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Epigraphe

Le symbole de la science classique était 1’horloge ; le symbole de la
science actuelle serait I’ceuvre d’art. Dans 1’art, comme dans la nature, se
réalisent a la fois des regles et des événements imprévus, des bifurcations qui
orientent le futur toujours incertain®.

Ilya Prigogine, prix Nobel de chimie

Cette thése sur I’illustration de 1’entre-deux-guerres est 1’ccuvre d’un autodidacte en
histoire de I’art, en histoire de la littérature, en histoire du livre et en sociologie, les quatre
principales disciplines sur laquelle elle est fondée. Elle comporte donc de multiples
approximations et fait preuve de naiveté. Elle est en revanche libre de toute allégeance
doctrinale et de tout souci de carriére, ce qui a permis a son auteur d’emprunter des chemins

peu fréquentés.

Le choix a ainsi été fait d’une démarche qui peut étre qualifiée de scientifique pour
I’appliquer & un objet relevant des humanités. Mieux, il s’est avéré possible de batir un véritable
modele de I’activité de création étudiée, selon une pratique généralement réservée aux sciences

de I’ingénieur. I s’agit donc d’une approche originale et d’un travail avant tout de méthode.

Pour autant, il n’y a ici aucune prétention a ce que cette démarche soit plus féconde que
d’autres. Elle est tout simplement la seule que I’auteur était a méme de mener compte tenu de

sa formation initiale et de son parcours, de son habitus aurait dit Pierre Bourdieu.

Dans ce cadre, d’ailleurs, cette recherche constitue un hommage posthume au professeur
llya Prigogine? dont les travaux ont connu des développements dans des domaines trés variés,

allant des sciences dites dures aux sciences humaines.

Y llya Prigogine, « Vers une nouvelle rationalité ? », dans L 'Humanité de I’homme, sous la dir. de Jacques
Sojcher, Paris, Ed Cercle d’art, 2001, p. 189.
2 Tlya Prigogine fut I’'un de mes professeurs a I’université du Texas a Austin, USA, en 1972-1973.
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Résumé

Cette thése a pour ambition de comprendre et d’expliquer I’illustration littéraire, une

pratique artistique majeure de 1’entre-deux-guerres francais.

Une démarche en deux temps a éte choisie dans cette optique. Trois ensembles éditoriaux
de la période, sélectionnés pour leur représentativité de 1’activité dans sa globalité, font d’abord
I’objet d’une étude détaillée. Ont ainsi été retenues pour cet examen les publications du
marchand d’art Daniel Henry Kahnweiler (1884-1979) au titre des « livres de peintres », les
productions de I’illustrateur, « architecte du livre » et imprimeur Jean-Gabriel Daragnes (1886-
1950) pour les « livres d’illustrateurs », enfin la série « grand public » Le Livre moderne illustré
dirigée chez Ferenczi par le peintre Clément Serveau (1886-1972) au titre des « collections
illustrées de vulgarisation littéraire ». Ces corpus sont appréhendés lors de cette étape avec une
approche historique classique. La caractérisation des ouvrages et de leurs illustrations donne
toutefois lieu a des développements méthodologiques propres a cette recherche. Les trois parties
de cette these dédiées a ces études s’achévent par une « Synthése provisoire » proposant un
premier niveau d’explication de 1’ceuvre éditoriale examinée. Il s’agit, a ce stade, de mettre en
relation les caractéristiques essentielles des ouvrages publiés avec les traits de personnalité de
I’éditeur ou du directeur artistique considéré, le contexte auquel celui-ci s’est trouvé confronté
et les réseaux de relations qu’il a su tisser. Les analyses correspondantes sont résumées sous la

forme d’un schéma causal mettant en évidence les principaux déterminants des corpus retenus.

Une approche socio-esthétique de I’activité dans son ensemble est ensuite développée sur
la base des théories du sociologue Pierre Bourdieu. Il est d’abord démontré que 1’illustration
littéraire présentait, pendant I’entre-deux-guerres, toutes les propriétés d’un champ autonome.
Les structures a cette période de trois champs culturels homologues, ceux de la littérature, de
I’art et de I’illustration, sont établies et présentées. Un modele, a la fois conceptuel et
expérimental, de I’illustration est alors proposé¢ en faisant un large usage du principe
d’homologie entre champs. Cet outil, consistant en un ensemble de regles et de cartographies,
permet de rendre compte, par exemple, des appariements artistes-auteurs, de la forme des
illustrations ou encore du rapport entre les images et le texte. Le terme de modele est employé
pour ce formalisme puisque sa zone de validite dépasse les seuls corpus utilisés pour le batir et
qu’il semble méme capable d’expliquer pourquoi certains ouvrages, a I’existence plausible,

n’ont jamais vu le jour. Ce modele permet d’appréhender et de visualiser des parcours



diachroniques dans le champ : parcours socio-esthétique d’artistes, parcours de corpus
éditoriaux, de techniques de gravure etc. Il permet également de dresser une carte des
différentes catégories de livres généralement considérées dans le domaine de 1’édition illustrée.
Ce modeéle socio-esthétique, enfin, est employé pour revisiter les explications initialement
proposées pour les trois ensembles éditoriaux retenus, permettant ainsi de compléter ou de
nuancer leur interprétation. Une bréve synthése des ceuvres de Kahnweiler, de Daragnes et de
Serveau et de leurs déterminants est présentée en conclusion, reprenant les acquis des deux

démarches successivement menées.

Cette recherche s’achéve par une revue du contexte ayant conduit a la disparition, au
cours des années 1960 a 1980, du champ de I’illustration littéraire. Nous justifions ainsi du titre
donné a la conclusion de ce travail : « Les mécanismes d’une illusion ». Nous procédons ensuite
a un bilan de cette thése en reprenant ses principaux apports puis en procédant a un examen
critique des méthodes utilisées et des résultats obtenus, dégageant ainsi de multiples voies pour

de nouvelles recherches.

Trois lectures, disjointes ou simultanées, de cette thése sont possibles. Une premiere,
essentiellement documentaire, considererait ce travail en tant qu’une contribution a 1’histoire
de I’édition, en ’occurrence illustrée. Elle s’intéresserait principalement a la collecte des faits
concernant les trois ceuvres éditoriales étudiées, telle que présentée dans les parties initiales de
cette recherche. Une seconde lecture se centrerait sur I’appréhension bourdieusienne de
I’illustration dans son ensemble proposée en quatrieme partie. L’examen détaillé des trois
corpus présenté au préalable apparaitrait alors comme une étape préparatoire a 1’établissement
du «modéle » de I’activité, 1’élément-clé de cette derniére partie. Une troisieme lecture
potentielle se focaliserait sur les méthodes utilisées ou développées dans ce travail. Celles-ci
irriguent en effet cette recherche, qu’elles relévent de la théorie de I’illustration ou de la théorie
des champs. Cette lecture s’emploierait alors a évaluer, avec un regard critique, ces
développements méthodologiques et, plus généralement, la tentative que represente cette these

d’appréhender de maniere scientifique une activité de création.
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Comprendre et expliquer I’illustration littéraire

Cette thése a pour ambition de comprendre et d’expliquer Iillustration littéraire, une

pratique artistique majeure de 1I’entre-deux-guerres francais.

Avec des hauts et des bas, la production en France d’ouvrages illustrés impliqua en effet,
au cours de cette période, prés de deux mille artistes et plus d’une centaine d’éditeurs, grandes
maisons littéraires, petites officines spécialisées, marchands d’art intéresses par le livre ou

encore sociétés de bibliophilie®.

Cette étude est centrée sur I’art d’illustrer proprement dit, qui n’est que 1’une des
composantes de 1’art du livre. Elle ne traite ensuite que de I’accompagnement imagé de textes
littéraires. La pratique artistique faisant 1’objet de cette recherche peut ainsi étre dénommée
Pillustration® littéraire pour la distinguer, par exemple, de I’illustration des livres de jeunesse,

de I’illustration d’ouvrages populaires ou de I’illustration documentaire.

Une particularité en France de cette activité fut le large éventail des niveaux d’édition qui
la sollicitérent®. L’illustration concerna en effet aussi bien des ouvrages de « prestige »°,
destinés nommément a quelques riches bibliophiles, que des collections illustrées de
vulgarisation — 1I’équivalent de nos livres de poche actuels —, diffusées a 100 000 exemplaires’.
Ce travail entend couvrir toutes ces catégories éditoriales, dans I’idée de cerner un fait de

Société, et pas seulement une sélection d’ouvrages jugées remarquables.

Le centrage de cette recherche differe donc de celui souvent retenu par les historiens de

I’art ou du livre. Dans son anthologie de livres de peintres, Frangois Chapon stigmatisait ainsi
la production d’ensemble de 1’entre-deux-guerres :

Jamais la production ne fut plus abondante, plus variée, plus attentive —hélas ! — aux

sollicitations d’une société qui, dans ces « années folles » comme on dit, se hate d’oublier
I’horreur de la veille et refuse toute perspicacité sur le lendemain. [...]. Le demi-luxe est le

3 Cf. le panorama du livre de luxe proposé par Antoine Coron : Antoine Coron, « Livres de luxe », dans
Histoire de [’édition frangaise, 1. 4, Le livre concurrencé : 1900-1950, dir. Roger Chartier et Henri-Jean Martin,
Fayard, 1991, p. 425-463.

4 Les termes d’illustration au sens premier et d’illustration au sens large sont définis dans le glossaire joint
en fin de thése.

® 11 apparait en effet qu’une large diffusion des collections illustrées de vulgarisation dont il sera question
ensuite est une particularité frangaise : Jean-Michel Galland, Les illustrations des collections Le Livre de Demain
des éditions Fayard et Le Livre Moderne Illustré des éditions Ferenczi, mém. de master 2, histoire de I’art, dir. L.
Baridon, univ. Lumiére Lyon 2, 2014, vol. 1, p. 326.

6 Les diverses catégories d’édition considérées dans cette thése, prestige, luxe, intermédiaire, demi-luxe,
vulgarisation, sont définies dans le glossaire.

7 Jean-Pierre Bacot, « Un moment-clef dans la popularisation de la littérature francaise : les collections
illustrées de Fayard, Ferenczi et de Baudiniére », dans Histoires littéraires, n° 34, avril-mai 2008, p. 29-52.
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climat ou baigne cette édition si bien appropriée a la mentalit¢ du moment. [...]. Admirable
reflet d’une civilisation éphémere, elle n’est plus qu’un renseignement pour les sociologues.
D’aucuns y apprécient encore 1’ombre de leur jeunesse, ou cette mélancolie qui s’attache a
’objet désaffecté, mais la vie n’anime plus ce fatras [...]%.

Il s’agit bien ici de jeter un regard sociologique — ou plutét socio-esthétique comme nous
le verrons plus loin — sur I’activité étudiée. Toutefois, a contrario de ce que Chapon imaginait
sans doute, nous embrasserons dans une méme approche autant les « livres de peintres »°
auxquels I’historien du livre s’intéressait que les ouvrages de demi-luxe — lesquels furent

souvent des « livres d’illustrateurs »° — qui n’avaient, a ses yeux, qu’une valeur de témoignage.

Il est rarissime qu’un méme sujet fasse 1’objet de deux théses a peu d’années d’intervalle.
C’est pourtant le cas de I’illustration de I’entre-deux-guerres puisque Camille Barjou a soutenu
il y a moins de trois ans ses travaux*!. La présente étude a donc bénéficié d’une collecte récente
et trés détaillée d’informations'®. Les finalités des deux recherches différent cependant

largement. Celle de Camille Barjou est avant tout descriptive, la notre se veut explicative.

Pour ce faire, une démarche en deux temps a été choisie. Dans une premiere étape, les
carrieres et les publications de trois acteurs majeurs de 1’édition illustrée de la période, Daniel
Henry Kahnweiler, Jean-Gabriel Daragnés et Clément Serveau, font 1’objet d’une étude
détaillée. Leurs ceuvres éditoriales sont expliquées, a ce stade, en termes de traits de
personnalité et d’éléments de contexte. Une approche socio-esthétique de I’illustration dans son
ensemble est ensuite développée sur la base des théories du sociologue Pierre Bourdieu. Les
structures, pendant 1’entre-deux-guerres, des champs de la littérature, de 1’art et de I’illustration
sont décrites. Un modele, a la fois conceptuel et expérimental, de I’illustration littéraire est
proposé. Cet outil, a méme de rendre compte des caractéristiques des ceuvres et du parcours de
leurs auteurs, est finalement utilisé pour revisiter les interprétations présentées pour les trois

corpus éditoriaux cités.

Cette theése reléve ainsi largement de la théorie de I’illustration, un domaine de recherche

peu fréquenté depuis 1’ére, aujourd’hui presque révolue, du recours a la sémiologie'®. Enfin, ce

8 Francgois Chapon, Le peintre et le livre : I'dge d'or du livre illustré en France, 1870-1970, Paris,
Flammarion, 1987, p. 145.

9 Ce terme est défini dans le glossaire.

10 1dem.

11 Camille Barjou, Livre de luxe et livre d’artistes en France . acteurs, réseaux, esthétiques (1919-1939),
th. de doct., histoire de I’art, dir. L. Baridon, univ. Grenoble Alpes, 2017, 3 vol., 482 p., 239 p., 212 p.

12 Nous remercions ici & nouveau Camille Barjou pour son travail, largement utilisé dans cette thése, et pour
nos divers échanges.

13 par exemple : Michel Melot, L illustration, histoire d’un art, Genéve, Skira, Paris, diff. Flammarion,
1984, p. 7-13.
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travail a été pensé en tant qu’un exercice de méthode destiné a tester 1’usage d’une approche
scientifique en matiére d’humanités. Les divers aspects de cette étude, soumis évidemment a la

critique, seront discutés en conclusion.

Trois ceuvres éditoriales représentatives de 1’activité

Nous avons choisi comme voie d’acces a Iillustration littéraire de 1’entre-deux-guerres
I’examen détaillé d’un nombre réduit d’ensembles éditoriaux. Ont ainsi été sélectionnées, lors
de la mise au point du projet de cette recherche, les ceuvres de Kahnweiler, de Daragnés et de
Serveau. L’établissement des corpus d’ouvrages correspondants fait 1’objet de commentaires
dans le paragraphe « Sources ». Nous résumons ici rapidement les parcours et les réalisations
de ces trois acteurs, a des titres divers, de 1’édition illustrée avant de commenter la

représentativité de leurs publications vis-a-vis de I’ensemble de 1’activité.

Clément Serveau (1886-1972), doublement diplomé des Beaux-Arts et des Arts Déco, fit
une carriére notable de peintre, évoluant d’un académisme mondain au cours des années 1920
a un néocubisme proche de I’art de Louis Marcoussis apres la derniére guerre mondiale.
Parallélement a cette activité premiere, I’artiste fut, entre les années 1920 et les années 1960, le
principal créateur de maquettes de billets pour la Banque de France. Il intervint également pour
la Poste en tant que concepteur de timbres.

En matieres de gravure et d’illustration, Serveau se fit connaitre surtout pour ses bois
gravés mais il n’intervint qu’assez peu pour 1’édition de luxe. La maison Ferenczi, en revanche,
fit appel a ses services en 1923 pour assurer la direction artistique de sa nouvelle collection
«grand public », Le Livre moderne illustré. Ces publications, des rééditions de romans
contemporains illustrées de gravures sur bois, constituaient, avec Le Livre de demain de Fayard,
1’une des principales séries de vulgarisation littéraire de la période!*. Serveau coordonna ainsi
les interventions d’une centaine d’illustrateurs pour les 325 titres du Livre moderne illustré
parus entre 1923 et la fin de 1’année 1939, date a laquelle I’artiste quitta ses fonctions chez
Ferenczi. Quatre phases, en termes a la fois artistiques et littéraires, ont été identifiées dans les
éditions de la collection, la « phase académique », 1923-1925, la « phase d’esthétisation »,
1926-1931, la « phase de transition », 1932-1936, enfin la « phase moderniste », 1937-1939.

Cette séquence sert de trame pour 1’étude de ce corpus présentée en troisieme partie. L’ceuvre

14 Cf. notamment : Jean-Michel Galland, « Les gravures sur bois des collections Le Livre de demain
(Fayard) et Le Livre moderne illustré (Ferenczi): un témoignage artistique sur 1’entre-deux-guerres » dans
Nouvelles de [’estampe, n° 254, printemps 2016, p. 38-56.
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de peintre de Clément Serveau, de méme que son intervention pour Le Livre moderne illustre,

sont aujourd’hui pratiquement oubliées.

Apres un apprentissage de graveur de métal chez Christofle et une formation artistique
modeste, Jean-Gabriel Daragnés (1886-1950)™ se fit connaitre comme illustrateur en faisant
paraitre La Ballade de la geble de Reading d’Oscar Wilde en 1918. Cette ceuvre lui valut
I’amitié du poéte Léon-Paul Fargue et, par I’intermédiaire de ce dernier, son introduction dans
le milieu littéraire. Ses liens, par ailleurs, avec Gus Bofa, un humoriste du Crapouillot, et avec
Pierre Mac Orlan, un camarade de jeunesse a Montmartre, I’amenérent a s’associer a la création
du Salon de I’Araignée et a celle de La Banderole, une petite maison d’édition spécialisée en
« demi-luxe »*®, dont Daragnés assura la direction artistique. Ces deux entités accompagnérent,
sous 1’égide de I’artiste, plusieurs dessinateurs de presse dans leur transition vers I’illustration
littéraire, a I’instar de Gus Bofa, précisément, ou de Chas Laborde. Lorsque La Banderole
disparut en 1923 a la suite d’un passage a vide du marché bibliophilique, Daragnés entra aux
Editions Emile-Paul fréres ou il dirigea une collection d’illustrés de « luxe »'7, publiant
notamment plusieurs textes de Jean Giraudoux illustrés par des artistes comme Hermine David
ou Jean-Emile Laboureur. L’activité fut mise en sommeil en 1931 du fait de la crise. En 1928,
cependant, Daragnés avait installé sa propre imprimerie d’art 8 Montmartre. Il devint, des lors,
a I’enseigne du Ceeur fleuri, concepteur et imprimeur de livres illustrés de « prestige »*8,
ceuvrant notamment pour les sociétés de bibliophilie dont il avait su capter le marché. Cette

activité d’architecte du livre et d’imprimeur I’occupa jusqu’a son déces prématuré en 1950.

Entre 1918 et 1940, Daragnes supervisa, a ces divers titres, 1’édition de plus de 120
ouvrages illustrés'®, faisant intervenir une quarantaine d’artistes qu’il avait, pour plusieurs
d’entre eux, contribué a lancer. Le cadre des interventions de Daragnés étant quasi sequentiel,
son ceuvre éditoriale est étudiée dans I’ordre « illustrateur indépendant », La Banderole, Emile-
Paul fréres et finalement Au ceeur fleuri. Considéré au cours des années 1930 comme le maitre

du livre d’art francais, Daragnes n’est plus connu de nos jours que de quelques bibliophiles.

15 Cf. notamment : Jean-Gabriel Daragnés (1886-1950) : un artiste du livre & Montmartre, exposition,
Sens, Orangerie des archevéques, 1* avril-10 juin 2007, cat. par Sylvie Ballester-Radet et Virginie Garret, Sens,
musée de Sens, Paris, Ed. du Linteau, 2007, 125 p.

16 Catégorie d’édition définie dans le glossaire.

7 1dem.

18 1dem.

19 Sans compter les ouvrages a Iillustration limitée (ornements typographiques ou simple frontispice).
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Daniel Henry Kahnweiler (1884-1979)% a été le marchand, dés la premiére heure, des
cubistes Pablo Picasso, Georges Braque, Juan Gris et Fernand Léger ainsi que d’André Derain
et de Maurice de Vlaminck. Etant citoyen allemand et réfractaire a tout combat, Kahnweiler
s’exila en Suisse pendant la guerre de 1914-1918. Le marchand dut, de ce fait, interrompre ses
activités jusqu’en 1920. La plupart de « ses » premiers peintres le délaisserent ensuite en 1923.
Kahnweiler réussit alors a se constituer une nouvelle équipe d’artistes comprenant notamment
André Masson. La crise économique des années 1930 perturba fortement ses affaires. A peine
celles-ci reprenaient-elles que la seconde guerre mondiale 1’obligea a un nouvel « exil », en
France cette fois-ci, puisqu’il était d’origine juive. Apres 1945, Picasso et quelques autres de
« ses » anciens artistes rejoignirent sa galerie, devenue la galerie Louise Leiris?*. Kahnweiler
put alors, enfin, récolter les fruits de son engagement aupres des peintres les plus prestigieux

de I’art moderne et connaitre la consécration.

Suivant notamment I’exemple de I’un de ses « maitres », le marchand Ambroise Vollard,
Kahnweiler entreprit, peu apres 1’ouverture en 1907 de sa galerie, d’éditer des livres illustrés
par « ses » peintres. Sa particularité fut de publier des auteurs contemporains, en général des
poetes, et bien souvent des poetes qui n’avaient pas encore €té édités. Sa premicre publication,
en 1909, alors qu’il n’avait que vingt-cing ans, fut un coup de maitre. 1l édita en effet pour la
premiére fois Guillaume Apollinaire, avec L’Enchanteur pourrissant illustré par Derain.
Kahnweiler fit ainsi paraitre une trentaine d’ouvrages de 1909 a 1939. Nous les avons regroupés
en trois cycles, en partie séquentiels, d’aprés leurs caractéristiques. Le cycle intitulé
« Apollinaire-Picasso » (1909-1914) correspond a la période « héroique » du cubisme et
comporte quatre titres. Les parutions de 1’entre-deux-guerres se partagent entre le cycle « Max
Jacob » (1920-1926) — quinze ouvrages — et le cycle « Masson » (1923-1939) — neuf titres —.
La phase intermédiaire se place sous une double influence, celle du poete et ami de Kahnweiler
Max Jacob et celle de Jean Cocteau. La derniere séquence correspond, pour I’essentiel, aux
productions issues de « la rue Blomet », I’atelier de Masson ou ce dernier réunissait ses jeunes
amis poetes, les Leiris, les Limbour, etc., bient6t entrés en dissidence par rapport au surréalisme
d’André Breton. Bien que les éditions du premier cycle ne relevent pas de I’entre-deux-guerres,
elles font 1’objet d’une méme étude détaillée que celle réalisée sur les autres ouvrages. Leur

examen s’avere en effet indispensable pour interpréter 1’ccuvre éditoriale globale du marchand.

20 Cf. notamment : Daniel Henry Kahnweiler, marchand, éditeur, écrivain, exposition, Centre Georges
Pompidou, Musée national d'art moderne, 22 novembre 1984-28 janvier 1985, cat. par Isabelle Monod-Fontaine,
Claude Laugier, Sylvie Warnier, Paris, Centre Georges Pompidou, 1984, 197 p.

2L Du nom de la fille de son épouse, mariée avec Michel Leiris.
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Celle-ci est aujourd’hui largement reconnue au point d’étre considerée, selon Yves Peyreé,

comme le paradigme?®? des « livres de dialogue » entre peintres et poétes.

Le Livre moderne illustré, dirigé par Serveau, est bien évidemment représentatif des séries
de vulgarisation publiées a cette période. Les réalisations de Daragnes, ensuite, qu’elles soient
illustrées par lui-méme ou par les artistes qu’il sollicitait, sont, dans leur majorité,
caractéristiques des « livres d’illustrateurs »?, ces ouvrages de grande qualité technique ornés
par des professionnels de Iillustration. Elles relevent également d’un large éventail de niveaux
d’édition, allant du « demi-luxe » aux livres de « prestige ». Les publications de Kahnweiler,
enfin, sont toutes des « livres de peintres », édités en version de « luxe » et illustrés par des
artistes le plus souvent célebres. Les différents niveaux d’édition et les trois grandes familles
d’illustrés de 1’entre-deux-guerres, les « livres de peintres », les « livres d’illustrateurs » et les
ouvrages de vulgarisation, sont donc représentés au sein des corpus choisis. La localisation de
ces ensembles éditoriaux dans la structure du champ de P’illustration présentée en quatrieme
partie montrera par ailleurs qu’ils sont sensiblement répartis sur les divers secteurs qui la
composent. Les trois corpus sélectionnés s’avérent donc représentatifs de 1’activité dans sa
globalité. Des lors, les données accumulées sur ces ouvrages et présentées lors des trois
premiéres parties seront a méme de « nourrir » 1’ensemble des plages du modele de I’illustration

développé en quatrieme partie.

La caracterisation des corpus étudiés

Le premier objet des études menées sur les trois corpus retenus est de compiler leurs
caractéristiques, celles-la méme que 1’on se proposera ensuite d’expliquer a deux niveaux
successifs. Cette caractérisation des ouvrages a fait 1’objet de développements

méthodologiques. Elle appelle donc quelques commentaires introductifs.

Il s’agit en partie d’éléments d’usage commun comme la catégorie d’édition, le genre
littéraire du texte, le procédé de gravure choisi, la technique de reproduction des illustrations
ou encore la forme générale de 1’ouvrage (format, mise en page etc.). Mais d’autres

caractéristiques correspondent a des notions propres a cette recherche.

Font ainsi partie des attributs au sens large d’un ouvrage toutes les informations ayant

trait a sa genése : qui en a pris Iinitiative ? qui a choisi ’auteur ? le texte ? I’illustrateur ? Peu

22 Yves Peyré, Peinture et poésie : le dialogue par le livre, 1874-2000, Paris, Gallimard, 2001, p. 76.
2 Tous les termes placés entre guillemets dans ce paragraphe sont définis dans le glossaire.
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de références en matiere d’illustration s’intéressent a ces questions et prennent souvent pour
sujet ’ceuvre elle-méme, alors que sa forme est bien souvent la résultante du processus qui
mena, en amont, a sa création. Ce sujet fait ainsi 1’objet d’investigations souvent difficiles,
réalisées de maniere spécifique pour chacune des 28 éditions de Kahnweiler et de maniere
souvent globale?* pour les publications de Daragnés ou celles du Livre moderne illustré. Nous
avons cependant mené, par exemple, une Vvéritable enquéte pour essayer de comprendre
comment I’ex-apprenti chez Christofle, Daragnes, a pu acceder a un texte comme La Ballade
de la gedle de Reading d’Oscar Wilde. Cet ouvrage, publié non sans mal par ’artiste en 1918,
lanca en effet sa carriére. Il n’est pas anodin, de méme, d’identifier les titres que Serveau choisit
d’illustrer lui-méme dans «sa» collection chez Ferenczi. Quant a Kahnweiler, 1’examen
objectif de son réle personnel dans la genése de ses publications sera 1’un des points-clés de

I’interprétation qui sera proposée de son ceuvre d’éditeur.

Deux caractéristiques des ouvrages ayant trait a leurs illustrations, ensuite, ne sont pas
d’usage courant. Une premiére concerne la structure graphique des images, intitulée « facture
d’image »?. Quatre familles de factures ont ainsi été observées sur les corpus étudiés et, plus
largement, au sein de 1’ensemble des illustrés de 1’entre-deux-guerres : 1’« écriture picturale »,
la « reconstruction », 1’« académisme » et la « schématisation ». Elles sont définies dans le
glossaire et des exemples-types sont proposés. Le recours a une telle classification simpliste
des images est discutable. Nous verrons cependant que cette appréhension minimaliste des
formes pratiquées en illustration?® est un élément-clé du modéle proposé en quatriéme partie.
L’usage de cette grille de « factures d’image » se justifie également par le large éventail des
publications considérées dans cette recherche. Bien souvent, en effet, les ouvrages traitant de
I’illustration de I’entre-deux-guerres sont dédiés a un groupe d’artistes homogene, ne pratiquant
qu’une seule et méme facture. La quasi-totalité des « livres de dialogue » sélectionnés par Yves
Peyré?” pour la période 1918-1939 arborent ainsi des images classées selon une facture
d’« écriture picturale », laquelle s’avérera, en quatriéme partie, une spécificité de 1’avant-garde.
Ces « factures » font ainsi 1’objet, au cours des trois premiéres parties, de relevés présentés,

selon la taille des corpus, pour chaque ouvrage ou par des moyennes sur des ensembles.

24 On observera, par exemple, que tel « groupe socio-esthétique » — cf. le glossaire — d’illustrateurs est
sollicité pour illustrer tel genre littéraire.

% Cf. le glossaire.

% Cette typologie de factures d’image ne concerne que les illustrations et non 1’art en général. Nous
expliquerons en quatriéme partie pourquoi une telle grille restreinte de factures est suffisante en matiere
d’illustration.

27 Yves Peyré, Peinture et poésie : le dialogue par le livre, 1874-2000, op. cit., p. 231-236.
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Une autre caractéristique des illustrations donnant lieu a de tels relevés concerne leur
rapport avec le texte. Ce théme est souvent abordé dans les publications sur Iillustration?®.
Nous n’avons pas trouvé, en revanche, d’étude systématique de corpus sous cet angle. La grille
d’analyse de ces « rapports images-texte »?°, telle qu’elle apparait dans la plupart des
références, s’est avérée de plus incompléte, du moins pour 1’objet de cette recherche et la
période considérée. Nous avons ainsi développé une typologie des rapports images-texte en
quatre « modes d’illustration », la « narration », 1’« interprétation », la « décoration » et
I’« homologie de structure », toutes notions definies dans le glossaire et qui font 1’objet par la
suite d’un exposé complémentaire. L’élément nouveau de cette grille concerne « I’homologie
de structure », un concept introduit dans cette étude pour rendre compte du rapport images-
texte concernant, par exemple, des illustrations surréalistes accompagnant des écrits eux-
mémes surréalistes. Les modes d’illustration identifiés jusqu’ici s’avérent en effet inadaptés

pour qualifier la relation images-texte de ce type d’ouvrages.

Des développements méthodologiques, relevant de la théorie de I’illustration®, ont donc
étée effectués des le stade de la caractérisation des corpus. Ils sont rapidement présentés en
premiere partie avant de faire 1’objet d’éclairages complémentaires en quatriéme partie.

Un méme plan pour les trois premieres parties

Les trois premiéres parties de cette étude sont organisées selon un méme plan en trois
chapitres. Un premier traite de la vie et du parcours professionnel général® de I’éditeur ou du
directeur artistique considéré. Ce chapitre est centré sur deux axes, une apprehension de la
personnalité de I’acteur étudié et I’exploration du contexte ayant prévalu lors de la genese de

ses publications.

28 par exemple : Ségoléne Le Men, « Manet et Doré, I’illustration du Corbeau de Poe », dans Nouvelles de
[’estampe, n° 78, décembre 1984, p. 4-21.

2 Terme défini dans le glossaire, comme toutes les notions apparaissant entre guillemets dans ce
paragraphe.

30 Nous n’avons pas repris dans la bibliographie toutes les références utilisées pour ces développements.
Des revues bibliographiques complétes en théorie de ’illustration sont fournies notamment dans les références
suivantes : Laurent Déom, Jean-Louis Tilleuil et Catherine Vanbraband, Eléments bibliographiques pour ’étude
de la relation texte-image, Groupe de recherche sur I’image et le texte, 2¢ éd. (juin 2007), p. 4-10,
https://www.academia.edu/2460237/%C3%891%C3%A9ments_bibliographiques pour 1%C3%A9tude de la re
lation_texte-image [consulté le 16/05/2020] ou L'illustration en débat : techniques et valeurs, 1861-1931, éd.
critique établie sous la dir. de Anne-Christine Royére & Julien Schuh, Reims, Ed. et presses universitaires de
Reims, 2015, p. 477-479.

31 Hormis le cas de Daragnés, ces parcours professionnels ne sont dédiés qu’accessoirement a 1’édition
illustrée.



https://www.academia.edu/2460237/%C3%89l%C3%A9ments_bibliographiques_pour_l%C3%A9tude_de_la_relation_texte-image
https://www.academia.edu/2460237/%C3%89l%C3%A9ments_bibliographiques_pour_l%C3%A9tude_de_la_relation_texte-image
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Un deuxiéme chapitre s’attache a caractériser les ouvrages en prenant en compte les
différentes phases d’édition brievement évoquées précédemment pour chacun des corpus. Le
plan généralement retenu pour cet exposé consiste a traiter des auteurs et des textes, du choix
des illustrateurs et de leurs « profils »*2, des procédés de gravures mis en ceuvre?, des factures
d’image, des rapports images-texte pratiqués et, enfin, de la forme des publications. Des ce

stade, de premiéres pistes d’explication des ceuvres sont avancees.

Dans un troisieme chapitre, nous présentons une revue de la réception des ceuvres. Sont
pris en compte les avis de la critique bibliophilique mais aussi d’autres éléments comme
d’éventuelles recompenses recues lors d’expositions ou la sélection de tel ou tel ouvrage pour
la bibliothéque privée du couturier et mécéne Jacques Doucet®*. Cet examen s’étend jusqu’en
1950%, ce qui permet de saisir les premiers effets de la césure importante, en termes de

réception, que constitua la seconde guerre mondiale.

Chaque partie s’achéve par une « synthése provisoire » proposant un premier niveau
d’explication de I’ceuvre éditoriale examinée. Il s’agit, a ce stade, de mettre en relation les
caractéristiques essentielles des ouvrages publiés, regroupés au besoin par phase d’édition, avec
les traits de personnalité de 1’éditeur ou du directeur artistique considéré, le contexte auquel
celui-ci s’est trouvé confronté et les réseaux de relations qu’il a su tisser. Cette analyse est
résumée sous la forme d’un schéma causal mettant en évidence les principaux déterminants de

I’ensemble éditorial étudié.

Un telle démarche explicative, par la personnalité et le contexte, semble a premiére vue
classique. Nous n’avons cependant pas trouvé de références, du moins en histoire de I’art,
faisant état d’une approche similaire, ou tout au moins aussi systématique, pour I’interprétation
d’un corpus d’ceuvres. Cette pratique méthodologique et cette forme de présentation graphique

des résultats sont sans doute d’un usage plus courant en histoire culturelle3®.

Cette démarche ne reléve pas non plus, ou que tres accessoirement, de la sociologie, et
tout au plus de la sociologie des réseaux. Les trois premieres parties ne font d’ailleurs appel a

aucune des notions bourdieusiennes largement utilisées ensuite*”. Nous avons cherché, en

32 Terme défini dans le glossaire.

33 Et, le cas échéant, des techniques de reproduction des illustrations.

34 En tant que marqueur d’un intérét porté a une ceuvre par 1’avant-garde, J. Doucet ayant été conseillé pour
ses acquisitions par André Breton notamment.

35 Pour des ouvrages publiés, pour mémoire, jusqu’en 1939.

% pascal Ory, L'histoire culturelle, Paris, PUF, 2015, 122 p.

37 La notion de champ, par exemple, n’est jamais utilisée dans ces trois parties.
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réalité, a voir jusqu’a quel point cette premiere appréhension des ceuvres, par la personnalité et
le contexte, permettait de rendre compte de leurs caractéristiques. 1l est ainsi possible d’évaluer
I’apport d’une approche bourdieusienne telle que développée en quatriéme partie.

Une approche originale de I’illustration

Nous évoquons maintenant les travaux antérieurs sur I’illustration menés avec une

démarche relevant de I’histoire sociale ou de la sociologie.

En 1979, Ségolene Le Men signalait 1’émergence de 1’histoire sociale en tant que nouvel
angle d’« analyse externe du livre illustré »8, Il faut cependant attendre 1987 pour voir paraitre
un premier article traitant de I’illustration avec une telle approche, « Le plus illustre des
illustrateurs...le cas Gustave Doré (1832-1883) », signé par Philippe Kaenel dans les Actes de
la recherche en sciences sociales®®. Kaenel fait ensuite usage de ce méme regard pour
I’ensemble de ses travaux et son ouvrage sur le métier d’illustrateur au xix® siecle, publié en
1996, s’ouvre sur un plaidoyer « pour une histoire sociale de I’illustration » :

Hormis les biographies qui soulévent la question de cas en cas, il n’existe pas a ce jour

d’histoire sociale du métier d’illustrateur au dix-neuvieme siécle. Les pages qui suivent
s’efforcent de combler cette lacune [...]*.

Bien qu’elle s’appuie a plusieurs reprises sur des notions sociologiques et sur les €crits
de Pierre Bourdieu disponibles a 1’époque, I’appréhension du parcours des illustrateurs étudiés
et de Iillustration au X1x® siécle proposée dans ce livre ne reléve cependant, aux dires mémes
de son auteur, que tres partiellement de la sociologie proprement dite et donc, a fortiori, de la

théorie des champs.

Nous n’avons pas identifié d’ouvrages ou d’articles d’ampleur postérieurs aux travaux de
Kaenel traitant de I’illustration littéraire avec une démarche ressortissant a 1’histoire sociale ou
a lasociologie. La bande dessinée, en revanche, a fait 1’objet de multiples publications analysant

ce « neuviéme art » en termes notamment bourdieusiens®!. Les auteurs de ces travaux abordent

38 Ségoléne Le Men, « Quant au livre illustré », dans Revue de [’art, n° 44, 1979, p. 100.

3 Philippe Kaenel, « Le plus illustre des illustrateurs...le cas Gustave Doré (1832-1883) », dans Actes de
la recherche en sciences sociales, n® 66-67, 1987, p. 35-46. Il est possible, a certains égards, de considérer cette
thése comme un écho lointain a cette parution des Actes qui comportait, outre I’article de Kaenel, des interventions
de Nathalie Heinich, de Dario Gamboni (« Odilon Redon et ses critiques », ibid., p. 25-34) etc.

40 Philippe Kaenel, Le métier d'illustrateur, 1830-1880 : Rodolphe Tépffer, J.-J. Grandville, Gustave Doré,
Paris, Ed. Messene, 1996, p. 8.

41 par exemple pour des travaux récents : Jean-Louis Tilleuil, « Narration et bande dessinée : ’enjeu-clé
d’une spécificité sémiotique », dans Narrations visuelles, visions narratives, vol. éd. par Philippe Kaenel et
Dominique Kunz Westerhoff, Lausanne, Université de Lausanne, 2013, p. 69-91 ou Le statut culturel de la bande
dessinée : ambiguités et évolutions, Ahmed Maaheen, Stéphanie Delneste et Jean-Louis Tilleuil, dir., Louvain-la-
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également de maniére ponctuelle I’illustration, comme ici Jean-Louis Tilleuil s’ intéressant au
dialogue image-texte au xix°® siecle :

Cependant la reconnaissance de la qualité de ce dialogue ne repose pas uniquement sur les
vertus intrinséques des langages mis en présence. Pour que I’image imprimée puisse combler
son déficit qualitatif face au texte poétique, encore faut-il que celle-la soit due au talent d’un
artiste légitime, c¢’est-a-dire a un acteur occupant une position suffisamment dominante au sein

du champ artistique. Quand 1’acteur en question s’appelle Edouard Manet, la légitimité de
I’image est assurée. La situation est plus problématique lorsqu’il s’agit de Gustave Doré*?,

De telles analyses apportent un éclairage pertinent sur les points abordés mais ne
constituent pas une étude compléete et détaillée de I’activité, quelle que soit la période
considérée. L’approche sociologique, et plus précisement bourdieusienne, de I’illustration de

I’entre-deux-guerres proposée dans cette recherche parait donc originale.

Un modele bourdieusien de I’illustration

La quatriéme partie de cette thése est organisée en trois chapitres. Le premier s’attache a
décrire rapidement les contours de I’illustration littéraire considérée dans son ensemble puis a
étayer la constitution de cette pratique artistique en un champ autonome selon les divers criteres
établis a ce propos. Le concept bourdieusien d’homologie entre champs culturels, dont il sera
fait ensuite un large usage, ne s’applique en effet qu’a des champs ou & des sous-champs
autonomes. Nous traitons ainsi de la concurrence entre les différents acteurs du champ — les
illustrateurs et les peintres —, des barriéres d’entrée posées vis-a-vis des artistes souhaitant
s’intégrer a I’activité, de I’autonomie de cet art par rapport a la littérature ou encore de
I’existence d’une valeur symbolique®® spécifique au champ, qu’en I’occurrence nous

dénommons la « résonance symbolique »** images-texte.

Nous exposons ensuite, dans un deuxiéme chapitre, le modele proposé pour 1’activite.
Celui-ci s’appuie sur les structures® de trois champs culturels homologues, celui de la
littérature, celui de I’art en général et celui de T’illustration, lequel est un sous-champ du

precédent. Nous avions imaginé, avant d’aborder ce volet de nos travaux, que les structures des

Neuve, Academia-I'Harmattan, 2016, 277 p. Nous n’avons cependant pas identifié, aprés une recherche
bibliographique certainement rapide, de référence proposant une structure bourdieusienne du champ de la bande
dessinée contemporaine a I’instar de celle qui sera présentée pour I’illustration de 1’entre-deux-guerres.

2 Jean-Louis Tilleuil, « Comment aborder I’étude du couple texte-image? Epistémologie et
sociopragmatique d’une relation problématique », dans Théories et lectures de la relation image-texte, dir. Jean-
Louis Tilleuil, Cortil-Wodon, E.M.E., 2005, p. 73.

43 Dans la terminologie bourdieusienne, I’adjectif « symbolique » signifie, en premiere approche,
« immatériel ».

4 Terme défini dans le glossaire.

%11 s’agit d’une cartographie des positions relatives dans le champ.
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champs littéraire et artistique pendant 1’entre-deux-guerres avaient déja fait 1’objet d’études. Ce
n’est que partiellement le cas pour le champ des lettres. Les recherches de Giséle Sapiro*
portent en effet en premier lieu sur la littérature parue sous 1’Occupation et sont centrées sur la
politisation des écrivains. Nous nous sommes néanmoins largement inspiré de ces publications
pour notre propos. Aucune étude décrivant la structure du champ artistique pendant 1’entre-
deux-guerres n’a, en revanche, été publiée. Les sociologues de I’art semblent en effet s’étre
intéressés soit au Xix® siécle, comme Pierre Bourdieu lui-méme*’, soit a la période
contemporaine. Nous avons donc dd établir, a une date moyenne de 1930, la structure du champ
littéraire, « rétro-extrapolée » dans ce cas a partir du travail de Sapiro, celle du champ artistique,
construite par homologie avec la structure de la littérature, et enfin celle de I’illustration
littéraire, batie en cohérence avec les deux premiéres et exposée de maniére plus détaillée que

celles-ci.

Ces trois structures S’articulent sur une méme grille de valeurs s’accordant avec la
typologie bourdieusienne classique exprimée, elle, en termes de nature et de volume de capital
(économique, culturel, relationnel). Par cette présentation et par les valeurs retenues, ne faisant
apparaitre qu’en arriere-plan les aspects a proprement parler sociologiques, nous privilégions
une appréhension esthétique des trois activités considérées, la littérature, I’art et I’illustration.
C’est en ce sens que nous utilisons le terme d’«approche socio-esthétique », et non

« sociologique », pour le titre de ce travail de recherche.

L’établissement de chacune de ces structures aurait mérité une thése entiere. Il s’agit donc
de premiéres approches, suffisamment élaborées pour démontrer 1’efficacité du modele proposé
mais susceptibles d’étre complétées et affinées par des travaux ultérieurs, comme nous le
discuterons en conclusion. Pour éviter des développements fastidieux, nous ne fournissons, par

ailleurs, que les éléments-clés sur lesquels ces structures sont basées.

Nous introduisons ensuite la notion diachronique de « parcours »*® dans les divers
champs, en 1’appliquant notamment a des écrivains ou a des artistes. Des parcours-types sont

décrits et de multiples exemples sont donnés.

46 Giseéle Sapiro, La guerre des écrivains : 1940-1953, Paris, Fayard, 1999, 807 p. et Giséle Sapiro, Les
écrivains et la politique en France : de I'affaire Dreyfus a la guerre d'Algérie, Paris, Ed. du Seuil, 2018, 394 p.

47 Pierre Bourdieu, Manet, une révolution symbolique, cours au Collége de France, 1998-2000, suivis d'un
manuscrit inachevé de Pierre et Marie-Claire Bourdieu, Paris, Ed. du Seuil, 2016, 841 p., Points Essais 800.

48 Ce terme est défini dans le glossaire.
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Les bases théoriques du modéle de I’illustration proposé sont alors décrites. Les données
rassemblées lors des trois premieres parties ainsi que, si nécessaire, sur des corpus plus larges
d’ouvrages illustrés de I’entre-deux-guerres, sont ensuite utilisees pour « paramétrer » le
modele selon une procédure analogue, dans son principe, a celle employée dans le domaine
scientifique®®. Ce processus, mis en ceuvre ici de maniére semi-quantitative, est tour a tour
appliqué pour traiter des appariements artistes-auteurs, des factures d’images, des rapports
images-texte, des conditions d’observation d’une résonance symbolique images-texte etc.

Le modéle obtenu, a la fois théorique et expérimental comme nous venons de 1’expliquer,
consiste en un ensemble de regles et de cartographies permettant d’associer a toute position

dans le champ de Iillustration® les caractéristiques, au sens large, des ceuvres produites.

L’établissement de cet outil a bien évidemment été progressif. Lors de la mise au point
du projet de cette recherche, nous avions eu I’intuition que les théories de Pierre Bourdieu
pourraient s’avérer un angle d’attaque efficace pour appréhender I’activité. Nous avons
cependant préféré mener en parallele une démarche d’étude et d’explication classique de corpus
diment choisis et 1’élaboration du modéle en question, 1’une nourrissant en quelque sorte
I’autre. De multiples allers et retours ont ainsi été faits entre observations et théorie. Un tel
processus est courant en matiére de modélisation, a I’instar de celui que Nathalie Heinich mena
pour ses travaux sur I’art contemporain :

Mon travail sur I’art contemporain me parait tout a fait emblématique de ma fagon de
travailler, mais c’est aprés coup que je m’en suis rendue compte. Je ne sais pas quel a été le
point de départ, mais il y a eu un va-et-vient entre I’intuition de I’intérét de 1’objet, le travail
empirique sur 1’objet, le dégagement d’une forme de modélisation a partir de 1’objet, le retour

a I’empirie pour mettre a 1’épreuve la modélisation et I’affiner, et le retour au modéle pour
I’étendre a d’autres cas™.

Notons enfin que 1’usage de la notion de modeéle pour désigner cette approche d’une
activité sociale n’est pas spécifique a cette recherche. Pierre Bourdieu I’a employée lui-méme

a 1’occasion® et en a méme défini les bases théoriques®.

4911 s’agit de 1’opération consistant a affecter des valeurs numériques aux paramétres d’une formule ou
d’un ensemble de formules par minimisation des écarts entre modéle et données expérimentales.

%0 Dont la structure est par ailleurs fournie.

51 Nathalie Heinich, La sociologie a I'épreuve de I'art, entretien avec Julien Ténédos, La Courneuve, Aux
lieux d'étre éd., 2006-2007, vol. 1, p. 47.

52 par exemple : Pierre Bourdieu, La Noblesse d'Etat : grandes écoles et esprit de corps, Paris, Ed. de
Minuit, 1989, p. 188-198.

%3 Pierre Bourdieu, Jean-Claude Chamboredon, Jean-Claude Passeron, Le métier de sociologue : préalables
épistémologiques, 5° éd., Berlin, Mouton de Gruyter, Paris, EHESS, 2005, p. 79. Voir également pour cette notion
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Dans un troisiéme et dernier chapitre de cette partie, nous utilisons ce formalisme pour
réinterpréter, dans une vue d’ensemble de I’activité, les parcours et les ceuvres éditoriales de
Kahnweiler, de Daragnés et de Serveau. Cette démarche apporte un éclairage nouveau sur la
personnalité de chacun de ces acteurs et sur leurs travaux, complétant ainsi les analyses
précédemment proposees. Elle débouche, ce faisant, sur plusieurs contributions relevant de la
théorie de I’illustration, comme une cartographie des genres en matiere de livres illustrés ou

une theorie des « livres de dialogue » d’Yves Peyre.

Plus généralement, cette appréhension socio-esthétique de I’illustration de 1’entre-deux-
guerres ouvre quelques axes de réflexion sur I’articulation entre les champs de I’art et de la

littérature a cette période et sur les dynamiques propres a ces deux activités.

Un bilan de cette these

Cette recherche se conclut d’abord sur un bref examen du contexte ayant conduit a la
disparition, au cours des années 1960, du champ de I’illustration littéraire. Nous justifions ainsi

du titre donné a cette conclusion : « Les mécanismes d’une illusion ».

Nous procédons ensuite & un bilan de ce travail en reprenant ses principaux apports puis
en procédant a un examen critique des méthodes utilisées et des résultats obtenus, dégageant

ainsi de multiples voies pour de nouvelles recherches.

Sources, bibliographie et annexes

Les sources et les références utilisées pour cette recherche sont présentées dans les
paragraphes correspondants. A titre d’introduction rapide, sont considérés comme sources
imprimées tous les ouvrages illustrés étudiés ou seulement cités dans ce travail. Leurs
références bibliographiques sont fournies dans les annexes de corpus, annexe 2 (Kahnweiler),
annexe 3 (Daragnes), annexe 4 (Le Livre moderne illustré) et annexe 5 (divers ouvrages
illustrés). Tous les autres documents imprimes ou accessibles en ligne cités dans cette recherche
sont référencés dans la bibliographie. L’annexe 1 est un document spécifique aux éditions de

Kahnweiler introduit en début du chapitre 2.

de modele bourdieusien : Julien Duval, « L’analyse des correspondances et la construction des champs », dans
Actes de la recherche en sciences sociales, n® 200, 2013, p. 123.
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Chapitre 1

La vie de Kahnweiler et le contexte général de ses éditions

La vie et I’ceuvre de marchand d’art de Daniel Henry Kahnweiler (1884-1979) sont
largement documentées. Trois ouvrages principaux ont été consacrés au « marchand d’art du
siecle » : un dossier préparé a 1’occasion d’une exposition « Kahnweiler » organisée en 1984
au Centre Georges Pompidou?, une biographie de Kahnweiler proposée en 1988 par le
journaliste Pierre Assouline?, une présentation, enfin, en 1990 de son ceuvre de marchand par

un ancien collaborateur de la galerie Louise Leiris, Patrick-Gilles Persin®.

Le résumé présenté ici de la biographie et des activités de Kahnweiler résulte donc
d’abord d’une synthése et d’un recoupement des informations issues de ces trois publications.
Des éléments complémentaires ont cependant été repris de sources diverses comme les
biographies du gendre par alliance de Kahnweiler, Michel Leiris, celles de « ses » peintres, de
Derain a Picasso et a Masson, ou celle, encore, de Max Jacob qui fut un proche du marchand,

ou, enfin, comme les écrits de Kahnweiler lui-méme.

Cette présentation de la vie et de I’ceuvre de Kahnweiler se veut générale. Elle n’est donc
pas centrée sur son activité d’editeur. Le contexte précis qui prévalut lors de chaque édition du

marchand est présenté au chapitre suivant.

La naissance d’une vocation : 1884-1907

La famille Kahnweiler était établie a Mannheim, dans le Palatinat, depuis le xvi° siecle.
(Euvrant traditionnellement dans 1’importation et le commerce de denrées coloniales, elle faisait

partie de la bourgeoisie aisée de la ville. Julius Kahnweiler?, le pére de Daniel Henry, épousa

! Daniel Henry Kahnweiler, marchand, éditeur, écrivain, exposition, Centre Georges Pompidou, op. cit.

2 Pierre Assouline, L'homme de I'art : D. H. Kahnweiler (1884-1979), Paris, Balland, 1988, 540 p. Nous
empruntons & P. Assouline le titre de cette premiére partie.

3 Patrick-Gilles Persin, Daniel Henry Kahnweiler : I'aventure d'un grand marchand, Paris, S. Thierry,
Bibliotheque des arts, 1990, 251 p.

4 Julius Kahnweiler : 1852-1921. Nous ne précisons, en matiére de dates de naissance et de décés, que celles
des membres de la famille de Kahnweiler et de ses amis de jeunesse, a la premiére occurrence de leur nom. 1l faut
noter que ces données sont souvent absentes ou erronées dans les trois ouvrages biographiques principaux cités.
Les informations fournies ici sont issues de recherches généalogiques spécifiques a cette these.
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Betty Neumann®, d’une famille trés fortunée active dans le commerce des métaux précieux.
Deux fréres de Betty, Sigmund® et Ludwig’ Neumann®, étaient établis a Londres dans la finance
et le commerce, et Julius Kahnweiler représentait leurs intéréts en Allemagne. Daniel-Heinrich
Kahnweiler naquit a Mannheim le 25 juin 1884. Quelques années plus tard, la famille s’installa
a Stuttgart. Daniel-Heinrich eut une petite sceur, Gustie®, puis un petit frére, Gustave'®. La
famille Kahnweiler vivait bien mais la situation de dépendance financiére des Kahnweiler vis-
a-vis des Neumann fut bientdt une source de dissension dans le couple. Le jeune Daniel-
Heinrich ne s’entendait pas avec son pere qu’il trouvait sans finesse. Adolescent, il s’attacha a
un grand oncle maternel, Joseph Goldscheider!, un original qui I’initia a la poésie et a la
musique. Il s’intéressa également trés tot a la peinture, parcourant les musées au cours des

voyages familiaux en Allemagne ou en Hollande.

La famille Kahnweiler était juive, méme s’ils étaient peu pratiquants. Daniel-Heinrich eut
a faire face a ses premieres expeériences d’antisémitisme a 1’école communale, ou il se fit traiter
de « petit juif », dans un milieu majoritairement protestant ou les catholiques constituaient une
autre minorité. Il ne rencontra cependant qu’assez peu de racisme pendant ses années de lycée.
Au gymnasium de Stuttgart, il fut brillant sans trop avoir besoin de travailler et faisait figure de
meneur respecté. La famille Kahnweiler ayant toujours eu une gouvernante francaise, belge ou
suisse, il parla tres tét couramment le francais. Daniel-Heinrich garda de ses années au
gymnasium et de I’enseignement de ses professeurs une rigueur de pensée et une morale
luthérienne qui marquera sa vie et son ceuvre et a laquelle nous nous référerons lors de 1’étude
de ses éditions. La tradition familiale étant que les garcons entrent trés tét dans les affaires, le
jeune Daniel-Heinrich dut abandonner, dés la fin du lycée, ses réves, celui, un moment, de
devenir chef d’orchestre, ou celui, plus simplement, de poursuivre des études. N’ayant pas voix
au chapitre, il fut placé en 1901, a dix-sept ans, dans une grande banque de Francfort. Affecté
au « bureau de la correspondance », il se désintéressa de son travail mais y rencontra un autre

jeune homme, Hermann Rupf*2, de quelques années son ainé. Hermann, d’origine suisse, était

5> Betty Neumann : 1862-1908.

6 Sigmund Neumann : 1857-1916.

" Ludwig Neumann : 1859-1934.

8 Sigmund, ’ainé des deux fréres établis en Angleterre, était baronet — Sir Sigmund Neumann —, le second
du nom apres son pere Gustav Neumann. La famille anglicisa son nom en Newman.

® Gustie Kahnweiler : 1890-1987.

10 Gustave Kahnweiler : 1895-1989.

11 Joseph Goldscheider : 1834-1895.

2 Hermann Rupf : 1880-1962.
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musicien et mélomane. Devenus de bons amis, ils allaient ensemble a 1’opéra et partageaient

leur goQt pour la musique, la littérature, les beaux-arts et les randonnées en montagne.

Quand les oncles Neumann de Londres suggerérent, un an plus tard, a Julius Kahnweiler
d’envoyer son fils & Paris parfaire sa formation, Daniel-Heinrich sauta sur 1’occasion de
s’¢loigner de sa famille. Ce fut donc en 1902 qu’il découvrit, enfin, Paris et la France, placé
comme stagiaire chez un important agent de change de la capitale, la maison Tardieu. Non
rémunéré, il recevait de sa famille de quoi mener une vie décente a Paris. Trés vite, il fit surtout
acte de présence a 1’agence, que ce soit au bureau ou a la Bourse, et se passionna pour toutes
les formes d’art. Daniel Henry3, Heini pour ses proches, retrouva bientét son ami Hermann
Rupf avec qui il partageait un logement. Il fit également connaissance, a 1’agence Tardieu,
d’Eugene Reignier, caissier de titres de son métier, mais avant tout passionné de théatre et de
littérature. Reignier lui fit rencontrer Lugné-Poe, dont le Théétre de 1’Euvre avait donné peu
avant Ubu roi d’Alfred Jarry. Il lui fit aussi découvrir la jeune littérature, d’André Gide a Paul
Claudel. Daniel Henry était également de tous les concerts et opéras, préférant d’ailleurs a Paris
I’opéra-comique a 1’opéra proprement dit. La musique de Claude Debussy fut pour lui une
découverte. Il assista, par exemple, a dix-sept représentations de Pelléas et Mélisande — cet
opéra fut créé le 30 avril 1902 a 1’Opéra-Comique — dont il appréciait autant la composition
musicale que le livret, un poéme de Maurice Maeterlinck. Comme le note Pierre Assouline :

Kahnweiler ne se sent jamais aussi bien que quand il parvient a méler ses différentes
passions, dés lors qu’elles procédent toutes de 1’esprit, de la réflexion ou du goGt**,

L’ceuvre d’éditeur des poetes et des peintres de Kahnweiler relévera, sans doute, de cette
méme disposition. Toujours sur les conseils de Reignier, Daniel Henry apprécia en poésie Emile
Verhaeren et Francis Jammes et se plongea dans les romans d’Anatole France et de Maurice
Barres. Occasionnellement, il pouvait méme se « dissiper », comme avec la lecture de Bubu de
Montparnasse'® de Charles-Louis Philippe. Le jeune Kahnweiler porta aussi un certain intérét
a la vie politique en France. Il fut surpris par 1’antisémitisme trés prégnant dans la société
francaise, a un moment ou le capitaine Dreyfus n’avait pas encore été réhabilité. Il participa
méme au cortége se rendant au cimetiére de Montmartre pour ’anniversaire du décés d’Emile

Zola dont il admirait les romans et I’engagement. Mais il s’abstint de toute réelle activité en

13 Des qu’il fut a Paris, Kahnweiler francisa son prénom en Daniel Henry.

14 Pierre Assouline, op. cit., p. 28. Deux ouvrages de Pierre Assouline sont référencés dans la bibliographie.
Ce libellé court correspond au titre le plus couramment cité : L'homme de I'art : D. H. Kahnweiler (1884-1979).

15 Paru en 1901.
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politique. Kahnweiler ne sera d’ailleurs jamais un militant dans ce domaine mais « un homme
de gauche », au sens éthique du terme :

A ses yeux, il ne s’agit pas d’une attitude électorale ni méme civique, mais de ’adhésion
de principe aux valeurs fondamentales de la République et a la patrie des droits de I’homme?®.

Ses activités chez Tardieu lui laissaient les aprés-midi libres. Avec son ami Hermann, il
visita et revisita Le Louvre et découvrit au musée du Luxembourg la salle Caillebotte : des
Monet, des Renoir, des Degas, des Pissarro, des Sisley...Kahnweiler apprécia Edouard Manet
et surtout Paul Cézanne. Il ne fut pas choqué par les « déformations » que le peintre d’Aix-en-
Provence appliquait a ses motifs et chercha, avant tout, a comprendre les finalités que ’artiste
poursuivait au travers de ses ceuvres. Kahnweiler fréquenta aussi les différents Salons. Il
apprécia peu le Salon des Artistes Francais ou celui des Beaux-Arts. S’il appréciera un peu plus
tard le Salon d’Automne, inauguré en 1903, son enthousiasme alla, a cette époque, au Salon des
Indépendants, avec sa devise : ni jury ni récompensel’. Son gofit s’affinait a la fréquentation
des musees et surtout de ces Salons. 1l apprécia d’abord Paul Gauguin, par exemple, puis lui
reprocha d’avoir délaissé la construction au profit de I’exotisme et de la décoration. Bien
qu’attiré par la peinture contemporaine, il n’osait pas franchir le seuil des galeries, comme celle
de Paul Durand-Ruel ou celle d’Ambroise Vollard, pensant que I’on n’y pénétre que pour
acheter des tableaux. Bien que 1’ambiance des cafés de Montmartre ou de Montparnasse ne ft
pas trop de son godt, Kahnweiler accompagnait volontiers Eugéne Reignier ou son ami
Hermann dans ces établissements. Il fit ainsi la connaissance, au Déme — fief de 1’émigration
allemande —, d’un compatriote, Wilhelm Uhde!8, en rupture avec sa famille bourgeoise.
Kahnweiler porta une grande estime & son ainé, amateur de peinture et, & 1’occasion, courtier
en tableaux. Reignier, Rupf et Uhde formerent ainsi le premier cercle de ses relations lors de ce

séjour parisien, toutes centrées sur les arts.

Daniel Henry vivait & Paris avec Lucie Godon®®. Lucie avait une petite fille, Louise®,
élevée par sa grand-mére & Sancerre?!. Cette liaison de Daniel Henry avec une fille de milieu

modeste déplaisait profondément a son pére qui 1’avait imaginé se mariant au sein d’une grande

16 Pierre Assouline, op. cit., p. 30.

7 Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes peintres, Paris,
Gallimard, 1998, p. 176.

18 Wilhelm Uhde : 1874-1947.

19 Lucie Godon ép. Kahnweiler : 1882-1945.

20 |_ouise Godon ép. Leiris : 1902-1988.

2L Louise a toujours été présentée comme la sceur cadette de Lucie ; le propre époux de Louise, Michel
Leiris, ne sera mis dans le secret qu’au moment de son mariage et ne le trahira pas jusqu’a son déces.
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famille juive parisienne??. Bient6t, ses oncles Neumann le rappelérent a Londres pour une
reprise en main. Il y arriva en 1905. Trés vite, Paris lui manqua. 1l visita certes les grands et
petits musées de la ville mais il ne percevait pas, a Londres, le sentiment de liberté qu’il avait
éprouvé a Paris. Il suivait de Londres I’actualité artistique parisienne comme 1’épisode de la
« cage aux fauves » du Salon d’Automne 1905 ou la mort de Cézanne en 1906. Dés qu’il le
pouvait, il s’échappait & Paris, ne serait-ce que pour un week-end. Son oncle, Sir Sigmund
Neumann, réalisa assez vite que son neveu n’était pas fait pour les affaires, du moins pour celles
qu’il pratiquait. Daniel Henry énonca alors son projet de devenir marchand d’art a Paris, ce qui
scandalisa son pére. Un conseil de famille se tint pour examiner son cas. Le pére de Daniel
Henry étant malade, ses oncles Neumann eurent & décider de son sort. Ils demandérent pour
celaI’avis d’un marchand de tableaux de Londres, Asher Wertheimer, qui soumit Daniel Henry
a une sorte d’examen de passage. Kahnweiler ne choqua pas trop le brave homme qui
n’entendait rien a la peinture francaise récente. Son verdict ne fut donc pas négatif. Ses oncles
déciderent alors de donner a Daniel Henry un pécule de vingt-cing mille francs-or et un délai
d’une année pour faire démarrer sa galerie. En cas d’échec, il devrait revenir a Londres ou — pire
éloignement pour Daniel Henry — étre envoyé a Johannesburg représenter les intéréts familiaux.
Daniel Henry prit aussitdt conseil aupres d’Eugéne Reignier qui chercha un temps a le
décourager. Mais rien n’y fit, et, en début d’année 1907, Kahnweiler arriva a Paris, déterminé

a s’établir, a vingt-trois ans, comme marchand d’art.

Les marchands d’art a Paris en 1907 et les « maitres » de Kahnweiler

Nous évoquons en quelques mots les marchands d’art contemporain qui tenaient la place
de Paris a I’arrivée du jeune Kahnweiler?®. Durand-Ruel, le marchand des impressionnistes,
était a 1’apogée de sa carriére, ses amis peintres étant désormais reconnus. De plus de trente
années son cadet, Vollard exposait Cézanne, Van Gogh, Gauguin etc. Il avait organisé plus
récemment les premiéres expositions dédiées de Picasso et de Matisse, se positionnant ainsi
comme le marchand « établi » de I’avant-garde artistique. Les galeries Bernheim-Jeune et Druet
se placaient sur un créneau intermédiaire entre ceux tenus par Durand-Ruel et par Vollard.

Berthe Weill, en revanche, s’était engagée tres tot aupres de jeunes artistes émergents, lancant

22 Pierre Assouline précise que Daniel Henry Kahnweiler et Lucie Godon se seraient mariés le 5 novembre
1904 : Pierre Assouline, op. cit., p. 38. Les sources plus récentes indiquent qu’ils ne se sont mariés que le 2 juillet
1919 a Berne lors de I’exil forcé du couple en Suisse : Aliette Armel, Michel Leiris, Paris, Fayard, 1997, p. 35.

2 Voir par exemple : Béatrice Joyeux-Prunel, Les avant-gardes artistiques : 1848-1918 : une histoire
transnationale, Paris, Gallimard, 2015, p. 370-373.
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par exemple la plupart des « fauves ». Mais elle manquait de capitaux et fut incapable, des les

années 1910, de fidéliser ces artistes.

Le terrain du commerce de 1I’art, y compris des avant-gardes, était donc assez largement
occupé a l'arrivée de Kahnweiler & Paris et ’on peut comprendre qu’un Eugéne Reignier
cherchat a dissuader le jeune Daniel Henry de s’engager dans cette voie. Kahnweiler expliqua,
a posteriori, s’étre inspiré, pour la conduite de son métier, de deux « modéles » de marchand,
celui de Durand-Ruel et celui de Vollard. Durand-Ruel incarnait pour lui 1’entrepreneur qui
avait su prendre de larges risques financiers et faire le choix de I’international pour assurer le
succes de son entreprise et celui de « ses » peintres. Sans doute moins opiniatre en affaires que
Durand-Ruel, Vollard lui donnait I’exemple d’un détecteur de talents hors pair dans le milieu
mouvant des avant-gardes artistiques. L’admiration que Kahnweiler vouait a ses deux
« maitres » était donc teintée d’affection pour Vollard et de respect pour Durand-Ruel. Mais ce
qu’il retint surtout, de 1’un et de 1’autre, ce fut « leur attitude morale face a I’art, aux marchés,
aux artistes, au public »?*. Le jeune Kahnweiler allait par ailleurs s’inspirer de 1’exemple de
Vollard quand il se fera —trés rapidement aprés le démarrage de son activité de marchand —
I’éditeur de livres de poésie illustrés par « ses » peintres. Seul VVollard, en effet, parmi les grands
marchands que nous avons cités, s’intéressait suffisamment a la littérature, a la poésie et aux

beaux livres illustrés pour prendre une telle initiative.

Les « années heroiques » : 1907-1914

Arrivé a Paris, Kahnweiler chercha un local pour installer sa galerie. Il choisit de s’établir
rue Vignon, prés de la Madeleine, dans le quartier de tous les marchands d’art « ayant pignon
sur rue », comme Durand-Ruel, Vollard, Druet, Bernheim-Jeune...Quand il ouvrit, a vingt-trois
ans, la « galerie Kahnweiler », il ne put'y accrocher que trois ou quatre gravures. Mais quelques
semaines plus tard se tenait le Salon des Indépendants. Il y fit ses premiers achats,
essentiellement & des « fauves » : des toiles de Derain®, de Vlaminck, de Signac, de Van
Dongen, d’Othon Friesz et de Charles Camoin?® ainsi qu’un dessin de Matisse. La remise de

ces travaux rue Vignon lui donna 1’occasion de rencontrer pour la premiere fois ces peintres.

24 Pierre Assouline, op. cit., p. 54.

% Kahnweiler fut ébloui notamment par La Jetée a I’Estaque que Derain avait peinte 1’été précédent :
Michel Charzat, André Derain, le titan foudroyé, Paris, Hazan, 2015, p. 97.

% Braque exposait également a ce salon mais ses toiles ne retinrent sans doute pas, a ce stade, ’attention
de Kahnweiler : Jean Leymarie, Braque, Genéve, Skira, 1961, p. 6.
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Avec un certain aplomb, le jeune Kahnweiler proposa a chacun d’eux d’acheter la totalité de
leur production, en concluant un contrat — moral a ce stade — d’exclusivité, ce qui n’était pas
une pratique courante du métier. Derain, qui traitait jusque-la avec Vollard, et Friesz

s’accorderent assez vite avec Kahnweiler.

Derain passa 1’été 1907 a Cassis, ou Matisse puis Friesz et Braque lui rendirent visite.
Signe de leur toute récente allégeance au jeune marchand, Friesz et Derain adresserent a
Kahnweiler, depuis le Midi, leurs consignes d’accrochage au Salon d’Automne. Ce Salon fut
dominé par une rétrospective de I’ccuvre de Cézanne, décédé 1’année précédente. Mais, parmi
les « fauves », Braque, notamment, et Derain, dans une moindre mesure, n’avaient pas attendu
cet hommage au maitre d’Aix pour s’inspirer de sa peinture. Par comparaison aux tableaux
qu’ils avaient accrochés, deux ans plus tot, dans la « cage aux fauves », ceux qu’ils présentérent
cet automne 1907 avaient un dessin plus construit et une intensité chromatique moindre?’.
Kahnweiler fit ses premiers achats a Braque a 1’occasion de ce Salon et lui proposa un méme
contrat d’exclusivité que le peintre accepta?®. Avant de s’accorder avec Kahnweiler, Vlaminck
avait, lui, pris conseil auprés d’Ambroise Vollard, son marchand jusque-la. Vollard venait
d’organiser sa premiére exposition dédiée?®. Et, curieusement, Vollard 1’avait presque
encouragé a s’engager avec son jeune concurrent de la rue Vignon® ! Signac et Friesz ne
donnérent finalement pas suite aux propositions de Kahnweilert. En revanche, Camoin et Van
Dongen, ainsi qu’un autre « fauve », Pierre Girieud, s’accordérent avec lui. Quant a Matisse,
Kahnweiler aurait bien voulu étre son marchand mais il dut y renoncer. Le peintre, qui utilisait

jusque-la surtout les services d’Eugéne Druet, s’apprétait a traiter avec la galerie Bernheim-

27 L’influence croissante de Cézanne sur la peinture de Braque apparait clairement en comparant ses travaux
lors de ses séjours a I’Estaque d’octobre 1906 puis de septembre-octobre 1907 : Brigitte Léal, Georges Braque,
1882-1963, Paris, Centre Pompidou, 2013, p. 91.

28 La mise en ceuvre de ces contrats « moraux » d’exclusivité ne fut pas aussi immédiate et systématique
qu’il est généralement indiqué dans les biographies de Kahnweiler. Patrick-Gilles Persin rappelle par exemple que
Vlaminck continua a exposer chez Vollard et chez Druet aprés s’étre accordé avec Kahnweiler : Patrick-Gilles
Persin, op. cit., p. 34. Michel Charzat signale également des achats par Druet de toiles de Derain en mars 1908 :
Michel Charzat, op. cit., p. 113.

2 Le catalogue de I’exposition Vlaminck était préfacé par Roger Marx : Marcel Sauvage, Hors du
commun : Maurice Vlaminck, Maurice Savin, Paris, B. Grasset, 1986, p. 236.

30 Au dire de Picasso, Vollard avait fait le commentaire suivant en sortant d’une visite incognito de la
galerie Kahnweiler : « C’est un jeune homme & qui sa famille a donné une galerie pour sa premiére communion » :
Pierre Assouline, op. cit., p. 72. Commentant, 60 ans plus tard, cet épisode entre Vollard et Vlaminck, Kahnweiler
s’étonnait encore de la psychologie trés spéciale du marchand, qui fut 1’un de ses « maitres » : Daniel Henry
Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit., p. 47.

31 D’aprés Patrick-Gilles Persin, Signac et Friesz s’accordérent aussi en 1907 avec Kahnweiler : Patrick-
Gilles Persin, op. cit., p. 53. Si accord il y eut, celui-ci fut de courte durée, car I’on ne trouve ensuite aucune trace
d’activité de la galerie concernant ces deux peintres.
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Jeune. Matisse était déja un peintre coté et il n’était pas, a cette époque, dans les moyens de

Kahnweiler de le dissuader de s’engager avec cette nouvelle galerie.

Ce fut en tout cas par I’intermédiaire de Matisse que Kahnweiler rencontra les Stein, une
famille américaine de collectionneurs d’art. Il fit ainsi la connaissance de Gertrude®2 et de Léo
Stein qui s’intéressaient, tous deux, a la peinture d’avant-garde. Alors que Léo délaissera
Picasso pour Matisse, Gertrude Stein apportera un soutien constant aux options esthétiques de
Kahnweiler. Elle sera 1’un de ses fideles clients et jouera méme, pendant un temps, un role

d’« agent » du marchand vis-a-vis du marché américain.

Pierre Assouline évoque les tout premiers visiteurs de la galerie Kahnweiler pendant ces
années 1907, 19082 : son jeune ami suisse Hermann Rupf, vite devenu aussi un collectionneur,
qui lui rendra visite a chague passage a Paris, 1’original Roger Dutilleul, un amateur d’art qui
entassait ses toiles dans son appartement, le critique d’art italien, et peintre lui-méme, Ardengo
Soffici, le berlinois Carl Einstein®*, un jeune historien d’art trés introduit dans les milieux
artistiques et littéraires pour qui Kahnweiler aura beaucoup de respect et d’amitié, ou, enfin,

Wilhelm Uhde dont il avait fait la connaissance lors de son premier séjour parisien.

Uhde était trés au fait de la vie artistique parisienne et un membre influent de la diaspora
allemande. Ses liens d’amitié se renforcerent avec le jeune marchand et il lui facilita les contacts
tant avec des clients, allemands notamment, qu’avec des peintres de ses amis. Ce fut ainsi
qu’Uhde lui conseilla, a I’été 1907, de se rendre dans ’atelier de Pablo Picasso pour y découvrir
un travail en cours du peintre, & 1’aspect étrange...Kahnweiler ne connaissait pas Picasso®,
méme s’il avait apercu ici ou 1a quelques-uns de ses dessins. Il se rendit neanmoins au « Bateau-
Lavoir », fit la connaissance, dans son « antre », de Pablo Picasso et resta un moment stupéfait
devant ce qui allait devenir Les Demoiselles ¢ ’Avignon. Ni Vollard, ni Berthe Weill, ni Uhde,

ni méme de jeunes peintres comme Braque® ou Derain®” ne comprenaient le sens de cette toile

32 Gertrude Stein : 1874-1946.

33 Pierre Assouline, op. cit., p. 65-70.

34 Carl Einstein : 1885-1940.

3% Pierre Assouline raconte ’épisode bien connu de la visite impromptue de Vollard et de Picasso a la
galerie Kahnweiler. Ils voulaient découvrir eux-mémes ce nouvel intervenant. Le jeune Daniel Henry ne les
connaissant pas, ils firent un tour rapide de la salle et s’éclipsérent incognito. C’est en sortant de cette « Vvisite »
que Vollard fit a Picasso le commentaire que nous avons déja cité : Pierre Assouline, op. cit., p. 72.

3 Braque fit la connaissance de Picasso par deux intermédiaires successifs. 1l rencontra d’abord Apollinaire
par I’intermédiaire de Kahnweiler : Jean Leymarie, op. cit., p. 6 ; a son tour, Apollinaire le présenta a Picasso :
Brigitte Léal, op. cit., p. 91.

37 Derain avait pourtant été, sans doute, I’initiateur de Picasso en matiére d’art « négre » : Michel Charzat,
op. cit., p. 111-112. Ce point est débattu : Philippe Dagen, Picasso, Paris, Hazan, 2011, p. 98-99. Il faut rappeler
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en cours, avec ses formes mal équarries, ni celui des esquisses qui 1’avaient précédée.
Kahnweiler eut devant Les Demoiselles comme une révélation et, presque seul®® donc,
I’intuition de la rupture artistique que cette composition, révolutionnaire par bien des aspects,
allait représenter. Rapidement, Kahnweiler et Picasso, son ainé de quelques années, se revirent
et une compréhension et une confiance mutuelles s’établirent entre les deux jeunes hommes
autour de cette nouvelle écriture plastique en cours d’élaboration. Kahnweiler lui acheta
d’abord quelques toiles puis il devint rapidement « le » marchand de Picasso, ses concurrents,
de Vollard a Berthe Weill, s’étant, de fait, retirés. Devenus des amis proches, Picasso lui ouvrit
le large éventail de ses connaissances. Kahnweiler eut ainsi 1’occasion de rencontrer Guillaume
Apollinaire, Max Jacob ou André Salmon...Le cercle de ses relations a Paris s’élargit alors trés

vite aux avant-gardes littéraires.

L’année 1908 fut d’abord celle ou les orientations artistiques de Kahnweiler se
précisérent®. 11 s’intéressait maintenant moins aux excés colorés de certains « fauves ». Trois
d’entre eux, Van Dongen, Girieud et Camoin, le quittérent d’ailleurs avant la fin de I’année,
sans qu’il n’y ait nécessairement de lien entre ces départs et les évolutions de goit du marchand.
Du moins Kahnweiler ne chercha pas a les retenir. Il avait pourtant organisé cette année-la une
exposition pour chacun d’eux, se « forcant un peu la main », lui qui, des cette période,

n’attachait que peu d’importance au jugement du public et surtout a celui des critiques d’art*°.

Picasso continua ses recherches dans son atelier du Bateau-Lavoir puis prés de Creil.
Braque et Derain passerent, comme 1I’année précédente, 1’été dans le Midi, I’un a I’Estaque et
I’autre, en voisin, a Martigues*!. Et, comme I’année précédente, les deux artistes donnérent &
Kahnweiler leurs consignes pour le Salon d’Automne. Mais les toiles proposées par Braque

furent refusées par le jury dont faisait partie Matisse*?. Ce dernier ne I’avait pas ou peu

enfin que, pour Picasso, les « négres » valaient avant tout pour leur rble d’intercesseurs, leurs « surcroit
d’expression » et moins en tant que source d’inspiration pour son art : ibid., p. 99.

38 Max Jacob fut I’'un des rares amis de Picasso qui « comprit » également la portée des Demoiselles
d’Avignon : Patrick-Gilles Persin, op. cit., p. 41.

39 L>année 1908 fut également celle du décés de la mére de Daniel Henry Kahnweiler. Aucune mention de
cet événement n’est faite dans ses biographies.

40 Les préfaces des catalogues des expositions de Van Dongen et de Girieud portent des signatures de renom,
celle du poete et écrivain Saint-Georges de Bouhélier et celle de 1’essayiste Charles Morice. Dés le début de ’année
1908, Kahnweiler avait donc ses entrées dans le monde parisien des lettres, sans doute par 1’entremise, a ce stade,
de son ami Eugéne Reignier.

4l La plupart des « fauves », ou plutdt ex- « fauves », étaient d’ailleurs voisins dans le Midi cet été 1908,
comme les années précédentes, puisque Friesz était a Cassis et Dufy avec Braque a I’Estaque : Michel Charzat,
op. cit., p. 114,

42 |es tableaux de Derain furent par contre acceptés. Les Baigneuses 11, 1908, présentées au Salon, étaient
pourtant de facture « primitive », proche du travail de Picasso : Michel Charzat, op. cit., p. 115.
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soutenu®®, scellant ainsi la dispersion des « fauves ». Par amitié pour Braque, Kahnweiler mit
alors rapidement sur pied, dés novembre, une exposition dédiée avec un catalogue préfacé par
Apollinaire. Les tableaux de Braque refusés par le Salon furent bien sar exposés et Kahnweiler
avait pu noter qu’ils présentaient bien des points communs avec les paysages que Picasso avait
réalisés, ce méme été, en région parisienne, sans que les deux artistes ne se fussent concertés**.
Cette exposition « Braque » eut un accueil mitigé et le critique Louis Vauxcelles fit un papier
pour Gil Blas parlant, par dérision, de « cubes » :

[...] il construit des bonshommes métalliques et déformés et qui sont d’une simplification

terrible. 1l méprise la forme, réduit tout, sites et figures et maisons, a des schémas géométriques
et a des cubes. Ne le raillons point puisqu’il est de bonne foi. Et attendons®.

Le « cubisme » était lancé par le méme critique qui, trois ans auparavant et dans le méme
journal, avait donné leur nom aux « fauves». Ces réactions de la critique confirmérent
Kahnweiler dans ses convictions : il n’y aura plus désormais ni exposition dédiée en France, ni
participation aux Salons de « ses » peintres®. Les artistes de 1’« écurie Kahnweiler » étaient
donc devenus, avec leur accord, pratiquement « invisibles » en France, en dehors de leurs

ateliers ou de la rue Vignon, pour les ceuvres qui y étaient présentes.

Depuis le début de I’année 1909, Picasso et Braque abordaient une nouvelle phase de
leurs expérimentations picturales. Dépassant I’influence de Cézanne ou I’inspiration des arts
primitifs, ils décomposaient maintenant paysages et personnages en de multiples facettes*’. La
« cordée cubiste » Picasso-Braque, qui créa ce qui fut ensuite nommé par Kahnweiler le
« cubisme analytique », était en voie de constitution*®, tandis que Derain et Vlaminck en
restaient a une construction cézanienne classique. Cette divergence esthétique entre les « quatre
hussards » de Kahnweiler (illustration 1-1) ne nuisait cependant pas a la franche amitié qui liait

les quatre artistes et leur marchand*®.

43 Michel Charzat, op. cit., p. 115.

44 Les cheminements paralléles ou entrecroisés de Picasso et de Braque en 1908 sont discutés notamment
par Philipe Dagen : Philippe Dagen, op. cit., p. 120-123. Dés I’automne 1907, Braque avait commencé a peindre
Le Grand Nu fortement inspiré des travaux de Picasso.

% Gil Blas, 14 novembre 1908, cité par Pierre Assouline op. cit., p. 87.

“ Il y eut cependant un certain nombre d’exceptions a ce « principe ». Derain, par exemple, fit des envois
au Salon des Indépendants du printemps 1909 : Michel Charzat, op. cit., p. 116. Des toiles du méme Derain furent
aussi exposées, avec celles d’autres artistes, en 1910 par Berthe Weill : Michel Charzat, op. cit., p. 134.

47 Pour I’analyse de cette seconde rupture dans I’ceuvre de Picasso et de Braque —aprés 1’ére des
Demoiselles —, voir par exemple : Philippe Dagen, op. cit., p. 128-135.

48 Ce travail en cordée de Picasso et de Braque s’intensifia lorsque Picasso, en septembre 1909, quitta le
Bateau-Lavoir et devint un voisin de Braque prés de la place Pigalle. 11 s’accrut encore lorsque, plus tard, les deux
peintres travaillérent ensemble a Céret.

49 Les biographies des quatre peintres et de Kahnweiler rapportent de nombreuses anecdotes sur cette
période d’amiti¢ et de création. On peut également signaler que des artistes comme Braque et Derain se
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Cotoyant journellement Apollinaire, Max Jacob et leurs amis, Kahnweiler imagina
bientdt d’éditer des ouvrages de poésie illustrés par « ses » peintres. Pour sa premiére édition,
il fit évidemment appel & Guillaume Apollinaire®. Le poéte était une figure montante du milieu
littéraire parisien méme s’il n’avait publié jusque-la que dans des revues. Apollinaire proposa
a Kahnweiler L Enchanteur pourrissant et suggéra au marchand le choix de Derain pour les
illustrations. Derain et Apollinaire prirent le parti de la gravure sur bois en noir. L’artiste
travailla sur ces illustrations pendant 1’été 1909 et les trois « comperes », Apollinaire, Derain et
Kahnweiler, se retrouvéerent a la rentrée chez 1I’imprimeur Birault pour finaliser 1’ouvrage. C’est
a cette occasion qu’ils congurent 1’embléme aux deux coquilles des éditions Kahnweiler
(illustration 1-4)>1. L ’Enchanteur pourrissant®, tiré a une centaine d’exemplaires, fut mis a la
souscription a I’automne®3. L’ouvrage passa quasiment inapercu — hors le cercle trés restreint
des clients de Kahnweiler amateurs, par ailleurs, de livres rares — quand il ne provoqua pas
1’effroi des bibliophiles a la vue des « nudités gesticulant on ne sait quel vaudou » >* que Derain
avait jointes au texte d’Apollinaire. Kahnweiler ne s’arréta pas a ce demi-échec et s’adressa
sans tarder a I’autre poéte et ami proche, Max Jacob, pour une seconde édition. Max Jacob, qui,
une phase mystique intense. Il vivait par ailleurs difficilement et la proposition de Kahnweiler

était pour lui une aubaine®. Il promit au marchand un texte pour 1’année suivante.

Au cours de cette année 1909, Kahnweiler s’était aussi employé a élargir sa clientele.
Deux collectionneurs russes, Serguei Chtchoukine et Ivan Morozof, qui jusque-la avaient
acquis des toiles d’impressionnistes, s’intéressérent a Matisse puis a Picasso et a Derain. Ils se

procureront des dizaines de tableaux auprés de Kahnweiler jusqu’en 1914°¢. Kahnweiler fit

retrouvaient pour travailler ensemble — comme ils le firent & Carrieres-sur-Seine a 1’automne 1909 — méme s’ils
divergeaient dans leurs options esthétiques.

%0 Dans ce chapitre de biographie, nous nous contentons de « positionner » rapidement chacun des ouvrages
édités de maniére & saisir I’articulation entre le role de marchand de Kahnweiler et son activité d’éditeur.

51 L’historique de la conception de cette marque des éditions de Kahnweiler et sa signification seront
discutées ultérieurement.

%2 Guillaume Apollinaire, L'enchanteur pourrissant, illustré de gravures sur bois par André Derain, Paris,
H. Kahnweiler, 1909, non paginé [55] p.

%3 En souscription pour paraitre le 15 novembre 1909, Guillaume Apollinaire, I'enchanteur pourrissant,
illustré de gravures sur bois par André Derain, Paris, H. Kahnweiler, 1909, 4 p.

4 Gérard Bertrand, L illustration de la poésie a I’époque du cubisme : 1909-1914, Derain, Dufy, Picasso,
Paris, Klincksieck, 1971, p. 25.

55 Kahnweiler dira de Max Jacob : « Il a été trés, trés pauvre toute sa vie. C’est bien simple : Max a vécu
dans la géne, toujours. Il n’a pour ainsi dire rien gagné avec sa poésie, avec sa littérature. » : Daniel Henry
Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit., p. 124.

% Voir par exemple : Icones de I'art moderne : la collection Chtchoukine, exposition, Fondation Louis
Vuitton, 22 octobre 2016-20 février 2017, cat. de I'exposition sous la dir. d'Anne Baldassari, Paris, Fondation
Louis Vuitton, Gallimard, 2016, 478 p.



38

également la connaissance du tcheque Vincenc Kramar, un historien d’art et un collectionneur
éclectique. Kramar devint, lui aussi, a partir de 1909, un familier de la rue Vignon et de I’atelier
de Picasso. Gertrude Stein, enfin, jouait maintenant, de plus en plus, le réle d’une ambassadrice

du cubisme et surtout de Picasso — c’est-a-dire de Kahnweiler — aux Etats-Unis.

Braque passa 1’été 1910 a I’Estaque — son quatriéme séjour —, peighant notamment la série
des Usines du Rio Tinto®’. Picasso était pendant ce temps & Cadaqués, rejoint un moment par
Derain. A son retour a Paris en septembre, Picasso entreprit de peindre un portrait de
Kahnweiler, marque sans doute d’une relation devenue plus étroite entre le peintre et le
marchand (illustration 1-2). Picasso avait en effet gardé jusque-la une certaine réserve vis-a-vis
de Kahnweiler, contrairement a Derain, Brague et VVIaminck, avec qui une confiance réciproque
s’¢tait vite établie. Début 1910, Picasso avait encore peint le portrait de Vollard, son
« précédent » marchand resté un ami. Ce tableau, 1’un des premiers portraits cubistes, montre
cependant un Vollard au visage fermé...Kahnweiler était, lui, représenté serein. Picasso

pourrait ainsi avoir traduit I’appréciation, par les deux marchands, de ses travaux®®.

Au cours de I’année, Kahnweiler eut 1’occasion de rencontrer Fernand Léger. Ses Nus
dans la forét avaient fait sensation au Salon des Indépendants. Le critique Vauxcelles — encore
lui — parla de « tubisme » pour les travaux du peintre. A ce stade, il ne fut cependant pas
question, entre Kahnweiler et lui, de relations commerciales. Le marchand fit également la
connaissance d’un personnage haut en couleurs, le sculpteur catalan Manuel Hugué, connu sous
le nom de Manolo, qui était un ami & la fois de Picasso et de Braque®. Dés cette période,
Kahnweiler commenga a lui acheter des ceuvres, sans doute plus par attachement pour 1’nomme,

qui était dans le besoin, que par goQt pour ses sculptures, de style classique.

Kahnweiler poursuivit également ses efforts pour internationaliser plus encore sa
clientéle. Dans ce but, il établit des relations avec un certain nombre de correspondants a
I’étranger qui exposaient « ses » peintres et jouaient un rdle d’intermédiaire pour la vente de
leurs tableaux. Ce fut ainsi qu’a partir de 1910, il put s’appuyer sur des correspondants comme
Roger Fry a Londres ou Herwarth Walden a Berlin. Il lui restait encore a trouver un moyen

57 Brigitte Léal, Georges Braque, 1882-1963, op. cit., p. 92.

%8 |es peintures de Picasso sont considérées comme étant largement « autobiographiques ». Voir par
exemple le point de vue a ce sujet de Kahnweiler lui-méme : Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis
Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit., p. 130.

%9 Brigitte Léal, op. cit., p. 91.
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d’acces aux grands collectionneurs américains et surtout a mettre au point une stratégie pour

les intéresser a 1’art contemporain.

Kahnweiler avait recu de Max Jacob le manuscrit de Saint Matorel en avril 1910. Le
poete, en pleine période de crise religieuse et de création poétique, avait fui la capitale pour se
réfugier a Quimper dans sa famille. Kahnweiler s’adressa d’abord a Derain pour illustrer ce
texte a la fois mystique et « loufoque ». Derain déclina la proposition. Le marchand se tourna
alors vers Picasso. Le peintre ne pouvait refuser d’illustrer son compagnon des années noires,
celles ou, tous les deux sans le sou, ils partageaient la méme chambre, se relayant pour y dormir.
Lors de son séjour a Cadaqueés, Picasso congut quatre eaux-fortes pour accompagner le texte de
son ami. Kahnweiler se trouva encouragé dans son projet de seconde publication quand il recut

d’Apollinaire, en novembre, un exemplaire de L 'Hérésiarque et Cie®® gentiment dédicacé :

A Henry Kahnweiler
Vous étes le premier, Henry, qui m’éditates ;
11 faut qu’il m’en souvienne en chantant votre loy.
Que vous célébrent donc les vers et les tableaux
Au triple étage habité par les trois Hécates 1%

Saint Matorel® parut finalement début 1911, avec une souscription limitée, comme
’avait eté celle de L ’Enchanteur, et constituée essentiellement de clients de la galerie comme
R. Dutilleul ou V. Kramar.

Derain travailla en solitaire en 1911, parcourant la France, avec sa compagne Alice, du
Midi au Pas-de-Calais. Les tons sombres s’accentuaient sur ses tableaux, qui présentaient
parfois un aspect énigmatique ou « magique »%. Vollard, qui s’intéressait toujours au travail de
Vlaminck, voulut ’envoyer a Londres peindre des bords de la Tamise. Le peintre s’y rendit
mais ne fut pas trop inspiré et rentra vite®’. De nature assez sauvage, il préférait en fait sa
campagne pres de Bougival dont il peignait les paysages. Braque et Picasso poursuivaient leurs
expérimentations communes. Ils passerent 1’été a travailler « en cordée » a Céret, prés de

Perpignan, ou leur ami Manolo s’était installé 1’année précédente. Braque puis Picasso

80 [."Hérésiarque et Cie fut édité par Stock. La carriére littéraire du poéte était maintenant « lancée ».

61 Dédicace datée du 28 novembre 1910 sur I’exemplaire d’Hérésiarque et Cie appartenant a Kahnweiler.
Source : archives de la galerie Louise Leiris, citée par Pierre Assouline : Pierre Assouling, op. cit., p. 107.

62 Max Jacob, Saint Matorel, illustré d'eaux fortes par Pablo Picasso, Paris, H. Kahnweiler, 1911, non paginé
[104] p.

83 Voir par exemple Le Joueur de cornemuse, 1910-1911 : Michel Charzat, op. cit., p. 140.

84 Marcel Sauvage, op. cit., p. 225.
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incluaient maintenant dans leurs tableaux des détails naturalistes, trompe-1’eil, lettres ou
chiffres au pochoir, etc. servant de clé a la compréhension du sujet. Méme si les travaux de
Vlaminck en 1911 étaient toujours marqués par 1’influence de Cézanne, les divergences
esthétiques entre Picasso et Bragque, d’une part, et Derain et Vlaminck, d’autre part,

apparaissaient maintenant de maniére patente.

Comme les deux années précédentes, aucun des peintres de Kahnweiler ne participa aux
Salons de 1911. Mais de nouveaux émules « cubistes », notamment Jean Metzinger, Albert
Gleizes et Henri Le Fauconnier, présentérent leurs travaux au Salon des Indépendants puis au
Salon d’ Automne. Ils recurent une critique sévere, comme ce fut le cas aussi pour le « tubiste »
F. Léger. Kahnweiler continuait d’ailleurs a suivre le travail de ce peintre, qu’il trouvait
original. Il considérait, en revanche, Metzinger, Gleizes et consorts comme des suiveurs. Il

n’était donc pas question, pour le marchand, d’envisager de traiter avec ces derniers.

Max Jacob, toujours & Quimper, avait achevé un nouveau texte évoquant son expérience
religieuse et faisant suite au Saint Matorel. Quelque peu décontenanceé par les gravures cubistes
de son ami Picasso pour cet ouvrage, Max Jacob s’¢était, cette fois-Ci, assuré que Derain,
I’illustrateur « attitré », en quelque sorte, de Kahnweiler, accepterait d’accompagner son nouvel
ouvrage. Ne faisant aucun cas des succés forts limités de ses deux premiéres éditions,
Kahnweiler donna suite au projet. Derain grava 66 bois évoquant, mais de maniére parodique,
des gravures anciennes, en phase avec le texte du poéete. Ce troisieme ouvrage édité par
Kahnweiler, Les (Euvres burlesques et mystiques de Frére Matorel mort au couvent, fut mis a
la souscription en début d’année 1912%. Le succés commercial de cette édition fut mitigé,
comme I’avait été celui de ses précédentes publications.

Picasso étendit ses recherches durant 1’hiver 1911-1912 a la création d’objets, réalisant
par exemple ses premieres constructions en tole et fil de fer. 1l partit a nouveau a Céret en mai
puis a Sorgues ou Braque le rejoignit pour une nouvelle session de travail en commun. Comme
I’année précedente, Derain travailla essentiellement seul. Il passa 1’été prés de Cahors.
Vlaminck, qui devait le rejoindre, ne vint finalement pas, préférant toujours les ciels de I’Tle de
France. Pour ses loisirs, le peintre aimait bien le grand air et il avait acquis, avec Kahnweiler,
un voilier et un canot automobile®. Le peintre et le marchand se retrouvaient sur la Seine pour

des parties de bateau a bord du Saint Matorel ou de L Enchanteur pourrissant — les noms de

8 Max Jacob, Les eeuvres burlesques et mystiques de frére Matorel mort au couvent, illustré de gravures
sur bois par André Derain, Paris, H. Kahnweiler, 1912, non paginé [156] p.
% Pierre Assouline, op. cit., p. 139.
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baptéme des deux navires ! —. Vlaminck se trouvait donc, d’une certaine maniére, partie

prenante, lui aussi, des éditions de son marchand...

Pendant les temps d’absence de Paris de « ses » peintres, a Céret, Sorgues ou Cahors,
Kahnweiler devait gérer leurs « affaires ». Il leur envoyait les matériels, couleurs ou autres,
dont ils avaient besoin. Il fallait méme qu’il traite les problémes « personnels » que ces artistes
laissaient volontiers en suspens lorsqu’ils s’éloignaient de la capitale. Pour Picasso, en
particulier, il s’agissait de sujets de « femmes » et Kahnweiler avait affaire a Fernande Olivier
a Paris — avec qui Picasso vivait depuis 1904 — tandis qu’Eva Gouel partageait la vie de Iartiste
dans le Midi... Kahnweiler voulait avant tout favoriser la créativité de « ses » artistes. Ce fut
d’ailleurs a Sorgues, pendant une courte absence de Picasso, que Braque « inventa » les
« papiers collés ». Picasso avait ouvert la voie au printemps en incluant dans une nature morte
un morceau de toile cirée. A son retour & Sorgues, il découvrit les avancées de son ami et les
deux peintres rivalisérent dés lors d’invention dans ce domaine. Leurs toiles allaient comporter

désormais toutes sortes d’inclusions, comme autant de « signes plastiques ».

A la suite des premiers travaux cubistes de Picasso et de Braque, ou parallélement & ceux-
ci dés lors que ces peintres n’étaient plus exposés en France, un nombre croissant d’artistes
s’engagérent dans cette méme voie picturale. Ils s’étaient méme peu a peu regroupés en
formant, pendant I’année 1911, le « groupe de Puteaux », autour de Marcel Duchamp et de
Jacques Villon. Des peintres comme F. Kupka, F. Picabia, Gleizes, Metzinger, A. Lhote, Léger,
R. de la Fresnaye, R. Delaunay, Le Fauconnier ou L. Marcoussis se retrouvaient ainsi
régulierement chez leurs amis Duchamp et Villon. Salmon et Apollinaire, a 1’aff(t de toute
nouveauté, fréquentaient également le groupe. Les « cubistes » de Puteaux souhaitaient se
distinguer de Picasso et de Braque en pratiquant une peinture a la fois plus intellectualisée
— faisant au besoin appel a des principes « scientifiques » — et plus accessible. Le jeune peintre
espagnol Juan Gris, sans appartenir au groupe, participait occasionnellement aux réunions de
Puteaux. Il jouait un rdle de passerelle entre ce groupe et les cubistes « orthodoxes » — Picasso
et Braque —, du fait de ses relations avec Picasso, son compatriote et ex-voisin d’atelier au
Bateau-Lavoir. A I’automne 1912, le groupe de Puteaux organisa, dans les locaux de la galerie
de la Boétie, une exposition essentiellement cubiste, « la Section d’Or », rappelant, par son
intitule, leurs éventuelles références « scientifiques ». Apollinaire et Max Jacob figurérent au
nombre des signataires du « manifeste » de la Section...Si Picasso, Braque et Kahnweiler

étaient pour le moins réservés vis-a-vis de ce mouvement, leurs amis proches, Apollinaire, Max
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Jacob ou Juan Gris, ne I’étaient pas ou bien moins. Les premiers signes de dissension entre

Apollinaire et I’équipe cubiste de Kahnweiler apparurent d’ailleurs a cette époque.

Les tensions avec le groupe de Puteaux s’accentuérent a 1’occasion de la publication par
Gleizes et Metzinger, en marge de 1’exposition de la Section d’Or, du premier ouvrage théorique
sur le cubisme, Du cubisme®’. Braque et Picasso voyaient, dans cet ouvrage, leur ceuvre
défigurée et dogmatisée, eux qui considéraient le cubisme comme une pratique intuitive et
libre®®. . Cette publication scandalisa également Kahnweiler, qui considérait ces artistes comme
des imitateurs, voire des imposteurs. Il est possible également qu’une pointe de dépit participa
a l’indignation du marchand. Kahnweiler s’¢tait en effet interdit jusque-la d’écrire sur le
cubisme, pour ne pas paraitre « faire I’article », et voila que ces suiveurs le faisaient...
Vauxcelles et les autres critiques hostiles au cubisme dénigraient cependant, dans un méme

ensemble, et Picasso, et Braque et tous les artistes de la Section d’Or.

Kahnweiler se sentit alors investi d’une double mission de défense de « ses » peintres, a
la fois contre les assauts d’une large part de la critique et de la presse, et contre ce qu’il percevait
comme des entreprises de récupération ou de déviation de leur ceuvre créative. Ce fut dans ce
contexte qu’il prit I’initiative, fin 1912, de conclure des contrats écrits avec ses peintres
confirmant leur engagement d’exclusivité. Le marchand s’accorda rapidement avec Manolo,
tres dépendant de lui. Derain s’engagea également assez vite, car, dans le brouhaha médiatique
créé par la Section d’Or, il devait la reconnaissance, déja réelle, de son travail plus classique au
support que Kahnweiler lui apportait pour ses ventes a 1’étranger — et a celui d’ Apollinaire pour
le contexte francais —. Quant a Braque et a Picasso, ils s’engagérent bien siir avec leur défenseur
inconditionnel, méme si Picasso émit quelques réserves, en se gardant quelques marges de

manceuvre pour la vente de ses tableaux plus anciens ou pour ceux qu’il désirait conserver.

Si Vlaminck ne s’engagea avec Kahnweiler qu’en milieu d’année 1913, le marchand put
s’adjoindre, dés le début de la méme année, un nouveau peintre, Juan Gris. Kahnweiler ne lui
avait donc pas tenu rigueur d’avoir cotoye le groupe de la Section d’Or. L’artiste avait délaissé
il y a peu le dessin de presse pour se consacrer a la peinture et le marchand avait eté séduit par
ses toiles, relevant déja du « cubisme synthétique ». 1l appréciait également sa personnalité
austere et son sens moral élevé, toutes qualités qui rapprochaient les deux hommes. Des liens

étroits d’amitié s’établirent vite entre Juan Gris et Kahnweiler et le marchand entreprit d’asseoir

57 Albert Gleizes et Jean Metzinger, Du cubisme, Paris, E. Figuiére et Cie, 1912, 44 p.
% |_e contexte des dissensions entre « cubistes » est discuté par Philippe Dagen : Philippe Dagen, Picasso,
op. cit., p. 141-145.
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la notoriété de cet artiste qui n’avait démarré que tout récemment son activité. Picasso, plutot
« possessif » par nature, apprécia peu cet attachement de Kahnweiler pour son compatriote et
ami ou plut6t ex-ami car il afficha assez vite un certain mépris pour sa peinture. Les relations
entre les différents artistes de 1’« écurie » Kahnweiler, tous dotés d’une forte personnalité, ne
furent donc pas toujours simples et il fallut toute la dextérité de Kahnweiler pour assurer,

pendant au moins un temps, une certaine cohésion au sein du groupe.

Apres 1’épisode de 1’exposition de la Section d’Or, un autre événement contraria, début
1913, Kahnweiler et ses amis peintres. Guillaume Apollinaire avait publié en mars Les Peintres
cubistes : méditations esthétiques®®, chez le méme éditeur Figuiére que celui auquel Gleizes et
Metzinger avaient fait appel pour leur ouvrage. Toute I’équipe de la galerie Kahnweiler tenait
en haute estime le poéte Apollinaire mais déplorait souvent la teneur de sa rubrique sur 1’art
paraissant dans I’Intransigeant. Cette fois, Picasso, Braque et surtout Kahnweiler s’emportérent
contre la légereté du texte d’Apollinaire, de pauvres anecdotes sur la vie des artistes, selon eux,
et le manque de compétence artistique du pocte. Apollinaire s’était pourtant efforcé, dans son
livre, de ménager et ses amis de Montparnasse — Gleizes, Metzinger et autres — et ses amis de
Montmartre et du Bateau-Lavoir. Kahnweiler, plus que ses peintres, explicita son point de vue
dans son entourage et Apollinaire I’apprit par leurs trés nombreux amis communs. S’ensuivit

une lettre assez séche du poéte accompagnant son envoi & Kahnweiler du recueil d’Alcools :

Mon Cher Ami,

Je vous remercie de votre souscription a mon livre. D’autre part, j’apprends que vous jugez
que ce que je dis sur la peinture n’est pas intéressant, ce qui de votre part me parait singulier.
J’ai défendu seul comme écrivain des peintres que vous n’avez choisis qu’aprés moi.

Et croyez-vous qu’il soit bien de chercher a démolir quelqu’un qui en somme est le seul
qui ait pu poser les bases de la prochaine compréhension artistique ? Dans ces questions, celui
qui cherche a démolir sera démoli car le mouvement que je soutiens n’est pas arrété ; il ne peut
encore étre arrété et tout ce que 1’on fera contre moi ne peut que retomber sur tout le
mouvement. Simple avertissement d’un poéte qui sait ce qui doit étre dit, ce qu’il est et ce que
sont les autres en art.

Ma main amie.”™®

Le ton de cet envoi était donc aux antipodes de celuli, trois ans plus tét, de L 'Hérésiarque.

Des lors et jusqu’au décés du pocte en 1918, les relations entre Kahnweiler et Apollinaire furent

8 Guillaume Apollinaire, Les peintres cubistes : méditations esthétiques, Paris, Eugéne Figuiére et Cie,
1913, 84 p.
0 pierre Assouline, op. cit., p. 150.
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beaucoup plus distantes. Constant dans ses jugements, Kahnweiler maintint toute sa vie

qu’Apollinaire avait été un grand poéte mais un piétre critique d’art.

L’année 1913 fut également une période de nouveaux développements a I’international
des activités de la galerie Kahnweiler. Il y eut d’abord, en début d’année, I’exposition de
1« Armory Show »’* & New-York. Les organisateurs de cet événement, des peintres américains,
souhaitaient ébranler 1’académisme qui prévalait encore, trés largement, aux Etats-Unis. lls
avaient chargé en 1912 1’un des leurs, Walter Pach, d’identifier les peintres « francais »
susceptibles de participer a cette exposition. Pach, qui avait séjourné a Paris au cours des années
1909-1911, consulta Picasso et celui-ci lui transmit une liste de noms de peintres pouvant selon
lui représenter I’avant-garde « francaise »2. Cette liste mentionne tous les artistes de la galerie
Kahnweiler, sans d’ailleurs citer le nom du marchand, mais aussi les peintres de la Section d’Or
ainsi que Marie Laurencin. Picasso était donc moins restrictif que son marchand sur les artistes
d’importance a cette époque...Pach approcha donc Kahnweiler et celui-ci envoya effectivement
aux Etats-Unis un certain nombre d’ceuvres de « ses » artistes, de Picasso a Manolo™. Les
tendances récentes de I’art contemporain n’étaient connues jusque-la en Amérique que de
quelques amateurs ou de rares collectionneurs. Le «grand public » découvrit donc cette
nouvelle peinture’, ce qui provoqua évidemment un scandale, comme cela avait été le cas, peu
avant, en Europe. L’« Armory Show » eut cependant un impact durable, marquant en quelque
sorte 1I’ouverture du marché américain de la peinture d’avant-garde. Ce marché fut d’abord servi
par des artistes européens et essentiellement « frangais » puis, assez vite, par des peintres
américains, ce qui était, in fine, 1’objectif des organisateurs de 1’exposition”. A plus court

"L Cette exposition, officiellement “The International Exhibition of Modern Art”, est connue sous le nom
de I’« Armory Show » car elle eut lieu @ New-York dans un batiment, I’armurerie, loué par la garde nationale.

2 Pablo Picasso, Liste manuscrite d artistes transmise a Walter Pach pour I’ Armory Show, 1912, source
[consultée le 07/09/2017] :
https://en.wikipedia.org/wiki/File:A list written by Pablo_Picasso_of European_artists to_be_included_in_th
e 1913 Armory Show, 1912. Walt Kuhn_family papers, and_Armory Show_records, Archives of Americ
an_Art,_Smithsonian_lInstitution.jpg .

8 Un examen des envois a I’ Armory Show effectués par les différentes galeries parisiennes et par les artistes
eux-mémes permet un positionnement a cette période de la toute récente galerie Kahnweiler. Druet, le plus présent,
et Bernheim-Jeune présentérent surtout des toiles « fauves » et post-impressionnistes. Kahnweiler se positionnait
a I’avant-garde mais ne proposait qu’une toile de chacun de ses artistes. Ceux-ci, Picasso notamment, firent
cependant des envois directs et furent bien représentés a 1’exposition mais avec des tableaux plus anciens. Les
artistes de la Section d’Or, enfin, ne firent que des envois directs, assez nombreux, et Marcel Duchamp remporta
la palme du succes de scandale avec son Nu descendant un escalier.

4 L’exposition se déplaca de New-York a Chicago puis a Boston. Elle toucha donc un public assez large.

S Meyer Schapiro, Style, artiste et société, essais traduits par Blaise Allan, Daniel Arasse, Guy Durand,
Louis Evrard, et al., Paris, Gallimard, 1982, p. 410.



https://en.wikipedia.org/wiki/File:A_list_written_by_Pablo_Picasso_of_European_artists_to_be_included_in_the_1913_Armory_Show,_1912._Walt_Kuhn_family_papers,_and_Armory_Show_records,_Archives_of_American_Art,_Smithsonian_Institution.jpg
https://en.wikipedia.org/wiki/File:A_list_written_by_Pablo_Picasso_of_European_artists_to_be_included_in_the_1913_Armory_Show,_1912._Walt_Kuhn_family_papers,_and_Armory_Show_records,_Archives_of_American_Art,_Smithsonian_Institution.jpg
https://en.wikipedia.org/wiki/File:A_list_written_by_Pablo_Picasso_of_European_artists_to_be_included_in_the_1913_Armory_Show,_1912._Walt_Kuhn_family_papers,_and_Armory_Show_records,_Archives_of_American_Art,_Smithsonian_Institution.jpg
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terme, 1’« Armory Show » permit & Kahnweiler de se faire reconnaitre, aux Etats-Unis, comme

1’un des acteurs-clés de cette nouvelle peinture.

Kahnweiler renforca également en 1913 la capacité de promotion de sa galerie en
Allemagne. Un homme d’affaire et collectionneur d’art moderne, Alfred Flechtheim, s’établit
en effet cette année-la comme marchand d’art a Disseldorf. Kahnweiler, qui le connaissait
depuis plusieurs années en tant que collectionneur, 1’avait encouragé et conseillé dans cette

nouvelle activité. Flechtheim devint alors « naturellement » son « représentant » en Allemagne.

Kahnweiler entendait aussi poursuivre son programme d’éditions. 1l se tourna a nouveau
vers son ami Max Jacob, sans lui faire grief de ses relations d’un moment avec la Section d’Or,
pas plus qu’il ne I’avait fait pour Juan Gris. Le poéte lui proposa donc, au printemps 1913, un
troisieme texte, Le Siege de Jérusalem, concluant 1’épopée mystique, largement
autobiographique, des Saint Matorel. Comme précédemment, Kahnweiler s’adressa d’abord a
Derain pour les illustrations. Derain se récusa. Et, comme précédemment, le marchand s’adressa
alors a Picasso, plutot qu’a Braque ou a Vlaminck, ou méme a Gris, tous des amis de Max
Jacob. Une nouvelle fois, Picasso « joua le jeu » et convint en juin avec Kahnweiler qu’il lui

fournirait les gravures correspondantes au cours de 1’éte.

Picasso habitait maintenant Montparnasse et travaillait donc moins souvent avec Braque.
Celui-ci le rejoignit cependant, au cours de 1I’été, a Céret puis alla s’établir a Sorgues. Les
relations entre Max Jacob et Picasso avaient toujours eu des hauts et des bas. Le départ du
peintre a Montparnasse et 1’isolement — relatif — du poete a Quimper les avaient un temps
éloignés. Pour resserrer leurs liens, Picasso fit en sorte que Max Jacob le rejoigne a Céret et le
poéte y passa en fait tout 1’été. Le peintre grava donc les illustrations du Siége de Jérusalem
avec Max Jacob a ses coOtés. Ceret fut donc, cet été 1913, une succursale de la galerie
Kahnweiler puisque Manolo y résidait et que Juan Gris y fit également un court séjour.
Travaillant ensemble ou séparément, les trois peintres cubistes de la galerie, Picasso, Braque et
Gris, produisaient d’ailleurs maintenant une peinture de facture assez proche — de grandes
formes plates et colorées, avec des inclusions diverses —, relevant de ce que Kahnweiler intitula
le « cubisme synthétique ». Derain passa, de son coté, 1’été 1913 a Martigues, a nouveau.
Vlaminck I’y rejoignit en famille. Les deux peintres travaillerent ensemble un moment. Mais

Vlaminck n’appréciait finalement qu’assez peu la lumic¢re du Midi et il revint assez vite a
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Bougival®. La peinture de Derain prenait une tournure sombre, avec des thémes religieux, des

portraits mélancoliques’’ ou des paysages rappelant Le Greco.

Le « poids » relatif, au sein de la galerie Kahnweiler, des artistes « conventionnels »,
Derain, Vlaminck et Manolo, par rapport aux peintres « cubistes », diminua une nouvelle fois
en fin d’année 1913 avec I’arrivée d’un septiéme artiste, Fernand Léger’8. Kahnweiler suivait
depuis longtemps les travaux de ce peintre. Léger avait du mal a vivre de sa peinture et
recherchait un marchand qui le soutienne. Sans donc tenir compte des implications de 1’artiste

au sein de la Section d’Or, Kahnweiler s’accorda avec lui et Léger rejoignit la galerie.

Le quatriéme livre édité par Kahnweiler, Le Siége de Jérusalem’®, parut en début d’année

1914. L’ouvrage s’avéra la derniére édition du marchand avant la guerre.

Les approches du marché américain menées jusque-la, que ce soit par 1’entremise de
Gertrude Stein ou par la participation a I’« Armory Show », se concrétisérent, en ce méme début
d’année 1914, par 1’établissement de relations étroites avec la Washington Square Gallery a
New-York. Les propriétaires de cet établissement, Michael Brenner et Robert J. Coady, eux-
mémes des artistes, devinrent les représentants exclusifs de Kahnweiler en Amérique. Au
travers de ses correspondants & 1’étranger, notamment Flechtheim® en Allemagne et cette
nouvelle galerie aux Etats-Unis, le marchand avait donc désormais une capacité significative

de promotion et de commercialisation de « ses » peintres.

L’importance de la galerie Kahnweiler et son réle de promoteur d’un groupe de peintres
exceptionnels commencaient donc a étre reconnus, du moins a 1I’étranger. En France, en
revanche, il en allait différemment. En pleine montée du nationalisme, les étrangers, peintres
d’avant-garde ou marchands, a fortiori allemands, faisaient 1’objet de critiques sordides. Par
tempérament, Kahnweiler restait, sinon serein, du moins optimiste. Il ne croyait pas, ou sans
doute ne voulait pas croire, a I’imminence de la guerre, a I’encontre de I’opinion de nombre de
ses amis ou peintres et notamment de celle de Vlaminck. En ao(t 1914, il se trouvait en vacances

en Italie avec Lucie. C’est a Rome qu’il apprit la nouvelle de la déclaration de guerre de

6 Marcel Sauvage, op. cit., p. 225.

" \oir par exemple L Autoportrait a la palette, 1913 ou Portrait de madame Kahnweiler, 1913 : Michel
Charzat, op. cit., p. 152 et 156.

8 A la veille de la guerre, la galerie Kahnweiler détenait donc 1’exclusivité de sept artistes : Derain,
Vlaminck, Braque, Picasso, Manolo, Gris et Léger.

8 Max Jacob, Le siége de Jérusalem : grande tentation céleste de saint Matorel, illustré d'eaux fortes par
Pablo Picasso, Paris, H. Kahnweiler, 1914, non paginé [147] p.

80 Alfred Flechtheim ouvrit des galeries a Dusseldorf puis a Berlin, Francfort, Cologne et méme a Vienne
en Autriche : Patrick-Gilles Persin, op. cit., p. 11.
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I’Allemagne. Il fut atterré. Kahnweiler ne voulait se battre ni contre la France ni contre
I’Allemagne, si tant est que cette derniére hypothese ft envisageable puisqu’il était citoyen
allemand. Aprés bien des hésitations, il n’obtempéra pas a son ordre de mobilisation et, se

rangeant a I’avis de son ami Rupf, il le rejoignit en Suisse, a Berne, avec Lucie.

En France, la situation de chacun de « ses » peintres différait selon leur nationalité ou leur
statut. Derain et Braque, par exemple, furent immédiatement mobilisés, alors qu’ils se
trouvaient avec Picasso dans la région d’Avignon. Un épisode bien connu de la vie de ces
peintres s’ensuivit : Picasso accompagna Braque et Derain a la gare et déclara plus tard : « je
ne les ai jamais revus »®!.. Picasso les revit bien sir mais ni lui ni les peintres qu’il revit alors
n’étaient en effet les mémes. « La guerre de 14 marque 1’éclatement du cercle pionnier des

peintres cubistes » note Pierre Assouline®?.

L’exil en Suisse : 1914-1920

Kahnweiler et Lucie furent donc accueillis a Berne par Hermann Rupf. En ami fidéle,
Rupf lui fit méme un prét et Kahnweiler s’efforca de reprendre une activité de négoce, bien que
son stock de tableaux fiit resté en place a Paris. N’ayant pas cru a I’imminence de la guerre,
Kahnweiler s’était en effet refusé a déménager ses toiles en province, comme 1’avaient fait
nombre de galeristes, ou a les expédier aux Etats-Unis, comme le lui avaient recommandé ses
correspondants de la Washington Square Gallery. En tant que propriétés d’un citoyen allemand,
sa galerie de la rue Vignon, son stock et méme ses biens propres étaient maintenant sous
séquestre. Ne pouvant accéder a ses réserves ni quitter la Suisse, Kahnweiler n’avait,
évidemment, que des possibilités réduites d’exercer son commerce, d’autant plus qu’hormis

son ami Rupf, il n’y avait dans ce pays qu’un nombre limité d’amateurs d’art moderne.

Kahnweiler essayait, autant que possible, d’avoir des nouvelles de « ses » peintres et de
ses connaissances parisiennes. Braque fut gravement blessé® a Carency en avril 1915.
Vlaminck, exempté de service actif puisqu’il avait quatre enfants, était employé dans une usine
de munitions. Derain était artilleur. Il sortit miraculeusement indemne de presque trois années

passées au front mais ne sera démobilisé qu’en 1919. Léger devint brancardier apres avoir été

81 Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit.,
p. 62.

8 pierre Assouline, op. cit., p. 159.

8 parmi les artistes blessés pendant la Grande Guerre, on peut citer Othon Friesz, La Fresnaye, Fautrier,
Gromaire, Masson ou La Patelliére.
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dans le Génie. Il fut gazé a Verdun. Apollinaire, engagé volontaire puis versé dans I’infanterie
pour devenir officier, fut blessé a la tempe en mars 1916. En convalescence a Paris, il reprit tres
vite ses activités littéraires et, auréolé par son statut de soldat blessé, il devint une figure
marquante du monde culturel parisien. Max Jacob, réformé, travaillait dans un bureau a
Montmartre. Les espagnols de Paris, comme Picasso, Gris ou Manolo, étaient évidemment
épargnés dans cette tourmente et furent les seuls qui purent continuer leurs activités artistiques.
Kahnweiler prit aussi, bien sar, des nouvelles de sa famille en Allemagne, ou son petit frere,

Gustave, avait été mobilisé dans 1’artillerie montée.

Tres vite, Kahnweiler se soucia pour ses peintres, qui n’avaient plus de revenus, et,
évidemment, pour son commerce. En son absence, et ses biens ayant été mis sous séquestre,
son fonds de commerce attirait nécessairement les convoitises, en particulier de la part de jeunes
marchands souhaitant s’installer ou développer leurs activités. Ce fut le cas de Paul Guillaume,
conseillé par Apollinaire. Derain, par exemple, alors qu’il était au front, s’engagea aupres de ce
nouveau marchand pour la durée du conflit. Léonce Rosenberg, 1’un des fils du galeriste
Alexandre Rosenberg®*, souhaita lui aussi développer son activité en art contemporain. Juan
Gris se tourna vers lui, en accord d’ailleurs avec Kahnweiler. Léonce Rosenberg se trouva donc
bientot acheteur de tableaux auprés de Picasso, de Braque, de Léger...Kahnweiler n’avait pas
beaucoup d’estime pour ce marchand mais il lui sut gré d’avoir fait vivre ses peintres lors de

cette période difficile.

A Berne, et souvent par l’intermédiaire de Rupf, Kahnweiler rencontra nombre
d’« immigrés », comme les peintres Paul Klee — citoyen allemand né a Berne — ou Hans Arp
— citoyen « allemand » né a Strasbourg — ou comme le poéte Yvan Goll — lui aussi citoyen
« allemand » né a Saint-Dié —. Il fit également la connaissance du jeune poéte roumain Tristan
Tzara & Zurich. C’est dans cette ville que Tzara, Arp et leurs amis lancérent début 1916

« Dada ». Kahnweiler resta distant vis-a-vis du groupe mais attentif a son influence en peinture.

Kahnweiler mit également a profit ces temps d’inactivité forcée pour réfléchir aux
évolutions artistiques qu’il avait vécues ces dernieres années. Il rédigea son premier ouvrage de

critique d’art, Der weg zum kubismus®®, qui ne sera publié, dans son intégralité, qu’en 1920 et

8 Alexandre Rosenberg exposait les impressionnistes et les postimpressionnistes. Ses fils, Léonce et Paul
Rosenberg, tinrent chacun une galerie et s’ouvrirent a I’art contemporain, Léonce en premier lieu, puis Paul
Rosenberg, lequel devint, pendant I’entre-deux-guerres, le marchand de la plupart des ex-peintres de Kahnweiler
et notamment de Picasso.

8 Daniel Henry Kahnweiler, Der Weg zum Kubismus: mit 47 Zinkatzungen und 6 Graviiren, Minchen,
Delphin Verlag, 1920, 55 p.
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traduit en francais bien plus tard, en 1961, comme partie des Confessions esthétiques®. Ce texte
retrace 1’histoire de la naissance du cubisme, dont Kahnweiler fut le témoin quasi journalier. Il
avait pu notamment voir les états successifs de chacun des tableaux-charniéres de ce
mouvement et partager les hésitations et les avancées de ses peintres. Mais cet essai n’est pas
qu’un historique. Il traduit également la conception de 1’art et du cubisme de Kahnweiler,
conception imprégnée de ses lectures a la bibliotheque de Berne, celles d’Emmanuel Kant,
d’Arthur Schopenhauer, de Georg Simmel ou d’Alois Riegl. Pour expliciter, par exemple, le
passage du cubisme analytique au cubisme synthétique, Kahnweiler invoque Kant :

Au lieu d’une description analytique, le peintre peut aussi, s’il le préfére, réaliser de cette

maniére une synthése de 1’objet, c’est-a-dire, selon Kant : « Ajouter les unes aux autres les
différentes représentations de celui-ci et saisir leur multiplicité en une connaissance »®'.

Si le «kantisme » de I’ceuvre de Picasso a pu étre discuté®®, le « critique d’art»
Kahnweiler se reconnut lui-méme, plus tard, comme néo-kantien et certains critiques le
considerent méme comme plus kantien qu’Emmanuel Kant lui-méme :

Kahnweiler serait-il alors plus kantien que Kant lui-méme ? Moraliste, acharné a traquer
I’erreur hédoniste ou se sont fourvoyés selon lui I’histoire et la philosophie de 1’art°.

Mais au-dela de ses réflexions et de ses travaux d’écriture, Kahnweiler « rongeait son
frein » a Berne. Il avait lu dans la presse les échos de 1’esclandre de Parade, réunissant Jean
Cocteau, Erik Satie, Picasso, les Ballets russes...Le marché de 1’art avait également repris a
Paris, malgré la situation, du fait des achats, sans grandes nuances, des Américains et des
enrichis par la guerre. La galerie Bernheim-Jeune et Léonce Rosenberg reprenaient leurs
affaires. La nouvelle de I’armistice le réjouit évidemment mais il apprit bientot le décés de
Guillaume Apollinaire, puis celui de son ami et correspondant fidéle a Paris, Eugene Reignier,

tous deux emportés par la grippe espagnole.

Kahnweiler avait maintenant hate de revenir a Paris, de retrouver « ses » peintres et de se
battre pour récupérer son stock. Les nouvelles en provenance de Paris étaient en effet
alarmantes : Picasso exposait avec Matisse chez Paul Guillaume ! Mais il lui fallait attendre la
signature d’un traité de paix...De Berne, Kahnweiler essaya de réactiver ses accords

contractuels avec Gris, mais dut y renoncer —momentanément du moins — du fait des

8 Daniel Henry Kahnweiler, Confessions esthétiques, Paris, Gallimard, 1963, 144 p.

87 Der Weg zum Kubismus, traduit et intégré dans les Confessions esthétiques : Daniel Henry Kahnweiler,
Confessions esthétiques, op. cit., p. 34.

% Florence de Méredieu, Kant et Picasso : « le bordel philosophique », Nimes, J. Chambon, 2000, 263 p.

% Ibid., p. 194.
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engagements que le peintre avait pris auprés de Léonce Rosenberg. Il entreprit une démarche
identique aupres de Braque, qui traitait avec le méme Léonce Rosenberg ainsi qu’avec Paul
Guillaume, mais Braque était également engagé jusqu’en 1920. Derain et Léger ne purent
également se libérer, pour 1’essentiel, des engagements pris. Quant a Picasso, les orientations
esthétiques de ses travaux avaient largement évolué depuis 1914. Il n’exposait plus aucune toile
ou dessin cubiste®. Et I’artiste pouvait visiblement se passer de ses services, traitant avec
plusieurs marchands, dont Paul Rosenberg qui se placait maintenant sur le méme marché que
son frére Léonce. A ce stade donc, seul Vlaminck®® fut en mesure d’assurer & Kahnweiler le

négoce d’une part de sa production.

A Tl’occasion de ces échanges, Kahnweiler découvrit également les dissensions qui
existaient maintenant entre « ses » peintres. Derain, conforté dans ses orientations classicistes,
critiquait le cubisme — passé ou encore pratiqué — et le travail de Braque en particulier. Braque
critiquait tout a la fois le travail actuel de Picasso — « un retour a Ingres » — et celui de Gris.
Quant a Picasso, il dénigrait la peinture d’a peu pres tous ses confréres. La « reprise en mains »

par Kahnweiler de son équipe ne s’annoncait donc pas des plus simples.

Kahnweiler se prépara également au combat a livrer pour récupérer ses biens. Il réussit,
dans ce but, a convaincre, depuis Berne, les quatre anciens combattants du groupe, Braque,
Léger, Derain et VIaminck, d’appuyer ses futures démarches. Ayant ainsi préparé au mieux son

retour, Kahnweiler et son épouse Lucie quitterent Berne pour Paris le 22 février 1920.

Une descente aux enfers : 1920-1923

Dés son arrivée a Paris, Kahnweiler entreprit d’ouvrir une nouvelle galerie, celle de la rue
Vignon étant sous séquestre. Elle ne répondait plus, de toute maniere, a ses ambitions. 1l trouva
un local rue d’Astorg, nettement plus vaste que le précedent. Son installation fut facilitée par
une aide, une nouvelle fois, de sa famille a Londres. Sir Sigmund Neumann était décédé en
1916 mais son frére, Ludwig Neumann, qui avait beaucoup d’affection pour son neveu, lui

permit de reprendre son activité en lui ouvrant une ligne de crédit significative. Compte tenu de

% Pour apprécier de visu la production de « ses » peintres avant de rentrer en France, Kahnweiler prit le
temps d’aller visiter I’exposition « La jeune peinture francaise : les cubistes » organisée en février 1920 a la galerie
Moos a Genéve par Léonce Rosenberg : Patrick-Gilles Persin, op. cit., p. 109. Des toiles récentes de Picasso y
étaient exposées : La jeune peinture frangaise : les Cubistes, exposition, galerie Moos, Genéve, février 1920, cat.
par Léonce Rosenberg, 24 p., source [consultée le 28/12/2016] : https://catalog.hathitrust.org/Record/100591107.

% Le sculpteur Manolo était également prét a reprendre ses relations avec Kahnweiler mais il s’agissait,
dans son cas, plus d’une aide apportée a I’artiste que d’une relation commerciale.



https://catalog.hathitrust.org/Record/100591107
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son statut de citoyen allemand et du contentieux qu’il allait avoir a gérer a propos de la mise
sous séquestre de ses biens, Kahnweiler établit son activité commerciale et sa galerie au nom
d’André Simon — André Cahen de son vrai nom —, un ami et ex-collégue de 1’agence Tardieu®?
en qui il avait toute confiance®®. Ce fut donc la galerie Simon qui ouvrit ses portes en septembre
1920. Les prochains ouvrages publiés par Kahnweiler porteront d’ailleurs la mention des
« Editions de la galerie Simon », tout en arborant le sigle des précédentes éditions Kahnweiler,

avec ses deux coquilles et ses initiales HK...

Kahnweiler s’employa également a renouer, au plus vite, avec « Ses » artistes. Il put
rapidement établir une convention avec Manolo, maintenant installé en Espagne. Suivirent des
conventions avec Vlaminck, Derain, Braque, Gris et Léger des que leurs engagements aupres
d’autres marchands devinrent caducs. Comme Kahnweiler s’y attendait, Picasso ne souhaita
pas reprendre de relations commerciales avec lui, sur fond d’un différend financier datant de
1914. A ce quasi-prétexte, s ajoutait en réalité une divergence esthétique. Picasso avait en fait
« laché » le cubisme, deés 1914, et son nouveau style s’accordait avec 1’ambiance de « retour &
’ordre » qui prévalait alors®. Kahnweiler était resté, lui, constant dans ses convictions
esthétiques, et il aurait eu, de toutes facons, du mal a soutenir la production récente du peintre.
Kahnweiler s’exprima bien plus tard sur cette évolution de style de Picasso, en cherchant a
I’expliquer ou a la minimiser :

[Francis Crémieux] : - Et comment avez-vous retrouvé la peinture de ceux qui n’avaient

pas été mobilisés parce qu’ils étaient étrangers et quel changement avez-vous trouvé dans leurs
ceuvres ?

[Kahnweiler] : 1l y avait de grands changements. Il y avait notamment ce changement
extraordinaire dans la peinture de Picasso. Ce changement qui a amené Picasso, au moins
partiellement, vers une peinture classiciste, m’avait beaucoup inquiété a cette époque-1a [...]%.

Le choc fut certainement rude pour Kahnweiler méme s’il y avait été préparé par ses
échanges depuis la Suisse avec ses correspondants fidéles comme Gris ou Max Jacob. Picasso
vendait donc maintenant ses toiles au prix fort, en utilisant les services de Paul Rosenberg ou

en traitant directement avec ses clients.

92 Kahnweiler avait travaillé a I’agence de change Tardieu lors de son premier séjour parisien.

9 André Simon était également collectionneur de peinture : Patrick-Gilles Persin, op. cit., p. 110. Il s abstint
cependant de toute intervention dans la gestion « artistique » de la galerie qui portait son nom.

% Voir par exemple André Fermigier dans sa préface : Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis
Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit., p. 12.

% Ibid., p. 73.
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Le contexte du marché de I’art a Paris avait d’ailleurs fortement évolué pendant 1’absence
de Kahnweiler. Profitant de celle-ci, des marchands comme les fréres Léonce et Paul Rosenberg
ou comme Paul Guillaume s’étaient emparés du créneau de la peinture d’avant-garde®.
Guillaume, par exemple, se positionnera assez vite comme le principal intermédiaire du
collectionneur américain Albert C. Barnes. Quant au nouvel entrant Paul Rosenberg, avec qui
traitait donc notamment Picasso, il avait un sens aigu des affaires mais un certain cynisme dans

ses relations avec les artistes, ce qui semblait caractériser désormais le marché de 1’art parisien.

Kahnweiler s’attacha également a rétablir les liens avec ses anciens correspondants a
I’étranger, comme avec Alfred Flechtheim® en Allemagne, ou & en établir de nouveaux si
nécessaire. A New-York, par exemple, Brenner, 1’un des associés de la Washington Square
Gallery, s’était retiré et Kahnweiler dut se trouver un nouvel intermédiaire pour ce marché®.
Le marchand se mit alors en relation avec Joseph Brummer qui venait d’ouvrir une galerie d’art

proposant entre autres de I’art contemporain.

Pressentant sans doute quelques défaillances a venir de la part de « ses» peintres
historiques, fort courtisés pour certains par les « nouveaux » marchands, Kahnweiler souhaita
enfin élargir le groupe des artistes de la galerie Simon. Dés mai 1920, il conclut ainsi une
convention avec le sculpteur Henri Laurens, un ami de longue date de Braque®, dont il n’avait
cependant découvert les ceuvres que récemment, juste avant son retour en France®. Méme si
les relations commerciales entre le sculpteur et le marchand eurent des hauts et des bas,
Kahnweiler restera attaché, toute sa vie, a la personnalité et & 1’ccuvre de Laurens. Parlant de sa
vie toujours difficile — maladie, pauvreté car Laurens n’aura de succés que trés tardivement —
et de sa modestie, Kahnweiler dira de lui :

C’est le seul homme a qui j’ai entendu dire une chose que, moi aussi d’ailleurs je dirais

volontiers : « Si on me demandait de recommencer ma vie toute entiére, avec tous ses malheurs
et tout, je dirais immédiatement : oui. »*%

% Ces « nouveaux » marchands étaient tous installés rue de la Boétie ou a proximité. Kahnweiler ne choisit
donc pas par hasard la rue d’ Astorg, également proche.

9 L activité des galeries d’Alfred Flechtheim périclita pendant la guerre suite a sa mobilisation. Elle reprit
et se développa ensuite.

% L’autre associé de la Washington Square Gallery, Coady, décéda en 1921 et la galerie ferma.

% Brigitte Léal, Georges Braque, 1882-1963, op. cit., p. 92.

100 1] s’agit de I’exposition, déja évoquée, « La jeune peinture francaise : les Cubistes » organisée en février
1920 par Léonce Rosenberg a la galerie Moos a Geneve.

101 paniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit.,
p. 133.
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Relations avec ses peintres, nouvelle galerie, correspondants a 1’étranger : Kahnweiler
déploya donc une activité debordante a son retour en France. Il s’employa cependant aussi a
relancer son activité d’édition. Il s’en était préoccupé d’ailleurs depuis la Suisse. Kahnweiler
avait choisi, pour sa « rentrée » d’éditeur, de publier le recueil de poemes Voyages de Fritz
Vanderpyl illustré par son ami Vlaminck!%?, Vanderpyl était un poéte et critique d’art, habitué
des bars de Montparnasse ou il avait cbtoyé Apollinaire. Engagé volontaire pendant la guerre,
ce hollandais de naissance avait acquis la nationalité francaise et déja publié plusieurs ouvrages

103

de poésie, notamment Mon chant de guerre** en 1917. Cette premiere édition de Kahnweiler

a son retour de Suisse était donc marquée par 1’ambiance de 1’aprés-guerre.

La levée du séquestre — et la récupération de son stock de tableaux d’avant-guerre — restait
la préoccupation principale du marchand. Dans ses démarches, Kahnweiler avait pu avoir
I’appui de certains de ses peintres, notamment de Léger. Il avait également réussi a susciter
diverses interventions politiques. Malgré tout, en ce début 1921, I’issue de cette affaire
s’annongait mal puisque 1’Allemagne rechignait a payer les réparations prévues au traité de
Versailles'%, La vente aux enchéres de son stock devint donc vite inéluctable, comme le devint
celle des collections, également saisies, d’autres citoyens allemands. Ce fut ainsi que la
collection parisienne de son ami Wilhelm Uhde, des « Braque », des « Dufy », etc., fit I’objet
d’une vente a Drouot'® le 30 mai 1921. L’expert de la « vente Uhde », qui allait également
intervenir pour celle du stock Kahnweiler, était Léonce Rosenberg. Le marchand s’était, de
longue date, mis en position pour freiner les ambitions de Kahnweiler et I’empécher de
reprendre ses activités a Paris, usant notamment de son statut de combattant pendant la guerre.
Si Kahnweiler lui avait su gré d’avoir fait vivre « ses » peintres pendant qu’il était en « exil »
en Suisse, il n’appréciait nullement ses prétentions de marchand et d’expert des cubistes, et
certainement pas sa participation a ces ventes, véritables « exécutions publiques », comme le
fut celle des biens d’Uhde. Les peintres, dont les tableaux étaient vendus a 1’encan,
n’appréciaient pas non plus I’intervention de Léonce Rosenberg dans ces affaires, méme s’ils

avaient fait appel a lui pendant la guerre. Il s’agissait a la fois d’une question de principe et de

102 Fritz \Vanderpyl, Voyages, illustré de gravures sur bois par Vlaminck, Paris, Editions de la galerie Simon,
1920, non paginé [27] p.

103 Fritz R. Vanderpyl, Mon chant de guerre, Paris, La Belle Edition, 1917, 29 p.

104 I’année 1921 fut également marquée par le décés du pére de Daniel Henry Kahnweiler, avec lequel il
ne s’entendait pas, du moins quand il était jeune. M&me s’ils avaient appris & mieux s’apprécier, il semble que
Kahnweiler ne se déplaca pas en Allemagne pour ses obseques : Pierre Assouline, op. cit., p. 223.

105 vente, Art. 1921-05-30, Paris, Catalogue des tableaux, aquarelles, dessins par Georges Braque, Nils de
Dardel, Raoul Dufy... [et al.] composant la collection Uhde ayant fait I'objet d'un [sic] mesure de séquestre de
guerre..., expert Léonce Rosenberg, Paris, 1921, 7 p.
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leur intérét puisque ces ventes massives allaient déprécier leurs travaux. Ce fut dans ce contexte
qu’un pugilat eut lieu & Drouot entre Léonce Rosenberg et Braque — qui pratiquait la boxe —
peu avant la premiére vacation de la « vente Kahnweiler ». Celle-ci se tint les 13 et 14 juin
19219, Etaient présents dans la salle la plupart des marchands de la place de Paris comme
Durand-Ruel, les Bernheim-Jeune, Paul Rosenberg ou Paul Guillaume'®’, des marchands
étrangers également et de nombreux acteurs du monde parisien des arts et des lettres
s’intéressant a la peinture d’avant-garde comme le couturier et collectionneur Jacques Doucet,
les poétes ou écrivains Paul Eluard, André Breton, Jean Paulhan ou Tristan Tzara, etc. Ni
Kahnweiler, ni « ses » peintres ne voulurent cependant assister a ce triste spectacle. Pour tenter
de replacer une partie de ses tableaux en mains amies, Kahnweiler avait organisé un
« syndicat » d’achat apparaissant sous le nom de Grassat et regroupant notamment son ami
Rupf et son correspondant en Allemagne Alfred Flechtheim. L’Etat — c’est-a-dire les
conservateurs de musées nationaux — n’acheta presque rien'® et les principaux acquéreurs
furent les divers marchands étrangers et francais. La galerie Bernheim-Jeune emporta par
exemple de nombreux Vlaminck. Paul Rosenberg acheta le Portrait de Lucie Kahnweiler par
Derain, qui atteignit la cote la plus élevée de la vente'®. En termes de valeur en référence au
marché, les toiles de Derain obtinrent en effet un score honorable, alors que les tableaux de
Picasso, de Léger ou de Gris, et, dans une moindre mesure, ceux de Braque, furent largement
déclassés. Le « syndicat » Kahnweiler racheta la moitié des tableaux de Braque et la plupart des
toiles de Gris et des sculptures de Manolo, les uns comme les autres étant peu demandés. La
deuxiéme vacation de la « vente Kahnweiler » eut lieu les 17 et 18 novembre 1921, selon un
scénario voisin'', Cette fois-ci, ce furent les toiles de Vlaminck les mieux loties en termes de

cote et les tableaux cubistes de Picasso et de Braque les moins bien traités. Le « stock » des

106 ente, Art. 1921-06-13 - 1921-06-14, Paris, Catalogue des tableaux, gouaches et dessins par Georges
Braque, André Derain, Othon Friesz... [et al.], sculptures..., faiences décorées..., art negre, éditions de luxe...,
composant la collection de la galerie Kahnweiler, expert Léonce Rosenberg, Paris, 1921, 32 p.

10711 ne semble pas qu’ Ambroise Vollard ait assisté a ces ventes.

108 Un tel positionnement de 1’Etat et des conservateurs de musée renforga 1’aversion de Kahnweiler pour
toute intervention étatique dans le domaine de I’art contemporain.

109 Un tel achat apparait comme un défi du marchand Paul Rosenberg vis-a-vis de son « collegue »
Kahnweiler.

110 Vente, Art. 1921-11-17 - 1921-11-18, Paris, Catalogue des tableaux, aquarelles, gouaches et dessins
par Bernard Boutet de Monvel, Georges Braque, André Derain... [et al.] composant la collection de la galerie
Kahnweiler..., 2¢ vente, expert Léonce Rosenberg, Paris, 1921, 34 p. Les catalogues des quatre vacations de la
vente Kahnweiler mentionnent plusieurs tableaux de peintres « étrangers » a la galerie, comme ici Boutet de
Monvel. Kahnweiler avait toujours affiché le fait que sa galerie ne négociait que les ceuvres de « ses » peintres. I
y a donc eu des exceptions a ce principe général. Ce point est discuté par Patrick-Gilles Persin, op. cit., p. 128.
Persin raconte aussi 1’achat en 1922 par Kahnweiler au critique Louis Vauxcelles [premier paradoxe puisqu’il
s’agit d’un pourfendeur des cubistes] du tableau La Bohémienne endormie du Douanier Rousseau [deuxieéme
paradoxe puisque Kahnweiler appréciait peu le travail de ce peintre]. Kahnweiler revendit ensuite le tableau a
Iintermédiaire Pierre-Henri Roché : Patrick-Gilles Persin, op. cit., p. 120.
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éditions Kahnweiler fit aussi partie des enchéres lors de cette deuxieme vacation. Les
exemplaires de I’Enchanteur pourrissant ou des Matorel, invendus en 1914, furent ainsi acquis
par des librairies spécialisées ou par des collectionneurs!'!. Comme lors de la premiére
vacation, la presse et les critiques d’art en général se déchainerent a I’encontre de 1’« Allemand
Kahnweiler »... Comme 1’avait anticipé le marchand, la cote des tableaux cubistes en général
et celle des «cubistes Kahnweiler » en particulier s’étaient dégradées deés ces premiéres
vacations. Tel I’« arroseur arrosé », le marchand sans doute le moins habile en ce secteur du
marché, 1’« expert » Léonce Rosenberg, se retrouva donc pratiquement en faillite. Et, toute
honte bue, il rechercha les conseils de Kahnweiler, alors méme que le processus des ventes était
toujours en cours a Drouot sous sa houlette ! Celui-ci, sans 1’aider, bien évidemment, fit en

sorte qu’il obtint un moratoire, de maniére que le marché ne soit pas une nouvelle fois inondé.

Mais 1’année 1921 ne fut pas que celle des premieres « ventes Kahnweiler ». Depuis le
début de I’année, les Kahnweiler habitaient rue de la Mairie a Boulogne dans une maison assez
vaste, leur permettant de loger aussi Louise, la fille de Lucie, surnommée Zette, ainsi que.
Berthe Godon!'?, « Béro », I’'une des sceurs de Lucie''3. Assez vite, Daniel Henry et Lucie
prirent I’habitude de réunir chez eux le dimanche leurs amis, écrivains, poétes ou artistes en
général. Juan Gris et son épouse Josette, qui vinrent habiter également Boulogne, en debut
d’année 1922, a deux pas des Kahnweiler, participerent assidiment, en voisins, a ces réunions,
autant festives que culturelles, et Juan Gris en fut 1’un des « animateurs ». Derain***, VIaminck,
Braque!®™® ou Léger!!® fréquentérent aussi Boulogne, du moins pendant un certain temps!!’. Dés
1920 cependant, Kahnweiler avait élargi le cercle de ses amis et connaissances, par 1’entremise
notamment de Max Jacob, et, pendant cing a six ans''®, nombre d’artistes, appartenant ou non
a I’équipe de Kahnweiler, d’écrivains, de poetes, etc. fréquenterent la rue de la Mairie. Les

Kahnweiler recurent ainsi le peintre André Masson et son épouse Odette — André Masson

11 Daniel Henry Kahnweiler, marchand, éditeur, écrivain, exposition, Centre Georges Pompidou, op. cit.,
p. 131.

112 Berthe Godon ép. Lascaux : 1893-1984.

113 Lucie Godon avait trois sceurs, Jeanne (1886-1973) — qui resta & Sancerre s’occuper de ses parents et ne
rejoignit les Kahnweiler a Boulogne que pendant les années 1930 —, Berthe (1893-1984) et Germaine (1896-
1920 ?), la cadette, qui décéda jeune : Aliette Armel, op. cit., p. 728.

114 Michel Charzat, op. cit., p. 214.

115 |_a participation de Vlaminck et de Braque aux « dimanches de Boulogne » en 1921-1922 est plausible
mais non documentée.

116 |_a participation de Léger et de son épouse aux « dimanches de Boulogne » jusqu’en 1923 est attestée
par exemple par une photo : Pierre Assouline, op. cit., p. 256 et suivantes.

17 Jusqu’a leur rupture avec Kahnweiler, comme nous le verrons plus loin.

118 | es « dimanches de Boulogne » s’espacérent en effet a partir de 1926 pour diverses raisons que nous
détaillerons.
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rejoindra bientot 1’« équipe Kahnweiler » —, le jeune auteur dramatique Armand Salacrou et son
épouse Lucienne — Kahnweiler avait fait la connaissance de Salacrou dans 1’atelier de Masson —
, André Malraux — lorsqu’il n’était pas « retenu » en Indochine par quelque affaire de vol de
statuettes — et sa femme Clara, le peintre Elie Lascaux — nous verrons plus loin que Lascaux
intégrera peu apres et la famille Kahnweiler et son équipe de peintres —, le comédien et poéte
Antonin Artaud que Lascaux avait introduit aupres des Kahnweiler, le compositeur Erik Satie,
le doyen de ces réunions, qui décédera en 1925, le poéte Georges Limbour, le futur éditeur d’art
Iliazd — llia Zdanévitch de son vrai nom —, I’ami et associé de Kahnweiler André Simon, les
peintres André Beaudin et son épouse Suzanne Roger — qui feront tous deux, plus tard, partie
des peintres de Kahnweiler —, I’écrivain et collectionneuse Gertrude Stein — que Kahnweiler
connaissait de longue date — et son amie Alice Toklas, 1’écrivain Marcel Jouhandeau, le poéte,
écrivain et mentor des surréalistes André Breton, Tériade!'® et Maurice Raynal, tous deux
critiques d’art sous un pseudonyme commun a /’Intransigeant, le poéte Pierre Reverdy, le
dadaiste Tristan Tzara que Kahnweiler avait rencontré en Suisse, les deux jeunes (futurs)
surréalistes Robert Desnos et Michel Leiris'?® — Michel Leiris avait été présenté a Kahnweiler
par Masson et il intégrera lui aussi un peu plus tard la famille Kahnweiler —, Georges Bataille,
un ami proche de Michel Leiris, le peintre Gaston-Louis Roux, qui rejoindra la galerie Simon
en 1927, le poéte chilien Vicente Huidobro, le sculpteur cubiste Jacques Lipchitz — qui, au cours
des années 1920, préférait ne pas s’attacher a un marchand —, le jeune Roland Tual, futur
compagnon de route des surrealistes, qui ouvrira un peu plus tard une galerie d’art dédiée aux
artistes de ce mouvement et deviendra producteur de cinéma, I’écrivain suisse Charles-Albert
Cingria, I’artiste et architecte Le Corbusier — de son vrai nom Charles-Edouard Jeanneret-Gris —
qui avait déja, pendant ces années 1920, une certaine renommeée en architecture, etc. A cette
liste impressionnante de participants —assidus ou occasionnels — a ces « dimanches de
Boulogne », il faut bien sar ajouter I’ami fidele de Kahnweiler, Max Jacob, qui venait rejoindre
ces assemblées lorsqu’il quittait sa « retraite » auprés du monastere — alors deésaffecte — de
Saint-Benoit-sur-Loire?!, Picasso fit aussi quelques apparitions, aprés 1923, & ces réunions
dominicales, méme s’il était plus distant du « cercle Kahnweiler ». Mais son évolution artistique

et sa « réussite » y étaient largement commentées.

119 Efstratios Eleftheriadis, plus connu sous le nom de Tériade, deviendra éditeur d’art, comme Iliazd. La
participation de ces deux futurs éditeurs aux « dimanches de Boulogne » a pu inspirer leur vocation.

120 Michel Leiris : 1901-1990.

121 A partir de juin 1921, Max Jacob s’établit a Saint-Benoit-sur-Loire, logeant au presbytére, pour fuir la
vie parisienne et ses tentations, drogues et liaisons homosexuelles. Il venait cependant régulierement a Paris et il
quitta sa retraite en 1928 pour y revenir en 1936.
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Le jeune Michel Leiris fréquenta de maniere assidue ces réunions. Il y rencontra Louise,
qui assurait par ailleurs le secrétariat de la galerie Simon depuis son ouverture, et ils se marierent
en 1926. Quant au peintre Elie Lascaux, il fit chez les Kahnweiler la connaissance de Berthe,
la sceur de Lucie, et il I’épousa en 1925. Pendant un temps d’ailleurs, les Kahnweiler
hébergérent les deux jeunes couples Lascaux et Leiris. Les réunions dominicales rue de la
Mairie eurent donc aussi un caractere familial avec la présence des Leiris, des Lascaux ou celle
d’amis intimes comme les Gris. Familiales donc, informelles et festives!??, les « dimanches de
Boulogne » eurent également le caractére d’un « laboratoire d’idées », d’une sorte de « bouillon
de culture », ou germérent notamment plusieurs des initiatives du marchand en matiére

d’eédition au cours de ces années 1920, point sur lequel nous reviendrons.

En matiére d’édition justement, Kahnweiler avait béti, dés 1’année précédente, son
« programme1921 » en prévoyant de solliciter a peu pres tous « ses » peintres. Cette cuvée 1921
s’avéra d’ailleurs la plus productive de 1’éditeur puisque la galerie Simon ne publia pas moins
de six ouvrages cette année-la. Kahnweiler sollicita a nouveau Max Jacob pour le conte
philosophique Ne coupez pas Mademoiselle ou les erreurs des P.T.T. et le fit illustrer par Juan
Gris'?3. 11 réunit également le jeune André Malraux — que lui avait recommandé Max Jacob —
et F. Léger pour Lunes en papier'?*. Leur ouvrage fut une double premiére : premiére édition
pour Malraux*?® et premier livre illustré par Léger. Vlaminck illustra ses propres poémes,
Communications?®. Le sculpteur Laurens accompagna d’eaux-fortes Les Pélican, une piéce en
deux actes du trés jeune Raymond Radiguet —encore une connaissance de Max Jacob —,
réalisant ainsi sa premiére intervention en illustration'?’. Braque, qui n’avait pas encore illustré

d’ouvrages pour Kahnweiler, grava des bois en couleurs pour Le Piege de Méduse, seule ceuvre

122 Kahnweiler dira de cette période des « dimanches de Boulogne » : « ...cette période a été pour moi une
sorte de seconde jeunesse » : Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes
peintres, op. cit., p. 119.

123 Max Jacob, Ne coupez pas Mademoiselle ou les erreurs des P. T. T. : conte philosophique, illustré de
quatre lithographies hors-texte par Juan Gris, Paris, Editions de la galerie Simon, 1921, non paginé [19] p.

124 André Malraux, Lunes en papier, Petit livre ot I'on trouve la relation de quelques luttes peu connues des
hommes, ainsi que celle d'un voyage parmi les objets familiers, mais étranges, le tout selon la vérité et orné de
gravures sur bois également trés véridiques par Fernand Léger, Paris, Editions de la galerie Simon, 1921, non
paginé [40] p.

125 Dy fait de sa participation aux « dimanches de Boulogne » et aprés sa « prestation » avec Léger pour
Kahnweiler, André Malraux, quelque peu affabulateur, se présenta volontiers comme directeur littéraire des
éditions de la galerie Simon. Pierre Assouline précise bien qu’il n’en a rien été : Pierre Assouline, op. cit., p. 259.

126 Maurice de Vlaminck, Communications : poémes & bois gravés, Paris, Editions de la galerie Simon,
1921, non paginé [14] p.

127 Raymond Radiguet, Les Pélican, piéce en 2 actes, illustrée d'eaux-fortes par Henri Laurens, Paris,
Editions de la galerie Simon, 1921, non paginé [28] p.
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écrite d’Erik Satie?®, Enfin ce fut Manolo?® qui illustra le recueil de poémes Caeur de chéne
de Pierre Reverdy™®. Le choix des auteurs publiés au cours de cette année 1921 refléte
I’immersion rapide de Kahnweiler dans le milieu de 1’avant-garde littéraire parisienne, aidé en
cela par Max Jacob. Les éditions de Radiguet et de Satie, notamment, révelent aussi la proximité
du marchand, a cette période, avec 1’entourage de Jean Cocteau, bien qu’il ne le publiat pas.
Quant aux illustrateurs sollicités, il s’agit pour 1’essentiel des « anciens » artistes de la galerie

Kahnweiler qui n’étaient pas intervenus avant 1914.

Kahnweiler chercha a faire repousser les derniéres vacations de « sa » vente de maniére
a laisser un répit au marché. Mais, contre son propre intérét, I’Etat maintint son agenda et une
troisiéme vacation®3! se tint a Drouot le 4 juillet 1922, avant une derniére en 1923. Quelques 70
tableaux partirent lors de cette troisieme vente. Seules, a nouveau, les ceuvres de Vlaminck et

de Derain obtinrent des cotes acceptables.

Le contexte d’affaire se dégrada donc un peu plus pour Kahnweiler. Il chercha des lors a
élargir sa clientéle, notamment en sollicitant de nouveaux collectionneurs, et & ouvrir sa galerie
a de nouveaux artistes. En 1921, déja, Kahnweiler avait envisagé de passer un accord avec
Matisse. Il y avait renoncé, autant pour des raisons esthétiques que commerciales. Au cours de
I’année 1922, il souhaita concrétiser de nouveaux « recrutements ». Max Jacob lui avait
présenté le peintre catalan Josep de Togoreés. 1l I’intégra & son équipe ainsi qu’Elie Lascaux,
I’ami de sa belle-sceur Berthe. Lascaux peignait avec un style naif ayant peu de rapport avec la
peinture que la galerie Simon avait défendue du moins jusque-la. Ce fut donc sans doute pour
des raisons « familiales » que Kahnweiler devint son marchand. Quant a Togorgs, il n’était pas
non plus dans la « lignée » de la galerie, avec un style classicisant inspiré, comme 1’art de
Manolo, du « noucentisme » catalan. Ces récents « recrutements » du marchand apparaissent

donc plutdét comme le signe des difficultés de la période.

Ce sont ces mémes difficultés qui amenérent probablement Kahnweiler a organiser dés

1922, pour chacun de ces « nouveaux » peintres, Togorées et Lascaux, une exposition rue

128 Erik Satie, Le piége de Méduse, comédie lyrique en 1 acte avec musique de danse du méme Monsieur,
ornée de gravures sur bois par M. Georges Braque, Paris, Editions de la galerie Simon, 1921, non paginé [36] p.

129 Atteint d’une maladie en partie invalidante, Manolo délaissa aprés la guerre la sculpture pour la peinture
et I’aquarelle.

130 pierre Reverdy, Caeur de chéne, illustré de gravures sur bois par Manolo, Paris, Editions de la galerie
Simon, 1921, non paginé [43] p.

131 vente, Art. 1922-07-04. Paris, Catalogue des tableaux, aquarelles, gouaches et dessins par Bernard
Boutet de Monvel, Georges Braque, André Derain... [et al], composant la collection de la galerie Kahnweiler...,
3¢ vente, expert Léonce Rosenberg, Paris, 1922, 18 p.
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d’Astorg alors qu’aux temps héroiques du cubisme, il s’était vite refusé a cette pratique. Ces
expositions dédiées™? eurent cependant un certain succés, de méme d’ailleurs que celle

organisée pour Lascaux, I’année suivante, a New-York, chez Brummer®33,

Dés1921, Kahnweiler s’était également intéressé, sur les conseils de Lascaux, au travail
du peintre André Masson. Masson vivait mal de son art et souhaitait pouvoir se consacrer
réellement a la peinture. Kahnweiler lui fit en 1922 de premiers achats puis s’accorda avec lui

sur un traité. Il réussit donc a intégrer a son équipe trois nouveaux peintres au cours de 1’année.

En matiere d’édition, I’année 1922 fut bien moins « riche » que la précédente. La galerie
Simon ne publia en effet qu’un seul livre, Le Nez de Cléopatre, du jeune poéte Georges Gabory,
illustré par son ami Derain!3*. Avec I’illustration par Derain de cet ouvrage, chacun des
« anciens » artistes de Kahnweiler, ceuvrant —encore — pour la galerie, Vlaminck, Derain,
Braque, Gris, Léger, Manolo, avait donc fait son « devoir » vis-a-vis du marchand apres sa
rentrée a Paris. Il s’avéra cependant assez vite que « le cceur n’y était plus » et ce fut, pour

beaucoup d’entre eux, leur derniere prestation d’illustration pour Kahnweiler.

La quatriéme et derniére vacation'® de la « vente Kahnweiler » eut lieu les 7 et 8 mai
1923%%¢, Dans des conditions déplorables de présentation, presque 300 toiles, parmi lesquelles
une cinquantaine de « Picasso », furent bradées en une ultime mascarade'®’. Cette vente

s’apparenta a une liquidation, avec un nombre de pieces dispersées trés supérieur aux

précedentes et des enchéres « & charge » ridiculisant les ceuvres proposées, a 1’encontre méme

132 es catalogues des expositions Togores et Lascaux de 1922 furent préfacés, tous deux, par leur ami Max
Jacob : Daniel Henry Kahnweiler, marchand, éditeur, écrivain, exposition, Centre Georges Pompidou, op. cit.,
p. 171.

133 pierre Assouline, op. cit., p. 263.

134 Georges Gabory, Le nez de Cléopatre, illustré de pointes séches par André Derain, Paris, Editions de la
galerie Simon, 1922, non paginé [72] p.

135 Vente, Art. 1923-05-07 - 1923-05-08, Paris, Catalogue des tableaux, aquarelles, gouaches, dessins et
estampes par Georges Braque, André Derain, Maurice de Vlaminck... [et al.], composant la collection de la
galerie Kahnweiler ..., expert Durand-Ruel, Paris, 1923, 27 p.

136 || y eut quatre vacations pour la vente des biens séquestrés de la galerie et une cinquieme pour celle des
biens propres de Kahnweiler : Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes
peintres, op. cit., p. 94. Les biographies de Kahnweiler ne précisent pas la date et le catalogue de cette derniére
vacation.

137 Curieusement, I’expert indiqué pour cette quatriéme et derniére vacation est M. Durand-Ruel (voir les
références du catalogue données ci-avant). Ce fait est confirmé par le compte-rendu de la vente fait par Robert
Desnos pour Paris Journal : Daniel Henry Kahnweiler, marchand, éditeur, écrivain, exposition, Centre Georges
Pompidou, op. cit., p. 138. Durand-Ruel, I'un des « maitres » de Kahnweiler, était décédé en 1922. S agit-il de la
galerie Durand-Ruel ? Léonce Rosenberg, en quasi faillite, avait-il mis fin a ses fonctions d’expert ? Ou avait-il
été récuse ? Ce changement d’expert pour cette derniére vacation de la « vente Kahnweiler » n’est commenté dans
aucun des ouvrages biographiques sur Kahnweiler.
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des intéréts de I’Etat'®®, En quatre vacations, la « vente Kahnweiler » rapporta 700 000 francs
a I’Etat francais sans que celui-ci, dans le contexte politique de 1’aprés-guerre, ne cherchéat
méme a retenir quelques ceuvres « historiques »**°. Quant a Kahnweiler, cette vente, qui dura
deux années, le marqua profondément. Méme ses archives y furent dispersées et il ne tint qu’a
la fidélité de son ami collectionneur Roger Dutilleul**® de les recouvrer, puisque celui-ci les
racheta a Drouot pour les lui offrir'#, C’est ainsi que la galerie Louise Leiris détient toujours
une part au moins des archives de la galerie Kahnweiler d’avant 1914.

Les détracteurs de Kahnweiler, et du cubisme en général, s’étaient déchainés au moment
de cette derniére vacation a Drouot. Kahnweiler voulut en quelque sorte leur répondre en
organisant une exposition de groupe rue d’Astorg concomitante a la vente. Ce méme mois de
mai 1923, la galerie Simon présenta en effet des accrochages de Braque, Derain, Gris, Lascaux,
Laurens, Manolo, Masson, Picasso, Togores et Vlaminck, mélant donc des artistes
« historiques » avec de nouvelles recrues. Mais il s’avéra vite que 1’unité du groupe au sein de
la galerie n’était que de facade. La cohésion entre les anciens artistes de la rue Vignon et le
marchand ainsi qu’entre les artistes eux-mémes, anciens ou nouveaux, n’avait pas résisté aux
coups de boutoir que représenterent la Grande Guerre, le contexte d’aprés-guerre, ces ventes a
Drouot et les ambitions des « nouveaux » marchands. Au cours de la guerre, en effet, les
parcours — « geographiques » et d’« état d’esprit » — des uns et des autres, artistes et marchand,
avaient de fait divergé, les uns combattant et les autres repliés a 1’arriere ou réfugiés en Suisse.
Quant a ces ventes a Drouot, associées au nom de Kahnweiler, elles eurent un effet désastreux
pour le renom ou la cote des peintres concernés. Derain était devenu depuis 1919 1’un des
maitres reconnus, avec Matisse, de la « peinture francaise », salué par tous les critiques de
Waldemar-George & Salmon'#?, et méme par André Breton*®. L’association, devenue

anachronique, du nom de Derain avec celui des cubistes ne pouvait que nuire a son image,

138 Des ouvrages des éditions Kahnweiler firent a nouveau partie des piéces dispersées lors de cette derniére
vacation selon Pierre Assouline, op. cit., p. 250.

139 11 faut noter que le séquestre puis la vente des biens de Kahnweiler donna lieu a deux actions en recours
paralléles. Kahnweiler, tout d’abord, langa une procédure d’indemnisation auprés de I’Etat allemand. Aprés
quelques réticences —du fait de la situation « militaire » de Kahnweiler —, la procédure aboutit et une somme
modeste lui fut versée : Pierre Assouline, op. cit., p. 232 et 242. Par ailleurs, son oncle Ludwig Neumann lanca
une action en justice auprés de 1’Etat francais pour recouvrer de celui-ci le prét qui avait été fait a Kahnweiler en
1907 pour son installation. Il fut débouté au motif que ce prét n’était en fait qu’une libéralité pour son neveu...

140 Roger Dutilleul transmit I’essentiel de sa collection a son neveu Jean Masurel, Iui-méme collectionneur.
Celui-ci fit don de sa collection a la métropole de Lille, conduisant ainsi a la création du LaM — Lille Métropole,
museée d'Art moderne, d'Art contemporain et d'Art brut — a Villeneuve d’Ascq.

141 pierre Assouline, op. cit., p. 251.

142 Michel Charzat, op. cit., p. 208.

143 1bid., p. 218.
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comme ce fut le cas aussi pour Vlaminck, méme si la cote de leurs travaux n’eut pas trop a en
souffrir. Quant aux cubistes eux-mémes, c’est le cours de leur peinture qui en souffrit, qu’ils se

soient par ailleurs éloignés ou non de leur maniére de peindre d’avant la guerre.

Les ventes & Drouot agirent donc comme cristallisateur des divergences, en particulier
esthétiques, entre Kahnweiler et la plupart de ses peintres « historiques ». Ce fut le cas
notamment avec Derain et Vlaminck, qui, eux-mémes, ne s’entendaient plus depuis 19224,
Décelables en fait dés le retour a Paris du marchand — si tant est qu’elles n’existaient pas déja
au cours des années 1912-1914 —, ces divergences esthétiques s’accentuérent pendant les
années 1921 a 1923. Vlaminck puis Derain remirent bientét en cause leurs conventions avec la
galerie Simon. Kahnweiler se remémore ainsi les termes du « divorce » d’avec les deux
peintres :

C’était un divorce spirituel autant qu’un divorce matériel. Derain me 1’a dit et VIaminck
également. lls prétendaient avoir tant souffert dans « cette boutique cubiste » comme disait

Derain, de la rue Vignon. Vlaminck qui avait été étonné et vraiment subjugué par le cubisme,
plus tard se révoltait contre sa propre soumission...*

Derain conclut avec Paul Guillaume et Vlaminck avec Bernheim-Jeune. Braque préféra
lui aussi traiter avec un autre marchand et choisit, comme 1’avait fait avant lui Picasso, Paul
Rosenberg. Léger fit le méme choix, bien que, dans son cas, Kahnweiler réussit a négocier un
accord a trois et put continuer a commercialiser ses toiles de petit format. De « ses » sept artistes
d’avant la guerre, Braque, Derain, Gris, Léger, Manolo, Picasso, Vlaminck, Kahnweiler ne
gardait donc plus aupres de lui, en fin d’année 1923, que le fidele Juan Gris et le sculpteur
Manolo. Laurens, enfin, qui ne ’avait pourtant rejoint que récemment, n’avait pas été satisfait,
dés 192116, des conditions financiéres que lui proposait Kahnweiler et il préféra lui aussi ne
pas renouveler ses accords fin 1923, Aprés la dispersion de son stock & Drouot et ces

nombreux départs, a 39 ans, « Henry Kahnweiler est nu »'* résume Pierre Assouline.

144 |bid., p. 189.

145 Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit.,
p. 98.

146 pierre Assouline, op. cit., p. 234.

147 Daniel Henry Kahnweiler, marchand, éditeur, écrivain, exposition, Centre Georges Pompidou, op. cit.,
p. 137.

148 pierre Assouline, op. cit., p. 251.
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Une reésilience exceptionnelle : 1923-1929

Visiblement, cependant, il en fallait plus pour abattre un homme de la trempe de
Kahnweiler. Aprés avoir conclu en 1922 avec trois nouveaux peintres, Togores, Lascaux et
Masson, Kahnweiler passa contrat en 1923 avec une autre artiste, Suzanne Roger, pour laquelle
il organisa d’ailleurs une exposition en fin d’année. Suzanne Roger était 1’épouse du peintre
André Beaudin, un ami de Juan Gris, et tous deux participaient aux « dimanches de Boulogne ».

Beaudin continua, lui, a traiter avec la galerie Percier'#°, du moins a ce stade.

Au cours de cette méme année 1923, et malgré les difficultés rencontrées, Kahnweiler ne
délaissa pas, non plus, ses activités d’édition. Du fait des circonstances cependant, tous les
ouvrages qu’il publia furent illustrés par de « nouveaux » peintres. Kahnweiler demanda ainsi
a Togores d’illustrer Le Guignol horizontal d’Henri Hertz, un écrivain et poéte proche de Max
Jacob™®, Lascaux grava les bois du recueil Tric trac du ciel de son ami Antonin Artaud®. Il
s’agit d’une double « premiere » : premiére édition pour Artaud et premier livre illustré par
Lascaux. Suzanne Roger, enfin, réalisa son premier travail d’illustration pour La Couronne de

Vulcain de Max Jacob, avec des lithographies en couleurs®2.

Kahnweiler n’avait pas encore organisé d’exposition dediée pour Masson. Celle-ci eut
lieu en février-mars 1924. Depuis son entrée a la galerie Simon, 1’artiste avait pu, enfin, se
consacrer a son art et cette exposition était 1’aboutissement de deux années de travail. La
peinture de Masson suscita immediatement I’intérét d’André Breton et de ses amis qui
découvrirent a cette occasion 1’ceuvre du peintre. Breton, participant occasionnel aux réunions
de Boulogne, échangeait d’ailleurs souvent avec Kahnweiler idées et projets. Il lui adressa, par

exemple, en octobre 1924, le Manifeste du surréalisme, tout juste paru, et Kahnweiler lui

149 | a galerie Percier avait été fondée en 1922 par André Level, un homme d’affaire et amateur d’art, ainsi
que par plusieurs collectionneurs dont André Lefévre et Alfred Richet. Lefévre et Richet étaient des clients fidéles
de Kahnweiler. Plus tard, en 1940-1941, ils I’aidérent d’ailleurs dans les démarches liées au « rachat » par Louise
Leiris de la galerie Simon « aryanisée ». Ce contexte de relations étroites entre Kahnweiler et la galerie Percier,
dés les années 1920, explique assez bien pourquoi Kahnweiler ne chercha pas en 1923 a passer contrat avec
Beaudin.

150 Henry Hertz, Le guignol horizontal, illustré de lithographies par Josep de Togorgs, Paris, Editions de la
galerie Simon, 1923, non paginé [48] p.

151 Antonin Artaud, Tric trac du ciel, illustré de gravures sur bois par Elie Lascaux, Paris, Editions de la
galerie Simon, 1923, non paginé [16] p.

152 Max Jacob, La couronne de Vulcain, conte breton, illustré de lithographies par Suzanne Roger, Paris,
Editions de la galerie Simon, 1923, non paginé.
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rappela, 4 cette occasion, qu’il souhaitait éditer un texte de sa part’>3. Breton ne donna

cependant pas de suite a cette proposition.

Deux projets de publication aboutirent en revanche en 1924. Kahnweiler, délaissant
quelque peu I’entourage de Jean Cocteau, s’était rapproché du groupe de jeunes poetes amis du
peintre Masson. Le marchand avait ainsi sollicité Georges Limbour, adepte a la fois de la rue
Fontaine — le fief d’André Breton — et de la rue Blomet — I’atelier d’André Masson -. Le recueil
de poémes Soleil bas™* fut une premiére édition pour le poéte et le premier livre illustré par
Masson. Limbour avait d’ailleurs signé la préface du catalogue de 1’exposition du peintre au
début de I’année. Le jeune auteur dramatique Armand Salacrou, un ami de Masson également,
mais aussi un fidele des « dimanches de Boulogne », confia a Kahnweiler une piece en un acte,
Le Casseur d’assiettes, que le marchand édita en 1924 également, avec des lithographies de
Juan Gris'™. Le Casseur d’assiettes fut une premiére en édition pour Salacrou, qui n’était pas
connu a I’époque. Kahnweiler s’employa d’ailleurs a le recommander auprés de divers

directeurs de théatre.

L’année 1925 fut attristée par le déces d’Erik Satie. Kahnweiler et plusieurs participants
des réunions a Boulogne assistérent a son enterrement. L’activité de la galerie, en pleine
« reconversion », restait difficile. Kahnweiler porta cependant toute son attention a ses éditions,
elles-mémes en évolution. Le recueil de poémes Simulacre de Michel Leiris illustré de
lithographies d’André Masson®® marque ainsi le rattachement pour un temps du groupe de la
rue Blomet — Leiris, Limbour, etc. — au mouvement surréaliste. La publication de la piéce de
théatre Mouchoir de nuages de Tristan Tzara, illustrée par Juan gris'®, s’inscrit en revanche
dans la mouvance « précédente » de Cocteau. Ce dernier et Tzara s’étaient en effet rapprochés
apres le bannissement de 1’ex-meneur de « Dada » par les surréalistes. Le troisiéme ouvrage
publié en 1925 par Kahnweiler differe encore des deux premiers. Il détonne d’ailleurs dans les
éditions du marchand puisqu’il ne s’agit ni d’un auteur « inédit » ni d’illustrations réalisées par

un peintre de sa galerie. Il s’agit de Brigitte ou La Belle au bois dormant, un recueil de contes

153 Daniel Henry Kahnweiler, marchand, éditeur, écrivain, exposition, Centre Georges Pompidou, op. cit.,
p. 139.

154 Georges Limbour, Soleils bas, poémes illustrés d'eaux-fortes par André Masson, Paris, Editions de la
galerie Simon, 1924, non paginé [13] p.

155 Armand Salacrou, Le casseur d'assiettes, piéce en 1 acte, ornée de lithographies par Juan Gris, Paris,
Editions de la galerie Simon, 1925, non paginé.

156 Michel Leiris et André Masson, Simulacre, poémes et lithographies, Paris, Editions de la galerie Simon,
1925, non paginé [48] p.

57 Tristan Tzara, Mouchoir de nuages, tragédie en 15 actes, ornée d'eaux-fortes par Juan Gris, Paris,
Editions de la galerie Simon, 1925, non paginé [64] p.
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de Marcel Jouhandeau illustré Marie Laurencin®®®, Jouhandeau, qui avait déja publié des
romans chez Gallimard, fréquentait la rue Blomet et était un proche de Leiris. 1l était aussi 1’un
des protégés de Marie Laurencin. Kahnweiler connaissait 1’artiste depuis les années héroiques
ou elle était la muse d’Apollinaire. Elle était maintenant une figure saillante des mondanités
parisiennes et il arrivait d’ailleurs a Kahnweiler de commercialiser quelques-uns de ses
tableaux®®®. Pour rendre compte de cette publication « hors norme » du marchand, nous
émettrons d’ailleurs, au chapitre suivant, I’hypothése que Kahnweiler envisagea un moment
d’étendre le champ de ses éditions. Sans doute est-ce pour cette méme raison que le marchand-
éditeur « exposa » a la section du livre d’art de I’Exposition internationale des Arts Décoratifs
qui se tint cette année-la a Paris!®®. L’Exposition ne portait que sur les arts décoratifs. Les
peintres et les sculpteurs n’y étaient donc pas conviés. Deux événements furent néanmoins
organisés en marge de I’Exposition internationale, 1’un « privé », chez Druet, « Exposition de
25 peintres contemporains »%!, et ’autre, « public », « Cinquante ans de peinture francaise,
1875-1925 »1%2 au musée des Arts décoratifs. Seuls les « anciens » peintres de Kahnweiler, de
Braque a Derain, et de Picasso a Vlaminck y étaient représentés.

Kahnweiler organisa, en mars 1926, une nouvelle exposition pour Suzanne Roger. Il se
préoccupa également de ses éditions qui s’avérerent, comme celles de 1’année précédente, tres
variées. Le jeune Radiguet et Kahnweiler s’étaient accordés en 1921 sur une seconde
publication, celle d’un conte, Denise, qui devait étre illustré par Juan Gris. Radiguet envisagea
ensuite de remplacer ce texte qu’il n’appréciait plus et était décédé, en fin d’année 1923, sans
avoir fait aboutir ce projet. Avec 1’aval de Jean Cocteau, qui gérait 1’héritage littéraire de son
ami, Denise, illustré par Gris*®®, parut finalement en 1926 trois ans aprés le décés de son auteur.
Dans un tout autre registre, Kahnweiler édita également C’est les bottes de 7 lieues. Cette
phrase « je me vois » de Robert Desnos illustré par Masson*®4. 11 s’agit du troisiéme ouvrage
surréaliste — authentifié comme tel par Breton — publié par le marchand apres Soleils bas et

Simulacre. Une autre édition de I’année, un texte de Gertrude Stein, A Book Concluding with

158 Marcel Jouhandeau, Brigitte ou La Belle au bois dormant, illustré de lithographies par Marie Laurencin,
Paris, Editions de la galerie Simon, 1925, non paginé [28] p.

159 patrick-Gilles Persin, op. cit., p. 79.

160 Ainsi que nous le détaillerons au chapitre 3.

161 Exposition de 25 peintres contemporains : P. Bonnard, G. Braque, M. Denis, G. Desvalliéres... Jet al.],
galerie E. Druet, 20 rue Royale..., du mardi 2 juin au mercredi 30 septembre 1925, Paris, 1925, 14 p.

162 Cinquante ans de peinture francaise, 1875-1925, exposition du 28 mai au 12 juillet 1925, musée des
Arts décoratifs, Paris, A. Lévy, 1925, 32 p.

163 Raymond Radiguet, Denise, illustré de lithographies par Jean Gris, Paris, Editions de la galerie Simon,
1926, non paginé.

164 Robert Desnos, C'est les bottes de 7 lieues. Cette phrase : « Je me vois », illustré d'eaux-fortes par André
Masson, Paris, Editions de la galerie Simon, non paginé.
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"As a Wife Has a Cow"®®, reléve de I’amitié ancienne de Kahnweiler pour ’auteur. Pour

illustrer cet ouvrage, le premier livre publié en France par I’écrivain, Kahnweiler fit également

appel au fidele Juan Gris, ami aussi de longue date de Gertrude Stein. Kahnweiler rapprochait

d’ailleurs 1’écriture de Stein du cubisme de Gris notamment, comme le rappelle Pierre
Assouline :

Il voit en elle [Gertrude Stein] un écrivain comme nul autre, qui fait en littérature quelque

chose de trés proche de ce qu’est le cubisme en peinture. Elle n’invente pas des mots nouveaux

OU Une autre syntaxe, mais brasse la matiere déja existante d’une telle fagon qu’elle donne aux
mots une densité extraordinaire!®e,

Les « dimanches de Boulogne » commencérent, au cours de I’année 1926, a se clairsemer,
« les amitiés se relachant »*%7 et les Gris étant le plus souvent dans le sud — Juan Gris était atteint
d’une maladie pulmonaire et rénale —. Seul un petit noyau, familial d’abord, avec les Lascaux
et les Leiris, et d’amis proches, les Masson et les Salacrou, continua a fréquenter la rue de la
Mairie. L’ambiance se fit plus triste aussi lorsqu’en fin d’année, les Kahnweiler apprirent que
Gris, en résidence a Hyeres, était retombé gravement malade. Gris revint a Boulogne en début
d’année 1927 dans un état désespéré et décéda chez lui en mai. A quarante ans, Juan Gris fut le
premier des cubistes « historiques » a disparaitre. Ses obseéques réunirent ses amis des
« dimanches de Boulogne », comme Kahnweiler bien sdr, Raynal, Lipchitz, Gertrude Stein et
d’autres, ainsi que quelques-uns des peintres de I’ancienne équipe de la rue Vignon, comme
Picasso ou Braque. Gris avait longtemps animé les réunions chez les Kahnweiler. Aprés son

déces, celles-ci s’espacérent puis disparurent.

Kahnweiler n’organisa pas d’exposition en 1927 et n’en organisa qu’une I’année suivante
a la mémoire de son plus fidele artiste et ami, Juan Gris. Les affaires de sa galerie restaient
difficiles, ses « nouveaux » peintres peinant a percer véritablement sur le marché. Kahnweiler
renoua cependant peu a peu ses liens avec Picasso a cette période et fut en mesure de traiter
quelques affaires avec le peintre. Le marchand continuait également & vendre des ceuvres
anciennes d’artistes qui ne faisaient plus partie de sa galerie. Il lui arrivait également, comme
dans le cas de Picasso, de s’accorder avec eux sur des achats spécifiques'®. La complexité de

cette activité du marchand, au moins a cette période, se percoit a la lecture d’un entretien de

165 Gertrude Stein, A Book Concluding with “As a Wife Has a Cow": A Love Story, orné de lithographies
par Juan Gris, Paris, Editions de la galerie Simon, 1926, non paginé [15] p.

166 pierre Assouline, op. cit., p. 264.

167 Lettre de Kahnweiler a Georges Limbour : Daniel Henry Kahnweiler, marchand, éditeur, écrivain,
exposition, Centre Georges Pompidou, op. cit., p. 142.

168 11 semblerait que les relations commerciales de Kahnweiler ne s’interrompirent vraiment en 1923
qu’avec Braque et avec Derain.



66

Kahnweiler avec Tériade en 1927 pour la revue Cahiers d’art. Le marchand s’exprime par
exemple sur le travail de VIaminck, qui avait pourtant quitté sa galerie quatre ans plus tot :

[Tériade] — VIaminck dans le groupe de peintres que vous défendez représente, exception
faite de sa qualité de peintre, une tendance esthétique différente ?

[Kahnweiler] — Je ne le crois pas tout a fait. Et puis j’achete aux peintres non d’aprés leurs
théories, mais d’apres leurs tableaux°,

Kahnweiler évoque également 1’ceuvre récente de Picasso :

[Tériade] — Vous ne constatez aucune évolution dans I’ceuvre-méme de Picasso. Lors de sa
derniére exposition surtout ?

[Kahnweiler] — Si, Picasso est I’artiste prodigieux qui, mécontent le lendemain de son
ceuvre de la veille, réinvente la peinture tous les jours. Quelle chose admirable que ce noble
désespoir dont les fruits sont des chefs-d’ceuvre!”°.

Questionné ensuite par Tériade sur les « jeunes » artistes de sa galerie, le marchand
convient de la diversité de leurs orientations esthétiques :

Vous pouvez constater que je n’ai pas de ligne unitaire. Je prends partout, parmi les jeunes,
ceux qui me semblent les véritables représentants de la peinture d’aujourd’hui et de demain*™.

Il évoque alors tour a tour le « néoclassicisme » de Togores et de Manolo, le « lyrisme »
de Masson, la « prodigieuse imagination plastique » de Suzanne Roger, la « fraicheur » de

Lascaux, la « tradition francaise » de Laurens...

Masson fut certainement le peintre auquel Kahnweiler accordait le plus d’attention. Les
derniéres ceuvres de 1’artiste, en 1927, ne soulevaient cependant pas d’intérét alors que le
marchand était fasciné par la nouvelle maniére du peintre. Seul Picasso, qui passait souvent rue

d’Astorg, partageait 1’opinion du marchand.

Dans ce contexte genéral, Kahnweiler souhaita, une nouvelle fois, élargir le groupe des
artistes de sa galerie et il passa contrat, au cours de cette méme année 1927, avec deux nouveaux
peintres : Eugene de Kermadec et Gaston-Louis Roux. Kermadec avait cotoyé Amedeo
Modigliani et était un ami de Chaim Soutine et de Desnos. Ce ne fut cependant pas ce dernier
qui le présenta a Kahnweiler et Kermadec fut 1’un des rares artistes de la galerie entre en relation
avec Kahnweiler par un autre biais que le réseau direct ou indirect — via Lascaux et Masson —

de Max Jacob. Une connaissance, en effet, de Kahnweiler, le peintre Lucien Adrion, lui avait

169 Henry Kahnweiler, E. Tériade, « Nos enquétes : entretien avec Henry Kahnweiler », Feuilles volantes,
supplément a la revue Cahiers d’art, deuxiéme année, n° 2, 1927, p. 1.

170 1bid., p. 2.

171 pid., p. 2.
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parlé de Kermadec des 1924 et 1’avait convaincu, en 1927, d’aller voir son nouveau travail, ce
que finit par faire Kahnweiler. Le marchand fut immédiatement attiré par sa peinture a la lecture
difficile, presque abstraite. Etant un grand pourfendeur de 1’abstraction, Kahnweiler ressentit
d’ailleurs le besoin de se justifier a ce sujet, ne serait-ce que vis-a-vis de lui-méme :

Les quelques tableaux que j’ai vus chez lui étaient a la limite de 1’abstraction mais sans
franchir cette limite!’2,

Le marchand, conquis, lui proposa aussitot d’acheter sa production. Gaston-Louis Roux
fut, lui, introduit aupres de Kahnweiler par Lascaux et par Masson. Le jeune peintre — il n’avait
que 23 ans — avait un court moment assisté Dufy. Il souhaitait se consacrer a sa peinture et

Kahnweiler lui trouva un talent prometteur.

En matiére d’édition, Kahnweiler ne publia qu’un ouvrage par an au cours des années
1927-1928 : un second texte de Jouhandeau, Ximénes Malinjoude, illustré, cette fois-ci, par

Masson’® puis un deuxiéme ouvrage de Gertrude Stein, A Village, accompagné par Lascaux'.

La crise ;: 1929-1933

Les premiers signes d’une crise du marché de 1’art se manifesterent dés 1928. Celle-ci
s’accentua a partir d’octobre 1929, avec I’effondrement de la bourse de New-York. Kahnweiler
se voulut, dans un premier temps, optimiste et déterminé. 1l organisa, rue d’Astorg, pas moins
de cing expositions au cours de 1’année 1929, un record pour la galerie Simon, crise oblige ! Il
exposa ainsi Manolo, Masson et Lascaux, tous trois pour la seconde fois, ainsi que Kermadec
et Roux pour leurs premieres expositions dédiées. Kahnweiler réorganisa par ailleurs une
nouvelle fois ses contacts aux Etats-Unis en traitant maintenant avec Pierre Matisse, le fils du

peintre, qui avait ouvert une galerie a New-York.

La situation des affaires resta cependant trés déprimée en 1930 et en 1931, que ce soit en
Europe ou aux Etats-Unis. Par mesure d’économie, Kahnweiler n’organisa aucune exposition
rue d’Astorg a cette période. Il limita également ses activités dans le domaine de 1’édition, en

ne faisant paraitre qu’un ouvrage en 1930 et un autre en 1931. Le jeune Roux accompagna le

172 Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit.,
p. 137. )

173 Marcel Jouhandeau, Ximenés Malinjoude, illustré d'eaux-fortes par André Masson, Paris, Editions de la
galerie Simon, 1927, non paginé [51] p. )

14 Gertrude Stein, A Village, Are You Ready Yet Not Yet, a play in 4 acts, illustré de lithographies par Elie
Lascaux, Paris, Editions de la galerie Simon, 1928, non paginé [21] p.
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recueil de poémes Entwurf einer landschaft'”® de Carl Einstein, un ami de longue date et
compatriote de Kahnweiler qui avait dd récemment quitter 1’Allemagne. Et, I’année suivante,
parut L Anus solaire de Georges Bataille illustré par Masson’®. Ces éditions, celle de L Anus
solaire notamment, correspondent a une nouvelle phase dans les relations littéraires de
Kahnweiler. Le groupe de jeunes écrivains entourant Masson — Leiris, Limbour, Desnos, etc. —
et Masson lui-méme étaient en effet entrés en dissidence avec les surréalistes « orthodoxes » et
s’étaient rapprochés de Georges Bataille qui menait la fronde contre Breton depuis sa tribune a
la rédaction de la revue Documents. Kahnweiler, réfractaire a tout embrigadement moral et
surtout politique — tel que le mettait en ceuvre Breton Vvis-a-vis des membres de son groupe —
accompagna en quelque sorte « ses » jeunes auteurs dans ce divorce. L’ouvrage de Bataille fut

le dernier publié par Kahnweiler avant plusieurs années du fait de la crise.

Le marasme du marché de 1I’art avivait la concurrence entre les galeries, bien que certains
marchands, comme Paul Rosenberg, aient toujours été agressifs. Quelques années auparavant,
par exemple, il avait tenté de « racheter » Juan Gris mais avait échoué, celui-ci ayant tenu a
rester fidéle a son ami Kahnweiler. Mais les tensions s’accentuaient avec la crise, d’autant plus
que les galeries d’art s’étaient multipliées au cours des années 1920, venant concurrencer les
précédents « nouveaux entrants » de la Grande Guerre comme les fréres Rosenberg, Paul
Guillaume ou Georges Wildenstein. Ceux-ci, bien établis, pouvaient traverser les années de
crise sans trop de difficultés, hormis le cas de Léonce Rosenberg dont nous avons vu qu’il mena

une politique commerciale peu avisée.

Dans un marché devenu atone, la concurrence s’exacerba donc entre galeries jusqu’a la
«mise en sommeil » ou a la disparition de certaines d’entre elles. La galerie Vavin-Raspail
avait eu ses heures de gloire en 1925 en exposant Klee et les peintres de la Section d’Or, toujours
active a cette époque. Elle déclina ensuite. Pierre Loeb avait fondé la galerie Pierre en 1924,
L’ année 1925 fut également faste pour cette galerie qui organisa cette année-la une exposition
Joan Mir6 ainsi qu’une exposition des peintres « surréalistes ». Participérent a cette derniére
Man Ray, Paul Klee, Max Ernst, Giorgio De Chirico etc. mais aussi Picasso et Masson, ce
dernier pourtant sous contrat chez Kahnweiler. La galerie Pierre était toujours active au moment

de la crise et la traversa tant bien que mal. En 1925 encore, Jeanne Bucher ouvrit sa galerie,

175 Carl Einstein, Entwurf einer Landschaft, illustré de lithographies par C.-L. Roux [sic], Paris, Editions
de la galerie Simon, [1930], non paginé [27] p.

176 Georges Bataille, L'anus solaire, illustré de [trois] pointes séches par André Masson, Paris, Editions de
la galerie Simon, 1931, non paginé [17] p.
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exposant surtout le sculpteur Lipchitz. Du fait de la crise, elle ferma sa boutique pour la rouvrir
en 1936. D’abord marchand d’art ancien, Etienne Bignou avait ouvert une galerie d’art moderne
et contemporain en 1927. Il fut le marchand de Dufy notamment & la fin des années 1920. Il
prit surtout la suite de Paul Guillaume, au déces de celui-ci en 1934, comme conseiller du
Docteur Barnes, ce qui lui permit de traverser la crise sans trop de difficultés. Comme Jeanne
Bucher, Katia Granoff dut mettre en sommeil pendant les années 1930 la galerie qu’elle avait
ouverte en 1926 boulevard Haussmann. Dans ce contexte déprimé et ou le moindre amateur
était courtisé, la galerie Simon ne recevait pratiquement plus de visiteurs. Kahnweiler se
souvenait encore, en 1960, de cette période tres difficile :
Dans les années 1924, 1925, la galerie avait repris une petite existence raisonnable et
marchait a peu pres. Mais alors est arrivée cette chose épouvantable dont personne ne peut
plus se rendre compte aujourd’hui : la grande crise mondiale, « les sept années de vaches

maigres », si je puis dire, de 1929 a 1936. On ne peut méme plus se faire une idée a 1’heure
actuelle de ce que ¢a a pu étre, cette impression horrible que rien ne valait plus rien®’’.

Qui plus est, les rares acheteurs payaient mal. La galerie Simon eut donc des difficultés a
tenir ses échéances auprés des banques au cours des années 1930 a 1933. Kahnweiler dut
d’abord effectuer des emprunts auprés de son associé André Simon'’8. Il n’eut ensuite pas
d’autre choix que de recourir a nouveau a une aide de son oncle Ludwig Neumann de Londres
qui continua a le soutenir et & le conseiller'™. Il fut obligé cependant de prendre des mesures
drastiques pour éviter la faillite de son entreprise. Manolo s’était avéré de moins en moins fiable
dans ses productions aux cours des années 1920*°. Kahnweiler avait toujours fait son possible
pour 1’aider mais il dut, cette fois, se résoudre a mettre fin a leur collaboration. Il fit de méme
pour Togorés'! mais dans un contexte un peu différent. Aprés des années de peinture
« réaliste », Togorés avait traversé une phase « surréaliste » & partir de 192882, Kahnweiler
I’avait soutenu dans cette nouvelle voie picturale bien qu’elle déstabilisat la clientele habituelle
du peintre. Mais, en 1931, Togoreés voulut revenir a sa « maniere » premiére. Sur un fond donc
de désaccord a la fois esthétique et financier, le peintre et le marchand préférerent alors mettre
fin a leurs relations commerciales. Flechtheim continua cependant a exposer cet artiste en

Allemagne. Quant & Masson, le peintre avait pris lui-méme, dés la fin de 1’année 1930, la

17 Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit.,
p. 143.

178 pierre Assouline, op. cit., p. 296.

179 1bid., p. 297.

180 Manolo fut atteint par une maladie invalidante aprés la guerre.

181 Kahnweiler mit fin a ses relations avec Togorés en 1931.

182 Togores, du réalisme magique au surréalisme, exposition, Chateauroux, Couvent des Cordeliers, 5 juin-
13 septembre 1998, organisée par les Musées de Chateauroux, cat. par Josep Casamartina i Parassols et Cécile
Debray, trad. de I'espagnol et du catalan Rafael Rodriguez-Vigouroux, Paris, Cercle d'art, 1998, p. 96-99.
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décision de rejoindre Paul Rosenberg, au grand dam de Kahnweiler. Malgré ses difficultés
financieres, Kahnweiler avait essayé de le retenir. Mais rien n’y fit. Entre 1932 et 1933, enfin,
Kahnweiler dut se résoudre a suspendre ses conventions — ¢’est-a-dire les versements mensuels
qu’il effectuait a « ses » peintres en contrepartie d’une fourniture a venir de tableaux — avec les
derniers artistes encore sous contrat de la galerie : son beau-frere Lascaux, Kermadec, Suzanne
Roger et sa derniere « recrue », Roux. En liaison sans doute avec la baisse de ses ressources, le
jeune Roux avait d’ailleurs décidé, a I’instigation de Leiris, de participer, comme peintre, a la
mission Dakar-Djibouti (1931-1933)*3, Une deuxiéme exposition dédiée au peintre eut encore
lieu en milieu d’année 1933 avant que Kahnweiler ne suspende aussi ses engagements a son
égard. Face a la crise durable du marché de I’art, le marchand avait donc, en fin d’année 1933,

pratiqguement mis sa galerie « en sommeil », comme plusieurs de ses confréres.

Dans ce contexte, il n’était évidemment pas question, pour Kahnweiler, d’envisager une
relance de ses éditions. Ce fut pourtant a cette période qu’Albert Skira et Tériade lancerent la
revue Minotaure® qui visait a rassembler, autour d’un projet esthétique ambitieux et sur fond
d’une union sacrée antifasciste, les surréalistes orthodoxes et dissidents. La revue parut de 1933
a 1939 et bon nombre des artistes et auteurs proches de Kahnweiler y participerent : Bataille et
Masson pour la genese de la revue et leur participation a plusieurs numéros, Picasso pour la
couverture du n® 1, Leiris et Roux pour les articles et les illustrations du n° 2 — un compte-rendu
de la mission Dakar-Djibouti —, Tzara et Derain pour les n® 3-4, etc. Par le biais de « ses »
auteurs et de « ses » peintres, Kahnweiler participa donc a cette initiative de Skira et de Tériade,

deux éditeurs d’art avec qui le marchand fut toujours en bons termes.

Cette période de crise, trés difficile pour Kahnweiler, le fut avant tout pour « ses » artistes.
Elle amena cependant ces derniers a réfléchir a leurs relations avec les marchands d’art et a
mieux faire la part des choses quant a ce que ces marchands leur apportaient, en termes
financiers bien sdr, mais aussi en termes artistiques et humains. Picasso, par exemple, se
rapprocha progressivement de Kahnweiler dés le milieu des annéees 1920, et plus encore pendant
les années 1930. Les deux hommes reprirent leurs échanges amicaux, souvent journaliers, sur

la peinture en général et sur les travaux en cours du peintre. Kahnweiler se rendit aussi souvent

183 Michel Leiris avait été invité par Marcel Griaule, le chef de la mission, a faire partie de cette expédition
ethnographique pour en assurer le secrétariat et la tenue du journal de bord. Cette expérience eut une influence
décisive sur la vocation d’ethnologue et la carriére d’écrivain de Leiris.

184 Un historique rapide de cette revue est présenté dans : Yves Chevrefils Desbiolles, Les revues d'art a
Paris, 1905-1940, préf. de Francoise Levaillant, postf. de Rossella Froissart Pezone, Aix-en-Provence, Presses
universitaires de Provence, 2014, p. 141-146 et p. 159-161.
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a Boisgeloup, la nouvelle résidence de Picasso. En termes commerciaux, le courant d’achats de
Kahnweiler aupres du peintre s’accentua au cours des années 1930, parallelement au
resserrement de leurs liens amicaux. Comme le rappelle Kahnweiler, Picasso n’avait en effet

pas de relation d’exclusivité avec son marchand principal a I’époque, Paul Rosenberg, :

[Francis Crémieux, parlant de Picasso] : - Quand est-il revenu avec vous ?

[Kahnweiler] : - Partiellement trés peu de temps apres [1923]. Il n’a jamais eu de contrat
avec Paul Rosenberg, mais celui-ci était un homme riche et achetait beaucoup. Dés 1923
Picasso m’a vendu a nouveau, et de plus en plus, ce qui a abouti finalement, bien plus tard, a
une nouvelle entente compléte. 1

Il en était de méme pour les relations de Kahnweiler avec le sculpteur Laurens, comme
nous 1’avons déja mentionné. Kahnweiler continua a lui acheter des ceuvres, y compris pendant
les années de crise, et le considérait comme le sculpteur essentiel de sa galerie. Le cas d’André
Masson est autre exemple d’évolution des relations entre peintre et marchand dans le contexte
de ces années 1930. Des fin 1933, en effet, Masson « revint » vers Kahnweiler. Le marchand
n’avait cependant plus, a cette période, la capacité financiere d’étre le seul acheteur du peintre
et un contrat a trois fut passé avec Georges Wildenstein, avec qui, d’ailleurs, Kahnweiler
entretenait des relations cordiales!®. Léger, quant a lui, continuait a traiter avec Kahnweiler
pour une part de sa production, comme convenu avec Paul Rosenberg. Méme s’il commengait,
lui aussi, a se lasser des services de ce marchand, il ne se rapprocha plus étroitement, au plan

commercial, de Kahnweiler qu’apres la Libération.

La montée des fascismes : 1933-1939

La situation politique empirait cependant en Allemagne, avec entre autres une montée de
I’antisémitisme. Flechtheim, avec qui s’était associé Gustave Kahnweiler, le jeune frere de
Daniel Henry, vit sa galerie de Dusseldorf confisquée par un marchand affilié aux nazis'®’. lls
furent bient6t obligés, tous deux, de quitter précipitamment 1’ Allemagne. Ils gagnérent d’abord

Paris puis s’établirent 4 Londres, sans pour autant continuer leur collaboration'®. Flechtheim

185 Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit.,
p. 97.

186 Georges Wildenstein, par exemple, avait financé la revue Documents dirigée en titre par Carl Einstein
et en fait par Georges Bataille, tous deux des amis de Kahnweiler. Son gendre par alliance, Michel Leiris, avait
assureé le secrétariat de cette revue — le premier emploi de Leiris —.

187 Kahnweiler avait pu rapatrier a temps les tableaux qu’il avait confiés a son correspondant en Allemagne.

188 Gustav et Elly Kahnweiler vécurent a Londres et firent a leur décés une importante donation a la Tate
Modern : Cubism and its Legacy: the Gift of Gustav and Elly Kahnweiler, exhibition, Tate Modern, 24 May - 31
Oct. 2004, source [consultée le 26/12/2016] : http://www.tate.org.uk/about/press-office/press-releases/cubism-
and-its-legacy-gift-gustav-and-elly-kahnweiler .



http://www.tate.org.uk/about/press-office/press-releases/cubism-and-its-legacy-gift-gustav-and-elly-kahnweiler
http://www.tate.org.uk/about/press-office/press-releases/cubism-and-its-legacy-gift-gustav-and-elly-kahnweiler
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était le marchand notamment de Paul Klee. Ayant perdu tous ses biens, il ne pouvait plus
continuer a exercer ce role. Il demanda donc a Kahnweiler de prendre sa releve pour le marché
francais et celui-ci accepta®®®. Kahnweiler avait rencontré Klee en Suisse pendant les années de
guerre et le peintre avait bien en mémoire le role qu’avait tenu le marchand vis-a-vis de Picasso
ou de Braque au cours des années 1910. Klee avait séjourné a Paris en 1912-1913, accueilli par
Wilhelm Uhde. Il avait alors rencontré toute 1I’« équipe Kahnweiler »% ainsi que Robert
Delaunay, dont la peinture et les écrits influencérent ensuite significativement son travail.
Depuis cette époque, Klee avait développé son ceuvre au sein de la « Nouvelle Sécession
munichoise » puis aux Bauhaus de Weimar et de Dessau-Rosslau et enfin a 1’académie des
beaux-arts de Diisseldorf. Inquiété par les nazis'®, Klee dut quitter I’Allemagne fin 1933 et il
s’installa a Berne ou il avait d’ailleurs passé son enfance. Kahnweiler représenta donc
désormais a Paris le peintre établi en Suisse. En juin 1934, il organisa ainsi une premiére

exposition « Paul Klee » rue d’Astorg, quelques jours apres une nouvelle exposition Masson.

Mais les affaires, surtout en France, étaient toujours au plus bas. Pour essayer, envers et
contre tout, de « dégourdir le marché », Kahnweiler prit ’initiative de lancer, en 1935, un
« syndicat d’entraide artistique », montage par lequel des amateurs pouvaient acquérir a prix
intéressant des ceuvres moyennant une participation mensuelle. 1l associa méme le peintre Mir0
a I’entreprise, sans doute pour élargir 1’offre proposée aux clients, puisque, jusque-la,
Kahnweiler n’avait pas eu beaucoup d’estime pour le travail de cet artiste. L’affaire tint tant

bien que mal jusqu’en 1939...

Les affaires reprirent quelque peu a partir de 1935, lentement d’abord puis un peu plus
fermement en 1936. Kahnweiler reprit ses relations de marchand, un moment suspendues, avec
« ses » peintres, Suzanne Roger, Kermadec, Roux, Lascaux, etc. Il passa également contrat en
1935 avec André Beaudin — 1’époux de Suzanne Roger — dont il connaissait de longue date le
travail. Beaudin, qui avait été un proche de Juan Gris, était pour Kahnweiler un continuateur de
I’ceuvre de son fidéle ami décédé :

[...]j allais vous parler plus longuement d’ André Beaudin, de celui qui a le mieux compris,
selon moi, la grande lecon de Juan Gris. Comme lui, c’est un peintre classique, profondément

189 Flechtheim vécut difficilement a Londres, ayant perdu toute sa fortune. Il décéda en 1937 suite a un
accident.

190 Sans toutefois avoir rencontré, a 1’époque, Kahnweiler lui-méme.

11 De nombreuses ceuvres de Klee figurérent a la premiére exposition d’« art dégénéré » organisée en
Allemagne par les nazis, celle de Dresde en septembre-octobre 1933.
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sensible, certes, mais qui soumet les débordements de la passion a sa raison lucide, a son souci
d’ordre, de clarté, de pureté!®2,

Kahnweiler organisa, au cours de cette méme année 1935, trois expositions, 1’une pour
Suzanne Roger, I’autre pour Lascaux et enfin une premiére exposition rue d’Astorg pour

Beaudin.

Picasso et Léger — dont Kahnweiler commercialisait partiellement les travaux — ainsi que
Braque atteignaient maintenant une reconnaissance internationale. Une premiére rétrospective
des peintures de Léger et de Braque avait eu lieu en 1933 en Suisse, a la Kunsthaus de Zurich
pour Léger et, pour Braque, a la Kunsthalle de Béale. En 1935, le MoMA de New-York organisa
une seconde rétrospective pour Fernand Léger'®3. Le méme musée, enfin, présenta en 1936,
toujours sous la direction d’Alfred Barr, une importante exposition retracant les évolutions de
I’art moderne des années 1900 a 19354 Des ceuvres d’une cinquantaine d’artistes furent
exposées, avec une présence significative de travaux de Braque, de Gris, de Klee, de Laurens,
de Léger, de Masson et de Picasso'®. Le role prééminent des artistes « historiques » de
Kahnweiler — ainsi que celui de Klee et de Masson — se trouva ainsi confirmé. On peut noter
cependant que la consécration de « ses» artistes n’allait pas de pair, en 1936, avec la
reconnaissance de son réle de marchand et de premier promoteur de leurs travaux puisque
Kahnweiler n’apparait que trés peu parmi les contributeurs a cet événement. Il n’est cité,
essentiellement, que pour le prét des sculptures de Laurens et il n’apparait pas, par exemple,
comme préteur pour les tableaux de Juan Gris, de Klee ou de Picasso, alors que d’autres
marchands comme Paul Rosenberg, Etienne Bignou ou Georges Wildenstein sont mentionnés
a plusieurs reprises. La consécration simultanée, « matérielle » et «symbolique », de

Kahnweiler n’advint qu’aprés la derniére guerre mondiale.

Au cours de I’année 1936, Georges Wildenstein mit fin a sa participation au contrat

d’André Masson et Kahnweiler redevint son marchand exclusif. Masson s’était établi en

192 Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit.,
p. 146.
193 Fernand Léger: Exhibition of Qils, Watercolors, Gouaches and Drawings, Sept. 30 — Oct. 24, 1935, The
Museum of Modern Art, New York. On peut noter qu’aucune des ceuvres de Léger exposées au MoMA n’est
indiquée comme appartenant a — ou prétée par — Kahnweiler alors que le marchand Paul Rosenberg est cité pour
un certain nombre d’ceuvres. Paul Rosenberg apparait bien comme le marchand principal de Léger a cette
période. Source [consultée le 29/12/2016] :
https://www.moma.org/d/c/checklists/\W1siZilsIiMyNTAOMyJdXQ.pdf?sha=9366d632481dc9b0 .

194 Cubism and Abstract Art, exhibition, March 3 to April 19, 1936, The Museum of Modern Art, New
York, “Master checklist”, source [consultée le 29/12/2016] :
https://www.moma.org/d/c/checklists/W1siZilsIiMyNTA0OCJdXQ.pdf?sha=644dflcbcbabc828 .

195 La premiére exposition au MoMA dédiée a Picasso ne fut organisée qu’en 1939. 11y en eut ensuite de
tres nombreuses a partir des années 1950.



https://www.moma.org/d/c/checklists/W1siZiIsIjMyNTA0MyJdXQ.pdf?sha=9366d632481dc9b0
https://www.moma.org/d/c/checklists/W1siZiIsIjMyNTA0OCJdXQ.pdf?sha=644df1cbcbabc828
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Espagne, a Tossa del Mar, depuis 1934 et dut rentrer en France en novembre 1936 a la suite de
la rébellion du général Franco. Kahnweiler organisa dés sa rentrée une exposition sur ses
ceuvres espagnoles qui eut un retentissement certain pour des raisons sans doute autant

politiques qu’artistiques, en pleins Front Populaire en France et guerre civile en Espagne.

Kahnweiler avait également passé contrat en 1935 avec un nouvel artiste espagnol,
Francisco Borés, un ami de Picasso et de Juan Gris des années 1920. Borés avait vécu en France
de 1925 a 1933, rencontrant le tout Paris littéraire et artistique, de Max Jacob a Jules Supervielle
et de Beaudin a Giacometti et a Laurens. Il vivait maintenant a Madrid. Kahnweiler organisa
en 1937 une exposition Bores a la galerie Simon, la seule d’ailleurs qui eut lieu cette année-la.
Entouré comme il I’était — et 1’avait toujours été — de peintres espagnols, Kahnweiler se sentait
particulierement concerné par les évenements en Espagne. Antifasciste et pacifiste, Kahnweiler
soutint diverses initiatives en faveur des artistes républicains, mais sans vouloir s’engager
ouvertement comme le fit son ami proche Carl Einstein qui partit en Espagne comme volontaire
dans la colonne Durutti'®®. S’il avait choisi de se faire naturaliser francais en 1936, Kahnweiler
n’était en aucune fagon « cocardier » et il ne s’intéressa que d’assez loin, par exemple, a
I’Exposition internationale de Paris de 1937'%, ou tout au moins a ses pavillons « francais ».
Le marchand ne fit, par exemple, acte de présence que symbolique a la section du livre de
I’exposition, comme nous le commenterons au chapitre 3. Quant aux activités artistiques
proprement dites, aucun de « ses » peintres — du moins de ceux sous contrat « plein » avec sa
galerie — ne fut partie prenante de I’événement, contrairement, par exemple, a Léger'®, a
Dufy!®®, a Robert et Sonia Delaunay?®... ou a Clément Serveau®®, tous artistes dont les ceuvres
murales représentaient la modernité tricolore. De cette exposition, Kahnweiler retint plutot le
message et la force de Guernica que Picasso exposa au Pavillon du gouvernement officiel et

républicain espagnol. Le marchand s’associa cependant aux deux expositions rétrospectives

1% pierre Assouline, op. cit., p. 338.

197 1’intitulé complet de I’exposition de 1937 était : « I’Exposition internationale des arts et techniques dans
la vie moderne ».

19 [ ’Etat commanda a Léger Le Transport des Forces, une allégorie monumentale — 4,70 m x 8 m — des
cycles de I’énergie et de 1’eau.

199 pufy réalisa une peinture de 600 métres carrés, La Fée Electricité, commandée par la Compagnie
parisienne de distribution d'électricité, pour « mettre en valeur le rle de I'électricité dans la vie nationale et dégager
notamment le role social de premier plan joué par la lumiere électrique ».

200 Robert Delaunay fut chargé, en collaboration avec 1’architecte Félix Aublet, d’un important ensemble
de décorations pour le Pavillon des Chemins de fer et pour le Pavillon de I’ Air et de I’ Aéronautique, qui connurent
un grand succes public. Son épouse Sonia Delaunay contribua a ces travaux en exécutant notamment, pour le
Pavillon des chemins de fer, plusieurs grandes peintures murales de 225 métres carrés chacune, parmi lesquelles
Voyages lointains. Elle obtiendra une médaille d'or de I’exposition.

201 Clément Serveau réalisa une fresque ornant le Pavillon du tourisme comme nous le verrons en troisieme
partie.
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d’art contemporain qui furent organisées en marge de I’Exposition internationale. Des ceuvres
de Laurens et de Juan Gris figurérent ainsi a la fois au Petit Palais — Les Maitres de /’art
indépendant?®? — et au Jeu de Paume — Origines et développement de /’art international
indépendant?® — tandis que Manolo ne fut présent qu’a la premiére exposition et Borés et Klee
a la seconde. Kahnweiler déplora sans doute le manque d’intérét des instances officielles pour
les travaux de Masson. Les peintres surréalistes, « frangais » ou étrangers, furent, il est vrai,

comme les peintres abstraits, les grands oubliés de ces manifestations.

Pour Kahnweiler, le marché essentiel restait I’Amérique. Il traitait maintenant a New-
York avec un nouveau correspondant, Curt Valentin, d’origine allemande comme lui. Valentin
avait travaillé avec Flechtheim puis avait émigré aux Etats-Unis et ouvert la Buchholz Gallery
a New-York. Les deux marchands partageaient une méme conception de la peinture et de leur

métier et Kahnweiler travaillera avec Valentin jusqu’au décés de celui-ci en 1954204,

L’atmosphere devenait de plus en plus délétéere en Allemagne pour les artistes et les
écrivains, juifs ou simplement progressistes. Les nazis, par exemple, organiserent a plusieurs
reprises des expositions sur 1’« art dégénéré » ou figuraient, en bonne place, de nombreuses
ceuvres de Klee. Peut-étre d’ailleurs faut-il interpréter la deuxiéme exposition de ce peintre rue
d’Astorg, qui se tint en début d’année 1938, comme une réponse de Kahnweiler a ces errements
nazis. Son ami de longue date, Uhde, se trouva d’ailleurs bientot lui aussi concerné puisqu’il
fut déchu, en 1938, de la nationalité allemande pour avoir fait 1’apologie de cette peinture

« dégénérée » dans 1I’ouvrage Von Bismarck bis Picasso?®,

202 Cette exposition se tint du 1*" juin au 31 octobre 1937 sous 1’égide de Raymond Escholier. Plusieurs des
« anciens » peintres de Kahnweiler, VIaminck, Picasso, Derain, Braque, Léger y furent bien entendu tres largement
représentés. La présence significative d’ceuvres de Juan Gris a cette exposition est sans doute due a Gertrude Stein
qui faisait partie du Comité de sélection. Celle plus discréte de quelques sculptures de Manolo est attribuable aux
interventions d’Eugenio d’Ors, lui aussi membre de ce Comité. L’élément le plus surprenant de cette exposition,
relativement conservatrice dans ses choix, parait étre la représentation exceptionnelle d’Henri Laurens, avec 33
ceuvres exposées. Voir notamment : Paris 1937, l'art indépendant, exposition présentée dans le cadre du
cinquantenaire de I’Exposition internationale des arts et des techniques dans la vie moderne, musée d'Art moderne
de la Ville de Paris, 12 juin-30 ao(t 1987, Paris, les musées de la Ville de Paris, 1987, 259 p.

203 Une deuxiéme exposition d’art, censée présenter des artistes étrangers, fut organisée au Jeu de Paume
du 26 juillet au 31 octobre 1937 sous la direction du conservateur de ce musée, André Dezarrois. Certains artistes
« francais », comme Braque, Derain, Laurens, Léger ou Vlaminck y furent néanmoins représentés en tant
qu’initiateurs de telle ou telle tendance. Les absences ou présences de peintres & ces deux expositions ne sont pas
toujours explicables. On peut, par exemple, se demander pourquoi Togores ne figurait pas au Jeu de Paume et
pourquoi Manolo fut présent au Petit Palais.

204 Selon certaines sources (https://en.wikipedia.org/wiki/Alfred_Flechtheim [consultée le 26/12/2016]),
Curt Valentin aurait ét¢ impliqué dans une filiére de financement de 1’effort de guerre allemand en écoulant aux
Etats-Unis de 1’« art dégénéré » spolié en Allemagne. Cette hypothése parait peu vraisemblable compte tenu de la
probité et de la sagacité de Kahnweiler que 1’on voit mal se lier avec un tel intermédiaire.

205 Pierre Assouline, op. cit., p. 342.
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Les franquistes s’emparéerent de Barcelone en janvier 1939 puis de Madrid en mars. La
Wermacht entra en Bohéme le méme mois. Optimiste par tempérament, Kahnweiler avait
relancé, 1’année précédente, un projet, repoussé depuis longtemps, 1’édition de Glossaire, j'y
serre mes gloses de son gendre Leiris?®. Cette sorte de dictionnaire, paru en 1939, avec des
lithographies de Masson, est une réminiscence de la période surréaliste des deux acteurs de
I’ouvrage et sa publication peut se rattacher a I’ere Minotaure des relations littéraires de
Kahnweiler. Le Glossaire fut la derniére édition du marchand avant la guerre.

Kahnweiler eut bient6t d’autres soucis en téte que ses publications. 1l fut d’abord marqué
par le déces, dans un accident de voiture, de son « maitre » Ambroise Vollard, jusque-la tres
actif malgré son age®®’. Aprés 1’envahissement de la Pologne et la déclaration de guerre, le
marché de I’art parisien s’écroula. Kahnweiler garda cependant sa galerie ouverte, les affaires
continuant en Amérique notamment par 1’intermediaire de Curt Valentin. Il put également, de
ce fait, aider ou conseiller les nombreux réfugiés ou déplacés qui passaient par Paris avant de
rejoindre, le cas échéant, Londres ou New-York. Quelque peu échaudé par son expérience de
la guerre précédente, il organisa aussi le transfert de son stock de tableaux en province et
notamment dans une maison qu’il avait louée au Repaire-1’Abbaye, un lieu-dit prés de Saint-
Leéonard-de-Noblat, non loin de Limoges. S’il avait pris cette précaution, il n’envisagea pas
cependant de partir a I’étranger comme d’autres le firent. Il ne voulait pas croire a une défaite.
Les Kahnweiler étaient donc toujours a Paris au moment de la débacle et, le 12 juin 1940, ils

étaient sur les routes de 1’exode pour rejoindre les Lascaux, déja sur place au Repaire-1’Abbaye.

« Le paradis a I’ombre des fours crématoires » : 1940-1944

Les Kahnweiler s’installérent au Repaire. Peu de temps aprés son arrivée, le marchand
apprit la triste nouvelle du suicide de son ami Carl Einstein prés de Pau. Einstein n’avait pas
supporté la victoire allemande et s’était senti pris dans une nasse, ne pouvant passer en Espagne
du fait de ses engagements antifranquistes. Mais, loin de Paris et de ses bruits de botte, les échos
de I’actualité n’arrivaient qu’assourdis au fond du Limousin. Comme lors de son « exil » en
Suisse, Kahnweiler, forcé a I’inaction, eut le temps de réfléchir et d’écrire. Assez vite aussi, les
Kahnweiler recréérent au Repaire, en plus modeste, un nouveau « Boulogne », recevant artistes

et écrivains. Les Lascaux, qui vivaient en voisins a Saint-Léonard-de-Noblat, et les Leiris

206 Michel Leiris, Glossaire, j'y serre mes gloses, illustré de lithographies par André Masson, Paris, Editions
de la galerie Simon, 1939, 61 p.
207 1> autre « maitre » de Kahnweiler, Durand-Ruel, était décédé en 1922.
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— quand ces derniers n’étaient pas a Paris — faisaient bien slr partie de ces rencontres. Bon
nombre d’amis, anciens ou nouveaux, fréquentérent ainsi le Repaire, comme Raymond et
Janine Queneau, Limbour, Beaudin et son épouse, les poétes surréalistes Jacques Baron et
Patrick Waldberg, 1’architecte, et fils du sculpteur, Claude Laurens, le peintre Frank Burty-

Haviland, le muséologue Georges-Henri Riviére ou le jeune Georges-Emmanuel Clancier.

Pendant ce temps, a Paris, ’aryanisation des biens des juifs se précisait. 1l avait été
convenu que les Leiris resteraient a Paris et que Louise s’occuperait, sur place, des affaires de
la galerie. Les établissements — et leurs réserves de tableaux — de Paul Rosenberg, de Bernheim-
Jeune, de Georges Wildenstein etc. changérent bient6t de propriétaire, au mieux avec une
reprise « provisoire » plus ou moins négociée avec I’ancien galeriste, et au pire dans des
conditions de spoliation, permettant & certains de ces « nouveaux » marchands de réaliser de
substantiels profits. André Simon étant d’origine juive —il s’était réfugi¢ en zone libre, en
Bretagne —, la galerie Simon fut soumise a la méme procédure. Depuis Le Repaire, Kahnweiler
organisa la reprise de la galerie par Louise. Apres quelques difficultés avec le commissariat aux
questions juives, le rachat de 1’établissement put se conclure en juillet 1941. Louise Leiris
rouvrit la galerie portant désormais son nom mais, prudent, le marchand conserva I’essentiel de

ses réserves en province et notamment au Repaire-1’Abbaye.

Depuis son lieu de retraite, Kahnweiler suivait les affaires de la galerie, car affaires il y
avait a Paris, la peinture servant de valeur-refuge, quand elle n’était pas 1’objet de trafic ou de
spoliation. Méme les tableaux de Picasso se vendaient bien et ’artiste n’aura jamais autant
produit que pendant 1I’Occupation...Les Allemands voulaient montrer a 1’étranger que la vie
culturelle a Paris restait active sous leur emprise. Ce fut dans ce cadre aussi que la Propaganda
Staffel organisa une tournée en Allemagne de peintres et de sculpteurs francais en novembre
1941 et Kahnweiler eut la surprise de lire dans la presse que deux de « ses » anciens peintres,
Vlaminck et Derain, particulierement courtises par les Allemands, avaient été du voyage avec
Paul Belmondo, Kees VVan Dongen, André Dunoyer de Segonzac et d’autres. Vlaminck publia
ensuite plusieurs articles ou il s’en prenait a Picasso — et au cubisme en géneral —, le rendant
responsable de la décadence de la peinture frangaise. Vlaminck et Kahnweiler étaient restés en
contact épistolaire depuis les années 1920, échangeant librement sur la peinture et sur
I’actualite, et Kahnweiler avait ainsi pu suivre I’évolution des pensées esthétiques et politiques

du peintre. Il n’avait cependant pas imaginé une telle véhémence.
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Kahnweiler préféra prendre quelque recul vis-a-vis de ces turpitudes et, aprées avoir hésité
entre plusieurs projets d’écriture, il s’attela a la rédaction d’un ouvrage sur la vie et I’ceuvre de
son ami Juan Gris, auquel il méla d’ailleurs de nombreux développements sur sa propre
conception de la peinture?®, De ces années passées au Repaire-I’Abbaye, Kahnweiler garda
curieusement le souvenir d’une époque heureuse, quoiqu’incertaine :

[...] ces trois années ont été trois années de bonheur pour moi et pour ma femme. Nous
avons vécu ensemble la. J’ai travaillé tous les jours tranquillement. J’ai écrit mon livre sur

Juan Gris. Elle vivait a mes cotés, nous avons été trés, trés heureux. C’était évidemment le
paradis a I’ombre des fours crématoires mais heureusement j’ai échappé a ces fours [...]°%.

Bientbt cependant, ce havre de calme fut lui aussi perturbé par I’actualité de 1’Occupation,
étendue depuis la fin de I’année 1942 a la zone libre. Leiris, qui faisait les allers et retours entre
Paris et Saint-Léonard et qui était bien renseigné par ses amis résistants, avait prévenu
Kahnweiler d’une intervention probable de la Gestapo. Le marchand ne voulait cependant pas
y croire. Une « visite » surprise des Allemands, heureusement sans conséquence autre qu’un
vol d’argent et de bijoux, acheva de convaincre les Kahnweiler qu’il fallait partir. Leiris avait
organisé leur accueil, sous de faux noms, par un couple d’agriculteurs a Lagupie dans le Lot-
et-Garonne. Les époux Kahnweiler restérent dans cette « cache » jusqu’a la Libération. Cette
période fut moins heureuse que la précédente puisque la santé de Lucie, atteinte d’un cancer,
se dégrada. Kahnweiler apprit aussi 1’arrestation de Desnos en février 1944 puis en mars le
déces de Max Jacob, emmené a Drancy par la police francgaise. Les nombreuses interventions
pour le faire libérer, y compris celles de ses amis les mieux « placés » vis-a-vis des Occupants,
comme Jean Cocteau ou Marie Laurencin, n’avaient pas abouti a temps. Kahnweiler ne put,
bien sir, se rendre a ses obséques mais nombre de « ses » peintres, dont Picasso, eurent le
courage d’y assister en plein Paris occupé. Quelques jours plus tard, Picasso invita ses amis
chez les Leiris pour un spectacle improvisé a la mémoire du poete. Sous le portrait qu’il avait
fait de Max Jacob, Michel et Louise Leiris, Raymond Queneau, Jean-Paul Sartre, Simone de
Beauvoir etc. jouerent le drame surréaliste Le Désir attrapé par la queue que Picasso avait ecrit
en 1941. Albert Camus assura la mise en scene. Picasso, Jean-Louis Barrault, Georges et Sylvia
Bataille, Georges Braque, Maria Casarés, Cécile Eluard, Valentine Hugo, Jacques Lacan, Henri
Michaux, Pierre Reverdy et Claude Simon formaient 1’assistance de cette improvisation

partagée en tant qu’acte de résistance...Kahnweiler était donc largement représenté !

208 Ce livre sur Juan Gris paraitra chez Gallimard en 1946.
209 Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit.,
p. 157.
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La reconnaissance, enfin : 1944-1979

Les Kahnweiler retrouverent Paris en octobre 1944. Ils s’installérent avec les Leiris quai
des Grands-Augustins, en voisins d’ailleurs de I’atelier de Picasso. Kahnweiler et le peintre
reprirent ainsi trés vite leurs longues conversations sur la peinture, comme des années
auparavant, quand ils n’échangeaient pas sur la politique, puisque Picasso venait d’adhérer au
Parti Communiste. L’état de Lucie s’aggrava cependant et elle décéda en mai 1945. Aprés 40

années de vie commune, la mort de Lucie fut un traumatisme pour Kahnweiler.

Ses activités vite débordantes 1’aidérent sans doute a surmonter cette épreuve. Secondé
par Louise, il s’attacha en effet a relancer la galerie. Les affaires avaient d’ailleurs vite repris
du fait notamment de la présence des Américains a Paris. Le marchand avait conserve, ou
retrouvé, I’exclusivité de Masson, de Suzanne Roger, de Beaudin, de Kermadec, de Lascaux,
de Roux?'®, Aprés quelques soubresauts?'!, la peinture de Picasso commenca a étre reconnue
en France par un public plus large et, fait nouveau de ces années d’apres la Libération, le peintre
lui confia assez rapidement 1’exclusivité de ses ventes, aprés une suspension de plus de trente
années ! Malgré leurs tempéraments trés différents, 1’un ferme dans ses principes, et 1’autre
évoluant sans cesse, les deux « personnages » s’étaient toujours appréciés. Ils s’étaient
retrouves, au cours des années 1930 surtout, pour des échanges, souvent animés, sur 1I’actualité
artistique. A partir de 1945, Picasso et Kahnweiler resserrérent leurs liens. Le peintre avait
cependant 1’habitude de traiter avec plusieurs marchands et il partagea d’abord ses ventes entre
Kahnweiler et Louis Carré, un galeriste qui avait développé ses activités pendant 1’Occupation.
Apres quelques épisodes houleux, au cours desquels le peintre tenta encore de faire jouer la
concurrence??, les relations commerciales entre les deux protagonistes s’assagirent et, a partir
des années 1950 environ, le marchand obtint, de maniére tacite, 1I’exclusivité de Picasso.
Compte tenu de la productivité de I’artiste, cette seule mission assurait une pleine activité a la
galerie Louise Leiris, d’autant plus qu’il s’agissait non seulement des toiles du peintre mais
aussi de ses lithographies. Quant a Leger et a Braque, Kahnweiler avait également repris contrat

avec eux mais en partage avec Aimé Maeght. Quelques plus jeunes peintres rejoignirent

210 A |a suite du décés de Paul Klee en 1940 et de I’Occupation allemande, Kahnweiler n’assurait plus la
représentation du peintre. Kahnweiler ne reprit pas non plus ses relations commerciales avec Borés aprés la
Libération.

21 La salle Picasso du Salon d’automne de 1944, consacré a 1’« art dégénéré », provoqua encore quelques
remous, les derniers. VVoir par exemple André Fermigier dans : Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis
Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit., p. 14.

212 Ce fut notamment le cas avec un Américain, Samuel Kootz, nouveau venu sur le marché de I’art 8 New
York.
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également la galerie, comme Yves Rouvre en 1955%'% et Sébastien Hadengue en 1965, tous
deux introduits par Masson. Ces nouvelles « recrues » furent cependant peu nombreuses car
Kahnweiler jugeait qu’un marchand ne pouvait réellement comprendre et représenter qu’une
seule génération d’artistes, la sienne ou celle de Picasso, voire une deuxieme génération, en
1I’occurrence celle de Masson, mais pas au-dela. Des années 1950 aux années 1970, la galerie
Louise Leiris représentait donc — pour la totalité ou pour partie de leur production — plusieurs
des « anciens » artistes de Kahnweiler — Picasso, Léger, Braque, Laurens —, bon nombre des
peintres qui 1’avaient rejoint pendant 1’entre-deux-guerres — Masson, Lascaux, S. Roger,

Kermadec, Beaudin, Roux?!* — et enfin les derniéres « recrues », Rouvre puis Hadengue.

Kahnweiler s’attacha également a redéployer son réseau de correspondants a 1’étranger.
Aprés le décés de Curt Valentin en 1954, il traita principalement aux Etats-Unis avec la
Saidenberg Gallery a New-York, tenue par Eleanore et Daniel Saidenberg. De nombreuses
rétrospectives des ceuvres de Picasso, de Braque etc. furent organisées au cours des années 1960
et 1970 et les Saidenberg y contribuérent?®, Kahnweiler renoua avec Golsa Olsen, son
correspondant de longue date qui tenait la Svensk-Franska Kunstgalleriet. L’ampleur des
activités de la galerie Leiris I’amena rapidement a établir de nouveaux correspondants dans

divers pays, comme, par exemple, la Lefevre Gallery a Londres ou Michael Hertz a Bréme.

Du fait aussi de cette intense activité, Kahnweiler s’adjoignit, en 1956, les services de
Maurice Jardot en tant que directeur-adjoint et associé de la galerie. Le marchand avait pu
apprécier ses talents en tant que commissaire d’exposition. Ce fut pour les mémes raisons de
charge que la galerie déménagea dans des locaux plus vastes, rue de Monceau, inaugurés en
1957. Kahnweiler assura par ailleurs, a partir des années 1955-1960, un réle plus complet
d’agent aupres de Picasso. Il filtrait les trés nombreuses sollicitations du peintre, le représentait
dans le monde puisque Picasso ne souhaitait guére quitter Mougins et gérait pour lui, par

exemple, les sujets délicats d’authentification des toiles.

Orchestrées par Kahnweiler puis par Jardot, les expositions sur les derniéres toiles des

peintres de la galerie se succédérent au rythme de deux a trois par an. Les préfaces des

213 Kahnweiler précise les circonstances qui I’ont amené a « recruter » le jeune Rouvre, dont la peinture
I’avait immédiatement touché : Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes
peintres, op. cit., p. 140.

214 La période de 1I’Occupation déprima fortement Roux et sa peinture évolua. Roux réintégra la galerie
Louise Leiris aprés-guerre mais, se tournant vers la figuration, il préféra la quitter en 1956. Kahnweiler évoque,
avec émotion d’ailleurs, les évolutions et le désarroi de Roux : ibid., p. 148.

215 Aprés le décés de Kahnweiler, les Saidenberg organisérent en 1980 une exposition en son honneur :
« Homage to Kahnweiler: Braque, Gris, Laurens, Léger, Masson, Picasso ».
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catalogues portent les signatures, souvent prestigieuses, d’amis des peintres concernés, comme
Eluard ou J. Lescure pour Beaudin, Kahnweiler lui-méme ou Leiris pour Picasso et pour Gris,

Limbour pour Roger et Rouvre, G. Duby pour Masson, F. Ponge pour Kermadec etc.

Kahnweiler reprit également, a partir de 1949, ses activités d’édition, au nom cette fois
de la galerie Louise Leiris. Une quinzaine d’ouvrages parurent jusqu’en 1968. Il s’agit pour une
large part d’albums, a la présentation luxueuse, de Picasso ou de Masson, dont le texte et les
gravures sont de la main du peintre. Quelques-unes de ces publications relévent cependant du
méme « genre » d’éditions que celui pratiqué avant 1939, comme Le Verre d’eau de F. Ponge
illustré par Kermadec®'® paru en 1949 ou Le Calligraphe de Limbour accompagné de
lithographies de Beaudin?’ édité en 1959. Une exposition dédiée aux publications de
Kahnweiler fut organisée en cette méme année 1959 pour le cinquantenaire de ses éditions. Le
catalogue fut préfacé par le libraire et éditeur d’art Jean Hugues?8. Les parutions de la galerie

s’espacérent au cours des années 1960 puis s’interrompirent en 1968.

Avec le succes, maintenant indiscuté, de ses peintres « historiques », Kahnweiler devint
vite un personnage reconnu, faisant autorité dans le domaine de 1’art contemporain et dans
I’histoire et I’interprétation du cubisme. Il acheva son ouvrage sur Juan Gris et le fit éditer par
Gallimard?®®. Le livre fut bien accueilli. Ses idées sur I’art s’affirmérent. Au cours de ses
conférences ou au travers de ses nombreux écrits, il faisait état des convictions, souvent
tranchées, qu’il avait acquises au cours de sa longue carriére au contact étroit de « Ses » peintres.
Il continuait ainsi a jeter I’anatheme sur les cubistes suiveurs comme « Metzinger et consorts ».
Il rappelait aussi son point de vue sur 1’abstraction, considérée comme une impasse et un nouvel
académisme, comme il le fit lors de ses entretiens avec Francis Crémieux :

[...] dans tous les pays se sont répandus comme une peste 1’abstraction et le tachisme, pour

une raison d’ailleurs trés simple : c’est qu’en effet ¢a offrait les mémes facilités que jadis I’art
académique. C’est un art académique, et la meilleure preuve c’est que I’Etat le protége??°.

218 Francis Ponge et Eugene de Kermadec, Le verre d'eau, recueil de notes et de lithographies, Paris,
Editions de la galerie Louise Leiris, 1949, non paginé.

217 Georges Limbour, Le calligraphe, lithographies originales d’André Beaudin, Paris, Editions de la galerie
Louise Leiris, 1959, non paginé [51] p.

218 50 ans d'édition de D. H. Kahnweiler..., exposition, Paris, galerie Louise Leiris, 13 novembre-19
décembre 1959, intr. et cat. Jean Hugues, Paris, galerie Louise Leiris, 1959, 36 p.

219 Ce livre sur Juan Gris, paru chez Gallimard en 1946, fut plusieurs fois réédité : Daniel Henry
Kahnweiler, Juan Gris : sa vie, son ceuvre, ses écrits, Paris, Gallimard, 1990, 411 p.

220 Daniel Henry Kahnweiler, Entretiens avec Francis Crémieux : mes galeries et mes peintres, op. cit.,
p. 178.
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Kahnweiler confirmait son manque d’intérét pour la peinture « décorative », dont relevait,
selon lui, I’art de Matisse ou de Mondrian. Il rappelait que, s’il appréciait le travail de certains
peintres dits « surréalistes », comme Masson ou Tanguy, il se refusait a considérer 1’existence
d’une « peinture surréaliste » en tant que telle. Kahnweiler rassembla 1’essentiel de ses

publications — et convictions — dans un livre, Confessions esthétiques®?:

, qu’il fit paraitre en
1963. Il voyageait également beaucoup, invité pour des conférences, et s’était rendu, pour la
premiére fois, aux Etats-Unis en 1949. Bien que devenu un personnage reconnu, Kahnweiler
gardait toute son indépendance de penseée et une certaine méfiance vis-a-vis des institutions. Il
déclina par exemple la proposition d’une Légion d’Honneur que lui fit en 1959 le ministre — et
ex-auteur édité par la galerie Simon — André Malraux. Ses réserves vis-a-vis de 1’Etat francais

pouvaient évidemment s’expliquer !

Un sage au Prieuré

Avec 1’4ge, Kahnweiler prit progressivement quelques distances avec 1’activité de la
galerie et passa plus de temps dans sa « retraite » du Prieuré, prés de Saint-Hilaire en Seine-et-
Oise. Il pensa un temps écrire ses mémoires mais y renonca. Il accepta en revanche, en 1960,
de « conter » sa vie lors d’entretiens avec le journaliste Francis Crémieux qui furent diffusés

sur France 111 puis publiés, en 1961, sous le titre de Mes galeries et mes peintres.

En 1970, la Pfalzgalerie de Kaiserslautern organisa la premiére grande exposition en son
honneur. Plus de 200 ceuvres, peintures, sculptures, estampes, livres etc. y figurérent.
Kahnweiler commencait a ressentir le poids de la vieillesse. Compte tenu de son age avance, le
cercle de ses proches se restreignait un peu plus chaque année. Il avait vu disparaitre son fidele
Juan Gris en 1927, Flechtheim en 1937, Carl Einstein en 1940, Max Jacob en 1944, son épouse
Lucie en 1945, Gertrude Stein en 1946, Uhde en 1947, Laurens en 1954, Rupf en 1962, son
beau-frére Lascaux en 1968, Picasso en 1973...11 s’éteignit chez lui le 11 janvier 1979 entouré
de ses proches et de tableaux de « ses » peintres : le portrait de Lucie par Derain, ceux de Lucie

et de lui-méme (illustration 1-3) par Juan Gris, son portrait par Picasso...

221 Daniel Henry Kahnweiler, Confessions esthétiques, op. cit.
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Chapitre 2

L’ccuvre éditoriale de Kahnweliler

Ce chapitre présente les caractéristiques des éditions de Kahnweiler publiées jusqu’en

1939 ainsi que le contexte qui prévalut lors de leur création.

Le marchand d’art publia quatre ouvrages de 1909 a 1914 au nom de la galerie
Kahnweiler. 1l en édita ensuite 24 au cours de 1’entre-deux-guerres au titre, cette fois, de la
galerie Simon. La galerie Louise Leiris, enfin, fit paraitre 14 ouvrages de 1949 a 1968. Ces
derniéres éditions ne font 1I’objet ici que d’une présentation succincte. Les 28 publications

précedentes sont en revanche étudiées de maniéere approfondie.

Les éditions de Kahnweiler ont déja fait 1’objet de plusieurs présentations générales. Les
principales références en ce domaine sont, dans 1’ordre de leur parution, le catalogue de
I’exposition organisée en 1959 par la galerie Louise Leiris pour le cinquantenaire des éditions
du marchand, préfacé par le libraire et éditeur Jean Hugues!, le dossier rassemblé pour
I’exposition « Kahnweiler » de 1984 au Centre Georges Pompidou?, 1’ouvrage de Francois
Chapon Le Peintre et le Livre?, paru en 1987, enfin I’anthologie des « livres de dialogue » entre
peinture et poésie d’Yves Peyré*.

Ces quatre sources ont été largement exploitées dans notre analyse. Elles présentent
cependant des limites. En premier lieu, elles sont essentiellement descriptives et fournissent

donc peu d’éléments de contexte. Elles sont ensuite sélectives, centrées souvent sur les éditions

150 ans d'édition de D. H. Kahnweiler..., exposition, galerie Louise Leiris, 1959, op. cit. La préface de J.
Hugues donne un premier apercu général des publications du marchand. L un des intéréts de ce court essai est
d’avoir été publié¢ du vivant de Kahnweiler et par ses soins. Les écrits de J. Hugues ont donc été en quelque sorte
validés par le marchand.

2 Daniel Henry Kahnweiler, marchand, éditeur, écrivain, exposition, Centre Georges Pompidou, 1984, op.
cit. Ce dossier, trés complet, comporte notamment un chapitre dédié aux éditions de Kahnweiler rédigé par
Frangois Chapon que I’auteur reprendra a 1’identique dans son ouvrage de 1987.

% Frangois Chapon, Le peintre et le livre : I'dge d'or du livre illustré en France, 1870-1970, op. cit. Ce livre
reprend la présentation de 1’ceuvre éditoriale de Kahnweiler déja parue. Les commentaires comparatifs effectués
par ailleurs dans I’ouvrage avec les éditions de Vollard, de Skira, de Tériade etc. fournissent cependant un éclairage
complémentaire sur celles du marchand.

4 Yves Peyré, Peinture et poésie : le dialogue par le livre, 1874-2000, op. cit. L’ouvrage de Peyré
s’appesantit sur une sélection de publications de Kahnweiler jugées remarquables en termes de dialogue entre
peintre et poéte.



84

les plus connues du marchand. Compte tenu des objectifs de cette recherche, il a donc été jugé

utile de faire appel a des sources complémentaires.

Celles-ci sont abondantes du fait de la renommée des auteurs et des artistes impliques et
du renom des ouvrages eux-mémes, souvent déja étudiés en tant qu’ceuvres littéraires illustrées.
Contrairement aux cas des publications de Daragnés et de Serveau, une masse considérable
d’informations® a donc dii étre exploitée pour proposer un regard pertinent — et si possible
renouvelé — sur ces editions. Pour rendre compte de ce travail, un document synthétique, de
I’ordre de 5 pages, a été rédigé pour chacune des 28 publications. Ces études spécifiques sont
centrées sur deux themes, 1’identification des roles joués par les divers protagonistes de 1’édition
(Kahnweiler, 1’auteur, 1’illustrateur) et le rapport entre les images et le texte du livre. Une
interprétation personnelle des enjeux de I’ouvrage au sein de I’ensemble de 1’ccuvre éditoriale
du marchand est également proposée. Ces documents sont rassemblés en annexe 1, « Contexte
et caractéristiques des éditions Kahnweiler de 1909 a 1939 »®. Ce chapitre 2 ainsi que la

quatrieme partie se réferent a cette annexe par des renvois aux pages concernées de celle-ci.

Ces études spécifiques ont servi de base a un examen « transverse » des publications de
Kahnweiler, présenté dans ce chapitre. Nous justifions en premier lieu de 1’existence de trois
cycles dans les éditions du marchand, ce qui permet de brosser un tableau général de son ceuvre
éditoriale. Les différentes caractéristiques littéraires et artistiques de ses publications font
ensuite 1’objet d’une présentation selon le plan-type exposé en introduction. Des paragraphes
sont dédiés aux aspects de gestion par Kahnweiler de son activité d’éditeur ainsi qu’a
I’articulation entre celle-ci et son commerce d’art. Un dernier développement traite de ses
publications de 1949 a 1968.

Les cycles des éditions de Kahnweiler

L’examen détaillé que nous avons effectué du contexte et des caractéristiques des éditions
de Kahnweiler (annexe 1) nous a conduit a identifier trois cycles dans les publications du

marchand entre 1909 et 1939, rapidement cités dans I’introduction de cette thése.

5 Biographies sur les auteurs et sur les illustrateurs, études monographiques sur I’ceuvre des auteurs et sur
celle des illustrateurs, études littéraires ou artistiques ou « combinées » spécifiques a chacune des 28 éditions etc.

6 L’annexe 1 comporte également une analyse et une interprétation de I’embléme « aux deux coquilles »
des éditions de Kahnweiler.
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Un premier cycle, dont nous justifierons 1’appellation de « cycle Apollinaire/Picasso »,
correspond aux quatre ouvrages publiés de 1909 a 1914. Un second cycle, intitulé « cycle Max
Jacob », s’étend de 1920 a 1926 et comporte quinze éditions. Un troisiéme cycle, le « cycle
Masson », enfin, comprend neuf publications parues de 1923 a 1939 et se recouvre donc

partiellement avec le précédent en termes de chronologie.

Le tableau 1 ci-apres classe les 28 éditions étudiées dans ces trois cycles, les couleurs

orange, jaune et verte permettant une visualisation rapide.

Tableau 1 Les cycles des éditions de Kahnweiler de 1909 a 1939

N° Titre Auteur Illustrateur | Année Cycle

1 | L’Enchanteur pourrissant | Apollinaire Derain 1909 Apollinaire/Picasso
2 Saint Matorel Max Jacob Picasso 1911 Apollinaire/Picasso
3 | Les Buvres burlesques... | Max Jacob Derain 1912 Apollinaire/Picasso
4 Le Siége de Jérusalem Max Jacob Picasso 1914 Apollinaire/Picasso
5 Voyages Vanderpyl Vlaminck | 1920 Max Jacob

6 Ne coupez pas... Max Jacob Gris 1921 Max Jacob

7 Lunes en papier Malraux Léger 1921 Max Jacob

8 Communications Vlaminck Vlaminck | 1921 Max Jacob

9 Les Pélican Radiguet Laurens 1921 Max Jacob

10 | Le Piege de Méduse Satie Braque 1921 Max Jacob

11 | Ceeur de chéne Reverdy Manolo 1921 Max Jacob

12 | Le Nez de Cléopétre Gabory Derain 1922 Max Jacob

13 | Le Guignol horizontal Hertz Togores 1923 Max Jacob

14 | Tric trac du ciel Artaud Lascaux 1923 Masson

15 | La Couronne de Vulcain Max Jacob Roger 1923 Max Jacob

16 | Soleils bas Limbour Masson 1924 Masson

17 | Le Casseur d’assiettes Salacrou Gris 1924 Max Jacob

18 | Simulacre Leiris Masson 1925 Masson

19 | Mouchoir de nuages Tzara Gris 1925 Max Jacob

20 | Brigitte... Jouhandeau | Laurencin | 1925 Max Jacob

21 | Denise Radiguet Gris 1926 Max Jacob

22 | C’est les bottes... Desnos Masson 1926 Masson

23 | A Book Concluding... Stein Gris 1926 Max Jacob

24 | Ximénés Malinjoude Jouhandeau | Masson 1927 Masson

25 | AVillage Stein Lascaux 1928 Masson

26 | Entwurf einer Landschaft | Einstein Roux 1930 Masson

27 | L’Anus solaire Bataille Masson 1931 Masson

28 | Glossaire... Leiris Masson 1939 Masson

Les éditions de ces trois cycles différent tant par le contexte qui prévalut a leur gestation
que par leurs caractéristiques. Nous nous proposons donc de mettre en évidence succinctement
ces éléments pour chacun des cycles, ce qui permettra, d’une part, de justifier de cette
distinction dans I’ceuvre éditoriale de Kahnweiler et, d’autre part, de brosser un premier tableau
géneral de celle-ci. Toutes les caractéristiques des éditions citées a ce stade ainsi que les
éléments de contexte mentionnés seront justifiés et commentés en détail, theme par theme, dans

les paragraphes suivants.
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Le cycle « Apollinaire/Picasso » : un début éclatant

Ce premier cycle dans les éditions du marchand correspond a ses publications d’avant
1914,

Kahnweiler ne publia a cette période que deux auteurs, Guillaume Apollinaire et Max
Jacob, tous deux initialement des amis de Picasso. Ces éditions émanent en fait d’un contexte
de relations quasi-journaliéres, au cours des années 1907-1909, entre le jeune marchand, « ses »
peintres, ces poétes et leurs amis. Il semble qu’ensuite Kahnweiler se soit quelque peu isolé du
milieu littéraire, a I’exception de ses relations amicales avec Max Jacob, ce qui pourrait
expliquer son choix de publier trois fois de suite son ami. On peut noter une certaine
homogéneité de genre, des récits épiques, et de style, souvent intitulé « cubiste », entre les
quatre textes édités’.

Ce sont en premier lieu les auteurs, Apollinaire et Max Jacob, qui choisirent a cette
période leur illustrateur, en I’occurrence André Derain. Kahnweiler n’intervint que par défaut
en sollicitant Picasso quand, par deux fois, Derain se récusa. Pour Kahnweiler comme pour

« ses » auteurs, Derain était alors Iillustrateur de référence de la galerie.

La quasi-totalité des éditions de ce cycle, et L ’Enchanteur pourrissant en particulier, sont
considérés comme des archétypes de « livres de dialogue » entre peintre et poéte. Cette
homogénéité de « résultat » repose toutefois sur une hétérogénéité de « moyens » mis en ceuvre
par les deux peintres impliqués. L’imagerie développée par Derain releve en effet d’abord de
la reconstruction® des formes et le dialogue que I’artiste établit avec ses amis poétes repose
essentiellement sur une interprétation® de leurs textes. Picasso pratiquait au contraire, a cette
époque, une écriture cubiste, qui ne s’accorde que par homologie de structure'® avec les récits
de Max Jacob. Ces variations, au sein de ce premier cycle d’éditions, d’approche esthétique et
de conception de Tillustration sont a I’image des productions composites de 1’écurie
Kahnweiler avant 1914 et, plus généralement, du bouillonnement créatif qui animait I’avant-

garde artistique parisienne a cette période.

En termes de présentation générale des ouvrages, on peut distinguer au cours de ce cycle

deux « modeles » d’édition, celui forgé avant tout par Apollinaire pour L’Enchanteur

7 Cette homogénéité est évidemment due également au nombre limité d’auteurs publiés.
811 s’agit de I’une des « factures d’image » définies dans le glossaire.

L un des « modes d’illustration » définis dans le glossaire.

10'Un autre « mode d’illustration ».
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pourrissant et celui établi « de fait » avec I’intervention de Picasso. Ce fut ce dernier modéle
« épuré », une plagquette comportant quelques gravures en hors textes, que Kahnweiler

reconduisit pour la plupart de ses éditions ultérieures.

Apollinaire et Picasso furent donc les principaux acteurs des éditions de ce premier cycle,

ce qui justifie son intitulé.

Le « cycle Max Jacob » : une période de transition

Ce cycle débute avec le retour a Paris de Kahnweiler en 1920 et s’achéve en 1926 en

recouvrement avec le cycle suivant.

La plupart des auteurs édités a cette période le furent a la suite d’une recommandation de
Max Jacob, devenu, apres le déces en 1918 d’Apollinaire, le poéte de référence aupres de qui
tous les jeunes écrivains venaient chercher conseil. Ce fut également par I’intermédiaire de son
ami Max Jacob que Kahnweiler s’immergea dans 1’actualité littéraire de ces « années folles »
et fréquenta notamment I’entourage de Jean Cocteau, méme s’il ne le publia pas. Les textes
édités au cours de ce cycle, trés variés en termes de genre et de style, partagent une méme
tonalité humoristique, « une verve acidulée » selon F. Chapon, caractéristique des écrits de Max

Jacob. Le poete donna donc le ton — et les auteurs — des éditions de ce cycle, d’ou son intitulé.

Contrairement au cycle précédent — et au suivant d’ailleurs —, ce fut la plupart du temps
Kahnweiler qui décida a cette période de I’illustrateur, en faisant intervenir cette fois tous
« ses » artistes, presque a tour de role. Le marchand avait toutefois une préférence pour Juan

Gris qui fut donc Iillustrateur-référent au cours de ce cycle.

On observe a cette période une convergence de facture!! des images entre les divers
artistes sollicités. Dans le cadre du retour a 1’ordre prévalant a 1’époque, les anciens cubistes
Braque ou Juan Gris rejoignirent en effet dans la « reconstruction? des formes » Vlaminck,
Derain et d’autres. Ce cycle est également quasi-homogene en termes de rapport images-texte
avec une prédominance de I’interprétation des textes. Le niveau de dialogue entre peintre et
poete au sein des ouvrages de cette phase, enfin, est jugé généralement bas, a quelques

exceptions pres.

11 Notion définie, rappelons-le, dans le glossaire.
12 L ’une des factures d’image.
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Le « cycle Masson » : une maturité inquiete

Ce cycle débute en 1923 avec Tric trac du ciel d’Artaud illustré par Lascaux et s’achéve

en 1939 avec le Glossaire... de Leiris et de Masson.

Les éditions du « cycle Masson » se caractérisent d’abord par la teneur des textes,
traduisant souvent I’angoisse existentielle de leurs auteurs, d’Artaud a Georges Bataille, en
rupture donc avec la « verve acidulée » en vigueur lors du cycle précédent. Elles correspondent
par ailleurs a une évolution significative des relations du marchand. La plupart des jeunes poétes
édités a cette époque firent en effet partie du « groupe de la rue Blomet », c¢’est-a-dire des
proches du peintre Masson, qui, successivement, s’impliquérent dans la mouvance surréaliste

d’André Breton puis s’en écartérent pour se rapprocher de Georges Bataille.

La cooptation entre peintre et poete fut de régle lors de ce cycle et Masson — I’illustrateur
de référence a cette période — intervint pour une large part des publications. Ce fut lui, en réaliteé,

qui « porta » la plupart des projets d’éditions d’ou bien entendu le titre de ce cycle.

L’écriture picturale®, celle de Masson, domine parmi les illustrations de ce cycle en
termes de facture d’image. Plusieurs des ouvrages édités a cette période, a I’instar de Simulacre
de Leiris et de Masson, sont considérés comme des archétypes de « livres de dialogue », ce

dernier reposant essentiellement sur une homologie de structure images-texte.

Des similitudes et des divergences entre cycles

Certaines similitudes entre les cycles « Masson » et « Apollinaire/Picasso » peuvent étre
soulignées. Dans les deux cas, les auteurs publiés étaient des relations, en premier lieu, des
peintres, de Picasso avant 1914, de Masson au cours des années 1920 — a contrario du cycle
intermédiaire —. Pour ces deux cycles, la littérature publiée parait assez homogene — a contrario
du « cycle Max Jacob » —. Et dans les deux cas, les ouvrages édités font souvent état d’un haut
niveau de consonance entre intervenants —a contrario a nouveau du « cycle Max Jacob » —.
C’est sans doute cette part d’hétérogénéité qui fait toute la richesse de I’ceuvre éditoriale de

Kahnweiler.

Ayant donc justifie, dans les grandes lignes, de 1’existence de ces trois cycles, nous
prendrons soin, théme par théme, d’examiner les spécificités de chacun d’eux. Il faut noter

qu’aucune des études déja parues sur les éditions de Kahnweiler ne met en évidence 1’existence

13 L >une des factures d’image définies dans le glossaire.
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de ces cycles dans ses publications, méme si elles font état bien entendu de différences entre

les divers ouvrages.

D’Apollinaire a Max Jacob et du surréalisme orthodoxe a la

dissidence Bataillienne

Au sein des editions de luxe de la période considérée, les publications de Kahnweiler se
singularisent — paradoxalement — d’abord par la qualité des textes proposés. Passées les années
héroiques du lancement des « cubistes », le marchand apparait d’ailleurs comme un meilleur
« promoteur » de jeunes talents littéraires que d’artistes appelés a une renommee universelle.

Nous consacrons donc ce paragraphe a 1’étude des aspects « littéraires » de son ccuvre d’éditeur.

Les traits généraux des éditions de Kahnweiler — auteurs sollicités, genres, etc. — ont été
souvent décrits. Ils sont rappelés tout d’abord en apportant quelques précisions issues de 1’étude
détaillée des ouvrages fournie en annexe 1. Nous nous sommes attaché ensuite a comprendre
comment le marchand a pu réunir de tels talents littéraires pour ses publications. Cet examen
est effectué cycle par cycle. Des commentaires additionnels sur les textes édités sont également

apportés dans le méme cadre.

« Le texte ne fut jamais pour lui un prétexte »
Les divers exégétes de I’ceuvre éditoriale de Kahnweiler, Jean Hugues en 1959, Frangois
Chapon en 1987 et Yves Peyré en 2001, ont mis en évidence les principales caractéristiques

« littéraires » de celle-ci, sensiblement constantes sur la période 1909-1939.

Kahnweiler n’édita, tout d’abord, que des auteurs « contemporains » avec qui, d’une
maniére ou d’une autre, il était entré en relation. Sur la période considérée, il n’y a qu’une
exception, marginale, a cette « regle » : le cas de Denise de Raymond Radiguet, décédé trois
années avant la parution du livre!*. 11 s’agit d’une sorte d’édition-souvenir — une seconde édition
en fait apres Les Pélican — dont le projet avait été décalé. Juan Gris, qui illustra I’ouvrage, avait
par ailleurs bien connu et parrainé le jeune auteur. Mais, hors ce cas particulier, tous les artistes
sollicités par Kahnweiler pour illustrer ses livres, s’« interfacérent » — de maniere plus ou moins
active selon les circonstances — avec leur homologue littéraire. Il n’y a, en tout cas, parmi les

publications considérées, aucun texte ancien, classique ou d’auteur « récent » mais décéde.

14 Annexe 1 p. 929.
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L’un des maitres de Kahnweiler, VVollard, par exemple, édita, au contraire, essentiellement des
textes « classiques », d’Homeére a Baudelaire. Et s’il arriva a certains des artistes de Kahnweiler
— ou a des artistes ayant, un moment, fait partie de son « écurie » — d’illustrer de telles ceuvres,

ils le firent pour d’autres éditeurs que lui.

Les textes publiés relévent par ailleurs systématiquement de la poésie ou de la prose
poetique, bien que leur « forme » puisse différer d’une édition a 1’autre : recueil de poemes
comme Voyages de Fritz Vanderpyl ou Ceur de chéne de Pierre Reverdy, prose poétique
comme L ’Enchanteur pourrissant d’Apollinaire ou Saint Matorel de Max Jacob, piéce de
théatre comme Les Pélican de Radiguet ou Mouchoir de nuages de Tristan Tzara, « répertoire »

comme le Glossaire de Leiris, voire une combinaison de ces mémes genres.

Kahnweiler fut particulierement strict sur cette orientation « poétique » de ses
publications. Il n’édita, par exemple, aucun roman illustré, bien qu’il lui arrivat de s’adresser a
des « romanciers », connus comme tels — ¢’était le cas, par exemple, de Marcel Jouhandeau®®
dont Gallimard avait déja fait paraitre La Jeunesse de Théophile et Les Pincengrain lorsque
Brigitte... fut publié —, ou qui, plus tard, furent reconnus a ce titre, comme André Malraux?®. 1I
faut rappeler a ce sujet les réticences des avant-gardes littéraires et artistiques — cubistes,
surréalistes etc. — vis-a-vis des romans psychologiques!’ et Kahnweiler était imprégné de ce
méme état d’esprit. 1l arriva cependant a « ses » artistes d’illustrer des romans mais ils le firent
hors du champ des éditions du marchand®®. Si donc Kahnweiler s’adressait a ces « romanciers »,

c¢’était au titre de leur activité parallele de poéte.

Le marchand fut également sélectif, dans une certaine mesure, quant au « theme » des
textes, poemes ou prose poétique, qu’il choisissait de publier. Il n’