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Champ littéraire et champ artistique en France (1880-1900)

Le 'mariage’ parfois problématique & pourtant fécond entre la peinture et lalittérature au
cours de ladeuxi éme moitié du X1X° siecle a été, selon Théodore Reff, malgré de nombreuses
déclarations d'indépendances des partenaires et des relations épisodiques avec d'autres arts un
destraits
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caractéristiques de I'époque. 11 ne sagit pasici en premier lieu des relations entre individus
ou de traits communs aux ceuvres picturales ou littéraires, mais des relations institutionnelles
saisissables atravers la catégorie du champ. Pierre Bourdieu a soulignéajuste titre que
I'essentiel demeure inintelligible aussi longtemps que I'on reste dans les limites dune seule
tradition littéraire ou artistique, oppositions qui sont encore accrues par la délimitation rigide
desterrains par les disciplines universitaires respectives. Au cours du processus de

I'aut onomi sation au X1X € siecle les relations réciproques entre peintres et écrivains étaient
devenues capitales puisque les uns pourraient profiter de I'indépendance (rdative) acquise par
les autres.?

L'institutionalisation des arts visuels

A l'intérieur du systéme des Arts on a postulé un rapport particuliérement étroit entre
littérature et panture. Mise au méme niveau que lalittérature par Aristote et Horace, la
peinturene figurait pourtant plus pami les Art libéraux (4rtes liberales) du Moyen Age.? Elle
en était exclue au méme titre que la scul pture parce que son exécution seffectuait atravers
une activité manuelle et on les associait comme une ectivité artisande parmi les corporations.
L es peintres|uttaient depuis laRenaissance pour conférer aleur activité le statut et la
respectabilité dont jouissait depuis longtemps la littéature. On se souwenait et on se servait
des formules horaiennes ut pictura poesis et pictoribus atque poetis aequa potestas (Qui ne
concernaient au fond que la pergpective du spedtateur), afin desouligner I'éalité de la
peinture et de lapoésie. Les peintres eux-mémes contribuaient acette promotion des arts
visuels par une rélexion théorique tres intense, par la visualisation emblématique de cette
théorie (par exemple Carducho au XV 11° siécle) et enfin par leur production artistique. Des
peintres, tel Léonardo da Vinci, affirmaient le rang intellectuel de leur activité non seulement
en rappelant les connai ssances théoriques indispensables a leur art (géométrie, aithmétique,
perspective) mais aussi leur aptitude a exprimer ce qui était considéré comme le domaine
privilégié de lalittérature: les mouvements psychiques et latemporalité.* La peinture de I'ére
classique en France sorientait totalement d'aprés le modelede lalittératureavec laguelle dle
entrait en rivalité. Ceci est visibleatravers la higarchie des sujes qui est maintenuemais
aussi dans 'ambition d'exprimer |les passions’

et lefait de privilégier le dessin (jugé laforme plus intellectuelle) au détriment de la couleur.®
Dario Gamboni a pour cette raison ajuste titre plaidé pour une étude comparative des deux
champs "non pas comme lieux équivalents

83



de production de divers types de biens symboliques, mas comme positions différenciées en
concurrence pour I'hégémonie symbolique."’ L'instrument institutionnel de |'anoblissement
des arts visuels dans la France du classicisme a été |'Académie Royal e de Peinture et de
Sculpture fondée en 1648. Les artistes libres cherchaient ainsi a se libérer des contraintes et
des controverses des corporations qui revendiquaent avec le soutien des Parlementsune sorte
de monopole. Les peintres libres sadressérent au Roi le priant dinstaurer une Académie
d'apres le modéle de Accademiadi San Luca deRome. Le Roi accorda a partir de 1655 a
I'Académie le monopole de laformation qui se distinguait par son caractere intellectuel. Ony
enseignait |'architecture, lagéométrie, la perspective, l'arithmétique, I'anatomie, |'astronomie
et I'histoire.® L'Académie devenait en méme temps le lieu de I'élaoration d'une théorie a
laquelle revenat le méme caradtére normatif qu al'Académie frangaise dans e domaine de la
langue et de lalittérature. On peut ainsi relever au sujet de I'Académie de la Peinture une
relation dial ectique similaire entre autonomie et récupération comme chez sa sceur ainée,
I'Académie francaise. Les artistes avaient atteint leur indépendance par rapport aux
corporations ainsi qu'un rang social et symbdique plus élevé, maisiils risquaient en méme
temps d'étre instrumentalisés par I'Etat qui conférait ala doctrine académique un caractére
quasi officiel. Cete relation intimeavec |I'Etat sest manifestée lorsqu'en 1661 Colbert a été
nommeé vice-protecteur de l'institution. Dés 1663, on obligeait les étudiants a représenter dans
le contexte du Grand Prix atravers un de leurs travaux |es actions héroiques du Roi.?
Lafonction normative de I'Académie a pu se maintenir dans le domaine del'art au long du
X1X¢siecle aors que lalittérature a pu sémanciper plus tot grace au marché, a sesinstitutions
propres et grace ala structure de groupes littéraires'™. Pierre Bourdieu™ et Dario Gamboni ont
ainsi parlé ajuste titre d'un rythme inégal du processus de |'autonomisation dans les deux
domaines, méme d'un 'retard' du champ artistique.’” Le XIX°siécle a été marqué, d'une
maniére large, comme Pierre Bourdieu souligne, par la prédominance de la peinture
académique et celle-ci sorientait surtout d'aprés le paradigme littéraire.** La peinture
académique a été tres fortement institutionnalisee et elle savait imposer sa force normative
sur un front large, notamment a travers le monopole de formation qui commencait dans les
ateliers, en qudque sorte classes de préparation a I'Ecole des Beaux-Arts; d'autres instruments
normatifs ont été le Salon annuel, organise par |'Etat, voie d'acces a un marchéexclusif —ainsi
que le concours annuel du Grand Prix assurant au premier lauréat un s§our ala Villa
Médicis. Bourdieu a comparé ce systéme avec celui des Grandes Ecoles, lieu de



formation de la Noblesse d'Etat. "L'Ecole, clest-a-dire I'Etat, garantit leur valeur, en
garantissant, comme pour une monnae fiduciaire lavaleur de leurs titres et des titresqu'ils
décernent. Et dle garantit aussi la valeur de leurs produits, en leur assurant le quasi-monopole
du seul marché existant, le Salon [...] c'est en ce sens que I'on peut dire[...] que I'art classique,
ou, du moins, I'art académique est un art étatique."** On pourrait alors parler d'un 'art de
professeurs qui est avant tout un art d'exécution qui ne peut manifester sa virtuositéque sur le
terrain de latechnique et de la culture historique mobilisée.

L'art suit ainsi des regles strictes qui définissent les objets |égitimes et la maniére l&gitime de
lestraiter. L'intention de I'Académie qui était des le début de promouvoir le statut socid des
peintres en mettant en relief ladimension intellectuelle de leur travail se poursuivait ainsi. On
accordale primat au contenu et al'exhibition d'une culture lettrée qui attribue al'at surtout
une fonction référentielle que le spectateur lettré saura facilement déchiffrer. Ainsi I'écart
entre la peinture et le 'bourgeois’ est transcendé, cdui-ci pouvant Sappuyer sur ses humanités
pour 'lire’ le message du tableau, déchiffrement proche des interprétations scolaires de textes
classiques; quant alatechnique, |e spectateur pourra sappuyer sur le 'sentiment du d§a-vu' de
celui qui était familier des salons. Le souci de lalisibilité des ceuvres & larecherchede la
virtuosité technique favorisaient une esthétique du 'fini' qui effacait toutes lestraces du traval
et tout ce qui était spécifiquement pictural (le coup de brosse, latouche, le coloris). A lafin
de ce processus d"accomplissement autodestructif', la peinture est devenue une cauvre lettrée
comme les autres, justiciable du méme déchiffrement qu'une cauvre littéraire qui narreune
histoire, manifeste une hiérarchie de sujets et transporte un message.

La rupture avec la norme académique

Avec |'afflux d'un nombre croissant de peintres, le monopole de I'institution académique a été,
d'apres Bourdieu, mise en question au cours du XIX°®siéecle. Les producteurs en surnombre se
retrouvaient dans un milieu artistique négativement libre, la boheme, qui sétablissait a coté et
contre l'ingtitution et qui serale lieu ou sélaborera un mode de pensée et un style de vie
caractéristique de |'artiste moderne. L'Académie qui atravers son appareil hiérarchiséavait
controlé le domaine entier de la peinture perdait successivement sa puissance normative. De
cette sorte sest institué un champ de concurrence libre pour le monopole de lalégitimité
artistique ou nul ne peut plus se présenter comme le détenteur absolu de la norme, du nomos,
méme
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si tous dans le champ aspirent a cette position. Laconstitution du champ c'est donc, comme
I'écrit si bien Bourdieu, |™institutionalisation de I'anomie"*: "Révolution de trés grande
portée, qui au moins dans|'ordre de I'art en train de se faire, abolit toute réféence aune
autorité ultime, capable de trancher en derniéreinstance: e monathéisme du nomothete
central, cede la place alapluralité des cultes concurrents des multiples dieux incertains."°

Si I'Académie défendait |a conception d'une peinture 'littéraire, les écrivains trouvaient dans
lafigure de |"artiste’ oppositionnel qui se refusait ala normeacadémique ou qu a été refusé
par l'ingtitution ('les refusés) la figure embématique du rebelle héroique dort I'originalité
semble se mesurer au degré de méconnaissance qu'on manifestat a son égard. Les écrivains,
qui Sétaient depuis longtemps émancipés de |la puissance normative de I'Académie,
soutenaient les artistes rebelles dans leur lutte et esquissaient une image admirative de leur
attitude héroique de rupture avec l'institution. Hugo, Vigny et Musset exprimaient atravers
leur défense des artistes martyrs en méme temps leur mépris al'égard des petit-bourgeois
bornés.!” C'est surtout Baudelaire qui développait I'image de |'artiste comme cdle d'un héros
solitaire qui menait comme Delacroix lavie d'un aristocrate de |'esprit, indifférent face atous
les honneurs et ne pensant qu'a la vie posthume. Les peintres offraient ainsi aux écrivains - un
peu comme |la ‘prophétie exemplaire' dans le sens de Max Weber - le modéle de I'artiste pur
dont I'cauvre n'était soumise a aucune finalité utilitaire immediate. L es artistes qui avaient
rompu avec la norme académique trouvaient un soutien chez les écrivains qui avaient mis en
question dés |'ére romantique |'ordre bourgeois. Les écrivains pouvaient cependant aussi tirer
des legcons chez les peintres 'hérétiques qui - tel un Manet - avaient refusé toute hiérarchie des
sujets, mais en méme temps toute instrumentalisation didactique, morale ou politique de I'art
- un modéle pour les écrivains qui, bien que libérés depuis longtemps des contraintes de
I'Académie, étaient en tant que maitres de la parole davantage exposés aux exigences d'un
'message, vu la dimension fonctionnaliste de la langue en tant que moyen de communication
courant.'®

L e monopole dela norme académique a été rompu dune maniére définitive lorsquele
gouvernement de la Troisiéme République cessa en 1881 d'organiser lesalon annuel et
abandonnait aind le monopole de la définition de I'cauvre d'art [égitime. Les 'pouvoirs ont été
transmis par I'Etat explicitement aux artistes au nom de leur liberté.”® En novembre 1884, un
décret déposséda en plus I'Académie du pouvoir de diriger I'enseignement al'Ecole des
Beaux-Arts et alavillaMédicis®

86



L'autonomisation du champ artistique seréalisaainsi avec un certain retard par rapport au
champ littéraire. Zola pouvait ainsi mettre en valeur en 1880 |a plus grande indépendance de
lalittérature par rapport aux instances étatiques; il avertit les jeunes auteurs de se plaindre que
le gouvernement ne soutenait pas la littérature autant que la peinture et la scul pture; ce
seraient des réclamations dangereuses, 1"honneur' de la littérature serait justement d'étre
indépendante.*

Le 'systeme marchand-critique’

Apres|'abandon du contréle monopolistique du domaine des arts visuels par I'Académie
sinstalla un nouveau systemede consécration et de diffusion que Harrison et Cynthia White
ont désigné comme systéme 'marchand-critique. Une des conditions de I'établissement de ce
nouveau systeme a été I'émergence de Paris comme centre culturel mondial, la concentration
de marchands travaillant pour une clientéle internationale, mais également |le recrutement
international des étudiants d'art, les prix supérieurs obtenus par les peintures francaises
contemporaines et la prédominance dans la formulation des criteres d'évaluation de la aritique
d'art.?

Si nous avons dégage le décalage du processus de I'autonomisation entre champ littéraire et
champ artistique, il ne faudra pas non plus ignorer I'existence dun certain nombred'invariants
qui transcendent les deux champs® Parmi cesinvariantsil faut compter e caractére des
produits culturels définis par Pierre Bourdieu comme 'biens symboliques ses distinguant par
leur double nature (signification et marchandise). La valeur symboligue des produits culturds
n'existe pas en tant que telle; les objets matériels créés par I'artiste ou I'écrivain ne deviennent
oauvres d'art que lorsqu'ils sont reconnus en tant que tels — par des instances de sélection et de
consécration compétentes. Une sociologie de I'art et de lalittérature ne peut donc se contenter
d'envisager les producteurs drects des cauvres dans leur matérialité comme les sauls
constituants de l'cauvre; elle doit tenir compte égdement de ceux qui aéent le sens et la
valeur sociale de I'ceuvre: les critiques, les éditeurs, les directeurs de gderies, les membres
des instances de consécration, les Académies, les salons, les jurys et I'ensembl e des personnes
qui contribuent aformer des 'consommateurs’ capables de connaitre & de reconnaitre |'ceuvre
d'art en tant que telle, a savoir comme valeur.®

Au cour des années 80 du X 1X°siecle, les moyens de production de lavaleur, des ceuvres,
détenus jusque-la pour le domaine de I'art, surtout par les instances étatiques, deviennent des
enjeux de lutte entre | es protagonistes du champ
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artistique. Si le nouweau systéme accorde la primauté au marchand d'art indépendant, le
critique d'art devient en méme temps son corrélat indispensable; car c'est a ce dernier
gu'incombe la production de la valeur symbolique de |'ceuvre, production qui bien Sir doit
apparaitre comme désintéressee et qui du fait de ce désintéressement fonde aussi lavaleur
économique.”

Dario Gamboni a di stingué pour lafin du X IX® siécle trois pdles de la critique d'art, d'abord
une critique d'art 'scientifique’ prénant |'objectivité et |'exactitude pratiquée dans des revues
prestigieusestelle la Gazette des Beaux-Arts; ensuite une critique d'art ‘littéraire’ privilégiant
une expression subjective et 'synthétique’ dans la tradition de la critique poétique’ romantique
pratiquée par de jeunes écrivains et enfin une critique d'art 'joumalistique’ dével oppée surtout
dans des quotidiens.”®

Cequi nous intéresseici, c'est surtout |e deuxieme type de critique dart auquel revenait
pendant les deux derni éres décennies du X1X°® siécle une importance éminente. Dario
Gamboni propose de parler d'un champ spécifique de la critique d'art tout en goutant qu'un de
ses traits majeurs était un degré d'autonomie assez faible?” Je pense que la critique d'art des
écrivains se situe al'intérieur du champ littéraire exercant cependant une fonction (de
constitution de valeur) dans le champ artistique; la aitique d'art 'littéraire’ sesitue ainsi a
I'intersection des deux champs.?® La critique dart des écrivains représente d'abord pour le
champ artistique un élément hétéronome. Apres que la peinture sétait libérée des contrantes
de latutelle étatique, elle paraissait maintenant soumise ala critique normative des écrivains:
"Apres le régime su sabre, le régime de I'hnomme delettres’, sexclama d'une maniere lapidaire
Gauguin alafin du siécle®

Comment les écrivains | égitimaient-ils leur activité de parler de maniére compétente des
cauvres de I'art visuel ? La légitimation avancée était d'ordre qualitative et non seulement de
nature historiqueet factuelle. Les critiques d'at littéraires profitaient, en France, de la
suprématie de lalittérature alintérieur du systéme des arts ansi que de leur statut intellectuel.
L es possibilités métadiscursive de lalangue qui était leur domaine spécifique procuraent aux
critiques littérares des avantages supplémentaires.®* Si |e peintre écrit ou parle au sujet de ses
cauvres, il est contraint de changer de médium,; I'écrivain en revanchereste toujours dans son
médium approprié. La capacité discursive peut ainsi compenser un défaut de compétence
professionnelle. En plus, on part encore a cette époque d'un fondement commun aux deux
arts. Enfin, le critique écrivain saura déchiffrer les sources
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littéraires des cauvres picturales. Si sest constituée en France depuis Diderot une critique dart
littéraire spécifique qui sera poursuivie au XX° siecle de Valéy jusqu'aButor, c'est auss,
selon Anita Brookner, parce qu'on reconnaissait aux écrivains l'intuition de reconnaitreles
génies du futur.®

Il'y avait enfin en France également latradition de la critique d'art poétique qui alait jusgu'a
accorder aux écrivains le primat. Baudelaire exprimait cette vision au début de son Salon de
1846. "Je crois, écrivit-il, que lameilleure critique est celle qui est amusante et poétique; non
pas celle-ci froide et algébrique, qui, sous prétexte de tout expliquer, n'ani haine ni amour, et
se dépouille de toute espéce de tempérament."* A ses yeux, le meilleur compte rendu d'un
tableau pourrait étre un sonnet ou une élégie. Seul |'art saurait répondre al'art — I'oauvre d'art
verbal de|'écrivain et non pas le discours professionnel du seul critique. A cété de ces
|égitimations quditativesil y en avaient qui n'éaient que factuelles. Vu I'extension de la
presse et |'accroissement du nombre des écrivains virtuels, le joumalisme constituait, comme
I'a constaté Christophe Charle, une étape intermédiaire entre la premiere activité et la
littérature. L'objet culturel conférait al'activité journdistique un rang relativement éevé. A
I'intérieur delatradition de la aritique d'art poétique, I'auteur pouvait faire preuve de sa
compétence stylistique et démontrer en méme temps la siireté de son jugement esthétique.®®
Aprés que le monopol e étatique avait cessé d'exister dans le domaine de |'art au cours des
années 80, le nouveau systeme qui sétablissait dans le domaine privé menat a une
atomisation des relations de dépendance qui n'étaient plus visibles et ne cessaient de changer,
ce qui amenait a privilégier desintéréts privés (ou ceux des groupes).* Cette individualisation
ne signifie pas qu'il n'y avait pas de régularités au sein du nouveau systéme. Les attitudes des
artistes face aux critiques étaient également déterminées par leur position relative alintérieur
du champ.®

L'alliance des écrivains et peintres dominés

Christophe Charle ainterprété la constitution de groupes littéraires comme réponse a
I'individualisation du champ littéraire ala suite du processus d'autonomisation. Les alliances
nouées par des écrivains ou des groupes d'écrivains avec atistes se fondaient sur une

homol ogie de position dans les champs respectifs qui a été encore renforcée par des situations
analogues a lintérieur de |'espace social ou par des rapports biographiquefavorisés par la
centralité de Paris. Lorsgue des groupes dartistes se sont
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formés dans la nouvelle situation de concurrence al'intérieur du marché dart, ils avaient
besoin pour les manifestations publiques de leurs programmes esthétiques du concours
d'écrivains & de critiques comme de leurs porte-parole qui étaient parfois responsables de la
formulation des désignations emblématiques des groupes et qui aleur tour avaient inté&rét a
souligner les affinités avec leur propre doctrire littéraire. Lorsque des artistes comme
Cézanne, Monet, Degas, Sisley, Berthe Morisot, Pissarro, Renoir, Boudin étaient las détre
constamment refuses par les jurys du Salon officiel, ils organiserent en 1874 pour la premiére
fois en tant que groupe une exposition libre sans jury; un des critiques d'art les désignait alors
par leterme d' 'Impressionnistes (d'gorés le tableau de Monet 'Impression, soleil levant') —
terme congu comme péjoratif, mais repris ensuite par le groupe comme autodési gnation.*
D'une maniére similaire, un critique proposera au cours des années 90 la désignation de
‘'symbolismé pour un groupe de peintres. Pour |e champ artistique des années 80 on ne devait
pas partir de I'idée d'un rdle actif mais hétéronome des critiques d'art issus e plus souvent du
champ littérairedont I'influenceaurait été subiede maniere passive par les acteurs du champ
des artsvisuels. Il existait des rapports complexes d'interdépendance et d'interaction. Les
représentants du champ artistique saluaient lors dela premiére phase la constitution dela
valeur (sociale) de leur art par la parole des critiques d'art littérares. L'exemple de Huysmans
en est une belleillustration.®

Si I'on examine d'abord le choix des peintres, on constate que Huysmans se penche surtout
sur ceux qui sont dotés d'un faible poids institutionnel. Charles Maingon souligne a juste titre
gue "tout artistequi va al'encortre de |'appraobation générde attire sa sympathie méme si
I'cauvre de cet artiste n'est pas conforme a ses godits personnels’.* || soppose ainsi aune
peinture officidle, consacrée par des instances extérieures, pa exemple étatiques; en 1881, il
valorise les Indépendants: " Ceux-la sont, & peu d'exception pres, le seuls qui aient du talent en
France, et ce sont justement eux qui repoussent le controle et I'aide de I'Etat."** Si I'écrivain
déclare ensuite que "L 'Etat afait fausse route’, et que ses bienfaits ne sont allés qu' "aux
intrigants et aux médiocres™®, il conteste |'absence de perspicacité des instances officielles et
saffirme comme une autorité qui sait percevoir les vrais talents. Ajoutons que Huysmans
soppose hon seulement aux instances extérieures, mas également aux forces d'inertie
intérieures au champ, aux poncifs, aux traditions, aux conformismes; il apprécie
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ainsi chez les Impressionnistes, d'une part, le "mépris des conventions adoptées depuis des
siécles pour rendre tel et tel effet de lumiere', et, d'autre part, "I'innovation que ces artistes
ont apportée, au point de vue matériel, dans I'ordonnance de leurs ceuvres'. Les institutions
qui se prétendent |es gardiennes d'une orthodoxie esthétique dans ledomaine de |'art et la
littérature, L'Ecole normale supérieure et I'Ecole des Beaux-Arts, sont mises en cause par
Huysmans, qui opte pour |es mouvements qui Sinsurgent contre la prépondérance de ces
écoles®: les Naturalisteset les Indépendants, c'est-a-dire les Impressionnistes. Il est de toute
facon significatif que Huysmans mette, en 1881, en parallelele mouvement impressionniste
qui "saffranchit des désolants préceptes de I'école” et "lalittérature qui, ala suite de Flaubet,
de Goncourt et de Zola, sejette dans |le mouvement du naturalisme"* . Ce qui me semble
évident, c'est que ce parallélisme établi entreles mouvements, littéraire et artistique, repose
non seulement sur des affinités sensibles aux plans structurel et thématique, mais aussi sur
I'homol ogie de position qu'ils occupent dans leurs champs respectifs. Car le naturalisme et
I'impressionnisme sont des mouvements d'opposition, ils défendent des positions hérétiques
par rapport al'art officiel. Le naturalisme, magré ou a cause de son succés, na pas su
congueérir le powoir symbolique al'intérieur du champ littérare; en témoignant la violente
campagne de la Revue des Deux Mondes, des 1875, contre le mouvement , atravers Bourget
et Brunetiére, et le réaction antinaturaliste menée conjointement par les poetes décadents puis
symbolistes et par les romanciers psychol ogues depuis 1880, ainsi que les nombreux échecs
des candidatures de Zola al'Académie francaise.

On ne saurait cependant associer Huysmans au seul naturalisme; sa situation est beaucoup
plus marginale: il ne connait guere la notorité du maitre de Médan. "Malgré des eforts, écrit
encore Maingon, il nefait figure al'intérieur du mouvement naturaliste que de sous-Zola." *;
Christophe Charles |e classe parmi les naturalistes "qui végetent dans les formules du maitre
en cherchant leur voie'®. L'écrivain a par ailleurs parfaitement défini, en 1903, lasituation
dans le champ littéraire avant la publication d'4 rebours: "Le naturdisme sessoufflait a
tourner la meule dans le méme cercle. La sommed'observationsque chacun avat
emmagasinée, en les prenant sur soi-méme et sur les autres, commencait a séuiser."*’

Cette marginalisation expligue peut-étre aussi que Huysmans ait été apte a découvrir des
peintres qui occupaient une position analogue dans le champ
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artistique, en particulier Moreau et Redon, tout comme il contribuera d'une maniere décisive,
en abordant Mallamé et Verlainedans 4 rebours, a sortir les " poétes maudits' de I'obscurité.
Quant a Gustave Moreau, Huysmans dit explicitement que ce n'est pas une communauté
d'idées qui fonde son admiration: "Je [l€] trouve merveilleux”, affirme-t-il dans une lettre a
Pissarro, "si éoigné qu'il soit de toutes mesidées|...]. Je nel'al jamaisvu, je ne le connaitrai
probablement jamais, et malgré I'étonnement que jevois autour de moi, dors que jele
soutiens, je ne puis m'empécher de le trouver raffiné et exquis, par dessus tous les autres."*®
La situation d'Odilon Redon, dont la carriere publique ne commence gu'au début des années
80, est celle du parfait margina®. Tenu al'écat du circuit officiel, il ne sintégre pourtant a
aucun des groupements contestaires, et les recherches des Impressionnistes lui sont
étrangeres. On ne sétonne pas que Redon, en marge du monde artistique, et, dépourvu du
soutien d'un marchand, se soit adressé ala presse et aux critiques comme a des instances de
consécration jouant désormais un réle décisif. Aprés avoir publié dés 1879 des albums de
lithographies™, il expose ses dessins et gravures dans des locaux de rédaction de périodiques
parisiens (La vie moderne en 1881 et Le Gaulois en 1882), démarches qui se révélerent
fructueuses puisgqu'elles attirérent |'attention de critiques comme Hennequin et Huysmans, qui
vont promouvoir sonart. Redon n'es cependant pasle seul a profiter de cette opération. Dario
Gamboni souligne non sans raison, qu™ un artiste comme Redon, alafois relativement &gé, en
possesion d'une caivre originaleet parfaitement inconnu (c'est-a-dire mieux: méconnu), [est]
en mesure de valoir au critique qui en ferait la 'découverte' un profit symbolique tres
considérable'>*. En témoignent les affirmations de Huysmans lui-méme publiées en 1885
sous un pseudonyme: "L'Art moderne, le premier volume qui explique sérieusement les
impressionnistes et assigne a Degas la haute pl ace qu'il occupera dans|'avenir [...]; Le
premier encore, il [Huysmans] a expliqué et lancé Odilon Redon. Quel est le critique d'art
actuel qui est doué de ceflair aigu et de cette compréhension de I'at, dans ses manifestations
les plus diverses?'>

Redon arrive donc a rompre son isolement grace aux interventions des critiques et ne manque
pas de reconnaitre le travail de la production de la valeur de son oauvre acocompli par les
interpretes quand il écrit a Hennequin: "V ous me pemettrez bien de vous dire aussi que la
critique est un mode de création comme un autre, et que vous venez de collaborer en quelque
sorte a mon cauvre de solitaire."”’
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La critique d'art littéraire de Huysmans

Lacritique d'art exercée par un écrivain présuppose toujours une idée au moins du rapport
hiérarchique entre littératureet peinture. Unetelle réflexion devait simposer aHuysmans,
issu d'une famille de peintres et qui avait déclaré avoir appris "a[se] connaitre comme
littérateur, au Louvre, devant les tableaux de I'école hollandaise™*. Fernande Zayed estime
que "Huysmans est né peintre, comme d'autres é&crivains naissent poetes, romanciers ou
dramaturges™®. Et Helen Trudgian pense méme que la peinture e(it été plus conforme a son
tempérament®. "Pourquoi substitua-t-il la plume au pinceau?' se demande alors Charles
Maingon pour donner tout de suite une réponse: "Huysmans est &crivain car, plus que les arts
plastiques, c'est e matériau de |'art littéraire - les mots - qu'il aime."™” H. Trudgian constate a
son tour que Huysmans, dés les années 70, "songe a entreprendre des tableaux ala plume'®.
Lavisée del'écrivain est donc identique a celle du peintre "Il me semblait qu'il fallait faire
cela[lestableaux de I'école hollandaises] alaplume™®. Il y aurait donc une sorte de
compétition entre les deux moyens artistiques. Pour Huysmans, les deux domaines ne sont
pas fondamentalement distincts et il fonde sa conception de cette interdépendance sur la
théorie baudel airienne des Correspondances, comme le montre bien une lettre ou il déclare a
Marcd Batillat: " Je crois que | es trangoositions d'un art dans un autre sort possibles|...]. Je
crois que la plume peut lutter avec le pinceau et méme donner mieux, et je crois auss que ces
tentatives ont élargi lalittérature actuelle[...]"®. L'affirmation de la perméabilité générale des
arts n'exclut donc nullement I'idée de leur hiérarchisation; il n'y a aucun doute que Huysmans
entend affirmer ici la supériorité de lalittérature ("la plume peut [...] donner mieux™). Il est
dans ce contexte significatif qu'il rapporte la production des artistes souvent a des cauvres
littéraires: il trouve des ancétres a Redon parmi les poétes, Baudelaire et surtout Edgar Poe™;
I'art de Gustave Moreau est rattaché a une Tentation de saint Antoine récrite par les fréres
Goncourt, son Héléne est comparée aSalammbd®, |'exécution picturale de Degas acelle,
littéraire, des Goncourt®. La supériorité du discours littéraire est déclarée enfin trés
explicitement dans une lettre adressée en 1879 par Huysmans a Edmond de Goncourt a
propos de ses é&udes sur I'art du XVI11°€ siecle: "Quel fier argument pour démontrer la
supériorité de la plume sur le pinceau - quand c'est manié€ par vous, par exemple! - Car enfin,
s grands qu'ils soient, généralement les peintres, enfermeés dans une spédalité n'essaient
méme pas d'en sortir et sy confinent avec acharnement. Leur outil, si parfait qu'il puisse étre,
approche-t-il de la plume qui rend avec une souplesse égale, avec une
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perfection précise, pareille, les tableaux de Boucher ou de Prud'hon et fait de plus entrer
profondément dans I'homme qui revit savie d'autrefois devant vous'®.

Du postulat de la supériorité de la plume dérive logiquement le statut que I'écrivain entend
revendiquer pour ses critiques d'art al'intérieur du systeme littéraire. Il ne souhaite pas qu'on
les juge uniquement pour leur pertinence artistique, leur fonction référentielle. Il réclame
d'emblée un statut littéraire pour ses textes critiques. Cette volonté littéraire ressort d§adu
fait qu'il réunit, en 1883, ses comptes rendus d'expositions dans un livre, L'Art moderne. |1 se
plaindra par ailleurs aupres de L ucien Descaves du peu d'attention accordée par la critique
aux qualitéslittéraire de ce volume: "[...] quant al'écriture du livre, ah cal Personne n'y arien
vu [...] j'avais voulu, en dehors des opinions du livre, tacher d'y mettre des poémes en prose,
de I'écrire comme un roman, de réunir enfin le systeme de la description du tableau, avec celle
de l'auteur, enfin de lui donner, en dehors des idées de critique, une valeur de bouquin
personnel."® Cette volonté littéraire saffirmera davantage encore dans le second recueil de
critique d'art, Certains, paru en 1889. Pour Huysmans, les comptes rendusadopteront la
forme du poeme en prose, ou sintégreront dans la trame romanesque comme dans 4 rebours.
la"littérarisaion” de lacritique d'art Sopé&era notamment par |a transformation en récits
d'oauvres isolées, proche par exemple de I'esthétique naturaliste comme | es tableaux de
Caillebotte™, mais qui Sapplique aussi a des cauvres anti-naturalistes comme les deux
Salomés de Moreau dont lajuxtaposition ébauche, dans 4 rebours, une narration. L'exemple
le plus célebre de cette transposition littéraire est sans doute "Le Nouvel Album dOdilon
Redon", compte rendu ou plutdt poeme en prose exposeé a propos de la suite lithographique
Hommage a Goya, de Redon, qui parut en méme temps®’. La"littérarisation” ressort du fait
gue le texte se présente sous la forme d'un récit deréve, mentionnant seulement dans le
dernier paragraphe I'cauvre d'art auqud |e texte se rapporte.®®

Laproduction de lavaleur de I'ceuvre artistique atravers la critique est donc, d'abord et
surtout, production du sens. "C'est dans son aptitude a comprendre et a dévoiler les
significations plus ou moins hermétiques de I'cauvred'art que le critique fonde son droit &
porter sur elle un discours autorisé."® En répondant a une cauvre d'art par la création d'un
objet littéraire autonome, I'écrivain rend hommage a cette premiere; il démontreet exerce par
laaussi lasupériorité de lalittérature sur les autres arts. Ajoutons que les |égendes
accompagnant les gravures de Redon invitaient & une transformation en récit;

94



['ambiguité iconographique et sémantique pratiquée délibérément par Redon favorise en plus
cette production critique a caractere essentiellement exégétique destinée a des initiés, idéal
ébauché a propos du poeme en prose dans un passaged’d rebours: "Le roman, ainsi congu,
ainsi condense en une page ou deux, deviendrait une communion de pensée entre un magique
écrivain et un idéal lecteur, une collaboration spirituelle consentie entre dix personnes
supérieures éparses dans I'univers, une sélection offerte aux ddicats, accessible a eux seuls".

Le symbolisme en peinture

Les critiques d'art littéraires ont rendu certainement aux pdntres pendant cette premiére phase
du marché libre des services; ils en ont profité en méme temps en convertissant cette activité
en 'valeur' littéraire. Avec la désignation 'symbolisme en peinture' tout un groupe a été par
exemple constitué a partir d'une perspective littéraire.”* Albert Aurier, un poéte, qui avait
commencé comme ‘décadent’ pour devenir un des représentants les plus zélés du symbolisme,
avait publié en mars 1891 dans le Mercure de France, un des organes les plus importants du
Symbolisme, le manifeste d'un art symboliste: "Le symbolisme en peinture. Paul Gauguin”.
Lanouvelle éole, centrée autour de Gauguin, devrait remplacer |e vieux terme
d'impressionnisme. Deux ans plus tard, Emile Bernard remarque dansune lettre qu'on aurait
introduit le terme de 'symbolisme en peinture’ pour les besoins du jour pour remplacer le mot
primitif de synthésiste (pour désigner la simplification des formes) par cdui de symboliste.
Au moment du banquet en I'honneur durecueil de poemes Le pélerin passionné de Moréas,
en 1891, on aurait lanceé cette action afin d'éargir |'école littéraire du symbolisme vers un
mouvement artistique analogue.”” A la méme époque |e symbolismecherchait en plus a
séendreversle genrethéitra et il obtenait en effet une résonance internationale. Le
mouvement avait atteint la phase de la reconnaissance publique qui signifiait en méme temps
le début de lamondanisation.” L'action le 'symbolisme en peinture’ sinsérait al'intérieur d'un
processus de conquéte du champ culturel. Aurier tentait de se faire l'interprete et le porte-
parole de la génération de jeunes poétes. Le directeur du Mercure de France dévoila dans une
lettre adressée alui le stratégie de larevue de "pénérer" dans le monde de la peinture gréce a
un niveau d'information plus en avance.”

Les peintres n'étaient pourtant pas que des victimes passives de la tentative de récupération
par leslittéraires. Au début de 1891, lorsque Gauguin préparait la vente aux enchéres, qui
devait lui permettre de partir pour le Tahiti,
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il fit des démarches aupres des écrivains et obtenait en effet en février 1891 ace que Octave
Mirbeau lui consacre un article dans le Figaro dont il ferala préface de son catalogue en vue
de lavente.” Il obtenait en plus qu'il fut désigné dans le contexte littéraire et journalistique de
la reconnaissance publique du symbolisme comme le peintre représentatif du mouvement - et
ceci des|'article précité d'Aurier.

Les rapports entre littérature et peinture ne se réduisaient pourtant pas, comme le remarque a
juste titre Dario Gamboni, alafonction stratégique de récupération réciproque. Il y avait de
fait également des points communs sur le niveau de la théorie esthétique et des formes
d'expression. Dario Gamboni voit également des affinités thématiques dans la littérature et
I'art de la Fin-de-siecle, par exemple dans le motif Salomé - Saint-Jean Baptiste. A travers ce
sujet |'artiste et |'écrivain se présentent comme des martyrs sacrifiés par la société ou
accomplissant le sacrifice nécessaire aleur affranchissement. Des peintres tels Redon ou
Munch sont donc présentés a travers des alusions a l'image de la téte décollée de Saint Jean
Baptiste.” Mais on ne saurait négliger desdifférences considérables entre | es représentants
des deux arts. Dario Gamboni reléveains I'affirmation du primat de lamatiere et de laforme
proclamé par un peintre comme Maurice Denis (1890), sopposant radicalement ala
promulgation du primat du sujet par Joseph Péladan dans e reglement publié en 1892 en vue
du deuxieme salon de la Rose + Croi x, qui comprenait toute une liste de 'sujets repousses’.

La lutte pour l'autonomie de la peinture

Au cours des années 90, |es peintres commencaient réellement a sémanciper de latutelle de
lacritique d'art littéraire. Face a une critique relativement bienveillante, Odilon Redon
remargua en 1894 que chaque littéraire essayadt de le récupérer au profit de sa propre
‘croyance’. Aprés avoir &é d'abord sensible aux commentaires de Huysmanns, il éprouvait de
plus en plus de réserves affirmant que celui-ci ne l'avait pas pleinement compris. Ces réserves
sexpliquaient a partir du caractére littérairede la critique dart de Huysmans qui éternisat
sous forme de recueils des impressions en ne retenant qu'une lecture 'décadente’ & une époque
ou I'évolution du peintre avait dépasse de loin ce stade. Gauguin et Pissaro réagissaient dune
maniére similaire; c'est surtout le premier qui sétait rendu compte que le champ artistique
était loin d'étre indépendant tant que le discours sur |'art était encore dans les mains des
littéraires. Pissarro avait déja exprimé ses réserves face au mémecritique d'art

96



dans une lettre adressée a son fils: "Tu verras, hélas! gue comme tous les critiques, sous
prétexte de naturalisme, il juge en littérateur, et ne voit la plupart du temps que le sujet."””

L es réserves de Redon sinserent dans un mouvement plus géenérd al'intérieur du champ
artistique et qui sétait dgja exprime atravers laréaction de Pissarro: car les artistes cherchent
aselibérer de latutelle des agents provenant du champ littéraire, qui entendent prononcer un
discours autorisé sur leurs produits. En témoigne aussi ce qu’ écrit Gauguin en 1889 a André
Fontainas: “Voila une lutte de quinze ans qui arrive anous libérer de L’ Ecole, detout ce
fatras de recettes hors lesquélles il N’y avait point de sdut, d honneur, d'argent [...]. Le
danger est passé. Oui, nous sommes libres et cependant je vois luire al’ horizon un danger;
[...] lacritique d aujourd’ hui sérieuse, pleine de bonnes intentions et instruite tend a nous
imposer une méthode de penser, de réver, et alors ce serait un autre esclavage. Préoccupée de
ce qui la concerne, son domaine spécial, lalittérature, elle perdrait de vous ce qui nous
concerne, la peinture.”” En affirmant une opposition de nature entre littérature et peinture au
nom de la peinture pure, en reprochant aux littéraires d’ avoir méconnu la spécificité de |’ art &
notamment | es aspectsformel s, les artistes entendent conquérir leur autonomietotae. “Le
processus d’ autonomisation”, écrit ajuste titre Pierre Bourdieu, “est inséparable de la
conguéte d' un langage spécifique, condition dela répudiation del’ assimilation, ennoblissante
mais aliénante, de la peinture ala poésie (ut pictura poésis) et de la prise de conscience et de
larevendication de la spécificité””. Larépudiation du discours des littéraires sur I’ art aura
pour corollaire la production théorique par les artistes méme ainsi que la constitution d’ une
critique d’ art professionnelle - en témoigne en 1839 lafondation du “syndicat dela presse
artistique francaise” .*°

La défensede la spécificitédes arts avait trouvé sa résonance dans le champ littéraire qui se
tournait maintenant vers lamusique, art 'abstrait, qui pouvait servir d'un modéle nouveau afin
d'orienter et de |égitimer les nouvelles tendances vers le formalisme. Le contact des écrivains
avec des peintres avaient conduit aune plus grande sensibilisation despremiers al'égard de la
spécificité formelle des cauvres d'art. Au nom d'une peinture qui N'aurait pas en premier lieu a
divulguer un 'message’, Zola sopposait a Proudhon qui, lui, entendat instrumentaliser I'cauvre
de Courbet au profit d'une finalité didactique: "Laissez au philosophe le droit de nous donner
des émotions. Je ne crois pas que vous deviez exiger de l'artiste qu'il enseigne et, en tout cas,
je nie formellement I'action d'un tableau sur les moaurs de lafoule."

97



1.Théodore Reff, "Degas and the Literature of his time". In: Ulrich Finke (éd.), French
Nineteenth century Painting and Literature. Manchester, 1972, p. 182.

2.Voir Pierre Bourdieu, Les régles de l'art, p. 190.

3.Voir Ernst Robert Curtius, Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter. Berne/ Munich,
Francke, 1969, p. 47.

4.Voir Joseph Jurt, "Les arts rivaux. La description littéraire- le temps pictural (Homere,
Poussin, Le Brun)", Neophilologus, 72, 1988, p. 168-169 et Dario Gamboni, La plume et le
pinceau. Odilon Redou et la littérature. Paris, Les Editions de Minuit, 1989, p. 10-11.

5.Voir Thomas Kirchner, L'expression des passion. Ausdruck als Darstellungsproblem in der
[franzésischen Kunsttheorie des 17. und 18. Jahrhunderts. Mayence, Philipp von Zabern, 1991.

6.Voir Joseph Jurt, "La peinture et le paradigme littéraire au XV I1° siécle”, Papers on French
seventeenth Century Literature, X1V, 226, 1987, p. 61-81.

7.Dario Gamboni, "A travers champ. Pour une économiedes rapports entre champ littéraire et
champ artistique.", lendemains, n° 36, 1984, p. 22.

8.Voir ace sujet Nikolaus Pevsner, Academies of Art. Past and Present. Cambridge University
Press, 1948, p. 87-88.

9.D'apres Thomas Kirchner, L'expression des passions, p. 11-15.

10.Christophe Charle évoque dans ce contexte la phase relativement longue delalibéralisation
idéologique et politique depuisl'Empire libéral jusqu'ala Républiqueradicale pendant laquelle
I'Etat renoncait de facon durable aux méthodes autoritaires d'orientation de la vie littéraire et

intellectuelle, en abandonnant la censure et en promulgant en 1881 la liberté de la presse
(Christophe Charle, La crise littéraire, p. 17).

11.Pierre Bourdieu, Les regles de l'art, p. 198.
12.Dario Gamboni, "A travers champs', p. 27.

13.Pierre Bourdieu, "L'instituti ondisation de I'anomi€”, Les cahiers du Musée national d'art
moderne, n° 19-20, juin 1987, p. 6-19. Nous nous fondons dans la suite sur cette analyse.

14.1bidem, p. 9.

15. Ibidem, p. 16.

16.1bidem, p. 16.

17. Pierre Bourdieu, Les régles de l'art, p. 192-193.

18. Pierre Bourdieu, Les regles de l'art, p. 195; au sujet delaRévolution deManet voir aussi id,
"L'institutioalisation de I'anomie”, p. 13-14.

98



19.Dario Gamboni, "Odilon Redon et ses critiques. Une lutte pour la production da lavaleur”,
Actes de la recherche en sciences sociales, n° 66/67, mars 1987, p. 26

20.D'apres Pierre Bourdieu, "L'institutionalisation de I'anomie”, p. 16.

21.Emile Zola, "L'argent et la littérature”, in: id., Le roman experimental. Paris, Garnier-
Flammarion, 1971, p. 197.

22.Harrison et Cynthia White, La carriére des peintres au XIX siécle. Paris, 1991, résumé par
Dario Gamboni, "Paris et l'internationale symboliste’, in: Thomas W. Gaethgens (éd.),
Kiinstlerischer Austausch. Artistic Exchange. Bexlin, Akademie Verlag, 1993, p. 278.

23.Voir a ce sujet Pierre Bourdieu, "Qudques propriétés des champs', in: id., Questions de
sociologie. Paris, Editions de Minuit, 1980, p. 113.

24.Pierre Bourdieu, "Le champ littéraire: prédables critiques & principes de méthode",
lendemains, n° 36, 1984, p. 9 et id., "Lettre a Paolo Forssati a propos de la Storia dell'arte
italiana", Actes de la recherche en sciences sociales, n° 31, janvier 1980, p. 91.

25.Dario Gamboni, "Odilon Redon et ses critiques”, p. 26.

26.Dario Gamboni, "Propositions pour I'étude de lacritique dart au XIX*® siécl€", Romantisme,
n° 71, 1991, p. 10.

27.1bidem, p. 12.

28.Voir a ce sujet Joseph Jurt, "Huysmans entre le champ littéraire & le champ artistique”, in
André Guyaux, Christian Heck, Robert Kopp (éd.), Huysmans. Une esthétique de la décadence.
Paris, Champion, 1987, p. 115-126.

29.Paul Gauguin, Racontars de rapin. Paris, Falaize, 1951, p. 29. Cité par Dario Gamboni,
"'Apresle régime du sabre, e régime de 'homme de lettres. Lacritiqued'art commepouvoir et
comme enjeu”, in: Jean-Paul Bouillon (éd.), La critique d'art en France. 1850-1900. Saint-
Etienne, CIEREC, 1989, p. 9. Voir aussi Pierre Bourdieu: "Les écrivainssont, pour les peintres,
des libérateurs aliénants. Et cela dautant plus que, avec la fin du monopole académique de
consécration, cestaste makers sont devenusartist makers qui, par leur discours, sont en mesure
defairel'oauvre d'art commetelle." (Les régles de l'art, p. 196).

30.Voir Dario Gamboni, "Atravers champs’, p. 22-23.

31.Voir AnitaBrookner, The genius of the future. Studies in French art crtiticism. London-New
York, Phaidon, 1971.

32.Charle Baudelaire, (Euvres completes, t. |l, Pais, Gallimard, 1975, p. 418 (coll.
‘Bibliothéque de la Pléade).

33.D'aprés Dario Gamboni, La plume et le pinceau, p. 71. "En tant quanti-chambre de la

littérature, la critique d'art peut leur permettre non seulement d'exercer et de monnayer leur
plume, mais d'accumuler une partie du capital symboligue — notoriété, reconnai ssance, ‘prestige’

99



— nécessaire al'entrée et au succes dans le champ littéraire™
34.Voir ace sujet Dario Gamboni, "A travers champs’, p. 25-26.

35.Raymonde Moulin a ainsi dégagé un certain nombre de régularités: les jeunes artistes (les
‘prétendant s) entretenaient desrapports étroits et positifs avec les critiques d'art; les exclus (les
plus dominés) déniaient alacritique d'art toute légitimité et | es artistes arrivés (les ‘dominants)
tendaient aminimiser I'influence de lacritique (Raymonde Moulin, Le marché de la peinture en
France. Paris, Les Editions de Minuit, 1967, p. 157-162; cité par Dario Gamboni, "A travers
champs’, p. 30).

36.Au cours des années cinquante, Champfleury avait déjaformulé en tant qu'écrivain leterme
et ladoctrine du 'réalisme’ afin de suggérer, en profitant du prestige de Courbet, I'existence d'un
groupe artistique et littéraire trés large. (Voir Luce Abdeés, Champfleury, l'art pour le peuple.
Paris, Editions de la Réunion des M usées nationaux, 1990, p. 26-28).

37.Voir Joseph Jurt, "Huysmans entre le champ littéraire et le champ artisti que”.
38.Charles Maingon, L'Univers artistique de J.-K. Huysmans, Paris, Nizet, 1977, p.8.
39.L'Art moderne, Paris, Stock, 2° éd., 1903, p. 281-282.

40.1bid., p. 280-281.

41.1bid., p. 44.

42.1bid., p. 275.

43.Voir Charles Maingon, op. cit., p. 8.

44.L'Art moderne, €d. cit., p. 245. Voir ace sujet Anita Brookner, The Genius of the future, op.
cit., p. 155.

45.Ch. Maingon, op. cit., p. 23.
46.Ch. Charle, op. cit., p. 73.

47.4 rebours "Préface éaite vingt ans aprés le roman”, ed. Fumaroli, Paris, Galli mard, "Folio",
2° éd. 1983, p. 58.

48.L ettre publiée par Jacques L ethéve dans Bulletin de la Bibliothéque Nationale, juin 1979, p.
94. En fait, un échange de lettres eut lieu en 1891 entre Huysmans et Moreau. Daniel
Grojnowski a publié le brouillon de la lettre de Moreau dans le Cahier de I'Herne Huysmans,
1985, p. 173-174.

49.Nous devons les informations suivantes aux études de Dario Gamboni ("Remarques sur la
critique d'art, I'histoire de l'art et le champ artistique a propos d'Odilon Redon", Revue suisse
d'art et d'archéologie, tome 39, 1982, p. 104-108, et "Odilon Redon et sescritiques’, p. 25-34;
id. La plume et le pinceau, p. 63-99: "Redon inventé par les littérateurs”.

100



50.Dans le réve, 1879; A Edgar Poe, 1882.
51.Dario Gamboni, Odilon Redon et ses critiques, p. 27.

52.Les Hommes d'aujourd'hui, par A. Meunier (pseudonyme de Huysmans), 1835. Reprisdans
le Cahier de I'Herne Huysmans, p. 28-29.

53.Lettredu 5 mars 1882 citée dans Auriant, "Deslettresinédites d'Odilon Redon", Beaux-Arts,
7 et 14 juin 1939, cité par Dario Gamboni, "Odilon Redon et ses critiques’, art. cit., p. 27.

54.L ettrede [mars 1886] aArij Prins (Huysmans, Lettres inédites a Arij Prins (1885-1907), éd.
Gillet, Genéve, Droz, 1977, p. 36.

55.Fernande Zayed, Huysmans peintre de son époque, Nizet, 1973, p. XV.

56.Helen Trudgian, L'Esthétique de J.-K. Huysmans, Geneve, Slatkine Reprints, 1970, p. 44.
57.Ch. Maingon, op. cit., p. 7.

58.H. Trdugian, op. sit., p. 25.

59.Lettre citée a Arij Prinz, [mars 1886]. Voir note 35.

60.Cité par F. Zayed, op. cit., p. 12-13.

61.L'Art moderne, éd. cit., p. 300, voir aussi A rebours, éd. cit., p. 159-160 "[...] une lecture
d'Edgar Pie dont Odilon Redon semblait avoir transposé, dans un art différent, les mirages
d'hallucination et les affets de peur [...]".

62.L'Art moderne, éd. cit., p. 153-154.
63.1bidem, p. 133.

64.Lettres idédites a Edmont de Goncourt, 1956, p. 57; cité par Dario Gamboni, "Huysmans,
Rdon, Moreau et latransposition littéraire” (ms.), p. 3-4.

65.Lettre du début janvier 1884, Fonds Lambert (Bibliothéque de I'Arsenal), dtée par Dario
Gamboni, ibidem, p. 2.

66.L'Art moderne, €d. cit., p. 107-108-
67.La Revue indépendante, 1¥ février 1885.

68.Voir Marc Eigeldinger, "Huyanans découvrer d'Odilon Redon", Revue des sciences
humaines, t. XLII1, n°170-171, avril-septembre 1978, p. 210-212.

69.Dario Gamboni, "Odilon Redon et ses critiques’, art. cit., p. 27-29.

70. A rebours, éd. cit., p. 331.

101



71. Voir ace sujet Dario Gamboni, "L e symbolisme en peinture et lalittérature”, Revue de ['Art,
1992, p. 13-23.

72. Lettre citée par Dario Gamboni, in: La plume et le pinceau, p. 195.

73.Voir Joseph Jurt,"Le mécanisme de corstitution de groupes littéraires. |'exemple du
symbolisme”, p. 28-32: "La position du groupe symboliste dansle champ littéraire au début des
années 90".

74. Voir Dario Gamboni, "Le 'symbolisme en peinture™, p. 14-15.

75. D'apres Dario Gamboni, La plume et le pinceau, p. 231.

76. Dario Gamboni, " Le 'symbolisme en panture™, p. 15.

77. Camille Pissarro, Lettres a son fils Lucien, Albin Michel, 1950, p. 43; cité par Wolfgang
Drost, "J.-K. Huysmans - Litera oder Kenner? DieMalerel um 1880 zwischen 'Aphasie’ und
‘absoluter Wirklichkeit™, dans: H.-J. Lope (€d.), Studia Belgica, Francfort-Berne, Lang, 1980,
p. 44.

78.Lettres de Paul Gauguin a sa femme et a ses amis. Paris, Malingue 1946, p. 288-290; dté
par Dario Gamboni, “A travers champ”, Lendemains, n° 36, 1984, p. 24.

79.Pierre Bourdieu, “Lettre a Paolo Fossato a propos de lastoriadell’ arteitaliana’, Actes de la
recherche en sciences sociales, n° 31, janvier 1980, p. 92.

80. Si Camille Mauclair avait écrit encore en 1903 que la critique d'art devait étre un objet
d'orgueil pour les écrivains qui devraient étre auss fiers d'une belle critique que d'un beau
poéme, il n'exprimait plus gu'une illusion nostalgique. " A ce moment, le journalisme
commence en effet d'étre regardé et organise comme une profession; simultanément, I'histoire
del'art universitaire définit son territoire et |a défense puristede la spécificitédes arts repousse
alapériphérie, en littérature comme en peinture, toute pratique intersemiotique et référentielle.”
(Dario Gamboni, "Propositions pour |'étude de la critique d'art”, p. 15).

81.Emile Zola, Mes haines, p. 34 cité par Pierre Bourdieu, Les régles de ['art, p. 196.

102



