Les nombreux ouvrages et expositions consacrés
depuis une dizaine d'années au phénomeéne de
I'’Art Nouveau ont réussi — peut-étre méme sans
le vouloir expressément — a défaire l'image, déja
devenue traditionnelle, de ce qu'on appelait la
fin siécle décadent, et d'un début de siécle
bien clairement partagé entre plusieurs mouve-
ments et programmes artistiques.

En effet, I'étude trés poussée, mais surtout les
expositions — donc la confrontation visuelle — des
cuvres de cette époque, susceptibles d'étre enre-
gistrées comme appartenant a I'Art Nouveau ont
prouvé que la définition du style méme s’élar-
gissait & mesure qu'on l'analysait plus profondé-
ment; que son domaine était beaucoup plus
étendu qu'on aurait pu le croire, et que — last
but not least — on n’était plus vraiment sir
qu’il s'agissait réellement d'un style esthétique et
non de quelque chose de plus vaste, de plus effi-
cace: d'une expérience philosophique et existen-
tielle a la fois. Une expérience qui a été la source
ou le creuset — sur ce point les interprétations ne
sont pas pareilles — des métamorphoses révolu-
tionnaires de I'art moderne. Qu'on ait pu distin-
guer d'une fagon systématique plusieurs tendances
a l'intérieur du mouvement méme, chacune de
ces tendances portant 4 son tour en soi l'origine
de quelque autre mouvement — fut-il nommé
cubisme, expressionnisme, futurisme ; ou qu'on
ait plutdt pu découvrir moins systématiquement,
mais d'une fagon plus saisissante la présence des
éléments du langage Art Nouveau ou de l'esprit
Art Nouveau dans les azuvres qui ne lui apparte-
naient plus, il est certain que l'effet de ce retour
d’intérét, qui mériterait d’étre étudié en lui-méme,
a vraiment révélé le visage caché d'une époque
et les secrets de sa croissance, de ses échos.

La plus récente de ces expositions, compre-
nant 976 ouvrages, et son catalogue comprenant
I'analyse détaillée des wuvres et toutes les réfé-
rences les concernant, organisée en 1972 par les
musées d’Etat de Berlin-Est ! reprennent d’une
fagon particulierement accrue ces discussions,
déja engagées par plusieurs expositions antérieurcs
qui ont eu lieu en différents pays d’Europe ou
d’Amérique. L’exposition de Berlin-Est  aprés
celle qui fut organisée & Munich en 1964 * par les
Bayerische Staatsgemilldesammlungen et Ausstel-
lungsleitung Haus der Kunst est une des plus
importantes par ses dimensions et la variété des
genres d'art présentés, parmi toutes celles qui nous
furent offertes par le Hessisches Landesmuseum
de Darmstadt (1966), par le Kulturamt der Stadt
Wien et le Osterreichisches Museum fiir ange-
wandte Kunst (1964), par la Galerie Saint-Etienne
de New York (1966), par le Museum fir Kunst
und Gewerbe de Hamburg (1965), ainsi que par
le Musée des Arts décoratifs de Paris (1972),
pour ne citer qu'une partie des expositions qui
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SUR DEUX EXPOSITIONS «1900»

se sont donné la peine d'évoquer !'époque, et
cela sans parler d’autres expositions d'une impor-
tance toute particuliére, comme le fut I'exposition
consacrée en 1971 —1972 au symbolisme (Angle-
terre, Italie, France), qui eut son role en ce qui
concerne l'éclaircissement des problemes de I’Art
Nouveau.

On peut distinguer deux (tapes dans I'évolu-
tion des problémes que posent ces expositions.
Une premicre étape, dont le comble de richesse
et d'imagination dans les associations établies a
été I'exposition de Munich, a surtout dirigé son
attention vers une recomposition cohérente de
cette sorte d’édifice de réve, tlou, incertain,
qu'était devenu le souvenir de I'Art Nouveau.
Le réassemblage des xuvres qui onc illustré ce
mouvement dans plusieurs pays d'Europe, a été
congu en premier licu comme un inventaire
des formes les plus expressives propres & I’Art
Nouveau ou a sa parenté: le Naturlyrismus
allemand, les débuts de I'expressionisme, le sym-
bolisme, certaines formes du néo-impressionisme.
Cette recherche n'a pas du tout négligé la pénd-
tration de ces formes dans I'cuvre de plusieurs
artistes qui se sont par la suite développés sur des
voies différentes, mais sans pouvoir nier leur
début catégoriquement placé dans le réseau de
conceptions, d'intentions, d’aspirations qui fut
I'efflorescence du moment Art Nouveau.

Plusieurs expositions partielles consacrées sur-
tout a I'art appliqué et décoratif ont pu compléter
ce répertoire de formes qui démontraient visible-
ment, a trois quarts de siécle de distance, leur
vitalité exceptionnelle et donc leur capacité d’ac-
tion et de métamorphose. En 1967 le Osterrei-
chisches Museum fiir angewandte Kunst de Vienne,
entrainé par plusieurs initiatives de la part des
« fils et neveux de la génération de 1900 qui
avaient du reconnaitre que pendant ces années
de début du siécle ont pris naissance tous les
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tondements et prémisses du développement artis-
tique du XX¢ siécle » ainsi que s'exprime la pré-
face du catalogue?, ouvrait l’exposition des
« Wiener Werkstitte », une rétrospective des
fameux ateliers viennois des arts et métiers mo-
dernes dans lesquels artisans et artistes célébres
forgeaient ensemble le décor d'une vie quoti-
dienne idéale destinée 4 '’homme de nos temps *.
Le fait d’avoir choisi un sujet d’exposition plus
restreint mais qui devait couvrir toute la période
d'activité de ces Ateliers (1903 --1932) obligea les
organisateurs de sortitr du Jugendstil, bien que
I'accent de la présentation soit mis sur lui. Mais
en méme temps ce fait leur fit entrevoir plus
clairement les énergies sous-jacentes dans la
vie de ces formes que d’ailleurs ils n’avaient
recherchées en principe que dans l'art décoratif,
sans toutefois oublier l'alliance de celui-ci avec
les «arts libres », pronés par le Jugendstil en
général et les Ateliers de Vienne, sa création directe.
C’est ainsi que l'exposition prit le caractére
d'une interprétation des significations esthétiques
en méme temps qu’extraesthétiques du mouve-
ment. Le catalogue de !'exposition reproduit le
« programme de travail » qui ouvrait le premier
catalogue des Wiener Werkstitte en 1905 et était
- en toute probabilit¢é — rédigé par Josef Hoff-
mann et Kolo Moser. Il reproduit aussi l'article
publié par Josef Hoffmann dans la revue Deutsche
Kunst und Dekoration en 1928, a 'occasion du
25¢ anniversaire des Ateliers, avec le citre Notre
chemin vers "humanuté, 1l y ajoute comme une sorte
de devise qui régit le choix des wuvres, une phrase
autrefois inscrite sur ses papiers de tenture par le
décorateur viennois Dagobert Peche: « Lare ¢’est
I'effort que nous faisons pour pouvoir pressentir
les rythmes invisibles qui nous entourent, pour
trouver leurs lois, pour ordonner le chaos » % La
tormule portaic déja en elle ce sens moral qui
sera a la méme époque le signe distinctit des
recherches de Henry van de WVelde®. Mais ces
découvertes ne devaient pas étre réservies exclu-
sivement au grand art. Cette vérité faisaic partie
du programme des Werkstitre. Leurs initiateurs
Iavaient soulignée ct les organisateurs d'auvjour-
d’hui  de Pexposition l'avaient reprise comme
étant 'une des vérités fondamentales de la civili-
sation moderne qui ne devait plus étre séparée
de la culture moderne: « Il est absolument impos-
sible que les tableaux  fussent-ils adwirables

nous sufhsent; aussi longtemps que nos villes,
nos maisons, nos chambres, nos armoires, nos
ustensiles, nos robes et nos bijoux, ainsi que
notre fagon Jde parler et nos sentiments ne signi-
heront pas avec simplicité, pureté et beauté I'esprit
de notre temps, nous serons infiniment loin des
mérites de nos ancétres et il n'y a pas de mensonge
gui puisse nous faire illusion sur ces faiblesses™» 7.
Le nouvel humanisme d’une culture matérielle qui

aspirait a s'élever aux cimes d’une culture spiri-
tuelle se faisait évidemment jour. Pour I'étudier,
les voies de la recherche sociologique, psycholo-
gique cdeaient déja sugaérées. La conception de
I'exposition n'est pourtant pas théoriquement
démonstrative. Les suggestions mentionnées résul-
taient bien naturellement des objets et ouvrages
exposés. Meubles, vétements, bijoux, sacs, boites
mais aussi bibelots, cartes postales, affiches de
théatre et cabaret, reliures et illustrations de
livres, et méme projets de peinture murale, le
tout signé par Gustav Klime, Oskar Kokoschka,
Egon Schiele, Josef Hoffmann, Kolo Moser et
les artisans célebres des Ateliers cssaient de
donner & la beauté une définition de portée pra-
tique, mais sans préjugés ni dans la direction de
I'absolu esthétique, ni dans la direction de la
fonctionnalité absolue. Le cercle du mouvement
qui semblait fermé était ouvert par l'intervention
d’euvres qui trouvaient leur source et une desti-
nation dans des milieux petit-bourgeois et méme
paysans. Il est méme ¢tonnant de voir combien
les théories puristes de la Sécession viennoise
influencée comme I'on sait par les puristes anglais

les Mackintosh et Macdonald mises  cn
pratique s’entremélent de la fagon la plus naturel.
le 4 un goiGt populaire, parfois d'origine paysanne
folklorique pour 'ornement truculent. Les choses
s'expliquent en ce qui concerne les objets soumis
i cette influence folklorique par la structure
méme de Pempire autrichien-hongrois et exis-
tence, au sein de I'empire d'une forte vie artistique
paysanne, tres  diversitiée.  D’'ailleurs  plusieurs
parmi les objets expuscs  en particulier bibelots
¢t certaines picces de poterie appartenaient a
des ardistes d'origine tchéque, slovene ou hon-
groise et utilisent des motits  d'ornementation
entremélés. Dautres  objets  rappelaient avec
gout et discrétion les ornements devenus popu-
liires ou paysans i source baroque ou rococo,
purement autrichiens cette foisci. En ce qui
concerne les objets de teinte petite-bourgevise
finement ¢vocateurs de la « Gemitlichkeit » vien-
noise, ils se relient & la survie d'éléments Bieder-
meier dans certaines formes du mobilier séeession

autrichien ou allemand. Il y a enfin les objets
d’are graphique dont certains  affiches et cartes
postales -- se relient aux traditions  grotesques
satiriques du cabaret, du cirque et de larc des
marionnettes, du Kasperltheater autrichien, d’esprit
certainement différent gque les mémes traditions,
tout aussi fortes, bavaroises ou rhénanes par
exemple.

Tous ces déeails bien que n'ayant pas occupé
le pomnt central de ['exposition de Vienne, ont
pourtant cu le role, dans cette présentation de
dimensions réduites, de diriger I'intérét vers les
significations historiques ct existentielles des rap-
ports entre I'homme et 'objet, entre 'objet, la

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro



matiere et 'ornement. Les notices du catalogue,
en ajoutant a la description des ceuvres des préci-
sions d’ordre historique sur leur écho, sans en
exclure le concept de la mode, s'inscrivent dans
cette méthode de recherches multidisciplinaires
qui trouvent pour l'histoire de l'art un terrain
particulicrement propice dans l'art du Jugendstil
et de la Sécession en général.

En 1972, les musées de Berlin donnaient une
ampleur exceptionnelle a cette méthode par
I'organisation d’une exposition démonstrative des
résultats de la recherche qui applique a I'histoire
de I'art, sans préjugés notables, cet instrument des
interférences méthodologiques. Le premier résultat
— et dés 'abord de I'exposition trés frappant
est le fait que malgré l'intention initiale des orga-
nisateurs de n’offrir en principe une vue d’ensemble
que sur l'art allemand, ils ont di nécessairement
étendre le domaine et méme en plusieurs sens.

Etant donné que plusieurs centres culturels alle-

mands Munich, Weimar, Dresde, Darmstadt,
Cologne — ont été au début du siecle des carre-

fours de l’art moderne, ou artistes allemands et
étrangers se retrouvaient, soit dans les expositions
parmi lesquelles quelques-unes sont restées des
reperes décisifs dans 'histoire de l'art moderne,

soit dans les institutions d’enseignement — ou la

plupart des étrangers arrivaient a ['age d'une

certaine expérience pour compléter leurs études,
soit enfin comme membres des groupes d’avant
garde, ainsi le « Blaue Reiter » ou le « Bauhaus »

- une distinction trés stricte entre ceux qui du
point de vue des tendances parlant étaient alle-
mands ou ne |'étaient pas devenait assez incertaine.
Surtout si l'on pense au trés grand nombre
d’euvres d’art décoratif et graphique qui ont
enrichi a cette époque les collections allemandes,
le titre que les organisateurs ont donné a I'exposi-
tion, L'Art du style 1900 en Allemagne, semble bien
naturel. De cette fagon toute la dialectique des
influences, des échos — résultat des collaborations
entre artistes allemands et autrichiens, belges,
francais, anglais devenait elle-méme objet de
I'exposition, se présentait comme objet exposé
a la recherche. A ce point de vue le chapitre des
illustrations et de I’art de la mise en page ainsi que
celui des affiches étaient vraiment d’un intérét
particulier. Les plus célébres couvertures et fron-
tispices de livres et revues, ceuvres de Heinrich
Vogeler, de Th. Th. Heine, de Aubrey Beardsley,
de Walter Crane, Alastair, Oskar Kokoschka,
Gustav Klimt ou bien de Peter Berens, Félix
Vallotton, Henry van de Velde, Alphonse Mucha
y étaient, et avec des ouvrages représentatifs. Le
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Fig. 1. — Jean
Toorop, Le long de
Dessin  au
crayon. Vers 1900.
A figuré dans l'ex-

I'océan.

position « Stilkunst
um 1900 in Deutsch-
land », Berlin, 1972.
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« comparatisme » avait la un champ immense
d’action, bien que ce ne fut pas exactement le
point d’intérét le plus aigu que celui de comparer
entre elles plusieurs conceptions et manicres de
s’exprimer, mais plutdt — dans l'intention des
organisateurs aussi — de souligner les fils de plu-
sieurs influences dominatrices: de I’'art japonais
d’abord, de William Morris ensuite et, d'aprés
Rolf Karnahl, de Aubrey Beardsley; de la revue
Jugend d'un c6té, de la revue Studio de I'autre.
Méme si I'on ne peut pas étre tout a fait d’accord
avec ces accents un peu rigoureux qui, non pas
dans l'exposition des ccuvres mais dans le com-
mentaire qui leur est consacré dans le catalogue,
divisent trop strictement les genres et n’accen-
tuent pas assez le role des artistes de Vaffiche
dans le développement, & ce moment, de I'art
en général. C’est ainsi par exemple que l'influence
de Toulouse-Lautrec, Chéret, Mucha (bien que
certaines de leurs ceuvres fussent présentées aussi)
ne sont pas assez soulignées. De méme le role du
Ver Sacrum, la revue de la Sécession viennoise, trés
grand dans I'Europe centrale et de 'est. Mais le
probléme des influences directes n’est sirement pas
le seul important. Celui de la circulation des motifs
I'est tout autant, aussi bien celui de la circulation
des motifs littéraires, des goits littéraires. Il est
frappant de voir combien la préférence des artistes
pour les littérateurs contemporains dont ils ont
illustré les ceuvres était grande. Ce sont moins des
éditions de classiques auxquels dessinateurs et
peintres consacrent leurs recherches - en images
et techniques, en illustrations, en nouvelles inven.-
tions de lettres, formats et reliures méme tres
colteux qu'édcrivains, poetes et dramaturges de
I'époque, esprits fraternels en compagnic desquels
le message d'un nouveau monde de l'expression
atteindrait certainement son but: Stefan George,
Hugo von Hofmannsthal, Ibszn, Gerhard Haupt-
mann, Oscar Wilde, Frank Wedekind parmi
d’autres. Le sentier symbolisme-Art Nouveau-
expressionnisme est déja tracé, son esprit est la;
il n'y a qu'a le poursuivre a travers son évolution,
a retrouver le méme théme sous les formes mul-
tiples des variations formelles, idéologiques, icono-
graphiques. D'une fagon plus convaincante encore
que dans le chapitre des grands genres - peinture,
sculpture, dessin, les pages illustrées des revues
ct des livres nous font redécouvrir les sources.
les plus proches ancétres des personnages | physio-
nomies et corps qui ont peuplé les images du
XX¢ siecle — tableaux, statues, scénes de théitre,
d’opéra, de cabaret, et qui ont continué a vivre
méme sous le déguisement de la non-Aguration.
Ceci concerne particulierement l'univers figuratif
et décoratif préexpressionniste et précubiste sur
lesquels ce chapitre de l'exposition offre de nom-

breuses et précieuses suggestions.

La verrerie est aussi abondamment fournie du
point de vue des interférences internationales. Les
objets exposés, ainsi que le commentaire du cata-
logue par Georg Brihl (le collectionneur qui a
fait don au Musée de Berlin d’une inestimable
collection d’euvres d'art de cette époque) relévent
habilement a travers les relations d’ordre technique
professionnel entre les décorateurs et artistes des
différents pays qui constituaient une véritable
confrérie internationale, les significations poé-
tiques et philosophiques d'un genre qui a atteint
a ce moment I'un des sommets esthétiques de son
développement. Ils relévent aussi la capacité de
I’art décoratif d’intervenir dans ce que 'on pour-
rait nommer I'hygiéne spirituelle de I'environne-
ment. Le réle d'Emile Gallé est trés justement
accentué dans le double sens de sa contribution
originale, qui est d'une part un rehaussement
intellectuel des effets sensoriels des verreries qu'i]
aimait dénommer ses « études » et qu’il se plaisait
a orner avec des vers de Baudelaire, Poe, Mallarmé
ou Maeterlink; d’autre part ‘'une maniére de
replonger I’homme dans la nature, non a la fagon
du rococo — avec lequel Gall¢ ne manque d’ailleurs
pas de certaines secrétes affinités - mais dans le
sens déclaré par l'artiste lui-méme dans l'inscrip-
tion qu’il avait mise au-dessus de la porte de son
atelier: « Trouvons nos racines au fond des
foréts, au bord des sources, dans la mousse des
arbres ». C’¢tait bien une autre fagon de conce-
voir et de vivre la nature que celle des roman-
tiques: I'accent biologique n'y manque pas. Toutes
ces significations, qui ne manquent dans aucun
des compartiments dc l'exposition a ceux déja
mentionnés ajoutons la porcelaine, la céramique,
les métaux, les bijoux, les meubles moins bien
représentés, avant plutéort comme seule fonction
celle de souligner 'ambiance  sont systématiq: e-
ment évoquées dans I'excellente étude de Claude
Keisch consacrée dans le catalogue au chapitre
des beaux-arts en général, bien que le point de
départ de I'analyse soit placé dans le domaine dc
la peinture et de la sculpture. La conscience élevée
de soi-méme, le sentiment d'une mission qui doit
revenir a |'artiste, les recherches de la meilleure
voie pour l'intégration du travail artistique et
artisanal dans les perspectives de la production
industrielle des objets, l'accreissement du réle de
I'architecture, les modifications dans |'expérience
de I'espace, le probleme de la synthése des arts,
le probléeme de I'art comme «action expressive »
d'une part, comme « spectacle » d'un autre coté,
sont des éléments qui rehaussent d'une signifi-
cation théorique la présentation que Claude
Keisch fait de I'exposition. C’est une analyse et en
méme temps un tour d'horizon sur les problémes
décisifs de I'Art Nouveau, c’est-a-dire sur ceux

qui ont eu une riche postérité ou qui subsistent
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aujourd’hui encore, tels quels. Le mérite principal
de I'étude de Claude Keisch c’est d’avoir su, dans
le programme trés large de cette exposition, garder
un parfait équilibre entre la présentation du con-
texte philosophique, social, esthétique du mouve-
ment en soi, la mesure assez plausible par laquelle
il s'impose dans l'exposition, et la présentation
des caractéres propres au méme mouvement en
Allemagne surtout, dans les réalisations allemandes.
Etablir ce genre de rapport entre le développement
d’un style international si particuliérement apte
que I’Art Nouveau de vivre et de survivre par
|'essence profondément humaine de ses aspira-
tions et les visages différents qu’il a pu prendre
est une tiche ardue. Claude Keisch a su en ce qui
concerne l’art allemand, et je crois que cette
méthode est partout valable, déchiffrer ce visage
non par des traits surajoutés au mouvement
méme, mais par leur prolongation, en faisant
ressortir a la surface des caractéres sous-jacents,
potentiels, mais essentiels au mouvement.

En Allemagne, et aussi jusqu’a un certain point
dans d’autres pays du centre et de I'est de 'Europe,
I’état des rapports politiques en tension entre les
différentes catégories sociales a produit parmi
d’autres conséquences une sorte de complexe de
supériorité nationale et politique auquel la grande
bourgeoisie et les restes de l'aristocratie ont
donné l’encouragement nécessaire, entre autres
modalités, par l'art et l'architecture. M. Willi
Geismeier, le directeur de la Galerie Nationale de
Berlin et l'un des principaux organisateurs de
I’exposition, souligne expressément ceci dans le
premier chapitre du catalogue, chapitre qui porte
le méme titre que I’exposition: Stilkunst um 1900
in Deutschland. En partant ensuite de l'existence
de certaines ceuvres qui portent la marque de cet
état d’esprit, en l'identifiant dans une prédilection
pour les formes tectoniques monumentales, gran-
dioses, séveres, M. Geismeier est incliné a ouvrir
les barriéres stylistiques du mouvement, non
seulement en y distinguant plusieurs phases
successives strictement délimitées entre elles, mais
aussi en proposant de changer la dénomination
du mouvement. Ce serait donc «l'art du style
autour de 1900 », terme qui pourrait mieux
embrasser tous les aspects de I'art a cette époque,
que nous suggeérent les organisateurs de l'expo-
sition 8.

Il est certain qu’aujourd’hui, a la suite des
recherches faites sous tous les aspects — histo-
rique, théorique, morphologique —, I'Art Nou-
veau et ses correspondants ont beaucoup étendu
leur sphére de compréhension et beaucoup enrichi
leur contenu. L'intérét de cette extension et son
utilité viennent surtout du fait qu'ont été établis
quelques concepts fondamentaux décisifs pour le
développement de toutes les phases du mouvement
qui, bien qu’étant réelles, ne peuvent pourtant pas
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étre délimitées chronologiquement. Elles sont le
plus souvent entremélées. Il est vrai que la phase
florale a précédé la phase objective, fonctionnelle
sans pourtant cesser des 'apparition de la seconde,
mais au contraire en coexistant avec elle, ainsi que
le prouve par exemple en son entier I'ccuvre de
I'un des représentants les plus caractéristiques du
mouvement: Henry van de Velde, pour ne plus
citer les nombreux cas-limite du Jugendstil-expres-
sioniste, Jugendstil-orphiste, etc. Il est difficile
aussi de définir la premiére phase comme étant
purement décorative et la deuxiéme comme pure-
ment fonctionnelle. Le fonctionnalisme autrichien
a ses prédécesseurs anglais. Mais les simplifications
d’un Mackintosh ne sont relatives qu’a la forme
des objets; coloris et ornements gardent l'esprit
de la vitalité florale; elle n’est qu’absorbée et non
réduite. D’ailleurs méme la phase florale, avec
son empire de la ligne ondulatoire, peut étre
considérée comme le résultat expressif d’'une
vitalité dominée et construite par le contour;
I'influence de la gravure japonaise, trés souvent
invoquée par les auteurs du catalogue, est 'un
des facteurs qui ont certainement le plus contribué
a réaliser le passage du flou romantique et symbo-
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Fig. 2. — Otto
Eckmann, Reliure
de livre (H. Ibsen,
CEuvres complétes,
Editions S. Fischer,
Berlin, s.a.). A figuré
dans I’exposition
« Stilkunst um 1900
in  Deutschland »,
Berlin, 1972.
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Fig. 3. O. Kokoschka, Affiche d’exposition.

1908. A figuré dans l'exposition « Stilkunst um
1900 in Deutschland », Berlin, 1972.

liste aux certitudes expressives de I’Art Nouveau.
C’est cet élément fondamental de la vitalité, de la
captation des énergies humaines biologiques tout
autant que spirituelles, qui, sous les apparences
d’une dialectique des contraires peut servir de
guide a travers les formes souvent inattendues
que I’Art Nouveau a pu prendre sous l'empire
des circonstances historiques. C'est le méme
esprit, bien que sous des formes différentes, qui
pousse les représentants de l'aile des « esthetes »
— au fond des voraces d’une vitalité a rebours —

aussi bien que les représentants du désir de tout
changer dansle monde, les militants de gauche, les
réformateurs a adhérer au langage de I’ Art Nouveau.

Il n'est donc pas indispensable d’élargir le
concept lui-méme, & moins que l'on ne veuille
examiner I'époque méme sous tous les points
de vue et en ce sens, en effet, il faudrait y faire
entrer tous les phénoménes artistiques, mais qui
ne peuvent pas étre tous mis sous le signe tout de
méme limitatif du «style autour de 1900 »?
Lorsque Richard Hamann et Hermand Jost ont
consacré l'un des volumes de leur histoire de la
culture -en Allemagne a4 L’Art de style autour de
1900, I'élément de la culture visuelle a joué pour
eux un role secondaire et, ce faisant, leur démons-
tration pouvait mieux se concentrer sur le phéno-
méne trés caractéristiquement allemand.

Cette fois-ci, a l'occasion de I'exposition,
¢’était le tour des ceuvres d’art plastique de parler
par elles-mémes; et le langage des formes directes,
uniques et universelles, si admirablement mises
en valeur par l'exposition de Berlin, a été par sa
souplesse parfois insidieuse plus éloquent que toute
démonstration nécessairement obligée de mettre
de l'ordre dans le fouillis de I'histoire. Et c’est
ainsi que, justement par la présentation d’euvres
qui ont préparé ou aidé I’Art Nouveau a s’affirmer
ou qui n'ont fait que le cotoyer, le mouvement
exprime plus clairement et plus fortement quelques
traits inaliénables, bien que toujours mouvants.

L’on ne saurait conclure I’évocation de cette
exposition sans faire une mention spéciale pour
I'excellent appareil critique du catalogue, en com-
mengant par la chronologie du mouvement, si
subtilement riche en associations d’idées, et en
continuant par le répertoire des artistes, penseurs,
critiques qui ont été liés d’une fagon quelconque
au mouvement, dictionnaire qui comprend pour
chaque nom une excellente bibliographie d’ou-
vrages souvent peu connus. Il faut aussi souligner
la conception graphique raffinée et expressive
ayant pour chacun des chapitres des vignettes et
illustrations dans le texte choisies parmi les chefs-
d’euvre du genre analysé. Clest le mérite a la
fois des rédacteurs du catalogue, M. Willy Geis-
meier et Claude Keisch et du dessinateur Albrecht
von Bodecker.

Ce genre d’expositions, qui nous surprennent
par leur trop-plein ce fut aussi, ces derniers
temps, le cas de la grande exposition consacrée
4 «l'école de Fontainebleau », ouverte en 1972
au Grand Palais, 4 Paris — prouvent évidemment
une évolution dans 1’'art d’organiser certaines
expositions ayant un caractére rétrospectif. Ressus-
citer une époque, présenter a la fois ses ceuvres
d’art, suggérer ses théories, sa vie sociale, rendent
presque irréalisable le désir de maints muséo-
graphes de garder leurs présentations exposition-
nelles de ce genre dans les marges devenues, hélas,
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trop étroites, de I'élégance, des espaces aérés, des
rythmes savamment étudiés. La richesse de I'infor-
mation, le voyage dans une atmosphére aussi bien
évoquée qu'il est possible de le faire par des objets
inanimés, la chance de pouvoir franchir un peu
les territoires de l'art pour pénétrer dans ceux
de la philosophie, de la politique, de la psycho-
logie, a l'aide méme des cuvres d’art pourra

nous en offrir des compensations essentielles.

Fig. 4. C. O. Czeschka, Tristan (esquisse de
costume), 1908. A figuré dans l'exposition « Die
Wiener Werkstitte », Vienne, 1967.

! Staatliche Museen zu Berlin, Berlin, 1972,
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291 illustrations hors texte.
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International, 1971, janvier, p. 21 sqq.

5 Wilhelm Mrazek, Die Wiener Werkstdtte, in
Die Wiener Werkstditte. Katalog, p. 18.

% Henry van de Welde, Fragment des « Mé-
moires », 18911901, in Herschel B. Chipp,
Theories of Modern Art, Berkeley, 1968, p.

7 Arbeitsprogramm der Wiener  Werkstdtte, in
Die Wiener Werkstdtte, p. 22.

8 Cf. Richard Hamann et Hermand Jost,
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9 Werner Haftmann, Die Malerei im 20. Jahr-
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