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Dario GAMBONI

Propositions pour l'étude de la critique d'art du XIXe siécle !

« Les arts sont un vaste domaine dont ils
ont tous la clef dans leur poche [...] »
Eugéne Delacroix « Des critiques en ma-
tiere d'art », 1829.

1. Définition, délimitation

Que faut-il entendre par « critique d'art » du XIXe siecle ? Dans le Petit
Larousse de la peinture, Philippe Junod distingue deux acceptions du terme
« critique d'art » : d'une part, un sens étroit qui désigne un genre littéraire spéci-
fique, dont I'apparition au XVIIIe si¢cle coincide avec la reprise de l'organisation
réguliere d'expositions publiques et dont les Salons de Diderot constituent le pro-
totype par excellence ; d'autre part, un sens large qui s'applique 2 « tout com-
mentaire sur une ceuvre contemporaine ou du passé » et embrasse d'autres genres
tels que la poésie, la fiction romanesque, la biographie, 1'essai, la correspondance
et le journal 2,

Dans ce second sens, la « critique d'art » recouvre ce que Julius von
Schlosser a appelé la « littérature d'art » (Kunstliteratur), c'est-a-dire, de son
point de vue, I'ensemble des « sources écrites secondaires, indirectes » A la seule
exception des « témoignages impersonnels comme les inscriptions, actes et
inventaires » 3. Dans une mise au point théorique et méthodologique sur les
rapports entre art et littérature au XIXe siécle, Jean-Paul Bouillon a proposé une
liste provisoire des « catégories » de textes comprises dans cette « littérature
d'art », mentionnant quelques noms connus 2 titre d'exemples :

l'article de presse ou.la notice de dictionnaire, la chronique d'art (Burty,
Geffroy), le compte rendu d'exposition (les Salons), le guide de musée
(Gautier), le récit de voyage, la monographie (Champfleury, Goncourt), I'étude
historique (Thoré, Chesneau), le texte polémique (Silvestre, Mirabeau), le
manifeste (Duranty, mais aussi Courbert ou Manet), le recueil d'aphorismes
(Dolent), le roman sur l'art (Burty, Goncourt, Zola), le roman d'art, [...] 1a
correspondance d'art (Pissarro, Van Gogh, Cézanne) [...] %.

On voit déja que I'ensemble de ces catégories ont été pratiquées par des au-
teurs considérés comme des « critiques d'art ». Les liens unissant le Salon ou,
plus largement, le compte rendu d'exposition aux autres genres sont en effet
nombreux et importants, comme en témoignent la parenté non seulement des au-
teurs mais des organes de publication, des canaux de diffusion et des publics, ainsi
que la complémentarité des fonctions. La frontiere séparant la définition étroite et
la définition large de la critique d'ant se révéle ainsi perméable et méme floue, sus-
ceptible de faire I'objet de débats et de constituer un enjeu pour les protagonistes
comme pour leurs historiens *. Je propose donc de considérer que, pour com-
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10 Dario Gamboni

prendre la structure de la « critique d'art » du XIXe siécle, il faut tenir compte a
priori de I'ensemble de la « littérature d'art » de la période.

2. Hétérogénéité, poles, typologies

Cet ensemble est évidemment hétérogéne, composé de toutes sortes de textes,
d'auteurs et de publications traitant de sujets trés divers, et son analyse réclame
une typologie ou plutdt des typologies.

Dans une étude synchronique des modes de description des ceuvres d'art en
France a la fin du XIXe si¢cle, Catherine Lepdor a récemment distingué, sur la
base d'une analyse interne, deux conceptions antagonistes de la critique d'art,
qu'elle associe a des types opposés d'auteurs, d'organes de presse et de publics : °
il s'agit d'un c6té d'une conception « scientifique », pronant 1'objectivité et
I'exactitude, défendue et illustrée par des enseignants ou des administrateurs des
Beaux-Arts comme Georges Lafenestre, Eugéne Miintz, Louis Courajod et Paul
Mantz dans des revues prestigieuses et durables telles 1a Revue des Deux Mondes
et la Gazette des Beaux-Arts ; et, de 'autre, d'une conception « littéraire », privi-
légiant I'expression subjective et « synthétique » — dans la tradition de la critique
« poétique » romantique et baudclairicnne 7 —, pratiquée par de jeunes écrivains
indépendants comme Albert Aurier dans les petites revues éphémeres (a
I'exception du Mercure de France) et autofinancées du symbolisme. Je propose de
considérer ces deux « conceptions » comme des pdles et de leur en ajouter une
troisie¢me, le pdle « journalistique » développé surtout dans les quotidiens par les
professionnels de la presse. Il me semble pouvoir avancer I'hypothese que, durant
le XIXe siécle et plus particulierement sa seconde moitié, ce que l'on appelle « la
critique d'art » connait un processus de professionnalisation ® au cours duquel le
pOle journalistique devient dominant, tandis que le pdle scientifique fait I'objet
d'une spécialisation constituant « I'histoire de l'art » — essentiellement consacrée
aux ceuvres du passé — et que le pdle littéraire se voit marginalisé et repoussé vers
la « littérature pure ».

Des éléments de catégorisation comparables se trouvent dans les déclarations
faites a la fin du siccle sur la critique d'art. En 1893, afin de mettre en relief les
qualités de critique exceptionnelles qu'il attribue a Joris-Karl Huysmans, Roger
Marx reconnait par exemple que « I'heure présente ne manque ni d'historiens €éru-
dits, ni de reporters a l'affiit de l'actualité, ni de chroniqueurs séduisants et di-
serts » 7 : les « historiens érudits » évoquent le pdle scientifique et les
« reporters a l'affat de l'actualité » le pOle journalistique ; quant aux
« chroniqueurs séduisants et diserts », on peut les rattacher au pole littéraire par
le primat formel de la langue et au pdle journalistique par le genre de la chro-
nique. En 1903, définissant une « mission de la critique nouvelle » et déclarant
que « beaucoup d'artistes ont méprisé la profession a cause des professionnels »,
Camille Mauclair exclut quant a lui le modele journalistique en affirmant que
« I'idée du critique est presque pareille a celle du poéte, et mixte entre celle du
polte et du savant » '°,

Ce schéma tripolaire devrait pouvoir servir a une classification, mais des ty-
pologies plus précises sont nécessaires afin d'analyser, sur les axes synchronique
et diachronique, le spectre dcs autcurs, des textes, des organes de publication et des
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objets de la critique. La question des catégories de texte a déja été évoquée, et celle
des objets de la critique s'y rattache assez directement ; il faudrait affiner les divi-
sions (en distinguant, par exemple, a l'intérieur des articles de presse, les comptes
rendus d'exposition personnelle, d'exposition collective, de groupe d'expositions
ou de salon(s), les interviews et les enquétes, les examens rétrospectifs de I'ccuvre
d'un ou de plusieurs artistes, les nécrologies, les définitions d'un groupe ou d'un
mouvement, les débats esthétiques, historiques ou politiques généraux, etc.) et re-
lever les éléments de hiérarchisation qui les traversent, comme l'opposition entre
le général et le particulier ou celle du durable et de I'éphémere .

La critique d'art étant dépourvue de formation spécifique et ne constituant pas
I'occupation exclusive de ses autcurs, une attention particuli¢re devrait étre accor-
dée a I'étude comparative de leurs formations et de leurs systemes d'activités, ainsi
qu'a celle de leurs origines sociales et de leurs rattachements institutionnels. Par
quels biais les divers « critiques d'art » venaient-ils a la critique d'art ? En dehors
d'elle, combien et lesquels écrivaient-ils de 1a poésie ou de la fiction, travaillaient-
ils pour la presse, enseignaient-ils, occupaient-ils un poste dans I'administration
des Beaux-Aurts, collaboraient-ils avec des marchands, produisaient-ils eux-mémes
des ceuvres d'art '> ? A partir d'un premier sondage effectué sur la base des ou-
vrages publiés d'une part par les auteurs de comptes rendus du Salon de 1859,
d'autre part par les auteurs répertori¢s comme critiques d'art en 1893, Martha Ward
a conclu provisoirement a un degré de spécialisation faible, mais croissant du mi-
licu a la fin du si¢cle, et a une prépondérance des critiques d'art s'adonnant égale-
ment 2 la critique littéraire ',

Enfin, une typologie des organes de publication devrait tenir compte de leur
périodicité (du quotidien au livre), de leur degré de spécialisation, de leur tirage et
de leur diffusion, ainsi que de la composition socio-politique de leurs collabora-
teurs, de leurs financiers et de leurs publics. La aussi, des éléments de hiérarchisa-
tion aussi bien que de division sont a repérer, renvoyant a des principes de hiérar-
chisation et de classement en partie divers et concurrents. La suprématie incondi-
tionnelle du livre est affirmée par des écrivains comme Huysmans, qui lui soumet
de plus en plus étroitement I'ensemble de sa production de critique d'art ; !* elle
est nuancée par référence au degré de spécialisation chez un Redon lorsqu'il écrit :

La seule force en laquelle se produisent des articles capables de donner un essor
quelconque a la pensée est dans les revues, cette forme nouvelle du livre, ou
quelques esprits distingués traitent quelquefois des questions plus générales.
Mais ces sortes de publications ne tombent pas sous les yeux de tout le monde,
le spécialiste seulement s'en soucie ; tandis que l'amateur moins raffiné, pour
qui l'art est un luxe et qui ne s'en occupe qu'a ses loisirs, ne peut en profiter que
lorsque l'article de la revue recueilli et groupé, a pris la forme plus durable et
plus déterminée du livre 5.

3. Mode de sélection, champs et intéréts

Prenant le relais des travaux de Julius von Schlosser et de Johannes Dobai,
I'étude de la critique d'art du XIXe si¢cle doit maintenant affronter cet immense
corpus de textes '®, Face a cette tAche, on a pu regretter 2 juste titre le fait que,
Jjusqu'a récemment, la publication ct I'examen des textes de critique aient dépendu
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surtout de leur facilité d'accés, de la qualité littéraire qui leur était reconnue et de la
gloire littéraire de leurs auteurs 7. Mais, si de tels principes de choix se révelent
en effet tendancieux et restrictifs en regard des besoins et des buts actuels, il n'en
vaut pas moins la peine d'interroger le sens de ce mécanisme de sélection : c'est
que, pendant une période qui touche peut-€tre a sa fin, la critique d'art du passé a
dépendu davantage, pour sa conservation et sa transmission, de la piété, de la cri-
tique et de l'histoire littéraires que de I'histoire de 1'art.

Cette double dépendance académique dérive de 1a nature duelle et de 1a position
intermédiaire de la critique d'art. D'un point de vue sémiotique, celle-ci est en effet
attachée aussi bien au systéme iconique qu'au systéme verbal, qu'elle cherche a
mettre en relation. En termes sociologiques, on peut la situer a l'intersection de
plusieurs champs, notamment du champ artistique et du champ littéraire .

Le terme de « champ » est employé par Pierre Bourdieu pour désigner les
espaces sociaux relativement autonomes constitués progressivement — le XIXe
siécle représentant une étape majeure de cetic évolution — par les diverses pra-
tiques culturelles '°. Il exprime une vue dynamique qui permet de comprendre
I'interdépendance essentielle des diverses conceptions et positions coexistant a
lI'intérieur de tels espaces et les conflits qui les opposent autour du principe de hié-
rarchisation les régissant et de la délimitation de leurs frontiéres. On peut considé-
rer ainsi « la critique d'art » du XIXe si¢cle comme un champ et chercher a en
analyser la structure et I'évolution - ia structure d'un champ ne représentant qu'un
état d'un rapport de forces toujours mouvant. Mais I'un de ses traits majeurs parait
étre un degré d'autonomie assez faible et une soumission sensible a l'attraction des
autres champs qui s'y recoupent.

La plus visible est celle du champ littéraire, dont la sélection du corpus qui a
été évoquée ne représente qu'un témoignage plus ou moins indirect. Cette pré-
gnance du modeéle littéraire était particulierement marquée en France, comme on
1'a souvent relevé . Elle affectait également 'ensemble du champ artistique et du
champ de la presse. Au tournant du siecle, dans ses Racontars de rapin, Gauguin
dénonce ainsi le monopole exercé par les « gens de lettres » non seulement sur la
position de critique mais sur celles de directeur et d'inspecteur des Beaux-Arts, de
directeur et de conservateur des musées 2. Quant a la presse, Chantal Georgel a
noté qu'un lien essentiel, faisant « 1'étonnement et 'admiration des observateurs
étrangers », unissait le monde de 1a littérature et celui du journalisme frangais au
cours des trois premiers quarts du XIXe si¢cle, avant de s'estomper et de se défaire
au cours de ses demiéres décennies 2,

L'appartenance a un champ définit entre autres un certain nombre d'intéréts
spécifiques — symboliques aussi bien que matériels — qui contribuent a orienter
I'action. Dans le cadre d'une analyse des rapports d'Odilon Redon avec la littérature
et les écrivains, j'ai cherché a identifier ceux qui résultaient, pour les critiques d'art
« décadents » et symbolistes, de leur appartenance au champ littéraire 2°. A
I'iniérieur de ce demier, la critique d'art constituait surtout un espace de lancement,
de rapport et de relégation. 11 s'agissait d'une position marginale, voire-inférieure,
a cause de son association avec la « littérature industrielle » et de I'importance du
référent extra-linguistique ; néanmoins, grace au prestige culturel des beaux-arts —
spécialement de la peinture — et a 'exemple d'écrivains fameux, on pouvait y re-
courir afin d'entrer en littérature aussi bien que pour s'assurer un revenu.
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Il faudrait pouvoir situer de maniére analogue la critique d'art et les critiques
d'art a I'inténieur du champ de la presse (avec la distinction entre journalistes poli-
tiques et culturels et, parmi ces demniers, entre critiques d'art, critiques littéraires,
critiques de théatre et critiques musicaux) et a l'intérieur du champ artistique, en
tachant de reconnaitre les intéréts associés a ces positions. Que pouvait représen-
ter le fait d'écrire de la critique d'art pour tel ou tel type de journaliste, pour un
inspecteur des Beaux-Arts, pour un enseignant a l'université ou a 1'Ecole des
Beaux-Arts ? De quelles mani¢res les formations, les possibilités et les attentes
correspondantes pouvaient-elles contribuer a définir leur conception et leur pra-
tique de la critique d'art ? Enfin, comment l'influence du champ politique, relayée
notamment par l'organisation de la presse, était-elle transmise et réinterprétée a
Yintérieur du champ de la critique d'art ?

Un intérét symbolique spécifique que l'on peut attribuer 2 ce champ est
« l'autorité » reconnue a un critique. Celle-ci parait dépendre surtout de la priorité
et du succes de ses choix et de ses jugements. C'est ainsi que Huysmans salue en
1885 — sous le couvert d'un pseudonyme — sa propre ceuvre de critique :

Il a également écrit des Salons réunis dans son livre L’Art moderne, le premier
volume qui explique sérieusement les impressionnistes et assigne a Degas la
haute place qu'il occupera dans l'avenir. Le premier aussi, M. J.-K. Huysmans a
fait connaitre Raffaclli, alors que personne ne songeait a ce peintre; le
premier encore, il a expliqué et lancé Odilon Redon. Quel est le critique d'art
actuel qui est doué de ce flair aiﬁu et de cette compréhension de l'art, dans ces
manifestations les plus diverses “ ?

Huit ans plus tard, Roger Marx fait remarquer que la valeur des écrits de
Huysmans a été reconnue tout d'abord pour sa critique d'art et explique que « le
temps a rempli ici l'office de consécrateur, en certifiant a bréve échéance le bien
fondé¢ des opinions €émises, en confirmant un a un les verdicts rendus » *. En ce
sens, la découverte du « génie du futur », dans laquelle Anita Brookner a voulu
voir un trait majeur de la critique frangaise jusqu'a Huysmans %%, a pu constituer
effectivement un but commun et unificateur pour 'ensemble des critiques. Mais
un autre enjeu, plus fondamental, était le principe méme du droit a4 exercer le
pouvoir de la critique.

4. Pouvoir, compétences, interdépendance

Il existe, en effet, entre le jugement individuel porté par un critique et la con-
sécration collective qui transmue ce jugement en « autorité », d'autres liens que
le temps évoqué par Roger Marx. Au cours du XIXe si¢cle, le pouvoir détenu par
la critique d'art devient une évidence. En 1829, Delacroix parle avec une lucidité
moquecuse des critiques aux artistes :

[...] méme en vous blessant, ils révélent au monde que vous vivez ; vous se-
riez, sans eux, des insectes étouffés avant d'arriver a la lumiere : [...]. Payez
donc d'un peu de reconnaissance le soin qu'ils se donnent pour faire de vous
quelque chose » %7
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Dans l'article déja cité, Mauclair évoque leur « pouvoir discrétionnaire » 2
et, en 1890, considérant rétrospectivement un siecle de critique du Salon,
Philibert Audreband écrit dans L’Art que « trés récllement, un Salonnier en renom
distribue, a la maniére d'un dieu, la gloire et le dédain, la réputation et l'oubli, la
vie et la mort » %,

Harrison et Cynthia White ont montré que, dans le demier tiers du XIXe
siecle, un nouveau systeme de consécration et de diffusion des ceuvres d'art (qu'ils
appellent « systtme marchand-critique ») se met en place, basé sur un marché
libre des valeurs symboliques et économiques *. Ce syst&éme accorde a la critique
d’art un pouvoir accru qui attise les luttes menées autour de son exercice légitime.
Les différents groupes impliqués — en vertu des provenances et des appartenances
déja évoquées — cherchent a imposer la définition de la critique d'art qui correspond
a leur propre conception et leur attribue dans son champ une position dominante.
I1 faudrait étudier systématiquement les ¢léments de théorie de la critique d'art qui
participent a ce conflit et se trouvent épars dans lcs écrits de la période.

En utilisant les catégories proposées plus haut, on pourrait classer les critéres
de compétence avancés dans les débats selon leur nature prioritairement linguis-
tique ou référentielle, et comme correspondant davantage a une conception litté-
raire, scientifique ou journalistique de la critique d'art. Ces critéres incluent par
exemple, d'une part, la capacité d'écrire — dc bien écrire — en tant que telle, celle de
créer un équivalent verbal de I'ceuvre visuelle, celle d'exprimer en mots l'intention
qui lui a donné naissance ou encore d'expliquer son sujet a l'aide des sources litté-
raires et, d'autre part, 1'érudition du connaisscur, une familiarité avec les aspects
techniques et formels de 1'art, une connaissance de l'actualité artistique et un acces
direct aux déclarations des artistes. Un position radicale est adoptée par les artistes
qui cherchent a réaffirmer leur ancienne exclusivité en matiére de pertinence cri-
tique . C'est le cas de James McNeill Whistler qui, en 1878, aprés avoir intenté
un proces en diffamation a John Ruskin, publie un pamphlet dans lequel il dé-
nonce la critique comme une instrumentalisation de I'art par la littérature et, fina-
lement, comme un mal inutile : « The cry, on their part, of “Il faut vivre”, 1
most certainly meet, in this case, with the appropriate answer, “Je n'en vois pas
la nécessité ” » 32,

Mais la fonction qui donne a la critique d'art son pouvoir, celui de « révéler
au monde » et de « distribuer [...] la vie ¢t la mort », était indispensable et ne
pouvait &wre remplie par ceux-la mémes qui devaient en étre 1'objet. Picrre
Bourdieu a parlé a son propos de « production de la valeur », en soulignant le
fait que la production des ceuvres d'art modernes n'est pas le fait du seul artiste
mais représente un processus collectif réclamant la collaboration de tout le champ
artistique **. C'est ainsi qu'un caricaturiste pouvait ridiculiser comme un autocou-
ronnement dérisoire le refus par Courbet de son refus a 'Exposition universelle de
1855 *, et que Mallarmé reprochait en 1876 au jury du Salon de n'avoir pas su
proclamer Manet « souverain pontife de par sa propre élection, investi par sa foi
de la mission de guérir les ames » . Le tabou de l'autoconsécration devait éga-
lement permettre au critique new-yorkais Royal Cortissoz d'écrire que 1'on ne
pouvait en vouloir au critique d'art « de sourirc aux Whistlers de ce monde, avec
leurs ipse dixits quant & qui est et qui n'est pas autorisé a ouvrir la bouche a pro-
pos de la peinture » *°,
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Ainsi, dans leurs antagonismes mémes, critiques et artistes étaient mutuelle-
ment dépendants et solidaires. De maniére identique, la lutte autour des criteres de
compétence, corollaire de 1'absence de toute autorité absolue, unissait I'ensemble
des protagonistes et témoignait d'une autonomie relative. Les limites de cette au-
tonomie apparaissent cependant aussi dans la quasi-absence de la position radicale
inverse affirmant I'autosuffisance de la critique d'art. On la trouve exceptionnelle-
ment chez Oscar Wilde publiant en 1891, comme une réponse implicite a
Whistler, un essai intitulé Le Critique comme artiste qui revendique pour le cri-
tique « le méme rapport vis-3-vis de I'ccuvre d'art qu'il critique que l'artiste vis-a-
vis du monde visible de ia forme et de la couleur ou du monde invisible de la pas-
sion et de la pensée » ¥,

En 1903, Camille Mauclair avance a sa suite, mais plus faiblement, que « la
vraie et belle critique [est] unc création » et pourrait devenir un art 38 Plutét
qu'une provocation conquérante, son plaidoyer se révele étre une défense nostal-
gique du modele littéraire (la critique « devrait étre un objct d'orgueil pour les
écrivains, ils devraient étre aussi fiers d'une belle critique que d'un beau poéme »)
contre la prépondérance decs journalistes professionnels qualifiés péjorativement
d'« articliers », d'« occupants de rubrique » et de « feuillctonistes patentés » *°.
A ce moment, le journalisme commence en effct d'éure regardé et organisé comme
une profession ; simultanément, I'histoire de l'art universitaire définit son terri-
toire et la défense puriste de la spécificité des arts repousse a la périphérie, en lit-
tératurc comme en peinture, toute pratique intersémiotique et référentielle.

NOTES

1. Cet anicle est basé sur une communication présentée oralement au 78e congrés annuel
du College Art Association (New York, 14-17 février 1990) dans la session « Art Criticism
in Nineteenth Century France », a l'invitation de Michael Orwicz que je tiens a remercier ici.

2. P. Junod, « Critique d'ant », dans Petit Larousse de la peinture, vol. 1, Pans, Larousse
p- 405-140.

3. J. von Schlosser, Die Kunstliteratur. Ein Handbuch zur Quellenkunde der neueren
Kunstgeschichte, Vienne, Schroll, 1924, p. 1 : « Auch der Begriff der Quellenkunde selbst
bedarf einer- Einschrinkung ; gemeint sind hier die sekundiren, mittelbaren, schrnftlichen
Quellen, vorwiegend also mm Sinne der historischen Gesamtdisziplin die literarischen
Zeugnisse, die sich im theoretischen Bewusstsein mit der Kunst auseinandersetzen, nach ihrer
historischen, #sthetischen oder technischen Seite hin, wihrend die sozusagen unpersénlichen
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