hans
Schwaiger, le maitre du grotesque et de la légende, va chercher ses moyens d’expression
jusque dans la Renaissance, mais les marque d’une maniere de sentir fortement
individuelle . » Donc les Tchéques réussirent déja a souligner I’importance de leur art dans
le catalogue méme si d’une maniére tres limité puisque sur 13 pages il n’y a que 12 lignes
consacrées a I’art tchéque.

Les organisateurs prirent soin de classer des exposants dans les catégories différentes.
Dans le catalogue, on trouve 1’ Association des artistes viennois, I’ Association des artistes
autrichiens (« Secession »), le Comité de la ville de Cracovie, le Comité des artistes

. . . . 138 . . . . . 139 .« 7
autrichiens habitant Paris , le Groupe des artistes autrichiens habitant Paris , le Comité des

vilastni komise posuzovaci a sberaci [...]. Je to znacny pokrok ku predu oproti letiim predchazejicim, kdy o
umeni Rakouska rozhodovano vzdy pravoplatné jen ve Vidni. »

« V téchto dnech odeslan prostfednictvim Rudolfina...», Volné sméry, vol. IV, 1900, p. 110, traduction K. F. :

«Opet jedna z nestastnych exposic, jez posuzovana bude jako representace ceského uméni, kterému vsak

v ¢as nedoprano o své véci rozhodovat — a vina toho pada [...] na hlavu jednoho viadnéjsiho vytvarnika nez
viada sama, a ktery kdys celou akci svym byrokratismem zmaril, a na hlavy tech, kteri za nemoznych
podminek prace své zaslali... »

B4 Exposition universelle internationale de 1900 a Paris, Catalogue des sections autrichiennes, groupes II,
oeuvres d’art, vol. 11, Paris, Le Commissariat général impérial-royal d’ Autriche, 1900.

133« Les arts plastiques en Autriche au cours du XIXe siécle », in : Exposition universelle internationale de 1900
a Paris, Catalogue des sections autrichiennes, groupes II, oeuvres d’art, vol. 11, Paris, Le Commissariat
général impérial-royal d’Autriche, 1900, p. 4-14.

B8 Exposition universelle internationale de 1900 a Paris, Catalogue des sections autrichiennes, groupes I,
oeuvres d’art, vol. 11, Paris, Le Commissariat général impérial-royal d’Autriche, 1900, p. 9.

B1bid. | p. 14.

8Des Tchéques : Classe 7 (peintures, cartons, dessins) : Jan Dédina (Femme slave — peinture a ’huile),
FrantiSek Dvotéak (Amateur de I’art — peinture a [’huile), FrantiSek Kupka (L ‘argent — pastel, Contemplation
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artistes de Praguem, I’Exposition des oeuvres des artistes polonais et bohémes  dans le
Pavillon de I’ Autriche. La derniére catégorie est la plus intéressante car elle montre que les
Tcheques ont réussi a organiser 1’exposition des beaux-arts tchéque et polonais dans le
premier étage du Pavillon Autrichien. En plus ils ont ménagé a réaliser I’exposition

« I'intérieur tchéque » et I’exposition de I’Ecole des arts décoratifs de Prague dans la section
de I’industrie et des arts décoratifs. Donc méme s’ils ne sont pas parvenus a avoir leur
pavillon indépendant, par ces trois événements, ils se sont distingués au moins partiellement
de la production autrichienne.

Toutefois ce compromis avait aussi ses défauts — le plus grand était celui que la
section tcheéque ne figurait pas au Grand Palais, ce qu’a critiqué violemment Milo§ Jirdnek
dans ses articles . Les sales au Grand Palais furent divisés comme il suit : au premier étage
deux salles furent réservées aux artistes de Vienne (Sécession), une grande salle aux Hongrois
et une autre petite salle aux Croates, au rez-de-chausée deux mirs aux artistes habitant Paris.

N’étant pas présentée au Grand Palais, I’exposition des beaux-arts tchéque et polonais

—dessin, Les fous — dessin), Alfons Mucha (La femme — carton, Les mois — dessin, Le matin — aquarelle, Le
soir — aquarelle), Vaclav Radimsky (Les derniers rayons — peinture a [’huile), Rudolf Vacha (Portrait de
Madame B. — peinture a [’huile), Classe 9 (sculpture et gravure en médailles et sur pierres fines) : Jindfich
Kautsch (Buste de I’admiral de Jonquieres — terre cuite, Francgois Joseph I, S. E. le comte Wolkenstein-
Trostburg, M. Moser de Charlottenfels, Prince Roland Bonaparte, Madame de Benardaky, M. Freund-
Deschamps, M. Dupressoir, Médaille commémorative de la Bosnie-Herzégovine, Mademoiselle de Radio —
cadre avec médailles en argent), Alfons Mucha (La nature — bronze). 11 est assez étrange que les deux
artistes tchéques habitant Paris depuis des années 1870 — Vojtéch Hynais et Vaclav Brozik n’y figurent pas.

Des Tchéques : voir la notice précédente (les mémes artistes dans les deux sections).

“9voir la notice suivante (les mémes artistes dans les deux sections).

14IClasse 7 (peintures, cartons, dessins) : Mikolas Ale§ (Kunes de Bélovic — aquarelle), Vaclav Brozik(Portrait —
peinture a huile), Ferdinand Her¢ik (Portrait — peinture a [’huile), Antonin Hudeéek (Au bain — peinture a
I"huile), Vojtéch Hynais (2 projets de tableaux de coin pour le Panthéon au Musée royal de Bohéme a
Prague, Puissance et Progres — peinture a I’huile), Vaclav Jansa (L étang de Tisy — peinture a [’huile),
FrantiSek Kavan (4vant la pluie — peinture a [’huile), Marie Kirschnerova (Paravent peint et brodé sur soie —
peinture a [’huile), Bene$ Kniipfer (Apreés ['orage — peinture a I’huile), FrantiSek Kupka (Le bouquiniste —
peinture a [’huile), Edvard Lebiedzki (Idylle — peinture a I’huile), Emanuel K. Liska (Le Veuf— peinture a
[’huile), Julius Matak (Paysage —peinture a [’huile), Lud¢k Marold (Le moment décisiif — lavis, A atelier -
aquarelle), Gabriel Max (La clairvoyante de Prevorst endormie — peinture a I’huile), Kamil M¢lnik (Portrait
— peinture a I’huile), Alfons Mucha (Pater-noster, cycle aquarelle), Augustin Némejc (Amour sans espoir —
peinture a [’huile), Richard Pollak (Les amies — peinture a [’huile), Vaclav Radimsky (Paysage de Giverny —
peinture a [’huile), Emil Orlik (Chanson d’automne — peinture a I’huile), Oskar Rex (Cikanka — peinture a
huile), Gabrielle Rosenberg (Intérieur — peinture a I’huile), Josef Schusser (Chanson de berceau — peinture a
I’huile), Jan Schwaiger (Les joueurs et le diable — peinture a I’huile, Essai des couleurs — aquarelle), Jan
Skramlik (L auxiliaire — peinture a I’huile), FrantiSek Slaby (Sensation printaniéres — peinture a l’huile),
Antonin Slaviek (Symptomes d’automne — peinture a I’huile), Jaroslav Spillar (Les lettres de majesté des
« Choden » - peinture a I’huile), Max Svabinsky (Portrait de femme — dessin a la plume), Vilém Trsek
(Aupreés du petit feu — peinture a I’huile), Joza Uprka (Le mendiant — peinture a [ ’huile), Rudolf Vacha
(Portrait — peinture a [’huile), Jaroslav VE&Sin (Les commencements de la culture — peinture a [’huile),
August Vi¢ek (Portrait — peinture a I’huile), Vaclav Wirkner (Moulain de forét — peinture a ['huile),
Frantidek ZeniSek (Portrait — peinture a lhuile) ; Classe 8 (gravure et lithographie) : Helena Emingerova (2
Etudes — gravure a [’eau forte, gravure sur bois), Hermina Laukotova (Prométhée — gravure a [’eau forte),
Viktor Stretti (Eglise de St. Nicolas et Hradschin — gravure a [’eau forte), Walter Ziegler (Page —gravure a
[’eau forte) ; Classe 9 (sculpture et gravure en médailles et sur pierres fines) : FrantiSek Hergesel (Panem
nostrum quotidianum — pldtre), Jindtich Kautsch (Buste de Sa Majesté — marbre), Josef Matatka (Tireur de
glace — pldtre), Josef Myslbek (Statue du cardinal prince de Schwarzenberg — bronze), Antonin Popp (Le
Génie et la science technique — bronze), Bohuslav Schnirch (2 Triges pour le Musée national de Bohéme —
pldtre), Vincenc Vosmik (Le Christ au désert — marbre) ; Classe 10 (architecture) : Antonin Bal§anek
(Thédtre populaire municipal a Pilsen), Vaclav Rostlapil(Projet pour un séminaire archipiéscopal a
Prague), Josef Schulz (Musée royal de Bohéme), Jiti Stibral (Restauration du chdteau Pruhonitz ), Antonin
Wiehl (Projet de restauration de [’église St. Venceslas et de [’école primaire de Prague).

2V oir Milo§ Jiranek, « Listy z Patize», Volné sméry, vol. V, 1900, p. 13.
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isolée dans le premier étage du Pavillon Autrichien resta inapergu par la critique frangaise. Le
gouvernement autrichien avait donc accompli des postulats tchéques d’ une manicre
intelligente — ils avaient obtenu leur section mais pas sur 1’écran international. Méme si le
catalogue officiel de la Décennale mentionne tous les artistes tchéques qui participerent a
I’Exposition universellel43, le plus grand nombre fut enfermé dans le Pavillon Autrichien (55)
et seulement une minorité (7) exposa dans le Grand Palais dans la section autrichienne. Cette
minorité fut formée par les artistes tcheques qui faisaient partie du Groupe des artistes
autrichiens habitant Paris (dont quelques uns - Kupka, Mucha, Radimsky, Vacha et Kautsch -
participerent aux deux expositions — aussi bien a celle dans le Pavillon Autrichien qu’a celle
au Grand Palais. Jan Dédina et FrantiSek Dvorak se sont limités au Grand Palaism) et de

1’ Association des artistes autrichiens (« Secession ») ( Hynais et Schwaiger ).

Méme si le choix des artistes pour 1I’exposition tcheque fut accidentel et ne suivit pas
le but de donner une image de I’école tchéque dans son intégralité et homogénéité, ce qui fut
critiqué par Milo$ Jiranek dans Volné smérym, on voit dans cette collection composée par les
individualités se grouper pour la premiere fois sur la scéne parisienne les membres de la
génération des années 1890 (par ex. Antonin Slavicek, Antonin Hudedek, Max Svabinsky )
qui jouait un rdle cruciale pour la formation de I’art moderne tcheéque prochain. Milo§ Jiranek
sentait trés bien la force de ces artistes quand il écrivit : « Toutefois on ne peut dénier une
qualité rare a tous ces artistes nommés : il y a chez eux une grande envie de vivre, de la

J4 . . > . 146
volonté et du courage et ils ont certainement des chances dans l’avenir . » Leur

"Voir Exposition internationale universelle de 1900, Catalogue général officiel, groupe II, oeuvres d’art, tome
I1, Paris, 1900, p. 289-300. Classe 7 (peintures, cartons, dessins) : Mikola$ Ales§ ( Kunes de Belovic —
aquarelle), Vaclav Brozik ( Portrait), Jan Dédina ( tableau a I’huile), FrantiSek Dvorak(Pygmalion),
Ferdinand Her¢ik ( Portrait du professeur Reinsberg ), Antonin Hudecek ( Au Bain), Vojtéch Hynais (
Portrait de M. J. H., Cycle de 4 lunettes pour le Musée provincial de Prague), Vaclav Jansa(L 'Etang de Tisy
dans la Bohéme du Nord), FrantiSek Kavan ( Temps de pluie), Marie Kirschnerova ( Peinture a [’huile),
Benes Kniipfer ( Réverie), FrantiSek Kupka ( Les Fous, Peinture a [’huile, Trois cartons), Edvard Lebiedzki
(Idylle), Emanuel K. Liska(Le Veuf), Julius Marak (Peinture a [’huile), Ludék Marold (Aquarelles et
dessins), Gabriel Max(La Clairvoyante de Prévort endormie), Kamil Mélnik (Portrait), Alfons Mucha
(Notre Pére — aquarelle, La Femme — panneau décoratif, Les Mois — dessins, La Nature), Augustin Némejc
(Amour sans espoir), Emil Orlik (Chanson d’automne — peinture a I’huile), Richard Pollak (L’Amie), Vaclav
Radimsky (Environs de Giverny), Oskar Rex (Dans la Cikanka), Gabrielle Rosenberg (Intérieur — peinture a
I’huile), Josef Schusser (Soir de Mai),Hanus§ Schwaiger (Le Petit et le Grand — aquarelle, Le Conseil —
aquarelle), Jan Skramlik (Le Rapporteur), Frantisek Slaby (Approche du Printemps), Antonin Slavicek
(Automne), Jaroslav Spillar (La lettre impériale), Max Svabinsky (2 Etudes), Jindfich Tomec (Partie du
Wienerwald Modling), Vilém Trsek (Prés du feu), Joza Uprka (Mendiant), Rudolf Vacha (Portrait), August
Vligek (Portrait du Directeur Korensky ), Vaclav Wirkner (Moulin dans la Forét), Frantidek Zenisek
(Portrait du feu Général des Chevaliers de la Croix) ; Classe 8 (gravure et lithographie) : Helena
Emingerova (Etude — gravure), Hermina Laukotova ( Proméhtée — gravure), Viktor Stretti(L 'Eglise de St-
Nicolas Kradschin —gravure), Walter Ziegler(Page, Madone) ; Classe 9 (sculpture et gravure en médailles et
sur pierres fines) : FrantiSek Hergesel(Notre pain quotidien —peinture), Jindfich Kautsch (L amiral de
Jonquieres buste platre, Médailles, S. M. I’ Empereur — buste), Josef Matatka (Tireur de glace — platre),
Josef Vaclav Myslbek (Statue commémorative de feu l’archevéque de Prague, Frédéric, prince de
Schwarzenberg — bronze), Antonin Popp(Le génie des sciences techniques — bronze), Bohuslav Schnirch
(Deux frises pour le Musée national de Bohéme — platre, bronze), Vincenc Vosmik (Le Christ dans le désert
— marbre) ; classe 10 (architecture) : Antonin Bal$anek (Thédtre communal a Pilsen ), Vaclav
Rostlapil(Séminaire du prince-évéque a Prague), Josef Schulz (Musée Provincial de Bohéme), Jiti Stibral
(Chdteau de Pruhonitz reconstruit a neuf), Antonin Weber (Deux cadres d’esquisses, dessins, photographies
representant divers objets exécutés et aquarelles), Antonin Wiehl (Eglise de St-Venceslas, Maison no 792 a
Prague).

" es désaccords des listes des artistes tchéques du Catalogue général officiel de la Décennale et du Catalogue
des sections autrichiennes (par ex. dans le Catalogue de la Décennale Jaroslav Vésin manque, etc. ) peuvent
étre produits par les changements au cours de la préparation.

5Milos Jiranek, « Listy z Patize », Volné sméry, vol. V, 1901, p. 40.

“1bid. , traduction K. F. : « Ale jednu vzdcnou viastnost vSem jmenovanym nelze upfiti: jsou plni Zivota,
snahy a kurdaze, a maji jisté chance do budoucnosti. »
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participation fut le premier grand succes de 1’association Manes qui dés lors prit sciemment
soin des relations artistiques franco-tcheéques.

A I’Exposition régnait une atmosphére de compétition : surtout celle de la France vis a
vis les pays étrangers. Mais on pouvait observer un concours aussi entre les Frangais eux
mémes — les académiques contre les impressionnistes. Néanmoins les Tcheques suivirent
d’autres buts — ils ne se battaient ni contre les Francais ni contre I’académisme mais contre
I’ Autriche et leur but était de démonter que leur art est plus autochtone et plus apprécié par le
pays d'accueil que celui de Vienne. Encore en 1930 Alfons Mucha se souvenait : « I/ arriva
que les oeuvres des Polonais et des Tcheques attirerent plus d’attention que les oeuvres des
artistes allemands, ce qui était évident surtout en regardant les recompenses que les Slaves
ont obtenues aux expositions. Pour la derniere fois s est arrivé a I’Exposition universelle de
Paris en 1900. Cet état de choses semblait inacceptable et humiliant a I’ Autriche. Le
directeur de la section du Ministere de [’éducation trouva une solution. Il comprit que la
décentralisation artistique nuirait a l’art de Vienne, c’est pourquoi il décida tout simplement
de centraliser I'art en Autriche et de créer I'art autrichien . »

En tout 205 artistes exposérent dans la section autrichienne, dont 123 artistes
. . . 1 148 r
autrichiens, 25 Polonais et Croates et 57 Tcheques . Ils ont obtenu 138 récompenses, dont

100 par les Autrichiens, 13 par les Polonais et les Croates et 25 par les Tchéquesm. 123

artistes autrichiens ont donc obtenu 100 récompenses et 57 artistes tchéques ont obtenu 25
150

récompenses . Donc chaque artiste autrichien a obtenu 0, 81 récompense et chaque artiste
tcheque a obtenu 0, 44 récompense - il est claire que I’idée des Tcheques qu’ils étaient plus
forts aux yeux du jury de I’Exposition était fausse. Il est stir que les Tcheques furent
défavorisés par le placement de leur exposition mais en tous cas malgré les récompenses, I’art
tchéque aussi bien que ’art autrichien, ont passés a I’Exposition plutot inapercgus. Cela était
da aussi au fait que 1’exposition autrichienne fut aussi fracassée que la Monarchie Austro-
Hongroise elle-méme donc elle ne pouvait pas donner une impression homogéne du
développement artistique du pays. Le seul domaine artistique qui fut apprécié chez les
Autrichiens et dont I’importance fut soulignée méme par les Francais fut celui des arts
décoratifs qui se déroulaient dans le style de I’ Art Nouveau moderne qui cherchait
difficilement sa propre variante francaise. Toutefois la participation des Tcheques a
I’Exposition fut la premicre grande manifestation de I’art tchéque a Paris. Depuis, les
Tcheques prétendaient a organiser une exposition indépendante. L un des plus importants
essaies fut effectué en 1909 par le sculpteur Bohumil Kaftka, Emile Antoine Bourdelle, et
I’homme de lettre Rudolf Kepl.

47 Archiv Ceského rozhlasu, Bievnov nad Labem, traduction K. F. : «Stdvalo se, Ze dila Poldkii a Cechii
upoutdvala vetsi pozornost nez dila nemeckych umélcu, coz bylo evidentni predevsim na zaklade cen, které
Slované ziskali na vystavach. Naposledy se to stalo na svetove vystave v Parizi 1900. Tento stav véci
pripadal Rakousku neprijatelny a ponizujici. Reditel sekce pri Ministerstvu §kolstvi nasel Fesent. Pochopil, Ze
decentralizace uméni Skodi Vidni, proto jednoduse rozhodl centralizovat umeni v Rakousku a vytvorit
«rakouské umeniy.

148Ces nombres sont approximatifs puisqu’il est difficile de savoir la nationalité des artistes qui exposérent
ensemble dans la section autrichienne.

9Classe 7 : Vojtéch Hynais (Médaille d’or), Frantisek Kupka (médaille d’argent), Alfons Mucha (médaille
d’argent et de bronze), Benes§ Kniipfer, Vaclav Radimsky, Oskar Rex, Antonin Slavicek et Rudolf Vacha
(médaille de bronze), Jan Dédina, Ferdiand Her¢ik, Antonin Hudecek, Frantisek Slaby, August VI¢ek, Max
Svabinsky, Frantisek Kavan, Vilém Trsek, Kamil Mélnik et Richard Pollak (mentions honorables), classe 9 :
Josef Vaclav Myslbek (grand prix), classe 9 : Vincenc Vosmik (mention honorable), classe 10 : Joseph
Schulz et Jifi Stibral (médaille d’argent), Véaclav Rostlapil (médaille de bronze).

Gustav Klimt et Josef Vaclav Myslbek furent les seuls & obtenir les Grands prix. Alfons Mucha fut le seul
Tcheque a obtenir deux récompenses.
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D/ « L’intérieur tcheque » et I’exposition de I’Ecole des arts décoratifs de Prague

Comme on a dit, les Tchéques ont réussi, a part I’exposition des beaux-arts tchéques et
polonais dans le Pavillon Autrichien, a organiser deux autres événements indépendants -
I’exposition « I’intérieur tchéque » et I’exposition de I’Ecole des arts décoratifs de
Praguedans la section des industries artistiques a I’Esplanade des Invalides. IIs n’étaient pas
les seuls a se distancer de la production autrichienne, a part eux ¢’étaient aussi les Polonais et
les Hongrois.

« L’intérieur tcheque » fut préparé par La Chambre de commerce pragoise et I’Ecole
des arts décoratifs de Prague. Les deux architectes importants furent chargé de ce projet —
Josef Fanta et Jan Koula . Ils ont crée une salle d’étude avec bibliothéque, une salle a
manger et un petite chapelle. Leur but était de donner 1’impression d’un intérieur actuel et
caractéristique pour un intellectuel tcheque. En créant les portraits des grands personnages de
I’histoire et de la mythologie tcheéques et en utilisant les motifs de I’art folklorique, le
nationalisme y trouvait aussi sa place. Toutefois on ne pouvait pas y voir beaucoup
d’¢léments de I’ Art Nouveau, étant formés dans le style de la néo-renaissance, les auteurs ne
s’¢loignaient pas de cette mode qui régnait a Prague depuis des années 1880 . L’exposition
ne différait pas beaucoup des celles des autres nations qui suivirent aussi les tendances
architecturales historiques.

La seule exception furent les expositions autrichiennes construites d’apres les projets
de I’architecte en chef L. Baumann et deux autres représentants de la Sécession viennoise —
Otto Wagner et Josef Hoffmann. Ils étaient les seuls qui ménagerent a créer un intérieur
homogéne et tout a fait moderne. Ce résultat n’échappa pas a la critique : « L Autriche
marche résolument aux cotés de I’Allemagne. Y a-t-il eu concert des deux gouvernements
pour montrer au monde [’effort de [’ensemble des peuples germaniques sous son plus beau
jour? Peut-étre. Ce qui est certain, c’est que les installations faites par le commissariat
général autrichien sont partout tres étudiées dans le sens moderne, et que plusieurs d’entre
elles comptent parmi les plus belles de |’Exposition. Leur caractere differe d’ailleurs
beaucoup de celui des installations du commissariat d’Allemagne. L esprit viennois, aimable
et riant, s’y traduit en formules ou la grdce remplace la vigueur un peu lourde de celle des
Allemands du Nord, et que domine certain attachement au formes d’ensemble classiques153. »
C’était chez eux que les Tcheéques prirent les plus grandes legcons de 1’ Art Nouveau et de
I’architecture. Apres la cloture de I’Exposition « I’intérieur tchéque » fut déménagé dans le
Musée de I’art décoratif a Prague ou il fut installé.

L’Ecole des arts décoratifs de Prague exposa un ensemble des oeuvres exécutées par
les différentes écoles dans les derniéres années. Fridrich Ohmann et Jan Kotéra furent chargés
des préparations. La plus grande attention attirait la céramique de 1’école de Celda Kloucek :
« Une autre salle occupée par l’école d’art appliqué de Prague montre un grand nombre
d’objets de valeur inégale. Les céramiques sont les meilleurs; elles ont en général un

154 X
caractere un peu rustique des plus agréables . » Klouc¢ek y commenga a suivre les

>Mais a part eux, un grand nombre d’autres artistes participa a la décoration de I’intérieur - les peintres :
Mikolas Ales, Ferdinad Engelmiiller, Felix Jenewein, Karel Ladislav Klusacek, Jan Preisler, Karel Spillar,
Anna Suchardova-Boudova, FrantiSek Urban a Marie Urbanova-Zahradnicka; les sculpteurs: Vilém Amort,
Stanislav Sucharda, Ladislav Saloun et Ludvik Wurzel.

32Néanmoins la critique frangaise fut ravie et elle leur accorda plusieurs récompenses — trois médailles d’or et
une mention honorable.

133G, —M. Jacques, «1‘Exposition universelle», L ‘art décoratif, année 2, avril-septembre 1900, page 77-79.

'%%0. Gerdeil, « Autriche & I‘exposition », L ‘art décoratif, année 2, avril-septembre 1900, p. 159.
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tendances modernes de I’ Art Nouveau aussi bien que Jan Kastner qui exposa les chaises
effectués déja pour I’Exposition de 1’ Architecture de Prague en 1898. Toute fois c’étaient des
exceptions et ’ensemble de I’exposition avait plutdt le caractere du mélange des styles
historiques. C’était seulement la génération des architectes et artistes suivante qui arriva a
créer le style moderne tchéque méme si fort influencé par la Sécession viennoise.
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E/ Alfons Mucha

L’exposition 1900 signifiait le sommet de la création de la période dont I’un des plus célebres
représentants fut Alfons Mucha . Son style spécifique de I’ Art Nouveau s’est répandu dans
le monde entier et fut appelé « Le style Mucha ». Il représente la forme spécifique du
synthétisme qui exprime 1’apparence des choses par le jeu des lignes principales. Mucha fut
I’artiste tchéque qui se fit connaitre a Paris depuis 1894 grace a ses affiches exécutées pour
Sarah Bernhardt et qui acquit le plus grand succés a 1’Exposition universelle en 1900. Mais a

I’époque la nationalité des artistes aussi cheére pour eux fut souvent négligée par la critique
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qui spécialement dans le cas de 1’ Autriche ne savait pas s’orienter . C’est pourquoi Léonce
Benédite pouvait écrire : « M. Bukovac, a demi parisien, et M. Mucha, qui [’est tout a fait,
représentent, |'un les Croates, [’autre les Bosniaques. Ce décorateur qui, a coté de Grasset, a
créé tout un genre populaire d’images cernées un traits de vitrail, d’ou les chevelures en
volutes de ses allégories féminines ont sévi sur toutes nos murailles et sur tout notre décor,
est trop connu pour qu’il soit la peine d’essayer de le caractériser davantage sous son aspect
étrangerlS7. »

Soulignons que Mucha étant Tchéque est méme parvenu a créer 1’affiche et la
couverture du catalogue officiel des sections autrichiennes . Mais Mucha n’étant pas satisfait
par sa réputation d’affichiste voulait se présenter a I’Exposition universelle plus sérieusement.
Elle lui fit I’occasion de démontrer ses dons universels — d’illustrateur, de sculpteur, de
peintre et méme d’architecte. Méme si son projet du Pavillon de I’ Homme ne fut pas réalisé,
il représente une chef d’oeuvre qui illustre trés bien I’atmosphere de I’époque. A part ses
oeuvres exécutées pour les expositions autrichiennes, Mucha fut présenté a 1I’Exposition aussi
par les marchands frangais dont le plus connu est I’orfévre Georges Fouquet pour lequel il
désina des bijouxlsg. Mais la plus grande oeuvre que cet artiste effectua a I’Exposition fut la
décoration du Pavillon de Bosnie et Herzégovine. Ce n’était pas seulement une oeuvre d’art
personnelle et bosniaque exécutée par un Tcheque, ¢’était une oeuvre qui représentait I’art des
pays slaves sous domination austro-hongroise, méme si de telle maniére que le gouvernement
le souhaitait. Il se peut que Mucha y eut 1’idée de créer un cycle des oeuvres consacrées a
I’histoire des Slaves qu’il exécuta plus tard sous le titre L Epopée Slave.

L’architecte du Pavillon de Bosnie et Herzégovinem0 a tiré le meilleur parti du terrain
assez exigu qui lu était attribué : il en a consacré 1’entiére superficie a une seule et unique
salle d’exposition, que le visiteur embrassait d’un seul coup d’oeil, dés son entrée. Au milieu
d’un grand hall, que recouvrait un velum, montait du fond, bord¢ a droite et a gauche de
sveltes colonnettes qui supportaient un étage de larges galeries ; au fond, dans une baie
s’¢tageait la ville de Sarajevo (peinte par Adolf Kaufmann de Vienne), dont les maisons
gravissaient la pente d’une montagne, tandis qu’au premier plan des marchands, installés a
méme le sol, avaient étalé les divers objets qu’ils mettaient en vente ; les figures étaient en

%3V oir Jana Orlikova, « Alfons Mucha na svétové vystavé 1900 v Patizix, in: Alfons Mucha — Paiiz 1900:
Pavilon Bosny a Hercegoviny na svétové vystave, Praha, Obecni dim, 2002, p. 35-71.

'**Mais il est paradoxal que jusqu’a aujourd’hui le public ignore parfois que Mucha qui toute sa vie a été hanté
par son nationalisme, était Tcheéque.

"Léonce Benédite, « Les écoles étrangéres —Autriche-Hongrie », in : Exposition universelle internationale de
1900 a Paris, Rapports du Jury international, Paris, 1904, p. 491.

B8 Exposition universelle internationale de 1900 a Paris, Catalogue des sections autrichiennes, groupes I,
oeuvres d’art, vol. 11, Paris, Le Commissariat général impérial-royal d’ Autriche, 1900.

'"Mucha a obtenu la médaille d’or pour ses bijoux et son succés fut tel que plus tard il exécuta toute la
décoration du magasin de Fouquet.

1% > Architecte qui nous est aujourd’hui inconnu — un certain Panek.
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avant de la toile, et peintes sur des silhouettes découpées.

Toute la décoration intérieure revient & Alfons Mucha. Il y réalise des peintures
murales (peintes sur les toiles et accrochées sur le mur) et des sculptures, un plafond vitré
peint ; ensemble décoratif dont on n’a plus aujourd’hui qu’une idée vague. On ne peut
cependant douter, d’apres les descriptions de I’époque, que ces décors s’inscrivaient tout a
fait dans le style qui avait fait la renommée de Mucha.

M. Moynet nous a laissé une description de la salle et des décorations de Mucha :
« Autour de la salle une haute frise de Mucha représente différentes phases de [’histoire de la
Bosnie. Les nombreuses figures sont dessinées par un large trait de bistre, que remplissent
des tons « posés a plat », c’est a dire non modelés, de telle sorte que la peinture forme une
tapisserie, qui habille la muraille, au lieu de jouer au trompe [’oeil et de percer des trous
dans le mur. Cette frise est placée, haut et bas, entre deux autres frises plus étroites, traitées
en camaieu d’un ton gris bleudtre" . » On trouve une autre description dans le guide de
I’exposition : « Si Mucha a toute la fougue de la jeunesse, il en a aussi la foi. Il peint avec
vérité, avec sincérité. En de superbes toiles, il a retracé toute I’histoire de la Bosnic . »
Toutefois cette oeuvre passa presque inapergue aussi bien en France qu’en Bohéme ou elle fut
commentée seulement par la revue Zlatd Praha (Prague doré) et par le critique d’art pas tres

. 14 W r ]63 r v : : \
influent Renéta TyrSova . Volné sméry et ’association Manes restérent muets.

'*!G. Moynet, « Les participations étrangéres, La Bosnie-Herzégovine », in : L ’Exposition de Paris (1900),
Paris, Librairie illustrée mont gredien, 1900, p. 58.

2 paris Exposition 1900, Paris, Librairie Hachette, 1900, p. 232.

1V oir Petr Stembera, « Pavilon Bosny a Hercegoviny — dobové reflexew, in: Alfons Mucha — PaFiz 1900:
Pavilon Bosny a Hercegoviny na svétové vystave, Praha, Obecni diim, 2002, p. 83.
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F/ Milos§ Jiranek et Arnost Hofbauer

En 1900 les deux artistes tcheques et les deux membres de Manes, Arnost Hofbauer et Milo$
Jirdnek, déciderent de visiter Paris et son Exposition universelle. Tous les deux étaient
pleinement engagés dans la vie artistique publique et travaillaient dans tous les domaines de
la création. En méme temps ils mettaient a profit leur savoir dans leur activité publicitaire au
sein de la rédaction de Volné smery. A 1’époque il n’était pas facile de faire ce voyage et cela
prit longtemps pour qu’ils trouvent les sources financieres pour pouvoir le réaliser. Entre
temps, pendant trois ans, ils visitaient régulierement la maison de Zdenka Braunerova a
Roztoky pres de Prague ou cette peintre et grande connaisseuse de Paris leur donnait des
conseils avant leur départm. Ils sont partis au mois de septembre 1900 en voulant passer a
Paris un séjour de trois mois. Mais ils n’y allérent pas directement. Ils s’arrétérent d’abord a
Munich ou ils admirerent les tableaux de Bocklin, Menzel, Lenbach et ses copies des anciens
maitres . Ensuite ils passerent par Ziirich et continuerent a Neuchatel et ensuite 8 Monruz
pas ¢loigné, ou ils s’arrétérent a la maison familiale de leur ami - critique d’art suisse William
Ritter qui leur donna des contacts de plusieurs artistes parisiens. Ils obtinrent d’autres
recommandations de Zdenka Braunerové avant leur départ de Prague. A Paris ils visitérent
Grasset, Florian, Odilon Redon, Henri Riviere mais ils furent le plus impressionnés par
Auguste Rodin.

Paris et son atmosphére vivante donnérent une grande envie de travailler aux deux
artistes tchéques et ils n’éprouverent pas de nostalgie de 1’air pragois étouffant pour eux. En 'y
allant Jiranek voulait devenir portraitiste. Apreés deux premicres semaines il écrit a Zdenka
Braunerova : « Si j'avais eu le capital de 3000 jaunets, (qui me manque malheureusement),
J aurais aménagé un atelier ici, je bosse deux ans sans regarder ni a droite ni a gauche — et je
devrais étre un bon a rien pour ne pas devenir quelqu 'un. Mais puisque je ne l’ai pas, je ne

166 . ., . . N
sais pas encore qu’est ce que je vais faire . » Ensuite Jiranek fait une observation trés juste

qui se confirmera plus tard surtout grace a sa personnalité : « Si on n’a pas de capital on aura
167
au moins les contacts — grdce a vous et a William ; si on n’a pas d’Ecole et de Hynais , on

aura Louvre et Luxembourg — et si on n’arrive pas a faire des miracles tout de suite, on

promet au moins qu’on évitera des banalités. Pour en étre plus siir on s’est acheté chacun
168

une gravure japonaise ancienne et on l’a accrochée sur le miir de la chambre ; comme ¢a

on a placé une ljﬁz’artie de notre petit capital ; on a trois Hiroshige, Toyokuni, Outamar et

meéme Hokusai . »

1%Des 1888 elle s’est liée d’amitié avec les artistes et les critiques intalés & Paris — Joris-Karl Huysmans, Odilon
Redon, James Whistler.

1V oir Klara Hofbauerova-Heyrovska, « Setkani se slavnym sochafem Augustem Rodinem », Archiv Narodni
galerie, fond Arnost Hofbauer.

1%L ettre de Milo§ Jiranek & Zdenka Braunerové, sans date, Pamatnik narodniho pisemnictvi, fond Zdenka
Braunerova, korespondence, traduction K. F. : «Mit kapital 3000 zI (ktery mi bohuzel schazi), tak si tu
zaridim atelier, diu dvé léta nehledeé napravo nalevo — a musil bych byt nicema, abych ze sebe néco
neudeélal. Ale protoze ho nemam, nevim jesteé jak to vyvedu. »

'"En 1899, Jiranek fut expulsé de I’ Académie des Beaux-Arts de Prague pour avoir critiqué I’un de ses
professeurs — Pirner. Il étudia chez Vojtéch Hynais.

1811 est possible qu’ils se sont inspiré de ’achat chez Henri Riviére qui avait une grande collection des gravures
en bois japonaises qu’ils avaient vue chez lui.

1 ettre de Milo§ Jiranek a Zdenka Braunerové, sans date, Pamatnik narodniho pisemnictvi, fond Zdenka
Braunerova, korespondence, traduction K. F. : «Nemdame-Ii kapitdly, budeme mit alespon styky — diky Vam a
diky Williamovi ; nemdame-li Skolu a Hynaise, budeme mit Louvre a Luxembourg — a nedokazeme-Ii hned
zazraky, slibujeme si aspon, Ze se vvhneme banalnostem. Na vétsi toho jistotu jsem si koupili kazdy néjaky
stary japonsky tisk do pokoje na zed; ulozili jsme v nich cast svych kapitalii; mame 3 Hiroshige, Toyokuniho,
Outamara ba i sama Hokusaie !» Dans cette lettre Jirinek mentionne les sympathies que F. X. Salda lui
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Toutefois ce ton enthousiaste devait étre remplacé par la fatigue et la dépression de
Paris — le mélange des sentiments que tous les étrangers devaient gotiter apres un certain
temps passé dans cette capitale changeante. Jiranek en fit le témoignage dans ses écrits
publiés dans Volné smérylm. Le Paris dont il a révé a Prague ¢éloignée, le Paris vu comme la
derniere étape de la civilisation, le sommet de 1’art ne fut finalement qu’une illusion. Jiranek
décrit comment il a été frappé par la grisaille et la médiocrité de son architecture, d’un laisser-
aller affiché, la Seine salle, Notre-Dame seche et médiocre, I’Exposition banale et bruyante. 11
fut dégoiité par la critique démoralisée et corrompue, le public manipulé par la publicité. Il a
trouvé une autre atmosphere qu’il s’était imaginé avant son départ. Ces sentiments furent
partagés aussi par son compagnon Hofbauer qui écrit a Braunerova : « Mais ce qui concerne
de [’architecture, mes compliments a Prague [...]. Pauvre Notre-Dame en comparaison avec
St. Guym. » Néanmoins ces impressions furent encore une fois effacées par les autres qui
émergerent apres le retour a Prague dans les souvenirs. A ce moment Paris recommenga a
devenir charmant et les souvenirs plutot négatifs prirent une autre forme ravissante. La fatigue
fut remplacée par la nostalgie de Paris et sa vie rapide, nerveuse et féconde. De nouveau Paris
devient admirable et fantastique, une promesse des possibilités infinies. Et Jiranek écrit :
« Flaner a Paris est plus avantageux que de travailler ailleurs . »

.y . . ., N . 173 .
Aprés son retour a Prague, Jirdnek publia ses souvenirs de deux soirées a Paris  qui

I’ont le plus impressionnées — au restaurant La Feria qui 1’aida a comprendre I’Espagne et
son art et au théatre Loie Fuller qui lui évoqua la poésie du Japon ancien. Ils lui représentaient
les deux exemples de deux contrastes — du tempérament pur et de la culture parfaite. Il dédia
ces deux récits a ces deux amis les plus proches — Karel Myslbek et Arnost Hofbauer.

Mais a part ca il s’est chargé surtout de référer de 1’Expositi0n174. Lui aussi, comme
Hofbauer et la plus part de visiteurs, fut fatigué de voir une telle quantité d’oeuvres d’art et
ilavoua que les maitres qu’il avait admirés avant son séjour parisien et dont il connut I’oeuvre
surtout aux expositions de Vienne et de Munich — Zorn et Gandara ’avaient dégu : « Ca s est
[’art moderne ? Je me disait. Ou est la raison d’étre [en francais dans le texte] et quelle
Justification d’une telle hyperproduction ? Pourquoi tous ces artistes peinent-ils 2 11 fut
tellement déprimé que le lendemain, au lieu d’aller a I’Exposition il alla au Louvre voir les
maitres anciens qui I’enchantaient. Le jour suivant il retourna au Grand Palais et a la
Décennale il admira les Américains qui ont fait un grand travail depuis 1’Expositions
universelle 1889 et qui d’apres lui n’étant plus tellement dépendants de I’Europe ont
commencé a trouver leur propre voie artistique. Il apprécia chez eux surtout leur technique de
peinture. Par contre il fut totalement dégu par I’art japonais.

Dans son article suivantm, Jirdnek s’arréte surtout chez les Anglais, dont les oeuvres
originales de Reynolds, Gainsbourg et Turner exposées dans le Pavillon Anglais ou il les a
vues pour la premiére fois dans sa vie, 1’avaient enthousiasmé. Il trouve que 1’art moderne
anglais au Grand Palais n’atteint pas ce degrés de qualité. Comme on sait Jiranek en allant a

témoignait a travers 1’intermédiaire de Braunerova. Ces sympathies vont aboutir dans en une collaboration
longue et féconde.

""Milos Jiranek, « Dva veery paiizskéw, Volné sméry, vol. V, 1901, p. 149-158.

" ettre d’ Arnost Hofbauer a Zdenka Braunerova, Paris, le 23 novembre 1900, Pamatnik narodniho
pisemnictvi, fond Zdenka Braunerova, karton 20/D/22, 479/00, korespondence prijata d-ka, ¢. inv. 466-468,
¢. ptir. 60/80, traduction K. F. : «Ale pokud se architektury tyce, to zase nasi maticce vSechna Cest [...].
Chuddk Notre-Dame, proti sv. Vitu. »

"21bid. , p. 150, traduction K. F. : «Zahdlet v Paiizi prospéje vic nez pracovat jinde. »

"BIbid. , p. 149-158.

"*Milos Jiranek, « Listy z Patize», Volné sméry, vol. V, 1901, p. 13-22, 36-42.

"Ibid. , p. 14, traduction K. F: «Tak to je tedy moderni uméni»? Rikal jsem si. Kde je raison d’étre
[francouzsky v textu] , jaké je opravnéni takové hyperprodukce? Pro¢ maluji vsichni ti malifi?»

o1bid. , p. 36-42.
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Paris s’arréta a Munich ou il avait I’occasion connaitre la production actuelle allemande. 11
avoue que les Allemands ont pris grand soin en préparant leur section au Grand Palais mais il
trouve que pourtant ils n’ont pas soutenu la concurrence. Il cherche vainement les tableaux de
Bocklin qu’il ne trouve ni dans la section allemande ni dans la section suisse. Il éprouve la
plus triste impression regardant la section italienne ou il considére seulement Giovanni
Segantini comme un vrai artiste. Pareille pour la section espagnole dont le plus grand artiste
est d’apres Jiranek Zuloaga. La section russe lui est familiale grace a I’exposition a Prague.

Il est étrange que Jiranek donna aussi peu d’attention a 1I’Exposition Centennale ou il
apprécie surtout Frangois Millet, les impressionnistes et les dessinateurs. Toutefois ces
¢valuations sont les seules qu’on connait de lui. Mais il est probable aussi que Karel B. Madl
se soit rendu a Paris a I’occasion de I’Exposition universelle et écrivit ses réflexions sur la
Centennale . Le sé¢jour d” Arnost Hofbauer ne se passa non plus sans les notices publi¢es

178 . .
dans Volné smery . 1l s’arréte surtout sur 1’art décoratif et il constate que 1’attente de grands
résultats du développement de 1’art appliqué 1’a dégu et il consacre son étude surtout a un des
rares artistes qui suivent les tendances modernes dans ce domaine René Lalique.

Néanmoins le plus grand succes et la vraie mission de leur voyage était la rencontre
avec Auguste Rodin dont I’exposition personnelle a Alma les frappa profondément. Quelque
temps apres leur premiere visite du pavillon, ils regurent une dépéche de Manes les informant
d’une lettre expédiée au sculpteur francais dans laquelle les membres de 1’association
sollicitaient auprés du sculpteur une autorisation de reproduction des photographies de ses
travaux pour leur revue — Volné smeéry. Le président de 1’association Stanislav Sucharda leur
demanda de se rendre chez lui afin de solliciter une réponse179

Milos Jiranek vint d’abord a I’atelier rue de I’Université, ou se trouvait le dépot des
marbres de I’Etat et ou plusieurs sculpteurs attitrés avaient leurs ateliers. Il fut trés bien
accueilli par Rodin qui toutefois étant brouillé avec son photographe Druet ne pouvait pas
fournir les photographies désirées . Jiranek proposa alors a Rodin de faire des dessins
d’apres ses oeuvres. Cette idée ravit Rodin, ils se mirent d’accord et Jiranek venait dessiner
les oeuvres du maitre presque tous les jours. C’était le moment ou il comprit le génie pas
seulement des sculptures du maitre mais aussi de ses dessins qui lui étaient étrangers au
premier regard. On ne connait pas les dates exactes du séjour des deux amis mais on sait que
Jiranek devait partir déja au début du mois de novembre a cause d’une nouvelle qui lui
apprenait la mort de son pere. Hofbauer y resta seul quand il regut la lettre de leur ami Ritter:
« Pauvre ]}ﬁilai !'[...] Et comme je comprends qu’a cause de lui tu ais hate de le retrouver a

Prague... »

Jiranek céda la tache a son ami Arnost Hofbauer qui annonce a ses parents: « J ai été
a Meudon deux fois [...]. J ai passé six heures en conversation avec lui [Rodin] , en me
réjouissant que je ne clochait non seulement en se qui concerne la langue mais en ce qui
concerne le sujet de la conversation non plus. D ailleurs étre servi pendant le déjeuné par
[’un des plus grands si non le plus grand artiste du monde entier cela veut dire aussi quelque

182 . r . . r . .
chose . » 1l était ému surtout par ses Bourgeois de Calais. Hofbauer décrivit cette rencontre

"Karel B. Madl, «Sto let francouzského maliistvin, in: Vybor z kritickych projevii a drobnych spisii, Praha,
Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a umeéni, 1959, p. 113-121.

78 Arnost Hofbauer, « Néco z moderniho dekorativniho uméniy», Volné smery, vol. V, p. 43-47.

Voir Milo§ Jiranek, « Kresby A. Rodina », Volné sméry, vol. V, 1901, p. 124.

80V oir Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, vol. I, Mémoire de maitrise,
Université Paris IV Sorbonne, UFR des études slaves, 1999-2000, p. 48.

B ettre de William Ritter 2 Arnost Hofbauer, le 20 novembre 1900, Archiv Narodni galerie, fond Arnost
Hofbauer.

182 ettre d’ Arnost Hofbauer 4 ses parents, Paris, le 20 novembre 1900, cité par Klara Hofbauerova-Heyrovska,
« Setkani se slavnym sochafem Augustem Rodinem », Archiv Néarodni galerie, fond Arnost Hofbauer,
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plus tard dans Volné sméry183 sans omettre de mentionner les sujets de leur conversation et les
opinions de Rodin sur I’art. Toutefois sa visite avait aussi un but tout a fait concret.
Probablement a I’initiative de Jiranek a Prague il fut chargé par la rédaction de Volné smeéry
de choisir un ensemble de dessins de Rodin pour donner une image de la complexité de son
oeuvre. C’¢tait pour la premiére fois qu’une revue publia ses dessins.

Le résultat de 1’effort de la rédaction de Volné sméry un numéro double consacré
uniquement a son oeuvre sous le titre « Hommage de soumission a Rodin » fut soumis au
maitre le 30 avril 1901 . La couverture était illustrée d’une gravure d’ Hofbauer d’apres
L’Homme au nez cassé. Le choix de cette oeuvre ne s’était sans doute pas fait par hasard. En
1864, ce fut la premiére tentative de Rodin de présenter son travail au Salon. Il en résulta le
premier choc entre Rodin et les faiseurs des lois dans la vie artistique de 1’époque : I’oeuvre
se vit refusée par le jury.

Rodin semblait apprécier I’ouvrage des jeunes artistes praguois, car il exprima le désir
de connaitre les traductions des articles . En plus de répondre favorablement a la requéte des
deux jeunes artistes peintres tcheéques, le maitre leur fit aussi la promesse d’une exposition. Et
puisque désormais Prague et les Tcheques ne lui étaient pas inconnus aussi grace a son ¢éleve
Josef Maratka, il affirma que cela pourrait étre possible au printemps 1902.

Hofbauer, accomplissant sa mission, rentra a Prague a la fin de novembre. Ritter
voulait le persuader de s’arréter de nouveau chez lui 8 Monruz pendant son voyage de retour :
« Franchement la vérité. L’idée que tu pourrais étre a Neuchdtel sans étre chez nous m’est
absolument insupportable, et j'aime mieux ne pas te voir que te voir ici a [’hotel [souligné
dans le texte] ! Mes parents [...] en seraient trés offensés. Et d autre part maman et mes
soeurs s obstinent a ne pas vouloir comprendre que tu te fiches du confort culinaire 1y
Toutefois Hofbauer voulait plutot prolonger son séjour parisien et ¢’est pourquoi il décida de
rentrer directement a Prague. Il quitta I’Exposition et la capitale francaise sans grand
enthousiasme: « L 'Exposition est déja fermée. J'y suis aussi passé le dernier jour pour faire
mes adieux. L’ humeur des Parisiens était déprimée. D ailleurs j’aurai des difficultés a faire
mes adieux aussi a Paris, malgré tout . » On ne sait pas ce que signifie ce « malgré tout »,
mais le plus probables est que les deux amis a part la tragédie dans la famille de Jiranek,
affronterent aussi les problémes de finances.

traduction K. F. : «Byl jsem dvakrat v Meudonu v atelieru sochare Augusta Rodina [...]. Sest hodin jsem
s nim stravil v hovoru. K mému potéseni jsem nijak nekulhal, nejen stran jazyka, ale i co do obsahu
rozhovoru. Ostatné byt pri obéde obsluhovan jednim z nejvétsich, ne-li nejvetsim umelcem celého svéta, to
také za neco stoji. »

'8 Arnost Hofbauer, «Nékolik hodin u Rodina», Volné sméry, vol. V, 1901, p. 135-142.

8yoir Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 50.

%5Voir ibid. , p. 50.

18] ettre de William Ritter & Arnost Hofbauer, le 20 novembre 1900, Archiv Narodni galerie, fond Arnost
Hofbauer.

%7 Carte postale d” Arnost Hofbauer a ses parents, le 13 novembre 1900, Archiv Narodni galerie, fond Arnost
Hofbauer, traduction K. F. : «Vystava je jiz uzaviena. Byl jsem se téz posledni den rozloucit. Nalada
Parizanii byla stisnéna. Ostatné i s Parizi se budu loucit nerad, vzdor vSemu. »
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3. William Ritter (1867-1955), la recherche de P’art original tchéque - ’art folklorique
national ou I’art moderne international ?

I L origine

Pendant la deuxiéme moiti¢ du XIXe siecle les représentants tcheques essayent d’éveiller une
conscience de 1’indépendance culturelle nationale et en méme temps d’encaisser la culture
tchéque dans un large contexte international. Les artistes sont fascinés par la créativité
folklorique qui les attire par son originalité et sa pureté n’étant pas contaminé par les aspects
de la civilisation, du progres et de la technique moderne de plus en plus répandus, mais
simultanément ils désirent connaitre et absorber 1’art étrangerlgg. Ils se trouvent au carrefour
de deux chemins qui portent vers le renouvellement et la force de ’art tcheéque. Ils s’inspirent
par les propres racines tchéques, surtout par la création populaire dans la région de Slovaquie
morave et en Slovaquie qui dans les années 1880 jouent un réle particulier et qui deviennent
trés recherchées par les artistes de toutes les générations. Mais en méme temps ils prennent
une direction opposée beaucoup plus aventureuse qui les dirige a 1’étranger ou ils veulent
connaitre I’art international et surtout francais qu’ils aspirent a transformer dans leur propre
création. Joza Uprka, le peintre de la Slovaquie morave qui résidait a Paris et le critique d’art
suisse William Ritter qui écrivait sur ses oeuvres dans les revues frangaises, personnifient
parfaitement ces tendances.

William Ritter appartient a la génération d’ Alfons Mucha, Lud€k Marold, Karel
Vitézslav Masek, etc., une génération de la sécession, mais aussi une génération qui touche la
modernité avant la Premiére guerre mondiale et qui se trouve au carrefour du XIXe et du XXe
siécle. Une génération qui fonda 1’association artistique Manes qui est devenue le promoteur
de I’art qu’on s’est habitué a appeler moderne. I1 est né¢ a Neuchatel en Suisse en 1867 d’un
pere alsacien et d’une mere fribourgeoise comme le premier de onze enfants. Il grandit dans
un milieu aisé, dans une atmosphére familiale agréable a Fribourg puis dans sa ville natale ou,
apres trois ans d’internat chez les jésuites a Dole, il fait ses études secondaires et
universitaires. Son pére, un ingénieur et un constructeur se passionnait pour 1’art et ses
revenues lui permirent d’acquérir une trés importante collection, comprenant une centaine
d’oeuvres des écoles italiennes, flamandes, frangaises et hollandaises. Elle fut rassemblée a
Paris, sous la Restauration, par Migneron, ingénieur et inspecteur général des Mines, ami
d’Humboldt et d’ Ingres. Elle fut rachetée a ses héritiers, M. et Mme d’Ambleve, par le pere

de William, Guillaume Ritter, en 1871 pendant la guerre franco-prussienne qui bouscula toute
189

la France. Elle fut dispersée en 1914 a I’aube de la Premiere guerre mondiale

Il semble que la famille de Ritter fut trés riche jusqu’a un événement crucial aussi bien
pour la jeunesse et I’avenir de William, ce fut la faillite de 1875. Il ne restera plus au fils que

881 *intérét pour la province tchéque était aussi un symptome du romantisme et d’un désir d’échapper a la vie
urbaine.

" oir Exposition de tableaux des écoles italiennes, flamande et frangaise, Collection de M. G. Ritter, Ancienne
collection Migneron, Neuchatel, Attinger, 1882. Le catalogue de la présentation publique de ces oeuvres au
musée de Neuchatel, en 1882, comprend entre autres des oeuvres italiennes de — ou attribuées a — Bronzino,
Canaletto, des Carrachi, de Guercino, Luca Giordano, du Parmesan, de Raphaél, Tiepolo, Véroneése ; des
peintures flamandes de Breughel, van Dyck, Gérard de Lairesse, Metsu, Rubens, Teniers, des pi¢ces
francaises signées Bourdon, Greuze, Lorrain, Poussin, Prud’hon, Rigaud, Watteau, et quelques tableaux
suisses dont deux beaux paysages de Caspar Wolf.
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I’imagination de ce qu’aurait pu étre son existence sans la ruine de son pére. Le réve de
reconquéte sociale développe en lui un arrivisme certain. C’est pourquoi il va reprendre a son
compte les ambitions socialles de son pere, seulement il va transporter cet arrivisme
bourgeois dans le champ culturel. Il se place habilement et fréquente d’égal a égal les milieux
les plus exclusifs ou mondains de I’Europe littéraire, musicale et artistique ou il crée un
réseaux de connaissances. Il jouit en effet d’un pouvoir spécifique et d’un capital social. A
Paris il rencontre le comte Robert de Montesquiou-Fézensac, le poécte typique de I’époque
dont il se fait un mod¢le d’un aristocrate, d’un homme riche et en plus d’un artiste. Enfin un
intellectuel qui a tout ce que Ritter admire et ce qui lui manque.

C’est dans sa famille ou William fait sa premiere expérience avec I’art qui le méne a
la théorie d’art mais aussi qui le pousse a dessiner activement pendant toute sa vie. L’étudiant
s’entoura de livres, se pénétra de la littérature de 1’époque, symboliste et décadente, aima la
peinture. Bientot, il devint critique d’art. C’est déja en 1882 qu’il découvre des écrivains Jules
Barbey d’Aurevilly et Joséphin Péladan son disciple et en 1885 il ébauche des romans |

inspirés de Wagner et d” Huysmans: Sang noble (futur Ames blanchesl%) et Aegyptiacquel9 ou
il se moque violemment de la médiocrité neuchateloise. Il s’ouvre aussi bien a la musique
(dans sa jeunesse surtout celle de Richard Wagner ) a I’écoute de ses parents, excellents
amateurs — sa mere est pianiste, et son pere violoniste.

90William Ritter, Ames blanches, Paris, Alphonse Lemerre, Cycle Réves vécus et vies révées, 1893.
Y'William Ritter, Aegyptiacque, Paris, Albert Savine, Cycle Réves vécus et vies révées, 1891, 317 p.
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II Le portrait

Philipe Kaenel, I’auteur d’une étude sur Ritter et Mahler décrit la personnalité de Ritter trés
justement dans des termes de contradictions : « S’il fallait trouver un mot pour résumer le
personnage de Ritter, sa vie, ses stratégies, ce serait celui de distinction, dans les deux sens
du terme — démarcation, d’une part, et supériorité d’autres part. Sa personnalité s est en effet
modelée a partir du sentiment de sa différence, a tous les niveaux . »

Ritter semble confessionnel puisqu’il affiche volontiers ses convictions catholiques
dans la Neuchatel protestante ; esthétique, puisqu’il prend a rebrousse-poil les jugements des
plus autorisés sur Robert ou sur Hodler ; culturel, dans sa fascination pour le monde slave,
alors que la Suisse romande n’a d’yeux que pour Paris ; géographique, dans le sens ou il
assume le role du cosmopolite, de I’étranger, par rapport a son milieu d’origine ; sexuel, a
travers ses relations amoureuses avec de jeunes hommes car ses compagnons de vie étaient
toujours des étrangers et beaucoup plus jeunes de lui.

Mais on connait aussi un autre Ritter, un Ritter exceptionnel, indépendant des modes,
d’une culture rare et fine, capable d’outrances, d’opinions contestables mais bien affirmées,
d’antisémitisme borné et non militant. Il est pendant toute sa vie amoureux de jeunes gens et
c’est aussi son homosexualité qui lui permit d’étre en contact étroit avec eux. Etant un
personnage ouvert mais en méme temps €gocentrique il nous laisse plusieurs autoportraits
non seulement écrits mais aussi peints. A la fin de sa vie il dicte a son fils adoptif une
autobiographie qui reste la source principale des informations sur sa vie et sa personnalité. Il
laissa une autre auto-réflexion dans le catalogue de I’exposition Le Valais. Ses Peintres, qui
eut lieu en 1918, dans la grande salle de I’Hotel des Postes a La Chaux-de-Fonds. 11 est en
effet, avec 38 aquarelles, 1’un des dix artistes présentés aux cotés d’ Edmond Bille, de Raphy
Dalléves et Edouard Vallet. Sa notice était illustrée par un trés beau portrait que fit de lui son
ami Gustave Jeanneret le futur Le Corbusier.

Nous disposons aussi des portraits décrits par ses compatriotes contemporains:
« ...Gotit des arts précocement éveillé par les tableaux de la magnifique collection de son
pere et par les enseignements de celui-ci. Simultanément par ses précoces lectures de Viollet
le Duc et par les décors de ses premiers pas dans la vie a Fribourg, a Gruyeres et a
Estavayer, Soleure et a Dole, puis de nouveau a Neuchdtel. 1l s’y épanouit a I’art moderne et
aux discussions esthétiques avec la connaissance de Gustave Jeanneret. — Depuis |’dge de
raison n’a cessé de fréquenter les milieux artistes de Suisse, France, Italie, Allemagne,
Autriche surtout, et Roumanie |...]. Correctif : un tempérament de lutteur. Un élégiaque aux
points solides. [...] Venise et Florence lui demeurent familiers, mais la Roumanie, les pays
tcheco-slaves et jougo-slaves [’ont fait évoluer du coté de [’art populaire et de la vie

populaire, parallelement a son acheminement de la musique de Wagner a celle de Bruckner
193

et de Mahler ... »

Le souvenir d’ Alfred Berchtold est aussi bien intéressant : « William Ritter seduit,
irrite, agace. Il ouvre a [’esprit des perspectives imprévues et le dégoit par son incapacité
d’établir une hiérarchie des valeur [...]. Son oeuvre est bien cet «éboulis de qualités et de
défauts» dont parle Raynold. Tributaire de [’esthétique Rose+Croix, préraphaélite et modern
STYLE, criblée de fautes de langue et de fautes de goit, elle est vouée pour la plus grande

2Philippe Kaenel, « William Ritter (1865-1955), un critique d’art cosmopolite, bocklinien et anti-hodlérien »,
Revue suisse d’histoire, n° 48, 1998, p. 73-98, ill. p. 96.

193Cité par la Nouvelle revue neuchdteloise, n° 61, année 16, printemps 1999, p. 15, 16 ( Le Valais. Ses Peintres,
La Chaux-de-Fonds, 1918).
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partie a la destruction. Et c’est dommage. Car son auteur, émotif, fébrile, sensible a toutes les
vibrations colorées et musicalles (éternel adolescent, mi-romand, mi-tzigan) nous a laissé
nombre de pages riches en sujets nouveaux, passionnants, savoureux. Il a élargi notre
horizon. Agrandi notre vision de [’Europe. Continuant a sa maniere la tradition de Corinne et
de Victor Cherbuliez, il est, dans son genre — discutable, tant qu’on voudra — un novateur

194
.

Y41bid. , p. 39 (Alfred Berchtold, La Suisse romande au cap du XXe siécle, p. 834).
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111 Le cosmopolitisme

William Ritter étant poussé par son romantisme et sa curiosité voyagea partout en Europe. 11
tenait les relations avec toute I’Europe culturelle, elles sont attestées par une correspondance
conservée dans les archives nationalles suisses de Bern, elle compte des dizaines de milliers
de lettres et pres de trois mille correspondants. Autrement dit, a travers le personnage de
Ritter, on pourrait jeter un éclairage sur la « géographie de la critique d’art au XIXe siecle »,
sur les relations entre nationalisme et internationalisme, sur les conflits entre cosmopolitisme
et régionalisme. Dans les années 1890 a 1914, Ritter fréquenta les milieux les plus mondains
et les plus ¢élitaires des arts et des lettres en Europe. Il tomba amoureux non seulement de la
Bohéme et de la Slovaquie mais aussi de la Roumanie et des pays balkaniques. Il sé¢journa
dans les pays germaniques en Autriche et en Allemagne et en méme temps il voyagea en
Italie, Belgique, Russie, et bien siir en France. Il publia ses pensées en francgais et en allemand
non seulement dans les revues suisses mais aussi frangaises, allemandes, autrichiennes et
tcheques. Il ne se borna pas a la critique mais il se consacra aussi a la littérature. Il fit le récit
de ses voyages et écrivit une série de romans autobiographiques. Il admira Richard Wagner,
Gustav Mahler, Gustav Klimt, Arnold Bocklin.

Dans les années 1886 il fait son premier voyage a Bayreuth avec son professeur

Léopold Bachelin . I y retourne en 1888, cette fois avec Joséphin Péladan qu’il initiait au
wagnérisme et ils assistérent aux représentations de Parsifal. En route, il eut, a Bale, la
révélation de Bocklin, ce compatriote pour lequel il mena par la suite une vigoureuse
campagne surtout a Paris. De Bayreuth, il rapporta son premier roman imprimé,
Aegyptiacque. Enété 1896 il y retourne encore et fait connaissance de Siegfried Wagner,
d’Adolphe Apia, de Henry Gauthier-Villars, dit Willy, et de son épouse Sidonie Colette. Il y
rencontre Péladan en plein délire narcissique, dont Ritter se distance pour de bon.

En hiver 1890 il voyage a Bucarest en Roumanie ou il est appelé a diriger la partie
littéraire et artistique d’un nouveau périodique roumain fondé par le ministre Bratianu. Arrivé
en Roumanie, il trouva le ministére renversé et dut accepter la place de précepteur chez M. de
Blaremberg. Il fait connaissance de Pierre Loti et de Nicolas Grigoresco. En 1891 il se lie
d’amiti¢ avec Marcel Montandon, le jeune rhétoriciend’origine suisse qui devait faire son
compagnon et collaborateur. Ritter s¢journe en Roumanie jusqu’en 1892 en faisant beaucoup
de voyages en Suisse et en Autriche. Comme propagandiste des choses roumaines, il a joué
un role considérable.

Il vivait tour a tour a Paris ou il fit les deux premiers voyages en 1888 avec son pére,
qui y négociait ses projets d’amenée d’eau. Pendant un sé¢jour il rencontre des écrivains (y
compris Péladan avec lequel il retourne la méme année a Bayreuth ), artistes et éditeurs. En
1889 il y passe I’automne pour s’inscrire a I’Ecole du Louvre. A I’Exposition Universelle il
découvre I’art de Giovanni Segantini (avec lequel il entre bient6t en correspondance) et de
Nicolas Grigoresco. Mais il part car il est invité en Roumanie pour rédiger la correspondance
littéraire et artistique de la revue roumaine.

Il retourne a Paris de nouveau dans les années 1892-1893. 11 s’y installera au 20, rue
de la Sorbonne pour prés d’une année en compagnie de son ami Marcel Montandon, qui
acheve alors ses ¢tudes au Lycée Louis-le-Grand. Il se crée de la sorte un réseau de
connaissances, établi sur la base de sympathies wagnériennes, de convictions catholiques ou
I’admiration pour 1’oeuvre de Barbey d’ Aurevilly. Il est proche des cercles symbolistes, de la
Rose + Croix (dont il refuse d’étre membre). Grace a Péladan, a Pierre Loti qu’il avait connu
déja a Bucarest, et Bojidar Karageorgevitch qu’il a rencontré chez Loti, et qui, assez

'L gopold Bachelin (1857-1930) dit Léo, qui devint bientdt bibliothécaire du roi de Roumanie.
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longtemps, formera avec Ritter et Montandon un intéressant trio d’amis, Ritter rencontre, ou
retrouve, de nombreux écrivains, plus ou moins encore connus aujourd’hui : Catulle Mendgs,
Edmond de Goncourt, Octave Uzanne, Yvanohé Rambosson, Barbey d’Aurevilly, Léon Bloy,
Henry Bordeaux, Judith Gautier, Auguste Vacquerie, la comtesse Gyp, comtesse de Martel,
Pierre Louys, Georges Rodenbach, Charles Yriarte, et surtout Robert de Montesquiou,
I’inspirateur de Des Esseintes de Huysmans196 et du baron de Charles de Proust .
Montesquiou vient de publier Les Chauves-Souris que Ritter admire et qui suscite une étude
de sa part (1893) .

Ritter fréquente aussi les salons de peinture, se lie avec Félicien Rops et
s’enthousiasme pour Jules Chéret, dont il collectionnera les affiches. Cette plate-forme
parisienne lui servira dans le future car en fréquentant les milieux de 1’édition ( Mercure de
France, Lemerre, Gazette des beaux-arts), il réussit a placer ses livres et ses articles de
critique d’art. Pendant son séjour parisien il connaissait déja les aquarelles et les dessins de
Ludék Marold qu’il admirait chez Guillaume. Mais les raffinements des symbolistes et
décadents se partagent déja le coeur du barbare civilisé (Ritter aima bien s’appeler comme
ca) avec I’amour des peuples primitifs, de leur art frais et spontané. Déja a Paris il sentait la
poésie et I’art populaires en opposition a la poésie et I’art artificiels.

A Munich il séjourne de I’hiver 1901 a 1914 avec de nombreuses et longues absences
dues a ses voyages et vacances en Suisse, son s¢jour a Prague en 1904-1905, a Vienne ou
ailleurs. Il y recoit les visites de ses amis tchéques (Viktor Stretti, Zdenka Braunerova, etc.),
connait I’artiste Albert Welti qui I'initie a la pratique de 1’eau-forte vers 1901. Il y retrouve
Stefan George, il devient un proche de Giovanni Segantini et il invite le jeune artiste Gottardo
Segantini, fils ainé du peintre, a passer quelques temps chez lui. Les années munichoises sont
celles ou il découvre la musique (par la 4éme Symphonie que vient créer le compositeur) et
plus tard (1906) aussi la personnalité¢ de Gustave Mahler qu’il admire malgré son
antisémitisme. Il noue une amitié avec lui et il lui dédie plusieurs de ses études. Mais il y
rencontre aussi d’autres : Le Corbusier, Anton Bruckner, Hans Sandreuter, il entend Bruno
Walter, découvre Richard Strauss, lie connaissance avec Anna May, fille d’un médecin qui va
le mettre en relation avec la princesse Ruprecht, épouse de 1’héritier du trone de Baviere dont
il devient le lecteur frangais. C’est aussi une période culturellement riche, consacrée aux
expositions, surtout au Glaspalast, et aux concerts. En 1914 la Premicre gucre éclate, Ritter
est attaqué dans la rue comme « espion » et fuit précipitement en Suisse. Les hostilités
terminées, il revient, apres un si long exil volontaire en Suisse.

En 1888 il vient parfaire son éducation de I’histoire de I’art et de la musique chez
Bruckner a Vienne (avec une interruption pragoise). En 1893-1897 il s’y installe avec Marcel
Montandon qui y entreprend aussi des études musicalles. Ils habitent dans un petit apartement
n° 11, Johannesgasse, ou le prince Bojidar Karageorgevitch habitait avant eux, et les
musiciens, artistes et poetes leurs rendent visite. Il y rencontre Johann Strauss, Hugo von
Hofmannsthal, Stefan George, Hugo Wolf, von der Stapen, Jaroslav Vrchlicky, Giovanni
Segantini, Zdenko Fibich. A Vienne, il aime surtout la cathédrale S. Etienne. Il note les
impressions qu’elle lui inspire et les publie sous le titre Autour de S. Etienne . La cathédrale
lui est toujours le symbole de 1’Ordre, de L’ Autorité, de la Tradition, que son catholicisme lui
commande de respecter et de défendre. En hiver 1895 il y publie son premier article sur

%V oir Nouvelle revue neuchdteloise, n° 61, année 16, printemps 1999, p. 72.

YV oir Ibid.

*Voir Ibid.

""*Voir Ibid.

2voir Frantisek Zakavec, William Ritter, Sbornik Filosofické fakulty University Komenského v Bratislavé, n°
37, année 3, Bratislava, Filosoficka fakulta University Komenského, 1925, p. 77.
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Segan‘[ini201 qui contribue a la reconnaissance de cet artiste. De 13, il dirige, une Encyclopedie
de ’art en Suisse qu’il veut faire paraitre a intervalles irréguliers par volumes indépendants,
quoique formant I’ensemble complet d’une histoire partiale, mais déterminée par des
principes impartiaux, de I’art en Suisse. Il ne réussit a publier que deux volumes a Gent chez
Siffert, le premier consacré a son compatriote et ami, le baron neuchatelois Edmond de Pury
(1894) et I’autre a Arnold Bocklin (1895). A Vienne Ritter commenca a écrire tous les
romans postérieurs aux Ames Blanches. 11 y écrivit son roman qui se passe au derriére-plan de
Vienne et de I’ Autriche-Hongrie Leurs lys et leurs roses et aussi La fillette slovaque203. Il
reste & Vienne jusqu’en 1897 puis il déménage a Diirnstein ( Wachau ) qui I’attire par son
paysage romantique.

En 1889 il part en compagnie de Bernard Dupasquier pour la premiére fois au
Monténégro. En 1893 il fait un deuxieme voyage avec son ami Marcel Montandon et le
prince serbe Bojidar Karageorgevitch. Il passe 1’été de trois mois au Monténégro, en Bosnie,
en Herzégovine et en Dalmatie. Il y est pris d’enthousiasme a mieux connaitre les

Yougoslaves et il va a cheval dans I’ Albanie ottomane et vers Salonique. En 1894 il publie
204

ses impression sous le titre Second voyage au Montenégro

En automne1899 il s’installe en Italie a Fiesole avec Marcel ou il espérait séjourner
pour une longue période mais il reste seulement jusqu’au printemps 1900. Apres la
Roumanie, la Bohéme et la Slovaquie il voulait découvrir I’Italie. Il est décu de la vie
artistique moderne italienne qu’il trouve abominable, en plus sa situation économique est
devenue précaire et il est obligé de demander de I’aide a ses amis pour pouvoir rentrer.
C’¢étaient Jiranek, Hofbauer et surtout Braunerova qui ont du lui préter de ’argent. En 1900 il
y rencontre Bocklin vieux et malade et aussi le jeune artiste polonais Mehoffer sur 1’art
duquel il écrira beaucoup. Il y rédige la monographie sur Giovanni Segantinizos. Il fit le
voyage de retour a Diirnstein par Ravenne, Venise et Trieste ou il se revoit avec Milo$
Jiranek. Mais cette visite italienne n’est pas la derniére. En 1914 il est obligé de quitter I’
Allemagne et il se fixa avec son ami Janko a Bissone, sur le lac de Lugano, au seuil méme de
cette Italie, mére des arts, qu’il apprend a apprécier toujours davantage.

Pendant ses longues s¢jours Ritter fit de courts voyages en Belgique, en Pologne, en
Hongrie et d’autres pays. Mais il rentre toujours a Neuchatel pour le nouvel an. Ces voyages
sont brutalement interrompus par la Premiére Guerre mondiale qui le force a rentrer au pays
natal.

Partout ou il était il écrivait ses études sur 1’art et ses chroniques qui faisaient son
gagne-pain, dissertant ainsi, en peinture sur Nicolas Grigoresco, Giovanni Segantini (qui
périra en épreuves), la Sécession, Jozef Mehoffer, Nicolas Gysis, et quantité d’artistes moins
connus de Suisse et des confins européens — établis ou non -, en musique il écrit sur
Schumann a Mabhler et Richard Strauss et sur Schoenberg. Il s’exprime en francais et
allemand qu’il maitrisait mal. Beaucoup de ses articles étaient traduits en tchéque par ses
amis et a partir de 1906 exclusivement par son ami Janko. Dans les revues frangaises, on
retrouve ses chroniques de I’ Autriche-Hongrie, de la Bohéme, de 1’ Allemagne, de la Suisse,
de la Roumanie, etc.

2Voir Claude Meylan, William Ritter chevalier de Gustav Mahler, Bern, Peter Lang, 2000, p. 436.

202Ritter William, Leurs lys et leurs roses, Paris, Mercure de France, 1903.

23Ritter William, La Fillette Slovaque, Paris, Mercure de France, 1903.

*%Ritter publie le récit du Second voyage au Monténégro d’abord a Thonon-les-Bains, chez Masson, en 1894,
puis a La Chaux-de-Fonds, au National Suisse, en 1895.

251 ¢tude biographique et critique richement illustrée, que Ritter consacra a Segantini I’année de sa mort et
qu’il rédigea lors de son séjour a Fiesole apparaitra en 1900 (William Ritter, Giovanni Segantini, Paris,
1900).
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1V A Prague

La vie de Ritter était tellement longue qu’il a survécu presque tous ses amis tchéques dont il
écrivit les souvenirs ( Vojtéch Hynais, Milos Jiranek, Zdenka Braunerova, etc. ) qui avec ses
nombreuses pages sur 1’art tchéque restent conservés aux archives littéraires suisses a Bern.
Ses écrits et sa biographie sont des sources riches d’informations sur ses relations avec eux. Il
vient pour la premiére fois a Prague au mois d’octobre en 1888 pour apprendre 1’allemand.
Quelle idée ! La premicre impression de la ville est plus tot négative, la morne cité lui parut
tellement inhospitaliere qu’ il y reste seulement deux jours et il en fuit aussitot a Vienne :

« ...En 1888 William y arrivait [a Prague | ne connaissant que les claires et propres villes
suisses, ou Paris, et s effrayait de cette collante et dense atmosphere [...] fumeuse et boueuse,
ou errait une population indigente, et ou ses yeux par la chance, tombaient a tout instant sur
des visages miséreux, ou tarés de maladies extrémement rares dans son pays natal. Puis

c’était I'inquiétude de cette entrée a une université allemande, dans une ville ou il se rendait
206

soudainement compte, que l’Allemand n’avait pas a y étre maitre ...  »

Heureusement il y retourne en 1895 pour voir I’ Exposition nationale tcheco-slave
dont il admira I’affiche de Vojtéch Hynais a Vienne. C’est de ce voyage que date son activité
en faveur de I’art et de la musique tchéque et par conséquent ses relations directes avec les
artistes de Prague. Il décrit cet événement dans sa biographie : « ...mais voici qu 'un
évenement capital se prépare, de conséquence infinie dans la vie de notre écrivain. Sur les
murs de Vienne apparait une tres grande affiche signée Hynais qui annonce une Exposition
nationale tcheco-slave a Prague et qui les ravit absolument par ses trois figures si
caractéristiques : du Tcheque miir, de la femme morave et du jeune Slovaque .7y Ritter
éprouvait une telle vénération pour cette affiche qu’il le choisit comme motif principale de
son roman Fillette slovaque. A 1’occasion de sa publication il envoie un volume a Robert de
Montesquiou, ami tellement admiré, et il y joint une lettre écrite sur papier avec la
reproduction de Paffiche .

Ritter commence tout de suite par écrire a I’auteur son enchantement et ses
félicitations et lui demande la permission de lui faire visiter Prague, a I’Académie dont sa
réponse lui apprend qu’il est le recteur. Le voyage avec son ami Marcel Montandon a Prague
a cette exposition fut immédiatement décidé. Ils logent a I’Ange d’or de Celetna, qui restera
pour Ritter ’hotel typique du vieux Prague de Frangois Joseph. Ses journées se passent en
dehors de ses visites aux artistes, continuellement a I’exposition, ou son centre est la
maisonnette des gens de Velka ou il fait connaissance de Franta Uprka, le frére de Jozka
Uprka dont il découvre et admire profondément la peinture.

I1 connait déja Jaroslav Vrchlicky grace a Bojidar Karageorgevitch qui mit en
relations Vrchlicky avec Montesquiou. Le poéte tchéque devait traduire une ou deux picces
de son collégue francais ( Chauves-souris ou Chef des odeurs suaves ). Ritter mentionne cette
rencontre dans une lettre adressée de Vienne a Montesquiou le 2 février 1894 : « Je suis
enchanté que le Prince Karageorgevitch mis en relations avec vous, chez Monsieur, le grand

205William Ritter, manuscrit Biographie, Maturité, vol. 11, Copie déf. 1890-1914, Archives littéraires suisses,
Bern, 76 G 3110, p. 100. Ritter qui vivait a ce moment a Vienne et qui aimait bien faire des comparaisons et
parler dans les antagonismes, compare souvent Prague a la capitale de 1’empire : « Et voici maintenant les
derniéeres semaines de leur domicile en ce cher et noir vieux Vienne, dont I’amour en William ne sera jamais
supplanté méme par Prague. Prague est la seconde patrie qu’il s est donnée, et lui représente ce royaume
idéal de Saint Vaclav, fait de toutes les poésies et de tous les arts aimés des trois freres, mais si différents,
Bohéme, Moravie et Slovaquie... » Manuscrit Biographie, op. cit. , p. 100.

2"Manuscrit Biographie, op. cit. , p. 99.

2081 ettre de William Ritter 4 Robert de Montesquiou-Fezensac, sans date, Bibliothéque Nationale, Paris, 15303,
ff. 43-1308.
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poéte tcheque Vrchlicky, qui a traduit en allemand et en tchéque presque tout Victor Hugo, et
une quantité de poésies frangais anthologiques. Il a écrit des nouvelles charmantes (« Vilieux
brisés ») enfin au nombre de ses pieces de thédtre presque toutes nationalles, il a publié une
trilogie antique Hyppodamie dont le maitre Zdenko Fibich a fait la musique. Zdenko Fibich
bien supérieur a Dvorak et a Smetana ses prédécesseur . . » Plus tard en 1905 Ritter perd
tout son enthousiasme pour le poéte tchéque en critiquant trés ironiquement ses traductions
qu’il consideére comme les « adaptations pas toujours charmantes |[...] en revanche toujours
remplies des bourdes les plus ingénues RS | appuie plusieurs exemples extraits du
contexte. . Montesquiou désire rendre la politesse et mettre en vers une piece de Vrchlicky
mais ce projet ne se réalise jamais. Ces jours de Prague Vrchlicky amene Ritter et son ami
chez Myslbek, chez Marék et surtout chez Fibich.

En 1895 Ritter ne trouve pas un Prague industriel et gris comme en 1888 mais un
« Prague d’été, triomphant, resplendissant d’allégresse, d 'une animation extraordinaire, aux
rues pleines de costumes nationaux si gais, de toilettes d’été élégantes et d 'une population
qui semble vraiment a l’état d’ivresse patrt’oz‘ique212 ». Enfin, Ritter découvre un Prague
illusoire qui se présente sous le coloris folklorique. Au cours de toute sa vie il va se démener
entre cette image et celle d’un Prague gris, triste, sombre et plein de mystere et mélancolie.
« 1l fallait sentir la différence d’atmosphere seconde entre la ville et [’exposition | A
[’exposition c’était la plénitude de la confiance, la joie, ’épanchement... Et la ville paraissait
d’autant plus tragique au retour... » Mais ayant déja distance du temps, il se rend compte
que I’aspect de Prague cet été de 1895 était exceptionnel : « ... il ne le retrouvera jamais

aussi nettement radieux, joyeux, fier de sa nationalité et libre de |’exprimer de toutes
214

facons... »

La grande Exposition national tcheco-slave lui est une révélation. Il se prend d’amour
pour les Tcheéques et les Slovaques, et pour la capitale commune, Prague. Depuis ce moment
il se croit renseigné sur la question tchéquem. I1 s’enflamme pour la cause des peuples
tcheques et slovaque, minorités étouffées dans 1’ Autriche-Hongrie. Il envoie sur-le-champ au
Foyer domestique de Neuchatel la mati¢re de trois articles qui paraissent en janvier et février
1896 sous le titre : La nation tchéco-slovaque, avec des photos des lieux et des gens des
campagnesm. C’est un reportage mi-artistique mi-ethnographique. En méme temps
I’exposition représentait pour lui une démonstration de ses réflexions sur la décadence du
monde civilisé — dans ce cas de Prague — et la force pure et naive de I’art populaire présenté a
I’exposition. Cet antagonisme va I’éloigner de 1’art moderne tchéque de plus en plus, méme si
¢tant ami de Milos Jiranek, 1’un des porte-paroles des modernistes tcheéques il suivait tres
attentivement les tendances artistiques les plus avancées a Prague.

William Ritter devient un vrai « amoureux de Prague », son chantre francophone, un
connaisseur averti de la ville, de son histoire, de ses monuments, et surtout de son art. Il noue
d’amitié avec des musiciens et des peintres tcheéques de son temps. Les textes qui en

209 ettre de William Ritter & Robert de Montesquiou, Vienne, le 2 février 1894, Bibliothéque Nationale, Paris,
15115, ff. 87-90.

210William Ritter, « Les lettres tchéques », Mercure de France, le ler octobre 1905, p. 465.

IRitter ne parlant pas tchéque dépendait des opinions de ses amis et il est fort probable qu’a 1’époque ot la
jeune génération y compris F. X. Salda fustigeait Vrchlicky comme le représentant de tout anachronique
qu’ils voulaient nier, Ritter s’est fait fort influencé tout en oubliant les mérites incontestables de 1’écrivain.

22Manuscrit Biographie, op. cit. , p. 100.

2B3William Ritter, « Récentes sensations de Prague », La Revue Générale, année 31, décembre 1895, p. 885.

*“Manuscrit Biographie, op. cit. , p. 100.

25paradoxalement aprés 1918 il considére le résultat du long combat des Tchéques pour leur indépendance — la
nouvelle démocratie de la République tchécoslovaque de Masaryk — comme un régime dictatorial.

21%oir Nouvelle revue neuchdteloise, op. cit. , p. 82.
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témoignent sont trés nombreux. Déja en 1895 a Bruxelles il a publié son étude Récentes
sensations de Prague ou il réagit immédiatement a son deuxiéme séjour pragois touché par

« I’Exposition nationale tcheco-slave. Par l’exposition ethnographique nationale de Prague,
tout le rameau tcheco-slave de la race slave a pris conscience de lui-méme et a affirmé son
unité aux yeux de I’Europe ébahie ; et cette solennité réussie et éclatante au dela de toute
expression doit étre considérée comme le pas en avant le plus décisif qu’ai effectué le peuple
tcheque depuis la soudaine et presque miraculeuse résurrection de la langue nationale |...].
Nulle ville au monde, je crois, n’offre aux yeux du corps un ensemble aussi accidenté et
monumental, aux yeux de [’esprit un si formidable appareil de souvenirs sanglants et
glorieux, que cette ville étrange, toute hérissée, toute noire, sur un fleuve couleur d’ambre
bridé ..."" » Tl considére que le niveau artistique de Prague est beaucoup plus haut qu’a
Vienne ou a Budapest. Il est attiré surtout par Prague vieux, nostalgique, triste et sombre. Il a
la vision des deux martyrs tchéques, Jean Népomucene et Jean Hus ; épris de I’esprit
conciliant du pape Léon XIII, il regrette pour les Tchéques qu’en son temps, le hussitisme
n’ait pas été jugé avec plus de compréhension. Mais il y eut la Montagne Blanche et le drame
tcheque ne fit que continuer. Ritter en a la preuve dans le proces récent de I’ « Omladina »
(La jeunesse), ou des adolescents ont été condamnés a des années de prison, et il les
recommande a la piti¢ de I’empereur. Il cherche a expliquer la réserve des Praguois taciturnes,
pourtant si ouverts a la belle musique et a la belle plastique.

L’année prochaine en hiver 1896 il retourne a Prague pour la troisieme fois. Pendant
ce séjour, Vrchlicky lui présente le jeune peintre Milo$ Jiranek qui devra devenir son ami le

plus proche parmi les Tcheéques. Apres son retour, il publie a Gent son étude Prague
218

nocturne . Il compare Prague a Vienne et il le voit plus sérieux et méme tragique. Il appuie
davantage sur ce caractere de défiance et de mysticité. Il y excelle a donner de ses sensations
I’expression précise d’un aquafortiste. Il désire rencontrer le « Rembrandt slave » qui saurait
désigner les personnages caractéristiques pragois, qui comprendrait les gens pauvres de
Prague. Il trouve cet artiste en Karel Myslbek qui devient I’un de ses ami tres chers.
Drailleurs, il pratique en amateur la peinture, I’aquarelle, le dessin, la gravure et les archives
de La Chaux-de-Fonds en conservent beaucoup. Dans les deux écrits, il plaide pour une
nomenclature purement tchéque de la géographie tchécoslovaque dans les livres frangais. En
méme temps il publie un texte sur I’exposition dans la Gazette des Beaux-Arts :

« L Exposition ethnographique tchéco-slave de Prague a été ['une des plus merveilleuses

exhibitions d’art populaire a laquelle nous ayons jamais assisté, et la réussite de cette
219

manifestation patriotique a dépassé toutes prévisions  ». Il y a découvert surtout Hynais,
I’auteur de I’affiche et puis JoZa Uprka, le peintre des sceénes folkloriques. Cet article ouvre
une longue série d’éloges que Ritter a fait a ces deux artistes pourtant si différents pendant
toute sa vie.

En 1897, il est appelé a collaborer a I’ouvrage collectif Prague et les Tcheques publié
par Charles Hipman, avec la collaboration d’écrivains frangais et tchéquesm. On lui demande
un article sur le peintre tcheque : Mikolas Ales. 11 était parmi les premiers qui pris ce peintre
au sérieux et donnait la preuve de son admiration qui ne diminuait méme pas cinquante cinq

ans plus tard quand en 1952 il écrit une monographie de lui qui n’a pourtant jamais été
221

publi¢e

Il retourne a Prague de nouveau en février 1899 pour un séjour de deux mois. Milo§

27William Ritter, « Récentes sensations de Prague », art. cit. , p. 871-72.

28William Ritter, « Prague nocturne », Magasine littéraire, année 13, le 15 mars 1896, p. 139.

2Pvilliam Ritter, « Correspondance de Vienne », Gazette des Beaux-Arts, le ler avril, 1896, p. 356.

20Charles Hipman, Prague et les Tchéques, Geneve, 1897.

2IWilliam Ritter, manuscrit Mikolds Ales, 1952, Archives littéraires suisse, Bern, fond Ritter, boite 41, inv. II :
13-16 Pages tcheques 4+5.
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Jirdnek et Arnost Hofbauer I’attendaient déja a la gare et I’amenérent directement au logis
qu’ils lui ont trouvé au fond d’une cour a la Dlouha tfida. Le critique d’art fréquente
régulierement le Théatre national mais il est surtout mélé d’assez pres a 1’activité des
membres de 1’association Manes, qui se trouva a ce moment au début du sommet de son
activité dirigée par les artistes qui sortaient ou allaient sortir de I’atelier d” Vojtéch Hynais.
Ritter qui connaissait le maitre déja de sa premicre visite de Prague lerevoit dans son atelier a
Stromovka. Il y découvre son tableau Ecce hommo, le Portrait du prince Georges de
Lobkowitz et aussi le petit Portrait du président de I’ Académie tchequeHlavka.

Il avait un grand tort aux yeux des professeurs de I’Académie tchéque de la génération
précédente, celle a laquelle il appartenait, aupres de qui ’avait introduit Vrchlicky, des
maitres tels que Hynais, Myslbek, Zdenko Fibich, Pirner, Mardk, etc. Il faisait sa compagnie
bien plus volontiers de la génération suivant la sienne. Or en Bohéme de ce temps-1a
maintenir la distance entre eux et leurs ¢éléves était leur constante préoccupation. Et encore
Hynais, parce qu’éduqué en France, et ayant bénéficié lui-méme de 1’affabilité¢ de Paul
Baudry et de ses confréres, faisait un peu exception. « Plus tard, au fur et a mesure que la
différence d’dge augmentait entre [ ...] lui, recteur de [’Ecole des Beaux-Arts, blanchi sous le
harnois, et les nouvelles recrues, je le vis moins accessible qu’il ne [’avait été pour Hofbauer
ou Jiranek. Un peu je crois aussi parce que j'en avais fait mes amis. Et puis Jiranek, bientot

expulsé de I’Ecole, et disposant de la publicité de Volné sméry, la revue de la Société Manes,
222

devenait quelqu 'un a ménager  ».

C’¢était grace a Milos Jiranek que Ritter s’est li¢ avec 1’association artistique Manes.
C’¢était lui qui lui a présenté Arnost Hofbauer, Karel Myslbek, Jozka Uprka a Hroznova

Lhota. Ritter trouva en lui un jeune intellectuel — artiste qui parlant parfaitement francgais
23

(d’apres lui méme mieux que Zdenka Braunerova méme s’il n’a fait que des courts voyages
en France) pouvait lui ouvrir les portes dans le milieu artistique tchéque. Bientot Ritter
commence a publier dans la revue de 1’association Volné smery, dont il était a ce moment
grand admirateur. Mais la collaboration était réciproque — comme on sait, ¢’était Ritter qui
facilita le voyage de Jiranek et de Hofbauer a Paris en 1900 en leur donnant les contacts
nécessaires et qui les a invité a passer quelques jours chez lui en Suisse 8 Monruz se trouvant
sur le chemin. Milo§ Jirdnek, ArnoSt Hofabauer et Karel Myslbek forment un trio inséparable,
tous les trois parlaient frangais, étaient enflammés pour 1’art et il est donc tout a fait logique
que Ritter gardait le contact le plus étroit avec eux. Il y avait d’eux a Ritter une distance d’age
a peu pres analogue a celle d’ Hynais a Ritter. Il étaient tous ses éléves et Ritter pouvait
observer les pratiques dans son atelier: « Les éléves étaient Maitres de [’atelier et pouvaient
aussi bien travailler dehors, Hynais ne leur demandait qu’a voir des résultats. Ils pouvaient
prendre le modeéle qu’ils voulaient |...] ils étaient maitres chez eux, leur Maitre s’en tenait a
la correction et aux conseils. Que si quelque sujet dehors tentait ces messieurs, ils n’avaient

qu’a prévenir et a prouver ensuite la valeur de leur travail. Le résultat obtenu comptait pour
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[’unique excuse a l’absence...  ».

Ritter visitait des expositions au Salon Topi¢ ou une des premicres expositions qu’il a
vue était celle de Vaclav Radimsky et puis Jaroslav Spillar, dont il lui était resté deux petites
études. Le seul artiste non tcheque avec lequel il entra en relations était Emil Orlik, qui
s’annongait déja curieux de toutes les disciplines des arts graphiques. Entre autres livres,
Ritter avait acquis chez Topic, les dix premiers volumes du Studio, qui déja commengaient a

22William Ritter, manuscrit Zdenka Braunerovd, artiste peintre, aquafortiste et peintre de la verrie, belle-soeur
d ‘Elémir Bourges, souvenirs, 1941, Archives littéraires suisse, Bern, fond Ritter, boite 41, inv. II: 13-16
Pages tchéques 4+5, sans page.

23 artiste tchéque qui séjournais longtemps en France et la belle soeur d’ Elémir Bourges.

24William Ritter, manuscrit Hynais, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 41, inv. IT : 13-16 Pages
tchéques 4+5, p. 6.
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se faire rares, et que le trio habituel (Jiranek, Hofbauer et Myslbek ) venait souvent consulter
chez lui. Jiranek tint absolument a le mener a Veltrusy, chateau classique et parc, pour
lesquels il ressentait un engouement. C’¢était dans I’atelier d” Hofbauer (qui était le seul
indépendant) a Vodickova ou il se réunirent le plus souvent.

Et c’est a Roztoky que Ritter est présenté a Zdenka Braunerova et Helena Emingerova
par Jiranek, Hofbauer et le jeune Myslbek qui a cette époque étaient une toute récente
connaissance de Braunerova. Ritter détaille littérairement cette rencontre dans ses souvenirs :
« ... Mlle Zdenka, elle aussi, parle un peu a tort et a travers et dit non pas tant ce qui est que
ce qu’elle suppose de voir plaire. Et aussi « s exprime ». Jiranek veut briller a tout prix ; elle
veut faire plaisir. Hofbauer se tait et regarde parler plus qu’il n’écoute. Myslbek oublie
d’écouter a force de réfléchir. L un décore la conversation, [’autre s’y est engouffré des le
troisieme mot a force de méditation sur le premier. Melle Emingerova, raide sur son séant
assiste, mais ponctue d 'un mot. Je vois Marcel seul de naturel dans cette escrime ou nous
ferraillons un peu tous en gens qui se tdatent. Et la glace n’est vraiment rompue que quand la
conversation passe de Bourges a la Bohéme, a la nation tcheque et slovaque et a [’art
populaire. Cette fois Mlle Braunerova et moi, nous nous épaulons solidement pour faire front
aux prétentions modernistes de ces Messieurs [...]. Sans compter que la maitresse de céans a
sur eux l’avantage de connaitre Degas, Whistler, Besnard et tutti quanti, les dieux a forfait de
ces Messieurs, plus royalistes que leurs rois par oui dire. Allons ! il y aura moyen de
s’entendre ! [...] qu’a I’heure du train il n’y a plus qu’a nous précipiter a la gare, presque
sans prendre congé ni remercier : nous n’avons que le temps de sauter en wagon ou nous
continuons a parler tous a la fois, car cette fois eux-mémes Hofbauer n’est plus sentencieux,
ni Myslbek muet ».

Braunerova lui servit un autre intermédiaire au milieu tcheéque. Elle fit pour lui les
mémes services que plus tard pour Paul Claudel. A Prague elle joua pour eux le méme role
que pour les artistes tchéques a Paris. Ce n’est pas seulement qu’elle parlait trés bien frangais
que beaucoup de ses colleégues ne maitrisaient pas, mais surtout elle était toujours préte a
I’aider autant dans les difficultés pratiques que sociales. Mais comme dans le cas de Jiranek,

la collaboration est réciproque. En 1899 elle travaille sur I’exposition de FrantiSek Bilek et
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elle demande a Ritter de « mettre un mot a notre catalogue  ». Mais comme on va voir elle
lui compliqua sa rencontre avec le sculpteur en Italie et cela pouvait étre la raison pourquoi

. . , . 5 .. , . , P “ 22 I3 .
Ritter n’a rien écrit. (L’exposition était réalisée en 1900 a Prague, le texte du catalogue " était

. . ., 28 . . . s
publié aussi dans Volné smeéry ). Par contre étant ’amie proche d* Uprka elle lui facilita le
contact avec lui en Moravie.

Ritter quitte Prague le Dimanche de Paques 1899, le soir, ou se donnait au Théatre
National Libuse de Smetana, ce qu’il regretta énormément. Mais il ne reste pas longtemps
sans le contact avec les artistes tchéques car peu de temps apres son départ Jiranek et
Hofbauer lui rendent visite a Diirnstein. Ritter s’en souvient : « Quand ils partiraient, ils
n’emporteraient pas moins avec eux toutes ses nostalgies de Prague, dont la vie entiere de
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William ne devait jamais se guérir — ».

Ritter enthousiasmé des artistes tchéques les rencontre aussi bien a 1’étranger pendant
ses voyages. Il passe I’hiver1899-1900 a Florence ou vint le voir Jaroslav Spillar qui le trouva

*BManscrit Zdenka Braunerovd, op. cit. , sans page.

2L ettre de Zdenka Braunerova a William Ritter, Hroznova Lhota u Straznice, le 19 mai 1899, Archives
littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 155, corr. 110-111 (1899/févr. -mai).

277 denka Braunerova, Frantisek Bilek a jeho dilo, Praha, Manes, 1900.

2287 denka Braunerova, « Frantisek Bilek », Volné sméry, vol. IV, 1900, p. 113-134.

*Manuscrit Biographie, op. cit. , p. 130.
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« dans les plus mauvaises dispositions d’esprit Pl y connut aussi Frantisek Bilek : « 7/
arrive sans parvenir un matin, nous déclarant qu’il avait dix minutes a nous donner, qu’il ne
restait qu 'un ou deux jours a Florence, qu’il avait tenu a visiter seul avec I’ami qui
[’accompagnait et I’attendait je ne sais ou, qu’il repartait le jour méme et qu’il ne fallait pas
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nous déranger pour lui . »

La rencontre ne se passa pas tout a fait bien : « J'eus la mauvaise inspiration de lui
dire que j’avais quelque chose de lui, que Braunerovda m’avait donné et qu’il voulut voir.
Mais aussitot devant le pauvre bénitier, changement incroyable de personnage soi disant
protecteur de l’art populaire. Avec un mépris indigné, il me déclare que des objets de cette
espece, tout le monde en fait chez eux ; qu’ils sont indignes du regard d’un artiste et, qu’il
était presque injureux pour lui de le juger capable de fournir de tels modeéles a des potiers de
campagne ! [...] Une fois de plus I’'imagination de Braunerova avait travaillé |...]. Elle
m’avait crée de toutes pieces un autre Bilek, et m’avait donné de lui une chose qu’il n’avait
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jamais touchée, uniquement parce qu’elle croyait me faire ainsi [...] plaisir . »

Ritter se retrouve en Italie en 1900 sans argent. Il n’a méme pas assez de finances pour
pouvoir rentrer a Diirnstein, 1’aide lui vient de Prague, ou Jiranek, Hofbauer et Braunerova se
cotisent pour lui fournir la somme nécessaire. Il est possible que Jiranek lui donna cette
somme a Trieste ou il se sont rencontrés. Mais il faut aussi dire que Braunerova doit

. . 233
demander son argent a Ritter presque dix ans plus tard .

L’année 1903 le voit revenir a Prague, pour accompagner son nouvel ami Janko Cadra
et son futur collaborateur, alors 4gé de 18 ans, a I’Ecole de Commerce. Il lui manquent deux
ans pour finir ses études et en janvier 1904 Ritter décide de s’installer pendant ce temps a
Prague (jusqu’en juillet 1905) pour étre a ces cotés. Cet événement change non seulement sa
vie privée mais aussi son rapport a 1’art tchéque. Il devient un messager de 1’art tchéque a
I’étranger et le nombre de ses articles consacrés a ’art tcheque va rapidement augmenter. A
Prague sont écrites les principal piéces du recueil d’essais sur des peintres, musiciens et
écrivains, intitulé Etudes d’art étrangerm. Ils s’installent d’abord dans une chambre a un rez-
de-chaussée derriere Narodni divadlo, puis ils déménagent & Thunovska a coté de
I’appartement de Masaryk et surtout pas loin de Zdenka Braunerova qui réside a VSehrdova a
Malé Strana et qui lui préte la literie, des meubles et la garniture de toilette. C’est elle qui lui
fit découvrir les beautés de Mala Strana et du Vieux Prague, c’est elle qui I’aida a déménager
au moment ou il quittait Prague.

Ritter poursuivit au jour le jour les visites avant tout chez elle, ou il rencontra
régulierement son jeune protégé Milo§ Marten « qui vient de publier un enthousiaste essai sur
Van Gogh, dont il n’a pas vu un seul tableay’ . » On sent dans cette remarque une certaine
ironie qui ne cessait plus d’accompagner les relations entre Ritter et ses amis tcheques.
L’atmosphére pragoise changea depuis sa derniére visite, la vie artistique de la ville se tourna
de plus en plus vers I’art moderne a I’étranger et surtout francais au détriment de 1’art
populaire et d’apres Ritter au détriment de 1’art national. Les amis de Ritter grandirent, ils
n’éprouverent plus un tel respect envers leur ami suisse plus agé, ils savaient et surtout
sentaient déja ce qu’ils voulaient et comment. Mais Ritter n’a pas compris, il s’est développé
une théorie de I’évolution de 1’art tchéque dans laquelle il voulait le voir en pratique. Les

Mnuscrit Zdenka Braunerovd, op. cit. , sans page.
217
1bid.
*21bid.
23V oir lettre de Zdenka Braunerova a William Ritter, le 5 mai 1909, Archives littéraires suisses, Bern, fond
Ritter, boite 200, corr. 199 (1909/avril-mai).
24William Ritter, Etudes d’art étranger, Paris, Mercure de France, 1906.
*Manuscrit Biographie, op. cit. , p. 188.
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relations avec Jiranek et I’association Manes refroidirent. Les rapports avec Jiranek sont
tellement tendus au moment de 1’arrivé de Ritter a Prague en hiver 1904 qu’il préfeére envoyer
Jiranek pour quelques semaines a Munich dans son atelier ou son ex-ami Marcel Montandon
s’occupe de lui.

Zdenka Braunerova qui se tournait a ce moment de plus en plus vers I’art folklorique
¢tait un peu dans les mémes tentions avec Manes que Ritter. Il la voyait assez souvent.
« C’était toujours un grand plaisir [de passer chez elle], car elle me tenait au courant
puisqu’elle voyait tout le monde de cent choses dont, sans elle, je n’aurais eu aucune idée,
tandis que les relations de Jiranek et d’Hofbauer se bornaient a l’art, a la littérature et un
peu a la musique. Je lui dois en somme le meilleur de ma connaissance des affaires tcheques
et j'ai toujours béni son intempérance de langage qui ne fut jamais pire qu’avec moi, qui était
étranger et qui ne savais pas un mot tchéquem. »

A la fin de I’année 1904 Ritter fit connaissance d’Alois Jirasek et en hiver 1905 dans
’atelier a Vinohrady il rencontra Vojtéch Preissig qu’il considére comme 1’impeccable
graphique et devient depuis son grand admirateur. Ce fut Hynais qu’il visita souvent chez lui
qui I’amena a I’atelier de Hanus Schwaiger. Il rencontre réguliérement les artistes de Manes
dans le restaurant Platyz : Joza Uprka, Josef Maratka, Viktor Stretti, Antonin Slavicek, Max
gvabinsk}'/, Bohumil Kafka, Richard Lauda, Vojtéch Sucharda et bien sir Milos§ Jiranek,
Arnost Hofbauer et Karel Myslbek. Il y a connu aussi I’éditeur Jan Stenc « que les traces de
son activité soient partout, et que sans lui la revue Volné sméry, n’eiit jamais connu un cours
aussi brillant qu’en ces dix premieres années . » Plus tard il va collaborer avec lui sur deux

. x . , 238
livres sur Max Svabinsky .

Ritter s¢journait a Prague au moment de 1’assainissement de la Vieille Ville qui avait
beaucoup d’adversaires parmi les artistes. Il appartenait aux défenseurs principaux du Vieux
Prague et aux ennemis de la démolition du quartier Josefov. En 1906 il est méme devenu le
membre honorable de Klub za starou Prahu (Club pour le vieux Prague). En écrivant ses
articles il appuyait des artistes qui savait capter le vieux caractere de la ville.

Etant critique d’art mais aussi de la musique, Ritter s’intéresse beaucoup aux
compositeurs tcheques. En 1904 ce sont les révélations successives de Dvorak et de Mahler.
Tres tot dans le siécle, et le premier en frangais, Ritter publie des articles sur la musique
tchéque dans le Mercure de Fi rance . A part les nombreux écrits de Ritter sur Smetana,
Dvorték et Fibich, il faut mentionner aussi les rencontres qu’il fit de Leos Janacek.

Mais son s¢jour a Prague, méme s’il était entouré¢ des amis et des artistes qu’il
appréciait, ne se déroula pas dans une atmosphére heureuse comme on apprend des remarques
de Jiranek : « William en laissant Prague définitivement était je crois bien désillusionné et
bien aigri contre ces « cochons de Tcheques », comme disait Hynais, et il est vrai qu’il n’a
trouvé que des ingrats ou presque pour la peine qu’il se donnait. Il est vrai que nous n’avons
presque que deux classes de gens parmi eux avec lesquels il vivait en contact : les meilleurs
ont trop a faire avec eux mémes pour se préoccuper d’une réclame et méme d’une opinion
étrange — les autres sont des cabotins de la pire espece et parfaitement grossiers — parmi les
premiéres je range par ex. Drtina, Masaryk, Preisler, Salda etc. — la liste des autres William
la fera plus compléte que moi. Mais qu’a cela ne tienne. Nous convimes depuis longtemps
qu’on n’est responsable que pour soi méme. Mais je crois que Tu avais des reproches a faire
a tes amis aussi, et que moi surtout je me montrais plutot froid pendant ton séjour a

Mauscrit Zdenka Braunerovd, op. cit. , sans page.

" Manuscrit Biographie, op. cit. , p. 175.

28William Ritter, Max Svabinsky cent dessins, Prague, Jan Stenc, 1923 ; William Ritter, La Moisson de Max
Svabinsky, Prague, Jan Stenc, 1929.

William Ritter, « La musique tchéque, état actuel », Mercure de France, le ler mai 1906, p. 433-437.
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Prague ? »

Jiranek avait et n’avait pas raison. Ritter bien probablement était heureux de partir, ce
dont témoigne aussi le fait qu’il en fit aussitot que son ami Janko finit ses études a Prague.
Mais en méme temps il resta fidele a la nation et aux artistes tchéques jusqu’a la fin de sa vie.
I1 était d’un caractére ouvert, optimiste et joyeux méme s’il regrettait le refroidissement entre
lui et ses amis. Une des choses qu’il reprochait a Jiranek était qu’il ne lui présenta jamais,

méme si Ritter lui demanda plusieurs fois, le peintre Jan Preisler et le critique F. X. Salda qui
241

pourtant étaient ses collaborateurs proches et qu’il estimait beaucoup

Mais aussi Braunerova fait des allusions a son s¢jour malheureux : « Je serai tres
heureuse d’apprendre comment vous vous portez maintenant, et surtout si vous étes plus
content que pendant votre malheureux séjour a Prague ? Je ne puis vous dire, avec quel
chagzign je pense a votre séjour, car il est certain que vous ne retournerez plus dans nos

pays ?»

Leur sensations n’étaient pas loin de la vérité car Ritter qui reste a Prague jusqu’en
automne 1905 n’ y retourne qu’ en automne 1908 et ce fut seulement car Mahler y créa sa 7e
Symphonie. Mais il continue sans cesse d’écrire sur Prague et sur I’art tchéque dans les revues
étrangeres. Déja en 1906, il réfere de I’exposition consacrée a Prague et organisée par le club
du Vieux Prague au Rudolfinum, dite Beauté de Prague ou tous les peintres qui ont peint
Prague étaient représentés : Zdenka Braunerova, Emil Orlik, Viktor Stretti, FrantiSek
Simon

Dés son deuxiéme séjour Ritter est devenu malade de Prague : quand il y était il
souffrait de son atmosphere quand il le quitta il lui manquait et il éprouvait une profonde
nostalgie. Il n’est pas par hasard que dés 1895 ses compagnons de vie étaient un Slovaque
(Janko Cadra ) et un Tchéque qui devint plus tard son fils adoptif ( Josef Ritter Cerv ). En
1908, Ritter écrit : « C’est la sorte de torpeur de Prague, du vieux Prague de la Mala Strana
et de Staré Mésto que je sens dans cette atmosphere, comme appesantie par un deuil
hargneux et des souvenirs terribles. Nulle autre ne baignerait ainsi de silence tragique ces
personnages obscurs, abordés de front avec une simplicité et une application qui sans qu’ils y
prétendent, en font de vrais et grandioses symboles244. » Et quelques années plus tard il

ajoute : « Prague est une ville noire et [’ame tchéque, habituée aux cruautés, voit aussi tout
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en noir . »

Ensuite dans la méme revue il touche le sujet d’un artiste étranger vivant a Prague :
« Cet état constant d’adaptation de |’élément étranger au goiit slave, cela s’exprime au
concret par des plaintes continuelles contre le mauvais caractere tchéque, contre la fausseté
des gens de Prague |[...] [’étranger devra compter avec leur opposition, [’étranger devra se
faire un caractere semblable au leur. Et comme le premier ennemi est [’Allemand |...] il
faudra faire preuve d’une culture opposable |...]. Et pour étre bien sir de ne point manquer
de cette indispensable culture sans laquelle s établirait un certain droit a vous dévorer, pour

2401 ettre de Milog Jiranek a William Ritter, le 29 décembre 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter,
boite 183, corr. 170 (1905/oct. -déc).

##1C2était Jan Stenc, I’éminent promoteur et I’éditeur de Volné sméry qui avait découvert F. X. Salda pour
I’organe de Manes en lisant un de ses articles publiés dans la revue Lumir. Et ¢’était Jiranek qui avait arrangé
le premier rendez-vous entre Stenc et Salda en attirant pour la collaboration avec Volné sméry ou il
commence & contribuer a partir de 1901. Ensuite Stenc présente Salda a Preisler.

2421 ettre de Zdenka Braunerova a William Ritter, Prague, le 7 novembre 1905, Archives littéraires suisses, Bern,
fond Ritter, boite 183, corr. 170 (1905/oct. -déc. ).

23William Ritter, « Autriche, la mise artistique », L ’Art et les artistes, vol. 111, 1906, p. VIII.

24William Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. VII, 1908, p. 144.

*®William Ritter, « Peinture tchéque », L ’Art et les artistes, vol. XVI, 1912-13, p. 265-280.
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la bien controler et tenir a la hauteur de celle de [’étranger, on appellera sans cesse des
Italiens et des Frangais, auxquels on fera la vie dure et, implicitement ou explicitement,
posera cette double condition : apportez-nous ce que vous avez de meilleur, mais
qu’'immédiatement aussi s 'en opere la transmutation en valeur a nous personnelle 00 ) Ces
citations montrent bien que Ritter ne vivait pas que du bonheur a Prague mais aussi de ce
genre de tristesse qui fait mal et qui pourtant attire le coeur et I’ame.

En 1914 Ritter et Janko quittent Munich et retournent en Suisse de 1a ils voyagent tous
azimuts et aussi dans la jeune République tchécoslovaque. C’est aux Brenets qu’ils
apprennent la nouvelle de la naissance du nouvel Etat tchécoslovaque. Ils ne manquent pas de
reprendre le chemin de Prague en 1920. C’est alors que Ritter décline une invitation de
Masaryk — qu’il déteste pour son régime démocratique — a une réception au Chateau. Par trois
fois, de 1922 a 1925 ils prendront 1’avion de Strasbourg a Prague. A Prague en 1922 Ritter
tombe amoureux d’un jeune homme Josef Cerv, qui est invité au Tessin et se joint au duo
William-Janko. En 1927 Janko meurt et la dépouille est transférée a sa Myjava natale. Au
retour par Prague William rencontre Janacek, Talich, Suk et Mucha. Dans les années 1928-
1933 il donne durant deux semestres un cours a I’Université de Brno sur Mérimée. De 1928 a
1931 le duo s’installe a Prague (Ritter et Cerv ), définitivement croit-il. Ritter est un assidu
des concerts de la Philharmonie tchéque. Il y rencontre Stravinsky puis Ernest Ansermet,
qu’il conduit a travers la ville jusqu’au Chateau. Il fait découvrir Prague a Stravinsky et
Ansermet. En 1947 il fait ultime voyage a Prague, pay¢ par Milan Jiranek éditeur qui pourtant
ne pourra plus publier les derniers écrits : Martin Benka, Tchéquie et Slovaquie a cause du
nouveau systéme communiste. Il y demeurera pres de cinq mois. Avec les communistes au
pouvoir c’est la fin des amours tchécoslovaques.

Et méme tant d’années plus tard Ritter y retourne au sujet du malentendu entre lui et la
jeune génération et on voit qu’il n’a rien changé sur ses opinions: « ...on peut tout dire de
Prague, comme de toute autre capitale. Mais ce que [’on ne dit pas aussi bien des autres,
c’est a quel point Prague sait étre contradictoire, heurtée et incohérente. Ville slave qui a
adopte et forcé toutes les modes et méme toutes les maladies occidentaux. Et qui continue
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[...] enfin le goiit tchéque, en art moderne, est avant tout de toutes les maladies . »

1bid. , p. 267.
2TWilliam Ritter, manuscrit Sur Prague, 1949, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 42, inv. I :
13-16 Pages tcheques 6+7.
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V En Slovaquie

Depuis I’adolescence Ritter cherchait un pays idéal qui correspondrait aux idées de Rousseau
ou il pourrait échapper a la décadence des pays occidentaux de la fin de si¢cle ou il trouverait
un source de I’art populaire et pure. Il parait qu’il le trouva en Slovaquie ou il fit un grande
voyage pour la premicre fois en 1897 quand il retourna de Roumanie, cette fois-ci il visita la
Slovaquie de KoSice jusqu’a Vienne. Il y retourna en 1903 et il fit une randonnée dans les
Tatras. Il partit de Munich a Jindifichtiv Hradec ou I’attendait son camarade 1’ingénieur
Miloslav Rybak. Partis de Prague en train, ils gagnérent Brno puis, a pied, se dirigérent vers
les Tatras et explorérent principalement la vallée du Vah. Au retour ils s’arrétérent 8 Myjava
ou les attendait le peintre Milos J iranek . Ritter y rencontra Janko Cédra et ce fut un moment
décisif non seulement pour sa vie privée mais aussi pour son intérét a I’art tchéque.

. 1, . . 249
Janko est un étudiant a I’Ecole de commerce de Prague et sait un peu de frangais .

Ritter est au premier regard séduit par ce garcon, et décide de s’arréter en Slovaquie pendant
deux semaines, de 1a il continue avec Jiranek a Hroznova Lhota visiter Joza Uprka. Plus tard
comme on le sait déja, Ritter s’installe pour deux ans a Prague (1894-1895) ou Janko doit
terminer ses études. Cette passion va susciter la reprise de La Fillette slovaquem dormant
dans les tiroirs depuis 1895, complétée des feux nouveaux pour Janko et la Slovaquie. En
1904, il entreprend un nouveau voyage dans les Tatras, en compagnie de Janko cette fois,
pendant une partie du trajet ¢’est Milos Jiranek qui les accompagne mais qui finalement part
plus tot. Il s’attache de plus en plus au pays et a la famille de Janko, en épouse les theses
nationalistes, achete a tout moment des broderies et des poteries slovaques ou de menus objets
d’un intérét folklorique. Lors de vacances d’été en Slovaquie chez les Cédra, le pére Jan,
fervent patriote slovaque raconte les souffrances des habitants du lieu face aux Hongrois et
aux Juifs. Ritter transforme ce récit en roman dans L 'Entétement slovaque.

Ritter rédige le premier jet du livre Fillette slovaque, en été 1895 sous I’impression de
1’Exposition nationale tcheco-slave et son affiche de Vojtéch Hynais qui joue dans son roman
le motif principale. Ritter la considére comme un vrai chef d’oeuvre du patriotisme tcheéco-
slave. Il s’étonne et apprécie qu’un professeur a I’ Académie des beaux-arts de Prague
n’hésitait pas a utiliser son art pour créer une simple affiche. Il a obtenu d’Hynais le dessin du
personnage au milieu — le jeune Slovaque au grand chapeau qui indique I’inscription, que
Ritter identifiait & son amour Janko et au héros principal de son roman Fillette Slovaque. 1125]

écrit a FrantiSek Zékavec : « On ne croirait jamais qu ’'un modele posait pour un tel dessin

». Et plus tard il ajoute : « C’est exactement le personnage d’'un réve vécu ou d’une vie
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révée... » Apres avoir rencontré, en 1903, le jeune Slovaque Janko Cadra, il modifie son
ouvrage, le dédie au jeune homme et le publie la méme année. Il s’agit de la premicre mais de
la plus enthousiaste manifestation de I’amour de Ritter pour son ami et la Slovaquie.

Le héros principal du livre est une pauvre fille slovaque Anicka qui quitte son village
pour s’engager a Vienne comme servante chez une famille bourgeoise dans leur maison qui
en quelques sorte, concrétise I’assujettissement dont la plupart des Slaves étaient alors
victimes. Elle espere ainsi amasser une dot pour épouser son fiancé Juro. Celui-ci (d’ailleurs,
de sang mél¢ avec les Magyars) présente un personnage négatif, il est bellatre, prétentieux et
infidele et en plus il est tout prét a se dénationaliser. Le motif principale du roman joue

28Rybak et Ritter se sont vus avec Jirdnek par hasard déja en allant en Slovaquie dans un petit village en
Moravie Moravska Lieskova.

*Plus tard (en 1905) Janko deviendra journaliste et traducteur de Ritter en tchéque.

20William Ritter, Fillette slovaque, Paris, Mercure de France, 1903, 349 p.

S'Erantigek Zakavec, William Ritter, op. cit. , p. 51.

2 Manuscrit Hynais, op. cit. , p. 6.
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I’affiche de Hynais annongant /’Exposition nationale tchéco-slave. Anicka croit reconnaitre
sur I’affiche son bien-aimé Juro, mais un Juro plus doux, plus authentiquement paysan et plus
slovaque. Elle tombe peu a peu amoureuse de 1’effigie qu’elle baptise d’instinct Janko. Elle
entre méme en possession de 1’affiche et, quand le jeune Juif Rudi, enfant trouvé de la famille
ou elle est servante, souilla d’extréments la figure de Janko — acte traduisant 1’hostilité juive
envers les Slaves — elle quitte la maison.

Il s’agit du roman symbolique. Il est facile de voir une parall¢le entre Ritter lui-méme
et Anicka — la fille de son roman. Enfin ¢’était lui qui étant attiré par 1’affiche de Hynais a
Vienne en 1895 et c’¢était lui qui est parti a Prague pour voir | "Exposition nationale tcheco-
slave. Anic¢ka dans son roman fait le méme voyage et c’est seulement a Prague qu’elle devient
encore plus Slovaque. C’était lui qui par la suite (aussi bien qu’ Anicka ) y rencontra un
intermédiaire qui I’aime d’un amour tellement généreux qu’il I’aida a trouver son vrai amour.
Dans le cas de Ritter celui-ci pouvait étre Milos Jiranek qu’il connut a Prague et qui
I’attendait a Myjava en 1903, le lieu de la fameuse rencontre avec Janko; dans le cas d’
Anicka c’était Martin, un musicien qui joue a I’Exposition. Ritter grace a Jiranek trouve son
vrai amour slovaque Janko dont il préta le nom a I’amour idéal d’ Anicka. Celui-ci s’est
incarné dans le modele d’apres lequel Hynais désigna son personnage. Janko dans le roman
aussi bien que dans la réalité peut étre considéré comme une personnification de la Slovaquie
idéale délivrée des Autrichiens, Magyars et surtout des Juifs qui d’apres Ritter portent tout le
mal. Anicka attend son bien-aimé. Lorsqu’il apparait, elle se jette dans ses bras, un chant
d’allégresse aux levres : « J’épouse avec toi la terre Slovaque. »Et ils s’acheminent vers le
bonheur et la liberté. Ritter et Janko vivaient ensemble jusqu’a la mort du dernier en 1927. En
1929 Ritter publie chez Jan Stenc son livre La Moisson de Max Svabinsky, histoire et
esthétique d’un tableau qu’il dédie a son plus grand amour : « 4 la mémoire de Janko Cadra,
Slovaque de Myjava, en qui j’avais trouvé mon La Boétie ; de qui la rencontre avait eu lieu
au milieu des moissons patrimoniaux, et qui, vingt quatre ans, un mois et sept jours,
instigateur de mes travaux, animateur de ma pensée, collaborateur de tout ce que j’ai écrit
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depuis son entrée dans ma vie, aura manqué, hélas ! »

Milos Jiranek et probablement aussi bien Zdenka Braunerova avaient lu la premicre
version du manuscrit de 1895 et Ritter tenait beaucoup a leurs remarques : « D ’ici la annote
le en marge de tout ce que tu proposes et de tout ce que tu découvres pour ou contre la
vraisemblance ethnographique. Passe le a Mlle Braunerova avec [ ...] priere de faire de

méme [ ...]. Mais ne pas toucher a la fable fondamentale celle la j’y suis décidé, je vais le
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passer de l’affiche a la photographie, de la photographie a [’acte vivant une chose neuve . »

Ritter tenait beaucoup a I’authenticité de son roman et quand il cherchait un nom
vraiment slovaque pour son plus vilain personnage, le « madyaron » (renégat) Juro, il
s’adressa a Braunerova : « Elle me suggéra des qu’elle sut qu’il s’agissait d 'un héros peu
sympathique, de préférence Masaryk [...]. Un certain professeur Masaryk de ce temps-la
n’aurait su s’en offenser [...]. L année Suivantezss, quand il se trouva que retroactivement
J avais I’air de m’étre volontairement offert une malice a l’égard d’'un homme dont je ne
m’étais alors absolument pas soucié et que je ne connaissais pas encore personnellement, je
fus fort embarrassé. » Mais finalement il ne regretta pas tellement ce malentendu car il
appartenait parmi les plus grands adversaires du premier président de la Tchécoslovaquie :

« Et encore plus, bien plus tard, quant cet homme s était bombardé lui-méme président d 'une
république dont il était le fondateur, fut devenu pour un temps le personnage principal de

23William Ritter, La Moisson de Max Svabinsky, histoire et esthétique d’un tableau, Prague, Jan Stenc, 1929.

B4 ettre de William Ritter & Milo§ Jiranek, sans date, probablement 1903, Archives littéraires suisses, Bern,
fond Ritter, boite 12, inv. I. 4 Autriche/Hongrie, Prague sur le grand chemin de monde.

En 1904 quand il s’est installé a Prague, prof. T. G. Masaryk, habitait pas loin de lui 2 Thunovska a Mala
Strana.
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cette république et le plus grand malfaiteur de la politique tcheque |...] le plus a courte vue

(haine de la Pologne, empéchement de la restauration autrichienne, Tchécoslovaquie livrée a
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la judaillerie)...  »

Dé¢ja en 1903 Ritter profite de son livre qui vient d’étre publié pour rentrer en contact
avec Rodin a qui il envoie un exemplaire : « ...en me permettant de vous faire adresser par
le Mercure de France « La Fillette slovaque », mon désir est de vous rappeler votre passage
a Hroznova lhota, chez notre commun ami Uprka et de vous faire aimer un peu ces
populations que vous n’avez guere pu apprécier que pour leur beauté physique et leurs
éclatants costumes. Un mot de vous en me comblant de fierté, me dis-t-il si j'ai réussi... 2
Plus tard en 1905, Ritter envoie son roman aussi bien a Camille Mauclair qui lui en fait une
¢loge : « ... c’est dans mon lit que j’ai lu Fillette slovaque, qui est un livre tendre, plein de
charme et de veérité raffinée par la vision d’un artiste. De plus cela m’a appris beaucoup de
choses . » Depuis son installation a Prague Ritter essaie de publier son livre en tchéque chez
Jan Otto, ce projet ne devait jamais se réaliser. Mais en 1905, un certain Jean Rowalski publie
dans la revue Lumir un article sur William Ritter-écrivain. C’était son roman La Fillette
slovaque qui suscita I’intérét de 1’auteur au romancier qui d’aprés lui appartient aux peu

d’écrivains francais qui s’intéressent a I’art tcheque

Le roman, avons-nous dit, était symbolique : son auteur voudrait inspirer aux
Slovaques le désir de prendre conscience d’eux-mémes, de se retrouver Slovaques et Slaves,
ainsi qu” Anicka lors de I’Exposition de Prague. Ce proces était li¢ a la vie des paysannes
pure, franche et traditionnelle qui est mise en contraste avec la vie en ville pénible a cause de
la civilisation et de 1’industrialisation. Appartenant au Cycle de la nationalité, I’ouvrage
reléve incontestablement de la veine nationaliste tchécoslovaque de Ritter . Dans la
dédicace, il précise que : « ce livre slovaque [...] commémore la révélation que m’a été ton

peuple [de Janko Cadra] lors de [’exposition ethnographique de Prague®®. »

Ritter s’est tellement identifié avec la nation slovaque qu’il devint un des combattants
les plus déterminés. En 1905 il essaie de passer un article sur la cause slovaque dans un des
grands journaux frangais. La réponse nous fait savoir que la situation dans les journaux au
début du XXe siecle ne différait pas beaucoup de celle d’aujourd’hui: « J'ai lu avec intérét le
livre d’ou vous dépeignez des scenes de la vie slovaque |[...] quand a plaider leur cause dans
un grand journal parisien, laissez-moi vous dire avec une franchise un peu brutale que les
grands journaux parisiens servent un public ignorant des problemes ethniques, indifférent a
ces problemes, et qui demande uniquement a des informations de le renseigner sur les
questions d’actualité. Or, pour le lecteur frangais, I’ « actualité » d’un pays lointain ne
commence que le jour ou [’on y tire des coups de fusil. 1l apprend alors [’existence de la race
qui s affirme par ce bruit, il s’y intéresse, il lit volontiers ce que nulle puissance du talent ne
lui ferait lire auparavant, et ce dont nul journal ne se hasarderait a [’ennuyer [...]. Il y a
d’ailleurs un moyen plus pacifique et quelquefois meilleur encore, de capter l’attention de
nos journaux : c’est de découvrir dans le pays dont on veut qu’ils parlent une mine d’or, ou
tout au moins une brillante affaire industrielle. Mais il faut alors payer pour la mettre en

*Manuscrit Zdenka Braunerova, op. cit. , sans page.

BT ettre de William Ritter & Auguste Rodin, Munich, novembre 1903, Archives du Musée Rodin, Paris,
correspondance personnes, William Ritter.

28 ettre de Camille Mauclair & William Ritter, Chateauneuf de Grasse, Alpes, le 21 février 1905, Archives
littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 180, corr. 164 b-165 (1904-1905/déc. -février).

*Jean Rowalski, « William Ritter », Lumir, vol. XX, 1905, p. 297-307.

*Dans ce roman, publié par le Mercure de France, Ritter a méme forcé I’éditeur & imprimer les mots tchéques
et slovaques avec les divers accents de 1I’orthographe tchéque.

%1 voir William Ritter, Fillet slovaque, op. cit., Narodni knihovna, Prague.
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lumiere : avec les coups de fusil, c’est gratis . »

Ritter dont I’enthousiasme était infatigable réussit finalement a publier son article

. . r r . M by 263 r . hY
dans le journal Demain dont le résumé fut traduit dans un journal tchéque . Sa réaction a la
situation en Slovaquie est marquée par un antisémitisme violant. En 1909, il pre -publie en

fascicules son deuxiéme roman inspiré de la Slovaquie L 'Entétement Slovaque " dans la revue
L’Occident”

L’histoire du roman se déroule a Myjava, lieu natale de son ami Janko Cadra. Ritter y
retourne régulierement depuis 1903 donc il pouvait bien connaitre la mentalité et les relations
socialles localles. Il est sans doute que la rencontre avec la famille de Cadra alimenta sa haine
des Juifs. C’¢était le récit d’une histoire réelle du pére de Janko qui inspira Ritter a ce livre. On
y trouve beaucoup moins de romantisme que dans son premier roman dédié au pays slovaque.
La fin n’est plus idyllique, elle n’a rien a voir avec le »happy end» de la Fillette slovaque.
C’est d’abord une description de la vie simple et pauvre des Slovaques, paysans aux meurs a
la fois rudes et brutaux. Et ¢’est ensuite un drame sur I’alcoolisme des pauvres paysans naifs
dont il accuse les Juifs exploiteurs qui en sont le support. Ritter y trouva des fondements pour
son antisémitisme qui était encore renforcé par le fait qu’il s’agissait du peuple et de la région
de son Janko . 1910, année de la rencontre avec Le Corbusier a Munich, Ritter lui offre son
roman.

Dans les deux romans tout le mal vient du dehors, de 1’oppresseur hongrois ou
autrichien, et surtout des Juifs et dans les deux histoires on trouve une sympathie et une
admiration de la vie paysanne. Mais Ritter n’était pas si simple qu’il pourrait paraitre a travers
sa littérature. Cet antibourgeois fréquente les notables de la bonne société, les nobles et les
aristocrates a Paris (le prince serbe Bojidar Karageorgevitch, la comtesse Gyp, Robert de
Montesquiou ) ainsi que les artistes de haute renommée tout en gotitant I’amiti€ et I’ intimité
des humbles (les étudiants Marcel Montandon et Janko Cédra, le garcon de café Josef Cerv,
I’aprenti Henry de La Neuveville ). Et méme son antisémitisme n’était pas absolue car il était
I’ami de plusieurs artistes juifs par exemple Gustave Mahler mais aussi Vojtéch Preissig dont
il admirait "oeuvre et en 1945 il lui consacra un touchant souvenir dans un de ses articles”
Méme son anti-germanisme restait ambigué car il résidait a Vienne dont le milieu artistique et
culturel lui convenait trés bien méme s’il s’agissait de la capitale de ’Empire Austro-
Hongrois, I’oppresseur des nations slaves.

2021 ettre de M. Nogiié¢ a William Ritter, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 183, corr. 170
(1905/oct. -déc. ).

23 Article O ndrodnostnich pomérech uherskych, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 184, corr.
171-172 (1906/jan-avril).

2*William Ritter, L Entétement slovaque, Paris, Bibliothéque de I’Occident, 1910, 61 p.

29[ e roman est publié aussi en tchéque.

%6Ritter ne s’intéressait pas seulement aux questions politiques et socialles en Slovaquie mais surtout a I’art. En
1908 il passe 1’été en Moravie et en Slovaquie ou il fait connaissance de 1’artiste Martin Benka (1888-1971),
il écrit une monographie sur lui qui n’a pourtant jamais été publiée.

27William Ritter, « Eclipse et réveil de 1’art a Prague », Chronique a la Gazette de Lausanne, le 8 novembre
1945, sans page.
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VI La relation avec Le Corbusier et Milos Jiranek, les écrits de Joris-Karl Huysmans dans
Volné smery

Ritter comprenait 1’art contemporain de plus en plus en contradiction avec 1’art décadent de
I’Occident et I’art populaire pur et serein des nations qui se trouvaient au sommet de leur
émancipation comme les Tcheéques et Slovaques. Il peut nous sembler bizarre qu’il
appartenait aux amis proches de Charles-Edouard Jeanneret lefutur architecte fonctionnaliste
Le Corbusier, dont architecture devait lui rester étrangere. Pourtant son influence est
déterminante dans sa formation intellectuelle et artistique. Il restérent en contact pendant
quarante cinq ans (de 1910 jusqu’a la mort de Ritter en 1955). Méme si Ritter venait de
Neuchatel et Le Corbusier de La Chaux-de-Fonds qui se trouve a quelques kilométres, il se
rencontrérent pour la premiere fois @ Munich en Allemagne.

A la fin de sa vie Ritter écrit les souvenirs sur I’architecte ou il se rappelle de leur
premiere rencontre : « ...Un matin que le timbre électrique m’avait amené a ma porte je me
trouve en face d’'un jeune homme inconnu au long visage ascétique assez pale et aquilin, au
tres gentil sourire et aux yeux a la fois spirituels et caressants sous d’inamovibles lunettes. Il
se présentait au nom de Charles I’Eplattenier, venait donc de La Chaux-de-Fonds, m’avait
beaucoup lu, disait-il, ce qu’il faut toujours traduire par un peu, - encore que cela fasse
toujours plaisir, - et s appelait Charles-Edouard Jeanneret. Autant vous dire tout de suite que
ce sera plus tard I’architecte moderniste Le Corbusier, dit entre nous, - et a son exemple, -
corbu, ’inventeur enfin de la Corbusiere et de la formule qui n’est pas de mon goiit, autant le

dire tout de suite, la maison devenue « machine a habiter ... »

Leur relation était enrichissante pour les deux méme si leurs opinions sur I’art
différaient : « Nous avons toujours détesté outrepasser nos compétences, et l’architecture de
materiaux modernes et le style corbusier intensif et cosmopolite de M. Roskot, qui a travaillé

dans les deux hémispheres, appartient déja a ce monde de demain ou en dépit de toutes les
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bonnes volontés du monde nous ne saurions plus prétendre pénétrer . »

Les trés nombreuses lettres que Le Corbusier lui adressa témoignent non seulement de
son admiration et de sa gratitude a I’endroit de 1’écrivain et de I’artiste, son ainé de vingt ans,
mais aussi de la richesse et de la profondeur de leurs échanges, et des orientations de sa
trajectoire et de sa pensée que ceux-ci vont entrainer. Ce qui les unissait c’était le méme
amour pour I’art classique, I’orientalisme et I’ouverture a la différence culturelle et sans doute
les sympathies personnelles. Leurs rapports vont étre particulicrement intenses et nourris au
moment du « Voyage d’Orient » en 1911 quand Le Corbusier visite Prague, Vienne,
Budapest, Bucarest, Constantinople, Athos, Athénes, Rome et Florence, donc les destinations

qui nous rappellent celles de son ami Ritter qui probablement influenga cet itinéraire. Comme
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on sait, en juillet 1910, Ritter offrit a Le Corbusier son roman L ’Entétement slovaque
L’ouvrage entre autre décrit longuement I’art paysan et les maisons blanchies a la chaux ; son
style est proche de celui que Le Corbusier allait utiliser pour décrire de semblables villages
dans les lettres qu’il écrivit au cours du voyage et qu’il rassembla plus tard en un volume sous

28Cité par Nouvelle revue neuchdteloise, op. cit. , p. 41, (« Souvenirs sur Charles-Edouard Jeanneret-Le
Corbusier », tirés du volume Mes relations avec les artistes suisses, écrit a Melide, Tessin, en les années
1939-45).

29William Ritter, manuscrit Sur Prague, 1949, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 42, inv. II :
13-16 pages tcheéques 6+7, sans page.

TORitter inscrivit sur la page de faux-titre : « A Monsieur Ch. -Ed. Jeanneret / bien amical souvenir du
(« jour » ?) de I’oeil sanglant / William Ritter/ 16-VII-1910 ». Voir Paul V. Turner, La formation de Le
Corbusier, idéalisme et mouvement moderne, Paris, Editions Macula, 1987, notice n° 33, page 215.
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le titre Le Voyage d’Orient . Le Corbusier suit les recommandations de son ami et lui envoie
de nombreux croquis. Cing ans aprés ce voyage, en 1916 I’architecte construit la villa du
fabricant Schwob a La Chaux-de-Fonds, un chef d’oeuvre fort inspiré de I’architecture de
I’Orient.

Les trois années suivant le retour de Ritter en Suisse, de 1914 jusqu’en 1917, I’année
du départ de Le Corbusier pour la France, seront trés intenses dans leur amitié€. Ritter semble
avoir servi de lien entre Le Corbusier et les cercles artistiques et intellectuels avec lesquels
celui-ci désirait s’associer. A en juger par un hommage que Le Corbusier lui rendit plus tard il
I’encouragea a une époque ou il était en proie au doute et a la frustration : « Dans la période
trouble ou [’on apprend a connaitre les hommes, ou [’on quitte les années d’études pour se
lancer avec confiance dans le grand jeu de la vie que [’on croit ouverte aux hommes de bonne
volonté, ou toutes les forces |[...] sont offertes sans restriction avec la naive prétention de
secouer la muraille de | ’ingzeﬁ”érence quotidienne — a ce moment j’ai trouvé un vieil ami pour

accueillir mes incertitudes . »

Mais Ritter aussi écrivit ses souvenirs a la fin de sa vie. Il trouvait que Le Corbusier
« ... avait des idées prématurément faites sur tout, sans aucune base d’éducation classique
soignée, mais comme celle de mon ex-ami Jiranek a Prague, du méme picotage littéraire a

droite et a gauche, avec la méme intensive fécondation de [’esprit sur ces germes
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heteroclites...  »

La comparaison entre 1’architecte suisse Le Corbusier et le peintre tcheque Milos
Jiranek  n’est pas accidentelle. Ritter rencontre Jirdnek pour la premiére fois a Prague en
février 1896 pendant son troisiéme séjour : « C’était dimanche vers onze heures. Vrchlicky
nous avait mené a l’Académie chez Myslbek, Pirner, Mardk et nous débouchions sur la place
par la porte qui fait face au Rudolphinum d’alors. Un enfant maigre et gracile, qui était la,
au petit visage de cette paleur des enfants des villes, trop intelligents et trop éveilles, salua le
maitre et eut son sourire. Vrchlicky ’appela et j ’entendis pour la premiere fois ce nom Milos,
que nous étions appelés a tant prononcer plus tard. [...] Vrchlicky voyant que cet enfant
tcheque artiste [...] m’inspirait w;g/zf intérét, eut la volonté de l’inviter a venir prendre le

café noir chez lui ou nous dinions . »

Il est enchanté par ce jeune homme d’une culture fine et profonde qui parle
parfaitement francais. Ils se lient d’une amiti¢ qui dure exactement dix ans — de /’Exposition
nationale tcheco-slave jusqu’a I’exposition d” Edvard Munch en 1905 a Prague. Ces deux
événements sont significatifs pour le développement de 1’art tchéque aussi bien que pour la
relation entre ses deux prophétes du coté tcheque et du coté étranger. Il parait que Le

YWoir Paul V. Turner, La formation de Le Corbusier, idéalisme et mouvement moderne, Paris, Editions
Macula, 1987, p. 97.

2Cité par Paul V. Turner, La formation de Le Corbusier, idéalisme et mouvement moderne, Paris, Editions
Macula, 1987, notice n° 9, p. 217. Les encouragements de Ritter prirent des formes plus concrétes : il fit
référence, dans un article de 1913 (L’ Art et les artistes, XVIII, 1913, p. 98) — citation incontestablement
destinée a lancer son jeune ami.

23Cité par Nouvelle revue neuchdteloise, op. cit. , p. 41, (« Souvenirs sur Charles-Edouard Jeanneret-Le
Corbusier », tirés du volume Mes relations avec les artistes suisses, écrit a Melide, Tessin, dans les années
1939-1945).

*Le Corbusier (1887-1965).

*Milos Jiranek (1875-1911).

2®William Ritter, manuscrit La jeunesse de Milos Jirdnek, souvenirs des années 1896-1906, 1936, Archives
littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 41, inv. II, 13-16 Pages tchéques 4+5. La traduction tchéque fut
publiée dans le catalogue de I’exposition de Jiranek au Salon Topi¢ du 19 novembre au 8 décembre 1946:
Neznamy Milos Jiranek, Prague, 1946. Jiranek connaissait bien Vrchlicky car pendant ses études au lycée a
Prague il habitait dans sa famille.
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Corbusier remplace dans certain sens Jiranek dans le coeur de Ritter mais cette fois-ci celui-
ci est déja instruit et il base la relation uniquement sur I’entendement et la sympathie
réciproque et non sur leurs opinions sur 1’art moderne.

En 1898 Ritter s’installe a Diirnstein ou a Paques il a la visite de Milo$ Jirdnek qui lui
rapporte et lui commente le premier numéro de Volné smérym. Suivant les écrits de Ritter, a
peu pres a la méme période il devait se réaliser un autre rendez-vous a Vienne : « Je me
souviendrai toujours d’'un rendez-vous a Vienne que nous eiimes bientot, Myslbek, Hofbauer,
Jiranek et moi a la toute nouvelle Sécession et du fou rire de ces Messieurs devant des
chevaux, rassemblés dans une cour, et dont |’'un était bleu, nettement bleu [...]. Quand ils
eurent bien ri, - « ¢’est de Besnard » - fis-je négligemment. Les trois faces aussitot se
rembrunissent ! Quelle confusion " I'» L’histoire illustre comment Jiranek qui a ce moment
avait vingt deux ans était compris par Ritter comme un gargon tout jeune qui ne sait rien de
I’art étranger dont il a jusqu’a maintenant seulement lu.

Ensuite ils se revoient en hiver 1899 a Prague et puis au printemps 1899 a Diirnstein
ou Jiranek passe quelques jours avec Hofbauer pour peindre en pleinair. Il y fait entre autre le
portrait de Ritter qui aprées leur départ éprouve une profonde tristesse. Mais la prochaine
rencontre se prépare bien tot déja au printemps 1900 a Trieste par ou Ritter retourne de 1’Italie
en Autriche. Ils y séjournent ensemble trois semaines apres lesquelles ils continuent jusqu’a
Vienne en passant la nuit a Maribor. Comme on sait, déja six mois plus tard en automne 1900
Jiranek et Hofbauer en allant a Paris au lieu de passer par Basilei vont par Ziirich et
Neuchatel et s’arrétent sur I’invitation de Ritter chez lui dans sa maison familiale 8 Monruz
en Suisse ou il leur donne des contacts nécessaires. Entre ces rencontres la correspondance ne
se ralentit jamais entre Prague et Ritter.

A Dinitiative de Jirdnek en 1898, Ritter écrivit un article sur Hynais, son professeur de
I’ Académie admiré et appelé par tous les deux Maitre tout court. Le texte provoqua des
réservations des membres de ’association Manes aux sujet du peintre aussi bien que de
I’auteur et il ne fut pas publié. Cette décision toucha Jiranek si profondément qu’il décida de
quitter 1’association et rompre le contact avec la rédaction de Volné smérym. Mais bientot il
change d’avis et il continue son travail pour la rédaction. Ensuite en 1899 Ritter publie son
¢tude sur Marold et en 1902 avec son ami Marcel Montandon leur essaie sur Segantini dans
Volné smérym. Mais ces deux articles devaient rester les derniers ; a partir de ’année suivante
1903, les deux critiques d’art commencent a s’¢loigner sur le champ de I’art et finalement

*Jiranek meurt en 1911, mais on ne trouve plus la correspondance entre lui et Ritter depuis 1’année 1906. La
rencontre de Ritter et Le Corbusier date de 1910.

218 était aussi Zdenka Braunerové qui essaya de procurer les photographies des artistes modernes de Paris
(surtout d’Edgar Degas ) pour Jiranek et Volné sméry. Mais on trouve les reproductions des oeuvres des
maitres étrangers dans la revueseulement a partir de 1’année 1900. Le 7 juillet 1898 elle écrit a Jiranek : « 1] y
a maintenant [’exposition de Claude Monet, dont je vous envoie le portrait. C’est un artiste fabuleux. Votre
patron M. Hynais dirait peut étre, qu’il est fou s’il ne dessine pas mais cela ne me dérange pas, c’est un
artiste d 'une race forte. Le naturalisme et le photographisme me dégoiite de plus en plus |...]. Les tableaux
de Manet ne sont que des copies de Goya. J aimerais vous écrire plus sur les salons car cette année dans les
deux ensembles il y a 8 kilométres de tableaux... » Lettre de Zdenka Braunerova a Milos Jiranek, Paris, le 7
juillet 1898, Archiv Narodni galerie, Prague, fond Milo$ Jiranek z pozistalosti Jifiho Kotalika, traduction K.
F.: «Ted je tu prave vystava Calauda Moneta, jehoz podobiznu Vam poslu. Je to bajecny umélec. Vas
patron pan Hynais snad by rekl, Ze je to blazen, ze nekresli, ale to mé nevadi, je to umélec silné rasy. Me se
¢im dal tim vic hnusi naturalismus, fotografismus [...]. Manetovy obrazy jsou hotovymi kopiemei Goyi. Rada
bych Vam psala vice zejména o salonech. Nebot tam letos v obou dohromady bylo 8 kilometrii obrazii...»

*Manuscrit La jeunesse de Milo§ Jirdnek, op. cit. , p. 6.

"L enka Bydzovska, « William Ritter, Slavjanofil zapadu », in : Cechy a Evropa v kultuie 19. stoleti, Praha,
Narodni galerie v Praze, Ustav pro &eskou a svétovou literaturu CSAV, 1993, s. 75.

Alwilliam Ritter, « O Maroldovi », Volné sméry, vol. 111, 1899, p. 183-84.

22William Ritter, Marcel Montandon, « Giovanni Segantini », Volné smeéry, vol. VI, 1902, p. 49-70.
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c’est Jiranek qui ne permit plus la publication des articles de son ami dans la revue. On peut
voir les deux années 1899 et 1900 comme la période la plus intensive dans leur amitié.

., , 5 .. . Ce 1, . R . 283
En 1899 Jiranek fut expulsé de I’Académie pour avoir critiqué I’ancien maitre Pirner

qui apres D’arrivée du peintre préféré de Jiranek Vojtéch Hynais, est devenu son plus grand
rival a I’Académie. Ritter commente cette mésaventure: « Elle faisait trop d’honneur en
verité a la désinvolture de coeur de Jiranek. A Paris elle n’eut pas été possible a l’égard d’'un
ancien professeur. Apres tout n’était-ce pas la revanche de ces distances si bien maintenues ?
[Les distances entre les professeurs et les étudiants]. Une accidentelle rupture de digue
prouve que la digue avait tort d’étre la, ou qu’elle aurait du mieux calculer sa force de
résistance au courant. Mais je crois qu’il y avait chez Jiranek du vice redhibitoire. Il me I’a
bien prouvé plus tard. Un vieux ferment de révolte hussite proti vSem , contre tous, se fit jour
de plus en plus chez ce p;ZfStendu « petit frere Morave » comme je m’étais mis un temps a

l’appeler si amicalement . »

En 1900, instruit par son séjour a Paris a I’Exposition universelle et par sa rencontre
avec Auguste Rodin, Jirdnek commence a publier ses articles a Volné smery. 1l semble que ce
voyage change profondément son opinion sur 1’art et qu’il lui ouvre les yeux. A partir de cette
année la revue se lance définitivement vers I’avenir de la recherche de la modernité. Jirdnek
profitait des voyages de son ami suisse pour procurer des photographies pour la revue : « Une
grande priere en post scriptum : vous passez par Paris, n’est pas ? [Ritter voyageait a ce
moment avec son ami Marcel de Diirnstein en Suisse a Paris et a Prague finalement]. Pourriez
vous m’avoir quelques photographies des oeuvres de Degas, cher Monsieur ? Si vous saviez
comme nous [’adorons ici, nous trois ( Hofbauer, Myslbek ), sans le connaitre précisément,
presque sur parole de J. K. Huysmans ! si ¢a ne vous ferait pas de difficulté, vous nous feriez
la plus grande joie possible ! Nous vous donnons crédit presque illimité, c’est a dire de 10

jusqu’a 15, ou s’il le faut jusqu’a 20 frcs 1y

D’apres le ton et le fait qu’il le vouvoyait, on sent un respect du peintre tchéque vers
son ami suisse. Ce ton va changer radicalement dans quelques années. En méme temps
Jiranek référait régulierement de ses progres en peinture a son ami. Encore en 1897 les jeunes
de Manes visiterent I’exposition internationale a Dresde, ou ils pouvaient voir une grande
partie de tableaux impressionnistes. Toutefois ils furent plus impressionnés par Harison,
Besnard, Segantini que par Monet, Degas, Pissarro. Jusqu’en 1900, Jiranek partageait avec
Ritter les mémes idoles que ce dernier lui avait suggérés. Dans une lettre de 1899 Jiranek lui
avoue : « Je ris des fagons de peindre méme d’Hynais, méme de Besnard (/) et — méme de
Grigoresco (! !'!) tout en les admirant tous les trois, bien entendu’ . » Tous ces artistes
appartenaient a la génération précédente de Jiranek et tous les trois étaient les favorits de
Ritter. Cela va bientot changer, Jiranek apprenti devient Jiranek adulte, rebelle et
indépendant. Les idoles de Ritter ne seront plus les siens, il va les échanger pour Edouard
Manet, Edgar Degas, Camille Pissarro et d’autres impressionnistes.

On peut noter le début de ce changement justement au moment de la découverte d’un
autre critique d’art étranger le Francgais Joris-Karl Huysmans. Au début du mois de janvier
1899 quand Jiranek demande a Ritter les photographies des oeuvres de Degas, il travaille sur
la traductions des critiques de Huysmans qui furent publiées plus tard en 1900 dans Volné

B3 Radikdlni listy, no 126, le 4 novembre 1899 et no 127, le 7 novembre 1899.

*Manuscrit Zdenka Braunerovd, op. cit. , sans page.

B ettre de Milo$ Jiranek a William Ritter, Prague, le 3 janvier 1899, Archives littéraires suisses, Bern, fond
Ritter, boite 154, corr. 108-109 (1898-1899/déc. -jan. ).

2L ettre de Milos Jiranek a William Ritter, Prague, le 27 mai 1899, Archives littéraires suisses, Bern, fond
Ritter, boite 155, corr. 110-111 (1899/fév. -mai).
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sméry287, et elles y furent accompagnées par les reproductions des tableaux de Degas donc
Ritter a fait ce que Jiranek lui avait demandé. Huysmans fut le premier critique d’art frangais
dont les textes apparaissent dans la revue tchéque. Ses articles vont ouvrir une nouvelle voie
et plus tard on y trouvera les articles de plusieurs de ses collégues. L’ambition de la revue ne
sera plus seulement de référer des événements nationaux mais internationaux et surtout
francais. La rédaction ne va plus se contenter de la traduction des articles mais elle va inviter
les critiques de 1’art francgais a écrire leurs textes spécialement pour Volné smery. Le premier
sera Camille Mauclair, le collégue et le rival de Ritter qui supportait de plus en plus
difficilement la nouvelle orientation internationale de 1’organe de Manes.

Les critiques de Huysmans publi¢es dans Volné smeéry présentent pour la premicre fois
en Bohéme le mouvement impressionniste d’un point de vue frangais. Jusqu’a maintenant, les
artistes tchéques ont cherché des renseignements chez I’historien et le critique d’art allemand
Richard Muther surtout dans son livre Geschichte der Malerei im XIX Jahrhunderte
(L’Histoire de la peinture au XIXe si¢cle) ou il expliquait tout le mouvement en I’illustrant
sur les protagonistes principaux : Manet, Degas, Renoir, Pissarro, Monet. Jiranek en
collaboration avec Hofbauer et Myslbek était persuadé qu’il fallait montrer le mouvement
aussi a travers d’un critique d’art francais qui se battait avec les impressionnistes pour leur
art. C’est pourquoi Jiranek s’est chargé non seulement de la traduction des parties de ses
livres les plus connus L ‘art moderne . et Certains qu’il considérait comme les plus
intéressants parmi les publications frangais de ce genre, mais il a écrit aussi I’introduction de
leur auteur par laquelle il ouvre le premier article. Jiranek fut conscient que la critique de
Huysmans sur I’impressionnisme n’était pas écrite comme une histoire du mouvement mais
plus tot comme une défense courageuse d’un art moderne. Jiranek fit publier les textes de
Huysmans non seulement pour faire introduire I’art moderne en Bohéme mais aussi pour
donner un exemple d’une critique originale et courageuse qui mé€me si elle n’est pas toujours
juste ne perd pas son actualité et sa force.

Jirdnek a choisi pour Volné smeéry les trois critiques de Huysmans qui représentent les
trois sujets les plus importants aux quels les critiques tcheques vont retourner sans cesse dans
les années qui suivrons : « la modernité dans art », « I’impressionnisme et le
postimpressionnisme » et « le patriotisme dans art ». Huysmans fut un anti-pole a Ritter et
Jirdnek découvrit en lui des réponses aux questions particulierement actuelles en Bohéme a
I’époque. Dans sa critique du salon 1879, qui se consacre au premier sujet, Huysmans
démontre que 1’art moderne doit étre surtout vrai, qu’il ne suffit pas de bien habiller une fille
pour qu’elle devienne une dame sur le tableau, qu’il faut peindre la vie réelle et non imitée. Et
il donne comme exemple 1’oeuvre d’Edouard Manet. La prochaine critique est dédiée a I’un
des représentent de 1I’impressionnisme, a I’art d” Edgar Degas que Huysmans découvre en
1876. L’oeuvre de cet artiste impressionniste implique justement toutes les qualités de 1’art
moderne — vrai. C’est grace a cette critique que Jiranek éprouve une curiosité intense de
connaitre I’oeuvre de ce peintre que Huysmans considére comme le plus grand de 1’art
contemporain en France. Mais Jirdnek traduit aussi sa critique du Salon des Indépendants de
1881 ou Paul Gauguin expose pour la deuxiéme foie et Huysmans y loue ses tableaux ou il
réussit a peindre des nues féminins d’une manic¢re complétement neuve et vraie. La troisiéme
critique traite le sujet le plus délicat en Bohéme opprimée par les Autrichiens. Huysmans
déclare tout au début que d’apres lui le patriotisme dans I’art est un attribut négatif. Il refuse
les tableaux des batailles soit disant patriotiques mais au point de vue artistique mauvais et

7). K. Huysmans, «Z uméleckych kritik», Volné sméry, vol. IV, 1900, p. 13-18, 98-101, 138-143.
*Voir Ibid. , p. 13.

295 K. Huysmans, L Art moderne, Paris, Charpentier, 1883.

205 K. Huysmans, Certains, Paris, Tresse et Stock, 1889.

#1. K. Huysmans, «Z uméleckych kritik», Volné sméry, vol. IV, 1900, p. 13, 15.
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idiots. D’apres lui I’art vraiment national est un art vrai et fort.

Cet enseignement artistique fut complété par I’article de G. Rodenbach sur Puvis de

Chavannes . Le nom de ’auteur compos¢ des deux noms : Rodin (en tchéque on prononce
Rodin comme « Roden ») et Bach nous fait penser qu’il s’agit d’un pseudonyme. Le fait que
I’auteur connut les peintures du maitre au Panthéon et que Milos Jiranek venait de retourner
de Paris ou il rencontra Auguste Rodin, nous fait soupconner que le vrai auteur de 1’article fut
lui. Le peintre y est présenté au public tchéque comme un artiste qui a ressuscité la peinture
décorative moderne, qui a créé un style complétement nouveau, qui a inventé une peinture qui
correspond a I’architecture moderne. C’était lui qui avait uni les réalistes et les symbolistes et
c’est pourquoi sa peinture est a la fois naturelle et idéale. Parmi les articles que Jiranek a
écrits cette année pour Volné smery, le plus intéressent nous semble celui sur I’histoire de la
caricature en France . L’auteur commence son histoire par ’année 1830. Apres sa visite de
Paris en automne 1900 Jirdnek la compléte par une opinion nouvelle et tout fraiche sur
I’oeuvre d’Honoré Daumier.

En 1902 Jiranek poursuit sa recherche de la modernité — il appartient aux plus
importants organisateurs de I’exposition d’ Auguste Rodin a Prague ; il est étonnant que son
ami suisse ne considére pas cet événement d’une importance cardinale non seulement pour
I’art tcheque mais aussi européen digne de 1’attention dans ses critiques.

En 1903 on peut voir le début de la crise entre eux a Myjava ou Ritter et Jirdnek
passent deux semaines ensemble. On peut supgonner la raison dans les premiers conflits
artistiques. La fascination de Ritter par la Slovaquie et 1’art folklorique renforcée par sa
rencontre et son amour pour le jeune Slovaque Janko Cadra se trouvait en opposition avec
I’art moderne étranger de plus en plus attractif pour les artistes de 1’association de Manes.
C’était bien probablement Jiranek qui lui a fit découvrir la région de Myjava ou il voyageait
souvent pour peindre et trouver ’inspiration et I’atmosphere folklorique. Il était aussi bien
amoureux de la Slovaquie que Ritter mais il posait des critéres artistiques tout différents. Pour
Jiranek le plus important critére de I’oeuvre d’art était la qualité artistique, pour Ritter c’était
de plus en plus la valeur nationale. Jirdnek comprenait 1’art tchéque surtout dans le contexte
de I’art européen et I’ambition de sa génération était de créer le contact le plus direct de I’art
tchéque surtout avec I’art frangais; pour Ritter cet art était malade et il s’orientait de plus plus
vers ’art de I’Est de Prague — la Moravie et la Slovaquie — qu’il trouvait saines. Jiranek

comprenait la tradition dans le développement etouvrait les portes vers 1’avenir, Ritter les
294

fermait pour chercher le passé

Ritter lui-méme sent & ce moment le commencement de la rupture entre lui et Jiranek :
« William qui méditait pour cet automne (1903) la publication de sa Fillette slovaque, écrite
a Vienne immédiatement apres |’Exposition Nationale de Prague, [Exposition nationale
tcheéco-slave] se mit a écrire tout en marchant la dédicace de ce prochain livre au jeune
Janko, et la lui lu le soir méme. D’ ou ameres reproches aussitot de Milos Jiranek « étonné
que ngbge n’existdt plus bien davantage pour William en un de ses représentants que la

Slovaquie . »

I1'y a deux fagons comment comprendre cette réaction de Jiranek au comportement de
Ritter. D’une maniére personnelle, comme la jalousie du premier qui se sentait écarté par son
ami mais aussi, et c’est plus probable, comme un étonnement a quel point Ritter se laissait

22G. Rodenbach, Puvis de Chavannes, Volné smery, vol. VI, 1900, p. 144-147.

2 Milo§ Jiranek, «Kresliti-karikaturisté, Francie», Volné sméry, vol. IV, 1900, p. 213-236.

Jiranek résumait ces idées dans son essaie publiée dans Volné sméry en 1909. Voir Milo§ Jiranek, « O Ceském
malifstvi modernim », in : O Ceském malif'stvi modernim, literdrni dilo II, Praha, Statni nakladatelstvi krasné
literatury a uméni, 1962, p. 16.

*Manuscrit Biographie, op. cit. , p. 166.
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enthousiasmer par le charme folklorique tout en oubliant le reste, car Ritter a travers ses
critiques montre non seulement ses choix esthétiques, ses stratégies littéraires et artistiques
mais aussi sa position sociale, ses liaisons politiques, ses convictions religieuses et ses
affinités sexuelles, autant de facteurs surdéterminés par I’héritage familial. A travers
I’exercice de la critique d’art, Ritter expose de maniére narcissique le roman de sa vie, de ses
passions, de ses errances et de ses réves. Jiranek et Ritter sont partis ensemble de Myjava a
Velka ou Ritter fit connaissance de Jozka Uprka avec lequel il s’écrivait depuis 1895.

Aprées le déménagement en 1904, Ritter se souvient que celui qui « parut peu enchanté
tout d’abord de cette installation de William a Prague ce fut Milos Jiranek . » Ritter décide
tout de suite de I’envoyer chez lui a Munich en espérant que le changement d’air et ce service
amicale améliorera leur rapport. Au début de I’année 1904, Jiranek passe quelques mois dans
la famille de I’ex-ami de Ritter Marcel Montandon a Munich ou il peut utiliser I’atelier de
Ritter pour étudier des techniques graphiques. L’amiti¢ est sauvée en apparence mais leurs
avis sur I’art restent opposés. Ritter €crit plus tard : « ...4Au retour a Prague, la saison des
expositions vu s ouvrir. La société Manes en est tout juste a cette période, de toutes les
institutions, la meilleure, apres quoi la décadence commence happée par cette maladie
endémique tczfgz7éque de courir d’emblée a toutes les excentricités, avant de les avoir méme

bien connues . »

Jiranek passe encore les vacances d’été 1904 en Slovaquie a Detva avec Ritter et
Janko mais il part plus tot que ses amis sans leur donner aucune explication. Pendant son
séjour pragois Ritter rencontre des artistes de Manes surtout dans le restaurant Platz et il visite
grand nombre de leurs expositions. Mais comme nous avons déja mentionné, les relations se
compliquaient comme Ritter se souvient : « Un artiste que William voulut beaucoup
connaitre, Jan Preisler, lui fut en quelque sorte refusé par Milos Jiranek qui manifestement
ne tenait pas plus a ce que cette connaissance se fit, que celle du critique d’art F. X. Salda
tellement de fois demandée, promise chaque foiszgget chaque fois escamotée. Tres peu sincere,

Jiranek ne cessait d’inventer des empéchements . »

L’explication de Ritter était que Jiranek craignait la comparaison des manicres
d’érudition de Ritter « sans pédantisme, ni absolutisme » avec les siennes et puis de la
supériorité de ces messieurs ( F. X. Salda, Preisler) sur lui ( JirAnek ). D’ailleurs ce
comportement est bizarre car il serait beaucoup plus logique que Jiranek essaie de contacter
Ritter avec le milieu moderniste de Manes dont Preisler et Salda faisaient partie et en plus
appartenaient a ses amis proches. En plus a ce moment Jiranek devient avec eux le membre de
la rédaction de Volné sméry, ou Ritter ne contribue plus jamais. Comme s’il avait honte de
Ritter et de ses opinions sur I’art. Mais Salda et Preislerne cherchaient pas Ritter non plus car
s’ils avaient voulu le rencontrer ils I’auraient trouvé sans doute. En 1905 Ritter sacrifie une
partie de sa rubrique Lettres Tcheques a Volné sméry et 1’association Manes ou il s’exprime
pas seulement sur Milo Jiranek mais aussi F. X. Salda : « On y découvrira [ la société
Manes | méme un critique original, peut-étre méme deux [ ... | si le second, qui est peintre,
voulait bien ne pas se détourner de la littérature comme d’un adultere. Il s appelle Milos

v 299
Jiranek. L autre a fait ses preuves depuis longtemps, c’est M. F. X. Salda ...  »

La méme année Ritter publie dans la Gazette des Beaux-Arts son étude sur I’ Art
moderne a Prague, ou il trouve que Milos Jiranek « est un errant qui d’année en année
continue son investigation du pays slovaque. [...] Sa solitude fait sa force ; il se juge lui-

1bid. , p. 100.

21Ibid. , p. 174.

81bid. , p. 189.

William Ritter, « Lettres tchéques », Mercure de France, le 15 janvier 1905, p. 318. Ritter n’était pas
probablement conscient du fait que ¢’était Jiranek qui iniciait Salda a Volné sméry.
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méme de haut et se tient a [’écart de ceux qu’il ne veut pas juger. Tres lettré, il se récuse de le
paraitre en sa peinture... » 1l exalte son tableau Douche et continue : « Le pays slovaque lui a
appris les beaux tons des boues et des étoffes grises, de la campagne automnale et des
costumes nationaux... . » Ce texte et les autres donnaient I’impulsion a Jiranek de demander
a Ritter de ne pas écrire sur lui ni sur son art.

Jiranek réagit a cette critique dans une de ses lettres: « J ai trouvé [’autre jour a «
Manes » la découpure de la G. B. A. a mon adresse et je te dois de remerciements et pour ta
bonne volonté et pour [’opinion que tu y exprimes a mon sujet. » Mais en méme temps il
explique sérieusement : « ...pourquoi je ne voulais pas que tu écrives quoi que ce soit sur
mon compte et pourquoi j 'insiste de nouveau dans ma priere. » 1l décrit plusieurs raisons :
« la premiere, c’est que j ai toujours l’'impression tres pénible, presque humiliante, que tu
tefforces par camaraderie a exprimer publiqguement une meilleure opinion que celle que tu
as sincerement sur mon compte. L autre est beaucoup plus sérieuse celle la, c’est que je crois
presque dangereux pour un artiste qui est loin d’étre forme, comme c’est mon cas, de lire une
opinion arrétée sur son compte. D 'une part on est tenté de se former dorénavant d’apres le
type que tu esquisses, ou de réagir la contre, ce qui revient au fond au méme : on perd un peu
de sa liberté d’esprit. D autre part ¢a donne au public un certain point de vue pour me juger
(il n’importe qu’il soit favorable, puisque nécessairement il doit étre faux, et le public est ou
paresseux ou incapable de le corriger). Tu sais pourtant si je suis loin d’exprimer par ma
peinture ce que j’ai a dire réellement : aujourd’hui je ne signerais rien de mon oeuvre, pas
méme la Douche — alors a quoi bon en parler publiqguement ? Si d’autres sont aussi peu
personnels ou aussi médiocres, ce n’est pourtant pas une raison pour moi — ni pour toi,
j'espere ? D ailleurs dans le cas spécial de cette Chronique de la Gazette, Tu pouvais
facilement trouver plusieurs artistes (je ne nomme que Preisler ) qui auraient infiniment plus
de droit que moi a une place dans une revue de [’art tcheque moderne [ ...]. Tu voudras bien

accepter en ami, hein, cet espece de remerciement de ton vieux Milos 7 »

Mais Jan Preisler était dans le méme état d’esprit que Jirdnek et a propos d’un article
sur lui il fit savoir a Ritter par I’intermédiaire de Viktor Stretti : « qu’ il n’a rien de décoratif
(qu’il n’a que « dekorace » (comme au thédtre) et pour écrire sur son « art » qu’il faut venir
en 10 ans ... » Finalement Ritter, peut-étre en s’appuyant sur le conseil de Jiranek, le
persuada et lui consacra un texte et une reproduction d’un de ses tableaux dans son article
prochain dans la Gazette des Beaux-Arts ou il traita surtout les artistes dont il n’avait pas
parlé précédemment. L’article se termine par sa critique de I’exposition pragoise d” Edvard
Munch dont il reproduit son autoportrait en lithographie envoy¢ par Munch lui méme. D’autre
artiste qui renonce a la participation dans ses critiques ¢’est Zupansky qui I’explique par le
fait qu’il ne posseéde pas de choses qu’il voudrait publier a ce moment . On voit que les
artistes proches de Jiranek ( Jan Preissler, Vladimir Zupansky ) qui étaient a ce moment a la
direction de Volné smeéry hésiterent ou méme renoncerent a la collaboration avec Ritter. En
plus ils ne communiquerent pas directement avec lui mais par le biais de Stretti. Une telle
concordance ne put étre accidentelle et il semble qu’ils agirent en accord.

Mais il faut savoir qu’un tel comportement était plus tot rare parmi les artistes

3William Ritter, « Correspondance d’Autriche, I’ Art moderne a Prague », Gazette des Beaux-Arts, le ler mars,
1905, p. 256.

3011 ettre de Milo§ Jiranek a William Ritter, le 15 mars 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite
181, corr. 166-167 (1905/mars-mai).

3921 ettre de Viktor Stretti & William Ritter, le 1 avril 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite
181, corr. 166-167 (1905/mars-mai).

393 William Ritter, « Correspondance de Bohéme », Gazette des Beaux-Arts, le ler octobre 1905, p. 336-346.

3941 ettre de Vladimir Zupansky aViktor Stretti, le 13 avril 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter,
boite 181, corr. 166-167 (1905/mars-mai).
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tcheéques. 11 suffit de mentionner Viktor Stretti, Max Svabinsk}'l, Alois Kalvoda, Jan Kotéra,
Joza Uprka, Richard Lauda, Otakar Nejedly, Vojtéch Preissig mais aussi la direction de
Jednota vytvarnych umélct (I’Union des artistes plasticiens) dont les lettres de remerciement
pour les critiques se trouvent dans les archives de Bern. La réaction par exemple de Karel
Mysbek a la méme critique, écrite en plus le méme jour que celle de Jiranek, contraste
radicalement avec celle de son ami: « Je me permets de vous exprimer mes remerciements les
plus vifs et les plus sinceres pour votre critique. Elle m’a tellement encouragé a suivre mon
chemin et elle a tant contribué a renouveler mes forces et c’est déja assez pour Vous étre
bien, bien reconnaissant ... » Zdenka Braunerova insiste que ces verreries soient réproduites
car « des le jour ou Art et Décoration, ou n ‘importe quelle revue étrangere auraient publié
quelque chose de mes verreries, tout les singes de Prague m ‘en acheteraient . » Bohumil
Katka demande a Ritter d‘écrire sur son oeuvre dans la révue L ‘Art et les artistes: « Alors
parlez non seulement des sculptures exposées récemment a Paris | (le mois prochain a
Prague) mais aussi sur mes oeuvres inconnues a Paris ..."" » Et dans la lettre suivante il
insiste : « D ‘abord il faut Vous dire que je suis tres content d’étre étudié par un critique d’art
de Votre valeur [ ...]. Je vous prie de vouloir bien tdcher de ne pas écrire trop court. ( Mais je
n’ai pas le droit de le demander) 0y

Aussi du coté des éditeurs le crédit de Ritter était trés haut. Ses correspondances a la
Gazette des beaux-arts était considérées comme excellentes . Le propriétaire de la revue
L Art et les Artistes était ravi de collaborer avec Ritter: « nous serons tous heureux d‘accepter
votre concours, et nous ne doutons pas que les renseignements fournis par vous sur le
mouvement artistique dans les régions indiquées, ne soient basées sur une documentation et
un gouit siirs . » Comme on verra plus tard ce crédit effrayait Jiranek qui faisait tout pour que
I‘image de 1‘art tchéque ne soit pas déformée a 1‘étrangé a cause des critiques de Ritter.

Un mois plus tard il remercie encore Ritter de ses « bonnes intentions » a son regard
mais il ajoute « ... tu sais que je n’en profiterai pas avant que je n’en trouve le droit — et ce
ne sera pas le cas de sitot . » Et dans sa lettre suivante écrite a Ritter en tcheque il répete sa
priere: « Mais je t’en pris sérieusement et instamment [souligné dans le texte], dispense toi

d’écrire de moi et surtout ne me fais pas de compliments313. » Dans la lettre suivante Jiranek
ajouta encore d’autres raisons plus vraies et encore plus claires pourquoi il ne voulait pas que
Ritter écrive sur lui — ses opinions sur 1’art ne lui convenaient pas et il ne voulait pas figurer

dans ses critiques qui pourraient influencer le public et le ranger dans un courant artistique ou

3051 ettre de Karel Myslbek a William Ritter, le 15 mars 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter,
boite 181, corr. 166-167 (1905/mars-mai).

39 ettre de Zdenka Braunerové, 4 William Ritter, le 7 novembre 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond
Ritter, boite 183, corr. 170 (1905/oct-déc. ).

7L’ exposition personnelle de Bohumil Kafka a la galérie Hébrard a Paris au printemps 1906.

3981 ettre de Bohumil Kafka a William Ritter, Paris, le 12 octobre 1906, Archiv Narodni galerie, Prague, fond
Bohumil Kafka, korespondence odeslana 23/4, copie de lettres I.

39 ettre de Bohumil Kafka a William Ritter, Paris, I’automne 1906, Archiv Narodni galerie, Prague, fond
Bohumil Kafka, korespondence odeslana 23/4, copie de lettres I.

3107 ettre de Gazette des beaux-arts & William Ritter, Paris, le 25 octobre 1906, Archives littéraires suisses, Bern,
fond Ritter, boite 187, corr. 176-177 (1906/oct. -déc. ).

3L ettre d” Armand Dayot, directeur de 1° Art et les Artistes, a William Ritter, le 12 mai 1905, Archives
littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 181, corr. 166-167 (1905/mars-mai).

3121 ettre de Milo§ Jiranek a William Ritter, le 30 aotit 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite
182, corr. 168-169 (1905/juin-juillet).

3B Lettre de Milos Jiranek a William Ritter, Prague, le 20 novembre 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond
Ritter, boite 183, corr. 170 (1905/oct. -déc. ), taduction K. F. : « ale prosim Té vazné a snazné [souligné
dans le texte], vyhni se tomu, abys psal o mné, hlavné mi prestarn délat komplimenty. » Dans cette lettre
Jiranek joue avec des langues. Une partie de la lettre adressée a I’ami de Ritter Janko est écrite en francais et
a son ami Marcel en anglais.
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il ne voulait pas étre ou de le décrire d’une fagon qui lui était désagréable.

En novembre 1905, Jiranek passe une période assez difficile causée par des problémes
familiaux. Il se trouve dans un état déprimé et sa correspondance avec Ritter et son ami Janko
est marquée par un sentiment d’éloignement entre eux: « Nous sommes restes si longtemps

sans nous donner des nouvelles mutuellement que j 'hésite presque en vous adressant ces
314

quelques lignes et que je me demande si on vit encore de la part et d’autre . »

A la fin de ’année 1905 a I’occasion des meilleurs veux pour le Nouvel an, Jiranek
explique a Ritter (quand celui-ci avait déja quitté Prague avec son ami Janko) son
comportement et il fait aussi un résumé de leurs opinions sur I’art et de leur amitié : « 1/ est
trés vrai que j’ai ldché tous mes amis presque entierement cette année-ci ; c’est que j ai
trouvé mieux, I’homme égoiste ! Tu te souviens, William, de notre discussion au bain de Kis-
Garam, il y a une année et demi ? Nous avons défini tous les deux le mot amitié [souligné
dans le texte], pour Toi I’amitié signifiait | ‘amour [souligné dans le texte] [...] pour moi
méme en ce temps-la, c’était plutot une espece de compagnonnage dans les efforts vers le
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meéme but... »

Jiranek tentait avec ses amis, surtout Salda et Preisler avec lesquels il dirigeait a partir
1906 la revue Volné smery, d’insérer I’art tchéque dans le contexte de 1’art moderne européen.
I1 suivit ce but, auquel Ritter s’opposait, aussi bien comme peintre que comme critique d’art.
« ... Ce sens-la, je le maintiens toujours, mais je crois que pour nous deux au moins la
communauté d’efforts ira diminuante toujours. Ma conception de [’art differe absolument de
la tienne ; il est tres possible que je changerai encore ; mais il n’est guere probable que ce
sera dans ton sens. Je le constatais surtout cette année dans tes critiques d’art : méme si nous
admirons la méme chose et le méme artiste, nous sommes aussi loin ['un de [’autre que de
Munich a Prague. Et cela me génait surtout quand Tu parlais de moi. Tu ne peux pas
[souligné dans le texte] aimer ce que je fais et tu n’es pas sincere en me louant..." »
Autrement dit, il voulait lui faire savoir qu’il lui était désagréable qu’un critique, qui
comprend I’art d’une maniere complétement opposée a la sienne, écrive sur lui. Cela était
pour lui méme honteux et il ne voulait étre rangé parmi les artistes qu’il n’estimait pas
(comme par exemple I’autodidacte Cyril Mandel ) ni d’étre loué par un critique dont 1’opinion
sur I’art lui était étrangere. Jiranek était d’un tempérament beaucoup trop sobre et austere
pour pouvoir accepter I’enthousiasme de son ami qui lui paraissait faux.

Mais Jiranek ne voulait pourtant pas casser une si longue amitié et il assure : « Alors il
n’y a peut-étre pas de communauté, mais il y a d’autres liens . il y a [’estime que nous nous
portons l'un a ’autre, il y a le souvenir des choses que nous avons vécu et senti ensemble, il y
a la reconnaissance bien sincere que je te porte pour tout le bien que tu m’as fait jadis quand
je n’étais qu’un garcon gaté et dévoyé. Et tout cela suffit, je le sens, pour nourrir un
sentiment profond et sincere, sans illusions et sans faux enthousiasme, mais aussi siur et aussi
naturel que la vie elle-méme . » Cette partie de la lettre se termine par une phrase ambigue
qui peut suggérer que Jirdnek ne voulait pas accomplir les idées artistiques de son ami mais

aussi que Ritter avait peut-€tre encore d’autres sentiments vers Jiranek que purement
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amicaux : « Et tu me connais assez a présent, William, pour ne pas attendre de moi plus que

314 ettre de Milos Jiranek & William Ritter, Prague, le 17 novembre 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond
Ritter, boite 183, corr. 170 (1905/oct. -déc. ).

315Comme on sait, Ritter était homosexuel.

318L ettre de Milos Jiranek a William Ritter, le 29 décembre 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter,
boite 183, corr. 170 (1905/oct. -déc. ).

VIbid.

8 1bid.

3YJiranek s’est fiancé a ce moment ce que Ritter a appris plus tard.
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je ne pourrais donner...  »

Un an plus tard en 1906 Ritter se limite dans ses critiques aux écrits de Jiranek et il
loue son volume sur Josef Manes, fondateur de I’école moderne de peinture tcheéque, qui
d’apres lui « fait grand honneur a la Société qui se pare du nom du grand artiste et donne a
bon marché, en des reproductions excellentes, une idée tres exacte |[...] le texte de M . Jiranek

a des qualités de décision qui contrastent heureusement avec la phraséologie amorphe plus
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courante a Prague encore qu’ailleurs... »

Le Jour de Noél 1906 Jiranek envoie a Ritter son annonce de mariage, quatre jours
apres il ajoute sa derniére lettre a Ritter : « William, en t annoncant mon mariage je ne
pensais pas m’adresser a un débiteur, - je ne te donnais jamais cette qualité la — mais a un
homme dont [’amitié devait étre assez forte pour ne pas mourir d 'une blessure d’ amour
propre et d’'un dissentiment d’opinion critique. La ou deux critiques d’art différaient, je
croyais qu'il restait encore de la place pour deux hommes qui avaient d’autres points en
commun. Tu m’as fait de la peine en m’écrivant comme tu l’as fait322 ». Le mariage de Jiranek
et I’exposition du peintre Edvard Munch a Prague en 1905 dont la critique de Ritter fut
publiée au printemps 1906 provoquerent la séparation définitive. Ritter ne surmonta pas,
méme beaucoup d’années plus tard, I’amour et 1’orgueil profondément blessés ; il se taisait au
sujet de son ami jusqu’a sa mort et c’est seulement aprés qu’il commenga a en parler de
nouveau.

32L ettre de Milos Jiranek a William Ritter, le 29 décembre 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter,
boite 183, corr. 170 (1905/oct. -déc. ).

32lwilliam Ritter, « Lettres tchéques », Mercure de France, le 15 avril 1906, p. 626.

322 ettre de Milo§ Jiranek a William Ritter, le 28 décembre 1906, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter,
boite 187, corr. 176-177 (1906/oct. -déc. ).
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VII L’exposition d’Edvard Munch a Prague en 1905, la modernité et Milos Jiranek

On ne peut pas soupconner Ritter d’avoir appuyer sur ’art éclectique et académique de la fin
du XIXe siecle. Il rédige son premier salon déja a I’age de dix-neuf ans en 1886 qui parait
dans Le Réveil . Ritter y critique ouvertement 1’éclectisme d’emprunt du peintre neuchatelois
Léo-Paul Robert qui présente ses esquisses pour la décoration du Musée des beaux-arts de
Neuchatel et sa critique provoque un scandale et une longue polémique dans les journaux
romands. La critique d’art et le rapport de Ritter a la modernité se développe dans le temps. Il
n’a pas toujours occupé des positions conservatrices. Dans les années 1890, il appartient a la
cohorte des prophétes qui annoncent que les erreurs de jugement des contemporains seront
amerement regrettées plus tard. Ritter devient I’un des initiateurs de 1’oeuvre de Bocklin en
France et Péladan le découvre a Bale grace a lui. La fascination qu’entraine un Ritter vers un
Bocklin repose surtout sur 1’aristocratisme ou I’¢litisme. A la moitié des années 1890 il se

montre assez favorable a I’oeuvre de Fernand Hodler qu’il inscrit dans sa série « L’art en
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Suisse »

D’un c6té Ritter est méme fasciné par la modernité. Il est un grand admirateur de
I’aviation et il fait méme comme un des premiers un voyage en avion dont il note I’impression
dans un texte . Le 1 aotit 1921 il fait le voyage en avion de Strasbourg a Prague et le 24
septembre 1921 le retour. Mais de 1’autre co6té il reste trés traditionnel et antagoniste a tout
progres qui représente pour lui une atteinte aux valeurs humanistes du classicisme. Son ami
critique d’art Gonzague de Reynold le décrit : « Moderne comme un préraphaélite,

aristocrate comme un chevalier de Malte, romantique comme un allemand, compliqué comme
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un slave . »

Jusque vers 1900, Ritter n’est pas allergique a 1’oeuvre de Hodler, probablement parce
que sa peinture est encore marquée par 1I’expérience parisienne, symboliste. Tout bascule vers
1906 quand Ritter publie sa « Correspondance de Suisse » incendiaire dans la Gazette des
beaux-arts - 1l commence par attaquer ’assimilation de I’art suisse a la peinture alpestre,
puis déclare que les seuls peintres modernes suisses de valeur sont Eduard Stiefel et Albert
Welti, puis enfin conclut : « Autour d’eux, ce ne sont qu’efforts déments qui sentent le besoin
immodeéré de réclame : c’est qui cassera le mieux les vitres et abandonnera le plus
brutalement toute tradition d 'urbanité et raffinement. C’est une meute de barbares dont M.
Hodler a déchainé les mauvais instincts ... » Cette phrase s’inscrit dans un double débat :
d’une part autour du hodlérisme face auquel se définit, en 1906, la sécession conservatrice des
artistes suisses, la Schweizerische freie Kiinstlervereinigung (1’ Association artistique suisse
libérale) ; et d’autre part autour de la notion d’identité helvétiquem. En effet, ce mépris de
Hodler est autant idéologique qu’esthétique il le considére comme celui qui a entrainé toute
une génération vers un art « grossier et brutal »330, enfin vers certains exces formels comme

3Voir Philippe Kaenel, « William Ritter (1867-1955), Un critique cosmopolite, bocklinien et anti-hodlérien »,
Revue suisse d’histoire, n° 48, 1998, p. 82, note n°® 20 (Ritter William, « Notes sur la XIIe exposition de la
Société des Amis des Arts a Neuchatel », extrait du National suisse, La Chaux-de-Fonds, Impr. Du National
suisse, 1888).

bid. , p. 73-98, ill. p. 89.

3¥William Ritter, manuscrit Premiéres heures d’avion, Strasbourg-Prague, lundi le ler Aoiit 1921 Prague-
Strasbourg le 24 Septembre 1921, Archives littéraires suisses, Bern, fond William Ritter, boite 39, inv. II 13-
16 Pages tcheéques 1+2.

32Nouvelle revue neuchdteloise, op. cit. , p. 23.

327William Ritter, « Correspondance de Suisse », La Gazette des beaux-arts, vol. 1, 1906, p. 259-264.

31bid. , p. 259-264.

2%V oir Philippe Kaenel, William Ritter, art. cit. , p. 73-98, ill. , p. 89, 90.

30William Ritter, « La Suisse a I’exposition de Munich », La Semaine littéraire, le 28 juin 1913, p. 310.
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I’usage expressionniste des couleurs. On peut y voir une paralléle avec 1’art tchéque ; surtout
dans le cas de I’influence de 1’oeuvre d’Edvard Munch.

Dans la méme période en 1905, I’année ou les artistes surnommés les Fauves
exposerent pour la premicre fois a Paris au salon d’ Automne et ou la guerre artistique éclata
partout en Europe neuf ans avant la Premicre guerre mondiale, 1’association Manes organisa a
Prague I’exposition d’Edvard Munch qui marqua profondément le milieu artistique tcheque. I1
s’agissait du divorce définitif entre deux esthétiques et deux générations, celle des années
1890 qui en organisant I’exposition de Munch prépare le champ pour les nouvelles avant-
gardes qui ouvrent le XXe si¢cle et celle de la génération précédente des années 1880 qui en
1886 fonda 1’association Manes et a la quelle appartenait aussi Ritter. Les organisateurs
partirent de I’exposition d’ Auguste Rodin en 1902 et depuis ils continuérent a présenter les
tendances artistiques les plus avancées dont la peinture d’Edvard Munch. Pendant son sé¢jour
a Prague, Ritter fréquente surtout les artistes de la génération 1890 plus jeunes de lui : M.
Jiranek, K. Myslbek, A. Hofbauer, V. Stretti , etc. La brouillerie entre eux commencée par
les opinions différentes sur 1’art national et étranger augmente avec I’arrivée de la troisieme
génération des cubistes dans le milieu artistique pragois. Ritter le fils de I’occident alla en
orient pour y trouver dans son folklore une renaissance non seulement de I’art mais aussi de la
culture en général. Sans le reconnaitre il se retrouve dans le camps des conservateurs vers
1900 au moment ou son ami Jiranek qui partagea ses idées dans les premieres années de leur
amitié, se dirige définitivement vers 1’Ouest, méme s’il ne tourne pas le dos a la Slovaquie et
son art populaire ou pourtant il ne voit plus une seule solution pour le développement de 1’art
tchéque.

Ritter, qui s’est toujours ingéni¢ a marquer sa différence, a prendre ses distances pour
devancer le jugement du public est en effet demeuré fidéle a ses anciens choix artistiques.
Autrement dit, les positions assez progressistes qu’il occupait a ses débuts sont devenues
conservatrices du seul fait qu’a la génération et a I’esthétique symbolistes ont succédé
d’autres acteurs de la modernité. Ritter a « mal vieilli » dans le champ artistique. Peu a peu
lui, qui cherchait a I’Orient slave des sources de rafraichissement pour sa lassitude
d’occidental, se trouve en désaccord avec ses amis de Prague, qui au contraire, tentent —

. . . . . > « . . 332
suivant leur propre expression — de « courir rejoindre [’Europe », rejoindre 1’Occident .

Ritter écrit a propos de I’exposition de Munch de Prague déja en 1905 dans la Gazette
des Beaux-Arts : « Un jeune norvégien refléchi, misantrophe et taciturne, de la race des
Ibsen et des Strindberg, doué d’un incontestable talent de portraitiste, voit en laideur
simplifiée les choses et les gens, et s’exerce a les traduire avec une naiveté enfantine en dépit
d’une forte éducation artistique...333 » Sa longue critique de I’exposition de Munch de Prague
¢tait publiée dans son recueil Etudes d’art étranger ; paru aux éditions du Mercure de
France, en 1906. L’ouvrage traite d’artistes et de musiciens norvégien ( Munch ), polonais
(Mehofter ), russe ( Rimski-Korsakov ), roumain ( Grigoresco ), viennois ( Mahler ), grec (
Gysis ), suisse ( Wetti ), francais ( Cottet ), americo-allemand ( Urban ), belge ( Tinel ),
espagnole ( Ibanez ) et bien slir tchéque ( Kovarovic ). Le livre commence par la polémique
avec les Idées vivantes de CamilleMauclair et finit par I’hommage a Bocklin in memoriam.
A ce moment Bocklin n’était plus apprécié comme un pilier de la peinture moderne surtout en
Allemagne. En 1905 le critique d’art Meier-Graefe publia le livre contre Bocklin” dans
lequel il met toute une autre lumiere sur ce peintre et il le fait descendre du piédestal ou il
¢était mis par la jeune génération y compris par Ritter. Les artistes de Manes en étaient

3] est aussi I’auteur du portrait de Ritter a ’eau forte.

32Frantisek Zakavec, William Ritter, op. cit. , p. 558.

333William Ritter, « Correspondance de Bohéme », Gazette des Beaux-Arts, le ler octobre, 1905, p. 346.
33%Camille Mauclair, Idées Vivantes, Paris, Librairie de I’art ancien et moderne, 1904.

333 Julius Meier-Graefe, Der fall Bécklin und die Lehre von den Einheiten, Stuttgart, Julius Hoffmann, 1905.
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conscients et F. X. Salda publia un longue compte-rendu du livre ou il s’est mis d’accord avec

336 . . , . e .
son auteur . Ritter donc perdit I'un de ses « mérites » de modernité aux yeux de ses amis
tchéques.

Sa critique sur Mahler est la premiére en francais. Méme s’il y a juste un seul essai sur
I’art tchéque, I’index comprend plus de 30 noms tchéques. La plus grande partie de ce livre
est écrite a Prague dans les années 1905-1906 et I’imprimerie francaise acheta expres pour
cette occasion des lettres tchéquesm. Il n’était pas du tout facile de persuader 1’éditeur de la
publication de ce livre si difficile a vendre. Un grand nombre était adressé gratuitement
comme un service de presse aux revues les plus importantes dans 1’Europe entiére. La note
relative a été passé grace a Cenkov et a Hladik le directeur de la revue Lumir, dans toute la
presse tcheque. Mercure de France conseille a Ritter : « Il faut « chauffer » votre livre a

[’étranger car, en France, il a bien peu de chances de se vendre — les Frangais sont trop
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indifférents a ce qui se passe ailleurs que chez eux ».

Ayant écrit sur Munch et publiant cette critique de quarante-et-une pages dans son
livre Etudes d’art étranger, Ritter prouve bien qu’il a intuitivement compris I’importance de

sa peinture : « On pense aussi a toute la laideur de notre temps. Et [’on pense que tout de
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méme il y a un coin de génie dans tout cela [...]. On pense surtout que c’est bien triste ! »
Son art le toucha si profondément qu’il le provoqua a cette critique : « Ainsi, malgré moi je
suis amené a écrire mes impressions. Pour m’en décharger34o. » Il ’envoie parmi les autres a
Frau Johann Strauss, Péladan, Camille Mauclair et méme a Edvard Munch qui lui répond :

« Je vous remercie beaucoup pour votre lettre trés aimable et pour votre livre que je n’ai pas

encore eu le temps tout a fait de lire — il me semble tres intéressant et je pars dans quelque
341

temps a la campagne pour étudier votre étude sur moi ...  »

La peinture de Munch symbolisait a Ritter un art malade, laide et effrayant et non sans
raison F. X. Salda nomme Edvard Munch le « tyran du réve » ce qui montre bien qu’aprés
I’impressionnisme, mais surtout le symbolisme dont Ritter était le prophéte, c’est
I’expressionnisme qui prend brutalement leur place. Ritter étant cultivé sur les bases de la
beauté classique, étant admirateur des peintres du réve, est incapable de ’accepter. Il ne nie
pas la force de cette peinture, elle ne le laisse pas du tout indifférent mais elle lui fait
tellement peur qu’il ne peut pas le supporter. Il avoue « ... je me sauve, ne voulant plus voir.
Mais le lendemain a la méme heure une force irrésistible m’entraine sur la méme passerelle.
Et c’est plus fou encore . » Mais Jiranek aussi parle du coté désagréable de I’art de Munch
qui « ... montre une fois de plus les possibilités nouvelles, les perspectives nouvelles et
élargit le contenu de [’art d’aujourd’hui par une enfilade de peines et de tristesses, par des
offrandes contemporaines non joyeuses [...]. » Mais il les affronte différemment que son ami
suisse, elle lui « sont cheres et proches parce que ces douleurs et tristesses sont anous tous
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les gens modernes — c’est sa nouvelle grandeur . » Pour décrire les tableaux de Munch

3¢F . X. Salda, « Boj o uméleckou kulturuy, Volné smery, vol. IX, 1905, p. 291-306.

33"Mentionné dans la lettre de la rédaction de Mercure de France a William Ritter, 1906, Archives littéraires
suisses, Bern, fond Ritter, boite 184, corr. 171-172 (1906/jan-avril).

3381 ettre de A. Vallette & William Ritter, Paris, le 14 mai 1906, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter,
boite 185, corr. 173-4 (1906/mai-juillet).

William Ritter, Etudes d’art étranger, Paris, Mercure de France, 1906, p. 82.

*Ibid. | p. 92.

3 ettre d’Edvard Munch & William Ritter, le 12 juillet 1906, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter,
boite 185, corr. 173-4 (1906/mai-juillet).

2William Ritter, Etudes d’art étranger, op. cit. , p. 88-89.

*Milos Jiranek, « Eduard Munch », in : O Ceském maliFstvi modernim a jiné prdce, Literdrni dilo II, Praha,
Statni nakladatelstvi krasné literatury a uméni, 1962, p. 179, traduction K. F. : «On ukazuje zase jednou
noveé moznosti, nové perspektivy a rozsiruje obsah umeéni dneska o celou radu dnesnich bolesti a smutkii, o
dary neradostne, ale blizke nam a drahé, protoze jsou to bolesti a smutky nds vsech modernich lidi — a v tom
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Ritter utilise tous les termes de la médicine et pourtant il sent que dans cet art il y a une vérité
mais par contre a Jirdnek il veut fermer ses yeux devant elle : « Et ces sinistres apparus de
misere et d’envie, de lucre, de crime, de couardise et d’hypocrisie, mais c’est donc le pain
quotidien de nos yeux a chaque promenade sur certains quais de cités emporatoires, sur

344
certains forums des centres marchands, autour des Bourses et des usines .»

A cette époque on discutait beaucoup de la laideur, méme plus que de la beauté. Pour
les conservateurs la laideur dans art signifiait un art mauvais. Mais les artistes (par exemple
Bohumil Kubista mais aussi Antonin Slavic¢ek) parlaient de ses tableaux dans les termes de la
laideur d’un point de vue tout différent. Soudain la laideur et la beauté perdirent leur
importance dans le sens classique et les qualités artistiques se mesuraient par la force et
I’intensité de 1’expression. Pour F. X. Salda « la laideur ne représentait aucun critére car elle
ne signifiait rien de plus que du a’éplaisir...345 » Déja en 1903 F. X. Salda écrit 1’étude « La
beauté nouvelle » ot il exprima la problématique ¢lémentaire de 1’art non seulement
tcheque mais aussi frangais de la fin de XIXe si¢cle et du début du XXe siecle : « .../ artiste
vraiment créatif ne cherche jamais la beauté, mais quelque chose d essenttellement etd’
foncierement différent toujours comme il suit: plus de vie, plus de probité, plus de vérité, plus
de force, plus de rythme plus de loi et de logique, plus de douleur et de plaisir, que [’art
exprima jusqu alors . » Salda écrivit ses paroles avant I’exposition de Munch mais il
pressentit et formula d’une maniere géniale 1’essence de la peinture du Norvégien et de la
peinture qui la suivie.

Ritter appelle Edvard Munch « peintre cruel de la laideur » et il ajoute « ¢ est pas la
calomnie agissante : c’est simplement la déclaration au choix de la plus intense laideur en
tant que le mieux spécifique de la vie moderne . » Et pourtant en sentant la force de cet art il
y voit méme la beauté : « Poussé jusqu’a ce point, la laideur devient fantastique et le culte de
la laideur acquiert presque une sorte de beauté a rebours qui décidément demeurera la seule
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excuse comme la seule explication d’un tel art . »

Ritter touche dans son étude un autre grand sujet de la critique d’art de la fin du XIXe
siécle : le fini et le non fini. Lui, I’héritier des déclins de I’académisme, cherche une oeuve
finie, accomplie : « J accepterai les indication graphiques et les violents coloriages de M.
Munch comme des notes impressionnantes et fortement suggestives, mais non pas, mais

Jjamais comme des oeuvres réalisées. C’est ici le laboratoire d’une peinture a venir, ce n’est
350

pas une exposition  ».

Ce qui le géne aussi ce n’est pas son c6té macabre qu’on peut trouver aussi bien chez
Félicien Rops mais c¢’est son coté qu’il trouvait malade. Ce qui était chez Rops romantique
devient chez Munch « scientifique, pathologique et tératologique. Il serait volontiers
eczématique et syphilitique » [...] mais sa sensibilité doit remarquer les qualités artistiques
de Munch [...] « Et pourtant quelle sinistre harmonie de tons neutrement malveillants...” »

Jje jeho velikost. »

¥William Ritter, Etudes d’art étranger, op. cit. , p. 88-89.

3F . X. Salda, « Camille Mauclair: Trois Crises de 1'art actuel », Volné smery, vol. X, 1906, p. 367, traduction
K. F. : « Osklivost neni mné vitbec estetickym kriteriem a estetickou karakteristikou, neznamend vic nez
nelibivost...»

3R, X. Salda, « Nova krasa jeji geneze a charakter», Volné smeéry, vol. VII, 1903, p. 172.

TIbid. , traduction K. F. : «...opravdu tvoiivy umélec nehledd nikdy krdsu, nybrz néco podstatné jiného a
v podstate vzdy to: vic zzvota, vic poctivosti, vic pravdy, vic sily, vic rytmu, vic zakona a logiky, vic bolesti a
rozkose, nez jich dosud bylo v umeni. »

¥William Ritter, Etudes d’art étranger, op. cit. , p. 84.

Ibid. , p. 86.

1bid. | p. 112.

bid. , p. 98.
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I1 apprécie difficilement ses eaux-fortes : « ¢ ’est la surtout et devant certains paysages que

ma difficulté de croire cet artiste absolument sincere est grande352. » Et il croit que si Munch
ne tenait pas avant tout a se présenter comme un cas pathologique, il pourrait étre un bon
artiste. D’un c6té il admire ses portraits mais en méme temps ceux-ci lui rappellent les
portraits d’Hodler, I’artiste contre lequel il lutta depuis longtemps, et ils lui semblent « des
divertissements apres boire |.. ;J. 1ls sont vivants, ils sont parlants, ils sont crachés ; ils sont

3
surtout tres désagréable a voir . »

Mais son opinion sur Munch n’était pas dictée seulement par des rapports artistiques
mais aussi religieux. Ritter fut toute sa vie en contrainte avec le monde protestant. Sa famille
catholique s’est installée a Neuchatel, une ville protestante avec laquelle Ritter était en conflit
depuis le début. En 1891 la premicre querelle de Ritter avec 1’establishment artistique
neuchatelois éclate a propos de I’oeuvre de Léo-Paul Robert qui fait alors figure de
rénovateur de la peinture protestante, une peinture qui, évidemment, n’est pas du gott du
critique catholique militant. A cette occasion, Ritter défend a la fois les couleurs
confessionnelles de sa famille et son credo symboliste. Plus tard en 1895 il annonce
clairement que, selon lui « dés que [’art protestant est tout a fait religieux et tout a fait beau,
il n’est plus protestant, il est catholique354. » On sait que les critiques de Ritter ne
prétendaient jamais étre objectives, qu’elles reflétaient toujours toute la personnalité de
I’auteur. Les tableaux du peintre Norvégien répugnaient Ritter non seulement pour la peinture
brutale elle méme mais aussi pour 1’arriere-plan protestant nordique de leur auteur qui était
tout a fait inacceptable pour le critique roman.

Le conservatisme artistique de Ritter est également idéologique. Il incline vers le
catholicisme, I’antisémitisme, le traditionalisme et tout en étant cosmopolite il va vers le
nationalisme et le régionalisme3ss. Il se détourna des artistes de Prague et se fit le héraut du
courant régionaliste qui se manifestait a cette époque parmi les artistes moraves. Il espere
méme que la réussite de cet art indigéne amenera aussi dans la Slovaquie, alors hongroise, la
floraison des arts qu’il a tant désirée. Il voue aux différentes manifestations de 1’art morave
une série d’articles.

Ritter se croit un prophéte qui enseigne pas seulement a la jeune génération mais aussi
a la jeune nation. Il voit dans I’association Manes en méme temps une concurrence et ses
disciples rebelles mais qui vont comprendre un jour et s’il s’exprime c’est pour gagner
I’influence sur le développement artistique en Bohéme. Le critique exprime ses sensations
pour contre balancer les publications sympathiques a I’art de Munch™: « Mais on va publier
des livres la-dessus. Alors j’éprouve aussi un besoin de dire la vérité, toute la vérité de mon
impression, sans souci du qu’en dira—t—0n357, et de toutes mes énergies de m’inscrire en faux

contre tout ce que le snobisme de Prague et autres lieux pourra découvrir d’esthétique dans
359

358 x . , A .
ces aberrations-la .» En 1905 F. X. Salda publie son étude « Le tyran du réve » mais on ne
connait pas la réaction de Ritter sur les pages des revues frangaises et la correspondance, qui
pourrait nous expliquer son avis, est quasi nulle entre eux.

321bid. , p. 100.

3 bid. , p. 113-114.

3*William Ritter, « Sir Edward Burne-Jones », Durendal. Revue catholique d’art et de littérature, juillet 1895,
p. 142-143.

3%3D¢s la nouvelle République tchécoslovaque tant désiré par les Tchéques, il se montre son adversaire.

35K . Svoboda, Catalogue de 1’exposition de Munch, Praha, Manes, 1905 ; F. X. Salda, « Nasilnik snu », Volné
smery, vol. IX, 1905, p. 103-107; Milos Marten, Edvard Munch, Prague, 1905 (illustré et publi¢ par Zdenka
Braunerova).

37En ce temps Ritter ne savait pas que cela allait lui cotiter I’amitié avec Milo§ Jiranek.

3¥William Ritter, Etudes d’art étranger, op. cit. , p. 118.

3F. X. Salda, « Nasilnik snu », Volné sméry, vol. IX, 1905, p. 103-107.
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En 1905 Milos Marten publie son texte sur Edvard Munch sous la forme d’une
brochure tirée a trés peu d’exemplaires, éditée par souscription et ornée d’une parure
artistique par Zdenka Braunerova. Ritter y voit « les choses les mieux pensées et pesées,
parmi celles sympathiques a cet art anormal et empoignantm. » La critique de Marten est
aussi sensuelle et émotionnelle que celle de Ritter seulement que son collégue tchéque est
fasciné par I’artiste norvégien. Ritter considére Milo§ Marten « celui des jeunes critiques
tcheques auquel la sincérité et l'originalité des opinions, le sérieux de l'érudition semblent
promettre le plus brillant avenir [...]. Sa conférence sur Elémir Bourges suffirait a nous étre
garante de la sincérité éclectique avec laquelle il est allé a Munch...”" » Mais tout en
connaissant les critiques de Ritter cette sincérité €tait plus tot son abus. Il reproche a Marten

un golit de I’étrangeté et du rare pour conclure: « J. K. Huysmans s ’étonne bien qu’on puisse
362

admirer a la fois Puvis de Chavannes et Gustave Moreau ! »

Dans une lettre, Milo$ Marten le remercie de sa critique de son livre mais surtout il
réagit a ses objections et contre sa tendance de classer 1’art d’apres les vignettessans aucune
authenticité : « ...je ne crois pas a cette devise de Huysmans qui lui a fait dire les choses les
plus injustes sur Puvis de Chavannes [...]. Il me semble au contraire, que dans le domaine de
l’art, plus que dans un autre il ne faut pas craindre les conséquences d’un « eclecticisme »,
qui parait plutot une nécessité, exigée par la variabilité des phénomenes qui y
apparaissent...363>). Il démontre que « le mysticisme — le naturalisme, le grand style —
[’expression fiévreusement révoltée » ne sont pas des antithéses insurmontables, par contre il
les considére comme « des contrastes faciles qui désignent tout simplement quelques qualités
secondaires, quelques unes des innombrables possibilités de la force créatrice qui a elle seule
importe364. » Dans la deuxiéme partie de la lettre il va vers la base de sa réflexion moderne et
pas éloignée de celle de F. X. Salda: « ... quand a ma critique, j 'ai voulu la fonder [...] sur
un culte de la force méme qui fait [’art, de la volonté créatrice immensément multiforme
variant chez chaque individu selon son temps, sa nation, mais surtout selon ses facultés et
tendances particulieres [...] la retrouve cette force si profonde dans la peinture de Munch,
cette fois révoltée [ ...], douloureuse, perverse peut-étre mais passionnée turbulente mais
d’une intensité toute neuve et grandem. » A la fin de la lettre il proclame : « ... si je n’avais

pas rencontré dans Munch un artiste de cette race, je ’aurais cherché et trouvé dans
366

Delacroix ... »

Il y eut deux tableaux vendus a I’exposition de Munch a Prague dont I’un — Le bosquet

367 . , , X
des etudiants — fut acheté par Tereza Koseova . Ritter ne I’a pas épargné et il se moque de
son acquisition : « Cette page étrange et savoureuse a sa fagon a trouvé acquéreur a Prague.
Heureux propriétaire ! 1l détient ['une des plus completes anamorphoses anaphoriques et
368

anaphrodisiaques que je connaisse dans l’art ... »

Ce qui toucha les artistes de Manes n’était pas que Ritter écrivit une critique négative
sur I’exposition mais qu’il ironisa leur activité et I’aspiration artistique. Il termine son étude

z:?William Ritter, « Lettres tchéques », Mercure de France, le 15 avril 1905, p. 629.
1bid.

32Ibid. Mais déja Milog Jiranek dans sa préface des critiques de Huysmans dans Volné sméry en 1900 n’accepte
pas la critique de Puvis de Chavannes méme si Huysmans représente une vraie autorité pour lui. Voir
« Z uméleckych kritik J. K. Huysmanse», Volné smery, vol. IV, 1900, p. 15.

383 ettre de Milo§ Marten a William Ritter, Prague, le 3 mai 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter,
boite 181, corr. 167 (1).

“Ibid.

Ibid.

*Ibid.

37V oir Patrik Simon, Jindrich Waldes, sbératel uméni, Praha, Patrik Simon-Eminent, 2001, p. 54.

¥William Ritter, Etudes d’art étranger, op. cit. , p. 109.
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par I’attaque ironique de Manes ou il se stylise ouvertement dans le réle d’un professeur qui
enseigne aux petits ce qu’il y a a apprendre: « Donc toute notre gratitude a cette vaillante
societé Manes a qui, malgré ses moyens restreints et la difficulté de sa lutte pour [’existence,
Prague et nous, devons cette intéressante exhibition, si éducatrice, parait-il, pour le public et
les artistes. Evidement [’'oeuvre noble et sereine, saine et forte, mesurée et harmonieuse |...].
Les artistes tcheques ont tout a apprendre ; il leur reste de telles étapes de culture a franchir
lentement, studieusement |[...]. lls croient plus simple d’aller droit a la maladie derniere |...].
Cela fait admirer leurs idées avancées, leur sens aigu du modernisme |...]. C’est une gageure
[...]. Un beau chancre sera toujours appétissant pour un apprenti morticole dans sa toute
premiere ferveur. Mais a de simples étudiants ne faudrait-il pas commencer par divulguer

369
[’anatomie d’un organisme en belle santé 7 »

Parmi les premiers que Ritter attaque se trouve le paysagiste Slavigek " : « Les exquis
paysages de la Bohéme, doux et tristes méme dans leur sourire, ne peuvent s’ accommoder du
savoureux manierisme Mackensen, Modersohn, F. Overbeck ; s accommoderont-ils mieux
d’un droguisme dérivé de M. Munch ? Il ne manquera certainement pas de naifs pour en
essayer la déemonstration ™1 » Des artistes tcheques « négativement » influencés par I’art de
Munch il excepte seulement Jan Preisler, ’artiste dont Ritter admirait particuliérement
I’oeuvre. Alors méme « ...ces Preisler munchisés sont d 'une grande beauté "y grace a leur
idéalisation. Voila deux critéres essentiels — la beauté et 1’idéalisation — pour lesquels le
critique est prét a pardonner 1’inspiration de cet art malade.

Ritter se révele sous les traits d’un conservateur, dont I’esthétique ne peut
s’accommoder des nouveaux formalismes, qu’ils soient expressionnistes ou cubistes. Ses
Etudes d’art étranger montrent que ses idées s’¢loignent radicalement du développement
artistique de la génération de Jirdnek qui a trouvé une certaine autorité dans I’oeuvre critique
de Meier-Grafe. Jiranek annonga a Ritter sa réaction a sa critique déja dans sa lettre du 17 mai
1906 : « je trouve la découpure de Mercure avec ta carte et ton livre. Je connaissais déja le
passage de Mercure ou tu mentionnes Manes ; pour ton livre, j’en rendrai compte au numéro
prochain de Volné sméry et j'y répondrai a des reproches que tu nous adresse a propos de
[’exposition Munch . .7 » Jiranek vivait une période heureuse, il venait de s’installer avec sa
femme dans sa nouvelle maison a Jeleni Piikop a Prague et il I’avoue a Ritter : « j 'étais
rarement aussi content et d’aussi bon humeur . »

Ritterse trouvait a ce moment la dans une situation absolument opposée. Il s’est méme
confié sans lui préciser des raisons de son bouleversement psychologique a son ami et rival
Camille Mauclair quiy réagit : « Le sérieux c’est que je vois que vous souffrez. Je ne sais pas
de quoi [...]. Laissez-moi donc vous dire en ami [souligné en texte], si vous me permettez de
vous donner ce nom, que je suis tres pres de vous a cause de cette lettre. Vous étes un homme
d’une intelligence si vive et d 'une sensibilité si sincere qu’il faut vous défier de votre peine, et
ne pas vous laisser gagner par sa séduction amere. Vous avez mieux et plus a faire que de
succomber a une vie que vous devez dominer tant elle est peu de chose. Vous m’inquiétez.

Ibid. , p. 121-122.

3ORitter commenga 4 comprendre 1’oeuvre de Slavicek plus tard. En 1906 il écrit : « Pas mal de Jjeunes peintres
pragois n’échapperont pas plus a la tentation de se singulariser dans ’absurde que M. Slavicek et son école
l"autre année a celle de se faire de Worpswede » (la collonie artistique allemande, fondée en 1895 a
Worpswede a laquelle appartenaient les expressionnistes allemands ( Otto Modersohn, J. F. Overbeck, H.
Vogeler, F. Mackensen et P. Modersohn-Becker ) qui influencaient parmi les autres A. Slavicek). William
Ritter, Etudes d’art étranger, op. cit. , p. 106.

'William Ritter, Etudes d’art étranger, op. cit. , p. 106.

" Ibid.

3B ettre de Milo§ Jiranek a William Ritter, Prague, le 17 mai 1906, Archives littéraires suisses, Bern, fond
Ritter, boite 185, corr. 173-174 (1906/mai-juillet).

*Ibid.
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Tenez-moi au courant je vous en priem. »

A ce moment Jiranek devient I’un des membres de la rédaction de Volné smeéry ou il
publie sa réponse. Il s’y distance pour la premiére fois publiquement de ses idées et sa vision
de I’art moderne. Méme si cette critique n’a pas dutout un caractére personnel mais purement
professionnel elle trouva I’auteur des Etudes d’art étranger dans un mauvais moment
psychologique et elle le marqua pour toujours. Jirdnek qui se sent touché surtout par les
remarques de Ritter ou il ironise « le sens éducatif » de I’exposition que les organisateurs
devraient suivre, et ou il considére que les jeunes artistes de la jeune nation tcheque devraient
d’abord essayer de comprendre des artistes du passé et de la tradition avant d’admirer les
artistes tels que Munch, Gogh, Gauguin, etc. , n’éprouve plus les sentiments d’un ¢leve de
Ritter. Il démontre que le but de Manes en organisant de telles expositions n’est pas une
¢ducation générale mais plus tot un enrichissement personnel des artistes, il déclare :
«...[William Ritter] nous soupgonne que notre admiration pour l’art de Munch est un
snobisme hypocrite et une recherche de la modernité a tout prix. 1l fait savoir que nous
n’avons pas le droit a une telle admiration [...]. Il ne voit pas assez clairement et sans parti

pris pour pouvoir sentir dans le ferment jeune les élements de la nouvelle beauté et une
376

aspiration de [’art direct et informel...  »

Jiranek reprochait a Ritter son aversion et son hostilité envers I’art moderne mais en
méme temps il avoue méme si par un ton un peu ironique qu’il est un critique exceptionnel
parmi les critiques frangais pour son esprit ouvert, qui ne se limite pas a I’art frangais mais qui
s’intéresse a I’art étranger. Il souligne que Ritter est beaucoup mieux informé sur I’art tchéque
que n’importe quel d’autre critique étranger. Mais ensuite il ajoute : « Néanmoins je ne
donnerais plus d’importance a ses raisonnements qu’a ceux de n’importe quel étranger
distingué : je ne crois pas que M. Ritter puisse apprécier [’art sans préjugés, méme plus
d’une fagon artistique377. »

Pour étre juste, Jiranek n’oublie pas de mentionner les mérites de son ami, comme
celui d’avoir propagé en France comme I’un des premiers I’oeuvre de Segantini mais aussi
I’ouvre de Bocklin. Mais comme on le sait, méme ce mérite fut en 1906 bouleversé par le
critique d’art moderne Julius Meier-Graefe qui attaqua le culte de Bocklin. C’est pourquoi
Jiranek constate que la renommeée de Ritter d’un critique d’art avancé n’était qu’une
apparence qui est désormais complétement effacée par son livre nouveau. Il peut comprendre
et il apprécie méme la furie avec laquelle Ritter formula son opinion ouvertement négative sur
I’exposition de Munch mais en méme temps il constate que Ritter y prouvait a quel point il
n’a pas compris les qualités artistiques de 1’art de Munch. On dirait que Ritter avait compris
mais qu’il refusait d’accepter. Il ’accuse que de la méme fagon il n’a jamais compris ’art des
impressionnistes et tout le mouvement artistique déclanché par Baudelaire et Monet qui
continue par Degase, les impressionnistes jusqu’a Rodin et les jeunes.

Ritter refuse cette critique encore vingt ans plus tard : « A mon retour il me dépliit
d’étre taxé (accusé) de ne rien comprendre a Baudelaire ! Ce Baudelaire que j’avais tant
contribué a lui faire apprécier | C’était si fort et si étonnant que je m’abstins de toute réponse

3B Lettre de Camille Mauclair 2 William Ritter, Saint-Leu-Taverny Seine et Oise, le 8 mai 1906, Archives
littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 185, corr. 173-174 (1906/ mai-juillet).

37Tiranek Milos, « William Ritter : Etudes d’art étranger. Mercure de France 1906 », Volné smeéry, vol. X, 1906,
p- 195-196, traduction K. F. : « [William Ritter nas] podezrivd, Ze nds obdiv Munchova uméni je neuprimny
snobismus a shanéni se po modernosti, a dava nam na jevo, ze nemame k takovemu obdivu viibec prava |...]
Nevidi dosti jasnée ani nepredpojate, aby v mladém kvasu vycitil to, ¢eho si prave tolik vazime: prvky nové
krasy a snahu po bezprostrednéjsim, neformulkovém umeéni. »

7Ibid. , p. 195, traduction K. F. : « Nicméné bych nepricital jeho iisudkiim vice vihy nez kterémukoli hlasu
Jiného distinguovaného cizince. Neverim, zZe se dovede p. Ritter divati na umeéni nepredpojatyma a dokonce
uz ne vytvarnyma ocima. »
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méme d’ordre privé [...]. Du temps passa. [...] Et tout-a-coup je regus le faire part de sa
mort. L ’amertume en moi n’était pas encore assez déposée pour qu’alors je sentisse ce que
J aurais di. »On peut difficilement imaginer qu’une simple attaque au champ de I’art
puisse terminer une si longue amitié et on pense plutot que le probléme était au moins pour
Ritter beaucoup plus personnel.

I1 est bizarre que Jiranek n’ait pas envoy¢ son article a Ritter et celui-ci devait
demander a Braunerova de le traduire pour lui mais parce qu’elle était a Paris a ce moment,
c’est son ami Marten qui lui rendit ce service et a cette occasion exprima son avis : « je
tdcherai de faire aussi exact que possible, fiit ce aux dépens de la pggreté du style qui serait

bien difficile quand il s agit d 'un texte que je crois plat et amorphe . »

Un autre critique tchéque Karel Madl qui appartenait plutdt aux conservateurs réagit
tout autrement sur le livre de Ritter : « ¢ ’est avec une joyeuse surprise que j’ai recu votre
excellent livre que vous avez eu l’amabilité de m’envoyer [...]. Nous Tcheques nous sommes
beaucoup obligés a vous, Monsieur, par votre infatigable propagation de notre art a
l’étranger...380 » Mais aussi pour lui I’exposition de Munch signifiait le début de la rupture
avec les tendances modernes et finalement avec Manes. Aujourd’hui on sait que Ritter grace a
son enthousiasme réussit a faire pour la propagation de I’art tchéque a 1’étranger beaucoup
plus que ses collegues tchéques croyaient. Il le fit rentrer dans la conscience du public en
dehors de la Bohéme et de la Moravie. Malheureusement sa capacité de le comprendre
s’arréta a la génération 1890 qu’il présenta dans son intégrité malgré son inclination vers 1’art
folklorique et I’art national tchéque.

Sa critique de I’exposition d’Edvard Munch fut le sommet des méprises artistique
entre Ritter et Jiranek. Elle déboucha en conflit ouvert et depuis ce moment Jiranek fit une
opposition a son ex-ami jusqu’a la fin de sa vie. Il proteste contre ses attaques contre le
modernisme et les tendances européennes des artistes pragois, contre son envie d’isoler 1’art
tcheque et morave dans un ghetto régional. L’amitié put fin, la correspondance privée se
termina et Ritter et Jirdnek a part une lettre officielle ne communiquérent depuigggue sur les

pages des périodiques. Et puis en novembre 1911 soudainement Jiranek mourut

Par le témoignage d’ Emil Filla I’enterrement se passa aussi modestement que toute la
vie de ce grand artiste et théoricien: « Je me rappelle [...] comment nous — les jeunes — nous
sommes sentis embarrassés a [’enterrement de Jiranek ou il y avait seulement quelques un de
ses amis les plus proches parmi lesquels on ne trouvait personne qui aurait prononcé
quelques mots au cercueil . » Manes perdit son combattant sans lequel son grand
développement a la fin du XIXe et au début du XXe siecle aurait été impossible. Il consacra
son temps non seulement a la peinture mais aussi aux questions d’organisation et de la
théorie. 11 écrivit non seulement sur Josef Navratil, Josef Manes, Mikolas Ales, Karel Skréta,
etc. mais aussi sur ses contemporains. Quand son ami (de plus de dix ans) Antonin Slavicek
est mort tragiquement, il organisa 1’édition d’une monographie pour montrer I’importance et

®Manuscrit La jeunesse de Milos Jirdnek, op. cit. , p. 12.

3L ettre de Milo§ Marten a William Ritter, le 26 juin 1906, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite
185, corr. 173-4 (1906/mai-juillet).

380 ettre de Karel Madl a William Ritter, mai 1906, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 185,
corr. 173-174 (1906/mai-juillet).

¥ Jiranek est d’aprés Ritter mort des suites d’un accident, 1’explosion entre ses mains d’une fiole de térébenthine
enflammeée. Voir William Ritter, manuscrit Milos Jiranek, 1946, Archives littéraires suisses, Bern, fond
Ritter, boite 41, inv. II 13-16 Pages tchéques 4+5, sur Milos Jiranek.

***Emil Filla, « Nase generace impresionistii », in : Neznamy Milo§ Jiranek, Vystava Topicova salonu v Praze,
19. XI -8. XII 1946, Prague, 1946, p. 11, traduction K. F. : «Vzpomindm si p¥i této prileZitosti, jak na nds
mladé tehdy trapné puisobilo, Ze na Jiranové pohibu byla jen hrstka jeho nejintimnéjsich pratel a Ze se
nenasel nikdo, kdo by nad jeho rakvi ekl par slov.»
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Iévolution de son oeuvre. Il voulait conserver les souvenirs de I’homme et de Iartiste
Jiranek pendant toute sa vie refusait périodiquement que son ami suisse parle de lui mais
finalement il ne se trouvait personne d’autre. Six mois aprés sa mort, en mai et juin 1912,
Manes organise son exposition posthume méme a ce moment il n’y avait personne non plus

384
qui aurait écrit un texte dans le catalogue

A partir de 1a Ritter peut de nouveau apparaitre sur la scéne et écrire sur I’art de son
ami. En 1912, il annonce la mort de Milos Jiranek dans [’Art et les artistes: « Le 2 novembre
est mort a Prague, dgé de trente-six ans, Milos Jiranek, peintre solide et consciencieux,
doublé d’un écrivain qui pu valoir encore mieux, s’il avait consenti a faire passer la
littérature au premier plan d3e85ses préoccupations. Ni dans ['un, ni dans [’autre domaine, il

n’a donné toute sa mesure... »

I1 lui avait consacré un long nécrologue dans ses « Lettres tchéques » de Mercure de
France ou finalement on ne sent aucune amertume sur la fin de leur amitié : « Intelligence
avertie, il appartient autant qu’a [’art, aux lettres de son pays, ou il fait figure de premier
écrivain qui, imprégné des beaux arts modernes, en ait écrit avec amour et cette spéciale
compétence que donne la pratique des diverses techniques qui constituent un métier bien sir.
Epris de Barres, dont il avait accompli le tour de force de traduire « Du Sang de la mort et de
la volupté », auteur d’'une bonne biographie critique de « Joseph Manes », signalée en son
temps ; d’'une autre de « Hanus Schwaiger », dont je n’ai pas parlé parce que je ne l’ai
jamais regue [ ...]. Jiranek a été enlevé au moment ou, comme écrivain, il était arrivé a se
trouver tandis que comme artiste il n’avait pas encore achevé de se chercher, et n’eut-il sans
doute jamais achevé, ce qui est tout a sa louage. [...] Epris lui aussi de la grande figure du
redresseur de torts Janosik, il en avait préparé jadis non seulement un cycle de compositions,
ou quelque chose de grand s entrevit, mais méme une biographie a laquelle le drame de son
ami Jiri Mahen a peut-étre coupé | ‘essor . »

Lisant une version des souvenirs de Ritter sur Jirdnek de 1936 qui n’a pas été publiée
il est clair qu’il n’a jamais compris la vraie raison du conflit et finalement de la rupture de
leur relation. D’un c6té il voit le début dans sa critique de I’exposition de Munch mais en
méme temps il était persuadé que c’était le paysagiste Slavicek qui a excité tout Manes et
aussi Jiranek contre lui parce qu’il lui en voulait pour sa critique dans laquelle il proclamait
qu’il était influencé par les paysagistes de Worpswede387. Et pourtant surtout a la fin de sa vie
les idées de ce peintre n’étaient pas si ¢loignées de celles de Ritter ce que nous prouve son
ami Jiranek : « Ca a commencé en automne 1903 [...]. Il [Slavicek] refusait ses oeuvres
actuelles jusqu’a la haine [...] — A quoi ¢a sert, disait- il, il n’y a rien d’original. On a appris

a peindre chez les Frangais et les Allemands, mais on n’a pas d’ individualités. Je sens bien
388

que le paysage tcheque dans nos peintures est une routine fixée adapté de l’étranger...  »
L’accusation de Ritter était éliminée de la version définitive écrite pour le journal Lidové
Noviny, publiée le 2 novembre 1936, et republiée dix ans plus tard dans le catalogue de

3BM. Jiranek, A. Hodagova-Gollova, J. Herben, AntoninSlavicek, vybor z jeho dila, Praha, S. V. U. Ménes,
1910.

MXLI Vystava S. V U. Manes, posmrtnd soubornd vystava Milose Jirdnka, Prague, S. V U. Manes, mai-juin,
1912.

¥ William Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. XIV, 1911-1912, p.
184.

3% William Ritter, « Lettres tchéques », Mercure de France, le 1er mai 1912, épreuve, sans page, Bibliothéque de
ville La Chaux-de-Fonds.

¥Manuscrit La jeunesse de Milos Jirdnek, op. cit. , sans page.

*¥¥Milos Jiranek, Antonin Slavigek, op. cit. , p. 37-38, traduction K. F. : « Zacalo to na podzim 1903 [...].
Zamital své dosavadni prace az nenavistné [...] — Co je platno, fikal, nic v tom neni rasového. Naucili jsme
se malovat u Francouzli a Némct, svych idividualit nemame. Citim jasn€, Ze ¢eska krajina, jak ji malujeme,
je ustalena Sablona, pfejata ze svéta ... »
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I’exposition Neznamy Milos Jiranek (Milo§ Jiranek inconnu) rassemblant des oeuvres du
peintre au Salon Topi¢ de 19 novembre au 8 décembre 1946.

En 1946 les organisateurs demanderent a Ritter d’écrire encore un court texte pour
remplacer le discours a 1’inauguration, une fois de plus méme tant d’années plus tard il n’y
avait personne d’autre pour parler de Jiranek. Cette situation devient paradoxale vu que le
peintre suppliait autant de fois son ami critique ne pas écrire sur lui a cause de leurs opinions
sur I’art complétement opposées. Mais en méme temps c’était une certaine satisfaction pour
Ritter et ses efforts qui finalement trouveérent appréciation. C’était aussi une réconciliation
d’une amiti¢ si longue et si compliquée. Son texte est marqué par une connaissance
psychologique profonde de la personnalité de Jiranek et de son art. Jirdnek « des lors épaule
Slavicek et en apparait en quelques unes de ses oeuvres comme le complémentaire. Car il a,
lui, le gotit de la figure. Et en cela, il est certes bien le camarade de Preissler. Et de son
premier grand tableau du hammam — qu’il appelait la Douche — a ce portrait de sa femme,
écrasée contre la fenétre en le ballonnement de ses jupes gris-perle et qui fiit un événement a
la Sécession de Vienne, il annongait un maitre qui apportait a [’art de Prague une notion
nouvelle. L impressionnisme en effet se tempérait des lors chez ce gargon si averti, par un

dosage savant de lecons prises chez Whistler ... . »

Ritter comprenait I’art de Jiranek dans les deux anti-p6les dans lesquels il existait et
dans lesquels tout I’art tchéque se démenait au tournant du siccle: recherche du « type et la
modalité d’existence primitifs en Slovaquie » et représentation de « [’influence frangaise
tempérée d ’Angleterrem. » Son intellectualisme dans la création artistique, qui d’aprées lui
avait coupé la spontanéité, lui était étranger. Il lui était difficile de comprendre sa recherche
compliquée et difficile des sujets toujours bizarre et c’est pourquoi il lui était plus facile
comprendre ses capacités littéraires qui lui semblaient beaucoup plus naturelles chez lui:

« J'ai toujours eu l'impression que, pour un artiste, peut-étre vaut-il mieux plus d’abandon,
de sentiment, de laisser-aller et d’indulgence qu une telle intelligence. Je suis certain que
Jiranek, qui se voulait impérieusement peintre, était encore mieux doué pour les lettres, et
que les deux vocations en lui se nuisaient. Ses hérédités un peu protestantes, ou du moins

Freres Moraves, lui donnaient une sorte de rigidité, de raideur en ses principes |[...] que
391

J'estimais aussi peu compatible avec une vocation d’artiste . »

I1 corrige ces impressions dans ses « Chroniques tchéques » écrites dix ans plus tard a
propos de 1‘exposition au Salon Topi¢ en 1946: « Chacun se rend compte aussi que la
génération suivante a bénéficié de son travail, dont les résultats sont fort beaux, de ses efforts
qui furent des plus méritoires, des souffrances morales qui ne lui furent point épargnées, et
pour un peu pourrions-nous méme dire de son martyre [...]. L exposition rétrospective que
voici est pour le public de Prague comme un corrigé a son incompréhension de la méme
exposition un an avant la mort de [’artiste, alors que [’échec lui en avait été le plus cruel
mécompte. Et comme toujours aujourd ’hui on ne comprend plus I’aveuglement d’autrefois.
Ce qui parut si recherché, si audacieux, parfois méme si absurde, n’apparait plus méme
insolite...” »

3¥William Ritter, manuscrit Catalogue, 1946, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 41, Inv. II 13-
16 Pages tcheques 4+5, La traduction tchéque fut publiée dans le catalogue Neznamy Milos Jiranek, Vystava
Topicova salonu v Praze, 19. XI -8. XII, Prague, 1946, p. 5.

*Ibid.

'"Manuscrit La jeunesse de Milos Jirdnek, op. cit. , sans page.

32William Ritter, manuscrit Milo§ Jirdnek Chroniques tchéques, 1946, Archives littéraires suisses, Bern, fond
Ritter, boite 41, Inv. IT 13-16 Pages tchéques 4+5, sur Milos Jiranek. Ritter a cette occasion exprime aussi
bien ses opinions sur la situation politique en Tchécoslovaquie en 1946 : « Et cependant il nous arrivede
nous poser bien humblement cette question, si le précurseur Milos Jiranek voyait aujourd hui ce qu’est
devenu [’art avancé de sa ville bien aimée, de sa societé Manes, son plus cher intérét, ne préférait-il pas
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Et on y voit un autre paradoxe c’est que son point de vue s’est rapproché de celui d*
Emil Filla, le membre de la génération suivante, le membre de I’association artistique Osma
(les Huit), le peintre cubiste: « On parle couramment de notre célebre génération
impressionniste et on prononce |[...] les noms: Lebeda, Slavicek, Jiranek, Priicha. Mais on
oublie qu’on prononce aussi quatre tragédies. C’était une génération non seulement d’'un
grand courage de créer chez nous mais aussi d 'un courage de vivre et cela pour des raisons
différentes [...]. C’était surtout une génération qui s est fatalement sacrifiée, une génération
dont les membres suffrirent de la sensation d’infériorité et qui en plus se suspecterent de
l’insuffisance et de la non-perfection, qui regarderent leurs oeuvres comme une tentative de
quelque chose d’inachevé qui est seulement a venir [...]. Jiranek était d’'un esprit raffiné et
surtout habillé a analyser et en plus il était le seul qui nous a montré notre tradition
artistique légitime et évidement aujourd’hui nous vivons de son message en le complémentant
[...] aujourd’hui on ne comprend pas que cette génération pionniere fut une génération
malheureuse [...] aujourd’hui [...] nous pouvons étre fier de cette génération qui avait une
fausse conception de soi-méme . »

Déja en 1910 Ritter écrit : « Ce qui manque ce n’est pas le sens artistique c’est le sens
social, c’est cette discipline, cette éducation sans lesquelles les plus belles forces demeurent
inutilisables, et grace auxquelles des nations infiniment moins douées que celle-ci arrivent a
de bien meilleurs résultats. 1l faut dans un but commun savoir se supporter et s ‘unir et ne pas

se hair et se vilipender des qu’on n’est pas d’accord sur un principe ou une formule
394

artistique . »

Deux ans plus tard, peu de temps apres la mort de Jiranek, il ajoute cette triste
constatation: « Pour certaines natures, [’atmosphere sociale de Prague est irrespirable. Elle
engendre la mort ou la folie : il y faut vivre trop concentré au milieu de trop de haines et de
chicanes. Et plus les énergies y sont bandées plus vite ’arc casse net un beau jour, ou en une
fois se détend. » Et il montre ce sentiment sur les « découragements maladifs comme la
chronique artistique de Prague n’a cessé de les additionner depuis Smetana jusqu’a Slavicek,
depuis Sabina jusqu’a Kniipfer, depuis Mdacha jusqu’a Jirdanek et Schwaiger395. » F. X. Salda
étant lui méme malade avait les mémes sensations déja dix ans plus tot en 1902 : « Nous
luttons — et je le vois de plus en plus clairement — non seulement contre certaines personnes,
autorités, corporations, institutions, contre une certaine tendance artistique ou plutét non
artistique de notre monde officiel actuel — plus, beaucoup plus : nous luttons contre les

396 . .
mauvais et les méchants cotés du caractere national [...] . » Et il continue « On porte son

I’heure qu’il a connue des souffrances, mais aussi des initiatives libres — sa revue s appelait Volné smery,
les Tendances libres — a la sorte de fanatisme étroit et affreusement intolérant, qui régne aujourd’hui dans
ces milieux mémes qu’il poussait a l'indépendance, que voici devenus fanatiques et qu’envahit si
malheureusement une intrusion de la politique a sens unique, - la méme partout en Europe, - qui prétend
obliger non seulement tout le monde a penser mais méme a peindre de méme, et qui pis est a réaliser dans
tous les domaines une célébration indiscutable de la politique de gauche. » Manuscrit Milos Jiranek
Chroniques tchéques, op. cit. , sans page.

**Emil Filla, « Nade generace impresionistii », in : Neznamy Milos Jirdnek, op. cit. , p. 7-11, traduction K. F. :
« Mluvime zbézné o nasi slavné impresionistické genraci a vyslovujeme [...] jména: Lebeda, Slavicek,
Jiranek, Priicha. Zapomindame viak, Ze vyslovujeme také ctyri tragedie |...]. Byla to generace nejen velké
odvahy u nas tvorit, ale i odvahy Zit, a to z mnoha pricin. Byla to predné generace osudové obetavsich se,
generace s pocitem vlastni ménécennosti a nedto podezirajici se vzajemné z neschopnosti, nedefinitivnosti,
divajici se druh na druha jako na nedokonceny pokus cehosi, co ma teprve prijiti. [ ...] Jiranek byl duchem
hlobavym a hlavné schopnym utridovani a nadto on jediny vytycil nam uz provzdy platnou nasi domdci
vytvarnou tradici, a my dnes pouze z jeho odkazu samoziejmé Zijeme a pouze ji doplnujeme. [...] dnes si
neuveédomujeme, Ze tato nase pionyrska generace byla generaci neststnou [...] dnes [...] mizeme byti hrdi
na tuto generaci, kterd o své hodnote méla falesné ponéti. »

3%William Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. X1, 1910, p. 43.

3%William Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. XV, 1912, p. 280.

39%Cité par Frantisek Zakavec, « Ke spolupraci F. X galdy s «Manesemy» », Umeéni, vol. X, 1937, p. 390, (Lettre
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caractere tcheque comme une blessure douleureuse et on sent ses brilures |...] seulement a
397
[’étranger . »

Chaque bataille a ses morts et Jiranek appartenait aux combattants courageux. On
comprend a quel point I’enthousiasme de Ritter, a cette époque d’antipathie, de recherche et
d’incertitude de ses amis, était important. Il était le seul qui les étudiait, encourageait et
surtout qui écrivait continuellement sur leur travail a 1’étranger. Et tout cela méme contre leur
volonté, sans satisfaction ni morale ni matérielle.

de F. X. Salda a Jan Stenc, le 19 aoiit 1902), traduction K. F. : « Bojujeme — a to vidim, stdle jasnéji — nejen
proti jednotlivym osobam, autoritam, korporacim, institucim, proti urcitému uméleckemu ci vlastné
neumeéleckému sméru dnesniho naseho oficielniho svéta — vic, daleko vic: bojujeme proti urcitym zlym a
Spatnym vlastnostem v narodni povaze... »

397Cité par : Frantisek Zakavec, « Ke spolupraci F. X Saldy s « Méanesem », art. cit. , p. 453, (Lettre de F. X.
Salda & Jan Stenc, le 19 septembre 1904), traduction K. F. : « Clovék nosi svoje cesstvi jako bolestnou ranu

a citi jeji oher [...] teprve v ciziné. »
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VIII Critique d’art

Indiscutablement, Ritter a fait sienne la célébre recommandation de Baudelaire dans son salon
de 1846, selon laquelle « pour étre juste, c’est a direpour avoir sa raison d’étre, la critique
doit étre partiale, passionnée, politique, c est-a-dire faite a un point de vue exclusif, mais au
point de vue qui ouvre le plus d’horizons . » Du compte rendu journalistique des expositions
a la monographie de I’artiste, de 1’étude historique d’une école nationale au catalogue
raisonné d’une collection, Ritter touche a presque tous les genres de la critique d’art, qu’il
pratique simultanément a la critique littéraire et musicale. Il aime user d’une langue colorée,
souvent provocatrice. Il n’échappe pas a la mode « décadente » qui vise un raffinement, il
aime les phrases longues et essoufflantes.

Le domaine parcouru est immense : 1’art régional et 1’art européen, 1’art ancien et 1’art
contemporain, la peinture, la sculpture, 1’architecture, les arts décoratifs. Il fut le collaborateur
. y . . 5 . 399
occasionnel ou régulier des journaux et des revues d’art de plusieurs pays en Europe . Sa

carriere de critique polyvalent et international culmine et décline avec la parution du recueil
e, s , 400
intitulé Etudes d’art étranger

Pour Ritter, I’absolu critérium est chez Dieu. Le critique n’a que sa bonne foi, mais
elle suffit, comme elle a suffi a Ruskin. Au cours du temps, le critique peut se contredire ;
n’importe, s’il a toujours eu la bonne foi. D’apres lui « le critique doit avant tout s étre
démontré capable de sentir. Puis, guidé par sa seule bonne foi, il arrivera assez tot a étre
instruit de tout ce qui lui est nécessaire pour mieux sentir et mieux comprendre. Je lui
voudrais un grand fond de culture générale unie a une absence de vanité au moins suffisante
pour ’empécher de parler a tort et a travers des qu’il n’est pas siir de son fait. Je le voudrais
sachant un peu dessiner, peindre ou sculpter, un peu joatgr d’un instrument de musique, assez

pour connaitre au moins les joies et les périls du métier . »

La méthode par laquelle Ritter entend présenter au lecteur ses artistes préférés,
consiste dans une description enthousiaste et des plus pittoresques de leurs oeuvres et dans
I’emploi de comparaisons empruntées a tous les arts. Toujours faut-il que ’artiste dont il
parle lui soit un ami admir¢ et son oeuvre, une « révélation, une secousse »402. Ses études
théoriques avaient souvent I’air tout a fait personnel et subjectif. Il éprouve des émotions et
par fois des chocs devant les oeuvres d’art dont il aimait bien faire de longues descriptions. Il
a surtout aimé les peintres idéalistes de son époque (les Préraphaélites, les Puvis, les
Bocklins...), les artistes aux couleurs nationales, 1’art populaire des Roumains et des Slaves,
la musique russe et celle des Tcheques.

Mais quel que soit son objet ou le public auquel elle est destinée, la critique de Ritter
est d’abord une affaire de sensations, d’émotions, d’affinités, d’humeur et souvent de
contradictions qui font le prix de la Iégereté de son style. Elle est a la fois descriptive et
métaphorique, rhétorique et lyrique, toujours redondante, elle peut étre emportée, virulente et
franchement polémique. Nourrie de 1’esthétique fin de siccle elle se construit sur une

3%Phlippe Kaenel, « William Ritter », art. cit. , p. 77.

**En Belgique Durendal : revue catholique d’art et de littérature, La Revue générale ou L’Art moderne, dirigé
par Octave Mans ; en France Gazette des beaux-arts, Le Mercure de France ou Art et décoration ; en Italie
Emporium ; en Suisse La Semaine littéraire, La Revue helvétique ou encore La Revue de Geneve, dirigée par
le poéte symboliste genevois Louis Duchosal. Ritter collabore encore a Deutsche Kunst und Dekoration
publié a Darmstadt, ainsi qu’aux Graphische Kiinstse de Vienne et bien str a Volné smeéry, Dilo, Lumir,
Narodni listy, Hudebni revue, Osvéta de Prague.

40William Ritter, Etudes d’art étranger, op. cit.

Olbid. , p. 72.

“2Erantigek Zakavec, William Ritter, op. cit. , p. 558.
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dialectique de notions assez vagues et antagonistes comme le réalisme et 1’idéalisme, la
beauté et la laideur, le lisse et le débauché, les composantes latines et germaniques,
protestantes et catholiques, régionales et universelles de 1’art et de la culture.
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A/ L’art tchéque

Ritter savait publier ses articles sur I’art tcheque dans les revues artistiques dans toute
Europem. I1 en enthousiasme aussi ses amis — le slovaque Janko Cédra et le roumain Marcel
Montandon qui y contribuent dans les revues frangaises (Marcel dans Le Bulletin de I’art
ancien et moderne et Janko dans Mercure de France dont la chronique lui est confiée par
Ritter a partir de 1913). Ritter est le premier critique d’art étranger qui mentionne la revue
Volné smery dans une revue francaise — La Plume' . 1l ne se limite pas a D’art figuratif mais il
se lance non sans moins d’¢élan dans la musique. Il publie entre autre la monographie sur
Bediich Smetana et aussi L histoire de la musique tcheque depuis la mort de Smetana (publié
dans le Dictionnaire du conservatoire de Paris) ”,

Pendant son séjour pragois 1904 et 1905 il continue ses chroniques artistiques
régulicres a la Gazette des Beaux Arts, et I’ Art et Décoration. Imposer les articles sur 1’art
tchéque complétement inconnu en France dans les revues frangaises n’était pas du tout
évident. Les éditeurs suivaient le profit de leurs revues et voulaient bien sir attirer I’attention
de leurs lecteurs sur les affaires les plus séduisantes dont I’art tchéque ne faisait pas partie.
Par exemple en 1906, Ritter avait I’intention d’écrire un article sur les peintres de Prague dans
la revue Art et Décoration. Méme si son ami Camille Mauclair qui connaissait bien le
directeur le recommandait comme il en témoigne dans une lettre: « Ritter est d ‘une
compétence infiniment supérieure a la mienne, et du moment qu’il vous propose cette étude,
faites la lui faire ... 406», la réponse du directeur était négative. D’apreés Mauclair « [le
directeur] ne trouvait pas intéressants les oeuvres que » Ritter lui a communiquées et « a son
sens et a celui du comité de la revue, les oeuvres de Svabinsky étaient les seules qui puissent
paraitre remarquables au lecteur francais, et [...] il était obligé de [...] rendre tout cela [a
Ritter] en regrettant de ne pouvoir accepter son étude’ . » Plus bas Mauclair ajoute : « Mais
on ne veut rien savoir de l’art étranger ici, sinon ce qui ressemble au notre, ce qui est un peu
le cas du trés honorable talent de Svabinsky. La sculpture de Kafka, que j ai préfacée chez
Hébrand, rencontre la méme paresse deﬁante408. »

La méme année Ritter demande a la Gazette des Beaux-Arts de lui accorder plus
d’¢étendue aux manifestations d’art moderne a I’étranger. Sa demande est refusée en
expliquant qu’il est impossible de le faire au détriment de ces mémes manifestations
francaises: « Je ne doute en aucune fagon qu’avec votre talent vous arriviez sans peine a
« ramasser » davantage votre sujet, a faire tenir des analyses d’oeuvres plus breves ? dans
un cadre de généralisations plus Synthétiques...409 »

Mais Ritter trouve une autre solution — il s’ajoute aussi la revue récemment fondée par
M. Armand Dayot, /'Art et les Artistes ou il se fera une place de plus en plus importante.
Partout il écrivit sur I’art tchéque et ses événements les plus importants aussi bien que

4BRjtter écrivit sur Part tcheéque dans : Gazette des Beaux-Arts, L’Art et les artistes, L ’Art moderne, L’Art et
Décoration, L’Art libre, Emporium, Museum, Courrier Musical, La Vie musicale, La Revue Frangaise
demusique, La Revue musicale de Lyon, S. I. M., Le Correspondant, Demain, Journal de Genéve, Gazette de
Lausanne, L Union helvétique, La Liberté, L ’Effort, Lugdunum, Le Foyer domestique, Mercure de France.

*Voir Lenka Bydzovska, Roman Prahl, Volné sméry — casopis secese a moderny, Praha, Torst, 1993, p. 29.

405V oir FrantiSek Zakavec, William Ritter, op. cit. , p. 540.

8L ettre de Camille Mauclair & William Ritter, Saint-Leu-Taverny Seine et Oise; le 15 mai 1906, Archives
littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 185, corr. 173-174 (1906/mai-juillet).

“T1bid.

“S1bid.

L ettre de la rédaction de la Gazette des Beaux-Arts & William Ritter, le 3 novembre 1906, Archives littéraires
suisses, Bern, fond Ritter, boite 187, corr. 176-177(1906/oct. -déc. ).
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régionaux. C’était aussi le moment ou il écrivait ou rassemblait des Etudes d’art étranger410. Il
remplaca a la chronique Lettre tchéque de Mercure de France Hanus Jelinek ce qui fut plutot
une affaire jusqu’a un certain point ridicule puisqu’il ne savait pas le tcheque. Mais quand
méme il écrivit quatre articles par an pas seulement sur ’art mais aussi sur la musique et la
littérature, tout en consultant ses amis et connaissances ( Braunerova, Milo§ Marten, Jiranek,

Hofbauer, Myslbek jeune)m.

Pendant son séjour pragois 1904-1905 et un an apres 1906 on peut dater le sommet

des articles publiés sur 1’art tcheéque dans les revues francaises qui étaient a consulter par les
412

artistes tchéques au Club Slavia a Prague . On a I’'impression que le désavantage de la
langue ne le limita nullement dans le choix des sujets de ses critiques. En janvier 1905 est
publié par Topi¢ a Prague le livre de Henri Hantich L Art tcheque au XIXeme siecle. 11 est
écrit en francais avec une préface de Charles Normand, conseiller municipal de Paris et
président perpétuel de la Société des amis des monuments parisiens. Ritter en réfere dans
Mercure de France: « un inventaire consciencieux de la production courante de tout ce qui se
dit, se croit ou méme est artiste en Bohéme. Ce répertoire de noms, de dates et d’indications
biographiques pourra étre tres utilement consulté . »1l critique surtout des illustrations

qu’il trouve insuffisantes. Mais il pardonne M. Hantich qui « a dit ou voulu contenter tout le
414

monde . » D’apres sa proposition de ce qu’il aurait reproduit on peut se faire une image de
ses préférences: « ... les récits slovaquesde Joseph Manes, une aquarelle monténégrine de
Cermdk, I’"Hiver de Hynais, Prague sous la neige d’Arnost Hofbauer, Rieger de Svabinsky,
Sarclage et les Moissonneurs d ’Uprka415. » 1l termine sa polémique par une exclamation:

« Et n’est-ce pas presque injurieux autant pour le peuple tcheque que pour la moyenne de la

culture francaise, cette ridicule découverte de Prague apres tant d’admirables pages de
416

Viollet le Duc, d’Ernest Denis et de Louis Léger ... 7 »

En 1905 la revue [’Art et Décoration avait décidé de demander a Ritter un article sur
« I’Ecole d’art décoratif de Prague ». Il fut enchanté de la proposition. Son ami Arnost
Hofbauer y était le professeur. Le directeur dont il devait prendre la place plus tard était alors
M. Stibral. Ritter décrit dans sa biographie des rapports a I’Ecole a ce moment ou les
professeurs se sentirent offensés quand il voulut s’intéresser aux travaux des ¢éléves encore
plus qu’aux leurs et quand il demanda les noms de ceux dont il voulait reproduire les
travaux : « ... 'un de ces professeurs celui des sculpteurs, M. Kloucek [...] fit méme mine de
protester contre cette bonne volonté a parler d’écolier a propos d’école, au lieu que des
Maitres a propos d cleves . »

Ritter fit un long article de 13 pages accompagné par beaucoup d’illustrations. Il
trouve I’explication des rapports entre les professeurs et leurs éléves : le fait qu’il lui était
refusé par les professeurs de mentionner les noms des éleéves sous la reproduction de leurs
travaux qui ne pouvaient figurer que sous le nom de leur école, est la meilleure preuve de
I’enseignement personnel qui se donne a Prague. Ces rapports lui sont assez libéraux et il
conclue que « [’école d’art appliqué de Prague est certainement l'une des moins pédantes du

HOWilliam Ritter, Etudes d’art étranger, op. cit.

“"Hanus Jelinek était le professeur de francais de Janko a 1’Ecole de Commerce. D’aprés Ritter il fut demandé
de le remplacer par la revue elle méme car Jelinek envoya ces articles tres irrégulieérement.

2y oir la lettre de Viktor Stretti 2 William Ritter, Prague, le 18 octobre 1905, Archives littéraires suisses, Bern,
fond Ritter, boite 183, corr. 170 (1905/0oct. -déc. ).

*3William Ritter, « Lettres tchéques », Mercure de France, le 15 janvier 1905, p. 315-316.

“*1bid.

“Ibid.

“Ibid.

“"Manuscrit Biographie, op. cit. , p. 191.
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monde . »

Il compare 1’école de Prague a celle de Vienne ou il voit beaucoup de similarités mais
il lui semble « qu’ une certaine élégance slave instinctive, une facilité charmante [ ...] jouent
a Prague un role températeur a travers les influences anglaises, francaises et allemandes
» Et il est persuadé que « la grande supériorité de cette école de Prague est d’étre pratique
encore plus que théorique *. » Comme nous avons déja dit, Ritter appartenait aux défenseurs
passionnés du Vieux Prague et c’est pourquoi il critique I’individualisme de I’architecte Jan
Kotéra : « Tant qu’on démolira, il reconstruira du Kotéra individualiste, jamais du Kotéra
préoccupé de conserver a un ensemble monumental historique sa silhouette traditionnelle »
mais ensuite il ajoute « si ce veéritable artiste n’a pas le sens qu’on pourrait appeler de la
Mala Strana, du moins a-t-il celui du moderne . » 1 lui est sympathique que par contre au
style de Kotéra, Kloucek fait dans son oeuvre une liaison entre la sculpture moderne et le
baroque tcheéque surtout celle de Brokoff

Puis Ritter décrit 1’école de Sucharda, Kastner, Novak, Schikaneder, Masek ou il fait
une comparaison avec les dessins des fleurs des éléves parisiens de Grasset : « les différences
demeurent irréductiblement ramenées a un type commun, qui sera a Prague une régularité
sentimentale et approximative toute empirique, remplie [...] de séve folkloristique, tandis
qu’a Paris, elle aura quelque chose de plus individualiste et de plus mécanique a la fois. 1l y
aura plus de varieté a Paris, les variations sur le méme theme serozzt plus dégagées, plus

ingambes et en méme temps plus artificielles, plus kaléidoscopique . »

Ritter avait sans doute contribué a la connaissance de 1’Ecole d’art décoratif de Prague
en France qui s’est fait remarquée déja a I’Exposition universelle de 1900. En 1909 sans
doute sous I’impression des écrits de Ritter M. P. Verneuil publie son article « Les
Ornamentations Tcheéques » dans Art et décoration ou il constate : « Il y a peu d’années
encore, la France donnait le ton artistique, vivant surtout sur son passé. On s’ approvisionnait
chez elle. Cela n’est plus aujourd’hui. Les divers pays se sont affranchis tour a tour, et nous
connaissons maintenant un style anglais, un style hollandais, un style allemand et un style
autrichien, chacun d’eux tres vivace d’ailleurs. [...] la Bohéme [...] cherche a différencier
son art ornemental de celui de ses voisins. Ellf v réussit de fagon intéressante, et c’est de son

bel effort que nous allons parler aujourd’hui . »

A partir de 1901 jusqu’a 1914 Ritter résidait a Munich, qui en se trouvant a mi-chemin
entre Prague et Paris occupe une position stratégique. Apres son sé¢jour a Prague, a la fin de

I’année 1905, il y retourne mais il continue a écrire ses critiques d’art et ses proses dans les
04

revues tchéques . Grace a sa politique artistique cette ville est devenue I’un des centres tres
recherchés par des artistes tchéques qui y firent souvent leurs premicres expériences a
I”étranger pour continuer plus loin a I’Ouest a Paris apres quelques années. Dans ces années
leur intérét a propos de I’art moderne commenga a dominer sur leurs tendances nationalistes.
Ces années étaient aussi marquées par I’épanouissement du département de 1’art allemand
dans la Galerie moderne de Prague. Mais Ritter alla contre le courant du développement
artistique et social; il écrivit contre 1’art allemand dans le contexte de 1’art tchéque et contre

“8Willliam Ritter, « L’Ecole des Arts décoratifs de Prague », L ’Art et Décoration, n° 11, année 9, novembre
1905, p. 164-179.

“C1bid.

“Ibid.

! Ibid.

“Ibid.

“Z3M. P. Verneuil, »Les Ornamentations Tchéquesy, Art et Décoration, vol. XXVI, 1909, p. 141.

4L écrivent et le rédacteur de Lumir Vaclav Hladik le prie de lui « envoyer une nouvelle étude sur n’importe
quel sujet. » Lettre de Vaclav Hladik a William Ritter, Prague, le 8 octobre 1905, Archives littéraires
suisses, Bern, fond Ritter, boite 183, corr. 170 (1905/oct. -déc. ).
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I’art moderne dans le contexte de 1’art francais. Il se dirige vers la Moravie et vers la tradition.

En 1905, a I’occasion de I’ouverture de la Galerie moderne du royaume de Bohéme,
Ritter publie son premier article pour la revue /’Art et les artistes intitulé « I’ Art moderne a
Prague o1 s’agissait de la premiére galerie publique dans I’Empire I’ Austro-hongrois qui
se spécialisa sur I’art du XIXe et plus tard XXe siécle. Dans un certain sens elle était
I’analogie du Luxembourg francais. La galerie était fondée par Francois Joseph I déja en 1901
pour conserver et exposer les oeuvres d’art des artistes nés ou vivants en Bohéme. Il y avait
deux départements — le tchéque et I’allemand. En 1905, la collection des oeuvres fut installée
provisoirement dans les trois salles de I’ancien pavillon de 1’art de I’Exposition jubilaire
(1901). Ritter porta I’attention sur cet événement déja en 1901 en le mentionnant dans sa
« Correspondance de Prague » dans le Bulletin de | art .

Dans son article Ritter constate qu’il n’existe pas encore d’école tchéque mais que
celle-ci est pourtant évidement supérieure a la production artistique allemande. Il y sent
I’influence de Paris et de la France dont il se distance. Il mentionne 1‘oeuvre d* Antonin
Slavic¢ek, Arnost Hofbauer, Viktor Stretti, Max gvabinsk}'/, Jan Preisler, Stanislav Sucharda,
Jozka Uprka, Josef Myslbek, Frantisek Bilek, Josef Maratka, Bohumil Kafka, Alois Kalvoda
qu’il connaissait tous personnellement mais il ignore complétement 1°‘oeuvre des Allemands.
Méme beaucoup d’années plus tard il souligne le fait que « /’art autrichien sans [’élément

427
slave, ne se maintiendrait pas au niveau réjouissant qu’il a atteint . »

Il réfeére de I’ouverture de la Galerie moderne a Prague aussi dans la Gazette des
Beaux-Arts, il explique son origine et la concurrence entre les artistes tchéques et allemands
et il répete de nouveau la supériorité des premiers. Il consacre un long texte a plusieurs
artistes (Max gvabinsky, Jozka Uprka, Vojtéch Hynais, Antonin Slavic¢ek, Richard Lauda,
Alois Kalvoda, Antonin Manes, Quido Manes, Jaroslav Cermak, Antonin Chittussi, Frantiiek
Zenisek, Ludék Marold, Jaroslav Spillar, Viktor Stretti, Hugo Boettinger, Emil Orlik, Jettmar,
Hegenbart, Arnost Hofbauer, Mikolas Ales, Jan Preisler, Richard Lauda, FrantiSek Kavan, Jan

. 428
Kotéra, etc.) .

Ritter ne se bornait pas au territoire de la Bohéme et de la Moravie pour référer des
expositions de 1’art tchéque, il les suit aussi bien & Vienne et a Munich. Il publie son article
sur I’Exposition @ Munich dans Narodni listy (Les journaux nationaux)429. Mais ses critiques
n’étaient pas toujours bien prises par les artistes tchéques. On en a le témoignage de Viktor
Stretti : « On n’en était pas satisfait ici, en divers points. Mais beaucoup, beaucoup en a fait
la malheureuse traduction, laquelle était — bref — impossible, terrible — et laquelle a rendu
tout U'article ridicule - » Le traducteur fut probablement 1’ami de Ritter Janko Cadra . Ritter
en plus y traite Stretti ’artiste trop habille et la critique de son oeuvre est plutot négative.

Stretti se défend et ajoute : « Non, malheureusement je n’avais pas beaucoup de plaisir sur
432

tout cet article, il n’y a que nos ennemis qui peuvent en avoir . » Qui sont ces ennemis ?
Certainement pas les artistes allemands mais les artistes tcheques de I’association concurrente
de Manes Krasoumna jednota (L’Union des Beaux-Arts). Stretti y exprime un peu le méme

William Ritter, « L’ Art moderne a Prague », L Art et les artistes, vol. II, 1905-06, p. 11-16.

#26William Ritter, « Correspondance de Prague », Le Bulletin de [’Art ancien et moderne, n° 98, année 3, samedi
le 4 mai 1901, p. 142.

“Twilliam Ritter, « Svabinsky Max », L’Art et les artistes, vol. XVIIIL, 1913, p. 78.

“8William Ritter, « Correspondance de Bohéme », Gazette des Beaux-Arts, le ler octobre, 1905, p. 336-346.

Voir la lettre de Viktor Stretti 2 William Ritter, Prague, le 9 décembre 1905, Archives littéraires suisses, Bern,
fond Ritter, boite 183, corr. 170 (1905/0oct. -déc. ).

“Ibid.

1 Avant le départ de Ritter de Prague c’était Milo$ Jiranek qui ’aidait a traduire ses textes.

2L ettre de Viktor Stretti a William Ritter, Prague, le 9 décembre 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond
Ritter, boite 183, corr. 170 (1905/oct. -déc. ).
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sentiment que son collégue Jiranek : les critiques de Ritter peuvent étre contra-productives.

Mais Ritter continue et en 1913 il référe de I’exposition au Glaspalast de Munich:
« Jan Preisler aupreés de Svabinsky donne [’autre coté de la question sur I’art tchéque tout ce
que Prague pouvait produire de plus libre dans [’invention gracieuse, de plus hardi dans la
couleur délicate...” » Ou encore dans un autre article : « L ’état bavarois achetant une statue
de Stursa et I’Autriche se parant de Max Svabinsky, peintre du monde tchéque, sont deux
phénomenes d’une égale importance pour [’art slave et surtout d’'un bien grand réconfort

434
pour [’humanité . »

En 1912 Ritter publie « I’Histoire de la peinture tcheque » dans la revue L 'Art et les
435

artistes — qui représente le premier bilan important de notre peinture a 1’étranger et on se
demande a quel point il était capable de s’informer sur I’art tchéque méme s’il ne parlait pas
la langue et il ne vivait plus a Prague a cette époque. Il est bien probable qu’il s’est inspiré du

436 L4 . . JoN4 J4 . .
texte L 'Histoire de la peinture tcheque de dr. Jifik qui lui a été envoy¢ par son ami Alois
437

Kalvoda en 1909

Il introduit I’art tchéque dans le contexte de I’art slave avec un appui sur sa tradition
byzantine et populaire. Dans le hussitisme il voit une révolte de 1’esprit, de la langue et de la
culture slave contre le germanisme sous prétexte de romantisme. Il commence au XIVe siecle
et il continue par la deuxieéme étape 1’¢re hussite a la troisiéme étape Bila Hora ou il constate
sans doute sous I’impression des expositions de Karel Skréta et Petr Brandl en 1912 : « On
parle partout de cette période comme de celle d’une désolante stagnation et d 'une inquisition
de tous les instants. Mais les ordres religieux partout fondent des églises grandioses |...]. Ils
arrivent a ordonner des ensembles que I’on a grand tort de mépriser438. » Quatrieéme étape,
la fondation de Spolecnost pratel umeni (Société des Amis de 1’ Art) est consacrée aux
portraits des artistes tcheéques de Josef Manes jusqu’a Zdenka Braunerova. La cinquiéme
période est ouverte par la fondation de I’association Manes en 1887 dont il comprend
I’événement comme « le plus considérable de [’histoire de I’art en Bohéme depuis la
renaissance de la langue et de la nationalité z‘che‘que439 » et il nomme les artistes de Jaroslav
Spillar a Frantisek Simon.

“3William Ritter, « Exposition au Glaspalast de Munich, Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche-
Hongrie », L’Art et les artistes, vol. XVII, 1913, p. 236.

“4William Ritter, « gvabinsky Max », L Art et les artistes, vol. XVIII, 1913, p. 78.

“SWilliam Ritter, « Peinture tchéque », L ’Art et les artistes, vol. XVI1, 1912-13, p. 265-280.

BOF X. Jitik, Vyvoj maliistvi ceského, Praha, Jednota umélct vytvarnych, 1909.

“"Mentionné dans la lettre d’Alois Kalvoda a William Ritter, le 28 janvier 1909, Archives littéraires suisses,
Bern, fond Ritter, boite 198, corr. 195-196 (1908-1909/déc. -jan. ).

2 EWilliam Ritter, « Peinture tchéque », L ’Art et les artistes, vol. XVI, 1912-13, p. 265-280.

1bid.
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B/ L’orientation anti-parisienne

C’est un malentendu si Ritter est appelé critique d’art frangais. Il est vrai qu’il écrivait en
francais dans les journaux et les revues frangaises mais plus il vieillissait plus son orientation
et ses préférences artistiques s’¢loignaient de la France et surtout de Paris ou il ne s¢journa
que dans sa jeunesse en 1888 et puis dans les années 1892 et 1893 pour accompagner son ami
Marcel Montandon. Depuis, ses voyages se dirigeaient plutdt vers I’Est de I’Europe. D’un
coté il est cosmopolite mais ce qu’il cherchait dans tous ces endroits ou il s¢journait ¢’était la
particularité. Il connait le milieu parisien et s’y fait beaucoup de connaissances aux rédactions
des revues mais pas pour louer I’art frangais dont il voulait nier I’influence mais pour faire
apprendre aux lecteurs frangais sur 1’art étranger. Il ne faut pas oublier qu’a cette époque le
public francais se sentait au centre culturel et artistique et écrire dans ses journaux et ne pas
glorifier I’art frangais comme le seule modéle justifi¢ étaient au tournant du siccle assez
original. De la méme maniére progressivement il supporte mal si les artistes tchéques
s’inspirent de 1’art frangais.

En 1898 Ritter constate « qu’a Prague, ville contadictoire ou [ ‘industrie et [ ‘histoire
se battent, ou tcheques et allemands sont en prepétuel conflit, | ‘atmosphere méme porte a
[*activité créatrice, aux recherches nouvelles, les luttes politiques entrainent | ‘émulation
artistique et les influences de Paris et de Munich y combattent avec les nationalités, sy
brisent au profit de quelques individualités dans les deux champs, mais surtout le tcheque qui
tire son profit de la lutte quelle que soit | ‘influence momentanément victorieuse. Et ¢ ‘est ainsi
qu ‘une ville telle que Prague finit par imposer méme a Paris un décorateur comme Mucha,
un dessinateur comme Hynais, un illustrateur comme Marold, en attendant que ce soit
demain le délicieux fantasiste éclectique Emil Orlik". » Son désir est d‘échanger les guides:
que ce ne soit pas Paris qui influence Prague mais bien au contraire.

Au moment de son séjour a Prague vers 1905 ou il était t¢émoin de 1’orientation
parisienne et du détournement de 1’art populaire tchéque — I’anti-pole de Paris, Ritter devient
de plus en plus militant. Cette année il publie dans la prestigeuse Gazette des Beaux-Arts son
article intitulé « L’art moderne a Prague » : « L art tcheque moderne perd beaucoup de la
notoriété a laquelle il aurait droit du fait que son domaine est en quelque sorte cerné par
trois des plus florissantes provinces de [’art allemand, celles qui reconnaissent pour
capitalles Vienne, Munich et Dresde. Son expansion en est génée ; le chemin de la France lui
en est barré. Et du fait que les jeunes artistes tchéques volontiers franchissent la barriere
pour aller prendre leur mot a Paris il ne s’ ensuit malheureusement pas que Paris use souvent
de réciprocité et vienne sur les bords de la Vitava s’ enquérir des efforts que, rentrés chez eux,
ces messieurs tentent avec beaucoup de coeur et d’énergie. Quant a leur pglrticipation aux

expositions des trois grandes villes d’art voisines, elle est a peu pres nulle . »

La méme année, dans la méme revue, il fait une analyse de I’influence étrangeére sur
les artistes de Manes. Il constate surtout celle de la France mais aussi de 1’ Allemagne ; surtout
de I’¢école de Carlsruhe : « La peinture des artistes de Manes résulte, en tous cas [...] de la
France et des luttes impressionnistes. Quand ils en ont de leurs yeux vu quelque chose, leur
siege était fait ils étaient arrivés a des procédés impressionnistes par les crayons de couleur.
1l leur est resté de ce juvénile désir de prendre part a de grandes disputes esthétiques une
bienveillance a priori pour tout ce qui fait pousser les hauts cris a l’étranger. Sans son

“OWilliam Ritter, manuscrit Un sculpteur national tchéque, Stanislav Sucharda, octobre 1898, Archives
littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 12, Inv. I. 4. Autriche/Hongrie, Prague, sur le grand chemin de
monde.

*“William Ritter, « Correspondance d’Autriche, I’ Art moderne a Prague », Gazette des Beaux-Arts, le 1er mars,
1905, p. 252.
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Balzac, jamais Rodin n’aurait eu d’exposition a Prague et son séjour n’y aurait pas revétu les
allures de triomphe que [’on sait ..."%» Ritter y réduit tout I’effort de I’association Manes a
un pur snobisme des jeunes qui sont attirés superficiellement a tout ce qui est nouveau et
étranger. Les artistes tchéques en organisant I’exposition de Rodin a Prague et utilisant son
Balzac pour I’affiche prouverent une grande sensibilité et du courage au moment ou le
sculpteur fut refus¢ méme dans son propre pays. Enfin Ritter appuie sur le caractere
typiquement tchéque indépendant de I’art francais qu’il trouve seulement en Moravie.

Si encore en 1897 Ritter gardait la position neutre en déclarant : « ... je crois
qu’apres Paris et Bruxelles, il n’y a pas de ville ou la sculpture monumentale ait fait mieux
qu’a Prague443. » Si encore en 1898 il admirait les groupes « colossaux de héros
préhistoriques » du pont Palacky de Josef Myslbek, le jeune sculpteur de bois, mystique

illuminé FrantiSek Bilek qui « apparait comme une sorte de Rodin hussite » et Stanislav
444

Sucharda, « falent si humain et séducteur », quelques années plus tard il trouve que la

sculpture tcheque ( Bilek, Katka, Maratka, etc. ) « existe moins encore qu 'une peinture
445 .

délibérement tcheque, beaucoup moins que [’art décoratif en formation . » Et il ajoute

ironiquement : « Prague pourrait bien n’étre encore en art pour le moment qu 'une petite
446

colonie artistique de Paris . »

Ritter méme s’il était conscient de la longue tradition de la collaboration entre 1’art
francais et I’art tcheque qui date depuis le moyen age, essaie par son influence de persuader
les artistes tchéques qu’il ne faut pas s’orienter vers la France et surtout pas vers Paris mais
qu’il faut plutot chercher des sources dans son propre histoire et 1’art. : « ...foute la peinture
et la sculpture moderne de Prague ont pris leur mot a Paris, recherchent le suffrage de Paris
et si bien adopter le vernis de Paris, finissent chez certains [...] Frantisek Simon [...] Kafka,
Stursa et Maratka [...] par presque donner le change. De Falguiére a Rodin, a Bourdelle et a
Maillol, toute la plastique frangaise ; de Delacroix a Meissonnier, aussi bien que des
Impressionnistes aux Futuristes, toute la peinture francgaise, ont suscité ces cinquante ou

soixante dernieres années des échos et des réflexes plus ou moins heureux sur les quais de
447

Prague. On a parfois 'impression que la Vitava est un bras de la Seine . »

Et il continue plus bas : « Sobéslav Pinkas (1827-1901) et Karel Purkyne (1834-1869)
ont été les premiers a renouer de nos jours les fréquents rapports artistiques du moyen dge et
de la renaissance entre Prague et Paris. » Etun plus il affirme que « le principal, sinon le
meilleur de l’école tcheque doit sa formation a Paris . » Mais cette collaboration de 1’art
tchéque et francais depuis le moyen age devrait se terminer car « désormais [depuis la
fondation de 1’association Manes en 1887] Paris acheve de devenir pour tout ce monde [le
monde slave avec le centre a Prague] plus que la mecque, presque la superstition des artistes

449 . e o , .
de Prague . » Mais quand Ritter écrivit ces phrases lui méme n’y croyait pas.

Dans I’un de ses derniers articles qui apparait encore en 1946 sous le titre « Beauté de
Prague » il avoue une fois de plus que « ...Jles Tchéques ont toujours eu le don d’assimiler
immédiatement les arts européens en leurs successives efflorescences, de les déformer ou
réformer dans leur sens tcheque si rapidement, que cela pourrait presque s appeler les
réinventer, si pas les devancer. Il y a un romano-byzantin tcheque, un gothique tcheque, une

*2William Ritter, « Correspondance de Bohéme », Gazette des Beaux-Arts, le 1 octobre, 1905, p. 346.

“3William Ritter, « L’Art décoratif en Autriche-Hongrie », L 'Art et décoration, n° 6, juin 1897, p. 185.

“Manuscrit Un sculpteur national tchéque, Stanislav Sucharda, op. cit. , sans page.

jiZWilliam Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, 1908-1909, p. 139.
Ibid.

“TWilliam Ritter, « La peinture tchéque », L art et les artistes, 1912-13, vol. XVI, p. 265-280.

“SIbid.

“Ibid.
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Renaissance, un Classique et un baroque tchéques. Et bien entendu il y a surtout,
aujourd’hui, un tchéquisme de ces styles cahoteux que je propose de rassembler sous
[’épithete-atoll de Bikini, qui dans un ou deux siecles ne paraitra plus guere anachronique au

cubisme et a ’art de M. Picasso. Démonter le particularisme tchéque, adapté au cours des
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siecles a tout style, a toujours été |'une de mes plus passionnantes taches . »

L’un des peintres tcheéques que Ritter aime le plus c’est Mikolas Ales parce qu’il lui
symbolise un artiste absolument originalement national et sain — le contraire de 1’art malade
de Munch. « Lui ne doit rien a Paris, ni a personne. Il donne cette sensation absolument
délicieuse de ce que pourrait étre une école tcheque ne vivant que sur le fond national [...].
Et il serait impossible ailleurs qu’a Prague [...]. Il est inséparable des « circonstances » de

la Bohéme. Et c’est tout a la fois sa force et sa faiblesse . »

Par contre il ignore ou ironise deux des plus fameux artistes tchéques qui vivaient a
. o 452 < . . )
Paris : FrantiSek Kupka et Alfons Mucha . Il considére le dernier aussi bien que Ludék
Marold comme « la victime de Paris ». Marold s’est sauvé grace a « certains morceaux de son

parnorama de la Bataille de Lipany qui assurent la survivance de son nom » et Mucha par la
453

décoration de la « Maison représentative » d’apres Ritter « une horreur d’architecture . »
Ritter commengait a apprécier ’oeuvre de Mucha seulement au moment ou celui-ci peignit
son grand cycle de tableaux /’Epopée Slave qui d’apres lui « est bien la plus belle féerie que
nous connaissions, étant une féerie d’dme et d’intelligence bien avant qu’un étonnant
spectacle pour les yeux |[...]. Et je ne puis m’empécher de me réjouir fort qu’au pays ou la
peinture s’est appelée tour a tour Manes, Ales, Slavicek, Preisler et Svabinsky, elle puisse
aussi s ‘appeler Mucha”™. » Mais en méme temps il avoue que « les artistes aujourd ’hui ont
d’autres visées et je crois qu’en somme ils ont raison. Sentir le mystere de toute chose vivante
et rendre ce mystere sensible vaut sans doute mieux que de prétendre allégoriser le
myste‘re...455 » Finalement il voit que « cet évocateur de goiit décoratif morave revu par Paris
[...] n’en est peut étre pas aussi éloigné qu’on le penserait au premier abord, de notre sain et

populaire Ales ...  »

On peut comprendre facilement le changement d’avis de Ritter. Mucha, comme le fils
perdu revint en Bohéme et vers son art national, cela devait plaire au critique et a sa vision de
I’art tcheque « ... Et je plais qui renfermera a Prague cette Epopée Slave offrira certainement
aux Tcheques une satisfaction du méme genre que celle qu ’f’grouvent les Frangais aux

grandes scenes de leur histoire a Sainte Genevieve de Paris . »

Une exception parmi les artistes tcheques qui ont longtemps séjourné en France et a
Paris et qui sont pourtant pardonnés par Ritter c¢’est Vojtéch Hynais. Il était le premier artiste
qu’il connut a Prague quand, attiré par son affiche il y est venu visiter /’Exposition national
tcheco-slave. Enchanté de sa peinture il n’a depuis jamais dit rien de négatif de ce maitre. Il
était pour lui « un Frangais autant qu 'un Tcheéque et il avait réalisé I’alliance de Paris et de

458
Prague dans sa famille comme dans son art [...] un artiste [...] qui savait dire des choses

4Owilliam Ritter, « Beauté de Prague », Gazette de Lausanne, le 20 décembre 1946, sans page.

lwilliam Ritter, « La peinture tchéque », L art et les artistes, vol. XVI, 1912-13, p. 265-280.

2D alleurs il est paradoxal de constater que cet artiste tchéque le plus connu sur le plan mondial n’a eut
pratiquement aucune influence sur le développement de I’art tcheque, vu que les artistes de Manes furent
opposés a son style décoratif.

3William Ritter, « La peinture tchéque », L art et les artistes, vol. XVI, 1912-13, p. 265-280.

B4william Ritter, manuscrit L ’Epopée Slave d’Alphonse Mucha, 1928, Archives littéraires suisses, Bern, fond
Ritter, boite 39, Inv. II 13-6 Pages tchéques 142, p. 3.

Ibid.

“Ibid.

“TIbid.

*¥Hynais avait épousé une Francaise.
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énormes sans avoir [’air d’y toucher. 1l avait toutes les finesses, toutes les subtilités, toutes
les réserves, et cependant il disait tout comme il voyait tout . » Par contre il détestait
Viclav Brozik, le collégue de Hynais dont le destin était assez similaire : « De ces deux
artistes tcheques | Brozik et Hynais | ['un est évidement une trés grosse gloire officielle,

[’autre est un artiste non seulement tres sincere et tres personnel, mais judicieux et pénétrant,
460

de la lignée de ceux qui se sont montrés les plus difficiles envers eux-mémes . »

*Pwilliam Ritter, manuscrit Hynais, 1925, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 41, Inv. I : 13-16
Pages tchéques 4+5.

*0William Ritter, « Correspondance de 1’étranger, Autriche », Gazette des Beaux-Arts, le ler février 1897, p.
171.
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C/ Manes

La position de Ritter dans le milieu artistique tcheque n’est pas claire: il protége et propage
les artistes de Manes comme les individualités, les organisateurs et les éditeurs mais non
comme les membres de I’association dont la politique lui est étrangére et en plus antagoniste a
la sienne. C’est pourquoi il incline de plus en plus vers 1’association rivale Krasoumna

. . 461 . y . Py N .
jednota (I’Union des Beaux-Arts) . En 1897 Ritter écrit I’un de ses premieres articles sur
462

I’art tcheque: « ... il [Josef Manes] a fondé une société qui, a sa mort, prit son nom , et qui
accomplit par ses seules ressources des oeuvres artistiques nationales, telles que la
publication d’une nathologie des oeuvres d’ Ales ou que la jeune revue Volné smeéry ou
s essayent tous les jeunes talents de la Bohéme contemporaine, MM. V. K. Masek, Klusdacek,
Preisler, etcm. »

Ritter admirait I’oeuvre de Josef Manes de la méme maniére que 1’oeuvre de Mikolas
Ales pour leur caractére national et il était persuadé que ces exemples de I’art autochtone vont
servir a la jeune génération d’un modé¢le de base éternel. Il soutenait avec enthousiasme ce
mouvement artistique. En 1897, ’influence de 1’art francais sur les artistes tcheques était
encore acceptable pour Ritter et parmi les artistes tchéques vivant a Paris il propageait surtout
Vojtéch Hynais. Toutefois déja huit ans plus tard, en 1905, a sa grande surprise, 1’orientation
de I’art tchéque prit définitivement une direction internationale et surtout frangaise et ce qui
fut pire encore, la direction vers 1’art moderne et I’art d’avant-gardes. Le premier et le plus
grand conflit entre lui et I’association Manes, qui fut le plus actif promoteur des relations
internationales, éclata au moment de 1’exposition d’Edvard Munch.

Encore en mars 1905, Ritter fait une grande ¢loge de 1’association Manes dans la
Gazette des Beaux-Arts ou il donne I’impression de tout comprendre et d’étre sur le méme
coté des barricades qu’elle: « Aussi est-ce grand mérite de la Société Manes d’avoir su créer
en Bohéme par ses expositions, ses publications et sa revue Volné sméry (Les tendances
libres) un véritable mouvement artistique qui s efforce d’étre d’un art d’abord raffiné, ensuite
national, ce qui ne paraitra pas du tout contradictoire a qui connait un peu [’art populaire
tchéco-slave. La tdche la plus rude avait été, au début, de former le goiit du public. Pour cela
la vaillante société n’a rien épargné. Sans la plus petite protection |...], sans capitaux |...],
elle est arrivée a montrer aux bourgeois de Prague une fois tout ['oeuvre de Rodin, une autre

fois le groupe entier des artistes de Worpswede, tantot la fleur de I’école francaise et tantot le
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meilleur de la production graphique de |’Europe. On a appelé des conférenciers...  »

Mais méme I’attitude de Manes vers Ritter n’était pas seulement négative au moins
jusqu’a sa critique de Munch. En février 1905, I’association lui décerne une prime pour
’année 1905 - le portrait de Bediich Smetana de Max Svabinsky et le remercie pour toute
son activité littéraire qui contribue a la connaissance de Manes et 1’art tcheque a l’étranger465

L. v 466 - R . . . .
L’écrivain Emmanuel Cenkov  se joint a cette reconnaissance : « ... je vous connais depuis

*IK rasoumna jednota — une association traditionnelle fondée en 1839 qui organisa depuis 1840 les salons
réguliers (a partir de 1885 a Rudolfinum a Prague). Elle s’orienta aux tendances conservatrices et officielles
et fut I’opposition aux efforts de Manes. La séparation définitive de ces deux associations artistiques fut une
séparation entre les maitres et leurs éléves.

*2Josef Manes n’a pas fondé cette association car il est mort en 1871. L’association fut fondée en 1887 par la
jeune génération d’artistes qui admira son art.

*3William Ritter, « L’Art décoratif en Autriche-Hongrie », L ’Art et décoration, n° 6, juin 1897, p. 183-184.

**William Ritter, « Correspondance d’Autriche, I’ Art moderne a Prague », Gazette des Beaux-Arts, le 1er mars,
1905, p. 252.

45V oir lettre de I’association Manes a William Ritter, Prague, le 21 février 1905, Archives littéraires suisses,
Bern, fond Ritter, boite 180, corr. 164b-165 (1904-1905/déc. -fév. ).

*SEmmanuel Cenkov & I’époque le fameux écrivain et francophile tchéque.
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tres longtemps et je vous aime beaucoup a cause de vos belles et trés distingués critiques
d’art et a cause de tout ce que vous faites pour attirer un peu d’attention sur notre Prague —

reine abandonnée . »

En janvier 1905, Ritter revint de nouveau au dilemme principale de I’art tcheque a
I’époque. Il a bien compris que la tendance de Volné smery est double : « apprendre au public

tcheque [’art de son pays » et il ajoute « qu’il ne sait aucunement encourager » ;et puis
8

« stimuler les artistes par les meilleurs exemples de [’art étmngerzt6 . » Trois mois plus tard
en mars1905, sentant la rupture artistique a Manes qui s’approchait et qui éclata ouvertement
en 1911, il revient encore une fois plus nettement aux deux tendances artistiques de plus en
plus poussées a I’extréme en s’éloignant I’une de 1’autre comme les pointes des ciseaux. La
philosophie de Ritter s’orientait vers I’art national et populaire mais il révait que celui ci
puisse coexister en harmonie avec I’art international. Il espérait que ses amis de la génération
des années 1890 ( Max Svabinsky, Arnost Hofbauer, Milo§ Jiranek, Karel Myslbek, Viktor
Stretti, Antonin Slavic¢ek, Stanislav Sucharda mais aussi Zdenka Braunerova (qui était
beaucoup plus agée étant née en1858) puissent la créer. D’apres lui cette génération « est
enfin [...] a son aise en présence du grand probleme: allier I’esprit national aux humanités

artistiques, créer un art satisfaisant les aspirations et le goiit de la nation et auquel
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cependant rien d’humain ne soit étranger . »

Jusqu’a la Premiére guerre mondiale 1’association Manes fut constituée des trois
générations dont Ritter appartenait a la premiére — la génération des fondateurs ( Jaroslav
Spillar, Karel RaSek, Karel Vitézslav Masek, Ludék Marold, Klusacek, etc. ) Elle nomma
Mikolas Ales, un artiste typiquement tchéque, comme le premier président. Le but désigné
par Ritter dans sa critique était suivi déja par cette génération dont beaucoup de membres
séjournaient longtemps a Paris. La deuxiéme génération dont il parle était active depuis des
années 1890. C’¢était elle qui fonda en 1897 Volné smery. Etant plus agé et plus conservateur
Ritter se trouvait de plus en plus en désaccord avec elle. Cette génération commenca a se
détourner de I’art national en continuant & inclure I’art tchéque dans le contexte international
ou le role de I’art populaire et purement national était terminé. Ritter conclue son propos par
une prévision : « L avenir dégagera les inconnues de gloire et de beauté. Les artistes de

tendance nationale et ceux de tendance universelle sont en présence. Il ne saurait jaillir de
70

leur émulation que le plus grand bien et la plus grande lumiere pour la Bohéme' . »

A ce moment il n’est pas conscient de la troisieme génération des futurs membres de
I’association Osma, pour I’instant les étudiants de I’ Académie des Beaux-Arts, qui déja
préparaient leur grand début : Emil Filla, Bohumil Kubista, Otakar Kubin, Willi Nowak,
Bedfich Feigl, Max Horb, Antonin Prochazka, Emil Artur Pittermann Longen. Ils prendront
leur initiative seulement deux ans plus tard en 1907 quand il fonderont leur groupe en suivant
les tendances de leurs collégues frangais les Fauves ils vont changer radicalement le visage de
I’art tchéque. Ritter espére que cette génération comprendra finalement sa théorie de
I’importance de I’art national. Mais une fois de plus le désir de cet étranger qui appuyait sur
I’art national beaucoup plus que ses collegues tchéques ne se réalisa pas.

Comme nous savons, Ritter voulait entrer en contact avec F. X. Salda. Il fut trés pris
. .. . 47 . .
par son livre de critiques Les Combats pour demain et il estime son auteur comme « /e seul

47 ettre d’Emmanuel Cenkov & William Ritter, Prague le 12 mai 1905, Archives littéraires suisses, Bern, fond
Ritter, boite 181, corr. 166-167 (1905/mars - mai).

*8William Ritter, « Lettres tchéques », Mercure de France, le 15 janvier 1905, p. 318.

*William Ritter, « Correspondance d’Autriche, I’ Art moderne a Prague », Gazette des Beaux-Arts, le 1er mars,
1905, p. 253.

TIbid.

E X. Salda, Boje o zitrek, Meditace a rapsodiel 898-1904, Praha, Volné sméry, Knihovna Drahy a cile, vol. 1,
1905.
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des critiques d’art tcheques qui échappe au terre-a-terre de la chronique, s’éléve a la
philosophie de [’art et ait valeur d’esthéticien [...] qui [...] a le grand mérite d’échapper a
cette déplorable tentation du bluf a la quelle résistent si difficilement tant de ses confreres et
de ne présenter a [’admiration et aux réflexions de ses camarades que des apercus bien
pensés par lui ou tout au moins repensés lorsque c’est quelque lecture étrangere qui les a
éveillés . » Mais d’aprés Ritter il a le tort justement de trop disserter sur ce que les modes et
les courants d’ailleurs apportent a la discussion, alors qu’il y aurait telle urgence « a
rechercher la base d’une esthétique moderne renouvelée a Prague méme et en Bohéme, a la
fois dans [’art ancien qui fut national et dans [’art populaire qui l’est demeuré [...]. Les
regards les plus intelligents portés par-dessus les frontieres [...] ne vaudront jamais pour
assurer le « demain » de la culture artistique tche‘que473. » Il est persuadé que le public
tcheéque est plein de bonne volonté, « mais [...] ne sait pas voir, justement pour s ’étre fourré
sur le nez tant de lunettes étrange‘res474. » En fait Ritter de nouveau ne référe pas des
critiques de Salda mais il saisit I’occasion de la publication de son livre pour exprimer ce
qu’il pense lui méme de I’art tchéque et de son développement475

En 1905 il consacre un long texte a Dilo (L’Oeuvre), I’organe de Krasoumna jednota:
« La revue rivale de Volné sméry, Dilo, cherche a acheminer le goiit public autant vers les

choses anciennes que vers l’art industriel moderne. Elle a commencé par relever tout le
76

groupe d’artistes sages et tranquilles éliminés comme rétrogrades par la Société Manes " .»
On comprend pourquoi il s’oriente de plus en plus vers cette revue — il y voit la tradition et
I’histoire tchéque en liaison avec I’art contemporain : « ... de belles études consacrées aux
maisons de la Mala Stana [ ...] au statuaire baroque Brokolff, font de la collection de Dilo un
recueil de tres précieux documents, pour qui voudra enfin aborder ces questions de [’art

ancien a Prague dont la these saute aux yeux de tous les étrangers de passage, en dépit de
477

lindifférence et parfois des dénégations nationales ...  »

En 1906, un an apres I’exposition d’ Edvard Munch, la rédaction de Volné smery
L4 L, ;. . . N \ )
découvre Paul Gauguin . Jirdnek écrit un article sur lui et sur I’autre fameux pere de I’art

moderne — Vincent van Goghm. Ritter commente cette initiative non sans ironie : « Nous ne
connaissons pas en France d’exemple d’une revue d’art ayant déja célébré par d’aussi belles
reproductions le peintre de T ahiti . » Cette attaque délicate fut visée sans doute non
seulement contre Volné smery mais aussi contre Jiranek. Cette année signifie un changement
profond de I’orientation de Volné smeéry qui se dirige définitivement vers 1’art moderne. Dilo
au contraire consacre trois de ses numéros aux oeuvres d’un des ainés d’entre les artistes
tchéques académiques FrantiSek Zenisek, accompagnés d’un sommaire du critique
conservateur F. X. Jifik. Ritter est presuadé « qu’ il faut sauter de ce bon portraitiste et
estimable décorateur au numéro Gauguin pour se bien rendre compte du nombre d’étapes
que la jeune génération entend dévorer. » Et il continue : « il est étonnant le besoin
qu’auraient les jeunes artistes de Prague qu’on leur exposdt la these de I’Etape de M. Paul
Bourget .."" » Une fois de plus le critique suisse ce met du coté conservateur et il conteste a
la jeune génération artistique tchéque le droit de s’intégrer dans 1’art universel et de s’inspirer

42William Ritter, « Lettres tchéques », Mercure de France, le ler octobre 1905, p. 464.
BIbid. , p. 464.
PIbid.
*Mais cela n’est pas di seulement a son égocentrisme mais aussi au fait qu’il ne parlait pas tchéque et alors ne
pouvait pas lire le livre de Salda.
i:William Ritter, « Lettres tchéques », Mercure de France, le ler octobre 1905, p. 466.
1bid.
8« Paul Gauguin. Vystava v galerii Miethke ve Vidni », Volné sméry, vol. X1, 1906, p. 181-182.
“Milos Jiranek, « Vincent van Gogh », Volné sméry, vol. XI, 1906, p. 123-125.
iZ?William Ritter, « Lettres tchéques », Mercure de France, le 15 avril 1906, p. 627.
1bid.
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des tendances les plus modernes. Et tout cela a cause de sa propre tradition.

Exactement deux ans plus tard la guerre éclata entre ces deux revues d’art. FrantiSek
Zenisek et Vojtéch Hynais (membres de la génération précédente dite la « génération de
Théatre nationale ») ont résigné a leurs membres dans le jury de la Galerie Moderne. Jiranek

commente ironiquement 1’affaire: « ils [ ZeniSek et Hynais | n ont plus de siireté de leur
482

bienfaisante emprise . » Leur résignation était expliquée par la peur de I’envahissement de
van Gogh, Munch et peut-&tre méme Gauguin dans la Galerie Moderne. A cette occasion le
rédacteur en chef de Dilo F. X. Jitik attaque violemment Volné sméry et sa propagation de
P’art moderne .

Au début du conflit, Ritter n’occupe pas une position claire. Il attaque toute la
« Galerie ou » d’apres lui « vraiment on peut se demander qui est bien représenté, gardée
qu’elle est par de farouches professeurs qui, par leurs choix pédagogiques, en font en peu
trop une dépendance de |’Académie ou ils enseignent484. » Cette critique fut adressée surtout
a la génération des professeurs dont il se distancait en se sentant plus proche de leurs jeunes
¢leves dont la politique et les tendances lui étaient pourtant difficile a accepter.

Ritter était attiré par la politique de Dilo qui était plus proche de la sienne que celle de
Volné smery mais pourtant il ne voulait pas perdre le contacte avec la dernic¢re dont la
professionnalité accompagnée par 1’enthousiasme donna des résultats incontestables: « On
peut reprocher beaucoup de choses a cette derniere [ Volné smery | . [’étroitesse de ses
points de vue [ce qu’on peut comprendre aussi comme un profilé] la versatilité de ses amitiés
[qui nous fait penser a I’amitié entre Ritter et Jirdnek] ses engouements instinctifs autant que
contradictoires [ce qu’était aussi bien le défaut de la critique de Ritter] mais on ne devrait pas
oublier qu’on lui doit les meilleures expositions de Prague et les immenses progres de [’art
tcheque sans compter d’admirables publications4gs. » Nous ajoutons qu’a Ritter I’art tcheque
doit les critiques mieux informées dans les revues étrangeres et le grand mérite de sa
propagation surtout en France. Et Ritter continue : « Enfin, on devrait lui rendre cette justice
que sa préoccupation esthétique constante et toute désintéressée ennoblit méme ses
erreurs  .» On peut prononcer la méme phrase a propos des activités du critique suisse qui
conclue : « Volné smery est la revue d’art a bon marché la mieux tenue du monde et la seule
qui n’accorde aucune place a la réclame..." » Les défauts de Volné smery (surtout les
critiques étrangeres publiées au détriment de I’art national) sont balancés par Dilo dont « les
textes font une plus large place a [’art ancien, aux industries d’art, et vivent sans secours
étrangers488. »

Mais a ce moment il est déja claire que la philosophie de Ritter et de Manes sont
complétement opposées et c’est pourquoi il se lie de plus en plus avec I’association
Krasoumna jednota et sa revue Dilo ou il commence a contribuer réguliérement. A la fin de
I’année 1908 on lui demanda d’écrire I’avant-propos de la revue pour I’année prochaine489. Il
saisit cette proposition avec beaucoup d’enthousiasme, finalement étant invité et non
contredit, il peut se sentir comme un Tchéque et ouvertement exprimer ses idées dans un
périodique artistique tcheque. Il prépare un long texte ou il formule les tendances de la revue

*2Milog Jiranek, « O Geském malifstvi modernim a jiné prace, Literarni dilo II », Praha, Statni nakladatelstvi
krasné literatury a uméni, 1962, p. 139 (Milo§ Jiranek, « Panové Vojtéch Hynais a Frantisek Zenisek),
traduction K. F. : « [ZeniSek, Hynais] nemaji napiisté zaruky zddrného piisobent...»

*®3Voir Ibid. ( Ndrodni politika, le 17 avril 1908).

#4William Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, 1908-09, p. 139.

“SWilliam Ritter, « Lettres tchéques », Mercure de France, le ler octobre, 1908, p. 544.

“1bid.

“Ibid.

S Ibid.

*William Ritter, « Uvodem k VIL ro¢niku Dila », Dilo, vol. VII, 1909, sans page.
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qui sont en fait les siennes. Il veut faire de Dilo un organe artistique qui se dirige vers sa
vision de I’empire de ’art slave dont Prague devrait devenir la capitale. Il résigne aux
tendances artistiques qui lui semblent secondaires et il se consacre a ’art universel fondé sur
les individualités tout en appuyant sur 1’art populaire. Il présuppose de rester moderne en
s’intéressant a 1’histoire et la tradition nationale.

Il exprime ces idées déja dans 1’Art et les artistes ou il annonce au public frangais : « 1]
n’est pas mauvais du reste que mes lecteurs frangais s habituent de plus en plus a se rendre
compte que [’Autriche est un empire ou, dans tous les domaines de [’intelligence, [’élément
slave prédomine [...] pour ce qui est de Prague capitale par excellence de la pensée slave en
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Autriche, inutile de constater que [’art tcheque seul y est valide . »

Son étude dans Dilo provoque un ravissement parmi les artistes de Krasoumna
jednotawl. A ce moment c’est Alois Kalvoda qui rédige la revue et il informe régulierement
Ritter de la situation entre Jednota et Manes. D’apres lui « les artistes de Manes commencent
a trembler de voir comment Dilo se vend et en plus il affrontent beaucoup de malheurs ces
derniers temps. La situation va changer au profit de Jednota..."" » Plus tard il rassure
encore : « ...I'exposition de Manes est tres faible ! « Dilo » prospere beaucoup mieux et il est
tres apprécie. L’ atmosphere est favorable pour Dilo et pour Jednota, ce qui est
caractéristique surtout chez les jeunes artistes . » En méme temps Ritter commence a
contribuer par ses articles sur I’art morave a Narodni listy (Les Feuilles nationales). Rudolf
Kepl, le Tcheque vivant a Paris et le collaborateur de Manes et de Volné smeéry écrit a
Bohumil Kafka : « Dilo profite de la passivité de Volné smery et de Manes | ...]. 1l est fgfal

pour nous que Ritter réfere de [’art tcheque dans les trois journaux, a savoir revues...  »

Manes et surtout son ex-ami Jiranek réagirent aux articles de Ritter dans Volné sméry
tout de suite au début de I’année 1909: « Déja quand M. Ritter publia ses Etudes d’Art
etranger (1906) nous nous sommes sentis obligés de parler ouvertement de la qualification
critique de M. Ritter dans Volné smery et admonester le public tcheque pour ne pas
surestimer son autorité ; quelques unes de ses attaques de ses derniers articles nous oblige a
nous défendre contre sa nouvelle facon d erire . » 11 apprécie sa critique favorable de

I’oeuvre d” Uprka et Kalvoda aussi bien que de Bohumir Jaron¢k, « le graphique et
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I"affichistequin’est pas assez connu a Prague  » mais il lui reproche le louage exagéré de

OWilliam Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, 1908-1909, p. 232.

¥y oir lettre de Jednota umelct vytvarnych a William Ritter, Prague, le 17 décembre 1908, Archives littéraires
suisses, Bern, fond Ritter, boite 198, corr. 195-196 (1908-09/déc. -jan. ).

21 ettre d’Alois Kalvoda a Ritter, le 11 février 1909, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 199,
corr. 197-198 (1909/fév. -mars), traduction K. F. : « ...Manesdaci » zacinaji mit z obratu « Dila » malou
zimnici. Mimo to potkavaji je v posledni dobe samé malheury. Situace se zacina ménit ve prospéch
« Jednoty » ...

4931 ettre d’Alois Kalvoda a William Ritter, avril-mai 1909, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite
200, corr. 199 (1909/avril. -mai. ), traduction K. F. : « Mdnesova vystava je hrozné slaba! Dilu dari se
mnohem lépe a libi se velice. Nalada roste pro «Diloy a pro Jednotu, zviaste u mladych umélcii a to je
charakteristické...»

4 ettre de Rudolf Kepl a Bohumil Kafka, Paris, le 23 janvier 1909, Archiv Narodni galerie, Prague, fond
Bohumil Kafka, korespondence piijata od jednotlivci.

*5Milos Jiranek, O ceském maliistvi modernim, op. cit. , p. 296 (N&kolik vytvarnych fejetonii) traduction, K. F.

: « Meli jsme ve Volnych smérech jiz pii vydani p. Ritterovy knihy Etudes d’Art étranger (1906) za svou
povinnostvysloviti se oteviené o kritické kvalifikaci p. Rittrové a varovati, aby nebyla jeho autorita u nds
precenovana; nekteré postranni vypady jeho poslednich clankii nuti ndas, abychom se znova ohradili proti
jeho nejnoveéjsimu zpiisobu psani. »

¥1bid. , traduction K. F. : « v Praze nedostatecné zndmého grafika a plakatisty...» Les articles de Ritter ont
trouvé 1’enthousiasme surtout chez les artistes moraves, aussi bien chez Jaronék qui lui adresse une lettre
enthousiaste mais en méme temps on y sent surtout la joie que son art était aprécié par une seule phrase de
Milos Jiranek dans Volné smery. Voir lettre de Bohumir Jaronék a William Ritter, Valasské Mezitici, le 5
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I’art de Cyril Mandel et surtout le fait que Ritter par son enthousiasme pas du tout innocent et
d’une fagon provocante essaie de démontrer tout I’effort des artistes de Manes comme une
antithese des efforts du jeune art morave. Il dément ses affirmations que les artistes de Prague
— de Manes - ne savent qu’imiter 1’oeuvre de Van Gogh, Munch et Whistler dont ils sont,
d’aprés Ritter, incapables de digérer I’influence. Et il démontre que méme Ritter avoue qu’il
lui serait impossible de donner un exemple concret d’un tel jugement général. Jiranek répete
une fois de plus ce qu’il a prononcé déja a propos d’Etudes d’art étranger de Ritter que leurs
opinions sur I’art sont absolument opposées: Ritter trouve antipathique tout ce que Manes
admire. Jiranek lui demande au moins de ne pas citer les noms des artistes « dont il ne peut
pas comprendre la grandeur » etne pas ridiculiser leurs efforts qui sont aussi sinceres que
I’activité de ceux dont il parle avec un tel enthousiasme. Il fait remarquer que Ritter n’a
aucune responsabilité du critique si dans la revue L’Art et les artistes il ne réfere que des
personnes qui lui sont sympathiques et en 1908 par exemple, il ignore complétement 1’oeuvre
d” Antonin Slaviek .

Ritter pour se défendre I’informe que 1’oeuvre de Slavicek a ét¢ mentionné dans ses
chroniques499. Jiranek accepte sa remarque et répond par une lettre absolument froide dans
laquelle il le vouvoie pour se distancer au maximum de son ex-ami : « Monsieur, le numéro 2
de Volné smeéry paraissant aujourd’hui je ne peux insérer votre rectification qu’au numéro 3 ;
veuillez en prendre connaissance. Le passage concernant M. Slavicek sera cité in extenso.
Agréez Monsieur, [’assurance de mes sentiments distinguées. Pour la rédaction M.
Jirdnek » 1l se passa ce qu’il promit mais il ajoute que cela ne change rien a ce qu’il a dit au
sujet des critiques de Ritter .

Ritter étant lui-méme ¢litaire, critique Manes pour son égoisme exclusif et cette
« indépendance farouche qui lui ont fait une physiognomie a part en Autriche. » D’apres lui
« il lui manque un aspect tcheque nettement caractérisé . » Quelques mois plus tard il juge

I’exposition de Manes comme un « ensemble assez hétérogene point du tout ennuyeux, mais
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qui eut pu gagner a étre quelque peu cordonné . » On voit que Ritter écrivant sur
I’exposition de Manes ne pouvait pas, ni ne voulais pas, nier ses qualités. Pourtant il se
trouvait en opposition avec I’association car sa philosophie lui restait désagréable. Il avait sa
propre vision ou Manes devait se diriger: se détourner de Paris et aller vers son art populaire
et slave. Il révait d’un grand empire artistique slave dont le centre serait Prague guidé par
I’association Manes. Mais Manes ne rentra pas dans les voies que Ritter désignait ce qu’il
¢tait incapable de comprendre et ¢’est pourquoi il s’adressa a Krasoumna jednota.

En 1909, dans ses critiques, il ne mentionne méme pas 1’exposition du sculpteur

francais Antoine Bourdelle organisée a Prague par Manes, un an plus tard il constate tout
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simplement I’exposition des Indépendants francais mais il se retient de tout commentaire

mars 1909, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter, boite 199, corr. 197-198 (1909/fév. -mars. ).

4977 -

1bid.

% Jirinek admirait I’oeuvre de Slavitek et appartenait & ses amis proches. En 1908, Slaviéek exposa a la XXVIe
exposition de Manes a Prague.

PRitter William, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, 1908-1909, vol. VIII, p.
139.

9L ettre de Milos Jiranek a William Ritter, le 25 février 1909, Archives littéraires suisses, Bern, fond Ritter,
boite 199, corr. 197-198 (1909/fév. -mars. ).

1 Milos Jiranek, O ceském malifstvi modernim, op. cit. , p. 298 (Pan William Ritter).

%2yilliam Ritter, « Mouvement artistique a 1’Etranger, Autriche », L art et les artistes, 1908-1909, vol. VIII, p.
139.

S93william Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. X, 1909-1910, p.
233.

9%yoir William Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. X1, 1910, p.
43,
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Par contre il continue son travail sur I’empire artistique slave et son but est de connecter leurs
centres. A la fin de 1909 les artistes russes fonderent leur revue Apollon a Saint Petersbourg.
Le critique suisse y contribue bien sir sur I’art des Slaves de 1’ Autriche dans la chronique.

Jirdnek découvre tout de suite le nouvel espace ou Ritter exprime ses idées. Il ne
manque pas cette occasion pour écrire pour la dernicre fois contre son adversaire. Il lui
conteste le droit de parler comme un Tchéque ou comme un Slave de I’ Autriche et admoneste
devant ses critiques qu’il trouve fausses et marquées par son nationalisme qu’il classe
fanatique. Il poursuit : « Aujourd’hui il lui suffit pour son admiration une simple différence
de costumes ou de motifs. Parfois on est stupéfié des slogans réactifs que ce critique jadis
progressif professe et on est étonné comment il est possible qu’il y ait des revues qui
acceptent dans leurs chroniques des articles dont la tendance va contre la tendance de la
revue importante. Mais il est difficile de controler M. Ritter s’ il informe du domaine de [’art
qui est inconnu en France : si pour une fois il essaie d’expliquer ses opinions sur [’art
contemporain frangais, ’apparence de son autorité qu’il a jusqu’a maintenant aurait
disparue aussitot . »

Jiranek fait savoir que Ritter (contrairement & Mauclair ) se retient de parler de I’art
contemporain et moderne. Il s’exprime uniquement de 1’art qu’il aime. Il a tiré une lecon de
sa critique de 1’exposition de Munch a Prague depuis laquelle il ne critique pas I’art moderne,
il I’ignore. Il ne réagit pas du tout (sauf par simples constatations) aux expositions de 1’art
francais progressif organisées avec un grand enthousiasme par 1’association Manes a Prague.

Ritter réagit a cette critique dans le numéro suivant de L art et les artistes. 11 garde son
espoir méme s’il devait déja voir que sa bataille pour I’orientation de 1’art tchéque et surtout
de Manes qu’il considérait toujours comme trés puissant, était perdue: « Prague, qui est a la
téte du mouvement slave, a d’une part, de beaux artistes ; d’autre part, de trés complets
musées ethnographiques ; quand donc, enfin, s’y rendra-t-on compte que bien peindre et faire
de ’art slave n’implique aucune contradiction [...] on ne peut pas pourtant continuer a
prétendre que nationalité et modernisme soient incompatibles, et c’est bien gratuitement
qu’on couvre d’injures ceux qui estiment que « Manes », dont on ne méconnait par ailleurs

aucune des grandes qualités et dont chaque artiste a trouvé a son tour, ici, une parole amie,
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n’accomplit pas toute sa mission . »

En 1911, Jiranek qui jusqu’a maintenant jouait un certain role d’intermédiaire entre sa
génération et celle du groupe Osma, meurt et la méme année commence la crise a Manes. La
nouvelle génération guidée par Emil Filla quitte pour désaccords avec I’ancienne génération
Manes et fonde une nouvelle association Skupina vytvarnych umélci (Le Groupe des artistes
plasticiens) ( V. Benes, E. Filla, O. Kubin, A. Prochéazka, J. Sima, V. Spéla, V. H. Brunner, F.
Kysela, Z. Kratochvil, J. Go¢ar, V. Hofman, J. Chochol, P. Janak et A. Matéjcek )507. Cet
événement estcommenté par Ritter : « ... la Société Manes a subi la crise de croissance
qu’'un observateur avisé pouvait depuis longtemps prévoir. La séparation violente qui
s ‘accomplit dans toute société d’artistes modernes, au bout d’'une vingtaine d’années
d’existence, a eu lieu a la suite d’une exposition de soi-disant « néo-primitifs ». Vit-on jamais
étiquette d’'un tel non-sens ? Parmi ceux qui [’adoptent se trouvent cependant de jeunes
artistes de grand talent, tels que le décorateur Fr. Kysela. lls se sont retirés et forment

*%Milos Jiranek, « Apollon », Volné sméry, vol. XIV, 1910, p. 180-81, traduction K. F. : « Dnes mu staci
k obdivu jiz prostd odlisnost krojovd nebo motivova. Zasnete misty nad reakcnosti hesel, jez hldsa tento kritik
kdysi pokrokovy, a divite se, jak miize tak mnohy casopis akceptovati v kronice clanky, jichz tendence se prici
tendenci hlavniho listu. Ale p. Rittera lze tezko kontrolovati, pokud se drzi ve své oblasti informatora o uméni
ktere je ve Francii neznamou velicinou . kdyby zkusil jen jednou vyloZiti své nahledy o soucasném umeni
francouzském, bylo by veta i po zdani autority, kterou si dosud uchoval. »

S%William Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. X1, 1910, p. 186.

"Mais plus tard presque tous ces artistes retournent 3 Manes.
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désormais un nouveau groupe... »

En1912, Ritter réagit a la premiere exposition de Skupina vytvarnych umélcii a la
Maison municipale ou le 5 janvier 1912, a I’occasion de son 1’inauguration, on organisa trois
expositions des trois sociétés rivales qui partagérent 1’activité artistique de la Bohéme tcheéque
a I’époque: Jednota vytvarnych umélcti (I’Union des artistes plasticiens), L.’association
artistique Manes et Skupina vytvarnych umélct (Le Groupe des artistes plasticiens). C’est la
premiére qui prit I’initiative pendant 1’organisation qui s’est préparée depuis 1910. Ritter
retourne a la question principale de la recherche des artistes tchéques depuis trois
générations quant il écrit de « ... [’acheminement malaisé de ces sécessions derivées |'une de
[’autre vers ce but si simple en apparence et si malaisé en réalité, conquérir rang parmi les
grandes écoles mondiales modernes et cependant arriver a [’expression de sa personnalité
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nationale . »

Le critique suisse trouve trés pragmatiquement que des incidents qui ont conduit les
jeunes a fonder la Skupina devaient fatalement se produire du seul et méme fait que Manes
autrefois se fut formé d’analogue fagon. Il consacre tout son article a la nouvelle association
et on I’entend pour la premicre fois prononcer les noms des nouvelles avant-gardes. I1
constate : « Dieu sait que si [’on parle de néo-primitivisme, de futurisme et de cubisme nous
haussons les épaules. Mais si [’'on nous dit que de tels groupements arrivent a englober des
individualités telles que M. Kysela ou que M. Vlastimil Hofman, qui s’y déclarent fort a leur
aise dans une élite de leur choix, alors les données du probleme échangent un peum. » Ritter
s’étonne et se réjouit surtout le fait qu’il voit un groupe artiste tchéque ultra moderne
prétendant se « référer et se targuer d’appartenir a Tintoret, a El Greco, aux artistes
anonymes de la sculpture gothique et de [’émaillerie persane péle-méle, au lieu que toujours
aux modes et goiits versatiles de Paris, et cela en ame et conscience, comme on se reconnait

511 . n . .
d’une famille selon le sang . » Comme si son réve s’accomplissait finalement.

Ritter ne reconnait pas que ces orientations n’étant pas du tout typiquement tchéques
¢taient partagées par les avant-gardes aussi bien frangaises qu’allemandes qu’autrichiennes et
d’autres. A ce moment, il ne pouvait pas comprendre les particularités du cubisme tchéque
qui différe du cubisme francais surtout de son coté expressionniste. Il voit dans les artistes de
Skupina une chance que ’art tchéque s’oriente vers ses racines et vers ses ancétres dont il a
« toujours regretté que la Société Manes fit totalement abstraction |...]. C’est déja un grand
pas de fait si l’art tcheque, prétendument commencé aux deux freres Manes, arrive enfin a se
reconnaitre des origines plus vénérables et presque héraldiquesm. » Enfin il voit dans la
naissance de Skupina sa propre victoire, le résultat de son travail de prophete qu’il attendait
depuis longtemps: « Il m’est doux, apres avoir préché vingt-cing ans [Ritter vient pour la
premiére fois a Prague en 1888 alors en 1912 cela fait presque vingt-cing ans qu’il est en
contact avec ’art tchéque] cette recherche a mes amis de Prague et pour ce avoir été tourné
en dérision par eux, de les voir s acheminer a une plus saine notion des choses. " » Mais la
réalité ne correspondait pas tout a fait a son désir et il laisse entendre ses doutes a la fin de
I’article : « ... n’importe si les oeuves des artistes de la Skupina ne sont pas encore dans le
vrai chemin, du moins quelques-uns d’entre eux l’entrevoient ils | Et [’on me dit que Manes a
son tour commence a se préoccuper du passé artistique tchéquem. » Peut de temps plus tard
il déclare: « L art tchéque devient I’art de la société Manes, méme chez ses adversaires

S%William Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. XIII, 1911, p. 135.
SWilliam Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. XV, 1912, p. 45.
Ibid.

"bid.

*C1bid.

*B1bid.

*Ybid.
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declarés . »

Le prochain développement artistique des avant-gardes au début du XXe si¢cle ne
correspondait pas du tout aux désires de Ritter. Encore en 1946 a 1’occasion de la disparition
de Antonin Prochéazka il prouve son incompréhension : « Le charmant volume que lui [a

Prochazka | consacre M. Jaromir Pecirka nous le laisse d’abord constater tout juvénilement
516
malaxé de cubisme et ravagé de Picasso ; c’est la maladie courante la-bas . »

S3William Ritter, « La peinture tchéque », L art et les artistes, vol. XVI, 1912-13, p. 265-280.
SeWilliam Ritter, « Chronique », Gazette de Lausanne, le 3 mars, 1946, sans page.
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D/ L’art morave

Ritter se rend compte de son illusion plus tard et sa réaction est telle qu’on ne trouve plus
aucune mention de Skupina dans ses articles. Au milieu de I’éruption des avant-gardes, le
critique suisse s’oriente vers I’art traditionnel morave. Depuis sa rupture avec I’art moderne
ou Prague voit son avenir, il se limite de plus en plus a I’art en Moravie et en Slovaquie. Dans
ses articles il ignore aussi bien I’art progressif pragois et ses ambitions de s’intégrer dans le
contexte international que le cubisme, 1’expressionnisme, le futurisme et se donne au service
de I’art qui s’inspire de la tradition populaire. Il trouve un grand plaisir de visiter des
expositions en dehors de Prague qu’il ne considére plus comme le centre artistique principale.
En 1911-1912, il commente I’établissement de Skupina517 mais comme on a dit, il y voit une
autre chance pour sa conception du développement de I’art tchéque vers I’art populaire et
national et c’est pourquoi il référe en méme temps de I’exposition a Straznice et des peintres
comme Jicha, Frolka et Skamrala (artiste local). Il mélange des événements importants avec
des secondaires en désirant unir quelque chose de complétement opposé€. Incompétence pour
laquelle il était tant de fois critiqué par Jiranek.

Il n’hésite pas a consacrer de longs textes aux artistes de 1’art folklorique de la
deuxiéme rangée. Il n’hésite pas a défendre passionnément la conservation de la chapelle
Saint-Roch a Straznice qui devait étre démolie sur les pages de la revue L art et les artistes -
Elle lui symbolise I’ancien monde populaire qui est en train de disparaitre a cause de la
civilisation malade. Il veut toujours propager surtout ce qui est disconvenu et opprimé. Il
célebre I’inauguration de la Maison des artistes de Hodonin qu’il considére comme une féte
nationale. Il est enchanté de la petite exposition des peintres montagnards de Moravie a Nové

.« . . N . 519
Meésto et de 1I’exposition des broderies slovaque a Vienne

En 1912 a Lausanne, il publie La passion de I’art en Moravie ou il édite ses Notes
de voyage avec Janko Cadra en Moravie en 1908. 11 y déclare que le vrai art slovaque va
naitre de 1’art morave qui est beaucoup plus authentique que 1’art tchéque. Il soutient
passionnément ce mouvement morave régional, autonomiste et jusqu’a une certaine mesure
séparatif et il déclare que jusqu’a maintenant I’art morave était seulement une province de
’art tchéque. Mais en fait il s’ intéresse si profondément a 1’art morave surtout pour y voir une
base de départ pour I’art slovaque qui va valoriser finalement 1’art tchéco-slave. On ne peut
pas ne pas y voir de nouveau la forte influence de son ami slovaque Janko Cédra. Ritter
déconseille aux artistes moraves toute création d’ Académie régionale des Beaux-Arts, car,
d’apres lui, I’esprit anarchique slave ne s’accommode pas de la discipline et des réglements.
Que I’art morave demeure plutot spontané, individualiste et pur. Mais par contre d’apres lui
les artistes moraves ont le droit de créer leur propre république. Le fondateur de cette
« république artistique rurale » et le plus grand héros de ce mouvement est Jozka Uprka dont
il célebre I’art par des longs textes publiés partoutm. Dans I’état artistique JoZa Uprka
représentait un roi et ses confréres une certaine aristocratie.

Pendant son voyage Ritter découvre 1’art de Cyril Mandel, des fréres Jaronék surtout
de Bohumir, mais aussi de Vaclav Jicha dont il loue les aquarelles dans son article publié

S1William Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. XIV, 1911-12, p.
43,

SBWilliam Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. X11, 1910-1911, p.
180.

SV oir William Ritter, « Mouvement artistique a 1’Etranger, Autriche-Hongrie », L ’Art et les artistes, vol. XVII,
1913, p. 189.

S2William Ritter, La passion de [’art en Moravie, Lausanne, Bibliothéque universelle et Revue suisse, 1908.

S2William Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. IX, 1909, p. 193.
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dans I’Art et les artistes, en 1909 A Knezdub il visite le peintre Frolka dont la peinture
I’étonne. Il connait la plus part des artistes dont il écrit et donc ses critiques sont toujours
personnelles, engagées et jamais froides. Il y utilise des analogies, des métaphores et des
images. Enfin Ritter cherche toujours quelque chose de marginal qui est apprécié par une
¢lite. Il a besoin de mystere et d’énigme tout en ayant horreur de la banalité.

Pour appuyer sa théorie il cherche des liaisons traditionnelles moraves et il déclare :
«... de Manes par Jozka Uprka |[...], se détache [’école morave toute entiere. De Tcheque a
Morave la distance est a peu pres correspondante a celle qui sépare [’lle de France de la
Province. Tout est couleur et joie de vivre en Moravie " » Le trait d’union entre Prague et la
Moravie ¢’était pour Ritter tout d’abord Max Svabinsky, un artiste sur lequel il écrivit deux
livres . Cela était jusqu’en 1908 aussi Alois Kalvoda mais son exposition qu’il a vu a
Rohatec lui semblait étre déja influencée par les modes de Prague et il le considére comme un
bourgeois. Il célebre les artistes moraves dans les revues frangaises, en 1909 dans le Mercure
de France il proclame : « ... la belle activité commence a se faire jour méme a l’étranger, a
tel point que partout [’on arrive enfin a proclamer [’existence d 'une école de peinture
morave...  »

Ritter fut ’un des fervents défenseurs de 1’idéologie panslave aussi bien dans la vie
que dans I’art. Congue comme 1’aspiration a une fédération des peuples slaves elle était
présente des le milieu du XIXe siecle. Du 24 au 30 juin 1908 se tint a Prague le congres des
¢tudiants slaves qui ne faisait que devancer de quelques jours le congres slave de Prague, du
12 au 16 juillet, dans lequel s’affirmait une nouvelle phase de la solidarité slave, le
néoslavisme.

Le 31 octobre 1909 a Pterov, les artistes du Margraviat ont fait signer par les
représentants de toutes les nationalités artistiques slaves d’Autriche-Hongrie et des Balcans
(Polonais, Tcheques, Moraves, Slovenes, Croates, Bulgares, Serbes et Dalmates) un acte
d’alliance. On ne sait pas quel réle y jouait Ritter mais sans doute il appartenait aux
initiateurs. Il écrit a cette occasion: « Notez que [’art est peu pres ['unique liberté, qui soit
restée, absolue aux divers groupes slaves, la seule possibilité de s exprimer peut se peindre et
peut s’ orchestrer et c’est une belle école d’art que la souffrance ° (Au mois de décembre
1909 il écrit un long article consacré au congres de Prerov et il le publie dans la revue Dz'10527).
En 1911 il veut organiser une grande exposition de 1’art slave a Krakow qui n’a pas lieu. Mais
Ritter ne résigne pas a son réve, en 1910-1911 il commente au moins I’exposition des artistes

moraves a Stramberk : « Il y a six ans, on ne parlait pas d’art morave ; le margraviat était
528

comme un arrondissement de la province artistique de Prague . »

Ritter suivait toujours ses sentiments qui le guidaient parfois contre sa raison et sa
conception vers 1’art de Jan Preisler pourtant influencé par Edvard Munch. Par contre il n’a
jamais trop apprécié et il n’a jamais trop écrit sur I’art de Zdenka Braunerova (a part sur ses
illustrations de Prague) méme si sa fagon de penser et son oeuvre répondaient assez bien a ses
idées comme le prouve aussi une de ses lettres adressées a Ritter : « 4 vrai dire, je sens qu’il

22y oir William Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. VIII, 1908-
1909, p. 39.

BWilliam Ritter, « La peinture tchéque », L art et les artistes, vol. XVI, 1912-13, p. 265-280.

S2William Ritter, Max Svabinsky cent dessins, Prague, Jan Stenc, 1923 ; William Ritter, La Moisson de Max
Svabinsky, Prague, Jan Stenc, 1929.

BWilliam Ritter, « Lettres tchéques », Mercure de France, le 1 aolt 1909, p. 564.

32William Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. X, 1909-1910, p.
233.

S2TWilliam Ritter, « K ptrerovskému sjezdu», Dilo, vol. VIII, 1910, p. 33-48.

S28William Ritter, « Mouvement artistique a I’Etranger, Autriche », L art et les artistes, vol. X11, 1910-1911, p.
43.
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est plus honorable d’étre placé a coté d’un tablier morave (qui est une vrai oeuvre d’art) que
529

de me sentir subi a coté d’un sécessioniste tcheque, pauvre imitateur de I’Art Nouveau...  »
Braunerova y fait allusion a Kotéra et Manes qui ont refusé d’exposer ses verres slovaques.

Ritter trouvait que « comme artiste, Zdenka Braunerova est un grand talent au sens
d’une grande facilité, et d’un certain ragoiit de caprice, de naturel, d’aisance, de non-
pédantisme, mais a qui manquerent une base solide et surtout de la persévérance. |[...] elle ne
demandait pas mieux que de paresser, d’ou lui vient de n’avoir jamais rien fait de vraiment
serieux ; elle n’a jamais su se contraindre, d’ou lui vient de n’avoir rien produit de continu,
de progressant. [...] elle ne s’est jamais perfectionnée en rien non plus et c’est son faible |...]
elle laisse de fort jolies choses, elle ne laisse pas une oeuvre. Ces jolies choses, elle les a
produites surtout dans les domaines dont elle n’avait pas a savoir le métier ; en verrerie par
exemple [...]. Elle avait toujours excellé a attraper les choses par la surface [...]. En recettes
d’art, elle a tout su sans [’avoir jamais appris. [...]. Ce qui est tres slave. Mais les vrais

artistes, slaves aussi bien que les autres, se sont défiés de cette facilité et l’ont vaincue en
530

eux . »

P ettre de Zdenka Braunerova a William Ritter, Roztoky, le 2 juin 1906, Archives littéraires suisses, Bern,
fond Ritter, boite 185, corr. 173-174 (1906/mai-juillet).
3%Manuscrit Zdenka Braunerovd, op. cit. , sans page.
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IX Le bilan

William Ritter fut le seul critique d’art étranger qui s’intéressait profondément a 1’art tchéque
et qui écrivit régulierement ses articles dans les revues artistiques en Europe mais surtout en
France. Depuis 1895 quand il visita pour la deuxiéme fois Prague a I’occasion de 1’ Exposition
tcheco-slave jusqu’a sa mort  en 1955, il consacra aux artistes tchéques des milliers de pages
de texte en frangais publiés ou inédits qui se trouvent aujourd’hui dans les archives suisses a
La Chaux-de-Fonds, a Ziirich et &4 Bern. Sa base théorique est fondée sur le symbolisme des
années 1880, il était I’un des premiers animateur de I’oeuvre de Segantini et Bocklin en
France. Il a séjourné a Prague dans les années 1904-1905 et il s’est li¢ surtout avec la
génération 1890, I’association artistique Manes et son théoricien Milo§ Jiranek. Dans le temps
il se trouvait de plus en plus en désaccord avec I’orientation parisienne de I’art tchéque et son
¢loignement de 1’art national et populaire. Il s’est crée sa propre vision de son développement
et faisait tout pour que les artistes tchéques se détournent de 1I’art moderne et se dirigent vers
la Moravie, la Slovaquie et ses propres racines.

En 1905 I’association Manes organisa 1’exposition de I’oeuvre de Edvard Munch dont
I’art fut complétement antagoniste a Ritter. Mais étant profondément touché par sa force il
écrivit une longue critique publiée dans son livre Etudes de [’art étrangerssz. Elle a exaspéré
les membres de Manes et surtout Jirdnek qui depuis ce moment n’arrétait pas d’écrire contre
les idées de son ex-ami. Depuis le début du XXe siécle Ritter n’a plus compris I’importance
de I’art moderne ni les ambitions de la jeune génération artistique tcheque des années 1890
qui préparait le terrain pour ses successeurs; la génération des cubistes du groupe Osma et de
Skupina vytvarnych umélcti. Mais pourtant il comprenait leur art et il les a encourageait
individuellement aussi bien par sa parole que par ses critiques publi¢es dans les revues
francaises les plus prestigieuses. Il était le seul critique indépendant étranger qui donnait la
confiance a ses artistes qui se cherchaient si difficilement et qui souffraient des doutes d’eux
mémes. Plusieurs membres de cette génération, que Filla appela »malheureuse», sont morts
trés jeunes de maladies nerveuses ou par suicide, leur ami suisse leur est resté fidéle méme
apres leur disparition.

310n n’est au courant qu’un livre consacré a I’art tchéque de la plume de Ritter qui fut publié aprés sa mort :
William Ritter, Jaroslav Svoboda, F. Dusa, Ostrava, Krajské nakladatelstvi v Ostrave, 1958, 121 p.
2William Ritter, L ‘Etudes de [‘art étranger, op. cit.
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B/ L’OUVERTURE (L’ IMPRESSIONNISME ET LE POSTIMPRESSIONNISME 1902-
1907)

. ” \ R 533
1.Auguste Rodin (1840-1917), son exposition a Prague et son voyage en Bohéme en 1902,
la premiére grande ouverture

1 Avant [’exposition a Prague en 1902

Le premier pays ayant exposé¢ Rodin fut la Belgique qui eut la primeur de /'Homme au nez
cassé (1872) et de I’ Age d’Airain (1877). L’ Autriche vient peu aprées la Belgique : Rodin
exposa a Vienne en 1873 quelques terres cuites alors sous I’enseigne de ’atelier Van
Rasbourgm. La manifestation successive de Rodin a Vienne n’advint qu’en 1882, avec
I’exposition de Saint Jean et de [’Age d’Airain. Ainsi, avant d’exposer en Allemagne il avait
déja exposé deux fois en Autriche. Malgré le fait qu’elle y flt présentée assez tot, il
semblerait que 1’oeuvre de Rodin ne s’y créa pas une place correspondant a sa véritable
stature internationale.

En 1898 eut lieu a Vienne la premiére exposition de la Sécession. Rodin participa a
cette premiere manifestation consacrée aux artistes étrangers a laquelle prirent part par
exemple Puvis de Chavannes, Klinger, Meunier, ou Whistler. Rodin y exposa quinze
sculptures, mais tandis que Constantin Meunier s’y vit allouer une salle entiére pour ses
quatorze bronzes, le maitre de Meudon fut contraint de partager deux salles avec d’autres
sculpteurs. Par la suite il expédiait régulierement deux ou trois oeuvres aux expositions de la
Sécession en tant que membre correspondant.

En Hongrie nous remarquons un intérét particulier pour 1’oeuvre de Rodin au niveau
méme des autorités de 1’Etat. Ici, les amateurs de Rodin se trouvaient parmi la noblesse,
cosmopolite et avertie des nouvelles tendances artistiques. L’Etat hongrois fut I'un des
meilleurs clients de Rodin suite a I’Exposition du pavillon de I’ Alma et se fit acquéreur d’une
belle collection. La Hongrie, a la différence des Pays tcheques, disposait dans le cadre de son
gouvernement autonome de ses propres deniers et d'une liberté d’action sans entrave. Rodin
exposait deux oeuvres au Nemzeti Salon (Salon National) en 1901, au grand damne du

directeur du Musée des Beaux-Arts Gabriel de Téreym. Ce dernier avait supplié¢ Rodin en

>3Ce sujet fut plusieurs fois étudié par plusieurs auteurs (par exemple : Anna Masarykova, « Rodin in Prague »,
in : Auguste Rodin, Plastik, Zeichnungen, Graphik, Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie,
1979, traduction frangaise du catalogue p. 118-134 ; Jaroslava Mendelova, « Josef Maratka a Rodinova
vystava v Prazey», Documenta Pragensia, vol. 11, 1981, p. 206-231; Helena Korbelova, «Rodinova prazska
vystava a jeho navstéva v Prazey, Documenta Pragensia, vol. 11, 1981, p. 106-124; Alain Beausire, Quand
Rodin exposait, Paris, Musée Rodin, 1988 ; Pocta Rodinovi, Narodni galerie, Prague, 1992; Otto Urban,
« L’exposition Rodin a Prague », in : Prague 1900-1938, capitale secréte des avant-gardes, Dijon, Musée
des Beaux-Arts a Dijon, du 15 juin au 13 octobre 1997, Dijon, 1998). La derni¢re étude de Ivana Gurycova
( Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, vol. I, Mémoire de maitrise, Université Paris [V
Sorbonne, UFR des études slaves, 1999-2000, 152 p. ) est la plus compléte et nous y trouvons la plus grande
source d’informations. Vu que le sujet est plus ou moins connu aussi bien dans 1’histoire de 1’art tchéque que
frangaise, nous nous limitons a rappeler les faits principaux dans ce chapitre.

>¥*Joseph van Rasbourgh (1831-1902), sculpteur belge, qui fonda avec Rodin communément un atelier &
Bruxelles en 1873.

>3Gabriel de Térey, chargé du Cabinet des estampes du Musée des Beaux-Arts hongrois, secrétaire de a Société
des Beaux-Arts hongroise.
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vain d’exposer dans le Palais des Beaux-Arts subventionné par I’Etat (Le Salon National
était en effet une organisation privée).

L’accueil de I’oeuvre de Rodin se présente de maniere la plus manifeste en Allemagne
si on en juge par le nombre d’acquisition des oeuvres du sculpteur. Les expositions y étaient
organisées non seulement par les grandes institutions et par les sociétés artistiques, mais aussi
par les galeries d’art : a Berlin par la Sécession, I’Académie et la galerie Cassirer ; a Munich
par la Sécession et le Glaspalast ; puis a Dresde, Leipzig et Weimar, par les musées.

La premicere exposition de Rodin en Allemagne eut lieu en aoGt 1883 a Munich™ .
L’oeuvre exposée fut St. Jean. En 1893, Rodin prit part également a la premiére exposition de
la Sécession munichoise, organisée par la société d’artistes Verein der Bildender Kiinstler
(Association des artistes plasticiens). Il y exposa deux oeuvres. En méme temps se tenait a
Munich la VIe exposition annuelle internationale artistique, au Koniglich Glaspalast. Rodin
envoya le buste de J. P. Laurens. En 1894 1’ Albertinum de Dresde se présentait comme le
premier musée allemand a avoir acquis une oeuvre de Rodin. Il s’agissait en réalité¢ de deux
oeuvres : [’Homme au nez cassé et [’Age d ‘Airain . Suite & I’exposition de Dresde en 1897,

I’article de Roger Marx — la premiére publication importante sur Rodin en allemand —
539

paraissait dans le numéro de novembre de la revue Pan

Il semble qu’en Allemagne, contrairement a son voisin 1’ Autriche, I’oeuvre de Rodin
fut appréciée a sa juste valeur. Certaines villes vouerent un véritable culte au Maitre de
Meudon. Dans pratiquement chaque musée, Rodin avait un interlocuteur, souvent
compleétement dévoué a sa cause. Le musée de Dresde, Albertinum, installa méme une salle
entiere destinée aux platres de Rodin. Mais pourtant la galerie privée Cassirer qui faisait tout
pour que I’exposition de Prague 1902 soit transportée dans ses locaux, fut refusée par Rodin.

Le caractere prudent de Rodin ’aurait amené a renoncer aux grands projets sans la
confiance et la volonté qu’eurent pour lui ses amis. Il appréhendait toute grande entreprise au
point de n’avoir organisé sa premiere exposition personnelle qu’a 1’age de 59 ans. Et encore,
celle-ci était prévue a I’origine comme une exposition commune avec le peintre Puvis de
Chavannes si ce dernier n’était pas décédé. Malgré la mort du peintre, en 1899 I’exposition
eut lieu a Bruxelles et fut présentée en Hollande par la suite. Cette exposition, celle du
pavillon de I’Alma en 1900 et celle de Prague en 1902 sont les seules trois expositions du
vivant de sculpteur qui furent montées comme de véritables rétrospectives, consacrées a un
seul artiste. L’exposition praguoise fut la dernicre.

36V oir Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 140.

>7Voir Alain Beausire, Quand Rodin exposait, Paris, Musée Rodin, 1988, p. 87.

3¥Voir ibid. , p. 135.

3V oir Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 141.

**Les raisons du choix de Rodin du lieu de sa premiére véritable rétrospective & I’étranger a Prague reste
énigmatique et les écrits de Rodin restent muets sur ce point. Aprés avoir considéré différents facteurs tous
les historiens de I’art qui ont traité ce sujet se sont rendu a 1’évidence qu’il fallait chercher la raison de cet
acte bienveillant de Rodin envers les Praguois du c6té de I’influence des personnes en contact avec lui —
surtout son éleéve Josef Maratka.
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1I L’exposition

Comme on sait au cours de I’Exposition universelle de Paris 1900 les deux membres de
Manes — les peintres Milos Jirdnek et Arnost Hofbauer prirent contact avec le sculpteur
Auguste Rodin et lui proposérent d’organiser son exposition personnelle a Prague en 1902. La
troisieme personne particulierement importante pour 1’aboutissement de ce projet fut le
sculpteur tchéque Josef Matatka qui au début du mois de novembre 1900 devint son éleve,
son praticien et a partir de Noél 1901 quand Rodin I’invita a s’installer dans sa maison, la
Villa des Brillants a Meudon, méme un ami. Maratka y passa trois ans. Naturellement
lorsqu’un fidéle membre de Manes comme 1’était Maratka arrivait a €tre 1’un des plus proches

du maitre, I’espoir augmentait de voir la réalisation du projet. Selon ses notes, Matatka aurait
541

évoqué I’idée de I’exposition devant Rodin de nombreuses fois

Tandis que Maratka préparait le terrain a Paris, Manes faisait tout pour trouver
I’endroit ou I’exposition pourrait se dérouler car a I’époque 1’association n’avait pas son
propre pavillon. Le 24 janvier 1902 I’association Manes informa Rodin de son droit de
disposer des espaces dans le palais Nadherny, en méme temps elle lui demanda I’envoi des
oeuvres. La suite des événements se présente de manicre trés rapide : Nous apprenons la
premicre expédition chez I’emballeur d’oeuvres destinées a Prague dans la lettre de Maratka a
Sucharda™ du 9 février 1902.

La promptitude de la décision de Rodin est pour le moins étonnante. Si I’on compte
sept jours pour 1’expédition du courrier et que 1’on suppose que la lettre arriva autour du 30
janvier il ne serait resté pas plus de dix jours a Rodin pour prendre sa décision. Il est
important d’insister sur ce fait car ¢’est bien la rapidité qui caractérise toute cette entreprise,
comme nous allons nous en apercevoir encore de nombreuses fois au cours des événements.
La réaction de Rodin est d’autant plus surprenante sachant qu’il se méfiait d’exposer.

A cette étape du projet, le nombre de sculptures aurait pu s’arréter, sans 1’intervention
heureuse du contexte politique. A part des artistes tchéques qui y étaient impliqués on voit se
dérouler toute une suite de relations des Hotels de Ville parisien et pragois qui joucrent un
role crucial. A ce moment il faut comprendre qu’a défaut du Conseil des Pays tchéques aux
mains liées, I’Hotel de Ville de Prague exergait le double office d’un ministere des affaires
étrangeres et d’un ministére des Beaux-Arts. En 1901 la délégation du Conseil Municipal
parisien et des gymnastes francais visiterent le grand rassemblement de 1’association sportive
tchéque Sokol (Le Faucon)543 a Prague. En 1902, au moment des festivités a 1’occasion du
centenaire de Victor Hugo outre Prague, deux autres villes tchéques furent invitées : Plzen et
Tabor . La délégation du Conseil municipal praguois et les membres de 1’association
Sokol partirent pour Paris malgré 1’opposition de la part de Vienne et du gouvernement
autrichien qui craignait toute activité indépendante tcheéque. A cette occasion en s’associant
aux fétes, I’Académie tcheéque des lettres, des sciences et des arts envoya a I’ Académie
Francaise I’adresse et le portrait de Victor Hugo qui furent conservés dans les archives de
I’Institut de France.

La féte du jubilé concernait Rodin directement, puisque le point d’orgue de ces
célébrations était I’inauguration d’un monument a Victor Hugo. Ce projet lui avait été
initialement confié. Le Conseil Municipal de Paris pourtant n’accepta pas la maquette

"' Anna Masarykova, Josef Maratka, Prague, 1958, p. 26.

*2Voir Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 53.

*3Sokol (Le Faucon), association sportive tchéque portée sur le patriotisme, fondée en 1862 par le francophile
Miroslav Tyrs, elle joua un grand role voir dirigea la vie sociale des Pays tchéques au tournant du siecle.

¥V oir Pavla Horska, Sladkd Francie, Prague, 1996.
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présentée et cette décision atteignit lourdement Rodin car ce projet lui tenait beaucoup a
coeur, ¢tant lui-méme un grand admirateur de Victor Hugo. Les membres du Conseil
municipal de Prague furent amenés, par une manipulation astucieuse de Maratka, d’Alfons
Mucha et de Limet le patineur de Rodin a 1’idée de venir admirer son Monument a Victor
Hug0545. La visite se déroula le ler mars 1902. Ainsi sans étre venus expres pour cela, ils
furent a I’origine de 1’étendu considérable de 1I’exposition praguoise. Rodin fut touché par
I’intérét témoigné a 1’égard de son Victor Hugo, au point de promettre un envoi beaucoup
plus important a I’exposition projetée. Il fit également la promesse d’envoyer a Prague ses
grands plétresS46. Mafratka dit dans ses souvenirs qu’il marquait au crayon au fur et a mesure
les oeuvres désignées par Rodin et qu’il fit venir I’emballeur Autin aussitot apres, afin
d’embarquer les oeuvres choisies

La revue Volné sméry annonga : « Grdce a toutes ces circonstances Rodin a résolu de
préparer pour Prague une exposition beaucoup plus importante qu’il n’a jamais organisée
dans les autres centres artistiques jusqu’a alors. Le résultat en serait une exposition
comprenant 86 sculptures et 76 dessins, une collection aussi grande qu’elle donnera une

548
image complexe de l’activité de ce grand maitre de l’art frangais . »

Dans sa lettre a Sucharda du 14 mars, Maratka donne la liste des oeuvres figurant dans
la deuxiéme livraison chez le transporteur Autin . La livraison contient un nombre de picces
bien plus important encore que la précédente. En font partie les oeuvres choisies lors de la
visite de la délégation du Conseil municipal praguois. Nous somme donc renseignés sur le
nombre définitif de sculptures figurant a I’exposition. Il fut de 88 dont 86 de la main de
Rodin, plus deux bustes le représentant, oeuvres respectives de ses amis proches sculpteurs
Camille Claudel et Falguiére.

A Prague, une délégation de I’Association Manes comprenant Ladislav Saloun et M.

Fiedler fut auditionnée par le président du Conseil municipal le 15 mars 1902”". Elle était
chargée de transmettre une lettre de son président Stanislav Sucharda, dans laquelle il
demandait au Conseil une participation officielle a 1’organisation de I’exposition ainsi que la
nomination d’un Comité représentatif d’exposition. Un comité exécutif se vit également
désigner, uniquement a partir de membres de Manes : Milo§ Jiranek, Jan Kotéra, Josef
Mafatka, Antonin Pfeiffer, Stanislav Sucharda, Ladislav Saloun, Jan Stenc. Les comités se
mirent au travail aussitot et d’emblée, la question du lieu de I’exposition apparut. Les oeuvres
furent stockées dans les espaces de I’église St. Adalbert, prés de la Tour Poudriére dans le
quartier de la Vieille Ville.

Comme on sait, les espaces prévus initialement se trouvaient dans le palais Nadherny
mais apres la visite de la Délégation de la Ville Royale de Prague chez Rodin, 1’on s’est vite
rendu compte que les espaces prévus a 1’origine ne seraient guere suffisant pour accueillir un
aussi grand ensemble. Manes annonga alors son intention d’organiser 1I’Exposition Rodin dans
une église ou dans un édifice construit pour l'occasion. L’espace qui aurait été parfait pour le
projet — le Palais de I’Industrie dans le Parc des expositions qui aurait magnifiquement rempli
les conditions requises — espace, lumiere —¢tait retenu pour I’Exposition d’agriculture et

*Josef Matatka, Vzpominky a zdznamy, Prague, Odeon, 1987, p. 112.

6V oir Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 65.

*TJosef Matatka, Vzpominky a zdznamy, op. cit. , p. 115.

8 «Zpravy a poznamkyw», Volné sméry, vol. VI, 1902, p. 162, traduction K. F. : «Vsechny tyto okolnosti byly
pricinou, Ze Rodin odhodlal se pro Prahu pripraviti vystavu v daleko vétsim rozsahu, nez v jakém dosud
v jinych strediscich uméleckych ji poradal. A vysledek toho bude exposice citajici 86 plastik a 76 ramii
s kresbami, kolekce to tak obsahla, ze poda plny obraz o cinnosti tohoto velikana francouzského uméni. »

¥V oir Ivana Gury&ova, Sur les traces d’ Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 67.

**Helena Korbelova, «Rodinova prazské vystava a jeho navitéva v Praze», Documenta Pragensia, vol. I1, 1981,
p.- 107.

130



d’ingénierie de la St. Jean. Alfons Mucha prit alors les choses en mains. Il télégraphia de
Paris a Vladimir Srb, le maire de Prague, afin de gagner le palais pour les besoins de
I’exposition mais malgré tous ses efforts il n’a pas réussi.

L’association Manes décida de batir un pavillon spécialement pour I’exposition Rodin
d’apres les plans de ’architecte Kotéra, directeur de Volné smeéry. L’inauguration de
I’exposition fut prévue au tout début du mois de mai. Le 26 mars, Vojtéch Fri¢, adjoint au
maire, fit part de la décision du Conseil municipal d’accorder le permis de construire d’un
pavillon, sur le terrain municipal a I’entrée du jardin Kinsky, dans le dessein d’abriter
I’exposition des oeuvres de Rodin. Le mérite de la décision revenait a Josef Groh, membre du
Conseil, qui se trouvait étre le beau-frere de Stanislav Sucharda. Toutefois, une clause du
contrat indiquait que le pavillon ainsi bati ne serait que provisoire et que I’association Manes
s’engageait a démolir I’édifice a ses frais sous quinze jours selon I’éventuelle demande du

551
Conseil

Le pavillon fut bati dans le temps-record de trois semaines. Les plans furent dessinés
. v .. 552 N . ry e
par le jeune Kotéra en trois jours . Le colit de la construction était de 3281, 84 couronnes,

somme que Manes avait acquise en reconnaissance de dettes . Il fallait & I’avenir multiplier
les expositions afin de diminuer la dette moyennant les recettes des entrées ; et pour cela
développer des campagnes de presse afin de gagner I’opinion publique contre I’éventuelle
démolition du pavillon. Il fut décidé d’éditer des affiches de 1’exposition a partir de la
lithographie originale de Vladimir Zupansky, en trois versions : tchéque, frangaise et
allemande. Idem pour les invitations dont I’illustration fut confiée 8 Max Svabinsky. Il
exécuta une pointe séche représentant un portrait de Rodin avec la Psyché planant au dessus
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de lui. Le nombre d’invitations expédiées par les organisateurs s’¢leva a plus de 1700 .

Le pavillon se détachait sur le fond verdoyant du jardin Kinsky aux aires de printemps
avancé€. Son architecture était moderne dans sa polychromie de tons clairs, avec ses pylones
sur le parvis au recouvrement de tomettes a glagure. L.’espace principal d’une forme oblongue
représentait une sorte de jardin d’hiver. Les sculptures étaient disposées en rangées. Les murs
et le plafond étaient parés d’un tissu plissé gris diaphane afin de rendre la lumiére zénithale
diffuse. Un frais gazon fut posé aux pieds des visiteurs. Les sentiers étaient ornés de rangées
de lauriers et les sculptures étaient disposées directement sur la pelouse ou bien sur des socles
ou colonnes plus ou moins hauts, entre les arbustes. Méme 1’installation de 1’exposition au
pavillon de I’Alma en 1900 congu par Rodin ne produisait pas 1’effet aussi harmonieux de
I’ensemble.

Rodin tenait absolument a la réalisation d’une salle particuli¢re pour ses dessins. Ce
désir n’a guere étonné les jeunes artistes tchéques qui gardaient en mémoire 1’organisation de
I’exposition du pavillon de I’ Alma. Ses dessins s’affichaient sur les murs tapissés d’un tissu
rouge d’un salon latéral, congu selon le désir du maitre. Le fait d’avoir exposé des dessins
dans une exposition de sculpture représentait une véritable nouveauté pour la presse tcheque.
L’intention de Rodin fut généralement interprétée comme une aide didactique, afin d’initier le
spectateur aux secrets de la création. La presse approuva I’architecture du pavillon a
I’unanimité. Des articles admiratifs parurent dans les journaux tchéques, aussi bien de langue

tchéque que de langue allemande, dans la presse allemande, et également dans la presse
555

anglaise et frangaise

3!Woir Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 74.

32V, V. Stech, V zamlzeném zrcadle, Praha, 1967, p. 111.

>3Voir Ivana Guryova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 74.

>Stanislav Sucharda, « Vi $tvanici v Narodnich listech pro némecké pozvanky k slavnosti Rodinové», Rudé
kvety, le 31 mai 1902, p. 5.

Voir Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 77.
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L’exposition de I’ Alma qui fut préparée par I’artiste méme servit d’exemple aux
Tcheques pour qui cet exposition fut le premier grand événement jamais organisé. On
remarque beaucoup de points similaires comme par exemple I’organisation spatiale du
pavillon, le catalogue (le texte accompagnant les titres des oeuvres aussi bien que la
biographie sommaire de Rodin sont la traduction des textes ¢laborés par Arséne Alexandre
pour le catalogue de I’Alma qui fut vendu a la cais56556), la publicité et I’internationalité des
publications (Rodin fit publier un guide de 1’exposition en cinq langues, les membres de
Manes firent imprimer des invitations et des affiches en trois langues — tchéque, francais e
allemand).

Les analyses comparatives d’ Alain Beausire dans sa monographie consacrée aux
expositions de 1’oeuvre de Rodin et organisées de son vivant conduisent a ce résultat :
« L’entreprise gigantesque et unique de 1’Alma souffrit de contraintes d’espace,
d’architecture et de cout. Il apparait de toute évidence que |’aménagement dut se plier a une
construction toute faite et ne put s’y adapter ; aucune oeuvre n’est particulierement mise en
valeur et la distribution des oeuvres par Rodin manque de jugement. Le succes public fut
d’ailleurs décevant. C’est Prague enfin qui réalisa la plus somptueuse et originale
exposition : plusieurs salles décorées d’arbustes, conformément au goiit de Rodin, savante
exploitation des dimensions des oeuvres et de leurs socles, utilisation remarquable de vitrines
en épi... Jamais [’oeuvre du sculpteur ne fut gloriﬁée5 5e7t ne l’est encore aujourd’hui, par un

plus bel hommage et une plus intelligente conception . »

Le 10 mai, jour du vernissage, un public d’invités s’était réuni pour la réception. Bien
évidemment, le maire Srb et les membres de la Délégation de la Capitale royale de Prague,
venus a Paris étaient présents. Le professeur Sucharda se chargea du discours d’inauguration,
dans lequel il révéla le véritable motif qui avait poussé les jeunes artistes a fournir cet effort
proche de I’abnégation pour garantir le succes de 1I’événement : « Tout ce que nous avons fait
[...], nous ne l’avons pas fait pour nous mémes, peut-étre par vanité personnelle ; ce fut au
contraire pour des raisons culturelles et nationales sérieuses, pour que Prague puisse
prouver qu’elle est a nouveau un centre culturel véritable, afin que notre ville offre la
possibilité de faire apparaitre en pleine lumiere le summum de [’art et pour que Prague brille
du méme éclat qui I’éclairait autrefois pendant le siecle d or . » Ensuite, le maire de
Prague, Vladimir Srb, prit la parole, et apres une courte allocution consacrée a 1’origine de
I’exposition, il déclara celle-ci ouverte ’

Des visites collectives des corporations diverses s’annongaient régulieérement. Les
membres de Manes ses relayerent aupres d’elles afin de les aider dans la compréhension de
I’oeuvre. L’exposition ferma le 10 aott au lieu du 15 juillet initialement prévu. Cette
prolongation fut nécessaire afin d’amortir quelque peu les frais. Le nombre total d’entrées
payantes fut de 13 683" ; ce qui représente d’ailleurs le plus grand nombre d’entrées pour
toutes les expositions de 1’association Manes organisées par la suite et ce jusqu’a la Premiere
guerre mondiale. Malgré tout elle se solda par un compte déficitaire.

En remerciement pour ses efforts, Rodin fit don a Manes d’un bronze de petit format
des Bourgeois de Calais. Un autre don relatif a I’exposition est celui dont le bénéficiaire fut la
femme-peintre Zdenka Braunerova. Il s’agissait d’un dessin figurant a I’exposition, La

6 Arséne Alexandre, Catalogue de I’Exposition de 1900 du pavillon de I'Alma, (préface de Carriére, J. P.
Laurens, Claude Monet, A. Besnard ), Paris, Société d’édition artistique, 1900.

>>7 Alain Beausire, Quand Rodin exposait, op. cit. , p. 28.

>38Cité par Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 81 (Anonyme,
« Otevieni Rodinovy vystavy», Narodni listy, no 129, le 11 mai 1902).

*Dans la soirée, 1’association Manes inaugura également ses nouveaux locaux du palais Nadherny, rue
Vodic¢kova, avec un cercle intime de membres et d’amis.

0V oir Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 88.

132



baigneuse qui se couche dans la mer. Un buste de Rodin par Falguiére fut donnée a la famille
Cihak de Hodonin . Manes offrit 2 Rodin un dessin de Max Svabinsky, 1’ Inspiration de
Rodin. Le Conseil municipal acheta, suivant le conseil des artistes le bronze de L’Age
d’Airain pour cinq mille francs qu’il déboursa du fond des dépenses imprévues. 1l s’agissait
de la seule acquisition de Prague qui fut d’abord conservée au Musée municipal.

Effectivement, la sculpture devint embarrassante pour le Conseil municipal, qui
s’employa depuis a ménager la pudeur du public et la sensibilité des artistes. Il était donc
prévu a I’origine d’installer I’oeuvre dans 1’un des parcs municipaux, le Zofinsky ostrov, a
I’instar de Paris, ou la sculpture était exposée au jardin du Luxembourg. Pourtant ce ne fut
jamais réalisé. Cette attitude du Conseil municipal nous confirme dans 1’idée, que le large
public tcheéque n’était guere préparé a recevoir ’art affranchi d° Auguste Rodin. Finalement
elle devait étre placée dans la Grande salle de réunion de I’Hétel de la Vieille Ville. Elle ferait
ainsi pendant au grand vase en porcelaine de Sévre, don de la municipalité parisienne en
visite en 1901. D’aprés le témoignage d’Emmanuel Cenkov — I’homme de lettre qui
continuait a entretenir des relations avec Auguste Rodin - le sculpteur en fut satisfait.

Il écrit en 1907 : « C’est, dit-il mon désir le plus ardent qu’elle reste toujours a
[’Hotel de Ville de Prague et qu’elle ne soit pas transférée ailleurs, car cet emplacement est
pour moi plein de souvenirs, d’émotions, d’affection, c’est pour moi un lieu mémorable. C’est
la que je voudrais voir mes statues au milieu de mes amis les peintres et les sculpteurs
tcheques qui m’ont fait un si bel accueil en 1902 avec la ville de Prague. Soyez, a cette
occasion, mon interpreéte, pour leur en exprimer toute ma reconnaissance . » Toutefois
encore en 1909 Emile Antoine Bourdelle, I’ancien praticien et I’ami de Rodin, en visitant
Prague en 1909 lui écrit : « J'ai fait I’effort pour placer par I’exemple de votre oeuvre la
jeunesse Tcheque dans la voie de la nature, que préche magnifiquement l’dge d’airain pas

encore placé. Il ira a I’Hotel de Ville... »

Les échos concernant 1’exposition furent nombreux dans la presse aussi bien praguoise
que provinciale. La plupart des théoriciens et critiques d’art publi¢rent dans la presse des
études sur 1’oeuvre de Rodin, dans I’intention de le rendre accessible au public. L’exposition
Rodin fut aussi le début de la collaboration de F. X. Salda avec Volné sméry et Manes. 11 fut
I’auteur de la réflexion « La langue maternelle du génie », qui fut ultérieurement reproduite
dans le numéro de la revue Volné smeéry consacré a l’exposition564. L’idée maitresse de son
discours fut d’opposer la langue par laquelle I’oeuvre de Rodin s’exprime au moyen
d’expression quotidien de la plupart d’entre nous. Selon Salda, nos actions aussi bien que nos
paroles sont conditionnés par une sorte de « langue étrangere », assimilée au cours de notre
¢évolution dans le monde civilisé. Dans la présentation de I’oeuvre et de son créateur, F. X.
Salda en finit également avec 1’idée encore persistante du « paradis perdu » propre au
mouvement de décadence de la fin de siecle. Il y présente le génie associ¢ aux forces
primitives de la nature et de 1’étre. Il rétablit ainsi le lien naturel entre ’art et la vie et
démontre sur I’exemple de Rodin les nouvelles voies de traitement du chaos des mondes
intérieur et environnant.

K. B. Madl souligna I’authenticité de I’oeuvre de Rodin dans une critique publiée par
565
le journal pragois Zlata Praha (Prague dorée) . La méme ¢étude, enrichie de quelques

'V oir ibid. , p. 90.

362 e manuscrit de la traduction de article de la main de I’auteur ( Emmanuel Cenkov, « V Paiizi, dne 9 srpnay,
Maj, no 12, vol. IV, 1907), Archives du Musée Rodin, Paris, dossiers personnes, Cenkov.

8L ettre de E. A. Bourdelle a A. Rodin, Prague, le 8 mars 1909, Archives du Musée Rodin, Paris,
correspondance personnes, E. A. Bourdelle.

¢F . X. Salda, «Géniova matet&ina», Volné sméry, vol. VI, 1902, p. 185-188.

36K arel B. Madl, «Auguste Rodiny, Zlatd Praha, no 27, le ler mai 1902, p. 313-314 et «Auguste Rodiny, Zlatd
Praha, no 28, le 2 mai 1902, p. 314.
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commentaires, parut une année plus tard dans les Maitres artistes . Une autre réflexion,
datée du 21 septembre 1902 (qui fit ultérieurement partie du recueil des critiques de 1’auteur
L’Art d’hier et d’aujourd’hui paru a Prague en 1908) apportait un commentaire de
I’exposition pratiquement dans les mémes termes . Madl s’y arrétait sur la dimension
sexuelle primitive propre a I’oeuvre de Rodin. Il la jugea ¢éloignée de la perception des sens
encore trés pudique du public tchéque, due selon lui au fait de n’avoir connu de phase
d’exces. Il fonda ses remarques sur I’observation de la nature humaine romane tourmentée par
I’acte de possession et lui opposa celle de la race slave, animée, elle, par le désir.

Les raisons de I’accueil favorable et pratiquement unanime de Rodin par le public
tchéque résidaient d’une part dans une campagne de presse préventive, entreprise par les
jeunes artistes — critiques d’art autour de Manes — et d’autre part dans 1’influence du « genius
loci », une tradition forte de la sculpture baroque en Bohéme. Mais la raison la plus
importante fut telle que Rodin fut pour les Tchéques pas seulement un artiste mais surtout un
représentant de la France, d’une république et d’un pays libre. Les Tchéques saluérent en
Rodin un symbole de la liberté.

Si a Prague, des voix mécontentes concernant I’exposition Rodin se furent levées, cela
se fit sans exception contre la récupération d’un événement artistique a des fins politiques
ainsi que le dénongait Stanislav Kostka Neumann dans sa revue Novy kult (Nouveau Culte):
« Admettez, que Paris est une ville légerement plus culturelle que Prague. Qu’a Paris, plus
que chez nous et plus que partout ailleurs, le génie soit susceptible d’étre pres de la foule
officielle. Mais ni méme Paris ne connait Rodin, ne le comprend pas, ne [’aime pas. N est-ce
pas la une farce si c’est chez nous, a Prague, dont les autochtones sont de si pietres amateurs
d’art et du génie, qu’'une pluie d’ignorance et de bétise officielles tombe sur l’oeuvre et la
personne de Rodin ? [...] Ne s agit-il pas la d’une farce si ce soit la municipalité de Prague
qui prenne [’Exposition sous sa tutelle ? [...] N'est-ce pas une farce, si le génie mondial ait a
avaler pareilles perles de rhétorique patriote ~ ? » Mais ces paroles nous font penser aussi a
William Ritter qui argumentait de la méme maniére quand la revue Volné sméry publia des
articles sur Paul Gauguin. Comme si les Tchéques n’avaient pas le droit de comprendre et
d’apprécier les artistes modernes avant que ceux-ci soient glorifié€s par la critique parisienne.

Outre la presse locale, la presse étrangere chantait également des louanges de
I’exposition. Grace de la collection de coupures de presse réunie par Rodin lui-méme nous
avons décelé des échos dans les journaux italiens, anglais, hollandais et allemands ce qui nous
était pratiquement impossible dans le cas des autres expositions de I’art frangais organisées
par les soins de Manes dont I’écho a I’étranger nous reste ainsi inconnu. La presse francaise
faisait presque 1'unanimité sur la grande valeur de 1’exposition (aussi bien de I’installation
que de I’oeuvre elle-méme) ce qui n’était pas forcément le cas pour les exposition de Rodin
en France. Citons en un exemple, Le Voltaire du 18 mai : « Que penseront de cette double
manifestation les philistins qui ricanérent naguere devant les plus belles oeuvres du maitre, et
qui se tenaient les cotes devant ses plus audacieuses créations. Son Balzac ou son Hugo,
oeuvres de génie bafouées par le Tout-Paris snob, qui ne sait méme pas, a défaut de goiit,

faire preuve de tact... »

Rodin devint membre par correspondance de I’association et exposa, en 1908, des
dessins dans le méme pavillon. Bati sous condition de démolition lorsque le Conseil
Municipal aurait besoin du terrain, il se trouvait constamment menacé par la liquidation. Il

%K arel B. Madl, « Auguste Rodin en Autriche », Les Maitres artistes, no 8, le 15 octobre 1903, p. 298-302.

7K arel B. Madl, Uméni véera a dnes II, Dvacet pét vystav Mdnesa, Prague, Topi¢, 1908, p. 53-82.

>68Cité par Ivana Gurycova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 142, (Stanislav K.
Neumann, «Rodin v Praze», Novy kult, n° 9, ler juin 1902, p. 2).

*¥A. Rigaud, « La gloire de Rodin a 1’étranger », Le Voltaire, le 18 mai 1902, sans page.
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n’était guere facile de résister aux assauts de promoteurs dans 1’élan de construction
immobilieére régnant dans la ville au début du vingtiéme siécle. Prague regut ainsi en héritage
un espace d’exposition de qualité, qui ne fut démoli, a regrets, qu’en 1913. L’ironie de
I’histoire est que jusqu’a aujourd’hui la parcelle ou il fut placé est vide. Toutefois son rdle fut
pour le développement artistique en Bohéme crucial. Le pavillon édifié par Manes
spécialement pour I’oeuvre de Rodin déja un mois apres la cloture ouvrait a nouveau ses
portes a I’art francais moderne — I’exposition organisée par un ami de Rodin — Gabriel
Mourey. Manes, fut la seule association artistique en Bohéme, qui disposait de son propre
pavillon pour pouvoir organiser aussi bien les expositions de 1’art tchéque que de I’art
¢étranger. Cela signifiait une suite d’expositions qui y ont laissé des traces profondes. Le
dernier acte de collaboration de Manes et de Rodin fut I’exposition en 1911 de son buste de

570

Mahler

370Ce buste fut trés apprécié par William Ritter qui écrit a Rodin : « Vous venez de faire le buste de mon grand
admiré Gustave Mahler. Il était nécessaire que vous deux génies se rencontrent [...]. Permettez moi
d’illustrer de votre oeuvre, mes articles sur Mahler et le grand livre sur lui, auquel je travaille et que
J 'espére avoir terminé cet automne. Si oui, veuillez étre aussi bon pour m’accorder deux ou trois aspects
photographiques de [’oeuvre dont je me réjouis tant. » Lettre de William Ritter & Auguste Rodin, Munich, le
4 juin 1909, Archives du Musée Rodin, dossiers personnes William Ritter. Mais Ritter n’a probablement
jamais regu ces photographies puisqu’il les redemande encore trois ans plus tard.
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11l Le voyage

Rodin souhaita pour son voyage a Prague la compagnie de son éleve Maratka, et ses amis
peintres tchéques Alfons Mucha et Rudolf Vacha. Ces derniers invitérent également plusieurs
journalistes frangais, parmi lesquels Arséne Alexandre qui pourtant en définitive ne s’y est
pas rendu. L’inspirateur de ce voyage et celui qui en imagina le programme ¢était Alfons
Mucha. Il fut convenu du départ anticipé de Mucha, qui pouvait disposer ainsi d’assez de
temps pour préparer également 1’accueil de Rodin en Moravie, sa province natale.

Le dimanche, 25 mai 1902, au petit matin, Rodin partit en compagnie de Josef
Maratka et Rudolf Vacha. En fin d’aprés midi, ils arrivérent a Cologne ou ils logerent a
I’hotel du Nord. Rodin est le plus enchanté par la cathédrale. Le 26 mai au soir, ils gagnérent
Dresde. De Cologne Maratka et Vacha réserverent un bel hotel, le Sendig’s Hotel
Europaischer Hof, rue Pragerstrasse. Le lendemain ils partirent pour faire un tour de la ville et
des musées. Rodin était impatient de voir les oeuvres de Rembrandt, et particulierement sa
Saskia.

A Prague, pendant ce temps 13, un accueil triomphal se préparait. Le 24 mai, le député
J. V. Novak accusait réception de la somme de 1000 couronnes votée par le Conseil et
destinée a couvrir les frais occasionnés par la visite du sculpteur frangais. Le Conseil mit
¢galement gracieusement un équipage a la disposition de Rodin. Le 27 mai, Vacha annonce
télégraphiquement I’heure de 1’arrivée au président du Conseil municipal Vladimir Stb :
« Maitre Rodin arrivera a Prague demain mercredi, a 6 h 50 du soirm. » La nouvelle est
annoncée a la presse qui la divulgue aussitot.

A Dresde, I’heure du départ approche. Une délégation d’artistes, le peintre Ferdinand
Hercik en téte, était venue en éclaireur de Prague jusqu’a Dresde. Elle apprend a Maratka une
nouvelle inquiétante sur le bruit qui court a Prague ; 1’accueil fait 4 Rodin serait une
manifestation de Manes contre Myslbek, le grand sculpteur praguois, professeur de la plupart
des membres de 1’association et détendeur de la tradition académique tchéque. Nous verrons
plus loin les deux grands sculpteurs réfuter par leur attitude ces calomnies, qui se
nourrissaient de la vieille adversité entre Manes et Krasoumna jednota.

A la frontiére tchéque, a Podmokly/Bodenbach, de nouveaux messagers de la culture
tchéque viennent saluer Rodin. Une délégation amenée par Mucha et Jiranek, composée de
représentants de confédérations prenant part a I’organisation des festivités accueille Rodin sur
le sol de la Bohéme. Ainsi entouré d’un cercle amical d’artistes, dans le train I’amenant a
travers la campagne tchéque, Rodin fait connaissance de 1’atmosphere culturelle praguoise.

A Prague, Rodin descend de son compartiment en compagnie de Mucha, de Vacha, de
Jiranek et de Hercik. A la sortie du train, une foule enthousiaste lui offre une ovation
grandiose dans une gare décorée pour 1’occasion. Les principales autorités de la ville et de la
vie culturelle du pays sont présentes et le président du Comité d’exposition le député au
Conseil d’Empire Josef Vincenc Novak s’adressa a Rodin dans un discours de bienvenue.
Ensuite d’autres représentants des associations artistiques le suivirent. D’innombrables gens
I’accompagnent a son hotel, I’acclamant de « Slava ! », de « Vive la France ! ». Les Sokol a
cheval se joignent au cortége extraordinaire et le guident jusqu’a I’hotel Central, rue
Hybernska, au centre méme de la ville. On peut facilement imaginer que Rodin, s’attendant a
recevoir un accueil intime des cercles artistiques praguois, soit tout d’abord dépassé par
I’événement, puis trés ému. Arrivé a 1’hotel, il se voit obligé de sortir plusieurs fois sur le
balcon saluer la foule d'admirateurs qui 1’acclame.

71 Cité par Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 103.
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Les festivités autour de son arrivée commencent le lendemain. Le programme est
chargé pour Rodin, et de plus, ses amis remplissent chaque moment libre d’initiatives
personnelles. Le jeudi 29 mai a 10 heures du matin, Rodin passe au pavillon au pied du jardin
Kinsky pour une visite officieuse de son exposition. A 11 heures et demie, il est attendu a
I’hotel de la Vieille Ville par les autorités municipales pour une réception dont, avant lui,
seuls des hommes d’Etat avaient ét¢ honorés. Déja sur le chemin de 1’Hoétel de Ville, Rodin a
une nouvelle preuve du véritable engouement des Praguois pour sa personne. Arrivant en
carrosse, il est ovationné par la foule rassemblée devant I’édifice. A la fin de ’hommage,
Rodin ne remercie la ville de Prague de son accueil que par quelques mots aimables, car sous
le coup de I’émotion, il n’est pas en état d’en faire davantage : « Je suis confus, je ne sais pas
comment remercier la noble nation tchéque et le Conseil municipal praguois, je suis vraiment

profondement touché par votre cordiale hospitalité. Ma reconnaissance est profonde et je
572

regrette de ne pas pouvoir l’exprimer telle que je [’éprouve. Merci mille fois . »

Apres le déjeuner, Rodin part, selon son souhait, visiter le Musée national
accompagné de J. V. Novak, par ailleurs collectionneur, et des membres de Manes. Le point
de programme suivant est une promenade en carrosse sur la colline Petfin. Comme on sait, du
sommet de la colline se trouve une réplique a petite échelle de la tour Eiffel. Ses hotes le
persuadent d’y monter. Rodin plus tard commentera cette prouesse en disant que méme si a
Paris, son atelier se trouvait au pied de la tour Eiffel il n’y était pourtant jamais monté, alors
que les Praguois avaient réussi a le faire monter a la leur . Ensuite il passe la soirée avec un
cercle d’amis au restaurant Nebozizek sur la colline.

Le vendredi 30 mai est la journée de la visite officielle de son exposition. Le député J.
V. Noviak profite de I’occasion et offre au public invité un deuxiéme vernissage, cette fois-ci
en la présence de ’artiste. Sur le coup de dix heures un carrosse s’arréte devant le pavillon et
Stanislav Sucharda, le président de 1’association Manes en sort afin de pouvoir aider Rodin a
descendre. Les membres de Manes accueillent « leur maitre » sur I’escalier d’entrée formant
ainsi une haie d’honneur. Stanislav Sucharda ému, remercie le sculpteur frangais de sa venue
et ouvre ainsi 1I’exposition une deuxiéme fois. Le professeur Hynais, recteur des Beaux-Arts,
rend compte dans son discours de I’admiration de 1’ Académie pour les oeuvres exposées ainsi
que pour I’ensemble de I’oeuvre du grand Maitre.

A la fin de la cérémonie, Arnost Hofbauer, représentant 1’association Manes, prononce
un discours ou il évalue pleinement 1’apport de I’art de Rodin aux jeunes artistes tchéques :
« L’exposition de votre grandiose oeuvre est pour nous autres Tcheques, une nation jeune
contrainte de développer en premier lieu [’identité et l'individualité de son art, une premiere
occasion d’accueillir en liberté sur notre sol un art étranger et de le comparer, avec toute la
seveérite nécessaire, a notre propre travail, et de chercher en lui la force et I’audace
nécessaire pour la poursuite des mémes objectifs artistiques. Votre art est capable d’exercer
cette influence bénéfique sur nous par la force de son caractere intrépide, défendeur hardi du
progres. Quel autre art aurait-il pu raviver [’art tcheque sinon le votre, par le rayonnement
de cette force de création, noble et aussi émancipée. C’est de cette noble influence que le
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Jeune art tcheque vous témoigne aujourd’hui d 'une profonde gratitude . »

Apres la cérémonie, Rodin se promeéne parmi ses oeuvres en compagnie d’artistes et
de notables tchéques. A la sortie de son exposition Rodin part visiter I’atelier de J. V.
Myslbek a 1’ Académie des Beaux-Arts sur I’invitation du sculpteur tchéque, 1’ancien
professeur de Maratka. On sait que par jalousie et faux nationalisme Krasoumna jednota
présentait les fétes données en I’honneur de la visite du sculpteur frangais comme une

S2Cité par ibid. , p. 110, (Anonyme, « Uvitani Roidna na Staroméstské radnici », Prazské noviny, no 147, p. 3).
BVoir ibid. , p. 111.
> Anna Masarykova, «Rodin in Prague, in: Auguste Rodin. Plastik, Zeichnungen, Graphik, Berlin, 1979, p. 78.
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manifestation des jeunes artistes de Manes contre Myslbek et son école. Maratka s’était alors
promis d’y remédier en réunissant les deux artistes le plus tot possible. La rencontre se passa
d’une maniére trés émotionnelle décrite par Matatka : « En présentant mon cher ancien
professeur a Rodin et en les remerciant [’'un et ’autre de leur bienveillante direction,

quelques larmes échapperent a J. V. Myslbek et tous deux me serrérent la main, visiblement
575

emus . » Suit la visite de I’atelier de J. V. Myslbek et de son école, Rodin s’intéresse aux
travaux des €léves et reste un moment a observer I’oeuvre de Myslbek en cours, la statue

équestre de St. Venceslas - 11 dit qu’il aime la force qui se dégage du cheval, et observe

. . . 577 o v . N .
attentivement les traits slaves du saint . Le professeur Vojtéch Hynais le méne ensuite dans
son atelier.

A la sortie de 1’Académie, il profite de la proximité du parc Stromovka pour se
détendre ; il s’y promene seul avec son ¢leéve. Puis il retourne a son hotel ou un banquet a
lieu, organisé en son honneur par les corporations artistiques tchéques. En finale Rodin
répond a toutes les preuves de I’estime pour lui et pour son oeuvre : « Trés honorés mes
dames et messieurs, chers amis et collegues | Mon coeur bat la chamade suite a I’accueil
chaleureux que vous m’avez offert, suite a [’amour et a I’amitié que vous avez pour ma patrie
et a [’amabilité avec laquelle vous avez accueilli mes sculptures. Je suis votre obligé. Sous
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[’effet de [’émotion je ne peux en dire davantage. Merci ! Vive les Tcheques ! »

Il retourne ensuite dans sa chambre d’hétel pour se reposer. Le soir il est convié au
Théatre national a la représentation de 1’opéra Psohlavci de Karel Kovarovic. Apres le
spectacle il part pour une soirée amicale organisée par Manes dans leurs locaux du palais
Nadherny, rue Vodickova.

Le lendemain, samedi 31 mai, Rodin prend avec Maratka et Vacha un bateau a vapeur
pour une excursion a Zbraslav. Sur place, ils visitent son église et son monastére. Les hotes
ont prévu pour Rodin un déjeuner dans 1’herbe dans le parc a 1’anglaise d’un chateau de
plaisance, le Hvezda (Etoile), au confins de Prague. Dans 1’aprés-midi il se rend a la féte de la
Société du Théatre National et de I’Union des femmes et des jeunes filles tcheques. Féte
organisée afin de réunir les fonds pour la construction d’un monument au poéte Julius Zeyer
dont c¢’était le premier anniversaire de sa mort. La féte a lieu dans les jardins du Belvédere, le
palais de plaisance de la reine Anne, non loin des jardins du Chateau Royal. De tableaux
vivants son exécutés sur scéne représentant les personnages de romans et de poemes du pocte
celébré. La soirée se passe comme une petite mise en appétit pour son voyage en Moravie. IL
la finit a I’auberge U kupcu (Chez les marchands) entouré de ses amis artistes a écouter les
chansons folkloriques des étudiants moraves.

La visite de Prague s’arréte 1a. Le plan de Mucha ¢élaboré longtemps a 1’avance était
de faire découvrir a Rodin la Moravie, sa province natale, et notamment la région de
Slovaquie morave. Comme on sait a I’époque, cette région gagnait de 1’intérét aupres des
artistes praguois. Le dimanche 1°" juin est le jour du départ. Rodin, accompagné de Mucha, de
Maratka et d’un groupe nombreux d’artistes et de journalistes tchéques s’en vont a la
découverte du pays des Moraves. L.’organisation de 1’excursion est assurée par Milos Jiranek.

A la gare de Hodonin, Rodin est regu solennellement par le maire Hess et un rang de

>BCité par Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 114 (Josef Maiatka,
Notes et souvenirs, Prague, Odeon, 1987, p. 129).

T6Josef Véaclav Myslbek : St. Venceslas. Le monument équestre est aujourd’hui I’oeuvre la plus connue du
sculpteur, elle se trouve dans un des lieux les plus porteurs de I’histoire tchéque — sur la place Venceslas
devant le Musée national, et sert de lieu de pélerinage dans les moments critiques d’existence de la nation.

>« Mistr Rodin v Praze », Cas, le 31 mai 1902, p. 2.

8Cité par Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 118-119 (Anonyme,
«Rodin v Praze», Prazsky ilustrovany kuryr, n° 148, le 31 mai 1902, p. 2).
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membres de Sokol au nom de la communauté tchéque de la ville. Rodin se trouve
immédiatement entouré d’une foule venue 1’accueillir en grand nombre et vétue de costumes
traditionnels. Le cortége d’artistes, d’hommes de lettres et de journalistes se rend a la Maison
de la Commune, o, dans le cadre des festivités en I’honneur de la visite de 1’illustre hote, les
artistes de Brno viennent donner une représentation de la pieéce Raduz et Mahulena de Julius
Zeyer. Le sculpteur, entierement conquis, y reste jusqu’a trois heures du matin.

Le lendemain lundi 2 juin, est la journée de cloture de I’Exposition des artistes
peintres slovaques a laquelle Rodin est convié. La cérémonie commence a neuf heures du
matin dans le hall de la Maison Communale. Les invités font le tour de 1’exposition que
Rodin déclara tres réussie. Il contemple pendant un long moment le Chemin des Rois et la
Madone slovaque de Joza Uprka chez qui, a Hroznova Lhota, un public trés nombreux se rend
par la suite pour une excursion. Tout le monde fait la féte, comme s’ils recevaient un
monarque. Plus les invités approchent de Hroznova Lhota, plus il y a de jeunes gens en
costumes.

Uprka serre la main de Rodin avec une joie sincere et derriére lui toute sa famille vient
pour accueillir le Maitre et lui rendre hommage. L’intérieur et I’extérieur de la maison
d’Uprka, la cour et le jardin sont remplis d’invités venus de Vienne, de Brno, de Prague, de la
Slovaquie et d’ailleurs. Plus de 100 voitures sont arrivées.

Apres des heures heureuses et gaies chez Uprka, Rodin part. Il passe le chemin du
retour en compagnie de Zdenka Braunerova installée dans le carrosse de Rodin. A Hodonin,
Rodin revient a I’exposition et examine de nouveau attentivement les toiles d” Uprka. Le
voyage de Rodin en Moravie se termine dans la Maison de la Commune a Hodonin. Un
banquet s’y tient prét pour une heure de 1’aprés-midi, mais les invités ne rentreront de chez
Uprka que vers cinq heures. Ici aussi, une féte improvisée a lieu apres le banquet, a laquelle
prennent part un ensemble de musiciens de Bieclav, trois autres de Skalica, et bien entendu
celui de Velkd nad Velickou. Elles jouent jusqu’au petit matin et les chanteurs et danseurs
suivent la cadence .

Le mardi 3 juin, Rodin partit pour I’excursion a Blansko et aux gorges de Macocha.
Ensuite il dina et passa la nuit a Brno, déja tres fatigué il essaya d’éviter les fétes et les
banquets qui furent préparés pour son accueil. Rodin repart pour Paris, via Vienne, ou il passe
un s¢jour de cinqg jours, guidé par la femme de lettres viennoise Berthea Zuckerkandl™ .
Fatigué, il renonce a son excursion a Budapest, ou les artistes hongrois 1’attendaient et dont
I’invitation lui fut transmise a Prague par les architectes Jambor et Ligeti.

>"Rodin logeait chez Otokar et Eleonore Cihak, brasseurs 2 Hodonin. En souvenir de son séjour, le sculpteur
leur offrit son buste par Falguiére.

%Berthea Zuckerkandl (1863-1945) — journaliste et critique d’art viennoise, belle-soeur de Georges
Clemenceau.
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1V Le bilan

L’objectif de I’exposition suivi par les jeunes artistes praguois fut en effet de divulguer les
tendances progressistes de I’art francais en Europe centrale. Leur but premier fut de relever
I’art en Bohéme du niveau provincial auquel il se trouvait réduit depuis des décennies a un
niveau européen. Si I’oeuvre de Rodin représenta pour les jeunes artistes des deux
communautés (tchéque et allemande) le symbole de la lutte contre la dictature de 1’esprit
petit-bourgeois dans I’art, pour la municipalité praguoise et le large public tchéque elle fut le
symbole politique — I’art frangais comme une antithése a 1’art allemand et autrichien, la
République frangaise contre la Monarchie Austro-Hongroise. L’exposition et la visite du
sculpteur a Prague avaient pour les Tcheques un double sens — artistique et politique. Donc
méme si I’association Manes ne voulait gueére donner a 1’exposition Rodin le sens unique
d’une manifestation d’identité nationale, sachant trés bien profiter de la situation politique
nationaliste, elle arriva a persuader les cercles officiels a soutenir leur projet qui sans cette
aide n’atteindrait jamais une aussi grande ampleur.

On a vu a quel point les « hasards » jouérent un role crucial pendant la préparation du
projet (les peintres Milos Jiranek et Arnost Hofbauer furent par hasard a Paris au moment ou
Manes décida d’aborder Rodin, la délégation de la Municipalité praguoise fut par la suite
d’heureux accidents invitée a I’atelier de Rodin, etc. ) qui portant aboutit grace a un grand
effort et enthousiasme a I’exposition la plus professionnelle et la plus réussie du sculpteur.
Les raisons pourquoi Rodin décida d’exposer a Prague restent énigmatiques. Il semble et la
dernie¢re étude d’ Ivana Guryéovai581 le confirme que Rodin accepta la proposition des
Tcheéques pour des raisons personnelles et irrationnelles. Ne pouvant attendre de vendre un
grand nombre de piéces a Prague qui n’était pas un centre culturel a tel niveau, il succomba
surtout aux instances de son éléve Josef Maratka et d’autres amis Alfons Mucha, Milo$
Jiranek et Rudolf Viacha. Il est aussi curieux que Rodin dont I’arrivée a Prague fut la plus
triomphale, par contre aux autres francophones visitant Prague (William Ritter, Emile A.
Bourdelle, Camille Mauclair), n’évoque son sé€jour praguois que rarement. Mais ce qu’est
encore plus étonnant est que méme son exposition organisée par Manes n’est mentionnée
dans ses écrits postérieurs. En se souvenant de son séjour il se limita a des phrases assez
officielles en rappelant surtout les événements mondains. Il parait impressionné par le coté
officiel de son accueil mais ne semble pas véritablement touché ni par son voyage ni par
I’exposition:

« C’est un grand plaisir pour moi de vous communiquer les souvenirs inoubliables
que j’'ai gardés de la Boheme. Naturellement tout d’abord ['impression que j’ai regu de
Prague, cette ville dont les silhouettes sont si heureusement découpées ; mais en dehors de
son caractere tres sévere, et pour tout dire, historique. J'y retrouve de méme qu’a Vienne,
comme une grdce venue de [’ltalie. Ainsi qu’a Vienne, les femmes y ont gardé un charme et
une grdce qui animent toute la ville. Quand a l’accueil qui m’a été réserve, et a la réception
qui m’a été faite, ce sera un événement rare et inoubliable dans ma vie. — Ce fut une
impression profonde pour moi d’étre re¢u dans cet Hotel-de-Ville historique, tout empreint
du caractere et des anciens dges, d’étre honoré de la présence du docteur Riegelzz, et je fus

profondement ému, moi simple sculpteur d’étre recu avec temps de magnificence . »

Et pourtant, I’oeuvre de Rodin fut comprise dans son essence par les jeunes artistes

*¥'Tvana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 95-98.

**Frantisek Ladislav Rieger (1818-1903).

8Cité par Ivana Guryc€ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 149 (LAS Hercovici a
Rodin du 8 octobre 1903. Cf. Alain Beausire et coll. Correspondance de Rodin, Paris, Musée Rodin, tome I,
p- 97).
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tcheéques, organisateurs de son exposition mieux que partout ailleurs. Deux faits peuvent
épauler ce discours : En premier lieu la disposition intelligente de I’exposition ne pouvant étre
réalisée sans une assimilation parfaite de I’oeuvre de Rodin. L’installation était congue de
maniére a permettre aussi bien la contemplation de chaque oeuvre en particulier que de
I’ensemble, jouant la carte de I’interaction des formes. L’installation de 1’exposition pragoise
accomplissait parfaitement les exigences du Maitre : « Une sculpture doit avoir autour d’elle

une atmosphere, une certaine zone de liberté permettant au visiteur de l’examiner sous ses
584

diverses aspects... »

En second lieu, I’estime portée a son Balzac. Malgré les déboires que cette oeuvre
avait connus dans la campagne de presse qui a suivi le refus par la Société des gens de lettres
du monument auparavant commandé, (pendant laquelle Paris était divisé en deux partis, celui
des « balzaciens » et celui des « anti-balzaciens » a I’instar de I’affaire Dreyfus sévissant en
méme temps), et le mauvais accueil que cette oeuvre a regu en Italiesgs, le fait d’avoir fait
figurer précisément cette oeuvre controversée sur 1’affiche officielle de I’exposition praguoise
témoigne que les organisateurs avaient compris 1’oeuvre de Rodin dans son essence méme.

« D’instinct, ils ont compris le role que [’oeuvre de Rodin allait jouer dans [’évolution
de ’art du siecle qu’ils voyaient débuter. lls ont trouvé dans son oeuvre les réponses aux
interrogations auxquelles les anciens modeéles de création n’étaient plus en mesure de
répondre. lls ont ressenti que pour les générations d’artistes a venir, il allait y avoir un avant
et un apres Rodin. Apres avoir réussi a faire adopter [’'oeuvre de Rodin au public et aux
autorités artistiques academiques, les jeunes artistes allaient dorénavant pouvoilg bénéficier

d’une liberté créative sans précédent. Tel était le principal effet de I’Exposition . »

Toutefois Rodin joua pour le développement de I’art tchéque encore un role beaucoup
plus large — son exposition a Prague fut une grande ouverture a I’art moderne frangais. En
1902 Rodin appartenait aux artistes les plus célebres au monde et naturellement un cercle
d’autres artistes et critiques d’art se forma autour de lui. Le contact que les Tcheques ont
réussi a lier avec lui leur permit de rencontrer d’autres personnes particuli¢rement influentes
qui furent sollicitées a la collaboration — I’un des premiers fut Gabriel Mourey mais le plus
important et le plus fidéle fut Camille Mauclair. A partir de I’année 1902 on date le début de
cette grande aventure des échanges artistiques franco-tcheques.

S¥Cité par ibid. , p. 152 (Alain Beausire, Quand Rodin exposait, Paris, Musée Rodin, 1988, p. 163).

*¥Rodin renonga a exposer son Balzac a la IVe Biennale de Venise (1901) suite a une véritable campagne contre
la facture de ce monument dans la presse italienne. Voir Ivana GuryCova, Sur les traces d’Auguste Rodin en
Pays tchéques, vol. 1, Mémoire de maitrise, Université Paris IV Sorbonne, UFR des études slaves, 1999-
2000, p. 151.

¥Ivana Gury&ova, Sur les traces d’Auguste Rodin en Pays tchéques, op. cit. , p. 151.
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2. Gabriel Mourey (1865-1943), la rencontre avec ’impressionnisme, Les Arts de la Vie et Le
Studio

1 Qui fut Gabriel Mourey ?

Aussi bien que William Ritter et Camille Mauclair Gabriel Mourey ne se limitait pas a la
critique mais il tentait la littérature. Et aussi bien qu’eux, il est presque oublié aujourd’hui.
Son rapport a I’art moderne du début du XXe siccle fut négatif de la méme maniére que celui
de ces confreres. Gabriel Mourey est né en 1865 a Marseille. Son role joué dans le
mouvement artistique de 1’entre-deux siécles est mal connu en général. Son rapport aux

artistes tchéques est encore moins clair. L’un des rares textes qui s’occupent de sa
587

personnalité depuis sa mort fut écrit en 1987 par Jean-Marc Ramos

En I’absence de biographie ou simplement de mémoires, 1’auteur s’est reporté, pour
faire une image de cet écrivain frangais, aux témoignages des contemporains dans leurs
journaux, souvenirs ou correspondances. En 1891 Gabriel Mourey s’est présenté ainsi : « Je
suis de taille moyenne, je porte la téte penchée a droite, et quoique rongé d 'une ambition
féroce, je suis tres pale Tl publie en 1883, alors agé de dix-huit ans, son premier livre de
vers, Voix éparses58 . Apres avoir fait paraitre un second recueil de vers chez Dalou en 1888,
Flammes mortes, il s’attacha a traduire Poe et Swinburne. Contrairement a Ritter et Mauclair
Mourey savait parfaitement anglais. Sa traduction des Poésies complétes d’Edgar Poe fut
publiée chez le méme éditeur et la méme année 1888 avec I’introduction de Joséphin
Péladan” . Mourey créa un pont entre Paris et Londres. Dans sa biographie qui comprend une
trentaine de titres, on trouve des traductions, plusieurs recueils de poémes, de nombreux
essais sur les moeurs ou les tendances de 1’art au début du XXe siecle et quelques pieces de
théatre.

En 1899 Mourey devint le promoteur d’un troisiéme Salon des Beaux-Arts et se fit
¢lire par les peintres séparatistes Directeur de la Société Nouvelle : « ... un tout jeune
homme, ardent propagateur et passionné champion des idées nouvelles, érudit et solide
écrivain, peut-étre encore plus apprécié a Londres que parmi nous, M. Gabriel Mourey,
[’heureux traducteur des poemes de Swinburne, plus heureux novateur encore des choses et
visions londoniennes et cela nous est une joie que de féliciter la nouvelle Société de son

591 . . . . . . 592
choix . » Il publia de nombreux articles et plusieurs livres sur la peinture anglaise pour

finalement créer en 1899 I’édition francaise du Studz'om, célebre magazine réputé pour la
qualité de ses essaies sur les Beaux-Arts pas seulement en France mais aussi en Bohéme. Ses
préférences allaient aux Préraphaélites — a Burne-Jones surtout — mais il contribua aussi a
faire connaitre Aubrey Beardsley en France ; ce dont il était particulierement fier.

*¥7Jean-Marc Ramos, Lettres inédites a Gabriel Mourey et a quelques autres (1888-1905), recueil enrichi de
portraits et de documents originaux, Lille, Presses universitaires de Lille, 1987.

88Cité par Jean-Marc Ramos, Lettres inédites a Gabriel Mourey, op. cit. , p. 14 ( Le Courrier Frangais, n°15,
année 8, le 12 avril 1891).

¥ Ibid.

%Vu que Péladan fut & ce moment 1’ami assez proche de Ritter, on peut supposer qu’il est possible que Mourey
et Ritter se soient connus.

3 Jean Lorrain, Poussiéres de Paris, Paris, Ollendorff, 1902, p- 107.

¥2Gabriel Mourey, Passé le Détroit, Paris, Ollendorff, 1895 ; D. G. Rosetti et les Préraphaélites Anglais,
Laurens, 1910 ; La Peinture anglaise du XVIle siecle, G. Van Oest, 1928.

39311 collabore étroitement avec son éditeur Ollendorff car le bureau de la revue se trouve & son adresse : 50,
Chaussée d’ Antin, Paris.
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Mourey s’approchait de ses collégues Ritter et Mauclair aussi par sa vision de 1’art
contemporain. Guillaume Apollinaire nous a laissé un témoignage curieux de Mourey au
moment de I’inauguration du Salon d’Automne de 1913 : « Gabriel Mourey, la téte penchée,
se promenera avec un air méprisant devant les oeuvres ressortissant a des conceptions
plastiques auxquelles il lui plait de ne rien entendre. Ce poete admirateur de Verhaeren
demeure en art le disciple fervent de Whistler. En chapeau rond, manteau flottant, Gabriel
Mourey s attardera a parler de poésie avec quelques confréresm. » Maurice Denis faisait
I’une des peu d’exceptions des artistes modernes qu’il appréciait par contrairement a
Cézanne: « Maurice Denis — qui est bien le plus intelligent des peintres actuels mais dont je
me refuse absolument a partager [’enthousiasme qu’il professe pour le monstrueux et barbare
Cézanne ..."" » En harmonie avec le gout actuel qui était proche de celui de Mauclair,
Mourey aimait I’art d” Albert Besnard mais aussi Jean-Frangois Raffaélli, Alfred Stevens,
Jules Chéret, Jules Breton et Georges Dufrénoy auxquels il a consacré des études. Il admirait
les peintres symbolistes Gustave Moreau, Odilon Redon. Il appréciait singulierement Puvis de

Chavannes et Edgar Degas qu’il isolait des impressionnistes pour le présenter comme « [ ‘un
596

des plus grand peintres que la France ait produit . »

On possede trés peu d’informations sur la vie et les activités de Mourey apres 1905.
On sait qu’en janvier 1914, il fut nommé conservateur du Musée national du Chateau de
Compiegne. Pendant la premiere année ou il gardait les collections dans des « circonstances
particulierement pénibles et absorbantes597>), il rédigea ses impressions et les rassembla sous
un titre évocateur La Guerre devant le Palais’ . L’évacuation de la ville décidée en raison
des bombardements, devait le contraindre a quitter ses fonctions en mars 1918. Par la suite, il
devient encore plus difficile de retrouver sa trace. De conférences en expositions, il semble
avoir beaucoup voyagé a travers I’Europe consacrant, de ce fait, moins de temps a I’écriture.

- , N 59 . .. - .
I1 se spécialisa dans I’étude des fétes auxquelles il consacra trois livres avant de s’étendre a
Neuilly, le 10 février 1943.

¥ Guillaume Apollinaire, Anecdotiques, Paris, Gallimard, 1955, p. 121.

3%Gabriel Mourey, Propos sur les beautés du temps présent, Paris, Ollendorf, 1917, p. 28.

>%6Cité par Jean-Marc Ramos, Lettres inédites a Gabriel Mourey, op. cit. , p. 16 (Gabriel Mourey, « Edgar
Degas », The Studio, le 5 mai, 1918).

>TJean-Marc Ramos, Lettres inédites a Gabriel Mourey, op. cit. , p. 16.

3% Gabriel Mourey, La Guerre devant le Palais, Paris, Ollendorff, 1915.

*%Gabriel Mourye, Fétes foraines, Delpeuch, 1927 ; Le Livre des fétes fran¢aises, Librairie de France, 1930.
Auparavant, il avait publié Fétes de Paris, Les Cent Bibliophiles, 1907.
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II Volné sméry et F. X. Salda

Déja en 1900 Gabriel Mourey découvre pour la premiere fois 1’art tchéque a I’exposition
universelle de Paris, il est enchanté surtout par I’art décoratif et il en écrit dans sa revue Le
Studio”. 11 appartenait aux admirateurs de I’art d” Alfons Mucha et en 1902 il s’est chargé
d’écrire la préface de son portfolio de 72 plantes publié par la Librairie Centrale des Beaux-
Arts qui fut utilisé par des écoles de 1’art décoratif et qui influenga toute une génération
d’artistes.

En rédigeant Volné sméry (1902-1907) F. X. Salda suivait surtout deux buts — fonder
une critique d’art tchéque professionnelle et mettre le public tcheque au fait du
développement de I’art et de la culture européens. Apres cing ans de travail il a réussi non
seulement a accomplir les buts qu’il s’est donnés pour tacher, mais aussi de faire une
renommeée de la revue non seulement en Bohéme mais aussi en Allemagne et en France. 11
soignait attentivement ses contacts a 1’étranger et 1’¢largissement du cercle des collaborateurs.
C’était surtout grace a lui que les critiques d’art qui a leur époque représentaient le sommet de
cette profession comme Camille Mauclair, Gabriel Mourey, Charles Morice, Julius Meier-
Graefe contribuaient a Volné smery. Les écrits des autres comme G. Jean Aubry, Jean Dolent,
Théodore Duret, André Fontainas, Gustave Geffroy, Joris-Karl Huysmans, Jean Lahore,
Camille Lemonnier, A. Lichtwark, Roger Marx, Octave Mirbeau, Alexandre Arséne, Milés
Roger , George Moore, Richard Muther, Robert Saitschick, Robert de la Sizeranne, Karl
Scheffler, Wolfflin furent pour la premiére fois lus en Bohéme grace a Salda. La plus part de
leurs articles furent traduits par lui méme mais les études écrites spécialement pour Volné
smery furent publiées aussi dans I’original. Souvent il ne se satisfaisait pas seulement par la
publication des études étrangeres mais il commentait et référait sur les idées nouvelles. Son
orientation était profondément occidentale - il s’adressait surtout a la France mais aussi a
I’ Allemagne et I’ Angleterre. Au cours de sa rédaction Volné sméry deviennent une revue de
classe européenne et elle atteignit son abomination par le volume XI, le dernier que Salda
rédigea.

Ce qui rapprochait Salda a8 Mourey s’était parmi d’autres leur admiration commune
pour les idées de John Ruskin et William Morris” . L’un des deux premiers articles que Salda
traduisit pour Volné sméry fut un chapitre sur Aman-Jean extrait du livre de Mourey Des
Hommes devant la Nature et la Vie' . Mourey y publia ses études sur Rodin, Helleu, Le
Sidaner, Steinlen, E. Claus, P. Renouard, Ch. Cottet, J. W. Alexander, J. -F. Raffaélli, F.
Thaulow, G. La Touche, A. Baertsoen, Aman-Jean, A. Lepére. Pour Salda, le chapitre de
Mourey sur Rodin servit I’exemple quand il défendit 1’art du sculpteur frangais contre le
critique d’art conservateur K. M. Capek603.

Salda découvrit Gabriel Mourey justement par son livre Des hommes devant la Nature
et la Vie. 1l aima toute de suite ce critique d’art qu’il considérait comme « ... mondial, ['un
des meilleurs connaisseurs de [’art non seulement frangaism. » Son crédo « ...qu’en art les
moyens d’expression ne comptent pas et que les grandes oeuvres sont celles ou se manifeste
avec le plus d’intensité, le plus de sincérité, I’émotion d’un homme devant la nature et la

50V oir Gabriel Mourey, « Promenade a I’Exposition, L’art décoratif autrichien », Le Studio, n°® 92, vol. XXI-
XXII, 1900-1901, p. 34-36.

601Salda traduisit I’article de Mourey sur William Morris. Voir J. B. Svréek, F. X Saldy boje a zdpasy o vytvarné
umeéni, Praha, Melantrich, 1947, p. 90.

2Gabriel Mourey, Des Hommes devant la Nature et la Vie, Paris, Libraire Paul Olledorff , 1902 ; Gabriel
Mourey, « Aman Jean», Volné smery, vol. VI, 1902, p. 256-261.

93yoir F. X. Salda, « Odvaha — k pomluveéy, Volné smery, vol. VI, 1901, p. 267.

1bid. , traduction K. F. : « ...svétového, jednoho z nejlepsich znalcii uméni ne pouze francouzského...»
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vie'" » devait lui étre proche. Salda séjournait & Uhiinéves quand il travaillait sur le compte-
rendu du livre de Mourey606. Le 1% aoit 1902 il I’envoie a Volné sméry et écrit & Jan Stenc :

« Le compte-rendu est plus long que j attendais, mais c’est parce que j’y ai dit quelque chose
de principal sur la critique, quelque chose qui me semblait actuel surtout dans le milieu
tcheque et puis parce que j'y ai écrit beaucoup sur nos critiques éminents. . » Salda ouvre
son texte par une constatation que : « M. Mourey n’y pratique pas une critique confortable et
facultative forcément insignifiante qui regne chez nous dans la littérature et l’art et qui
prétend un prestige de la modernité : je pense la critique dont la soit disant objectivité |[...]
sert comme un masque recherché a cacher une neutralité artistique, [’indifférence, le manque
de temperament, de caractere et de personnalité de celui qui critiqueﬁog. »

Gabriel Mourey fut proche de Salda pour sa capacité d’unir la critique et la poésie.
Salda appréciait chez lui sa naiveté, sa simplicité, sa gravité et sa sagesse, son rapport
personnel a I’art qui fait que sa critique a un caractere fort. Il le voit comme un critique-poéete
et un critique-artiste. 11 appuie sur le caractére moral du critique et il aime chez Mourey sa
recherche de I’artiste-homme derriére son oeuvre d’art, son attention a la question
psychologique de la genése artistique. Il apprécie les courts passages des récits des artistes
mémes sur leurs recherches et doutes pendant la création artistique. Le titre du livre lui
semble juste car la nature et la vie sont des critéres invariables pour 1’art. En plus le critique

d’art tcheque comprend le livre comme une oeuvre littéraire ou I’auteur laissa passer ses
qualités d’écrivain.

95Gabriel Mourey, « L’eau-forte en couleurs en France », Le Studio, n° 95, vol. XXI-XXII, février 1901, p. 1.

89 X. Salda, « Gabriel Mourey : Des hommes devant la nature et la Vie », Volné smery, vol. VI, 1902, p. 272-
273.

07Cité d’aprés : FrantiSek Zakavec, « Ke spolupraci F. X. Saldy s «Manesemy», Umeéni, vol. X, 1937, p. 388
(Lettre de F. X. Salda a Jan Stenc, le 1 aott 1902), traduction K. F. : « Referdt dopadl snad trochu
rozsahleji, nez jsem cekal, ale je to proto, Ze jsem tam ekl leccos principielniho o kritice, co se mi zddlo
zvldasté v nasich pomerech na case, a Ze mnoho psano je na adresu nasich kritickych velicin. »

8p X, Salda, « Gabriel Mourey : Des hommes devant la nature et la Vie », Volné smery, vol. VI, 1902, p. 272,
traduction K. F. : «Pan Mourey nepéstuje tu pohodinou a nzavaznou a ovsem i bezvyznamnou kritiku, kterd
viddne u nas v literature i ve vytvarném umeni a md zde dokonce prestiz modernosti: minim tu kritiku, jiz je
tak zvand objektivnost [...] vitanou zastérou a hledanou maskou pro umeéleckou neutralitu, lhostejnost a
beztemperamentnost, bezcharakternost a bezosobnost kritizujiciho. »
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111 L’exposition de |’art moderne frangais a Prague en 1902

A/ L’organisation

En 1902 Salda invite Mourey a organiser I’exposition a Prague qui devait étre la plus grande
exposition de I’art francais contemporain en dehors de Paris. Il s’agissait du deuxiéme grand
événement artistique apres 1’exposition Rodin et il est possible que I’idée de 1’exposition fut
née pendant le s¢jour de Rodin en Bohéme et que le sculpteur frangais y jouait un role
intermédiaire entre les Tcheques et Mourey qui pouvait se compter parmi ses amis. Le but de
Manes en organisant une autre exposition d’art francais moderne était d’¢élever le niveau
artistique en Bohéme, de cultiver non seulement des artistes mémes mais aussi le large public.
L’association voulait montrer un autre exemple d’art étranger mais en méme temps elle
soulignait la nécessité de ne pas le copier mais de s’en inspirer pour créer des oeuvres d’art
originales. En fait, le sens de 1’événement était profondément éducatif.

Donc le comité” d’expositions de la société artistique Manes de Prague se proposait
d’arranger en ét¢ 1902 une exposition représentative de 1’art francais moderne. L’exposition
ne devait pas seulement compter la peinture mais aussi la sculpture, les arts graphiques, les
projets architectoniques et méme les objets d’art. L exposition Rodin a ouvert les portes aux
organisateurs a Paris. L.’inauguration de 1’exposition suivante devait avoir lieu
immédiatement apres la fermeture de I’exposition Rodin qui eut un succes éclatant surtout a
I’étranger et une grande vogue dans toute la Bohéme et toute I’ Autriche-Hongrie, et dont
I’arrangement a pleinement satisfait Rodin lui méme qui I’a visité dans les jours du 28
jusqu’au 31 mai 1902. Donc I’exposition devait ouvrir déja le 15 aolt, mais finalement cette
date fut ajournée de quinze jours au 30 aoft. Elle dura jusqu’au 2 novembre 1902.

Le pavillon de I’exposition Rodin fut naturellement remanié¢ complétement en vue de
cette exposition de peinture projetée et de cette maniere, il pouvait contenir aisément 400
tableaux et objets d’art.

Gabriel Mourey, qui était a ce moment le président de la Société Nouvelle de Peintres
et de Sculpteurs était une personne idéale pour les organisateurs tchéques car un critique d’art
de sa renommée pouvait persuader des artistes et des galeristes francais d” envoyer les
oeuvres d’art a Prague. Il s’est chargé des travaux préparatifs a Paris et du placement des
objets exposés a Prague, ou il est venu a temps avant 1I’ouverture pour surveiller I’ordonnance
de I’exposition. L’intermédiaire en France entre Manes et Mourey fut délégué Arnost
Hofbauer. Le critique d’art frangais exprima ses sensations a propos de Manes dans son
article écrit pour Volné smeéry en 1903 : « Aussi, [’occasion que les membres du comité de la
Société « Manes » lui [a Mourey] ont si gracieusement offerte de donner a leurs compatriotes
[...] une vue d’ensemble de I’état actuel de [’art frangais, il [Mourey] [’a saisie avec
[’empressement que méritait une si flatteuse marque de confiance et la certitude de |’'immense
intérét que ne pouvait manquer de présenter, tant pour les artistes frangais que pour les
artistes tcheques, la réalisation d’un tel projetmo. »

Manes a obtenu de Mourey des adresses des artistes et il commenca a travailler avec
un enthousiasme propre. Il adressa une lettre expliquant tout les détails aux exposants en
ajoutant a la fin: « Le comité d’expositions de la société artistique « Manes » de Prague vous
prie de bien vouloir participer a cette manifestation, dont le succes est pleinement assuré a

9L e comité fut composé par Emanuel Pelant, Antonin Pfeifer, Arnost Hofbauer, Ladislav Saloun et Jan Stenc.
Ni Salda ni Moury n’y figurent pas.
1%Gabriel Mourey, «L‘art frangais contemporainy», Volne smeéry, vol. VII, 1903, p. 1.
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Prague, par I’envoi des échantillons les plus caractéristiques de votre oeuvre et d’adresser
votre réponse dans le plus bref délai possible a notre délégué de Paris, Monsieur Gabriel
Mourey, président de la Société nouvelle de peintres et de sculpteurs, « LE VERGER » rue de
Buzenval, saint —Cloud. Pour les envois de vos oeuvres vous étes prié d’aviser la maison
MICHEL & KIMBEL, 31, place du marché saint Honoré, Paris, notre emballeur-
correspondant a Paris, jusqu’au 15 juillet 1902 Ly L’exposition fut ouverte méme aux
femmes-artistes.

Tous les frais de port, d’assurance et de retour au domicile des exposants étaient a la
charge de la société Manes, qui de son coté avait droit a une prime de 10% du prix des objets
vendus. La maison Michel et Kimbel fut chargé du transport des tableaux et sculptures
figurant a I’exposition qui a fait en tout 42 caisses. Manes paya pour leur service 983. 60
francsm. La galerie Durand Ruel préta les oeuvres de Monet, Moret, Maufra, d"Espagnat,
Loiseau, Cassatt, Renoir, André, Landomeneghi, la Galerie Georges Petit procura les tableaux
de Puvis de Chavannes, Sisley, Monet, Le Sidaner, Lebourg, Renoir, Pissarro, Guillaumin, les
bijoux d’art et les médailles furent transmis par I’éditeur et le fabricant Ch. Revaud.

D’apres le témoignage du sculpteur Bohumil Kafka qui en 1905 essaya d’organiser
une exposition de I’art japonais des collections privées parisiennes a Prague (qui finalement
pour des difficultés pratiques ne fut pas réaliséem), il semble que la galerie Siegfried Bing
préta aussi des oeuvres mais elles ne furent pas exposées a la fin : « ...je suis allé de bonne foi
chez Bing. J'ai demandé d’abord le chef et quand on m’a dit qu’il était a la campagne, je me
suis présenté a un employé du bureau mais quand je lui ai dit que j étais le membre de Manes
et je lui fit savoir pourquoi je venais, il me refusa ouvertement. Il dit qu’ils ne voulaient
jamais plus rien a voir avec Manes, qu’ils nous avaient prété des choses (probablement pour
I’exposition de [’art francais moderne) et qu’ils avaient payé le transport et que finalement

les choses au lieu d’étre exposées étaient dans un stock et qu’il s’en était persuadé
614

personnellement...  »

Le 23 juin 1902 Manes mit au concours 1‘esquise de 1‘affiche de 1‘exposition qui
devait étre réalisée au format de 80 x 110 cm en quatre couleurs. Les esquises furent acceptés
seulement jusqu‘au 5 juillet, donc les artistes n‘avaient que douze jours pour tout travail. Ce
petit exemple peut nous servir pour voir a quel point le projet fut préparé en grande vitesse.
Le concours a été gagné par Jan Preisler qui a réalisé une affiche dans le style de 1°Art
Nouveau dominé par un paon qui représentait 1‘exclusivité, la dignité et la noblesse de 1°art
francais. Lauteur de 1‘installation fut Jan Kotéra.

Comme d’habitude Manes fit une publicité de I’exposition et le 30 juillet il envoya
une annonce dans les journaux tchéques, francgais et allemands : « La Société artistique
MANES de Prague ouvrira une exposition de [ ‘art Frangais moderne le 1. septembre 1902.
L ‘exposition sera installée au pavillon de | ‘ancienne exposition Rodin bati d ‘apres les plans
de l‘architecte distinguée J. Kotéra au pied du Jardin Kinsky a Prague et durera jusqu’au 2.

'L ettre de I’association Manes aux exposants, sans date, Archiv hlavniho mésta Prahy, Prague, fond Manes,
Vystava Moderni uméni francouzské, sign. 6. 1. 14, karton 36.

%12 a question financiére fut comme d’habitude difficile. Manes 1’a résolu grace aux sponsors.

%3La connaissance de 1’art japonais dans le milieu tchéque fut parfaite par le large article de Arnost Hofbauer,
« Zaponské uménix», Volné sméry, vol. XII, 1908, p. 281-356.

8141 ettre de Bohumil Kafka a Jan Stenc, Paris, le 30 juillet 1905, Archiv Narodni galerie, Prague, fond Bohumil
Kafka, korespondence odeslana 23/4, copie de lettres I, traduction K. F. : « ...Sel jsem s nelepsi nadéji
k Bingovi. Pral jsem se nejdriive po chéfovi a kdyz bylo mi sdéleno, Ze jest na letnim byté, predstavil jsem se
Jjednomu uredniku kancelare, lec jakmile jsem mu rekl, Ze jsem clen «Mdnesa» a naznacil proc prichazim
zpFikra mé odbyl. Rekl, Ze nechtéji nikdy s «Mdnesemy nic spolecného miti, Ze nam puijcili véci (patrné pro
francouzskou vystavu) a zaplatili transport a Ze to pak bylo misto ve vystavé ve skladisti, Ze on se o tom na
viastni oci presveédcil. »
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Novembre 1902. Pour cette exposition, la participation des premiers artistes Frangais ( A.
Besnard, Carriere, Cottet, Aman-Jean, Gaston La Touche, Le Sidaner etc. ) est déja assurée.
A coté de ces artistes, toute une collection mettra en évidence [’influence pénétrante de l’art
impressionniste. ( Monet, Degas, Pissarro, Sisley etc. Seront représentés par des oeuvres de
choix. ) Les arts graphiques, la sculpture et les objets d’art compléteront le tableau du
mouvement artistique en F. rance . » Manes en méme temps créa des invitations, des cartes
postales avec une reproduction de I’affiche et de I’intérieur de I’exposition et I’'image du
pavillon en francgais pour les personnes importantes en France. Tous ces documents furent
conservés dans les archives de 1’association. Mais la publicité fut soignée aussi bien pendant
I’événement. Le 30 octobre 1902 Manes mit une autre annonce dans les journaux tchéques

. o : e .. 616
pour éveiller les derniers intellectuels qui n’ont pas encore visité I’exposition .

Le critique d’art Karel B. Madl nous a laissé la description de I’exposition Ry
semble que les murs se sont écartés pour nous permettre d’avoir toujours la bonne distance
entre nous et [’'oeuvre d’art [ ...]. Les pieces rouges, bleues et grises se succédent; la
couverture du sol s harmonise avec la couleur des murs, les sculptures sont placées d’une
telle maniere [...] qu’on a l'impression qu’elles font partie de la décoration artistique du
salon privé [...]. Les tableaux sont accrochées a peine en deux rangs [’'un au dessus de
lautre [...]. Les murs entiers, oui méme les vues longues a travers les baies des portes
donnent une impression d’ images harmonieuses et de perspectives intéressantes [...]. De
nouveau on se sent comme si on était dans une galeﬁ'li;ie privée, équipée pendant des années

tres attentivement et avec goiit délicat et personnel . »

Un mois apres la fermeture de 1’exposition, le 7 décembre 1902 Josef Maratka
proposa a Manes de faire transporter I’exposition de I’impressionnisme organisée par Julius
Meier-Graefe a Vienne a Prague. Mais Manes fut beaucoup trop épuisé pour organiser apres
deux grandes expositions Rodin et I’art moderne frangais encore une troisieme. Mais comme
on va voir cette exposition viennoise jouera un grand rdle cinq ans plus tard pendant
I’organisation de I’exposition tchéque sur I’impressionnisme. A ce momentau lieu du
transport de 1I’exposition de Vienne, Manes se décida pour un autre événement. Le 25
novembre 1902 il inaugure dans son pavillon la VIe exposition de 140 oeuvres de Mikolas
Ales et 34 oeuvres de A. Hudecek. Ces collections furent complétées par I’art graphique
francais qui originalement devait figurer a I’exposition de 1’art frangais moderne. Cette
collection exposée sur les murs d’une piece comptait 160 estarnpesm. Vladimir Zupansky fut
I’auteur de 1’affiche aussi bien que de la conception du catalogue.

I1 est intéressant que seulement J.-F. Raffaélli fut présenté a la fois a I’exposition
précédente comme peintre et a I’exposition actuelle comme graveur. L’exposition des
estampes frangaises modernes organisée par Manes appartenait aux premieres qui

815 Annonce, Archiv hlavniho mésta Prahy, Prague, fond Méanes, Vystava Moderni uméni francouzské, sign. 6. 1.
14, karton 36.

816V oir «Vazena redakcew, Archiv hlavniho mésta Prahy, Prague, sign. 6. 1. 14, karton 36.

817K arel B. Madl, «V. Moderni francouzské uméniy», in: Uméni véera a dnes, Praha, F. Topic, p. 85-103.

%Ibid. , p. 85-86, traduction K. F. : « Zdd se, jakoby se stény byly rozestoupily, abychom ziskali vZdy
patricnou a slusnou vzdalenost mezi sebou a umeéleckym dilem [...]. Rudé, zelenavé a Sedavé siné se stridaji;
pokryt podlah harmonuje s barvou stén; plastiky jsou rozestaveny |...] jak byste je umistili jako soucdst
umeélecke dekorace domiciho salonu [...]. Obrazy na sténdch visi sotva dvoji Fadou nad sebou [...] a zase
celé steny, ano i dlouhé prithledy otvory dvernimi piisobi dojmem zladénych obrazii a zajimavych perspektiv
[...]: Znovu zazivate dojem, jako byste byli v soukromé galerii, pozorné a s vybranym osobnim vkusem po
léta vybirané a sestavoavné. »

194e Bétout, R. Canals, Edg. Chahine, J. Cheret, P. Colin, Eug. Delatre, Dezaunay, V. Dubuc, P. Dupont, Helleu
P., Ch. Huard, G. Jeanniot, Lafitte, Leheutre, J. Lepére, Alex Lunnois, P. Maud, Ch. Maurin, Boutet de
Monvel, Miiller, J. Pinchon, J. F. Raffaélli, Rich. Ranft, P. Renouard, Manuel Robbe, Sanyer N. , Steinlen,
Sunyer, Jacques Villon,
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présentaient 1’art graphique comme un art indépendant a la peinture. Tandis qu’autrefois les
estampes servirent comme moyen de reproduction et donc elles n’étaient pas considérées
comme une oeuvre d’art réelle, maintenant toutes les estampes exposées furent des créations
originales. La technique dominante a I’exposition fut eau-forte colorée. Madl dans son

620 . . J4 \
compte-rendu regrette qu()g:1 seulement une petite partie d’estampes exposées reste a Prague

grace a quelques acheteurs

620K arel B. Madl, «VI. M. Ales — A. Hude&ek — francouzska grafikax, in: Uméni véera a dnes, Praha, F. Topi¢,
p. 111-117.

621Ces acheteurs étaient surtout les artistes eux-mémes. Par exemple Stanislav Sucharda acheta 1‘estampe «Le
chien et le chat» de J. Pinchon pour 40 couronnes, J. Kotéra acheta «La promenade matinale» de J. Rauft
pour 70 couronnes et «Les vagues» de Debut pour 35 couronnes.

149



B/ La conception

Mourey voulait présenter a I’exposition toutes les écoles depuis vingt ans « sauf I’Ecole” 1»
c’est a dire, sauf ’académisme. Mais la conception de son exposition fut assez vague. Ce qui
unissait les artistes représentés a Prague c’¢était surtout leurs membres a la Société Nouvelle
de Peintres et de Sculptures. Les héros les plus aimés par Mourey furent les peintres assez
conservateurs Eugene Carriere (qui dans sa vieillesse devint avec Auguste Rodin la vedette de
son époque), Albert Besnard  mais aussi Henri Le Sidaner admirés aussi bien par Camille
Mauclair. Il faut apprécier que Mourey invita a 1’exposition non seulement Puvis de
Chavannes « illuminant de la splendeur de ses réves la fin de nétre XIXe siecle artistiqu6624))

mais aussi Maurice Denis « décorateur exquis qui a la simplicité sincere des vrais primitifs,
625

un sens de la couleur imprévu . »

Mourey méme s’il appartenait aux animateurs des idées francaises n’ignorait pas 1’art
étranger. Mais il voyait chez eux surtout I’influence frangaise qui formait leur art. C’est
pouquoi on trouve a I’exposition aussi bien les artiste d’autres pays que de la France  :
«L’étonnant, et ce qui est a leur honneur et au notre, c’est de les voir, par |’étude de nos
maitres, Ingres ou Delacroix, Courbet ou Corot, Millet ou Monet, Puvis ou Besnard,
Chassériau ou Carriere, que sais-je, par le contact de nos milieux artistiques, élargir,
developper, enrichir d 'une sorte de sentiment d 'universalité, les dons naturels a leur race,
hausser leur conception de [’art a un niveau, comment dire, plus humain, plus général, plus

, 627
éternel . »

Mais les plus importants de tous les artistes présentés furent sans doute les
impressionnistes qui donnérent une base a 1’art moderne contemporain. A ce moment Mourey
méme s’il était conscient que I’impressionnisme achevait de s’imposer et les impressionnistes
franchissaient le seuil du Musée du Luxembourg, était incapable de reconnaitre les vrai
promoteurs du mouvement. Aux fondateurs Mary Cassat, Claude Monet, Auguste Renoir,
Pissarro, Degas et Sisley il ajouta les successeurs comme Maxime Maufra, d’Espagnat,
Zandomeneghi, André, Loiseau, Guillaumin, Luce, Moret, Lebourg qui étaient d’apres lui «
tous également passionnés de clarté et de veérité, esprits et talents libres, puissant dans leur
perpétuelle intimité avec la nature la force d’étre eux-mémes. . » Mais malgré cette
incomprehension c‘était son grand mérite qu‘une assez importante collection des oeuvres
impressionnistes fut pour la premicre fois présentée a Prague et en plus dans son article
consacré a l‘art frangais contemporain publi¢ dans Volné smérym il justifia une fois de plus le
mouvement impressionniste pour le public tchéque. Malheureusement le seul qui y manqua
fut le fondateur et le « pére » de 1‘impressionnisme Edouard Manet.

L*article de Mourey écrit spécialement pour Volné sméry fut publié en frangais et
également traduit en tchéque par F. X. Salda”". Mourey y déclare que le public francais « se
rendait compte, enfin, de la sincérité, de [’originalité vraie de ces artistes si longtemps
bafoués [les impressionnistes] et [’'on découvrait qu’au lieu d’étre les révolutionnaires qu’on
les accusait d’étre, les destructeurs des belles traditions de ’art frangais, ils n’étaient, au

2Gabriel Mourey, « L’art frangais contemporain », Volné smeéry, vol. VII, 1903, p. II.

3En 1905 Mourey écrivit une monographie sur Albert Besnard, Paris, Editions des Arts de la Vie, 1905.
24Gabriel Mourey, « L‘art frangais contemporainy, art. cit. , p. I

31bid. , p. VI

626parmi les autres Améen Marta de Suéde, East Alfred d’ Angleterre.

27Gabriel Mourey, « L¢art frangais contemporainy», art. cit. , p. VIIL

31bid. , p. VIL.

Ibid. , p. 1-XII

39Gabriel Mourey, «Sou¢asné uméni francouzské», Volné sméry, vol. VII, 1903, p. 95-100, 113-116.
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contraire, que les continuateurs des maitres de 1830, des paysagistes de [’école de
Fontainebleau. Mais, ils allaient plus loin qu’eux, libéraient entierement [’art du paysage des
quelques conventions qui s’y attachaient encore, et par l’étude directe, sur nature, en plein
air, des effets atmosphériques...631 » 1l faut noter qu’a cette époque le milieux tchéque était
assez hostile et conservateur envers I’art impressionniste en voulant garder les vieux principes
de la peinture paysagiste et la publication de I’article de Mourey devait changer ce climat et
préparer une voie a I’art moderne pas seulement francais mais aussi européen.

Suivant ce but, les Tchéques se déciderent d’inviter Gabriel Mourey — considéré par
eux comme le promoteur frangais de I’impressionnisme - a organiser 1‘exposition a Prague.
Mais a ce moment Salda et ses amis n’étaient certainement pas conscients que Mourey
accepta I’impressionnisme seulement depuis trois ans. Encore en 1899 il écrivit : « Ils ont
inventé ['impressionnisme ! C’est-a-dire, en deux mots, la simple négation de [’art. Un art
comme la peinture exige [’effort patient, ’étude lente, |’analyse profonde, la connaissance
stricte de tous les procédés de technique ; il veut jalousement la réflexion ; la science siire ;
c¢’est un art qui ne vit ni de spontanéité ni d’élan [...]. C’est ce qu’ils font tous, cependant,
assoiffés de produire et se contentant, les frivoles, de fournir l'illusion momentanée,
l’impression passagere de quelque chose qui pourrait étre de l’art. Leurs tableaux, puisque
c’est le nom qu’ils leur donnent, ne sont que des sommaires . quant au développement des

632
idées, cherche-le, si tu es armé d’assez de patience . »

Les Tcheques se sont rendus compte de I’importance non seulement de la peinture de
Puvis de Chavannes mais étant renseignés par le critique d’art allemand Richard Muther et
son livre Geschichte der Malerei im XIX. Jahrhunderte " (L’Histoire de la peinture au XIXe
sicecle) ils commenceérent a donner une plus grande importance aussi bien a ’art
impressionniste en 1900. L un des premiers critiques d’art tchéques qui en écrivit était Milo$
Jiranek: « L impressionnisme appartient aujourd ’hui a [’histoire ; tout [’art moderne est basé
sur lui et il lui est obligent pour beaucoup de choses’ . » Ils trouvérent d’autres sources des
renseignemets chez le critique d’art et écrivain frangais Joris-Karl Huysmans dont critiques
sur I’impressionnisme, Degas, et le patriotisme en art furent publiées dans Volné smery en
1900"". Les extraits furent concentrés surtout a trois peintres Manet, Degas et Gauguin. Les
deux premiers furent représentés aussi bien par leurs oeuvres. La suite de ces artistes illustrait
la phase initiale, I’épanouissement et le franchissement de I’impressionnisme. Mais cela ne
change pas que I’impressionnisme, en tant que mouvement, commenca a pénétrer en Bohéme
seulement au moment ou il était déja accepté officiellement en France et en Allemagne
voisine.

11 faut avouer que Salda et ses amis firent trop de confiance & la conception de Gabriel
Mourey et ils ne firent pas de différence entre les artistes originaux et les imitateurs. Les
idoles frangais de la deuxieme moiti¢ du XIXe siécle et surtout Albert Besnard furent mis en
question d¢ja par Milos Jirdnek dans son article consacré a 1’exposition universelle de Paris
1900". Au lieu de présenter 1’art francais contemporain le plus avancé, les Tcheques
montreérent un péle-méle des artistes impressionnistes, quelques artistes importants mais le
résultat général donna une impression plutot confuse. Longtemps apres 1’exposition, la revue
Volné smery reproduisait toute une série d’images des oeuvres des « intimistes et des
coloristes ». Apres Besnard ce furent La Touche, Le Sidaner, Cottet et Carricre. Cette suite

31Gabriel Mourey, « L‘art frangais contemporainy, art. cit. , p. III

2Gabriel Mourey, Les Arts de la vie et le régne de la laideur, Paris, Ollendorff, 1899, p. 90, 91.

833yoir J. K. Huysmans, «Z uméleckych kritik», Volne smeéry, vol. IV, 1900, s. 13.

$4Ibid. , p. 13, traduction K. F. : « Impresionismus je hnuti ndlezejici dnes historii ; celé soucasné uméni
z ného vyrostlo a dejuje mu za nesmirné mnoho... »

3Ibid. , p. 13, 98, 138.

36Milos Jiranek, «Listy z Patize», Volné sméry, vol. V, 1901, p. 13-22, 36-42.
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fut rompue seulement en 1906 par ’arrivée triomphale de Paul Gauguin. C’était seulement en
1907 que la rédaction a redécouvert les classiques de I’impressionnisme qui a I’exposition de
1902 semblaient moins actuels que leurs successeurs.

Le critique d’art frangais n’invita pas seulement les peintres mais aussi les sculpteurs a
I’exposition pragoise. Méme si le role de la sculpture y était secondaire. Sans doute a cause de
I’exposition précédente, Rodin méme s’il appartenait aux artistes les plus admirés par
Mourey, n’envoya pas son oeuvre. C’est pourquoi Mourey se concentra sur ses succeseurs:
Jules Desbois, Alexandre Charpentier, Camille Lefévre, mais le plus important Camille
Claudel manquait a I’exposition. Par contre on y trouve le sculpteur Louis Dejean qui plus
tard en 1907 organisa avec Le Sidaner son exposition personnelle a Prague. Mourey écrivit de

lui: « Les statuettes de Louis Dejean ont une élégance toute actuelle de costume et
637

d’attitudes, ce sont de précieux morceaux exécutés avec une ampleur peu commune .» Le
mérite de Mourey fut de montrer a Prague 1’oeuvre du sculpteur belge Constantin Meunier
qui a effectué¢ avec Rodin une grande influence en Europe.

A part la peinture et la sculpture Mourey voulait exposer aussi bien des estampes et
des objets appliqués. Probablement pour des raisons d’espace, Manes décida d’organiser une
autre expositon spécialle d’art graphique francais. Vis a vis de I’art appliqué tcheque,
autrichien, belge et anglais Mourey avoue que ’art frangais décoratif ne se développe pas
sauf des objets de luxe: « C’est chose étrange a constater que l’art décoratif frangais ne
produise, comme oeuvres de valeur indiscutable, que des ouvrages de luxe, et qu’il affecte
tant de dédain pour la création d’objets usuels’ . » 11 est curieux qu’il nomme parmi les
artistes frangais de talent aussi bien Alfons Mucha. Mais les créateurs éminents vraiment
francais comme Emile Gall¢ et Lalique y manqueérent.

Le catalogue fut basé sur le texte et on y trouve une seule reproduction noir et blanc
du tableau de Puvis de Chavannes Les enfants jouant. L’avant propos de Salda est suivi par
une liste des oeuvres exposées et leurs auteurs  dont les noms sont souvent oubliés
aujourd’hui. Le catalogue présente 154 oeuvres d’art. On ne sait pas si toutes les oeuvres
exposées y sont mentionnées mais il est stir qu’au début, Manes avait I’ambition d’exposer
274 tableaux, dessins et estampes parmi lesquels figuraient aussi les oeuvres des
impressionnistes et 165 sculptures et objets d’art. Ce nombre considérable devait
impressionner le public tchéque dont Manes voulait cultiver la culture et la perception
artistique.

L’auteur de I’avant-propos dans le catalogue ne fut pas Mourey mais F. X. Salda™". 11
I’écrivit a Uhfinéves, chez ses parents, ou il sé¢journait pendant sa maladie. Il envoie son
manuscrit le 25 aolt 1902, peu de temps apres avoir écrit sa grande polémique avec K. M.
Capek, contre lequel il défendit non seulement 1’art de Rodin mais qu’il attaqua aussi pour sa

7Gabriel Mourey, « Lart frangais contemporain », art. cit. , p. IX.

¥ 1bid. , p. X.

639 Adler Jules, Aman-Jean, Améen Marta, André A. , Besnard Albert, Blanche J. E. , Boulard Emile, Cassat
Mary, Claus Emile, Caro-Delvaille Henry, Carriére Eugéne, Charpentier Alexandre, Cottet Charles, Dejean
Louis, Degas, Delasalle A. , Denis Maurice, Derré Emile, Desbois Jules, D’Espagnat Georges, D’Estienne
Henry, Desvaliers Georges, Dufresne Ch. S. , Duhem Henri, Duhem Marie, Dumont Henri, East Alfred,
Fougerat Emmanuel, Girardet Berthee, Griveau Georges, Guillaumin, Hanicotte Augustin, Harrison
Alexander, Helleu J. , Hochard Gaston, Jeanniot J. Georges, Jourdain Franz, La Touche Gaston, Laurent
Ernest, Laurens J. Pierre, Lebourg, Lefévre Camille, Le Mains Gaston, Le Sidaner, Loiseau, Loup Eugéne,
Martin Henri, Meunier Constantin, Maufra Maxime, Ménard René, Meslé, Monet Claude, Moreau-Nelaton,
Moret Henry, Morisset Henry, Nocq Henri, Pissarro, Prinet X. René, Prouvé Victor, Puvis de Chavannes,
Raffaélli J. F. , Ranft Richard, Renoir Auguste, Saglio Edouard, Sisley, Vail Eugéne, Voulot Félix,
Zandomeneghi.

89, X. Salda, « Uvodni slovo, katalog V. vystavy spolku vytvarnych umé&lcti « Manes » v Praze », Moderni
francouzské umeni, Kinského zahrada, le 30 aofit - le 2 novembre 1902, Prague, Manes, 1902, sans page.
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petitesse d’esprit tchéquew. On y ressent encore son amertume. Il commence son texte par la
critique du milieu artistique tchéque ou ’association Manes non seulement ne fut pas louée
pour I’exposition Rodin précédente mais elle fut méme attaquéem. I1 souligne que le but
principal de I’exposition actuelle est de donner une possibilité au public de se créer une
relation profonde, passionnante et vraie vis a vis d’une oeuvre d’art. Salda en s’adressant aux
visiteurs n’essaie pas de leur présenter un texte philosophique ou théorétique mais il veut
surtout les délivrer des préjugés, ouvrir leurs yeux et préparer une voie non seulement a I’art
moderne frangais mais surtout tchéque. Il s’appuie sur la conscience et la connaissance
artistique. Il souligne qu’aucune oeuvre d’art exposée n’est le produit d’un hasard mais le
résultat d’une recherche réfléchie. Et il constate que seulement 1’art frangais parmi tous les
arts de tous les pays montre une qualité élevée dans sa totalité comme un art national. Tandis
qu’en Bohéme Iart fut improvisé, en France il était recherché et trouvé. Salda admire cette
recherche artistique méthodique qu’il trouve typique pour I’art francais. C’est pourquoi I’art
francais est continuel tandis que 1’art des autres pays n’est constitu¢ que d’essaies. Mais en
méme temps Salda admire dans 1’art francais surtout la capacité des individus d’expérimenter
qui fait la base de son développement. En comparant I’art frangais a 1’art tcheque il saisit
’occasion pour critiquer les conditions artistiques en Bohéme. Son texte suit surtout les buts
¢éducatifs.

Au début Manes voulait éditer toute une monographie sur I’art frangais contemporain
équipée d’images mais finalement cette ambition s’est réduite a un article publié¢ dans Volné
smery. C’est Mourey qui s’est chargé d’écrire le texte théorétique sur le sujet. Sans doute
c¢’était plus facile pour lui qui était le vrai auteur de la conception de 1’exposition que pour
Salda qui en fait ne connaissait pas 1’oeuvre de la plus part des exposants. Son texte fut publié
dans la revue Volné sméry en 1903 en version tcheque mais aussi originalem. Il commence
son article par la constatation assez similaire aux idées de Salda mais aussi de Camille
Mauclair : « La supériorité de la France en matiere d’art pur est actuellement un fait devant
lequel les esprits les plus passionnées de nationalisme n’hésitent plus, quoiqu’il leur en colite,
a s’incliner. L univers artistique a les yeux fixés sur nos peintres et nos sculpteurs ; de Paris
une grande lumiere de Beauté esthétique se répand sur le monde ; nulle école moderne ne
rencontre, hors de ses frontieres, un plus enthousiaste accueil que l’école frangaise ; d’aucun
mouvement d’art [’étranger ne se montre aussi attentif a observer la marche "y

On ne peut pas nous empécher de penser que Mourey n’était pas tout a fait sincére a
Prague car sa louange de I’art francais contraste vertement avec sa critique de milieu non
seulement artistique mais aussi politique frangais écrit trois ans plus tot en 1899 : « Il n’y a
plus de religion ; il n’y a plus d’idéal. Ce sont des mots dont plus personne ne connait le sens
[...]. Et le passé, les traditions, qu’est ce que cela ? Ne sais-tu pas qu’avec le dernier pan de
muraille de la Bastille, cela s’est écroulé pour jamais ? Et depuis, le méme souffle de
destruction s’ abat sur la France. La démocratie a jeté bas toute croyance, toute foi, toute
espérance en un ldéal supérieur : ¢ étaient les magiques écrans posés par les siecles entre

645
[’homme et la réalité ; les voila dispersés en miettes, et nous n’avons plus d’illusions . »

Salda contrairement & Mourey était beaucoup plus ouvert a la démocratie et la
modernité mais en 1902 ils pouvaient encore trouver des points communs. Le point de vue
de Mourey s’approche de celui de Salda aussi dans sa considération de 1I’importance de

$1F. X. Salda, «Odvaha — K pomluvé», Volné sméry, vol. VI, 1906, p. 266-269.

20n trouve cette critique aussi dans les annonces de Manes publiées avant 1’exposition dans les journaux
tchéques. Voir « Slavna redakce », Archiv hlavniho mésta Prahy, Prague, sign. 6. 1. 14, karton 36.

3Gabriel Mourey, «Soucasné umeéni francouzské», Volné smery, vol. VIL, 1903, p. 95-100, 113-116; «L*art
frangais contemporainy, ibid. , p. I-XII.

4Gabriel Mourey, «L‘art frangais contemporainy, art. cit. , p. L.

5Gabreil Mourey, Les Arts de la vie et le régne de la laideur, Paris, Ollendorff, 1899, p. 109, 110.
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I’individu dans 1’art contemporain : « L art francais moderne est [...] celui qui présente le
plus riche épanouissement d’individualités, |...] celui ou le sens de l'individualisme se révéle
le plus large et le plus fécond646. » Ensuite il s’arréte chez chaque artiste parmi les plus
importants a 1’exposition. Salda nous a laissé son avis sur cette étude dans une de ses lettres a
Jan Stenc du 17 aott 1902: « Je viens de recevoir I'article de Mourey sur I’art contemporain
frangais. 1l est parfait en général et aussi dans sa caractéristique détaillée” . » Aujourd’hui
on en a plutot une impression de confusion.

64Gabriel Mourey, «L‘art frangais contemporain», art. cit. , p. I1.

$47Cjté par Frantisek Zakavec, «Ke spolupraci F. X §a1dy s «Manesemy», Umeéni, vol. X, 1937, p. 388, traduction
K. F. : « Dosel ho pravé kartacovy otisk clanku Moureyova o soucasném francouzském umeni, je vyborny
v celku i detailové charakteristice... »
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C/ Les comptes-rendus

En 1902 Salda publie dans Volné sméry son article intitulé « La vue héro'l'que648 » qui peut étre

congu comme une réaction a I’exposition de I’art moderne francais. Il y appelle a la nécessité
de savoir utiliser ses sens, surtout la vue, et non seulement son cerveau. Il faut étre spontané
et sincére aussi bien en créant qu’en percevant 1’art. L’un des exemples qu’il donne est la
peinture de Claude Monet qui peint un motif plusieurs fois pour le saisir de la maniere la plus
vraie sans craindre la tradition, la logique et le style. Cette facon de percevoir le monde
permets la libéralisation de I’esprit dans le monde. L’inertie de la logique tue 1’art.

Il nous faut étudier la critique de Karel B. Madl™ qui, voyant que les impressionnistes
présentent le groupe principal a I’exposition leur consacre la premicre étude importante de la
plume du critique d’art tchéque. Par contre a Mourey il pense que le groupe a coupé tous les
liens avec le passé pour que la peinture moderne puisse intervenir. Mais il signale les limites
de leur mouvement qui ne peut pas devenir une formule générale. Il trouve que la collection
de leurs oeuvres présentée a Prague peut donner une image assez claire de leur art et de leurs
tendances méme si les maitres n’ont pas envoyé¢ les meilleures oeuvres. Madl explique a ses
lecteurs le principe de I’impressionnisme sur le fait que ces artistes ne peignent pas ce qu’ils
connaissent mais uniquement ce qu’ils voient. Ensuite il s’arréte chez Monet et la lumiére de
ses peintures, Edgar Degas et son étude du mouvement des danseuses etc.

Etant certainement instruit surtout par des écrits de Gustave Geffroy, il confond
pourtant les fondateurs et les successeurs de la méme maniére que Mourey. Il prévoie la fin de
I’impressionnisme pour son exclusivité et sa partialité causées par trop d’objectivité et trop de
science. Il fait la remarque comment les impressionnistes ont cassé la forme, comment ils
ignorent la ligne et aussi I’ame du tableau, comment ils suppriment la subjectivité du peintre
et de I’objet. 11 est persuadé que la peinture actuelle va se diriger de nouveau vers le monde
des réves. C’est Le Sidanner, F. Jourdain, Mesl¢ et H. Martin qui transforment
I’impressionnisme en peintures plus spirituelles et plus symboliques. Il admire surtout les
paysages de Le Sidaner dont « les tableaux sont d’une simplicité magnifique presque
recherchée” . » Madl croit que plutot que les impressionnistes eux-mémes, ce seront les
intimistes et les coloristes qui en reconstruisant la ligne laisseront une plus grande impression
sur les artistes tchéques. Et il avait raison. Parmi ces artistes il nomme Aman-Jean, A.
Besnard, Gaston La Touche, Eugéne Carricre, A. Harrison, R. Ménard, etc. On peut conclure
que ses impressions et ses idées sur I’impressionnisme étaient celles que Mourey voulait
intuitivement provoquer.

La revue Dilo publie son compte-rendu de 1’exposition en 1903651, son auteur constate
que « [’exposition de [’art moderne francais ne répondit pas a l’attente [...]. L art franc¢ais
n’y était pas montré comme un ensemble au juste. On y a trouvé des oeuvres peu importantes
de quelques artistes connus . » Mais a la fin il ajoute que « méme cette exposition était
instructive” » pas pour des raisons purement artistiques mais plutot sociales. Il souligne que
les artistes francais de la Société nouvelle des peintres et des sculpteurs exposerent leur
travail avec une tolérance qui pourrait servir I’exemple aux artistes tcheques. Ensuite il

88 X. Salda, «Hrdinny zrak», Volné smeéry, vol. VI, 1906, p. 71-74.

89K arel B. Madl, «V Moderni francouzské uméni», in: Uméni véera a dnes, Praha, F. Topic, p. 85-103.

1bid. , p. 96, traduction K. F. : « ...obrazy jsou iizasné, malem hledané jednoduchosti. »

651 Vystava moderniho francouzského umeéni », Dilo, vol. I, 1903, p. 43.

2Ibid. , traduction K. F. : « Vystava moderniho francouzského uméni nesplnila ocekdvani [...]. Francouzské
umeni jako celek nebylo zde viastne okdzano, bylo zastoupeno jen nékolik znamych jmen, a to pracemi pro
né ne pravé nejvyznacnejsimi. »

31bid. , p. 43, traduction K. F. : « Neziistala viak ani tato vystava bez pouceni...»
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constate que la fréquentation fut faible malgré la grande publicité et que le public tchéque doit
seulement apprendre a visiter des expositions. Derriére cette critique il faut voir aussi une
envie de I’association concurrente a Manes Krasoumna jednota qui était incapable d’organiser
un tel événement et en plus n’avait méme pas son pavillon.
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1V La conférence et le séjour a Prague

Mourey vint a Prague avant 1’exposition pour surveiller les travaux d’installation. Au moment
de I’inauguration Salda était gravement malade et il ne pouvait pas rentrer a Prague ce qu’il
regretta énormément non seulement parce qu’il manqua a I’inauguration mais aussi parce
qu’il ne pouvait pas rencontrer Mourey personnellement. Le 29 aoftt il adresse une lettre a
Manes dans laquelle il le remercie pour 1’avoir invité a I’inauguration et en méme temps il
exprime une fois de plus sa lassitude du milieu tcheque: « Je souhaite a vous, a vos nobles
aspirations le plus de succes dans ce pays qui applaudit sans enthousiasme et avec léthargie
la beauté et la force et de la méme maniere elle ne supprime pas de fourberie et

654
d’indignité . »

La collaboration de Mourey avec les Tcheéques fleurit par sa conférence publique. Le

ler septembre 1902 a huit heures du soir a ’hdtel Central il présenta sa conférence sur Puvis
55

de Chavannes, sa vie et son oeuvre qui fut accompagnée d’une projection et plus tard
publiée a Volné smery en tchéque en traduction de Hanus Jelinek. L’influence de Puvis de
Chavannes fut remarquable en Bohéme chez les artistes de la génération des années 1870 et
1880. En 1899 K. B. Madl publie un article sur le maitre francais et il le classe parmi les
656
précurseurs de 1’idéalisme moderne . En 1900 Volné sméry apportérent un article équipé des
7

illustrations de Georges Rodenbach dédié a sa peinture . Au travers la peinture de Puvis de
Chavannes les Tchéques se sont rapproché de I’une des sources du postimpressionnisme.

Mourey commenga son discours par son remerciement a la société Manes non
seulement pour 1’accueil chaleureux a Prague, ville magnifique, et pour leur effort de réunir
I’art frangais contemporain dans un ensemble harmonieux exposé dans leur pavillon, mais
surtout pour 1’occasion de parler d’un artiste le plus aimé Puvis de Chavannes. Ce peintre
décéde en 1898 fut a cette €époque appréci€ non seulement par les artistes mais par les
historiens d’art conservateurs frangais qui éprouvaient pour lui une vénération profonde.
Mourey ne fut pas une exception. Sa personne leur symbolisait le temps du symbolisme et la
fin du XIXe siecle. Avec lui disparait la génération des symbolistes et sa mort a ouvert
symboliquement une autre époque de « laideur » inacceptable pour eux - Mourey admira non
seulement son art mais aussi bien sa personnalité simple et digne. Au début de son exposé il
présenta beaucoup de pensées et d’anecdotes de la vie du maitre pour le rapprocher du public
tcheque. Ensuite il étudia le développement chronologique de la peinture du maitre en parlant
de ses plus grands chef d’oeuvres.

Mourey est resté a Prague au moins jusqu’au 2 septembre 1902, le jour ou il adresse
de son hotel Cerny kit (Le cheval noir) & Prague une lettre de remerciement au président de
Manes : « Au moment de quitter Prague je tiens a vous exprimer d’abord mes remerciements
personnels pour la cordialité de votre accueil, et a vous dire combien j’ai été ravi du goiit
vraiment exquis avec lequel la société Manes a présenté au public tcheque dans son pavillon
d’exposition les oeuvres des artistes frangais invités par elle. Il est impossible de mieux faire
et je ne crois pas que [’on fasse mieux ailleurs. Une telle preuve de sympathie pour les
artistes frangais de la part des artistes tcheques et le succes qui ne manquera pas de

654Cité par Frantisek Zakavec, «Ke spolupraci F. X Saldy s «Manesemy», Uméni, vol. X, 1937, p. 391, traduction
K. F. : « Preju vasim krasnym snahdm nejvétsi moznou miru uspéchu v této zemi, ktera stejné bez ohné a
netecné tleska krase a sile, jako nepotlacuje nicemnost a nizkost. »

5Gabriel Mourey, « Pierre Cecile Puvis de Chavannes », Volné smeéry, vol. VII, 1903, p. 7-16.

85K . B. Madl (J. Metlice), «Puvis de Chavannesy, Volné sméry, vol. 111, 1899, p. 95-99.

657Georges Rodenbach, « Puvis de Chavannes », Volné sméry, vol. IV, 1900, p. 144-147.

5¥En 1899 Gabriel Mourey publie son livre qui traite ce sujet de la beauté et de la laideur Les Arts de la vie et le
régne de la laideur, Paris, Ollendorff, 1899.
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réecompenses, les efforts et la si généreuse initiative de la société que vous présidez ne feront,
J 'en suis certain, que rendre plus étroits les liens quecréera [’avenir entre [’art de la France

659
et l’art de la Bohéme ... »

Plus tard il exprime trés justement une évaluation des efforts de Manes : « Ce sera,
J’en demeure convaincu, pour la Société « Manes » un durable honneur que d’avoir eu
Uinitiative et d’avoir favorisé la réalisation d’'une aussi noble entreprise ; et si cette
manifestation ne valait intrinsequement autant, elle mériterait, me semble-t-il, pour les idées
qui la dominent et dont elle est, si l’on peut dire, la matérialisation, tout le succes qui, je le
pressens, [ ‘accueillera” . » Mais comme on sait le public tcheéque n’était pas tout a fait de
son avis.

Gabriel Mourey est rentré dans son pays et la collaboration entre lui et Volné smery ne
continua plus. (Il est difficile de dire pour quelles raisons, mais il est possible que Salda le
remplaca par un autre critique d’art francais récemment découvert Camille Mauclair.) C’est
seulement en 1909 que nous trouvons encore pour une fois le nom de Mourey dans Volné
smery. Cette année les deux sculptures baroques de Brokoff du pont Charles a Prague furent
détruites par une inondation. Sur la scéne tchéque on discutait s’il fallait faire des copies ou
s’1l faillait donner une chance aux artistes contemporains de créer des sculptures nouvelles.
Les membres de 1’association Manes étaient bien slir pour la solution plus courageuse - pour
la création moderne aussi bien dans le choix des formes et du matériel que dans le choix des
suj ets” . Ils voulaient donner une occasion aux artistes contemporains. Pour soutenir leur
point de vue ils avaient abordé plusieurs artistes et critiques d’art pour obtenir leurs opinions.
Aujourd’hui on peut comprendre cette recherche comme une sorte de teste de leur sens du
progres ou de leur fixation a la tradition. Finalement c’est la tradition qui a gagné et il fut
décidé de faire des copies.

Les personnalités du cercle des collaborateurs de Manes (parmi d’autres E. A.

Bourdelle, V. Kraméat, C. Mauclair, J. Meier-Graefe, G. Mourey, L. Pissarroéﬁz) devaient
répondre a trois questions : 1. Que pensez-vous des copies des oeuvres d’art (en dehors de
I’usage scolaire et scientifique) désignées a la délectation du public ? 2. Que pensez vous du
cas spécial de nos sculptures? 3. Quel facon de remplacement des statues détruites serait le
plus convenable d’apres vous ?

Mourey en est sorti & son honneur en répondant aux questions d’une manicre tout a
fait progressive: «1. A part des cas spéciaux, comme par exemple un ensemble congu et crée
par un seul artiste, il faut d’apres ma conviction, absolument exclure les copies et les
imitations des modeles existants ou anciens. L’ expression de nos artistes differe trop de celle
des artistes d’autrefois pour pouvoir s acquitter d’un tel devoir aussi ingrat et infructueux
d’ailleurs. 2. [...] C’ est probablement une niaiserie que de vouloir reconstruire les deux
Statues détruites. Le mieux serait de faire ce que [’association Manes propose, publier un avis
de concours pour deux groupes de sculptures nouveaux [...]. La chose est possible et la
Bohéme a assez d’artistes vigoureux capables de couronner cette affaire du succes. 3. Il me
semble dans ce cas tout a fait nécessaire de remplacer les statues anciennes par des statues
modernes qui auraient présentées soit les mémes saints que les anciennes, soit des personnes
représentatives de la gloire tchéque héroique, artistique ou littéraire. Toutefois il est tres
important que ces oeuvres ne nuisent pas a l’ensemble architectonique et décoratif du beau

9L ettre de Gabriel Mourey au président de la société Manes, Prague, le 2 septembre 1902, Archiv hlavniho
mésta Prahy, Prague, sign. 6. 1. 14, karton 36.

9Gabriel Mourey, «L‘art frangais contemporain», art. cit. , p. I1.

66111 est intéressant que leur avis sur la création contemporaine fut soutenu aussi par les membres du Club pour le
Vieux Prague (Klub za starou Prahu).

662 es réponses de E. A. Bourdelle, J. Meier-Graefe, et C. Mauclair voir dans les chapitres consacrées a eux.
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663
pont . »

En 1917 Mourey publie déja pour la troisieme fois son livre Propos sur les beautés du
664 . . . .
temps présent ou on découvre une notice sur I’exposition a Prague : « Depuis de longues

années déja, les expositions organisées par les Sécessions de Berlin, de Munich, de Vienne,
par la société Manes, de Prague, par la municipalité de Venise offrent, au seul point de vue
de la décoration des salles, de |’accrochage des tableaux, de la présentation des ouvrages de
la sculpture et des objets d’art, un intérét d’originalité, de nouveauté, de variété vraiment
saisissant, et qui fait que la valeur intrinseque [ ...] des oeuvres exposées mise a part, on
éprouve a visiter ces expositions un réel plaisir. Qui oserait en dire autant a propos des
Salons de la Société des Artistes Francais et de ceux, maintenant, de la Sociéte Nationale des
Beaux-Arts 2 »... 1l continue par une critique violente des salons parisiens et il ajoute : « Je
me souviens, en revanche, de l’agrément, du charme, de [’intimité de certaines salles
d’expositions a Berlin et a Venise, a Dusseldorf et a Munich, a Vienne et a Prague. Pour telle
ou telle famille d ’oeuvrgg, une salle spéciale s’y trouvait aménagée, tendue d’étoffe en

harmonie avec elles ... »

Avec I’age Mourey est devenu antipathique a I’art moderne aussi bien que ses
collegues Ritter et Mauclair. Plus loin il décrit son réve qui nous fait penser a la Bohéme en
1902 : « J'ai fait un réve [...] Apres un long voyage dans je ne sais plus quel pays — je suis
sur, cependant, que ce pays était un pays enchanté, car le cubisme y était inconnu, les
directeurs de théatre s’y montraient tous, sans exception, courtois et lettrés, et les poéetes y
Jjouissaient d’autant de faveurs et d’estime que chez nous les plus médiocres barbouilleurs de
toile — apres un long voyage, je rentrais a Paris par la gare d’Orsay ... “ Mourey aussi
bien que ses collégues cherchait une fuite du monde de la démocratie et du marché. Mais sa
réaction a un nouveau développement artistique fut différente — depuis un certain moment il

arréta décrire sur 1’art en général.

663 «Nase anketay, Volné smeéry, vol. XIII, 1909, p. 232, traduction K. F. : «1. Mimo zvldstni piipady, jako jednd-

li se o celek pojaty i provedeny timtéz umelcem, slusi po mém presvédceni zcela vylouciti kopie a napodobeni
vzori existujicich dosud nebo byvalych. Nasi umélci lisi se citenim prilis od umélcii nékdejsich, aby se mohli
dobre zhostiti ulohy tak nevdecné a marné. 2. [...] Jest ziejmé blahovosti chtiti rekonstruovati obé znicené
sochy. Nejlépe by ovsem bylo, jak navrhuje spolek Manes, vypsati konkurenci na dvé nova sousosi [...]. Véc
Jest moznd a Cechy maji dosti zdatnych umélcii schopnych dovésti ke zdaru toto dilo. 3. Nahraditi staré
sochy modernimi, které by predstavovaly bud'to tytéz sveétce jako staré, nebo osoby representativni heroické
nebo umélecké nebo literdrni slavy Cech zda se mi v tomto pripadé nevyhnutelnou nutnosti. Ale jest
svrchované diilezito, aby tato dila neuskodila architektonickému a dekorativnimu celku krasného mostu. »

564Gabriel Mourey, Propos sur les beautés du temps présent, Paris, Ollendorff, 1917, 200 p.

31bid. , p. 85, 86.

5S1bid. , p. 88.

TIbid. , p. 141.
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V Les Arts de la Vie

Mourey ne fut pas fondateur seulement de la version frangaise de Le Studio. En 1904, il fit
paraitre un manifeste pour « I’union de la littérature et des Arts » sous la forme d’une revue
mensuelle : Les Arts de la Vie. Salda méme s’il ne collabora plus avec Mourey depuis 1903
continua a suivre ses activités. Tout de suite aprés 1’apparition de la nouvelle revue, Salda en
publia un article”. Cette revue devint trés importante pour Volné sméry car Salda, son
directeur alors, s’inspirait justement par elle en essayant d’unir I’art et la littérature dans sa
revue. Cette tendance, on peut I’observer surtout a partir de ’année 1905. Mourey proclamait
dans tous les numéros une « indépendance absolue »et ajoutait a propos de sa revue :

« C’est assez dire qu’au lieu de s’adresser a quelques-uns seulement, a cette
prétendue aristocratie dont on s’est trop préoccupé jusqu’a ce jour de satisfaire les gotits,
elle entend s adresser a tous et provoquer enfin la cohésion de toutes les forces saines et
fécondes — aujourd’hui dispersées, faute de discipline —, sans le concours desquelles
[’évolution des arts ne peut suivre ses voies normales . » Dés les premieres pages de cette
publication Mourey appuie sur sa vision de 1’'union de ’art : « Les arts de la Vie [...] ¢ est
tout [’effort de [’homme pour se créer de l’idéal, pour orner de beauté sa cité, son foyer, son
esprit, pour ennoblir et enrichir sa sensibilité, pour exalter la dignité de sa personne morale :
[’architecture, la peinture, la sculpture, la musique, les belles-lettres, les arts du livre, les arts
du thédtre, I’art populaire, le folklore, les arts de la femme, les arts de la rue [...] sont cela,
mais un belle harmonie, logique et rationnelle, avec l’époque ou nous vivons, avec l’évolution
sociale, avec les bonnes traditions de la race, et ses facultés d’accomodation aux impérieuses

. 670
exigences du progrés . »

Les phrases sont claires et nettes, et il est facile de distinguer ce que se proposent
d’accomplir les collaborateurs de la revue. Ils désirent 1’éclosion d’une beauté nouvelle
conforme aux aspirations actuelles. Mais ce n’est pas seulement une réforme du gott public
qu’ils s’efforcent de réaliser ; par I’épuration du goit public, ils essaient en méme temps
d’atteindre a la lente transformation des meurs actuelles, « ... gdtées par les préjugés, par les
conventions, par l’ignorance detout ce qui est raisonnable ou naturel ».

La publication disparut dans les derniers mois de 1905672, faute de ressources
financieres, apres avoir compté vingt et une livraisons. Durant sa breéve existence, elle fut a
I’origine de deux initiatives qui marquerent en ce début de siccle le paysage artistique et le
mouvement des idées. Une souscription publique ouverte par lui et un autre ami de Rodin
Gustave Geffroy dans le numéro 5 de sa revue permit, en effet, d’offrir le Penseur de Rodin
au Peuple de Paris . Mais, surtout c’est dans Les Arts de la Vie que Marcel Proust fit paraitre
en pré-originale une partie de la traduction de Sésame et les Lys674 de John Ruskin qu’il avait
entreprise avec Marie Nordlingerm.

Mais la revue Les Arts de la Vie a laissé aussi des traces profondes sur la conception
de Volné smery. Salda construisit un plan pour créer une revue « de la culture artistique

668g. X. Salda, «Literatura, Les Arts de la View, Volné smery, vol. VIII, 1904, p. 169-170.

69Cité par Jean-Marc Ramos, Lettres inédites a Gabriel Mourey, op. cit. , p. 16.

570 Maurice Le Blond, « Les Arts de la Vie », Aurore-Paris, le 9 aoit 1904, p. 1.

bid. , p. 1.

2L es Arts de la Vie (janv. 1904-sept. 1905), Librairie Larousse dépositaire.

BLe Conseil Municipal de Prague a contribué par 200 couronnes (environ 210 frs) alors, ce qui était une
somme assez élevée (la contribution maximale fut 500 frcs).

™V oir Jean-Marc Ramos, Lettres inédites a Gabriel Mourey, op. cit. , p. 16.

B Ibid. , p. 16(« Les Trésors des rois », traduction de Marcel Proust, Les Arts de la Vie, mars, avril et mai 1905).
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tchéque » et développer une collaboration productive entre 1’art et la littérature fondée sur une
affinité spirituelle. Déja en 1902 il écrit a Jan Stenc: « 1l serait bien de créer des liens avec
les éditeurs francgais et allemands pour qu’ils envoient des livres sur [’esthétique et sur la
critique pour qu’on puisse en référer676. » Dans une autre lettre a Milo$ Jiranek il souligne
une telle activité concentrée car « le travail méme de nos créateurs les meilleurs est
fragmentaire et de court terme, il leur manque un propre rythme commun, qui uni une oeuvre

677
ailleurs, il leur manque un lien étrange, qui uni et béni ailleurs : une génération . » Le

cercle des collaborateurs’ de la revue Les Arts de la Vie servit de modéle a Salda et il tenta
de construire le semblable pour Volné sméry. Ce que Salda cherchait par une telle
collaboration c’était une certaine conception de la tradition dans la conscience tcheque. Mais
finalement cet effort de Salda ne dura pas beaucoup plus long temps que celui de Mourey.
C’¢était surtout son aspiration d’unir 1’art et la littérature qui lui colita son poste de rédacteur
en chef. Ses collégues artistes désirérent avoir une revue purement artistique ce que Salda ne
pouvait pas accepter et il quitta la rédaction a la fin de I’année 1907.

L’importance de Gabriel Mourey pour les Tchéques fut double. Premi¢rement il a
réussi a organiser la premicre exposition a Prague sur I’art contemporain francais dont les
artistes les plus importants furent les impressionnistes. Par cette exposition il déclencha
I’intérét de Manes de réaliser une autre exposition plus homogene sur I’impressionnisme.
Deuxiémement sa revue Les Arts de la Vie fut 1’un des exemples de Salda quand il dirigea
Volné smery.

676Cité par Frantisek Zakavec, «Ke spolupraci F. X Saldy s «Ménesemy», Uméni, vol. X, 1937, p. 388 (lettre de
F. X. Salda a Jan Stenc, le 9 septembre 1902), traduction K. F. : « Bylo by dobie, navizat s némeckymi a
francouzskymi nakladateli styky, aby posilali k referovani estetické a kritickeé knihy... »

S77Cité par J. B. Svréek, F. X Saldy boje a zdpasy o vytvarné uméni, Praha, Melantrich, 1947, p. 89, traduction
K. F.: « ...prace i nasich nejlepsich lidi jest jaksi fragmentdarni a kratkodecha, chybi podivné pouto, které je
jinde vaze a posvécuje: generace. »

¥ Leurs articles y publiérent par exemple: G. Geffroy, Félix Le Dantec, Théodore Duret, Elie Faure, Pascal
Forthuny, Jean d’Udine, Frantz Jourdain, Octave Uzanne, Henri Riviére.
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VI Le Studio

Mourey termina sa collaboration avec Volné smery en 1903. Depuis 1902, donc depuis la
visite de Mourey a Prague, Le Studio (The Studio) publiait les articles sur 1’art tcheéque et les
événements en Bohéme. Ellefut la seule, a part de la revue L Art et les Artistes dont Ritter fut
le collaborateur principal, qui référait régulierement de ’art tchéque en France, méme si pas
si souvent. Son avantage fut que les textes étaient publiés aussi bien en anglais qu’en frangais
et donc ils avaient une diffusion trés grande. On y trouve a peu pres un article par an ce qui
signifie que son auteur devait visiter la Bohéme au moins une fois par an. Ils sont anonymes
ou ils sont signés par les initiales « V. P. » mais plus souvent « M. G. » qui signifie
certainement M. Glaser, autre nom qu’on trouve au dessous des articles sur I’art tcheque.

Le style de ces articles nous fait penser a William Ritter qui était trés bien informé
grace a ses nombreux voyages a Prague contrairement a Gabriel Mourey dont la trace a
Prague disparait avec son départ en 1902. Alors Ritter pouvait se cacher derriere un
pseudonyme pour des raisons inconnues mais il est aussi possible que leur auteur fut Gabriel
Mourey dont le monogramme le confirmerait. Il se peut qu’a cause de sa position de
fondateur de la version frangaise de la revue il a décidé d’y écrire anonymement. Un autre
auteur possible qui a collaboré aussi bien avec Salda et Volné sméry et donc pouvait étre
informé sur I’art tcheque fut 1’écrivain anglais George Moore dont le monogramme convenait
aussi bien aux initiales. Mais vu le gotit et les artistes préférés de I’auteur (Max Svabinsky,
Joza Uprka), vu sa profondeur des connaissances et vu son style, on s’incline plutot a la
paternité de William Ritter. Cette suggestion est confirmée par le fait qu’a partir de 1908 a la
correspondance de Prague s’ajoute la correspondance de Brunn (Moravie). On suspecte Ritter
qu’une fois de plus il a pris cette occasion pour faire la publicité non seulement a I’art tchéque
et morave mais aussi a la capitale de la Bohéme — Prague.

Le premier article signé par « M. G. » fut publié en novembre 1902 et il est consacré
a I’exposition de Rodin a Prague. A ce moment 13 I’exposition sur I’art moderne frangais
organisée par Mourey venait de se terminer mais on n’y trouve aucune notice et 1’auteur
préfére écrire sur le sculpteur frangais. Il trouve que 1’exposition de Rodin fut « un événement

considérable et la nation [’accueilli avec son énergie habituelle |...]. Lorsque Rodin est venu
679

a Prague, il a été recu avec des applaudissement comme s’il avait été une téte couronnée . »

Dans le méme numéro on trouve un article de A. S. Levetus sur I’exposition de Manes
que le Hagenbund organisa a Vienne. On y ressent des idées de William Ritter: «Parmi le
grand nombre de portraits exposés, ceux de Max Svabinsky, par sa vigeur, sa fraicheur et sa
verite, par la pensée et [’originalité de sa technique, mettent cet artiste a la téte des
portraitisteséso. » Ensuite il s’arréte a la peinture de Jan Preisler qu’il ne trouve pas comme
artiste national contrairement a 1’oeuvre de Joza Uprka. Il apprécie I’oeuvre de Viktor Stretti,

Zdenka Braunerova, Antonin Slavicek, Antonin Hudecek et aussi de FrantiSek Kupka qui « a
681

envoyé d’admirables eaux fortes et des dessins en couleurs . »

Un an plus tard, en novembre 1903, I’auteur de la chronique tchéque se consacre a
I’Ecole d’art décoratif de Prague. Il commence son article par une constatation qui par rapport
a ’exposition de I’art frangais moderne n’était pas tout a fait justifiée: « Prague ne s’est
Jjamais lancé du coté du gotit moderne, on pourrait plutot I’accuser d’étre réactionnaire.
Cependant les arts industriels répondent au mouvement moderne’ . » Parmi les artistes qui

M. G. , « Correspondance-Prague », Le Studio, n° 116, vol. XXVII-XXVIII, novembre 1902, p. 183.
8804 S. Levetus, « Correspondance-Vienne », Le Studio, n° 116, vol. XXVII-XXVIII, novembre 1902, p. 218.
6817y, -
Ibid.
682 Correspondance : Prague», Le Studio, n° 128, vol. XXX, novembre 1903, p. 29.
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ont contribué a ce résultat il nomme surtout Jan Kotéra: « On le voit par la salle qu’il a
agencé dans la récente exposition de I’Ecole. On est frappé tout d’abord par la sévérité
puritaine de ’ensemble [...]. L ’exécution est consciencieuse encore qu 'un peu faible; tout
[’effet repose sur le dessin engénieux et artistique. Nous ne trouvons aucune tendance aux
innovations modernes dans |’oeuvre de Kotéra et cependant il y a la une note personnelle et
indépendante d’un dessin un peu raide et d’'une exécution sévére . » Ensuite il s’arréte aux
autres professeurs Novak, Ambroz, LiSka. Il termine son article par une conclusion un peut
réservée que I’enseignement de cette école peut étre comparé a celui de n’importe quel autre
endroit, qu’il n’y a pas beaucoup de fantasie, ni d’originalité, mais qu’on y travaille avec
courage et énérgie et aussi avec le désir de faire de grandes choses.

La correspondance continue en février 1904. Son auteur référe de la septiéme
exposition de Manes. De nouveau il souligne parmi les 200 tableaux surtout I’importance de
I’0euvre internationale de Max Svabinsky qui contraste violement avec la peinture nationale
de Joza Uprka. Parmi les sculpteurs il mentionne le professeur Sucharda « dont [’oeuvre est

pleine de distinction . »

En aott 1905 il s’intéresse aussi bien a 1’exposition de Manes qui contrairement aux
expositions précedentes n’était pas limitée seulement aux membres de 1’association mais qui
¢tait ouverte a tous les artistes modernes de la Bohéme. Son but était de montrer aussi bien
que possible la position actuelle de I’art tcheque. L auteur de Particle” trouve que le niveau
artistique en Bohéme est haut et de nouveau il mentionne tout d’abord les portraits de Max
Svabinsky. Tout de suite aprés lui il range Joza Uprka, Zdenka Braunerova,Hanu§ Schwaiger
et Viktor Stretti. Il observait avec plaisir le travail et le progres des deux paysagistes tcheques
Hudecek et Slavicek dont les paysages typiquement tchéques sont toujours plains
d’expression. Chez Hudecek il apprécie surtout son sens pour la lumiére. Il s’arréte chez
Rudolf Bém, Frantisek Simon et Jan Preisler dont la personnalité est trés forte. Parmi les
sculpteurs il est charmé par 1’oeuvre de FrantiSek Bilek mais aussi Stanislav Sucharda et
Bohumil Kafka. En général il considére que I’impression de I’exposition était agréable, que la
qualité des oeuvres était tout a fait bonne et que I’organisation de cet évenement aura
certainement un effet de stimulation sur I’art tchéque. Il est intéressant que 1’exposition d’
Edvard Munch organisée la méme année a Prague ne trouva aucune écho dans le milieu des
revues frangaises.

En 1906, on ne trouve aucune mention de 1’art tcheéque. Il est possible que cela était di

a la critique que le sculpteur tchéque Bohumil Kafka présenta au directeur du bureau parisien
M r . \ S . . . . /4 . . 686
de la revue M. Gibbes. Il écrit a Jan Stenc : « Avanthier M. Gibbes a visité mon exposition

[...]. Il m’a demandé d’envoyer les photographies de mes oeuvres a leur rédaction principale
[...]. 4 cette occasion je lui ai fait remarquer les renseignements faux et insuffisants, que leur
correspondant pragois leur envoie et je lui ai demandé s’il serait d’accord de publier au lieu
de ces informations, les renseignements simples et bons que Manes lui procurerait. 1l a dit
qu’avec plaisir et qu’il en ferait régulierement s’il voit que le nombre d’abonnés
augmenterait en Bohéme. (Il semble qu’aujourd’hui ils soient tres peu). « Studio » sort le 15
tous les mois et il faut que les articles traduits déja en francais [...] me soient envoyés et je

687 < ., .
les donnerai personnellement a M. Gibbes . » Stenc lui répond : « En ce qui concerne Le

“1bid.

684y p. , « Correspondance : Prague», Le Studio, n° 131, vol. XXXI, février 1904, p. 17.

M. G. , « Correspondance : Praguey, Le Studio, n° 149, vol. XXXV, aofit 1905, p. 63 (la version francaise),
356-357 (la version anglaise).

86Bohumil Kafka avait son exposition personnelle dans la galerie a Paris en 1906.

87 ettre de Bohumil Kafka a Jan Stenc, Paris, le 21 mai 1906, Archiv Narodni galerie, Prague, fond Kafka,
korespondence odeslana 23/4, copie de lettres 1. , traduction K. F. : «Predevcirem prisel do mé vystavy pan
Gibbes [...]. Zadal mé o zaslani nékterych mych fotografii do hlavni jejich redakce [...]. PFi té prileZitosti
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Studio, c’est difficile, mais on va essayer et je vais vous |’envoyer. Mais il semble que le
Studio fait une politique d’abonnement et cela fait qu’il est de pire en pire et ¢a fait
longtemps qu’il n’est plus une revue d’art de la premiere catégorie. Quand vous aurez
[’occasion, vous pouvez le dire a M. Gibbes™ . » Mais apparemment Manes n’était pas assez
organis¢é pour une telle collaboration et ¢’est pourquoi I’année suivante on trouve dans le
Studio toujours le méme correspondant.

L’auteur donne une suite a ses références sur 1’art tchéque en décembre 1907. Mais on
n’y trouve aucune mention sur 1’exposition des impressionnistes organisée a Prague par
Camille Mauclair. On sait pourtant que Manes soignait tres attentivement la publicié de ces
événements d’importance internationale. L’auteur par contre s’est choisi comme sujet

I’architecture de Dusan Jurkovi¢ qui « en architecture et en décoration |...] est respecteux
689

des traditions locales dont il a fait une étude approfondie . »

En mars 1908 on trouve dans Le Studio I’article intitulé « Tableaux du vieux Prague
par les artistes modernes’ ». Non seulement le style mais déja le sujet nous fait penser a
William Ritter qui fut I’admirateur sincére non seulement de Prague mais aussi de ses
représentations. Son auteur qui apparemment est bien informé sur 1’histoire de 1’art tchéque
nous laisse un témoignage tres intéressant de ses visites pragoises: « Le »Vieux Praguey, par
la j’entends ce qui reste du Prague des siecles passés avec son fouillis de styles, offre un vaste
champ d’intérét pour l’artiste et |’antiquaire, une promenade dans cette ville aux cent tours
équivaut a une visite dans un musée d’antiquités ou, a chaque pas, le visiteur se trouve en
communion avec le passésgl. » Ensuite il recommande de visiter surtout le quartier Petit
Prague et la Vieille Ville. 11 souligne I’importance de Charles VI et de Rudolph II pour le
développement architectural de la capitale. Il admire I’école gothique de peinture a Prague qui
d’apreés lui « est d’'une importance capitale dans [’histoire de Uart » et il admire surtout
I’oeuvre de Maitre Théodorich. Il passe rapidement a la peinture du XVlIle siecle dont le
personnage principal d’aprés lui fut Karel Skréta et il arrive a I’époque actuelle.

Il regrette que les artistes contemporains quittent Prague pour aller peindre ailleurs
tandis que Prague avec ses trésors pittoresque est complétement négligé. La on voit une des
idées par les quelles Ritter fut obsédé. Pour attirer ’attention sur le pittoresque du vieux
Prague une exposition a été organisée. D’apres 1’auteur le chef de 1’école est Emil Orlik, a
coOté de lui c’est I’oeuvre de Techner « dont les premiers essais a |’eau-forte montrent un
grand soin de la Zigne693. » Viktor Stretti « est a la fois habile et varie. Sa technique est
remarquablement facilem. » On retrouve cette phrase trés souvent dans les écrits de Ritter a
propos de cet auteur. A coté de Stretti il nomme Zdenka Braunerova qui « fait des tableaux a

Jsem ho upozornil na falesné a nedostatecné zpravy, které jim posila prazsky jejich referent, a tazal jsem se
ho, zdali by na misto téch zprav neuverejnil jednoduché a dobré zpravy, které by mu z «Manesa» byly
sdeleny. Rikal, Ze velmi rdd, a e tak bude cinit pravidelné, bude-li pozorovati, Ze u abonentit v Cechdch
bude pribyvatl (Nyni jest jich pry velmi mdlo). «Studio» vychazi 15. v mésici a jest treba prispévky pred
koncem mésice posilatl Zaridite to tedy laskavé pane Stenci, aby zpravy pro «Studioy byly ve franctiné jiz
prelozené (ja jeste prekladat nezvladnu) mé posilany a ja je pak osobné p. Gibbesovi odevzdam. »

8881 ettre de Jan Stenc 2 Bohumil Kafka, Prague, le 18 juin 1906, Archiv Narodni galerie, Prague, fond Kafka,
korespondence prijata od jednotlived, traduction K. F. : «S tim Studiem je to tézkeé, ale zkusime to a budu
Vam to zasilati. «Studio» viak péstuje jak videt abonentni politiku a je snad nasledkem toho, stale horsi a uz
davno neni uméleckym zZurndlem prvniho radu. To byste mohl p. Gibbesovi prilezitostné Fici. »

« Récents dessins d’architecture domestique », Le Studio, n° 178, vol. XLII, décembre 1907, p. 183.

%M. Glaser, « Tableaux du vieux Prague par les artistes modernes », Le Studio, n° 181, vol. XLIII, mars 1908,

p- 42-43.

“lbid. , p. 42.

2Ibid. , p. 43.

“Ibid.

“*Ibid.
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I’huile et des aquarelles, que [’on retrouve dans toutes les villes de |’Europe, a Paris méme
AY &) /4 . 695
ou elle a séjourné huit ans . »

En mars 1908 on trouve pour la premicére fois la correspondance de Brunn' " et il faut
dire que pour la revue d’une telle importance les renseignements que I’auteur y présente sont
presque insignifients. Le directeur du Musée archiducal M. Rainer organisa une exposition
d’arts et métiers modernes. D’apres I’auteur le principal intérét de cette exposition consista
dans les envois d’artistes frangais parmi lesquels il cite M. et Mme Marsoul, Georges Bastard,
Henri Hamm, Annie Hystak. Parmi les Tchéques il nomme Jurkovi¢, Pirchan et Cermak.
Mais Le Studio avait perdu son crédit chez les Tchéques déja en 1906, quand la revue Volné
sméry le critique ouvertement : « Le Studio a une réputation d’une revue d’élite toujours chez
nous, une réputation qu’elle avait obtenu grdce a ses premiers numéros, mais qu ’elle ne
meérite plus. Aujourd’hui Le Studio est une marchandise calculée pour satisfaire le plus grand
nombre d’abonnés. Aujourd’hui la revue est dirigée d 'une maniere conciliante et pleine de
compromis artistiques et ¢ ’est surtout la correspondance de |’étranger qui y présente un style

6
dont la maniere journalistique est superficielle et partiale . »

La correspondance de Prague prochaine, publiée en novembre 1908 référe de
I’exposition rétrospective de I’art de la Bohéme ou on a montré I’art du XIXe siécle. Son
auteur note déja au début « qu’au point de vue artistique tout n’est pas uniformément
intéressent, mais quand nous n’apprécions pas [’art de ces anciens tableaux, ils nous
intéressent par la représentation de ces vieilles rues, de ces places d ’autrefoiségg. » Ensuite il
s’arréte a plusieurs artistes parmi d’autres Josef et Antonin Manes, Josef Navratil, Jaroslav
Cermak, Vaclav Jansa et d’autres.

En 1909, on ne trouve aucune mention de 1’exposition la plus importante de la saison
tchéque organisée par Manes a Prague, I’exposition du sculpteur francais Emile Antoine
Bourdelle. Par contre I’année suivante, en 1910 le correspondant réfere d’un sculpteur
tchéque aujourd’hui complétement oublié Karel Rubes . L’exposition principale de I’année
1910 - les Indépendants, ou les artistes francais les plus modernes envoyérent leurs oeuvres a
Prague, n’intéressa pas non plus notre correspondant. Par contre ses correspondances se
poursuivirent dans un ton particulie¢rement conservateur par un article intitulé « Les paysages
de Bohéme de Ferdinand Engelmﬁller701 ». L’auteur souligne cette impression encore par la
constatation que le peintre « entierement dégagé de toute influence de |’école frangaise
moderne, il est prudent et avisé dans son travail [...]. On s explique ainsi que, en ce qui
concerne le trait, son oeuvre soit absolument impeccablem.»

Engelmiiller, qui était de la méme génération que Ritter, a rompu les rangs avec
Manes déja en 1898. Ses images de Prague aussi bien que ses paysages mélancoliques de la
Bohéme devaient étre particulicrement proches a William Ritter. Le fait que 1’auteur le
connaisse personnellement nous fait penser une fois de plus a Ritter qui avait grace a ses

“*Ibid.

69 Correspondance de Brunn », Le Studio, n°® 181, vol. XLIII, mars 1908, p. 90.

977 ¢asopisu, The Studio», Volné smeéry, vol. X, 1906, p. 227, traduction K. F. : «The Studio ma u nas stile
jeste povest elitniho casopisu uméleckého, povést, kterou si vydobylo svymi prvnimi rocniky, ale jiz davno
nezasluhuje. Dnesni Studio je obchodni podnik vypocitany pro uspokojeni co mozno Siroké vrstvy abonenti,
vedeny umeélecky velice kompromisné a konciliantné, a zviasté v dopisech z ciziny Zurnalisticky povrchné. »

699« Correspondance Prague », Le Studio, n° 189, vol. XLV, novembre 1908, p. 199.

1bid.
%« Correspondance Prague », Le Studio, vol. L, juin 1910, p. 108.
"IM. Glaser, « Les paysages de Bohéme de Ferdinand Engelmiiller », Le Studio, vol. XLVIII, janvier 1910, p.
9-10.

698

"21bid. , p. 10.
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nombreux séjours pragois le plus de possibilités de se lier étroitement avec les artistes
tchéques. En plus si on lit entre les lignes, 1’auteur y fait une allusion aux efforts modernistes
de Manes et surtout il y attaque 1’un de ses porte-parole Milo§ Jiranek : « Engelmiiller ne s est
Jjamais beaucoup préoccupé de théories. Tandis que d’autres se sont faits les champions
d’idées nouvelles et ont combattu pour la victoire dans [’aréne des discussions, il a toujours
suivi son chemin, sans jamais regarder a droite ni a gauche, résolu seulement a se soumettre

703
a ce qu’il sentait le mieux . »

Depuis juin 1910 on ne trouve plus une correspondance régulicre sur les événements
en Bohéme. M. Glaser, le nom derriére lequel se cache le plus probablement 1’ami fidele des
Tcheéques — William Ritter, a disparu de la revue Le Studio. 1l se peut qu’il commenca a
publier ailleurs ou que la revue ne demandait plus son service. En tout cas pour les artistes de
Manes cela ne changea pas grande chose. Ni William Ritter ni Le Studio ne furent plus leurs
alliés, ils s’orientaient vers les courants tout opposés.

" 1pid.
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3. Julius Meier-Graefe (1867-1935), I’histoire de I’évolution de ’art, la chute du culte de
Bocklin - I’éducation du milieu tchéque, 1’introduction de 1’art de Paul Cézanne sur la scéne

tchéque

1 Qui fut Julius Meier-Graefe ?

Gabriel Mourey, Camille Mauclair, Théodore Duret, George Moore, Gustave Geffroy, Roger
Marx et Joris-Karl Huysmans contribuérent & travers I’esprit de F. X. Salda et la revue Volné
sméry a la présentation de I’art impressionniste en Bohéme. Mais seulement deux critiques
d’art y ont fait prévaloir des maitres postimpressionnistes : Paul Cézanne et Paul Gauguin —
Julius Meier-Graefe et Charles Morice.

I1 est curieux que Julius Meier-Graefe, le critique d’art particuliérement important
pour le développement artistique et la recherche de la modernité en Bohéme, ne fut pas un
critique d’art francais mais allemand. Aussi bien que ses collégues il ne s’intéressait pas
seulement a la critique mais il s’exprimait aussi bien en littérature. Etant fils d’un industriel il
n’avait pas de soucis pour le gagne pain et il pouvait se consacrer tranquillement mais surtout
indépendamment a la critique. Etant né en Roumanie il passa une grande partie de sa vie a
Berlin ou il déménagea en 1890. Dans les années 1892-1893 il était I’un des membres du
groupe des artistes bohémiens qui se sont réunis dans le café¢ Zum Schwarzen Ferkel(Chez le

. e 1 . . . 704
porcelet noir) et qui s’inspiraient des idées de Ibsen, Nietzsche, Strindberg et Dostofevski .

C’¢était probablement dans le café Zum Schwarzen Ferkel ou Meier-Graefe rencontra
en 1892 pour la premiére fois le peintre Edvard Munch et il devint I’un des premiers de ses
admirateurs. Un an plus tard en 1893 Meier-Graefe 1’aida a organiser son exposition a
I’étranger a Friedrichstrasse a Berlin qui fut couronnée d’un trés grand succes et qui eut une
influence immense sur les artistes allemands. C’était aussi lui qui joua un réle principal dans
I’organisation de la premicre exposition du peintre a Paris a la galerie L’ Art Nouveau de
Bingms. En 1894 il publie un texte sur Edvard Munchm, un an plus tard le peintre en revanche
peint son portrait. La méme année il fonde avec ses amis la revue berlinoise Pan, une revue
luxueuse sur I’art et la littérature modernes en Europe. La revue suivait I’idée de ’unité de
Iart et de la vie qui fut semblable a celle que F. X. Salda adopta plus tard pour la revue Volné
smery et qui fut aussi celle de Gabriel Mourey quand il fonda sa revue dont le nom I’exprime
exactement Les Arts de la Vie. Les rédacteurs balancaient toujours entre plusieurs directions —
celle purement artistique ou celle littéraire et culturelle dans le sens large ; celle nationale et
ou celle internationale. En fait cette dissonance fut largement discutée aussi bien parmi les
Tcheques.

Ces disputes furent une des raisons pourquoi F. X. Salda quitta la rédaction de Volné
smery. Aussi bien Meier-Graefe quitte Pan et part en suite en Belgique et en France. En
Belgique dans les années 1894-1895, il fréquente surtout Henry van de Velde qui collaborait
étroitement avec le marchand d’art S. Bing. Meier-Graefe devient son ami et il déménagea en
1895 a Paris. La période parisienne fut pour lui décisive. C’était Meier-Graefe qui persuada
Bing de changer son magasin de la rue de Provence au salon de Jugendstil. Quand en
décembre 1895 L’ Art Nouveau fut ouvert, la galerie ne se présenta pas d’'une manicre
traditionnelle ou les oeuvres d’art sont tout simplement accrochées sur les murs mais elle
consista en des chambres complétement aménagées par des meubles. On y trouva un salon,

7941 es autres membres furent : Otto Julius Bierbaum, Edvard Munch, Strindberg, Stanislav Przybyszewski, ect.
"5y oir Kenworth Moffett, Meier-Graefe as art critic, Miinchen, Prestel-Verlag, 1973, p. 155.
"V oir Masarykiiv slovnik naucny, tome IV, Praha, Ceskoslovensky kompas, 1929, p. 847.
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une chambre a manger, etc. Bing réunit autour de son magasin L’ Art Nouveau les meilleurs
artistes de 1’époque. Cette innovation et les tendances les plus modernes furent trés tot
critiquées par les membres de I’ancienne génération. Rodin, Octave Mirbeau, Edmond de
Goncourt et Arséne Alexandre accuseérent Meier-Graefe de vouloir détruire le bon gott et la
tradition francais. Il est intéressant qu’a ce moment c’était a part de Gustave Geftroy,
Thadeus Natanson et Claude Roger Marx aussi Camille Mauclair qui défendait L’ Art
Nouveau . C’est seulement 4 partir de 1905 que ce critique d’art est devint conservateur
frénétique.

Dans les années 1898-1899 en s’inspirant des revues anglaises surtout de la revue
Studio qui a cette époque servait de model pour beaucoup d’éditeurs, Meier-Graefe publia la
revue qui a marqué le milieux artistique Decorative Kunst. Un an plus tard en 1899 il fonda la
version francaise L ’Art décoratif. Son bureau rue Pergolese fut entierement décoré par van de
Velde. L’ambition de la revue fut de montrer les tendances les plus nouvelles d’une manicre
critique. Au mois de septembre 1899 Meier-Graefe quitta la rédaction et fonda dans le
quartier le plus chic de Paris rue de la Paix, sa propre galerie La Maison moderne dont la
facade fut crée par son ami Henry van de Velde. Sa galerie, L’ Art Nouveaude Bing et le
Salon du Champs de Mars sont devenues les galeries les plus avancées a Paris. Meier-Graefe
exposait a part des bronzes, de la porcelaine, du verre, des bijoux, et des meubles, les tableaux
des impressionnistes, des néo-impressionnistes, des postimpressionnistes et des Nabis aussi
bien que les sculptures de Rodin, de Meunier et de Mine. Mais déja en 1903 Meier-Graefe fut
obligé de fermer les portes de La Maison moderne pour des problémes financiérs — il perdit
tout I’argent qu’il avait investi aussi bien que I’héritage de son pere décédé en 1899. Une telle
affaire ne pouvait pas avoir un grand succes spécialement a Paris ou a part quelques artistes il
y avait un tres petit intérét pour I’ Art Nouveau.

Meier-Graefe arriva a Paris au moment ou la plus part d’impressionnistes produisaient
encore mais I’impressionnisme n’était pas encore accepté officiellement. En méme temps
c’était déja la période du postimpressionnisme. Il fréquentait les artistes contemporains et il a
pris une conscience assez complexe non seulement de I’impressionnisme mais surtout du
postimpressionnisme, dont il écrivit et devint le critique principal qui introduisit
I’impressionnisme en Allemagne. Successivement il publia des monographies sur les artistes
particuliérement 1mp0rtants pour le dﬁveloppement de I’art moderne Edouard Manet 8,

Vincent van Gogh et Paul Cézanne

"7V oir Kenworth Moffett, Meier-Graefe, op. cit. , p. 28.

%Son livre sur Edouard Manet qui apparait en série (Julius Meier-Graefe, Edouard Manet und sein Kreis, en
série, Die Kunst, Berlin, Julius Bard, 1902, 1903, 1904, 1906) fut en 1910 traduit en tchéque par V. Ertl.
Voir Masarykiiv slovnik naucny, tome 1V, Praha, (feskoslovensk;’z kompas, 1929, p. 847.

"Julius Meier-Graefe, Vincent van Gogh, Munich, R. Riper & Co. , 1910, 1912, 1913, 1918, 1923, 1932.

"Julius Meier-Graefe, Paul Cézanne, Munich, R. Piper & Co., 1910, 1912, 1913, 1918, 1923, 1932.

168



11 L’exposition de [’évolution de [’impressionnisme a Vienne en 1903,
Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst

Comme on a dit Meier-Graefe fut I’'un des premiers critiques d’art qui avait introduit
711

I’impressionnisme en Allemagne. En 1907 il publie son livre sur I’impressionnisme . Mais
son but n’était pas celui de Mauclair d’écrire toute 1’histoire du mouvement impressionniste.
Il s’est choisit seulement quelques personnalités auxquels il a consacré ses études : Constantin

Guys, Edouard Manet, Vincent van Gogh, Camille Pissarro et Paul Cézanne. Il est intéressant
712

que le représentant le plus typique du mouvement — Claude Monet y manque

Un mois apres la fermeture de 1’exposition sur 1’art moderne frangais organisée par
Gabriel Mourey a Prague, le 7 décembre 1902 Josef Maratka écrit a Stanislav Sucharda :
« Une exposition des artistes fran¢ais plus grande qu’a Prague [souligné dans le texte] sera
organisée a Vienne [...]. Rodin vous conseille cette exposition [souligné dans le texte]. Si
vous voulez, I’exposition apres Vienne peut étre transportée a Prague. D ’apres Rodin il y a
les meilleures choses [...]. L exposition va étre inaugurée au mois de janvier donc au
printemps elle pourrait étre a Prague7l3. » 1l s’agissait de la XVIe exposition de la Sécession
viennoise nommée Etwicklung des Impressionismus in Malerrei und Plastik (Evolution de
I’impressionnisme en peinture et en sculpture) inaugurée le 15 janvier 1903. Elle fut
organisée par son président Wilhelm Bernatzik qui a chargé le critique d’art allemand Julius
Meier-Graefe de sa conception. Ses consultants furent Octave Mans de Bruxelles et Richard
Muther de Breslau. A I’exposition rétrospective de la peinture s’est ajoutée une rétrospective
de la sculpture, d’aprés une idée de Rodin ; celui-ci avait d’autre part convaincu Mme Veuve
Carpeaux de faire des envois.

Cette exposition contrairement a celle de Gabriel Mourey suivait une conception
claire qui put étre dressée seulement par Meier-Graefe qui avait une connaissance et une
conscience précises de tout le développement de I’art impressionniste et moderne a 1’époque.
Cette exposition remarquable fut considérée comme la meilleure exposition de
I’impressionnisme organisée en Europe jusqu’a alors, en méme temps il s’agissait de la
premiére exposition de I’impressionnisme compréhensible dans le territoire germanique. (11
est intéressant que parmi les organisateurs on ne trouve aucun Frangais si on ne compte pas
Auguste Rodin).

Meier-Graefe y essaya de dresser une ligne d’évolution logique depuis les maitres
anciens du XVlIle siécle a travers les inspirations japonisantes jusqu’a I’impressionnisme
méme et ses successeurs. Le premier groupe d’artistes présenté était formé par les
précurseurs : El Greco, Velazquez, Rubens, Vermeer, Goya, Delacroix, Daumier, Corot,
Monticelli, Constable et Turner. Le deuxiéme groupe était dédié aux impressionnistes :
Manet, Monet, Renoir, Degas, Cézanne, Pissarro, Sisley, Morisot. Ensuite un groupe fut
formé par les « Der Ausbau des Impressionismus » (L’édification de I’impressionnisme)
Whistler, Besnard, Forain, Liebermann, Slevogt, etc. Le néo-impressionnisme fut présenté par
Seurat et van Rysselberghe. Et finalement la section derniére fut dédiée aux tendances
contemporaines des artistes qui développéerent I’impressionnisme dans le sens linéaire et
architecturale : van Gogh, Toulouse-Lautrec, Vuillard, Bonnard, Denis, Gauguin, Valtat. La

Julius Meier-Graefe, Impressionisten, Munich und Leipzig, R. Piper et Co Verlag, 1907, 210 p.

"2Meier-Graefe refusait complétement I’ocuvre tardive de Monet qui d’aprés lui était un enregistrement passif.

"BCarte postale de Josef Maratka a Stanislav Sucharda, Paris, le 7 décembre 1902, Archiv hlavniho mésta Prahy,
Prague, sign. 6. 1. 14, karton 36, traduction K. F. : « Ve Vidni bude vystava franc. Kumstyrii ve vétsich
rozmérech nez v Praze [...]. Rodin vam odporucuje tu vystavu [ ...]. Jestli budete chtit po vystavé videnske,
Ze by to vse slo do Prahy [...]. Jsou tam dle Rodina ty nejlepsi véci [...]. Vystava bude zahdjena v lednu,
takze na jare by mohla byt v Praze. »
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section sculpturale comportait 1’oeuvre de Houdon et de Rude comme précurseurs, ensuite
Carpeaux comme artiste d’un style monumental équivalent a celui de Puvis de Chavannes, le
groupe principale fut formé par Rodin, Meunier, Bourdelle, Rosso, Charpentier et les autres.
Une section spéciale fut consacrée a un petit groupe d’estampes japonaises y compris I’oeuvre
de Hokusai, Hiroshige et Utamaro. La plus part de oeuvres était empruntée de Paris et son
role y jouait sans doute I’ami de Meier-Graefe S. Bing.

L’exposition suivit le schéma du livre de Meier-Graefe sur I’évolution de ’art
moderne Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst (L’histoire du développement de
I’art moderne) (1904). Le sens complet de 1’exposition était évidement didactique et son but
principale était de nier I’1dée que I’impressionnisme représente seulement une forme extréme
du naturalisme et n’a pas une place dans 1’évolution artistique. Ensuite Meier-Graefe voulait
démonter que 1’art moderne peut étre compris seulement dans le contexte entier de I’art
précédent qui éclaircie tous les phénomeénes de la création individuelle actuelle. Seulement
ayant conscience du passé on peut apprécier le présent.

Les Tcheques n’hésitérent pas a aller & Vienne pour voir I’exposition concurrente.
Mais a ce moment 1a ils n’étaient pas assez mirs pour comprendre la philosophie du projet.
Le compte-rendu publi¢ dans Volné sméry715 démontre a quel point le sens de I’exposition leur
échappa méme s’ils comprirent son idée. Ils savaient que le projet devait argumenter les
nouveaux mouvements artistiques au public, que le but des organisateurs était de démontrer
une évolution naturelle et organique de I’impressionnisme et du néo-impressionnisme,
témoigner leur légitimité depuis I’art du moyen age et pourtant ils écrivent: « I/ est difficile de
comprendre pourquoi Velasquez victorieux, Goya attentif d 'une maniere foudroyante, Renoir
noble, Monet grandement courageux et lucidement fougueux et d’autres grands parlant
uniquement de leur ego artistique, doivent au juste y expliquer, argumenter, soutenir
quelqu’un ou quelque chose d ‘autre . » A ce moment les Tcheques étaient capables
d’apprécier seulement les chef d’oeuvres qui y étaient exposé€s mais le ton moqueur et 1’ironie
avec laquelle ils décrivent sa conception dénote leur manque de connaissances sur
I’importance de I’événement : « L exposition est divisée en plusieurs groupes. Alors on sourit
comme des gamins voyant cette passion professorale de coller une étiquette sur les artistes
comme s’ils étaient des animaux empaillés en voulant marquer la classe, [’ordre, la famille et
les mettre dans des compartiments. L architecture de |’exposition était faite sans soin et
Vinstallation des tableaux sans intérét . » La fin du compte-rendu démontre clairement un
aspect nationaliste qui a ébloui les yeux des critiques tchéques.

Un compte-rendu plus long et plus sérieux fut publié étonnement de la plume du
critique conservateur K. B. Madl . Le critique fut certainement beaucoup mieux renseigné
surtout par Gustave Geffroy qu’au moment ou il écrivit son article sur I’exposition de 1’art
moderne francais organisée par Manes en 1902”11 prononce pour la premiere fois 1’idée de
la synthese qui doit venir apres 1’analyse impressionniste dans une revue tcheque :

MJulius Meier-Graefe, Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst, 3 volumes, Stuttgart, J. Hoffmann,

1904 ;(édition révisée), vol. I Entstehung der Malerei, 1914, 1920, 1922, 1924 ; vol. II, Traum und
Wirklichkeit, 1915, 1920, 1922, 1924 ; vol. 111, Kunst unserer Tage, Munich, R. Piper & Co, 1924 et 1927.

"5« Sestnacta vystava Videniské secese », Volné sméry, vol. VIL, 1903, p. 111-112.

"S1bid. , traduction K. F. : «Tézko pochopiti, proc vitézny Velasquez, bleskové vnimavy Goya, uslechtily Renoir,
prekotné odvazny a jasné bujny Monet a jini velci, mluvici jediné za své umélecké ja, maji zde vilastne
oduvodnovati, vysvetlovati nékoho neb néco jiného. »

Ibid. , p. 112, traduction K. F. : «Vystava byla rozdélena do nékolika skupin. Tak se ulicnicky usméjete nad
tou profesorskou vasni na umélce nalepiti cedulku jako na vycpané zvive, urciti tridu, rad a celed’ a
rozestaviti je do prihradek. Usporadani vystavy bylo nedbalé a rozvéseni obrazii bez zajmu provedené. »

""¥Karel B. Madl, «Impresionisté ve Vidni (1903)», in: Vybor z kritickych projevii a drobnych spisii, Praha,
Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby a uméni, 1959, p. 145-148.

YK arel B. Madl, «V Moderni francouzské uméni», in: Uméni véera a dnes, Praha, F. Topic, p. 85-103.
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« L’impressionnisme dépassdt son premier zénith, ses efforts analytiques culminerent et s’il a
une mission a [’avenir — dont on ne doit pas douter, cette mission consiste en une synthése
nouvelle des éléments décomposésm. » Aussi bien Madl critique la conception de
I’exposition qui lui semble trop doctrinaire et systématique. Mais involontairement il exprime
exactement le sens de 1’exposition que I’avenir confirmera a cent pour cent :

« ...[I’exposition] aspire a une démonstration claire que ['impressionnisme d’aujourd hui

enfante et cultive les nouvelles générations aristocratiques encore plus nerveuses et plus
721

subtiles, encore plus étonnantes que leurs parents étaient . »

Madl a cette occasion donne pour la premicre fois une caractéristique de
I’impressionnisme claire au public tchéque écrivant que les impressionnistes sont les peintres
du moment fugitif qui interceptent par les moyens picturaux plutot 1’essence que 1’étendu des
visions changeantes dans la nature. Madl défini les sources de I’inspiration et I’oeuvre du pére
spirituel de I’impressionnisme d’ Edouard Manet. 11 classifie Claude Monet comme le plus
fort de tous les impressionnistes étant le vrai promoteur de la nouvelle interprétation des
phénomeénes lumineux. Renoir et Degas sont pour luides figuralistes impressionnistes
importants. Il s’aréte au groupe des peintres qui succeédent - Albert Besnard, Ch. Cottet, L.
Simon, Gaston La Touche qui contrairement aux fondateurs de 1I’impressionnisme sont plus
subjectifs en essayant inclure le c6té psychique dans leur oeuvre.

Toutefois les critiques de Madl sont le plus souvent limitées par sa connaissance des
écrits des autres. Il lui manque ’intuition et le courage des critiques de F. X. Salda ou de
Julius Meier-Graefe, il lui manque la capacité de sentir I’'importance des artistes a venir. C’est
pourquoi il ne pouvait pas voir au dela de I’impressionnisme qui était déja interprété depuis
trente ans par les critiques frangais. Il était incapable de comprendre I’oeuvre des artistes qui
¢taient réunis dans le groupe nommeé « Les passages au style » : van Gogh, Toulouse-Lautrec,
Vuillard, Bonnard, Denis, Gauguin, Roussel. Et il se demande a quel style ? Au style de la
couleur ou de la ligne ? Il voit chez tous ces artistes, dont van Gogh et Gauguin joueront le
role cruciale pour ’art moderne, seulement 1’absurdité.

Les Tcheéques du cercle Manes se sont rendus compte de la qualité de 1’exposition a
Vienne plus tard. C*était seulement en 1907 qu‘ils décidérent de préparer avec Camille
Mauclair 1‘exposition sur I‘impressionnisme et le postimpressionnisme dont ils y prouverent
la 1égitimité depuis le début du XIXe si¢cle. Mais alors ils étaient tellement fort inspirés des
idées de Meier-Graefe que le role de Mauclair y fut réduit surtout aux nécessités pratiques.

Les études de Meier-Graefe furent réunies dans le livre intitulé
Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst, qui avait une grande influence sur le
développement de 1’art non seulement en Allemagne mais dans toute I’Europe Centrale.
L’auteur de cette oeuvre de trois volumes guidé surtout par son instinct créa en méme temps
une méthode tout a fait originale. Méme s’il prononga parfois des interprétations qui n’ont pas
survécues son époque, il avait le grand mérite de faire prévaloir I’art frangais en Allemagne
ou les artistes francais, surtout les impressionnistes et les postimpressionnistes trouverent une
forte reconnaissance. Il est assez étonnant qu’il n’y ait pas de chapitres séparés sur Géricault,

72K arel B. Madl, «Impresionisté ve Vidni (1903)», in: Vybor z kritickych projevii a drobnych spisii, op. cit. , p.
145, traduction K. F. : Impresionismus prekrocil sviij prvni zenit, jeho snahy analytické se vyvrcholily, a ma-
li opravu jakou misi v budoucnosti — o cemz netreba pochybovati, zdlezi tato v nové synthesi rozlozenych
prvkii. »

'Ibid. , traduction K. F. : « ... [vystava] usiluje o ndzornou demostraci, Ze impresionismus dneska rodi a
vychovava nova aristokraticka pokoleni jeste nervosnéejsi a subtilnéjsi, jesté podivuhodnéjsi, nez byli jejich
rodice. »

21| aurait été logique de demander la collaboration de Meier-Graefe, d’autant plus si Mauclair en 1907 avait
déja la renommée d’un critique conservateur. Les raisons pourquoi ¢’était Mauclair et pas Meier-Graefe nous
restent inconnues.
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Corot, Courbet et I’école de Barbizon qui sont seulement mentionnés dans le texte comme
figures importants. Aussi il ne donne pas beaucoup d’attention aux peintres allemands
romantiques. Les artistes qu’il n’aime pas sont souvent classés « archaique » ou

« éclectiques » comme par exemple Moreau, Hodler, Blake, Reynolds, Cornelius, Thoma,
Bocklin, Klinger. D’autres jugements un peu « séveres » et d’autres omissions (par exemple
Ensor ) pourtant n’abaissent pas sa grand capacité de percevoir 1’évolution artistique a travers
le temps.

Meier-Graefe se plonge profondément dans I’histoire en essayant de créer une image
du développement de 1’art moderne depuis la renaissance. Son but était de documenter les
tendances artistiques du passé et ensuite de démontrer celles du future. Il ne comprend pas la
peinture d’Edouard Manet et des impressionnistes en opposition a la tradition mais en
continuité. C’est pourquoi il doit revaloriser I’histoire de 1’art. Il dresse une ligne du
développement depuis 1’oeuvre de Michel-Ange, Leonard de Vinci, les Vénitiens, Velasquez,
Rembrandt, Rubens, Poussin, Constable, Ingres, Delacroix, Millet, Corot, Daumier jusqu’a
Manet, Cézanne, Renoir et Degas qui représentent les piliers de 1’art moderne, les maitres de
la jeune peinture - de la « décoration moderne ». Meier-Graefe y prononce pour la premicre
fois au début du XXe siecle I’idée de la généalogie de I’art moderne qui fut acceptée depuis
pour toujours. Si le but du critique était de construire le matériel d’apres la qualité artistique
et la relevance historique, il s’agit d’une oeuvre vraiment basique. Meier-Graefe d’une
manicre étonnante savait évaluer les meilleurs artistes du XIXe siecle. Son livre avec son
partis pris « ahistorique », exclusif et passionng, a jusqu’a egujourd’hui gardé sa relevance et il

est considéré comme la premiere histoire de 1’art moderne

On rencontre le nom de Meier-Graefe pour la premicre fois dans Volné smery en 1905,
I’année ou Manes organisa I’exposition d’Edvard Munch et la propagation de son art par
Meier-Graefe attira sans doute 1’attention des Tchéques sur ses écrits. Karel Svoboda” publie
dans I’organe de Manes son compte-rendu du livre Entwicklungsgeschichte der modernen

725 . . .
Kunst , I’oeuvre qui marqua aussi bien les membres de Manes.

Néanmoins a ce moment, la critique de Svoboda n’est pas tout a fait favorable. Etant
sans doute trés bien renseigné non seulement des livres de Meier-Graefe mais aussi d’autres
auteurs et surtout de la presse francgaise il trouve que ni les idées ni la méthode critique du
livre de Meier-Graefe ne sont pas neuves car elles apparaissent dans les revues depuis
I’exposition universelle 1900. Pourtant il reconnait le plus grand mérite de Meier-Graefe
d’avoir enregistré et commenté des mouvements artistiques a 1’époque, d’avoir rassembler les
idées qui circulaient dans les journaux dans une étude claire et décisive qui dépassait son
temps. Il trouve que le critique d’art allemand se contredit souvent et que son livre n’est pas
consistant étant composé par plusieurs études écrites séparément. Souvent il n’est pas
d’accord avec ses jugements. Par exemple il défend 1’art des préraphaelites que 1’oeuvre de
Meier-Graefe blame et considére comme « malade ».

Le critique tchéque utilise le livre de Meier-Graefe pour exprimer ses propres idées
sur I’art moderne. Il constate que « Cela a mis du temps pour que l'impressionnisme soit plus
ou moins compris et accepté comme un phénomene important pour le mouvement artistique
moderne méme si avec des réserves. Aujourd’hui il s’éléve finalement en toute sa beauté
inattendue comme un génie de notre époque, comme la plus pure, comble et la plus forte

K enworth Moffett, Meier-Graefe, op. cit. , p. 50.

20n trouve le nom Karel Svoboda pour la premiére fois dans le VIII volume de Volné sméry en 1904. Les
connaissances de I’histoire de I’art étonnantes de cet auteur font penser a F. X. Salda qui fut a I’époque 1’ami
intime de I’écrivain Rizena Svobodova et qui a pu utiliser son nom comme son pseudonyme.

2K arel Svoboda, «Meier-Graefe: D&jiny vyvoje moderniho uméni», Volné sméry, vol. IX, 1905, p. 85-92, 155-
168.
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726 . o .
expression de la culture moderne . » De ces paroles on voit que deux ans avant I’exposition

des impressionnistes a Prague, il y existait une connaissance solide. Mais Svoboda apprécie
aussi I’art des postimpressionnistes de Seurat et de Signac qui d’apres lui développent
consciemment ce que les anciens maitres commencerent seulement grace a leur intuition.

Svoboda reconnait surtout les opinions de Meier-Graefe sur 1’art allemand
contemporain qui sont d’apres lui intéressantes surtout pour le lecteur tcheque qui s’effraie
des idées originales. Svoboda montre que les préjugés que Meier-Graefe démasque et contre
lesquels il combat dans le milieu allemand sont proches du milieu tcheque. Il conseille de lire
son livre pour des raisons éducatives. Meier-Graefe déja dans ce livre attaque le culte de
Bocklin et il met a sa place un autre artiste allemand Hans von Marées. Il compare 1’oeuvre
de Bocklin a celle de Manet chez qui il voit une solution et qui est pour lui un maitre a suivre
pour la jeune génération des peintres allemands. Mais il n’attaque pas seulement I’art de
Bocklin mais toute la culture allemande qu’il trouve hypocrite. Son collégue tchéque ajoute a
ses remarques: « ...4A nous aussi il nous manque les conditions principales de la création
artistique, surtout le goiit et puis le doigtém. » Meier-Graefe ne voulait rien de moins que de
changer la direction du développement artistique en Allemagne en I’introduisant dans la
grande tradition de I’art des maitres anciens et des tendances modernes. Donc son but fut
assez semblable aux efforts de Manes et comme on va voir c¢’est pourquoi désormais les
Tcheques ont si souvent publié ses €crits dans Volné smery.

Meier-Graefe a séduit par ses écrits non seulement F. X. Salda mais aussi Milo§
Jiranek qui influencé par lui corrigeait ses opinions sur Courbet. Dans une de ses lettres a F.
X. Salda il écrit : « Je voudrais vraiment revoir un artiste plus ancien — Courbet, a cause du
livre de Meier—Gmefem. 11y a six ans’ je ne [’aimais méme pas. Je me souvient tres bien de
son tableau Vague et Les Cribleuses des blés [en frangais dans le texte], et je ne peux pas
croire qu’aujourd’hui je change tellement mon avis précédent. Qu’est ce que vous en
pensez ? Avez-vous vu son Atelier ? 1l est chez Mme Desfossés . » On voit a quel point le
critique d’art allemand Meier-Graefe influenga les artistes tchéques dans leur recherche
difficile de la modernité.

Mais méme Meier-Graefe publia son livre sur Corot et Courbet pour enclaver les
omissions qu’il avait fait a leur sujet dans son Entwicklungsgeschichte. Jiranek publia son
compte-rendu du livre dans Volné smery: « Malheureusement je ne peux pas confirmer par
mon avis si la haute estimation des deux maitres est correcte ; mes souvenirs de leurs
originaux sont trop anciens et surtout en ce qui concerne de Courbet, mes anciennes
impressions floues se dressent violemment contre les opinions de [’auteur. J’en parle

seulement parce que le livre de Meier-Graefe donne tout d’abord une envie passionnée de
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revoir ces originaux, que [’auteur décrit d 'une maniere si professionnelle et si suggestive . »

SIbid. , p. 85, traduction K. F. : «Dlouho trvalo nez byl impressionism jen pFiblizné pochopen a jako zdvazny
Jjev novodobého uméleckeho hnuti alespon s vyhradami uznan, dnes konecné zdviha se v celé své netusené
nadhere jako sam genius naseho véku, jako nejryzejsi, plny a nejsilnéjsi vyraz moderni kultury. »

"TIbid. , traduction K. F. : «...I ndm schazi hlavni podminky umélecké cinnosti, predevsim vkus a potom takt. »

"8 Jiranek y fait une allusion au livre de Julius Meier-Graefe, Corot und Courbet, Leipzig, Inselverlag, 1905.

"Pendant le séjour de Jiranek a Paris en 1900.

%L ettre de Milos Jiranek a F. X. Salda, Prague, le 7 juin 1906, Pamatnik nardoniho pisemnictvi, Prague, fond
F. X. Salda 30/F/30, traduction K. F. : « Jednoho starsiho mistra bych si byl chtél zrevidovat — Courbeta, po
Meier-Graefove knize. Pred Sesti lety se mi dokonce nelibil — pamatuji se Zivé na la Vague a les Cribleuses
des blés — a nemohu uvérit, ze bych dnes na tolik odvolaval sviij stary dojem. Jak piisobil na Vas? Vidél jste
«l Atelier»? (Je u Mme Desfossés). »

3Milos Jiranek, «J. Meier -Graefe, Corot und Courbety», Volné smery, vol. X, 1906, p. 226, traduction K. F. :
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Ensuite Jiranek saisit cette occasion pour exprimer ses opinions sur Meier-Graefe :
« Peut-étre qu’aujourd’hui Meier-Graefe est le plus grand spéecialiste de tous les critiques
d’art vivants... » En plus il a « des connaissances extraordinaires d’un expert et d’un
marchand de tableaux, des expériences faites grdce aux comparaisons incessantes dans les
ventes aux encheres innombrables et dans beaucoup de galeries privées [...]. Et puis ce qui
est surprenant dans chacun de ses livres [...] c’est [’exubérance de ses points de vue [...]. 1l
n’est pas seulement d’esprit badin mais souvent il est aussi profond [...]. L enthousiasme
avec lequel il célébrait le fanatique de la couleur van Gogh, ne l’empécha pas d’apprécier
Jjuste Ingres et Courbet. [...] on ressent toujours un point de vue précis de I’auteur. Mais il ne
s agit pas du culte exclusif ni du classicisme ni du romantisme, pas méme du symbolisme ou
de 'impressionnisme, - mais seulement des artistes complets et du caractere et de l’art probe
et du tempérament732. »

«Nemohu bohuzel korigovati bezprostrednim ndzorem, pokud je vysoké cenéni obou mistrii spravné; mé
vzpominky na jejich origindly jsou prilis starého data a zviasté pak u Courbeta vzpiraji se tyto staré matné
dojmy ostre usudkim autorovym. Zminuji se o tom jen proto, ze kniha Meier-Graefova vzbuzuje v prvni radé
vasnivou touhu vidét znova originaly, které autor tak odbornicky a sugestivné popisuje. »

Ibid. , p. 226,227, traduction K. F. : « Meier-Graefe je snad ze viech dnes Zijicich uméleckych kritiki
nejvetsi odbornik [ ...]. K tomu se poji primo uzasné védomosti experta nebo obchodnika s obrazy, zkusSenosti
ziskané stalym srovndvanim na nescislnych drazbach a ve vsemoznych soukromych galeriich [...]. A potom,
co prekvapuje v kazdé jeho knize [...] je bohatost stanovisek. [...]. Je nejen duchaplny, casto je i hluboky
[...]- Enthousiasmus, s jakym velebil fanatika barvy van Gogha, neprekazel mu, aby necenil spravne Ingresa
ani Courbeta. [...] vycitite vzdy urcité stanovisko autorovo. Neni to ovsem vylucné uctivani klasicismu ani
romantismu, ba ani symbolismu nebo impressionismu, - ale jenom celych, charakternich umelcii a poctivého
temperamentniho umeni. »
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111 Le nationalisme dans [’art, la chute du culte de Bocklin et [’éducation du public en
Allemagne et en Bohéme

La situation en Allemagne fut en fait assez similaire a la situation en Bohéme, 1a aussi les
partisans du camp des conservateurs nationaux se sont battus contre les partisans du camps de
la modernité progressive. La aussi I’hypocrisie régnait dans le royaume de I’art quand la
municipalité pragoise acheta la sculpture de Rodin L dge d’airain mais finalement, a cause de
la peur de blesser la pudeur publique, elle refusa de I’exposer dans le parc de Zofin. Les
artistes de Manes ont saisit I’exemple de Meier-Graefe pour cultiver le milieu artistique de
Prague. En 1904, Volné smery publient I’article de Karel Svoboda »Les gardiens des idéalsy
ou I’auteur critique justement la vie publique tchéque ou n’importe quelle idée nouvelle
s’arréte devant une antipathie et une résistance des préjugés profonds. Un milieu ou chaque
talent est amorti par une médiocrité célébrée. Il critique des journaux (surtout Narodni listy )
(Les journaux nationaux) et des revues tchéques qui a part Moderni revue (Revue moderne)
ne suivent aucun programme, aucune idée. Et ¢’est la critique qui est surtout responsable du
mauvais état de la culture tcheéque car elle propage des artistes médiocres comme des idoles et
barbouille I’ Art Nouveau et originel. Elle se perd dans le chaos ne sachant pas suivre une
direction claire. L auteur veut par son article détruire I’illusion tellement répétée par les
critiques que la Bohéme est le berceau d’un grand art tandis qu’a I’étranger on ne trouve que
la décadence. Et il démontre qu’en réalité c’est la Bohéme qui est en retard et qui patauge
dans le noir de la médiocrité. Il accuse la presse tchéque que ce n’est pas seulement qu’elle
n’est pas utile a I’art mais elle est méme nuisible. Elle est incapable de référer des événement
aussi importants que 1’exposition Rodin ou celle de I’art francais modernes organisées en
1902, et les victoires importants des Manet, Monet et Rodin. La critique est visée surtout
contre le critique conservateur Harlas.

Meier-Graefe fut proche de Salda pour son orientation frangaise, son courage et son
intransigeance aux questions artistiques. Il s’intéressait aux problémes principaux et il aspira
a comprendre les sources de la création artistique. Salda le considérait comme un critique qui
grace a son long séjour en France connut les sommet de I’art européen occidental et qui en
plus était « [’esprit d’'un grand intellect et d 'une intuition psychologique excellente et le
maitre de la langue nouvelle, nerveuse, vivante et sans cliché . » Mais les écrits de Meier-
Graefe sur I’art moderne ne furent pas la seule et la plus grande raison pourquoi ce critique et
devenu un alli¢ des Tcheques. Ils I’ont amené sur la scéne tchéque surtout pour son courage
d’attaquer les clichés et la médiocrité dans les milieux artistiques en Allemagne puisque les
conditions de la création artistique chez nos voisins occidentaux €taient assez similaires aux
notres. Salda et les membres de Manes 1’ont pris comme un exemple a suivre pour rompre les
préjugés dans leur propre pays, pour éduquer le public tchéque a comprendre les nouvelles
idées non seulement artistiques mais culturelles en général, pour se débarrasser du faux
nationalisme et patriotisme qui marchaient comme un frein du développement artistique
tcheque. Meier-Graefe contrairement a William Ritter, Camille Mauclair et dans un certain
sens Gabriel Mourey qui furent patriotes frangais et s’enthousiasmaient pour le combat
nationale tchéque contre les Allemands, était privé de tout sentiment nationaliste en suivant
des buts purement artistiques. Les artistes de Manes le prirent comme un alli¢é au moment ou
ils sentaient le nationalisme tcheéque et ses exigences de 1’art national comme un étranglement
de leur libert¢ artistique.

En 1904 F. X. Salda publie dans Volné sméry son exposé sur « Le probléme de la

33K arel Svoboda, «Strazcové idealan, Volné smeéry, vol. VIII, 1904, p. 263-268, 290-298.
34p X, Salda, «Boj o uméleckou kulturuy», Volné smeéry, vol. 1X, 1905, p. 292, traduction K. F. : «...duch
velikého intellektu a znamenité intuice psychologické a mistr nového neotrelého, nervové zivého jazyka...»
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nationalité dans lart » qu’il avait prononcé le 27 mai 1903 dans le cadre des exposées de
Manes a Prague. Il y donne la suite d’un sujet qui fut présenté dans Volné smery déja par
I’article de Joris-Karl Huysmans « Le Patriotisme dans 1’art » . Salda démontre que le
terme de I’art national répété par la critique officielle peut €tre trés difficilement compris, que
derriére ce postulat se cache un art médiocre et indifférent sans aucun caractere. Il critique le
milieu tchéque qui force I’artiste a choisir un sujet typiquement tchéque et une méthode tout a
fait conventionnelle pour qu’il puisse devenir ou plutdt étre considéré comme un artiste
national. Il démontre qu’un tel art n’est rien d’autre qu’un art mort et négatif qui se corrompt
aux demandes humbles et médiocres. Toutefois 1’art national c’est « multiplier et augmenter
le patrimoine national positif de la valeur, de la force, de la plénitude et du caractere de vie,

multiplier la récolte de la gloire, de la beauté et de la grandeur et de la tragique et de
737

[’héritage de I’héroisme et des sacrifices ... »

En plus Salda se permet une généralisation qui dépasse le domaine de I’art en
constatant que « la notion d’art national est si meurtriere car méme notre notion et notre
émotion nationales sont si négatives, mécaniques et cadavéreuses . » 1l attaque toute la
nation tchéque en disant : « Nous sommes des gens de petite foi et d’ amour avare et mesquin
d’une maniere calculée, des gens du sable, secs, infructueux et froids, notre notion du peuple
y correspond : ce n’est qu’un compte ou qu 'un produit de toute notre petitesse et mediocrité,
du béotisme et de I’angoisse... " Ensuite Salda démontre la nécessité d’une critique forte,
caractérielle, sincere et courageuse qui conditionne I’art vraiment national car elle sait
discerner les vrais héros et les vrais artistes qui célébrent le caractére national et non ses
faiblesses. Dans ce contexte il attaque méme I’écrivain Jan Neruda. Seulement apres il sera
clair que méme un tableau plein de couleurs peint librement uniquement d’apres
I’imagination de I’artiste peut étre tout a fait national. Car I’art national ne dépend pas du tout
du sujet ou de la technique mais seulement de la force et du courage — ¢’est un art caractériel
et moral. La ou il n’y a pas de vertus nationales, il ne peut pas y avoir I’art national.

De la méme maniére que Salda, Maier-Graefe revalorisait I’importance de plusieurs
artistes célébrés par le grand public. L’un d’eux fut Arnold Bocklin le peintre vénéré en
Allemagne a 1’époque, dont I’un des premiers admirateurs et animateur fut William Ritter qui
le fit prévaloir en France. En 1905 F. X. Salda publie dans Volné sméry son compte-rendu740
du livre de Meier-Graefe Der Fall Bécklin und die Lehre von den Einheiten (La chute’ de
Bocklin et I’apprentissage de la homogénéité). Le critique d’art allemand 1’édita un an apres
la publication de son étude sur 1’art moderne et en I’écrivant, il fut sans doute fort influencé
par I’art francais moderne surtout par I’impressionnisme. Il ose y toucher le culte du peintre
allemand national Arnold Bocklin qui fut célébré surtout par la jeune génération des artistes.
La plus part des critiques aimait sa combinaison de la technique naturaliste et son contenu

5. X. Salda, «Problém narodnosti v uméni», Volné sméry, vol. VIIL, 1904, p. 3-11.

36«Z uméleckych kritik J. K. Huysmanse, III. Vlastenectvi v uméni», Volné sméry, vol. IV, 1900, p. 138.

"Ibid. , p. 5, traduction K. F. : «...mnoZit a stupriovat ndrodni statek kladu, hodnoty, sily, plnosti a
charakternosti Zivota, rozmnozovat zen slavy, krasy, velikosti a tragiky a dédictvi heroismu a obéti...»

8 Ibid. , p. 5, traduction K. F. : « Pojem naseho nérodniho uméni jest proto tak vrazedny, Ze sam nds pojem a
cit narodnosti jest tak negativni, mechanicky a mrtvolny...»

Ibid. , traduction K. F. : «Jsme lidé malé viry a kupecky skoupé a lakomé ldsky, lidé pisku, susi, jalovi a
strizlivi, a nas pojem naroda jest podle toho. Jest to jen a jen soucet nebo soucin vsi nasi malosti a
prostrednosti, obmezenosti a uzkosti...»

p X, Salda, «Boj o uméleckou kulturuy», Volné sméry, vol. IX, 1905, p. 291-306.

" Julius Meier-Graefe, Der Fall Bécklin und die Lehre von den Einheiten, Stuttgart, Julius Hoffmann, 1905.

™2Le mot »fall» peut signifier en allemand aussi bien le »cas» que la »chute», les deux sens du mot sont valables
pour la traduction du titre du livre. Ne connaissant pas si le livre fut traduit en frangais nous nous sommes
décidés d’utiliser le mot »chute» puisque n’étant pas neutre il implique les idées de Meier-Graefe sur
Bocklin.
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romantique. Dans les années 1880 et surtout 1890, 1’atmosphére culturelle en Allemagne était
particulierement favorable a I’oeuvre tardive de Bocklin et ses peintures néo-romantiques,
mystiques et érotiques convenaient surtout aux décadents. Son art allait ensemble avec le
refus du rationalisme, du naturalisme et de I’urbanisme (on comprend pourquoi il était proche
de William Ritter ). Il était per¢u comme le héros de Nietzsche étant en méme temps tout a
fait Allemand et absolument unique. Son oeuvre était vue comme une fusion de 1’antique et
du moderne, du Grec et de I’ Allemand.

Meier-Graefe attaqua toutes ces idées dans son article et Salda fut tellement frappé par
la ressemblance entre 1’étroitesse d’esprit, le caractere superficiel, I’indifférence et le
chauvinisme de nos voisins allemands et le nétre qu’il choisit ce livre, qui le dévoile, comme
un bon exemple a suivre par les critiques et artistes tcheques. Et il ajoute que si les réflexions
sont valables pour 1’ Allemagne, elles sont trois fois plus valables pour la Bohéme. Salda, une
fois de plus, utilise le livre de Meier-Graefe pour donner une lecon a son peuple. Il trouve que
c’est le livre d’un vrai idéaliste, un livre qui distingue 1’action de la création méme et il est
persuadé que depuis les livres de Nietzsche c’est « le cri le plus vrai et le plus profond du
défilé et de la misere de I’époque : la plus forte protestation contre la majorité compacte et sa

743
barbarie . »

Salda commence son article par I’admiration de cette étude claire et trés bien pensée
qu’il considére comme 1’un des rares livres de courage. Meier-Graefe y attaque la base de
I’image de la culture allemande a I’époque en montrant que Bocklin est une erreur de non art
germanique et de non culture germanique, qu’il n’est pas le grand artiste que 1’ Allemagne
actuelle célébrait et adorait, qu’il n’est pas artiste du tout mais seulement un metteur en scéne,
un acteur, un enchanteur théatral des foules. En plus il démontre que la vénération de Bocklin
est une preuve du manque de goft et de caractere des Allemands. Son livre n’est pas
seulement 1’attaque de 1’oeuvre de Bocklin mais de la culture en Allemagne, un pays qu’il
considere barbare ou I’hypocrisie et I'indifférence régnent : « Der Fall Bécklin  ist der Fall
Deutschland . » (La chute de Bocklin est la chute de 1’ Allemagne). Salda fait une paralléle
au milieu tchéque et il ajoute : « Der Fall Bécklin » est plus que « der Fall Deutschland » : il
est aussi « der Fall Béhmen' . » Salda ne fait aucune allusion aux artistes tcheéques qui
jouaient un peu le réle de Bocklin en Bohéme. Mais nous pourrons supposer que Benes
Kniipfer, Vaclav Brozik, Frantisek Zeni$ek étaient ceux dont les jeunes de Manes voulaient
combattre le culte. Mais il ne faut pas oublier non plus que Manes n’occupait pas toujours
cette position négative vis a vis de 1’oeuvre de Bocklin et qu’en 1901 Volne smery avaient
publié a I’occasion de sa mort un long article célébrant I’artiste et son oeuvre . Son auteur
Hugo Tschudi était a 1’époque le directeur de la Galerie Nationale a Berlin.

Le livre de Meier-Graefe avait agité des esprits en Allemagne des deux cotés. La
revue tcheéque suivit ces débats et en suite republia du premier numéro de la revue allemande
Kritik der Kritik (Critique de la critique) Iarticle de Meier-Graefe intitulé « Bedna o (La
boite), qui sous la forme d’une lettre adressée a un défenseur de I’art de Bocklin

™3F. X. Salda, «Boj o uméleckou kulturu», Volné sméry, vol. IX, 1905, p. 303, traduction K. F. : «...nejhlubsi a
nejopravdovejsi vykrik z tisné a bidy doby, nejsilnéjsi protest proti kompaktni majorité a jejimu barbarstvi. ».

" Le titre du livre de Meier-Graefe fait une allusion a Der Fall Wagner de Nietzsche. De la méme maniére que
Nietzsche, Meier-Graefe voulait attaquer non seulement 1’artiste-méme mais le culte du mauvais prophete.
Bocklin aussi bien que Wagner représentaient un bloc culturel, un obstacle qui empéchait le développement
sain.

™F. X. Salda, «Boj o uméleckou kulturu», Volné sméry, vol. IX, 1905, p. 303.

Ibid. , p. 306, traduction K. F. : «Der Fall Bockliny jest vice nez «der Fall Deutschland.: jest i «der Fall
Béhmen. »

"THugo V. Tschudi, «Arnold Béckliny, Volné sméry, vol. V, 1901, p. 159-164.

" Julius Meier-Graefe, « Bedna », Volné smery, vol. IX, 1905, p. 329-330.
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(probablement le professeur de 1’histoire de 1’art Henry Thode, qui fut membre par mariage
de la famille de Wagner ), attaque le culte artificiel de I’artiste. La rédaction de Volné smery
décida d’introduire ce texte moqueur pour montrer une fois de plus que le milieu allemand
critiqué par 1’auteur pour sa paresse d’esprit et son autorité officielle quasi sérieuse n’est pas
loin du milieu tcheque.

Meier-Graefe raconte a son correspondant ses souvenirs des années de jeunesse
passées a I’université de Munich alors qu’il considérait comme la plus part des Allemands
Wagner749 comme le plus grand compositeur et Bocklin comme le plus grand artiste. A cette
époque il était tellement aveuglé par la peinture de Bocklin qu’il était incapable de voir la
valeur de Rembrandt. Avec le temps il a commencé a s’intéresser aussi a d’autres artistes et il
enferma Wagner et Bocklin dans une boite. Beaucoup d’années s’écouleérent et un jour il
redécouvrit un tableau de Rembrandt et il osa ouvrir de nouveau la boite avec Wagner et
Bocklin cachés. De Wagner il restait une jolie impression et un souvenir mais de Bocklin rien
du tout et a partir de ce moment il ne le rencontra plus jamais.

Logiquement la polémique allemande se déplaga aussi en Bohéme. Le 14 janvier 1906

K. B. Madl publia son article” ot il attaqua les articles de Meier-Graefe et de F. X. Salda sur
Bocklin publiés dans Volné smery. C’était probablement Jiranek qui lui répondit sur les pages
de Volné sméry751 en lui faisant savoir assez ironiquement qu’il n’avait pas compris le sens de
ces écrits. Ni Meier-Graefe ni Salda ne voulaient combattre toutes les qualités de la peinture
de Bocklin mais surtout les pratiques et I’hypocrisie artistiques en Allemagne et en Bohéme.
Contre 1’objection que méme Volné smery avaient célébré 1’oeuvre de Bocklin en 1901, il
argumente du fait que celui qui €crivit sur Bocklin alors n’est pas le méme que celui qui écrit
sur lui aujourd’hui. (Mais il faut avouer que cela ne change pas que ses écrits furent acceptés
par la rédaction de la revue donc c’est elle qui en fut responsable. ) Grace a son article Madl,
sans le vouloir, s’est montré comme une cible pour recevoir toutes les fléches des idéaux de la
jeune génération de Manes.

En 1906 les membres de Manes poursuivirent leur croisade contre les critiques d’art
soit disant nationaux et de nouveau ils prirent comme bouclier le texte de leur ami Meier-
Graefe. Cette fois-ci ils I’engagerent personnellement. Ils le persuaderent de faire paraitre a
Volné smeéry un des chapitres de son nouveau livre Der Junge Menzel (Sur le jeune Menzel)
qui a ce moment ne n’avait pas encore été publié. L auteur s’y demande pourquoi 1’artiste
anglais John Constable avait une telle influence en France quand il y exposa son tableau Hay
Wain au Salon en 1824, tandis qu’en Allemagne on ne reconnut son influence que chez un
seul artiste allemand Adolf von Menzel. Il utilise cet exemple pour attaquer 1’hypocrisie
allemande qui préfére prétendre encore apres la mort de 1’artiste que Menzel était tout a fait
national que d’avouer qu’il était sous I’influence du paysagiste anglais. En plus Menzel avait
honte de montrer son expérience avec la peinture de Constable, par contre a Delacroix il
cachait sa découverte des couleurs ayant peur du chauvinisme allemand. D’apres 1’auteur en
France le chauvinisme existait seulement dans le domaine de la politique mais pas encore
dans I’art, ce qu’il explique par le fait que le public frangais avait un gotit beaucoup trop fin
pour étre trompé. Et I’auteur démontre que chaque développement artistique nationale
s’enrichie des contacts avec I’art des autres pays. Les membres de Manes étant accusés par la
critique conservatrice de faire entrer les influences de 1’art étranger en Bohéme, cherchaient
ces paroles pour défendre leurs propres démarches vers ’art frangais. Meier-Graefe sollicite
I’éducation du public pour que les artistes de talent puissent &tre compris et acceptés. Et il

" Thode avait associé Bocklin & Wagner, car d’aprés lui tous les deux exprimaient les grands mythes nationales.
%V oir « Forum », Volné sméry, vol. X, 1906, p. 80.
7517, -
1bid.
72 Julius Meier-Graefe, Der junge Menzel, Leipzig, Insel-Verlag, 1906.
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souligne que un artiste doit &tre avant tout un artiste et seulement apres un artiste national.

En 1906 Meier-Graefe publie un autre article écrit spécialement pour Volné sméry sur
« L’Exposition allemande centenaire a la Galerie Nationale a Berlin » . Il saisit une fois de
plus cette occasion pour attaquer le nationalisme allemand en soulignant que les grands
artistes ne suivaient jamais la question nationale mais seulement leur propre esprit moderne.
La méme année Meier-Graefe publie une autre étude écrite originellement pour Volné smeéry
sur William Hogarth754. Ce choix n’est pas accidentel car il s’agit d’un artiste qui déniait par
son oeuvre tout ce que ses précurseurs avaient créé ; d’un artiste qui est un exemple a suivre
pour son courage et son caractere fort. En 1908 Meier-Graefe continue a collaborer avec
Volné smery et il y publie trois articles sur Edgar Degasm, Hans von Marées et « La valeur
de l’art francais »757, dont le second, qui fut d’abord prononcé comme un exposé, fut publier
pour la premiére fois dans la revue tchéquem. L’auteur n’y traite pas seulement I’art et la
personnalité de Hans von Marées mais il sacrifie un long passage a I’art de la perception de
I’art. Donc un sujet particulierement intéressant pour ses amis tcheéques. Mais le plus
important de tous ces articles fut le dernier qui traite du patriotisme allemand et de sa
perception de I’art francais. L’auteur y explique I’évolution de ’art frangais depuis le XVIlle
siécle jusqu’a présent et il démontre que les artistes francais furent libres de chercher une
inspiration a I’étranger aussi bien que dans le passé et pourtant ils ne perdirent rien de leur
individualisme et de leur caractére frangais, au contraire : « La France libere ses artistes de
chaque devoir envers le pays, devoir qui pourrait en quelque maniere contrarier a leur
individualisme . » Il n’y a pas de critiques frangais qui lient les questions esthétiques au
nationalisme et pourtant tous les artistes frangais sont a un moment donné patriotes méme si
leur art ne le démontre pas : « Ce sont les idées qui ont fait que la France est grande, pas ses
soldats, ni ses trésors. Et cette conscience du trésor interne est partagée méme avec un
étranger qui arrive a Paris un tant que chercheur”".» La France donne une liberté dont les
artistes allemand sont privés dans leur propre pays.

Ces 1dées de Meier-Graefe furent sans doute idéalisés. 11 suffit de mentionner les écrits
nationalistes de Gabriel Mourey ou de Camille Mauclair - surtout son article « La lutte de
I’art francgais pour la liberté depuis le XVle si¢cle jusqu’a nos jours » publié dans Volné
smery en 1907. Ce texte fut prononcé par Mauclair au cours de son s¢jour a Prague et il peut
gtre considéré comme une antith¢se aux idées de Meier-Graefe. Mauclair y démontre
comment 1’art francais devait se délivrer de I’influence italienne pour pouvoir créer un art
vraiment national. Ensuite il devait lutter contre I’académisme et I’Institut qui étouffeérent
chaque manifestation de I’individualisme exagéré. Méme si Meier-Graeef devait en étre
conscient grace a son long séjour parisien, cette conception de 1’individualisme libre lui servit

3 Julius Meier-Graefe, « Némecka stoleta vystava v Narodni galerii v Berling, Volné sméry, vol. X, 1906, p.
196-198.

4 Julius Meier-Graefe, « Hogarth», Volné smery, vol. X, 1906, p. 343-362.

3 Julius Meier-Graefe, « Egar Degas », Volné sméry, vol. XII, 1908, p. 17.

6Julius Meier-Graefe, « Hans von Marées », Volné smery, vol. X1II, 1908, p. 109-132.

" Julius Meier-Graefe, « Cena francouzského umeéni », Volné smeéry, vol. XII, 1908, p. 257-272.
"¥Meier-Graefe a publi¢ une monographie sur ce peintre en 1909 (Julius Meier-Graefe, Hans von Marées, vol.
I, Catalogue, vol. 11, Geschichte des Lebens und der Werke, 1909, vol. 111, Briefe und Dokumente, 1910,

Munich, R. Piper & Co. ).

" Julius Meier-Graefe, « Cena francouzského uméni », Volné smery, vol. XII, 1908, p. 273, traduction K. F. :
«Francie osvobozuje své umélce od kazdé povinnosti k zemi, ktera by mohla byti ponékud schopna prekazeti
individualismu. »

"1bid. , p. 273, traduction K. F. : «Myslenky ucinily Francii velikou, ne jeji vojdci, ne jeji bohatstvi. A
sebevedomi tohoto vnitiniho pokladu se sdili i s cizincem, ktery prichazi do Parize jako hledajici. »

!Camille Mauclair, «Boj o svobodu ve francouzském uméni od stol. XVI. do dnesnich dniy, Volné smeéry, vol.
XI, 1907, p. 225-232.
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de bon exemple a suivre en Allemagne. Les Tcheéques utilisérent son texte pour faire une
parallele au milieu tcheque. Une fois de plus ils prirent son article pour confirmer la liberté
artistique en Bohéme.

En 1911 Volné sméry publient I’introduction au livre de Meier-Graefe sur Hans von
Marées . Ce choix illustrait toujours la politique de Manes. L auteur allemand y traite le
sujet de la perception de 1’art, donc un théme particulierement actuel en Bohéme ou les
artistes tchéques voulaient élever le gotit du public. Il y démontre qu’il faut percevoir I’art
non seulement a travers les livres mais d’une maniére plus directe, plus spontanée comme
chez les peuples du sud. Il faut le voir non seulement a travers I’intellect mais aussi a travers
les sens. Depuis 1’accession des avant-gardes les théoriciens discutaient passionnément sur la
question de la beauté et de la laideur dans I’art. Camille Mauclair et Gabriel Mourey
appartenaient aux défenseurs conservateurs de la beauté, comme une qualité principale.
Meier-Graefe se range parmi les libéraux non radicaux. Pour lui I’oeuvre d’art est quelque
chose plus profonde, plus essentiel pour chercher en elle une qualité aussi féminine et
particuliere qu’est la beauté : « Chaque grand artiste est un héros et chaque biographie d’un
grand artiste est forcément une histoire de héros”". » On voit que les Tcheéques choisirent les
¢tudes de Meier-Graefe surtout sur la théorie de 1’art. Car méme s’il se concentre sur un
artiste il traite des questions générales.

2Julius Meier-Graefe, « Uvodni kapitola », Volné sméry, vol. XV, 1911, p. 6-13, 99-111.
"SIbid. , p. 6-13, 109, traduction K. F. : «Kazdy velky umélec je hrdinou, a kazdy Zivotopis velikého umélce stavd
se nutné historii hrdinovou. »
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1V Les postimpressionnistes et Paul Cézanne

La collaboration entre Meier-Graefe et les Tcheéques fleurit en 1907, I’année de I’exposition
sur les impressionnistes. Manes voulait promouvoir I’événement par une publicité. Suivant
toujours le but éducatif les Tchéques préparcrent les numéros de Volné sméry orientés
spécialement sur I’art impressionniste et postimpressionniste. Le sculpteur Bohumil Kafka
vivant a Paris procura des photographies764.

Les numéros sur I’impressionnisme et le postimpressionnisme furent ouverts par
I’article d’ Otakar Biezina « Le sens du combat » ot d’une maniére poétique il démontre la
nécessité de la diligence a la beauté, mais la beauté dans le sens de I’art : « Le moment, ou la
vie du peuple cesse d’étre créative dans le domaine de la beauté, est le signe que le peuple
souffre plus qu’il ne peut Supporter766. » Ensuite F. X. Salda étant déja instruit des écrits de
Meier-Graefe et en s’inspirant du livre de Paul Verlaine Poetes maudits767, introduit par son

article intitulé « Le peintre maudit » " le nom de Paul Cézanne sur la scéne artistique tcheéque.
A ce moment la position de Cézanne dans I’histoire de 1’art ne fut pas encore claire méme si
les artistes (intuitivement) et les critiques par la suite (intellectuellement) essayerent de le
classifier. Salda constate que « Cézanne était et sera toujours tout simplement non
classifiable. 1l est rangé parmi les impressionnistes, mais son rapport a eux était toujours
secondaire — oui en beaucoup de choses, et non sans importance, il me semble méme comme

769
une reaction contre eux . »

"Le 10 novembre 1906 Kafka écrit a Jan Stenc : « Je suis allé [...] chez Druet a cause de Cézanne, il a les
photographies de 50 oeuvres. 1l a toute cette collection dans sa galerie et [...] il ne veut pas envoyer cette
unique collection a Prague, il a dit, qu’il devait [’avoir, a cause des clients, toujours dans la galerie [...].
Donc j’ai négocié avec Druet, qu’ il vous ferrait les copies des 30 photographies qu’il vous enverrait. »
Lettre de Bohumil Kafka a Jan Stenc, Paris, le 10 novembrel1906, Archiv Narodni galerie, Prague, fond
Bohumil Kafka, korespondence odeslana 23/4, copie de lettres I, traduction K. F. : « Sel jem [...] k Druetovi
kvili Cézannovi, ma fotografie 50 véci. Celou tuto kolekci ma ve své galerii [...]. Tuto jedinou kolekci do
Prahy poslat nechtél, rekl, ze ji musi mit kvili klientiim stale v galerii. [...] Vyjednaval jsem tedy s Druetem,
ze vykopiruje pro Vias 30 fotografii, které Vam zasle. » Bien slir que ce service ne fut pas gratuit, en plus
Druet demanda les numéros sur Gauguin, Cézanne et Manet ce qui fit un bon renommée de Volné sméry a
Paris. Kafka continue & informer Stenc : « Jai dit a Druet que je cherchais les photographies des oeuvres de
Manet. Il m’en a montré 30 tres belles. Je lui ai dit que j’irais chez Durand Ruel qu’il a des photographies
qu’on peut avoir gratuitement. [...] Ensuite je suis allé chez Durand Ruel, ou ils m’ont montré la lettre de
Salda. Ils m’ont donné tout de suite les photographies de « Le Chemin de fer » et « La Femme aux Cerises »,
ils ont fait des problemes avec la photographie de « Lola de Velence » en disant que peut-étre que le
propriétaire du tableaux n’en serait pas d’accord, mais puis ils se sont décides et ils me [’ont donné aussi.
[...] ils aimeraient avoir aussi les 3 numéros de Volné sméry sur Manet...» Ibid. , traduction K. F. : « Rekl
jsem Druetovi, ze hledam Manety. Ukdzal mé 30 krdasnych fotografii Maneta. Pravil jsem, Ze piijdu k Durand
Ruelovi, Ze maji fotografie, které dostaneme zdarma. [...] Sel jsem pak k Durand Ruelovi, kde mé ukdzali
pripis pané Saldiv. Fotografie «Le Chemin de fery a «la Femme aux Cerisesy mé dali hned, s fotografii
«Lola de Velencey délali potize, ze pry by snad majiteli obrazu nebylo to vhod, pak se ale rozhodli a dali me
jitéz. [...] radi by meli také 3 cisla «Smériy Maneta...»

Otakar Bezina, «Smysl boje», Volné sméry, vol. X1, 1907, p. 3-5.

"SIbid. , p. 5, traduction K. F. : «Kde Zivot lidu prestivd byti tviwrci ve sfére krdsy, je to znameni, Ze lid trpi nad
svou silu. »

"7V oir F. X. Salda, «Proklety malii», Volné sméry, vol. XI, 1907, p. 11.

" Ibid. , p. 11-13.

"Ibid. , p. 11-12, traduction K. F. : «Cézanne byl a bude vzdy posté Neklassifikovatelny. Je Fadén mezi
Impressionisty, ale vztah jeho k nim byl vzdycky dosti vedlejsi — ano v mnohém, a ne nepodstatném, zda se
mné primo reakci proti nim. »
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Si les impressionnistes sont des analyseurs, qui décomposent le monde en taches
colorées, Cézanne est un primitif, un pocte de la couleur qui cherche une synthese. Les
impressionnistes aimaient la couleur comme couche, Cézanne aime la couleur pour la
couleur. La ou ils suivirent une méthode ou une formule, lui fut guidé par son instinct. Tandis
que les impressionnistes sont des gens modernes, Cézanne appartient aux anciens. A travers
Delacroix, Courbet, Daumier ses maitres sont les Italiens, les Hollandais et les Espagnoles
anciens. D’aprés Salda ce sont les peintres de petite méthode mais de grand génie. Salda voit
toute la force et toutes les faiblesses de la peinture de Cézanne dans son instinct par lequel il
fut guidé et ¢’est pourquoi il fut aussi peu influencé par I’impressionnisme. « Cézanne est
[’ennemi le plus péremptoire de tout illusionnisme réaliste dans [’art, il ne cherchait jamais a
imiter la nature [...]. Le tableau est surtout une toile peinte d ‘une maniere belle. Comme ¢a il
retourne au sens et a la détermination primordiales du tableau : c’est pourquoi je [’appelle
primitif. La beauté de la couleur, la beauté de la matiere retrouvent de nouveau leur
honneur . » La ou I’'impressionnisme devint schématique et la ou il se transforma en une
formule seche, I’exemple de Cézanne montre une voie. Toute sa vie, toute son oeuvre
expriment que I’art n’a rien en commun avec le mécanisme du progres, car ses racines sont
beaucoup plus profonds. Et tous ceux qui en sentaient et qui cherchaient quelque chose de
plus profond et qui désiraient retourner aux sources propres, tous ceux allaient vers Cézanne,
car il était un instinct.

Salda était persuadé que c’était Cézanne qui influenga Gauguin aussi bien que van
Gogh. D’apres lui, sans lui on ne peut pas imaginer 1’oeuvre de Vuillard et Bonnard. « Et
aujourd ’hui son influence n’est pas du tout encore épuisée, pas méme décrite’ . » 1l va
toujours servir comme point de repére pour ceux qui ont perdu leur chemin. Salda étant
instruit de tout les c6tés — francgais aussi bien qu’allemand, conservateur aussi bien qu’avancé,
dans cet article de trois pages il avait rendu compte a tous ses collaborateurs a tous les
critiques d’art chez qui il cherchait un renseignement mais avec lesquels il menait aussi une
polémique. Sans prononcer leurs noms il corrige les avis de Meier-Graefe, de Charles Morice
et de Camille Mauclair. Mais il faut nommer aussi Karl Huysmans qui fut I’un des premiers
qui reconnut la valeur de 1’oeuvre de Cézanne. Salda était curieusement prévoyant et il est
étonnant a quel point sa vision de ’art de Cézanne est actuelle encore aujourd’hui.

En 1907 la rédaction décida de renforcer encore le culte de Cézanne en Bohéme en
publiant I’un des chapitres du livre Entwicklungsgeschichte der modern kunst de Meier-
Graefe sur cet artiste controverse et recherché par la jeune génération772. L’article est ouvert
par la reproduction du tableau de Maurice Denis L 'Hommage a Cézanne. Meier-Graefe
contrairement a Mauclair et Mourey s’approchait au principe de la peinture de Cézanne : « 1/
donne une impression primitive, sans faire le moindre effort ; [’effet de ses tableaux est
primitif, c’est a dire cette sensation glaciale de la grandeur, qu’on éprouve en regardant les
vieilles choses réussites, - son style se passe des lignes, il utilise seulement cette mosaique
colorée fabuleuse, qui [...] exprime seulement [’objectivité la plus précise. Le plus curieux est
que l'impression de cette mosaique, c’est [’'image la plus proche de la réalité...”” » Salda
corrige cette image de Cézanne : « On a dit de ses tableaux qu’ils étaient comme des

Ibid. , p. 12-13, traduction K. F. : «Cézanne jest nejrozhodnéjsi nepritel vieho realistického illusionismu
v umeni, neslo mu nikdy o zadné napodobeni prirody [...]. Obraz jest v prvni Fadé krasne pomalované
platno. Vraci se tak prvotnému vyznamu a urceni obrazu: proto mu rikam primitiv. Krdsa barvy, krdasa
hmoty prichadzi znova ke cti. »

"Ibid. , p. 13, traduction K. F. : «4 vliv jeho neni ani zdaleka dnes jesté vycerpdn, ba ani ne opsdn. »

"2 Julius Meier-Graefe, « Paul Cézanne », Volné smery, vol. X1, 1907, p. 85-96.

"BIbid. , p. 88-89, traduction K. F. : « Piisobi primitivné, aniz by se o to sebe méné snazil; primitivné v ticinu,
totiz v tom ledovém pocitu velikosti, jez jest ndm poZitkem na prastarych podarenych vécech, - stylové bez
pomoci linie, jen tou bajecnou barevnou mosaikou, kterd [...] vyjadiuje jen nejpresnéejsi vécnost. A to je ze
vSeho nejpodivnéjsi: tato mosaika podava v dojmu nejpriléhavejsi podobu skutecnosti. »
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kaléidoscopes de couleurs ou comme des mosaiques de couleurs, mais on aurait du dire : des
architectures de couleurs. Car ils sont construits par un rythme, par un fort rythme venteux :
4

ils sont la grandeur, la force, la loi exprimées par les couleurs . »

Meier-Graefe essaie d’expliquer les contradictions de 1I’oeuvre de Cézanne qui
pourtant donnent une impression harmonique: « I/ appartient a la génération de Manet et
pourtant il est | ‘évangile des plus jeunes. [...] La diversité de la peinture de Cézanne qui
repose sur la mise des traits fins de pinceau se moque de tous les systhémes mais pourtant
elle reste systhematique dans le sens le plus proprem. » Le critique d’art allemand compare
Cézanne a van Gogh et il le considére comme un artiste purement instinctif dont il faut aussi
percevoir les tableaux par des instincts physiques. C’est son harmonie découlante de son gofit
naturel qui rend son oeuvre forte et immortelle. L’année de la mort de Cézanne, auteur
étranger fait pour la premicre fois hommage a sa peinture dans le milieu tchéque. Il fallait
attendre un critique d’art allemand pour faire introduire le pére du modernisme en Bohéme
car jusqu’a maintenant les critiques frangais étaient orientés vers la peinture traditionnelle qui
s’arréta a I’impressionnisme. Il est paradoxal que I’art frangais fut transmis en Bohéme non
grace aux critiques francais mais surtout grace au critique allemand qui fut finalement moins
bloqué par la tradition du symbolisme que Mauclair ou Mourey. Les théories modernistes
publiée par Volné smery et 1I’exposition des impressionnistes francais organisée en 1907 a
Prague donnérent un résultat en fondant le groupe des jeunes Osma (Les Huit) (1907) qui
déclenchérent définitivement le mouvement moderniste en Bohéme.

Mais Meier-Graefe contribua en 1907 & Volné sméry encore par un article. Cette fois-

ci il était consacré a Camille Pissarro . Sur I’exemple de Pissarro Meier-Graefe explique
I’influence des Anglais surtout de William Turner et de John Constable sur les
impressionnistes francais qui partirent de la génération des paysagistes frangais des années
1830, surtout de Corot et Courbet pour arriver jusqu’au néo-impressionnisme : « Ses [de
Pissarro] tableaux sont comme les abrégés de [’histoire de la technique. Il a peint tout ce qui
était peint depuis les années 1850, oui, presque on pourrait dire qu’il a amélioré tous les
procédés de tous les instigateurs ; ces procédés sont chez Pissarro perfectionnés en détail,
plus clairs et plus réfléechis. Et pourtant la technique ne lui fut pas utile au contraire elle fut
plutot nuisible pour lui ; ses oeuvres, ou il ne fut pas encore tellement aidé et ou I’ auteur
suivit des buts plus modestes et plus simples, surpassent les oeuvres plus tardives . »

Il est persuadé que la technique tue I’art doux de Pissarro et qu’elle élimine son
harmonie. Pissarro n’était pas assez fort et assez primitif pour 1’utiliser et pourtant c’est ce
coté primitif qui fait que Degas est plus grand que Besnard. Mais son grand mérite était qu’en
utilisant tres tot la technique néo-impressionniste et en encourageant au bon moment les
efforts des jeunes Seurat et Signac, Pissarro avait obligé au moins une partie de public a
prendre le néo-impressionnisme au sérieux. L auteur réduit I’importance de Pissarro a un
intermédiaire entre I’impressionnisme et le néo-impressionnisme. Il apprécie en fait
seulement son oeuvre tardive quand la maladie I’obligeait a peindre les vues sur Paris de sa

"ME. X. Salda, «Proklety malii», Volné sméry, vol. X1, 1907, p. 11-12, traduction K. F. : «Rekli o jeho obrazech,
Ze jsou kaleidoskopy barev nebo mosaiky barev, ale méli Fici. Architektury barev. Nebot jsou neseny rytmem,
silnym vétrnym rytmem: jsou v barvach vyjadrenou velikosti, silou, zakonem. »

"B Julius Meier-Graefe, « Paul Cézanne », Volné sméry, vol. X1, 1907, p. 88-91, 95, traduction K. F. : «Ndlezi
k Manetoveé generaci a je evangeliem nejmladsich. [...] U Cézanna posmiva se rozmanitost v kladeni
drobnych tahii stétcem kazdému systému a ziistdva pri tom v nejvyssim smyslu systematickou. »

"6Julius Meier-Graefe, « Camille Pissarro », Volné sméry, vol. XI, 1907, p. 393-402.

"Ibid. , p. 399, traduction K. F. : «Jeho obrazy [Pissarrovy] jsou hotovd kompendia déjin techniky. Vsecko, co
bylo malovano od padesati let, maloval, ano, skoro by se dalo Fici, Ze kazdy postup zlepsil nad toho, na néjz
upomind, u Pissarra jest lepsi v jednotlivostech, zretelnéjsi, védomejsi. A prece mu technika docela nic
neprospéla, spise uskodila; dila jeho, pri nichz nepomahalo tolik hlav a pri nichz jsou zamery umelcovy
skroméjsi a prostsi, stoji nad dily pozdejsimi. »
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fenétre. Comme s’il trouva finalement la concentration nécessaire. Et il termine son article par
une constatation assez sévere : « ...C’est plutot une partie de notre histoire qu ’'un grand
artiste qui est morte avec lui [Pissarro]m. » Meier-Graefe est persuadé que Cézanne sans la
technique de Pissarro, aurait continué a peindre en noir mais pourtant il n’aurait pas été un
artiste moins important pour cela. En fait il comprend Cézanne instinctif et parfois maladroit
en opposition a Pissarro, dou¢ dont la technique lui empécha de développer son talent. L un
¢était u grand artiste, I’autre seulement « une partie de I’histoire ».

En 1909 Meier-Graefe visita Prague et il fut ’un des critiques d’art demandés par
I’association Manes de donner son avis sur la question des statues détruites du pont Charles a
Prague qui devaient étre soit remplacées par des copies soit par les oeuvres des artistes
contemporains779. Probléme qui illustrait trés bien la tension entre les cercles conservateurs et
modernes. Etonnement Meier-Graefe prit une position bien neutre en conseillant de ne faire ni
des copies qui ne peuvent étre que ridicules ni des oeuvres modernes car d’apres lui, il n’y
avait pas d’artiste surtout en dehors de la France qui serrait capable de créer des statues
convenables pour le pont. L’idéal d’apres lui serait de laisser le pont sans ses deux statues
avec deux espaces vides. Sa réponse devait choquer les artistes de Manes qui sentirent cette
situation comme une occasion pour les sculpteurs contemporains qui pourtant d’apres Meier-
Graefe n’en étaient pas assez dignes.

La collaboration entre Meier-Graefe et Manes continua dans les années suivantes par
ses études sur les artistes fondamentaux pour le développement de 1’art moderne. En 1910
Volné smer y publient un autre chapitre de son livre Entwicklungsgeschichte der Modernen
kunst sur Henri de Toulouse-Lautrec  dont le critique d’art allemand voit I’art conditionné
par la ligne d’ Edgar Degas. Mais contrairement a son collégue, Lautrec a réussi a peindre des
tableaux vraiment monumentaux. En 1912 il référe du baroque d’ El Greco qui fut I’une des
autres sources d’inspiration de 1’art moderne. Meier-Graefe est le premier qui interprete son

oeuvre comme baroque et il I’introduit sur la scéne artistique tchéque. L’année précédente en
783

1911 Meier-Graefe publie son article sur Courbet et puis sur Delacroix -écrivain  qui est
une introduction au livre prochain sur les écrits de Delacroix . L’apparition de cette étude est
partiede la publication de la suite des citations du journal intime de Delacroix dans Volné
smery depuis I’année 1909. Le critique s’arréte sur la question de la littérature et de 1’art. Le
naturalisme devait se débarrasser de la littérature et des histoires pour pouvoir renouveler le
rapport directe avec la nature. Si les impressionnistes cherchaient 1’inspiration chez Courbet,
les postimpressionnistes s’adressent a Delacroix pour chercher d’autres chose que la nature
qui leur semblait vidée. Meier-Graefe proclame : « Nous remercions tous les adeptes
courageux de Delacroix, d’avoir rejeté les illusions vidées et de se ressaisir pour créer de

785
nouvelles fictions . »

Toutefois Meier-Graefe avait aussi bien que Mourey et Mauclair ses limites en

"8Ibid. , traduction K. F. : «SpiSe kus déjin naseho uméni nez veliky umélec v ném [Pissarrovi] umrel. »

" «Nase anketay, Volné smeéry, vol. XIII, 1909, p. 232.

"80Julius Meier-Graefe, « Henri de Toulouse-Lautrec », Volné smeéry, vol. XIV, 1910, p. 23-32.

81 Julius Meier-Graefe, « Grectiv barok », Volné sméry, vol. XVI, 1912, p. 35. L*étude de Meier-Graefe sur le
baroque d’ El Greco (Grectv barok) fut traduit en tchéque par Marie Nechlebova et publié en 1911. Voir
Masarykiv slovnik naucny, vol. IV. , Praha, Ceskoslovensky kompas, 1929, p. 847.

"8 Julius Meier-Graefe, « Courbet », Volné smery, vol. XV, 1911, p. 118-119.

" Julius Meier-Graefe, « Delacroix literat », Volné sméry, vol. XV, 1911, p. 235-249, traduction Marie
Nechlebova.

784Eugéne Delacroix : Literarische Werke, traduction et introduction de Julius Meier-Graefe, Liepzig, Insel,
1912.

" Julius Meier-Graefe, « Delacroix literat », Volné sméry, vol. XV, 1911, p. 237, traduction K. F. : «Dékujeme
neohrozenym nasledovnikim Delacroixovym, ze odvrhli vyprazdnené iluse a ze se vzchopili, aby stvorili
nove fikce. »
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compréhension du développement de I’art moderne — il s’arréta a I’art de Cézanne. Il restait
froid devant I’art qui le suivi — le cubisme, 1’expressionnisme, 1’art abstrait. Il le trouvait vide,
sans contenu et surtout sans aucun rapport au peuple - un art inintelligible. De la méme
maniére que Mauclair s’est retourné vers les impressionnistes pour indiquer aux artistes
contemporains la voie a suivre, Meier-Graefe se retournait vers Delacroix, 1’auteur recherché
par les modernistes mais en méme temps 1’auteur littéraire, pour montrer un art basé non
seulement sur la forme mais aussi sur les idées. De la méme maniere que Mauclair reprochait
aux artistes postimpressionnistes d’avoir dilapidé I’impressionnisme, Meier-Graefe leur fit
grief de ne pas s’inspirer de ’'universalité¢ de Delacroix. Ce qui lui manquait chez ces artistes
c¢’était I’émotion. D’apres lui ¢’est uniquement 1’émotion, pas la forme, qui est le moteur de
tout le développement. Cette émotion lui manquait non seulement chez les artistes mais aussi
chez le public. D’apres lui Delacroix fut le dernier grand peintre du public. Il est logique que
Meier-Graefe se retourne vers le peintre romantique pour la retrouver. Son éloignement du
développement artistique actuel fut plus visible a partir de ’année 1912 quand il se dressa
ouvertement contre I’art moderne . Les membres de la plus jeune génération comme Marc
enfurent choqués et profondément dégus.

Meier-Graefe comprit que Picasso et Matisse étaient les meilleurs des artistes jeunes
et il était capable de caractériser les principes de leur oeuvre, mais méme s’il trouvait leurs
peintures agréables visuellement, il les sentit comme une corruption de la peinture, elles
n’étaient que décoration pour lui. Il les appelait « Tapetenmaler » (les peintres de tentures).
Sa plus grande objection a la peinture abstraite et semi-abstraie était qu’elle simplifia I’art
d’une telle maniere qu’il est devenu pauvre. Elle avait réduisit I’art a une simple décoration. Il
ne pouvait pas regarder leur travail de la méme manicre sérieuse qu’il avait regardé I’art de la
»grande traditiony.

L’importance de Meier-Graefe fut triple pour les membres de Manes. Premi¢rement il
enseigna aux Tcheéques un modele de 1’évolution de I’art moderne du XIXe siecle.
Deuxi¢mement il fut le premier critique d’art étranger qui confirma nettement I’importance de
I’oeuvre de Paul Cézanne en mouvement de I’art actuel dans le milieu tchéque.
Troisiémement il servit d’exemple de critique courageux qui n’hésitait pas a se battre contre
les préjugés dans son pays dont la culture et la fagon de concevoir I’art étaient assez proches
du milieu tcheque. L’introduction de ses articles dans la revue tchéque suivait un but non
seulement théorique mais aussi éducatif. Le fait qu’il était allemand, alors membre de la
nation contre laquelle le nationalisme tchéque se dressa, contribua a ’envie de Salda de nier
tout nationalisme tchéque qui entrava le développement artistique en Bohéme en publiant ses
articles. La direction prise par les Tcheques les a mené a un agrandissement de 1’espace, a la
liberté artistiques en élargissant 1’esprit tchéque. Cet objectif leur permit d’utiliser tous les
moyens.

86V oir Kenworth Moffett, Meier-Graefe, op. cit. , p. 107.
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4. Charles Morice (1860-1919), 1a découverte de Paul Gauguin, la rencontre avec Paul
Cézanne et d’autres postimpressionnistes

I Qui fut Charles Morice ?

Parmi les Francais ce fut Charles Morice qui éclaircit I’esprit des Tchéques sur la peinture
postimpressionniste. Né a Saint-Etienne, Charles Victor Maurius Morice fait ses études a
Lyon chez les jésuites avant de s’installer en 1882 a Paris, ou il débute sa carriere d’homme
de lettres a la Nouvelle Rive gauche. Camille Mauclair écrivit de lui : « Un des grands
hommes de la rive gauche était alors Charles Morice |...] auquel on prédisait un avenir de
grand génie: promenant sur un long corps émancié une téte de pianiste romantique, plus tard
assez donquichottesque, il était solennel, pénétré, mystériesement alourdi de pensées
profondes, et passait pour rien de moins qu’'un Ruskin de [’art imminent. On disait: « Quel
penseur! Vous verrez..." » Morice collabore a de nombreux périodiques, parmi lesquels La
revue contemporaine, L’Art moderne ( Bruxelles ), La Vie moderne, La Vogue, L Evénement,
Le Gaulois, La Cravache, La Plume, Les Hommes d’Aujourd’hui.

En 1889 la Plume publie un article d’ Emile Coursange consacré a sa personnalité788

Son auteur nous a laissé son portrait : « Grand, élancé, élégant en dépit des tailleurs, beau
malgreé le costume moderne, la démarche rythmée d’un prétre ou d’un prophete, avec la
paleur mystérieuse des élus ; sémite quant a la forme de ses yeux légerement relevés vers les
tempes, et dont l’iris d 'un bleu hindou est en partie recouvert par la paupiere supérieure
[...]. Esprit étrange, qui, toujours, apres chaque chute s’exaspere et s’exalte, a qui les exces,
la vie outrée, loin de nier, sont en quelque sorte un élément de force, une condition
d’existence’ . »

En 1890, il prend part a la fondation du Mercure de France. 11 devint le traducteur de
I’anglais mais aussi du russe notamment du pocte Niekrassow ( Poésies’ ) et du romancier
Dostoievski ( Les Fréeres Karamasoff, L’ Esprit souterrain, Celle d’'un autre ) Ami de
Verlaine, de Mallarmé et de Frangois Coppée, son activité littéraire est déterminante dans le
développement du symbolisme. Son ouvrage sur La Littérature de tout a Uheure (1888) sera
considéré par le critique André Fontainas comme « le credo d’une génération793 ». Charles
Morice s’y est déclaré 1’adversaire du naturalisme et de toutes ces « écoles matérialistes » qui
voient a la fois leur apogée et leur décadence dans Goncourt et Zola" . Aussi bien que
Mauclair il appartenait aux ¢léves de Mallarmé. De 1896 a 1901, il enseigne a I'université
nouvelle de Bruxelles I’histoire et la philosophie de I’art.

Salda devait étre curieux de contacter ce critique d’art dont la personnalité lui était
assez proche. Il connut son livre La Littérature de tout a [’heure qui avait une grande
influence sur la jeune génération des critiques des années 1890. Il était conscient de sa

81Camille Mauclair, Servitude et grandeur littéraires, souvenirs d’arts et de lettres de 1890-1900, Paris,
Ollendorff, 1921-1922, p. 20, 21.

"8 Emile Coursange, « Charles Morice », La Plume, n° 7, le 15 juillet 1889, p. 61-62.

Ibid. , p. 61.

"V oir Ibid.

Woir Ibid.

"2V oir Jean-Paul Bouillon, La promenade du critique influent, Anthologie de la critique d’art en France 1850-
1900, Paris, Hazan, 1990, p. 375.

bid. , p. 375.

"*Emile Coursange, « Charles Morice », La Plume, n° 7, le 15 juillet 1889, p. 62.
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collaboration avec Paul Gauguin. En novembre1893, Morice rédige la préface du catalogue
de I’exposition Gauguin chez Durand Ruel . L’exposition des oeuvres tahitiennes de
Gauguin ne passa pas inapercue. Morice fait partie du groupe de critiques qui ont alors
défendu cette peinture jugée trop hermétique. Dans sa préface Morice tient a répondre aux
critiques hostiles venant non seulement des journalistes, mais aussi des artistes. Dans une
premicre partie, méprisant I’art négatif qui régne, et I’art crapuleux, le triomphe factice et
insultant des menteurs et des voleurs, il réitére sa conviction fondamentale que
I’indépendance totale est le premier droit du peintre. Suit une présentation des oeuvres
majeures, il conclut que tout grand peintre est un grand pocte. Il écrit de lui : « Combattu, nié
méme aujourd’hui et qu’il reste ou qu’il parte, Gauguin aura pour sa grande part contribué
au renouvellement, au relevement de [’art contemporain7%. » Par la suite, il incite Gauguin a
rédiger ses souvenirs qu’il fera paraitre en 1897 sous le titre Noa-Noa, dans La Revue

797 .
blanche , augmentés de plusieurs textes.

En 1905 Charles Morice inquiet du développement artistique publie en trois livraisons
du Mercure de France une Enquéte sur les tendances actuelles des arts plastiques. 1l y fait
prévaloir deux grandes idées : celle d’une possible fin de I’art et celle d’une possible
rédemption par le retour aux origines. Autour de ces deux hypothéses majeures s’organisent
ses questions. Dans la préface il constate: « I/ est manifeste qu’a l’époque présente les arts
plastiques hésitent entre des souvenirs et des désirs, ceux-la pesant lourdement sur ceux-ci et
les génant dans leur essor. Il en résulte, surtout chez les jeunes, un trouble profond, que les
expositions annuelles avouent depuis longtemps déja. Nous sommes au lendemain de quelque
chose. Sommes-nous a la veille de quelque-chose ™2 » L’année de la naissance du fauvisme il

ressent parfaitement le changement non seulement dans I’univers de I’art mais aussi dans
799

I’univers humain en général. Ensuite il pose cinq questions — aux artistes contemporains pour
pouvoir les analyser et se faire une idée du futur. Ce livre nous laisse des témoignages vivants
des artistes cherchant leur propre voie dans le monde qui semblait 8 Morice chaotique. C’est
un excellent document de la recherche de la modernité au début du XXe siecle.

"5Voir La promenade du critique influent, op. cit. , p. 375.

"%Charles Morice, « Paul Gauguin », Mercure de France, n° 48, vol. IX, décembre 1893, p. 293.

N oir La promenade du critique influent, op. cit. , p. 375.

"8V oir Philippe Dagen, La peinture en 1905, I’enquétre sur les tendances actuelles des arts plastiques de
Charles Morice, Paris, Lettres modernes, 1986, p. 47.

791° Avez-vous le sentiment qu’aujourd’hui 1’art tende & prendre des directions nouvelles ? 2°
L’impressionnisme est-il fini ? Peut-il se renouveler ? 3° Whistler, Gauguin, Fantin-Latour... qu’emportent
ces morts ? Que nous laissent-ils ? 4° Quel état faites-vous de Cézanne ? 5° Selon vous I’artiste doit-il tout
attendre de la nature ou seulement lui demander les moyens plastiques de réaliser la pensée qui est en lui ?
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II Volné sméry, F. X. Salda, Maurice Denis et Paul Gauguin

L’année 1906 signifie pour Volné sméry une orientation claire vers I’art postimpressionniste
surtout a la peinture de Gauguin. Son role y jouait aussi les voyages a Paris des membres de la
rédaction’ . Au printemps de 1906 Salda y passe les mois de mai et de juin. C’est une
occasion pour lui de visiter les expositions, des galeries, de rencontrer les critiques d’art
personnellement. Il envoie ses remarques a Volné smérygm. Bien str il visite des salons
parisiens et comme on va voir ses impressions sont proches de celles de Charles Morice. Il
constate que les deux salons officiels le vieux Salon des artistes frangais et sa sécession Salon
de la Société nationale ne différent pas trop et vivent tranquillement sous une toile. Pour la
premicre fois il se persuade aussi de la promiscuité et de la commercialisation artistique dont
il avait appris chez Huysmans mais dont parlait aussi bien Mauclair pour qui ce sujet fut
actuel jusqu’a sa mort.

A I’époque, cette commercialisation n’existait point en Bohéme ou les marchands
d’art aussi bien que les galeristes étaient trop peu nombreux pour créer une atmosphére de la
concurrence du marché. Aux Salons Salda ne voyait pas les oeuvres artistiques mais que des
caricatures cyniques. Mais il admet qu’il y en avait aussi des exceptions comme par exemple
Eugene Carricre, 1’artiste préféré non seulement de Camille Mauclair mais surtout de Charles
Morice. Il apprécie I’oeuvre de Henri Martin méme si elle ne correspond pas au louage que
Mauclair lui avait fait a la Revue Bleu' et il voit tout de suit qu’elle n’est pas au niveau de
I’oeuvre de Puvis de Chavannes auquelle elle était comparée d’apres lui sans aucun sens. 11
est enchanté de la peinture décorative du jeune « poéte-décorateur » Maurice Denis, il
apprécie les statues de Dejean pleines de grace et pour la premiére fois il mentionne aussi
I‘oeuvre d*Emile Antoine Bourdelle.

Salda visita les expositions d” Andres Zorn dans la galerie Durand Ruel mais aussi en
dehors de Paris au Havre ou il fut bien surpris par les oeuvres de Bonnard, Denis, Matisse,
Monet, Redon etc. Ensuite il est enthousiasmé par la peinture de Vuillard dont il a vu
I’exposition dans la galerie Bernheim Jeune. Il trouve que c’est un artiste des trés bonnes
qualités qui « etonne d’abord par son esprit et par la noblesse de son coloris et ensuite il
enchante par un charme intime plus profond qui se cache derriere inattendu' . » Salda
admire surtout ses paysages avec les quels d’apres lui les tableaux de nos paysagistes ne
peuvent pas étre comparés.

Salda rencontra Morice pendant ce séjour & Paris au printemps 1906 dans le milieu de
Mercure de France. 11 est possible mais pas trés probable que William Ritter qui @ ce moment
¢tait en train d’y publier son livre Etudes d’art étrangergo4 y joua un role d’intermédiaire.
Salda a écrit a Milos Jiranek qu’il avait réussi a contacter un jeune critique d’art Charles
Morice, qui fit une trés bonne impression sur lui : « I/ m’impressionnait par une vraie
noblesse de la pensée et de la parolegO6. » Peut-€tre apres la déception de la rencontre avec
Mauclair il chercha un autre collaborateur. Morice lui a promis d’écrire une étude pour Volné
smery et disposer quelques bons artistes, d’envoyer leurs oeuvres a I’exposition des

$%Jan Stenc est parti & Paris déja au mois de juin 19035, le sculpteur Bohumil Kafka qui & ce moment y vivait lui
faisait le guide. Ensuite en été 1906 Jan Preisler est parti avec Jan Stenc.

01F X, Salda, « Jarni salony patizské», Volné sméry, vol. X, 1906, p. 270-272.

%2V oir Ibid. , p. 271.

%3 1bid. , p. 272, traduction K. F. : « Vuillard udivuje nejprve espritem a noblesou svého koloritu a ak teprve
okouzluje hlubsim intimnim kouzlem, které se skryva netuseno pod nim. »

84William Ritter, Etudes d’art étranger, Paris, Mercure de France, 1906.

805Voir J. B. Svréek, F. X. Saldy boje a zdpasy o vytvarné uméni, Praha, Melantrich, 1947, p. 88.

%1bid. , p. 102, traduction K. F: Ze ho « chytil opravdovou noblessou myslenky i slova. »
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impressionnistes a Prague en 1907 alors organisée par Camille Mauclair. A ce moment Salda
ne faisait plus confiance a Mauclair et il était en train de chercher un autre collaborateur plus
proche de ses idées et visions de I’art. Charles Morice devait lui sembler étre tres proche du
cercle de Manes et de ses tendances pour sa défense et I’amour pour la peinture de Paul
Gauguin que Volné sméry venait de propager dans le milieu tchéque. Mais Salda fut au
courant de la peinture postimpressionniste déja en 1905 quand il écrit : « aujourd’hui [...] en
France figure un nouveau mouvement qui a part la vue s’intéresse aussi au lyrisme,
lintimité, [’émotion et le coeur et il prend une voie plus synthétique que l'impressionnisme

807
»

Sous I’impression de la rencontre avec Morice, Salda traduit un extrait des lettres de
Paul Gauguin808 et un extrait de son livre Noa-Noa pour Volné smery. Ces traductions
apparurent dans le volume consacré presque exclusivement a Gauguin en 1906 et elles furent
accompagnées par beaucoup de reproductions. L’éditeur de Volné sméry Jan Stenc séjourna
en 1905 a Paris et il y fit connaissance du sculpteur tchéque Bohumil Kafka. IlIs se sont liés
d’amiti¢ et depuis Kafka, demeurant jusqu’a 1908 a Paris, fut chargé de procurer les
photographies des oeuvres pour la revue tchéque. Les activités de Katka dépassaient
largement celles d’un sculpteur.

En 1906, le plus important était de trouver les photographies des oeuvres de Gauguin
ce qui lui colita beaucoup de diplomatie. Il s’est d’abord adressé a la galerie Druet et puis a un
collectionneur de tableaux de Gauguin M. G. Fayetm, ami de Julius Meier-Graefe (Salda avait
obtenu de lui une lettre de recommandation pour pouvoir le contacter pendant son séjour
parisien) que Kafka avait connu déja pendant le séjour de Stenc a Paris. Le résultat était tel
qu’il permit a Kafka de recommander des photographies des tableaux de sa collection . Au
printemps 1906 Kafka écrit & Jan Stenc : « Les copies [des photographies des tableaux] qui
devaient étre offertes a Fayet par la rédaction de « Sméry » n’étaient pas encore
commandeées chez Druet | ...]. C’est pourquoi j’ai demandé a Druet de les faire le plus tot
possible et de les transmettre a M. Fayet. Puisque M. Fayet s’ est senti froissé par cette
omission, je suis allé chez lui aujourd’hui et j’ai rejeté la faute sur la rédaction de V. S.
J’avais le pressentiment qu’il n’avait pas encore regus les numéros de V. S (ce qui fut
confirmé) et je lui ai amené mon numéro sur Gauguin. Fayet fut ravi des reproductions et de
la mise en page et il a dit qu’il monterait aux messieurs du « Salon d’automne et [’Ecole des
beaux-arts » comment Gauguin est plus apprécié a l’étranger qu’en France. J ai reg¢u de
Fayet une lettre de recommandation pour Maillol . »

87p X, Salda, «Boj o uméleckou kulturu», Volné smery, vol. IX, 1905, p. 304, traduction K. F. : «... dnes [...]
ve Francii vystupuje nové hnuti, které bere v rozpocet vedle zraku i lyrism, intimnost, cit a srdce a vede si
Syntetictéji nez impressionism...»

*"*Paul Gauguin, « Z list a poznamek», Volné sméry, vol. X, 1906, p. 31-36, 55-60, 89-93, traduction F. X.
Salda.

89paul Gauguin, « Z knihy Noa-Noa », Volné sméry, vol. X, 1906, p. 125-134, 167-172, traduction F. X. Salda.
Le livre fut publi¢ entiérement plus tard en traduction tcheque de Josef Marek : Paul Gauguin, Noa Noa,
Prague, Aventinum, 1919, 83 p.

81051, rue de Belchasse, Paris.

$1'Bohumil Kafka écrit le 14 décembre 1905 au collectionneur G. Fayet : « J'ai vu aujour hui M. Druet. Il m’a
dit qu’il n’a pas droit de la vente des reproductions de Gauguin, que les plaques appartient a M. Kessler. Il
ne reste d’autre chose a faire, que faire des nouvelles plaques ; et c’est pour ¢a que je vous prie de vouloir
bien me donner la permission de photographier par M. Druet une dizaine des tableaux de Gauguin. Aussi je
me permette Vous demander de m’accorder [’autorisation pour regarder encore une fois Vos Gauguins pour
que je puisse choisir les talbleaux qui doivent étre photographier... » Lettre de Bohumil Kafka a G. Fayet,
Paris, le 14 décembre 1905, Archiv Narodni galerie, Prague, fond Bohumil Kafka, korespondence odeslana
23/4, copie de lettres 1.

8121 ettre de Bohumil Kafka a un inconnu, Paris, le 14 décembre 1905, Archiv Narodni galerie, Prague, fond
Bohumil Kafka, korespondence odeslana 23/4, copie de lettres I, traduction K. F. : « Kopie [fotografii

189



Milos Jirdnek écrivit un court article sur la collection de M. Fayet813 pour le remercier
d’avoir permit de publier les photographies des oeuvres de Gauguin de sa collection . En
réussissant a faire connaissance avec ce collectionneur qui possédait plus que 40 tableaux de
Gauguin, un grand nombre de dessins, gravures, sculptures, ensuite les oeuvres de Rodin,
Monticelli, van Gogh, Renoir, Degas et d’autres impressionnistes et postimpressionnistes, les
Tcheques découvrirent une source importante non seulement de photographies mais aussi
d’oeuvres pour leur exposition organisée en 1907. Jiranek écrit du maitre de Tahiti : « .../a
collection de Gauguin offre [...] un beau regard sur ’oeuvre de ce peintre dans le sens
extréme, d’un synthétique de la couleur et de la forme, chez qui ces deux éléments se ol

réunissent d 'une maniere organique et inséparable pour donner une impression artistique .»

Depuis I’exposition Rodin a Prague en 1902 Volné smery servirent a Manes de
publicité de leur activité. Au printemps 1906 Kafka écrit a Jan Stenc : « Je recois une lettre
de Clovis Sagot, 46, rue Lafitte (un marchand de tableaux et de gravures connu) qui m ‘écrit
qu ‘il avait vu chez Fayet le numéro de Volné smeéry sur Gauguin et il me demande dans quelle
librairie parisienne il pourrait l ‘acheter, je lui répond tout de suite qu ‘il faut le commander a

816
Manes a Prague... »

Toutefois Salda ne se satisfait pas des écrits de Gauguin et de Jiranek et il publie aussi
le texte d’un artiste et d’un disciple de Gauguin Seguin Armand qui apres la mort du maitre
décrit ses souvenirs personnels et I’influence du maitre au groupe des artistes de Pont-Aven.
I1 ne célebre pas seulement Gauguin, le maitre de la couleur, mais aussi un autre fondateur de
la peinture moderne Van Gogh et il essaie de déchiffrer leur influence mutuelle. 11 appuie
aussi sur I’importance d’un autre artiste de I’école de Pont-Aven Emile Bernard, qui aura plus
tard en 1909 son exposition a Prague, mais dont 1’oeuvre y vient trop tard pour pouvoir étre
appréciée par la plus jeune génération.

Cet article publié pour la premicre fois en mars-mai 1903 dans la revue L 'Occident
inspira Salda a suivre la méme logique de cette revue et a republier aussi un autre texte

. L 8IS, A . . v
important sur Gauguin , écrit par un théoricien d’art et en méme temps un artiste dont Salda

.. ,. .. . L 819 o .
admirait I’oeuvre pendant son séjour parisien en 1906, Maurice Denis . Salda avait connu

I’oeuvre de Denis déja bien avant son départ a Paris. En 1904 il informe du livre Au Vésinet

obrazl], které mély byti Fayetovi vénovany, redakci «Smériiy u Drueta dosud objednany nejsou [ ...].
Pozadal jsem tedy Drueta, aby je co nejdrive udélal a p. Fayetovi dodal. Ponévadz p. Fayet timto
opominutim se citil dotcen, Sel jsem dnes k nému a svedl jsem vinu na sekretare V. S. mél jsem predtuchu, ze
ho V. S. dosud nedosly (coz se také potvrdilo) a vzal jsem sebou své cislo Gauguinovo. Fayet byl
reprodukcemi a upravou nadsen a pravil, Ze v «Salon d’automne a v Ecole des beaux-artsy panim ukdze,
Jak v ciziné vice Gauguina si vazeji nezli ve Francii. Od Fayeta dostal jsem pékny doporucujici pripis na
Maillola. »

$3Milos Jiranek, « Zpravy a poznamky », Volné sméry, vol. X, 1906, p. 77.

#4La traduction de ce texte lui fut envoyée.

$15Milos Jiranek, « Zpravy a poznamky », art. cit. , p. 77, traduction K. F. : « Gauguinova kolekce poskytuje
[...] krdasny pohled na dilo tohoto malire nejkrajnéjsiho pojmu, syntetika barvy a formy, u néhoz obé
organicky a nerozlucné dochazi projevu vytvarného. »

816[ ettre de Bohumil Kafka a Jan Stenc, Paris, le printemps 1906, Archiv Narodni galerie, Prague, fond Bohumil
Kafka, korespondence odeslana 23/4, copie de lettres I, traduction K. F. : « Dostavam listek od Clovis Sagot
46. Rue Laffitte (znamy obchodnik s obrazy a rytinami) sdéluje mi, ze videl u p. Fayeta Gauguinovo cislo
Volnych Smerii a pta se mé, v kterém parizskem knihkupectvi by ho mohl dostat, odepisu mu hned, aby si ho
objednal v Praze v «Manesuy...»

817 Armand Seguin, « Paul Gauguin », Volné sméry, vol. X, 1906, p. 183-190, 207-224.

$¥Maurice Denis, «Vliv Paula Gauguina», Volné sméry, vol. X, 1906, p. 47-51, traduction F. X. Salda.

819 Au début Volné sméry voulait demander Maurice Denis écrire un texte originale pour la revue.
L’intermédiaire devait étre Bohumil Kafka qui a fait connaissance avec Maurice Denis a Paris aussi bien que
d’autres artistes tchéques Frantisek Simon et Karel Spillar.

$20F . X. Salda, «Maurice Denis Au Vésinety, Volné sméry, vol. VIIL, 1904, p. 170-171.
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publié par la Bibliotheque de [’Occident en 1903, dédi¢ a la peinture murale du jeune artiste.
Salda en est enchanté : « toute I’'ornementation, la peinture des voiites, des fenétres, la
décoration des murs des deux chapelles y étaient pour une fois exécutées par un vrai artiste-
poete d’inspiration religieuse, par un homme d’'une distinction et d 'une noblesse
exceptionnelles, dont nom est aujourd’hui en accord avec les grand poétes décorateurs,
Delacroix et Puvis de Chavannes . » Denis appartenait aux premiers critiques de
I’impressionnisme déja au début des années 1890.

Son textesur Paul Gauguin fut publié¢ dans Volné sméry et accompagné de beaucoup
d’illustrations. Denis y essaie d’examiner I’influence du maitre sur les artistes de son temps. Il
y reléve ses souvenirs de la premiére rencontre avec le nom de Gauguin révélé par son ami
Paul Sérusier qui amena de Pont-Aven non seulement la nouvelle fagon de peindre mais aussi
la nouvelle facon de voir la nature et ses couleurs : « Gauguin était |...] le Maitre, le Maitre
incontesté |[...]. Le mystere de son ascendant fut de nous fournir une ou deux idées, tres
simples, d’une vérité nécessaire, a I’heure ou nous manquions totalement d’enseignement.
Ainsi, sans avoir jamais cherché la beauté au sens classique ; il nous amena presque aussitot
a en étre préoccupés. Il voulait avant tout rendre le caractere, exprimer la « pensée
intérieure », méme dans la laideur [...]. Il nous révélait ['oeuvre de Cézanne non pas comme
celle d’un indépendant de génie, d’un irrégulier de [’école de Manet, mais comme ce qu’elle
est reellement, [’aboutissement d’un long effort, le résultat nécessaire d’'une grande crise
[...]. Il avait eu la chance, a un instant unique, de projeter dans [’esprit de quelques jeunes
gens cette éblouissante lumiere que [’art est avant tout un moyen d’expression [...]. Il avait
prouvé que toute grandeur, toute beauté ne vaut pas sans la simplification, la clarté, ni sans
[’homogénéité de matiere |...]. C’était, pour notre temps corrompu, une sorte de Poussin
sans culture classique |...] pour lui aussi synthése et style étaient a peu pres synonymesgzz. »

L’impression des paroles de Maurice Denis, qui déja en 1901 exposa un Hommage a
Cézanne, qui réunissait, autour d’une oeuvre du maitre, MM. Odilon Redon, Roussel,
Bonnard, Sérusier, Vuillard, Mellerio, Vollard et I’auteur, devait étre trés forte pour les
artistes tchéques. Pour la premiére fois depuis leur recherche de la modernité ils prirent
contact avec une vision contemporaine claire, simple et positive d’un critique d’art francais.
Cette année 1906, I’année de la mort de Cézanne fut décisive. La nouvelle révélation de
Gauguin confirma la rupture définitive avec William Ritter et elle précipita la fin de
collaboration avec Camille Mauclair. Mais le cas de Maurice Denis, un critique d’art
vraiment moderne, fut encore une exception car comme on va voir, les idées de Charles
Morice furent un mélange de I’ancien et du moderne.

8bid. , p. 170, traduction K. F. : «VSecka ornamentace, malba kleneb, oken, dekorace zdi dvou kapli byla zde
provedena jednou umélcem a skutecnym bdasnikem nabozZenské inspirace, duchem vzacné distinkce a
noblessy, jehoz jméno poji se dnes k jméniim velikych dekoracnich basnikii, Delacroixe a Puvise de
Chavannes. »

822Maurice Denis, «L’influence de Paul Gauguin », in : Théorie 1890-1910, Paris, L. Rouart et J. Watelin, 1920,
p.- 168, 170, 171 ; L’article fut publié pour la premicre fois en octobre1903 a L ’Occident.
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111 Sur les conditions modernes de la beauté, Paul Cézanne, Paul Gauguin et Eugene
Carriere

Salda réussit a persuader Morice a collaborer dans Volné sméry. En 1907 Morice publie son

) o .83, , . , L 824
article « Sur les conditions modernes de la beauté »  écrit spécialement pour Volné smery
Morice ouvre son étude par une double constatation : « les directions de la vie sociale sont

fausses ; la poésie et [’art se trouvent aujourd’hui dans un chaos déplorable825 »etil en
résume qu’une renaissance est nécessaire. Il voit les raisons de la crise dans le manque de foi
pour pouvoir vivre et dans le manque de style pour pouvoir créer. Il trouve la scéne artistique
en France complétement atomisée et le seule aspect qui uni les artistes alors c¢’était leur
mépris de la grace et de la forme. Il défend la sincérité des artistes du Salon des Indépendants
dont I’oeuvre est trouvée souvent laide par les critiques contemporains et il démontre que ce
qui est laid pour I’'un peut €tre beau pour 1’autre. Et il est persuadé que les artistes réagissent
sous I’influence des forces qu’on ne peut pas controler. Il écrit: « La seule chose qui
m’intéresse c’est si ce chaos indirigeable va cesser. Quand ? Comment peut on s envoler de
ce débordement de peinture, d’une vague de plus en plus haute qui pour son universalité est
de moins en moins importante ? 1l est trop clair que le sens de [’art est terriblement
compromis aujourd’hui. Le respect pour un livre aussi bien que pour un tableau a disparu826. »
Et il arrive a une conclusion complétement négative que les artistes ne peuvent créer un bon
art car I’époque ou ils vivent est mauvaise. Mais il voie une renaissance dans la possibilité du
retour a la peinture décorative. On y ressent une fois de plus des idées de Mauclair.

Mais tandis que Mauclair trouva 1’idéal de la peinture décorative chez Albert Besnard,
Charles Morice fut plus avancé en admirant I’oeuvre de Gauguin considérée comme un style
décoratif a I’époque. Mais il est persuadé aussi naivement que Mauclair que les artistes
aujourd’hui ne font que des ébauches parce qu’ils se préparent pour un travail beaucoup plus
important — la peinture sur les grands murs des palais. Ce qui leur manque c’est seulement
une occasion qui devrait étre offerte par 1’état ou par des bourgeois riches. Il sent la fin du
tableau au bénéfice des murs. Au fond de ses pensées on comprend a quel point Salda fut
sensible quand, méme s’il parlait aussi de la peinture décorative, il comprenait déja en 1907
que I’un des sens du néo-impressionnisme fut dans la dématérialisation et il prévoyait I’art
abstrait : « Il n’y a pas de doutes que le sens du néo-impressionnisme, s’il en a, est de
développer les élements décoratifs et de style qui ont été déja présents dans
l’impressionnisme : il dématérialise ['image, il y montre le schéma géométrique et abstrait, il
v diminue la partie matérielle, partie du poids terrestre, il y distingue la beauté logique
rythmique. Ce beau et grand but — la création d’un nouveau art décoratif, un grand art, de la
beauté et pureté légitimes — s ’éléve de plus en plus clairement a [’horizon de la peinture

827 . [ ’
actuelle : toutes les directions y vont . » Cette tendance de la fuite de la matiére dans 1’art

823Cette étude dériva de son livre Sur les conditions moderne de la beauté qui plus tard a Iinitiative de F. X.
Salda fut traduit en tchéque entiérement par lui et Marie Mayerova. Charles Morice, O modernich
podminkdch krdsy, Praha, Knihovna «Noviny», vol. IV, Grosman a Svoboda. Voir J. B. Svréek, F. X. Saldy
boje a zdpasy o vytvarné ument, op. cit. , p. 102.

$24Charles Morice, «O modernich podminkach krasy», Volné sméry, vol. XI, 1907, p. 351-368, 387-392,
traduction F. X. Salda et Marie Mayerova.

831bid. , p. 351, traduction K. F. : «...dnesni sméry spolecenského Zivota jsou chybné; poesie a uméni jsou dnes
v zZalostném zmatku. »

8261bid. , p. 362, traduction K. F. : «...Jediny bod mne jen zajimd: prestane-li tento zmatek? Kdy? Jak unikneme
této strasne zaplave malby, viné stale rostouci a ve své vseobecnosti stale méné vyznamné? Jest prilis patrno,
Ze smysl uméni jest strasné kompromitovdn za nasich dnii. Ucta ke knize jest ztracena stejné jako iicta k
obrazu. »

$27F . X. Salda, «Impresionism: jeho rozvoj, resultaty i dédicové, Historicky exkurs a kritické glossy k jeho
prazské vystavéy, in : Soubor dila F. X. Saldy, Kritické projevy 6, 1905-07, Praha, Melantrich, 1951, p. 224,
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progressait pendant tout le XXe siécle a travers 1’art abstrait jusqu’a I’art d’aujourd’hui qui se
sert non seulement de la photographie mais d’autres médias nouveaux.

Morice comprenait son époque comme une période d’attente et il espérait qu’elle sera
courte. En 1906, le moment ou I’impressionnisme est rentré dans les musées, Charles Morice,
jadis le grand adversaire du naturalisme, voit I’avenir de 1’art dans 1’é¢tude de la réalité de la
nature. Aussi bien que Mauclair, il est persuadé de la valeur de I’art impressionniste dont le
mouvement est aujourd’hui conclu mais aussi bien que Mauclair il était incapable de se
détacher des traditions pour pouvoir comprendre librement 1’art contemporain sans préjugés
mais surtout sans désirs. Aussi bien que Mauclair il cherchait la peinture future dans un
réalisme idéaliste, c’est a dire dans un impressionnisme spirituel et symboliste. Enfin pour les
critiques d’art de la génération symboliste, il fut impossible d’oublier leur jeunesse.

A part Rodin qui désormais fut admiré par presque tous les théoriciens d’art francais,
les trois artistes préférés par Morice furent Cézanne, Gauguin et Carriére . En 1907, le
Salon d’ Automne organise aux deux premiers artistes de grandes expositions rétrospectives
qui ont définitivement confirmé 1’importance de leurs oeuvres dans 1’histoire de 1’art. La
méme année 1’institution officiel opposée a I’organisation du Salon d’ Automne - I’Institut -
organise I’exposition posthume de Carriére dans les salles de I’Ecole des Beaux-Arts.

Alors que méme les Tcheéques trouverent finalement un critique d’art frangais
« gauguinien » et « cézannenien ». Ce que Morice appréciait chez Cézanne, méme s’il avoue
qu’ il n’aime pas sa peinturew, c¢’était surtout sa naiveté, sa sincérité et sa simplicité qui font
son originalité et son style fort. Il se range dans le camps des défenseurs du maitre méme si en
lisant ses critiques on a I’impression qu’il n’a pas tout a fait compris son importance et qu’il
répéte des avis des autres. En 1914 il réunit dans un livre les nécrologues écrits
immédiatement apres la mort de plusieurs artistes et aussi de Paul Cézanne . Celui-ci est
décédé en 1906, I’année de la rencontre de Morice avec Salda et I’année ot Mauclair publie
son livre contre I’art moderne Trois crises de I’art actuel . A ce moment 1a Mauclair était
déja en train de perdre toute sa notoriété et a cause de son style arrogant et agressif il est
devenu la personne la plus attaquée par les défenseurs de la peinture jeune pour ses opinions
artistiques conservatrices. Morice ne fut pas une exception.

Il écrit : « De son vivant, ils traitaient [’artiste d’ « honnéte homme qui peint en
832

province  » ! insisterai-je sur le ton bizarre que prend ici la critique ! Cela sous-entend,
pour [’homme, pour le « pauvre cerveau » de [’honnéte homme, aussi peu d’estime que pour
les yeux et la main du peintre. Or, Cézanne raisonnait admirablement de son art et ses brefs
propos, ¢a et la publiés, sont parmi les indications doctrinales les plus suggestives, les plus
nourrissantes que je sache [ ...]. Cet honnéte homme, oui ! possédait [’éclatante richesse
d’une conscience lumineuse. — Mais voici [’accusation capitale : « Cézanne n’a jamais pu

833
produire ce qu’on appelle un tableau . » Ne nous hatons pas de protester la-contre trop

traduction K. F. : « A4 neni pochyby, neoimpresionism, ma-li jaky smysl, ma jej jen v tom, ze vyviji stylové a
dekoracni elementy, které lezi v impresionismu: odpredmétnuje obraz, ukazuje v néem geometrické a
abstraktni schema, umensuje v ném cast hmotnou, cast tihy zemské, vyzdvihuje v ném rytmickou zakonnou
krasu. Tento veliky, nadherny cil — stvoreni nového dekoracniho uméni, uméni velké, zakonné krasy a cistoty
— zvedd se stale patrnéji k obzoru dnesni malby: vSecky cesty vedou k néemu... »

$28Cézanne et Carriére sont morts la méme année en 1906, Gauguin trois ans auparavant en 1903. En 1907 on
retournait a leur héritage.

829V oir Charles Morice, « Umélecké kronika patizska », Volné smery, vol. X1, 1907, p. 41.

$30Charles Morice, Quelques maitres modernes : Whistler, Pissarro, Fatin-Latour, Constantin Meunier, Paul
Cézanne, Paris, Société des Trente, Albert Messein, 1914.

81Camille Mauclair, Trois crises de I’art actuel, Paris, Bibliothéque-Charpentier, Eugéne Fasquelle, 1906.

3211 y fait une allusion aux écrits de Mauclair.

$33Cité par I’auteur du livre de Camille Mauclair, « La Crise de la laideur en peinture », Trois crises de [’art
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vivement. Cézanne lui-méme elit passé, sur ce point, condamnation |[...] cet artiste ne laisse
pas une oeuvre dont il eiit pu dire avec un légitime orgueil : Voici [’expression complete et
définitive de ma pensée. Soit [...] [’évidence de I’'impuissance et [’évidence du génie, voila les
deux termes extrémes qu’il faut concilier si l’'on veut équitablement, si l’'on prétend utilement
apprécier Paul Cézanne . »

Morice fait une distinction entre les oeuvres de Cézanne et les tendances de Cézanne.
Il n’aimait pas trop son oeuvre-méme mais il la comprenait comme une promesse de bonne
tendance a I’avenir. Salda méne dans son article une polémique cachée avec Morice sur ce
sujet : « On disait de lui [de Cézanne] un artiste incomplet. Cette expression est un peu
commode et pas tout a fait juste. Le contraire absolu est vrai. 1l était un artiste étonnement
complet, aussi complet et comblé, qu’il ne pouvait pas accepter aucuns éléments accessoires,
qui servent aux artistes pour monter le jugement générale sur leur grandeur — mais en réalité
seulement sur leur épaisseur. S’il était fait d 'une matiere moins pure, il aurait donné une
impression 6813 ;étre plus grand. C’est une habitude de panmuflisme esthétique qui nous régne

aujourd’hui . »

La peinture de Cézanne est pour Morice un exemple de cette combinaison du réalisme
et de I’idéalisme qui le suit et fait sa peinture décorative. Dans cette facon de comprendre
I’oeuvre de Cézanne on ressent les propres désirs du critique. Mais Morice, méme s’il avait
saisit la base de 1’originalité¢ de Cézanne qui apres I’analyse de I’impressionnisme partit a la
conquéte de la synthése (d’apres lui Cézanne « laisse d’abord chanter dans ses yeux toutes
les couleurs du paysage, et puis il les veut subordonner toutes a la couleur de ses propres
yeux . » ) cherchait aussi bien que Mauclair un nouveau symbolisme qui devait venir apres
Cézanne. Toutefois il ne le voyait pas dans la science mais dans la nature : « Personne n’aura
plus nettement que lui [Cézanne] suggéré [’absolue n’écessité présente d’'un nouveau

Symbolisme. Il a indiqué ou ce Symbolisme doit étre cherché, et que ce n’est pas dans la
837

science, mais dans [’interprétation de la nature selon se propres lois . »

Cézanne et Gauguin sont d’apres lui de vrais primitifs. Mais c’est Gauguin qui a
réussi & unir une précision réaliste avec une stylisation décorative. Pour Gauguin non plus
I’étude de la nature ne fut pas le but mais seulement le moyen pour la création du tableau
d’aprées I’imagination. Mais le vrai maitre de I’avenir est pour lui Carriere, I’ami de Rodin et
le peintre symboliste de I’intimité familiale, dont les peintures n’avaient rien en commun avec
le coloris des tableaux de Gauguin, ni avec la recherche de la synthése presque architecturale
de Cézanne, mais dont I’oeuvre était particulierement a la mode dans les rangs des critiques
d’art de la génération symboliste. L’idée de le classer parmi les promoteurs de la nouvelle
peinture venait de la synthese, de la simplicité et de la continuité que Morice avait découvert
dans I’oeuvre de Carriére. Ce peintre le plus agé du trio était le plus proche de la sensibilité
symboliste de Morice et de son besoin d’intimité et de douceur ou il cherchait la vérité. 11
¢tudia son art et sa personnalité plus profondément que les autres. En 1906 il publia une
monographie sur Eugéne Carriére au Mercure de France. Comme d’habitude Salda 1’étudia et

actuel, Eugéne Fasquelle, Paris, 1906, 323 p.

$34Charles Morice, Quelques maitres modernes : Whistler, Pissarro, Fatin-Latour, Constantin Meunier, Paul
Cézanne, Paris, Société des Trente, Albert Messein, 1914, p. 108, 109, 110.

B398, X. Salda, «Proklety malii», Volné sméry, vol. X1, 1907, p. 13, traduction K. F. : «Rikalo se mu
[Cézannovi]un artiste incomplet. 7o je trochu pohodiné a ne prave spravné slovo. Pravy opak jest pravdou.
On byl umélec uzasné cely, tak cely a zaplnény, ze nemohl prijmout Zadny z vedelejsich elementu, jimiz
umeélci rostou obecnému soudu do velikosti — v prave jen do sirky. Kyby byl byval z méné cisté latky, byl by
se byval zdal vetsim. Takovy jest jiz zvyk estetického panmuflismu, pod nimy dnes Zijeme. »

86Charles Morice, Quelques maitres modernes : Whistler, Pissarro, Fatin-Latour, Constantin Meunier, Paul
Cézanne, Paris, Société des Trente, Albert Messein, 1914. , p. 118.

SIbid. | p. 121.
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. . . , . 838
il en publia tout de suite son compte-rendu dans Volné smery . 1l le trouva remarquable.

838k X. Salda, « Charles Morice, Eugene Carriére », Volné sméry, vol. XI, 1907, p. 183.
195



1V Chronique artistique parisienne

Pendant toute I’année 1907 Morice s’est chargé de contribuer régulicrement a Volné smery
par sa rubrique « Chronique artistique parisienne ». Les Tchéques ont trouvé un collaborateur

parisien fixe au moins pour une période limitée. Ses remarques et ses avis avaient contribué a
839

créer une opinion chez ses lecteurs tcheques. Il commence son premier article par un
événement principale a I’époque : la mort de Paul Cézanne qu’il met en relation avec la mort
du peintre norvégien Thaulow. Le premier fut un grand artiste honnéte et probe, 1’autre
seulement un arriviste dont la gloire mourut avec lui. Ensuite Morice référe de 1I’exposition
des Aquarellistes a la galerie Georges Petit et de I’exposition posthume de Gauguin au Salon
d’Automne. Morice prévoie que I’influence de Gauguin ne va qu’augmenter surtout chez les
jeunes artistes. Le pavillon Mars au Louvre le décevit car il n’y voyait pas d’artistes mais
seulement de commergants. Le seul qui attira son attention fut Eugéne Gaillard et son meuble.
Il s’arréta a I’exposition de Bonnard et il trouva que celui-ci n’arrive pas a atteindre ni la
sensibilité de son collégue Roussel ni la décoration intime de Vuillard mais pourtant il est un
trés bon coloriste. Grace a ses articles Morice apporta a Prague des informations sur les
intimistes dont la peinture figura plus tard a I’exposition des impressionnistes.

. . 840 , C.
La chronique suivante fut consacrée aux expositions de Maufra, Luce, Cross,

Laprade, Maurice Denis, Signac. Il trouve que Maxim Maufra nous montre a son exposition
chez Durand Ruel « les preuves de sa force, sa fermeté et sa clairvoyance. Maximilian Luce
est reste ’adorateur fidele de la lumiere il est resté fidele au culte de la vérité, ce néo-
traditionaliste est comme il était toujours un luministe enthousiasmé, un vériste tenace . » 11
ne veut pas juger la méthode sévere néo-impressionniste de Paul Signac mais laisse entendre
qu’il la trouve dangereuse si non stupide. Pourtant il admet assez justement qu’elle conduisit
Signac a créer les oeuvres fortes qu’il faut apprécier méme si on ne peut pas les aimer. De
méme il juge la peinture de H. E. Cross. Par contre il aime le talent de Maurice Denis, [’un
des disciples de Gauguin, dont la peinture décorative devait convenir a son goiit et aussi a ses
vision de I’art contemporain. C’est Gabriel Mourey qui avait amené quelques exemples de sa
peinture a Prague en 1902.

L’oeuvre de Paul Signac, mais aussi des premiers trois artistes, les préférés de
Mauclair, fut quelques mois plus tard présentée a 1’exposition des impressionnistes a Prague
en 1907. Pour les Tchéques c’était la premiére occasion de voir ces maitres. Mais Salda et
aussi bien Jiranek en furent a part des tableaux de Signac dégus. Salda écrit de Maufra et des
autres épigones impressionnistes: « Ils sont plutot brutaux que forts, et on y sent la formule
beaucoup trop indiscrétement pour ne pas éprouver une susception qu’elle remplace l’action
créative propre |...). Un signe [...] que l'impressionnisme a donné son meilleur fruit et que
maintenant il commence a se solidifier en formule et chez les peintres faibles méme en
routine . » Jiranek est encore plus sévere que son collégue : « L’année passée dans sa
chronique parisienne Monsieur Ch. Morice nous persuada des qualités excellentes des MM.
Luce et Cross ; je dois alors supposer que leurs tableaux égarés a notre exposition furent
créés seulement par hasard dans leurs ateliers. D ’aprés moi M. Luce s’y présente comme un
peintre de troisieme catégorie, un mauvais peintre qui essaie de cacher la banalité de sa

$3%Charles Moris, «Umélecka kronika paiizskay, Volné sméry, vol. X1, 1907, p. 41-44.

01bid. , p. 219-221.

$1bid. , p. 220, traduction K. F. : « Nepodal nam dosud tak presvédcivich ditkazii svoji sily, rozhodnosti,
Jasnovidnosti [ ...]. Ale zistal vérnym vzyvatelem svetla, ziistal vérny i kultu pravdy, a tento Novo-
Tradicionalista jest, jako byl predtim, nadseny luminista, tvrdosijny verista. »

$2F X, Salda, « Impresionism: jeho rozvoj, resultaty i dédicové », op. cit. , p. 211, traduction K. F. : «Jsou spis
brutalni nez silni, a formule hlasi se prilis vtiravé, aby neprocitlo podezreni, ze nahrazuje jiz vlastni tvitréi
akt. »
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conception par une technique pointilliste. M. Cross ne s’y montre pas beaucoup mieux. Je ne
843
comprend pas non plus quoi admirer sur les tableaux crasseux de M. d’ Espagnat . »

La derniere chronique de Maurice est dédiée surtout a la personnalité et a I’oeuvre de
Eugene Carriére qui venait de décéder et I’Institut lui organisa une exposition posthume
dans les salles de I’Ecole des Beaux-Arts. En méme temps Mercure de France publia les
Ecrits de Carriere que Morice considérait comme une « Bible moderne ». Il y démontre une
fois de plus que cet artiste plutot conservateur lui est le plus cher de tous. Mais son oeuvre ne
fut pas étrangére aux artistes tchéques non plus. Ils ne pouvaient pas, en suivant les tendances
actuelles en France et en s’intéressant a 1’art actuel, ne pas connaitre Carriere, qui fut alors
célébré par des critiques d’art francais les plus prestigeux. Déja en 1905 Salda traduit pour
Volné smery I’article de Jean G. Aubry sur I’oeuvre littéraire de Carriére’ . Un an plus tard en
1906 a I’occasion du déces du maitre, Volné smery publient 1’article sur lui dont 1’auteur fut

son autre admirateur Camille Mauclair . En méme temps F. X. Salda et Milos Jirdnek se
chargent eux méme d’écire encore son nécrologue847 ou ils le considérent « /'un des grands et
des plus grands artistes et hommes de la France moderne... " Le sculpteur Bohumil Kafka
procura les photographies de ses oeuvres qui furent ensuite reproduites dans Volné smérj)/849.

Suivant une pensée la peinture constitue une mise en scéne. Dans cette optique,
Morice a exercé le métier de critique d’art de fagon élective. C’est au gré de ses affinités avec
I’oeuvre de Gauguin, de Rodin, de Carri¢re notamment, que 1’écrivain symboliste livre sa
conception de I’art. Son rejet du positivisme, de 1’idéologie de la science et du progres,
attitude proche de celle d’ Aurier, mais aussi de Camille Mauclair améne Morice a favoriser
une conception néo-privitiviste de 1’art. Aussi bien que Mourey il critique violemment
I’institution du Salon. Ce parti pris pour I’individualisme dans ’art, la clarté de sa position
dans le débat esthétique qui oppose positivistes et symbolistes, et I’envergure du regard qu’il
porta sur son €poque et sur sa génération, ont valu a Charles Morice d’occuper une place
centrale parmi ses contemporains. Méme s’il était incapable aussi bien que Mauclair et
Mourey de comprendre la peinture des fauves exposée pour la premiére fois en 1905 au Salon

$3Milog Jiranek, «Francouzsti impresionisté», in: O Ceském maliFstvi modernim, literdrni dilo II, Praha, Statni
nakladatelstvi krasné literatury a uméni, 1962, p. 153, traduction K. F. : « O znamenitych malirskych
kvalitach pp. Luce a Cross ujistil nas ve svych parizskych dopisech loni p. Ch. Morice;, musim tedy
predpokladat, Ze co zabloudilo na nasi vystavu, uklouzlo jenom nedopatrenim z jejich dilen. Dle mého
mineni jevi se tu p. Luce jako mali¥ tretiho radu a Spatny maliv, jenz hledi pointilistickou technikou zakryti
banalnost svého pojimani, a p. Cross neni na tom u ndas mnohem lépe. Rovnéz nechdapu, co obdivovati na
Spinavych platnech p. d’Espagnat. »

84 Charles Moris, «Umélecka kronika patizska», Volné smery, vol. X1, 1907, p. 373-377. Ensuite Morice se
concentre dans sa chronique au premier salon des Humoristes et a 1’exposition commune de Chardin et de
Fragonard, deux maitres du XVIlle siécle tellement discuté a cette époque en France.

¥5Jan G. Aubry, « Literarni dilo Eugena Carriérea », Volné sméry, vol. IX, 1905, p. 175-178.

86 Camille Mauclair, «Idee o Eugénu Carriérovin, Volné sméry, vol. X, 1906, p. 317-332.

$"Milos Jiranek, F. X. Salda, «Eugéne Carriere», Volné sméry, vol. X, 1906, p. 139-140.

¥ Ibid. , p. 139, traduction K. F. : « jeden z velkych a nejvétsich umélcii i lidi moderni Francie...»

849 Au printemps 1906 Kafka écrit & Madame Carriére : « Je me permette Vous informer, que je suis chargé
d’arranger un numéro de « Volné smery » (revue artistique de la Société Manes a Prague) qui sera
consacré a Mr. Eugene Carriere. J'ai déja acheté 18 photographies des peintures chez Mr. Bulloz ;
malheureusement il n’a pas les photos de litographies et de dessins de Mr. Carriere. J ai trouvé chez Mr.
Sagot les aquarelles et litographies de Mr. Carriére, mais ils ne sont pas photographiés. Je voudrais bien
obtenir le droit, photographier ces oeuvres et ¢ est pour ¢a que je viens Vous demander Madame, vouloir
bien me fixer le jour et ['heure (I’affaire est tres presse) ou je puisse Vous rendre une visite, afin d’arranger
personnellement cette affaire...» Lettre de Bohumil Katka & Mme Carriére, Paris, le printemps 1906, Archiv
Narodni galerie, Prague, fond Bohumil Kafka, korespondence odeslana 23/4, copie de lettres I.
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d’Automne, il apporta aux Tcheéques des jugements tres fins et justes sur I’art de Gauguin.
Méme s’il n’aimait pas 1’oeuvre de Cézanne il était ouvert a comprendre son importance.
Apres sa derniere chronique on ne trouve plus son nom dans Volné smery et il est probable
qu’il en est parti en méme temps que son rédacteur en chef F. X. Salda en 1907,
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5. Camille Mauclair (1872-1945), la résorption de I’impressionnisme et du
postimpressionnisme, 1’exposition des impressionnistes a Prague en 1907 — le tremplin pour
’art tchéque moderne dans le contexte international et en méme temps la fixation de la
conscience artistique autochtone

I La jeunesse

Séverin Faust, ’homme de lettres et critique d’art qui prit en littérature le nom de Camille
Mauclair, est né a Paris dans une vieille famille catholique lorraine, le 29 décembre 1872 et il
y est mort le 23 avril 1945. Ses amis le décrivent comme un « grand gar¢on maigre, a l’air
un peu souffreteux, aux cheveux coupés bas sur le front, selon une mode inaugurée par
Rochegrosse ou Carolus Duran. Il paraissait timide et écoutait plus volontiers les discours de
ses camarades qu’il ne prenait part a leurs débats. Parfois il récitait ses poemes aux soirées
de la Plume, qui se donnaient au Caveau du Soleil d ’Orm. » Issu d‘un milieu trés modeste, il
connut par conséquent tres vite le besoin urgent de gagner sa vie. L écriture, qui le
passionnait depuis toujours, fut son gagne-pain.

Etant de I’esprit universel et curieux, trés jeune il s’est mélé¢ aux mouvements
symboliste et anarchiste. Il fit ses études a Paris a la Sorbonne mais il se considérait comme
étant autodidacte. Il estime avoir fait sa véritable éducation artistique dans les galeries, chez
les marchands d’images : « J allait étudier [’art japonais chez Samuel Bing [...] ['art
moderne chez Durand Ruel [...] Sa galerie était un trésor, et le meilleur enseignement qu’on
put désirer pour un jeune homme . » Montrant de trés bonne heure des aptitudes littéraires
trés remarquables, dans les groupes de jeunes écrivains, aux environs de 1893, il étonnait
jusqu’a ses amis, et tous voyaient en lui un écrivain dont la carriére devait étre rapide autant
qu’éclatante. Dans sa jeunesse il était considéré comme 1’un des €crivains les plus
compréhensifs, les plus intelligents de la grande génération qui vit 1’éclosion, le triomphe, et
le déclin de 1’école symboliste. « En ce temps-la, les jeunes gens ne s’intéressaient guére aux
Jjeux du sport, mais raffolaient de ceux de ’esprit. Ils s ’entichaient de Wagner, apprenaient
par coeur les poemes de Jean Mallarmé, de Paul Verlaine, de Jean Moréas, fréquentaient
chez les peintres impressionnistes, se montraient au Salon des Cent et a celui de la Rose-
Croix, célébraient les eaux-fortes de Félicien Rops |...] et se passionnaient, les uns pour
["anarchie et les autres pour le renouveau catholique [...]. Ce fut une époque de haute

intellectualité, qui prit fin dans les désordres de [’affaire Dreyfus . »

De plus, c’est une époque ou tous les milieux artistiques fusionnent. En effet, la
littérature est en interaction avec les arts plastiques, qui eux-mémes répondent a la musique.
Selon Mauclair, tout se tient logiquement dans le symbolisme, le mouvement artistique étant
nécessairement le reflet de I’époque. C’est parmi les guerriers d’avant-garde qu’en ce temps-

859R obert Randau, « Camille Mauclair, "’homme qui doit écrire un livre », Annales Africaines, n° 3, année 47, le
ler février 1935, p. 40. A cause de sa constitution fragile et une maladie de poitrine, agravée par le
surmenage, Mauclair faisait des séjours réguliers dans le sud de la France. Il habita aMarseille, Chatelneuf de
Grasse, dans les Alpes —Maritime et Saint-Leu-Taverny a la lisiére de la forét de Montmorency. Il semble
que ce soit a Marseille qu‘il s‘est peu a peu orienté vers la critique d‘art, ou il devait trouver la célébrité mais
aussi la réprobation.

$1Cité par Stéphanie Kervella, Rodin et la critique symboliste : Camille Mauclair, Maitrise d’Histoire de 1’ Art,
Université de Rennes II. , septembre 1999, p. 12, (Camille Mauclaire, Servitude et grandeur littéraires, Paris,
Editions Ollendorf, 1922, p. 176-78).

852R obert Randau, « Camille Mauclair, "homme qui doit écrire un livre », Annales Africaines, n° 3, année 47,
ler février 1935, p. 39.

199



la Camille Mauclair prit part aux combats de la jeune littérature. Il a admiré de tout son coeur
Watteau, Fragonard, Greuze, ceux des écoles italiennes, ceux des Flandres, Baudelaire,
Whistler, Paul Adam, les impressionnistes, les compositeurs qui furent les héros de la
musique, les initiateurs qui furent les princes de 1’esprit. Il cotoyait des peintres comme
Berthee Morisot, Eugéne Carriére, Albert Besnard, Auguste Renoir, Auguste Rodin, Puvis de
Chavannes, etc. Son apprentissage fut complété par la fréquentation de nombreux €crivains et
critiques particulierement influents tels que Gustave Geffroy, Huysmans, Edmond de
Goncourt, Pierre Louys, Emile Zola et André Gide, Mallarmé mais aussi Alphonse Daudet,
Marcel Schwob, Barrées, Clemenceau.

I1 avait en effet seulement 19 ans quand ses essais et ses vers ont commencé a étre
acceptés par des journaux prestigieux. Il publia tout d’abord des vers, dans La Plume, puis
une étude sur le peintre Albert Besnard, dans La Revue Indépendante, puis d’autres poemes,
dans Le Mercure de France, La Conque, L ’Ermitage et La Revue blanche. Son premier livre
fut un ouvrage de critique morale : Eleusis, causeries sur la Cité intérieure, paru en 1893, et
suivi, en 1894, d’un recueil de poémes : Sonatines d automne . Depuis, Mauclair n‘a pas
cessé de prouver, au moins par le nombre et la diversité de ses ouvrages, la précocité qu‘on
admirait en lui alors qu‘il sortait a peine du collége. La poésie, le roman, le conte, la critique
littéraire, la critique d‘art et la critique sociale, la politique, le théatre, les conférences et les
¢tudes de métaphysique, il n’est rien a quoi, littérairement, il nait touché, ni d‘idées et de
beautés, de facons de sentir et de penser auxquelles il ne se soit prété, signe au moins d‘une
extréme intelligence, d‘une grande sensibilité littéraire, sinon de capacité créatrice et de vrai
personnalité.

Dans ses premiers romans ( L 'Ennemie des Réves, Le Soleil des Morts, La Ville
Lumiere, etc. ) “ila exprimé en penseur et en lyrique les déchirements d’une génération
¢galement sollicité par le réve et I’action. Passionné de peinture et de musique, commensal de
presque tous les grands artistes de son temps, il a écrit plus de vingt-cinq essais sur 1’art
ancien et moderne ( La Religion de la Musique, Les Héros de [’Orchestre, Princes de [’Esprit,
Servitude et Grandeur Littéraire) .

Au tournant du siecle on a écrit de Mauclaire : « il appartient, aussi bien en littérature
qu’en morale ou en esthétique, a cette haute école spiritualiste des Edgar Poe, des Emerson,
des Villiers de I'Isle Adam et des Maeterlinck. Aucun autre écrivain moderne ne sait pénétrer,
avec une intelligence aussi vive que la sienne, les arts les plus opposés et les conceptions les
plus diﬁ‘érentes856. » 1l était considéré comme un romancier et conteur admirable, dont la
fécondité littéraire égale les ressources de son talent, comme un poéte aux rythmes imprécis et
nostalgiques, un critique littéraire avisé, qui n’en consacre pas moins au théatre ou a la
musique les plus brillantes dissertations, un conférencier plein de tact et d’¢loquence, il a su

parler publiquement, a Paris et a Bruxelles, au collége de la Libre esthétique, sur les peintres
857

et les poctes nouveaux

« Les idées le tentent ; plus [’élévation en est grande, plus subtiles en sont les raisons,
plus difficile le sens, mieux se plait a en gotiter le charme cet artiste ingénieux et

83y oir Adolphe Bever, Poétes d’aujourd ’hui, tome 11, 1929, (68). La majorité de ces revues sont, de fait, des
organes de défense symboliste.

854V oir Henry Coston, Dictionnaire de la politique frangaise, tome 1, 1967, (1).

855V oir Ibid.

8 6Figures contemporaines tirées de l’album Mariani, Paris, vol. VII, sans page, (Centre de documentation du
Louvre, Paris).

571bid.
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intellectuel . » Mauclair se préoccupait d’art décoratif, de sociologie et d’éthique, s’efforcait
de plus en plus de se méler a ’humanité et, suivant I’hautain exemple de William Morris, de
toucher au peuple, aux humbles, aux plus petits, sans abdiquer pour cela les spheres
impalpables et belles de sa pensée intime. « Son style, un peu celui des pastellistes, ses
preéférés, d’'un Degas ou d’'un Albert Besnard, est étonnamment apte a traduire toutes les
impressions de son esprit encyclopédique. Il a, ce style, les chatoiements et les tons de la
peinture, les gammes et les octaves de la musique, la discrétion de la poésie, la lucidité de la
philosophiessg. » Les plus grands 1‘ont remercié, et surtout, 1°ont reconnu. Cet auteur d‘une
quarantaine de volumes était vu comme un « touche a tout ». Dans de nombreux de journaux

. . , , , 860
et de revues, Mauclair a dispersé de fécondes études .

Toutefois I’image de lui par lui-méme, qu’il a décrit dans une de ses lettres a Rodin,
fut assez modeste : « ...je vous remercie de votre lettre : oui certes, nos vies ont le méme
debut et je m’honore de [’entendre dire par [’homme de génie que vous étes. Mais elles
n’auront pas la méme fin, car moi je n’entrerai pas dans la terre promise. Je suis né pour la
voir loin et 'indiquer aux autres : c¢’est déja un role assez beau et utile, d 'une moralité assez
haute pour que j'y consacre toute ma sincere volonté et mon amour des idées générales. Dire

avec piete et comprehension vraie la valeur de créations comme les votres, c’est tout ce que
861

je peux faire — et il faut que j’aime ce qu’il m’a été remis de faire . »

S 1bid.

Ibid.

86011 a collaboré a La Revue Indépendante (1891); 2 La Revue de Paris et de Saint-Pétersbourg (1892); aux
Essais d‘art libre (1892-1893); a L ‘Art Moderne (Bruxelles), & La Revue Blanche (1891-1893); a
L ‘Ermitage (1890-1893); a L ‘Estafette (1892); au Mercure de France (1892-1897); a L ‘Evénement, au Gil
Blas (1895); a La Cocarde (direction Maurice Barres, 1896), a La Quinzaine (189—1898); a La Revue
Encyclopédique (1894-1900); a La Nouvelle Revue (1895-1900); a La Revue de Paris, & La Revue des
Revues (1898-1905); au Pays de France (Aix), aux revues allemandes: Deutsche revue, Wiener Rundschau,
Zukunft, a la revue viennoise Zeit, a la revue tchéque Volné smery.

8811 ettre de Camille Mauclair a Auguste Rodin, sans date, Archives du Musée Rodin, Paris, correspondance
personnes, Camille Mauclair.
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II Volné sméry et F. X. Salda

Les critiques font désormais, en cette fin de XIXe siecle, partie intégrante de la scéne
artistique, et en sont méme un élément-clé. La critique, ayant pour but de juger la valeur
d’une oeuvre et par la suite lui faire une publicité, est devenue une activité trés sérieuse et
importante. Mauclair, fut un grand défenseur du temps de sa jeunesse et il disait toujours que
plus tard, on reconnaitra que 1900 était une époque sincere, inventive et généreuse comme s’il
était déja alors conscient qu’il vivait une « Belle époque ». Mauclair fut un homme d’une
grande sévérité dans ses jugements et d’une perspicacité extréme et redoutable pour ses
critiques. Il n’a jamais dissimulé son dégott pour les charlatans, les profiteurs et arrivistes.
Son courage en impose ainsi a ses propres adversaires. Jusqu’a la premiére guerre mondiale,
donc jusqu’au moment du vrai déclin du XIXe siecle, il était considéré comme un critique
d’art éclairé, reconnu et respecté comme un homme de grand talent, et d’une immense probité
littéraire. C’est surtout apres 1914 que nous trouvons une mauvaise presse a son sujet.
Toutefois ses premiers signes nous remarquons déja apres 1905.

Salda connu son oeuvre déja avant 1900 quand il écrit de lui dans [/ ’Encyclopédie Otto

( Ottuv slovnik naucny ): Camille Mauclair « est ['un des plus fécond et profond esprit de la
France contemporaineg62. » Cette opinion correspondait a celle des intellectuels frangais. En
1905 E. Sansot réunit dans un livre les biographies critiques des écrivains Edouard Schuré,
Péladan, Maurice Barres et Camille Mauclair ot son auteur Jean Aubry écrit : « Camille
Mauclair demeure [’'un des plus grands d’entre les intellectuels de ce temps parce qu’il fut
des l’abord l'un des plus inquiets et que son inquiétude de la Beauté s’appliqua a des objets
dont le nombre nous étonne et nous arréte avant que nous ne soyons parvenus au seuil méme
de sa pensée [...]. Il réalisa en sa conscience la plus admirable fusion qui se puisse
rencontrer aujourd hui des forces intellectuelles et sensibles . » Etil continue : « En une
époque ou la critique francgaise s’honore |...] des hommes de la valeur de MM. Rémy de
Gourmont, Gustave Geffroy, J. K. Huysmans, Roger Marx ou Charles Morice, Camille
Mauclair demeure le seul critique complet. 1l est celui qui tend le plus vers cette critique
vivante ... » 1l était logique que F. X. Salda, son plus grand admirateur a Prague, en
commengant a contribuer dans Volné smery en 1901 y proposa pour la premiére fois aussi
bien I’article de Mauclair sur Balzac . Il commengca a collaborer avec Mauclair au sommet
de sa plus grande popularité.

Le 25 avril 1902 Salda écrit a Stenc : « Il serait difficile d’écrire I'article sur Rodin
que vous demandez pour le numéro de Volné smery : ce que je voulais dire je |’ai déja écrit
dans l'introduction au catalogue. Je devrais me répéter. Mais le meilleur serait si a) on
publie cette introduction au catalogue dans Volné smery [...]. b) on traduit un jolie article du
frangais, soit de Geffroy soit de Marx ou de Mauclair [...] car je ne connais personne en

862p_ X. Salda, «Mauclair Camille», Ottiiv slovnik naucny, vol. XVI, Praha, J. Otto, 1900, p. 1004, traduction K.
F.: «...jeden z nejplodnéjsich a nejhlubsich duchii soucasné Francie. » Cette biograhie de la plume de Salda
semble étre écrite en hate mais pourtant elle donne I’impression que son auteur appartient aux protecteurs
enthousiastes de 1‘écrivain.

$3G. Jean Aubry, Les célébrités d ‘aujourd ‘hui Camille Mauclair, Paris, E. Sanson et Cie, 1905, 59 p. Il nest
pas sans intérét que le livre est équipé d‘un autoportrait de Mauclair fait par lui-méme ce qui prouve qu‘aussi
bien que Ritter il s‘est dévoué au dessin.

¥4Ibid. , p. 13, 14. D‘aprés Mauclair cette réunion de I‘intelect et de la sensibilité fut 1idéal pour un ciritique
d‘art.

%3 Ibid. , p. 32-33.

86 Camille Mauclair, « Balzac », Volné sméry, vol. V, 1901, p. 112-114. Ce choix a I’aube de I’exposition de
Rodin a Prague était tout a fait logique car Mauclair fut considéré comme 1’un des critiques éminents mais
aussi I’ami proche du grand sculpteur au moment ou celui-ci n’était pas encore admiré généralement.
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867
Bohéme qui pourrait dire quelque chose d’important et d’intéressant sur Rodin

A part Mauclair, on voit dans ce volume pour la premiére fois aussi d’autres noms des
critiques d’art francais : Alexandre Arséne qui écrit la « Préface au catalogue de I’ exposmon
de Rodin » Geffroy Gustave I’auteur de I’article « Le Monument de Vlctor Hugo » " et
« Les bourgeois de Calais » , " Milés Roger écrit aussi bien sur « Balzac » . Dela
correspondance entre Mauclair et Ritter on sait que la publication de ses textes dans I’organe
de Manes qui commenca dans le cas de Mauclair par son « Balzac », mais qui continua dans
les années suivantes, fut réalisée sans que Salda ou quelqu’un d’autre de la rédaction n’ait

informé 1’auteur. Il est facile de penser que les Tcheéques faisaient le méme avec les autres
872

critiques d’art francais dont ils ont tout simplement republiés les textes dans leur revue . A
partir de 1901, grace a Salda, Volné sméry commencerent a publier systématiquement des
articles des critiques d’art étrangers, surtout francais.

En 1902, Mauclair est présenté dans Volné smery par ses études sur « Le peintre

moderne » . L article décrit clairement I’histoire de la position de ’artiste francais du
XVlIlle siecle jusqu’a aujourd’hui et d’apres la rédaction le lecteur y trouve une paralléle avec
la situation artistique en Bohéme. Il s’agit d’un texte ou Mauclair explique comment 1’artiste
qui pendant la monarchie servait a 1’aristocratie, apres la Révolution commence a travailler
pour la bourgeoisie qui désormais gouverne par son capital. Il se sent de nouveau esclave
mais il peut se permettre de s’engager et de s’exprimer au niveau social. L auteur décrit
I’appareil bureaucratique et la corruption des Académies et du systéme des Salons et des
récompenses au XIXe siecle. De I’opposition a I’ Académisme est né le Romantisme et puis
en 1867 le Salon des refusés ou les artistes indépendants se réunissent pour la premicre fois et
plus tard créent I’Impressionnisme qui ouvre définitivement la voie a I’art indépendant.

Apres I’'impressionnisme, la génération des intimistes arrivat. Désormais il y a
plusieurs salons, Académies et un grand nombre de revues d’art. Le gagne-pain des artistes
est basé sur I’illustration et le portrait mais aussi des rentes payées par les marchants d’art qui
le confirment. Mauclair termine son article par une constatation que les vieux artistes
regrettent les anciennes habitudes, il les comprends mais il n’est pas de leur avis car la
modernité demande son style et forme ses enfants — 1’artiste moderne est libre. Le sujet de
I’article est trés proche de 1’exposée de Mauclair « La lutte de I’art frangais pour la liberté
depuis le XVI éme siecle jusqu’a nos jours » . On comprend bien pourquoi les membres de
Manes choisirent justement ce théme — leur liberté n’était pas encore conquise. Et on va voir

$67Cité par Frantisek Zakavec, «Ke spolupraci F. X. Saldy s «Ménesemy», Umént, vol. X, 1937, p. 386-387
(Lettre de F. X. Salda a Jan Stenc, le 25 avril 1902) traduction K. F. : « Cldnek, ktery Zdddte pro cislo
Volnych Sméri o Rodinovi, psal by se mi spatné: co jsem mel na srdci, rekl jsem jiz v predmluvé ke katalogu.
Musil bych se opakovat. Ale véc dala by se nejlépe snad rozresit tak: a) bud’ otisknout i v ¢isle Volnych
Smeéru predmluvu z katalogu [ ...] nebo b) prelozit pekny clanek z francouzstiny, bud’ Geffroyiiv nebo Marxitv
¢i Mauclairiv [...] ponévadz nevim v Cechdch o nikom, kdo by mohl néco podstatného a jadrného o
Rodinovi povédet. » Volné sméry publient les deux varientes. Ensuite 1’introduction du catalogue de F. X.
Salda «Géniova matei¢ina» fut traduite en francais par Zakavec et envoyée a Maurras, le redacteur de la
Revue Universelle a Paris. Mais finalement elle n‘y fut pas publiée. F. X. Salda «Géniova mateicinay, Voné
Volné sméry, vol. VI, 1902, p. 185-188.

868 Alexandre Arséne, « Uvod ku katalogu Rodinovy vystavy », Volné sméry, vol. V, 1901, p. 97-103.

$9Gustave Geffroy, « Pomnik Viktora Huga », Volné smeéry, vol. V, 1901, p. 111-112.

80Gustave Geffroy, « Méstané z Calais », Volné smeéry, vol. V, 1901, p. 114-123.

871Roger Milés : « Balzac », Volné smeéry, vol. V, 1901, p. 112.

$2Seulement dans le cas de Geffroy Gustave et son article « Les bourgeois de Calais » la redaction avoue que
I"article était tiré¢ de « La Vie Artistique ». Geffroy Gustave, « Méstané z Calais », Volné smery, vol. V,
1901, p. 114-123.

¥73Camille Mauclair, « Moderni malif », Volné sméry, vol. V, 1901, p. 202, 239.

874Camille Mauclair, »Boj o svobodu ve francouzském uméni od stol. XVI. do dnesnich dniy, Volné smery, vol.
X1, 1907, p. 225-232.
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dans quelques années a quel point Mauclair va changer ses opinions sur I’artiste et ’art
moderne.

En 1903-1904 Mauclair publie dans Volné sméry (toujours sans le savoir) son article

X . X 875 « .. .
« James Whistler et le mystére dans la peinture » . F. X. Salda en écrit: « ¢ ‘est une profonde
étude et en la traduissant, je me suis seulement demandé, combien de personnes en Bohéme

876

pourront la comprendre . » La méme année la maison d‘éditions de J. Rouam édite son livre
877

sur ’'impressionnisme  qui appartient aux plus important de son auteur et qui pourtant reste
sans répercussion de Salda a ce moment. Probablement il n’en était pas au courant. Mais cette
année il découvrit le livre Les idées vivantes — ol I’auteurréunit ses articles critiques. On 'y
trouve ses théories sur la musique, sur la littérature, sur 1’art et surtout sur la critique, son
essaie sur Auguste Rodin et son oeuvre, sur Sada Yacco et Loie Fuller et sur Eugéne Carricre
et la psychologie du mystére, qui était trés admirée par F. X. Salda qui voulait méme la
republier toute entiere dans Volné sméry. Finalement il le fit avec le chapitre « Le Classicisme

. . ., , c 1 . 879
et I’Académisme » qui fut republié sans prévenir ’auteur en tchéque en 1905 .

Mais le plus intéressant de tous les chapitres fut 1 dernier « L identité et la fusion des
art » qui suscita le plus grand intérét parmi les critiques d‘art tchéques. En 1907, tout de suite
apres le séjour de Mauclair a Prague, la maison d’édition Adamek le traduisit en tcheque et
publia sous le titre Zijici idejegxo. A ce moment 1a 1°¢tude de Mauclair ou il essaie de faire une
introduction a une esthétique et a une critique d*art unitaireet ou il se consacre surtout a la
critique de la critique devaient imposer a F. X. Salda méme si plus tard son auteur s‘éloignait
de plus en plus de 1‘art moderne et ses visions et ses théories différaient de celles de son
collégue tchéque. Mauclair écrit:

« Nous sommes ramenés énergiquement, par les circonstances, a la nécessité d ‘une
critique dogmatique destinée a jouer pour | ‘art indépendant le role moral et social que la
critique dogmatique a joué pour [ ‘art traditionnel. Nous sommes ramenés a cette nécessité
par plusieurs raison tres urgentes et tres graves. La premiere, ¢ ‘est le salut de la critique
elle-méme, compromise dans son existence, par le journalisme et par [ ‘indifférence
découragée des artistes. La seconde, c ‘est le devoir de garantir devant le public les droits de
[“art qui s ‘est affranchi avec le courage des entraves que lui créait le dogmatisme des écoles
officielles. La troisieme c ‘est, au-dessus de [ ‘époque et des intéréts passagers, l‘intérét
général, l'intérét qui s ‘attache a la netteté et a la beauté des rapports de l‘art et de
[‘humanite. Et pour obéir a ces trois raisons, il faut tendre des maintenant a trois résultats.
Le premier, c‘est détruire le préjugé de [ ‘infériorité du critique au producteur, de les
reconcilier, de reconstituer, moralement et dans le fait, une critiqgue homogene, consciente de
ses droits. Le second, c ‘est de faire comprendre au public ce que peut et doit étre la mission
humaine de la critique supérieure, en la séparant énérgiquement de la critique semi-
commerciale des comptes rendues inféodés a la mode. Le troisieme, c ‘est de corroborer ces
deux résultats précédents et de les rendre possibles en créant un dogmatisme nouveau, et en

873Camille Mauclair, »James Whistler a tajemstvi v malbéy», Volné smery, vol. 111, 1904, p. 35-38.

¥76Frantisek Zakavec, «Ke spolupraci F. X. Saldy s Méanesemy, art. cit. , p. 438 (Lettre de F. X. Salda a Jan
Stenc, le 20 novembre 1903), traduction K. F. : « Jest to hlubokd essay, a prekladaje ji, tizal jsem se jen,
kolik lidi v Cechdch ji porozumi. »

877Camille Mauclair, L ‘Impressionnisme son histoire, son estétique, ses maitres, Paris, Librairie de 1’art ancien et
moderne, Ancienne maison J. Rouam et cie, 1904.

878 Camille Mauclair, Idées vivantes, Paris, Librairie de I’art ancien et moderne, Ancienne maison J. Rouam et
cie, 1904.

879Camille Mauclair, »Klasicism a akademismy», Volné smery, vol. IX, 1905, p. 23-28, 45-50. Mauclair y essaie
de montrer la différence qu’il y a entre les deux tendences.

880Camille Mauclair, Zijici ideje, Praha, F. Adamek na Kral. Vinohradech, Moderni bibliotéka, année V, vol. X,
juin 1907.
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vainquant sur ce point les défiances des artistes et les hésitations des critiques ewx-mémes . .»

Ensuite Mauclair constate que 1‘époque actuelle est inquiéte mais par ses meilleurs
artistes et par ses meilleurs amateurs d‘art elle manifeste un désir d‘unité. D apres lui ce désir
d‘unité, dont la fusion des arts est la formule la plus récente, existe dans tout 1‘art moderne.
Depuis trente ans il a, sous I‘impulsion de 1°‘oeuvre wagnérienne, pris une forme précise. Mais
les représentations wagnériennes 1°ont convaincu de 1‘impossibilité d“une fusion extérieure
des quatre arts sinon a certaines minutes sublimes. Pourtant il est clair que le besoin de fusion
des arts, longtemps vague et sous-jacent, se soit manifesté sous 1‘influence de la musique et
ait tout au moins connu par elle sa période intense. D‘aprés Mauclair la conscience est le lieu
abstrait, le point de départ non limité par le fini, ou peut s‘accomplir le contact des lois
¢éternelles avec 1‘ame, par 1‘intermédiaire du langage des signes, c‘est-a-dire des arts, et non
seulement des arts mais de toutes les notions intellectuelles, astronomiques, mécaniques,
psychologiques ou mathématiques. Cette vibration du rythme, c‘est le magnétisme de la
beauté, c‘est la polarité de tous les arts, leur aimantation éternelle. Il ne s‘agit pas de
remplacer tous les arts par un seul: il s‘agit de faire compendre qu‘ils ne sont qu‘un seul en
quatre modes.

Salda dans son article « Camille Mauclair: Idées vivantes »  fait un court résumé du
livre. Il déclare que tous ces essais sont écrit par un « poéte-penseur o qui réfléchit
indépendamment et naturellement et pourtant trés profondément. Il considére le dernier
chapitre « L‘identité et la fusion des arts » comme 1’essai principal et il cite ses longs
passages avec lesquelles il s’identifie et dont il admire le style. Il est ravi de ses écrits sur la
critique: « Quelque chose que Mauclair dit a propos de la nouvelle critique et sa relance,
était en partie senti et entrevu et en partie prononcé par nous les jeunes — et surtout par ceux
qui étaient le plus brutalement et vulgairement traités par la société tcheque contemporaine —
méme si pas avec un tel esprit de suite et une telle force d idée’ . » Salda se réjouit de
pouvoir sentir un accord d’idées et de réves entre les gens étrangers et éloignés. Notons que
Salda avait écrivit les idées de la critique semblables a celles de son collégue frangais dans ses

essais écrits dans les années 1898-1904 qu‘il a réuni et publi¢ en 1905 sous le titre Les luttes
885

pour demain

La méme année en 1904 Salda découvre le roman de Mauclair La Ville lumiére et il
en écrit un long article publié sur un papier spécial et décoré par I’ornement de Jan Kotéra
dans Volné smérygm. Il n’est pas sans intérét que le livre est dédié a Elémir Bourgesggg, le beau
frére de Zdenka Braunerova. En fait il s’agit d’un livre sociale, anti-parisien et anti-
moderniste. Déja dans la préface Mauclair indique le but et le sujet de son livre : « Paris est

881 Camille Mauclair, Idées vivantes, op. cit. , p. 283-84.

$2F. X. Salda, «Camille Mauclair: Idées vivantes, in: Soubor dila F. X. Saldy, Kritické projevy 5, 1901-1904,
Praha, Melantrich, 1951, p. 211-217.

$83Ce terme «poéte-penseur» se trouve souvent dans les écrits de F. X. Salda et il exprime 1‘image du critique de
1‘époque: un artiste (poéte) écrit sur un autre artiste. Alors la plus part de critiques furent en méme temps
écrivains.

$84p X, Salda, «Camille Mauclair: Idées vivantesy, op. cit. , p. 216, traduction K. F. : « Leccos z toho, co tu
prondsi Mauclair o nové kritice a jeji obrode, bylo nékolika z nds mladsich — a prave témi, kdoz byli nejhiire
pohazovani surovostmi a hrubostmi ¢eského dneSka — zéasti citéno a tuseno, zéasti vysloveno, trebas ne s tou
silou a diislednoti myslenky. »

85F X, Salda, Boje o zitiek. Meditace a rapsodie 1898-1904, Praha, Volné sméry, Knihovna drahy a cile, vol. I,
1905.

886Camille Mauclair, Ville lumiére, Paris, Paul Ollendorf, 1904.

%7F. X. Salda, «Roméan uméleckého svédomi (Camille Mauclair: La Ville lumiére) », Volné sméry, vol. VIII,
1904, p. 203-210.

¥¥Mauclair écrivit un essai sur Elémir Bourges qui fut publié parmi les autres dans son livre L ‘Art en Silence en
1901. Voir G. Jean Aubry, Les célébrités d ‘aujourd ‘hui Camille Mauclair, op. cit. , p. 33.
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un creuset ou les alliages se dénoncent par la chimie de la sincérité mélée au mensonge.
L’art est I’épreuve des dmes supérieures et de celles qui, comprenant la supériorité, n’ont pas
voulu se priver de tout pour s’y maintenir. Elles sont a plaindre. Le supplice de savoir ou est
la beauté morale et de ne pas vouloir y atteindre est un supplice tel, que les souffrances des
grands artistes sont, aupres, des voluptés enviables. » Et il termine son introduction par le
prognostic: « Les formes sociales vont changer : [’art, dit-on, périra sous le dédain de ceux
qui veulent le regne de I’Utile. Non, I’art ne mourra pas, il est utile, il leur sera utile malgré
eux, et une génération entiere se leve, qui le leur montrera. Mais les formes de [’art
changeront, nous ne pouvons pas en douter : et au lieu d’en coeur sincere nous nous

résolvions a renouveler les formes sous lesquelles l’adorer . »

Paradoxalement Mauclair sentait trés bien la tension et la nervosité du monde avant la
Premiére guerre mondiale et il avait raison quand il prévoyait que les formes de 1’art
changeraient. Mais lui-méme était incapable d’accepter ni elles ni le monde nouveau ou I’art
des avant-gardes et surtout cubiste et expressionniste reflétait la société nerveuse actuelle
comme dans un miroir cassé. F. X. Salda qui ne s’enfermait pas devant I’art moderne comme
Mauclair était persuadé qu’il s’agissait « du changement de l’inspiration, du changement du
propre organisnggg artistique » et il déclare : « Cela s’avouer c’est un devoir de chaque

penseur sincere . »

L’histoire de ce roman moral Ville lumiere — dont le titre est emprunté de Victor Hugo
qui Iutilisa étant fasciné par I’¢électricité qui tout a coup éclaira la capitale - se déroule a
Paris. Le jeune peintre Jullien Rochés qui jusqu’a maintenant sé¢journait a la campagne avec
son vieil ami et professeur Brignon ] (artiste sincere et doué mais pas treés connu), s’est laissé
séduire par un peintre snobe Fabian Morsanne pour aller a Paris. Au début il était persuadé
qu’il « ne viendrait pas y chercher la gloire, mais un battement plus large du coeur . » Mais
il trouve la société artistique parisienne pourrie et corrompue ou tous le monde cherche
seulement 1’argent et la gloire et est capable de sacrifier tout pour ces buts. Les artistes payent
des critiques d’art pour qu’ils écrivent sur eux et pour qu’en suite ils vendent plus de
tableaux. C’est Robert Hellénaut qui y représente le critique et marchand d’art corrompu.
Personne n’a le temps de travailler car il faut surtout garder les contacts utiles et rendre des
visites aux gens influents. Pourtant Jullien ytombe amoureux d’une jeune fille - Mlle Lucie
Elten qu’il rencontre dans I’atelier de Rodin. Elle est une &me pure mais elle souffre pas
seulement du milieu parisien mais aussi d’'une maladie. Elle pourrait se guérir seulement a la
campagne. C’est elle qui symbolise la conscience artistique méme si elle n’est pas innocente -
comme Madelaine elle a compris tous les péchés du monde artistique. Elle lui dit : « L art est
une vocation, ils en font une carriere ; les pauvres n’y gagnent rien, les riches y spéculent. Et
que d’inutiles | Et que de désespérances latentes | Le Paris populaire et muet, celui qui peine,
oui, celui-la est un motif admirable. Mais le Paris artistique [...] rien n’est plus vain, plus

creux et plus ldche. Et si vous étiez femme ! Vous sauriez alors ce qu’il faut de
893

compromissions et de laideurs pour vivre ici . »

C’est Camille Mauclair qui prononce ces paroles par la bouche du personnage féminin
qu’il avait crée. On y reconnait son dégoiit pour les arrivistes et les marchants d’art, son sens
social, son catholicisme et aussi son féminisme. Ce n’est pas par hasard qu’il a choisit la
femme pour exprimer ses idées et qu’il I’a située dans I’atelier de Rodin, un artiste trés

89 Camille Mauclair, Ville lumiére, op. cit. , p. VIII-IX.

$0F, X. Salda: «Roman umé&leckého svédomi (Camille Mauclair: La Ville lumiére) », Volné sméry, vol. VIII,
1904, p. 208, traduction K. F. : « O zménu inspirace, o zménu samého organismu uméleckého: to priznati si
jest mné prosté povinnosti myslitelské opravdovosti. »

1L “inspiration pour ce héros fut pour Mauclair le peintreAdolphe Monticellitrés apprécié par lui.

$2Camille Mauclair, Ville lumiére, op. cit. , p. 24.

3 Ibid. , p. 73.
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admir¢. A part Elten Jullien rencontre encore un personnage positif - le peintre Delcome qui
professe « un ordre plus libéral, plus humain, plus inspiré du vrai. Et cet ordre devait

s étendre, hors Paris, aux académies de province, aux groupes artistiques des petites villes.
Retrouver dans le terroir francais l’inspiration du génie de la race, c’était la formule du
salut. La décentralisation s imposait. 1l fallait arracher du cerveau de [’artiste cette idée du

Paris indispensable qui lui avait fait tant de mal, qui avait créé dans la Ville-Lumiere une
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pléthore, un furieux bouillonnement d’appétits, de haines, de jalousies, de corruptions . »
Et on reconnait en lui un nouveau Jésus Christ qui chasse les marchands de I’église, mais
cette fois de I’église de I’art. On voit a quel point les idées de Mauclair sont proches de celles
de Ritter qui lui aussi envoyait les artistes tchéques a la campagne, en Moravie, loin pas
seulement de Paris mais aussi de Prague. Pour Salda ce prophéte démocratique est beau et
grand artistg 5et il pense que c’était Eugene Carriere qui pouvait inspirer Mauclair pour son

personnage

Jullien qui « ne voyait autour de lui que des gens préoccupés d’avoir un hotel, des

mobiliers, le matériel nécessaire pour recevoir, un ruban rouge pour majorer les tarifs des
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commandes, des soucis de tapissiers, et non d’artistes  » se méle a cette vie médiocre
parisienne. Mais Brignon est devenu fou et ensuite il meurt dans la pauvreté et I’oublie.
Jullien décrit son dernier tableau : « C’était un amoncellement de taches qui ne représentait
rien [...] tout le génie coloriste de Brignon se concentrait la — mais [’oeuvre était d 'un fou !
Netit-elle été qu’'un assemblage pur et simple de couleurs, Roches se fiit rassuré, croyant a
une fantaisie de palette, a un projet de tapis, a une gamme [ ...]. Mais il y avait des essais de
formes qui prouvaient la démence, des femmes terminées en nuages, des rochers dans le ciel,
des rivieres verticales, toute une déroute des formes de la vie . » Ce passage est intéressant
car le tableau que Jullien voit fait penser aux tableaux expressionnistes et abstraits qui
échappaient pas seulement a Jullien mais surtout & Mauclair.

Le drame atteint son point culminant quand un autre peintre Alquier, qui en voulant
gagner de I’argent pour sa fille, paie des critiques pour qu’ils écrivent sur son oeuvre, lit une
mauvaise critique de ses tableaux qui sont de plus en plus difficiles a vendre. Sa carricre est
menacée, sa fille est morte dans un accident de voiture et il s’écroule. La voiture symbolise la
ville, la modernité, la technique qui tue I’art et la vie. Son pére avait vendu son talent en vain.
Le roman fini par un happy end relatif - le mariage de Jullien avec Elten qui quittent Paris
pour s’installer a la campagne. Mauclair construit le livre comme un manifeste qui lui sert
pour accuser les principes du monde d’art et social actuel. Il le base sur ses propres
connaissances des artistes qu’il ne nomme pas pourtant. Une des exceptions fait seulement
Rodin, dont il garde le vrai nom parce qu’il sert d’exemple de grand artiste honnéte dans le
livre. Mauclair lui écrit : « Je vous envoie [’épreuve de mon livre (La Ville lumiére p. 55-70),
c’est a dire le passage relatif a vous. Lisez-le et vous verrez que rien n’y peut contrevenir aux

idées que vous m’exprimiez. Il n’est question de vous aucunement dans le reste de ’oeuvre, il
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n’y a exactement que ce que je vous envoie — j 'ai provisoirement gardé votre nom . »

Salda intitule le livre de Mauclair « Roman de la conscience artistique » ce qui est un
terme modifié¢ de Meterlinck qui parle de Paris comme de « la conscience esthétique du
monde ». De nouveau Salda décrit Mauclair comme un « poéte-penseur » : « Le pur mérite
artistique et poétique de Mauclair est qu’il montra a quel point les idées sont les grandes
forces artistiques et poétiques [...] Ses oeuvres ne sont pas des allégories froides, mais sont

¥41bid. , p. 244.

¥5Voir F. X. Salda, « Roméan uméleckého svédomi (Camille Mauclair: La Ville lumiére) », art. cit. , p. 208.

$96Camille Mauclair, Ville lumiére, op. cit. , p. 133.

Y1bid. , p. 81-82.

8981 ettre de Camille Mauclair a Auguste Rodin, sans date, Musée Rodin, Paris, correspondance personnes,
Camille Mauclair.
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les drames des gens réels, et 'idée n’y est pas un élément d’extérieur, mais une organisation
899

méme du poéme . »

Salda déclare: « c’est un livre d’une trés belle inspiration qui mérite une
900 . . . . .
compréhension et un sentiment . » Il voit dans le peintre Brignon le destin de I’ami de

Mauclair Monticelli et la scéne principale ou le peintre Alquier apprend la mort de sa fille
est considérée par Salda comme la plus forte étant « embellie de I’idée psychologiquegoz. »
Salda apprécie 1’imagination, la poétique de Mauclair et surtout son talent de faire des portrait
de ses héros. Et il termine son long compte-rendu enthousiaste par un désir qu'un des jeunes
pocetes tcheéques qui souffre de la petitesse du milieu d’aujourd’hui et espére en sortir, lise et
traduise le roman de Mauclair. Il n’est pas sir s’il trouve un éditeur et il s’en doute mais il est
persuadé qu’il faut traduire le livre méme pour soi-méme car grace a lui il peut se libérer de la
tristesse, de la dépression et des embarras qui I’étouffent . Le compte-rendu de Salda est
purement littéraire, comme s’il ignore le c6té artistique du livre ou son auteur accuse
manifestement le systéme de la marchandise d’art déclenché au début du XXe siecle.

Déja en 1906 Mauclair négocie avec Bohumil Kafka (a qui il écrivit la préface pour
son catalogue de son exposition personnelle a Paris) de la publication du roman a Prague et il
propose de garder les vrais noms des artistes pour la version tchéque. Il veut écrire a ce sujet
directement a F. X. Salda’ et c’est certainement lui qui fit prévaloir cette proposition a la
rédaction de Volné smery qui I’ont publié la méme année en traduction tchéque de Bozena
Benesova

En 1905, I’année ou apres une longue hésitation et un grand effort de comprendre et
de suivre les nouvelles tendances artistiques, Mauclair incline définitivement vers 1’art
traditionnel du XIXe siecle, il publie son premier article écrit spécialement pour Volné smery:
« Le symbolisme scientifique et la peinture décorative » " Comme on va voir ¢’était William
Ritter qui méme sans le vouloir servait I’intermédiaire entre Volné sméry et Mauclair. 11 est
paradoxale que cette année, en 1905, I’association Manes organise 1’exposition d’Edvard
Munch, dont I’art domine dans le IXe numéro de la revue Volné sméry qui a ce moment a
trouvé sa voie moderne.

Mais retournons a Ritter. La méme année, dans sa rubrique « Lettres tcheques » de
Mercure de France Ritter mentionne 1’importance de F. X. Salda et il le considére comme

89k X. Salda, « Roman uméleckého svédomi (Camille Mauclair: La Ville lumiére) », art. cit. , p. 204,
traduction K. F. : « 4 ryze umélecka a basnicka zasluha Mauclairova jest, zZe ukazal, jak velikymi
umeéleckymi a basnickymi silami mohou byti myslenky. [...] Prdce jeho nejsou chladnymi allegoriemi, jsou
dramaty skutecnych lidi, a myslenka jest tu ne véjsim aparatem, ale samou organisaci basnée. »

%Cité par Frantisek Zakavec, «Ke spolupraci F. X. Saldy s Manesemy, art. cit. , p. 441 (Lettre de F. X. Salda a
Jan Stenc, le 25 mai 1904) preklad K. F. : « Jest to kniha opravdu krdsné inspirace, kterd zaslouzi
promysleni a prociteni. »

?'Meéme Mauclair est rentré dans la littérature tchéque. En 1910 Véclav Hladik publie son roman Conguérants
qui est basé sur la vie des artistes tchéques entre Prague et Paris a la fin du XIXe si¢cle et au début du XXe
siécle. Son personnage du jeune critique d’art francais Henri Choline qui écrit sur les impressionnistes,
Manet et Rodin est sans doute inspiré par Mauclair. Vaclav Hladik, Dobyvatelé, Praha, Hejda et Tucek,
1910, 243 p.

2p X, Salda, « Roman uméleckého svédomi (Camille Mauclair: La Ville lumiére) », art. cit. , p. 206,
traduction K. F. : « Jest krasnou psychologickou myslenkou. »

?3Voir F. X. Salda, « Roman uméleckého svédomi (Camille Mauclair: La Ville lumiére) », art. cit. , p. 210.

"V oir lettre de Bohumil Kafka a Jan Stenc, Paris, printemps 1906, Archiv Narodni galerie, fond Bohumil
Kafka, korespondence odeslana 23/4, copie de lettres 1.

995Camille Mauclair, Mésto svétla, Praha, Nakladatelstvi Volnych smért, 1906. Ce livre était méme lu par 'un
des artistes du groupe Osma Vaclav Spala.

9% Camille Mauclair, »Veédecky symbolismus a malba dekorativna», Volné smeéry, vol. IX, 1905, p. 197-200
(version tchéque), publié aussi bien en frangais p. 193-196, traduit par F. X. Salda.
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« un émule et un ami de M. Camille Mauclair, qu’il a souvent cite, traduit et célébre” . »
Mais nous, nous pouvons penser plutot que Camille Mauclair pouvait étre senti par Ritter
comme son émule car ils étaient tous les deux étrangers et ils éprouvent leur influence sur le
méme territoire — I’art tchéque. On voit les articles de Mauclair publiés dans Volné sméry
beaucoup plus souvent que ceux de Ritter qui s’est finalement orienté vers la revue
concurrente de Krasoumna jednota beaucoup plus conservatrice Dilo". Mais en lisant les
critiques de Ritter publiées dans les revues francaises on s’apercoit qu’il ne mentionne de
toutes les associations artistiques tcheques que Manes qui « seule, a Prague, a quelque droit a
parler d’art 7y est clair qu’il comprenait son importance et son désir était de
collaborer avec elle.

Mauclair réagit a I’article de Ritter et lui adresse sa premicre lettre qui explique
comment Mauclair est rentré en contact avec Ritter et comment il a appris I’existence de la
revue tcheque Volné sméry qui déja publiait ses textes: « Mon cher confrére, Je lis un passage
d’une chronique de vous dans le Mercure du 15 Janvier relatif a Mr. F. X. Salda. J’ignore ce
nom, et en suis confus puisque, dites vous, cet écrivain s’est aimablement occupé de moi.
Seriez-vous bon pour m’en parler, ou tout au moins me donner son adresse afin que je puisse
lui écrire ?... » Probablement Ritter lui a donné un rapport assez complet de la situation
artistique en Bohéme. Dans la lettre suivante Mauclair lui avoue : « J ai su par Rodin et par

Mme Elémir Bourges (la soeur de Zdenka Braunerova ) que j 'étais connu en Bohéme, mais je
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ne soupgonnais pas ce que vous me dites ...  » Un mois plus tard il a déja la réponse de
Manes et I’informe : « M. Salda m’a écrit une lettre dithyrambique en me demandant de
collaborer aux revues tcheques. Mais il ne me parle pas d’honoraires, et j avoue que vivant

de ma plume, et surmené au-dela de ce que vous supposeriez possible, je ne peux guere, sinon
912

une fois par hasard, collaborer gratuitement. C’est génant a dire, mais c’est trop vrai . »
Dans la lettre suivante Mauclair remercie Ritter pour ses conseils et informations

encore plus complétes : « votre lettre [...] m’ apprend beaucoup de choses utiles. Elle restera,

bien entendu, tout a fait entre nous, et j en ferai profit en suivant exactement vos conseils vis

a vis de M. Salda (tout un volume, plus 2 fascicules, ou j’ai retrouvé plusieurs de mes
913

articles) — J’ agirai comme vous me le dites. Moi aussi je suis pauvre . » Malheureusement
on ne connait pas les lettres de Ritter mais on peut deviner du contexte que Ritter lui
conseillait une tactique pour demander de 1’argent pour ses articles publiés dans Volné sméry,
que F. X. Salda utilisait jusqu’a maintenant sans payer les rémunérations a ’auteur. Mauclair
continue: « Je trouve trés suffisant qu’on reproduise gratis mes essais frangais, et je vais écrire
aM. Saldaencesens ... »lla proposé a F. X. Salda d’écrire des articles spéciaux pour
Volné sméry mais payés ce que Salda a accepté.

Le premier article de Mauclair écrit pour la revue de Manes « Le symbolisme

P7William Ritter, « Lettres tchéques », 