CLI”l

e » »

sociolé

Textes réunis et publiés par
Jean GRIBENSKI, Véronique MEYER
et Solange VERNOIS

LA MAISON
DE DARTISTE

CONSTRUCTION D’UN ESPACE
DE REPRESENTATIONS
ENTRE REALITE ET IMAGINAIRE

(xviexxe siecles)

R .
= 8. '

PRESSES UNIVERSITAIRES DE RENNES




soctele

Textes réunis et publiés par
Jean GRIBENSKI, Véronique MEYER
et Solange VERNOIS

AV

LA MAISON DE I’ARTISTE

CONSTRUCTION D’UN ESPACE DE REPRESENTATIONS
ENTRE REALITE ET IMAGINAIRE

(XVII®-XX® siecles)

@&

Ce volume rassemble les vingt-sept communications présentées
lors du colloque international qui s’est tenu a Poitiers, du 8 au 10
novembre 2005. Organisée par I'Equi}w « Modeles et transferts
artistiques » du laboratoire GERHICO (Groupv d’études et de
recherches historiques du Centre-Ouest atlantique), en collaboration
avec 'INHA (Institut national d’histoire de ’art) et la SFM (Société
francaise de musicologie), avec le soutien du conseil régional de
Poitou-Charentes, de ['université et de la ville de Poitiers, cette
rencontre sétait donné comme objectif 'étude de la maison de
Iartiste, considérée d’un triple point de vue : lieu architectural, foyer
artistique, projection de I'imaginaire.

En tant que lieu de résidence, de rencontres et de création, la
maison de lartiste a rarement été évoquée par la recherche
contemporaine, la notion méme de maison d’artiste étant soumise a la
relativité du temps et de I’espace. Selon une approche diachronique
(du XvII® au Xx° siecle) et pluridisciplinaire impliquant une conception
large de I'artiste, créateur ou exécutant (architecte, peintre, musicien,
sculpteur, dessinateur, tapissier), les études ici rassemblées s’efforcent
de définir la valeur identitaire dans le contexte européen de la maison
d’artiste, communautaire dans ses extensions, mais aussi au cceur de
la création, support d’imaginaire et enjeu des relations particulieres de
[’architecte et de son commanditaire.

Jean Gribenski (musicologie), Véronique Meyer (histoire de lart
moderne) et Solange Vernois (histoire de ’art contemporain) sont tous trois
enseignants-chercheurs a l'université de Poitiers.
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orce TARRAGO MINGO *

Au début du xx° siecle, et plus particu-
grement au cours des années qui suivirent

iPremicre Guerre mondiale, 'idée de la dis-
aition des limites du langage, des concepts
{des images, du point de vue personnel, du
ot de vue du sens et par conséquent de
Expression artistique, oblige a se concentrer
arune plus grande conscience intérieure et
ir I'introspection. Cet article explore — un
ite d'Hugo von Hoffmannsthal en étant le
I conducteur — I'idée du repli, de 'inti-
ité et de l'expérience intérieure en
appuyant sur le cas du dernier atelier
onu du peintre  Gustav Klimt. La
conde partie parcourt briévement les
iéories de I’architecte Heinrich Tessenow
oncernant la quotidienneté et le travail et
ulyse une petite maison dans les bois
ancue pour un peintre et son épouse.
lous deux ont la méme conception de I'ate-
errefuge.

W0YAGE INTE‘R[EUR, DESTIN DE TRAVAIL

Hugo von Hofmannsthal publia
«Aventure du Maréchal Bassompierre »
ins les numéros 321-322, respective-
ient du 14 novembre et du 1 décembre
900, de la revue Die Zeit. Le récit
aconte 4 la premiére personne la ren-
mtre amoureuse de Bassompierre et
fine jolie commercante au cours d'un
leses voyages hebdomadaires parcourus
icheval entre Fontainebleau et Paris :

atelier en guise de refuge :
ustav Klimt

ot Heinrich Tessenow

«Nous nous redressames et nous stimes
que le jour était arrivé. Mais ce qui se pas-
sait dehors ne ressemblait a aucun autre

jour. Il ne ressemblait pas a I'éveil du

monde. Ce qu’il y avait dehors, ne ressem-
blait pas a une rue. On ne remarquait aucun
élément singulier : c’était un désordre
confus et non substantiel dans lequel déam-
bulaient par hasard des masques intempo-
rels. Au loin, comme sorti du souvenir,
sonna I’horloge d’une tour, et un air froid
et humide, qui n’appartenait a aucune
heure, s'immiscait de maniere chaque fois
plus intense et nous nous embrassions alors
en tressaillant!. »

Bassompierre, en silence, est immergé
dans une sensation incontrolée d’irréalité,
d’isolement ou de perte de I'identité. Ce
qui défile sous ses yeux est dénué de sens;
et dans ses pensées, seul est reconnu
I'espace intérieur. Le monde extérieur
devient fictif. L’intérieur de la chambre
semble étre 'unique réalité, et ressemble
de plus en plus a un refuge face a «I'exté-
rieur», symbolisant alors la confusion.
L’idée de repli ou de voyage intérieur, se
réfere a un phénomene plus important,
caractéristique du monde occidental au
cours de la premiére décennie du
Xx° siecle. Son empreinte est sensible dans
la crise personnelle d’un grand nombre de
protagonistes y compris des artistes, et fait
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J 0O R G E T ARRAG O M I N G O

partie d'une crise intellectuelle plus impor-
tante accentuée par la confrontation euro-
péenne. Certains auteurs en ont cherché
les causes dans les changements écono-
miques rapides qui transformerent des
sociétés en grande majorité agricoles alors
en harmonie avec la nature en sociétés
urbaines industrielles qui finirent par
dédaigner les liens avec cette derniére.
D’autres en cherchérent les causes dans
des domaines plus subjectifs et proches de
la psychanalyse. Tous partagent I'idée de
la disparition des limites du langage, des
concepts et des images, du point de vue
personnel, des significations et par consé-
quent de 'expression artistique. La perte
de cette derniere obligeait a se concentrer
sur des fragments de la réalité plus res-
treints, en faveur d'une plus grande
conscience de I'expérience intérieure et
de I'introspection comme véhicule de
transmission des aspirations®. Dans le cas
des artistes, les équivalences entre la
sphere de I'art et le monde sensible ne
sont plus aussi claires qu’auparavant.
S’ajoute a cela le renoncement social
comme attitude défensive : autrement dit,
il ’agit de chercher refuge dans le silence
de la réalité quotidienne et artistique. Mais
le silence comme partie intégrante de la
modernité, loin de sembler un recours a
I’abandon, devient alors une alternative?®,
une tentation et un défi qui rendent plus
évident ce qu’il est difficile d’exprimer
autrement. «Quand dans les mots sont
remplis de sauvagerie et de mensonge, il
n’y a rien de plus retentissant que le
poeme qui n’est pas écrit?. »

En ce sens, abonderaient la déca-
dence et I'aphasie qui se refletent dans le
texte de Hoffmannsthal. Le sujet passera
au premier plan dans la célebre Lettre de
Lord Chandos, une narration construite
comme aucune autre, en 1902, dans un
«manifeste de la défaillance du mot et du
naufrage du je dans le flux convulsé et
indistinct des choses, ni nommables ni
dominables par le langage®». On com-
prend ainsi la difficulté d'une tentative
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effective de garder un silence qui po
rait ses fruits : «une chose était d'i
ser I'intimité, et une autre tres différe
était de traduire I'idéal en réalité»,
pour cela, «les aspects les plus monda
comme le logement pouvaient étre déci-
sifs7», particuliérement lorsque le but
recherché avec espoir était une échappa-
toire aux complexes et aux échees. Cette
nouvelle perspective centrée sur la sphére
privée permet a I'architecture de jouer un
plus grand réle.

Un cas paradigmatique est celui du
peintre Gustav Klimt. I’échec de la cri-
tique de 'exposition de ses peintures
Philosophie, Médecine et Jurisprudence
réalisées a la demande du Ministére de
I'Education en 1893, en particulier les
attaques personnelles, le conduisirent a
un isolement progressif de la scéne
publique et a une nouvelle définition,
plus restreinte, de sa mission en tant
qu’artiste®. Klimt se réfugia dans son ate-
lier au 21 de la Josefstidterstrasse afin,
dans une retraite volontaire, de retrouver
I"autonomie perdue, d’avoir I'isolement
nécessaire pour lui permettre de se consa-
crer entierement a son ceuvre et de pré-
server son talent. Klimt est conscient qu'il
doit se séparer de I'artiste, bien que ce
soit a travers ce dernier qu'il s’exprime
en tant qu’homme. Sa subsistance en tant
qu’artiste est marquée par une impé-
tueuse consécration au travail. La restruc-
turation de sa vie plutdt incertaine était
dépendante de I'art et, sa vision de lui-
méme ne s'effectuait qu’a travers ce der-
nier. Celui qui souhaitait connaitre Klimt-
homme - selon ses propres termes -
n’avait qu’a observer Klimt-artiste; sa vie
et son ceuvre, toutes deux, en fournis-
saient la preuve : lui-méme”. Etant donné
la dualité qui existait entre 'activité vitale
et I'activité artistique, I'intérieur de I'ate-
lier ne semblait pas nécessairement en
phase avec le monde réel. Ce dernier se
transforme en un lieu défini et impre-
nable, tout comme la chambre dans
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laquelle Bassompierre découvrait le
désordre confus et non substantiel de
l'extérieur. Explorer ainsi non seulement
sa vie et son ceuvre mais aussi I'espace
dans lequel cela se produit, fournira de
nouvelles preuves.

«[’homme déréalisé transforme sa
maison en refuge », affirmera de maniere
tres juste Walter Benjamin en 1935.
Quitter le monde réel de la vie quoti-
dienne suppose I'enfermement volontaire
dans I'atelier. L’architecture se trans-
forme, tout en s’entourant d’un certain
mystére, en cellule cathartique permet-
tant de préserver a la fois l'artiste et
I'ceuvre de la condamnation d’un monde
hostile qui ne respecte pas Iactivité créa-
trice. Le public, par conséquent, se voit
completement exclu de ce qui se passe
dans I'atelier théatral; telle est la condi-
tion nécessaire pour que la parcelle de la
création de l'art et de la personnalité

ropre a l'artiste restent inviolables. Le
s contraire est celui de 'atelier d’Hans
Makart. On raconte que Klimt, alors étu-
iant, soudoya un domestique de Makart
our pouvoir regarder le maitre pendant
sieste. L'ceuvre de Makart mélange

GUSTAV KLIMT ET HEINRICH TESSENOW

adroitement allégorie et réalité et offre
une surabondance esthétique et la disso-
lution onirique des limites qui séparent
Iart et la vie, également personnifiée dans
la conduite excentrique de I'artiste. L’ate-
lier de Makart eut un succes sans précé-
dent al’époque ot Vienne vivait un chan-
gement de siecle. Tout ce qui semblait
resplendissant et attirait de maniére
impressionnante I’oeil pouvait se trouver
dans I"atelier, comme nous avons pu lire
dans plusieurs descriptions'’ et voir dans
I'illustration cijjointe (fig. 1). L'organisa-
tion du studio de Makart, qui créa une
mode dans la décoration d’intérieurs a
cette époque, adopte une image identique
a la scénographie «d’angolo> du théatre
Baroque Italien ''. Sur des photographies
de I"époque, nous pouvons voir Makart
habillé en espagnol, ressemblant tantot a
un Sultan tantét a un mendiant, et
recréant ainsi des scénes de ses peintures
ou encore accueillant chaleureusement
ses invités lors de célebres fétes organi-
sées dans son atelier. Sur d’autres photo-
graphies, nous pouvons le voir complete-
ment hypnotisé aux pieds de I'actrice
Charlotte Wolter, une des «prima don-
nas» de I'époque. identifiée a Messaline,
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Fig. 1.
Atelier de
Hans Makart
a Vienne,
Photo Angerer
et Goschl.
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posant sur le divan de I'atelier pour une
peinture portant le méme nom. Tout cela
entretenait le halo de mystere et d’extra-
vagances proches des limites de la mala-
die mentale que certains comme Anselm
von Feuerbach diagnostiqueérent trés jus-
tement. Feuerbach, ennemi acharné de
Makart, écrivit d’acides mais clairvoyants
aphorismes intitulés « Le Makartisme.
Phénoméne pathologique de la moder-
nité». Ce n’est pas par hasard si Walter
Benjamin se réfere a 'atelier de Makart
en employant la céleébre phrase <habiter
est laisser des traces'?». Mais c¢’est une
autre histoire.

Vétu d’une longue tunique bleue,
chaussé de sandales, portant une barbe et
des cheveux longs jusqu’aux tempes,
Klimt ressemblait ainsi a un santon, a une
sorte de prétre séculaire de la beauté ou
a un maitre de cérémonie de I'exces. Il
utilisait invariablement cette tenue
lorsqu’il se trouvait dans son atelier, de
sorte que I'écrivain et critique d’art Emil
Pirchan comparait son image a la fois a
celle d'un apdtre, Saint Pierre de Direr,
et a celle d’un faune . Klimt travailla a
Vienne dans différents ateliers; le dernier
qu’il occupa de 1914 a sa mort, se situait
dans une impasse a 'écart de Hietzing,
dans le district XIII. Ce logement était
modeste et entouré d'un gfand jardin foi-
sonnant et a I’aspect négligé. Les célebres
images du photographe Moritz Nihr, ami
intime de Klimt, le représentent souvent
dans le jardin dans une pose contempla-
tive et le regard absent.

En ce qui concerne I'intérieur de la
maison, la beauté géométrique et la sim-
plicité des espaces accentuent peut-étre
cette image de refuge profane de Iart :
rien de plus éloigné de la somptuosité de
I'une de ses quatre maisons congues pré-
cédemment par son collegue Josef
Hoffmann dans la Hohe Warte, une zone
privilégiée de Vienne dans laquelle rési-
daient des artistes et des industriels
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renommés, pour certains membres et
sympathisants a la Sécession. Nous nous
référons a la Maison Moser-Moll (1900),
a la seconde Maison Moll (1906-1910) et
a la Maison Spitzer (1900), pour un
mécene et photographe d’art, proche du
cercle de la Sécession. Ces dernieres
étaient fortement influencées par les
modéles anglais Arts and Crafts. De
méme, elles reflétaient une opinion par-
tagée alors par une grande partie de
I'Europe : d’un c¢6té un sentiment amer
face aux résultats de la société industrielle
émergente et d’un autre coté, I'idée qu'il
s’agissait de I'unique antidote face au
retour possible a des communautés
rurales ou a des établissements a U'exté-
rieur des villes. Mais elles en conservaient
simultanément un fort sentiment indivi-
dualiste et intimiste sous une tendance
nostalgique a I'égard des maniéres de
vivre passées fideles aux valeurs intactes.
Ces idées étaient alimentées par les textes
de Ferdinand Ténnies, entre autres, et
provenaient en partie, dans le domaine
architectonique, comme chacun sait, des
conceptions de la maison anglaise et de
I'idée de villejardin  formulée par
Hermann Muthesius '*. En ce sens, nom-
breux sont les exemples, particuliére-
ment en Angleterre, parmi lesquels nous
pouvons citer les maisons-ateliers pour J.
W. Forster (1891), W. E. F. Britten (1891)
et A. Sutro (1896). Et en général, nous
pouvons nous référer a I'ensemble de
I’architecture intérieure de Charles
Voysey . D’autres exemples remar
quables sont les témoignages d’expé-
riences similaires des projets non réalisés
de 1901 ‘An Artist’s Town House and
Studio’ et également “An Artist’s Country
Cottage and Studio” de Charles Rennie
Mackintosh 1.

En revanche, sur une des photogra-
phies prise a I'intérieur de I'atelier de
Klimt aprés sa mort, nous remarquons
des éléments faisant allusion a la création
(fig. 2). Le lit est également recouvert de
croquis. Sur les chevalets, se trouvent «La
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fiancée » et « Dame avec éventails». Les
rideaux qui couvrent la partie inférieure
de la baie vitrée isolent I'artifice de
I'ceuvre. Aucun élément n’interfere dans
le lieu de I'inspiration, pas méme I’archi-
tecture. Dans la chambre contigué, atten-
daient des modeles nus, qu’il comptait
peut-étre peindre, et qui figurent dans des
esquisses rapides prévues pour I'ceuvre
sur laquelle il travaillait. Ces femmes
étaient toujours subordonnées, comme
celles qui passérent dans la vie de Klimt,
au génie créatif de D'artiste, conscientes
aussi, tout comme son cercle d’amis et sa
famille, du fait que le succes du maitre
dépendait de la protection de son intimité
et de sa liberté personnelle, de son refuge.
Le récit d’Hoffmannsthal décrit a travers
les sensations de la jeune fille le moment
ol I'intérieur trouve un sens et devient
essentiellement la sauvegarde de la
spheére privée :

«Je sais parfaitement que je suis
venue pour toi dans une maison indé-
cente; mais je I'ai fait de maniére volon-
taire parce que je souhaitais étre avec toi,
parce que j’aurais accepté n’importe

GUSTAV KLIMT ET HEINRICH TESSENOW

quelle condition. Mais a présent, je me
sentirais comme la derniére des prosti-
tuées si j'étais capable de revenir ici une
seconde fois. Pour toi je I'ai fait, parce
que pour moi tu es qui tu es, parce que
tu es Bassompierre, parce que tu es la per-
sonne au monde qui par sa présence rend
honorable cette maison pour moi. »

Dans cet atelier, en dehors de tout
type de convention sociale, la nudité était
habituelle et toujours préte a laisser filer
I'inspiration. Seule la présence de I'artiste
était importante occultant ce qui aurait
pu sembler impur et rendait cette maison
autre. Hoffmannsthal enchaine :

«[...] il prononca maison; un instant
il sembla qu’il avait aux lévres un mot
plus insignifiant; en le prononcant, il jeta
sur ces quatre murs, sur le lit, sur la cou-
verture qui avait glissé par terre, un tel
regard, sous le jet de lumiere qui sortait
de ses yeux, il parut que tous ces objets
laids et vulgaires tressaillaient et recu-
laient soumis comme si réellement
Iinfame espace était pour un court ins-
tant devenu plus grand [...]»
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Fig. 2.

Atelier de
Gustave Klimt
tel qu’il était
a sa mort en
1918, Vienne,
Bildarchiv
Osterreische

Nationalbibliothek.



La chambre de Klimt, tout comme le
reste de la maison, est un lieu inventé,
créé et imaginé par lui, a Iécart du reste
du monde. Les rares objets que I'artiste
possédait n’étaient pas vraiment laids et
vulgaires. Au contraire, Klimt réunissait
une modeste mais exquise collection de
gravures japonaises, deux tableaux chi-
nois, des statues africaines, une armure
Japonaise, des costumes chinois et japo-
nais, des masques no, netsuke et diffé-
rentes pieces de porcelaine orientale. Une
partie du mobilier était concue, pour
I'occasion, par des membres de la Wiener
Werkstiitte, chaises,
I'armoire composée de trois corps ou le

ainsi les deux
tapis que nous remarquons sur I'image et
qui furent dessinés par Josef Hoffmann.
On percoit une fiction exquise sous I"appa-
rence d’une maison modeste transformée
par I'action de I’habitant, parce que le tra-
vail de I'artiste se déploie dans toutes ces
directions, touchant également la maison.
Tous les objets ont une présence indivi-
duelle. Tranquilles, ils réagissent, frémis-
sent, reculent et témoignent de la condi-
tion de refuge. Contenant et contenu
suggerent des espaces chimériques en
transformation continue qui assurent
paradoxalement I'union avec la réalité et
une stabilité face a 'extérieur — une union
qui se produit a travers une architecture
muette aux concepts forts d'intimité et de
propriété — une architecture qui unit sur-
tout dans un méme espace, travail, quoti-
dienneté, inspiration et chambre.

QUOT]DIENNETE ET TRAVAIL

A TESSENOW

B De telles considérations permettent a
Heinrich Tessenow d’écrire Handwerk
und Kleinstadt (Travail artisanal et petite
ville), au cours du printemps 1918. Nous
pouvons y lire les phrases suivantes :

«Plus nous prenons avec sérieux et spi-
ritualité notre vie et notre activité, plus
nous placons haut la valeur de nos travaux
personnels, plus nous les affirmons, plus
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nous nous sentons liés a eux d'un point
de vue a la fois intérieur et extérieur. Un
travail d’une telle nature nous conduit spi-
rituellement vers tous les paradis pos
sibles, nous maintient unis dans la pra-
tique par de fortes attaches a la maison,
nous convertit grace a notre activité en
personnes sérieuses et stables tant que
nous sommes capables de ne pas dépasser
de maniére exagérée ces conditions!”.»

A cette époque, Tessenow fréquente
par hasard le Salon d’Alma Mahler et le
cercle artistique de Gustav Klimt'®, Clest
certainement le résultat d'une circonstance.
Déja a Der Wohnhausbau (Munich, 1909)
et a Hausbau und Dergleichen (Berlin,
1916), il avait avancé la plus grande partie
des concepts fondamentaux en matiére de
renouveau de ’architecture intérieure.
Autour de la date de publication du texte,
les événements historiques nouerent cer-
tains liens particulierement solides entre la
situation politique du moment, lorsque se
produisirent les derniéres confrontations
liées a la guerre, et a I'activité artistique.
Citonsen d’autres comme Aprés le Cubisme
d’Ozenfant et Jeanneret!”. Ou encore, peu
avant, au cours de I'été 1918, la publica-
tion de La Décadence de I'Occident
d’Oswald Spengler. Ala surprise générale,
le livre eut du succes, sans doute en raison
du titre dans le contexte de I'’Allemagne
vaincue, et exerca une grande influence
dans le monde artistique y compris le
monde architectonique. Au dela d"un pes
simisme compréhensible, il suggérait
I'échec de la culture face au développement
industriel . Le texte de Tessenow n’élude
pas non plus la situation. Les avancées radi-
cales de la technologie et de la société
moderne exigeaient certaines transforma
tions dans la maniére de percevoir la réa
lité par le biais de I'avant-garde. Il s"agissait
de transformations pour certains, que
Tessenow essaya d’occulter a travers Iaffir-
mation de formes conservatrices, dans I'illu-
sion dune reconquéte des archétypes
reconnaissables par une grande majorité*',
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Fondée sur I'aspiration d'un renou-
veau, I'alternative présentée se basait sur
le travail artisanal. Chez I’artisan, il existe
un lien entre travail et quotidienneté. La
figure de I'artisan est alors représentée
comme une <«alternative décisive »,
comme le point d’équilibre et de renou-
veau des valeurs sociales. Ces idées,
comme nous le savons, n’étaient pas du
tout originales, étant donné que William
Morris cinquante ans auparavant s’était
déja exprimé dans ce sens. Et, si nous
remontons encore plus dans le temps,
Schiller avait lui aussi mentionné la sépa-
ration chez I’homme de 'intelligence spé-
culative et de I'intelligence intuitive; de la
division de 'homme a part entiere et de
'homme «morcelé et découpé», c’est-a-
dire, du spécialiste®. L’apport de
Tessenow en tant qu’architecte, est sur-
tout le résultat de la recherche formelle
du lien entre la vie quotidienne et le tra-
vail comme trait caractéristique; ce der-
nier cherchant a s’exprimer a travers des
formes architectoniques et la qualité évo-
catrice de la maison dans le sens qu’elle a
acquis dans le temps. Ces arguments se

nourrissent fondamentalement des théo-
ries anti-urbaines et réformistes qui abon-
derent dans le centre de I’'Europe au cours
du changement de siecle et des années cor-
respondant au conflit européen®. Pour la
plupart, I’élément esthétique prend une
tournure réformatrice qui se confronte
alors aux conceptions culturelles de la
modernité. Ainsi, le point d’inflexion
déterminant dans la théorie de Tessenow
est que chez 'artisan, il existe une union
intime entre le travail, en série et ordonné,
et la vie quotidienne. L’espace pour le tra-
vail est également conformateur et lié a
I’expérience personnelle.

A notre connaissance, Tessenow obtint
une commande pour la construction d’un
logement pour un artiste. Il s’agit de la
petite Maison Nau-Roeser (fig. 3) dessinée
par le peintre August Nau et son épouse
Gertrud Roeser, amis de 'architecte, a
Lostau, dans les environs de Magdebourg.
Isolée dans le bois, elle fut terminée au
cours de I'hiver de 1912. Elle était d’un
cout raisonnable. La conception du projet
prévoyait la réduction radicale de la mai-
son a un volume de géométrie simple. On
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Fig. 3.
Heinrich
Tessenow,
Maison
Nau-Roeser,

a Lostau
(Magdeburg).
1912, Dresde,
Archiv
AWG/TuR.
Sdchsische
Wohnungsgenos
senschaft.



Fig. 4.
Comparaison
entre Wilhelm
F. Bendz,
Intérieur
d’Amaliegade
avec les freres
de I'artiste,

c. 1829.
Hirschprungs
collection,
Copenhagen
(a gauche)

et une
photographie
de Uintérieur
de latelier de
Gustave Klimt,
Vienne,
Albertina
Museum

(a droite).

renoncait ainsi a tout type d’expressivité
décorative. A premiére vue, il s’agit d’une
solution simple et sans trop de prétentions
formelles ou constructives. Tessenow sou-
haite uniquement dessiner «une solide
maison de campagne pour un peintre *.
Cependant, derriére cette apparence
modeste, la proposition mérite une atten-
tion plus particuliére. Le plan de la mai-
son s’inscrit dans un tracé aux proportions
carrées, cette dimension étant égale a la
hauteur totale. Ainsi, le volume s’inscrit
dans un solide espace cubique. Sur la
facade principale, la fenétre aux grandes
dimensions qui illumine I"atelier est mise
en relief. Au premier abord, I'impression
d’asymétrie domine; ce qui est rare dans
le vocabulaire de Tessenow. Le volume
mitoyen de 'escalier est légerement en
retrait et remplit la fonction de rééquili-
brage entre le creux et la masse de la
facade. Pour la fenétre qui illumine le rez-
de-chaussée, seule I'asymétrie est conser-
vée par rapport au volume principal de la
maison. La dissimulation et la transgres-
sion de la symétrie sont constantes dans
I’ccuvre de Tessenow. Dans Hausbau und
Dergleichen, nous pouvons lire la phrase
suivante : «la symétrie est meilleure
lorsqu’il est difficile de trouver son axe *».
L’application d’une telle stratégie réduc-
tionniste élimine la corniche en faveur
d’une solution de couronnement qui suit
le plan de la facade et simplifie, tout en
I’accentuant, le volume comme un tout
unique. La simplicité, I'ordre et la clarté
de I'architecture de Tessenow sont asso-
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ciés a la simplicité, 'ordre et la clarté qui,
de maniére répétée, sont propres et carac-
térisent, selon lui, le travail artisanal. La
maison Nau-Roeser est un lieu authen-
tique car activité quotidienne et travail
sont unis dans le méme espace. Pour
I'architecte, il est clair que I'idiosyncrasie
finit par créer des «conditions propres a
la vie isolée, solitaire, et conduira a une
autodépendance peu agréable, a une
sophistication maladive, a un raffinement
excessif2°», aboutissant en définitive au
refuge. C’est pourquoi, malgré les objec-
tions, les coincidences entre le pari de
Tessenow et le cas précédent de Klimt,
I'un d’un point de vue pessimiste envers
la société moderne et I'autre en réponse
personnelle a I'incompréhension mani-
festée envers son art, font que la finalité
ultime des deux personnalités s"avere iden-
tique et fait apparaitre la maison-atelier de
I'artiste comme refuge.

Si, pour conclure, nous comparons la
chambre de Klimt et une peinture de
Wilhelm F. Bendz, nous y trouverons cer-
taines similitudes qui, I'espace d’un ins-
tant, peuvent étre ce que Tessenow sou-
haite conquérir et dessiner. A T'intérieur
d’Amaliegade et accompagné de ses fréres
(1829), 'artiste est représenté dans une
scéne intérieure dans un cadre simple
(fig. 4). De part un mobilier banal, la
scene dégage une atmosphere intime; les
tableaux de famille qui sont accrochés au
mur, font ressortir I'intérét pour les
petites choses de la vie domestique.
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Parallelement, dans une perspective
proche, Egon Schiele décrivait I'atelier de
Klimt. Mis a part la traditionnelle énu-
mération des objets, rares et choisis dans
son cas, de cette description aseptisée res-
sortent uniquement deux mots supplé-
mentaires a savoir porte et fenétre.

«En entrant, vous vous retrouvez tout
d’abord dans un vestibule par lequel, par
une porte sur la gauche, vous entrez dans
une chambre dans laquelle il recevait les
visites. Au centre, se trouvait une table
carrée et sur les murs étaient exposées,
les unes a coté des autres, des gravures
japonaises et deux peintures chinoises
assez grandes. Par terre, étaient p()sées
quelques sculptures africaines et dans le
coin a proximité de la fenétre, apparais-
sait une armure japonaise aux couleurs
rouges et noires*’. »

Tout ce que nous trouvons dans la
chorégraphie de I'intérieur de Klimt, fait
ainsi allusion a une vie privée. Si nous
regardons attentivement la photographie
(fig. 4), sol, murs et plafonds blancs, tous
ala géométrie soignée, se referment en
reliant uniquement I'abri a I'extérieur a
travers la fenétre et le jardin. Seule la
porte représente une p()sition dominante
parce que les rares objets choisis, les
armoires, la table, la chaise, la corbeille a
papier et le squelette semblent occuper
une place dans la chambre qui ne leur est
pas du tout propre et flottent dans un
silence qui évoque I'absence. Et, de la
méme maniere, seule la présence de
l'artiste leur signifie espace qu’ils occu-
pent. « Donner son espace poétique a un
'bbjet - affirme Bachelard - signifie lui
donner un espace plus grand par rapport
acelui qu'il possede de maniere objective,
ou autrement dit, signifie suivre I'expan-
sion de son espace intime .

Egon Schiele, a la mort de Klimt en
février 1918, essaiera en vain de conser-
ver I'atelier tel quel, souhaitant méme

GUSTAV KLIMT ET HEINRICH TESSENOW

I'acheter pour que rien ne change.
Quelques jours apres, il écrivit dans la
revue Der Anbruch :

Gustav Klimt
) it
un artiste a I'incroyable
perfection
un homme d’une rare profondeur

son ceuvre un sanctuaire 2.

Artiste et homme, son ceuvre et sa vie
confirment que son atelier est un sanc-
tuaire ou une expansion de son espace
intime ou encore un refuge. Qui sait si la
maison Nau-Roeser est encore restée
intacte dans les bois?
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