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ésister à l’épreuve du temps est un art difficile pour nombre de disciplines créatives. Le

diptyque de Michael Palmer consacré à l’art moderne belge présente cette qualité rare. Publié

à l'origine en deux volumes, successivement en 1994 et 2002, l’ouvrage en est aujourd’hui à

sa quatrième édition et est désormais devenu un «classique», au sens noble du terme.

Sans conteste, c’est avant tout le sujet traité - un vaste panorama de l’art belge de 1880 à

l’an 2000 - qui forge ce beau succès. L’aventure artistique belge nourrit effectivement les

appétits d’un large public toujours heureux d’en revoir les valeurs sûres ou toujours plus

curieux de faire de nouvelles découvertes en la matière.

Au gré des expositions et des parutions, la richesse et la singularité de l’art belge se révèlent

et façonnent une belgitude éclatante : un art affranchi des courants et des dogmes dictés par

les principaux foyers artistiques internationaux ; la manifestation d’une humilité et d’un recul

ressourçant par rapport aux pratiques et aux développements artistiques, décalage stimulant

un goût certain pour le rêve ou l’humour ; un respect manifeste pour l’acte artistique, la

pratique et la matière picturale faisant l’objet d’expériences audacieuses et décomplexées ;

une tendance aux libres pérégrinations cérébrales et imaginaires fertiles…

Le livre de Michael Palmer nourrit avantageusement la connaissance et le rayonnement des

spécificités de l’art belge.

Mais la fortune de cet ouvrage repose aussi certainement sur l’approche originale du sujet. Il

ne s’agit ni d’un ouvrage purement scientifique ni d’un essai aux traits académiques mais

d’une libre interprétation d’un Anglais, historien d’Oxford, ayant développé une passion

particulière pour l’art belge. En dépit d’un développement chronologique - parti pris dont le

classicisme assure la large accessibilité de l’ouvrage - l’exemplarité de cette entreprise repose

bien sur une démarche sensible et intime.

En effet, le fin connaisseur de l’art belge pourra d’abord être troublé par la sélection des œuvres

opérée par Michael Palmer. L’auteur ne reprend pas les icônes attendues pour dresser ce

panorama des développements artistiques nationaux. Il s’émancipe des références tradition-

nelles et se détourne sans complexe des chefs-d’œuvre faisant le prestige de nos collections

publiques ou assurant notre rayonnement dans les musées étrangers. Au contraire, il façonne

un «imagier» non-conformiste de l’art belge propice à l’étonnement et une certaine fraîcheur

du regard se maintenant au gré des pages, et des années.
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Finalement, tant l’historien d’art, l’amateur éclairé que le novice puise une satisfaction à la

consultation ou la lecture approfondie de cet ouvrage. Celui-ci se prête effectivement aussi

bien au survol de délectation qu’aux exigences d’une recherche plus documentée. Tout en

assumant traiter le sujet sous le prisme du regard du passionné de l’art belge, l’auteur n’élude

toutefois pas la nécessité de livrer à ses lecteurs des informations relatives au contexte

artistique international ou encore des monographies éclairantes.

C’est donc aussi ce double traitement équilibré du sujet qui assure le succès pérenne de

l’ouvrage. À titre plus personnel, c’est sans doute la raison pour laquelle il a constitué, depuis

sa parution, une référence permanente dans mon parcours d’étudiante en histoire de l’art,

puis d’historienne de l’art et, aujourd’hui, de professionnelle de musée. À l’instar de Michael

Palmer, notre découverte de l’art belge s’est révélée tardive et soudaine. Seuls quelques noms

d’artistes Belges - Magritte, Horta, Ensor peut-être - avaient filtré notre éducation artistique

française. La richesse, le foisonnement, la densité et l’exemplarité de l’épopée artistique

belge au cours des XIXe et XXe siècle se sont révélés brutalement et ont aussitôt réorienté nos

centres d’intérêt de façon radicale… et durable.

C’est dès lors avec une certaine affectivité que j'ai l’honneur d’introduire l’un des plus beaux

hommages à l’art belge et de saluer ici son auteur. Outre mon attachement personnel à cet

ouvrage, sans doute celui-ci a-t-il nourri de nombreux profanes, marqué une multitude

d’amateurs, et suscitera-t-il pour longtemps encore, à l’aune de cette nouvelle parution, de

nouvelles ardeurs pour l’art belge.

■

Claire Leblanc
Conservateur du musée d'Ixelles



Émile Fabry, Tête, circa 1890
Pastel, 24 x 24 cm. Détail
Collection privée

Les deux dernières décennies du dix-neuvième siècle constituent pour l’art belge une

période faste. Ce renouveau est marqué en peinture, en sculpture et dans le domaine des

arts graphiques par le travail de pionnier de James Ensor, le génie novateur du sculpteur

George Minne, les procédés pointillistes des néo-impressionnistes, qui laissent une mar-

que  propre sur un style créé en France, les étranges créations de Fernand Khnopff et d’une

constellation d’artistes symbolistes, enfin par l’œuvre des peintres réalistes progressistes

qui se meuvent aux frontières de l’impressionnisme sans les franchir.

Cette renaissance ne se limite pas aux arts plastiques. Les architectes Paul Hankar, Victor

Horta et Henry Van de Velde figurent parmi les précurseurs et les plus éminents promo-

teurs de l’Art nouveau. Avec Willy Finch, Gustave Serrurier-Bovy et d’autres, ces mêmes

architectes sont aussi les artisans de l’irruption de l’Art nouveau dans les arts décoratifs. La

poésie d’Émile Verhaeren, les œuvres théâtrales de Maurice Maeterlinck et les romans de

Georges Rodenbach constituent des joyaux de la littérature symboliste. Dans le domaine

musical, César Franck et Guillaume Lekeu composent des œuvres magistrales qui font

toujours partie du répertoire. L’École belge du violon, qui compte parmi ses maîtres Eugène

Ysaÿe, précédé un peu plus tôt par Charles de Bériot et Henri Vieuxtemps, acquiert une

renommée internationale.

Cette période de splendeur de la culture belge coïncide avec une industrialisation intensive

qui hisse la Belgique à la première place des pays hautement industrialisés du continent

européen et fait d’elle l'une des premières puissances commerciales mondiales. Ce

contexte entraîne l’extension d’une bourgeoisie aisée disposant de la fortune et de loisirs

propices au développement culturel et à la satisfaction de la demande qu’il génère. Salons,

galeries, sociétés d’expositions foisonnent et prolifèrent, offrant au mécénat privé matière

à s’exécuter. Certes bon nombre d’œuvres exposées et vendues sont conventionnelles ou

académiques, mais la Société Libre des Beaux-Arts et La Chrysalide ouvrent la voie à

l’originalité en exposant des œuvres d’artistes progressistes dans les années 1870. La

première exposition du cercle des XX en 1884 constitue un tournant. Les XX, soutenus par

les trois principaux promoteurs de l’art moderne en Belgique - leur secrétaire Octave Maus,

l’avocat et militant socialiste Edmond Picard et le poète Émile Verhaeren - demeurent,

jusqu’à la dissolution du groupe en 1893, le vecteur principal de l’avant-garde belge,

française et internationale1. Les XX constituent une association de vingt artistes, jeunes et

belges pour la plupart, indépendants de toute doctrine, dont l’unique programme consiste

DE GRANDES ANNÉES

10 -11

P
R

E
M

IÈ
R

E
 P

A
R

T
IE

  
18

80
- 1

9
4

0
  

■



DE GRANDES ANNÉES



L’éclat, l’originalité et le charme de l’impressionnisme l’ont mené au succès universel.

Cette réussite a causé l’utilisation abusive voire erronée du terme «impressionnisme» qui

a été appliqué indistinctement à l’œuvre des impressionnistes français originels, à celle

des contemporains qu’ils ont influencés dans de nombreux pays, de leurs successeurs

pourtant bien éloignés, néo- et postimpressionnistes, et d’artistes de tout genre qui

peignaient en couleurs claires ou étaient simplement attirés par la lumière et ses effets.

L’utilisation aussi large du terme «impressionnisme» n’est pas seulement erronée, elle est

aussi fallacieuse. Bien qu’elle souligne la popularité des peintres français originels, elle

néglige de rendre justice à leur apport artistique et permet à leur œuvre d’être noyée dans

un concept si général qu’il en devient inconsistant. Elle tend aussi à faire apparaître comme

de simples prolongements ou de pâles reflets de Paris des mouvements influencés par

l’impressionnisme ou parallèles à celui-ci, mais nés et développés en Belgique et ailleurs,

qu’elle prive ainsi de leur spécificité.

Personne n’est insensible au prestige de l’impressionnisme. Ce terme trop facilement

exploité attire le public vers les expositions, favorise la vente des œuvres et fait le bonheur

des collectionneurs et des amateurs d’art. Mais le temps est peut-être venu de reconsidérer

l’utilisation du mot «impressionnisme», pour le rafraîchir, lui rendre sa signification pre-

mière, et lui attribuer un sens plus spécifique et restrictif. Cette démarche nous conduirait

à une vision plus équilibrée des mérites respectifs des impressionnistes authentiques - ce

petit groupe de pionniers - et des différentes écoles de peinture, y compris l’École belge,

qui s’épanouissaient à leurs côtés.

La recherche de la lumière est une composante essentielle de l’aventure artistique du dix-

neuvième siècle. La peinture des impressionnistes est généralement considérée comme le

couronnement de cette quête. Les impressionnistes français, malgré la diversité de leurs

styles, ont en commun les mêmes objectifs fondamentaux et réagissent de concert contre

la tyrannie des règles académiques et du système officiel d’expositions du Salon.

Impression, soleil levant, la première utilisation du mot pour décrire une peinture impres-

sionniste, est le titre attribué par Monet à une vue du Havre montrée au public à la première

exposition impressionniste à Paris en 1874. Cette expression est ensuite utilisée avec

mépris par Louis Leroy dans un article de Charivari : «Exposition des Impressionnistes».

Georges Rivière, un ami de Renoir, suggère la définition suivante : «Traiter un sujet pour

les tons et non pour le sujet lui-même, voilà ce qui distingue les impressionnistes des

AUTOUR DE L’IMPRESSIONNISME

Frans Hens,
L’Escaut brumeux, sans date
Huile, 60 x 90 cm
Sénat, Bruxelles
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Dans Le Figaro du samedi 18 septembre 1886 paraît un manifeste symboliste sous la

signature de Jean Moréas. C’est un document confus et prêtant à confusion. Il n’explique pas

plus qu’il ne définit le symbolisme littéraire. Il ne crée aucun mouvement nouveau, mais à

travers les colonnes d’un journal influent, il focalise l’attention sur l’existence d’un symbo-

lisme déjà pratiqué par Baudelaire et encore en honneur auprès de Mallarmé, Rimbaud et

Verlaine. Le symbolisme littéraire s’intéresse aux idées, aux sentiments, aux émotions,

plutôt qu’à la description de la réalité et aux apparences. L’idée, l’imagination prime sur le

fait, l’objet.

Dans le domaine de la peinture, le symbolisme trouve ses précurseurs les plus directs chez

des artistes comme William Blake, Gustave Doré et Johann Heinrich Füssli, en même temps

que chez les peintres allemands de l’école nazaréenne.

Les influences les plus déterminantes pour l’éclosion du symbolisme belge sont originaires

de France et de Grande-Bretagne. En France, Puvis de Chavannes, Gustave Moreau et

Odilon Redon, auteurs tous les trois de toiles incontestablement symbolistes dès les

années 1860-1880, bien avant le manifeste symboliste, sont les moteurs des premières

vagues du symbolisme. En Grande-Bretagne, George Frederick Watts, les Préraphaélites

et en particulier Edward Burne-Jones et Dante Gabriel Rossetti, membres du mouvement

esthétique, ainsi que James Whistler font figure de prophètes du mouvement. Certains

d’entre eux ont d’ailleurs déjà des œuvres authentiquement symbolistes à leur actif. Il

faut également tenir compte d’influences suisses et allemandes, représentées par Arnold

Böcklin et par-dessus tout par le mysticisme de Richard Wagner dont se nourrit la foi de

nombreux peintres symbolistes1. La Revue Wagnérienne, en répandant les idées de Wagner

à travers le monde francophone, y joue un rôle particulièrement important.

La peinture tout comme la littérature symbolistes subissent également l’influence du

philosophe Emmanuel Swedenborg et de l’écrivain Edgar Allen Poe. «Il nous faut opérer

une distinction entre le symbolisme “blanc” et le symbolisme “noir”. Alors que le premier

trouve son origine chez Swedenborg et comprend Puvis, Denis et Aman-Jean, les peintres

d’angelots et de fleurs, le second émane de Poe et inspire directement Moreau, Khnopff et

les peintres de chimères cruelles chevauchant la mort 2.»

Une autre source contemporaine importante de l’art symboliste réside dans les idées du

Sâr Joséphin Péladan et de Joris-Karl Huysmans. Péladan dirigeait l’ordre de la Rose+Croix.

Sa philosophie, fondée sur l’application des lois cosmiques et naturelles, exalte l’herma-

LES SYMBOLISTES

Fernand Khnopff, Portrait
de Jeanne De Bauer, 1890
Huile, 53 x 35 cm
Collection privée, USA
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L’art abstrait belge est essentiellement constructiviste ou géométrique. Mais le constructi-

visme ainsi que d’autres formes d’art abstrait qui fleurissent aux environs de 1920 dérivant

du cubisme, il est nécessaire de considérer d’abord brièvement ce qu’était le cubisme.

Le cubisme a été développé de 1907-1908 à 1914 par Braque et Picasso travaillant d’abord

indépendamment l’un de l’autre, puis ensemble. C’est Matisse qui, en 1908, attire l’attention

sur les «petits cubes» qu’il discerne dans la peinture de Braque. «Toujours des cubes», dit-

il, et le terme cubisme est lancé. Les deux peintres prennent comme point de départ les

dernières œuvres de Cézanne, qui utilise la couleur comme un instrument pour organiser la

surface et la profondeur spatiale de ses peintures. Braque et Picasso subordonnent la

couleur à une structure de plans inclinés qui définissent la profondeur de la peinture. Au

départ d’une série de cubes, les formes de Braque et de Picasso s’aplanissent en surfaces

de couleurs neutres, pour la plupart grises, vert pâle, brunes et ocres. Progressant à grands

pas dans leur quête d’une nouvelle vision du monde visible, Braque et Picasso créent un art

libéré de la perspective et des conventions naturalistes de la Renaissance.

Au cours de la première période du cubisme, le cubisme analytique, les deux peintres

parviennent à donner au spectateur une vision simultanée de l’avant, des côtés, de l’arrière,

du haut et du bas d’un objet ainsi que des mouvements ou attitudes successifs d’un corps.

En superposant et en réarrangeant les plans, le cubisme abolit les rapports spatio-tempo-

rels rigides. Le profil d’une tête peut ainsi se répéter ou le bras peut être déplacé vers un

plan différent de celui de l’épaule. Le spectateur doit supposer que le corps est organisé à

partir d’une fragmentation de points de vue multiples et discontinus. Les cubistes s’appli-

quent de fait à détruire la corporéité. Ils fusionnent le solide et le vide en réduisant ceux-

ci à des plans qui divisent la surface de la peinture. Dans les peintures cubistes, le temps

est ambigu, car c’est un temps composite, fait de moments fragmentés sans permanence ni

continuité séquentielle. Les préoccupations des peintres cubistes conduisent ceux-ci à

souligner la nature bidimensionnelle de la surface picturale, et celle-ci à son tour fait des

peintures cubistes des objets d’art par eux-mêmes, non des copies de la nature. Bien que

l’abstraction soit implicite, le cubisme a toujours gardé des points de référence figuratifs. Sa

préoccupation prioritaire ne vise en effet rien d’autre que d’atteindre des moyens nouveaux

et différents de voir et de comprendre les corps et les objets réels.

La période héroïque du cubisme analytique se termine au début de la Première Guerre

mondiale avec l’invention de nouvelles techniques telles que le collage. À partir de 1912,

Picasso réalise en sculpture des constructions en bois, en papier et en métal qui débou-

ABSTRACTION,
CUBISME ET FUTURISME

Victor Servranckx,
Opus 52 - Les ponts, 1923
Huile, 120 x 90 cm
Collection privée
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UN ART BELGE?

Jusqu’aux années 1960, l’attention des historiens d’art s’est surtout focalisée sur la France,

avec ses impressionnistes, ses fauves et ses cubistes et dans une certaine mesure sur

l’Allemagne avec ses expressionnistes, comme s’il s’agissait là des deux courants principaux

du dix-neuvième siècle et de l’art moderne. Depuis lors, musées, collectionneurs et public

ont découvert que beaucoup de choses intéressantes s’étaient produites ailleurs ; que les

sécessionnistes à Vienne, les futuristes italiens, les vorticistes britanniques et d’autres

mouvements méritent une évaluation nouvelle.

Le caractère distinctif et le mérite intrinsèque d’une grande partie de l’art belge, au cours de

la période qui s’étend de 1880, début de la carrière d’Ensor, à 1940, au moment où la

Belgique est entraînée dans la Seconde Guerre mondiale, sont tels que l’art belge est le

premier à pouvoir prétendre à une telle réévaluation, ou première évaluation lorsqu’il s’agit

de l’étranger, tellement cet art, dans sa plus grande et sa meilleure partie, reste méconnu

internationalement.

Il existe donc en dehors de l’œuvre de quelques figures mondialement connues telles que

Ensor, Magritte ou Delvaux, une quantité d’œuvres de qualité signées par une quantité

d’autres artistes, touchant à une riche variété de styles. Comme l’observe l’historien d’art

français Bernard Dorival : «Fait étonnant, aux portes presque de Paris et au cœur d’un monde

qui, de l’Asie à l’Amérique, peint français, seuls les peintres belges ne le font pas.»

Des influences françaises, il est vrai, se sont exercées sur la peinture belge. Ainsi des néo-

impressionnistes belges, Van Rysselberghe, Finch et Van de Velde, se fondent sur les

découvertes des divisionnistes français. La fascination de Monet pour la lumière et la

technique de ses touches de pinceau marquent l’œuvre de Claus et de ses disciples

luministes. Evenepoel est sensible à l’influence de l’avant-garde parisienne et son art

traduit cette réceptivité. Des réalistes progressistes belges, tels Vogels, Boulenger ou Ver-

heyden, basent leur art sur les fondations posées par Courbet et les peintres de Barbizon.

Le cubisme affecte la manière dont Gustave De Smet organise l’espace, et détermine le style

sculptural d’Oscar Jespers. Nous avons vu cependant que le symbolisme belge, bien

qu’annoncé par des précurseurs français, demeure distinct du symbolisme français. Nous

avons vu qu’hormis Schirren, il n’y a pas de peintres fauves en Belgique, et que le terme

«fauves brabançons» constitue une erreur d’appellation. Nous avons vu aussi qu’à l’excep-

tion du luminisme, qui est une adaptation tardive de l’impressionnisme, il n’y a guère eu

d’impressionnisme en Belgique - même si une étiquette impressionniste est souvent

Paul Joostens, Construction, 1920
Bois, hauteur 39.5 cm
Galerie Gmurzynska, Cologne
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