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Avant-propeos

C'est en 1977 que, sous la directiaon du praofesseur
Pierre Gassier, j'ai cammencé & étudier 1'geuvre du pein-
tre soleurcis Cuno Amiet (1868-1961}, et ceci, & la suite
de la visite de l'exposition de la Fondation Rupf, au
Kunstmuseum de Berne; a cette occasion, deux ceuvres du
peintre, en particulier, ant retenu mon attention. Ces
deux geuvres, qui laissent entrevgir 1'extréme richesse
de la personnalité d'Amiet, ainsi que la finesse de sa sen-
sibilité, et qui, & elles seules, pourraient en quelque sor-
te résumer la lgngue carriére du peintre, marquent le début
et la fin de son activité; il s'agit de Pant-Aven, de 1892,
et du Paradis, de 1958. La rencantre pravidentielle, que je
dois & M. Pierre Gasslier, du professeur américain Gearge
Mauner (Pennsylvania State University), a considérablement
facilité le début de mes recherches, et je remercie vive-
ment ce grand spécialiste de l'oeuvre d'Amiet de m'aveir
arientée dans le choix d'une épaque, relativement restrein-
te dans le temps (1897-1903), qui n'avait guére retenu l'at-
tention de ia critique - en raison du fait, probablement,
que la plupart des oeuvres symbolistes restaient 4 décou-
vrir -, et qui, 4 1'&tude, s*est révélée beaucoup plus ri-
che qu'il n'y paraissait. C'est au tournant du siédcle, en
effet, qu'Amiet, en quBte d'un langage pictural prapre a
exprimer une iconographie nouvelle, se montre le plus curi-
eux des grands courants eurapéens, en y appartant sa prapre
cantribution.

Je remercie les conservateurs des Musées suisses et leurs
callaborateurs de m'avoir danné accés 4 des geuvres nan €x-
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posées, d Soleure, Bdle, Berne, Genéve, Olten, Ziirich, ainsi
que les collectionneurs, qui m'ont gracieusement ouvert

leur porte, & Berne, Feldbrunnen, Genéve, Neuchdtel, Oltfen,
Oschwand, Soleure. J'exprime ma reconnaissance & tous ceux
qui m'ont aidée dans mes recherches, éIMme M. Kugler, &

MM. Christopher Eggenberger, & Zurich, Jean-Pierre Dubouloz,
directeur de la Bibliothéque d'art et d'archéologie, 3 Ge-
néve, Olivier Gauye, directeur des Archives de la Confédéra-
tion, Markus Michaud, & la Bibliothéque Nationale Suisse,

au professeur Georges Redard, & Berne, qui m'a fait signe
chaque fois qu'une oeuvre d'Amiet était exposée, qu'un ar-
ticle paraissait sur ce peintre, et, en tout particulier,

d M. Peter Thalmann, petit-fils et éléve d'Amiet, qui m'a
laissée découvrir l'atelier de son maftre, & Oschwand, tel
qu'il 1'avait laissé 3 sa mort, en 1961. Que M. Hans Liithy
et ses collaborateurs, 3§ 1'Institut Suisse pour l'Etude de
1'Art, & Zirich, soient également assurés de ma reconnais-
sance, pour avoir mis & ma disposition une documentation
photographique sur Amiet, d'une richesse exceptionnelle et
destinée 4 1'élabaoration, par le professeur George Mauner,
du catalogue raisonné de l'oeuvre du peintre, jusqu'en 1914.

Je remercie aussi vivement les membres du jury, Mme Lu-
cie Galactéros-de Boissier, professeur 3 1'Université de
Neuchdtel, et M. Bruno Foucart, professeur & I'Université
de Paris-Sorbonne et directeur de la Bib]fothéque Paul Mar-
mottan, pour 1'intérét qu'ils ont porté & mon manuscrit;
par d'utiles suggestions, ils m'ont permis d'apparter de
sensibles améliorations & mon fravail. Ma gratitude s'a-
dresse tout particuliédrement au prefesseur Pierre Gassier,
directeur de ma thése; d'un bout 3§ l'autre de mes recherches,
ce maftre enthousiasmant m'a prodigué ses conseils et son
bienveillant appui; c'est 3 lui que je dois, aprés avoir a-
chevé ma licence en art et archéologie 4 la Sorbonne, ma
formation en histoire de I'art moderne et contemporain, au
cours de ses sept ans d'activité 3 1'Université de Neuchdtel.
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Enfin, ma reconnaissance s'adresse & mes proches, a4 ma
mére, qui a eu la gentillesse de lire mon manuscrit, et &
mon mari, en tout particulier, qui s'est intéressé & mon tra-
vail et m'a encouragée au long de mes dix années de recher-
ches, partageant mon enthousiasme pour une période exception-

nelle dans les domaines des beaux-arts, de la musique, de
la littérature.

Neuchdtel, décembre 1987



Introduction

Le mouvement symboliste, relativement bref dans son exis-
tence, mais destiné & s'étendre jusqu'aux Etats-Unis, a ré-
uni des peintres aussi différents que Gustave Moreau, Odilan
Redon, Pierre Puvis de Chavannes, Félicien Raps, Lucien Lé-
vy=-Dhurmer, Fernand Khnopff, Paul Gauguin, Paul Sérusier,
Gustav Klimt, ou, en Suisse, Ferdinand Hodler, Giovanni Se-
gantini, Cuno Amiet. D'une part, des peintres allé&goriques,
qui, dans un langage encore conventionnel, partaient & la re-
cherche de sujets nouveaux, €s50tériques, de ['autre, de vé-
ritables novateurs, tels Paul Gauguin, Emile Bernard, Vin-
cent Van Gogh, peu soucieux d'iconographie, mais qui cher-
chaient & exprimer leur émotion par des moyens purement for-
mels (voir Nasgaard, 1984, pp. 4 ss.). Dans leur aspiration
du réve ou & 1'évasion, tous ces artistes, peintres ou poé-
tes, avangdient & contre-courant, dressés contre le matéria-
lisme de la société industrielle. Le symbolisme, qui, davan-
tage qu'un mouvement littéraire ou artistique, représente
toute une Epoque, connalit sa premiére manifestation au ¢tafé
Volpini & Paris, lors de 1l'exposition du Groupe impression-
niste et synthétiste organisée par Emile Schuffenecker et
Gauguin, en 1889 (voir chapitre 2). Trois ans plus tard, le
Sdr Joséphin Péladan arganisait 1'exposition du premier Sa-
lon de la Rose-Croix, destiné 3 connaitre un succés interna-
tional {voir chapitre 1).




De nos jours, un nombre d'ouvrages sans cesse grandissant
sont consacrés & l1'étude du mouvement symboliste, qui a fait
l'objet, en outre, depuis le dernier Salon de la Rose-Croix,
en 1897, d'une grande quantité d'expositions. Le catalogue
de la plus importante d'entre elles, Le symbolisme en Europe
(Rotterdam, Bruxelles, Baden-Baden, Paris 1976), renferme une
bibliographie extrémement volumineuse, de méme que la thése
de Philippe Junod (1976), 4 laquelle nous nous référons au
début de notre étude. Le premier volume de John Rewald (1961)
sur le mouvement post-impressionniste, que complétent le cata-
logue de l*exposition Post-impressionism de la Royal Academy
of Arts, & Londres en 1979, 1'Encvclopédie du symbolisme
(Cassou 1979), les ouvrages de R.L. Delevoy (1977}, E.H.
Gombrich {1970), R. Goldwater (1972), H. Hofstdtter (1975},
entre autres, ont servi de base 4 notre travail, ainsi que
le précieux catalogue de R. Nasgaard (1984), consacré & 1'ex-
position, & Toronto, des peintres symbolistes scandinaves;
l1'analyse pénétrante que faitll’auteur du meuvement symbolis-

te en général et de son développement dans les pays scandina-
ves, jette indirectement une lumiére nouvelle sur l'art sym-
boliste de Cuno Amiet, sur la situation trés particuliére

du peintre & 1'intérieur d'un mouvement extrémement vaste et
complexe. La thése de D. Delouche (1977) sur Les peintres de
la Bretagne L ,ainsi que le Catalogue raisonné de 1'ceuvre
peint d'Emile Bernard de J.J. Luthi (1982) nous ont amenée

d attribuer une grande place & E. Bernard dans la genése du
symbolisme amiétien 2) et & comprendre la portée des choix

thématiques du peintre suisse, avant qu'il ne subisse 1'in-
fluence de Hedler, s'égarant, poussé& par un exemple qui lui
était contraire, dans la peinture d'histoire - qu'il n'ap-
préciait guére- {voir Amiet 194B, p. 11; Annexe 11} -, dans
le passéisme et dans 1'art monumental.

En ce qui concerne Cuno Amiet lui-méme, un peintre qui,
jusque vers 1914, faisait figure de pionnier en Suisse, et
trouvait sa place, en France et en Allemagne surtout, parmi

-



les peintres d'avant-garde, les scources d'information sont
relativement abondantes: une dizaine de monographies3 ),
ainsi qu'un grand nombre d'articles, de comptes rendus et

de catalogues d'expositions, auxquels s'ajoutent les écrits
du peintre lui-méme, nous permetient de prendre largement
connaissance de l'artiste, de saisir 1'essentiel de sa per-
sonnalité et de suivre 1'évolution de sa carriére, excep-
tionnellement riche. Néanmoins, certains aspects de la cré-
ation artistique d'Amiet restaient & approfondir, toute une
phase de son activité, notamment, o4, au tournant du sié-
cle, le peintre, subjugué par l'exemple de Hodler, se trou-
ve littéralement emporté per un puissant courant d'influen-
ces nordiques. C'est ainsi que Cuho Amiet, qui venait de
faire 1'apprentissage, & Pont-Aven et au cours des années
1892/93, du symbolisme post-impressionniste (voir chapitre
3), s'engageant fort heureusement dans la voie du véritable
symbolisme - soit de 1'expressian, par des moyens picturaux,
d'une émotion ou d'un é&tat d'éme, dans des oeuvres ol conte-
nu et forme fusionnent - devait se heurter, dans son pays,

a 1'obstacle que représentaient pour tous les jeunes artis-
tes l'exemple et la gloire ascendante de Hadler. La forte
personnalité de ce peintre, poursuivant durant toute sa car-
riére un but précis, et dont on admirait le style unitaire,
devalt porter ombrage & Amiet, qui, au contraire, cherchant
constamment & se renguveler, abordait les technigques les
plus diverses, surprenant, déroutant aussi bien souvent

son entourage. Ainsi que le reléve G. Mauner (1984, pp. ¢
ss.), le grand don d'Amiet & assimiler toutes les techni-
ques 1'a finalement desservi.

Dés le début du siécle, on a fait état de la parenté
stylistique qui liait Amiet & Hodler, et maints historiens
d'art ne verront bien souvent en lui qu'un disciple du
peintre national. Bien que tout d'abord cette filiation
1'ait flatté, elle découragera bientdt Amiet qui, d'all-

leyrs, s'était heurté dés son retour en Suisse d 1'incom-




préhension du public: lors de la premiére exposition de ses
oeuvres, 4 la Kunsthalle de 88le en 1894, on se gausse de
lui, exception faite de quelques artistes oy amateurs éclai-
rés qui prennent sa défense: le journaliste Hans Trag, dans
1"Allgemeine Schweizer Zeitung du 2 décembre 1894, loue le

don de dessinateur et 1l'exceptiannel talent de coloriste d'A-
miet. En 1898, alors que le peintre expose & nouveau ses oeu-
vres au Kdnstlerhaus de Zirich, en compagnie de Hodler et de
Giavanni Giacometti, Albert Fleiner, 1'un de ses vrares dé-
fenseurs, se montre sensible 4@ la vision intense et simpli=
fiée du peintre, & san goiGt de la surface plane et décorati-
ve, louant également les dons de dessinateur et de coloriste
d'Amiet (Neue Ziircher Zeitung, 23 avril 1898).

Lors de 1'Exposition universelle de 1900, & Paris, od A-
miet expose quatre ceuvres, en compagnie de Hodler, Julius
Meier-Graefe 4’, fervent admirateur de l'art frangais, se
montre trés &logieux pour Cuno Amiet, qu'il situe avant Hod-
" ler, et remarque la fag¢on qu'a le peintre soleurols d'ex-
primer avec grdce, par des moyens purement formels et dans
un style monumental, le contenu symbcliste d'une oeuvre tel-
le que Devr kranke Xnabe {1'enfant malade, 1895, ceuvre dé-
truite); le critique se déclare par ailleurs soulagé du fait

que l'artiste n'insiste pas exagérément, dans son oeuvre,
sur le symbolisme contenu dans un titre tel que Richesse du
Soir (voir chapitre 6). Par contraste, l'art de Hodler, plus
avancé dans ses recherches symbolistes, lui parait fantoma-
tique (l'artiste, en l'occurrence, expasait La nuit (188%/
90, Berne, Kunstmuseum). Une année plus tard, le vent avait
tourné pour Amiet, qui participait, aux cOtés de Hodler, 3
la douziéme expositicn de la Sécession viennoise. Franz Ser-
vaes et Ludwig Hevesi ne voient effectivement en Amiet qu'un
éléve de Hodler {voir chapitre 5, pp.22f et222). La situation
reste la méme en 1904, lors de la XIXéme expasition de la
Sécession viennoise, 3 lagquelle Amiet et Hodler participent.




Franz Servaes, qui ne tarit pas d'éleges sur Hodler, exprime
sa crainte qu'Amiet ne perde toute originalité & vouleir sui-
vre de trop prés l'exemple de Hodler. Quant & Oscar Miller
(voir chapitres 4 et S}, il n'hésite pas & parler de Hodler
camme du ”"plus grand artiste de notre époque"; également sé-
duit par l'art d'Amiet, dant il loue les dons de colariste,
il ajoute que ce jeune artiste n'a pas 3 rougir devant Hod-

5)

ler ou Hans von Marées.

Deux ans plus tard, Hermann Kesser (1906, pp. 185-134),
citant les partraits de Max lLeu et d'Adolf Kreuzer par A-
miet {voir chapitre 7}, rappelle pour sa part, qu'avant de
subir l'influence de Hodler, Oiirer et Holbein, Amiet avait
introduit en Suisselles théories de Pont-Aven, et que ses
contacts avec Giovanni Giacometti, Félix Vallotton et Paul
Sérusier avaient également beaucoup compté paour lui. En
1810, Wilhelm Schédfer (Rheinlande, juillet-décembre 1910,
pp. 245-248), se montrant sensible & 1'évolution stylisti-
que d'Amiet, est d'avis que le peintre se différencie tota-
lement de Hodler, alors que Sydow (1913, pp. 13 ss.), pla-
¢ant Hodler et Amiet sur un pied d'égalité, voit en eux les
seuls peintres suisses vivants 3 connaftre un rayonnement
international. Raoul Nicolas (1920, p. 240}, quant & lui,
s'exprime en ces termes:

"Hadler fut jusqu'aux derniéres années de sa vie {on sait
gu'il mourut en 1918) le représentant le plus illustre de
1'art helvétique. Sa peinture &tait [...] une peinture d'i-
dées, & tendances & la fais décorativeset monumentales. Elle
se révélait par 13 fonciérement germanique. Hodler avait
pris sans conteste la t&te du mouvement artistique de sa pa-
trie [...]”, "Il y eut cependant - ajoute l'auteur - des na-
tures indépendantes qui surent résister 3 sa tyrannique em-
prise, et parmi celles-ci brille au premier rang Cunc Amiet,
gqui est aujourd*hui, de 1’aveu unanime, le protaganiste de
la peinture helvétique [...]. Tandis qu'Hadler subordonne
tout & la forme, elle-méme expression de 1'idée, Amiet fait




de la couleur 1'élément primordial de ses tableaux"; et
I'auteur remarque encore, un peu plus bas: "Comme tous les
artistes véritablement dignes de ce nom, Amiet ne s'assujet-
tit pas & une formule immuable; [...] toujours en lutte avec
lui-méme et avec les sentiments qui 1'assaillent, il se re-
nouvelle continuellement et reste jeune, parce qu'il n'obé-
it qQulaux injonctions de son 6oeur ouvert a toutes les beau-
tés et toujours avide de les faire siennes".

Hans Graber, frappé également par l'aptitude d'Amiet §
s'initier § toutes les techniques, faisait état, en 1918
("Cuna _Amiet", Das Kunstblatt, Weimar 1918, p. 212), de 1'in-
fluence d'Edvard Munch et de Vincent Van Gogh dans 1'oeuvre
du peintre. (Voir &galement: Wilhelm Stein 1958, pp. 3-4,
qul dénote, lui aussi, l'influence de Munch chez Amiet).

En 1932, lors de 1'exposition Cuno Amiet, chez Georges
Petit & Paris, une année aprés 1'incendie du Glaspalast de

Munich, cause de la destruction d'une cinquantaine d'oeuvres
d'Amiet, Henri Focillon {voir Paris 1932, préface du cata-
logue} fait l'éloge de 1'oeuvre d'Amiet, disant:

"Elle respire une puissante joie terrestre. Elle n'a pas
besoin de simuler la félicité par des allégories. Elle la
porte toute en elle, dans un coeur qui bat & grands coups
[...]. Mais en méme temps elle est science et combinaison.
Elle unit 1'ardeur de l'instinct & une volonté réfléchie
qui sait dissimuler ses calculs. Elle est une poésie et
une poétique [...]1". Et, parlant de l'artiste lui-méme:
"Moins attaché & la littéralité d'un style, je veux dire
plus viglemment peintre que le noble fFerdinand Hodler, il a
comme lui je ne sais quel privileége de fraicheur, de rudes-
se et de gravité qui lui vient sans doute de sa race et de
son pays".



La méme année, Georges Charenscl (1932, pp. 8-9), parlant
du séjour de Cunc Amiet & Pont-Aven disait:

"Les découvertes des peintres symbolistes furent impor-
tées en Suisse par Amiet. C'est grdce 3 lui que les nouveaux
courants artistiques vinrent ouvrir les yeux de sa patrie
endormie. La Suisse jusqu'alors avait vécu sur elle-méme; la
forte personnalité de Hodler lui barrait 1'horizon, jamais
elle n'avait songé 3 regarder au-deld de ses frontidres. Ce
splendide isolement grdce 3 Amiet s'achéve, car il 3 le cou-
rage d'&chapper aux sommets d'Helvétie [...]. Aprés avoir
travaillé & cOté des symbolistes en Bretagne, son retour en
Suisse est marqué par des compositions od il semble repris
par l'esprit de son pays; les cculeurs un peu aigres, la pré-
cision du dessin donnent & ses compositions un fort accent
ethnique. Amiet comprend bientdt pourtant que le message de
libération qu'il est venu apportéd 3 la Suisse exige qu'il
tourne le dos & celui devant qui tout s'incline, et ce sera
son honneur d'avoir &chappé & la rude emprise de Hodler".
Et, plus bas: "L'accueil particulidrement atitentif que Paris
a réservé 3 sa premidre exposition d'ensemble, montre bien
que notre pays lui sait gré du rdle qu'a joué Amiet, comme
ambassadeur de notre art dans son pays, et apprécie @ son
juste prix la valeur de son oeuvyre®,

Dans le méme ordre d'idées, Waldemar George (1932, pp.
3-4) opposant le lyrisme d'Amiet & 1'héroisme de Hodler,
"soumis & le loi du groupe”, dira:

"L'oeuvre de Cuno Amiet n'est pas une réaction contre
Hodler, mais elle apparalit comme une compensation®. Puis:
"L'ordre lyrigue s'oppose d 1'ordre €pique, Cuno Amiet s'op-
pose d Hodler", L'auteur attire ensuite notre attention sur
le fait que la legon, capitale, de 1'Ecole de Pont-Aven
avait permis au peintre de sortir d'une impasse et de se li-
bérer finalement de 1'influence de Hodler. En ce qui concer-

ne le séjour déterminant du peintre & Pont-Aven, une pré-
cieuse série de lettres adressées par Amiet 4 sa ‘famille,



en 1892/93, cnt été publiées par Max Huggler (1971), Peter
Killer {1973) et George Mauner {1982), qui tous trais font
état, 3 leur tour, du role prédominant gqu'a joué, dans le
développement artistique d'Amiet, scn séjour 3 Pont-Aven.
W. Wartmann (Zdrich 1938) pour sa part, aprés avoir fait
état de la coupure bien nette que devait marquer, dans la
carriére d'Amiet, sa rencentre avec Hedler, constate que
dés 1904/05, scit au moment ol l'artiste décide de renoncer
d ses grands dons de dessinateur au profit de la peinture
pure, toute trace d'influence hodlérienne disparaitra de

5¢n oeuvre 6) .

Selon Herbert Groger (1948, pp. 84 ss.), c'est 1'exem-
ple de la Sécession vienncise qui avait permis & Amiet de
se dégager de la source d'influence néfaste que représen-
tait pour lui 1'exemple de Hodler. Max Huggler (1971, p. 929),
1'auteur - avec George Mauner {1984) - de 1'une des meil-
leures meoncgraphies sur le peintre scleurcis, dira:

"Sans doute est-ce le séjour & Vienne, en 1904, qui a
éveillé chez Amiet le goldt de la gravure sur bais en cou-
leur [...].L'importance décisive revient cependant 3 la
vue plongeante, o0 se manifestent non seuleument la connais-
sance de la peinture parisienne, mais une parenté avec les
graveurs japcnais et un nouveau progrés du style”. En ocutre,
la parenté d'Amiet, dans son ceuvre gravé, avec Félix Val-
letton n'échappe pas & 1'auteur. Selon Paul Pertmann (ep.cit.
(n.6), p. 123), la phase Jugendstil gque ceonpalit Amiet au
tournant du siécle apparait comme le meilleur de 1'oeuvre
du peintre, André Kamber (1964, p. 225} devait parler le
premier de la participation éventuelle d'Amiet aux concours
organisés par la revue allemande Jugend (voir chapitre 9).
Quant & Franz Meyer (1958, p. 245), il reléve le fait que
Cuno Amiet, partagé sa vie durant entre des tendances fran-
g¢aises et allemandes, n'atteint scn scmmet qu'en 1907, scus
1'influence de Van Gogh, et & 1'épcoque ol la rivalité qui



devait séparer Amiet et Hodler est & son paroxysme. Selon
1'auteur, ctest & Amiet qu'il appartiendra de jouer un réle
d'intermédiaire entre la France et l'Allemagne {voir égale-
ment, 4 ce sujet, Zdrich 1979, pp. 15 ss.: texte de G. Mau-
ner). Anne-Marie Manteil devait parler, en 1972, des oeuvres
pontavenoises d'Amiet et de la période fauve qu'il connait
de 190% 4 1914 environ, comme des plus beaux moments de sa
carriére (voir Solothurner Maler 1847-1972, Soleure 1972,
préface du catalogue). George Mauner, en 1973 (pp. g9-161},
remarque qu'Amiet est beaucoup plus ouvert que Hodler aux
courants étrangers, et met en évidence le caractére interna-
tional de son art, déplorant en outre le fait que l1'exemple
de Hodler ait détourné momentanément le peintre de la legon
de 1'art pontavenois. L‘'auteur voit en outre en Amiet le
meilleur peintre de I1'Ecole de Pont-Aven aprés Gauguin.

En 1984, alors que nous mettions la derniére main a notre
ouvrage, G. Mauner {(1984) publiait une monographie trés com-
pléte sur Cuno Amiet. Nous avons pu en tenir compte dans les
notes, ol nous signalons en particulier nos vues concordan-
tes sur un certain nombre de points. L'auteur, en particu-
lier, consacre une dizaine de pages & Hodler {chapitre 2,
pp. 33-43) tour & tour ami ou rival d'Amiet7 ), source d'ins-
piration ou obstacle dans son évolution, et qui, sa vie du-
rant, lui portera ombrage. L'auteur reléve que c'est da son
exemple qu'Amiet aborde, sans empressement d'ailleurs, des
sujets historiques, traités dans un style monumental, de ca-
ractére plus humain, pourtant, que celui de Hodler. &. Mau-
ner remarque en outre que si Amiet adopte le clair langage
linéaire de Hodler, il.saura toutefois faire preuve d'origi-
nalité dans le choix raffiné de ses couleurs, la légéreté du
coup de pinceau, le sens de l'humour qui lui est propre.lL'au-
teur fait état, ensuite, des é&léments hodlériens que trahis-
sent certaines oeuvres d'Amiet, telles que le Portrait de
Ferdinand Hodler - dont nous parlons au chapitre 5 (Bildnis
Ferdinand Hodler, 1898, Saleure, Kunstmuseum) -, le Portrait’
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d'Anna Amiet {(8ildnis Anna Amiet (Der griine Hut), 1898, So-
leure, Kunstmuseum), les Halbakt mit Blume (Das Weib) de
1897 - Nu & mi-corps § la fleur (la femme), coll. part.
qui marquent, selan 1'auteur, le début des influences hodlé-
riennes. Mauner (1984, p. 24) dénote également, dans le
Selbstbildnis mit Apfel de 1902 {Autoportrait & la pomme,

8 )

coll. part.), au-deld d'éléments hodlériens, l'influence -
qui ne nous avalt pas échappé - de Hans Thoma {(voir chapitre
7, p. 307).

Paur ne nous en tenir qu'd ['ensemble de la phase symbo-
liste d'Amiet, il ressort des remarques susmentionnées que
]1'évolution du peintre starticule, au tournant du siécle,
en trois temps: lors d'une premiére étape, décisive, Amiet
fait la découverte 3 Pont-Aven du symbolisme post-impression-
niste et des mouvements d'avant-garde francais dans leur en-
semble. La rencontre du peintre avec Hodler marquera ensuite
une coupure dans son développement artistique. Poussé toute-
fois par une saine réaction, Ahiet, bien que sopuscrivant
dans une certaine mesure aux théories de Hodler, obnubilé
sans doute par sa puissance créatrice, son succeés, devait
chercher bientdt 3 prendre ses distances, en se tournant
vers l'exemple d'Edvard Munch - de certains autres peintres
scandinaves, eux-mémes soumis & 1'influence du synthétisme
de Gauguin (veoir chapitre 8) -, puis en rencuant, dés 1905,
avec l'art de Pont-Aven. C'est ainsi qu'd la phase Jugendstil
amiétienne des années 1902-1904 devait succéder une peériode
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fauve, marquée essentiellement par 1l'influence de Van Gogh

- par l'exemple d'Emile Bernard et de Gauguin également -
(voir pp. 115-117, 135-140, 273 ss. et 435). En renoncant &
la ligne au profit de la couleur et de l& technique pictura-
le, en reléguant définitivement le sujet au second plan, A-
miet mettait fin au dvalisme qui 1'habitait, alors qu'il é&-
tait sous l'emprise de Hodler, entre intellect et sensibili-
té. Libéré dés lors de toute forme de méditations philoso-
phiques, il pourra suivre sa propre voie, en dehaors de tout
parti pris, de toute théorie, se laissant guider par son
intuition et san sentiment lyrique, sachant voir sans &tre
voyant.

Ainsi, d'une fagon générale, et pour ce qui touche & 1'é-
poque qui nous intéresse, les historiens de l'art n'avaient
pas manqué de faire état de l'impact de la lecon de Pont-
Aven, dans la carriére d'Amiet, ainsi que du rdle négatif
joué par Hodler dans son orientation, au tournant du siécle
en particulier: autant de sources d'influences qui, toute-
fois, méritaient une analyse plus approfondie (voir, & ce
sujet, les chapitres 3, 4.2., 5.2., 7, et les pp. 268 ss.,
389 ss5.). Il convenait en outre de relever le fait qu'Amiet
symboliste, . & 1'instar de Hodler, Oscar Miller (pp. 229-
230), et d'un certain nombre d*artistes rencontrés & Munich
{p. 390), semble obnubilé par lé.NoﬁdujltAITémégﬁé}'atiéntif a
1'évolution des mouvements sécessionnistes; il n'aura sans
doute pas manqué de consulter les grandes revues allemandes
qui viennent de faire leur apparition & Berlin et & Munich
(pp. 378 ss.). C'est ainsi qu'a 1'exemple de Hodler, trés
averti par ailleurs du mouvement symbeliste dans son ensem-
ble {voir pp. 158 ss., 192 ss., 203, 234 ss., 255 n. 125,
391), s'ajoute bientdt celui d'E. Munch {chapitre 8), d'Axel
Gallén, de Gustaf Fjaestad {pp. 363-364), de Jan Toorop
peut-&tre (p. 214); une admiration partagée par les artisans
du Jugendstil pour l'art des romantiques allemands, de Ph. 0.
‘Rungé (p. %2%),deH. Thoma (p. 307), d'Arnold Bécklin (pp. 297,
308, 391}, de Whistler (p. 364), des Arts and Crafts. (p. 396),
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de Courbet (p. 306) et Manet (pp. 306-308), de vallottn et
Toulouse-Lautrec {(p. 214), de Segantini et du mouvement
néo-impressionniste {pp. 214, 312). Cet engouement pour les
mouvements sé&cessionnistes allait avoir, ¢comme nous le ver-
roens, des ré&percussions multiples dans le développement de
l'art amiétien au tournant du siédcle (voir, en particulier,
pp. 277-281, 323, 363 ss, 384-386, 392-408). Enfin, comme le
reléve P. Portmann {voir plus haut)}, le meilleur de la créa=
tien amiétienne, précisément, 3 cette &poque, ce sont Ses
ceuvres Jugendstil, qui nous permettent de situer l'artiste
dans un courant international et de I1ui donner sa juste pla-
ce (voir pp. 281, 401 et 405). Ces oceuvres, malheureusement,
ne sont guére connues du public, car la plupart d'entre elles
se trouvent dans des collections particuliéres au dans les
dépdts de divers musées suvisses. I1 s'agit d'autant de docu-
ments révélateurs de l'extréme faculté d'Amiet 4 apprécier
d'emblé&e les courants les plus novateurs, & en saisir 1'es-
sence et 4 en faire 1'heureuse synthése. Ce sont ces dons
qui justement ont permis au peintre de jouver un vrdle de pion-
nier dans le développement de 1'art suisse - aux cOtés de
Hodler, de Giovanni Segantini, de Giovanni Giacometti ~-;
ceci, non seulement § la faveur de son sé&jour & Pont-Aven,
berceau de 1'Art Nouveau, mais également lorsque, de retour
en Suisse, et gréce 3 ses relations amicales avec de nom-
breux artistes et hommes de lettres germanbphiles, il eut
regu le ferment puissant de l'art d'avant-garde allemand,
autrichien et scandinave.

Par aillewrs - serait-ce 1'effet d'un pur hasard? -, l'ho-
manisme d'Amiet, sa générosité, son sens profond des rela-
tions humaines de méme que sa grande curiosité pour tous les
arts correspondaient, de fagon frappante, & 1'idéal de John
Ruskin et des préraphaélites anglais, si favorablement ac-
cueilli en milieu sécessionniste. C'est ainsi que, comme

nous le verrons, malgré son admiration illimitée, & ses débuts,

pour l'art de Hodler, Amiet ne cessera pourtant de se mantrer
perméable aux exemples stimulants venus de l'extérieur, tov-
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jours fidéle, en outre - et certaines de ses oeuvres 1'attes-
tent - aux mouvements avant-gardistes francais. L'analyse de
son oeuvre symboliste nous révélera donc 1'importance de plu-
sieurs sources d'influences. En fait, d'ailleurs, lorsque,

au tournant du siédcle, et en réaction contre 1'impressionnis-
me et certaines audaces du synthétisme, Amiet adopte, dans
une série de compositions & figures-et de portraits de carac-
tére monumental, l'atmosphéré solennelle du XVIéme sidcle,
optant paur un style essentiellement linéaire, fixant les
formes, frontales et fermées, avec clarté, leur stabilité
dans une recherche de symétrie, il ne fait que s'inscrire
dans son &poque {(voir chapitre 7): il s'agissait 13 d'élé-
ments propres & suggérer un sentiment d'éternité, invitant

le spectateur & s'évader dans un monde situé hors de toute
contingence: autant d'éléments & la mode en milieux symbo-
listes, et qui, finalement, prétent un caractére relativement unitaire
a la phase symboliste d'Amiet.
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Notes de 1'introduction

. Nous remercions M. Brunc Foucart de nous aveoir signalé 1'existen-

ce de cet ouvrage si complet.

. Jusqu'ici, la critique, dans son ensemble, a surtout mis 1'accent

sur 1'influence de Gauguin, Van Gogh, puis d'0'Concr (voir cha-

pitres 2 et 3), au sujet du séjour d'Amiet & Pant-Aven. Voir, en
particulier, 8aumann (Zirich 1966, pp. 45-48), Huggler 1971, p.

28, Killer 1873, p. 640, Mauner 1982, p. 9'.

. Des monographies sur Amiet ont été réalisées par Sydow (1913),

Mandach (1925), Blass (1928), Charensal {1932), George (1932),
Tatarinoff (1958), Huggler {(1971), Mauner (1984).

. Voir Julius Meier-Graefe, Die Veltagusstellung in Paris 1500, Pa-

ris-Leipzig 1900, p. 94.

. "Die Schweizer Kiinstler und die Wiener Sezession", Neue Ziircher

Zeitung, 20. III. 1904.

. P. Portmann ("Cuna Amiet, Kunstsalan Wolfsberg 1848", Werk (Chro-

nik), 1948, p. 123} relévera pourtant 1'existence de traces d'in-
Tluences hodlériennes chez Amiet, dans les années 1930. A. Weese
(1928, pp. 518-520) déplorait, pour sa part, que le jeune artiste,
contaminé par le caractére sérieux et monumental de 1'art hedlé~
rien, ait manqué d'audace dans certaines oeuvres archaisantes tel-
les que Richesse du Sair (1899, Soleure, Kunstmuseum), cu Die Ber-

nerin  {Jeune Bernaise, 1896, ceuvre détruite) - deux oeuvres

dont nous parlons au chapitre 6 -.

. G. Mauner (1979, pp. 1-5) expose trés en détail les raisons de la

rupture d'Amiet avec Hodler, citant des extraits de la correspon-
dance d'Amiet avec Carl Mall, au cours de 1905.

. Voir chapitre 6, pp. 278 ss., al nous établissons &galement un

rapprochement entre ces oeuvres d'Amiet et 1'art de Hodler.



PREMIERE PARTIE

Révélation des mouvements avant-gardistes en
France '

1. Eléments bicgraphiques. Quelgues jalons dans la for-
mation artistique de Cuno Amiet (1868-1961)

l1.1. Frank Buchser (1884-1886) et Munich (1886-1888}.

1)

Cuno Peter Aniet est né d& Soleure le 28 mars 1868
Par son pére, Joseph Ignace Amiet (1828-1895), historien
et chancelier d'Etat, ses origines sont francaises, et mé-
ridionales. Mandach (1925, p. 6} reléve le fait qu’au neu-
viéme siécle, de lointains ancétres é&taient é&tablis 4 Mont-
pellier. Au treiziéme siécle, une branche de cette famille
guitte définitivement la France pour s'établir en Suisse.
Tatarinoff (1958, pp. 9 ss.) signale leur présence & cette
épogque au Val-de-Ruz et au Val-de-Travers, dans le canton
de Neuchdtel. La mére du peintre, Katharina Kuster (1835~
1870), d'Engelberg (Unterwald}, avait des origines suisses
et italiennes. Peut-€ire est-ce & cet apport méridional
qu'Amiet doit son profond amour de la vie et son allégres-
se, de méme que son ocuverture exceptionnelle & tous les
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courants artistiques de son époque. 0&s son plus jeune dge,
il manifeste des dons remarquables. Oeux amis de saon pére,

le prafesseur de dessin Heinrich Jenny (1824-1891), illus-
trateur d'une revue satirique, puis, de fagan plus décisive,
le peintre soleurois Frank Buchser (1828-1890), le guideront
et l'aideront de leurs conseils. Curieux et vif d'esprit,
Amiet était ouvert 3 taus les arts et sensible & toutes les
beautés du monde. Trds tdt, une amie de sa soeur Rosa, Arman-
da Engel (1862-1956), professeur de dessin, l'initie 3 la
peinture des grands maftres européens (Tatarinoff 1958, p.
23). C'est ainsi gqu'Amiet s'adaonne 3 la peinture avec passien.
Son peére, fart centrarié, I'exhaorte en vain 4 embrasser une
carriére bourgecise. Pour ne pas le décevair, le jeune pein-
tre entrera au gymnase de Scleure, sans pour autant renoncer
4 sa vacation,

C'est en automne 1884 gue Cuno Amiet, accompagné de san
pére, rencantre Frank Buchser 2 , peintre autodidacte épris
de grands veyages et de lumiére (voir chapitre 4). Ce der-
nier cherche 3 le décourager et lui dépeint la carriére de
peintre sous un angle bien peu engageant. _En vain. Il ac-
cepte finalement d'entreprehdre la formation artistique du
fils de son ami. Avare de louanges, exigeant et sévére, 11l
ne reste pourtant pas insensible 4 la forte personnalité de
san éléve, docile, créateur et trés réceptif (Tatarinoff
1958, pp. 29-30). Leur nature était semblable et des liens
étroits ne tardérent pas 4 les unir. Durant deux ans d'étu-
des intensives, Amiet apprit a connaitre les beautés de la
sculpture grecque et des nobles proportions; il apprit éga-
lement & peindre en plein air, aux c6tés de son maftre, 3
Hellsau > {vair Amiet 1948, pp. 18-20). Son godt de liber-
té s'accrut au caontact de ce précurseur, impressionniste a-
vant la lettre, qui n'eut pour moddles que les grands mai-
tres de la peinture eurapéenne et la nature. C'est gréce &
Buchser qu'Amiet sera 3 méme d'apprécier immédiatement, lors
de son séjour en Bretagne, les recherches des peintres de
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I'entourage de Gauguin, & Pont-Aven (voir chapitre 3 et A-
miet 1922, pp. 8-9).

A Stans (Unterwald)}, ol Amiet retrouve san grand-pére
maternel durant les vacances, il fait la connaissance d'un
peintre, Adalbert Baggenstoss (1863-1897), qui lui parle de
son séjour fructueux 4 l'Académie de Munich (Mandach 1925,
pp. 8-9). A cette époque, la plupart des artistes suisses
allaient se former & 1'étranger, puis rentraient chez eux,
luttant pour impaser leur vision nouvelle du monde (voir
chapitre 4). Ainsi, Amiet décide de se rendre 3 Munich. Il
avait &té soumis & une discipline rigoureuse, durant deux
ans, sous la férule de Buchser; aussi, en automne 1886, ré-
ussit-il sans peine ses examens d'entrée 3 1'Académie muni-
choise, ol il aura pour maftres de dessin et d'histoire de
Itart Karl Raupp (1837-1918), de Hessen, et le peintre grec
Nicolaus Gysis (1842-1901). Il suivra également des cours
d'anatomie et de sculpture (Amiet 1936, p. 9; Tatarinoff
1958, pp. 35-36). Un certain nombre d'artistes suisses sé-
journaient 3 Munich et se retrouvaient réguliérement; Amiet
se joindra & eux 4), et, loars de ces rencontres, le peintre
Emil Dill (1861-1938) lui parlera avec enthousiasme de son
séjour 4 Paris. Les contacts qu'Amiet noue avec ces artis-
tes, au cours de son séjour d'études & Munich, lui permet-
trant de prendre cannaissance, dés la fin du siécle, de
l'existence des milieux sécessionnistes de cette ville, de
ceux de 8erlin puis de Vienne (voir chapitre 9). Mais, un
peintre surtout, parmi ses camarades, allait compter, pour
Amiet, et devenir san principal interlocuteur: le Grison
Giovanni Giacometti {1868-1933), inscrit dans une école pri-
vée, 4 Munich (Amiet 1548, pp. 29-30 - voir Annexe II -;
1936, pp. 7 ss.; 1933, p. 147, 838le 1952). Les deux peintres
se lieront d'une amitié profonde, et découvrirant ensemble
avec enthousiasme I'Alte Pinakothek, y admirant les primi-
tifs allemands et flamands, 1'art de Rembrandt qui les con-
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guiert. Ils visitent également la Glyptotheégque et la Neue
Pinakothek. C'est sans grand enthousiasme qu'ils prennent

connaissance de 1l'art de peintres tels que Max Liebermann
(1847-1935), influencé par le réalisme et la peinture pure
de Gustave Courbet (1819-1877), de celui des symbolistes
Arnold 8&cklin (1837-1901), Max Klinger (1857-1920), Franz
von Stuck (1863-1928), lors de l*'Exposition internaticnale
de 1888 au Glaspalast, en particulier (Amiet 1936, p. 10).

Les maltres d'Amiet, & Munich, n'avaient ni le tempéra-
ment aventureux, ni la force de vision de Buchser, et, fina-
lement, ce séjour 4 l'Académie de Munich n'aurait pas eu
d'incidence dans le développement artistique d'Amiet, sans
ses visites assidues de 1'Alte Pinakothek, d'une part, et,
surtout, sans les trois révélations d'ordre majeur que repré-
sentérent pour Jui la découverte de l'art japonais, des har-
monies subtiles et musicales de Whistler (1843-1903), lors
de 1'Exposition Internationale, en mai 1888, et, & la méme
occasion, de l'art de Jules Bastien-Lepage (1848-1884), qui
exposait Pauvre Fauvette (1881, Glasgow, Art Gallery and
Museum) 5’. Subjugués par cette oeuvre en particulier, Amiet
et Giacometti décident de se rendre & Paris, pour y &tudier
l'art frangais. La lecture d'un certain nombre de romans de

Zola et Alphonse Daudet entrait également en ligne de comp-
te dans ce choix extrémement riche de conséquences pour
Amiet (Amiet 1948, p. 30. Voir Annexe 11).

Dans les années 1880, Bastien-Lepage, qul revenait de
Londres, connaissait un succés éclatant (Verdun 1984, p.
31) 6 . Des artistes anglais et américains, en particulier,
témoignaient de la plus vive admiration pour le peintre de
Damvillers, en Lorraine, aujourd'hui tombé& dans 1'oubli.
Formé & 1'Ecole des Beaux-Arts & Paris, dans l'atelier de
Cabanel, Bastien-Lepage fut qualifié un peu hitivement de
"pompier". En fait, son style, 3§ lg fois naturaliste et ré-
aliste, empreint de naiveté et de fraicheur, présentait,
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par son éclectisme méme, une alternative, en cette période
marquée par les excés doctrinaires, et le peintre lorrain

se posait en médiateur entre l'art conventionnel et les cou-
rants d'avant-garde (Verdun 1984, p. 29). Grand admirateur
d'Emile Zola et d'Edouard Manct (1832-1883), qui tous deux
avaient su faire absiraction des conventions d'école, Bas-
tien-Lepage, le pleinairiste, avait regagné sa Meuse natale
en 1876, apréss'étre présenté sans succéds au concours du
Prix de Rome, & |'Ecole des Beaux-Arts. Ne connaissant ni ne
cemprenant rien aux dieux grecs et romains, il avait défini-
tivement renoncé aux sujets mythologiques et aux thémes tra-
ditionnels, approuvés par 1'Académie - ceci, dix ans avant
Emile Bernard (1868-1941) et Paul Gauguin (1848-1903) -; de
méme qu'0livier Perrin (1761-1832) - voir chapitre 2 -, qui
ouvrait la voie au "sujet breton", et 3 1a suite de Jean-
Frangels Millet (1814-1875), Bastien-Lepage s'attachera,
dans ses &tudes de plein air et dans son art du portrait, 3
dépeindre de fagon familiére, émouvante et minutieuse, des
sujets humbles de la vie quotidienne, les paysans de sa cam-
pagne, absorbés a leurs travaux, Jjoignant, dans son art de
portraitiste, l'originalité et le caractére d la ressemblan-
ce. Ce peintre, qui avait connu un premier succés en 1873,
avec une oetvre de caractdre naturaliste (Chanson du prin-
temps, Verdun, Musée de la Princerie), avait adopté, en
1876, un style plus réaliste, dans son admiration de l'art
de Courbet et de Millet. Avec Les foins (1877, Paris, Musée
d'Orsay), Bastien-Lepage connalitra un succés violemment dis-
cuté, au Salon de 1878, et cet artiste, qui se hasardait &
représenter sans h&rolsme ni sentimentalité des journaliers
ad repos, sera dés lars considéré comme le chef de 1'école
en pein air (Verdun 1984, p. 17).

Feldmann (Verdun 1984, p. 25) dénote, dans le style réa-
l1ste pseudo-flamand du peintre lorrain, 1'é&vocation inten-
tionnelle d'un effet japonais. Dans Saison d'octobre, récol-
te des pommes de terre (1879, Melbourne, National Gallery of
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Victoria), apparaissent, en effet, les mémes transitions té-
lescopiques, la méme dichotomie du proche et du lointain,

la méme absence d'air et de perspective que dans 1'art nip-
pon. Bans sa facture, l'artiste se rapproche des impression-
nistes, mais également des préraphaélites anglais, dont il
avait pu admirer les oeuvres & Londres. Dans |'expressian
qu'il prétait 3 ses modadles, en accord avec leur &tat d'es-
prit, leur position sociale, cet artiste annongait déjd une
esthétique symboliste; de caractére mélancolique, il saura
dépeindre, dans ses représentations d'adolescents, la saoli-
tude mentale et le détachement spirituel de jeunes étres
dépersonnalisés par la vie moderne, (e peintre proto-symbo-
liste, fréle et maladif, s'intéressera également aux saisons
et au cycle de la vie;, son esthétique symboliste ira crois-
sant au fur et & mesure que !'état de santé du peintre, des-
tiné a mourir jeune, se dégradera. Aujourdthui seulement la
critique prend conscience du rdle historique joué par Bas-
tien-Lepage dans 1'évalution des mouvements d'avant-garde.

Ainsi donc, Cuno Amiet, élevé& par Buchser dans le respect
de la nature et des sujets campagnards, faormé de banne heu-
re au pleinairisme, avait &6té immédiatement canquis par
1'art du peintre lorrain, qui 1'inspire sans doute trés di-
rectement lorsqu'il exécute, en 1891, le partrait de son pé-
re (Der Vater des Kiinstlers, Soleure, Kunstmuseum) ?}. Mais
surtout, c'est 4 c¢e peintre qu'il dut de prendre la déci-
sion de se rendre & Paris, pour y étudier 1'art frangais.
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1.2. Le séjour parisien (1888-1892). Le premier Salon de
la Rose-Croix et découverte de Ferdinand Hodler.

Amiet arrive dans la capitdale en actobre 1888, en compa-
gnie de Giovanni Giacometti; aussitdt, les deux amis s'ins-
crivent 4 1'Académie Julian, aprés s'étre installés dans un
modeste atelier, rue Jacob (Amiet 1948, pp. 33-34). Anmiet,

qui séjournera & Paris d'octobre 1888 & mai 1892, arrivait

dans la capitale frang¢gaise & une époque fort complexe,
soit a un moment de pleine effervescence artistique.

La derniére expositiaon immpressionniste marquait, en
1886, la fin de la péricde d'une douzaine d'années qui avait
uni un certain nombre de peintres; mais elle annongait éga-
lement le début du triomphe des impressionnistes: bien que
leur conception éthérée, et finalement encore réaliste de
1'univers 8), ne satisfit plus guédre la nouvelle génération,
1'influence de ces artistes était énorme; ils avaient mis la
couleur & 1'honneur et tourné le dos 4 1l'académisme; ils a-
vaient osé élaborer une peinture nouvelle, en fonction de
leur gofit et de leur aspiration. Désormais, Paul Durand-Ru-
el, leur marchand, adopte une nouvelle formule: celle des
expositions personnelles. Il en.consacre une-d Mary Cassatt
(1845-1926) en avril 1891, une 4 Claude Monet {1840-1926)
au mois de mai de la méme année. Grdce & lui, Camille Pis-
sarro (1830-1903) sort enfin de 1'ombre en février 1892.
Cette année encore, Maonet, Rencir {1841-1919) et Degas (1834
~1917) exposent individuellement, respectivement en février-
mars