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Introduction

« Si j’avais perdu la vue, je serais devenu philosophe. Au lieu de cela, je peins. Cela
me convient mieux de peindre que d’écrire ou parler » commentait Edvard Munch a la
. L1
fin de sa vie.

De la part de I'un de nos plus grands peintres modernes, de ceux qui ont contribué a
affranchir la peinture des exigences discursives et rationalistes du XlXe siécle pour
'engager sur le chemin de l'absolu sensitif, une telle formule mérite considération.
L’artiste semble en effet accorder a la picturalité une valeur en définitive trés relative. Ainsi
I'acte de peindre ne constituerait pas une entité autonome dictée par sa propre nécessite,
mais ne serait qu’un outil au service du discours, un langage parmi d’autres — qu'ils soient
verbaux ou artistiques - devenant dés lors remplagable ou traduisible. Mais cette
conception porte en elle son propre paradoxe. Si Munch se reconnait une plus grande
accessibilité a la peinture, n’est-ce pas I'aveu qu’il n’aurait pu énoncer ce qu’il a peint ? De
méme que la linguistique reconnait les limites du concept de traduction des langues,
peut-on parler d’équivalence ou d’interchangeabilité des arts ? Un artiste s’exprime-t-il
véritablement de la méme fagon quel que soit son domaine ? Cette question est de celles
qui ont tourmenté penseurs et artistes depuis la naissance de 'Art.

1
« Det er bedre for meg ... » (litt. « c’est mieux pour moi de peindre que d’écrire ou parler »). R. Stenersen, Neerbilde av et geni,
Oslo, 1945, p.132. Les pages indiquées tout au long de notre étude sont celles de la version originale ; une édition anglaise

(Close-up of a genius) existe cependant.
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Les correspondances artistiques

Parmi les multiples branches de l'histoire de l'art, celle de I'esthétique comparée,
« discipline dont la base est de confronter entre elles les oeuvres, ainsi que les
démarches, des différents arts »> a connu une remarquable évolution ces derniéres
décennies. Le sujet est ancré dans la plus ancienne tradition, puisque c’est la définition
méme de l'art qui est inscrite dans I'étude des valeurs communes aux différents arts ; il
est néanmoins demeuré pendant des siécles a I'état de débat théorique, dont les
querelles, alimentées tant par les philosophes que par les artistes et entretenues au vu
des intéréts propres a chacun, ont longtemps imposé a toute réflexion deux notions
fondamentales : celle d’'un inévitable antagonisme entre les arts, et celle d’'une hiérarchie
de valeurs dont chacun, depuis le Paragone de Léonard de Vinci3, a proposé son tableau
propre, au point qu'une part importante de I'histoire de la culture occidentale a consisté
dans « une constante lutte de domination entre les signes iconiques et linguistiques »
Cette vision a perduré plus longtemps qu'on ne le suppose généralement, puisque un
ouvrage comme La Correspondance des arts d’Etienne Souriau (1947) reste encore trés
imprégné de la notion de systéme de valeurs, dont il est une tentative de mise en
équation scientifique typique de son époque, mais qui trouve ses limites dans un champ
d’application particulierement réfractaire a ce genre de démarche.

Les concepts de lutte et de hiérarchie sont aujourd’hui unanimement délaissés au
profit de I'incontournable référence baudelairienne de « correspondances » des arts. Mais
le caractére aussi subjectif qu'imprécis du terme « correspondances »5, apres avoir été le
principal artisan de sa fortune, est aujourd’hui bien embarrassant pour les scientifiques qui
s’attellent a la définition de ces dites correspondances. A I'emploi généralisé et souvent
abusif par le grand public d’associations d’oeuvres issues d’arts différents, tant dans la
critique que dans l'édition - quelle couverture de roman n’est pas affublée d’une

2
E. Souriau, La Correspondance des arts, Paris, 1947, p. 26.

3
Voir C. Farago, « Leonardo da Vinci’s Defense of Painting as a Universal Language », extr. de M. Heusser, dir., Word and Image
Interactions, Béle, 1993, pp. 125-133.

4
« As W.J.T. Mitchell observes [in Iconology : Image, Text, Ideology, The University of Chicago Press, 1986] the history of western
culture ‘is in part the story of a protracted struggle for dominance between pictorial and linguistic signs’ ». M. Heusser,

« Introduction », extr. de Word and Image Interactions, p.13.

° « CORRESPONDANCE, n.f. 1 — Rapport de ressemblance, de conformité, d’harmonie entre deux ou plusieurs choses, point de
ressemblance, conformité, analogie. (...) Littér. et Occult. Théorie des correspondances, théorie suivant laquelle I'univers recéle de
multiples et mystérieuses analogies entre ses divers éléments ou domaines. (Professée par Swedenborg, cette théorie des affinités
profondes des étres et des choses a inspiré de nombreux écrivains — Goethe, Novalis, Balzac, Nerval, Rimbaud, Mallarmé — et regu
son expression la plus populaire dans le quatrieme sonnet, « Correspondances » des Fleurs du mal de Baudelaire (...) » Grand

dictionnaire encyclopédique Larousse, t.4, p. 2649.
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reproduction de tableau dont le lien avec I'ouvrage est souvent des plus ténus-, s’oppose
dans le domaine de la recherche une production encore jeune sur les applications
concrétes des échanges interartistiques. Les rapports entre les arts visuels et les arts
littéraires sont exemplaires de cette récente orientation qui a pour but de « baliser
quelque peu (...) un cadastre esthétique ou une longue tradition d’empiétements et
de trocs a fini par brouiller les démarcations et dissoudre les repéres »°. Le second
colloque international consacré aux rapports entre mot et image, Word and Image
Interactions, en 19907, partageait ainsi son étude des divers domaines d’application du
sujet en cinq catégories : utilisation de I'image dans le texte littéraire, illustration, théories
d’esthétique comparée, utilisation du mot dans [I'oeuvre plastique, cinéma et
photographie. Cette classification n’est en rien exhaustive ; elle omet par exemple une
forme d’art récente, née au tournant du siécle dernier mais immédiatement anoblie par la
valeur de ses créateurs - la scénographie. Il semble cependant acquis aujourd’hui que la
définition de ces fameuses correspondances est fortement tributaire de I'étude des
nouvelles formes d’art qui, empruntant leurs outils a plusieurs, voire 'ensemble, des six
arts classiques, témoignent d’une évolution vers ce « Gesamtkunstwerk » dont avaient
réve les artistes du XIXe siécle.

En restant méme dans le domaine des arts plus traditionnels, le champ
d’investigation reste considérable. L’étude des liens entre peinture et littérature s’est
considérablement développée depuis une trentaine d’années, mais 'ampleur du sujet
laisse encore vacants de nombreux points de recherche. Ainsi, l'illustration, malgré la
multiplication des ouvrages consacrés a cet art millénaire, est encore majoritairement
étudiée en tant que discipline avant tout graphique. Des publications importantes, telles
L’lllustration - Histoire d’'un Art de M. Melot ou Les Peintres et le livre de F. Chapong, ou
les divers catalogues d’exposition recensant les innombrables exemples de livres illustrés,
s’attachent plus a recenser les caractéristiques plastiques d’une production ayant pour
spécificité une source d’inspiration exogéne, qu’a saisir la démarche méme de l'artiste et
son cheminement entre mot et image. Si certaines études monographiques ont posé les
jalons d’une recherche orientée concrétement sur le processus de transposition visuelle
d’un texte, celle-ci reste encore embryonnaire. C'est pourtant la que résident les éléments
de compréhension et définition de « correspondances », dans les choix de lartiste qui,
confronté a un art qui n’est pas le sien, doit en comprendre I'essence, puis s’en approprier
le langage, adapter ou renoncer a un certain nombre de ses outils habituels pour aboutir
finalement a une oeuvre qui lui est propre : « la découverte et le choix d’'un théme
‘littéraire’ par les artistes est sans doute moins a prendre en considération pour sa valeur
de ‘source’ que pour sa différence dans le traitement qu'il subit et la fagon dont il permet

P. Berthier, « Des images sur les mots, des mots sur les images : a propos de Baudelaire et de Delacroix », Revue d’histoire
littéraire de la France, 1980, p. 901.

7
M. Heusser, dir., Word and Image interactions — A selection of papers given at the Second International Conference on Word and

Image (université de Zirich, aoat 1990), Bale, 1993.

M. Melot, L’lllustration - Histoire d’un art, Genéve, 1984. F. Chapon, Le Peintre et le livre - L’4ge d’or du livre illustré en France
1870-1970, Paris, 1987.
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I'investissement d’'une problématique propre - psychique ou purement plastique ».

Edvard Munch et Henrik Ibsen

Dans cette optique, la relation qui existe entre les deux plus grands artistes norvégiens, le
dramaturge Henrik Ibsen (1828-1906) et le peintre Edvard Munch (1863-1944), nous
parait exemplaire de la nécessité d’une étude particuliérement approfondie du concept de
« correspondances ». La fortune critique des deux hommes a, de leur vivant méme,
regorgé de comparaisons et de références a leurs oeuvres respectives sans que pour
autant soient établis véritablement des liens qui dépasseraient la simple communauté
culturelle ou l'affinité spirituelle. Pourtant, les piéces du dramaturge ont constitué une
réelle source d’inspiration pour Munch, au point que celui-ci a exécuté a leur sujet une
production graphique considérable. La confrontation avec l'oeuvre littéraire d’lbsen ne
s’est pas résumée pour l'artiste a quelques restitutions de thémes similaires ; elle lui a
offert non seulement I'opportunité d’expérimenter de nouvelles formes artistiques - la
scénographie, lillustration - mais également lui a proposé toute une série de sujets et
images dont il pourrait ultérieurement se nourrir, entretenant un véritable dialogue
artistique avec le monde imaginaire d’'un tiers.

Cette relation, qui s’inscrit dans un contexte culturel trés particulier, est aujourd’hui
aussi fréquemment citée qu’elle est peu étudiée. Son évocation se borne le plus souvent
a la mention anecdotique et participe du mythe national, mais n’a de fagon surprenante
donné que peu de suites sur le terrain de la recherche. La matiére ne manque pourtant
pas : selon l'unique document officiel, un catalogue réalisé en 1975 pour la premiére
exposition intitulée Edvard Munch et Henrik Ibsen au musée Munch (Munch-museet)
d’Oslo, plus de quatre cents oeuvres du peintre sont considérées comme ayant pour
source d’inspiration une piéce d’lbsen. Cette production est essentiellement graphique :
pour une dizaine d’huiles ou détrempes de petit format, on compte une trentaine
d’oeuvres gravées (lithographies, gravures sur bois) et plusieurs centaines de dessins, ou
crayon, encre, dans une moindre mesure pastel, lavis et aquarelle ont été indifféremment
utilisés, sur des feuilles libres ou sur des carnets de croquis de dimensions diverses. Les
premiéres réalisations, a partir de 1896, ont été le fait de commandes de directeurs de
théatre ; la grande maijorité cependant est de nature privée et a été congue sur une
période exceptionnellement large, s’étendant de 1909 jusque dans les années quarante,
derniéres années de l'artiste. Créé pour accueillir le legs par Munch de I'ensemble de son
oeuvre, le Munch-museet d’Oslo abrite la quasi-totalité de ce corpus qui n'a été établi que
progressivement dans les années soixante, au fur et a mesure du dépouillement des
archives privées, est reste encore aujourd’hui malaisé a circonscrire.

Quant a la production bibliographique sur le sujet, née il y a vingt-cinq ans seulement,
elle est encore trés lacunaire malgré certaines publications récentes. Au vu de la
renommée des deux artistes, « il est d’autant plus surprenant que si peu existe sur ce

9
J.P. Bouillon, « Mise au point théorique et méthodologique », Revue d’histoire littéraire de la France, 1980, p. 897.
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sujet parmi le nombre toujours croissant d’ouvrages écrits sur Munch ».

Le mérite revient a E. Greve d’avoir abordé pour la premiére fois les illustrations de
pieces d’'Ibsen par Munch en reproduisant la plupart des gravures sur bois inspirées par le
drame historique Les Prétendants a la couronne dans un chapitre de son étude sur la
production xylographique de lartiste’’. De méme, G. Svenseus mentionnait quelques
dessins isolés dans son importante monographie sur Munch de 197312, et évoquait
rapidement les rapports entre Munch et Ibsen.

Il fallut cependant attendre 1975 pour qu’apparaisse la premiére publication
spécifiquement consacrée aux liens entre les deux artistes. Celle-ci n’était encore qu’un
catalogue d’exposition des plus succincts, peu révélateur du titanesque travail de
recensement qu’avaient accompli les conservateurs du musée a [l'occasion de
'exposition, mais qui a eu le mérite, grdce aux commentaires de I'ancien directeur
P. Hougen, de fournir une base d’étude historique et interprétative. Plusieurs rééditions du
catalogue ont accompagné la reprise réguliére de I'exposition au musée Munch ainsi que
dans plusieurs musées d’Europe13, permettant une relative actualisation des
connaissances, mais ces publications sont restées de taille trés modeste et a vocation
essentiellement d’initiation.

En 1994 sortit enfin une monographie, rédigée simultanément en norvégien et en
anglais : Edvard Munch — Henrik Ibsen : to genier mgtes / Edvard Munch — Henrik Ibsen :
to geniuses meet de L. R. Langslet.

Outre la mise a jour de notes privées de Munch relatant ses quelques rencontres
avec Ibsen, I'ouvrage consiste en de courts chapitres sur le rapport du peintre avec la
littérature, comme sur celui d’lbsen avec la peinture, puis en une présentation rapide des
six piéces d’Ibsen telles qu’elles ont été abordées par Munch. Rédigé non par un des
spécialistes de I'un ou l'autre des deux artistes, mais par un ancien ministre de la Culture,
il est destiné a un large public, et s’il a le mérite de faire I'état de la question et de publier
en couleurs un certain nombre de piéces, il se contente dans I'ensemble de réitérer les
découvertes antérieures sans apporter grande innovation.

Plus analytiques sont les quelques ouvrages universitaires, qui ont permis d’étoffer le
corpus bibliographique. Les opuscules consacrés a la collaboration de Munch avec le
Deutsches Theater de Berlin, par H. Midboe" puis P. Krieger15, offrent une premiére

0
L. R. Langslet, Edvard Munch — Henrik Ibsen : to genier mates / To geniuses meet, Oslo, 1994, introduction.

1
E. Greve, Edvard Munch, Liv og verk i lys av tresnittene [Edvard Munch, sa vie, son oeuvre, a la lumiere des gravures sur bois],
Oslo, 1963.

2
G. Sveneeus, Edvard Munch : Im ménnlichen Gehirn, 2 vol., Lund, 1973.

13

1975-76, Oslo-Grimstad, Munch-museet, Edvard Munch og Henrik Ibsen (23 p.) ; 1976, Zurich, Kunsthaus, Munch und Ibsen (95
p.); 1978, Northfield (Minnesota), St Olav’s College, Munch and Ibsen (69 p.); 1998, Copenhague, Kunstforeningen, Edvard Munch
og Henrik Ibsen (48 p.).

P. Krieger, Edvard Munch : Der Lebensfries fiir Max Reinhardts Kammerspiele, Berlin, 1978.
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approche des travaux de scénographie réalisés pour la création de deux piéces d’'lbsen
(Les Revenants et Hedda Gabler), et en restituent le contexte général a partir de la
correspondance de I'artiste et de la fortune critique .

Plus nombreuses sont les publications portant sur les affinités thématiques qui se
révélent entre certains tableaux de Munch et la derniére piéce d’lbsen Quand nous nous
réveillerons d’entre les morts : « Edvard Munch’s Women in three stages : a source of
inspiration for Henrik Ibsen’s When we Dead awaken » de M. Wilson et « When Munch
reads Ibsen... An introduction to a visual reading of When we dead awaken » par
A. Seether'® abordent la question d’'une éventuelle réciprocité d’influence entre le peintre
et le dramaturge. A ces articles s’ajoute le mémoire de magister de K. HUbenerw, tandis
que la these de M. Graen - Das Dreifrauenthema bei Edvard Munch '® _ consacre un
chapitre au sujet. De méme, E Lachana dans sa thése en arts du spectacle Edvard
Munch : le peintre face au thééatre " &tudie les propriétés théatrales de I'oeuvre peint et
présente quelques travaux effectués sur l'inspiration des piéces d’'lbsen.

La bibliographie consacrée aux liens entre Munch et Ibsen, bien qu'en progression
constante, est ainsi confrontée a un dilemme issu de l'importance numérique de la
production en question : d’'une part, des ouvrages de vulgarisation véhiculent une
documentation générale sans offrir de réelle analyse ; d’autre part, des travaux
spécialisés se limitent a une partie réduite de I'oeuvre, dont la gande majorité des pieces
n’a encore jamais fait 'objet d’'une étude. Le caractére parcellaire de la bibliographie a en
outre interdit jusqu’ici toute tentative de synthése, et méme les ouvrages a vocation
générale, tous rédigés sur le méme plan, se sont limités a énoncer les différentes piéces
d’'Ibsen et les comparer aux oeuvres picturales et graphiques d’Edvard Munch nées sur

leur inspiration, sans pour autant chercher a en extraire une réflexion globale.

Il nous semblait pourtant que cette production importante et extrémement variée, tant
dans les domaines technique, stylistique que thématique, offrait une source d’étude de
prime valeur dans la recherche de définition du mécanisme de transposition visuelle d’'un
peintre confronté a une source littéraire. Pour un artiste, le concept d’illustration — le terme
pris dans son acception large, celle que J. Harthan utilise comme base de son étude, « a
picture tied to a text »° - est un exercice de style qui implique de subordonner

14

H. Midbge, Max Reinhardts iscenettelse av Ibsens ‘Gespenster’ i Kammerspiele des Deutschen Theaters Berlin 1906 — Dekor :
Edvard Munch [La mise en scene des Revenants d’lbsen aux Kammerspiele du Deutsches Theater de Berlin en 1906- Décor :
Edvard Munch], Trondheim, 1969.

16
M.G. Wilson, extr. de The Centennial Review , vol. XXIV, Michigan States University, 1980. A. Saether, extr. de Proceedings VII

International Ibsen Conference, Oslo, 1994.

K. Hiibener, Edvard Munch und Henrik Ibsen : Bild- und texthermeneutische Studien zu Munchs ‘Die Frau in drei Stadien’ und
Ibsens ‘Wenn wir Toten erwachen’ vor dem Hintergrund der Kiinstler-Leben-Problematik um 1900 Magister AbschluRarbeit,
Université Goethe, Bad Schwalbach, 1994.

18
M. Graen, Das Dreifrauenthema bei Edvard Munch, Europaische Hochschuleschriften, Peter Lang, Francfort, 1985.

19
E. Lachana, Edvard Munch : le peintre face au thééatre, thése de doctorat (dir. G.Banu), Paris Ill, 1997.
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momentanément sa créativité aux conditions établies par un ou plusieurs tiers : le texte en
premier lieu, puis selon les circonstances, différents acteurs tels que le metteur en scéne
dans le cadre de la scénographie ou I'éditeur dans celui du livre illustré. Dans la pratique
éminemment individuelle qu’est le dessin, ces contraintes inhabituelles bousculent la
démarche de [lartiste, I'obligeant a se renouveler et lui offrant ainsi de nouvelles
possibilités. Comment l'artiste parvient-il a concilier ses exigences intérieures avec ce
cadre de propositions exogénes, qui lui procure a la fois stimuli et obstacles ?

Au lieu d’étudier les oeuvres les unes aprés les autres, il nous paraissait plus
fructueux de tenter de définir le rapport que l'artiste plasticien qu’est Munch entretient
avec un texte. Cest pourquoi notre recherche est moins concentrée sur la partie
technique et muséographique du sujet que sur l'orientation analytique et synthétique. Le
recensement effectué par le musée Munch est un remarquable accomplissement, fruit de
laborieuses recherches ; il n’en nécessite pas moins, étant donnée sa date de réalisation -
1975 - une certaine actualisation au vu des découvertes récentes. Surtout, il reste marqué
par des incertitudes majeures — dont la principale reste I'absence de dates certaines pour
la grande majorité des oeuvres — qui auraient rendu vaine toute tentative de
systématisation exhaustive.

Si nos recherches nous aménent a proposer nos propres hypothéses dans le
recensement qui figure en annexe de cette étude, notre but est dés lors moins d’établir un
catalogue raisonné du corpus des oeuvres d’Edvard Munch inspirées par les piéces
d’'Henrik Ibsen que de chercher a saisir la démarche artistique du peintre face a un texte.
Comment l'appréhende-t-il ? Quels éléments privilégie-t-il ? D’autre part, le choix des
oeuvres et de leur auteur nécessite également d’étre éclairci. Comment définir le role joué
par lbsen dans I'art de Munch ? Pourquoi un plasticien a-t-il ressenti le besoin d’effectuer
autant de commentaires sur une source d’inspiration extérieure ?

De fait, le rapport qu’entretient Munch avec Ibsen nous parait s’articuler sur trois
axes : en premier lieu, une relation qui est moins celle de deux hommes que celle d’un
homme face a une oeuvre, relation entretenue durant toute une vie, et qui initiée par
certains facteurs externes, évoluera au fil du temps de la simple communauté culturelle au
dialogue intime ; en second lieu, une démarche de lecteur qui envisage I'oeuvre sous des
angles dictés tant par sa formation de plasticien que par ses conceptions personnelles de
la littérature ; enfin la vocation de l'artiste qui ne peut se résoudre a abandonner son
monde et entretient constamment un dialogue entre I'oeuvre d’Ibsen et la sienne propre —
pour un enrichissement mutuel.

0
J. Harthan, The History of the illustrated book — The western tradition, Londres, 1981, p. 12
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| — Henrik Ibsen, part de I’héritage culturel d’Edvard
Munch

« Si seulement c’était possible pour quelgu’un de devenir le corps a travers
lequel pourraient circuler les idées et les sentiments de son époque, ce role
reviendrait aux auteurs. Etre solidaire avec sa génération, tout en gardant ses
distances. Succomber en tant que personnage, mais survivre en tant
qu’individualité, voila I'idéal ».**

1 — L’influence d’Henrik Ibsen dans la culture norvégienne

21
Préface écrite par Munch pour une publication du journal tenu par Munch et Goldstein, 1892, jamais publiée, citée in E.

Lachana, p.20.
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22 . . . . . s . 23
En 1884, le jeune peintre Edvard Munch commente ainsi le Salon de Christiania™:
« L’honorabilité norvégienne dans toute sa splendeur. Pas un de ces tableaux ne
. . . . N . 24
m’a laissé une impression comparable a certaines pages d’un drame d’Ibsen »

Cette toute premiére référence écrite du peintre au dramaturge est un hommage
trés révélateur de la relation qu’entretient Munch au début de sa carriére avec
l'oeuvre de son compatriote. Pour le jeune artiste de vingt et un ans, Ibsen est
investi d’une autorité a la fois littéraire et politique. Figure de proue de la
dramaturgie moderne, il figure parmi les quelques personnalités norvégiennes qui
ont sorti leur pays d’une léthargie culturelle séculaire, tandis que dans le méme
temps il faisait vaciller, par la violence et la pertinence de ses attaques, les assises
de la société en place.

Le XIXe siécle fut pour la Norvége une époque de renaissance tant politique
que culturelle. Les réminiscences de la glorieuse époque viking constituaient
jusqu’alors le seul élément historique d’identité nationale d’un peuple soumis
depuis quatre siécles a la domination étrangére. Le pays, dévasté par la Grande
peste, s’était laissé absorber par le Danemark au sein de I’'Union de Kalmar en 1397,
et n’était depuis lors plus qu’une province vassale, gouvernée a distance et
exploitée pour ses ressources agricoles. Les bouleversements causés en Europe
par les guerres napoléoniennes furent cependant porteurs d’espérances en
rompant avec le statu quo politique. Le Danemark expie son soutien a Napoléon en
cédant son territoire norvégien au royaume de Suéde, et quelques hautes
personnalités tentérent de profiter des événements pour faire entendre la voix de la
Norvége en tant que nation. Si les termes du traité de Kiel firent avorter cette
tentative d’auto-proclamation d’indépendance, [I'année 1814 se distingua
néanmoins par la rédaction d’une Constitution, symbole de I’éveil d’une conscience
nationale et premiére victoire dans une lutte pour la souveraineté qui se
poursuivrait jusqu’a I'octroi de I'indépendance en 1905. Par ailleurs, le pays réduit a
I’état d’une province pauvre, sans élite aristocratique ni technocratique, et dont la
position géographique accentuait encore [lisolement culturel, possédait un
patrimoine artistique quasiment inexistant, et était dans le domaine de la vie
intellectuelle également en état de dépendance absolue de ses voisins
scandinaves. L’entreprise d’émancipation née des événements de 1814 fut ainsi
double — culturelle face a I'emprise danoise, politique face a la Suéde. Le
mouvement national-romantique s’afficha dans les lettres avec la recherche d’une
langue spécifiquement norvégienne ?® et la constitution d’un patrimoine écrit 2 ,

2
Pour une biographie de Munch, voir annexe 1.

23
Nom d’Oslo jusqu’en 1924.

24
Lettre d’E. Munch a O.H. Paulsen du 14.12.1884 (copie archives MM), citée in A. Eggum, Edvard Munch — Peintures, esquisses,
études, Paris, 1983, p. 39.

26
Peter Christian Asbjgrnsen (1812-1885) et Jargen Moe (1813-1882) entreprirent la rédaction de ballades et de contes populaires

recueillis de la tradition orale.

12
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tandis que I’historien Peter Andreas Munch - oncle du peintre - donnait a la
Norvége sa premiére Histoire. En peinture, Johan Christian Dahl célébrait la nature
grandiose de son pays dans un style directement hérité de Caspar David Friedrich.

La mobilisation intellectuelle et artistique allait faire de la deuxiéme moitié du
XiXe siécle I'4ge d’or de I’histoire norvégienne, mais cette culture naissante était
encore essentiellement folklorique et provinciale, reflet d’une société frileuse,
soumise au conservatisme tant politique que religieux, a I'écart des grands
courants intellectuels qui traversaient le continent, ce qui ferait dire a Georg
Brandes en 1882 : « C’est avec une véritable souffrance que I'on comparait la
situation intellectuelle en Europe avec celle des pays du Nord. On avait
I'impression d’étre exclu de la civilisation européenne. On était comme emprisonné,
et c’est en vain que quelques cerveaux s’épuisaient a chercher le moyen d’ouvrir
les portes de cette prison. La situation paraissait sans espoir ». 2

Henrik Ibsen, ’lhomme de lettres

Henrik Ibsen (1828-1906)28 est au début de sa carriere de dramaturge et de directeur de
théatre encore trés imprégné de cette mission d’édification nationale, et y participe
activement, fondant en 1859 avec son ami et rival Bjgrnstjerne Bjgrnson La Société
norvégienne, organe de diffusion de la culture et de I'art norvégiens. Ardent acteur de la
mouvance nationale-romantique, le jeune auteur produit alternativement comédies
folkloriques et drames historiques célébrant les glorieux épisodes de ['histoire
norvégienne. Son premier succes, Les Prétendants a la couronne (1863), qui retrace la
lutte entre le comte Skule et son gendre Hakon pour I'accession au trc“mezg, est a la fois un
manifeste patriotique pour une Norvége souveraine et une flamboyante épopée dans la
tradition shakespearienne, mais I'étude psychologique des personnages et la réflexion
éthique annoncent déja le développement de I'écriture ibsénienne.

Ibsen ne peut cependant se contenter trés longtemps d’une dialectique purement
nationale. Son départ a I'étranger, initialement congu comme un voyage d’études, se
transforme en un exil volontaire de vingt-sept ans en ltalie puis en Allemagne, lui
permettant de dépasser les simples préoccupations patriotiques pour traiter de I'individu
dans son universalité. La politique n’est qu’un des multiples domaines d’application de la
question de la responsabilité individuelle, telle qu’elle se pose dans les deux grands
poémes épiques, Brand (1866) et Peer Gynt (1867). Brand, pasteur refusant tout

25
Les philologues Ivar Asen (1813-1896) et Asmund Vinje (1818-1870) créérent, a partir des textes anciens et des différents
parlers dialectaux de I'ouest du pays, le nynorsk, « néo-norvégien », qui cohabite aujourd’hui avec le bokmal, beaucoup plus proche

du danois.
7
Georg Brandes, cité dans I'introduction d’Alfred Jolivet a Alexander Kielland, Else, Bibliothéque Scandinave, édition E. Leroux,
1920, p. XI.

28
Pour une biographie d’lbsen, voir annexe 2.

29
Pour un résumé des piéces d’'Ibsen, voir annexe 3.
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compromis entre la volonté divine et les passions humaines, et Peer Gynt, sympathique
égocentrique vivant au gré des événements, incarnent les deux branches de I'alternative
kierkegaardienne : le choix entre idéalisme et pragmatisme, entre devoir et jouissance,
entre « éthique » et « esthétique » 0. A l'intransigeance presque inhumaine de Brand
s’oppose lirresponsable l1égéreté de Peer Gynt, mais I'un comme l'autre provoquent le
malheur autour d’eux par leur choix de vie qui perd par la sa justification.

De méme, le dernier drame historique d’lbsen, Empereur et Galiléen, qui retrace le
combat de Julien I'Apostat contre le christianisme naissant, utilise un contexte historique
pour mener une réflexion sur I'utopie et les effets pervers de lidéalisme.”' La question de
la responsabilité individuelle - pour G.B. Shaw « the whole point is Guilty or Not Guilty »2
- dans un monde ou la liberté n’est qu'une utopie, est la pierre de touche de toute la
réflexion ibsénienne : « ‘Un homme libre’ est une expression vide de sens ; cela
n’existe pas »2,

L’individu peut-il réaliser son bonheur et sa vocation spirituelle, dés lors que sa liberté
est entravée par ses conflits intérieurs dus tant a son héritage psychologique qu’au poids
des diktats sociaux ? Dans ses drames réalistes, 'auteur s’attache a montrer comment les
aspirations légitimes de l'individu se voient brisées par les exigences d’une société dont il
remet en question les valeurs fondamentales : Maison de poupée (1879) dénonce le
statut d’infantilisation et de dépendance de la femme dans une société patriarcale,
Les Revenants (1881) dévoile I'hypocrisie morale de la société puritaine et réclame le
droit a la « joie de vivre » ; Un ennemi du peuple (1882) s’interroge sur les limites du
systéeme démocratique et voit les tentatives progressistes individuelles vouées a I'échec.
Au contraire, Le Canard sauvage (1884) montre les dangers de [lintransigeance
dogmatique, accepte avec indulgence les faiblesses humaines et plaide pour le
« mensonge vital », cette dose d’illusion nécessaire a la survie.

Les luttes entre I’'homme et la société laissent place dans les derniéres piéces aux
tourments intérieurs d’étres déchirés entre idéalisme et réalité, « entre volonté et
capacité »: dans Rosmersholm (1886), le pasteur Rosmer et la femme qu’il aime ne
peuvent résoudre leur conflit moral entre pulsions charnelles et sublimation spirituelle que
par le suicide ; Hedda Gabler (1891) est une femme torturée par des passions que son
conditionnement social interdit de réaliser, et qui ne trouve comme exutoire a ses
frustrations que cynisme, tyrannie puis suicide. Solness le constructeur (1892), brillant
architecte terrifié par I'idée du déclin, trouve dans I'amour passionné de la petite Hilde une
illusoire deuxiéme jeunesse qui, le poussant a un refus de ses propres limites, lui sera
fatale ; John-Gabriel Borkman (1896) est un banquier déchu vivant depuis huit ans dans

30
Sur l'influence de Kierkegaard dans le théatre ibsénien, voir J. E. Tammany, Henrik Ibsen’s Theatre Asthetic and Dramatic Art,
New York, 1980.

1
H. Rgnning, « The Unconscious Evil of Idealism and the Liberal Dilemma : an analysis of thematic structures in Emperor and
Galilean and The Wild Duck », extr. de Ibsen at the Centre for Advanced Studies, Oslo, 1987, pp. 171-201.
32
G.B. Shaw, « The lessons of the plays » (1913), extr. de J. Mc Farlane, dir., Discussions of Henrik Ibsen, Boston, 1962, p.5.

33
Ibsen, notes sur Le Canard Sauvage (1884). Cité in Rgnning, p.188.
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le fantasme d’'une nouvelle gloire, jusqu’a ce que la tragédie de ses proches le confronte
a ses responsabilités, une réalité a laquelle il ne survit pas. Brand, Hedda, Solness et
Borkman sont des figures tragiques, des étres a qui leur soif d’absolu interdit toute
accession au bonheur et que leur besoin impérieux de se réaliser rend aussi destructeurs
guadmirables. Le terrible dilemme se pose une fois encore dans le dernier drame
d’Ibsen, Quand nous nous réveillerons d’entre les morts (1899) : en sacrifiant sa vie a son
art, Rubek n’a fait que trahir I'une et l'autre - et les perdre. La vocation exige-t-elle
nécessairement le renoncement a son humanité ? L’art est-il plus important que la vie ?
Le bonheur n’est-il qu’une utopie ? Les derniéres interrogations d’Ibsen témoignent d’'une
vision désabusée, parfois désespérée de la condition humaine.

En utilisant I'art dramatique pour traiter de préoccupations sociales et exposer une
réflexion métaphysique, Ibsen rompt avec la tradition théatrale prévalant au XIXéme
siecle, celle des drames romantiques ou des comédies bourgeoises, et inaugure la
« piéce a thése ». Concrétisation des théories contemporaines de Zolas4, il crée un
théatre réaliste et adapte la tradition de la tragédie européenne a la classe moyenne, aux
situations de son temps. Ses « drames domestiques » sont chargés d’implications tant
sociales qu’éthiques et psychologiques, ouvrant la voie a la dramaturgie du XXe siéecle.
L’écriture dramatique elle-méme est renouvelée par 'abandon des principes de la « piéce
bien faite ». Le caractére discursif des piéces s’affirme au détriment des procédés
traditionnels et des conventions dramatiques : la scéne d’exposition disparait, et les
informations nécessaires a la compréhension de la situation surgissent selon une
technique rétrospective, a travers les dialogues. La structure est dépouillée de tous
procédés pouvant distraire de la problématique centrale, et les péripéties ont laissé place
a une dissection verbale des relations humaines, qui bien souvent reste sur une
interrogation, I'auteur se refusant a un dénouement qui I'obligerait a prendre position. Une
autre innovation réside dans l'importance du tragi-comique. Instituant en procédé
dramatique les « formes théatrales ouvertes » de Shakespeare36, Ibsen utilise le ton de la
comédie pour développer des thémes tragiques : toute définition d’'un genre est
impossible dans une piéce comme Le Canard sauvage, apparente comédie menée avec
légereté jusqu’a ce qu’elle se conclue brutalement par le suicide d’'une enfant. Le jeu
entre les tons comique et tragique - magistral dans JohnGabriel Borkman - et la subtilité
de l'analyse psychologique aboutissent ainsi a la naissance du « drame paradoxal » ou
les héros sont des figures ambivalentes prises dans des situations d’'une complexité
interdisant tout jugement péremptoire. Par son observation désabusée, s’attachant avant
tout a montrer I'absurdité des choses, par le jeu d’oscillation des modes dramatiques

34

Zola, « Le Naturalisme au théatre » (1881), OEuvres completes, Paris, 1968. Si I'influence de Zola sur Ibsen comme sur toute la
littérature européenne de I'époque est incontestable — elle sera encore plus déterminante en Norvége sur la génération suivante —
Ibsen appréciait peu d’étre comparé au naturaliste frangais : « Zola descend dans le cloaque pour s’y baigner, moi pour le

nettoyer » (cité in M. Meyer, Henrik Ibsen, 1967, p. 515).
35
Le titre de I'édition originale des Revenants (1881) indique : Les Revenants : un drame domestique en trois actes.

36
G. Steiner, La Mort de la tragédie, Paris, 1965, p. 21. Sur I'héritage inavoué de Shakespeare dans I'oeuvre d’lbsen, voir I.S.

Ewbank, « Ibsen and Shalespeare : reading the silence », extr. de Ibsen at the Centre for Advanced Studies, 1987, pp. 85103.
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entre tragique et farce, Ibsen préfigure le théatre paradoxal tel que Chekhov puis Beckett
et Durrenmatt ont pu le développer, mais également par I'importance qu’il accorde aux
contradictions et fluctuations dans ses portraits psychologiques, ouvre la voie a une
littérature « de la vie spirituelle moderne » comme la réalise Knut Hamsun .

Henrik Ibsen, le contestataire

La renommée d’lbsen réside aujourd’hui essentiellement dans son aura de poéte et de ce
gu’'on a pu qualifier de « premier dramaturge moderne », un des principaux acteurs d’un
renouvellement du théatre européen tant dans ses thémes que dans ses structures. Les
sujets traités n’ont en eux-mémes pour la plupart plus rien de choquant, et la pertinence
actuelle des piéces, toujours jouées sur tous les continents, tient a la pérennité d’'une
écriture poétique et d’'une réflexion métaphysique dépassant les simples phénomeénes de
société. On imagine mal dés lors la portée iconoclaste de I'oeuvre, et son influence sur la
génération suivante d’artistes et d’intellectuels dans le domaine socio-politique. Pourtant,
pour la jeunesse norvégienne, dont Munch fait partie, c’est plus comme figure de
contestation que comme poéte qu’lbsen jouit d’'un grand prestige. Le réle que la littérature
a joué en tant qu’acteur social dans la Norvége du XIXe siécle est tel que I'on a pu parler
de « poétocratie » : dans une société a la culture a peine naissante, sous-développée37
méme aux yeux d’Ibsen, l'autorité de ’homme de lettres s’affirme ; « Ibsen, Bjgrnson et
d’autres n’étaient pas considérés seulement comme des poétes, mais comme de
véritables prophétes, les guides spirituels et politiques du peuple norvégien ».8

Ibsen, reconnu en Norvége depuis 1863 avec Les Prétendants a la couronne, puis en
Europe avec Les Soutiens de la société en 1878, devient un auteur polémique dans les
années 1880. Le premier véritable acte de subversion est Maison de poupée
(1879), « tragédie moderne »*° d’une femme combattant pour son indépendance au point
d’abandonner mari et enfants.
« Maison de poupée explosa comme une bombe dans la vie contemporaine. Les
Soutiens de la société , tout en attaquant les conventions sociales régnantes,
conservait encore le dénouement heureux de la tradition théatrale, ce qui
adoucissait la critique. Mais Maison de poupée était impitoyable ; en se terminant
non sur une réconciliation, mais sur une calamité inexorable, elle prononcait une
condamnation & mort des éthiques sociales reconnues ».*

L’ampleur du scandale est proportionnelle a celle du succés commercial, non seulement

en Norvége mais dans toute I'Europe. Mettant en question le caractére sacro-saint du

mariage et de l'autorité patriarcale, assénant la conviction, contraire a tous les préceptes

moraux prévalants, que le premier devoir d’un individu est envers lui-méme, la piéce
3 « une société aussi sous-développée que la nbtre » in De to theatre i Christiania, 1861, cité in |.S.Ewbank, p. 96

38
A. Arseth, Ibsens samtidsskuespill, Oslo, 1999, p. 12. Sauf indication contraire, les textes et ouvrages en norvégien ont été

traduits par nos soins.
39 . 7 gz
Ibsen, notes sur Maison de poupée, Rome 19.10.1878. Cité in M. Meyer, 1967, p. 466.

4
0 Halvdan Koht, cité in M. Meyer, 1967, p. 476.
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véhicule un message d’autant plus inacceptable qu'il fait sortir 'oeuvre littéraire du
cénacle artistique pour pénétrer la classe moyenne dans ses préoccupations quotidiennes
: « No play had ever before contributed so momentously to the social debate, or been so
widely and furiously discussed among people who were not normally interested in
theatrical or even artistic matters ».

Trois ans plus tard, « I'affaire » des Revenants (1881) installe définitivement Ibsen
dans sa réputation d’iconoclaste. « Les Revenants causeront probablement des
remous dans certains milieux ; mais ceci ne peut étre évité. Si ce n’était pas le cas,
je n’aurais pas ressenti la nécessité de I’écrire » annonce |Ibsen a son éditeur42, mais il
est loin d’'imaginer la violence des réactions. La levée de boucliers est immédiate, et la
piéce regg;t un flot d’injures « jamais égalé, sans aucun doute, dans toute I’histoire du
théatre » .

Cette piéce, il est vrai, ne pouvait que choquer, et le caractére encore dérangeant
aujourd’hui de certaines des positions exprimées sur l'inceste et I'euthanasie, laisse
aisément imaginer la portée révolutionnaire de l'oeuvre a sa parution : « It was not
merely that it attacked some of the most sacred principles of the age, such as the
sanctity of marriage (A Doll’s House had done that), and the duty of a son to honour
his father. Far worse, it referred unmistakeably (if not by name) to venereal disease,
defended free love, and suggested that under certain circumstances even incest
might be justified »* A extrémisme de ces théses s’ajoute le portrait satirique du
pasteur Manders, qui marque la piéce du sceau de I'athéisme, méme si le combat d’Ibsen
est moins dirigé contre la religion elle-méme que contre sa pratique outranciére et
pervertie.

Au sein d’une indignation générale, méme les libéraux bien disposés envers Ibsen
qualifient la piece de « phénoméne pathologique repoussant qui, en attaquant la
moralité de notre ordre social, menace ses fondations »,45 « une des choses les
plus dégodtantes jamais écrites en Scandinavie »o Pourtant, quelques personnalités
isolées la défendent : tels Bjgrnstjerne Bjgrnson et les chefs de file de la littérature

« Aucune piéce n’avait auparavant participé au débat social de fagon aussi capitale, ni été discutée avec autant d’ampleur et de

passion par des gens qui n’étaient normalement pas intéressés par les questions théatrales ou méme artistiques », M. Meyer, 1967,

p. 476.

4

4

44

2

Lettre & Hegel, 23.11.1881, citée in M. Meyer, 1967, p. 505.
3

J.Tammany, p. 217.

« Ce n'est pas seulement qu’elle attaquait quelques-uns des principes les plus sacrés de I'époque, comme la sainteté du

mariage (Maison de poupée I'avait déja fait), et le devoir d’un fils d’honorer son pére. Bien pire, sans prononcer le nom, elle parlait

sans équivoque de maladie vénérienne, défendait I'union libre, et suggérait que dans certaines circonstances méme l'inceste

pouvait se justifier ». Meyer, 1967, p. 508.

45
Emile Bagh, du Théatre Royal de Copenhague, cité in M. Meyer, 1967, p. 508.

4

6
Ludvig Josephson, cité in M. Meyer, 1967, p. 508.
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féministe Amalie Skram et Camilla Collett. Surtout, elle constitue une révélation pour la
jeune génération en Norvége comme en Europe, qui voit en elle le symbole des forces
révolutionnaires, la mise en cause des institutions sociales et I'expression du désarroi de
la jeunesse. L’indignation de la bourgeoisie n’a d’égale que la passion des jeunes artistes,
et le phénoméne se propage en Scandinavie et en Allemagne. Le témoignage d’Hermann
Bang restitue le climat entourant la publication de la piéce au Danemark :
« La piéce fut distribuée chez les libraires vers le soir. Les clients les plus
impatients coururent dehors dans la nuit pour I'obtenir. Ce soir-la, je rendis visite
a un jeune acteur qui venait de lire Les Revenants. ‘Ceci’ dit-il ‘est la plus grande
piéce de notre époque.’ Le débat avait déja commenceé le matin suivant.
Apparemment, un nombre extraordinaire de gens avait lu la piéce cette nuit-la (...)
Un ou deux passionnés qui n'avaient rien a perdre, n’ayant pas de nom établi qui
puisse étre entaché par une quelconque association avec Les Revenants, firent
des lectures publiques. Les gens s’attroupaient dans les lieux obscurs ou ces
lectures se déroulaient, dehors sous les ponts, au loin dans les banlieues. Un
groupe d’'acteurs inoccupés décida d’en faire une tournée. lls voulaient jouer la
piéce en province ».*’
La violence de la réception ne fait que renforcer la conviction d’lbsen selon laquelle
I'efficacité du propos réside parfois dans sa brutalité. Ecrit en réponse aux détracteurs des
Revenants, Un ennemi du peuple est un pamphlet aux théses ouvertement provocatrices.
En affirmant que « les plus dangereux ennemis de la vérité et de la liberté sont la
majorité », et que « la minorité a toujours raison », Ibsen s’interroge sur le bien-fondé
d’'une démocratie pervertie par la médiocrité intellectuelle du peuple.

Malgré ces atteintes répétées a I'ordre social, les positions politiques d’lbsen restent
ambigués. L’homme s’est souvent montré beaucoup plus conservateur que Pécrivain®® ;
en outre, méfiant de toute organisation, il n’a jamais revendiqué une quelconque affiliation
politique. Sa remise en question des conventions oeuvrant a soumettre l'individu a la
toute-puissance de la société, fait de lui un partisan du concept de Georg Brandes de
« libéralisme aristocratique » : « a radically critical attitude towards the status quo and
towards all restrictive and blinding barriers, though at the same time implying an
unrestricted belief in the outstanding individual’s right to be true to himself,
regardless of consequences ».*° Sa revendication libérale au nom de la « noblesse de
'esprit » — « L’aristocratie de demain est celle de I'esprit et de la volonté »° - atteste d’'un
élitisme intellectuel ayant des affinités avec les théories nietzschéenne et darwinienne,
mais se heurte aussitdét au sentiment de culpabilit¢ qui, déja flagrant dans Peer Gynit,

47
Cité in M. Meyer, 1967, p. 512

8
La biographie de Robert Ferguson, plus synthétique que celle de Michael Meyer, montre avec pertinence la dichotomie entre les

revendications de I'artiste et les prises de position beaucoup plus équivoques de I'individu.

9
« une attitude radicalement critique envers le statu quo et envers toutes barriéres restrictives et aveuglantes, bien qu'impliquant
en méme temps une foi illimitée dans le droit de lindividu exceptionnel d’étre fidele a lui-méme, sans se soucier des

conséquences », H. Ranning, p. 174.

50
Notes sur Le Canard Sauvage, 1881. Cité in H. Rgnning, p. 188.
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devient omniprésent dans les derniéres piéces.

En réalité, Ibsen n’affiche aucune position, il questionne. Son pouvoir de sédition
réside précisément dans sa démarche contre-affirmative qui, sans exposer de théories
politiques propres, démontre l'inconsistance des positions prévalantes - cette neutralité
méme permettant toutes les appropriations possibles. Ainsi, Un ennemi du peuple,
souvent qualifiee de piece antidémocratique, est trés mal regue a sa publication par les
socialistes anglais, mais se voit jouée a Paris au plus fort de I'affaire Dreyfus, Stockmann
étant immédiatement identifié a Zola. Dans la Russie de 1905, elle devient la piéce
favorite des révolutionnaires, et Stanislavski’' raconte I'enthousiasme du public le jour de
la répression de la manifestation place Kazansky : « The words aroused such
pandemonium that it was necessary to stop the performance. The entire audience
rose from its seats and threw itself towards the footlights... | saw hundred of hands
stretched towards us, all of which | was forced to shake ».?

Ibsen se donnait pour but de combattre « les préjugés et I'étroitesse d’esprit et le

manque de clairvoyance et la servilité et la confiance aveugle dans l'autorité »53,
caractéristiques qu’il trouvait typiques de la société scandinave bourgeoise et rationaliste.

La puissance contestataire de son oeuvre n’en est pas moins ressentie non seulement en
Norvége, mais dans toute I'Europe. C'est dans I'Angleterre victorienne que son influence

se réveéle la plus profonde, et les années 1880-90 voient émerger ce que George Bernard
Shaw qualifie d’« ibsénisme », une mouvance politique et culturelle constituée de
Marxistes, socialistes, fabiens™ et féministes. L’homme est brandi comme symbole de
toute contestation sociale, sans égard au fait que lui-méme se défend des engagements
qgu’on lui préte et affirme n’avoir jamais voulu peindre que des destinées humaines : « J’ai

été beaucoup plus un poéte, moins un philosophe social, qu’on ne veut le croire en
général »°. Ses dénégations comme le conventionnalisme de son style de vie ne
suffisent pas a ternir son auréole de terroriste social, et son oeuvre lui échappant, il

o1 Konstantin Alekseiev, dit Stanislavski (1863-1938), acteur, metteur en scéne et directeur de théatre russe. En 1898, il fonde avec
V. Nemirovitch-Dantchenko le Théatre d’art de Moscou, auquel il adjoint en 1905 un studio expérimental. Parti du naturalisme
scrupuleux de Hauptann, il évolue vers le symbolisme de Maeterlinck puis le réalisme synthétique de Chekhov.Il élabore un

systéme de jeu qui repose sur 'implication psychologique du comédien dans ses rapports avec la fiction.

2
« Les mots déclenchérent un tel désordre que la représentation dut étre interrompue. Le public entier se leva et se précipita vers
la rampe. Je vis des centaines de mains tendues vers nous, que je dus serrer toutes ». Stanislavski, My life and art, cité in M.

Meyer, intr. a Ibsen, An Enemy of the people, extr. de The Plays of Ibsen, New York, 1986, p.112.
53 . o
Lettre a Bjgrnson, 12.07.1878, citée in M. Meyer, 1967, p. 261.

54 La Fabian Society, société anglaise fondée en 1883, préna un socialisme progressif, selon les méthodes de temporisation du
politique romain Fabius Cunctator. Rejetant la théorie marxiste d’une lutte des classes, elle cherchait un « changement graduel et
pacifique » de la société. Associée dés 1900 aux Trade Unions, distinguée par la publication d’écrits solidement étayés, elle fut en
1906 a l'origine de la naissance du Labour Party. Elle compta parmi ses membres des intellectuels, des économistes, des artistes,
dont G.B. Shaw, H.G. Wells.

55
Cité in A. Arseth, 1999, p. 14.
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devient bon gré mal gré l'idole de toute une génération. Sa résidence méme a I'étranger,
revendiquée non sans quelque mauvaise foi comme un exil, lui confére une aura
supplémentaire. Que le gouvernement norvégien lui ait en réalité accordé dés 1873
honneurs et décorations n’altére en rien son image de poéte persécuté poursuivant le
combat de sa retraite lointaine, et la jeune génération de fustiger I'étroitesse d’esprit d’une
société qui ne sait pas reconnaitre ses principaux bienfaiteurs. C’est bien a Ibsen, entre
autres, que Strindberg fait allusion dans son poéme de 1883 :

« Peuple norvégien,

Je vois la foule de voyous et de laquais
sur tes trottoirs,

Pendant que vous, les maitres,
Marchez, las,

Dans les rues pavées,

Mais je ne vois nulle part

vos grands hommes,

Forcés a I'exil ».*°

Les héritiers d’lbsen : la bohéme de Christiania

Dans les années 1880, alors méme que les personnalités littéraires de la Norvége, telles
qu’lbsen, Bjgrnson, Kielland et Lie sont au faite de leur gloire, un groupe de jeunes gens
reprend les idées radicales d’Ibsen en les poussant encore plus loin. Constituée pour la
plupart de jeunes issus de la bourgeoisie, étudiants ayant rompu avec leur milieu social, la
« bohéme de Christiania » professe son rejet de la société et son mal de vivre. Parmi eux,
bien que quelque peu en retrait, le jeune Edvard Munch.

La personnalité dominante de ce groupe est Hans Jaeger (1854-1910), rapporteur au

Parlement jusqu’a ce que ses publications ne lui coltent son poste. Ayant vécu en
.. N C g 57 ~

France, Jaeger participe au succes des idées de Zola~ et se donne « la téche
d’introduire le roman norvégien moderne »58, qu’il veut naturaliste et déterministe.
Mais il est aussi titulaire d’une thése de philosophie sur Kant et sa Critique de la raison
pure, et opére un syncrétisme entre naturalisme frangais et idéalisme allemand qui forme
la base idéologique de son programme politique et esthétique.59

Jaeger reprend les interrogations d’'lbsen sur la légitimité de I'organisation sociale
existante, mais les poussant a I'extréme, conclut a sa négation absolue et dénie le « droit
moral » de la société a mettre en cause la responsabilité de l'individu. Considérant que

56
Strindberg, Dikter paa vers och prosa, Stockholm, 1883, cité in R. Dittmann, Strindberg and Munch : parallelisms and mutual
influence 1883 to 1897, Northfield, 1979, p. 27

57
Les oeuvres de Zola ont paru trés t6t en Scandinavie : des traductions en suédois et danois sont publiées dés 1880, en

norvégien a partir de 1885.
8
Préface a Fra Kristiania Bohémen [De la bohéme de Christiania], Oslo, 1997 (1885), p.5. L’orthographe est celle de I'auteur.

59
G. Woll, cat. expo. 1993, Lillehammer, Edvard Munch — Monumental projects, p. 19.
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'éducation civigue n’a d’autre effet que celui de soumettre lindividu a une société
uniforme et d’appauvrir sa personnalité, Jeeger revendique une existence libre de toute
entrave. Son combat vise les « colosses de granit » que sont « le christianisme, la morale
et le vieux concept du droit », son cheval de bataille étant l'union libre, « une vie
commune libre et ouverte entre des hommes et des femmes libres et ouverts qui ne
connaiss[ent] aucune autre loi de vie sociale que I'amour et Ila liberté et le bonheur
terrestre. » La bohéme souffle un vent libertaire et anarchiste dans une société malade
de son puritanisme : « Délivrer, oui, c’était le mot d’ordre de toute la littérature
scandinave entre 1880 et 1890 » se souviendra Strindbergm.

Pour autant, le réve révolutionnaire ne suffit pas a combler une existence dont le
sentiment d’'inanité s’impose toujours plus aux yeux des bohémes, qui trouvent dans le
personnage d’'Osvald des Revenants I'incarnation de leur désespérance. Dans son roman
Fra Kristiania Bohémen de 1885, Jaeger fait le portrait d’'une jeunesse désabusée : « les
enfants de I'avenir nés trop t6t », trop brillants, ne trouvent dans cette société aucun but
pouvant justifier leur existence, et essayent vainement de se griser par des « narcotiques
spirituels » tandis que « l'idée du suicide couve en eux »> . Le narrateur, Herman Eek, et
son jeune ami Jarmann, sont tous deux victimes de « cette morale désormais
souveraine, qui en entravant le besoin naturel des étres a I’érotisme, I’étouffe et le
mutile et le transforme en souffrance plutét qu’en amour »2 Le jeune Jarmann,
malgré les distractions que Iui procurent I'alcool et les prostituées, s’enfonce dans la
dépression, abandonne ses études, puis finit par se supprimer. Eek puise ses ressources
dans la philosophie, tente une expérience de relation libre, réve d’'une école de la vie pour
jeunes filles en fleur, mais se révéle physiquement et psychologiquement tout aussi
impuissant. Sa vie fantasmatique lui a 6té toute capacité de vivre réellement, son
existence se réduit a celle d’'un spectateur, « I'existence romantique d’'un mort ».

Se revendiquant naturaliste mais en réalité subissant déja I'influence de la littérature
décadente, Fra Kristiania Bohémen devient I'expression de désespoir de toute une
génération. « Aucun livre ne m’a fait une pareille impression » note le jeune Munch64, qui
a la mort de Jeeger, réitérera : « Il a écrit le meilleur roman qui existe sur Christiania ».°

0
Fra Kristiania Bohémen, cité in Norges litteraturhistorie, Ill, p. 577-578.

61
A. Strindberg, Légendes, Paris, Mercure de France, 1967, p.149.

62

Dans Fra Kristiania Bohémen (p. 19) , le narrateur s'amuse du désarroi de son ami qui se plaint : « ‘Ah ! savoir que je ne

travaillerai jamais, que je ne ferai jamais rien, que je ne serai jamais personne (...} Je souris : Les Revenants venaient de passer

sur scéne, et il n'avait malgré tout ni syphilis, ni paralysie ».

63
Norges Litteraturhistorie, Ill, p. 578.

64
EM Il n°2770, cité in A.Brenna, « Hans Jaeger og Edvard Munch », p.92. Les références indiquées sont, sauf indication contraire,

celles du Musée Munch, Oslo (MM), la majeure partie des archives privées du peintre se trouvant au Département de

Documentation du musée.

65
Lettre a J. Nilssen, 21.01.1910, archives MM.
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Les bohémes de Christiania se veulent les héritiers de la puissance contestataire
d’'Ibsenss, mais si le dramaturge mettait en question les valeurs de la société, eux les nient
en bloc, franchissant par I'extrémisme de leurs idées les limites acceptables
Fra Kristiania Bohémen est saisi dés sa publication, son auteur condamné a soixante
jours d’arrét pour obscénité et blasphéme - le roman doit attendre 1950 pour étre de
nouveau publié.

La bohéme se veut également impliquée dans les mouvements de lutte sociale.
Jaeger et la plupart de ses disciples se déclarent anarchistes, mais soutiennent le Parti
Libéral de Gauche ; le groupe est étroitement lié¢ a la Société des travailleurs de
Christiania et participe activement aux manifestations populaires.67 En tant qu’auteur
naturaliste, Jeeger se donne comme tache d’étudier les exclus de la société, tels que les
criminels, les prostituées et les jeunes bohémes®. Ce combat est relayé dans le domaine
pictural par les tableaux de Christian Krohg, l'autre grande figure du mouvement, qui
portraiture les pauvres gens, marins ou ouvriers, et dénonce la misére urbaine dans Le
Combat pour la vie % Christian Krohg, décrit par Georg Brandes comme un de ces
« nihilistes enthousiastes, socialistes, athées, naturalistes, matérialistes et égoistes
(...) [qui] louaient la politique de la Commune de Paris »" est avant tout peintre,
mais également journaliste et écrivain. Il dirige la revue de la bohéme,
Impressionisten (L’Impressionniste), et écrit Albertine (1886), roman sur la
déchéance d’une jeune couturiére contrainte progressivement a la prostitution et
devenue la proie d’un homme qui n’est autre qu’un membre influent de la police.
Inspirée d’une histoire vraie, roman naturaliste mais écrit « en touches rapides,
légéres, impressionnistes »71, Albertine est une dénonciation de la double morale de la
société bourgeoise qui vaut au livre d’étre interdit dés sa parution, mais déclenche une
vaste polémique dans la vie intellectuelle de Christiania.

Krohg est un bon exemple de la perméabilité des frontiéres entre les arts dans le
mouvement de la bohéme : a partir de son roman, il réalise plusieurs tableaux sur les
N 72 . .
personnages et les scénes ~. Une peinture de grand format, Albertine dans la salle
, P . ya . 73 . . , , .
d’attente du médecin légiste =~ deviendra une des oeuvres majeures de I'art norvégien.

6
« Il regarda tristement la table, ou se dressaient les bustes de Bjgrnson et d’lbsen, un a chaque coin de I'écritoire. (..) Combien

de moments de bonheur et d’élévation lui avaient-ils procuré — des moments emplis d’'un enthousiasme pur et noble, ou tout ce qui

était vicié était éloigné de ses pensées ! » (Fra Kristiania Bohémen, p.24).

7
Sur les actions politiques de la bohéme de Christiania, voir Gerd Woll, « Growing up in the best East End », in cat. 1993,

Lilehammer, pp. 15-24.

68
Fra Kristiania Bohémen, préface, p.5.

69
C. Krohg, Le Combat pour la vie, 1888-1889, huile sur toile, 300x225, Oslo, Nasjonalgalleriet.

0
G. Brandes, 1885, cité in B. Lindwall, « Artistic revolution in Nordic countries » in cat. Northern light — Realism and

symbolism in Scandinavian painting, 1880-1910, New York, 1982, p. 36.

7

1
Norges Litteraturhistorie lll, p. 588.
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Krohg a fait partie de la colonie scandinave de Gréz-sur-Loing, puis du cercle de Skagen ;
il devient avec Frits Thaulow le principal artisan de l'importation de la technique
impressionniste en Norvége, qui va étre utilisée essentiellement pour dépeindre des
sujets naturalistes, dans le sillage de Raffaelli. Avec Krohg, toute une génération de
peintres abandonne la tradition germanique a laquelle la Scandinavie a toujours été
sujette et se tourne résolument vers l'art frangais, qu’elle assimile en I'adaptant a ses
propres préoccupations. La notion d'impressionnisme comme celle de naturalisme sont, il
est vrai, utilisées par la bohéme parfois indifféremment, dans une acception aussi large
que floue, sorte de syncrétisme de toutes les propositions modernes. Krohg I'entend
essentiellement comme peinture de la subjectivité et y associe des peintres tels que
Manet, Bocklin, Klinger et Munch, et des auteurs comme Maupassant et Jaeger, dont il dit
rétrospectivement qu’« il n’essayait pas de donner une image objective de la réalité,
mais la réalité telle que lui-méme la voyait. Dans ce sens, il était impressionniste,
oui il était le seul impressionniste parmi nous ».*

Aux revendications socio-politiques s’ajoute en effet un combat artistique dans un
pays la encore en friche. En 'absence d’académie des beaux-arts, la vie artistique, régie
par les associations, dont la plus influente - I'Association d’art de Christiania, fondée en
1836 - est contrélée par « de riches dilettantes »° aux godts résolument conservateurs.
Se situant sous l'influence de la tradition allemande, I'’Association d’art a oppose une fin
de non-recevoir a la peinture de la nouvelle génération. De fagon peu surprenante, le
conflit prend un caractére politique, les journaux conservateurs défendant les anciens
maitres de I'’école de Disseldorf et les libéraux les partisans de I'art frangais. En 1882, les
jeunes artistes organisent leur premiére Exposition d’automne et font découvrir I'art
moderne aux habitants de Christiania. Deux ans plus tard, 'Exposition d’automne est
rebaptisée Exposition annuelle dart, devient étatique et subventionnée. « La
reconnaissance officielle des Expositions d’automne fut une étape dans
l'organisation d’un monde artistique avec un gouvernement autonome, totalement
démocratique, mis en place alors qu’au méme moment, un gouvernement populaire
parlementaire s’installait en politique »°.

Tandis qu’en France une génération plus t6t 'ampleur du phénoméne des Salons a
concouru au développement des relations entre artistes et littérateurs, dans la Christiania
sous emprise « impressionniste » c’est inversement I'importance des échanges entre

72
C. Krohg, Jossa, 1886, huile sur toile, 82x54.5, Oslo, Nasjonalgalleriet ; C. Krohg, La Mére d’Albertine, ant. 1884, huile sur toile,
66x42, coll. part.

73
C. Krohg, Albertine dans la salle d’attente du médecin légiste,1886-87, huile sur toile, 211x326, Oslo, Nasjonalgalleriet. Munch a

vraisemblablement participé a la réalisation de cette toile.

74
C. Krohg, Conférence Den bildende Kunst som Led i Kulturbevegelsen [Les arts visuels comme moteurs du mouvement culturel]

, cité in Litteraturhistorie, I, p. 58.

75
B. Lindwall, p. 37.
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6
J. Thiis, cité in B. Lindwall, p. 38.
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intellectuels et artistes qui aboutit naturellement a la mise en place d’'un salon, donnant a
la Norvége les moyens de devenir une véritable nation artistique. Avec cette victoire, les
artistes norvégiens, exilés pour la plupart, peuvent revenir dans leur patrie, important les
diverses influences européennes.

La bohéme de Christiania fut ainsi 'un des principaux acteurs dans une époque
d’effervescence intellectuelle et artistique, ou rarement préoccupations sociales, politiques
et artistiques furent aussi étroitement liées. Les débats multiples et enflammés étaient
menés par les mémes protagonistes quel que soit le domaine abordé, et ceux-ci
franchissaient avec désinvolture les frontieres artistiques, utilisant tous les media a leur
disposition pour véhiculer leur message révolutionnaire.

Les années 1880 devaient cependant constituer la derniére période d’'un engagement
politique enthousiaste et acharné, tel que l'avaient révé les intellectuels scandinaves.
Johan Sverdrup, « porte-drapeau pour un gouvernement populaire », avait cristallisé tous
les espoirs des partisans de la gauche tant modérée que radicale, dont « I'enthousiasme
atteignait une ardeur presque religieuse »."" Mais les espérances consacrées par le
changement de gouvernement en 1884 allaient rapidement étre décues, le pragmatisme
de Sverdrup et ses concessions envers la bourgeoisie dominante lui faisant perdre la
confiance des radicaux. Arne Garborg, dans sa piéce Les Intransigeants (1888)
exprimerait la désillusion de la jeune génération d’intellectuels : « Lui - lui cet homme -
lui que nous acclamions jusqu’a dimanche dernier - il m’a pris ma foi. A moi et a
toute ma génération. Fatiguée, écoeurée et sans illusion, voila la jeunesse que nous
sommes, et qui maintenant rue dans les brancards »."

Le nouvel art qui nait dans les années 1890 abandonne I'engagement sociopolitique
pour se consacrer a lindividu : le modéle francais a suivre n’est plus Zola, mais
Baudelaire, en qui les décus de la bohéme retrouvent leur mal de vivre dans une
existence dominée par I'Ennui — cet ennui qu’incarne Hedda Gabler. Le mouvement de la
bohéme n’a pas survécu a I'exil de Jaeger en France, mais les artistes norvégiens ont peu
a peu comblé leur retard culturel, et en méme temps que les symbolistes européens, la
nouvelle génération - Garborg, Obstfelder et Hamsun en littérature, Munch en peinture —
entreprend d’exprimer I'essence de « la vie spirituelle moderne » a un niveau universel.
Ibsen, qui n’est pas sans subir lui-méme l'influence de ces nouveaux artistes, et explore a
son tour dans ses derniéres piéces les chemins ouverts du symbolisme et du
néo-romantisme, fait alors partie des institutions a mettre a mal ; Strindberg comme
Hamsun ne se priveront pas de le dénigrer, mais la véhémence des attaques reste le
meilleur garant de la stature de leur cible. Référence artistique, par les nouvelles voies
qu’il a ouvertes a la littérature moderne ; référence politique, par ses engagements
sociaux et son pouvoir de sédition ; mais également gloire nationale, en tant qu'une des
rares personnalités norvégiennes célébrées a I'étranger et contribuant a faire apprécier
une culture nationale jusqu’alors totalement méconnue (dont Peer Gynt est un des plus
beaux fleurons), Ibsen reste pour ses jeunes compatriotes une figure emblématique.

7
Norges Litteraturhistorie, IV, p.9.

8
Op. cit.
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Quelque vingt ans plus tard, lorsque Munch fait la connaissance de Gustav Schiefler, c’est
a lui et a la bohéme qu'il attribue les principales influences de sa formation intellectuelle :

« Er erzahlt von der Wandlung der sittlichen Anschauung in der grof3stadtischen
Jugend in Norwegen, insbesondere in Christiania. Da seien die moderne Ideen
wie ein Wirbelwind hineingefahren und hatten alles umgekehrt. Er spricht von
seinem Freunde, Hans Jager, der die freie Liebe habe einfihren wollen, empfiehlt
mir als Erkenntnisquelle fur die Zustande in Christiania Jagers beide Bucher Der
Christiania-Bohéme und Kranke Liebe. (...) Auch Ibsens Dramen héatten auf die
Jugend gewirkt ».”

2 — Rencontres entre les deux hommes et portraits d’lbsen par Munch

Munch et Ibsen : les relations personnelles

Le philologue norvégien Sigurd Hgst, dans un article de 1928 sur les différents portraits
d’Ibsen, commente ainsi la relation de celui-ci et Munch : « Les deux hommes se
rencontraient frequemment, et les conversations inopinées étaient nombreuses.
Ainsi il se fit que Munch fut humainement plus proche d’lbsen que la génération
précédent;% de peintres, avec lesquels le maitre n’avait qu’un rapport officiel de
modeéle ».

Cette assertion fut longtemps relayée avec d’autant plus d’enthousiasme que l'idée
d’'une amitié entre les deux artistes les plus célébres de Norvége est bien évidemment
trés flatteuse. Mais le mythe ne résiste guére aux investigations. Hgst était un ami proche
de Munch, et son admiration pour l'artiste I'a visiblement entrainé, soit a en amplifier les
dires, soit a prendre pour argent comptant des paroles spontanées souvent aussi
exagérées que contradictoires. L’artiste lui-méme, dans ses notes, n’a jamais parlé ni
d’amitié ni méme de fréquentation particuliere, et s’il s’efforce de relater plusieurs
rencontres, celles-ci prennent justement par la valeur d’exception.

Lorsque Munch commence a fréquenter les milieux littéraires dans les années 1880,
Ibsen réside en Allemagne et n’exerce son influence sur ses compatriotes que par ses
oeuvres et ses déclarations a distance. Ce n’est qu’en 1891 que I'écrivain revient dans
son pays - peu de temps avant que Munch lui-méme n’entame ses années d’errance. |
constitue alors, a son corps défendant, I'attraction de la capitale, tant par 'amusement
que procurent sa physionomie caractéristique et ses habitudes d’une régularité
métronomique que par sa renommée d’intellectuel. Lui-méme souffre de cette popularité
peu gratifiante et tend a éviter les contacts. La premiére rencontre que relate Munch est

7 « Il raconte I’évolution des moeurs chez les jeunes citadins de Norvége, en particulier a Christiania. Les idées modernes
ont pénétré en rafale, bouleversant tout. Il parle de son ami Hans Jaeger, qui voulait instituer I'amour libre, et me
recommande pour comprendre la situation a Christiania les deux livres de Jaeger La Bohéme de Christiania et Amour libre.
Les drames d’lbsen également ont agi sur la jeunesse ». Journal de G. Schiefler, 28.12.1903, Edvard Munch / Gustav
Schiefler : Briefwechsel I, § 63. Gustav Schiefler, juriste allemand, est un des premiers mécénes de Munch, qu’il rencontre
en 1902, et restera un de ses plus fidéles amis. Il établira le premier catalogue raisonné de son oeuvre graphique.

80
S. Hest, « Ibsen portretter » [« Les portraits d’lbsen »], Kunst og Kultur, Oslo, 1928, p. 12.
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ainsi trés significative, tant du prestige de I'écrivain sur ses jeunes compatriotes, que de la
distance que celui-ci tient a instaurer au niveau humain :

« Ibsen avait sa place habituelle le matin dans la salle de lecture du Grand Hétel, a la
fenétre du rez-de-chaussée du 6 Karl Johan Gata. (...) Nous avions I'habitude de le voir
la — derriere ses lunettes et son journal. Il avait vers deux heures sa promenade
habituelle sur Karl Johan. On le voyait alors descendre lentement la rue, comme un
bateau aux voiles déployées. Je I'avais vu pour la premiére fois un jour, il y a plusieurs
années, remonter la rue ainsi.

C’était 'année ou il était rentré d’'un long séjour a I'étranger — C’était le temps de la
bohéme — je crois vers 1877 —

(Je veux raconter un petit épisode)

Ibsen avait aussi I'habitude réguliere de manger a midi dans la salle a manger du Grand
Hotel. Un jour, nous mangeons Jappe Nilssen et moi avec une jolie petite dame de
Christiania. En face, de 'autre coté de la salle était assis Ibsen, derriere ses lunettes.

- Devant lui, une bouteille et un verre de schnaps, qu'’il vidait d’'un coup, assez souvent
- Nous sommes assis la et nous le regardons — le grand maitre —

(...) — Jappe se leve (...) et va vers lui, avec sa jeune silhouette décadente, volté
comme un vieillard, et s’assoit juste en face de lui —

Ibsen lui lance un regard pénétrant a travers ses lunettes —

Ibsen, voulez-vous vous asseoir parmi nous —

Ibsen répond seulement, d’un ton brusque :

Je n’ai pas I'habitude d’étre importuné par des étrangers dans les cafés —

Aussitét Jappe se leve, docile, et revient a notre table, de la méme démarche de
vieillard calme et voQté —

Ca n’a pas marché — dit-il

Skal — nous buvons encore et ne parlons plus de ¢ca ». *

Le deuxiéme contact est plus aimable, grace a 'amitié commune des deux hommes avec
le docteur Julius Elias, ami et éditeur d’lbsen, que Munch fréquente a Berlin ; il entérine,
peut-on dire, la reconnaissance du jeune artiste par le dramaturge : en 1893, de retour
d’Allemagne, Munch est chargé de transmettre les salutations du docteur a Ibsen ; il se
rend a son domicile, mais est soulagé d’apprendre qu’il est absent et laisse sa carte. Peu
apres, il voit Ibsen dans la salle de lecture du Grand Hétel :

« La, au coin prés de la fenétre donnant sur Karl Johan Gata, dans la pénombre,
Ibsen est assis derriere son journal - de derriere ses lunettes, il jette de temps a
autre un coup d’oeil étincelant dans la piece. Il avait I’'habitude de s’installer |a
tous les jours avant le repas — pour lire les journaux et boire un verre —Ici, il
gardait un peu le contact avec I’Europe qu’il avait laissée. [ Apres avoir fini de
lire, Munch quitte la salle pour le café de I’h6tel, ou Ibsen le suit jusqu’a sa table
] Bonjour — n’étes-vous pas Mr Munch — Merci pour la visite — et il s’assit — Il
demanda des nouvelles de ses amis —nous pouvions a peine parler, a cause de

81 Note de Munch, T 2774. Une traduction anglaise est publiée dans le catalogue de 1978, Nothfield, Edvard Munch and Henrik
Ibsen, p.12. La date de 1877 est erronée : Ibsen n’est rentré définitivement qu’en 1891. Mais la rencontre peut dater de son premier
séjour en Norvege en 1885. Jappe Nilssen est un membre de la bohéme, parent et amis intime de Munch. Karl Johan Gata, ou se
trouve le prestigieux Grand Hbtel (et Grand Café), est I'avenue principale de Christiania, qui relie le Parlement au palais royal.
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I’émotion — Puis il partit — il avait rendu la politesse ».*

Mais ces rencontres s’en tiennent aux civilités d’'usage, et n‘ont pas d’impact artistique. Le
seul réel échange d’ordre créatif entre ces deux personnalités d’exception a lieu en 1895,
lorsque I'écrivain renommeé, qui a di retrouver dans la notoriété controversée du jeune
peintre des réminiscences de sa propre carriere, prend la peine de venir visiter son
exposition.

Parmi les multiples paradoxes d’lbsen, son attitude toujours ambivalente entre
conservatisme et modernité se reflete également dans le domaine pictural. Si sa
production propre83 et sa collection personnelle d’'oeuvres d’art ne témoignent en rien d’'un
goUt pour 'avant-garde et restent dans le domaine de I'ordinaire, on doit lui reconnaitre un
intérét constant envers les jeunes artistes. Il a entre autres acheté le portrait de Strindberg
par Krohg, a encouragé le jeune sculpteur Gustav Vigeland en visitant son exposition en
1894. Son jugement en matiére d’art est d’ailleurs connu et tenu en estime, puisque
I'écrivain en 1873 a été choisi pour étre le jury norvégien a I'Exposition Universelle de
Vienne.

Lorsqu’il se rend a la galerie Blomqvist en 1895, I'exposition Munch est au coeur du
scandale, et les réactions sont encore plus violentes que celles qui ont suivi I'exposition
de Berlin trois ans plus t6t. Une polémique passionnée est en cours a la Société des
Etudiants entre défenseurs et détracteurs du peintre ; parmi ces derniers, I'étudiant en
psychiatrie Johan Scharffenberg a fait une conférence sur la psychopathologie de Munch,
devant l'artiste assistant aux applaudissements « tandis qu’il se tenait contre le mur et
écoutait, pale comme la mort »o Bjgrnstjerne Bjgrnson lui-méme participe a cette attaque
générale, lui qui a déja rédigé un article peu améne envers Munch quelques années plus
tot.” La prise de position de son éternel rival n’est peut-étre pas totalement étrangére au
fait qu’lbsen vienne en personne apporter son soutien au jeune peintre, mais I'estime de
I’écrivain n’en est pas moins sincére. Munch, plus de trente ans aprées, a relaté cette visite
de I'exposition dans sa publication Livsfrisens tilblivelse (Genese de la Frise de la Vie), lui
donnant une importance toute particuliere dans sa vie et son oeuvre de créateur
(annexe 4). L’épisode est également évoqué dans plusieurs notes privées%, dans
lesquelles l'artiste insiste tout autant sur le soutien moral de I'homme — « Cela
m’intéresse beaucoup. Croyez-moi, il en sera pour vous comme pour moi, plus
vous vous ferez d’ennemis, plus vous vous ferez d’amis » - que sur les affinités
entre leurs oeuvres respectifs. Munch en particulier établit un paralléle entre ses tableaux
et la derniere piece d’lbsen, Quand nous nous réveillerons d’entre les morts, dont le

82
Note de Munch, citée in cat. expo. 1979, Norwich, Munch and his literary associates, p. 31.

3
Sur l'activité de peintre amateur d’Ibsen, voir O.L. Mohr, Henrik Ibsen som maler [Henrik Ibsen peintre], Oslo, 1953. Celle-ci n’a

pas dépassé le niveau du simple passe-temps, et I'artiste I'a interrompue dés que sa carriere d’écrivain s’est établie.

84
Edvard Munch som vi kjente ham - Vennene forteller [Edvard Munch tel que nous I'avons connu — Témoignages d’amis], Oslo,
1946, p. 41.

5
Son article « Du mauvais usage des bourses d’études »(Dagbladet, 12.12.1891) est directement dirigé contre Munch. Cité in A.

Eggum, « Importance des deux séjours de Munch en France », extr. de cat. expo. 1991-92, Oslo-Paris, Munch et la France, p. 128.
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peintre sans l'affirmer vraiment laisse a penser que I'écriture aurait été inspirée par la
visite de I'exposition.

L’hypothése d’une éventuelle influence du peintre sur le dramaturge sera étudiée plus
loin, mais il faut dés maintenant souligner le caractére unilatéral des commentaires sur
cette visite en particulier et plus généralement sur la relation entre les deux artistes. Nulle
part dans la production privée d’lbsen, que ce soit dans sa correspondance, ses notes ou
des témoignages, on ne trouve mention du peintre ni de cette fameuse exposition, et M.
Meyer dans son encyclopédique biographie du dramaturge passe totalement sous silence
un quelconque lien personnel entre les deux hommes. Quelle qu’ait été I'estime du vieil
écrivain devant un des membres de la génération montante - estime non dénuée d’envie
et d’appréhension, comme elle est ouvertement exprimée dans Solness le Constructeur -
il est clair que cette rencontre a, des deux artistes, beaucoup plus marqué le cadet que
I'ainé. On ignore si d’autres réunions ont fait suite a celle-ci ; seule la derniére entrevue
entre les deux hommes est évoquée par Munch, non sans regret car elle fut malheureuse.
La date reste inconnue, mais elle se situe vraisemblablement vers 1900, peu avant la
premiére attaque cérébrale d’lbsen qui allait marquer le début d’'une claustration de
plusieurs années, et surtout la fin de son activité d’écrivain. Munch la relate a son cousin
Ravensberg dix ans plus tard :

« Cela ne s’est pas trés bien terminé entre nous. Malheureusement, j'étais déja a
cette époque en lutte avec cette fille, j’habitais rue de I’'Université (Hauge était
parti) dans ma petite chambre, une fois je me suis senti malade soudainement sur
Karl Johan , le coeur qui palpite, fiévreux, je suis rentré au Grand Hotel, j'ai pris
une chambre, je ne voulais pas étre seul chez moi si j'étais malade. Le soir, je
suis descendu dans la salle de lecture, je suis resté avec Pettersen et Vaitz pour
discuter de gravures, on a bu quelque chose et on devait partir, quand je vois le
serveur debout qui refuse de s’en aller, il veut étre payé, je dis que j'ai une
chambre ici et je lui demande de mettre ¢a sur ma note comme on le fait dans
tous les hoétels. Le serveur devient grossier. Je vais voir Ibsen pour me plaindre,
c’est vrai que j’avais pas mal bu pour calmer ma bronchite. Vous devriez faire
comme moi, je paye toujours, voyez-vous, et il sort de la monnaie. Eh bien, Ibsen,
nous ne nous reverrons plus. Et cela s’est réalisé, il est tombé malade, moi aussi,
et je ne I'ai plus jamais rencontré. Depuis, je me suis souvent dit que je I'avais
peut-étre blessé. Il devait se sentir aussi timide et solitaire que moi, et n’avait
peut-étre pas envie de parler avec un homme ivre, il voulait se débarrasser de

8 Livsfrisens tilblivelse, Christiania, 1929. La note N 314 (non datée) est certainement un brouillon pour la publication. L’épisode
est rapidement évoqué dans une autre note : « Ibsen fut trés intéressé par mes tableaux lors de mon exposition chez Blomqvist
1895 - Je dus lui montrer chaque tableau - Il s’intéressa beaucoup au jeune homme assis, mélancolique, sur une plage - et les trois
femmes que j'ai appelées la Nonne - la putain et la femme a la fleur - Les trois faces de la femme Dans Les Morts se réveillent la

méme triade apparait » (N 68, non datée)

! La phrase apparait souvent mentionné dans les notes de l'artiste, parfois sans que le contexte soit relaté, comme dans les
courtes notes écrites sur une page d’'un carnet de croquis : « Les mots qu’lbsen m’a dits — Plus vous aurez d’ennemis — plus vous
aurez d’amis » (T 195-167, 1925-30) La phrase est également rapportée a Ravensberg (Journal de Ravensberg, 07.01.1910,
annexe 5) mais l'artiste a ajouté : « Je reconnais que j'ai été un peu dégu quand j'ai lu plus tard qu'il avait dit exactement la méme

chose a John Paulsen ».
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moi, mon état était celui de Quand nous nous réveillerons d’entre les morts ».%®

La querelle elt été sans gravité, ne révélant rien d’autre que leurs susceptibilités
respectives, si Ibsen n’était tombé malade peu de temps aprés, et Munch ne put pour lui
témoigner son estime que faire transmettre ses amitiés par une tante qui soigna l'infirme
dans ses derniers mois.”

Ces quelques entrevues, aussi importantes qu’elles aient été pour le peintre, ont
souvent été surestimées, et doivent étre resituées dans le contexte de la ville encore trés
provinciale qu’est Christiania a la fin du XIXe siécle — ou les rencontres sont fréquentes,
encore plus dans le milieu artistique, dont la taille reste modeste. Etant donnée la
régularité avec laquelle 'un comme l'autre se voyaient au Grand Café, il est étonnant
gu’aucune discussion artistique autre que la visite de I'exposition n’ait eu lieu. La relation
entre les deux hommes est moins révélatrice d’'une soi-disant amitié qu’au contraire, d’une
absence d’échanges personnels entre ceux qui allaient devenir les deux plus grands
artistes norvégiens. Dans les derniéres années de la vie d’'Ibsen, la renommée de Munch
était déja suffisamment installée pour que celui-ci puisse se permettre de solliciter
I'écrivain. Il aurait pu, comme d’autres artistes, chercher a obtenir d’lbsen que celui-ci
pose pour lui - Vigeland par exemple était venu portraiturer le vieil homme chez lui ; il n’en
a rien fait. Depuis son premier portrait pour I'affiche de John-Gabriel Borkman en 1897,
lartiste a utilisé pour ses portraits successifs des photographies, jamais le modéle
lui-méme, alors qu’il en avait la possibilité. Les relations personnelles entre Munch et
Ibsen seront restées empreintes d’'une estime réciproque, mais également d’'une distance
respectueuse maintenue par le peintre avec son ainé, qu’il ne pourra s’approprier qu’a
travers sa propre production artistique : s’approprier ’homme par ses portraits, et surtout
s’approprier 'oeuvre écrite par ses travaux graphiques.

Les portraits d’lbsen par Munch

Le premier portrait que Munch réalise d’lbsen est en réalité un programme pour la
création de la piéce John-Gabriel Borkman au Théatre de 'OEuvre en 1897, alors que
l'artiste se trouve a Paris. La composition de la lithographie (fig.1) est dominée par le
visage de l'auteur, s’inscrivant dans le paysage en arriére-plan d’'une cité portuaire
dominée par un phare projetant ses lumieres. Par le caractére abréviatif du programme, le
portrait reste conventionnel, restituant I'image officielle de I'écrivain, et est subordonné a
la composition générale qui ressortit avant tout du programme de théatre.

La premiére oeuvre qui reléve véritablement du portrait étudié est une peinture a
I'huile de 1898 (fig.2). Elle situe I'homme, comme le programme de I'année précédente,

88
Journal de Ludvig Ravensberg, 07.01.1910 (annexe 5).

% Lettre de Munch a sa tante Karen Bjglstad, Bad Egelsburg, Thiringen, 17.11.1905 (publiée in Edvard Munch - Brev til familien
[Edvard Munch, Lettres a sa famille], Oslo, 1949) : « Ce serait drdle si Laura Bjglstad pouvait saluer Ibsen de ma part d’une fagon
ou d’'une autre - il a toujours été des plus gentils envers moi - mais malheureusement juste quand j'ai attrapé cette grippe qui a duré
si longtemps, il y a eu des complications - il est tombé malade Iui aussi aprés ». Laura Bjglstad est une des demi-soeurs de la mére
et la tante d’Edvard. Nous prenons la liberté de traduire « elskverdig » par « gentil » plutdét qu’« aimable » comme c’est la traduction

habituelle, car il y a une notion de chaleur humaine qui nous semble importante ici.
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en relation avec un contexte extérieur : la foule animée de Karl-Johann Gata. L’artiste
situe son personnage dans le lieu dans lequel il I'a cbétoyé, cité dans toutes ses notes
relatant leur rencontre : la salle de lecture du Café du Grand Hétel. Mais la relation est
celle d’'une distanciation entre 'homme et la ville, qui apparaissent juxtaposés mais sans
réelle communication. Ibsen est a I'abri de I'effervescence de la ville, telle qu’on I'apergoit
a travers les vitres du Grand Café. La mise a distance entre un individu cloitré et la vie
extérieure est un motif qui apparait assez tét chez Munch, dés Printemps (fig.3) puis dans
les oeuvres de la premiére époque parisienne, telle La Malade a la fenétre 90, la profonde
mélancolie et le sentiment d’isolement, d’inappartenance, s'imposant dans la Nuit a
St Cloud.91 Dans le portrait d'lbsen, la distance entre intérieur et extérieur est réduite, et
les détails de la vie urbaine se dessinent sur les carreaux de la fenétre. Mais ’homme en
est séparé par le lourd rideau noir contre lequel il se tient ; loin de la contempler avec
envie, il tourne résolument le dos a cette vision et se concentre sur le spectateur, qu’l
scrute avec méfiance. Relation ambigué entre l'individu et la société, qu’il renie parfois et
dont pourtant il se nourrit et pour laquelle il oeuvre. Version moderne des portraits sur
fond de paysage, ce tableau rompt avec les représentations antérieures du poéte par ses
contemporains : la plupart des autres portraitistes ont dépeint le seul visage de I'écrivain
ou I'ont montré a son bureau, dans une logique réaliste ; Munch, quant a lui, exploite la
valeur symbolique du décor pour définir la vocation sociale de I'artiste.

Dans sa représentation du modéle lui-méme, Munch a apparemment respecté
l'iconologie traditionnelle d’Ibsen : sa mine sévére, la bouche pincée aux plis tombants,
« symbole du sphinx silencieux », « le front du penseur »92, les sourcils froncés, et la
dissymétrie du regard — I'oeil gauche plus ouvert que le droit - sont 'apanage de presque
tous les portraits de I'écrivain. La particularité des yeux d’lbsen a souvent été relevée,
interprétée comme l'expression de sa dualité et le signe d’'un esprit particulierement
pénétrant ; elle est I'élément essentiel du portrait que fait Lugné-Poe de I'écrivain: « Le
regard inhabituel de cet homme attira mon intérét. Je n’ai jamais pu oublier ses
yeux, et seul le peintre Edvard Munch a réussi a les reproduire dans un dessin. Un
oeil, a moitié fermé, semblait examiner et réfléchir, et I'autre observait et était
particulierement plein de vie et de chaleur. Il me sembla que la couleur indéfinie de
ses yeux rayonnait avec une luminescence inhabituelle derriére ses lunettes ».2

Cette caractéristique que I'on a longtemps cru révélatrice du génie du poéte est,
beaucoup plus prosaiquement, due a un défaut congénital94, mais elle n’en a pas moins
été exploitée a des fins symboliques. Munch I'accentue a I'extréme, montrant I'oeil gauche
grand ouvert et 'oeil droit presque complétement fermé. |l choisit de représenter son
modéle sans lunettes, contrairement a I'image habituelle, ce qui en durcit I'expression. Le
plasticien qu’il est ne peut s’empécher de jouer avec les formes si particuliéres du visage

90
La Malade a la fenétre, 1892, huile sur toile, 96 x 65, coll. part.

91
Nuit a St-Cloud, 1892, huile sur toile, 64.5x54, Oslo, Nasjonalgalleriet.

92
S. Host, p. 4.

9

3
A. Lugné-Poe, Ibsen i Frankrike [Ibsen en France], Oslo, 1938, cité in L.R. Langslet, p.133.
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d’'Ibsen, dont il restitue les masses de la barbe et de la chevelure en lignes ondulées et
volutes qui en accentuent encore I'aspect singulier : pour R. Gray, « the hair and the
beard stand out from the portrait head like pointed flames, more resembling Blake’s
Jehovah than a portrait of a man, and Munch had not misread Ibsen, in seeing him
as seeking, and perhaps expressing, a kind of divinity » 2. L.R. Langslet, pour sa part,
y voit « un lointain écho d’une vieille iconographie »96, celle des Saintes Faces. Une
essence divine ? Les deux touches qui gratifient les contours des favoris d’'un ton roux
flamboyant, et le traitement du buste qui le fond dans l'arriere-plan, faisant ressortir la
seule téte du modéle comme une apparition rendue plus effrayante encore par son
expression menacgante, concourent plutot a faire du personnage un étre diabolique. Sous
le portrait apparemment officiel, I'artiste n'oublie pas les mots que le poéte lui a dit en
privé, lors de sa visite de 1895, a propos de sa prochaine piece John-Gabriel Borkman :
« Ce sera encore, comme d’habitude, quelque chose de diabolique de ma part,
quelque chose pour vous ».

Munch reprend son tableau dans une lithographie de 1902 (fig. 4). La composition est
identique, si ce n’est le cadrage resserré de I'image qui rend la téte encore plus
monumentale. Un des tirages est aquarellé a la main’ et le jeu entre les couleurs vert
pale de la criniére, rouge du visage et noir du rideau restitue 'aura magnétique du
modéele, que I'artiste rend définitivement borgne en raturant I'oeil droit d’un trait vert.

La grande majorité des portraits du poéte — mises a part les caricatures, dont Ibsen a
été une victime de choix — 'ont montré sévére, parfois menagant, mais dont le caractére
impressionnant résidait dans son autorité de penseur. Nul n’aurait songé a mettre en
cause sa respectabilité ; méme sa représentation « en Socrate » de Gustav Vigeland
dans le projet de monument funéraire, est par son caractére volontairement traditionnel -
un nu drapé a lantique, couché sur un sarcophage supporté par deux atlantes
recroquevillés - % sacralisante. Seul peut-étre le tableau de Walther Firle'® déroge a cette

94
« Hedvig et Ole Paus [soeur et frere d’'Henrik Ibsen] partageaient avec Henrik un défaut a un oeil d’'ordre héréditaire qui

accentuait la taille de I'autre, ce qui plus tard, lorsque la réputation d’lbsen d’étre d’'une impassibilité de Sphinx serait au plus haut,
était communément associé a la profondeur de sa pénétration psychologique », R. Ferguson, Henrik Ibsen — mellom evne og higen,
Oslo, 1996, p.4.

5
« Les cheveux et la barbe jaillissent de la téte comme des flammes, s’apparentant plus au Jéhovah de Blake qu’a un portrait
d’homme et Munch ne se trompait pas en voyant en Ibsen la quéte, ou peut-étre I'expression d’'une sorte de divinité », R. Gray,

Ibsen - a dissenting view, Londres, 1997, p.3.
96
L.R. Langslet, p.35.

7
Cité dans le journal de Ravensberg, 05.01.1910 (annexe 5). La traduction littérale de « Det vil som sedvanlig komme noe
diabolsk igjen fra meg, noe for Dem » serait : « Il va sortir, comme d’habitude, quelque chose de diabolique de nouveau de moi,

quelque chose pour vous ».

98
G/l 244-2.

99
G. Vigeland, Projet pour le monument funéraire d’Henrik Ibsen, 1906, gypse, 82 x 59 x 25, Oslo, Vigeland-museet.
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image d’idole inaccessible, de statue du Commandeur. Son Ibsen se montre comme un
troll ou un « Jack-in-the-Box », au regard mauvais, a la barbe hirsute. Ibsen concédait
lui-méme qu’il pouvait étre parfois cruel, et Munch comme Firle délaisse les stéréotypes
du prophéte fustigeant pour insister sur la lucidité redoutable du penseur et le danger que
celle-ci représente pour la société. Ce n’est pas le poéte qu’il représente ici, mais
l'iconoclaste - non 'un des « soutiens de la société », mais au contraire I'un de ses plus
dangereux terroristes.

Dans le tableau de 1909-10 (fig.5) c’est une image radicalement différente de
I'écrivain que Munch s’attache a restituer. Le tableau est visiblement congu comme un
hommage posthume, et I'émotion de Munch devant la mort d’lbsen aprés plusieurs
années d'infirmité n’est certainement pas étrangére a cette vision beaucoup plus
adoucie.101 La reprise de la composition du tableau de 1898 fait lire ces deux oeuvres
comme deux pendants, comme si l'artiste avait voulu exprimer les deux personnalités
cohabitant dans le méme homme, I'une redoutable, I'autre humaine et généreuse. Dans
ce tableau de grandes dimensions, a la facture beaucoup moins soignée, Munch ne fait
plus apparaitre la seule téte du modéle, mais en donne une vision plus réaliste. Montré a
mi-corps, il est assis, un large journal entre les mains ; il en a pourtant abandonné la
lecture pour poser sur le spectateur un regard pénétrant mais nullement menacgant, dont
I'étrangeté a été considérablement estompée. La douceur des tons confere a la scéne
une sérénité absente dans les versions précédentes, et le tableau devient presque une
sceéne de genre. Le journal et les lunettes sont des éléments réalistes rappelant I'habitude
du vieil homme de venir lire son journal au Grand Café ; mais dans ses notes l'artiste
semble les considérer également comme des éléments de protection de I'écrivain, qui
regarde « derriére son journal » ou « derriére ses lunettes », tandis que les brumes de
fumée qui I'entourent insistent sur I'atmosphére de stimulation intellectuelle de ces années
en rappelant les scénes enfumées de la bohéme. Le jeu des couleurs dans la composition
générale, entre rose, bleu turquoise et violet, a peine rehaussé par quelques touches plus
vives pour I'animation de la rue, se poursuit dans le traitement méme du visage. Le fin
tracé des détails physionomiques, les touches colorées disséminées qui modélent le
visage et creusent le front, créent une expression énergique mais non dénuée de
douceur, cependant que la bouche toujours serrée semble vouloir dessiner une ébauche
de sourire. Peu de temps aprés la réalisation du tableau, Ludvig Ravensberg note les
réflexions de Munch sur Ibsen : « Il [Munch] pense qu’lbsen survivra au temps comme
Holberg, mais pas Bjrnson. Il voit en Ibsen un sorcier et ne pense pas qu’il voulait
dans Maison de poupée que les femmes abandonnent leur mari, tout finit en
question, en énigme. Il pense que comme beaucoup de gens nerveux et méditatifs,
il a pu se dédoubler et s’examiner lui-méme ».

Le peintre a travers ses différents portraits a restitué cette dualité du personnage
Ibsen. Celui-ci ne lui servira plus de modéle en tant qu’étude individuelle, mais apparait

100
W. Firle, Henrik Ibsen, 1888, Oslo, Norsk Folkemuseum.

01
Le tableau est exposé au Diorama de Christiania en 1910, aux cbtés des portraits de Nietzsche, Bgrnson, et Lie. Les années
1906-1910 sont considérées comme une période de deuil pour la littérature norvégienne, marquée par la disparition des quatre

« geéants » - Ibsen, Bjarnson, Lie et Kielland.
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dans une toile de la méme année, Les Génies (fig.6), étude pour une des décorations de
'Aula de I'Université d’Oslo. Dans un paysage désolé, Ibsen se tient au premier plan,
assis, voité et I'expression tragique, incarnation du génie mélancolique. A ses cbétés,
Nietzsche, puis d’autres figures fantomatiques parmi lesquelles on reconnait le visage de
Socrate, tandis que de ces hommes d’exception émanent des brumes qui s’élévent vers
le ciel. La compagnie a laquelle appartient Ibsen est, de facon significative, celle de
grands penseurs, philosophes plus qu’artistes. Portrait allégorique, auquel le peintre
renonce finalement, mais pour réaliser en oeuvre centrale de I'Aula un Soleil (fig.7)
éclatant et irradiant, chauffant de ses rayons I'humanité : encore un hommage au poéte et
aux Revenants, qui se clét sur I'appel désespéré d’un jeune homme mourant vers le
soleil. L’homme Ibsen a sans aucun doute impressionné Munch, ému plus encore. Mais
c’est dans son oeuvre que le peintre se retrouve réellement, et c’est avec I'oeuvre plus
gu’avec 'homme que le dialogue artistique va se nouer.

Il — Munch, un peintre littéraire : entre mots et images

1 - Les amitiés littéraires de Munch

On peut considérer les relations entre Ibsen et Munch comme une rencontre manquée,
une amitié avortée. Paradoxalement, c’est pourtant cette figure inaccessible qu’est restée
Ibsen pour Munch qui l'aura le plus profondément marqué, alors méme que celui-ci
fréquentait des personnalités littéraires d’envergure et nouait avec certaines de réelles
amitiés.

L’étude des rapports de Munch avec les cercles littéraires mériterait un ouvrage
entier. Un certain nombre d’études ont été réalisées sur certains cas, relayées par des
articles sur les rapports entre Munch et des auteurs en particulier103. Nous ne chercherons
pas a établir tous les champs d’application de I'influence de la littérature dans la peinture
de Munch — elle est omniprésente ; mais il est important, pour comprendre la spécificité
de la relation entre Munch et Ibsen, d’étudier les rapports tant artistiques que personnels
que le peintre a pu développer avec d’autres personnalités littéraires. Il est significatif que
les seuls artistes avec lesquels Munch a pu former des liens étroits et un dialogue
artistique ne soient pas des plasticiens - I'amitié qu’il entretint avec Gallen-Kallela et
Vigeland fut bréve et non exempte de rivalité — mais des auteurs. 104

102
Journal de Ravensberg, 09.01.1910 (annexe 5). L.R. Langslet cite le passage ; dans la version anglaise (p. 124) « holde forher

over seg selv » est traduit par « passing judgement on himself » ; mais « forher » signifie I'interrogatoire, I'audition, non le jugement.

3
Outre les articles malheureusement non traduits du norvégien d’Arne Brenna, Irena Burzacka, Trygve Nergaard, voir
notamment les monographies de Reidar Dittmann sur Munch et Strindberg, Carla Lathe sur le cercle de Zum Schwarzen Ferkel, le
catalogue d’exposition de Norwich Edvard Munch and his literary associates, la publication universitaire sous la direction de P.

Paszkiewicz, Totenmesse — Modernism in the culture of Northern and Central Europe.
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Les amis de la bohéme : Hans Jager et Sigbjorn Obstfelder

« Quand décrira-t-on cette période de la boheme, et qui le fera ? Il faudrait étre
Dostoievski, ou un mélange de Jaeger, Krohg et peut-étre moi pour étre capable
de décrire cette période russe dans la ville sibérienne qu’était, et qu’est toujours,

Oslo ».

104

105

Munch, tout au long de sa carriére, ne cessa de rappeler I'importance qu’avait eu la
bohéme dans sa formation intellectuelle’™. Il en avait été pourtant un membre discret et
réservé, qui n’en partageait pas les convictions les plus radicales, mais aimait ce climat
intellectuel particulierement stimulant dont il subit I'influence plus qu'il en fut acteur. Plus
que le groupe, c'est d’ailleurs son amitié avec Jaeger qui le marqua profondément.
L’homme, avec lequel il entretenait des rapports assez passionnels107 linquiétait autant
qu’il le fascinait par ses professions de foi cyniques auxquelles il semblait survivre mieux
que ses disciples. Munch lui apporta un soutien résolu lors de ses démélés avec la
justice : lorsque Fra Kristiania-Bohémen fut interdit et Jaager condamné a soixante jours
d’arrét pour obscénité et blasphéme, Munch fut de ceux a venir réguliérement lui rendre
visite, et lui fit méme cadeau d’une peinture. Mais le peintre se lassa assez vite des
aphorismes désabusés de son ami et des péripéties amoureuses parfois lourdes de
conséquence des membres du mouvement, dont il ne partagea qu’un temps les positions
sur I'amour libre. Aprés son départ a Berlin en 1892, il perdit peu a peu contact avec ses
anciens amis, mais malgré sa brouille avec certains membres de la bohéme dix ans plus
tard, il resta profondément attaché a Jzeger, dont il réaliserait plusieurs portraits, et
retracerait 'agonie dans son tableau de La Mort du bohéme de 1918.

Si Munch fut dans I'ensemble un « membre tiéde de ce groupe d’intellectuels

~ 108 . , . iz . . N . .
plutét bruyant » —, il forma une étroite amitié, qui perdurerait plus tard a Berlin et Paris,
avec un jeune poéte : Sigbjgrn Obstfelder (1866-1900), considéré aujourd’hui comme « le
premier moderniste de la littérature nordique » et « le seul symboliste de la Norvége »
Spectateur silencieux de la bohéme, peu enclin a méler art et politique, Obstfelder s’était
déja tourné en 1884, pendant les heures glorieuses du naturalisme norvégien, vers une
expression de « lindicible, [d]es sentiments qui n’ont pas la forme de la pensée ». 0

Voir en annexe 6 le catalogue des portraits d’hommes de lettres par Munch.

105
Munch a Pola Gauguin, cité in cat. expo. 1979, Norwich, p. 5.

106

Aucune monographie n’a malheureusement été faite sur ce mouvement, méme en norvégien. L’analyse la plus compléete se

trouve dans I'Histoire de la littérature norvégienne, Norges Litteraturhistorie, IIl.

107

10

10

« Je pouvais I'aimer, mais aussi le détester. » Note ca 1891, cité in A. Brenna, p. 88.
8
R. Stenersen, p.13.

9
Norges Litteraturhistorie, IV, p. 111.

110
S. Obstfelder, Allegro sentimentale, 1884. Cité in Norges Litteraturhistorie, 1V, p. 111.
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Ses poémes alternent entre célébration de la vie et expression d'une angoisse
insupportable, nourrie d’'un sentiment de culpabilité et du réve inaccessible d’'un amour
pur, quasi religieux. Le mysticisme du poéte aiguise encore son sentiment obsessionnel
d’étre étranger au monde, un monde anonyme et sans dme, qui ne peut qu’aboutir a un
cataclysme dont ’lhomme sent 'imminence.

Obstfelder apparait moderniste tant dans les thémes que dans I'écriture, caractérisée
par la rupture avec I'utilisation traditionnelle du rythme métrique et des rimes finales
ressenties comme incompatibles avec le caractére intimiste de I'oeuvre. Sa poésie repose
sur un caractére essentiellement musical - ses phrases simples, souvent par paires,
forment une certaine litanie qui oblige l'auditeur a la concentration - tandis que la
conscience omniprésente de son individualité induit l'utilisation quasi-systématique du
« je ». Obstfelder aboutit naturellement vers les poémes en prose avant méme d’avoir eu
connaissance de ceux de Baudelaire, présentés en 1889 dans le journal danois Ny Jord.

Obstfelder est I'un des rares artistes dont Munch ait ouvertement déclaré s’étre
inspiré : « Je Plai [Munch] entendu dire qu’il avait extrait beaucoup de matériau
artistique de la poésie d’Obstfelder. Il disait qu’il avait dessiné Le Cri aprés avoir lu
le poéme d’Obstfelder Je me suis stirement trompé de planéte »."" Comme souvent
chez Stenersen, le raccourci des interprétations incite a les accueillir avec une certaine
prudence. La genése du Cri puise a de nombreuses sources, parmi lesquelles le vécu
personnel se méle aux influences extérieures — dont le poéme d’Obstfelder fait sans
aucun doute partiem. Si le peintre a pu s’inspirer du poéte, la réciproque est certainement
vraie, et Obstfelder fut un des rares a prendre la plume pour exprimer son admiration
devant la peinture de son ami dans les années 1880. Les similitudes des oeuvres
s’inscrivent dans le courant de I'Art Nouveau dont tous deux ont été proches sans pour
autant y adhérer exclusivement ; on a pu souligner parmi elles le rythme de I'écriture :
dans la poésie d’'Obstfelder, « le rythme ondulatoire que I'on remarque souvent, est
musical. Il y a un parallele entre cette sensation rythmique et les lignes
ondulatoires qui marquent I’art pictural d’Edvard Munch a cette époque, et une
parenté avec le style ornemental de I'époque dans I'art appliqué, art nouveau ou
Jugendstil » e Surtout, les poemes d’'Obstfelder et certains tableaux de Munch des
années 1892-1893 présentent des affinités thématiques évidentes, qui laissent a penser a
un véritable dialogue artistique, mais la difficulté d’établir I'antériorité d’'une oeuvre a
lautre fait que cette influence réciproque est encore trés mal connue. La encore, une
étude mériterait d’étre menée en profondeur sur le rapport entre ces deux artistes, évoqué
pour I'heure uniquement dans quelques articles s’attachant essentiellement a souligner
les parallélismes entre les oeuvres sans chercher a définir réellement une éventuelle

111
R. Stenersen, p. 92. Le poéme d’Obstfelder a en réalité pour titre Je vois, dont la phrase citée est la conclusion : « Je vois le

ciel blanc, Je vois les nuages bleu-gris, Je vois le soleil sanglant. Ainsi, voila le monde. (...) Je vois, je vois ... Je me suis sGrement
trompé de planéte ! Tout est si étrange, ici... » (Obstfelder, Poésies complétes, poémes en prose, nouvelles, P.J.Oswald, 1974
(coll.Unesco)).

112
Sur la genése du Cri, voir R. Heller, The Scream, Londres, 1973.

113
Norges Litteraturhistorie, IV, p. 118.
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interaction. Au-dela de l'oeuvre pictural, l'influence d’Obstfelder se ressent également
dans la production littéraire de Munch ; en particulier la simplicité du style, I'implication
personnelle (fomniprésence du « je ») et la préséance de I'expressivité sur la forme sont
des caractéristiques propres aux deux auteurs.

Le départ de Munch pour Paris, en 1889, le coupa peu a peu de son ancien cercle,
mais ne mit nullement fin a ses amitiés littéraires, puisque son séjour frangais se déroula
principalement en compagnie du poéte danois Emmanuel Goldstein, ancien compagnon
de la bohéme, les deux artistes envisageant plusieurs projets de collaboration artistique.
Goldstein ne se distinguerait pas outre mesure en tant que poéte, bien que son style
décadent ait a I'époque joui d’une certaine reconnaissance. Son rble dans la vie de
Munch resterait celui d’'un ami plus que d’un artiste ; il serait un des rares membres de la
bohéme a rester en contact avec lui, lui rendant visite pendant son internement a
Copenhague en 1908. Les premiers séjours de Munch a Paris, entre 1889 et 1891,
devaient lui permettre de découvrir les orientations symbolistes parisiennes, mais cette
ouverture artistique semble avoir été vécue paradoxalement dans un grand isolement,
vraisemblablement d0 & des raisons linguistiques, et l'artiste ne noua pas de liens
personnels suivis avec les hommes de lettres francgais. En revanche, quand Munch arrive
a Berlin en 1892, il retrouve tout naturellement, dans la petite colonie d’artistes
scandinaves, un cercle littéraire regroupé autour de la personnalité charismatique du
suédois August Strindberg.

Le Schwarzen Ferkel et August Strindberg

Munch vient a Berlin a 'automne 1892, invité a exposer par le Verein Berliner Kinstler,
I'Association des artistes berlinois. Par le scandale que ses oeuvres provoquent, il
acquiert une notoriété en une journée, et sait exploiter 'impact publicitaire de la
controverse pour commencer des tournées dans le pays et s’y faire un nom. Il demeure
entre 1892 et 1895 essentiellement a Berlin, et c’est la que se constitue ce qu'il considére
comme son oeuvre majeure, le cycle de tableaux regroupés en 1902 sous le titre de La
Frise de la Vie.

Pendant cette période-clef de son développement artistique, I'artiste a une vie sociale
et intellectuelle intense. Il est en particulier I'un des piliers du cercle Zum Schwarzen
Ferkel, baptisé ainsi d’aprés le nom dont Strindberg a gratifié I'auberge berlinoise
constituant le point de rencontre. Parmi les membres, quelques plasticiens : Gustav
Vigelandm, Axel Gallen-Kallela - avec lequel Munch expose en 1892 pendant le temps de
leur amitié bréve et explosive -, Jens Willumsen, parfois Krohg et Frits Thaulow.

Mais le cercle est essentiellement constitué d’hommes de lettres : sous l'autorité de
Strindberg et de I'écrivain polonais Stanislaw Przybyszewskim, on y retrouve par
intermittence des membres de l'ancienne bohéme de Christiania tels que Jeaeger,
Obstfelder, et le dramaturge Gunnar Heiberg ; le poéte danois Holger Drachmann, le
suédois Ola Hansson, les allemands Richard Dehmel et Franz Servaes. En font

114
Gustav Vigeland (Gustav A. Thorsen, dit Vigeland ; 1869-1943), éléve de Rodin en 1893, est le plus célébre sculpteur
norvégien ; il a marqué de son empreinte la physionomie de la ville d’Oslo en créant un immense parc de sculptures — « cycle de la

vie » monumental (réalisé de 1905 jusqu’a sa mort) comprenant plus de deux cents statues, groupes et monuments.
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également partie le compositeur Christian Sinding, I'historien d’art Jens Thiis'"® et le
critique Julius Meier-Graefe. Celui-ci est I'un des principaux éditeurs de la revue littéraire
et artistique Pan, fondée en 1894, a laquelle contribuent la plupart des membres du
Schwarzen Ferkel. Le choix du titre de Pan, en hommage au roman de Knut Hamsun -
dont Munch effectue en 1896 pour la revue un portrait lithographié - est révélateur de la
large domination scandinave du groupe que Przybyszewski décrit ainsi dans ses
souvenirs :

« Rund um Strindberg und den ihn auf Schritt und Tritt folgenden Adolf Paul
sammelte sich das ganze kiunstlerische Ver sacrum, das Skandinavien, getreu der
alten Wikingertradition, dem Ausland lieferte. (...) Der berihmte norwegische
Maler Christian Krohg, der zusammen mit Hans Jaeger die hdllisch distere und
tragische norwegische Boheme in Kristiania geschaffen hatte (...) An schmalen
Tischchen breitete sich der grof3e norwegische Maler Frits Thaulow aus, der mit
seinem Umfang lebhaft an unseren Stanislawski erinnerte - spater in Paris
verband die beiden ubrigens eine freundschaftliche Beziehung. (...) Holger
Drachmann, (...) der berihmte schwedische Maler Liljefors, der Strindberg
fanatisch verehrte (...) Irgendwo in einer Ecke sann Uber einem Glas Whisky der
grof3e Visionar Edvard Munch, und mit dem Ricken gegen alle sal3 Gabriel Finne,
einer der begabtesten jungen norwegischen Schrifsteller (...). Und so tranken sie
ein, zwei Stunden, in Nachdenken versunken ; selten einmal fiel ein Wort ;
unfreundlich und von Galle durchtrankt. Erstaunlich, wie all diese heute einander
nicht mochten. Dann begann sich das Gesprach langsam zu beleben, die Urteile
auf unangenehme Weise zu reihen ».**

Le cercle prolonge la réflexion entamée par la bohéme de Christiania tout en s’inspirant
des courants de pensée berlinois, marqués par les idées de Schopenhauer, Nietzsche et
Wagner - en particulier leur conception du « Gesamtkunstwerk ». Il exige un art qui soit
une dissection presque scientifique de la psyché humainem:, dont I'idée triomphante est

1 Stanislaw Przybyszewski (1868-1927), aprés des études d’architecture puis de neurologie, devint un des représentants les plus
éminents des écrivains décadents polonais. Il est un des rares a étre connus en Europe, grace aux oeuvres écrites en allemand et
publiées a Berlin et Munich, essentiellement études critiques, poémes en prose, romans et piéces de théatre. De retour en Pologne,
il marqua profondément la vie culturelle a Cracovie, constituant la source d’inspiration du mouvement La Jeune-Pologne. Ses

pieces connurent leur heure de gloire dans la Russe du XXe siécle grace aux mises en scéne de Meyerhold.
116 . . . . ) e .
Jens Thiis deviendrait conservateur de la Nasjonalgalleriet de Christiania, et y ferait entrer les oeuvres de Munch.

! « Autour de Strindberg suivi comme son ombre par Adolf Paul, se rassemblait tout le Ver sacrum artistique qui, fidéle
a la vieille tradition Viking, faisait connaitre la Scandinavie a I’étranger. (...) Le célébre peintre norvégien Christian Krohg,
qui avait avec Hans Jaeger créé la diaboliquement sombre et tragique bohéme norvégienne de Christiania. (...) Sur
d’étroites petites tables se répandait le large peintre norvégien Frits Thaulow, qui par son volume nous rappelait vivement
notre Stanislavski — d’ailleurs les deux devaient nouer plus tard a Paris des liens d’amitié. (...) Holger Drachmann, (...), le
célébre peintre suédois Liljefors, qui vénérait Strindberg avec fanatisme (...) Quelque part dans un coin méditait prés d’un
verre de whisky le grand visionnaire Edvard Munch, et tournant le dos a tous, Gabriel Finne, I’'un des plus doué€s des
Jjeunes dramaturges norvégiens (...) Et ainsi ils buvaient, une heure, deux heures durant, perdus dans leurs pensées, ne
lachant que rarement un mot hostile et venimeux. C’était surprenant de voir a quel point ils ne pouvaient se souffrir a ce
moment-la. Puis la conversation s’animait peu a peu, pour enchainer des jugements sans indulgence ». ( S.
Przybyszewski, Erinnerungen an das literarische Berlin, Munich, 1965, p. 152 )
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celle de « l'ego fracturé », de la complexité de l'esprit « a la merci d’'impressions
. . . . .. . . . . . 119
inconscientes », des « pouvoirs invisibles » qui assujettissent la conscience humaine.

Egalement influent, 'ouvrage de Julius Langbehn Rembrandt als Erzieher (1890), qui
congoit chaque individu comme relié a un centre dérivant de sa terre natale et préne un
art germanique, fondé sur le mysticisme et le jeu des ombres sublimé par Rembrandt, un
art de la vision intérieure, dont les héros sont Hamlet et Swedenborg. Mais Pan, une des
revues les plus novatrices de I'époque, nuance par son caractere cosmopolite I'esprit
violemment pan-germaniste de I'époque et développe au contraire les échanges culturels
entre Berlin et Paris. Elle propose entre autres des traductions (Verlaine, Verhaeren,
Villon, Maeterlinck), des essais critiques, des publications graphiques, et veille a
représenter tous les arts en insérant occasionnellement partitions de musique, croquis
d’architecture et photographies de sculpture.

Les réunions du groupe sont marquées par les discussions sur 'art, la psychologie, la
médecine, I'occultisme, ponctuées d’intermédes musicaux >° et poétiques et prolongées a
grand renfort de divers stimulants dont la consommation abusive aurait raison de la santé
psychique de la plupart des membres. Sans réelle hiérarchie, le groupe construit sur
l'interaction de fortes personnalités, serait a terme victime de leurs rivalités et déboires
personnels. Mais les liens noués par Munch avec les deux personnalités dominantes
dépassent en importance les bréves années de fréquentation.

La participation de Stanislaw Przybyszewski a la vie artistique est moins celle d’'un
créateur que celle d’un intellectuel permettant une synthése des idées nouvelles : « The
role of Przybyszewksi may (...) be conceived not as a revolutionist but rather as a
catalyst, whose ideas helped to intensify and strengthen the tendencies, which —
having emerged earlier — could attain under his influence their full development ». 2
Son amitié avec Munch date de [I'exposition de celui-ci en 1892, depuis

18
A. Strindberg écrit a Georg Brandés dés 1886 : « A mon avis, la littérature doit complétement s’affranchir de I'art et devenir une
science. Les auteurs doivent apprendre leur métier en étudiant la psychologie, la sociologie, la physiologie, I'histoire et la politique.

Sinon, nous ne serons que des dilettantes ». (Cité in G. Vogelweith, Le Psychothéétre de Strindberg, Paris, 1972, p.44).
119
C. Lathe, 1972, p. 59.

120 Munch, dans son hommage posthume a Przybyszewski, se souvient comme l'artiste plongeait 'assemblée dans une sorte de
transe incantatoire en jouant du piano et lisant des poémes. « So konnte er aber auf einmal in Ekstase aufspringen und zum
Klavier hinlaufen und in solcher Eile als ob er inneren Stimmen folgte, die ihn riefen. Und wahrend der Totenstille, die nach dem
ersten Akkord folgte, ertonte die unsterbliche Musik Chopin’s durch dem engen Raum und verwandelte es plétzlich zu einem
strahlende Festsaale, zu einer Festhalle der Kunst. [Il pouvait cependant bondir d’'un coup, en extase, et courir vers le piano en
hate, comme s’il obéissait a des voix intérieures. Et dans le silence de mort qui succédait au premier accord, 'immortelle musique
de Chopin résonnait dans la piéce exigué qu’elle transformait soudain en une salle de spectacles resplendissante, en une salle de

célébration artistique] ». (Munch, « Mein Freund Przybyszewski », La Pologne littéraire, 1928 ).

1
« Le réle de Przybyszewski peut (...) se concevoir non comme celui d’un révolutionnaire mais comme celui d’un catalyseur, dont
les idées contribuerent a intensifier et renforcer les tendances qui, ayant émergé plus tot, purent sous son influence atteindre leur
pleine maturité ». K. Nowakowska-Sito, « Expression of the ‘Naked Soul’ and European Art at the turn of the XIXth century », extr.

de P. Paszkiewicz, dir., Totenmesse - Modernims in the culture of northern and central Europe, Varsovie, 1996, p. 37.
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que Przybyszewski rédigea un article enthousiaste qu’il ne put publier dans la Freie
Biihne que grace a son autorité littéraire, le rédacteur Otto Bierbaum exprimant son avis
contraire dans la préface. L'écrivain est aussi un acteur déterminant dans le
développement des échanges culturels entre Norvége et Pologne, grace a son mariage
avec la norvégienne Dagny Juell, amie de longue date de Munch, et dont les traits
apparaissent dans plusieurs de ses tableaux. Introduite par le peintre, Dagny est trés vite
devenue I'égérie du Schwarzen Ferkel, et le couple fascinant que forment « Stachu » et
« Ducha » ajoute aux réunions littéraires une aura passionnelle. L’amitié entre Munch et
Przybyszewski se double d’un dialogue artistique dans la recherche d’une sincérité et
d’une libération absolues qui doivent permettre a I'artiste d’abandonner toute démarche
cérébrale pour s’ouvrir a I'lnconscient : « L’Art est le résultat d’'un contact inconscient avec
I'Absolu ».'% Dans le sillage de Gauguin, les deux artistes se retrouvent dans le concept
de « transgression », le « processus psychique dont le but est de se libérer
totalement des chaines du monde des perceptions » 2. Un des themes de
prédilection de Przybyszewski, qu’il partage avec Strindberg, est le rapport entre les
sexes congu comme une relation non d’amour, mais de haine, née d’un désir mutuel de
domination. La souffrance de I'homme est spirituelle, celle de la femme physique, cette
souffrance inhérente a I'éros étant nécessaire dans une époque trop intellectualisée. Le
poéte est fasciné par la représentation de la femme par Munch, qu’il met en relation avec
les deux principaux mythes fin-de-siécle, la « femme fatale » et « I'étre androgyne ». Mais
cette vision des rapports entre les sexes n’'est partagée que dans une moindre mesure
par Munch, qui tout en subissant I'influence de ses amis, aboutit par ses tableaux a une
image kaléidoscopique, faite de contradictions et de nuances, de la femme. Le tableau
Vampire (fig. 7) est significatif de 'importance du contexte littéraire, et dans une certaine
mesure de son caractére pervers, dans l'interprétation des sujets de Munch. En réalité,
I'artiste n’a jamais été particulierement pointilleux sur les titres de ses oeuvres, et celui-ci
a été attribué au tableau par Przybyszewski. Pourtant, les notes poétiques de l'auteur
décrivent la scéne dans un sens beaucoup plus positif :
« Et il coucha sa téte contre sa poitrine - il sentait en elle le sang courir dans les
veines - il écoutait les battements de son coeur - Il enfouit son visage dans sa
poitrine il sentit deux lévres brilantes sur sa nuque - cela lui procura une
sensation glaciale dans tout le corps - un désir glacial - Alors il la pressa
brutalement contre lui »"**,
Munch plus tard prendrait soin de préciser que le sens premier du tableau n’était pas celui
interprété par ses amis, et que le titre avait vocation littéraire.

Przybyszewski participe a la littérature d’art en écrivant le premier ouvrage critique
sur le peintre, Das Werk des Edvard Munch "% Si Munch a été I'objet de plusieurs articles

122
I. Burzacka, « Kunstnerisk dialog — Om maleriet Skrik av Edvard Munch og romanen Skrik av Stanislaw Przybyszewski

[Dialogue artistique — Sur le tableau Le Cri d’Edvard Munch et le roman Le Cri de Stanislaw Przybyszewski] », Edda, Oslo, 1989,
p.5.

123
|. Burzacka, p.4.

124 1 2771, ca 1892-93.
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par les membres de son entourage, on ne peut pour autant parler a son égard de
« lancement » de l'artiste par ses amis littérateurs, comme cela a été le cas pour
Redon%, sa renommée aussi controversée qu’elle soit a 'époque ayant été antérieure a
ces écrits. Przybyszewski écrirait également, bien plus tard, le roman Le Cri (1917), qui
tout en utilisant ouvertement certaines références directes a son ami, ne constitue pas
pour autant un roman sur lui, et se comprend plus comme une référence amicale, dans un
roman traitant de peinture, comme on peut en trouver chez Huysmans ou Zola. Les
relations personnelles entre les deux hommes s’espacent aprés le départ de Munch de
Berlin, mais celui-ci garde un contact épistolaire avec Dagny qui se poursuit jusqu’a la
mort tragique de celle-ci, assassinée par son amant en 1901. Le couple passionnel
Dagny/Stanislaw a été pour Munch source d’inspiration picturale, constituant notamment
le sujet des nombreuses variantes du tableau Jalousie "7l ui reviendrait également a
I'esprit lorsqu’il illustrerait la derniére piéce d’lbsen Quand nous nous réveillerons d’entre
les morts.

Mais les soirées au Schwarzen Ferkel sont indéniablement dominées par la figure
emblématique d’August Strindberg. Plus 4gé que ses compagnons, il est pour I'instant
celui qui a atteint la plus grande notoriété, et est auréolé du scandale de sa piéce
Mademoiselle Julie (1888), qui n’est encore jouée que clandestinement. L’Allemagne des
années 1890 est en pleine effervescence culturelle, dans laquelle la culture scandinave
est un phénoméne a la mode. Otto Brahm a ouvert le Deutsches Theater en 1889 avec
les sulfureux Revenants, et l'intelligentsia berlinoise se divise entre les partisans d’lbsen
et ceux de Strindbergm. Strindberg voue déja a cette époque une haine démesurée a
Ibsen, tout comme Hamsun, et on peut imaginer aisément les discussions virulentes des
diverses personnalités passionnées « pour » ou « contre Ibsen ».

Malgré ses succes artistiques, Strindberg pourtant vit une grave crise ; I'échec de son
premier mariage I'a fait sombrer dans un état dépressif, qui intensifie sa misogynie et ses
tendances paranoiaques. Bien plus qu’lbsen, il développe un idéal aristocratique qui le
rapproche des théses de Nietzsche. Dans les quelques mois qu’il passe a Berlin, il
délaisse la littérature pour la science : intéressé depuis plusieurs années par la
psychologie et I'hypnose, il se tourne vers la pratique de la chimie et des sciences
occultes. Ce sont dans ces domaines, et dans leur contribution a une réflexion
métaphysique plus que dans le champ littéraire que Strindberg semble avoir apporté a
Munch, tandis que sous linfluence du peintre il renoue avec la pratique picturale.
Strindberg a I'habitude de fréquenter des plasticiens : en 1883, convaincu par son ami

125

PRZYBYSZEWSKI Stanislaw & al., Das Werk des Edvard Munch — Vier Betrdge von S. Przybyszewski, Dr F. Servaes, W.
Pastor, J. Meier-Graefe, Berlin, S. Fischer, 1894.
126

D. Gamboni, La Plume et le pinceau, Paris, 1989, p.116. Il utilise méme le terme d'« invention » (« Redon inventé par les

littérateurs », pp. 63-90)

127
Jalousie, 1895, huile sur toile, 67x100, Bergen, Collection Rasmus Meyer (fig. 63) ; Jalousie, 1896, lithographie, 577x789, G/l
202.

128
C. Lathe in cat. expo. 1992, Londres, Munch - The Frieze of Life, p. 40.
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Carl Larsson de le rejoindre en France, il a fait partie de la petite colonie des peintres
scandinaves de Grez-sur-Loing. Il a exposé une premiére fois a Stockholm, mais c’est
pendant cette période berlinoise, au contact de Munchm, que ses productions picturales -
essentiellement des marines, dans un style expressif aux limites de [l'abstraction -
atteignent leur plus haut niveau. En juin 1893, les deux hommes présentent ensemble des
tableaux a une exposition a Berlin. Mais leur collaboration se situe également dans un
autre domaine expérimental, la photographie, ou les artistes effectuent leurs premiéres
tentatives ensemble'™.

Les deux hommes se retrouvent a Paris, lorsque Munch y vient en 1896. Son francais
reste rudimentaire, et c’est certainement a Strindberg131 qu’il doit d’étre introduit dans les
milieux littéraires, tels que les mardis de Mallarmé ou le cercle symboliste gravitant autour
du Mercure de France - éléments majeurs que l'artiste retient plus tard de son second
séjour parisien :

« Il'y avait Strindberg, et nos amis étaient ceux de Gauguin qui alors était a
Tahiti, et aussi ceux de Van Gogh. A ce cercle appartenaient également les amis
de Verlaine qui était mort et Stéphane Mallarmé et le groupe du Mercure de
France — Il y avait encore Merrill — et pendant un temps Oscar Wilde — Molard rue
Vercingétorix — Nous fréquentions le café des Lilas et puis nous allions au
Harcourt — Nous déambulions le long du boulevard St Michel et nous allions
souvent au Bulier — J’avais mon atelier rue de la Santé - ».**
Lors de ce séjour nait la seule réalisation concréte de leur dialogue artistique : Strindberg
rédige dans La Revue Blanche un article sur I'exposition que tient Munch au Salon de I'Art
Nouveau de Samuel Bing, en mai 1896. Les textes portent sur huit tableaux parmi les plus
importants de la Frise de la Vie, entre autres Le Baiser, Jalousie, Vampire, Madone et Le
Cri 133, et sont moins un commentaire critique qu’une interprétation subjective, ce que
Munch qualifierait bien plus tard de « poémes en prose »' > Cette initiative peut évoquer

129
Munch plus tard prétendit avoir appris a peindre a Strindberg. Cette affirmation doit étre relativisée, mais il n’est guére douteux

qu’il ait exercé une grande influence sur son ami dans ce domaine, bien que I'écrivain ne l'ait jamais reconnu. La gratitude et la
constance ne sont pas les principales qualités de Strindberg, comme il en ressort de sa biographie par Michael Meyer (Strindberg,
Paris, 1993).

Sur les expérimentations photographiques de Munch et Strindberg, comme sur la production picturale de Strindberg, voir M.
Frizot, « L’ame au fond - L’activité photographique de Munch et Strindberg », extr. de cat. expo. 1998, Paris, Lumieres du monde —

Lumiéres du ciel, pp. 193-199.

131
La maitrise du frangais de Strindberg, qui a vécu plusieurs années en Suisse et en France, était assez approfondie pour lui

permettre de réaliser des traductions et de rédiger divers articles en frangais.

132
N 224 (ca 1934), cité in A. Eggum, « Munch tente de conquérir Paris (1896-1900) », p. 203.

133
Le Baiser, 1892, huile sur toile, 73x82, Oslo, Nasjonalgalleriet. Madone, 1893, huile sur toile, 90x68.5, Oslo, Nasjonalgalleriet.

Le Cri, 1893, huile sur toile, 91x73.5, Oslo, Nasjonalgalleriet.

134
Lettre d’Edvard Munch a Ragnar Hoppe, datée 03.03.1929, citée in B. Torjusen, Words and images of Edvard Munch, Londres,
1989, p.27. L’article de Strindberg est reproduit dans les catalogues 199192, Paris-Oslo, p. 201 et 1998, Paris, p. 356.
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la publication simultanée en 1885 de I'album lithographique Hommage a Goya de Redon
et de sa transposition littéraire par Huysmans dans La Revue indépendante 135; pourtant,
elle s’en distingue profondément en donnant la préséance au caractere pictural : la
rédaction de l'article bien postérieure a la conception des tableaux établit une influence
unilatérale, tandis que chez Redon et Huysmans méme si les deux publications séparées
ont conservé I'autonomie formelle, « I'idée de la publication simultanée d’un album et de
sa ‘transposition littéraire’ a pu étre évoquée assez tét pour influencer I'album lui-méme
sur le plan structurel » 0 ; influence qui se retrouve dans la forme méme du texte :
Huysmans transposait un album en une narration continue, tandis que Strindberg, par ses
courts poémes successifs, reproduit le caractére sériel de la Frise exposée. Si linitiative
de Munch et Strindberg atteste de leur intérét pour les expériences menées par d’autres
dans le domaine de la collaboration entre les arts, elle ne peut pas pour autant étre
considérée comme une réelle création en commun.

L’article de La Revue blanche constitue un témoignage des impressions littéraires de
Strindberg sur 'oeuvre de Munch, mais l'inverse peut difficilement étre trouvé. Quelques
cas isolés ont été relevés : une vignette représentant un soleil éclatant, entouré des
sommets des Alpes, destiné a la revue Quickborn pour illustrer la nouvelle de Strindberg
Vers le soleil (1898)137 ; une lithographie de Munch Le Baiser de la mort (1899) utilisée
comme frontispice de la piéce en un acte de Strindberg Samum 1% _ utilisation a posteriori
que l'on ne peut guére qualifier d’illustration. L’amitié entre Munch et Strindberg est
demeurée essentiellement privée. Le dialogue entre deux telles personnalités ne pouvait
bien slr qu’étre fécond en échanges intellectuels et en réflexion artistique pour l'un
comme pour lautre, mais il n’la pas donné naissance a une production créatrice
directement inspirée d’un dialogue entre littérature et peinture. Ibsen, avec lequel Munch
n’a jamais atteint la méme intimité, se montrerait beaucoup plus influent dans le domaine
artistique. L’amitié explosive entre Munch et Strindberg allait prendre fin a Paris, la grave
crise paranoiaque de Strindberg le poussant a fuir ses amis. Mais, contrairement a l'idée
communément admise, la rupture n’a pas été définitive et les deux artistes ont continué a
correspondre de loin en loin'®. Munch reconnaissait volontiers son admiration pour le
poéte, s'il restait méfiant envers la personnalité de 'lhomme. A sa mort en 1912, il lui
rendrait un émouvant hommage dans une note privée :

5
Voir D. Gamboni, « Un album lithographique et sa transposition littéraire » in La Plume et le pinceau, pp. 110-124.

136
Op. cit.,, p.115.

137
G. Woll in cat. 1993, Lillehammer, p. 60.

138
A. Eggum, Edvard Munch - Livsfrisen fra maleri til grafikk [Edvard Munch - La Frise de la Vie du tableau a I'oeuvre graphique],

Oslo, 1990, p.203.

139

Strindberg, pendant sa crise paranoiaque en 1896, s’était brouillé avec Munch comme avec la plupart de ses amis, persuadé
qu’ils complotaient pour I'assassiner. On a coutume de considérer la rupture entre les deux hommes comme définitive, mais c’est
certainement surestimer l'incident. En réalité, quelques cartes postales conservées au musée Munch, dont deux de Strindberg - une

du 20 juillet 1897, 'autre du 8 janvier 1909 en réponse a un courrier de Munch - indiquent que tout contact n’a pas été rompu.
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« Strindberg est parti - Un ami est parti

Deux séries d'images émergent — des réunions quotidiennes
a Berlin I'hiver 1892-93

A la derniére table du Schwarzen Ferkel

entouré par des Allemands des Danois des Suédois des Finnois
des Norvégiens et des Russes - avec la sérénade brillante
des jeunes poetes allemands -

En particulier Dehmel, debout sur la table

avec les bouteilles tombant autour de lui - rendant hommage
Et les premieres représentations de ses pieces -

Les phrases tombant comme des coups d’épées...

Comme des épées, ou comme des dagues

- Trés vite cela pétillait comme du vin de table -

Rougissant palissant perlant suintant

- brdlant tout autour de lui -

Emergeant parfois pour nous mettre entre ses mains

Inferno - et Légendes -

Probablement les romans les plus remarquables

depuis Raskolnikov

Cela a commencé avec La Chambre rouge pour nous

les Norvégiens - le monde qui a pour nom

Strindberg - celui qui avec quelques

autres écrivains a contribué au désordre ». **°

L’influence de ces années de fréquentation de cercles littéraires s’observe dans
I'évolution picturale, tant stylistique que thématique, de I'artiste dans les années 1890.
Initié aux préoccupations symbolistes pendant son premier séjour parisien en 1889-1891,
c’est pendant les années berlinoises qu’il les absorba puis les restitua concrétement dans
la réalisation de sa grande Frise de la Vie. Son ouverture vers les domaines spirituels les
plus obscurs de la psyché humaine — jusqu’aux expérimentations ésotériques — a conféré
a son art la conscience d’'un « ailleurs », qui pour Alcanter de Brahm est son mérite
essentiel : « cette préoccupation de l'au-dela, du mystique, parfois du diabolique, trop
négligé en ce siécle d’affaires (...), et aussi de I’hypnose naturelle a laquelle tous les étres
sont sujets ».'*" Ces affinités avec le mouvement symboliste européen I'ont définitivement
éloigné de ses collégues compatriotes restés pour la plupart prisonniers de I'héritage du
romantisme nationalm, mais l'ont en revanche rapproché de la nouvelle littérature
scandinave telle que linstaurait au méme moment Knut Hamsun. Les artistes du
Schwarzen Ferkel ont poursuivi I'entreprise de la bohéme de Christiania en en rejetant le
statu quo naturaliste : en cela éminemment représentatif de I'évolution de I'art européen,

140 . . . . . e .
Note non datée, 1912, commencée comme un brouillon de lettre a une dame allemande inconnue, citée in B. Torjusen, p.

22-23. Raskolnikov est le titre norvégien de la traduction de Crime et chéatiment.
141
Alcanter de Brahm, 1895, cité in R. Rapetti, « Munch face a la critique frangaise : 1893-1905 », p. 21.

Les contemporains de Munch connaissent également une époque que 'on a appelé « symboliste », avec des artistes comme

Halfdan Egedius, mais qui reléve plus des naifs par le style, du néo-romantisme par les sujets essentiellement folkloriques.
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Munch comme Strindberg, Hamsun et bien d’autres a pu, aprés des débuts émerveillés
par les découvertes de I'impressionnisme et les espoirs du réalisme social, se diriger dans
une quéte plus universelle, vers une sonde de la psyché humaine a travers 'examen sans
complaisance de son propre étre intérieur. Les années berlinoises et le Schwarzen Ferkel
ont indubitablement été fructueuses pour Munch, mais lui-méme n’y voyait pas le
caractére décisif que les critiques et plus tard les historiens d’art leur ont attribué, et
insistait en revanche pour souligner l'influence sur la formation de son art a la bohéme de
Christiania, et au sein de la bohéme non a Christian Krohg, qui fut pourtant son principal
professeur et celui qui I'a le plus soutenu, mais bien a Hans Jeeger : « Mes idées ont
miri sous l'influence de la bohéme ou plutét celle de Hans Jeeger. Nombreux sont
ceux qui soutiennent par erreur que j’ai été influencé par Strindberg et les
Allemands lors de mon séjour a Berlin en 1893-94. Mes idées étaient déja formées
et j’avais déja commencé la Frise de la vie ».

La Frise de la vie en effet reflete l'influence littéraire dans sa structure méme. Congue
comme un cycle, elle repose sur une construction sémiologique pour illustrer une réflexion
intellectuelle bien plus que pour restituer une impression visuelle. Les dix-huit tableaux
sont répartis en quatre phases : « Eveil de 'amour », « Epanouissement et déclin de
'amour », « Angoisse de la vie », « Mort » — quatre chapitres de cette « dissection de
'ame humaine » . Lorsque l'artiste en outre considére qu’« ils étaient assez difficiles a
saisir, je crois — quand ils seront regroupés, ils seront plus faciles a comprendre »145, il
récuse la distinction traditionnelle opérée entre le caractére immeédiat et synthétique de
lart pictural et celui successif et analytique de la littérature. En accordant autant
d'importance au récit qu'a limage, Munch se situe dans la suite de Redon et des
symbolistes qui n'‘ont cessé de revendiquer la valeur intellectuelle de lart. Cette
caractéristique est d’ailleurs une de celles les plus souvent relevées par les critiques, en
particulier les critiques francais — qu’elle soit appréciée par Rambosson'* ou déplorée par
Gérard, qui trouve qu’elle subordonne les qualités picturales qui « ne font que concourir a
latteinte d’'un but qui n’est certes pas I'émotion que doit nous donner la seule
peinture ».147

143
Brouillon de lettre a Broby Johansen, 11.12.1926, cité in R. Stang, Edvard Munch — Mennesket og kunstneren, Oslo, 1978, p.
45 ; R. Tauber, Der hdBliche Eros, Berlin, 1997, p. 75. L’artiste réitére dans une lettre de février 1929 a Ragnar Hoppe : « La Frise

de la Vie et mon art spirituel ont leur origine dans les années de la bohéme ». ( cité en note par R. Stang, p. 45)

144
T 2734, non datée.

145 Cité in G. Svenaeus, Im ménnlichen Gehirn, |, Lund, 1973, p. 82.

146 Yvanhoé Rambosson est un des rares critiques frangais a faire I'éloge de Munch au Salon de 1897 : « L’ensemble le plus
intéressant du Salon est celui qui nous expose M. Edward Munch. L’effort de cet artiste est des plus a part. Il y eut devant son
panneau bien des éclats de rire. (...) Sa pensée, trés torturée, trouve souvent une fagon de s’exprimer spéciale et impressionnante.
Lorsque le talent manque, I'extravagance est ridicule, mais lorsqu'un artiste est réellement un intellectuel, il a le droit de se
débarrasser de toutes les formes d’art reconnues par le passé et de produire hors de toute loi qui ne soit celle de son
tempérament ». (Cité in J.P. Bouillon, dir., La Promenade du critique influent — Anthologie de la critique d’art en France 1850-1900,
Paris, 1990, p. 402-403.)

44 "Cybertheses ou Plateforme" - © Celui de I'auteur ou l'autre



PREMIERE PARTIE : EDVARD MUNCH ET HENRIK IBSEN , DU DIALOGUE PUBLIC A LA
CONFESSION INTIME

147

14

Cette fréquentation assidue des milieux littéraires, si elle a marqué profondément la
formation picturale de Munch, ne peut cependant étre considérée comme une
caractéristique essentielle de sa carriere ni de son art. Elle reste dans la vie de l'artiste
circonscrite a une période d’'une quinzaine d’années, débutant vers 1882-83 et se
terminant avec la fin du séjour parisien en 1897. Aprés cette date, Munch ne fut plus affilié
a un cercle précis, et poursuivit ses réflexions en solitaire. Sa fréquentation du milieu
théatral a Berlin en 1906-07, loin d’étre intensive, resta celle d’'une collaboration
professionnelle source de réalisations concrétes, mais non d'une communauté de
réflexion ou de liens personnels. Il fit la connaissance a Weimar en 1907, sous I'égide
d’Elisabeth Forster-Nietzsche, de personnalités telles que Gerhard Hauptmann ou Hugo
von Hoffmansthal, mais ces rencontres restérent sporadiques et ressortissant au domaine
personnel plus qu’au mouvement artistique. La réclusion volontaire que l'artiste s'infligea
de 1909 jusqu’a ses derniers jours contribua a écarter définitivement toute possibilité
d’échange avec d’autres artistes, plasticiens ou hommes de lettres. C’est au travers des
lectures plus que des discussions avec les hommes que Munch continua sa réflexion
intellectuelle.

Hormis peut-étre Obstfelder, la relation de Munch avec les auteurs fut donc une
relation d’hommes plus que d’artistes. Les oeuvres littéraires qui ont véritablement
marqué le peintre furent abordées par le biais de la lecture, non de la rencontre avec
lauteur. Munch venait d’'une famille bourgeoise désargentée mais d’intellectuels ; sa
lignée paternelle comptait I'historien Peter Andreas Munch, qui avait donné a la Norvége
sa premiére encyclopédie historique, et le poéte Andreas Munch, deux ascendants que le
peintre aimait a revendiquer. Tant les écrits de I'artiste, lettres ou notes, que les souvenirs
de ses amis regorgent de références littéraires qui attestent de la grande culture de
’homme - Shakespeare, Dante, Dostoievski, et naturellement Ibsen étant parmi les plus
fréquemment cités. H. Dedichen rapporte quant a lui : « Lorsque j’ai demandé un jour a
Munch quelle oeuvre d’art avait produit sur lui la plus profonde impression, il a
nommé Les Histoires fantastiques d’Edgar Poe et L’ldiot et Les Fréres Karamazov
de Dostoievski. (...) Aucun autre artiste n’est allé aussi loin dans les contrées
mystérieuses de la vie de I’'éme (...) lls considérent tous les deux le monde visible
comme un simple signe, un symbole du monde spirituel ». 4

Les souvenirs de Przybyszewski font également mention de cette érudition qui valut a
Munch I'estime des hommes de lettres : « Munch besaBB in hohem Masse, was man
selten bei Malern antrifft : eine wirkliche literarische Kultur ; er kannte die
zeitgendssische Literatur vorziiglich, und sein Urteil liber ein literarisches Werk war
fiir mich héchst wertvoll. Dariiber hinaus interessierte ihn der Okkultismus (...) Der
Umgang mit Munch war mein letztes tiefes geistiges Erlebnis im Deutschland -
unter Freunden ».'*

Dans le rapport de Munch a la littérature, nous n’essayerons pas de citer tous les
ouvrages que sa bibliotheque personnelle comprenait . Elle fait partie du legs de I'artiste a

E. Gérard, article non publié sur le salon des Indépendants de 1897 ; cité par R. Rapetti, op.cit., p. 28.

8
H. Dedichen, Edvard Munch, Christiania, 1909, cité in R. Stang, p.111.
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la ville d’'Oslo et se trouve maintenant dans le centre de documentation du musée Munch,
mais I'entreprise serait aussi longue qu’en conclusion peu pertinente, d’'une part parce
que la collection est nécessairement incompléte de par les années d’errance de l'artiste
(elle commence en 1909) et ne peut représenter de fagon exhaustive la culture littéraire
de son propriétaire, d’autre part parce qu’inversement, possession n’implique pas
nécessairement lecture : en témoigne le nombre non négligeable de livres en francais,
que les connaissances linguistiques de l'auteur ne lui permettaient pas de lire, et qui
vraisemblablement lui ont été dédicacés. Notons seulement, a I'issue d’une bréve revue
de la bibliothéque, mise en corrélation avec les différents témoignages et citations, que se
dessinent trois types de relation dans le rapport entretenu par le peintre avec I'oeuvre
littéraire :

les auteurs qu’il aimait a lire essentiellement par godt de la littérature, et qui nourrirent
sa culture générale : catégorie extrémement vaste ; on citera entre autres Ibsen, Zola,
Hamsun, Strindberg — dont il possédait de nombreux ouvrages ;

les auteurs dont la fréquence des citations par l'artiste semble indiquer une influence
beaucoup plus profonde dans sa formation intellectuelle : des oeuvres porteuses d’'une
réflexion philosophique, éthique ou artistique que l'artiste utilisa comme référence ; c’est
La Divine Comédie de Dante, Faust de Goethe, les oeuvres de Dostoievski, Ibsen, Poe,
Shakespeare, Kierkegaard dans les dernieres années, Nietzsche également que
l'artiste considérait comme un poéte plus que comme un philosophe.150 ;

les auteurs qui l'inspirérent en tant que plasticien, et dont la lecture donna lieu a une
création picturale ou graphique : Ibsen, Obstfelder, Baudelaire dans une moindre
mesure.

Seul homme de lettres a figurer dans les trois catégories : Ibsen, qui représenta a la fois
le plaisir de la lecture, la réflexion métaphysique et 'ouverture a un dialogue artistique
entre texte et image.

2 — La production littéraire de Munch

Les fragments autobiographiques

Le rapport de Munch a la littérature ne s’est pas limité a la fréquentation d’hommes de
lettres et la participation aux groupes de réflexion intellectuelle. L’artiste s’essaya de fagon

" MG USLR Al SIS o FDEUE RIS ONE RRHeRAI BaHAR-RICtHAlEI0RRGU IRPRSIIRIREAYR

connaissance remarquable de la littérature contemporaine, et son jugement sur une oeuvre littéraire était pour moi des plus

précieux. En outre il s’intéressait a I'occultisme (...) La fréquentation de Munch fut ma derniére expérience spirituelle profonde en

Allemagne — parmi des amis ». S. Przybyszewski, 1965, pp. 222-223.

150
R. Stenersen, p. 92.
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Hans Jeeger fut I'incitateur de ses expérimentations littéraires.

Dans le dernier numéro de Impressionisten, la bohéme édictait ses neuf
commandements, dont le premier en particulier eut d'importantes répercussions sur le
jeune peintre : « Tu écriras sur ta propre vie'”' ». La doctrine prévalante, celle d’une
implication personnelle absolue, était héritée tant de « I'obsession du moi » des
Romantiques152 que de I'exigence vériste des naturalistes. Sous l'influence de la bohéme,
le jeune peintre commence a écrire vers la fin des années 1880 sur ses propres
expériences, en particulier sa liaison avec une femme mariée. Dans les années 1889-90,
tandis qu’il réside a St-Cloud, il rédige ses souvenirs d’enfance : principalement les
événements douloureux des décés successifs de sa meére et de sa soeur, ainsi que ses
propres accés de maladie. Egalement dans les notes de ces années-la, ses impressions
de la vie francaise, de ses voyages, qu'’il envoie pour publication au journal Verdens Gang
153 , ainsi que son « Manifeste de St-Cloud », ou lartiste proclame ses ambitions
picturales.

En 1898, probablement influencé par Le Plaidoyer d’'un fou de Strindberg dont il
posséde le manuscrit original en frangais — I'auteur suédois exposait dans son roman les
vicissitudes de son premier mariage avec autant de crudité que de partialité - Munch
reprend la rédaction de ses notes autobiographiques et fait le journal de sa liaison
tumultueuse avec Tulla Larssen. Celle-ci se termine de fagon assez dramatique a I'été
1902, la jeune femme harcelant le peintre, utilisant chantage au suicide et mise en scéne
macabre. Lors d’'une violente altercation, un coup de feu accidentel fait perdre a Munch le
majeur de sa main gauche. De 1902 a 1908, l'artiste revient dans ses notes de fagon
constante, voire obsessionnelle, sur I'événement et le personnage de Tulla Larssen, dans
ce qu’il intitule « Le Journal d’'un poéte fou ». En 1908, la tension nerveuse accumulée
depuis le drame et entretenue par la vie de bohéme de I'artiste aboutit a une grave crise
paranoiaque, et Munch se fait interner & Copenhague. Interdit de peinture les premiers
temps, il lit et essaye « d’écrire un genre de livre a la Don Quichotte sur toutes mes
expériences étranges »* Au méme moment, il rédige le texte du conte
philosophique qui, accompagné de gravures, deviendra Alpha et Oméga (fig.8) : «
Je suis en plein travail, j’écris I’histoire du début a la fin (...) Je crois que ceux qui
me connaissent comprennent que je peux aussi dépeindre en mots les instincts
bestiaux de mes congénéres d’une fagon puissante et au caractére pictural (...)
Maintenant je dois commencer a travailler sur le livre, qui je crois sera bientét fini -

Traduction littérale. La phrase a parfois été traduite comme « Tu écriras ton autobiographie », ce qui nous parait excessif. Le

principe de la bohéme est naturaliste : asseoir la littérature sur une étude approfondie de la réalité, sur son expérience subjective,

sur le traitement de sujets réalistes. Cette littérature doit-elle nécessairement étre historique, comme I'autobiographie l'induit, ou

I'expérience personnelle peut-elle donner matiére a fiction, la phrase ne le précise pas.

52
G. Steiner, p.98.

A. Eggum, « Importance des deux séjours de Munch en France en 1891-1892 », p.109. Il n’est pas précisé si ces impressions

ont été finalement publiées. Il était assez fréquent, chez les peintres norvégiens en voyage, d’envoyer des articles de voyage.

154
Lettre a C. Gierloff, 27.11.1908, publiée in C. Gierlgff, Edvard Munch selv, Oslo, 1953, p.289.
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il sera d’abord imprimé en quelques copies seulement ».

L’artiste définit en 1929 cette production fragmentaire comme des « notes de
journanux, (...) des expériences en partie vécues, en partie imaginaires »156, mais son
caractére autobiographique, méme lorsqu’il est romancé, est prédominant. On peut
considérer, malgré 'absence de dates de la plupart des carnets, que l'artiste a tout au
long de sa vie tenu ce genre curieux de journal intime. Sa structure reste inorganisée,
constituée de notes plus ou moins longues, autonomes, comme des impressions
instantanées, des « poémes en prose » Le style en effet est a mi-chemin entre poésie
et prose, par des phrases souvent elliptiques, juxtaposées, dans un rythme haché. La
ponctuation est particulierement caractéristique, tant dans les notes que dans la
correspondance de lartiste, subordonnée aux fluctuations de la pensée : les phrases
peuvent s’enchainer sans le moindre point ou au contraire étre hachées par I'emploi
systématique de tirets au lieu de points ou virgules (procédé utilisé abondamment par
Ibsen lorsqu’il veut souligner une pensée inachevée ou un nondit) ; les retours a la ligne
sont aléatoires. L’écriture est le reflet graphique du débit nerveux que l'artiste avait a
'oral : oscillant entre mutisme et flot de paroles, Munch pouvait étre silencieux pendant
des journées entiéres, ou a I'inverse monopoliser une conversation qu’il ne concevait qu’'a
deux interlocuteurs : « Les phrases venaient en bribes courtes et hachées, une
cascade que I'on ne pouvait arréter. Il ne se laissait pas interrompre. Il était clair
qu’il se protégeait en parlant d’un seul bloc. Il n’aimait pas qu’on lui pose des
questions. Si lui-méme en posait, il n’attendait souvent pas la réponse. Il trouvait sa
réponse sur le visage de son interlocuteur ». %

Egalement significatif, un souci trés relatif de la correction grammaticale : la
concordance des temps n’est pas toujours respectée. De méme, G. Woll note que Munch,
comme Jeeger, utilise une orthographe phonétique, écrivant les mots tels qu’ils sont
prononcés — écriture qui s’éloigne du bokmal."® La encore, lartiste affirme la
prédominance de la fonction communicative de I'écriture au détriment de la prescription
linguistique : le mot est congu comme medium de restitution d’expériences sensorielles ou
émotionnelles avant d’étre un outil intellectuel obéissant a des lois grammaticales ou
orthographiques. Ce caractére totalement inorganisé, d’'une pensée toujours en évell,
fluctuante, éparpillée, se retrouve encore une fois a l'oral ; le livre d’l. Glgersen' restitue
merveilleusement les longs discours dans lesquels 'lhomme pouvait se lancer, passant

155
Lettre a C. Gierlgff, 13.05.1908, OKK T 2745, citée in B. Torjusen, p. 42.

156
T 2787, 15.02.1929, traduit in cat.1998, Paris, p. 332.

157
Lettre de Munch a R. Hoppe, 03.03.1929, citée in B. Torjusen, p.27.

158
R. Stenersen, p. 110. Munch confirme cette interprétation : « Comme tous les étres nerveux, je parle beaucoup. Quand je parle,

je tiens captif celui que j'ai en face de moi et je me venge de ses attaques. Certaines personnes se servent des mots comme d’un

gaz toxique pour engourdir leur proie et I'obliger a exécuter leur volonté. Moi, j'utilise les mots comme une arme de défense ».
(video E. Munch, L’Expressionniste norvégien, Norsk Film A/S, 1963-1978, v.f. 1991 )

15!

9
G. Woll , « The Tree of knowledge » in cat. 1978-79,Washington, Edvard Munch — symbols and images, p. 229.
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sans transition apparente d’'une idée a une autre, d’'un théme a un autre, poursuivant dans
des digressions en oubliant son auditoire pour finalement conclure par une interrogation.

La méme caractéristique imprégne sa production épistolaire, dont une grande partie
nous est parvenue, soit par la conservation par l'artiste des brouillons qu’il rédigeait, soit
par celle de sa correspondance par les destinataires. De méme, de précieuses sources
ont été exploitées grace a l'attitude presque fétichiste de I'artiste envers les papiers de
quelque nature que ce soit — et particulierement les lettres de ses intimes, qu’il
emmagasina sa vie durant dans des malles et pour certaines emportait avec lui en
voyage. De toute évidence, il leur accordait la méme importance affective qu’aux portraits
de ses amis, qu’il réalisait pour les garder auprés de lui, les considérant comme ses
« anges gardiens » .

L’écriture de Munch est de fagon générale difficile a lire, et devient sous le coup de
I'émotion indéchiffrable. Est-ce pour canaliser I'émotivité et la spontanéité parfois
éparpillée de ses pensées que Munch redigeait des brouillons de ses lettres ? Celles-ci
n’en restent pas moins ardues a déchiffrer, comme son amie Eva Mudocci le lui reprochait
avec humour : « Hélas - tu dis qu’'un homme et une femme ne devraient pas se
comprendre — c’est donc pour cela que tu écris aussi peu clairement ! »'! Souvent,
le brouillon difféere nettement de la lettre finale, car I'artiste a suivi un autre chemin de
pensée et a oublié le destinataire pour s’absorber dans une réflexion intérieure : de la
note rédigée a l'occasion de la mort de Strindberg, originellement une lettre adressée a
une dame allemande, B. Torjusen remarque : « As often is the case when Munch wrote
drafts for letters, he dropped the original subject and continued with the thoughts
that preoccupied him at the time ».% La correspondance devient alors note intime, et
témoigne d’'une communication toujours aléatoire et fragile de la part d’un artiste tiraillé
entre sa fragilit¢ psychologique favorisant un constant repli sur soi et sa curiosité
intellectuelle faisant de lui un spectateur avide de la réalité extérieure. Les témoignages
de son entourage concordent pour souligner ce paradoxe de 'homme entre isolement
absolu et besoin de communiquer163

De méme que l'artiste est constamment entre réalité extérieure et monde intérieur, il
est lui-méme son premier spectateur. L’auteur joue dailleurs sur les registres
d’énonciation, et n’utilise pas systématiquement 'emploi de la premiére personne. Il se

60
I. Glgersen, Den Munch jeg meatte [ Munch tel que je I'ai connu], Oslo, 1956.

161
Lettre d’Eva Mudocci, 1905, citée in B. Torjusen, p. 16
162
« Comme souvent lorsque Munch écrivait des brouillons de lettres, il abandonna le sujet initial et suivit les pensées qui

'occupaient a cet instant ». B. Torjusen, p. 43, note 8.

163
Parmi les nombreuses anecdotes attestant d’'une distraction telle qu’elle devient mise a I'écart de la réalité : « Souvent c’était

par pure concentration que Munch faisait des impairs. Un jour il avait rencontré Ludvig Karsten dans la rue et I'avait invité a diner.
lls entrérent au Grand Café, mais ne s’assirent pas a la table habituelle de Munch. Munch commanda le menu et le vin, puis il se
leva et alla aux toilettes. Lorsqu’il revint, il alla s’asseoir a sa table accoutumée. Il demanda la carte. Karsten alla vers lui et lui
demanda : Tu ne veux pas manger avec moi ? ‘Si, volontiers’, dit Munch. ‘Alors tu es en ville en ce moment ?’ » (R. Stenersen, p.
118)
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désigne parfois par son initiale ou utilise un nom d’emprunt : dans plusieurs de ses notes
du « Journal d’'un poéte fou », il se décrit sous le nom de Nansen, qui est « le nom que
I’écrivain Herman Colditz avait donné a Munch dans le roman-clé sur la bohéme de
Christiania, Un intérieur d’atelier (1888), ce qui indiquerait que Munch avait
véritablement un roman en téte »."*' Dans ses souvenirs d’enfance, en particulier ceux
lies a la mort de sa mére, Munch donne a sa soeur Sophie et lui-méme les noms
d’emprunts de Berta et Karlemann. Cette autobiographie a la troisieme personne a
certainement été inspirée par Strindberg qui, dans La Chambre rouge, raconte ses
expériences a travers le filtre du personnage Jean.

Le procédé de distanciation introduit ainsi entre I'auteur et le personnage qu'il crée'®
est le reflet d’'une volonté esthétisante — Munch s’éloigne en cela des prescriptions de ses
amis de la bohéme - mais il n’en a pas moins des causes psychologiques. Ce sentiment
d’étre étranger a soi-méme, cette distance que 'lhomme prend avec son ego pour devenir
spectateur de soi et du monde extérieur est une des caractéristiques essentielles du
processus de création, mais il prend chez Munch des proportions extrémes, et est
retranscrit dans ses tableaux tout autant que dans ses écrits. Dans une peinture comme
Mort dans la chambre de la malade (fig. 9), l'artiste se représente parmi ses freres et
soeurs assistant a la mort de I'ainée Sophie. Le visage de sa soeur Inger, qui fait face au
spectateur, est caractérisé en détail ; en revanche, les deux fréres, de profil ou profil
perdu et au visage sans traits, ne sont pas identifiables. La silhouette qui s’éloigne vers la
porte & gauche parait beaucoup plus jeune que celle qui se tient dans une masse unie
avec les deux soeurs, et I'on pourrait y voir son frere Andreas, mais comme dans
beaucoup de ses oeuvres basées sur des souvenirs d’enfance, l'artiste a joué avec la
logique chronologique et représente la fratrie non a I'dge qu’elle avait au moment du
drame, mais a I'dge de la réalisation du tableau, époque a laquelle I'écart d’age entre les
freres est a peine perceptible. La fréle silhouette d’adolescent qui se dirige vers la porte
pourrait donc bien plutét étre 'Edvard de 1877 tandis que 'homme qui, adossé a Inger
comme dans une relation siamoise, contemple I'agonie de Sophie, serait peut-étre
'Edvard de 1892. Les deux « je », le je/acteur et le je/spectateur cohabitent ici, trouvant
leur distinction dans une dialectique passé/présent. A moins que les deux silhouettes
similaires aux actions opposées — I'une fuyant la scéne, I'autre en étant acteur — ne soient
les représentations des sentiments ambivalents qui habitent I'artiste témoin ; phénoméne
qu’E. Kris voit dans la littérature comme « I'interconnexion des figures paralléles » lorsque
« les pulsions relevant d’une seule situation ont été réparties entre deux
personnages ».'°° Dédoublement psychologique qui, dans les écrits, est exprimé par
l'indifférenciation dans I'emploi du « je » et du « il », d’autant plus marquée que souvent a
l'intérieur d’'une méme note alternent les deux pronoms, dans une écriture qui bouscule
les regles traditionnelles de 'autobiographie :
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Sur les différentes possibilités de I'écriture autobiographique, voir P. Lejeune, Je est un autre — L’autobiographie de la littérature
aux médias, Paris, 1980.
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« Papa c’est si noir ce que je crache -

Vraiment mon gargon -

Il prit la lampe et regarda -

Je vis gu’il cachait quelque chose -

La fois d’apres il cracha sur le drap et vit que c’était du sang -
C’est du sang papa -

Il me caressa la téte — n’aie pas peur mon gargon

J'allais mourir de phtisie - il avait tellement entendu

dire que quand on crache du sang c’est qu’on a la phtisie ».*’

La fonction de catharsis semble étre la principale raison de rédaction de ces notes,
confessions intimes écrites pour la plupart dans un état émotif intense : cette note ou
I'artiste relate lors de son enfance sa confrontation avec la mort accompagnée des priéres
de son pére porte la date de février 1890, peu aprés la mort du docteur Munch, et a
vraisemblablement été écrite en plein deuil ; de celles relatant la relation avec Tulla
Larssen, Arne Eggum note que « souvent [Munch] a dd écrire sous une forte pression
psychique ou sous linfluence de [Palcool ; I’écriture est en effet parfois
complétement illisible ».'®

Une des nombreuses notes relatant I'accident de 1902 exempilifie I'écriture de Munch,
tributaire de ses impressions et de son émotivité : les phrases se font toujours plus
courtes, plus hachées pour exprimer la puissance dramatique du moment. Les mots sont
extrémement simples, les phrases détachées les unes des autres, comme sculptées, par
un retour a la ligne systématique. L’écriture a des propriétés picturales qui ont conduit
R. Rapetti a qualifier ces notes d’« esquisses autobiographiques » %% Tartiste exprime la
profonde émotion des personnages non par la formulation de leurs pensées intimes,
comme la littérature lui en donne la possibilité, mais par la description objective d’actions
et de postures, la reconstitution d’'impressions visuelles qui en eux-mémes portent la
tension dramatique :

« Tout son corps est secoué de crampes, il regarde égaré, se penche et tend les bras
Elle reste toujours droite et raide dans I'ouverture de la porte de la cuisine

Elle s’avance vers lui

Il baisse la téte

Que penses-tu faire avec ce revolver, dit-elle

Il ne répond pas - tient un revolver dans son poing crispé

Il est chargé ?

Il ne répond pas - regarde en I'air sans voir

Il est assis, tendu

Réponds - il est chargé ?

Un violent de coup de feu et la pieéce se remplit de fumée

M. se léve - du sang goutte de sa main - il regarde étourdi autour de lui et se couche

167 T 2771, datée 05.02.1890.
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sur le lit ».1"°

Quel jugement porter sur ces notes autobiographiques ? Peuvent-elles constituer une
véritable production littéraire ? L’artiste les a toujours considérées non comme un journal
intime, mais comme un matériau pour une éventuelle création. Beaucoup de notes,
comme celles-ci, sont d’'une puissance émotionnelle qui les rend fascinantes, mais toutes
n'ont pas une réelle valeur poétique. De fagcon générale, les trop nombreuses redites et
I'absence de continuité rendent exclue la publication d’un livre achevé. Munch retravaillait
ses motifs littéraires de la méme fagon qu'il retravaillait ses motifs picturaux : les mémes
scénes, les mémes souvenirs resurgissent d’un carnet de notes a l'autre, de nombreuses
années apres, tout comme le peintre réalisait de véritables séries picturales sur un méme
sujet tout au long de sa vie.

Peut-on reprendre le terme qu’attribuait P. Georgel a Victor Hugom, et dire de Munch
qu’il fut poéte « malgré lui » ? L’artiste prit incontestablement au sérieux ses activités
littéraires. Dans ses années de fréquentation des cercles littéraires, il proclama a
plusieurs reprises qu’il abandonnait ses pinceaux pour I'écriture : un article anonyme
relatant les soirées au Schwarzen Ferkel rapportait que Munch, aprés avoir regu deux
bourses du gouvernement norvégien pour sa formation, abandonnait la peinture et
« traduisait ses idées en mots et en gratifiait le public du Schwarzen Ferkel »172. En 1897,
'ancien membre Bengt Lidforss rapporta a Strindberg que Munch avait abandonné la
peinture et écrivait un livre intitulé L’Enfer '" _ certainement sous linfluence de I'Inferno
de Strindberg de 1896. Ses résolutions ne sont restées que des proclamations de
principe, et il est vraisemblable qu’elles n'aient été considérées que comme des boutades
par l'artiste. Il semble néanmoins que Munch ait eu des véritables prétentions littéraires, et
bien que de qualité trés inégale, ses écrits sont souvent empreints d’'une poésie, d’'une
charge émotionnelle et d’'une maitrise des mots qui indiquent un talent littéraire
indéniable.

L’'idée de réaliser une création aboutie a partir de ces notes poétiques n’a jamais
abandonné l'artiste, en particulier dans sa vieillesse. En 1929, il écrivait a I'historien d’art
R. Hoppe qu’il cherche a « rassembler des notes .. ce que jappelle des journaux de
I'ame, en un tout, et cela prend du temps. J'essaye d’organiser cela, mais je ne sais pas a
quoi cela va aboutir. J'ai fait imprimer quelques pamphlets »174, mais les pamphlets en
question, qui exposent les théories artistiques et les sources d’inspiration du peintre, sont
en réalité d'un intérét plus historique que littéraire. La présence de nombreuses ratures et
corrections ultérieures, en particulier entre 1909 et 1915 semble indiquer que l'artiste
aurait envisagé sérieusement une publication a cette époque de sa vie, mais dans ses
derniéres années il insistait sur le caractére privé de ces essais littéraires, et exprima a
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plusieurs reprises son incertitude sur leur valeur : « Je n'utilise jamais de corbeille a
papier, c’est pourquoi c’est terriblement difficile de discerner le bon grain de livraie »
écrivit-il quelque temps avant sa mort'”*. La publication lui paraissait plus dictée par le
devoir d’'une quéte continuelle de création artistique, que par la satisfaction d’'une oeuvre
dont il doutait malgré tout de la valeur : « Quand je regarde mes notes, je trouve la plupart
naives .. mais puisqu’on doit les considérer comme de l'art - il faut les éditer quelque peu
expurgees ».""° Vraisemblablement en vue de son legs, il les classa tout d’abord en deux
parties, I'une portant I'inscription « A lire par moi seul » et 'autre « A briler », mais en
1932 ces mentions manuscrites furent rayées et remplacées par « A lire par des
hommes capables de compréhension et libres d’esprit aprés ma mort »

L’artiste a de toute évidence été partagé entre son insatisfaction de la valeur
artistique de ces notes et I'importance de leur dimension affective. Il n’a apparemment pas
su utiliser son vécu personnel de la méme fagon qu’il I'a fait dans son art pictural, ou la
maitrise de la forme plastique est le prisme a travers lequel la réalité devient art. Dans ses
tableaux, l'implication personnelle est un outil important, au service de la « Déesse de
I'Art » comme se plaisait a I'appeler Munch, mais non une fin en soi. « Je ne peins pas ce
que je vois, mais ce que jai vu », un des aphorismes du peintre les plus fréquemment
cités, peut étre rapproché de nombre de déclarations analogues d’artistes, dont Manet,
mais est plus probablement hérité des principes de la bohéme, peut-étre une référence
directe a la profession de foi naturaliste de Jseger dans sa plaidoirie au procés de
Christian Krohg : « Ce que vous devez peindre maintenant, c’est ce que vous avez
vu ».""® Munch reprenait les termes de Jaeger dans un sens différent, sans songer a
précher un naturalisme qu'il avait pratiqué a ses débuts mais dont il s’était éloigné - Jaeger
d’ailleurs n’appréciait pas outre mesure sa peinture, et déplorait le caractére « non fini »
de ses tableaux. De méme, la citation du peintre est trop souvent mal interprétée. La
distinction que l'artiste fait entre « ce que je vois » et « ce que jai vu », vise a se

N

positionner par rapport a limpressionnisme prévalant, a revendiquer une lecture

1 Lettre E.M. a R. Hoppe, février 1929, cité in B. Torjusen, p. 18. Les pamphlets dont parle I'artiste sont Livsfrisen [La Frise de la
Vie] (1918) puis Livsfrisens tilblivelse [La Genese de la Frise de la Vie] (1929), publiés a I'occasion d’'une grande exposition
rétrospective a Oslo, dans lequel il expose ses conceptions artistiques, relate la visite d’lbsen en 1895 et inclut quelques-uns de ses
textes anciens comme « Le Manifeste de Saint-Cloud ». En outre, il en insére d’autres dans le catalogue d’exposition sous le titre

« 1889-1929 : Quelques extraits de mon Journal ».
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Lettre a C. Gierlgff, 1943, publiée in C. Gierlgff, p. 295.

® OKK 2734, introduction rédigée en 1929 au « Journal d’'un poete fou », citée in B. Torjusen, p.16. L’artiste est également parfois
plus optimiste, comme dans cette note de 1933 : « J’ai aussi dans de grandes caisses des manuscrits qui dorment entre autres une
biographie et de nombreux romans. Si je me décidais a les sortir je ferais sGrement de I'argent » (T 204-13). Les jugements de
Munch sont souvent contradictoires, mais les faits ne laissent guére de doute sur son indécision quant a la qualité de sa production

littéraire.
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subjective qui ne se borne pas a restituer 'image du monde extérieur, mais la rend a
travers le prisme de I'expérience et de la sensibilité personnelles de I'artiste, le facteur
temps étant nécessaire a une ingestion de ces impressions et une maturation grace a
I'expérience de l'artiste pour aboutir a une restitution subjective et unique. Les principaux
reproches que faisaient les artistes scandinaves a I'école impressionniste frangaise
étaient la neutralité de la restitution objective de linstant et le manque d’implication
emotionnelle de I'artiste. En opposant « ce que je vois » a « ce que jai vu », en insistant
sur le role intermédiaire de l'artiste avec son vécu et sa subjectivité dans le processus de
transformation de la nature en art — « L’art est le contraire de la nature » '~ - Munch se
démarquait de « I'impressionnisme naturaliste » de ses débuts pour poser les jalons des
théories expressionnistes. Or, la phrase a souvent été lue simplement comme une
revendication du poids du passé de 'homme dans son expression artistique, et utilisée
pour justifier I'attribution a 'oeuvre de Munch d’un caractére autobiographique primordial -
caractére surestimé. Les exégétes de I'artiste ont parfois trop tendance a lire ses oeuvres
a la lumiére de la biographie, au risque de montrer I'artiste comme un « peintre de
soi-méme », de réduire son oeuvre a une projection narcissique ou une tentative
d’auto-thérapie. En réalité, si les tableaux ouvertement autobiographiques sont - et c’est
naturel - parmi les plus chers au peintre, ils constituent une partie statistiquement minime
de son oeuvre. Bien qu’on ne puisse nier que la dimension autobiographique soit 'un des
ressorts essentiels de I'oeuvre du peintre, il serait erroné de ne juger celui-ci qu'en
fonction de celle-la. « Ce que j'ai vu » ne veut nullement dire « ce que j'ai vécu » ; que le
peintre se réclame le témoin du monde I'environnant, cela n’a rien de nouveau ni qui
implique une vision égocentrique. QU'il soit nécessairement enclin, lui qui traduit son
environnement en formules plastiques, a restituer de méme ses propres expériences,
n'est que logique. Tant en peinture qu’en littérature, les artistes n'ont pas attendu la
bohéme de Christiania pour avoir recours a leur vécu comme matériau créateur, méme
s’ils n'ont pas fait de ce procédé un credo artistique. D’ailleurs, Munch prenait lui-méme
ses distances assez t6t avec cette proclamation dans une lettre & son ami poéte
Emmanuel Goldstein de I'été 1892 : « Je commence a étre fatigué de tous ces gens qui
écrivent leur vie - On vit dans 'angoisse d’étre trainé au septiéme étage pour s’entendre
raconter une vie en deux mille pages - ici il n’y a bientot plus un homme qui n’ait pas écrit
le roman de sa vie ».""° Refusant I'égocentrisme de la bohéme, le peintre fit la distinction
entre son besoin propre de réaliser son autobiographie, l'intérét que celle-ci pouvait
présenter au niveau artistique, et la création artistique qui peut étre investie de la
sensibilité de I'artiste sans étre obligatoirement chargée de son vécu personnel.

Mentionnant cette question de la part autobiographique dans la création, E. Kris
insiste sur 'importance de la distance a prendre entre vécu et création : « Les grands
écrivains se montrent, certes, aussi préoccupés de leur propre expérience, aussi
égocentriques que les autres. Toutefois, leur réussite est peut-étre, en partie, due a
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vu — L’appareil photographique ne pourra pas concurrencer le pinceau et la palette — aussi longtemps qu’on ne pourra pas I'utiliser

en enfer ou au paradis. ( ...) L’art est le contraire de la nature. » Livsfrisens tilblivelse, pp. 1-2.
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leur capacité de se détacher plus complétement de la réalité immédiate de leurs
expériences réelles et de faire leur un éventail plus grand de sujets ».'°' Si Munch
est parvenu a ce détachement dans son oeuvre pictural — et les milliers de tableaux qu’il a
réalisés sur des sujets ou il n’est pas lui-méme acteur le démontrent assez -, on peut en
revanche conclure a un échec relatif dans le domaine littéraire.

Dans son testament rédigé en 1940, ou il Iéguait a la Ville d’Oslo 'ensemble de son
oeuvre, le peintre a décrété que les « oeuvres littéraires iront a la Ville d’Oslo qui, en
accord avec le jugement d’experts décidera si, et dans quelle mesure, elles doivent
étre publiées ».' " Lartiste n'a curieusement pas précisé quels experts devaient se
prononcer sur la valeur artistique de ses écrits. Les conservateurs successifs du musée
Munch en charge de la gestion du legs, n‘ont pour linstant pas cherché a réaliser de
publication, et se contentent de reproduire les notes qu’ils jugent les plus intéressantes
dans les catalogues d’expositions.

Les productions mixtes texte/image

La rédaction de son autobiographie, ou d’'une oeuvre littéraire fortement autobiographique
- 'artiste n’a apparemment jamais cherché a écrire sur un sujet entierement fictif - est
restée une tentative avortée. Sans doute la continuité parfois fastidieuse qu’exige la
construction d’un livre, une biographie qui plus est, s’éloignetelle trop de la technique
picturale comprise par Munch comme la restitution d’'impressions ressenties dans un
espace/temps délimité. Il n'est certes pas un hasard que les notes écrites qui ont pu étre
exploitées par l'artiste pour une création plastique sont en majorité des impressions
sensorielles instantanées. La poésie consiste pour Munch en « des pensées et des
sensations concentrées » que l'artiste peut exprimer soit a I'aide du mot, soit a I'aide de
image. Cest ainsi que luiméme a souvent précisé que les motifs les plus importants de
son oeuvre ont vu le jour sous la forme écrite avant la forme picturale.184 En témoigne la
genése du Cri: les notes dans lesquelles l'artiste relate son expérience d’'un soir ou la vue
d’'un coucher de soleil a provoqué une soudaine angoisse, sont antérieures a la création
du tableau, a laquelle Munch est parvenu difficilement, se plaignant longtemps de ne
pouvoir trouver les moyens d’exprimer ce qu’il avait ressenti. Une feuille de 1892 montre
l'utilisation simultanée des deux langages : une vignette au crayon, fusain et gouache est
une premiére étude de ce qui deviendra Désespoir, tandis qu’a cété un texte explicite la
narration :
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E. Kris, p. 41. Egalement, p. 355 : « L’analyse clinique des artistes créateurs fait penser que I'expérience vécue par l'artiste

n’intervient pas pour beaucoup dans sa vision. Son pouvoir d'imaginer des conflits peut, de loin, transcender I'horizon de son
expérience personnelle. » La proportion de I'expérience vécue varie selon chaque artiste, elle est — relativement — importante chez

Munch, beaucoup moins chez Ibsen.
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« Je marchais sur la route avec deux amis - alors le soleil se coucha
le ciel devint soudain rouge sang

(rayé : et je ressentis un souffle de tristesse )

une douleur diffuse au coeur

Je m’arrétai, me penchai contre la rampe fatigué

a mourir - au-dessus du fjord et de la ville bleus noirs

une étendue de sang et de langues de feu

Mes amis poursuivirent leur route et je restai

tremblant de peur -

et je ressentis un cri large et infini traverser la nature. » **

Aprés bien des recherches, Munch parvient a donner une forme plastique a cette
expérience sensorielle qui le hante dans Le Cri de 1893, puis en effectue plusieurs
versions picturales et graphiques, dont une lithographie de 1895 a laquelle il adjoint un
titre et une légende en allemand : « Geschrei / Ich flhlte das grol’e Geschrei durch die
Natur » (fig. 34). Il reprend néanmoins le motif a I'écrit : une note a la datation incertaine,
entre 1897 et 1905, est trés semblable a celle de 1892186 ; une autre, plus tardive, restitue
'expérience de fagon aussi courte et condensée que possible. Ecrite en majuscules
rouges, elle asséne :

« JE MARCHAIS SUR LA ROUTE
AVEC DEUX AMIS ALORS

LE SOLEIL SE COUCHA LE

CIEL SOUDAIN DEVINT

DU SANG ET JE RESSENTIS

LE GRAND CRI DANS LA NATURE » **

Un autre texte, sur Le Baiser, témoigne de la méme évolution du texte explicatif a la
phrase expressive :

« Le baiser -

il pleuvait une pluie chaude

je la pris par

la taille - elle s’approche

lentement -

deux grands yeux contre

les miens - une joue

mouillée contre la mienne

mes lévres plongérent dans les siennes
les arbres et I'air et

185 T 2367, 1892.

180 « Je marchais sur la route avec deux amis - et le soleil se coucha Le ciel soudain devint du sang - et je sentis comme un souffle
de tristesse Je m’arrétai - me penchai contre la rampe fatigué a mourir Au-dessus du fjord et de la ville bleus noirs des nuages de
sang Mes amis poursuivirent leur route et me laissérent Terrifié avec une blessure ouverte dans la poitrine. un grand cri traversa la
nature. » ( T 2782-as ; 1897-98 ? 1905 ?) Sur les multiples versions du Cri, voir R. Heller, 1973, pp. 103-109.

187 T 2547-53, ca 1912-1915.
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toute la terre disparurent

et je regardai dans un nouveau
monde- que jamais
auparavant je n’avais vu »%,

Dans la version de L’Arbre de la connaissance, la narration disparait pour laisser place
aux pures sensations ; le « je » en tant qu'étre actif est devenu un « je » uniquement
réceptif :

« LE BAISER

DEUX LEVRES BRULANTES CONTRE LES MIENNES
LE CIEL ET LA TERRE ONT DISPARU

ET DEUX YEUX NOIRS REGARDAIENT

DANS LES MIENS - » **°

Le texte est écrit en majuscules multicolores - les mots CIEL en bleu turquoise et TERRE
en vert se détachent du reste de la phrase en gris - et le graphisme joue autant sur les
impressions visuelles que sur la sémiotique. Comme ses peintures, les textes de Munch
s’épurent au fil des années, se font de moins en moins narratifs et se resserrent toujours
plus autour de I'expérience sensorielle a retranscrire.

La plupart des oeuvres de la Frise de la Vie apparaissent également sous la forme de
poémes en prose, mais l'ordre de création entre tableau et commentaire littéraire est
variable : entre le poéme de 1893-94 et le tableau La Voix 190, il est malaisé de déterminer
lequel est postérieur a l'autre. Les poémes sur Le Cri étaient nés du besoin de retranscrire
une expérience initiale extérieure ; a I'inverse, on peut se demander dans quelle mesure
certains des textes n’ont pas été inspirés a l'artiste, non par une stimulation extérieure
directe, mais par la vue de ses propres créations picturales. La série graphique Le Miroir a
ainsi été concue comme un portfolio des principaux motifs de la Frise de la Vie, auxquels
lartiste entendait « ajouter [s]les mots ».'" Présentée lors de la large exposition
rétrospective de Christiania a I'automne 1897, la série était composée de vingt-cing
gravures reprenant les motifs des principaux tableaux de I'artiste, collées sur des feuilles
de carton brun, parfois aquarellées. Il n’y a pas trace de textes, mais la mise en page des
gravures sur les cartons considérablement plus larges semble indiquer que Munch aurait
eu lintention initiale de publier un portfolio mélant gravures et poémes en prose. Le

188 T 2783-46/47, 1905-1908 ?

189
T 2747 A1. La traduction du norvégien se heurte aux mémes difficultés que celle de I'anglais en ce qui concerne les temps du

passé. Le verbe traduit en anglais par « vanished », nous semble dans T 2783-46 correspondre au passé simple « disparurent » car
il se situe dans une logique narrative, tandis que dans T 2747 le passé composé « ont disparu » parait plus approprié dans cette

restitution immédiate de sensations multiples.
190
La Voix, 1893, huile sur toile, 90x118.5, M 14.

191

Lettre février 1929 a Ragnar Hoppe : « Il y a longtemps j'ai aussi eu l'intention de faire un gros portfolio de mes principales
gravures de La Frise de la Vie et d'y ajouter mes mots - essentiellement des poémes en prose. » Cité in B. Torjusen p. 19, qui
considére que « the big portfolio mentioned by Munch could hardly be anything else but the graphic series The Mirror [le grand

portfolio mentionné par Munch pouvait difficilement étre autre chose que la série graphique Le Miroir] ».
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concept du portfolio de gravures est pour Munch le pendant naturel dans le domaine
graphique de la construction sérielle que constitue sa Frise de la Vie, et les deux formes
de travaux sont utilisées conjointement : la premiére publication d’'une série graphique
date de 1895, a I'initiative de Julius Meier-Graefe, dans la mouvance du cercle littéraire du
Schwarzen Ferkel. Mais lartiste a certainement été influencé également, dans sa
tentative d’élaborer une oeuvre a la fois graphique et littéraire, par le Noa Noa de
Gauguin. Lors de son séjour a Paris en 1896-1897, Munch a étroitement été lié a William
Molard,192 ami intime de Gauguin qui avait travaillé chez eux a ses gravures sur bois de
Noa Noa, dont il leur avait laissé a son départ en 1895 un certain nombre. Il est trés
vraisemblable que Munch a vu ces épreuves, de méme qu’il a pu étre informé de la
version du manuscrit de Noa Noa remaniée par Charles Morice, et publiée par celui-ci
dans La Revue blanche en 1897. Munch a sans aucun doute discuté avec Molard de son
projet du Miroir, puisque celui-ci lui écrit en mars 1898, lui demandant s’il travaille toujours
a son album lithographique « dans lequel vous vouliez refléter toutes les différentes
phases de votre vie - de la vie de votre ame ». %

La série n’ jamais été exposée de nouveau, et par la suite a été démantelée. Mais
I'artiste a concrétisé ses recherches dans un autre album, « L’Arbre de la Connaissance
du Bien et du Mal ». Commencé vers 1900 mais retravaillé au cours des années - certains
textes dateraient des années 1920 - le cahier allie les principaux motifs graphiques du
peintre aux notes écrites. Les dessins ou gravures chers a l'artiste sont insérés, soit
collés, soit redessinés, et accompagnés des textes relatifs aux oeuvres, sans qu’une
réelle adéquation entre sujet graphique et sujet écrit soit recherchée dans la mise en
page. De méme que les motifs graphiques datent pour la plupart des années 1890, les
textes sont des reprises, souvent épurées de notes antérieures : souvenirs d’enfance,
extraits du « Journal d’'un poéte fou », impressions instantanées auxquelles I'artiste a
ultérieurement donné une forme plastique, ainsi que des réflexions métaphysiques
témoignant d’'une philosophie proche d’un panthéisme religieux. Cet album est resté pour
lartiste un matériau de travail, et n’a jamais été publié, mais tout laisse a penser que
Munch tout au long de sa carriere avait la volonté d’aboutir a la réalisation d’un tel
ouvrage permettant la symbiose entre texte et image.

Fin mai 1906, Munch écrit a son ami allemand Gustav Schiefler : « Es wird Ihnen
interessieren, dafl ich beinahe einem Drama fertig geschrieben habe. » 194

La piéce de théatre dont parle Munch - La Cité de I'amour libre - est en réalité de
portée modeste, et se lit plus comme une fantaisie satirique que comme une oeuvre
littéraire. Aprés un incipit sous la forme du conte, elle se révéle une piéce en un acte, une

192
Franco-norvégien, Molard était marié a une sculpteur suédoise. Leur foyer a constitué un important point de rencontres entre

artistes francgais et scandinaves, comme Strindberg, Bonnard, Vuillard, Marquet, Delius ou Jarry.

193
Cité in B. Torjusen p. 29. La traduction en anglais respecte l'identité du verbe « speile »/refléter et du titre « Speilet »/ le miroir :

« in which you wanted to mirror all the differentes phases of your life’s - your soul’s life. »

« Cela vous intéressera d’apprendre que j'ai presque fini d’écrire une piece de théatre ». Lettre de Munch a Schiefler, mai 1906,

Munch/Schiefler |, § 221. La syntaxe est celle de I'auteur. B.Torjusen (p.16) date pourtant la piéce vers 1904.
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de ces sortes de nouvelles dramatiques que Strindberg a inaugurées, bien que I'auteur ne
respecte pas la structure dramatique entiérement et méle narration et dialogues.195 Basée
sur la liaison avec Tulla Larssen et le drame de 1902, elle dresse un portrait féroce de la
bohéme de Christiania et de son apologie de I'amour libre. Le Chanteur (un autoportrait
déguisé), « fatigué des grandes souffrances » , pénétre dans la ville de '’Amour libre, ou le
mariage est une simple procédure qui ne peut durer que de trois jours a trois ans. La
réalité se révéle tout autre, les lois n’étant qu’une arme permettant a la femme d’assouvir
son besoin de possession. Le Chanteur, harcelé par la Princesse Dollar, se voit faire une
parodie de procés et est mis a mort.

Le texte comme les illustrations adjacentes sont d’un style délibérément grotesque,
les phrases regorgeant de références parodiques a des oeuvres littéraires telles que
Macbeth. Sans réelle valeur artistique, rédigée comme un exutoire (on pourrait méme
qualifier 'oeuvre d’acte de défoulement) au méme titre que les nombreux croquis
caricaturaux que lartiste réalise a la méme époque, figurant ses anciens amis de la
bohéme en autant d’animaux répugnants, la piéce dans I'oeuvre de Munch ressortit plus
au chapitre de la caricature qu’a celui de la littérature.

Beaucoup plus intéressant est le portfolio lithographique que Munch réalise pendant
son séjour a Copenhague en 1908, Alpha et Oméga (fig. 8). Le théme est le méme que
celui de La Cité de I'Amour libre - 'utopie amoureuse, et la trahison de la femme - mais
congu sous la forme d’un conte philosophique. Alpha et Oméga, premiers étres humains
sur une ile, grandissent heureux jusqu’a ce qu’ils découvrent I'amour. Aprés un bref état
de grace, Alpha découvre que « le coeur d’Oméga était volage ». Elle le trompe en effet
avec tous les animaux de I'ile, puis s’enfuit sur le dos d’'un chevreuil. Alpha reste seul,
désespéré, entouré de tous les enfants d’Oméga, batards d’homme et d’animaux.
Lorsqu’Oméga revient, Alpha fou de rage la tue. « Quand, penché sur le corps, il vit son
visage, il fut terrifié par son expression. C'était exactement celle qu’elle avait eue dans la
forét, lorsqu’il I'avait le plus aimée ». Alpha est mis a mort par les petits d’Oméga, qui
peupleront I'lle.

Souvent ironique mais dépourvu de la hargne qui nuit tant a la piéece, le texte comme
les dix-huit lithographies qui lillustrent peut se teinter de douceur et d’émotion ;
'ensemble est d’'une sincérité qui fait d’Alpha et Oméga une poésie en texte et en images.

Paradoxalement, ce sont ces deux productions, de qualité inégale, qui ont vu le jour
en tant qu'oeuvre publiée. Mais c’est avant tout dans les poémes en prose que le talent
littéraire du peintre se révéle. Les recherches que Munch a effectuées tout au long de sa
vie pour une oeuvre réalisant la symbiose entre texte et image témoigne de son besoin
d'utiliser les deux médias, mais si la production picturale peut se réaliser
indépendamment du texte, le texte peut difficilement se réaliser indépendamment de la
formulation visuelle - pour preuve l'inachévement des expérimentations purement
littéraires. A propos de son journal intime et de ses poémes, l'artiste insiste : « Mes
tableaux constituent le journal de ma vie ». % Proposition qui semble trés proche et
pourtant témoigne d’'une démarche inverse de celle de Kokoschka, qui lui affirme : « C'est
vrai, je suis devenu peintre, mais je peins comme jécrirais un journal intime ».'"" Tandis

Publiée pour la premiere fois dans le catalogue 1981, Oslo, Alpha og Omega, elle ne compte qu’une quinzaine de pages.
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que Kokoschka revendique une égale valeur pour ses productions littéraire ou picturale,
Munch n’a cessé d’affirmer son état premier de peintre. L’intérét littéraire est indéniable
chez cet artiste, mais sa formation I'a contraint a voir plus qu’a écrire ; méme lorsque le
bagage intellectuel de lartiste le poussait a chercher les mots pour rationaliser ses
impressions sensitives, la concrétisation artistique finale se devait d’étre plasticienne. La
forme picturale est demeurée la vocation réelle, I'aboutissement de l'oeuvre dont la
verbalisation constituait une étape dans le processus de maturation artistique.

Ces tentatives avortées d’une oeuvre littéraire semblent correspondre a la méme
passion pour I'expérimentation que celle qui a poussé l'artiste a pratiquer la musique, la
photographie et la sculpture : un artiste de I'envergure de Munch ne pouvait pas ne pas
s’essayer dans tous les domaines de la création, et c’est ainsi que doivent se lire ses
notes comme ses saynétes : des expérimentations artistiques. On ne peut guére
considérer Munch comme un peintre écrivain, bien qu’on ne puisse lui contester I'état
d’une « vocation latente » ' - vocation latente que nombre d’artistes ont partagé avec lui,
et qui est a situer dans le contexte général des liens entre littérature et arts. La pratique
parallele de différentes formes artistiques est estimée depuis la Renaissance et le mythe
de I' « uomo universale », et loin d’étre le seul fait de I'ltalie, elle est ancrée dans la
tradition de I'Europe du Nord ou les artistes défendent I'analogie entre poésie et peinture.
« Certains peintres rédigeaient leurs propres poémes ou piéces de thééatre. A partir
du XVe siécle, les artistes hollandais avaient souvent appartenu a des sociétés
littéraires locales, connues sous le nom de ‘chambres de rhétoriciens’. (...) Au
cours du XVlle siécle, cependant, la poésie et le théatre devinrent progressivement
I'apanage d’auteurs et d’acteurs professionnels, et les chambres de rhétoriciens
péricliterent ».'? La fréquence de tableaux a caractére théatral dans la peinture
hollandaise du XVlle, ou de portraits d’'artiste tel L’Autoportrait allégorique de Gerrit
Douzoo, dans lequel le peintre se montre la plume a la main, un livre ouvert, montre
cependant que la perte d’'une tradition certes minée par la querelle de la hiérarchie des
arts, a été relativement lente, jusqu’a ce que les théories classiques ne concluent a la
prohibition de tout mélange des genres : « [Pdge classique, au cours duquel
apparaissent la ‘littérature’ et I’écrivain’ au sens moderne (... voit aussi la
domination du paradigme littéraire marquer de part en part la théorie artistique.
Lessing opére une rupture esthétique en condamnant en 1766, dans son Laocoon

« Mes tableaux constituent le journal de ma vie. Ces notes que j'ai prises ne constituent pas un journal dans le sens coutumier

du terme. Il s’agit parfois de longs récits de mes expériences spirituelles, parfois de poemes en prose. Mon art a été une

auto-révélation ; il m’a aidé a trouver un sens a la vie. » (vidéo Edvard Munch, I'expressionniste norvégien).

97
Interview d’O. Kokoschka in documentaire video ‘Vielleicht bin ich der letzte Maler’ - Oskar Kokoschka, réal. D. Feicher — H.
Sterk, prod. ORF-ZDF, 1986, 45’.

Pour reprendre le terme attribué a Delacroix dans cat. 1998, Paris, Delacroix, les derniéres années, p. 197.

199
M. Westermann, Le Siecle d’or en Hollande, Paris, 1996, p. 61.

200

Gerrit Dou, Autoportrait allégorique, 1647, huile sur panneau, Dresde Gemaldegalerie Alte Meister.
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ou Des limites de la peinture et de la poésie, la ‘confusion des arts’ au nom de la

. g g . 201 ., R .
spécificité de leurs moyens d’expression » - ce qui n'empéche pas un artiste comme
William Blake de se distinguer aussi brillamment dans les deux formes d’arts.

L’époque romantique a fait revivre I'intérét pour les « correspondances » artistiques,
que dans le sillage de Delacroix et Baudelaire en France, Nietzsche et Wagner en
Allemagne, les artistes s’employent a concrétiser a la fin du XIXe siécle. Victor Hugo et
Henrik Ibsen avaient refusé tous deux d’exploiter leur don pour la peinture, sentant leur
véritable vocation mise en danger par la pratique d’'un autre art, et renongant a ce qui
constituait pour eux un simple loisir de peur qu’il n’empiéte sur leur temps précieuxzoz. Ce
choix était-il réellement dicté par une sensibilité propre ou était-il 'héritage de la querelle
des arts ? Les artistes qui leur succeédent ont une conception diamétralement opposée, et
la génération symboliste voit le développement des cercles artistiques qui défendent I'art
contemporain dans ses différents domaines ; « jamais autant qu’a cette époque
(1870-1910), il n’y eut de relations aussi étroites entre artistes, hommes de lettres,
philosophes et musiciens qui, les uns comme les autres, rejetaient la civilisation
industrielle et le rationalisme pour quérir ailleurs la part d’imagination et du réve
que chaque étre humain revendique ».2% Relations qui se manifestent, d’'une part par la
prolifération des cercles artistiques — en France, les groupes autour du Mercure de France
et de La Revue blanche, les mardis de Mallarmé (que Munch fréquente mais dont la
relation avec le poéte reste un « décevant échange »204), au Bénélux La Jeune Belgique,
le Haagsche Kunstlering, le Rotterdamsche Kunstkring, en Allemagne Zum Schwarzen
Ferkel -, d’autre part par les incursions que font certains artistes dans un domaine qui
n’est pas le leur. Incursions qui, pour la plupart, restent du domaine de I'expérimentation,
mais qui annoncent certaines réalisations du XXe siécle. Si I'époque est fertile en amitiés
entre peintres et poétes, rares sont encore ceux qui osent véritablement franchir les
barriéres de leur art et s’essayer alternativement aux deux disciplines. La pratique
littéraire, pressentie par Delacroix, s'amorce de fagon encore hésitante chez Gauguin,
Redon, Munch, Hodler — qui manifestent dans ce domaine des dons certains, entravés
par une timidité peu justifiée : la demande de collaboration littéraire que fait Gauguin a
Charles Morice pour la rédaction de Noa Noa est due plus a des scrupules soudains qu’a
un réel besoin, puisque lartiste avait déja fait preuve de ses capacités littéraires.
« Permets-moi de pleurer I’écrivain qui meurt en toi » dit Zola a Cézanne qui dans

201
D. Gamboni, p. 11.

202 Les dessins d’Ibsen sont effectivement assez médiocres, et ne présentent un intérét qu'anecdotique, bien que I'écrivain ait pu
étre influencé par sa pratique picturale dans son écriture. Ceux de Victor Hugo, en revanche, présentent des qualités expressives
indéniables. Le poeéte, dont la production graphique s’éléve a plus de trois mille dessins, avait curieusement vécu une grave crise en
1850 pendant laquelle il avait cessé d’écrire, mais s’était mis a dessiner. Pourtant, lui aussi renonce a sa pratique : « J'y passerais
des jours et des nuits, et mon temps ne m’appartient pas. Je ne suis pas sur cette terre pour mon plaisir. Je suis une espéce de

béte de somme attelée au devoir ». ( Lettre 19.04.1864, citée in J. Lafargue, p. 10).

03
P. L. Mathieu, La Génération symboliste, Genéeve, 1990, p. 8

204
R. Rapetti, « Munch face a la critique frangaise », p. 17.
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sa jeunesse hésite entre poésie et peinturem. Les symbolistes ont amorcé une
tendance qui ira s’affirmant malgré la poursuite des querelles renouvelées par la «
crise [du symbolisme] au terme de laquelle Irving Babbit publie en 1910 un
Nouveau Laocoon et préconise un retour au ‘centre’ de chaque art et aux ‘genres
tranchés’ »**. Les peintres dans I'ensemble ne considérent pas la multiplicité des
pratiques artistiques comme un obstacle, mais bien plut6t comme un atout dans leur
recherche créatrice, tendance qui s’impose au XXe siécle, avec les essais concluants des
expressionnistes : les nouvelles et les pieces de théatre d’Oscar Kokoschka, les romans
autobiographiques d’Emil Nolde207, les piéces dErnst Barlach comme son
autobiographiezos, sont cette fois consacrés par leur publication, tandis que la production
picturale de Strindberg — qui, contrairement a celle de Munch, est totalement dissociée de
sa production littéraire - celle graphique d’Antonin Artaud sont aujourd’hui reconsidérées.
Les expérimentations de fusion entre ces deux formes artistiques donnent également
naissance au XXe siecle au « livre de peintre », forme noble du livre illustré lancée par
Manet, et au « livre d’artiste », création double sous I'entiére autorité d’'un seul artiste, qui
apparait avec I'avant-garde russe en 1912, et se développe dans la seconde moitié du
siécle.

Les études commencent a poindre sur ce phénoméne de « double aptitude »
(« Doppelbegabung », que pour W. Hofmann l'usage allemand donne un peu trop
généreusement ), mais se heurtent cependant a plusieurs obstacles, dont le plus
important reste le critére de jugement artistique. Les catalogues d’exposition ou travaux
scientifiques cherchant a établir un recensement des « écrivains-dessinateurs » ont a
I'heure actuelle évoqué plus de deux cents hommes de lettres célébres qui pratiquaient
aussi le dessin ou la peinturem, mais cette littérature anthologique ne fait que donner
quelques éléments et ne saurait constituer une étude typologique du phénoméne. Pour
W. Hofmann, « tant que la compilation obéit au désir d’étre exhaustif, notre phénoméne
échappe a toute structuration esthétique. Il en résulte une promiscuité sympathique ou le
document banal cétoie I'étincelle pleine d’audace » Egalement source de contestation,
le critére d’« écrivain-dessinateur » par rapport a celui de « peintre-écrivain », impliquant
la primauté d’une vocation sur l'autre. Primauté qui serait ainsi évaluée selon des critéres

5
Lettre du 01.08.1860, citée in R. Jean, p. 40.

6
D. Gamboni, p. 12.

207
E. Nolde, Das eigene Leben, 1913 ; Jahr der Kémpfer, 1934.

208
E. Barlach, Ein selbsterzahltes Leben, 1928.

209
W. Hofmann, « Les écrivains-dessinateurs — Introduction », Revue de l'art, n°44, Paris, 1979, p.7.

10
L’article « Les écrivains-dessinateurs — Dictionnaire » (Revue de l'art, 1979, n°44, pp.19-56) recense 222 noms de la littérature

internationale ayant produit des oeuvres graphiques ou picturales. On y trouvera également, bien que déja ancienne, une

bibliographie des catalogues d’exposition consacrés au sujet.

21

1
W. Hofmann, p.18.
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assez subjectifs de quantité, qualité ou antériorité, parfois peu pertinents. Si
indubitablement Victor Hugo fut un « écrivain-dessinateur » et Michel-Ange un
« peintre-écrivain », que dire d’'un artiste comme William Blake, un des trés rares artistes
pour W. Hofmann a mériter I'épithéte de « génie double » ? De méme, le « Dictionnaire »
de la Revue de I'Art n’inclut pas Kokoschka, certainement pour la raison qu’on le
considére avant tout comme un peintre. Pourtant, il reste le meilleur exemple d’une réelle
dualité artistique, et peut étre considéré autant comme écrivain que comme peintre. Non
seulement, a l'instar de Munch, il a allié fréquentation des cercles littéraires (participant
aux revues Der Sturm, Die Fackel), créations d’illustrations (Shakespeare, Kleist) et
productions personnelles combinant texte et image (Assassin, espérance des femmes,
1908), mais il a en outre une réelle activité de pure littérature : plusieurs drames, une
autobiographie — dont le caractere stylisé, voire falsifié pose la question de la biographie
ou de la fiction — des essais et nouvelles, pour la plupart publiés et traduits. Dans ce sens,
on peut lui attribuer les qualificatifs de « peintre-écrivain », voire de « double aptitude »,
témoins non seulement d’'une vocation comme chez beaucoup d’artistes, mais surtout
d’un réel aboutissement de cette vocation — que Munch n’a fait que préfigurer.

lll - Munch et 'oeuvre d’Ibsen : un dialogue
ininterrompu

1 - Les ouvrages de Munch liés aux piéces d’Ibsen : une production
diverse mais continue

Définition du corpus - Méthodologie

Pour accueillir le legs par Edvard Munch en 1944 de la quasi-totalité de sa production
artistique encore en sa possession - plus de 1 100 peintures, prés de 6 000 dessins,
esquisses et aquarelles, environ 18 000 gravures - la Ville d'Oslo a d( réaliser la
construction d’'un musée, le musée Munch (Munch-museet), inauguré en 1963. Ce n’est
qu’a cette date que le recensement de I'oeuvre entier de l'artiste a pu étre commence,
opération d’autant plus laborieuse et délicate que les milliers de dessins et gravures
étaient emmagasinés dans des cartons sans la moindre indication de date ou titre.

Parmi cette production, des oeuvres portant sur des pieces d’'lbsen. Quelques-unes
étaient déja bien connues, car elles ont été réalisées dans le cadre d'une commande
extérieure, ont fait I'objet d’'une correspondance entre les différents acteurs et ont été
rendues publiques dés leur exécution : ce sont deux lithographies effectuées pour le
Théatre de 'OEuvre a Paris, en tant que programmes des piéces Peer Gynt (fig. 10) et
John-Gabriel Borkman (fig.1), ainsi que les « Stimmungskizzen », « esquisses
d’ambiance » demandées par le théatre berlinois des Kammerspiele pour la production
des Revenants (1906) et Hedda Gabler (1907) (fig.11 a 25) La restitution des oeuvres
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réalisées par le théatre a l'artiste, une des conditions du contrat, a fait en sorte que la
quasi-totalité du corpus qui nous intéresse est aujourd’hui en possession du musée
Munch.

Outre ces réalisations, certains indices ont permis aux conservateurs du musée
d’établir 'existence d’'une production beaucoup plus importante liée a I'oeuvre d’'lbsen,
bien que non rendue publique. C’est essentiellement par les témoignages des proches de
Munch que I'on a eu connaissance de ce corpus. R. Stenersen est celui qui le décrit le
plus précisément :

« Munch n’a jamais réalisé d’illustrations pour des livres, mais il a beaucoup
dessiné a propos de pieces d’lbsen. Entre autres sur Peer Gynt, Les Prétendants
ala couronne, Les Revenants, Rosmersholm et Quand nous nous réveillerons
d’entre les morts . Il appelait Rosmersholm le plus grand paysage hivernal dans
I’art norvégien. Le grand acteur allemand Moissi a dit un jour que pour son role
d’Osvald dans Les Revenants d’Ibsen, il s’était beaucoup aidé de la gravure de
Munch Osvald. Il a fait de la scéne ou Osvald annonce a sa mére qu'’il est atteint
d’'une maladie incurable le point culminant de la piéce. Il ajoué cette scene en
s’inspirant du dessin de Munch ou la mere s’effondre tandis qu’Osvald reste
paralysé sur le fauteuil, brisé. Ce n’est guéere un hasard si seules les piéces
d’'Ibsen ont inspiré des illustrations a Munch. Il devait se sentir une parenté
spirituelle particuliérement forte avec Ibsen ».*?
Le livre de Rolf Stenersen est celui d'un ami et d’'un admirateur, 'un des rares a
fréquenter intimement Munch dans ses derniéres années. Si les commentaires manquent
souvent de recul et dressent un portrait assez idéaliste de I'artiste, les informations restent
précieuses du fait méme de cette relation de proximité. Les souvenirs peuvent toutefois
étre imprécis, notamment en ce qui concerne Rosmersholm, qui correspond mal au « plus
grand paysage hivernal dans I'art norvégien » — les informations et études ultérieures ont
établi qu’il s’agit ici de JohnGabriel Borkman. Stenersen ne mentionne pas cette piéce,
mais elle est trés clairement citée dans le journal de Ludvig Ravensberg (annexe 5) : le 2
janvier 1910, celui-ci note qu’« il s’est remis ces derniers jours aux dessins d’'lbsen » et
décrit plusieurs scénes de John-Gabriel Borkman.

Le Professeur Schreiner, ami et exécuteur testamentaire de I'artiste, mentionne
également certaines des piéces déja citées par Stenersen : « Il est naturel que parmi les
piéces d’lIbsen il [Munch] se soit senti particuliérement attiré par la figure de Skule
dans Les Prétendants a Ila couronne, Les Revenants et Quand nous nous
réveillerons d’entre les morts. »°°

Ces quelques témoignages semblent assez concordants sur les piéces mentionnées.
De la main de Munch lui-méme, bien peu d’informations : une lettre de l'artiste a Max
Reinhardt, pour lequel il a effectué ses esquisses pour Les Revenants et Hedda Gabler,
ou Munch envisage une nouvelle collaboration - qui n'a jamais eu lieu dans le domaine
scénographique, mais qui a pu étre a 'origine de certains dessins :« J’ai souvent pensé
a nos projets - dessins pour Peer Gynt, Rosmersholm, et d’autres piéces d’Ibsen -
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R. Stenersen, p.92.
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K. Schreiner, extr. de Vennene forteller, p. 28
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De merveilleux motifs - Il se peut que j’en fasse quelques-uns, aprés tout ». 2

Egalement manuscrite, dans de rares cas, la Iégende de certains dessins qui permet
de les identifier de fagcon certaine comme issus de 'univers ibsénien : c’est le cas de la
gravure sur bois (fig.26), ou le titre « Kongsemnerne », « Les Prétendants a la
couronne », apparait, ou d’'un dessin intitulé en haut de page « De dede vagner », « Les
morts se réveillent » . Il est difficile de dire si en utilisant cette formule, Munch
retranscrivait le titre selon un raccourci personnel ou s’il s’agit d’'une Iégende s’appliquant
a une scéne précise, comme celle qui figure sur un dessin de Peer Gynt 1% « Per Gynt
paa flugt » -« Per Gynt en fuite ».

Autre indice, la présence d’un croquis laissé dans un des livres d’lbsen possédés par
Munch, feuille volante pliée entre deux pages du texte de Quand nous nous réveillerons
d’entre les morts (fig.33) — unique cas d’'une insertion concréte d’'une image dans un
ouvrage.

Ces trop rares titres confirment en tout état de cause les piéces déja mentionnées.
C’est a partir de ces bien maigres indices que les conservateurs du musée Munch se sont
livrés a un travail d’investigation dont I'aboutissement fut le catalogue de I'exposition
Munch og Ibsen de 1975, sous la direction de Pal Hougen.

Dans cette liste figurent 373 oeuvres, portant sur 6 pieces d’lbsen : 26 dessins,
aquarelles ou huiles sur Les Revenants, 7 sur Hedda Gabler, 160 dessins et aquarelles
sur Peer Gynt, 90 dessins et gravures sur Les Prétendants a la couronne, 60 dessins,
aquarelles et gravures sur John-Gabriel Borkman, 30 dessins sur Quand nous nous
réveillerons d’entre les morts. Les oeuvres recensées portent des datations s’étendant de
1877 aux années quarante, c’est-a-dire sur toute la période d’activité de I'artiste.

Le caractére remarquable de ce travail de recensement n’empéche pas la
subsistance de nombreux points d’incertitude. Le corpus établi est, de 'aveu méme des
conservateurs, a réévaluer, et plusieurs attributions y figurant ont déja été infirmées.
Toute étude du sujet se heurte a deux éléments d’incertitude : le premier est le caractére
éminemment hypothétique des dates qui ont été attribuées a ces dessins ou carnets de
dessins. Trés rares ont été ceux que l'on a pu situer chronologiquement, au mieux a
quelques années prés. Ne nous fions pas au nombre apparemment raisonnable des
dates qui figurent sur le catalogue, celles-ci ont été avancées parfois un peu rapidement,
précisent les conservateurs du musée Munch, dont la politique privilégie I'hypothése,
quitte a ce que celle-ci soit battue en bréche, a I'absence compléte d’informations. Les
dates figurant sur le catalogue seront donc prises comme sources tout en conservant une
certaine vigilance a leur égard. Cette lacune reste, malgré les hypothéses que nous
formulerons a ce sujet, le principal obstacle de notre étude.
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Lettre de Munch a Max Reinhardt, automne 1909, citée in cat. 1978, Northfield, p.22.
5
Les Morts se réveillent, ca 1930 ?, encre, 338x208, inscription a I'encre (haut) : « De dode vagner », T 217-5. Les références
utilisées pour les dessins sont celles du Munch-museet. Voir leur élucidation dans le catalogue en annexe.
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Peer Gynt en fuite, ca 1933, encre, 108x175, inscription a I'encre (bas droite) : « Per Gynt paa flugt », T 204-10.
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Le second grand domaine d’incertitude, que nous nous proposons d’éclaircir, réside
dans le rapport extrémement étroit qui existe entre cette partie spécifique de la production
de Munch et son oeuvre général. Les similarités et récurrences sont nombreuses entre
dessins nés de linspiration personnelle et dessins liés au texte d’lbsen, et la frontiere
entre illustration et oeuvre de source endogéne est extrémement ténue. En étudiant cette
spécificité qui nous parait une des principales caractéristiques de « lillustrateur Munch »,
nous espérons affinier par la la définition du corpus établi.

Dans cette optique d’'une révision nécessaire du catalogue, il paraissait donc
essentiel d’utiliser plusieurs bases de données : si la référence premiere doit rester la liste
de 1975, sont également utiles les classeurs de travail (« arbeidspermer ») élaborés pour
cette liste, et conservés par le département graphique du musée Munch. Fruits d’'une
premiére sélection, beaucoup plus large que la liste finale, les classeurs de travail
recensent prés de 500 oeuvres qui présentent ou pourraient présenter un lien plus ou
moins direct avec les illustrations proprement dites. Ces classeurs ont parfois été
confondus avec le catalogue, et les conservateurs du musée Munch tiennent a en
rappeler le caractére non officiel, mais ils se révélent d’'une grande utilité, en particulier en
ce qui concerne certaines lacunes du catalogue qui depuis ont été établies. Enfin,
'ensemble de la production graphique reste a prendre en compte, pour parfaire un
recensement effectué voila vingt-cinq ans. C'est pourquoi dans le catalogue établi par nos
soins seront précisées les divergences qui ont immanquablement surgi entre ce qui était
partie de la liste officielle de 1975, ce qui a été pressenti comme illustration possible dans
les classeurs, et nos propres propositions.

Le peu de documentation écrite rend difficile d’établir la proportion d’oeuvres
détruites, mais étant donnée I'attitude particulierement conservatrice de l'artiste, on peut
considérer que le corpus étudié est trés représentatif de la production réelle, et que la
plupart des oeuvres réalisées nous sont parvenues. L’étude des catalogues et des
documents révele cependant que certaines des esquisses scénographiques ont disparu :
pour Les Revenants, quelques photographies publiées révélent I'existence d’oeuvres non
localisées aujourd’hui, peut-étre détruites (fig.15, fig. 18). Pour Hedda Gabler, les six
dessins conservés - un croquis a peine ébauché, deux dessins du décor et trois
esquisses d’ambiance ne peuvent constituer 'ensemble de la production, ce que confirme
'étude documentaire : un courrier du 2 février 1907 du Deutsches Theater accusait
réception de sept esquisses (annexe 7), auxquelles s’ajoutent des propositions déja
restituées par Bahr en décembre 1906. En outre, Pal Hougen217 évoque un catalogue
d’exposition de I'époque, qui mentionnait des esquisses, de dimensions plus grandes que
celles connues. Il y a donc tout lieu de penser que les piéces les plus intéressantes ont
été perdues. Il est vraisemblable que certains dessins n'ont pas survécu aux diverses
manipulations dont ils ont da faire I'objet, tant au cours du travail - dans son courrier, le
Deutsches Theater déclinait toute responsabilité sur les esquisses, qui n’étaient pas sous
verre - qu'au cours des voyages de lartiste. On peut néanmoins espérer que ces
esquisses ne sont pas définitivement perdues.

En ce qui concerne 'étude elle-méme des oeuvres, nous disposons d’'une partie

7
Cat. 1978, Northfield, p.22. Le musée Munch n’a malheureusement pas pu nous indiquer de quel catalogue il s’agissait.
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documentaire extrémement réduite sur le corpus : I'essentiel des sources écrites consiste
en de rares courriers, quelques maigres souvenirs de tiers (directeurs de théatre ou
collaborateurs) ou des retranscriptions par divers intermédiaires des paroles de l'artiste,
retranscriptions toujours sujettes a caution bien que leurs auteurs aient été des intimes.
Les échantillons d'une fortune critique sont extrémement rares (quelques malheureux
articles sur les créations théatrales mentionnent en passant le décor ou la scénographie)
et apportent peu d’éléments. Notre étude se fondera dés lors essentiellement sur
'analyse de l'objet d’investigation lui-méme, cherchant dans une définition de ses ftraits
caractéristiques a reconstituer son cadre historique, a établir ses rapports avec sa source
immédiate - le texte d’'Ibsen — dans le contexte de I'oeuvre général de Munch.

Un corpus exceptionnellement hétéroclite

L’'impression premiéere qui domine I'étude de ce corpus est celle d’une incroyable
hétérogénéité, qui se manifeste dans les domaines tant techniques que stylistiques ou
thématiques.

Hétérogénéité des techniques, dans le choix du support comme du medium : peinture
(huile, gouache ou détrempe sur toile ou panneau), aquarelle, estampe (lithographie ou
xylographie), dessin au crayon, crayon gras, fusain, encre, pinceau, plume, pastel sont
autant de possibilités exploitées par I'artiste. Les papiers sont d’épaisseur et de qualité
variable, dans des tons allant du blanc au brun, soit feuilles autonomes soit carnets a
dessin ; les formats s’échelonnent du 90 x 150 mm au 502 x 650 mm pour la production
graphique, entre 47.7 x 67.7 cm et 73 x 102 cm pour les peintures, les dimensions étant
d’autant plus variables que I'artiste n’hésitait pas a arracher ou découper les feuilles.

Hétérogénéité des styles également, car Munch a non seulement adapté sa facture a
chaque technique différente, mais en outre a multiplié les propositions stylistiques a
lintérieur d'une méme option ; cette diversité formelle s’'impose a la lecture des
propositions sur une méme sceéne, comme en témoignent les séries graphiques sur Peer
Gynt ou John-Gabriel Borkman.

Hétérogénéité des thémes, encore, puisque tant les piéces que les morceaux choisis
a lintérieur de celles-ci sont abordés de fagon aléatoire, certains faisant I'objet d’'un seul
dessin, d'autres de plus d'une dizaine de propositions, telle la derniére scéne de
JohnGabriel Borkman qui, a elle seule, totalise dix-sept variantes.

Hétérogénéité enfin dans la qualité de ces ouvrages, pour la grande maijorité archives
privées qui, comme telles, ne prétendent pas a une constance artistique au plus haut
niveau. Au besoin d’exercice graphique de Munch s’ajoute son attitude particulierement
fétichiste envers toute production, qui le pousse a conserver méme les jets dont il n'est
pas satisfait. Ce choix, appliqué nous l'avons vu dans le domaine littéraire, mais
également dans le domaine pictural - I'artiste préférant arréter un tableau a un stade
précis de sa conception et le reprendre sur une autre toile plutét que de procéder a des
corrections dont il n’est pas absolument certain - n’est pas pour faciliter le tri entre ce qui
était et n’était pas considéré par I'artiste lui-méme comme digne d’intérét. Si dans les cas
des travaux scénographiques et d’illustration, I'indication du statut final que constitue
I'existence de peintures et gravures permet une analyse du processus de conception,
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pour la majorité de la production cette référence n’existe pas et les dessins se succédent
sans autre indication. Tout un corpus dans lequel ébauches, croquis et expérimentations
n‘ayant pas de valeur autre que celle de I'exercice voisinent avec quelques oeuvres
remarquables, existe ainsi sans que l'on sache a quelles propositions l'artiste a pu
accorder le statut de résultat final.

Force est cependant de trouver certains critéres nous aidant a définir une logique de
création. C'est ainsi que, sans consituer une régle absolue, certaines dominantes
techniques émergent en relation avec le choix des piéces : la totalité des peintures portent
sur Les Revenants et Hedda Gabler, tandis que seule la piéce Les Prétendants a la
couronne a fait 'objet d’une suite continue de gravures. Dans les trois autres piéces, en
revanche, le dessin domine dans la grande majorité. C'est en effet dans l'origine et la
destination des oeuvres que réside I'explication d’'un tel polymorphisme, et il convient dés
lors de retracer la genése de ce corpus dans une chronologie de I'artiste et de son
oeuvre. En effet, les différentes circonstances dans lesquelles les ouvrages ont vu le jour
permettent de comprendre la nature de la relation qu’entretient Munch avec l'oeuvre
d’'Ibsen, et en particulier son caractére évolutif, car le programme de John-Gabriel
Borkman réalisé en 1897 pour le Théatre de I'OEuvre et la série de variations que I'artiste
exeécute inlassablement a la fin de sa vie sur la derniére scéne de la méme piéce ont bien
peu en commun.

Repéres chronologiques

Premier dessin, portant date, titre et signature, sur une oeuvre d’'lbsen : un croquis
d’enfance, daté de 1877, illustration des Prétendants a la couronne. Puis, plus rien avant
1896. A cette date, Munch est alors a Paris ; il fréquente, d’abord avec Strindberg puis
seul, le milieu littéraire parisien. Le directeur du Théatre de I'OEuvre, Aurélien
Lugné-Poe21s, qui a déja eu quelques contacts avec lui, lui propose d’exécuter le
programme de la création de Peer Gynt (fig. 10) puis I'année suivante celui de
John-Gabriel Borkman (fig. 1). Munch exécute ainsi deux lithographies qui sont utilisées
pour émettre ce que G. Aitken nomme des programmes-brochures219 . Certains
chercheurs ont écrit qu’il aurait également été chargé de la réalisation des décors de ces
deux piéceszzo. L’hypothése est tentante, mais aucune source écrite ne peut I'étayer,

8
Aurélien Lugné-Poe (1869-1940), metteur en scéne et directeur de théatre. Apres des débuts comme chez André Antoine
comme acteur et régisseur, il fonde en 1893 le Théatre de 'OEuvre, qu’il inaugure avec Rosmersholm d’lbsen. Les créations de
'OEuvre, d’ipiration symboliste, font connaitre au public frangais les grands dramaturges étrangers modernes (lbsen, Strindberg,

Hauptmann, Hofmannsthal, Gorki, D’Annunzio...).

219
« Des petits programmes-brochures informaient du contenu de la piéce et de sa distribution. Les grands étaient lithographiés, le

déroulement du spectacle et la distribution étant souvent calligraphiés par l'artiste. En 1896 et 1897, la revue La Critique encarte
dans son supplément artistique les premiers tirages lithographiques tandis que les tirages suivants signalent au spectateur le nom
de la revue. Au bureau du journal, les amateurs peuvent retirer leur programme préféré au prix de deux francs cinquante. La revue
souligne aussi que chaque programme est tiré en général a trente exemplaires sur Japon impérial avant la lettre et numéroté ». G.

Aitken, « Munch et la scéne frangaise », extr. de cat.1991-92, Paris-Oslo, p.234.

220
G. Aitken, op. cit. ; J. Robichez, Le Symbolisme au théétre, Paris, 1957, pp. 430-435
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celles concernant les peintres décorateurs nommant Frits Thaulow pour Peer Gynt, Jens
Wang pour John-Gabriel Borkman. Les décors du Théatre de 'OEuvre ont disparu — soit
ont été perdus ou détruits, soit ont été repeints comme c’était fréquemment le cas par
souci d’économie. Les conservateurs du musée Munch restent sceptique sur cette
éventuelle réalisation, sans toutefois I'exclure absolument. Il n’est également pas
impossible que Munch et Thaulow aient eu 'occasion de monter sur les planches et de
tenir des réles parmi les nombreuses scenes de groupes de Peer Gynt : A. Eggum citant
vraisemblablement Lugné-Poe, note que les figurants étaient recrutés dans la colonie
norvégienne de Paris, et que des « jeunes peintres dansaient la danse du Hollenpuis (la
danse du printemps) » 2 La encore, on se plairait a y voir une - unique - expérience de
Munch sur scéne, mais I'absence par l'artiste de toute mention a ce sujet comme a celui
des décors induit a la plus grande prudence.

La réalisation de ces programmes a des conséquences directes dans le domaine
pictural plus qu’illustratif, avec I'impulsion que donne la vignette de John-Gabriel Borkman
a la série de portraits que Munch réalise d’Ibsen : le premier en 1898 (fig.2), repris dans
une lithographie en 1902 (fig.4), le second en 1908-09 (fig.5). En ce qui concerne l'oeuvre
théatrale elle-méme, il faut attendre dix ans pour que le peintre s’y attelle de nouveau. La
encore, cest a la demande d'un autre grand metteur en scéne, le berlinois Max
Reinhardtz22, qui en 1906 lui propose de collaborer avec les Kammerspiele du Deutsches
Theater pour les productions des Revenants (1906) puis Hedda Gabler (1907). Aprés des
débuts comme comédien sous la direction d’Otto Brahm, Reinhardt s’est distingué pour
ses mises en scéne avant-gardistes. En 1905, le succés du Songe d’une nuit d’été de
Shakespeare lui a valu la direction du Deutsches Theater de Berlin. Pour satisfaire aux
exigences des nouvelles piéces a caractére plus intime, apparues grace a des auteurs
comme Ibsen et Strindberg, Reinhardt décide de créer un nouveau théatre, les
Kammerspiele : « piéces de chambre », « représentations privées »2° sont quelques
propositions pour traduire ce nouveau concept de représentation théatrale, ou prime un
rapport beaucoup plus étroit entre scéne et public, grace a une sobriété technique (salle
plus petite, rétrécissement de la rampe, simplification du décor) et artistique (élimination
des effets déclamatoires et la stylisation du jeu des acteurs).Le concept, incarné par les
Kammerspiele du Deutsches Theater, a été revendiqué depuis quelque temps. Dans la
mouvance de Zola et contemporain des premieres expériences d’Antoine, différant en
cela d’'lbsen qui a concentré son apport d’innovation scénique dans ses oeuvres sans
chercher a théoriser ses principes, Strindberg réclamait dés 1888 dans sa préface a
Mademoiselle Julie la plupart des changements techniques que les Kammerspiele allaient
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A. Eggum, « Munch tente de conquérir Paris », p. 207

22
Max Goldmann, dit Max Reinhardt, metteur en scéne autrichien (Baden, 1873 - New York, 1943). Il fut au Kleines Theater
(1901), au Deustches Theater (1905) puis au Berliner Theater (1928) de Berlin un des novateurs de la technique théatrale. Il émigra

aux Etats-Unis en 1933 ou il se consacra au cinéma.

223
C’est ainsi qu’est traduit « Kammerspiele » dans la version francaise de Ma vie de Lou-Andreas Salomé. L'égérie de Nietzsche

et Rilke noua des liens étroits avec Reinhardt. Elle séjourna de novembre 1906 a avril 1907 a Berlin, allant beaucoup au théatre.

Elle assista a plusieurs répétitions des Revenants, et on peut penser qu’elle fit la connaissance de Munch.
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instaurer :
« Pour une piéce psychologique moderne, ou les mouvements les plus ténus de
I’ame doivent se réfléchir sur le visage plutdét que dans les gestes et le
remuemeénage, il vaudrait sans doute mieux utiliser, et de préférence sur une
petite scéne, avec des acteurs non maquillés ou du moins avec un maquillage
réduit au minimum, une forte lumiere latérale. Si nous pouvions en outre éviter
I’orchestre visible avec ses lampes génantes et ses visages tournés vers le
public (...) si I'on pouvait supprimer les avant-scenes avec leurs dineurs et
buveurs hilares, et si enfin nous pouvions obtenir une obscurité compléte dans la
salle au cours de la représentation et tout d’abord, une petite scéne et une petite
salle, peut-étre verrait-on naitre un nouvel art dramatique et le théatre serait-il de
nouveau le fait des gens cultivés »*.

Strindberg fonde son Théatre Intime a Stockholm, en collaboration avec le jeune directeur
de théatre August Falck, et écrit dés 1907 ses « pieces de chambre » (Pélican, La Maison
bralée, Orage, Sonate des spectres) dont la structure est directement dépendante de ce
nouveau lieu. Mais l'idée d'un « théatre intime », que réalisent presque simultanément
Reinhardt a Berlin et Strindberg a Stockholm, aurait été lancée dés 1893 par Max
Dauthenday dans son Art de l'intime 2 Dauthenday était membre du Schwarzen Ferkel
et considérait Munch comme un des principaux représentants de cet « art de l'intime ».
Lorsque Max Reinhardt approche Munch, le peintre a atteint une certaine renommée,
d’autant que son exposition a Berlin quinze ans auparavant, en 1892, un des plus grands
scandales de I'histoire de I'art, a largement contribué a le rendre célébre. Cependant,
malgré les liens étroits que Munch entretenait & I'époque du Schwarzen Ferkel avec le
milieu littéraire, malgré également I'admiration passionnée de Reinhardt pour Strindberg,
rien n’indique que les deux artistes se soient fréquentés a cette époque. Clest
vraisemblablement dix ans plus tard, a Weimar, qu’ils font connaissance, en février 1902
lors d’une réception ou le peintre expose quelques tableaux - peut-étre Munch est-il
recommandé a Reinhardt par deux de ses mécenes, le grand industriel Walter Rathenau
et le comte Harry Kessler, directeur de 'Académie des beaux-arts de Weimar. La méme
année, Munch expose a Berlin, dans le cadre de la Sécession, 'ensemble de ses toiles
regroupées pour la premiéere fois dans sa Frise de la vie. Comme Ibsen une génération
plus tét, c’est en Allemagne avant tout autre pays que Munch se voit, peu a peu, reconnu.

Ces travaux restent les mieux connus, grace a la correspondance établie entre
I'artiste et le théatre (annexe 7). Le Deutsches Theater entérine en effet le projet dans une
lettre du 11 juillet 1906°%°. Il ressort du journal de Schiefler que le théatre a deés cette

224
A. Strindberg, Préface a Mademoiselle Julie, 1888, citéein M. Meyer, 1993, p. 274.

225
E. Lachana, p. 78.

226
« Cher Monsieur Munch, Veuillez agréer nos plus sincéres remerciements ainsi que ceux du directeur Reinhardt pour votre

aimable collaboration. Vous savez déja ce dont il s’agit : d’esquisses pour un décor des Revenants avec vue sur I'extérieur. Le
directeur M. Reinhardt vous prie seulement, si cela vous est possible, de lui envoyer une proposition dans les prochains jours (si
cela vous convient, mais de préférence d'’ici le 15 juillet). Quelque chose qui puisse l'inspirer pour la mise en scene. Le directeur M.
Reinhardt vous réitére de plus sa priére de bien vouloir peindre la frise avec lui convenue, pour notre petit théatre. Vous serait-il

possible de venir a Berlin vers la fin ao(t ? Vous remerciant d’une réponse rapide (...) » ( Texte original en annexe )
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époque demandé au peintre sa collaboration, non seulement pour la scénographie des
Revenants, mais également pour Hedda Gabler qui est programmée peu apré3227. Il
semble que Munch ait hésité avant de donner son accord, et que Reinhardt ait dG avoir
recours a un étrange expédient pour le convaincre :
« Nach Reinhardts Prinzip, fur jedes Stick nicht blo3 den besten, sondern den
einzig madglichen zu finden, kam nur Edvard Munch in Frage. Es war schwer, den
Eigensinningen zu gewinnen, es gelang schlief3lich durch die Moglichkeit, der
kein Malergemut widerstehen kénnte, ihm einen Raum in den Kammerspielen,
den Festsaal im ersten Stock, zur Ausmalung nach Herzenlust zu Gberlassen. So
entstand, als herrliches Nebenprodukt jenes Gespenster-Auftragges, die
Bilderreihe, die spater unter dem Namen Reinhardt-Fries beriihmt wurde ».?*®
Munch s’est donc vu commander parallelement a ses travaux de scénographie la
décoration du foyer, pour laquelle il réalise une série de toiles a tempera - scénes
d’extérieur estivales et romantiques — dont une caractéristique importante est I'absence
surprenante de tout lien avec le travail qu’il effectue au méme moment sur les piéces
d’Ibsen, comme avec le milieu théatral.

La somme convenue pour la Frise est de 2 500 DM ; on ignore le salaire promis
pour le travail de décoration des Revenants, celui pour Hedda Gabler sera de 750 DM.
Salaire plus que modeste pour un ensemble de peintures, lorsqu’on considére que le
simple tableau Le Lendemain est en 1903 en vente chez Paul Cassirer 7 000 DM. De
fagcon peu surprenante, le travail pour les Kammerspiele reste de fait pour I'artiste une
activité parmi d’autres ; Munch d’ailleurs ne se prive pas de partir en villégiature en
Thiringe pendant I'été : c’est a distance qu’il réalise ses croquis et ses toiles de la Frise
230, se contentant de brefs séjours a Berlin. Il y vient néanmoins plusieurs semaines en
octobre, repart a Bad Kdsen puis revient pour la premiéere le 8 novembre. La piéce connait
une fortune critique trés positive, et le décor du « grand peintre surréaliste »>" est en
particulier remarqué, bien qu’'on le considére assez atypique de son oeuvre : « Edvard

227
G. Schiefler notait le 7 septembre 1906 lors d’'une visite @ Munch a la station de cure de Bad K&sen, que celui-ci lui avait montré

des esquisses pour la frise Reinhardt et lui avait annoncé qu'il devait « mettre en scéne » Les Revenants et Hedda Gabler : « Er
erzahlt, er solle fir Reinhardt in den Kammerspielen Ibsens Gespenster und Hedda Gabler inscenieren. » (Journal de Schiefler,
09.07.1906, in Munch/Schiefler 1, § 235.)

8 « D’aprés Reinhardt, pour cette piéce, non pas le meilleur mais le seul peintre envisageable était Edvard Munch. Il fut

difficile de vaincre son obstination ; on y réussit finalement en lui offrant la possibilité, a laquelle aucun coeur de peintre
ne peut résister, de lui laisser une piéce dans le théatre a peindre a son gré — la salle des fétes au premier étage. Ainsi fut
créée, en tant que magnifique annexe a cette commande des Revenants, la série de peintures qui deviendrait plus tard
célébre sous le nom de la Frise Reinhardt. » Arthur Kahane, Berliner Tagblatt, 28.10.1926, cité in cat.expo 1976, Ziirich, p.
54.
28 La somme convenue était initialement de 5 000 DM. Dans le contrat établi ultérieurement, le montant est abaissé a 2 500 DM,
mais il est assorti de clauses de préemption : Munch a un droit de rachat que Reinhardt peut éluder par un paiement de 5 000 DM ;
de son cété, le Deutsches Theater a un droit de préemption, si le peintre se défait de la Frise pour moins de 5 000 DM. (Journal de
Schiefler, 05.04.1903, in Munch/Schiefler, I, § 28.)

231
Julius Bab, Das Theater der Gegenwart, 1928, cité in H. Midbge, p. 43.
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Munch, der norwegische Maler, hatte ein Zimmer auf die Biihne gestellt, freundlich
und voll der Gastlichkeit behaglichen Wohistandes. Alle Krassheiten seiner
wiihlende Phantasie waren vermieden, und doch wandelte sich mit einer
unbegreiflichen Notwendigkeit dies Zimmer in eine Folteskammer ». 2% La création
est de ;3aagon générale reconnue comme un événement, et reste a I'affiche plusieurs
saisons

Le succes des Revenants rend tout naturelle la poursuite de la collaboration entre le
peintre et les Kammerspiele pour la création suivante. Contrairement a ce que semble
indiquer la lettre entérinant la participation de Munch a la création d’'Hedda Gabler, datée
du 28 janvier 1907 — lettre qui apparemment tient lieu de contrat’™>* - Munch s’est attelé a
ce travail parallélement a celui des Revenants, puisque dans une lettre a Ludvig
Ravensberg, Munch sollicite I'aide de son cousin sur les deux piéces a la fois”™®. A la
différence des Revenants, ce n’est pas avec Reinhardt que Munch doit collaborer pour
Hedda Gabler. En effet, la mise en scéne de la piéce est cette fois assurée par Hermann
Bahr, célebre critique viennois, écrivain et alors un des dramaturges de Reinhardt. Bahr
confie au peintre la méme tache que pour la piéce précédente : esquisses d’ambiance et
réalisation du décor.

La réalisation de ces travaux de scénographie pour Les Revenants, et plus encore
pour Hedda Gabler, avec en parallele l'achévement de la frise du foyer des
Kammerspiele, s’inscrit dans un contexte marqué par une inquiétante détérioration de
l'état de santé de Munch. Son équilibre nerveux, trés ébranlé depuis sa rupture
dramatique avec Tulla Larssen en 1902, résiste mal aux assauts conjugués d’une

0 Il est en juin & Weimar, ou il peint un portrait de Nietzsche et un de sa soeur, Elisabeth Forster-Nietzsche qui I'a pris sous sa
protection ; il est a limenau fin juillet et aodt, puis en cure a Bad Késen de septembre a novembre, ne faisant que de courts séjours
a Berlin (« Jai passé quelques jours a Berlin », carte postale de Munch a Schiefler, 27.09.1906 ; carte postale de Munch a
Schielfer de Berlin, datée du 14.10.1906 ; lettre de Munch a Schiefler, de Berlin, non datée : « Je crois que je vais rester ici encore

dix jours — je serai probablement ici en novembre. » ( Munch / Schiefler, |, §§ 243, 246, 247. )

232
« Edvard Munch, le peintre norvégien, avait installé sur scéne une piéce plaisante et accueillante, offrant tout le confort de la

bourgeoisie aisée. Toutes les horreurs de son imagination tourmentée avaient été évitées, et pourtant cette piéce se transforma par
une nécessité insaisissable en une chambre de torture ». Berliner Neueste Nachrichten, nov. 1906 ; cité in Midbge, p. 65 (version

allemande).

er
Une lettre de Munch a Jappe Nilssen, du 1 février 1910 (publiée in E. Bang, Edvard Munchs kriseéar - Belyst i brever, Oslo,

1963) fait mention de la piéce, « toujours au répertoire du Deutsches Theater ».

234
Lettre du 28.01.1907 « Cher Monsieur Munch, Nous confirmons par la présente I'accord conclu entre vous et le directeur Mr

Reinhardt, comme suit : Vous vous engagez a produire quelques esquisses pour la représentation d’Hedda Gabler d’lbsen. Le
Deutsches Theater s’engage a payer pour l'utilisation de ces esquisses ainsi que pour votre travail en Norvége (recherches...) la
somme de 750 DM, et de plus a vous restituer les esquisses aprés utilisation (c.a.d. peu aprés la premiére) ». (Texte original en

annexe 7).

5
Les lettres de Munch a Ravensberg ne sont malheureusement pas datées. Leur classement en annexe 8 suit ce qui nous

semble étre I'ordre chronologique.
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consommation d’alcool ininterrompue et d'un nomadisme permanent. Cette fragilité
psychique est accentuée — tout en les attisant — par les préoccupations financiéres que lui
procure un contrat mal négocié avec la galerie Cassirer, qui apparaissent en permanence
dans la correspondance de l'artiste. La collaboration au Deutsches Theater n’est pas pour
apaiser son extréme nervosité ; au contraire, le rythme propre a la création théatrale, ce
climat d'urgence et de travail collectif absent dans la production picturale, ainsi que
limplication personnelle du peintre que les esquisses révélent de la lecture de ces
piécesz3s semblent avoir particuliérement éprouvé lartiste, dont I'état physique et moral
alarme son ami Schiefler :
« [09.11] Gestern ist die erste Auffiihrung von Ibsens Gespentern in den
Kammerspielen gewesen, aber die mit der Inszenierung und teilweise auch der
Regie verbundenen Aufregungen haben ihn so angegriffen, dal? er so etwas wie
einen Nervenzusammenbruch gehabt hat : er habe nicht sprechen kénnen, sei
ganz blal3 geworden — der Schauspieler des Oswald habe sich ein Muster an ihm
nehmen kdnnen, seine rechte Backe sei gelahmt gewesen, er habe immer statt
deutsch norwegisch gesprochen. Am folgenden Vormittag sei er wieder in einen
jener Erregungszusténde geraten. (...) [10.11] Ich finde Munch in trostlosem
Zustande in Bett, eine halbe Flasche Wein steht auf dem Nachttischchen. (...)
Mein Besuch ist nur kurz, denn er muR Ruhe haben ».%’

Le climat urbain Iui est de toute évidence néfaste, et il part le 11 novembre se reposer a
Bad Kdsen. Aprés de courts séjours a Weimar, Saale, Libeck, Munch est de retour a
Berlin en janvier pour son exposition chez Cassirer. Une lettre du 15 janvier témoigne que
si Munch fréquente activement le Deutsches Theater, sa collaboration est loin de
constituer I'essentiel de ses activités : « Nun bin ich wieder hier in Feuer ! Hedda
Gabler ! das Fries ! ein groszes Portrait ! Ausstellung bei Cassirer — und von alles —
die Stadt ».**°

Initialement programmée en décembre 1906, puis reportée a plusieurs reprises tandis
qu’est créé aux Kammerspiele L’Eveil du printemps de Wedekind (avec la participation de
l'auteur), la piece est finalement jouée en mars. Elle connait alors un échec retentissant,
et <s’attire les critiques les plus cinglantes : « Ich kann von solcher
Schmierendarstellung nicht ernst reden. (...).Das Wort Humbug laBt sich im Zaum
der Zdhne nicht mehr halten. Also : Humbug. Humbug. Humbug »° L’ensemble des
réactions est négatif, mais les attaques portent essentiellement sur la compétence
d’Hermann Bahr en tant que metteur en scéne (mise en doute par Reinhardt Iui-méme240),

Voir Troisiéme partie, |
2317 « [09.11] C’était la premiére hier des Revenants d’lbsen aux Kammerspiele, mais I’excitation liée a la mise en scéne et a
la participation a la régie I'a tellement affecté, qu’il a eu une sorte de dépression nerveuse : il ne pouvait plus parler, était
livide - ’acteur d’Osvald aurait pu le prendre pour modéle, sa joue droite était paralysée, et il ne parlait plus allemand mais
norvégien. Le lendemain, il était revenu a un état d’excitation totale. (...) [10.11] Je trouve Munch au lit, dans un état
désolant, une bouteille de vin a moitié vide sur la table de nuit. (...) Ma visite est courte, car il a besoin de repos ». Journal
Schiefler, 09.11.1906 et 10.11.1906, Munch/Schiefler I, § 259-260.

« Me voila de nouveau en pleine ébullition ! Hedda Gabler ! la Frise ! un grand portrait - 'exposition chez Cassirer - et surtout -
la ville ». Lettre du 15.01.1907 de Munch a Schiefler, Munch/Schiefler I, § 283.
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239

et Munch en sort relativement indemne. « Hedda Gabler est un épisode — dans I'oeuvre
de Munch comme au Deutsches Theater »>* conclut Hans Midbge. Jugement a nuancer :
si la piéce est effectivement celle d’Ibsen qui a le moins inspiré l'artiste dans sa production
graphique, elle reste étroitement liée a la production picturale de ces années 1906-07 et
les paralléles étroits entre le théme de la piéce et celui de la série des Meurtrieres (ou
Mort de Marat ) de 1906-07 posent la question d’'une éventuelle « paternité » littéraire, ou
du moins d’un échange permanent que Il'artiste établit entre son monde personnel et
I'oeuvre d'lbsen’®.

L’aggravation des troubles psychiques de l'artiste — hallucinations, manie de la
persécution - malgré un court répit grace a sa villégiature pendant I'été 1908 dans la
station balnéaire de Warneminde, ou il peint beaucoup et écrit a son ami Thiel qu’il est en
train de réaliser « un tableau décoratif d’lbsen et de Bjgrnson dans le style du
tableau de Nietzsche », se solde pendant un séjour a Copenhague a I'automne 1908 par
une crise d’hémiplégie : « Je marchais péniblement, mon cété droit était paralysé — Je
clopinais sur la jambe droite — le bras gauche pendait — la main privée de
sensations — je ne pouvais rien saisir — I'attaque »* Le 3 octobre, il demande son
internement dans la clinique psychiatrique du docteur Jacobson, ou il demeure les huit
mois suivants, objet de soins bienveillants « comme dans le giron familial ». 2

Pendant ces huit mois de repos forcé — il est dans un premier temps interdit de
peinture — Munch a tout loisir de s’adonner a la lecture. Tout naturellement, Ibsen en est
un des sujets favoris, le seul auteur a étre nommé par l'artiste dans sa correspondance :
« Je relis Ibsen et le lis en tant que moi », écrit Munch a son ami Jappe Nilssen.”*

Ce séjour a Copenhague semble en effet avoir été une période féconde dans la
relation qu’entretient Munch avec l'oeuvre d’lbsen. Bien que le catalogue de 1975
n’attribue a aucune oeuvre de la série la datation de 1909, la profusion des références
directes et indirectes a Peer Gynt, concentrée sur cette période plus que toute autre, rend
trés improbable que lartiste n’ait pas commencé a cette époque ses premiéres
illustrations : d’'une part, une lettre de Louise Schiefler a Munch du 31 janvier 1909
mentionne la gravure sur bois de 1908-09 Femmes au rivage dont le théme est
directement hérité du programme de Peer Gynt de 1896 (fig.10)246. D’autre part, le retour

« Je ne peux pas parler sérieusement d’'une représentation aussi baclée. (...) On ne peut s’'empécher de prononcer le mot de

‘farce’. Donc : une farce. Une farce. Une farce ». Alfred Kerr, cité in H. Midbge, p. 58.

240
Cité in H. Midbge, p. 60.

241
H. Midbge, p. 59.

2
Cf.Troisiéme partie, IlI.

243
Note de Munch, Ms MM « Tilbakeblikk 1902-1908 », cité in cat. 1999, Oslo, p.43.

244

24

A. Eggum, extr. de cat. 1999, Oslo, p. 44.

5
Lettre de Munch a Nilssen, 28.12.1908, publiée in E. Bang.
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obsessionnel de I'artiste sur son épreuve de 1902 qui transparait a la méme époque dans
la correspondance de Munch avec son ami Jappe Nilssen, ou il développe le théme de la
persécution dont il a été l'objet et qui I'a contraint a I'exil 47, permet d’envisager une
possible datation autour de 1909 des nombreuses versions qu'il exécute sur une scéne
de Peer Gynt, « Tout le village est aprés lui » (fig.27 a 30). Lorsque Munch répéte a loisir
qu’il a été poursuivi et lapidé par ses anciens amis de la bohéme pour la simple raison
qu’il avait eu le malheur de tomber dans les filets d’'une jeune bourgeoise oisive, il
interpréte les faits, non seulement de fagon trés subjective, mais également dans une
optique qui évoque étonnamment la mésaventure de Peer au deuxiéme acte, qui aprés
avoir enlevé et séduit la fille du fermier Ingrid le jour de ses noces, est condamné a I'exil
et poursuivi par 'ensemble des villageois - une des scénes qui a inspiré a 'artiste nombre
de versions. Les croquis figurant sur les carnets sont datés de 1916 a 1933, mais les
versions sur feuilles libres (fig. 27-28) ne portent pas de datation. La coincidence entre les
préoccupations personnelles de l'artiste et le choix de la scéne, d’autant plus surprenant
gu’elle ne se déroule pas dans le drame, mais est relaté a différents moments de I'action,
la premiére fois par mére Ase, ensuite par Peer, expliquerait la différence de ton entre le
texte et lillustration, Munch donnant a la scéne une dimension beaucoup plus dramatique
que l'auteur ne l'avait fait.

Une nouvelle citation est faite a la piece le 14 avril, lorsque Munch envisage le
retour : « C’est avec des sentiments étranges que je pense au voyage qui se prépare
- Une ile boisée ou une céte sur le large une grande maison sur la mer - une foule
de peintures dans le jardin - et la visite de mes amis - cela semble prometteur -
dommage seulement que j’ai I'dme invalide (est-ce que ce n’est pas Per Gynt et
I’arbre de la Iégende) ».

L’artiste poursuit I'auto-identification au personnage lorsqu’il fait ses adieux a un
comparse de la clinique en ces termes : « Voila Peer Gynt qui vient prendre congé (...)
N 248
avant de rentrer en Norvége ».

A la lumiere de ces références - trop concentrées dans le temps pour étre sans

246
« Auch von dem andern, von mir gechmahten Holzchnitt [(Strandmotiv)] muB ich sagen, nun ich jetzt daran denke, daB er eine

wunderbare Sehnsuchts-Stimmung hat, so wie Ihre Peer-Gynt-Bilder, aber mir sind die Nase nicht schon genug ! [ De 'autre aussi,
la gravure sur bois que j'ai dénigrée [Femmes au rivagel), je dois dire en y repensant qu’elle véhicule une merveilleuse atmosphére
de mélancolie, tout comme vos images de Peer Gynt, mais les nez ne sont pas assez beaux a mon godt !]». Lettre de Luise
Schiefler, 31.01.1909, in Munch/Schiefler Briefwechsel |, § 472

247
« Je suis le fugitif d'un coup de feu sanglant » ; « ‘Il est bien puni’, crie le peuple. ‘Il a beaucoup péché. Jetez les pierres

" »(15.02.1909) ; « C'est vrai qu’il y a une Nemesis et que je ne suis pas un ange, mais que toute la Boheme et les chrétiens
m’assaillent et me pourchassent a mort (parce que j'ai fait ce que des milliers d’autres ont fait), ce n’est que le désir bestial de se
jeter sur le blessé pour I'achever. » (17.02.1909) ; « Tu étais amoureux - et cette souffrance est d'une certaine fagon une chose
acceptable et naturelle - mais moi j'ai eu d’affreuses souffrances sans aimer - c’était une persécution préparée - et ce n’était pas
seulement une personne - j'étais tout seul face a des milliers - et des milliers me lapidaient - j'ai ressenti a quel point ’'homme est
sans défense - et a quel point il lui est impossible d’obtenir justice - et j'ai compris qu’il n’y a pas d’autre choix que celui du plus fort
ou celui de la foule. » (lettre non datée, vraisemblablement mars-avrii 1909 ) Toutes les lettres sont publiées par ordre

chronologique dans E. Bang.
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conséquence - on peut émettre I'hypothése que, lorsque Munch écrivait en novembre
1909 a Reinhardt, mentionnant Peer Gynt : « De merveilleux motifs - il se peut que jen
fasse quelques-uns, aprés tout », il s’y était en réalité déja essayé, ou était en passe de le
faire.

Une réalisation certaine, tout au moins, est celle inspirée par John-Gabriel Borkman
lors de I'hiver 1909-1910, que l'on connait grace au journal de Ludvig Ravensberg
(annexe 5). Ici, les datations actuellement admises se réveélent insuffisantes, le catalogue
de 1975 ayant été établi avant que I'on ait connaissance du Journal. Ravensberg, lorsqu'’il
rend visite 8 Munch pendant les fétes de fin d’année, note en effet le 2 janvier 1910 : « Il a
donc recommencé ces jours-ci des dessins d’lbsen. John-Gabriel Borkman fait les
cents pas dans sa chambre, corpulent et large d’épaules. Deux dessins de lui assis,
recroquevillé sur le banc, en particulier un ou il donne I'impression de tomber sur le
spectateur. Munch n’aime pas beaucoup ces dessins, il a I'impression désagréable
que ces dessins ont I’air ... [anglais ? ] 2

Munch a ensuite exécuté de nouveaux dessins, puisque le 5 janvier, Ravensberg
note :
« A l'occasion de trois magnifiques dessins de Johan-Gabriel Borkman [sic],
Munch m’a raconté gu’lbsen lui avait dit il va sortir encore une fois quelque
chose de diabolique de moi, quelque chose pour vous. Et Ibsen s’est senti
comme enseveli dans ce pays, c’est lui-méme et la Norvege qu’il a en téte ».
Les indications du journal, fort précieuses en ce qui concerne la chronologie de la
production, restent difficile a mettre en équation avec les oeuvres elles-mémes. Le seul
dessin qu'il est possible d’identifier grace a ces notes est celui de Borkman sur le banc,
« ou il donne limpression de tomber sur le spectateur » - remarque qui ne peut
s’appliquer qu’au dessin T2116 (fig.31), qui était situé entre 1916 et 1923 avant qu’Arne
Eggum n’en corrige la date’”. Les autres « magnifiques » dessins évoqués par
Ravensberg font certainement partie des oeuvres recensées en se voyant attribuer des
datations erronées. Curieusement, aucun des carnets comportant des croquis de
John-Gabriel Borkman n’est daté de 1909-1910.

Le carnet T 183, pourtant, mérite d’étre étudié avec soin. Il a été situé autour des
années 20 dans le catalogue de 1975, mais ne présente pas de date dans le catalogue
des carnets du département graphique du musée Munch. Monica Graen, dans son étude
des dessins de Quand nous nous réveillerons d’entre les morts, propose une datation
entre 1906 et 1909, au vu des croquis qu’elle considére étre comme ceux de La

248
Cité in A. Eggum, Munch og fotografi, Oslo, 1987, p. 140 Le paralléle n’est pas seulement celui des deux hommes rentrant

apres un exil de plusieurs années ; rappelons que Peer a échoué a la fin du quatriéme acte dans un hdpital psychiatrique, dont il est

sorti au cinquiéme acte, miraculeusement semble-t-il.

9
Journal de Ravensberg, 02.01.1910, archives MM. Retranscription d’Inger Engan, documentaliste du musée Munch. L’écriture
épouvantable de Ravensberg rend trés difficile la lecture de son journal. Les mots transcrits entre crochets sont sous réserve. La

ponctuation et le style sont ceux de Ravensberg.

250
A. Eggum, 1987, p. 154.
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Montagne humaine et de la Frise Reinhardt. Cette hypothése est d’autant plus séduisante
que les années 1906-1909 sont pour Munch une des époques phares dans sa production
liée a Ibsen, mais les arguments de Monica Graen reposent uniquement sur la présence
de motifs d’'oeuvres exécutées en 1906-1907, ce qui n’est guére convaincant lorsqu’on
sait a quel point I'artiste peut répéter ses motifs aprés une production picturale. En outre, il
parait curieux, si l'artiste avait illustré John-Gabriel Borkman et Quand nous nous
réveillerons d’entre les morts de fagon aussi précise que nous le montre le carnet T 183,
qgu’il n’ait mentionné aucune de ces piéces dans la lettre qu’il envoie en 1909 a Reinhardt,
tandis qu'il évoque Rosmersholm.”"

En revanche, plusieurs éléments induisent a penser que le carnet pourrait dater de
I'hiver 1909-1910 :

D’une part, plusieurs croquis de sculpture correspondent aux propositions de Munch
pour le monument d’Eidsvoll, faites en décembre 1909°* : certains notamment™>
montrent un homme nu s’étirant comme s’il s’éveillait, des chaines brisées au pied. Ces
croquis peuvent étre identifiés grace a une lettre de Munch a Jens Thiis — lettre non datée,
mais postérieure a la présentation du projet de I'architecte Kloumann, en décembre 1909 :

« A propos ! Que pensez-vous de la tour pour le monument d’Eidsvoll ? La
proposition de Kloumann ? Je pense que I'idée en soi est bonne — mais je ne
crois pas que Kloumann soit I'architecte qu’il faut pour ce travail — Je pense
gu’une tour simple et élégante avec des décorations et des sculptures a
I'intérieur est une bonne idée — par exemple des fresques de moi et des
sculptures de Vigeland — J'imagine qu’un concours devrait étre organisé —Je n’ai
pas encore eu vraiment d’idées pour les peintures — J’'ai pensé un peu au
paysage norvégien dans ses beaux atours de printemps — et des figures, étres
s’éveillant et étres enchainés se libérant — en résumé, les Forces libérées ».
Autre élément, les scénes de travailleurs”™ : s'il est étudié a loisir principalement dans les
années 20 et 30, le motif apparait dés Les Travailleurs dans la neige de 1909. G. Woll
indique que le théme a été inspiré par un voyage a I'été 1909 au cours duquel Munch a
effectué des croquis de travailleurs sur un chantier.”®

Enfin, les oeuvres de Munch mentionnées dans le journal de Ravensberg et non
251 Aucun dessin n’a été jusqu’ici recensé comme pouvant constituer une illustration de Rosmersholm. La mention de la piéce dans
la lettre et la confusion que fait Stenersen avec John-Gabriel Borkman sont en outre le seul élément pouvant indiquer que I'artiste
aurait pu s’atteler a des illustrations. Il est vrai que la piéce a peu d’éléments distinctifs permettant d’identifier des dessins qui
pourraient étre liés a elle. La seule oeuvre de Munch qu’on tend a lui associer est une gravure réalisée en 1896 : Les Amants dans
les vagues a en effet une affinité thématique avec le drame d’lbsen, mais le lien est loin d’étre étroit, et d’autres oeuvres littéraires

pourraient également y étre associées.(Les Amants dans les vagues, 1896, lithographie, 34.8 x 47, MM G/I 213).

Sur les propositions de Munch pour le monument d’Eidsvoll, voir G. Woll, cat. 1993, Lillehammer, pp.57-60.

253
Homme se libérant de ses chaines, encre, 409x270, T 183-44. Id., encre, 409x270, T 183-45.

254
Op. cit., p. 58. Souligné par nous.

255
Travailleurs, crayon, 270x409, T 183-41r et T 183-50r.
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encore identifiées, pourraient correspondre aux dessins du cahier, dont les dimensions
sont suffisamment grandes pour qu’ils soient considérés comme des oeuvres en soi et
non de simples croquis : on y trouve I'image de Borkman « qui fait les cents pas dans sa
chambre » (fig.46), bien qu’il ne soit peut-étre pas aussi « corpulent et large d’épaules »
que Ravensberg le précise — aucune version de la scene, cependant, ne montre ce trait
accusé de fagon remarquable.

La datation du carnet T 183 nous parait ainsi beaucoup plus probablement étre
autour de décembre 1909 que dans les années vingt. La question est d’autant plus
importante qu’elle détermine le début des travaux d’illustrations tant pour John-Gabriel
Borkman que pour Quand nous nous réveillerons d’entre les morts, dont plusieurs croquis
apparaissent dans le carnet.

La réalisation des illustrations sur Les Prétendants a la Couronne, entre 1916 et
1918, est également un des rares éléments de certitude dans la chronologie de ce
corpus. Stenersen, souvent approximatif, indique que ces dessins et gravures sur bois ont
été réalisés a l'intention d’'une édition illustrée, « tome supplémentaire aux ‘Sagas des
Rois de Norvége’ »257, mais il fait 'amalgame entre la piéce d’lbsen, Les Prétendants a la
Couronne, et I'édition illustrée des Sagas de Snorre, qui réalisée par les plus grands
peintres norvégiens, a connu dés sa sortie en 1899 un succés historique et a
véritablement inauguré la production de livres illustrés en Norvége. La piece qui a inspiré
Munch est bien Les Prétendants a la Couronne, Kongsemnerne en version originale,
comme l'indique le titre écrit - et mal écrit - a la main sur la gravure destinée a étre la page
de titre (fig.26). Aucune source écrite n’étaye la thése de Stenersen d’une intention initiale
d’édition, mais cette page de titre, rare exemple d’'une recherche de mise en page,
comme le medium utilisé - la gravure sur bois - sont des indices tendant a confirmer cette
interprétation. D’aprés Sternersen, I'entreprise n'a pas abouti car Munch a renoncé en
cours de route. Il n’en a pas moins continué a travailler sur la piéce, puisque des dessins
et méme des gravures des Prétendants datent des années 1919-20 puis des années
trente.

De fait, a partir de la date de 1909, les dessins sur toutes ces différentes pieces se
succedent jusqu’a la mort de l'artiste, a un rythme qu’on pourrait qualifier d’intermittence
continue. A en croire la datation des carnets, de fagon trés réguliéere a défaut d’étre
intensive, des dessins portant sur les pieces d’lbsen ponctuent les carnets d’esquisses du
peintre - séries ou dessins isolés, sans logique apparente, ni dramatique, ni
chronologique. Mais les datations elles-mémes sont trop imprécises pour permettre
d’établir une reconstitution chronologique. Les dessins les plus tardifs portent les dates,
soit d’« aprés 1935 » (pour certains dessins de la derniére scéne de John-Gabriel
Borkman), « 1936-37 » pour le carnet T 194, qui comporte des croquis de la méme scéne,
« environ 1935 » pour le carnet T 206, ou figurent des scénes de Peer Gynt, tandis que la
vague datation « des années trente » s’applique a bon nombre de dessins de Peer Gynt
et a 'ensemble des hectographieszss. Rien ne permet donc d’exclure la possibilité d’'une

6
Voir cat. 1993, Lillehammer, p. 66.

7
R. Stenersen, p. 135.
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production se poursuivant jusque dans les années quarante, c’est-a-dire jusqu’aux
derniers jours de l'artiste.

2 — Une production qui bascule du domaine public au domaine privé

La lecture chronologique du corpus nous confirme ainsi son caractére profondément
hétérogéne et ses origines multiples, dans une apparente absence de logique. En réalité,
cependant, une étude plus approfondie des origines et destinations des oeuvres, des
différentes circonstances qui ont donné lieu a ces dessins, aquarelles, peintures ou
gravures, montre qu’au fil chronologique se superpose une réelle évolution dans le
rapport de Munch a I'oeuvre d’lbsen, qui devient pour I'artiste une affaire de plus en plus
d’ordre privé.

Une introduction au monde d’lbsen impulsée par des acteurs externes

Le premier dessin de Munch lié a I'oeuvre d’lbsen est un petit croquis au crayon et a la
plume, légendé de la main de I'artiste Skule Baardsson et I'évéque Nicolay % illustrant
un des épisodes des Prétendants a la Couronne, et daté de 1877, c’est-a-dire lorsque
I'artiste avait quatorze ans.

Le dessin en lui-méme n’a guére de valeur artistique, mais I'intérét dépasse la simple
anecdote en témoignant de la connaissance et de I'intérét précoces de Munch pour les
pieces d’lbsen. |l subsiste au musée Munch plusieurs croquis d’illustration que
'adolescent et son frére réalisaient et inséraient dans leurs livres, oeuvres naives et
conventionnelles - bien que Munch ait commenceé a dessiner t6t, on est loin du génie de
'enfant Picasso - mais révélatrices de leur culture et de leur godt pour la littérature
encouragés par le docteur Munch. Le dessin reflete la conception traditionnelle de
lillustration, témoignant d’'une soumission entiére du dessinateur au texte, et reste sous
linfluence d’une lecture réaliste, attachée a restituer tous les éléments dramatiques,
notamment le cadre historique. La relation est unilatérale, le jeune Munch absorbant
'oeuvre de linstitution nationale et culturelle qu’est Ibsen sans chercher a exprimer son
monde propre.

L’intérét pour Tlillustration manifesté dans son enfance est oublié lorsque lartiste
commence a avoir des ambitions professionnelles et faut attendre 1891 pour le voir s’y
essayer de nouveau, sur I'impulsion de dialogues avec des proches ou de propositions
extérieures.

Premiers projets d’illustration

8
L’hectographie (ou procédé a l'alcool) est une technique de reproduction d'une image ou d’'un texte en un nombre limité

d’exemplaires. Le dessin original, fait sur papier couché avec une encre grasse spéciale, est introduit dans une machine ou cette

encre, diluée au contact d’'un tampon de feutre imbibé d’alcool, se dépose sur les feuilles de report.

Skule Baardsson et I'évéque Nicolay, 1877, crayon et plume, 109x173, signé et Iégendé : « Skule Baardssén og Bisp Nicolay »,

T 34.
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Il n’existe aujourd’hui aucune production publiée d’illustrations par Edvard Munch, ce qui
étant donnés ses fréquentations littéraires et le nombre d’écrivains et poétes parmi ses
amis, reste curieux. Pourtant, les projets n’ont pas manqué, mais ont pour beaucoup
avorté pour diverses raisons. On peut considérer sans grande hésitation que c’est a Paris,
sous l'influence des expériences frangaises, que Munch prend conscience des possibilités
de lillustration et de son extraordinaire évolution au moment de ses premiers séjours
francais entre automne 1889 et été 1891. L’illustration est en France une pratique
séculaire, objet d’enjeux économiques importants. Son épanouissement a I'’époque
romantique n’empéche nullement une certaine polémique, lillustration participant pour
certains écrivains - parmi eux Musset, Flaubert, Baudelaire, Mallarmé - d’'un « culte des
images » nuisible a I'oeuvre littéraire ; mais ce rejet méme est un aveu de I'importance a
la fois commerciale, artistique et technologique du livre illustré dont la pratique est un
métier a part entiere.”®® Tandis qgu’en Norvége, le retard culturel tant littéraire que pictural
fait que de telles questions ne sont pas a I'ordre du jour - elles naitront toutefois trés vite
grace a des peintres comme Erik Werenskiold, Christian Krohg, Halfdan Egedius - et que
« le climat inauguré par I’Art Nouveau qui cherchait a rompre le cloisonnement
entre les beaux-arts et les arts appliqués, [et] encourageait de telles initiatives »2!
n‘est encore pas ressenti, Munch peut en revanche découvrir toute une production
d’ouvrages illustrés par les artistes qu’il admire et qu’il est venu étudier, tels que Manet,
Toulouse-Lautrec, Raffaélli. L'ouvrage Les Types de Paris, par exemple, paru en avril
1889, regroupant entre autres des textes de Daudet, Zola, Maupassant, Mallarmé, est
illustré par Raffaélli, dont I'influence sur Munch s’affirme lors de ce premier séjour.262

C’est donc, de fagon peu surprenante, lors de son séjour a Saint-Cloud en 1891 qu'il
s’essaye pour la premiere fois a illustrer les oeuvres de ses amis. Il effectue a la demande
de son ami Goldstein quelques dessins pour son recueil de poémes symbolistes Alruner,
ainsi que quelques esquisses sur les poémes de Vilhelm Krag263 - aucun n’ayant donné
lieu a une publication finale. De ces travaux, G. Aitken considére que leur format, mise en
page et technique imposent la comparaison avec les programmes-vignettes de Paul

Sérusier pour le Théatre d’Art de Paul Fort™,

L’année suivante, Munch envisage d’illustrer les poésies d’Obstfelder : dans une
lettre a son frére en juillet 1892, le poéte lui annonce que I'éditeur John Grieg « va éditer
mes poésies pour Noél - le peintre Edvard Munch dessinera une ou plusieurs
vignettes »25. Le projet n’aboutit pas, peut-étre a cause du départ du poéte aux

A. Arnar, « Je suis pour .. aucune illustration : le phénomene du rejet de l'illustration en France au XlIXe siécle », extr. de

lllustration (L’) - Essais d’iconographie, actes du séminaire CNRS, Paris, 1999, pp. 341-359. Sur la condition de l'illustrateur au XIXe

siécle, voir P. Kaenel, Le Métier d'illustrateur en France : 1830-1880, Paris, 1996.

261
Cat. 1992, Londres-Paris, Toulouse-Lautrec, p. 174.

262
R. Rapetti, « Munch et Paris : 1889 et 1891 », extr. de cat. expo. 1991-92, Paris-Oslo, pp. 87-90

263

264

A. Eggum, « Importance des deux séjours de Munch en France en 1891-92 », p. 138.

G. Aitken, « Edvard Munch et la scéne frangaise », p. 225
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Etats-Unis. Il retrouvera pourtant Munch a Stockholm en 1894, puis a Berlin et Paris. De
leur amitié et surtout de leurs affinités artistiques, aucune réalisation ne nait dans le
domaine de l'illustration. De méme, on ne connait aucune suite a la proposition que lui fait
en 1894 |la danoise Anna Mohr d'illustrer sa traduction de la piéce de Maeterlinck, Pelléas
et Mélisande. 266, ni a celle 'année suivante du comte Prozor, traducteur attitré d’lbsen en
France, qui pour l'édition projetée de sa traduction du Balcon de Gunnar Heiberg,
souhaitait « un élégant volume dans lequel notre ami Munch placerait quelques
dessins de sa fagon »2%

Toujours a Paris, en 1896, un nouveau projet semble tenir a coeur a l'artiste, qui
rédige plusieurs notes a ce suje’[268 : I'éditeur parisien Alfred Piat lui confie lillustration
d’'une nouvelle édition des Fleurs du Mal. Les dessins que Munch effectue sur trois
poémes, Le Baiser, Une Charogne et Le Mort Joyeux % sont dans le plus pur style
« fin-de-siécle »; fort éloignés des nus alanguis que Rodin a pu faire sur le méme sujet en
1888, ils témoignent que l'artiste s’intéresse chez Baudelaire beaucoup moins a ses
passions érotiques qu’a ses spéculations sur la vie et la mort. Cette fois-ci, c’est la mort
de I'éditeur qui met malheureusement fin a un projet dont la réalisation aurait été des plus
intéressantes.

L’artiste se trouve en France pendant 'année 1896, année charniére dans le domaine
de la bibliophilie ; c'est a cette époque en effet que les efforts des éditeurs pour
renouveler le marché donnent lieu a des initiatives amenant a la naissance du « beau livre
illustré », du « livre de peintre », ouvrages de luxe illustrés par des artistes célébres.
Samuel Bing organise dans sa galerie L’Art nouveau une Exposition internationale du livre
moderne, a laquelle participent notamment Besnard, Bonnard, Forain, Jeanmiot, Lautrec,
Rippl Ronai, Vallotton et Vuillard. Les projets de Munch ont indubitablement été influencés
par les préoccupations artistiques contemporaines. Pourtant, ceux-ci se sont soldés par
des abandons successifs, dont les raisons, hormis le cas des Fleurs du mal, restent
inconnues : les projets n'ont-ils pas abouti pour une raison extérieure, ou lartiste a-t-il
renoncé de lui-méme ? Le rapport que Munch entretient avec l'illustration au sens strict du
terme, dans le cadre d’'une édition, s’avére difficile. C'est un rapport passionnel au texte
d’autrui, fait de doutes autant que d’intérét, qui émerge des différentes réalisations - ou
non-réalisations. Le cas des piéces d’'Ibsen ne dérogera pas a la régle.

Programmes et travaux de scénographie
265
Cité in &. Hjort, p. 33
266
Lettre d’Anna Mohr, 23.01.1894, citée in A.Eggum, « Munch tente de conquérir Paris (1896-1900) »,p. 189.
7
Lettre du comte Prozor a G. Heiberg, février 1895, cité in A. Eggum, op. cit.

268
Ces notes, parmi les trés rares extraits littéraires publiés et traduits de I'artiste, figurent dans le catalogue 1991-92, Paris-Oslo,

p. 363.

69
Le Baiser, Les Fleurs du Mal, 1896, crayon, plume et lavis, 290 x 205, T 404 ; Une charogne, Les Fleurs du Mal, 1896, crayon,
plume et lavis, 261 x 226, T 403 ; Le Mort Joyeux, Les Fleurs du Mal, 1896, crayon, plume et lavis, 281 x 205, T 402.
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Cest ainsi, assez logiquement, que Munch revient a Ibsen par ses fréquentations
littéraires frangaises, en 1896. Dés son premier séjour a Paris, Munch a fréquenté les
milieux théatraux d’avant-garde, dans une époque particulierement novatrice et riche en
propositions aussi antagonistes que complémentaires : André Antoine qui dans son
Thééatre Libre développe ses recherches sur la mise en scéne naturaliste ; sur le conseil
de Zola, il introduit Ibsen pour la premiére fois en France avec la création des Revenants
en mai 1890 - a laquelle Munch assiste - puis du Canard Sauvage I'année suivante.
L’engouement pour le théatre scandinave se révéle, relayé par les productions d’Aurélien
Lugné-Poe, qui au Théatre de 'OEuvre choisit une esthétique symboliste et sollicite le
concours de ses amis nabis pour les programmes et les décors : Pierre Bonnard, Maurice
Denis, Edward Burne-Jones, Paul Sérusier et surtout Edouard Vuillard, qui « rompant
définitivement avec le programme traditionnel réservé a la physionomie de I'acteur
principal, (...) en quelques mois avait créé un nouveau style et de surcroit I'avait
imposé » . Autre symboliste, Paul Fort, fait également appel pour son Théatre d’Art a
ces artistes en qui il voit moins des décorateurs que des « accompagnateurs
picturaux »271. Tous ces hommes de théatre s’engagent sur des voies différentes mais
s’accordent pour reconnaitre la nécessité d’'une entiére reconception de I'art scénique. Le
réalisme illusionniste des décorateurs du Xl|Xe siécle est considéré comme stérile, et les
metteurs en scéne (le nom comme la fonction nait au méme moment) font appel non plus
a des artisans, mais a des plasticiens indépendants. « In diesem von Kiinstlern
geprédgten Klima des Aufbruchs wird zum ersten Mal das Bediirfnis nach einer
Theaterreform geweckt. Das Theater muBB nicht nur erneuert — nein, es mu3 neu
erschaffen werden. Aber wie ? Es boten sich zahlreiche Vorschléage an. Aber fiir alle
stand eines im Zentrum : die Tyrannei der Literatur sollte gebrochen werden. Vor
allem aber muBlte man sich auf zwei vordringliche Aufgaben konzentrieren : die
vorrangige Stellung des Schauspielers mufSte gewahrt werden, zugleich aber sollte
eine Totalitdt der asthetischen Aussage die Theaterauffiihrung beherrschen. Mit
anderen Worten : man strebte ein Gesamtkunstwerk an ».*'

La décennie 1890 voit ainsi le triomphe de la « communion des arts », et la
collaboration entre arts visuels et arts de la scéne : « Ce qui dominait maintenant les
préoccupations des peintres, c’était plutét le symbolisme littéraire. Nous avions la
prétention de renouveler I'art du décor du théatre, et les essais d’E. Dujardin ou
Paul Fort ou de Lugné entrainaient notre collaboration assidue » se souviendra

270
F. Fossier, La Nébuleuse nabie, Paris, 1993, p. 72

271
Op. cit., p. 67.

272 « Dans ce climat de rupture influencé par les artistes, le besoin d’une réforme théatrale se ressent pour la premiére fois. Le
théétre ne doit pas seulement étre renouvelé - non, il doit étre créé de nouveau. Mais comment ? De nombreuses propositions
furent avancées. Mais toutes convergeaient sur un point : la tyrannie de la littérature devait étre brisée. Avant tout, cependant, on
devait se concentrer sur deux taches impérieuses : le réle prédominant de I'acteur devait étre conservé, mais en méme temps
devait régner une union compléte des éléments esthétiques de la représentation théatrale. En d’autres termes : on devait aspirer a
une oeuvre d’'art totale ». D. Bablet et E. Billeter, « Zur Austellung » in cat. 1986, Francfort, Die Maler und das Theater im 20.
Jahrhundert, pp. 10-11.
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Maurice Denis.”’”® Cette association étroite entre arts visuels et art de la représentation
n’est pas congue seulement en tant qu’un artifice supplémentaire a des fins esthétiques,
elle répond a un profond bouleversement dans la conception méme de l'art scénique, qui
abandonne la primauté du texte pour exploiter d’autres moyens d’expression faisant appel
au sensible autant qu’a lintellect.

La représentation de L’Intruse de Maeterlinck en 1891, citée par A. Eggum pour son
influence sur Munch 274, était liee a I'exposition des oeuvres de Gauguin dans le foyer du
théatre, le Théatre du Vaudeville, dirigé a I'époque par Aurélien Lugné-Poe. Il n’est donc
pas impossible qu'un premier contact ait eu lieu entre les deux artistes a cette époque ;
plus probablement, cependant, c’est lors d’'une tournée dans les pays du Nord a
lautomne 1894 que Lugné-Poe fait la connaissance de Munch a Stockholm, par
lintermédiaire du comte Prozor. L’année suivante, le metteur en scene fait un voyage a
Christiania avec Thadée Natanson, rédacteur en chef de La Revue blanche, qui écrira un
article sur I'exposition de Munch. A cette époque, Lugné-Poe a le projet de mettre en
scéne la piece du membre de la bohéme Gunnar Heiberg, Le Balcon ; il demande a
Munch de réaliser le programme. Le projet ne voit pas le jour - la piéce ne sera créée
gu’en 1900 avec un autre peintre ; en revanche, Munch réalise le programme publicitaire
pour la création de Peer Gynt programmeée en novembre 1896 (fig.10), la réalisation des
décors étant confiée a Frits Thaulow. Choix qui parait assez paradoxal, car si les
orientations symbolistes de Munch a I'époque correspondent a l'esthétique théatrale du
Théatre de I'OEuvre, la peinture de Thaulow consistant principalement en paysages
impressionnistes en est trés éloignée. En réalité, il semble bien que le choix de
Lugné-Poe ait été dicté moins par des convictions artistiques que par sa détermination de
s’entourer de personnalités nordiques. Sa tournée en Scandinavie de 1894 a connu un
succeés mitigé, les critiques soulignant l'incapacité de la troupe a restituer les caractéres
spécifiquement nordiques de l'oeuvre d’lbsen. L’homme de théatre sollicite ainsi la
collaboration de Munch essentiellement en sa qualité de compatriote, sorte de garantie
d’'une atmosphére scandinave. Sa requéte, pour légitime qu’elle soit, n’est pas totalement
dénuée d’une vision un peu floue d'une culture étrangére, sensible a un « exotisme
scandinave », celui-la méme qui conduit les critiques a voir dans les tableaux de Munch
des « atmosphéres ibséniennes »'° et a comparer assez systématiquement les deux
artistes :

« Un penseur doublé d’un artiste, c’est le seul homme du nord qui rappelle les
vérités brutales mais saisissantes d’Henrik Ibsen »*"°; « En tant que force
révolutionnaire, originale et dérangeante, [Munch] occupe une position semblable

a celle occupée par Ibsen dans la littérature norvégienne, et il a rencontré un
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accueil quelque peu semblable dans son propre pays »°"’;

2

Le paralléle est utilisé en tant qu’éloge ou au contraire reproche : si A. de Brahm constate
avec une « belle satisfaction » que « libsénisme a trouvé son interpréte dans la
peinture »278, W. Ritter au contraire voit dans les peintures de Munch un « cauchemar
macabre » représentatif de « la laideur de notre temps (...) [du] théétre d’lbsen et
[des] romans hallucinés de Strindberg '

Cette mise en équation est cependant tout aussi fréquente chez les critiques
étrangers qu’elle est assez rare en Scandinavie. De tels commentaires sont naturellement
loin d’étre infondés, mais la mise en parallele de ces deux artistes nécessiterait d’étre
étayée par une analyse détaillée de points communs allant au-dela du concept flou
« d’atmosphéres », comme elle se devrait d’étre nuancée par la constatation de
différences profondes entre les deux oeuvres ; les auteurs de ces critiques ont peut-étre
cédé trop vite a la tentation d’'un parallele facile, di souvent a une connaissance
approximative de la culture scandinave. Lorsque W. Ritter en outre qualifie les
personnages féminins de Munch de « créatures d’lbsen » et « d’échappées de maisons
de poupées », alors que les deux artistes ont une vision de la femme, sinon contradictoire,
du moins fort éloignée, la comparaison devient aussi oiseuse qu’erronée. De facon
générale, cette comparaison dont les critiques sont si friands reléve du méme procédé de
raccourci que le mythe du « scandinave mélancolique » (voire de « I'esprit malade
nordique »280), épithéte dont on a gratifié la plupart des artistes scandinaves, autant
Munch qu’lbsen, Strindberg, Sibélius ou Bergman, lieu commun qu'il faudrait mettre en
parallele avec le mythe semblable de « I'artiste saturnien » - le terme de « mélancolique »
s’appliquant aussi mal aux norvégiens Hamsun ou Bjgrnson qu’il convient a des génies
aussi peu scandinaves que Géricault, Vigny ou Kokoschka.

La question d’'une communauté de patrie entre auteur et illustrateur a cependant été
posée souvent, non sans pertinence, méme si les exemples abondent dans I'histoire du
livre illustré qui infirment la nécessité d’'un héritage culturel commun comme garantie
d’'une symbiose spirituelle. Delacroix en illustrant aussi bien Byron et Shakespeare que
Dante ou Goethe, a fait la preuve, si besoin était, du caractére universel de I'oeuvre d’art,
de méme qu’a la différence culturelle s’ajoute souvent le fossé des siécles : on ne
s’étonne pas aujourd’hui de voir Balzac illustré par Picasso, Hésiode par Braque, Dante
par Dali. Odilon Redon voyait méme dans la dissemblance culturelle un atout pour
lillustrateur, qui peut prétendre a I'égalité face a une oeuvre littéraire nécessairement
appauvrie par une traduction. Considérant que la perfection d’'un texte littéraire est parfois
le principal obstacle a la réussite de son illustration, Redon affirme : «Si nous voulons
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bien nous rappeler les meilleures pages illustrées de notre siécle, nous verrons a
I'appui de ces assertions, qu’elles ont été faites, sinon sur des textes sans beauté,
du moins sur des oeuvres littéraires étrangéres a notre langue dont la traduction
évitait de mettre en concurrence et l'intérét artistique du texte et l'intérét des
dessins ». >

Pourtant, le critere de nationalité et celui de parenté stylistique restent a I'origine de
nombre de propositions d’illustrations ; ils seraient par exemple considérés comme assez
déterminants pour étre la source d’une vive polémique lorsque Vollard confierait en 1926
a Chagall l'illustration des Fables de La Fontaine, les critiques s’élevant contre le choix
« d'un peintre d’origine russe et de tempérament romantique pour illustrer un auteur aussi
classique et aussi francais : il y eut méme une interpellation a la Chambre » 2%
Universalité artistique contre inévitable empreinte culturelle sur la production d’un individu
nécessairement soumis a son environnement — la question mérite d’étre débattue. De fait,
la réception actuelle des piéces d’lbsen en souligner le caractére paradoxal, car leur
succés démontre leur dimension universelle tandis qu'elles sont exploitées
essentiellement en tant que phénoméne culturel. 283

On ne peut guére accuser Lugné-Poe de céder a une vision folkloriste de la culture
scandinave, lui qui au contraire a exploité la lecture symboliste pour en montrer le
caractére universel. Les programmes des premiéres créations scandinaves, d’ailleurs, ont
été réalisés avec succes par des artistes bien francophones tels que Vuillard (Audela des
forces de Bjegrnson, 1894 puis 1897, Les Soutiens de la Société, 1896), Maxime
Dethomas (Brand, 1895) ou Félix Vallotton (Péere de Strindberg, 1894). Mais la nécessité
d’'une appréhension du contexte culturel de I'oeuvre reste inhérente a toute interprétation,
gu’elle soit théatrale ou illustrative - pour reprendre 'exemple de Chagall, celui-ci en était
assez convaincu pour entreprendre, pour illustrer la Bible, un voyage de trois mois en
Palestine, tout en craignant « d’étre distrait par le ‘pittoresque’ oriental » . Si le résultat
d'un dialogue entre deux oeuvres issues de cultures profondément différentes peut se
montrer d’autant plus riche, ce n'est que sur la base d’'une compréhension mutuelle, et
non de l'appropriation de 'une par l'autre. Peer Gynt reste un morceau de bravoure en la
matiere, car la dimension universelle de la réflexion philosophique est présentée au
travers des filires de la comédie et du conte folklorique. Ibsen lui-méme était le premier a
reconnaitre I'importance de I'héritage culturel dans la lecture du texte, « le moins fait pour
étre compris ailleurs que dans les pays scandinaves »'°. Le souci de Lugné-Poe de
s’entourer d’artistes pouvant lui apporter les éléments de connaissance culturelle
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Ibsen est un des auteurs au retentissement le plus large, joué en Afrique, en Inde, au Japon, a chaque fois selon une lumiére
propre a la culture et aux préoccupations de la troupe considérée. A l'inverse, Maison de poupée qui apparait dans la Norvége
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extrémement provocateur.
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complétant sa propre lecture plus universelle n’est donc que Iégitime286, et la violente
réception de la création par les critiques tant frangaises qu’européennes allait montrer que
si ses craintes étaient fondées, le choix de seuls peintres nordiques s’avérerait nettement
insuffisant pour comprendre l'esprit de la piéce. Le méme souci de collaboration
interculturelle aurait été heureux dans le domaine textuel également, et aurait évité de
grossiéres erreurs d’interprétation. Avec une mise en scéne au symbolisme hermétique et
une lecture dont le sentimentalisme était aggravé par des coupes sombres dans le texte
qui en Otaient la dimension philosophique, la mise en scéne de Lugné-Poe fut dénoncée
par des personnalités telles que Georg Brandes, Bjgnstjerne Bjgrnson et Bernard Shaw
comme une véritable trahison de la piéce, Shaw concluant que cette lecture était la seule
que pouvait en faire. « a congenitally unmetaphysical nation, to which the play
seems as much a mixture of sentiment and stage diablerie as Faust seemed to
Gounod ».**" Pour autant, I'échec relatif de la piéce ne doit pas faire oublier la réelle
évolution que cette démarche amorce dans l'esthétique du Théatre de I'OEuvre, ou la
lecture symboliste se fait moins péremptoire : « En s’entourant de peintres nordiques
pour les programmes et les décors, Munch et Thaulow pour Peer Gynt, Munch et
Wang pour John-Gabriel Borkman, Lugné-Poe réagit, annonce la nouvelle
orientation de I'OEuvre et cherche a faire taire les critiques. Aux décors aussi peu
‘couleur locale’ que ceux de Vuillard ou de M. Denis pour les premiéres saisons,
succéde la représentation ‘réaliste’ avec des paysages enneigés effectués par Frits
Thaulow ‘I’'aimable peintre de Ia neige’ et par Wang. L’appel aux peintres du Nord
est le gage de cette nouveauté, comme la collaboration de ses amis nabis avait
marqué la destinée de ’OEuvre pour les années 1893 a 1895 ». 2%

Munch est parfaitement conscient de cette demande de « couleur locale », et y
pourvoit en introduisant dans son programme de Peer Gynt un motif on ne peut plus
norvégien : le paysage grandiose du fjord, que contemplent deux femmes : la mére du
héros Ase et sa fiancée Solveig, les deux ‘anges gardiens’ de Peer. La scéne choisie par
l'artiste est celle de I'acte Il, lorsque les deux femmes scrutent I'horizon dans I'espoir de
retrouver Peer avant les paysans du village a sa poursuite. Aprés de premiéres esquisses
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trés proche, étant la langue traditionnelle de la littérature, et le nynorsk, issu des différents dialectes de I'ouest norvégien, la langue
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cherchant a rendre la relation entre Peer et Solveig - fascination instantanée, absolue et
fantasmée plus que vécue - en montrant simultanément Peer dans ses aventures et
Solveig l'attendant, l'artiste a finalement pris le parti de faire vivre le héros, non pas
physiquement, mais par son absence, telle qu’elle est ressentie par celles qui I'aiment.
Alfred Hauge, peintre qui partage l'atelier de Munch a I'’époque, commente ainsi le
programme : « Pour la premiére de Peer Gynt au Thééatre de I’OEuvre, il avait fait
quelques esquisses qui étaient affreuses. Pour le programme, il avait dessiné Peer
Gynt dans I’air sur un bouc et Solveig qui se tord les mains en I'attendant. Du
gribouillage sentimental, pas décoratif du tout. Alors je suis parvenu a le
convaincre de dessiner une de ses toiles (une figure de jeune fille et un tronc de
sapin). Et maintenant le plus beau programme qu’on ait jamais vu au monde est
terminé ».>%

Hauge fait sans doute allusion non pas a une toile, mais a un dessin de Munch
intitulé La Solitaire, qui serait la source de la toile Les Solitaires *? et de la gravure Jeune
femme au bord de l'eau *' En réalité, cependant, le choix des personnages et la
composition font plus références a des influences extérieures qu’au monde pictural de
l'artiste : le programme semble directement inspiré par celui de Maxime Dethomas pour
Brand au Thééatre de 'OEuvre en 1895, dans lequel la silhouette droite d’Agnés, I'épouse
de Brand, se dresse contre un massif montagneux. A. Eggum ne note que cette figure
féminine”” , mais 'ombre qui la précéde semble bien étre la silhouette indistincte de
Brand, sur I'épaule duquel elle pose la main dans un geste de soutien et protection. Il est
difficile d’étre catégorique sur cette masse noire aux contours indéfinis, mais le geste de
la femme révéle que l'artiste a cherché volontairement I'ambiguité, que la présence de
Brand soit réelle ou suggérée. Munch a donc repris le rapport des figures, I'une droite et
verticale faisant contrepoint a I'horizontalité du paysage, l'autre plus compacte et
ramassée, qui se traduit chez Munch par le visage tragique de meére Ase, au tout premier
plan, qui le tourne le dos a la scéne . L’artiste a opté pour un format en hauteur qui aére la
composition. Dans les deux scénes, en effet, le cadrage restitue avec beaucoup de
justesse I'atmosphére de la scéne étudiée : sentiment de claustration et d’étouffement
dans Brand, car le drame d’Agnés est d’étre prisonniére dans cette vallée encaissée au
climat insalubre qui va causer la mort de son enfant, dans Peer Gynt au contraire
sentiment de vaste liberté et de possibilités infinies dont jouit notre héros au début de la
piece. De méme, le théme apparemment trés personnel de la confrontation entre Solveig
et mére Ase - la jeune fille droite et énergique, incarne I'espoir de la jeunesse
triomphante, tandis que la vieille femme a le visage creusé par la souffrance de la vie -
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293 . Py N
Voir Troisiéme partie, Ill.

théme qui réapparaitra a plusieurs reprises dans I'oeuvre peint et graphique de lartiste
293, avec comme modéles sa soeur Inger et sa tante Karen, nait en réalité a Paris, et
présente de fortes affinités avec le tableau de Vuillard Intérieur - Mere et soeur de I'artiste
de 1893294, qui sur une composition semblable véhicule une atmosphére tout autre : de la
méme disposition entre la meére et la fille, Vuillard exprime un rapport de forces totalement
opposé, car la domination est clairement celle de la mére, en noir, assise au centre de
image, la main posée sur la jambe dans un geste presque masculin, faisant face au
spectateur, tandis que la jeune fille, d’autant plus discrete que sa robe a motifs semble se
fondre avec le papier peint, se penche comme si plafond était trop bas pour elle, montrant
sa fragilité et sa soumission. Chez Munch, au contraire, comme chez Ibsen, la vigueur et
la confiance de la jeune fille qui reste le dernier appui de la vieille femme, font d’elle le
personnage fort. Solveig a le hiératisme des figures proprement munchéennes, mais sa
douceur réveuse la rapproche plus que les autres représentations féminines des femmes
peintes par les Nabis, tout comme le souci d’une illustration « décorative » que mentionne
Hauge témoigne des influences que subit I'artiste.

De la méme facon, le programme de I'année suivante, John-Gabriel Borkman (fig.1)
porte les empreintes de I'environnement parisien de l'artiste : le choix surprenant de
dessiner, non pas une scéne de la piéce ou le personnage, mais l'auteur - le visage
sévere d’'lbsen se détache devant le paysage d’'un port illuminé par un phare - était
peut-étre dicté par la nature publicitaire du tract : la piéce étant une création, il était
certainement plus efficace d'utiliser la renommée de l'auteur plutét que I'oeuvre
elle-méme. Il est cependant plus raisonnable de lattribuer a I'influence de précédents
programmes, tel celui par Vallotton de Pére de Strindbergzgs, ou l'artiste avait choisi de
donner au personnage les traits de l'auteur. Le graveur suisse avait également exécuté
en 1895, toujours pour le Théatre de I'OEuvre, un portrait d’'lbsen, dont A. Eggum
explique les similarités avec celui de Munch par I'utilisation comme source de la méme
photographie de l'auteur, le peintre norvégien choisissant de réaliser un portrait officiel
pour toucher un large publicz%. Autre programme utilisant I'image de I'auteur, celui de
Toulouse-Lautrec annonce la double production Raphaél de Romain Coolus et Salomé
d’Oscar Wilde, a 'OEuvre en février 1896, c’est-a-dire juste avant Peer Gynt.297 L’artiste a
partagé I'image en deux, et exécuté sur chaque moitié de page les portraits respectifs des
auteurs. Sur la partie dévolue a Salomé, la figure imposante d’Oscar Wilde se redresse
avec insolence, et son visage se détache avec blancheur contre I'arriére-plan des brumes
londoniennes laissant entrevoir Big Ben. De la méme fagon, le portrait d’lbsen dans
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John-Gabriel Borkman s’insére dans un paysage typique de sa patrie, un village cétier
illuminé par un phare. La derniére scéne du drame se déroule en surplomb d’un fjord,
d’ou le héros revit son passé en contemplant la ville illuminée, mais I'élément du phare en
est absent. Pour A. Eggum, « Munch veut représenter Ibsen comme un phare ‘qui
illumine tout’, en analogie avec la fagon dont il avait une fois caractérisé Rembrandt
: ‘un phare qui illumine tout - encore plus brillant que I’art franc;ais’».298 Cette
métaphore ne serait-elle pas héritée des Fleurs du Mal, que Munch a commencé a
illustrer en 1896 ? Le poéme Les Phares est en effet un hommage que Baudelaire rend
aux plus grands peintres : Rubens, Léonard de Vinci, Michel-Ange, Goya, Delacroix... et
parmi eux Rembrandt, dont le génie éclaire le monde :

« Ces malédictions, ces blasphémes, ces plaintes,
Ces extases, ces cris, ces pleurs, ces Te Deum,

Sont un écho redit par mille labyrinthes ;

C’est pour les coeurs mortels un divin opium !

C’est un cri répété par mille sentinelles,

Un ordre renvoyé par mille porte-voix ;

C’est un phare allumé sur mille citadelles,

Un appel de chasseurs perdus dans les grands bois. »

Les procédés formels que choisit I'artiste pour ses programmes sont donc directement
inspirés par les créations modernes qu’il voit autour de lui, mais il sait toujours les intégrer
aux thémes qui lui sont propres et répondant a sa logique intérieure : le choix de
représenter l'auteur répond a l'appréhension du héros de la piéce par Munch comme
étant l'alter ego de son créateur. Appréhension dont il est difficile de dire si elle est déja
consciente ou encore intuitive a I'époque du programme - la piéce, éditée en 1896 en
Norvége, ne fait pas partie comme d’autres de I'héritage culturel de l'artiste - mais que
Munch formule dés qu’il reprend ses travaux sur le sujet en 1909 : « John-Gabriel
Borkman est Ibsen ; d’abord il a voulu écrire sur quelqu’un de ce genre ; ensuite
c’est lui qu’il avait en téte. » (annexe 5) - une opinion que Munch n’est pas seul a avoir.
La piéce connait par exemple son premier grand succés au Théatre Royal danois de
Copenhague en janvier 1897, dans une mise en scéne d’Emil Paulsen qui s’appuie sur la
ressemblance du héros avec Ibsen, tandis qu’au Deutsches Theater de Berlin, « le
personnage était congu pour évoquer a la fois le dramaturge et son éternel rival,
Bjenstjerne Bjgrnson » " Nos contemporains émettent la méme conviction, tel Ingmar
Bergman qui voit dans la derniére tirade du héros une implacable auto-critique d’lbsen :
« In every word and every phrase, Ibsen is talking about his own poetry, his own
life’s work - and judging it. Passing a terrible judgement on it ».>°. Par I'équilibre
gu’ils montrent entre ouverture aux influences extérieures et reflet de l'intention profonde
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de l'auteur, ces programmes sont typiques de la production de Munch a cette époque de
sa vie. lls témoignent également du paradoxe selon lequel le peintre, choisi pour sa
culture scandinave, exécute des oeuvres qui sont parmi les plus francaises de sa
production ; la restitution qu’ils offrent de la lecture d’'Ibsen par Munch reste relativement
limitée, et ils reflétent finalement plus les diverses influences que l'artiste absorbe a ce
moment précis de son évolution picturale, un stade d’ouverture a la modernité - une
ouverture qui a un temps fait craindre a lartiste qu’il allait perdre son caractére
germanique301 — qu’un rapport spécifique avec I'oeuvre d’lbsen.

C'est également par le biais de tiers, qui voient en lui « non pas le meilleur, mais le
seul peintre envisageable » pour la visualisation d’'une piéce d’lbsen, que Munch aborde
les travaux de scénographie en 1906. La encore, son statut de compatriote a sans aucun
doute joué un grand rble. Berlin est depuis les années 1890 sous la méme fascination
scandinave que Paris, et Max Reinhardt joue dans I'évolution de I'art théatral le méme
réle d’avant-garde que celui qu’a exercé Lugné-Poe a Paris une décennie auparavant. Il
poursuit les orientations des années 1890 dans le développement des caractéres visuel et
sensible au détriment de « la tyrannie du verbe ». L’heure est « au symbolisme et au
néo-romantisme, a I'imprécise évocation des énigmes de la vie et du secret des
choses » . Plus encore qu’a Paris, les auteurs scandinaves sont a ’honneur, et Stefan
Zweig se souviendrait en 1929 a quel point « die ganze schépferische Literatur um die
Jahrhundertwende verfiel damals dem magischen Zauber des Nordens.
Skandinavien bedeutete jener Generation (...) ein Neuland der Seele, einen Urquell
noch ungeahnter Probleme »

Max Reinhardt apprécie tout particulierement Strindberg ainsi que Bjgrnson et Ibsen,
« les deux grands fils de ce pays, qui tout comme ils se dressent devant le Thééatre
National norvégien, comme les emblémes du noble idéalisme et de la profonde
connaissance de la vie, se sont érigés en monuments impérissables sur nos
scénes. Ce n’est pas un hasard qu’lbsen ait pu en Allemagne plus que dans tout
autre pays faire naitre une nouvelle époque dans le théatre allemand et lui insuffler
son esprit ». 20

Le mythe scandinave perdure. Ibsen meurt le 23 mai 1906. Cette saison-la, 932

. . . . 305 . . .
représentations de ses piéces ont lieu en Allemagne™ . Reinhardt ne fait pas exception,
mais il choisit une piéce qui lui permette d’appliquer ses conceptions théatrales dans son

« Munch, mit dem ich Uber seinen Pariser Aufenthalt spreche, sagt, er lebe lieber in Berlin als in Paris ; er firchte immer, in
Paris seine germanische Eigenart zu verlieren. {Munch, avec qui je parle de son séjour parisien, dit qu’il préfére vivre a Berlin qu’a

Paris ; il a toujours peur a Paris de perdre sa spécificité germanique » Journal de Schiefler, 06.11.1903 (Munch/Schiefler I, § 52 )
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D.Bablet,1968, p. 76.
303

« toute la création littéraire du tournant du siécle subissait I'envoltement du nord. La Scandinavie signifiait, pour cette
génération, une terre vierge de I'ame, une source primitive de problémes encore insoupgonnés ». S. Zweig, 1929, cité in G.
Gerkens, « Munch und Vuillard », extr. de BOCK, dir., Edvard Munch : Probleme - Forschungen - Thesen, Munich, 1973, p. 133.

304
Max Reinhardt, cité in Midbge, p. 17. Reinhardt fait allusion aux deux statues de Bjgrnson et lbsen érigées devant le

Nationalteatret a Oslo
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tout nouveau lieu :
« Als Eroffnungsstiick hatte man nach sorgfaltiger Uberlegung Ibsens
Gespenster-Drama gewahlt, das mit seiner physischen Konzentration im
Gegeneinander seiner funf Figuren die beste Gelegenheit zu schauspielerischer
Kammermusik, zu einem Quintett funf erlesener Instrumente bot. Die Besetzung
stand fest : die Sorma, Moissi, die Hoflich, Reinhardt und Kayssler. Der Maler
fehlte noch : nach Reinhardts Prinzip, flr jedes Stlick, nicht blof3 der besten,
sondern der einzig méglichen zu finden, kam nur Edvard Munch in Frage ».5%

Reinhardt choisit donc Munch, d’'une part pour sa culture scandinave, d’autre part pour le
caractére intime de son oeuvre pictural qu’il a pu apprécier dans I'exposition de La Frise
de la vie. Il ne lui demande d’ailleurs pas d’illustrer, ou méme d’effectuer des travaux de
scénographie au sens propre, mais des « esquisses d’ambiance »307, des « esquisses
pour un décor » ou plus simplement « quelque chose qui puisse l'inspirer pour la mise en
scéne. »° Clest donc plus au pouvoir évocateur du peintre qu’il s’adresse qu'a sa
connaissance du texte. Effectivement, les esquisses réalisées par l'artiste se révélent trés
proche de son oeuvre, et témoignent d’'un fort caractére pictural ; tout en ayant ceci de
commun avec les programmes parisiens qu’'elles s’attachent a donner une vision
suggestive de la piéce, elles amorcent une évolution dans une lecture du texte toujours
plus approfondie.

Si I'intérét de l'artiste pour cette forme de création nouvelle est indéniable, il est resté
a I'état de curiosité artistique, sans provoquer un investissement démesuré. Il ressort de la
correspondance de l'artiste, comme de I'étude de ses expositions, que Munch a toujours
privilégié sa production propre dans ces périodes, considérant ces travaux comme un
intéressant a-coté : « Je m’occupe donc en ce moment d’art plus Iéger et de théatre »°%°
écrit-il a son ami Narregard pendant cette période. Pourtant, a ces travaux de commande
s’ajoutera toute une production spontanée, instaurant une nouvelle relation entre l'artiste
et 'oeuvre d’lbsen.

Un rapport a I'oeuvre qui devient exclusivement privé

305
H. Ibsen, Peer Gynt, catalogue TNP, 1981, p. 57.

306 L\ . . s . R . L .
« Comme piéce d’inauguration avait été choisi, aprés mire réflexion, le drame d’lbsen Les Revenants, qui

physiquement condensé dans la confrontation de ses cinq personnages, offrait la meilleure opportunité pour une musique
de chambre théétrale, un quintette de cinq instruments choisis. La distribution était établie : Sorma, Moissi, Héflich,
Reinhardt et Kayssler. Le peintre manquait encore : d’aprés Reinhardt, pour cette piéce, non pas le meilleur, mais le seul
peintre envisageable était Edvard Munch ». Arthur Kahane, Berliner Tagblatt, 28.10.1926. Cité in cat. expo. 1976, Ziirich, p.
54.

307
« Stimmungsskizzen », lettre de Reinhardt a Munch non datée (avant le 11.07.1906)

308
Lettre du Deutsches Theater a Edvard Munch, 11.06.1906.

309
Lettre a Narregard, 1906 (non datée). La formule intégrale laisse entendre que I'artiste n’a pas grande estime pour le milieu
théatral et culturel de son pays : « Je m'occupe en ce moment d’art plus Iéger et de théatre - cela me gagnera peut-étre un peu plus

de respect dans le cercle journalistico-théatro-cannibale, adepte du whisky-soda des snobs de Christiania ».
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L’internement psychiatrique que subit Munch en 1909 est la source d’un profond
changement de style de vie, qui a naturellement des répercussions dans son oeuvre. Les
années d’errance, de fréquentation de cercles, de vie de bohéme cessent brusquement,
pour laisser place a un isolement quasi absolu qui pousse le peintre a puiser toujours plus
dans son univers et son imaginaire propres tout en le maintenant a I'écart des influences
extérieures, dont il n’a connaissance que par la visite d’expositions ou la lecture, refusant
a de rares exceptions prés tout contact nouveau et n‘admettant la visite que de ses
intimes.

Lorsque le peintre entame ses dessins de John-Gabriel Borkman, ses préoccupations
sont dés lors trés différentes de celles qui ont pu donner lieu aux travaux précédents.
Malgré bien des hésitations, Munch est finalement rentré en Norvége en mai 1909. Fuyant
Christiania et le milieu artistique par lequel il se considére persécuté, il s’est installé prés
de Kragerg, petite station balnéaire sur la céte sud ; la propriété qu’il acquiert, Hvitsen, est
pour lui un havre destiné a le protéger du monde extérieur. C'est la, pendant le premier
hiver qu’il passe a nouveau dans sa patrie, que Munch entreprend les dessins de
John-Gabriel Borkman. Il n’est pas impossible que Munch ait envisagé ces dessins dans
'optique d’'une nouvelle collaboration éventuelle avec Max Reinhardt, auquel il a écrit a
lautomne 1909: « J’ai souvent pensé a nos projets... »'° L'étude des oeuvres laisse
pourtant imaginer que les motivations de Munch ont été essentiellement d’ordre privé :
dessins pour la plupart, exécutées souvent dans des carnets d’esquisses, les illustrations
de John-Gabriel Borkman ont un caractére intime qui les différencie profondément des
oeuvres des Kammerspiele. L'incomparable paysage hivernal de la Norvege, que Munch
retrouvait aprés plusieurs années d’exil, tout comme I'état d’'isolement total dans lequel
l'artiste se tenait, sont autant de paralléles entre sa situation et celle du héros de la piece,
auquel il fait de méme référence en évoquant les moments de gloire et de doute qu’il a
connus dans sa carriére : « J’ai eu trois victoires ces derniers temps (...) et pourtant
je dois tourner en rond et me sentir comme un Johan Gabriel Borkman » " Tout en
gardant a l'esprit 'analyse de 1897 — « Borkman, c’est Ibsen » - l'artiste glisse
doucement vers un investissement personnel dans la lecture du drame que I'on retrouve
également dans les dessins de Peer Gynt et de Quand nous nous réveillerons d’entre les
morts " Cette appropriation s’accompagne d’une évolution dans la maniére de mettre en
image. Si les illustrations de John-Gabriel Borkman portent encore les traces des travaux
scenographiques, en particulier dans les quelques aquarelles, la production privée, en
majorité dessins au crayon ou a I'encre, délaisse peu a peu les possibilités de suggestion
visuelle ou de décoration pour une transposition visuelle plus interprétative : l'artiste se

0
Lettre de Munch a Reinhardt, non datée (automne 1909), citée in cat. 1978, Northfield, p.22. Reinhardt créera cette piéce

quelques années plus tard, en mars 1917, non pas aux Kammerspiele mais sur la scéne beaucoup plus large du Deutsches

Theater. Cette mise en scéne, avec une scénographie et des esquisses d’ambiance d’Ernst Stern, est considérée comme

déterminante, particuliérement novatrice dans « I'utilisation interprétative de I'espace, de la ligne et de la couleur. » (F.&L.L. Marker,

p. 206 )
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1
Journal Ravensberg, 07.01.1910 (annexe 5)

Voir Troisiéme partie, |.
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concentre sur les enjeux de la situation dramatique, la caractérisation des personnages,
leurs relations, proposant plusieurs versions d’'une méme scéne ou d'un méme
personnage.313 Cette tendance ne fait que s’accentuer au fil des ans, pour donner lieu
dans les derniéres séries a de multiples croquis, autant d’instantanés témoignant de
'omniprésence des personnages ibséniens dans I'esprit du peintre, qui surgissent au
milieu des carnets d’esquisse sans lien logique apparent avec les croquis qui les
précédent ou les suivent.

L’année 1909 marque ainsi la charniére entre deux types de production de I'artiste :
'une définie dans le temps comme dans la destination, organisée et aboutissant a une
création de nature publique, I'autre s’étendant de fagon aussi indistincte que continue sur
toute la carriére de I'artiste, création spontanée et de toute évidence de nature privée, sur
laquelle nous possédons extrémement peu de documentation.

Ce basculement du public a I'intime n’est nullement interrompu par I'épisode des
illustrations des Prétendants a la couronne, en 1917, épisode dont l'inachévement
démontre justement que l'artiste renonce a faire de l'illustration une oeuvre destinée a un
public. Le projet, vraisemblablement a l'initiative de I'éditeur Gudmund Stenersen — le
pére de I'ami de Munch — avait pour ambition de concurrencer le formidable événement
gu’avait constitué en 1899 I'édition des Sagas de Snorre, illustrée par un symposium des
plus célébres artistes norvégiens : Christian Krohg, Erik Werenskiold, Halfdan Egedius,
Eiliff Peterssen, Gerhard Munthe. Dans le domaine de I'édition comme tant d’autres
domaines artistiques, la Norvége est au tournant du siécle encore au stade de la
découverte. L'immense majorité des livres est encore imprimée a Copenhague jusque
dans les années 1890, lorsque Hans Matheus Refsum, aprés six années aux Etats-Unis,
implante une maison d’édition a Christiania et offre la possibilité aux artistes norvégiens
de s’essayer a la décoration et a lillustration. Thorolf Holmboe, un ami de Munch, est
celui « que I'on doit considérer comme le premier artiste a faire du livre relié un art a
part entiére en Norvége »314, tandis que les premiéres réalisations dans le domaine de
lillustration consacrent dans ce domaine la figure emblématique d’Erik Werenskiold, qui
avec Kittelsen illustre les Contes populaires norvégiens de Moe et Asbjgrnsen (1879),
puis dirige I'édition de Snorre (1899). Cette naissance de I'art de lillustration en Norvége
se concrétise par la création d’'une Association pour I'art du livre norvégien en 1900 par
ses principaux acteurs, entre autres Holmboe, Werenskiold, Munthe et Nygaard. Lorsque
Stenersen propose le projet des Prétendants a Munch en 1917, I'art de Tl'illustration est en
Norvége une branche artistique a laquelle les représentants les plus prestigieux de la
peinture ne dédaignent pas de participer, tandis qu’a la méme époque sur le continent
une évolution du jugement sur l'illustrateur aboutit au méme phénomeéne.

Le fait que linitiative ait donné lieu a une série de gravures, et non seulement a
quelques dessins comme les tentatives antérieures de Munch, atteste qu'elle a été
poursuivie pendant un certain temps. Le choix de la gravure sur bois est peu surprenant,

Voir Deuxiéme partie, |.

314
T. Skedsmo, « Norsk bokkunst rundt arhundreskiftet », in cat. expo 1994, Oslo,.Tradisjon og fornyelse — Norge rundt

arhundreskiftet, p. 308.
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car non seulement le medium est un des matériaux de prédilection de I'artiste, mais il est
également depuis quelques années remis a I’honneur dans le domaine de lillustration. La
gravure en taille d’épargne, née avec les premiers livres illustrés, est tombée en
désuétude par son caractére contraignant dés la seconde moitié du XVle siécle au profit
de la taille-douce. L’époque romantique, époque phare de l'illustration, a cependant fait de
la vignette xylographique son principal outil ; le boit de bout est alors exclusivement utilisée,
mais les symbolistes a la fin du XlXe siécle renouent avec le bois de fil, ce matériau
archaique qui les séduit par le caractére simple et tranché des compositions. Dans le
sillage de Gauguin, c’est a Paris que Munch s’est essayé pour la premiére fois a la
gravure sur bois, en 1896, et il en devient trés vite 'un des principaux experts et
novateurs, inspirant les expressionnistes allemands qui feront de la technique le principal
instrument de leur art. Grace a des artistes comme Lepére et Vallotton, on redécouvre
également les possibilités que ces images simples et élégantes offrent dans le domaine
de Tlillustration, et le médium trouve sa consécration dans les premiéres années du XXe
siécle, avec en France les illustrations des Fleurs du mal par Emile Bernard (1905), celles
de L’Enchanteur pourrissant d’Apollinaire par Derain (1908) , celles du Bestiaire d’Orphée
du méme auteur par Dufy (1910). Conscient de « I'adaptation nécessaire des moyens
d’expression a la signification du sujet choisi »315, Munch choisit ce matériau dont le
caractére archaique répond au contexte médiéval du drame historique d’lbsen. Le
témoignage de Stenersen, bien qu’erroné en ce qui concerne le titre de la piéce, indique
que l'ouvrage a été congu initialement, soit comme une suite directe a la Saga de Snorre,
soit tout au moins en prenant cet ouvrage comme modéele : I'artiste aurait dans un premier
temps tenté de s’inspirer des réalisations de la Saga, vignettes reéalisées dans une grande
fidélité au contexte historique, mais I'empreinte beaucoup plus moderne qui marque ses
propres illustrations I'aurait vite découragé :

« Il fit quelques gravures sur bois dans le style saga, puis renonga. Il disait qu’il
n'arrivait pas a adapter son tracé pour qu’il corresponde aux autres dessins. (Il
admirait les dessins d’Egedius et de Munthe.) Mais son refus avait une autre
raison. Ce n’était pas dans le tracé de la ligne qu’il échouait. C'était que les
tableaux de la Frise de la vie se glissaient aussi dans les dessins et les gravures
sur bois qu’il faisait pour Snorre. C’est pour cela qu’il abandonna. Des images
comme celle de Jappe sur le rivage, celle de Gierlgff et sa femme, lui assis,
puissant, elle debout toute petite, s’imposaient dans les nouvelles images qu’il
créait. Il leur a simplement mis une épée et une cotte de mailles ».**°

Cette interprétation, qui reste a nuancer, est la seule hypothése proposée pour expliquer
'abandon du projet par lartiste, et parait convaincante. Aprés les oeuvres faites pour
Lugné-Poe ou Reinhardt, portant la marque premiére de la collaboration de l'artiste avec
son environnement, aprés les premiéres illustrations de John-Gabriel Borkman
entiérement fictives, les gravures des Prétendants a la couronne se caractérisent par
l'apparition — encore discréte — d’éléments hérités de I'oeuvre personnel de Munch ;
caractére qui s’affirmera dans les dessins ultérieurs. Cet investissement personnel du

15
Derain, lettre de 1903, cité in G. Bertrand, L’lllustration de la poésie a I'’époque du cubisme, Paris, 1971, p.21.

316
R. Stenersen, p. 135.
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texte aurait, selon Stenersen, dérangé l'artiste, mais la production des derniéres années
prouve qu’il n’en est rien. Si Munch a renoncé a I'édition des gravures, il n’a nullement
renoncé a leur réalisation et a poursuivi ses dessins sur la piéce au-dela de la date
1916-17, tout comme il a continué a illustrer Ibsen avec un vocabulaire formel toujours
plus inspiré par ses propres réalisations picturales. Le refus final ne doit donc pas se lire
comme l'expression d’'un dilemme de l'artiste entre son monde personnel et celui de
lauteur qu’il illustre, mais comme le refus de présenter un dialogue artistique considéré
comme ressortissant exclusivement au domaine privé — caractére qui marque l'intégralité
de la production ultérieure. Le destin des gravures des Prétendants a la couronne, tout
comme la reprise dix ans plus tard de certains motifs des travaux des Revenants sans
raison particuliere, est révélateur de la nature trés relative du critére de distinction entre
oeuvre de commande et oeuvre privée qui, s’il est souvent pertinent chez beaucoup
d’artistes, n'a guére été pris en considération par un artiste comme Munch.

Cette production illustrative a ainsi une nature mixte, fruit d’'un dialogue artistique
ininterrompu qui ne se limite ni dans les conditions édictées par les circonstances
extérieures, ni dans le temps, et ou les frontiéres entre oeuvre sur commande et oeuvre
privée sont extrémement perméables. Un dialogue qui, commence sur la scéne publique,
a progressivement mais fermement été confisqué par lartiste. Des premiéres oeuvres,
effectuées a la demande d’acteurs étrangers - principalement pour la raison contestable
de parenté culturelle - jusqu’aux derniers dessins, fragments d’'une série ou les liens entre
texte et image, entre source littéraire et source picturale personnelle sont toujours plus
étroits, se révéle toute I'évolution de la relation du peintre a 'oeuvre d’'lbsen - d’héritage
culturel propre a tout un pays au dialogue créateur le plus intime.

En cela, ce corpus se distingue de la plupart des productions d’illustration des grands
artistes, qui dans la grande majorité se sont concentrés sur une piéce en particulier, dans
un temps donné. Munch, quant a lui, n’a jamais estimé le sujet épuisé, et devait vivre tout
au long de sa vie entouré des personnages d’'lbsen qu'il s’appropria comme autant d’amis
fictifs ou de projections symboliques de ses états d'ame”"’

Mais la prédominance des illustrations a caractére privé pose le probléme méme de
leur définition : peut-il y avoir illustration lorsqu’il n’'y a pas de lecteur ? En quoi ces
dessins et gravures ont-ils une vocation illustrative ?

De lillustration au commentaire ? Du probléme de la mise en page

S. Le Men a récemment posé de nouveau le probléme de la définition du terme
« illustration » : s’il s’applique, dans son acception large, a toute « image relative a un
texte » - traduction de la définition de M. Schapiro, « word-bound image » - encore faut-il
préciser la nature de la relation établie entre texte et image, nature sur laquelle « bien des
possibilités sont offertes ». 1 Si des filieres iconographiques peuvent étre reconstituées,
« lillustration n’en reste pas moins déterminée, de fagon générale, par quelques grands
criteres (...) dont les trois principaux ont trait a la localisation, a la forme et au genre » : la

Voir Troisiéme partie, I.

S. Le Men, « Introduction : Iconographie et illustration », extr. de lllustration (L’) - Essais d’iconographie, Paris, 1999, p. 9.
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localisation, c’est-a-dire 'emplacement de I'image « a l'intérieur d’'un volume donné, d’'une
entité éditoriale » ; la forme iconique, celle soit du « tableau-fenétre » - figure délimitée et
cadrée - soit de la « vignette » aux contours flous qui s’apparente davantage a I'ornement
; enfin, le genre, puisque les formules iconographiques de lillustration « se situent aux
confins des genres littéraires et des genres picturaux, et (...) procédent également
de I'histoire de I'estampe et des genres éditoriaux ».

La problématique de la mise en page est donc un des critéres essentiels de la notion
d’illustration, indissociable de celle du « livre illustré », dans lequel « parait nettement la
solidarité des parties verbale, typographique et picturale »'° Pour qu’il y ait
illustration d’'un texte par une image, encore faut-il la présence conjointe de ces deux
objets - texte et image, le concept d’illustration étant la conséquence de leur interrelation.
Une interrelation qui s’inscrit nécessairement dans la concrétisation matérielle qu’est le
livre, selon un agencement formel qui va en souligner, voire déterminer, les
caractéristiques. L’adaptation de I'image au support-livre est aussi inhérente a la
démarche illustrative que I'adaptation de l'image au cadre spatial de la scéne théatrale
'est dans la démarche scénographique. Peut-on parler de scénographie si le peintre ne
prend pas en considération I'existence d’une scéne ? De méme, peut-on considérer
comme illustrations des dessins qui ne présupposent pas I'existence d’un livre ?

Or, il N’y a pas de livre de piéces d’lbsen illustrées par Edvard Munch, et la réside la
différence essentielle entre notre cas d’étude et la plupart des ouvrages de ceux que I'on
nomme peintres illustrateurs. Les études sur le théme de l'illustration portent par principe
soit sur des éditions d’ouvrages, soit sur des oeuvres réalisées dans l'optique d’une
édition dont la réalisation n’a pas abouti pour des raisons diverses. Considérées comme
inachevées, elles portent néanmoins souvent les marques de cette volonté initiale de
publication dans leur agencement formel, soit dans le présupposé d’un texte a venir, pour
lequel un espace blanc est laissé, soit dans la délimitation de limage en un
« tableau-fenétre ». Cest ainsi que Munch lui-méme insére les croquis de Désespoir
destinés a lillustration de Alruner de Goldstein dans un cadre oblong, plus ou moins
épais, dont G. Aitken souligne la ressemblance tant dans leur format, leur mise en page
que leur technique avec les programmes-vignettes que réalise Paul Sérusier pour le
Théatre d'Art’™”’. De méme, les trois dessins réalisés pour Les Fleurs du Mal, bien que
différant légérement de format, présentent le méme espace blanc laissé dans la partie
inférieure droite, réservé au texte, dont le titre a parfois été déja inscrit.

Or, parmi la production spécifiquement « ibsénienne » de Munch, le nombre
d’oeuvres témoignant d’'une recherche de mise en page est extrémement limité. Dans les
gravures portant sur Les Prétendants a la couronne, se trouve un essai de page de titre.
Sur la planche elle-méme n'a été gravé que le frontispice, inséré dans un cadre
n'occupant qu’'une partie de I'espace. Une épreuve (fig.26) en a été tirée et lartiste a
ajouté au crayon le titre - aprés plusieurs corrections d’emplacement -, la signature et
l'inscription « Titelblad » (« Page de titre »).

S. Le Men, « Quant au livre illustré... », Revue de l'art n°44, Paris, 1979, p.86.

Désespoir, 1891-92, plume, 170 x 270, T 129-38. Cité in G. Aitken, « Edvard Munch et la scéne frangaise », p. 224-225
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Toujours dans Les Prétendants a la couronne, une gravure321 dont le format tres étiré
témoigne d’une possibilité d’insertion dans le livre en tant que bandeau. Le sujet et la
forme se différencient des autres gravures, et s’accordent bien avec la fonction plus
accessoire, plus décorative du bandeau : I'image ne représente pas une scéne du drame,
mais le portrait d’'un couple identifié¢ comme Skule et Ingebjarg, c’est-a-dire d’'un couple
existant dans le récit mais non sur scéne. L'image, évocation d’'un lointain épisode de
I'histoire relatée, ne nécessite pas un format de pleine page, mais on ne sait si le sujet a
déterminé la forme ou si c’est I'expérimentation des possibilités de mise en page qui a
inspiré le sujet. Ce cas reste quoi qu’il en soit 'unique exemple d'une tentative
d’illustration marginale, un des procédés les plus classiques de lillustration depuis
I'enluminure et remis a I’honneur par les illustrateurs de la fin du XlIXe siécle.

Ces deux cas - la page de titre et le bandeau - sont les deux seules oeuvres issues
d’une volonté de mise en page. Quelques dessins - une minorité - ont été délimités par un
cadre, mais ce simple élément ne suffit pas a leur attribuer une vocation illustrative. Le
cadrage de I'image n’est en effet pas propre a l'illustration seule ; il peut s’'inscrire comme
héritage de la production picturale - rappelant le cadre du tableau - ou graphique - celui
de la gravure. Munch pouvait parfois, a l'intérieur du cadre matériel, insérer un cadre fictif,
a fonction décorative et symbolique, dans ses peintures ou ses gravures : le cadre initial,
en bois sculpté, de sa Madone, réapparait comme motif interne dans la gravure du méme
sujet322 ; méme cadre fictif, entre autres, dans son portrait lithographié de Strindberg323,
ou dans le tableau Métabolisme ***. Dans les dessins des Prétendants ou de John-Gabriel
Borkman (fig.32), comme dans d’autres dessins de lartiste n’ayant pas de source
littéraire, le cadre a la méme fonction structurante, mais il est tracé rapidement, avec
désinvolture, sans nécessairement conférer a I'image une nature illustrative.

Un troisiétme dessin que I'on peut qualifier d’illustration au sens strict, non a cause
d’'une recherche de mise en page, mais par lintention de mise en rapport avec le
texte, est un croquis a I'encre portant sur Quand nous nous réveillerons d’entre les morts,
réalisé sur une feuille que l'artiste a pliée et insérée dans I'édition en sa possession, le
cinquiéme volume des OEuvres completes, édition commémorative””® de 1908. La feuille
(fig. 33) a été trouvée entre les pages 400 et 401, tandis que plusieurs passages des
pages 397 et 401 (fin de I'acte Il) ont été cochés par I'artiste, et qu'au bas de la page 397
le commentaire manuscrit « Ducha et Stachu » met en relation les personnages et le
couple d’amis de Munch Dagny Juel et Stanislaw Przybyszewski.

Mais cet exemple prend valeur d’exception : s’il démontre que l'artiste a pu, une fois

321
Skule et Ingebjorg, 1916-17, gravure sur bois, 543x207, G/t 659.
322
Madone, 1895, lithographie, 598 x 443, G/l 194.
323 i ) .
August Strindberg, 1896, lithographie, 600 x 460, G/l 219.
324
Métabolisme, 1899, huile sur toile, 172.5 x 142, M 419.

325
Henrik Ibsen, Samlede Verker, Mindeutgave, Femte Bind, Christiania et Copenhague, Gyldendal, 1908. Voir en annexe 9 les

ouvrages d’Henrik Ibsen en la possession d’Edvard Munch.
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32

32

au moins, mettre en relation directe un passage précis du texte et sa transposition
visuelle, le fait que cette démarche n’ait pas été réitérée est significatif. Le méme volume
comporte, avant le texte de Quand nous nous réveillerons d’entre les morts, celui de
John-Gabriel Borkman, sur lequel aucune illustration n’apparait. Sur I'ensemble des
nombreuses éditions en la possession de l'artiste (annexe 9), aucune autre annotation ou
signe de reconnaissance n’a été fait, de méme qu’aucune autre feuille n’a été adjointe a
l'ouvrage. Phénoméne d’autant plus surprenant que [lartiste est coutumier de
commentaires graphiques, par exemple dans sa correspondance, lorsqu’il orne ses lettres
de petits croquis ou qu'il retravaille au crayon les cartes postales qu’il envoie a ses amis —
croquis hatifs et humoristes, sans ambition mais qui témoignent de son besoin constant
de restituer ses moindres pensées de fagon graphique. De méme, le fait que sur plusieurs
centaines de dessins qualifiés a priori d’illustrations, seulement trois portent la marque
d’'une réelle intention de mise en rapport entre texte et image, révéle une démarche qui
semble aller a I'inverse de celle que I'artiste expérimente dans ses propres productions
mélant texte et image.

Munch et la mise en page dans ses productions : de la séparation a la fusion
entre texte et image

Cette séparation hermétique entre mots et image, ce désintérét total de mise en relation
entre le texte et les dessins qu'il a inspirés, pourraient paraitre anodins chez certains
artistes privilégiant leur formation premiére de plasticien. Or, il n’en est rien chez Munch,
dont nous avons déja vu lI'importance qu’il accorde a la fonction intellectuelle de I'art, et
qui dans ses propres productions mélant mots et image, effectue justement des
recherches témoignant d’'une préoccupation bien réelle envers les possibilités qu’offre la
concrétisation plastique d’'une combinaison texte-image dans le domaine du livre.

Les premiéres réalisations graphiques mélant texte et image dans les années 1890

subissent I'influence des essais d’illustration de l'artiste a la méme époque : la reprise de
. . . 326 ~ T .

Désespoir pour son propre texte du Cri = a la méme délimitation en tableau-cadre que
celle congue comme illustration d’Alruner de Goldstein, tandis que le texte est manuscrit a
y ;. . . . ~ , . . 327
I'extérieur du cadre, dans la partie droite de la feuille. De la méme époque, Vision
associe texte et image dans la méme structure séparée, le texte s'nscrivant dans un cadre
qui occupe la plus grande partie de la feuille, tandis que I'image s’adapte a I'espace
restant.

Aprés ces premiers essais, encore trés imprégnés d’une vision illustrative du rapport
entre fait scripturaire et fait iconique, I'artiste en explore au cours de sa carriére les
multiples possibilités.

Alpha et Oméga (1908-09), la seule oeuvre combinant les langages graphique et
linguistique qui ait été réellement publiée, est un précieux élément pour la connaissance
du jeu spatial que Munch établit entre texte et image dans ses productions.

6
Désespoir, 1891-92, fusain et huile, 370 x 422, T 2367.

7
Vision, ca 1892, plume, 180 x 115, reproduit in cat. 1991-92, Paris-Oslo, p. 153.

98

"Cyberthéses ou Plateforme" - © Celui de I'auteur ou l'autre



PREMIERE PARTIE : EDVARD MUNCH ET HENRIK IBSEN , DU DIALOGUE PUBLIC A LA
CONFESSION INTIME

L’album d’Alpha et Oméga est constitué de dix-huit gravures, outre la page de titre et
deux vignettes introductives. Seules les deux premiéres pages (fig. 8) - celle de titre et
celle qui constitue le sommaire, dans laquelle la liste des titres des gravures est encadrée
par le dessin de deux tétes évoquant les masques de la comédie et de la tragédie -
mélent texte et image. La mise en page cherche équilibre, clarté et unité : texte et dessins
se répondent de fagon symétrique : les lettres en majuscules du titre, du nom de l'auteur
et de la nature du tirage encadrent en haut et bas la vignette illustrative dans le frontispice
; sur la page suivante, au contraire, ce sont les deux bandeaux verticaux iconiques qui
font contrepoint a la colonne des titres. Texte et image ne s’entremélent pas, mais se
disposent en parallele dans une composition aérée. L'absence de cadre et surtout la
nature autographe du texte, écrit en majuscules, fondent une totale unité visuelle : rien ici
des mises en pages structurées ou image et texte restent deux entités distinctes : les
illustrations de Maurice Denis pour Sagesse de Verlaine®® en sont un exemple assez
extréme, mais de méme les variations intexte de Picasso dans Le Chef-d’oeuvre inconnu
de Balzacazg, aussi linéaires soient-elles, ne remettent pas en cause le principe d’'une
distinction texte-image. Il est vrai que la typographie reste une contrainte incontournable
pour I'édition d’oeuvres littéraires. Les réalisations qui présentent la méme symbiose entre
texte et image sont celles ou la calligraphie répond a la graphie plastique, comme dans
nombre des programmes de Vuillard pour le Théatre de I'OEuvre : Rosmersholm,
Au-dessus des forces humaines, Solness le Constructeur, bien que Munch se distingue ici
de Vuillard en n’en partageant pas I'absence volontaire de lisibilite**’. La calligraphie sera
trés prisée par les illustrateurs du XXe siécle pour cette capacité a unir texte et image,
comme dans les pages du Chant des morts de Pierre Reverdy ornées des enluminures
lithographiées de Picasso ou la couverture du Théogonie d’Hésiode par Georges
Braque.s3t

Peut-étre est-ce ce méme probléme de typographie qui dans Alpha et Oméga pousse
l'artiste aprés ces deux pages introductives a abandonner 'union entre texte et image :
I'histoire apparait d’un bloc, imprimée sur une page unique divisée en deux colonnes. A la
suite, les dix-huit lithographies reprennent littéralement la dramatique, sans une seule
légende. Tous les épisodes, toutes les descriptions du texte apparaissent dans les
illustrations, et il aurait été trés facile de découper l'histoire en séquences illustrées. Au
contraire, l'artiste fait le choix de d’abord relater I'histoire, puis laisser le lecteur savourer
la série graphique. Ici, le texte a moins d’'importance en tant que narration qu’en tant
gu’introduction aux dessins, et a une fonction essentiellement explicative : la nature de
'ouvrage est moins celle d’'un livre illustré que celle d’'une de ces « histoires en
estampes » que P. Kaenel situe dans la tradition de Rodolphe Toépffer et Thomas

28
P. Verlaine, Sagesse, illustrations de M. Denis, éditions Ambroise Vollard, 1911.

29
H. de Balzac, Le Chef-d’oeuvre inconnu, illustrations de P. Picasso, éditions Ambroise Vollard, 1931.

330
F. Fossier, p. 71.

331
P. Reverdy, Le Chant des morts, illustrations de P. Picasso, éditions Tériade, 1948. Hésiode, Théogonie, illustrations de G.

Braque, éditions Aimé Maeght, 1955.
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Rowlandson. Il souligne l'influence de Hogarth en tant que « pére fondateur », mais note
la nuance entre histoire en estampes et livre illustré : « Chez Hogarth, les tableaux sont
chargés d’éléments symboliques, de détails codés qui forment ensemble une sorte
de texte : I'image devient la mise en forme intermédiaire d’un discours moralisateur
qu’elle livre a la ‘lecture’ d’un spectateur. Celui-ci, a son tour, retraduit en langage
le message iconique du tableau gravé. Chez Rowlandson, le texte - bien qu’a
Porigine il fit composé d’aprés la gravure - une fois joint a son ‘illustration’, est
détréné de cette préséance, de cette antériorité exceptionnelle de I'image. Un livre
illustré génére en effet des réflexes de lecture qui donnent automatiquement une
priorité au texte par rapport a lillustration que I'on pergoit toujours comme
‘seconde’». °*

Autres histoires en estampes, les caricatures que Munch réalise juste aprés
'achévement d’Alpha et Oméga pour exorciser les conflits envenimés qu'’il a entretenus
avec ses anciens amis de la bohéme. Dans une série de douze lithographies exécutées
entre 1909 et 1911, Munch donne sa version de ce qu'il appelle d’abord L’Histoire d’une
agression 338 puis L’Histoire des souffrances 334, dans une sorte de reconstitution
chronologique en séquences. Chaque scéne est dessinée dans un style ouvertement
caricatural, et commentée soit en haut soit en bas de I'image par quelques phrases de la
main méme de l'artiste. Cette série se situe dans la tradition des caricaturistes tels que
Hogarth ou Daumier, ce que l'artiste reconnait volontiers :

« Mais naturellement, je vais comme Goya et Daumier peindre le diable sur le
mur (...) Je fouettais auparavant avec la férule, je vais maintenant utiliser le dard

du scorpion »°

35

L’ensemble repose sur un rapport de complémentarité entre texte et image (fig.35) :
tandis que le dessin présente les faits et la situation, les phrases reproduisent pour
'essentiel les commentaires et assertions des ennemis de Munch, I'expression satirique
naissant soit de la déformation formelle des personnages, soit de la distance entre
'énonciation textuelle et la réalité présentée dans le dessin. Dans L’Histoire des
souffrances, les échanges instaurés entre texte et image les rendent interdépendants,
tandis que dans Alpha et Oméga ils sont congus comme deux entités structurellement
autonomes.

L’Arbre de la Connaissance est en revanche le fruit des recherches ultérieures de
l'artiste qui entrevoit d’autres possibilités d’organisation spatiale. Bien que l'album n’ait
jamais été publié, et qu’on ignore par la si I'artiste a été satisfait de ses expérimentations,
le temps consacré a sa réalisation est significatif de I'intérét de I'auteur pour les questions
de mise en page et de rapport texte-image. La structure générale reprend certains

2
P. Kaenel, « Les Voyages et aventures du docteur Festus de Rodolphe Tdpffer : d’'une histoire en estampes a un livre illustré »,

extr. de lllustration (L’) - Essais d’iconographie, Paris, 1999, pp. 39-67.

333
Lettre a J. Nilssen, 01.03.09, publiée in E. Bang.

334
Cité in cat. expo. 1981, Oslo, p. 77

335
Lettre a C. Gierlgff, 13.05.1908, citée in cat.expo. 1981, Oslo, p. 77.
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principes d’Alpha et Oméga, en particulier le dialogue parfois décalé entre texte et images
: les deux variations sur un méme théme sont soit juxtaposées, réunies sur deux pages,
soit séparées l'une de l'autre, selon le principe musical de linvention a deux voix.
Certaines pages pourtant, voient 'union de ces deux voix en un accord parfait. La encore
toutes les possibilités ont été étudiées par I'artiste dans la mise en page : disposition
complémentaire et par étages dans Les Amants dans les vagues (fig. 36) ou le dessin au
pinceau, dans des couleurs noire et rouge, occupe la partie inférieure du cadre, lui-méme
surmonté d’'un en-téte dans les mémes tons, tandis que le texte s’insére entre les deux
parties iconiques. Sa polychromie, lointain écho de la typographie bicolore des titres dans
les premiers livres illustrés™® joue un réle primordial dans I'expression, chaque phrase
étant écrite dans une couleur différente, les traits de ponctuation étant méme accentués a
I'encre rouge en reprises de I'image. En revanche, Un regard mystérieux %7 est organisé
autour d’'une fusion absolue entre image et mots. Dans une vignette ou le cadre a été
délimité, mais n’est pas tracé, les mots s’étalent en lignes réguliéres , le méme espace
étant parcouru de dessins de visage ou d’yeux isolés. Le texte perd de plus en plus sa
fonction sémantique pour devenir un matériau formel : les phrases, elliptiques, sont
disposées en fonction de I'espace a remplir, sans logique, certains mots étant coupés ; la
couleur est utilisée de fagon également aléatoire, et peut englober toute une partie de
phrase ou au contraire se renouveler plusieurs fois au cours du méme mot. Cette
manipulation plasticienne de la graphie est sans aucun doute corrélative a la vocation
premiére de peintre de l'auteur, mais celle-ci n’en est pas la raison unique ; Mallarmé
avant Munch avait été soucieux dans certains de ses poémes tardifs, de leur graphie et
de la nature physique de leur support — Mallarmé il est vrai fait partie de ces
« écrivains-dessinateurs ».

En revendiquant I'entiére responsabilité des mots et des images, en les agencgant
dans un rapport d’interdépendance pour la construction d’'un ensemble parfaitement
cohérent, Munch se rapproche ainsi des « livres d’artistes », qui apparaissent au début du
XXe siécle — ceux de l'avant-garde russe naissent en 1912 -, ou « les mots et les
images ne sont pas, comme dans le ‘livre illustré’, deux créations séparées qui
doivent faire la preuve de leur complémentarité possible, deux voix différentes,
parfois concurrentes, qui doivent chercher a s’accorder et trop souvent ne
réussissent qu’a se juxtaposer. Mots et images sont au contraire les deux couleurs
d’une seule voix ».*° Avec une nuance toutefois : dans le livre dartiste, pour A.
Moeglin-Delcroix, « il n’y a donc pas d’existence séparée possible des uns et des
autres, a la difféerence des gravures et des textes des « livres illustrés » qui ont
généralement une vie autonome hors de I'ouvrage qui organise ponctuellement leur

6
Dans la tradition germanique des livres xylographiés, au XVle siécle, les titres sont en noir et rouge. La tradition francaise qui
prend le relais au siecle suivant va abandonner cette caractéristique, au moment ou elle remplace les caracteres gothiques par les

caractéres romains.

337
L’Arbre de la Connaissance : Un regard mystérieux, 1912-15, crayon de couleur, 620 x 470, T 2547-a43.

8
A. Moeglin-Delcroix, « La fin de lillustration dans le livre d’artistes », extr. de lllustration (L’) - Essais d’iconographie, Paris,
1999, p. 386.
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rencontre ». Malgré leur origine commune, productions graphiques et poémes, tout en
trouvant dans l'album leur réunion symbiotique, ont eu une vie autonome.

A la lumiére de ces réalisations, il devient impossible de ne pas considérer 'absence
de mise en page dans la plupart des dessins ibséniens comme significative. Que l'artiste,
d’'une part entreprenne un travail sur de nombreuses années sur le probléme de la mise
en page, cherchant a trouver 'union symbiotique entre mot et image dans ses propres
oeuvres, d’autre part effectue, a la méme époque, des dessins directement inspirés d’'un
texte sans chercher aucunement - ou de fagon vraiment sporadique - a construire une
organisation visuelle entre les deux langages, reste un constat inexplicable tant que I'on
persiste a considérer cette production comme étant de nature illustrative. L’abandon des
planches des Prétendants a la couronne pour la publication ne peut que confirmer le
caractéere spécifique de la relation que Munch entretient avec les pieces d’lbsen : ses
dessins ne sont nullement congus pour illustrer le texte, mais celui-ci est utilisé comme
source d’inspiration a des commentaires, des fantaisies graphiques qui n’en gardent pas
moins avec lui un rapport extrémement étroit.

Des trois critéres constitutifs de lillustration cités par S. Le Men - la localisation dans
I'ouvrage, le choix d’'une forme iconique et le genre - deux tout au moins sont caducs en
ce qui concerne I'étude des dessins du corpus étudié, dont la réalisation pour la grande
majorité en tant qu’oeuvres autonomes, hors du contexte éditorial, écarte toute possibilité
d’analyse tant de la localisation que de la forme iconique que l'artiste aurait pu choisir.
Quant au troisiéme critére - le genre - il est quant a lui un des éléments essentiels de la
définition d’'une « méthode munchéenne » de lillustration, et fera I'objet d’une étude
propre339, puisqu’'une des caractéristiques de ces dessins est l'utilisation de formules
iconographiques, qui loin de se situer aux confins des genres picturaux de l'artiste, au
contraire en sont directement héritées ou - plus rarement - en sont sources d’inspiration,
témoignant d’un constant dialogue entre I'oeuvre peint propre et I'oeuvre illustratif. Autre
argument en défaveur du terme « illustration » , qui présuppose qu’entre texte et image, la
source originale soit littéraire. Ce que souligne P. Berthier a propos de lillustration
picturale peut s’appliquer tout autant dans le domaine graphique : « qu’il lui soit
littéralement fidéle ou qu’il s’en écarte, qu’il 'enrichisse ou I'appauvrisse, c’est
toujours par rapport au langage littéraire premier que la ‘version’ picturale est
appréciée, puisque, loin d’éclore d’un seul coup comme un monde qui
s’auto-origine, le tableau n’existe que dans et par sa relation génératrice avec un
stimulus extrinséque ». 240

Or, une des caractéristiques de la transposition iconique chez Munch est la part non
négligeable d’emprunts, voir d’entiéres transpositions de ses oeuvres propres. Méme
lorsque celles-ci s’accompagnent d’aménagements induits par le passage du monde
iconique au monde littéraire, ou lorsque les paralléles entre ces deux mondes justifient
linsertion de I'image picturale dans le contexte littéraire, il n’en reste pas moins que le
dessin, directement hérité d’'un tableau « auto-originé », n’a nullement une existence

Voir Troisiéme partie, I, 3-4.

340
P. Berthier, p. 902 .
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uniqguement dictée par le stimulus extrinséque qu’est le texte.

Peut-on encore, dés lors, qualifier ces dessins d'illustrations ? L’absence de
vocabulaire plus satisfaisant nous oblige a avoir recours au terme et ses dérivés dans
cette étude, mais a la condition expresse de l'utiliser dans son acception large. Pour le
sujet lui-méme, dans le vaste domaine de la transposition visuelle, il semble préférable de
trouver un autre vocable que celui-ci, indissociable d’'une exigence éditoriale, pour définir
une relation entre texte et image de nature essentiellement privée. Lecture, commentaire
ou traduction graphique ? L’analyse du rapport qu’entretient l'artiste avec le matériau
littéraire qu’il a & sa disposition établira si texte et image sont ici considérés comme
équivalents ou comme complémentaires, tandis que I'existence de séries graphiques sur
un méme sujet - une méme scéne ou un méme personnage - peut autoriser également
l'utilisation du vocable musical de variations sur un théme.
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| - De la mise en scene a la mise en fiction

34

La premiére expérience de Munch dans le domaine du théatre, en 1896, s’inscrivait dans
le contexte d’'un renouveau, a une époque particulierement féconde en théories et
expérimentations aussi diverses qu’antagonistes, de discussions enflammées et
d’énonciations de doctrines, dont Aurélien Lugné-Poe est I'un des acteurs les plus
enthousiastes : « Aller a une représentation de I'OEuvre n’est pas aller au théatre,
c’est aller en pélerinage littéraire, en croisade de pensée. Le Théatre de "OEuvre
c’est la Terre Sainte intellectuelle, et M. Lugné-Poe en est le patriarche » Epoque
d’exaltation et de polémique, dont I'un des effets pervers est une lecture du texte
univalente, davantage subordonnée au dogme artistique défendu par le directeur de
théatre qu’a la nature profonde de l'oeuvre. Cest ainsi qu’lbsen finit par désavouer la
lecture uniquement symboliste de ses piéces par Lugné-Poe342, méme si celui-ci, devant
'accumulation des critiques, s’engage dans une voie plus mesurée, dont le premier essai
qu’'est Peer Gynt reste un demi-échec. Dans I'environnement du Théatre de I'OEuvre,

1
Cité in F. Fossier, p. 68.
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dominé par les figures de Vuillard, Denis et autres, lillustration comme la scénographie
portent I'empreinte de I'esthétique nabie, qui se veut essentiellement symboliste et
décorative : « Mais l'illustration, c’est la décoration d’un livre ! »o

Ces préoccupations ont dans une large mesure dicté la forme des créations de
Munch, dont Hauge nous dit qu’il n’était pas satisfait du premier essai « pas décoratif du
tout » du programme de Peer Gynt ; de méme, John-Gabriel Borkman témoigne des
préoccupations plus plastiques que littéraires, et ne dévoile en rien la vision de la piéce
par l'artiste.

Lorsque Munch revient au théatre, dix ans plus tard, a Berlin, non seulement
'évolution de l'esthétique théatrale, mais la personnalitt méme de Max Reinhardt
’'aménent a un travail trés différent. Reinhardt a été un des acteurs du renouveau théatral,
mais contrairement a des personnalitts comme Antoine, Lugné-Poe, Craig ou
Stanislavski344, il ne s’engage pas dans la voie de la théorisation et ne préche pas pour
une orientation artistique particuliére, mais au contraire pour une approche libre de tout
dogmatisme, chaque fois renouvelée selon la piéce abordée.

Parfois qualifié abusivement d’expressionniste345, le metteur en scéne pour sa part a
toujours revendiqué I'éclectisme, privilégiant la diversité tant dans le choix des textes que
dans les lieux scéniques et les moyens d’expression :

« Je serais bien en peine de dire si je suis réaliste, styliste, fantaisiste. Je me
défends de tout systeme, de toute idée préconcue ; je veux pouvoir m’engager
dans toutes les voies. Un texte me passionne, je pars de lui, je lui donne vie en
moi, et toujours le texte qui m’a passionné m’apparait expressif d’'une chose plus
grande que lui, imprégné d’un esprit, d'un Zeitgeist que je brlle de mettre en
relief. (...) J'ai été alafois le créateur des Kammerspiele, des petits théatres
intimes, véritables laboratoires d’art dramatique, et celui des Festspiele qui se
déroulent en plein air devant la cathédrale de Salzbourg ou dans la cour du grand
manege. C’est vous dire que ma conception de la mise en scéne moderne ne

2 Ibsen dans Le Figaro (18.07.1897), déplorait que « le directeur de 'OEuvre ait introduit trop de symbolisme, des éclairages trop

mystérieux dans la mise en scéne de ses pieces ». Cité in G. Aitken, « Edvard Munch et la scene frangaise », p. 234.
343 . . . . . » L
Article de Maurice Denis (paru sous le pseudonyme de Pierre Louis), Art et critique, 20 et 30.10.1890. Cité in F. Chapon, p. 37.

a4 André Antoine (1858-1943), metteur en scene et directeur de théatre. Il fonde en 1887 le Théatre Libre a Paris. Comprenant le
parti que peut tirer I'art de la scéne des théories naturalistes de Zola, il devient le metteur en scéne du mouvement d’opposition
dramatique : ouvert a tous les refusés des théatres officiels, le Théatre Libre se veut d’abord expérimental. En 1897, Antoine
s’installe a 'ancienne salle des Menus Plaisirs, rebaptisée Théatre Antoine, qui devient le lieu de la provocation esthétique. De 1906
a 1914, il dirige 'Odéon, puis prend ses distances avec la scéne pour s’essayer au cinéma. Edward Gordon Craig (1872-1966),
théoricien et homme de théatre. Fils de la célébre actrice Ellen Terry, il s’affirme comme comédien puis fonde en 1913 une école.
Sur l'art théatral (1911) et la revue The Mask (1908-1929) diffusent ses théories qui aspirent a un théatre « total », dans lequel

I'acteur jouerait un r6éle moindre.

345
« Max Reinhardt, par ses mises en scenes, étendit 'audience du mouvement [expressionniste] en Allemagne ; il le popularisa

mais n’en fit pas partie et il est d’autant plus absurde de le voir régulierement cité en France ou aux Etats-Unis comme

‘expressionniste’ (...) » (J.M. Palmier, L’Expressionnisme et les arts, |, Paris, 1979, p. 13).
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connait pas d’exclusive et que je pourrais la qualifier de totalitaire ».>*°

Cette adaptation de la méthode de mise en scéne a la nature de la piéce devait
profondément influencer [I'approche du texte par Munch. Celui-ci, délaissant
progressivement toute préoccupation décorative, allait en revanche en développer le
caractére interprétatif, s’engageant dans la voie d’'une lecture toujours plus approfondie
du texte .

Lorsqu’il décide de mettre en scéne Les Revenants, Reinhardt a déja assisté a
plusieurs productions de la piece au Deutsches Theater : a sa création en 1894, puis a la
mise en scéne d'Otto Brahm347 en 1900, dans laquelle il a tenu le réle d’Engstrand, qu’il
reprendrait ici. Mais aprés ses débuts chez Brahm, il s’est démarqué de ce théatre
naturaliste. Il reste imprégné de l'idée de « Gesamtkunstwerk », et subit I'influence de
Gordon Craig qui réclame l'union des moyens d’expression scénique et qui préche un
théatre éminemment visuel. Comme lui, Reinhardt insiste sur « le r6le de décorateur en
tant qu’artiste jouissant d’'un statut égal a celui du metteur en scéne ». 2 I travaille
differemment avec chacun des peintres qu'il soIIicite349, leur laissant plus ou moins
d’autonomie : il peut leur demander une simple illustration des didascalies, ou leur
remettre un plan d’ensemble de la mise en scéne, leur présenter un plan achevé avec
'emplacement des objets scéniques, ou méme concevoir de pair avec le peintre les
projets de décor. Lorsqu'’il demande a Munch une « suggestion de mise en scéne » par
quelques « esquisses d’ambiance » (« Stimmungsskizzen »), la demande est
inhabituelle :

« FUr die Gespenster-Auffihrung machte [Munch] nicht, wie die anderen Maler,
Dekorationsentwirfe und Figurinen, sondern malte zwei oder drei Bilder, die
Situationen des Stuckes darstellten. Aber ich habe Reinhardt hundertmal
versichern horen, dafd er von keinem Maler so starke und befruchtende
Stimmungsanregungen empfangen habe, wie von diesen Munch’schen Bildern.
Und es gelang Reinhardt in jener denkwirdigen Auffihrung ltickenlos, die
unbeschreiblich eindringliche Haltung und Stimmung der Malervision in die

Wirklichkeit der Bihne umzusetzen ».

350

Le témoignage d’Arthur Kahane (un des collaborateurs de Reinhardt) doit étre relativiser,
car l'artiste n’en a pas moins été chargé, outre ces esquisses d’ambiance, de la tache

346
Cité in D. Bablet, 1968, p. 78. Le terme « totalitaire » est a comprendre dans le sens de « total », « relatif a la totalité ».

47
Otto Brahm, un des principaux metteurs en scéne allemands (attaché au Deutsches Theater), figure de proue du mouvement

naturaliste.

34

8
F.&L.L. Marker, p.112.
9 . . . .
Parmi les plus renommés, Lovis Corinth et Max Kruse pour Electre (1903).

0
« Pour la création des Revenants, il [Munch] ne fit pas, comme les autres peintres, des propositions de décor et des

maquettes, mais il fit deux ou trois peintures représentant les situations de la piéce. Mais j’ai entendu cent fois Reinhardt

assurer qu’il n’avait requ d’aucun autre peintre des impulsions sensibles aussi fortes et fructueuses que ces tableaux de

Munch. Et Reinhardt a réussi, dans cette création mémorable, a transposer entiérement sur scéne I’indicible émotion et

I'atmosphére dramatique de la vision du peintre ».A. Kahane in Berliner Tagblatt, 28.10.1926, cité in cat. 1976, Ziirich, p. 54.
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plus traditionnelle de décorateur — tache qui, exigeant des capacités tout autres que celles
d'un peintre, n'a pas été aisée. Mais effectivement, l'originalité de la démarche de
Reinhardt est de demander a Munch un travail de scénographie reposant moins sur la
décoration ou la conception plastique que sur l'inventivité et I'interprétation ; du peintre, il
sollicite paradoxalement moins l'oeil que la sensibilité. Ce qu'il lui demande, c’est une
« ambiance », simplement « quelque chose qui puisse linspirer pour la mise en
scéne »351, démarche dont la spécificité va porter sa marque sur toute la production de
l'artiste. En lui demandant de restituer I'impression faite sur lui par le drame, plutét que de
créer un cadre plastique dans lequel les acteurs évolueraient, Reinhardt place le peintre
dans la situation d'un lecteur, non d’un technicien - qu’il sait Munch ne pas étre — et
'autorise ainsi a aborder le drame comme matériau littéraire plus que comme matériau de
représentation. En outre, en lui confiant la décision de I'atmosphére, du sensible autant
que du visuel, il lui octroie des pouvoirs bien plus étendus que ceux d'un décorateur,
pouvoirs qui empiétent d’autant sur les fonctions soit des acteurs, soit du metteur en
scéne : loin de se contenter de fournir un cadre aux acteurs, l'artiste est dés lors tenu de
diriger ceux-ci en leur proposant (voire en leur imposant), outre une composition spatiale,
des attitudes corporelles et une atmosphére générale qui relévent du domaine du jeu
interprétatif. Poussant le raisonnement a I'extréme, la mise en scéne ne serait dés lors
plus que la transposition matérielle de linterprétation émotionnelle du peintre.
L’orientation prise par Reinhardt s’inscrit dans [I'évolution générale de [I'esthétique
théatrale moderne, le peintre-scénographe se voyant accordé des pouvoirs toujours
accrus au point qu’'une décennie plus tard, dans sa lettre-contrat a Picasso mentionnant la
création du ballet du Tricorne, Diaghilev va jusqu’a qualifier la tache du peintre —
réalisation du décor et des costumes - d’« exécution de la mise en scéne », lui confiant
implicitement la responsabilité premiére de la création.”

La réalité a certainement été beaucoup plus nuancée, car d’'une part Reinhardt a au
début du travail orienté le peintre vers sa propre conception du décor par une lettre
détaillée (annexe 10), montrant par Ia une vision déja précise de la piece, d’autre part la
demande du metteur en scéne d’avoir « quelque chose pour l'inspirer » n’'implique
nullement l'obligation pour lui de suivre a la lettre ces propositions. Nul doute que le
résultat final a été une synthése de toutes les différentes propositions de I'équipe entiére ;
mais les témoignages des acteurs montrent que leur jeu méme a été influencé par le
peintre : Stenersen relate que « le grand acteur allemand Moissi a dit un jour que
pour son réle d’Osvald dans Les Revenants d’Ibsen, il s’était beaucoup aidé de la
gravure de Munch Osvald. Il a fait de la scéne ou Osvald annonce a sa mére qu’il
est atteint d’une maladie incurable le point culminant de Ila piéce. Il a joué cette
scéne en s’inspirant du dessin de Munch ou la mére s’effondre tandis qu’Osvald

31 Lettre du Deutsches Theater, 11.06.1906.

%2 « Mon cher Picasso, Je vous prie de prendre sur vous I'exécution de la mise en scéne du ballet Chapeau Tricorne, musique de
E. de Falla pour nos spectacles des Ballets russes ». Lettre de Diaghilev a Picasso, 15.04.1919, citée in cat. expo. 1992, Lyon,
Picasso — Le Tricorne, p. 25. Le statut du peintre dans I'ensemble de la création se révélerait écrasant, allant jusqu’a des
remaniements du livret et de la partition pour mettre en valeur le décor ; mais ce cas, extréme, est di plus a la personnalité et la

renommée de l'artiste qu’a sa fonction dans I'équipe.
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e . . - 353 .
reste paralysé sur le fauteuil, brisé » = ; pour Hedda Gabler, une note subsiste de
I'actrice principale au peintre sollicitant une entrevue avec Iui pour qu’il lui explique sa
.. 54
vision du personnage.

En privilégiant la suggestion a la visualisation, 'ambiance a I'agencement formel,
Reinhardt libére ainsi Munch de son réle de technicien au profit de celui de l'artiste. Les
esquisses réalisées témoignent de cette liberté d’action, et dérogent a certaines regles
fondamentales de la scénographie.

Problématique de l'illustration et de la scénographie

W. lIser, observant que les images évoquées par un roman a la lecture différent
systématiquement des images visuelles regues lorsqu'on en voit une adaptation
cinématographique, rappelle la distinction entre ce qu'’il appelle « optical vision » - la
vision optique, vision réelle - et « imagistic vision » - la vision imaginée, vision intérieure.
« We always have to form mental images, because the ‘schematized aspects’ of the
text only offer us knowledge of the conditions under which this imaginary object is
to be produced. This knowledge starts the process of ideation, but it is not itself the
object 32(5) be viewed ; this exists in the not yet formulated combination of given
data ».

Iser étudie la nécessaire distanciation entre lecture et adaptation cinématographique,
mais la problématique se pose de la méme facon dans le domaine de Tlillustration. Un
texte littéraire offre au lecteur des possibilités de visualisation qui, par leur état potentiel
méme, restent infinies. Dés lors que cette transposition formelle se concrétise, elle
implique des choix qui nécessairement réduisent le paradigme offert. Le probléme se
nuance cependant en ce qui concerne l'oeuvre dramatique, dont la vocation est
précisément d’étre transposée formellement par l'incarnation théatrale. La représentation
théatrale est elle-méme porteuse d’une dichotomie, en étant a la fois chargée de la fiction
- I'oeuvre littéraire - et de la réalité du spectacle sensoriel créé : « The stage is always
simultaneously a symbolic representation in a fictional world and a physical
presence in the factual world. (...) Although it is conventional to distinguish the text
as written construct and the text as theatrical construct, this distinction
presupposes an exclusiveness not entirely warranted ; clearly a performance based
on a written ‘play’ is not likely to exist without reference to a playscript, nor is a
playscript likely to exist without reference to its performability » 0

353
R. Stenersen, p. 92.

354 Reproduite in H. Midbge, p. 59 ; P. Krieger, p. 28.

35 « Nous devons toujours élaborer des images mentales, car les ‘aspects schématisés’ du texte ne font que nous donner
connaissance des conditions dans lesquelles cet objet imaginaire est censé étre produit. Cette connaissance démarre le processus
d’idéation, mais elle n'est pas en soi I'objet a concevoir ; celui-ci existe dans I'assemblage encore latent des informations
données ». W. Iser, The Act of Reading, p. 137, cité in K. Unruh des Roches, « Sight and insight : Stage pictures in Hedda Gabler »,

Journal of Dramatic Theory and criticism, n°1, 1990, p. 52.
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Dés lors, les criteres d’analyse ne peuvent étre les mémes en ce qui concerne
Pillustration d’'un roman, d’'une poésie ou d'une piéce de théatre. La querelle sur la
hiérarchie des arts qui s’est renouvelée au XIXe siecle a la lumiére des nouvelles
préoccupations sur la « correspondance des arts », a fourni des arguments qui,
soulignant les différences structurelles entre peinture et littérature, sont d’'un grand intérét
pour cerner I'enjeu de la confrontation du plasticien a un texte. Ainsi, tandis que le culte
séculaire des choses de l'esprit donnait la primauté a la littérature, du fait que « Ja
contemplation en image était traditionnellement tenue pour inférieure a Ia
contemplation sans image et les images corporelles pour inférieures aux images
intellectuelles et aux images spirituelles qu’étaient présumées étre les images
mentales »357, au contraire Delacroix - peintre littéraire s'’il en est - avance pour démontrer
la supériorité de la peinture sur la littérature, deux criteres : le caractére tangible de la
peinture — « art sublime (...), si on le compare a celui ou la pensée n’arrive a I’esprit
qu’a l'aide des lettres mises dans un ordre convenu ; art beaucoup plus compliqué,
si 'on veut, puisque le caractére n’est rien et que la pensée semble étre tout, mais
cent fois plus expressif, si I'on considére qu’indépendamment de l’idée, le signe
visible, hiéroglyphe parlant, signe sans valeur pour I’esprit du littérateur, devient
chez le peintre une source de la plus vive jouissance »° - et son caractére multiple
qui éveille des émotions sensorielles — « une impulsion qui résulte de tel arrangement
de couleurs, de lumiéres d’ombres, etc. » - qui « remue des sentiments que les
paroles ne peuvent exprimer que d’une maniére vague et de telle sorte que chacun,
suivant son génie particulier, les comprend a sa maniére, tandis que les peintres
vous y transportent en réalité »° . Qualité que définira E. Souriau dans sa théorie
d’esthétique comparée comme I'existence « phénoménale » de I'oeuvre d’art,
indépendante de son existence « réique ». 360

356
« La scene est toujours simultanément la représentation symbolique d’'un monde fictif et une présence physique dans le monde

réel.(...) Bien qu’il soit d’'usage de distinguer le texte en tant qu’'ouvrage écrit et le texte en tant qu'ouvrage théatral, cette distinction
présuppose une exclusivité qui n’est pas entierement garantie ; de toute évidence, une création basée sur une ‘piéce’ écrite peut
difficilement exister sans référence au texte, de méme qu’une piéce de théatre peut difficilement exister sans référence a sa

création ». K. Unruh des Roches, p. 50.

357
J.C. Moineau, « Le récit de I'art », extr. de C. Amey, dir., Le Récit et les arts, Paris, 1998, p.34.

358
« Vous jouissez de la représentation réelle de ces objets, comme si vous les voyez véritablement, et en méme temps le sens

que renferment les images pour I'esprit vous échauffe et vous transporte. Ces figures, ces objets, qui semblent la chose méme a
une certaine partie de votre étre intelligent, semblent comme un pont solide sur lequel I'imagination s’appuie pour pénétrer jusqu’'a
la sensation mystérieuse et profonde dont les formes sont en quelque sorte I'hiéroglyphe, mais un hiéroglyphe bien autrement
parlant qu’une froide représentation, qui ne tient que la place d'un caractére d’'imprimerie ; art sublime dans ce sens , si on le
compare a celui ou la pensée n’arrive a I'esprit qu’a I'aide des lettres mises dans un ordre convenu : art beaucoup plus compliqué,
si 'on veut, puisque le caractere n’est rien et que la pensée semble étre tout, mais cent fois plus expressif, si 'on considere
qu’indépendamment de I'idée, le signe visible, hiéroglyphe parlant, signe sans valeur pour I'esprit du littérateur, devient chez le
peintre une source de la plus vive jouissance ». ( Delacroix, Journal, II, 20.10.1853, cité in P. Berthier, p. 906)

359
Delacroix, OEuvres littéraires, cité in P. Berthier, pp. 906-907.
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Or, ces qualités que Delacroix refuse a la littérature, le théatre par essence les
possede : représentation réelle si I'en est, et beaucoup plus réelle par son incarnation que
ne pourra jamais I'étre une peinture, et oeuvre dotée d'une existence phénoménale
(créant une émotion a partir « de tels arrangements de couleurs, de lumiéres, d’'ombres,
etc... ») aussi bien que réique. De méme, I'autre distinction traditionnellement établie entre
peinture et littérature - le caractére de simultanéité visuelle opposé a celui de succession
verbale - s’efface dans l'art théatral. L’'oeuvre dramatique, de par sa double nature
littéraire et spectaculaire réconcilie ces deux antinomies dénonceées ici par Delacroix, dont
le texte peut se lire comme un manifeste scénographique. Paradoxalement, Delacroix
dont les illustrations de piéces de théatre, entre autres celles de Shakespeare et Goethe,
ont été inspirées par la vue de leur création, et qui portent une marque scénographique
tres forte, témoigne dans ses écrits sur la littérature d’'un parti de lecteur plus que de
spectateur. Munch, quant a lui, se doit par les différents contextes de création d’alterner
entre ces deux approches : lecteur dans ses programmes, dans ses dessins intimes,
spectateur-metteur en scéne dans ses travaux scénographiques.

Dans sa fonction de scénographe, Munch n’est donc pas confronté aux différences
structurelles résidant entre art plastique et littérature, comme dans l'illustration, mais plutét
a celles subsistant entre art plastique et art de la représentation. Citons les principales :

un rapport d’exclusivité ou d’échange artistique : I'art du peintre reste, en dépit de tous
échanges possibles, une création privée, ou I'auteur est unique. L’art du théatre est en
revanche intrinséquement collectif, « une ascése de I'inappropriation, [ou] tout doit étre
relayé par un partenaire. Tout est inachevé, tout est incomplet, tout se partage »0!
Association de différentes sensibilités, son accomplissement repose sur le fragile
équilibre des propositions de chaque participant - metteur en scéne, acteurs,
techniciens. Un équilibre bouleversé par la nouvelle démarche de Reinhardt.

un rapport profondément différent avec le critére espace-temps : le caractére éphémere
de la représentation théatrale, « instant habité »362, dont le but est « de donner une
sorte de corporéité transitoire, une présence sensible et labile aux idées » s’oppose au
« simulacre stable, définitif », « non identique mais comme paralléle au spectacle qu'’il
s'est donné »°* de I'art plastique.

De méme que le paramétre temporel varie, le caractére d’unité spatiale de I'art scénique
différe de la multiplicité des espaces dans l'art plastique. La scéne reste sinon unique, du
moins nécessairement limitée, tandis que chaque dessin, chaque esquisse peut créer un
nouvel espace ou modifier 'espace existant. La possibilité d’'une multiplicité de I'espace
%0 dans Jg domaine plastique trouve sa compensation dans la dimension double d'un
espace-temps a l'intérieur méme de la création théatrale. Méme si les modifications sont
%1 . mnssiblesalespaseaubibéate1sesteaplus statique car I'expression est indépendante en
grande partie des aléas de I'espace visible : « Le théatre offre I'avantage que le temps,

%2 op.eanal de I’émotion et de la pensée transmissibles par la parole, est libre et

363
E. Souriau, pp.23-24.
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indépendant de tout ce qui peut arriver dans I'espace visible ». %4

les contraintes a un réalisme plus grand : si le peintre peut créer tout ce que produit son
imagination - tout comme l'auteur a pu le faire (on pense notamment aux trolls de Peer
Gynt, aux batailles des Prétendants a la Couronne) - la réalisation matérielle pour la
représentation théatrale se voit soumise a des contraintes incontournables. Autant le
peintre peut se soustraire a ces questions d’ordre pratique et proposer une création
purement conceptuelle, autant sa charge de décorateur-scénographe le mettra en
demeure de prendre en compte certaines réalités totalement étrangéres a son art.

'absence de la parole et du texte, élément essentiel de l'art théatral qu’il faudra
compenser par d’autres éléments formels. Dans son étude sur le septieme art,
E. Panofsky reléve, parmi les formules de remplacement possibles, I'utilisation du gros
plan, qui « transforme la physionomie humaine en un vaste champ d’action »%° dont les
subtilités, presque imperceptibles a une distance théatrale, peuvent étre exploitées,
voire modifiées par I'accent ou la distorsion. Ce maniement de plans variables, procédé
typique du cinéma, a en réalité été initié dans le domaine pictural.

Pour devenir veéritablement scénographe, Munch se devait dés lors de renoncer a un
certain nombre de procédeés inhérents a la pratique de son art, ou de trouver moyen de
les adapter aux exigences de la forme nouvelle d’art qu’il abordait. De fait, I'étude des
esquisses d’ambiance montre que si l'artiste a cherché un compromis entre scéne et art
plastique, respectant dans une certaine mesure le caractére théatral de I'oeuvre, il est
resté avant tout peintre dans sa lecture de la piéce, autorisé en cela par le metteur en
scéne.

1 - Des esquisses plus picturales que scénographiques
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E. Panofsky, « Style et matiere du septiéme a

36

Une logique dramatique imprécise

La dizaine de peintures que Munch a réalisées sur le drame des Revenants portent sur
des scénes qui restent difficiles a situer avec précision, et cherchent moins a reconstituer
l'articulation dramatique qu’a en souligner les moments-clefs. La sélection opérée par
lartiste dans les scénes a représenter reste assez logique, et respecte relativement
I'équilibre de la structure dramatique, mais leur traitement témoigne de certaines libertés
prises avec les contraintes théatrales.

L’artiste n'a pas cherché a visualiser les toutes premiéres scénes, c’est-a-dire la
premiére apparition des personnages de Régine, Engstrand et Manders dans la maison
du défunt chambellan Alving. Ni le face-a-face tendu entre la jeune bonne et son
beau-pére, qui révéle d’'emblée I'ambition de la premiére et la roublardise sans scrupules

du second, ni l'arrivée du Eas_teur, face au%uel Régine se montre sous un jour
», In Trois essais sur le style, Paris, 1996, p. 113.

5
Op. cit.
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diamétralement opposé, ne sont représentés. En revanche, l'artiste s’est attardé sur la
scéne suivante, a laquelle il consacre deux toiles (ainsi que deux versions graphiques
quinze ans plus tard). Scéne principale de I'acte | (fig. 11, fig. 19), elle consacre le drame
par I'apparition d’Osvald et sa confrontation avec le pasteur Manders, sous le regard
nerveux bien quapparemment neutre de madame Alving. Aprés I'émotion des
retrouvailles avec le fils prodigue, I'austére pasteur découvre avec horreur qu'Osvald et
avec lui sa mere, pervertis par les nouvelles idées du continent, mettent en doute 'ordre
moral établi. La montée de la tension dramatique se poursuit dans la scéne suivante,
lorsque Héléne Alving seule avec le pasteur lui confie un lourd secret : son union a été
une hypocrisie, qu’elle n’a supportée que sur les instances du pasteur lui-méme ; les
débauches de son mari I'ont forcée a maintenir son fils a distance, et a taire le lien
fraternel qui existe entre lui et Régine, enfant naturel de la bonne et du chambellan Alving.
Tout en entretenant la réputation de son défunt époux, Madame Alving compte bien en
investissant sa fortune dans la construction d’un orphelinat, se libérer d’'un mariage qu’elle
porte comme une faute et retrouver son fils. Cette scéne, qui se conclut sur la découverte
horrifiée du jeu de séduction entretenu par les deux jeunes gens, a été curieusement
délaissée par l'artiste (malgré un courrier du Deutsches Theater qui lui demande une
esquisse sur ce moment précis366) qui n’a donc illustré qu'un seul épisode de tout I'acte |.

De l'acte Il sont extraites deux scénes, dont la premiére figurant la réunion
embarrassée d'Osvald, sa meére et Régine (fig. 12). La méme configuration de
personnages apparait a la fin du drame (fig. 17), mais le traitement de la lumiére et des
couleurs est ici beaucoup plus proche des esquisses du premier acte ; de méme, ni I'état
physique d’Osvald ni 'atmosphére ne correspondent au tragique acte lll. La scéne est
donc vraisemblablement celle qu’'un petit croquis de 1920 reprendra de fagon plus
anecdotique,367 celle de l'acte Il : aprés avoir avoué sa maladie, Osvald affiche
innocemment son attirance pour Régine, plongeant sa mére dans une tempéte
émotionnelle ou se mélent jalousie maternelle, angoisse et sentiment de culpabilité. Au
moment ou elle va révéler leur véritable lien aux jeunes gens, le pasteur Manders entre
précipitamment, annongant que l'orphelinat est en flammes. Cette apparition, aussi courte
que dramatique, pourrait éventuellement correspondre a la situation d’'une autre esquisse
(fig. 13). Intitulée dans le catalogue non sans ironie Scene de famille, celle-ci représente
les cinq personnages du drame regroupés autour de la table. L’atmosphére et les jeux
d’ombre et de lumiére correspondent en effet aux indications de Reinhardt, qui préconise
pour I'acte Il un lent crépuscule, des ombres grossissantes et lourdes, et surtout, vers la
fin, une lampe a pied qui illumine la table, et laisse les recoins de la piece « sombres
comme des fantdmes » (annexe 10). Ces indications, nées de I'imagination du metteur en
scéne — rien de tel n’est décrit par le texte — sont reproduites fidelement par I'artiste, mais
la scéne elle-méme ne correspond a aucun moment de la piéce, car nulle part les cinq
personnages n’apparaissent ensemble. Cette scéne doit donc se lire comme une
figuration hors texte, une visualisation conceptuelle de la situation sans source
dramatique exacte.

366
Lettre d’E. Frisch a E. Munch, 06.10.1906 (annexe 7)

367

Les Revenants : Osvald, Régine et Hélene Alving, 1920, crayon gras, 195x268, T 208-13
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L’aquarelle de Bergen, montrant Osvald assis seul, est-elle de la méme veine ? A
aucun moment non plus, le personnage n’est seul en scéne, mais I'aquarelle ne montre
pas la sceéne entiére, et on peut avec raison voir ici un détail d’'une des scénes entre
Osvald et sa mere. Mais s’agit-il de 'acte Il, lorsqu’il lui avoue sa maladie, ou de I'acte lll,
a la fin de la tragédie lorsque le stade ultime se déclare ? La configuration scénique
laisserait pencher pour l'acte Il, car Osvald est assis sur le sofa, le fauteuil noir dans
lequel il va vivre son agonie a la fin de la piéce (fig.15, fig. 21) étant encore tourné vers la
table. La situation correspond d’ailleurs aux didascalies, selon lesquelles Osvald s’assoit
sur le sofa pour confier a sa mére son lourd secret.”® Pourtant, le traitement du paysage,
qui apparait beaucoup plus nettement que dans les autres esquisses du début du drame,
annonce la chute grandiose, lorsque I'agonie du jeune homme se déroule devant une
aube ou pointe déja un soleil radieux — ce qui fait situer la scéne pour certains a la fin du
drame™™. Quoi qu’il en soit, c’est moins une situation précise dans la piece que le théme
général que l'esquisse cherche a représenter : le personnage d’'Osvald frappé par la
maladie, qu’elle soit encore latente ou déja déclarée.

Cette préséance de l'interprétation expressive sur la logique événementielle s’affirme
également dans la gouache (fig.16) représentant le début de I'acte Ill. Entre les deux
actes, lincendie a ravagé l'orphelinat, et les protagonistes qui ont assisté a la scéne
reviennent, atterrés. L’incendie consacre I'anéantissement des efforts de Madame Alving
pour effacer le passé, mais révele également le cynisme d’Engstrand et I'immaturité du
pasteur : le charpentier, aprés avoir effrayé Manders en insinuant que sa responsabilité
est en cause dans l'incendie, en fait son débiteur en prenant la faute sur lui, puis
demande son cautionnement dans l'entreprise plus que douteuse mais fortement
rémunératrice d’'une auberge a matelots pour laquelle il espére bien embaucher Régine.
Autant par naiveté que peur du scandale, Manders se laisse aisément manipuler, sous le
regard lucide mais silencieux de Régine et madame Alving.

L’esquisse montre effectivement quatre personnages regroupés autour de la table,
dans la piéce rougie par I'éclat de l'incendie a I'extérieur. Cependant, le traitement des
personnages témoigne encore une fois des libertés que le peintre a prises avec le texte.
L’extréme stylisation des physionomies rend particuliérement difficile toute identification ;
'lhomme d’un certain &ge, barbu, a droite, pourrait étre le pasteur, mais est plus
vraisemblablement Engstrand — la physionomie correspond aux photographies du
personnage incarné par Reinhardt. Si les deux silhouettes cote a cote, peut-étre méme
joue a joue, montrent une intimité surprenante, celle-ci peut néanmoins s’expliquer par le
moment presque comique ou Hélene Alving, attendrie par la naiveté du pasteur dont elle
a autrefois été amoureuse, a pour lui un mouvement d’affection qui le terrorise. En
revanche, la silhouette de gauche, de toute évidence Osvald, n'a pas de justification
dramatique, puisque le jeune homme rentre beaucoup plus tard, aprés le départ des deux

8 « Madame Alving (...) va s’asseoir sur le canapé pres de la fenétre. (...) Madame Alving, lui faisant de la place : Viens, mon cher
garcon. Osvald, s’asseyant : J'ai quelque chose a te dire, maman. (... ) Madame Alving, se levant lentement (...) » Les citations
extraites des Revenants sont celles de la traduction de I'édition Ibsen - Les douze derniéres pieces, Paris, 1991 (coll. Le Spectateur
francais) .

369
P. Krieger, p. 20 ; G. Svenzaeus, 1973, p. 249.
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hommes ; Régine, a l'inverse, n'est pas figurée. Encore une fois, le peintre privilégie
'essence dramatique a son articulation concréte, caractéristique relevant plus de
lillustration que de la scénographie qui se doit de rester soumise a une contrainte aussi
incontournable que la présence des acteurs sur une scéne.

La synthétisation radicale auquel le peintre soumet ses personnages est source pour
le spectateur de bien des difficultés d’identification non seulement en ce qui concerne la
situation chronologique, mais également pour les personnages eux-mémes. Ainsi, la
silhouette féminine, vétue de rouge et bleue, qui apparait dans I'esquisse de l'acte Il
(fig. 13) est-elle celle de Régine ou de madame Alving ? Dans la scéne précédente
(fig. 12) elle sembilait indubitablement appartenir a la jeune bonne : sa tenue vestimentaire
traduit la mine d’'une employée, tandis que sa posture droite et campée avec assurance
contraste avec la figure plus dgée, courbée et austére de madame Alving.

Tandis que toutes les autres silhouettes sont esquissées sur le méme type,
longilignes, d’une teinte uniforme - bleue ou marron - les épaules voltées, la téte
penchée, comme ployant sous le poids du destin, la seule a échapper a cette figuration
austére est le personnage de Régine, qui incarne au contraire la sensualité et la joie de
vivre — cette joie de vivre dont Héleéne Alving comprend trop tard I'importance, et qui
fascine autant Osvald : « lorsque j’ai vu cette superbe fille, pleine de santé devant
moi — avant, je n’avais guére fait attention a elle — mais Ia, lorsque je I’ai vue préte a
m’accueillir les bras ouverts (...) — j’ai compris qu’elle était mon salut ; car elle
pleine de joie de vivre ».

Pourtant, si la caractérisation isolée du personnage et son traitement coloriste se
justifient dans la premiére esquisse de l'acte Il (fig. 12), ils paraissent curieux dans la
Scene de famille (fig. 13) ou le rble de Régine reste trés secondaire, d’autant que l'autre
silhouette féminine, jeune, aux cheveux défaits, correspond assez mal a madame Alving.
En outre, la version graphique de 1920 (fig. 20) reprend la méme composition en lui
ajoutant une caractérisation physionomique des personnages dans laquelle les traits de
celui-ci sont ceux d’'une femme d’age mar. Le personnage de Régine n’est pas non plus
systématiquement traité en couleur, comme le montre la scéne de l'incendie (fig. 17).
Sans pouvoir conclure a une confusion — voire une fusion — des personnages, comme
Munch pourra en opérer dans certaines illustrations ultérieuresm, on ne peut ici les
identifier catégoriquement, preuve du souci trés relatif par lartiste des péripéries
dramatiques. La méme relative méconnaissance du caractére de représentation de
I'oeuvre apparait dans le traitement pictural de la scéne.

Des procédés formels peu théatraux

Focalisation et variation des plans

Le croquis exécuté par Munch en tant que proposition de décor (fig. 18) est un dessin a
caractére essentiellement scénographique : respectant la convention du quatriéme mur, il
est cadré depuis la rampe et restitue la vision d’'un spectateur aux tout premiers rangs.

Voir Troisiéme partie, |.

"Cybertheses ou Plateforme™ - © Celui de I'auteur ou l'autre 115



Le théatre d’Henrik IBSENdans I'oeuvre d’Edvard MUNCH :scénographie, « illustration » et
variations graphiques

L’intégralité de la scéne apparait donc, avec les trois murs (bien que l'avant-plan des
murs latéraux ne soit pas figuré) et la configuration scénique axée principalement sur trois
compositions spatiales : un groupe mobilier formé d’une table entourée de chaises et d’un
fauteuil a 'avant-scene (Iégérement décalée a cour), un sofa et un guéridon un peu en
retrait a jardin371, pres de la fenétre, et en contrepartie un espace relativement spacieux,
aéré, en fond de scene. Le dessin du lustre et du plafond fait de la piéce un espace
cubique aux proportions dans I'ensemble conformes a celles d’une scéne théatrale, et le
traitement naturaliste du mobilier - a un degré qu’on ne retrouvera pas ailleurs - confirme
la vocation essentiellement fonctionnelle du dessin.

Cette soumission aux regles scéniques se désagrége cependant au fur et a mesure
que l'expressivité des esquisses accompagne I'évolution dramatique. Les esquisses de
l'acte | respectent le cadrage en plan général, mais déja la version de Béale (fig. 11)
montre une tendance a resserrer I'espace autour des objets et des protagonistes ; la
profondeur du champ scénique est atténuée et le mur latéral a cour omis, par un léger
déplacement du point de vue. Alors que paradoxalement, les dessins ultérieurs de 1920,
libérés de toute contrainte fonctionnelle, restituent cette idée d’espace cubique et
'accentuent méme a des fins expressives (fig. 19), 'esquisse de Béle aplatit 'espace et
tend vers une vision bidimensionnelle, typique de la « conception moderne du panneau
en tant que ‘peinture’, c’est-a-dire en tant que projection plane d’un espace
imaginaire » 7

Cette tendance s’affirme dans les esquisses ultérieures, surtout dans celles ou les
personnages se concentrent autour de la table (fig. 13, 16). Cette sujétion d’'un espace
tridimensionnel au plan est tellement naturelle dans l'art pictural que peu sont les
peintres-scénographes qui y ont dérogé ; c’est pourquoi 'utilisation de I'esquisse au lieu
de la maquette traditionnelle sera I'objet d’'une polémique parmi les hommes de théatre,
comme I'exprime de fagon aussi colorée que passionnée le metteur en scéne Alexandre
Tairov :

« En passant de la maquette a I’esquisse, le théatre de la convention
consciemment passa du volume a la surface plane, condamnant I’acteur
tridimensionnel a se métamorphoser en marionnette plate. (...) Le peintre avait
depuis longtemps la nostalgie de la fresque et des grandes surfaces ; par
I’esquisse, le peintre transposa avec avidité au théatre les procédés familiers de
la peinture de chevalet, avec ses formes planes, il y fourra la silhouette vivante de

I’acteur, tel un crachat aplani ».
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Dans ces moments ou seule une partie de I'espace est sollicitée par I'action dramatique,

Dans le vocabulaire théatral : « cour » et « jardin » signifient respectivement « droite » et « gauche » pour un spectateur (face a

la scéne).

372
E. Panofsky, Les Primitifs flamands, Paris, 1992, p. 329.

3

73
A. Tairov, LeThéatre libéré, cité in E. Lachana, p. 99. Alexandre Tairov (1885-1950) était d’autant plus au fait du travail

de Reinhardt que c’est lui qui importa en Russie le concept de « théatre de chambre » sur le modéle des Kammerspiele. Il

rénova également la mise en scéne en associant a I’art dramatique les autres modes d’expression tels que la musique, la

danse et le cinéma.
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I'artiste en outre « oublie » le reste de la scéne : soit il trace a grands traits I'espace mais
ne fait qu’esquisser le mobilier (fig. 12), voire le supprime complétement (fig. 13, fig. 20),
soit il resserre le cadrage autour de la partie scénique qui I'intéresse sans se soucier du
reste de I'espace. C'est en effet un plan demi-ensemble qui s’affiche dans les esquisses
des actes Il et lll (fig. 13, 20) ou I'image est resserrée autour du centre de la scéne , les
murs latéraux ayant disparu. Quant a la gouache de Bergen (fig. 14), seule la partie jardin
est représentée. En outre, l'artiste a aplani 'espace au point que I'’horloge dans le coin de
la piece se trouve dans le prolongement de la téte d’'Osvald et que le paysage vu tout au
fond apparait maintenant presque a cété de lui. Ces déformations de I'espace privilégient
I'expressivité dramatique : la confrontation avec le paysage ensoleillé qui s'impose a I'oeil
mais qu’'Osvald ne peut voir, restitue — ou anticipe - 'émouvant épilogue, tandis que
I'horloge devient une épée de Damoclés au-dessus du jeune homme, lui rappelant que
ses jours sont comptés. De méme, lorsque l'incendie fait rage derriére la vitre, 'artiste
rapproche son point de vue du fond de la scéne, au point que dans la scéne de l'acte lll
(fig. 17) le premier plan est totalement occulté, le dossier du fauteuil noir émergeant juste,
et le personnage de Madame Alving étant coupé a micorps. Le souci de restituer I'élément
dramatique primordial qui se déroule en fond de scéne n’est pas l'unique raison de ce
cadrage resserré et de la figuration tronquée des corps au tout premier plan,
annonciateurs du plan rapproché cinématographique : la figuration tronquée, procédé
hérité des impressionnistes francais puis norvégiens™ ~ a été exploitée par l'artiste bien
au-dela du simple principe de contrepoint visuel, et est devenue un de ses outils
privilégiés pour ses possibilités d’expression émotionnelle : elle ponctue nombre de
tableaux de la Frise de la Vie (fig. 37-38) et acquiert lorsqu’elle est couplée a la
présentation frontale du personnage qui sollicite le spectateur une puissance expressive
presque dérangeante, dont les plus célébres exemples restent Le Cri (fig. 34) Anxiété et
Soir sur l'avenue Karl-Johann °"°. Lartiste 'a d'ailleurs poussée a l'extréme dans le
programme de Peer Gynt (fig. 10), ol mére Ase figure par son seul visage surgissant du
cadre. Ce qui se justifie cependant pleinement dans le domaine pictural ou graphique est
ici peu adapté aux contraintes scéniques. D’'une fagon générale, le cadrage de la suite
d’esquisses suit un processus évolutif comparable a un zoom, commencgant avec un plan
large a l'acte | (fig. 11) pour peu a peu se resserrer autour des personnages et terminer
dans un gros plan sur le fauteuil d’'Osvald (fig. 21) - aussi propre aux domaines de la
peinture, de la photographie et du cinéma qu'’il est étranger a celui du théatre.

Composition et placement des personnages

Le cadrage offre au peintre une large gamme de moyens d’expression, non seulement

Munch a pu découvrir ce procédé avant méme ses séjours a Paris, grace aux tableaux de Christian Krohg (Rue de village a

Grez, 1882, Bergen Billedgalleri) et Hans Heyerdahl (Le Jeune pécheur, 1885, Drammen, Bys Museum). |l I'utilise dans son oeuvre

des la fin des années 1880. La premiére apparition semble dater de 1888, dans un tableau trés peu connu, La Mercerie de Vrengen

(1888, Lillehammer, Bysamling), de facture encore impressionniste mais qui déja annonce certains traits caractéristiques, comme

l'interpellation du spectateur par le personnage principal.
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Anxiété, 1894, huile sur toile, 94x73, M 515. Soir sur I'avenue Karl-Johann, 1892, huile sur toile, 84.5x121, Bergen, Rasmus

Meyer Samlingen.
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dans l'image choisie, mais également dans le placement de ses figures a l'intérieur de ce
cadre, qui pourra étre modifié en largeur et hauteur a volonté. M. Schapiro insiste sur
limportance du cadre lui-méme et de son contenu en tant que possibilités expressives, et
note son emploi particulier chez Munch :
« Il est clair que le champ pictural a des propriétés locales affectant notre
sentiment des signes. Ces propriétés apparaissent dans les différences de
gualité expressive entre large et étroit, haut et bas, gauche et droite, central et
périphérique, les coins et le reste de I'’espace. Lorsque le champ est sans limites,
comme dans les peintures de grotte et les images sans cadre tracées sur des
rochers ou sur de vastes murs, nous situons I'image au centre de notre champ
visuel ; dans le champ délimité, le centre est prédéterminé par les limites ou le
cadre, et la figure isolée est caractérisée en partie par son emplacement dans le
champ. Etablie sur le milieu, elle a une autre qualité a nos yeux que lorsqu’elle
est placée sur le c6té, méme si elle est alors équilibrée par un petit détail qui
donne du poids au vide le plus important. Une tension visuelle subsiste, et la
figure apparait étrange, déplacée, voire spirituellement tendue ; cependant cet
effet peut étre une expression délibérément recherchée, comme dans un portrait
de Munch ou le sujet introverti se tient Iégérement sur le c6té d’un espace vide.
L’effet est d’autant plus fort que I'attitude contrainte du sujet et d’autres éléments
de I'image travaillent a conforter une expression de cafard et de repli. On a
remarqué chez des enfants présentant des troubles affectifs la tendance a
préférer dans leurs dessins une position décentrée ».>
En effet, la composition spatiale est soigneusement étudiée chez Munch qui utilise les
rapports entre centre et périphérie pour exprimer le degré d’appartenance ou d’exclusion
de ses figures au contexte environnant, comme la mesure de leur implication a la
situation. Un personnage placé de facon assez excentrée par rapport a la scéne, en
devient simple spectateur et son isolement s’en trouve accru : telle madame Alving dans
la premiére scéne, qui reste témoin silencieux — mais non sans opinion — de 'affrontement
entre les idées conservatrices du pasteur et celles révolutionnaires de son fils. Au fur et a
mesure de ses dessins sur la scéne, Munch modifie le placement du personnage pour
I'éloigner des deux autres protagonistes et accentuer son isolement : dans la version de
Béale (fig. 11), c’est Osvald qui semble isolé, seul au centre de I'image, tandis que le
pasteur et Héléne sont assez proches I'un de 'autre. Une autre esquisse377, un dessin de
1920 (fig.19) et une Iithographie378 montrent en revanche un accroissement constant de la
profondeur du champ et un déplacement progressif de madame Alving vers le premier
plan, si bien qu’elle semble dans le dessin (fig.19) totalement étrangére a la conversation.
Sa vue de profil accentue encore son intériorisation. Dans ses tableaux, Munch place
frequemment un personnage a l'avant-plan ; décentré, de profil, il semble extérieur a ce
qui se déroule, mais est en réalité le véritable acteur, la scéne n’étant que la projection de
sa vision intérieure (fig.38). De méme, ici, le personnage d’Héléne Alving devient celui sur
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M. Schapiro, Style, artiste et société, Paris, 1982, pp.15-16.
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Scéne des Revenants, 1906, huile sur toile, 60x102, M 984.
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Scéne des Revenants, 1920, lithographie, 211x374, G/l 459.
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lequel Munch cristallise notre émotion : isolée des autres personnages, elle devient
I'actrice principale du drame qui se joue. Pour autant, la mére et le fils conservent un lien
indissociable bien qu’élastique : la diagonale instaurée dans la premiére version (fig. 11)
entre I'horloge au fond, la figure d’'Osvald au centre et celle de sa mére a I'extréme droite,
résiste a tous les changements de profondeur de champ qu'opére l'artiste dans les
versions suivantes ; le pasteur en est exclu, si bien qu’il disparait complétement dans un
croquis de 1919-20379, qui reprend la scéne dans un cadre esquissé rapidement, ou ne
figurent du décor plus que les masses en contrepoint de la table et du fauteuil, les figures
isolées de la mére et du fils restant de part et d’autre de la piéce.

L’esquisse d’Osvald, Régine et Mme Alving contemplant l'incendie (fig. 17) conjugue
'utilisation du plan rapproché avec un placement des personnages tout aussi
anti-théatral. Héléne et Osvald sont de profil perdu, Régine tout au fond complétement de
dos ; les trois protagonistes, absorbés dans la contemplation de I'incendie, sont tournés
vers le fond de la scéne. Le rendu de dos ou trois-quarts dos « des figures importantes,
principalement celles placées au premier plan, de fagon qu’elles regardent dans la méme
direction que le spectateur et servent ainsi a flécher sa progression imaginaire a l'intérieur
de la composition » % est la encore un procedé aussi ancré dans la tradition picturale —
inventé par Giotto, il est définitivement adopté a partir des primitifs flamands qu’ il est
étranger au domaine théatral. L’artiste a ici suivi la logique naturelle narrative au détriment
des contraintes scéniques les plus élémentaires : au regard de la fiction, il est évident que
les protagonistes doivent se tourner vers I'incendie pour le contempler ; sur le plateau, il
est impensable que les acteurs tournent le dos au public pendant une scéne entiére.
L’artiste ici ne congoit pas I'oeuvre en tant que chose a voir mais chose a imaginer. Il est
vrai que la position de dos n’est plus depuis quelques années une interdiction absolue —
Zola, Antoine et avant eux la troupe des Meininger381 ont ébranlé cet interdit. Mais la
recommandation de Zola aux acteurs de ne pas « jouer pour la salle » et d’oser « lancer
certaines répliques en tournant le dos a la salle » %2 admet implicitement leur caractére
nécessairement fugitif . Un placement des acteurs tel que Munch le propose, est possible
pour un effet visuel limité dans le temps, mais ne peut se prolonger pour une scéne
entiére.

Les esquisses de Munch reflétent dés lors bien le probléme du peintre-scénographe,
dont I'oeuvre cristallise des moments d’'impression visuelle qui peuvent éventuellement
étre restitués sur scéne, mais dont la durée ne peut étre que courte au sein d’'une
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Scéne des Revenants, 1919-20, crayon gras, 195x268, T 208-10.
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E. Panofsky, 1992, p. 301.

81 L’emploi du jeu de dos est généralement attribué a Antoine, mais celui-ci dans une lettre déclare avoir découvert ce procédé
dans le Guillaume Tell des Meininger (lettre d’A. Antoine a F. Sarcey, 06.07.1888, publiée in J.P. Sarrazac & P. Marcerou, Antoine,
l'invention de la mise en scéne, Paris, 1999, p.58). La troupe des Meininger, constituée en 1870 par le duc de Saxe-Meiningen, fut
un des acteurs pionniers dans la rénovation de I'art scénique, et exerga une profonde influence sur le théatre allemand. Ibsen eut
avec elle des relations fréquentes, qui ne fut pas sans l'influencer dans son évolution vers le théatre naturaliste.

382
E. Zola, p. 358.

"Cybertheses ou Plateforme™ - © Celui de I'auteur ou l'autre 119



Le théatre d’Henrik IBSENdans I'oeuvre d’Edvard MUNCH :scénographie, « illustration » et
variations graphiques

383

représentation toujours en mouvement, et dont I'impact est dés lors amoindri — a moins
d’'un parti pris « de plasticien » radical, qui n’est pas celui de Reinhardt. La remarque de
Y. Kokkos, selon laquelle « chez les peintres qui abordent le théatre, il y a un phénoméne
qui, parfois, géne la représentation : les peintres sont des artistes qui proposent I'image la
plus forte qui leur vient a l'esprit, sans tenir compte toujours des articulations du
spectacle » % s’applique de fagcon exemplaire a Munch. Celui-ci construit une partie
importante de son interprétation visuelle sur des procédés de cadrage, de sélection de
image et de placement des figures, dont il joue avec subitilité, mais qui ne peuvent étre
restitués tels quels dans la mise en scéne. L’artiste fait fi de deux éléments essentiels du
théatre : d’une part I'unité de I'espace, qui rend impossible toute variation dans les plans ;
d’autre part, au contraire, la multiplicité des points de vue possibles. Alors que la peinture
présuppose une vision unique, le spectateur étant témoin de celle choisie par le peintre,
au théatre le nombre important de sieéges - plus de trois cents aux Kammerspiele- sont
autant de points de vue, différant tant en latéralité qu’en hauteur. Si les propositions des
esquisses étaient appliquées fidélement, leur effet méme ne serait reproduit que pour un
nombre infime de spectateurs, tandis que la vision de la grande majorité resterait
imprévue.

Insensibilisation des personnages

L’interdiction du jeu de dos au théatre repose sur un principe théatral essentiel, qui veut
que la responsabilité de I'expressivité émotionnelle revienne a l'interprétation des acteurs.
Or, Munch procéde dans ses esquisses des Revenants a une déshumanisation des
personnages qui va justement a I'encontre du principe du jeu. Loin de chercher a
accentuer l'individualité de chaque personnage, il fait d’eux des figures interchangeables
et non identifiables : les esquisses montrent des étres réduits a de simples silhouettes,
aux visages invisibles - surfaces unies pourvues tout au mieux de deux points figurant les
yeux (fig. 15) qui accentuent leur caractéere fantomatique. Le titre d’lbsen est délibérément
ambigu, et laisse la porte ouverte a diverses interprétations : quels sont exactement ces
« revenants » ? Dans le texte, une tirade de madame Alving I'explique ainsi : « Je me
demande si nous ne sommes pas tous des revenants, pasteur Manders... Ce n’est
pas seulement I’héritage de nos parents qui revient nous hanter. Il y a aussi toutes
sortes de vieilles idées et de croyances mortes. Elles ne sont plus vivantes, mais
elles nous encombrent I’esprit, et nous n’arrivons pas a nous en défaire. (...) lls
sont nombreux comme les grains de sable, il me semble. Et nous avons tous
horriblement peur de la lumiére ».

Le poids de I'hérédité est celui physique de la maladie, mais également celui
psychique des idées et préjugés qui nous emprisonnent - poids de I'inconscient qu’avant
les théories de Freud, Ibsen saisit intuitivement. Les morts nous gouvernent, comprend
Héléne Alving, et telle une tragédie antique, la piéce montre I'inutilité des efforts de ceux
qui croient étre vivants et pourvus d’un libre arbitre, alors qu’ils ne sont que de simples
marionnettes dont le destin se joue. Pour Munch, ce sont les personnages eux-mémes qui
sont des revenants : leur face transparente est d’'un jaune phosphorescent (fig. 11-12-13),

Y. Kokkos, « Le retour du théatre a litalienne et de I'image », Alternatives théétrales, n°12, 1982, p. 6.
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ou absorbe les tons ambiants de la piece. Dans l'acte lll (fig. 17), I'immobilisme des
personnages n’altére en rien I'expressivité de la scéne, qui repose essentiellement sur le
jeu des couleurs : le brasier visible de loin dans la nuit est restitué par un bleu outremer,
presque violet, tandis que les murs et l'intérieur de la piéce refletent sa lueur rouge. Les
visages d’Osvald et de sa mére, peu éclairés par la lampe a pétrole sur la table, sont
blafards ; le mélange des teintes bleue, jaune et verte crée des visages mortuaires,
annonciateurs de la tragédie prochaine. L'opposition des couleurs complémentaires
donne a la scéne un équilibre violent, tandis que devant la fenétre illuminée par l'incendie
se découpe, presque en ombre chinoise, la silhouette de Régine.

Les visages tout au long des esquisses sont rendus de facon larvaire, suggérés
seulement par la ligne du contour ; mais celle-ci disparait parfois complétement, comme
dans la derniére scéne ou le profil d’'Osvald n’est pas méme tracé et se fond avec 'aplat
du fauteuil (fig. 15, fig. 21). A I'absence de visage s’ajoutent le hiératisme du port et la
position particulierement neutre et statique, qui pétrifient les personnages. Cette
immobilité silencieuse, qui interdit toute expression, se veut I'incarnation du poids de la
morale inhumaine qui dénature les étres en leur 6tant leur joie de vivre. Elle n’est pas
celle d’une résignation mélancolique, comme chez Hammershgi, mais plutot d’'une horreur
glacée qui se rapproche des personnages hallucinés de Spilliaert. Le hiératisme des
postures peut s’expliquer par le style pictural habituel de Munch, et se retrouve dans les
peintures de I'époque symboliste de I'artiste — il s’atténuera dans I'oeuvre plus tardif. Le
rendu larvaire en revanche, est rare dans les figures du peintre ; les personnages sont
souvent porteurs d’expressions figées, sortes de masques, mais la physionomie est
construite a partir de ce procédé méme. L’effacement de tout trait du visage est un choix
inhérent aux esquisses, et ne réapparaitra que bien plus tard dans certains tableaux ou
I'évolution picturale vers 'expressionnisme accentuera toujours plus la déstructuration
figurative.

Les personnages qui se dressent ici hiératiques, d’'une austérité marmoréenne,
restituent une vision aux antipodes de I'incarnation théatrale, et relévent plutét du groupe
statuaire, d’autant qu’a 'immobilisme s’ajoute une absence de toute gestuelle. Une seule
exception est le personnage de madame Alving, seul a avoir été doté de gestes et
mouvements, qui prennent par la valeur significative. Ses gestes d’expression qui
dérogent a la loi d'impassibilité générale sont ceux qui traduisent son désespoir : main sur
la poitrine (fig. 19), mains jointes devant elle (fig. 15), corps recroquevillé au paroxysme
du drame (fig. 21). La question a en effet souvent été posée sur le principal personnage
de la piece : est-ce la tragédie d’Osvald ou de la mére ? de I'enfant sacrifié ou de la mater
dolorosa ? Madame Alving n’est-elle pas, en définitive, I'unique personnage encore
vivant, la seule a se débattre pour échapper a son destin ? Elle cherche a retrouver la
paix de '&me en dirigeant la construction d’un orphelinat, destiné a engloutir la fortune de
son mari et ainsi la libérer de toute dette contractée par son mariage. Sous l'influence de
son fils, elle a consulté des livres que la morale — incarnée par le pasteur Manders —
réprouve, et montre, malgré ses hésitations, qu’elle est préte a appliquer ses nouvelles
conceptions lorsque la situation I'exige. Brisant les secrets I'un aprés l'autre, elle est le
seul personnage capable d’évolution au milieu d'un cercle d’étres a la dérive, soit
définitivement sclérosés par la morale ou l'intérét, soit éternels insatisfaits se contentant
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de réver a une vie meilleure. Dans la derniére scéne, a I'apogée de la tragédie, Munch
opére un portrait du fils et de la mére hors de tout contexte scénique. C'est une pieta
moderne, inspirée de tableaux tels que L’Enfant malade (fig. 39-40) et Hérédité (fig. 41)°**
qui ont participé au renouvellement de I'image maternelle inité par les symbolistes de la
fin du siécle385, et qu'a I'époque des Revenants les expressionnistes sont en train
d’'imposer : si Kathe Kollwitz consacre a la méme époque a Berlin 'image de la mater
N e . , , 386
dolorosa, elle a elle-méme subi I'influence des peintures de la Frise de la Vie .

Parmi tous les procédés plastiques, qui se voient mis en question par I'application sur
scene, une proposition pour laquelle peintre et techniciens du théatre peuvent
éventuellement se retrouver réside dans les jeux d’ombre, autre procédé que Munch
utilise pour insister sur la présence de ces « revenants ». Il est difficile de déterminer qui,
de Munch ou de Reinhardt, a suggéré a l'autre 'emploi de 'ombre qui deviendrait un des
principaux procédés expressifs de la mise en scéne : nulle part dans le texte on ne trouve
une quelconque allusion a des ombres. En revanche, dans sa lettre d’instructions,
Reinhardt suggeére ce procédé avec insistance. D’une part il concoit la piéce selon une
opposition entre clarté et obscurité qui doit suggérer I'existence de secrets de famille - «
cette piece doit avoir des secrets, de sombres coins et recoins » - d’autre part, il considére
que la montée dramatique doit étre accompagnée d’un éclairage toujours plus diminué qui
permet un jeu d’'ombres : « Acte Il : Lent crépuscule. Ombres grossissantes, lourdes.
Assez clair au début, ensuite de plus en plus sombre, jusqu’a ce qu’il fasse noir
dehors. A l'intérieur, une lampe a pied vers la fin, qui illumine une partie de la piéce
et spécialement la table, et laisse les recoins de la piece sombres, comme des
fantémes. A la fin, une légére lueur du feu derriére les fenétres. Aprés-midi. Soir »

En ajoutant que « les esquisses d’ambiance détaillées et les changements
d’éclairage peuvent attendre jusqu’a (mi-)septembre, pour nos répétitions »,
Reinhardt implicitement charge le peintre d’'une troisieme tache, tout aussi étrangére a sa
formation que celle de décorateur, celle de régisseur lumiére ! Les jeux d’ombre sont
considérés comme un des atouts majeurs des productions de Reinhardt, qui a su en faire
un procédé expressif particulierement réussi, les introduisant dans ce qui allait étre le
théatre expressionniste : « les mises en scéne des piéces expressionnistes par Max
Reinhardt ont poussé a son paroxysme cette magie des ombres et des lumiéres qui
n’a cessé de fasciner I’Allemagne depuis Goethe ». %8

Reinhardt cependant ne fait certes pas découvrir le procédé de 'ombre a Munch, qui
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Voir Troisiéme partie, Il, 3.
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En particulier, le motif quasiment obsessionnel de la mére en deuil chez Georg Minne dés 1886.
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E. Prelinger (dir., Kédthe Kollwitz, Handzeichnungen, Druckgraphik, Skulpturen, Munich-Paris-Londres, 1996) considere la

gravure de L’Enfant malade de Munch comme une source directe d’inspiration des différentes versions graphiques de Pieta (1903)
de K. Kollwitz.

387 »
Texte original en annexe 10 .

388
J.M. Palmier, I, p. 9.

122 "Cyberthéses ou Plateforme" - © Celui de I'auteur ou l'autre



DEUXIEME PARTIE : MUNCH FACE AU TEXTE

I'a déja utilisé dans des oeuvres antérieures. Le metteur en scéne a pu voir des tableaux
exposés a Berlin par lartiste tels que Rose et Amélie %89 , Vampire (fig. 7) et surtout
Puberté ** dans laguelle 'ombre est traitée comme un personnage et se voit assigner un
réle tout aussi important que le modéle. L’'ombre portée est un procédé qui, malgré son
ancienneté dans la tradition picturale est resté longtemps dans I'histoire de l'art d’'une
« relative rareté », en particulier dans la tradition renaissante, nombre d’artistes semblant
avoir cherché a en éviter 'usage « comme s’ils craignaient d’introduire un élément
perturbateur dans une composition harmonieuse et cohérente »°" L'ombre se voit
ainsi immédiatement affligée de connotations négatives dues a son rapport étroit avec
'obscurité et 'immatériel, et c’est pour ce potentiel dramatique que I'art, en particulier
hollandais, I'adopte. Un artiste comme Munch I'utilise pour sa valeur symbolique, la dotant
de significations psychologiques, bien plus que pour sa valeur formelle : « Je sais que la
grande ombre noire de Puberté, qui ressemble a un sac, affaiblit I’élément pictural.
Mais je devais la représenter ainsi, large et monochrome ». % Dans Puberté,
'adolescente assise sur le lit, au corps maigre et raidi, au regard fixe, tend les bras pour
cacher sa nudité. L'ombre projetée sur le mur derriére elle, dont il n’est pas certain qu’elle
soit la sienne, accentue sa fragilité, symbole des doutes et des angoisses qui
'accompagnent. La connotation sexuelle est confirmée par le modéle dont Munch s’est
inspiré pour sa composition : une gravure de Félicien Rops, Le Plus bel amour de Don
Juan ** montrant une jeune fille terrorisée derriére laquelle surgit un personnage
diabolique. En remplagant ce sinistre personnage par ce qui peut étre 'ombre de la jeune
fille, Munch atténue le danger extérieur et exprime avant tout I'angoisse propre du sujet,
justifiée ou non. Dans la version graphique de 1902 (fig. 42), 'ombre a pris des
proportions énormes et occupe la majeure partie de I'image, s’octroyant une valeur
dramatique supérieure a la jeune fille elle-méme.

De méme, dans la Scéne de famille (fig. 13), la composition est construite sur une
opposition entre masses statique et dynamique qui met plus en valeur les ombres que les
étres. Le cadrage est censé restituer 'ensemble de la piéce, mais en réalité les éléments
du décor a jardin est omis, ce qui laisse la moitié gauche de I'image vide, tandis que dans
la partie droite se concentrent les cinq personnages regroupés autour de la table. A
I'opposition nudité/encombrement de I'espace s’ajoute la dichotomie entre d’'une part les
silhouettes droites et immobiles et les masses du mobilier a droite, et d’autre part les
lignes ondulantes, diagonales ou recourbées des ombres. Celles-ci semblent voleter
autour des hommes immobiles et impuissants, tels des esprits occultes, plus actifs que
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20.3, Paris, Bibliothéque Nationale. Reproduit in cat. 1991-92, Paris-Oslo, p. 156.

"Cybertheses ou Plateforme™ - © Celui de I'auteur ou l'autre 123



Le théatre d’Henrik IBSENdans I'oeuvre d’Edvard MUNCH :scénographie, « illustration » et
variations graphiques

ces étres pétrifiés. Chez Munch, 'ombre peut étre soit soudée a la figure, constituant avec
elle une unité émotionnelle (fig. 7), soit au contraire se séparer de sa source d’origine,
prenant vie pour lui échapper et parfois la menacer : c’est le cas de Puberté (fig. 42), c’est
également celui du dessin Fievre (fig. 43),dans lequel I'enfant malade semble abandonné
par ses proches, livré a la merci des ombres qui se penchent sur son chevet.

D’aprés le texte, ces « revenants » qui poursuivent les étres humains et les gardent
prisonniers ne sont autres que leurs ancétres, leur héritage physique et surtout mental. Le
poids des absents est tel que le chambellan Alving, plusieurs années aprés sa mort,
garde la main-mise sur sa famille par la perpétuation des conséquences de ses actes : en
choisissant de faire des ombres le symbole du poids de I'hérédité, Munch utilise les
suggestions de Reinhardt, initialement a fonction essentiellement esthétique, mais il leur
ajoute une valeur a la fois symbolique et affective — littérale méme , car l'intérét de l'artiste
pour le spiritisme est réel”™. Cet investissement est personnel, certainement le fruit d’'une
impression visuelle marquante telle qu’il la retranscrite dans ses notes en 1892, dans un
vocabulaire assez ibsénien :

« Lorsque je me promeéne au clair de lune — (...) je m’effraye au spectacle de ma
propre ombre . — Une fois la lumiere allumée, je vois tout & coup — mon ombre,
enorme, qui s’étend sur la moitié du mur et monte jusqu’au plafond — Et dans le
grand miroir suspendu au-dessus du poéle, je me vois moi-méme — ma propre
face de revenant — Et je vis avec les morts — ma mere, ma soeur, mon grand-pére
et mon pére — surtout avec lui — Tous les souvenirs, jusqu’aux plus petites

choses, remontent ».

395

La lithographie de 1920 (fig. 20) montre que I'artiste, libéré des contraintes de la scéne,
accentue encore cette orientation. Les ombres, au lieu de s’échapper de leurs créateurs,
s’allongent et les surpassent en taille. L’atmosphére s’alourdit d’autant que, concentrées
dans I'esquisse sur la partie gauche, elles sont maintenant projetées de tous cétés, crées
par I'unique point de lumiére qu’est la lampe sur la table. Prenant forme humaine, elles se
dressent comme autant de statues du Commandeur autour du groupe, dont les membres
serrés l'un contre l'autre paraissent fragiles et impuissants, jouets d'une puissance
supérieure, « fouettés par leurs propres ombres »%

La lithographie se distingue de la premiére version (fig. 13) par une accentuation du
caractére nocturne de la scéne, et n'est pas sans évoquer certaines lithographies des
nabis ; mais I'intimité rassurante des intérieurs de Vuillard ou Bonnard se transforme ici en
atmosphére carcérale et angoissante. En 6tant la figure colorée de Régine, qui dans
'esquisse offrait un contrepoids lumineux a la noirceur des autres silhouettes, et en la
remplagant par la figure plus agée de madame Alving, dont le visage coloré en rouge

. , 397 J O T . . ~ .
dans un tirage aquarellé™ annonce la tragédie finale (fig. 21), Munch &te tout ce qui

4
Munch, certainement initié par Strindberg, s’intéresse beaucoup aux sciences occultes pendant ses années berlinoises, mais sa

curiosité perdure. Dans une note non datée, apres 1900, il s’interroge sur la possible existence de revenants (Eggum, 1987, p. 36) .
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d’Ibsen) est publiée dans le catalogue 1991-92, Paris-Oslo, p. 348.
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pouvait encore laisser quelque trace d’espoir et de libre arbitre dans I'esquisse.

Cette radicalisation du parti pris dans les versions de 1920 a-t-elle été inspirée par le
résultat final de la mise en scéne, ou celui-ci n’est-il que la conséquence des propositions
visuelles du peintre ? Fruit d’'une véritable interaction entre Reinhardt et Munch, le jeu
d'ombres a quoi qu’il en soit été un élément important dans le spectacle, et a été
remarqué par les critiques : « Dans la scéne, qu’Edvard Munch, le grand peintre
surréaliste et le compatriote d’lbsen, a dessinée, les fantémes hantent
véritablement. Lorsque, dans la scéne finale, madame Alving désespérée passe
devant la lampe en courant derriére son fils, d’immenses ombres flottaient au mur
comme des démons les poursuivant ».2%

Si ce jeu d'ombres a pu étre exploité de fagcon aussi réussie dans les deux langages
artistiques, transposé de l'esquisse picturale a la mise en scéne, les propositions de
Munch sont restées dans I'ensemble essentiellement la vision d’'un peintre. Variations de
plan, jeu du cadrage et de la composition, placement des personnages et figuration
tronquée sont autant de procédés étrangers a la scéne auxquels I'artiste a eu recours.

Ses propositions scénographiques penchent plus vers [lillustration, tandis que
d’autres artistes ont marqué leurs illustrations d’'une empreinte scénographique : les
illustrations (plus exactement I'histoire en estampes) de Voyages et aventures du Docteur
Festus de Tdppfer ont fait par exemple I'objet d’'un traitement éminemment théatral, en
particulier dans I'importance accordée aux acteurs souvent portraiturés en pied « a
image de ces monologues scéniques », dans I'absence de gros plans et dans la relative
constance de I'échelle « qui ressortit en fait a la question de lillusion scénique,
garantie par la distance optique peu contrastée qui sépare Il'oeil du
lecteur-spectateur de I’histoire-spectacle » > On peut de fait relever les éléments
exactement inverses dans les esquisses scénographiques de Munch.

La méme représentation exclusivement en pied des personnages, méme s’ils ne sont
placés dans I'ensemble du décor, marque les illustrations des drames par Delacroix dont
« lune d[es] qualités les plus éminentes, le dramatisme éloquent de sa
gesticulation, le rapproche du théatre : selon Baudelaire, seuls Frédérick Lemaitre
et Macready savent prendre des attitudes aussi sublimes que ses personnages » 0
- gesticulation qui chez Munch est presque totalement abolie. La désincarnation totale des
personnages en tant que procédé anti-théatral mérite cependant d’étre nuancée. Le réle
du comédien, par sa gestuelle et son jeu de physionomie, reste indubitablement une
composante essentielle de la mise en scéne, mais la dépossession que l'artiste lui fait
subir dans ces esquisses n’est pas sans relation avec les nouvelles formes d’expression

397
Les Revenants, 1920, lithographie aquarellée (rouge, jaune, bleu), 502x754, G/I 420-3.

398
Julius Bab, 10.11.1906, cité in F. & L.L. Marker, p. 117.

9
P. Kaenel, « Les Voyages et aventures du docteur Festus de Rodolphe Toppfer : d’'une histoire en estampes a un livre illustré »,
p. 48.

400
P. Berthier, p. 903.
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expérimentées a la méme époque. La pantomime, un des procédés traditionnels
essentiels du théatre, est aussi I'un des plus controversés au début du siécle. Les
naturalistes, tout en réprouvant les « exagérations grandiloquentes » du drame
romantique, considéraient que « le mouvement est le moyen d’expression le plus intense
d’'un acteur »401, et Zola de fustiger 'emploi du masque qui prive le public de la « réalité
matérielle » et « tu[e] 'expression, tout un coin de l'art du comédien ».*% Peu de temps
aprés, cependant, les drames de Maeterlinck initient au tournant du siécle ce que
Meyerhold appelle le « théatre immobile », meilleur moyen de restituer un drame construit
sur « les relations réciproques du Destin et de 'Homme ».*% Le naturalisme au théatre
ayant montré ses limites, les nouveaux metteurs en scéne le rejettent : puisque
'incarnation absolue est impossible, ils y renoncent pour la représentation. Au théatre de
lillusion se substitue celui de l'allusion ; le jeu de l'acteur n’a plus forcément pour but de
faire vivre les émotions du personnage, et les comédiens peuvent devenir un élément
parmi d’autres dans une composition orchestrée par le metteur en scéne. La
désincarnation du personnage, effet de distanciation - « Verfremdunsgseffekt » - aussi
impensable soit-elle dans le théatre du XIXe siécle, devient avec des metteurs en scéne
comme Meyerhold et Brecht, une composante essentielle du théatre moderne. Elle n’en
est pas pour autant acceptée unanimement, témoins la scéne et le cinéma allemand
expressionnistes qui privilégient I'expressivité gestuelle.

L’analyse des oeuvres de scénographie conduit en outre a s’interroger sur la relation
entre théatre et peinture au sein de cette derniére, dont une étude resterait a faire. Il est
fréquent de voir dans la littérature d’art attribuer aux oeuvres de peintres - notamment
celle de Munch - un caractére théatral ; encore faudrait-il préciser cette notion. Trop
souvent, le simple fait que la scéne dépeinte se produise a huis clos suffit a lui trouver des
qualités théatrales. Un autre argument consiste en I'étude soignée de la composition, tant
dans la situation des figures dans l'espace que dans le jeu entre elles. Mais ces
caractéres ne sont-ils pas tout aussi propres a I'art plastique — peinture ou sculpture - qu’a
'art scénique ? Ne relévent-ils pas intrinséquement du domaine du visuel, domaine qui
n’est qu’une des multiples composantes de I'art théatral ? Ne peut-on dire, au contraire,
que c’est I'art de la scéne qui emprunte le langage de la peinture, et que les qualités que
I'on considére trop souvent comme théatrales semblent bien plutbt étre picturales ?

Une conception artistique indépendante de la réalisation pratique

Les difficultés auxquelles s’est confronté le peintre dans son travail plus proprement
technique au sein du théatre sont un indice de plus de son relatif désintérét pour la
création scénique. Si les esquisses d’ambiance ont été unanimement saluées, tant par la
troupe que par le public, on peut se demander dans quelle mesure elles sont révélatrices
de la production finale. La correspondance entre Munch et le théatre d’'une part, entre
Munch et son entourage d’autre part, laisse a penser que l'artiste a exécuté sa tache de

1
A. Antoine, « Causerie sur la mise en scéne », 1903, publiée in J.P. Sarrazac & P. Marcerou, p. 119.
2
E. Zola, p. 343.

3
V. Meyerhold, Ecrits sur le théatre, p.107.
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404
« Nous n’avons pas pu exploiter vos propositions concernant le décor, car il est déja commandé et I'arrangement scénique est

décorateur avec autant d’appréhension que peu d’enthousiasme. Il ressort des courriers
échangés avec son cousin Ravensberg (annexe 8) et ses amis Ngrregard, que ceux-ci
I'ont secondé activement dans cette partie pratique, pour laquelle Munch s’est montré peu
a l'aise. Ravensberg en particulier a exécuté la majeure partie des tadches concrétes de
recherche de documentation, choix et acquisition du mobilier. Il n’est en outre pas certain
que le théatre ait suivi I'option de cette équipe de décorateurs, puisqu’une lettre a Munch
en octobre fait état avec diplomatie de la réception trop tardive de l'une de ses
propositions pour que celle-ci soit exploitée : « Wir haben Ihre Anregungen beziiglich
der Dekoration leider nicht mehr verwenden konnen, weil die Dekoration bereits
bestellt und das Arrangement der Scenen schon so weit feststeht, da8 nicht mehr
daran gfrﬁttelt werden kann. Es wird jedoch auch so, wie es jetzt ist, sehr gut
sein ».

Les courriers du théatre font montre d’exhortations de plus en plus pressantes a
mesure que la date de la premiére approche. Le retard semble étre un trait relativement
fréquent chez Munch lorsqu’il exécute des oeuvres de commande, le programme de Peer
Gynt en étant un exemple parmi d'autres™™. Visiblement, I'artiste n’a pas I'habitude d’étre
soumis a des échéances comme celles qui ponctuent la programmation théatrale. Le
méme retard est pris dans la conception du décor d’Hedda Gabler, pour lequel le peintre
doit étre rappelé a I'ordre en janvier par Bahr: « Ich bin gestern angekommen und war
sehr verwundert zu héren, dass man hier woll eine allgemeine Skizze der Umritze
des Hedda Zimmers hat, aber noch keinerlei Farbenangaben im Detail. Da nun das
Zimmer bereits in Arbeit gegeben ist, wére es sehr wiinschenwert, alle Details bald
zu bekommen ».*®® 1l semble que le travail de décoration, voire de logistique, ait pour
cette création constitué I'essentiel de la tache du peintre. En tout état de cause il a été
antérieur a la conception artistique, puisque les courriers entre Munch et son cousin
portant sur la recherche du décor théatre commencent dés avant la fin des Revenants, en
novembre 1906 (annexe 8d), tandis que le théatre n'accuse réception des esquisses
d’ambiance que le 2 février 1907 (annexe 7). Il en dénombre sept, alors que la production
pour les Revenants était d'une douzaine d’esquisses. Autant la conception picturale a
inspiré I'artiste, autant la collaboration technique lui a pesé, et il avoue dans une lettre :
« C’est trés difficile d’avoir a s’occuper d’un théatre - je ne le referai pas de si
tot »4o7 .

déja tellement avancé, qu'on ne peut plus rien modifier. Il sera d’ailleurs, tel quel, trés bien ». Lettre d’'E. Frisch a E. Munch,
06.10.1906 (annexe 7)

405
« Cher ami, Vite ! Vite ! La distribution au lithographe. Vous me créez mille ennuis. » Carte d’A. Lugné-Poe a E. Munch,

07.11.1896, citée in cat. 1991-92, Paris-Oslo, p. 189.

406
« Je suis arrivé hier, et ai appris @ ma grande surprise, qu’'on a bien une esquisse générale donnant les grandes lignes de la

chambre d’Hedda, mais encore aucune proposition en couleurs détaillée. Comme la chambre vient d’étre donnée a réaliser, il serait

trés souhaitable d’avoir tous ces détails rapidement ». Lettre d’H. Bahr a E. Munch, citée in Midbge, p. 59.

7
Lettre d’E. Munch a L. Ravensberg, non datée, vraisemblablement fin janvier 1907 (annexe 8h).
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En ce qui concerne Hedda Gabler, la collaboration de Ravensberg devient
essentielle. Munch le prie, avant méme la fin des travaux pour les Revenants, de « faire
quelques propositions pour le mobilier d’Hedda Gabler et [d’]Jen donner quelques
traits caractéristiques », lui donnant pour seule instruction le concept flou d'une
« maison norvégienne moderne, avec éventuellement une structure de bois moderne —
On peut y méler de beaux meubles modernes et une partie en imitation de style
norvégien » (annexe 8d). Puis dans une lettre ultérieure, vraisemblablement de début
novembre 1906, il lui annonce : « Plus tard, je te demanderai de me trouver la
photographie d’une piéce pouvant convenir a Hedda Gabler - mais ¢a ne presse
pas » (annexe 8e). Ravensberg aura été plus qu'un assistant, et sa part dans la
conception du décor est au moins égale a celle de son illustre cousin ; il lui envoie des
cartes postales et des revues a plusieurs reprises. En septembre, il lui expédie une
brochure dont le peintre va pouvoir s’inspirer : « J’ai regardé des tas de cartes
postales et de journaux illustrés, mais je viens juste de trouver quelque chose
d’exploitable. Je t’envoie donc aujourd’hui la Brochure commémorative des noces
d’argent de Thorvald et Mally Lammer. Tu trouveras a l’intérieur une photographie,
que j’ai signalée, de leur intérieur. Cette photographie devrait te convenir
parfaitement, le style est purement norvégien. Tu recevras d’ailleurs d’autres
choses de ma part. Ecris vite pour me dire si tu as pu utiliser ce que je t’ai envoyé.
As-tu trouvé quelque chose chez [I’'étude de] Fett ? » o

Les propositions de décor (fig. 22, 105) montrent de nombreuses analogies avec
l'intérieur photographié (annexe 11). L’organisation spatiale et la nature du mobilier sont
réexploitées, mais la décoration abondante est délaissée, et les éléments du décor ainsi
épuré se chargent de valeur symbolique4°9.

La question de savoir si la réalisation concréte était a l'image des esquisses
d’ambiance se pose d’autant plus qu’un témoignage de Schiefler laisse deviner quelques
écarts dans le décor et les costumes par rapport aux propositions picturales : Schiefler,
qui se rend au théatre peu avant la premiere, note que le décor « fait d’orange et de
bleu, produit dans la piéce sombre un effet trés fort », couleurs qui ne sont pas
exactement celles dominant les esquisses. De méme le costume d’Hedda n’avait pas,
semble-t-il, été encore décidé : « En haut, ils sont en train de chercher le tissu pour le
costume d’Eysoldt, qui doit jouer Hedda. Luise dit a Munch qu’a son avis, elle
devrait4;1)0orter un corsage violet. Il monte sur scéne et envoie chercher du tissu
violet » .

Que leur auteur lui-méme ne se soit pas attaché outre mesure a appliquer les
propositions contenues dans les esquisses d’ambiance, confirme que leur fonction n’était
pas d’étre un outil au service de la réalisation décorative, mais bien une projection
picturale, oeuvre d'un artiste inspiré par un texte : une création indépendante, non

408
Lettre de L. Ravensberg a Munch, 11.09.1907, citée in H. Midbge, p. 42.

409

Voir Deuxiéme partie, IlI, 1.

410

Journal de G. Schiefler, 15-16 février 1907 (texte original en annexe 12).
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subordonnée a des contraintes scéniques que l'artiste se chargeait de prendre en compte
ultérieurement, par dautres moyens. La dichotomie entre sa tache de
décorateur-scénographe, fonction de technicien que lartiste abordait en novice, et sa
production d’esquisses, affirmation de sa vocation premiére de peintre, se montre ici
flagrante.

Ce relatif désinvestissement de la fonction scénique de I'oeuvre s’affirme avec la
création de la Frise Reinhardt. Curieusement, les sujets des peintures réalisées pour le
foyer des Kammerspiele se révelent absolument indépendants de la nature du lieu, et ne
comportent aucune référence au monde thééatral, puisque le cycle est composé de scénes
de nuits d’été sur un rivage, dans lequel il reprend dans une optique plus narrative
certains motifs de La Frise de la Vie.""' Démarche & l'opposé de celle de Chagall qui,
lorsqu’il décore le foyer du Théatre Juif de Moscou en 1920 a la demande de I'éléve de
Reinhardt Alexis Cramowski, s’attache a représenter sur chaque toile les différentes
composantes de l'art de la scene’”.

De fagon générale, chez la plupart des peintres ayant collaboré avec un théatre, cette
activité a logiquement abouti a la naissance, dans leur production graphique ou picturale,
d’oeuvres portant sur le monde de la scene. Que I'artiste ait été sollicité a cause de ses
fréquentations théatrales, ou qu’inversement le travail de commande I'y introduise, |l
devient nécessairement a la fois acteur et témoin du monde du spectacle. L’époque dans
laquelle se situe Munch est la plus fertile en de telles interactions, le meilleur exemple
restant celui des Nabis, qui a cété des programmes et des décors pour divers théatres,
restituent 'atmosphére de la création et la personnalité des acteurs : Vallotton — qui est
également auteur dramatique - portraiture Yvette Guilbert et Jean MounetSully dans ses
Portraits Choisis *'° et peint des scénes telles que La Loge de théétre, le monsieur et la
dame et Au Francais, troisieme galerie " Vuillard exécute divers portraits d’acteurs ou
metteurs en scéne et restitue un Concours de déclamation au Conservatoire *'°. Bonnard,
dans son carnet de La Vie du peintre, croque des scénes de travail ; sa lithographie Au
Théatre fait partie de la série Quelques aspects de la vie de Paris. *® Les Nabis sont

41 La Frise Reinhardt a été démantelée ; toutes les toiles se trouvent maintenant a la Nationalgalerie de Berlin : Nuit d’été,
1906-07, tempera sur toile, 91 x 252 ; Désir, 1906-07, tempera sur toile, 91x250 ; Couple sur le rivage, 1906-07, tempera sur toile,
90x155 ; Jeunes filles cueillant des pommes, 1906-07, tempera sur toile, 89.5x70 ; Aasgaardstrand, 1906-07, tempera sur toile,

90x15705 ; Deux jeunes filles, 1906-07, tempera sur toile, 90x70 ; Jeune fille devant la mer, 1906-07, tempera sur toile, 90x148.

412
M. Chagall, L’Introduction au Thééatre juif, Le Théatre, La Littérature, La Danse, La Musique, 1920, Moscou, Galerie Tretiakov.

Portrait choisi : Yvette Guilbert, 1894, gravure sur bois, Lausanne, Galerie Paul Vallotton. Portrait choisi : Jean Mounet-Sully,

1894, gravure sur bois, Lausanne, Galerie Paul Vallotton.

4
La Loge de théatre, le monsieur et la dame, 1909, huile sur toile, coll. part.(Suisse) Au Frangais, troisieme galerie, 1909, huile

sur toile, Rouen, Musée des Beaux-arts.

15
E. Vuillard, Portrait de Lugné-Poe, 1891, huile sur papier collé sur panneau, Memorial Art Gallery of the University of Rochester
; parmi les plusieurs portraits de Coquelin Cadet, celui de 1890, fusain, encre et aquarelle, coll. Martin Gecht. Concours de

déclamation au Conservatoire,1890, pinceau, encre et aquarelle, Londres, Victoria and Albert Museum.
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venus au monde du théatre par leur amitié d’adolescence avec LugnéPoe, et d’abord en
tant qu'illustrateurs. Toulouse-Lautrec, pour sa part, reste 'exemple méme du « peintre du
théatre », car il portraiture autant le milieu théatral qu’il y participe. Artiste fasciné avant
tout par le monde du spectacle, son atmosphére et ses personnages, il sait mieux que
quiconque saisir les acteurs en situation de jeu ou investir les loges des spectateurs,
véritable « photographe de I'instantané théatral » . Seul Degas avant lui a été autant un
peintre de la scéne, mais lui en est resté résolument spectateur, sans chercher a
s’essayer de 'autre c6té de la rampe .

Munch, quant a lui, fréquente les milieux théatraux a Paris, a Berlin, collabore au
Théatre de 'OEuvre sur deux saisons, puis sur deux saisons encore au Deutsches
Theater, dans lequel il reste presque en résidence pendant plusieurs mois lorsqu’il
exécute sa frise pour le foyer. Or, curieusement, il n’en ressort aucune trace dans sa
production picturale, ni méme graphique. Ni scéne de répétition, ni scéne de
représentation, ni portraits d’acteurs, alors qu’il multiplie les portraits d’hommes de lettres.
La fagon dont Stenersen mentionne ce fait laisserait méme a penser que Munch par
principe refuse de portraiturer des acteurs : « Munch a peint de nombreux portraits
d’artistes et de scientifiques contemporains. Il voulait surtout peindre des poétes et
des musiciens, tandis qu’il a trés rarement portraituré des plasticiens et
certainement jamais un comédien. Il refusa Gosta Ekman ». 1% Lui qui fréquente
autant les auteurs, ne semble pas avoir d’ami acteur - la seule exception étant la jeune
Ingse Vibe, qu’il a connue avant méme qu’elle n’entame une carriére d’ailleurs de courte
durée. Il semble que le monde du théatre avec sa vie de scéne, son caractére ritualisé,
son ambiance feutrée, ne l'ait en rien intéressé. A I'époque de ses fréquentations
littéraires, I'artiste a été malgré tout un spectateur assez assidu — il mentionne dans ses
notes ou lettres des piéces qu’il vient de voir -, mais aprés 1909 il abandonne ce plaisir
comme les autres : « Munch allait rarement au théatre et au concert. Quand il allait
au théatre, il n’y avait qu’une place qu’il voulait. C’était le dernier fauteuil de la
premiére rangée, le plus prés de l'allée. En général, il arrivait en retard et partait
avant la fin. ‘Je ne peux pas rester immobile pendant des heures’»""°. Comment
expliquer ce désintérét du théatre avec ses passions littéraires, et surtout avec cette
relation particuliére qu’il entretient avec I'oeuvre dramatique d’lbsen ?

La relation de Munch avec la littérature reste celle d’'un solitaire. De la méme fagon
qu’il se nourrit de lectures autant que de conversations avec les auteurs, il s’intéresse
moins au phénomeéne du spectacle qu’a l'univers poétique. C’est le monde littéraire, de
imaginé, qui le séduit, et il se rend au théatre non pas pour 'ambiance du lieu, mais bien

P. Bonnard, « Sérusier, Bonnard et Lugné-Poe », La Vie du Peintre, coll. part.; « Le théatre des Pantins », La Vie du Peintre,

coll. part. Reproduites in C. Fréeches-Thory & A. Terrasse, Les Nabis, Paris, 1990, pp. 266 et 274. Quelques aspects de la vie de

Paris : Au théatre, 1899, lithographie, Paris, Bibliothéque Nationale.

7
C. Fréches-Thory, « Toulouse-Lautrec et le théatre » in cat. 1991-92, Londres-Paris, ToulouseLautrec, p. 350.

41

41

8
R. Stenersen, p. 104.

9
R. Stenersen, p. 64.
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pour I'oeuvre . Une oeuvre qu’il congoit dés lors, dans ses propres travaux, moins en
termes de représentation qu’en termes de fiction sollicitant essentiellement I'imaginaire.
Ses esquisses d’ambiance, initialement congues comme ouvrages scénographiques,
voient leur fonction théatrale subordonnée a la recherche picturale et la restitution de
'atmosphére de la piéce. L’artiste traite le texte ibsénien en premier lieu pour le récit,
comme il le ferait d'un roman, méme si les possibilités formelles offertes par la
scénographie sont exploitées. On retrouve la I'héritage de la période symboliste de
Munch, et de I'importance qu’accorde I'artiste a la dimension discursive de l'art. Lorsqu’en
1910, au moment ou il travaille sur les illustrations de John-Gabriel Borkman, Munch
théorise a batons rompus sur I'art avec son cousin Ravensberg, il explique son admiration
pour Gauguin par le contenu narratif de ses tableaux : « Gauguin est bien un artiste
plus grand [que Van Gogh] un esprit plus vaste et plus riche spirituellement. {...)
Gauguin parait souvent germanique mais vouloir raconter n’est au fond pas une
erreur, on arrive ainsi a beaucoup d’effets artistiques qu’on négligerait autrement,
le récit crée la vie ; somme toute le récit est le but de tout art ».*%° Pour Munch, la
qualité premiére du texte d’lbsen est celle du récit. L’histoire racontée s’impose a son
imaginatj%n qui constitue l'outil premier de [lartiste, le stade initial du processus
créateur ~ .

2 - De la scénographie a l'illustration

Ces caractéristiques de la création scénographique de l'artiste vont s’affirmant dans la
production ultérieure. Pour autant que le nombre réduit d’oeuvres qui subsistent permette
d’en juger, elles réapparaissent d’autant plus marquées dans les esquisses d’Hedda
Gabler. L'artiste a réitéré sa méthode d’approche utilisée pour Les Revenants : d’'une part,
plusieurs croquis a fonction purement scénographique — une gouache (fig. 22) et un
dessin au crayon, encre et aquarelle (fig.102), propositions précises et naturalistes de
décor ¥ - dautre part des esquisses d’ambiance libérées des contraintes
scénographiques, a vocation essentiellement sensible.

Les épisodes dramatiques sont toujours moins étudiés, et les trois scénes sont
impossibles a situer dans I'action : la vision d’Hedda posant les mains sur les épaules de
Théa (fig. 23), restitue la relation et le rapport de forces entre les deux femmes prévalant
dans toute la piéce, mais ne définit pas un moment précis du drame, et pourrait
correspondre a chacune des deux scénes ou les deux femmes sont ensemble, dans I'acte
| ou ll, d'autant que le cadrage resserré autour d’elles peut laisser échapper d’autres

420
Journal de Ravensberg, 01.01.1910. La traduction est celle du catalogue 1991-92, Paris-Oslo, p. 146.

421

L’artiste lui-méme est d’'une imagination féconde, et Stenersen note qu’« il aimait plaisanter et affabuler. Il était profondément
honnéte, et tenait toujours une promesse, mais il aimait a rire des gens en inventant des histoires. |l pouvait étre acerbe, mais
jamais gras ou licencieux. Il avait une capacité fabuleuse a former des phrases foudroyantes qui rayonnaient d’un esprit sec et

mordant. La phrase tombait comme un couperet ». (R. Stenersen, p.114).

422
La mention d’Hermann Bahr - « ci-jointes, vos propositions qui me plaisent le plus » dans sa lettre du 6 décembre (citée in cat.

1976, Zirich, p. 35) laisse supposer que l'artiste a exécuté un certain nombre de croquis différents sur le décor exclusivement.
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personnages autour. Quant aux deux autres esquisses, elles donnent un portrait d’Hedda
seule, interdisant toute identification précise. Tout au plus sait-on par le costume de
I’héroine qu’un dessin (fig. 24) se situe au dernier acte, lorsque la robe de deuil que porte
Hedda laisse augurer 'imminence de sa propre fin. Les esquisses ne sont plus des
scénes narratives comme pouvaient I'étre malgré tout celles des Revenants, mais se
lisent comme des portraits successifs et complémentaires, sorte de kaléidoscope
restituant les différentes facettes de la psychologie complexe de I'héroine. Dans un
espace cette fois définitivement bi-dimensionnel, le cadrage oublie I'espace scénique pour
se resserrer autour du personnage principal, le décor n’étant figuré que lorsqu’il prend
une fonction symbolique en interaction avec les protagonistes. En revanche apparait un
élément totalement occulté jusqu’ici : la caractérisation des personnages. Celle-ci repose
d’abord sur la symbolique des couleurs et des formes, les figures restant réduites a I'état
de silhouettes (fig. 23, fig. 25), puis le portrait d’Hedda au troisiéme acte (fig. 24) montre
pour la premiére fois une véritable étude de personnage.

La caractérisation physionomique va devenir un élément essentiel des productions
ultérieures, et prendre peu a peu le pas sur la vision scénique, accompagnant la transition
gu’effectue lartiste de la scénographie a Tlillustration. Les premiers dessins de
John-Gabriel Borkman sont exemplaires de ce glissement opéré de la mise en scéne vers
la mise en fiction. Lorsqu’il aborde le domaine de l’illustration pour la premiéere fois, en
1909, Munch reste encore marqué par I'approche scénographique qu’il avait, bon gré mal
gré, subie ; mais la lecture spontanée et intime du texte qu’il peut désormais mener va I'en
libérer progressivement.

L’empreinte de la scénographie sur les premiéres illustrations

Le cahier T 183, s'il date selon notre hypothése de 1909, contient les tout premiers
dessins d’illustration de l'artiste. Dans cette série de croquis au crayon et au pastel, la
piece est restituée en quelques scénes clefs : la confrontation entre Ella et Gunnhild dans
la premiére scéne (fig. 44), Borkman seul dans son antre (fig. 45) ou recevant la visite de
Foldal (fig. 46), le trio Borkman-Gunnhild-Ella (fig. 47), enfin ce qui pourrait étre la visite
de la petite Frida*®

L’artiste s’est ainsi attelé a la piéce avec un certain respect de la progression
dramatique. En dessinant au méme moment la mort de Borkman, comme en témoigne
Ravensberg (fig. 31), il opére une séparation hermétique entre les scénes a huis clos qui
se succeédent dans le cahier et les scénes du dernier acte, dans un décor extérieur,
réalisées sur des feuilles autonomes. De fagon générale, la représentation de la piéce par
Munch s’appuie en grande partie sur le clivage visuel qu'a établi Ibsen entre les trois
premiers actes et le dernier : 'atmosphére pestilentielle de la maison Rentheim, dont les
habitants sont autant de prisonniers, disparait devant 'immensité grandiose de la nature,
ou Borkman retrouve sa liberté — ft ce pour en mourir. La différence établie entre les
scénes d’intérieur et d’extérieur ne réside pas seulement sur le support des oeuvres, elle
porte sa marque sur leur conception méme. Les scénes d’intérieur sont encore fortement
imprégnées des esquisses scénographiques, car Munch réemploie les procédés qu’il a pu

Homme et enfant au piano, 1909-10 ?, encre, 270x409, T 183-35 (non recensé dans le catalogue de 1975).

132

"Cyberthéses ou Plateforme" - © Celui de I'auteur ou l'autre



DEUXIEME PARTIE : MUNCH FACE AU TEXTE

explorer dans Les Revenants pour insister sur le caractére carcéral de la maison. Les
dessins de l'acte IV, dans un décor extérieur, de 'aveu méme d’'lbsen peu aisé a
reproduire matériellement424, ressortissent en revanche déja de la lecture visuelle, et ont
abandonné toute recherche de construction d'un espace scénique. La nette
prédominance des scénes d’intérieur dans la série de 1909, choix aux antipodes de celui
des illustrations ultérieures, qui dans les années vingt porteront exclusivement sur I'acte
IV et son symbolique paysage hivernal, confirme également ce stade de transition dans
lequel l'artiste, prenant comme point de départ son acquis de technicien de théatre, glisse
définitivement du domaine de la scéne vers celui de la fiction par le processus
d’incarnation des personnages.

Un dessin au crayon gras et pastel bleu (fig. 44), illustre les premiers moments de la
piéce, lorsque les deux soeurs jumelles, ennemies depuis quinze ans, se retrouvent. Le
traitement de la scéne est exemplaire de I'évolution qui s’opére chez Munch. Ici, l'artiste
s’affranchit des contraintes de dispositif scénique, en particulier du décor, qu'il retranscrit
de fagon embryonnaire. La piéce n’est qu’évoquée par quelques éléments repoussés
dans I'espace, qui forment une sorte de toile de fond suffisant a représenter un décor au
réalisme minimal. De fait, les personnages semblent en décalage avec ce décor : au
contraire des Revenants et d’Hedda Gabler, ou les protagonistes trouvaient naturellement
leur place dans leur environnement, ici ils semblent surajoutés, transplantés dans un lieu
étranger. L’espace qu’ils occupent est nu, dématérialisé, et rendu abstrait par les lignes
géométriques du tapis a peine esquissé au pastel bleu. Eux-mémes sont placés aux
extrémités de la piéce, dans une diagonale qui allonge encore la distance entre eux.

Quant a I'épisode représenté, il est difficile de dire si l'artiste avait a I'esprit un
moment précis de la scéne : est-ce I'entrée d’Ella ? Celle-ci est assez dramatique pour
meériter une représentation, lorsque « les deux soeurs restent un moment silencieuses et
se jaugent du regard. Chacune attend apparemment que l'autre parle la premiére » 2
Pourtant, l'artiste a au contraire insisté sur I'absence de tout échange, visuel ou autre,
entre ces deux femmes murées chacune dans leur solitude, et dont I'antagonisme
s’'impose avec immédiateté. Le personnage a gauche est vraisemblablement Gunnhild,
« d’apparence froide et distinguée, le maintien rigide et le regard figé » nous dit
l'auteur. Opposée a elle, au premier plan a droite, Ella fait face au spectateur. Par un
rapport de proportions déformé, elle apparait bien plus large ; sa silhouette est tracée au
crayon comme celle de sa comparse, mais son visage est repris et précisé a I'encre.

424

L’acte IV reste un des actes dramatiques d’lbsen les plus épineux a mettre en scéne, tant par ses contraintes techniques que
par son écriture entremélant réalisme et symbolisme. L’auteur lui-méme avait prévenu le directeur de théatre lors de la création a
Bergen que « la piéce présent[ait] des difficultés assez inhabituelles dans la distribution, le décor et la machinerie scénique ».

Ibsen, lettre a Olaf Hansson, 02.01.1897 (transcription Oslo, Ibsen-senteret).

425
En ce qui concerne John-Gabriel Borkman, la traduction utilisée sauf indication contraire est celle du comte Prozor, publiée en

1896, et reproduite en fac-similé a Actes Sud, 1985. L’exactitude du texte est préférée a l'aisance de la lecture, car les diverses
traductions récentes — entre autres I'adaptation de Michel Butel et Luc Bondy -, si elles offrent un style plus direct, sont moins
fideles. En revanche, nous choisissons de maintenir le patronyme du héros dans sa version originale. La traduction de
« John-Gabriel » en « Jean-Gabriel » nous parait peu pertinente dans la mesure ou le nom n’a rien de norvégien, et a été choisi

précisément pour ses résonances anglo-saxonnes.
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Sur la page suivante du cahier (fig. 45), représentant Borkman dans sa chambre, le
choix d’un décor « en toile de fond » est conservé. La piéce quasiment nue qu’arpente
Borkman souligne sa solitude, mais le héros apparait vigoureux, son pas décidé et sa téte
baissée traduisant I'obstination plus que I'accablement. Il est représenté mains derriére le
dos, caractéristique soulignée dans les didascalies lors de l'introduction du personnage :
« John-Gabriel Borkman se tient debout prés du piano, les mains derriére le dos » lorsqu’il
écoute jouer la petite Frida, puis « il arpente la galerie de long en large, les mains toujours
derriére le dos ». Munch manipule les proportions de sorte que le personnage apparait
gigantesque dans une piéce qui peut a peine le contenir. La marge du papier est exploitée
pour signifier le plafond, et Borkman baisse la téte comme pour s’adapter a la hauteur
insuffisante de la piéce — procédé cher a Munch pour sa qualité expressive, et qui
trouvera son aboutissement dans son oeuvre peint avec son Nu au fauteuil en osier 428
L’ombre projetée par 'homme sur le sol et le mur a droite est héritée des Revenants, mais
I'effet est moins accusé ; I'angoisse laisse place a la mélancolie du dialogue entretenu par
Borkman avec lui-méme depuis huit ans.

Restitution d’'un espace unique, volumétrique, au décor étudié, dans lequel les
personnages sont montrés en pied, souvent de maniére frontale : ces caractéristiques
sont héritées des principes de scénographie. En revanche, le jeu de déformation des
proportions, le déplacement des angles de vision et de cadrage, initiés dans
Les Revenants, sont exploités a loisir par I'artiste dés lors que le statut d’illustration le lui
permet. La subtilité des impressions ainsi créées devient impossible a transposer sur une
sceéne, et la version graphique acquiert son autonomie et sa raison d’étre tout en profitant
des possibilités formelles offertes par la nature théatrale de I'oeuvre. Le lieu en tant
qgu’espace scénique n’est plus un présupposé incontournable, mais un outil au service de
I'expression figurative. Un des dessins de la méme série (fig. 47) montre Borkman et les
deux femmes au centre de la piéce — vraisemblablement le salon de Mme Borkman, a en
juger par les dimensions et le décor. Il s’agirait donc du début de l'acte Il , de la
confrontation des parents en attendant Erhart, le fils de Borkman et Gunnhild, et I'enjeu de
la lutte entre les deux soeurs.

L’un prés de l'autre, dos a dos, les trois personnages forment un groupe compact,
pyramidal. Leur position était initialement doublement centrale : d’'une part dans la piece,
et de surcroit dans le second espace créé au sol par un large tapis. Mais l'artiste a
surajouté un rectangle pour recadrer la scéne. Dans ce nouvel espace, plus confinég, les
personnages se retrouvent décalés a gauche, et ont comme pendants a droite la chaise
vide et la porte fermée que regarde Borkman. Le déséquilibre spatial ainsi créé confére
une dimension symbolique a cette porte fermée, et dramatise l'attente d’'un élément
extérieur dont I'absence investit la piece : Erhart. La confrontation de Borkman, Ella et
Gunnhild avec le jeune homme est un des moments les plus intenses de la piéce : aprés
avoir été revendiqué, marchandé et chargé de toutes les attentes et espérances des uns
et des autres, Erhart se montre en personne et parle de ses propres projets, annihilant
ainsi les réves fantasmatiques de chacun. « This, and not Borkman’s death at the end
of the fourth act, is the true climax of the play, in terms both of dramatic tension
and of thematic content. In the bleak, desolate silence which follows Erhart’s going,

6
Nu au fauteuil en osier, 1919-1921, huile sur toile, 122.5 x 100, M 499.
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each of the remaining characters begins to take in the implications of what has
happened ». 2

La confrontation de ce dessin avec une version plus tardive de la méme scéne (fig.
48) montre 'ampleur de la distance prise par 'artiste avec la vision scénographique. Dans
une vignette en longueur, étroite, le salon des Borkman est réduit & une piéce nue,
uniquement dotée d’'une chaise vide. Les stries des lignes des murs et du plancher lui
donnent un caractére austére, mais surtout constituent un fond dont les visages se
découpent, monumentaux. Dans cet espace restreint, Borkman apparait en gros plan,
cadré a hauteur d’épaules ; son buste est de face mais sa téte se tourne de trois-quarts
profil dans un mouvement instantané vers la porte qui s’est ouverte au fond a droite. Juste
derriere lui, les visages d’Ella et Gunnhild ne sont quen partie visibles. Leur
caractérisation physionomique est pour cette fois relativement fidéle au texte : les deux
femmes sont d’age et d’'apparence semblables, mais au visage dur et sévére de Gunnhild
s’oppose celui d’Ella, qui se tourne avec un sourire vers Erhart. Quant a Borkman, rajeuni,
il a retrouvé sa vigueur, et son visage carré au front plissé, au nez grec, au sourcil épais,
exprime toute la détermination d’'un homme qui vient de quitter sa taniére pour reprendre
la lutte : « Me voici debout. J’ai encore de la vie devant moi. Je vois briller une vie
nouvelle. Elle fermente. Elle attend ... » Face a ces trois antagonistes soudainement
unis, Erhart se montre sur le seuil, petite silhouette brossée rapidement, sans visage —
sujet abstrait et dépersonnalisé, existant essentiellement dans les projections de ses
parents. Qu’il s’agisse de son entrée ou de sa sortie, la composition est de toute fagon
étudiée pour exprimer l'instantanéité : le dynamisme des lignes, le mouvement de torsion
des tétes et la caractérisation des visages ont une vivacité qui traduit a merveille la
violence de l'instant dramatique, mais également qui restitue I'accélération rythmique de
I'écriture a ce moment précis. L'unité visuelle de la colonne des trois personnages
correspond a leur soudaine apparenté dans les exigences que chacun asséne a Erhart:
« Erhart, je ne peux pas supporter de te perdre. Car, tu dois le savoir, je suis seule
et mourante » le supplie Ella ; « Oublies-tu ce a quoi tu as dédié ta vie, Erhart ? » lui
rappelle séverement sa mére, tandis que Borkman jusqu’ici indifférent se met aussi a le
solliciter : « Viendras-tu avec moi pour m’aider dans cette nouvelle vie ? ». C'est
un mur infranchissable de reproches et d’exhortations qui se dresse devant le jeune
homme, et c'est ainsi — littéralement — que le représente l'artiste. L’illustration qui
consacre la prééminence de la fiction et du contenu discursif sur I'aspect scénique ; la
lecture du texte, 'émotion a retranscrire sont devenues les préoccupations premiéres de
l'artiste.

Une composition théatrale, mais des procédés de variation graphiques ou
picturaux

Pour autant, Munch n’abandonne pas les effets plastiques que peut lui offrir 'espace

427
« Ceci, et non la mort de Borkman a la fin du quatrieme acte, constitue le véritable paroxysme de la piéce, en termes a la fois

de tension dramatique et de contenu thématique. Dans le silence lugubre et désolé qui suit le départ d’Erhart, chacun des
personnages restant commence a entrevoir les implications de ce qui s’est passé ». R. Young, Time’s Disinherited Children,
Norwich, 1989, p. 190.

"Cybertheses ou Plateforme™ - © Celui de I'auteur ou l'autre 135



Le théatre d’Henrik IBSENdans I'oeuvre d’Edvard MUNCH :scénographie, « illustration » et
variations graphiques

théatral. La série de dessins, encres et aquarelles effectuée sur la confrontation de
Borkman avec les deux soeurs a l'acte Il (fig. 49 a 53) témoigne de la virtuosité avec
laquelle I'artiste sait osciller entre mise en scéne et mise en fiction. OEuvres élaborées ou
fusain, encre, gouache ou aquarelle ont tour a tour été utilisés, dans un style toujours
différent, elles témoignent de I'extraordinaire diversité des propositions faites par Munch
sur un méme théme, et d’'une méthode d’illustration reposant sur le principe de la série,
par de constantes variations de l'atmosphére et des physionomies a travers le jeu
graphique.428

T 2060 (fig. 49) montre une composition dépouillée, minimaliste, dans une piéce
esquissée par quelques lignes. Le rectangle du mur du fond et les trois poutres du plafond
suggérent un espace volumétrique et se contentent d’entourer des figures qui semblent
surgir de nulle part. Les personnages sont en pied ; Borkman, en avant, est trés
légérement tourné vers la droite, tandis que se tiennent en retrait les deux femmes céte a
cbte, qui font face au spectateur. Leur différence d’age et d’apparence physique — déja
présente dans le tout premier dessin (fig. 44) - font d’elles moins des soeurs jumelles que
la soeur et la fille. La femme &gée et chétive qui observe Borkman avec une certaine
sollicitude, ne peut étre qu’Ella, tandis que sa comparse, a droite, lance devant elle un
regard noir qui traduit toute la fureur de Gunnhild. La diversité des regards et des
positions contribuer a cerner le groupe dans I'espace. Les deux femmes sont acculées
contre le mur du fond qui se dessine juste derriere elles, cependant que les poutres
convergent vers ce mur, chacune au-dessus d’un personnage, faisant I'effet de canons de
fusils pointés vers des condamnés au peloton d’exécution. Trois victimes, exprimant
chacune un sentiment différent, peur et humilité, douceur résignée ou fureur — voila une
vision assez peu conventionnelle, bien éloignée de I'impression que nous laisse la lecture
du texte. La caractérisation physionomique est aux antipodes des silhouettes larvaires
des Revenants ; I'étude psychologique des personnages devient un élément essentiel de
lillustration, auquel 'agencement spatial se soumet. La encore, Munch n’a pas cherché a
illustrer une scéne précise, ni la rapide réunion des trois dans I'antre de Borkman a la fin
de l'acte Il, ni leur second affrontement au début de I'acte Ill lorsque Borkman est enfin
descendu. La trame est délaissée au profit de la restitution du rapport de forces entre les
protagonistes, I'image étant plus symbolique que narrative.

Dans le dessin a I'encre, lavis et aquarelle T 2086 (fig. 50), la méme composition
véhicule une tout autre atmosphére. Le plafond bas et les lignes de projection de ses
poutres, si violents dans le dessin précédent, sont ici a peine esquissés par quelques
traits a I'encre et au pinceau — lignes horizontales vertes planant au-dessus des tétes. Les
figures humaines sont Iégérement resserrées ; leurs silhouettes au tracé beaucoup plus
fin forment un groupe uni, cerné au fond par le lavis de leurs ombres et au premier plan
par les traits rouge pourpre qui esquissent le sol. Les visages sont rendus de facon plus
délicate, moins caricaturale, et leur vulnérabilité devient flagrante.

428
L’appartenance de ces dessins a la série de John-Gabriel Borkman n’est pas considérée comme une certitude par les

conservateurs du musée Munch ; elle a été envisagée apparemment assez tardivement. lls figurent cependant dans les classeurs
de travail. L’adéquation de la composition et des personnages a la situation et a I'atmosphére de la piéce, rend trés convaincante
I’hypothése de la référence littéraire. En outre, une des versions (T 2048 b) se trouve au verso d’une feuille dont I'autre c6té est tres

certainement la représentation de Borkman partant dans la neige.
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T 2066 (fig. 51) offre une version encore trés différente, tant dans la forme que dans
le sentiment. L'image prise dans sa verticale s’est resserrée autour des trois
personnages. Borkman, toujours en légére avancée, apparait a mi-corps. Sa physionomie
est trés proche de celle de la premiére version, mais les traits creusés insistent sur la
profonde lassitude de 'homme. L’emploi de I'encre et du lavis modéle les silhouettes et
assombrit I'image, plongeant les personnages dans une atmosphére nocturne ou leurs
ombres se déploient. Tandis que dans la premiére version, les silhouettes se
découpaient, monumentales, contre un espace nu, ici elles se montrent fragiles, serrées
'une contre lautre avec inquiétude dans un espace délimité et restreint. Dans la
pénombre qui les enveloppe, seuls surgissent, éclairés, 'oeil droit et le profil aquilin de
Borkman, pour lui conférer une grandeur terrible.

Le cadrage est encore resserré dans l'image suivante (fig. 52), prise dans sa
longueur, et les trois protagonistes apparaissent a mi-corps, acculés contre les murs. Les
physionomies sont assez semblables a celle de la version précédente, mais le tracé épais
confére aux silhouettes une monumentalité accentuée par 'ombre large et unie, l'artiste
par le pinceau et I'encre utilisant le contraste des valeurs comme il le ferait dans une
gravure sur bois. Aux antipodes des figures fragiles de T 2086 (fig. 50), nos héros
trouvent enfin I'aspect inquiétant que leur attribuait Ibsen. En particulier, le personnage
central, au visage creusé, aux mains noueuses - dont la gauche, a I'exact centre de la
composition, semble s’ouvrir comme une patte aux griffes acérées - fixe le spectateur de
ses yeux noirs ; le visage de sa compagne n’est guére plus rassurant, car les orbites et la
bouche raturées de traits extrémement fins lui donnent un aspect vampirique.

L’intensité dramatique trouve son paroxysme dans la version T 2104 (fig. 53), ou
l'artiste reprend la scéne a la gouache. La composition reprend le procédé expressif du
décor de T 2060 (fig. 49), dans le cadre d’une chambre : les poutres du plafond bas,
tracées en verts plus ou moins vifs, sont autant d’épées de Damoclés au-dessus de
chaque acteur. Vert également, bien que plus pale, le drap du lit qui se fond avec le
corsage de la jeune femme de droite. Par contraste, le marron des meubles, repris dans
les motifs des tapisseries murales, et le rouge vif des fenétres closes instaurent une
sonorité agressive que renforce la violence des lignes du plafond : la chambre, caisson
hermétique, semble emprisonner les personnages comme un tombeau. Les figures
elles-mémes n’ont plus rien d’humain. A gauche, 'lhomme reste le plus impressionnant, et
son apparence est particulierement repoussante : son pardessus aux couleurs mélées,
comme jetées en vrac — les aplats d’un vert jaune sont salis de traits marron, bleus, noirs
— lui donne I'air d’'un vagabond, aux antipodes du dandy d’lbsen. Touchant du crane la
poutre, il semble gigantesque. Son corps est monstrueux ; ses mains sont des surfaces
informes d’un jaune gris ; jaune également mais teinté de vert, sa téte chauve et
squelettique, aux traits taillés a la serpe et aux yeux sans expression — une téte plus
proche du crane mortuaire que du visage humain.

A sa gauche, en retrait, les deux femmes. Celle de gauche attire irrésistiblement le
regard, située comme elle I'est a I'exact centre de I'image, la ligne de fuite juste au-dessus
d’elle. L’'austérité de son habit bleu exalte le jaune vif de son visage qui est plus
monstrueux encore que celui de son compagnon : la téte ovoidale, sans cheveux, la face
sans le moindre trait hormis une ligne mince pour la bouche et deux points rouge pour les
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yeux, qui brillent d’'un éclat mauvais.

La seule a conserver un reste d’humanité est la femme de droite, caractérisée par
ses mains et son visage rose ponctué des traits noirs de la chevelure et des yeux
particulierement impressionnants. Comme la plupart des personnages des Revenants,
elle est privée de bouche : témoin silencieux du drame qui I'oppresse, elle n’en est pas
moins d’une expressivité dérangeante. La paleur de son corsage souligne sa fragilité face
a la violence qu’exhalent les deux personnages a c6té d’elle. De méme que sa comparse
n’a plus rien a voir avec la passionnée mais humaine Ella, on cherche en vain dans cette
fréle créature la volcanique Gunnhild. Jamais l'artiste, dans ses illustrations, n’aura autant
poussé la représentation expressionniste. Ce ne sont plus des étres vivants qui
s’affrontent ou se réconcilient, mais des créatures fantomatiques, ces « puissances
mauvaises » qui investissent une chambre mortuaire du poids des actes passés. La
chambre de Borkman est devenu son propre tombeau, comme Gunnhild le lui rappelle
sans ménagement : « Ne réve plus jamais de vivre ! Reste étendu ou tu es. (...)
J’éléverai un monument sur ta tombe ».

Munch reprend le vocabulaire symbolique instillé derriére une écriture apparemment
réaliste, et le pousse ici a son paroxysme. Mais ce traitement expressionniste des
personnage est encore une fois impossible a transposer scéniquement. De méme, le
procédé sériel de ces versions instantanées qui se conjuguent pour former une vision
polymorphe des différentes composantes du drame, consacre [I'abandon des
préoccupations théatrales. Dans cette série graphique, le décor, le placement et les
attitudes des personnages sont restées pratiquement identiques. Les subtilités de
I'atmosphére créée par l'artiste, de I'expressivité émotionnelle, ont été construites a partir
de moyens purement graphiques ou picturaux : le medium utilisé, le cadrage, le jeu des
ombres, I'expressionnisme des couleurs, le changement permanent des physionomies
sont autant d’éléments inexploitables dans une optique scénique. Munch a définitivement
quitté la scéne pour la lecture, le monde du spectacle pour celui du réve.

Consécration de la fiction

En investissant définitivement le domaine de lillustration, Munch voit s’ouvrir a lui un
champ de possibilités beaucoup plus vastes dans la lecture d’'un texte, d’autant que le
caractére désormais privé de la production lui octroie une totale liberté dans
linterprétation. L’illustration posséde en regard de la scénographie une formidable
flexibilité en ce que le respect de la nature scénique de l'oeuvre perd son caractére
péremptoire. L’artiste, lorsqu’il choisit d’illustrer une oeuvre dramatique, a le choix entre
une restitution narrative ou une restitution scénique, entre le fait d’'utiliser 'oeuvre comme
récit — creation littéraire fictive n’étant recue que par I'imagination du lecteur- ou comme
piéce de théatre — création spectaculaire regue par un spectateur visuel et auditif, qui
dans la transposition visuelle doit pouvoir trouver une compensation a la perte des
dialogues. De par ce choix méme, lillustrateur se voit proposer une gamme de possibilités
d’autant plus large, puisqu’il peut jouer sur une option ou l'autre, ou I'alternance entre les
deux. Les illustrations de John-Gabriel Borkman montrent trés clairement I'alternative
offerte entre lecture-mise en scéne et lecture-mise en fiction, les premiers actes ayant
inspiré a l'artiste certaines images a fort caractére scénographique, tandis que d’autres
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sont uniqguement narratives.

Le traitement fréquent des hypotyposes, « figure[s] par [lesquelles] le texte
propose a I’'imagination du spectateur/lecteur des images et des tableaux qu’on ne
peut montrer matériellement sur scene »429, montre en outre une surenchére dans le
récit, issue d’une conception proche du « théatre mental » de Byron430. Dans John-Gabriel
Borkman, I'épisode de Foldal renversé n’existe que sous forme de récit. L’acte IV s’ouvre
brutalement sur un décor extérieur, devant la maison Rentheim. Erhart vient de faire ses
adieux, et les trois parents, sur le perron, I'écoutent s’éloigner dans le traineau de Mme
Wilton. Apparait la figure tragi-comique de Foldal, « vétu d’une vieille houppelande
couverte de neige, le chapeau rabattu sur le front, un grand parapluie a la main, (...)
[boitant] fortement du pied gauche », qui vient d’étre renversé par I'équipage, et relate
I'accident. Celui-ci s’est déroulé hors scéne et sans témoin, Borkman et les deux soeurs
ne faisant qu'entendre au loin le tintement des cloches du traineau. De fait, au lieu
d’illustrer la scéne telle qu’un spectateur la verrait — Foldal discourant avec Borkman et
Ella - les illustrations prennent leur source dans le récit, et modifient en outre le
« véritable » déroulement des événements en faisant assister Borkman, Ella et Gunnhild a
'accident. Dans un dessin au pastel brun d’environ 1916 (fig. 54), les tétes des deux
soeurs apparaissent fondues l'une en l'autre ; vues de profil ou de profil perdu, elles
restent non identifiables, tracées schématiquement en lignes géométriques et modelées
par des hachures. Cette masse sculpturale occupe toute la moitié gauche de I'image,
cependant que la partie droite montre une étendue presque vide, circulaire, dans un décor
fait de quelques traits esquissant les montagnes et les barriéres de la route, ou se dessine
au fond le traineau de Mme Wilton et une minuscule silhouette — selon toute
vraisemblance Foldal renversé. Une seconde version de la scéne™' conserve le parti pris
narratif et ne modifie que Iégérement la composition dans une recherche de symétrie
formelle.

L’artiste juxtapose ainsi les deux événements qui se sont effectivement produits
simultanément, mais dont I'un n’est relaté que plus tard. Ce procédé, que Munch réitere
dans Les Prétendants a la couronne lorsqu’il montre les scénes de bataille seulement
relatées, traduit un rapport au texte qui repose plus sur une attitude de lecteur que de
spectateur ; la forme se met au service du contenu, le support est moins la piéce de
théatre dont la visualisation serait une proposition de mise en scéne que I'histoire ou les
personnages prennent corps sous le crayon de lillustrateur, comme dans l'encre T
243-29 (fig. 55) ou lartiste imagine Foldal poursuivant son chemin aprés avoir été
renversé, ou la trés belle aquarelle (fig. 56) qui le représente perdu dans I'immensité de la
plaine, figure fragile et émouvante fouillant dans la neige a la recherche de ses lunettes.
Quant a laccident lui-méme, il fait I'objet de toute une série de versions, dont la
disproportion méme entre la valeur dramatique de [I'épisode et le nombre des
expérimentations formelles sur le sujet met en question la vocation illustrative de cette

429
A. Ubersfeld, Les Termes clés de I'analyse du théétre, Paris, 1996, p. 73.

430
G. Steiner, p. 148.
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1
L’Accident de Foldal, 1918-20, crayon gras, 242x355, T 181-80r.
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. 432
production .

De la méme fagon, une scéne de Peer Gynt a inspiré a l'artiste plusieurs versions
graphiques. Dans l'acte |, Peer enlevait Ingrid, la fille du riche fermier d’Haegstad, le jour
méme de ses noces. Il doit un peu plus tard payer les frais de son audace, lorsque le pére
de la mariée engage contre lui une chasse a 'homme, dont le spectateur n’a
connaissance qu’indirectement par une tirade de Peer :

« PEER GYNT, il accourt a toute vitesse et s’arréte sur la colline Toute la
paroisse a mes trousses. Tous armés de fusils et de batons. En téte, on entend
brailler le pére de la mariée. lls crient tous a la cantonade, ils en parlent tous, de
Peer Gynt ! C’est bien autre chose que de se colleter avec un forgeron. Ca, ca
s’appelle vivre : on se sent devenir un ours dans chaque membre. (Il frappe
autour de lui et saute en I'air. ) Casser, renverser, rebrousser les cataractes !
Frapper ! Arracher I'arbre avec la racine ! C’est la vraie vie | On devient dur, on

devient grand. Je voue a I’enfer tous mes mensonges mouillés ».

432

433

Cette tirade a éveillé en Munch bien des images ; pourtant I'artiste ne ressent pas la
méme atmosphére que l'auteur, et délaissant I'exaltation presque délirante du héros,
choisit de se concentrer sur I'action concréte décrite dans les premiéres phrases. Plus
d’'une dizaine de croquis (fig. 27-30) montrent en effet Peer poursuivi par les villageois
armés. Leur attribution a cette scéne préte peu a discussion, car fait exceptionnel, un des
croquis porte le titre « Peer en fuite » de la main méme de lartiste. Ces dessins,
généralement réalisés a I'encre, s’étendent sur de nombreuses années, ce qui indique
que Munch est constamment revenu sur cette scéne qui avait pour lui une signification
particuliere.

Etant données ses préoccupations au moment ou il commence les premieres
illustrations de la piéce, il n'est pas improbable que certains de ces dessins datent des
années 1908-1909. Néanmoins, la premiére version de cette scéne datée avec certitude
reste de 1916, croquis fait a I'encre bleue et noire (fig. 29) qui présente une composition
qui sera abandonnée par la suite. L’artiste imagine le héros cerné de prés par une foule
menacante qui brandit des poings vengeurs et des armes de fortune. Mis a part les deux
villageois qui I'entourent, le groupe n’apparait que comme une masse compacte, un amas
brouillon de tétes rondes, d’ou fusent les diagonales des bras et des faux. L’image porte
des réminiscences de scénes révolutionnaires, comme la composition aux faux airs de
Delacroix, I'habit plus jacobin que paysan de 'homme a droite (certainement I'opulent
pére de la mariée) et celui de Peer, qui au contraire a l'austérité du condamné . Mais la
référence se fait parodique, se transformant en une sorte de La Bétise et la haine guidant
le peuple. Les villageois trouvent d’ailleurs un digne représentant dans le personnage de
gauche, dont I'hnébétude du visage est encore accentuée par ses horribles grimaces,
tandis qu’il brandit son arme dans la direction qu’on lui indique, sans méme voir que celui
qu’il cherche se trouve a ses cétés. De fait, aucun échange de regard ne survient entre
les paysans aveuglés par la haine et Peer qui, stupéfait, nous prend a témoin de la sottise

Voir Troisiéme partie, Il.

433
Acte Il. Sauf indication contraire, les citations de Peer Gynt sont extraites de la remarquable traduction de Frangois
Régnault, dans I’édition du TNP, 1981.
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434

435

humaine.

L’illustrateur fait ici preuve d’'une escalade dans l'imagination, puisque a l'instar du
« tableau dans le tableau » pictural, l'illustration devient « fantasme dans le fantasme ».
Non content de relayer I'imaginaire de l'auteur, il entre dans celui des personnages et
renchérit en allant jusqu’a visualiser 'hypothése non aveérée selon laquelle les paysans
auraient trouvé Peer Gynt.

Les autres variantes (fig. 27-28) abandonnent cette hypothése mais représentent la
chasse a 'lhomme. La composition dominante des différentes versions laisse voir la téte,
parfois le buste de Peer dans le coin gauche, tandis que la foule des villageois occupe la
plus grande partie de I'image. La version la plus expressive reste sans nul doute le dessin
fait au crayon puis a I'encre T 1612 (fig. 28) , dont la composition restitue I'antagonisme
des personnages. L’image, divisée en diagonale, montre a gauche un Peer terrifié,
courant dans les hautes herbes, alors que la partie droite révéle tout le caractére statique
du village et de ses habitants. Dans un décor bien différent de celui indiqué par les
didascalies434, les traits hachés, obliques des herbes, s’opposent aux lignes horizontales
des champs du village, accentuant encore la dureté de la situation. Les tétes des
villageois sont fortement caricaturées, traitées comme des figures géométriques tracées
dans un style volontairement puéril. L'expression de Peer peut étre sévére (fig. 27) ou
apeurée (fig. 28), elle est en tous les cas bien loin de I'état d’exaltation du texte. L’artiste a
ici suivi le point de vue, non du héros, qui semble trouver fort amusante cette aventure,
mais de sa mére, qui a I'acte Il gravit la montagne dans I'espoir de trouver son fils avant
ses poursuivants. Le pere de la mariée a en effet dans I'acte | exprimé ses intentions
meurtriéres, et lillustrateur donne une vision plus objective de la situation que le héros ne
la transmet aux spectateurs par sa tirade, jonglant avec les points de vue des différents
personnages.

L’hectographie (fig. 30) montre une composition éloignée des autres versions. La téte
poupine de Peer apparait au centre , en gros plan, tracée au filigrane, les yeux ronds et la
bouche ouverte de stupeur, tandis que de ce point central courent en tous sens les
villageois armés. L’effet de transparence, de surimpression, concourt a traduire le
caractére mythique que Peer, sujet de toutes les conversations, est en train d’acquérir.
P. Hougen voit dans la composition une reprise du procédé utilisé dans la lithographie
Anxiété de 1896 : « La chair de poule, le sentiment d’étre gommé, effacé, Munch l'a
exprimé en utilisant des lignes irréguliéres au lieu de contours nets. L'image frontale de
Peer est, de la méme fagon, construite en pointillés » % Mais le procédé est aussi une
transposition dans le langage iconique de I'écriture ibsénienne : de méme que les
événements ne se déroulent pas sur scéne, mais sont évoqués indirectement, a travers
les récits des différents personnages, l'artiste dans sa transposition visuelle reproduit ce
décalage par la juxtaposition séparée des sujets grace a la différence des techniques
graphiques.

Outre la scéne précise de la poursuite, Munch a également dressé quelques portraits

« Coteaux bas et dénudés au pied des hautes montagnes, sommets au loin. Les ombres s’allongent, il se fait tard. »

P. Hougen, cat. 1978, Northfield, p. 26.
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de paysans trés expressifs, dont le savoureux Fiancé abandonné 436, et d’autres portraits
beaucoup plus menacants. A partir des quelques phrases anodines semées ¢a et la par
l'auteur, l'artiste cherche a reconstituer une vision précise de la chasse a 'homme
évoquée. Ces paysans effrayants, brandissant faux et fourches (fig. 57) - inspirés des
travaux de l'artiste des années 1910 sur les ouvriers agricoles437 - sont des portraits

hors-texte nés de son imagination sans référence littéraire précise.

Munch développe ainsi la fiction ibsénienne au-dela du récit, ce qui n’est pas pour
faciliter I'identification des illustrations. La scéne de famille autour du berceau (fig. 58) des
Prétendants a la couronne en est un exemple, qui peut étre interprétée différemment
selon que priorité est donnée a la trame ou a la fiction. La reine Margrethe et le prince
héritier sont aisés a reconnaitre, mais quel est 'homme assis ? La logique théatrale
voudrait qu’il s’agisse de Skule, puisque le seul moment ou le nouveau-né apparait sur
scéne est celui ou Margrethe le présente a son pére. L’hypothése est également étayée
par I'importance de I'enjeu dramatique, puisque Skule, dans sa déchéance, en arrive a
envisager d’assassiner son petit-fils. Mais la caractérisation physionomique du
personnage masculin est beaucoup plus proche des autres représentations d’Hakon (fig.
59) et, selon toute vraisemblance, I'image se lit comme une représentation hors-texte de
la famille royale, une scéne issue de I'imagination de I'artiste.

Les licences que prend Munch a I'égard du texte s’accroissent dans le domaine de
lillustration, l'artiste profitant de ce nouveau contexte pour départir toujours plus I'oeuvre
de sa nature dramatique. Cette démarche peut cependant se justifier par la conception
gu'avait Ibsen lui-méme de ses créations : deux de ses oeuvres les plus essentielles,
Peer Gynt et Brand sont moins une piéce de théatre qu’'un poéme dramatique. Le
formidable développement des possibilités techniques des théatres a quelque peu occulté
leur nature initiale, qualifiée par 'auteur méme de « lesedrama » — « piéce a lire » sans
étre forcément destinée a la représentation. Ibsen lors de la création de Peer Gynt
préconise la suppression compléte de l'acte IV dont il souligne, dans une lettre
d’indications a Edvard Grieg chargé de la création musicale, le caractére essentiellement
symbolique438. L’'acte IV, et la piece en général, comportent en effet une structure formelle
trés contraignante, tant par la multiplicité des lieux et des personnages que par l'insertion
d’éléments aussi gigantesques qu’hétéroclites — entre autres, des créatures imaginaires,
des chevaux, un Sphinx, un naufrage ! Cette forme délibérément affranchie de toutes
préoccupations matérielles peut indubitablement étre un obstacle a la représentation

436
Paysan d’Hsegstad [Le Fiancé abandonné], 1932-33 ?, encre, 204x135, T 186-16.

437
Le Faucheur, 1916, huile sur toile, 151x151, M 387. Travailleurs dans la neige, 1911, lithographie, 608x480, G/I 365.
Travailleurs dans la neige, 1911, gravure sur bois, 596x499, G/t 625.

438
« Pratiquement tout le quatrieme acte sera mis de c6té a la représentation. A la place, j'ai imaginé un grand tableau musical

qui suggérerait les errances de Peer dans le vaste monde : des mélodies américaines, anglaises et francaises pourraient y
résonner en motifs alternés puis disparaitre. On devra entendre le choeur d’Anitra et des jeunes filles derriere le rideau, en liaison
avec l'orchestre. Pendant que celui-ci jouera, le rideau se lévera et I'on verra, comme une image onirique lointaine, le tableau ou
Solveig, femme d’un certain age, est assise en chantant au soleil devant le mur de la maison ». Lettre d’lbsen a Edvard Grieg,
23.01.1874, citée in Meyer, 1967, p.405.
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théatrale, mais en revanche ne géne en aucune fagon lillustration, qui y trouve non
seulement une justification incontestable, mais également une source illimitée
d’inspiration.

Il - Des illustrations plus thématiques que narratives

L’approche du texte par Munch est donc en premier lieu imaginative, dans un second
temps visuelle, I'oeuvre littéraire étant avant tout percue dans son existence réique.
Delacroix avant lui avait posé comme préalable le pouvoir du texte initial sur I'imaginaire
du peintre : « Si la lecture d’un livre éveille nos idées, et c’est une des premiéres
condition%g’une semblable lecture, nous les mélons involontairement a celles de
lauteur ».

Mais une fois pénétré par le récit, comment l'artiste I'appréhende-t-il ? Quel choix
opérer entre les différentes composantes de la construction dramatique ? Que privilégier,
entre la logique événementielle, les personnages, le caractére sensible des situations, ou
au contraire comment trouver I'équilibre entre tous ces éléments du récit ?

L’illustration absolument littérale ne peut exister, dans la mesure ou le choix méme
des épisodes illustrés est soumis a I'arbitraire de I'artiste, ce choix pouvant étre effectué
en fonction de criteres trés différents selon chaque personnalité. L’interprétation
personnelle commence donc avec le sujet des scénes représentées.

1 - Entre récit et discours

Une lecture discontinue

Chez Delacroix, I'idéal romantique avait conduit le peintre a ne se tourner que vers des
récits susceptibles d’engendrer des scénes picturales dynamiques. Ses peintures issues
de textes littéraires sont le meilleur exemple de la primauté accordée aux péripéties
dramatiques, appréciées pour leur originalité et leur intensité. Moments particuliérement
prisés, les épilogues tragiques consacrant la mort des héros : ce sont dans Othello La
Mort de Desdémone 440, ou les Mort de Lara 441, épilogue du conte oriental Lara de Byron,
ou le comte Lara mortellement blessé expire dans les bras de son page. Les quatre
versions de La Fiancée d’Abydos 442, toujours d’aprés Byron, se concentrent sur la méme

439

Journal 23.09.1854, cité in cat. Delacroix, les derniéres années, p. 201
440

La Mort de Desdémone, 1858, coll. part.
441

Mort de Lara, 1847, coll. part. ; Mort de Lara, 1858, coll. part.

42
La Fiancée d’Abydos ,1849, Lyon, Musée des Beaux-Arts ; La Fiancée d’Abydos, 1849, Cambridge, King’s College ; La Fiancée
d’Abydos 1852, Paris, Musée du Louvre ; La Fiancée d’Abydos, 1857, Fort Worth, Kimbell Art.
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443

scéne, 'apogée dramatique lorsque les amants, cernés par leurs poursuivants, voient leur
mort proche. Lorsque la scéne illustrée n’est pas marquée par son caractére sanglant,
c’est dans la violence émotionnelle des personnages et dans I'importance dramatique de
la scéne que l'artiste trouve son matériau, comme pour Desdémone maudite par son pére
ou Lady Macbeth somnambule “ Cce penchant pour l'action dramatique spectaculaire
n'est pas seulement di au choix drastique d'un sujet de tableau qui encourage les
moments les plus intenses. Dans les dessins également, tels ceux d’Hamlet, la
succession des péripéties — Hamlet s’élancgant vers le fantéme de son pere ou Le Meurtre
de Polonius ***- constitue I'essentiel de la lecture. Delacroix s'intéresse avant tout aux
situations qui pourront lui inspirer une composition fortement dramatique. Son goat pour le
pathos et l'intensité émotionnelle est partagé par Gustave Doré au point que celui-ci se
voit reprocher '« indécence » de ses sujets tant dans ses illustrations que dans ses
peintures, son tableau d’Ugolin dévorant le crédne de son bourreau 'archevéque Ruggieri
étant jugé scandaleux au nom des principes de Lessing, selon lesquels la poésie peut se
permettre d’évoquer des sujets qui ne souffrent pas d’étre transposés visuellement.** Ce
golt du mélodrame est le reflet de I'époque romantique, mais la primauté accordée aux
péripéties dramatiques est un choix de lecture que partagent nombre d’artistes modernes
: dans ses illustrations des Métamorphoses d’Ovide, Picasso retient des chants du poéte
principalement les épisodes les plus violents, rapts, morts et combats, paradoxalement
sans pour autant s’attacher a en restituer I'intensité dramatique visuellement, puisque ses
dessins ont des lignes d’une douceur qui occulte la violence du sujet.446

A linverse, les illustrations du Livre de Tobit par Rembrandt , tout en témoignant
d’'une rigoureuse lecture narrative, connaissent une évolution thématique, l'intérét pour
lintrigue laissant progrssivement place a I'exploration sensible des situations - « [a] shift
from scenes of objective actions to those charged with subjective feeling o

La lecture de Munch, quant a elle, ne s’appuie que relativement peu sur la logique
dramatique. La tendance encore discréte des esquisses des Revenants s’affirme avec
Hedda Gabler — malgré les évidentes lacunes dans le corpus parvenu jusqu’a nous. Ici, la
trame offre, plus que dans la piéce précédente, matiére a des compositions visuelles
spectaculaires. Pourtant, aucune peinture n'a été inspirée par les épisodes les plus

Desdémone maudite par son pere, 1852, Reims, Musée des Beaux-Arts ; Lady Macbeth somnambule, 1849, Fredericton (New

Brunswick), Beaverbrook Art Gallery.

444

Hamlet s’élangant vers le fantéme de son péere, 1824-29, plume, encre brune et lavis, Paris Musée du Louvre, Département des

arts graphiques ; Le Meurtre de Polonius,1824-29, plume, encre brune et lavis, Paris Musée du Louvre, Département des arts

graphiques.
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5
P. Kaenel, 1996, p.253.

6
Ovide, Les Métamorphoses, traduction par Georges Lafaye, eaux-fortes originales de Picasso, éditions Albert Skira, Lausanne,
1931 (32.5 cm, 401 p., 15 illustrations hors-texte et 15 bandeaux).

7
« [un] glissement des scénes d’action objective vers celles chargées de sentiment subjectif ». J. Held, « Rembrandt and the
Book of Tobit », in Rembrandt Studies, Princeton, 1991, p. 121.
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dramatiques, tels que Hedda brdlant le manuscrit, Hedda menagant de son pistolet tout
d’abord le juge Brack puis Ejlert Lavborg, ou de surcroit son suicide dans la derniére
scéne. En outre, des personnages aussi essentiels a I'action que Tesman ou Lgvborg ne
sont pas méme représentés. Les esquisses restituent dés lors moins lintrigue que la
structure sous-jacente, en l'occurrence le portrait socio-psychologique de [I'’héroine
comme sa relation avec son environnement - humain et matériel.

Le méme désintérét relatif du continuum dramatique s’affiche dans les illustrations.
La série graphique effectuée sur la piece de Peer Gynt, qui par son importance numérique
(prés de deux cents oeuvres) en donne une vision assez compléte, ne restitue pas pour
autant chaque scéne. Que des épisodes mineurs soient omis, ne parait pas surprenant,
mais lorsqu’il s’agit de scénes importantes, comme la scéne de 'oignon, véritable fleuron
de la littérature norvégienne, ou de tout un enchainement de scénes montrant le héros
aux prises avec les personnages de son passé au dernier acte, I'absence d’illustrations
devient significative, d’autant qu’a l'inverse une scéne mineure comme La Danse d’Anitra
fait 'objet de toute une série de variations graphiques. Le choix des personnages est tout
aussi arbitraire : parmi les quelque deux cents dessins sur Peer Gynt, seuls trois
représentent Solveig, dont l'importance dramatique est primordiale ! Le choix des
personnages semble ainsi étre dicté par des préoccupations d’ordre affectif bien plus que
logique, et dépend essentiellement des affinités que Il'artiste a pu ressentir avec le
personnage : c’est ainsi que dans Les Prétendants a la couronne, le personnage d’Hakon,
pourtant véritable héros de la piéce, n’est que trés peu représenté, beaucoup moins en
tout état de cause que celui de Skule, personnage ambivalent mais qui par cette
complexité méme a intéressé l'artiste.

La genése du corpus reflete dans son ensemble une absence totale de logique
dramatique. Si le carnet T 183, considéré par nous comme le premier cahier de dessins a
vocation illustrative, est encore relativement respectueux du fil événementiel, il ne donne
déja de la piéce de John-Gabriel Borkman qu’une vision trés fragmentaire, n’en restituant
que quelques scenes clefs. Paradoxalement, le dessin qui représente le face-a-face entre
les deux soeurs (fig. 44) est a la fois le premier et le seul des illustrations sur le sujet,
alors que le texte accorde a I'épisode tout le premier acte : un dessin sur les quatre-vingt
portant sur la piece, le déséquilibre est flagrant entre les préoccupations de l'auteur et
celle de Tillustrateur.

Avec le temps, lartiste s’octroye une liberté toujours plus grande, tant dans le
traitement que dans le choix des scénes. La succession des illustrations de la méme
piece dans le carnet T 243, quelque vingt ans plus tard, est beaucoup plus exemplaire du
caractére parfaitement aléatoire qui marque le choix des scénes par l'artiste : le traineau
de Mme Wilton a l'acte IV (T243-3), Borkman, Ella, Gunnhild et Erhart a I'acte IIl (T
243-28), Foldal dans la neige a l'acte IV (T243-29), Borkman ou Foldal a l'acte | (T
243-30), de nouveau le traineau et I'accident de Foldal (T 243-31 puis 39), Borkman a
lacte | (T 243-34), Borkman marchant dans la neige (T 243-35), la mort de Borkman (T
243-36) suivie de nouvelles versions de Borkman a I'acte | (T 24337, 38, 42) et Borkman
marchant dehors (T 243-40 et 43), de nouveau la derniére scéne (T 243-51 et 66r), puis
Foldal (T 243-83,84448) — le tout entrecoupé de croquis n’ayant aucun rapport avec la
piece.
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De méme, si le carnet T201, daté d’environ 1933, est un des rares exemples de série
d’illustrations visant a une transposition (trés relativement) exhaustive de Peer Gynt, les
scénes représentées ne se succédent pas moins dans le plus grand désordre
chronologique : la ferme d’Haegstad a 'acte | (T 201-6 puis 26, 29), le retour de Peer a
l'acte V (T 201-20), Peer au Maroc a 'acte IV (T 201-22), la cour du roi des trolls a I'acte Il
(T201-27), quelques études des personnages pour la scéne du Maroc (T 20128,30 puis
37), la cabane que Peer a construite a l'acte Il (T 201-35), les paysans d’Haegstad armés
(T 201-36 puis 44, 46, 47) qui n'apparaissent pas sur scéne mais sont mentionnés a l'acte
I, des études de personnages de I'acte V (T 201-39 puis 48, 49), le naufrage a l'acte V (T
201-53), la danse d’Anitra a l'acte IV (T 20154), la mort d’Ase a l'acte précédent (T
201-57), la scéne d’ouverture (T 20158), enfin Peer et le fondeur de boutons (T 201-62).

Démarche surprenante s’il en est, qui témoigne d'un refus résolu de lartiste de
donner a voir une piéce telle qu’un lecteur ou un spectateur la découvrirait. A I'inverse,
Chagall, lorsqu'il illustre les Ames mortes de Gogol, réalise ses planches gravées dans un
ordre qui reprend la chronologie du texte™.

Entre restitution narrative et vision synthétiste

Le choix du sujet est une premiére étape, celui du parti pris figuratif en est une autre.
Celle-ci a de toute évidence constitué un enjeu important dans la transposition visuelle
des piéces, mais également une source de bien des hésitations. De méme que Munch a
dd trouver un équilibre entre les propriétés théatrales et la nature fictionnelle du texte, il
s’est heurte a un second dilemme : celui entre une restitution narrative de la situation et
une restitution avant tout synthétiste des éléments dramatiques. Les esquisses
scénographiques portaient déja la marque d'une préséance de I'atmosphére sur la
logique dramatique, mais elles étaient précisément congus pour étre « des esquisses
d’ambiance », ayant pour vocation d’apporter une qualité sensible a une mise en scéne
qui restituerait en tout état de cause la logique dramatique de l'oeuvre. Dans les
illustrations, en revanche, l'artiste est seul dépositaire de la représentation du texte. En
outre, il s’attelle a des pieces de nature trés différente : si I'essentiel de la structure
dramatique des Revenants, Hedda Gabler et dans une moindre mesure John-Gabriel
Borkman, réside dans les dialogues, en revanche Les Prétendants a la couronne et Peer
Gynt sont construits sur une trame beaucoup plus fertile en événements. L'immersion
dorénavant pleinement libre de I'artiste dans la fiction ibsénienne doit-elle modifier sa
transposition visuelle ?

Munch a de toute évidence été partagé entre I'envie d’accompagner I'auteur dans sa
fable et sa compréhension immédiate de la thématique développée. Deux dessins
successifs (fig. 61-62) d’'un méme cahier illustrent & I'extréme les deux options —'une
narrative, l'autre idéiste — entre lesquelles l'artiste a, pour I'essentiel de ses oeuvres,
oscillé sans vraiment trancher. Ces deux croquis portent sur une scéne précise des

Ces deux croquis ont été recensés dans le catalogue de 1975 comme représentant la mort de Borkman dans la derniére scéne,

ce qui nous parait erroné (voir catalogue).
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F. Meyer, p. 153.
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Prétendants a la couronne, lorsque 'Evéque Nikolas instille le doute chez Skule quant a la
[égitimité d’Hakon :
« Evéque NIKOLAS
Tandis que le peuple entier croit qu'il est fils de roi ...
Jarl SKULE
Mais lui-méme le croit, évéque ...voila I'essentiel de sa chance, voila sa ceinture de
force ! (va a la fenétre) Voyez le bel air qu’il a sur son cheval. Personne ne monte
comme lui. Il y a comme un rire et un scintillement solaires dans ses yeux, il regarde
vers le jour comme s'il se savait créé pour aller de I'avant, toujours de l'avant ... (se
retourne vers I'évéque) Je suis un bras royal, peut-étre une téte royale aussi. Mais lui, il
est roi tout entier.
Evéque NIKOLAS
Et peut-étre ne I'est-il méme pas.
Jarl SKULE
Non ... peut-&tre méme pas »**.

Le premier dessin (fig. 61) reproduit la scéne de fagon tres littérale : dans une salle du
palais royal, Skule et Nikolas sont seuls. Skule assis prés de la fenétre, voit sans méme
regarder véritablement le roi a cheval haranguant ses sujets. Nikolas debout derriere lui
observe froidement son accablement. La logique dramatique de la scene est ici restituée
dans son intégralité.

Le dessin suivant, en revanche (fig. 62), reprend la méme scéne mais exprime son
essence dramatique de fagon presque allégorique. Le contexte général est totalement
délaissé, et les personnages sont maintenant dans un cadre spatial indéterminé. Au
centre de I'image apparait le buste de Skule, dont le visage atterré s’impose au spectateur
; a sa droite, en fond de scéne, se révéle I'explication de son insatisfaction dans le fier
cavalier qu’est Haakon , tandis que juste derriére lui, a sa gauche, le visage tracé sans
soin de I'évéque Nikolas surgit . La représentation morphologique du personnage fait
basculer I'image dans la représentation nonréaliste, car son corps n’est pas figuré, mais
remplacé par une colonne de lignes courbes et ondulantes qui suggérent la nature
polymorphe de I'étre mi-homme mi-serpent ; entre les deux personnages, un arbre dont la
raison d’étre est purement symbolique, achéve la référence biblique de I'épisode de la
Tentation. La composition est héritée du tableau Jalousie (fig. 63) dans lequel un homme -
Przybyszewski - fait face au spectateur tandis que le couple responsable de ses
tourments s’affiche derriére lui. La physionomie de Skule dans le dessin est directement
inspirée de celle de 'ami de Munch, et la restitution est celle du sentiment du personnage
plus que de la situation — sentiment de jalousie qui est dans la pieéce un des principaux
moteurs du drame.

Pour autant, le cas demeure extréme, et I'artiste n’a pas cherché a reproduire sur le
bois cette image dont la référence biblique trop visible était de nature a altérer le récit.

De fagon générale, la confrontation des dessins et des gravures des Prétendants a la
couronne, seul cas d’étude permettant de comprendre la progression de lillustration du
premier jet a la version définitive, montre une réelle évolution de la vision narrative a la

450
Les citations des Prétendants a la couronne sont extraites de la traduction de Régis Boyer, Paris, Le Porte-Glaive, 1994.
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restitution expressive et synthétiste. Si un nombre important de croquis sont directement
issus d’'un moment précis, qu’ils décrivent de fagon assez littérale, les détails du récit sont
peu a peu abandonnés dans les gravures. Beaucoup de scénes anecdotiques
apparaissent dans les croquis — notamment celle de Margrethe penchée sur le berceau
de son enfant (fig. 58) — mais ne sont pas reprises dans les gravures. Les dessins des
scénes de guerre, en particulier, s’attachent a montrer avec réalisme I'armée composée
d’hommes coiffés de casque, armés de haches et lances, disciplinés et préts au combat
(fig. 64), ou dans la confusion de la bataille (fig. 65)451. Dans les gravures (fig. 66-70), les
éléments distinctifs et la contextualisation historique disparaissent en grande partie, le
récit laissant place a une représentation conceptuelle de la guerre. Pour autant, le parti
pris n'est pas définitif, et des dessins indubitablement postérieurs a la série gravée
reprennent des épisodes mineurs du drame dans une lecture fortement narrative (fig. 61).

Les dessins portant sur la piece Quand nous nous réveillerons d’entre les morts
montrent la méme dichotomie. Aux premiers dessins fortement conceptuels, représentant
les différents personnages en dehors de toute mise en situation dramatique (fig. 72-73),
succede une importante série graphique beaucoup plus narrative (fig. 74 a 77), qui sans
étre une lecture littérale, s’attache a restituer 'atmosphére et la péripétie du premier acte.

De fait, l'alternative a laquelle Munch se retrouve confrontée, si on la retrouve dans
son oeuvre peint, est certainement due également a I'écriture ibsénienne elle-méme, qui
dans cette derniére piéce en particulier a réduit I'intrigue au strict minimum pour créer une
« allégorie symboliste » 2. Le caractére « anti-narratif » que peut avoir un dessin comme
T 195-64 (fig. 76) est en réalité en plein accord avec I'esprit de la piece. Celle-ci relate
'impossible conciliation entre art et vie, entre poursuite d’'une vocation et assouvissement
des besoins humains. Les personnages expriment leur douloureuse prise de conscience
par la métaphore de la résurrection, le titre révélant son sens avec la phrase d’Iréne :
« Ce n’est que quand nous nous réveillons d’entre les morts que nous comprenons (...)
gque nous n‘avons jamais vécu »°. De méme que la référence eschatologique est
surajoutée par Ibsen a une intrigue en apparence dénuée de préoccupations religieuses,
le dessin escamote entiérement le drame, mais explicite le symbolisme du titre. Dans un
décor conceptuel, entre un rivage et une forét, se dressent les corps nus d'un homme et
d’'une femme crucifiés. La pureté des lignes et de la composition, le traitement brutal du
corps de ’'homme qui au premier plan semble s’affaisser vers le spectateur, donnent a
cette image une terrible expressivité et en font une restitution magnifique de la souffrance
exprimeée par les personnages au cours du drame.

Des visions aussi conceptuelles que celle-ci restent en nombre limité. L’artiste, guidé
par son imagination fertile, ne peut réellement abandonner la fable que lauteur lui

451
Le carnet T 211 est daté dans le catalogue de 1975 de « ca 1919 ». Cependant, d’'une part 'importance numérique des croquis

portant sur Les Prétendants a la couronne , d’autre part leurs étroites similarités formelles avec les gravures sur bois portent a
considérer qu’il s’agit de dessins préparatoires, donc datés de 1916-17. Il serait improbable que l'artiste n’ait pas fait pas de

premiers jets avant ses gravures mais qu'’il les ait reprises trés exactement deux ans plus tard.

2
« Une allégorie symboliste — et bien une des plus étranges et des plus profondes, que l'imagination d’'un poéte ait jamais
formée » ( K. Randers, Aftenposten, 1899, n° 940).
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propose. Le compromis qu'il trouve entre ces deux préoccupations principales — donner
une forme visuelle au récit et en restituer la signification — aboutit a un respect trés relatif
de la situation et de la logique dramatique lorsque des libertés s’avérent nécessaires pour
mettre en valeur I'essentiel du discours en jeu. Ce parti pris est particulierement flagrant
dans la caractérisation des personnages, qui se révéle soumise au discours plus qu’a la
fable.

2 - Une fragmentation du récit a des fins expressives

Une caractérisation des personnages fluctuante : Peer Gynt

La spécificité de I'approche munchéenne de lillustration est particuliérement flagrante
dans une piece comme Peer Gynt, dont la structure dramatique et la réflexion
philosophique qui 'accompagne sont étroitement intriquées a la logique chronologique. La
pieéce est découpée en cinq actes, chaque acte correspondant a une tranche d’age du
héros : I'acte | nous le montre encore adolescent, I'acte || symbolise son passage a I'age
adulte par ses activités amoureuses, étape qui se conclut a I'acte Il par ce qui devrait étre
le renouvellement des générations - la mort de sa mére et son union manquée avec
Solveig - ; on retrouve Peer a l'acte IV, «entre deux ages » aprés plusieurs années
d’errance, puis a I'acte V, « vieillard vigoureux ». La vie du héros se déroule devant nous,
moins par souci de réalisme que pour aboutir a la démonstration finale selon laquelle
toute la vie de Peer aura été sans fondement et stérile. A la différence des piéces
ultérieures d’lbsen, ou le drame se déroule rétrospectivement - la piece commence a une
étape déja avancée de lhistoire, dont les tenants et aboutissants sont dévoilés au
spectateur peu a peu, comme par hasard - ici il se soumet a une continuité
biochronologique :
« In Peer Gynt the movement, though interrupted by moments of retrospection, is
generally forward in time, however ‘roundabout’ (to use the Boyg’s term)
philosophically. The cumulative effects of Peer’s precipitate excursions can be
more easily appreciated if the critic adopts Ibsen’s own chronological principle.
And the links which bind the realistic with the expressionnistic episodes also
become more apparent in such an approach : the fictive reality of Peer’s world, in
which psychological realities, folklore, myth, ancient history and contemporary
social and political events are related, almost demands that the idea of forward

408 Le titre frangais principalement utilisé, « Quand nous nous réveillerons d’entre les morts », n’est pas fidele a lintention de
l'auteur, et ne permet pas de conserver le sens double du titre original. « Nar vi dede vagner » (littéralement « Quand nous, les
morts, nous nous réveillons » qui trouve son équivalence en anglais dans « When we dead awaken » ) conserve I'ambiguité sur le
temps, qui peut étre compris comme un présent autant que comme un futur. Le titre trouve son sens dans le dialogue entre Iréne et
Rubek au deuxieme acte : « Nous ne voyons lirrémédiable que quand ... (s’arréte) Quand ? Quand nous nous réveillons d’entre les
morts. Et que voyons nous alors ? Nous voyons que nous n’avons jamais vécu ». On comprend I'importance d’une telle nuance :
Pour Irene, cela signifie que le processus de résurrection est en marche. Elle comme Rubek sont en train de se réveiller.
L'utilisation fréquente en norvégien du présent pour exprimer le futur permet de donner au titre hors de son contexte I'ambiguité et
la force expressive que I'emploi du futur donne au titre frangais, au prix cependant d’'une inexactitude grammaticale. Cette piece a

été tres peu traduite. Sauf indication contraire, nous baserons nos citations sur la traduction littérale de la version originale.
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movement in time (whether positive or negative in its effects) should not be

violated by the critic. Philosophically Peer may discover, to quote his words to

the Boyg, that « Forward or back,and it's just as far ; Out or in, it's just as

strait » : heis heroic or mock-heroic, liar or digter, aesthete or visionary by turns

or simultaneously. And both philosophically and psychologically his journey

seems to form a great circle - from Ase’s womb to Solveig’s lap ».***
Munch, pourtant, prend le contre-pied de la structure chronologique. Loin d’exploiter le
mouvement continu circulaire, il le fragmente en piéces autonomes qu'il dispose au
hasard - a charge du spectateur d’en faire la synthése. Si le fait que les illustrations soient
réalisées parfois a des décennies d’intervalle, est une des raisons principales de ce
manque d’unité , il ne saurait I'expliquer entiérement. Méme lorsque l'artiste illustre la
piéce en série, comme dans le carnet T 201, le fil chronologique et la logique dramatique
ne sont pas respectés, pour preuve linstabilité de la caractérisation morphologique du
héros, élément essentiel du récit.

Peer Gynt s’ouvre sur une querelle entre Peer et sa meére, qui I'accable de reproches.
La scéne permet de présenter d’emblée toute la complexité et le charme du personnage :
fantasque, doté d’'une imagination débordante, il agace par son insouciance mais
désarme par sa bonne humeur. Son portrait physique, en revanche, se résume a une
phrase laconique de l'auteur - « Peer Gynt, un gargon de vingt ans solidement béti » -
ce qui laisse le champ libre a lillustrateur. De fait, dans les diverses versions de cette
premiére scene, on sent l'artiste hésiter, tatonner pour établir le premier portrait de Peer
(fig. 79-81). Un croquis (fig. 79) est directement inspiré d’'un tableau congu comme un des
pans d’un tryptique sur les trois dges de 'homme, La Jeunesse *° peer ici dépasse a
peine la quinzaine d’années ; il semble bien jeune pour étre un séducteur, et est plus un
Chérubin qu'un Dom Juan. Pour cette raison peut-étre I'artiste fait évoluer son
personnage, cherchant a le vieillir et le durcir : les traits deviennent plus allongés (fig. 80),
plus marqués (fig. 81). Néanmoins, des traits communs se dégagent des différentes
versions du premier acte, pour élaborer un portrait caractéristique de notre héros : les
yeux ronds, écarquillés - « les yeux grands ouverts » dit mére Ase - traduisent sa vivacité
d’esprit et son insatiable curiosité, la chevelure claire et ondulée souligne son caractére
juvénile ; la bouche petite et charnue, aux lévres souvent entrouvertes, témoigne de sa

4 « Dans Peer Gynt, le mouvement, bien qu’interrompu par des moments rétrospectifs, procéde généralement de I’avant
dans le temps, méme si, philosophiquement, il ‘fait le tour’ (pour utiliser les termes du Boyg). Les effets d’accumulation
des excursions précipitées de Peer seront plus aisément appréciés si le critique adopte le principe chronologique d’Ibsen.
Et les liens entre les épisodes réalistes et expressionnistes deviennent également plus apparents avec une telle
approche : la réalité fictive du monde de Peer, dans laquelle sont relatés les réalités psychologiques, le folklore, le mythe,
I’histoire ancienne et les événements contemporains sociaux et politiques, exige presque que I'idée d’un mouvement vers
I'avant dans le temps (qu’il soit positif ou négatif dans ses effets) ne soit pas déflorée par le critique. Philosophiquement,
Peer peut découvrir, pour citer ses paroles au Boyg, que « Vers I’avant ou vers I’arriére, c’est tout aussi loin ; Dehors ou
dedans, c’est tout aussi droit » : Il est un héros et une parodie de héros, un menteur ou un digter [poéte], un esthéte ou un
visionnaire tour a tour ou simultanément. Et tant d’un point de vue philosophique que psychologique, son périple semble
former un grand cercle — du ventre d’Ase au giron de Solveig ». J. Chamberlain, Henrik Ibsen : the open vision, Londres,
1982, pp. 29-30.

455
La Jeunesse, 1911, huile sur toile, 211x95, M 704 ; Etude pour La Jeunesse, 1908, huile sur toile, 78x59, M 196.

150 "Cyberthéses ou Plateforme" - © Celui de I'auteur ou l'autre



DEUXIEME PARTIE : MUNCH FACE AU TEXTE

sensualité et de son appétit de vie. Le contraste entre une téte petite, enfantine, et un
corps déja bien développé, témoigne de la phase ambigué de I'adolescence dans lequel
Peer se trouve, les besoins et le corps d’'un homme cohabitant avec un esprit encore
immature soumis a son imaginaire. C’est une trés fine analyse morpho-psychologique que
nous livre ici l'artiste, qui s’attache plus a cerner la nature profonde du personnage qu’'a
rendre le sujet de la scéne.

Dans les différentes versions de la scéne suivante, qui montre Peer s’invitant au
mariage célébré a la ferme d’Haegstad, sa physionomie générale reste sensiblement la
méme, celle d’'un jeune homme solide mais encore poupin. L’encre T 1593 (fig. 82)
correspond a l'arrivée de Peer, qui révéle sa fragilité. Lorsqu’« animé et plein d’ardeur », il
se heurte a l'indifférence générale, son apparente sireté s’effondre :

« La-dessus, Peer est devenu muet. Timidement, il lorgne en cachette vers le
groupe. Tous le regardent, mais personne ne lui parle. Il approche d’autres
groupes. Laou il arrive, on fait silence ; s’éloigne-t-il, on sourit et on le suit des
yeux. PEER GYNT, doucement Des coups d’oeil, des pensées, des sourires,
comme des couteaux C’est gringant comme la scie sous la lime ».

45
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La composition est construite pour restituer le désarroi de Peer qui, au premier plan, reste
isolé au centre de la cour, livré au regard hostile de ceux qui I'entourent. Seul, les bras
ballants, il fait figure d’accusé. Le caractére juvénile de son visage est accusé, et méme
sa tenue vestimentaire, par une licence de l'illustrateur, a changé : ce n’est plus le robuste
paysan, en chemise débraillée, aux manches retroussées, qui nous fait face, mais un
jeune garcon fragile, en costume, soucieux du regard extérieur.

L’'acte | se terminait sur I'enlévement de la mariée par Peer, le rideau s’ouvrant a
I'acte Il sur la querelle pleine d’amertume entre les deux amants. Une journée tout au plus
s’est déroulée entre les deux sceénes, mais Munch choisit de privilégier la représentation
symbolique au détriment de la cohérence dramatique, et souligne I'entrée de Peer dans
'age adulte a travers I'expérience sexuelle. Les quelques dessins a I'encre évoquant les
amours entre Peer et Ingrid (fig.83-84), font le portrait d’'un homme au corps musclé, au
cou épais, au large biceps. L’atmosphére est aussi poétique dans I'encre qu’elle est
brutale dans le dessin T 1625 (fig. 83),0u les corps sont rendus avec précision, au crayon
puis repris a I'encre. Tandis que la position du corps raide d’Ingrid montre une passivité
déshumanisante, les traits de Peer sont accentués par de petites hachures, en particulier
les sourcils et la bouche, conférant une étonnante dureté au visage, tandis que la
composition axée autour de la poitrine dénudée d’Ingrid souligne la crudité de l'acte
consommé sans amour. Cette image d’'une sensualité froide est aux antipodes des
tendres portraits de couples enlacés que le peintre a pu réaliser dans les années

1910-1915"°,

La physionomie de Peer semble étre devenue définitivement celle d’'un homme mar
et sOr de lui, et c’est ainsi qu’il apparait tout au long de ses pérégrinations amoureuses,
que ce soit dans les différentes versions des Lamentations d’Ingrid ou des Filles des
paturages o7 Lorsque Peer fait la connaissance de la Femme en Vert et la suit dans sa

6
Homme et femme, 1912-15, aquarelle et fusain, T 1362. Baiser sur l'oreille, 1914, eau-forte, 118 x 178, G/r 168.

Voir Troisiéme partie, Il, 3-4..
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famille, qui se révele étre le royaume des trolls (fig. 85-86), le portrait qu’en fait Munch
devient cependant contraire a toute logique, car lartiste accentue la maturité du
personnage au point que celui-ci est représenté comme le vieil homme qu’il sera au
dernier acte, tandis que I'histoire ne laisse écouler que quelques semaines tout au plus
entre le Peer de la premiére scéne et celui des trolls. La déchéance de Peer est ici
morale, mais I'artiste choisit de la figurer sur le plan physique. C'est par la confrontation
entre le vieillard et la jeune femme, elle -méme assez répugnante, ce dont il doit
s’accommoder, que l'artiste souligne le peu de lucidité du personnage et sa pathétique
poursuite d’amours illusoires, confondant sexualité débridée et sublime amour, courant
les créatures les plus monstrueuses tandis que I'attend la pure Solveig.

Pourtant, entre ces épisodes amoureux, Peer réapparait redevenu jeune homme,
lorsqu’il est poursuivi par le village (fig. 27-29). C'est également sous les traits d’un
adolescent que Peer se montre au troisiéme acte, lorsqu’il retrouve sa mére a 'agonie.
Toute la scéne repose en effet sur l'intensité du lien affectif entre Peer et Ase, et I'artiste
préte au héros, qu’il soit adulte ou non, le désarroi et la tendresse d'un enfant pour sa
meére, bien que la composition, suivant en cela le texte, montre l'inversion de la relation
parent-enfant qui s’instaure dans cet accompagnement prévenant vers la mort (fig.
87-89).

Entre le troisiéme et le quatriéme acte, au moins vingt ans ont passé. Nous quittions
a la fin du troisieme acte Peer, jeune homme vigoureux, fantasque mais affectueux. Nous
le retrouvons a I'acte IV en amphitryon sur la c6te marocaine, « bel homme entre deux
ages, en élégant costume de voyage, avec un lorgnon d’or sur la poitrine ». Les
diverses péripéties qui attendent notre héros au cours du quatrieme acte le font tour a tour
perdre sa fortune, devenir prophéte d’'une tribu arabe, puis savant en Egypte, pour
terminer dans un asile au Caire. Les réactions de 'homme qui traverse ces épreuves
montrent que les années n’ont fait qu’accentuer ses défauts de jeunesse ; sur le déclin,
cynique et mégalomane, il n’est pour I'’heure sauvé que par son indéfectible sens de
'humour. L'Odyssée de Peer n’est jamais qu'une parodie, dont l'auteur s’ingénie avec
une ironie féroce a souligner le fossé entre la vision idéalisée qu’en cultive le héros et la
réalité dérisoire. A la fois voyage initiatique, quéte d’aventure épique et errance expiatoire,
parfois aux confins du fantasme hallucinatoire, ce long cheminement est aussi,
symboliquement, le parcours intérieur d’'un homme a la recherche de lui-méme.

La encore, Munch traite la logique dramatique avec Iégéreté. Si tous ses portraits de
Peer dorénavant sont ceux d’'un homme mir, il peut en accentuer ou en estomper le
caractére vieillissant, selon qu’il veut rendre la fragilit¢ du personnage ou son ridicule.
Dans les dessins de la premiére scene (fig. 90-92), la caractérisation physionomique du
personnage correspond de fagon trés étroite a celle prescrite dans les didascalies, dandy
élégant, au visage carré, au front haut, portant binocles. Dans la scéne suivante,
cependant, dans laquelle Peer dépouillé de ses biens par ses soi-disant amis se retrouve
perdu dans le désert, réfugié en haut d’'un arbre, l'artiste a abandonné ce choix de
modele, et nous donne une représentation de Peer beaucoup plus jeune et fragile
(fig.93-94). A contrario, les versions des scénes entre Peer et Anitra véhiculent dans
'ensemble 'image d’'un homme mar, parfois méme d’un vieillard qui accentue le discours
de lauteur au point d’en modifier le sens®™®. Clest également en vieillard que Peer est
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représenté dans les scénes de la fin de l'acte IV, lorsqu’il est entrainé par l'inquiétant
savant Begriffenfeldt dans son asile (fig. 95).

Dans le dernier acte de la piéce, dont on peut spéculer inlassablement sur la nature
fantasmatique ou non459, Peer apparait comme un vieillard. Toute la construction de ce
dernier acte repose sur la confrontation de 'homme avec la mort, et la caractérisation
physionomique du personnage pouvait dés lors difficilement se soustraire au critére de
I'age. En effet, hormis un croquis du naufrage460 qui montre un Peer étonnamment jeune,
'ensemble des dessins portant sur I'acte V présente une relative constance dans la
physionomie du personnage, aux traits vieillis, conforme au « vieil homme vigoureux »
d’'lbsen. En revanche, sa tenue vestimentaire n’est pas exempte de modifications subtiles
destinées a représenter le personnage en accord avec la situation vécue par lui. C'est
ainsi que dans la scéne du cimetiére, lorsque Peer rentre enfin chez lui aprés son long
exil, la logique dramatique voudrait qu’il ait conservé la tenue prescrite par Ibsen dans
lintroduction a l'acte V : « il est en partie vétu en marin, veston et hautes bottes.
Costume assez élimé et rdpé ». Munch en revanche s’attache plutét a souligner
l'errance de Peer (fig. 96), qu’il affuble d’'une besace et d’'un baton - deux objets qui
constituent les attributs classiques du vagabond depuis les représentations médiévales du
Juif errant. L’expression de 'homme devient fragile et douloureuse, son corps las et vo(t
repose sur le baton transformé en canne. Rien ici de I'arrogance ni de I'énergie qui
habitent encore le vieux Peer du texte. Cet homme humble et digne, poursuit son chemin
sous l'oeil compatissant des paysans qui, en habits, immobiles, semblent former pour lui
une haie d’honneur. La scéne se teinte d’'une gravité mélancolique, et la frise verticale,
tout a droite de I'image, des croix et de la silhouette a peine visible du pasteur dans le dos

458 . . )
Voir Deuxiéme partie, IIl.

o L’acte V est généralement considéré comme de nature onirique, les scénes n’étant que le fruit de I'imagination de Peer au seuil
de la mort : « Nobody, one hopes, any longer takes the last act of Peer Gynt at its face value, as the return of an old man to his
youthful love ; such an ending would have been, for Ibsen, most untypically banal and sentimental, two adjectives which recur
frequently in contemporary criticisms of it. Whether one regards Peer as having died in the madhouse at the end of Act Four, or in
the shipwreck at the beginning of Act Five, we most surely take that fifth act as representing either the unreeling of his past life in his
mind at the moment of death or (which is perhaps the same thing) as the wandering of his soul in purgatory [Personne, espérons-le,
ne prend plus le dernier acte de Peer Gynt au pied de la lettre, comme le retour d’un vieil homme a son amour de jeunesse ; un tel
dénouement aurait été, de la part d’lbsen, étonnamment banal et sentimental, deux adjectifs qui reviennent fréquemment dans les
critiques contemporaines. Que I'on considére que Peer meurt a I'asile a la fin de I'acte 1V, ou dans le naufrage au début de I'acte V,
on doit lire ce cinquieme acte trés probablement comme la représentation, soit du déroulement de sa vie passée dans son esprit au
moment de sa mort, soit (ce qui est peut-&tre la méme chose) de I'errance de son ame au purgatoire]». (M. Meyer, 1967, p.202) Il
nous parait cependant difficile d’étre aussi catégorique sur la nature fantasmatique des épisodes, I'oeuvre étant dans son entier
tellement libre et déroutante qu’elle exclut a priori toute lecture réaliste. Il est certain que chaque épisode de ce dernier acte est
chargé d’une valeur symbolique et philosophique, que ne possédaient pas toujours les épisodes souvent légers des premiers
actes ; que la fin soit fantasmée ou vécue par notre héros, n’est au fond pas une question primordiale pour le lecteur ou l'illustrateur.
Réalisme et merveilleux se sont entremélés tout au long de ce poéme ; pourquoi refuser soudain de suivre I'auteur jusqu’au bout

dans les méandres de son imagination ?

460
Le Naufrage : Peer sur la quille, années 1920, crayon et encre, 215x276, T 201-53.
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de Peer, se lit comme le signe annonciateur de sa propre mort : « Si, avec mon béaton, je
n’étais pas la au bord de la tombe de ce parent spirituel, je croirais bien que c’est
moi, moi qui dors et qui entends dans la réalité de mon réve mon éloge et ma
louange ». C’est également particuliérement émouvant qu’apparait Peer dans la derniére
scéne, lors de ses retrouvailles avec Solveig lors de ses derniers instants (fig. 97).
L’auteur, mettant en paralléle la mort de Peer avec la célébration de la Pentecéte, faisait
de limage finale de Peer blotti dans le giron de Solveig assise, celle d’'une Pieta
empreinte de douceur et de sérénité. Munch en revanche a préféré privilégier le théme de
la réconciliation amoureuse, et montre le couple enfin réuni dans les bras 'un de l'autre -
image d’'un amour idéal ou homme et femme se soutiennent mutuellement. Solveig s’est
blottie contre I'épaule de Peer, y trouvant force et protection ; les yeux fermés, elle le
touche de la main comme pour s’assurer de sa présence. Peer a rejeté la téte pour
I'accueillir et tout son visage - les yeux fermés, le sourire naissant, les muscles du visage
tendus - exprime une émotion extatique. Vu en Iégére contre-plongée, droit et vigoureux,
son corps parait énorme a cété de celui, fragile, de Solveig. Il a retrouvé la force de ses
jeunes années, tout comme Solveig, dont le visage rendu plus pur encore par ses yeux
sans vie, a gardé les traits d’'une adolescente — réminiscence de la jeunesse éternelle de
la Madone, seule référence discréte a la dimension mystique du texte.

Dans ['écriture symbolique de Munch, chaque personnage qu’endosse Peer I'a
transformé physiquement; tel un caméléon, il navigue d’'un étre a l'autre, finissant par ne
plus savoir qui il est véritablement : c’est tout le sens de la piéce, tel qu'il est explicité
dans la célébre scéne de l'oignon, que paradoxalement Munch n’a pas cherché a
représenter. L’artiste délaisse la logique dramatique pour se concentrer sur le moment
vécu, caractérisant son personnage non dans le continuum chronologique, mais dans la
situation traduite dans toute sa complexité. Chaque état du personnage est retranscrit de
facon autonome, chaque transformation psychique donne lieu a une métamorphose
physique.

Mais cette distorsion de la logique dramatique est double : si le fil chronologique est
rompu pour mieux expliciter chaque événement, celui-ci peut étre repris et multiplié autant
de fois que lillustrateur le juge nécessaire a sa totale restitution. Munch dans ses dessins,
s’appuie sur le principe de répétition thématique, en proposant différentes visions d’une
méme scéne, dont la succession des compositions reconstitue peu a peu la complexité du
sens : c’est le cas, parmi beaucoup d’autres, de La Danse d’Anitra, dont chaque version
donne une lecture différente du méme épisode. 011

La restitution d’un épisode en une kyrielle de versions différentes

La danse d’'Anitra ne constitue qu’'un épisode mineur dans la saga de Peer Gynt ;
pourtant, l'artiste 'a abondamment représentée. La relation entre Peer et Anitra est
également construite sur bien d’autres éléments que la danse de la jeune fille, mais ce
moment précis se distingue en ce que I'artiste a cherché a en donner une vision a chaque
fois nouvelle, explorant toutes les facettes du jeu de séduction. L’épisode I'a véritablement
fasciné, tant par les possibilités visuelles offertes que par la richesse de son symbolisme :
la belle enfant qui danse devant le vieil homme qu’elle séduit par intérét — nul besoin
d’étre aussi féru de la Bible que Munch et Ibsen pour reconnaitre I'histoire de Salomé. La
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série de dessins que Munch exécute sur le théme d’Anitra dansant devant Peer s’étend
sur un laps de temps considérable - les quelques dates avancées pour certains carnets
vont de 1915 a 1933 ; si la composition reste relativement constante, I'atmosphére
exprimée est a chaque fois différente.

Les premiéres versions de la scéne sont les plus littérales. L’artiste s’est attaché a
rendre le personnage d’Anitra tel qu’il est décrit dans la piéce : c’est donc une petite
sauvageonne africaine qui apparait dans les croquis du carnet T 198 (fig. 98-99) : une
enfant au corps fin et musclé, vétue soit d’'un haillon de robe, soit d’'un pagne. Comme le
remarque Peer, « elle remue ses jambes comme des baguettes sur un tambour ». Parfois
munie d’un voile et d’'un tambourin, elle exécute une danse plus rituelle que séductrice :
peu de sensualité ici, mais une énergie et une joie de vivre bondissant dans ce corps qui
s’éléeve comme une flamme (T 198-16), cambré, tout entier tendu vers le ciel - force de la

. . 461
jeunesse triomphante .

A la différence d’Anitra, le personnage de Peer change diamétralement d’'un croquis a
l'autre : jeune et sOr de lui (T 198-18), vétu a l'occidentale, qui se campe fermement sur
ses deux jambes écartées, les poings sur les cuisses et le menton relevé dans l'attitude
défiante que révéelent souvent les autoportraits photographiques de Munch*® ; prophéte
sage et serein, le dos volté, drapé dans une longue robe, qui tend la main pour bénir
I'enfant qui se prosterne a ses pieds (T 198-17) ; vieillard las, nuque ployée, qui regarde
devant lui d’'un oeil creux sans méme sembler voir la danse extatique que lui offre la belle
enfant, dont la ligne bondissante s’oppose a la masse inerte de 'homme (T 198-24).
L’'ouverture de la tente, rendue d’un trait sombre, forme au-dessus de lui une épée de
Damoclés, tandis que la scéne se teinte d’'une note tragi-comique avec I'apparition de
deux tétes de dromadaires dans le coin gauche de I'image.

Cette succession de croquis offre une lecture a la fois cinétique et symbolique, les
différents enjeux de la relation entre Peer et Anitra se superposant aux instantanés
successifs de la danse : a 'ascendant premier de Peer sur une enfant qui se soumet a
son autorité (T 198-16) se méle un jeu de séduction entre 'homme et la femme qui se
jaugent et s’affrontent (T 198-18), mais I'énergie de la jeunesse face au désespoir de
’lhomme déclinant (T 198-24) annonce déja l'issue du jeu.

Un autre croquis463 offre une nouvelle vision de la scéne. Nous retrouvons Anitra en
jeune indigéne presque nue, dansant devant Peer. Mais la relation a changé ; Peer s’est
adouci et n’est plus un vieillard amer et souffrant. Vo(té, les mains sagement croisées sur
les genoux, le sourire aux lévres, il est soumis au pouvoir de la jeune fille dont les formes
se sont arrondies. La danse est devenue plus sensuelle ; Anitra fait maintenant face a
Peer, et de ses bras semble I'ensorceler. La banniére de T 198-24 a fait place a un voile
qui souligne la séduction de la danse. Il n’est pas fait mention de voile dans le texte, mais
c’est un motif que Munch a déja utilisé dans la lithographie La Femme au voile 4o pour

61
Attitude vraisemblablement inspirée de I'eau-forte Nu féminin les bras levés, 1913, G/r 139.

46

46

2
Autoportraits photographiques, MM B 117, B 1353, B 1363, B 1382, B 2009, B 2910, B 2911, B 2912.

3
Anitra dansant devant Peer, 1915-20, crayon gras, 200x266, T 199-21.
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exprimer le jeu de séduction de la femme qui, au moment de céder, oscille entre peur,
pudeur et désir. Nulle fausse pudeur, cependant, chez Anitra, qui brandit ce voile devant
le fauve qu’elle a dompté, et qui attend passivement ses ordres et caprices.

L’artiste reprendra cette vision d’ensorcellement de fagon plus explicite encore dans
une encre de quelque quinze ans plus tard, T 2741-2 (fig. 100) : Peer est assis, raide,
immobile ; ses mains reposent a plat sur ses genoux, ses orbites sont creuses, il semble
statufié. Sa pose est une réminiscence des autoportraits témoins de sa déchéance
physique et mentale lors de sa crise nerveuse en AIIemagne465. Anitra semble, au
contraire, préte a bondir. Sa pose, peu réaliste mais extrémement dynamique, traduit
l'intensité de sa concentration tandis qu’'un tambourin a la main, elle hypnotise sa victime.
Plus aucune déférence, ici - vraie ou feinte - envers Peer ; plus d’innocence non plus chez

. . N y y 466
cette petite sorciére face a laquelle 'homme n’a aucune chance de salut .

Le personnage d’Anitra va cependant subir une transformation surprenante au cours
des années, et devient dans les dessins plus tardifs beaucoup plus adulte. Deux encres
datées des années 1920 , montrent une femme grande, de forte carrure, vétue d’un
large costume, qui brandit un tambourin - représentation qui s’éloigne des descriptions de
I'auteur. Beaucoup plus littérale et narrative en revanche est I'encre T 203-8, sur un carnet
de 1927 (fig. 101), dans laquelle I'artiste s’essaye a une nouvelle lecture de la relation
entre Peer et Anitra.

La scéne se déroule a I'extérieur, devant la tente de Peer, dans un décor fidéle a
lintrigue : dans le fond apparaissent quelques bédouins, ainsi que le cheval que Peer
utilisera pour enlever Anitra. La relation de maitre a esclave est telle que la suggere le
texte au début de I'épisode : Peer est nonchalamment assis sur un siége, une jambe
repliée, 'autre allongée. Il est maintenant vétu a I'occidentale et, les bras croisés sur sa
poitrine, fait figure de colon dominateur. Quant a Anitra, elle se voit pourvue des traits
d'une esclave négroide. Son corps massif n'a plus rien de la fréle sauvageonne
ensorceleuse , mais il est plus conforme aux intentions d’lbsen : Peer ne décrit-il pas ainsi
Anitra : « Hé ! en vérité, elle est appétissante, la garce. Elle a des formes assez
extravagantes. Pas tout a fait conformes aux normes de la beauté »'*® 2 Son visage
n’exprime pas non plus une vivacité d’esprit particuliére : « Oui, trés certainement, tu es

464
La Femme au voile, ou La Somnambule, 1908-11, 41.6 x 29.5, G/| 446. L'artiste a écrit cette phrase en rapport avec la gravure :

« C’est mon foulard d’amour Dit-elle et s’en couvrit la bouche. » (T 2568)

465
Autoportrait photographique MM B 2385. Autoportrait a la bouteille de vin, 1906, huile sur toile, 110.5 x 120.5, M 543.

466
A ces indiscutables illustrations pourraient peut-étre s’ajouter deux aquarelles, T 560 et T 561, non recensées dans la série de

Peer Gynt, mais qui dans le sujet comme la composition sont trés proches des croquis du carnet T 198. Les silhouettes sont trés
stylisées, et la scéne n’introduit pas la problématique de I'age ; c’est une vision purement formelle du couple, et il est difficile de
définir si ces aquarelles sont un développement des croquis, ou si, portant sur un sujet tout autre, elles en ont été la source

d’inspiration. Le caractére spontané de ces oeuvres correspond assez bien aux autres productions sur le méme sujet.

467
Peer et Anitra, années 1920 ?, encre de Chine, 173x228, T 1588. Peer et Anitra, années 1920 ?, encre, 215x276, T 1591.

468
Traduction de Régis Boyer, Paris, Flammarion, 1994.
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sotte, comme on dit. Je I’ai noté avec regret » lui dit aimablement Peer. Prenant appui
sur une jambe, elle se penche sur le c6té dans une pose qui reléve moins du pas de
danse que du signe de soumission et d’attente des ordres de son maitre. C'est le méme
rapport de domination que celui déja étudié par Munch en 1916, dans plusieurs versions
de Cléopétre et I'esclave *% scéne montrant une épaisse femme blanche négligemment
alanguie sur un lit, auprés de laquelle se tient un esclave noir, debout. L'image véhiculée
prend une signification beaucoup plus équivoque a la lumiére de certains indices - la force
physique de ’lhomme contrastant avec le corps flasque de sa maitresse, le rouge sanglant
de la couverture - d’'un possible retournement du rapport de domination. C’est également
la tournure que prennent les événements chez Ibsen, et peut-étre faut-il voir dans une
réminiscence du tableau I'explication de la transformation morphologique d’'Anitra,
devenue noire-africaine au lieu de la jeune maghrébine du texte. Peer s’enorgueillissait,
dans la premiére scéne de l'acte IV, de son trafic d’esclaves, et 'image fond plusieurs
péripéties de I'aventurier en une méme scene.

Un dessin de 1933""° présente une derniére version de la relation entre Peer et
Anitra, dans le carnet T 201 ou l'artiste a repris plusieurs scénes de la piece dans un style
narratif, souvent satirique. La composition de 1927 est conservée, mais I'atmospheére,
diamétralement différente, s’apparente aux premiéres versions : Peer n’est plus le colon
autoritaire ; vétu a l'orientale, les mains posées sur les genoux, il se présente de nouveau
sage et soumis. Anitra, quant a elle, est toujours I'esclave noire, mais elle a rajeuni, et sa
silhouette ronde n’est pas sans rappeler I'héroine a la fois innocente et perverse d’Alpha
et Oméga , la fable cruelle sur les rapports entre homme et femme que Munch a
composée en 1909. Debout dans un léger contrapposto, les mains sur les hanches, elle
n’‘a plus rien de I'attitude respectueuse de la version précédente. Tout au contraire, elle
affronte le spectateur avec assurance, tandis que Peer a le regard fixe et le visage
inexpressif de la scéne d’hypnose (fig. 100). Le rapport de domination a encore une fois
basculé.

Ce paradoxe de lillustrateur Munch, qui d’une part prend la piéce non en tant que
conception d’'un espace visuel mais en tant que récit ou les personnages prennent corps
indépendamment de la scéne, d'autre part fractionne cette histoire en séquences
diverses, éparpillées, qu’il manipule a son gré sans égard pour la continuité chronologique
et dramatique, est révélateur du rapport au discours dichotomique qui s’affirme de la
méme fagon dans son oeuvre peint ou dans ses notes littéraires, les scénes a vocation
narrative coexistant avec celles a vocation expressive, parfois aboutissant a une
magistrale symbiose comme dans Le Cri.

C’est peu de dire que l'artiste ici absorbe le récit d’lbsen ; plus exactement, il prend le
parti délibéré de s’y perdre, de s’arréter dans chaque épisode pour I'explorer sous I'angle
intellectuel, émotionnel ou sensoriel selon son humeur, puis de repartir dans une autre
direction du récit sans toutefois perdre de vue les diverses implications de I'écriture

469
Cléopatre et I'esclave, 1916, huile sur toile, 100 x 125 cm, M 424 Cléopétre et I'esclave, 1916, lithographie, 410 x 317 mm, G/|
722

470
Peer et Anitra, 1933, encre et plume, 100x170, T 201-54.
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471

ibsénienne, qui lui procure des délices aussi bien en tant que lecteur qu’en tant que
plasticien.

La différence entre les deux démarches, celle linéaire de I'auteur, celle fragmentaire
de lillustrateur, peut également étre mise en paralléle avec I'évolution de la fiction
romanesque. Le romanesque s’est créé, en réaction aux ‘reprises structurales’ du mythe,
par une narration linéaire, vectorielle, « le romanesque se compos[ant] d’événements
orientés vers des avénements ».'" Lorsque l'oeuvre se départit de cette structure
linéaire, comme dans Peer Gynt, c’'est pour en démontrer la signification : Peer Gynt
s’apparente au « Bildungsroman » ; par un enchainement logique-historique d’actions,
d’événements, de sentiments, le héros doit devenir différent de ce qu'il était au début de
I'aventure - ou au contraire réaliser qu’il n’a acquis que ce qu’il possédait déja au début de
I'histoire : ce que M. Zerafa appelle « le complexe d’Ulysse : la nécessité de prouver le
non-temps par le temps. (...) Dans et avec I’histoire sociale, dans et par ‘I’'idéologie’,
le roman d’éducation dessine une boucle permettant au différent et a I’identique, a
l'ordinaire et a 'extraordinaire, au stable et au mobile, a la paternité et a la ‘filialité’
de se rejoindre, en sorte que quand se termine, se clét 'aventure cyclique, un autre
périple, pour les nécessités de I’éducation, est prét a recommencer » 2. Le roman
moderne, en revanche, repose sur une répétition structurale, et « témoigne d’un statisme
répétitif contraire a I'historicité » ; la recherche psychologique sous-tendant I'analyse de
lindividu, qui a remplacé l'universalité des héros, améne au jour le caractére répétitif du
désir, source du comportement humain. La fiction se subjectivise, « et c’est par cet écart
entre subjectivisme et matérialité [du monde social] que la répétition s’affirmera
comme modalité de la dynamique du roman o

La démarche munchéenne de mise en image d’un texte s’inspire ainsi beaucoup plus
de la littérature moderne, basée sur la répétition, que sur la tradition linéaire de la
narration. Par les images, le récit est fragmenté et dispersé, ne retrouvant sa cohérence
que par la reconstitution de ces éléments apparemment autonomes. Méthode par
« flashes », ou le continuum temporel est manipulé et subordonné a la subjectivité de
l'artiste ; écriture du XXe siécle, qu’lbsen lui-méme avait pressenti dans la structure
rétrospective de ses derniéres piéces, mais qui s’affirme dans les drames
expressionnistes : La Ronde de Schnitzler, les drames de Strindberg, Wedekind puis
Thomas Bernhardt - plus prés de nous Botho Strauss - offrent la méme structure hachée,
découpée en tableaux successifs et apparemment indépendants les uns des autres, dont
'unité ne se révéle qu'au cours du drame. Peer Gynt, qualifié parfois de premier drame
expressionniste, annonce cette déstructuration temporelle, mais le récit encore linéaire
laissera place a I'éclatement de la cohérence logique propre a [lesthétique
contemporaine. La différence entre les démarches artistiques de l'illustrateur et de I'auteur
est celle qui s’affiche entre 'artiste du XlIXe siécle, qui doit encore conduire son spectateur
a sa vision expressionniste a travers les strates de la logique réaliste, et celui du XXe qui

M. Zerafa, « Fiction et répétition », extr. de R. Passeron, Création et répétition Paris, 1982, p. 122.
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2
Op. cit., p. 124.

3
Op. cit., p. 126.
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ne s’encombre plus de telles conventions.

lll — De la lecture a ’'interprétation

« Il ne faut jamais suivre le texte. C’est une interposition que I’on introduirait dans
I'esprit du lecteur. L’illustration, c’est une analogie » affirmait Raoul Dufy474. Cette
proposition, presque vindicative, n’est qu'une des nombreuses affirmations
d’'indépendance qu’ont pu répéter les peintres engagés dans cet art. A la différence des
illustrateurs professionnels, qui ne se font pas honte d’'une interprétation littérale, les
peintres se sont montrés jaloux de leur potentiel créatif, comme s’ils craignaient en se
soumettant de trop prés au texte de perdre leur inspiration personnelle. Le cas de Munch
est cependant assez différent de celui des premiers « peintres de livres ». Ce n’est pas
celui d'un artiste sollicité pour donner sa vision d’un texte, choisi par un tiers et écrit par
un auteur avec lequel il n’entretient souvent aucune relation particuliere. C’est celui d’un
homme qui a vécu et s’est formé sous l'influence reconnue, revendiquée méme, d'un
écrivain dont spontanément il cherche les écrits et I'oeuvre littéraire. C’est en outre une
projection visuelle sans le moindre enjeu de reconnaissance sociale ou artistique,
effectuée dans le contexte le plus privé, ou l'artiste n’a pas a défendre son statut de génie
propre. Cest dans la plus grande liberté de temps, d’esprit et de style que Munch a
abordé les piéces d’'lbsen ; il I'a fait en témoignant d’un attachement au texte assez peu
partagé par les autres artistes de sa génération, et en montrant une compréhension des
nuances et des strates de I'écriture ibsénienne peu commune. On ne peut pour autant
considérer ses illustrations comme littérales, car d’'une part il a su réactualiser I'écriture
ibsénienne dans le contexte qui est le sien, d’autre part a parfois fait le choix de
l'interprétation personnelle, s’éloignant de I'auteur dans une mesure variable, parfois pour
mieux le servir, plus rarement en lui substituant sa vision propre.

1- Une profonde compréhension des différents niveaux de I’écriture
ibsénienne

47

C’est par sa collaboration avec les Kammerspiele que Munch s’attelle pour la premiére
fois a une transposition visuelle d’envergure, et il est peu douteux que linfluence de
Reinhardt sur sa maniére d’aborder un texte a été réelle. La lettre que le metteur en scéne
a adressée a lartiste au tout début de leur collaboration (annexe 10) est des plus
précieuses. Analyse synthétique du décor et de I'atmosphére générale de la piéce, elle
donne quelques idées-clefs qui prévaudront de fagon constante dans les diverses
variantes, lesquelles peuvent ensuite se focaliser sur des subtilités d’ambiance. Cette
démarche restera celle de Munch bien aprés que la scénographie ait été abandonnée au
profit de l'illustration. Respecter I'esprit plus que la lettre est une des caractéristiques du
lecteur Munch. Pour autant est-il nécessaire de comprendre toutes les implications de

4
Cité in A.M. Christin, « Dufy, illustrateur de Mallarmé », Revue de I’art, Paris, 1979, p. 69.
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I'écriture ibsénienne, implications qui, semble-t-il, ont souvent été ignorée ou mal
interprétées. Dans sa lecture des Revenants, Reinhardt se montre conscient de 'une de
ses principales caractéristiques, I'équilibre subtil entre naturalisme et symbolisme - ce que
Lugné-Poe avait, aux dires de l'auteur lui-méme, altéré. Mais si le directeur de I'OEuvre a
souvent été accusé d’un symbolisme hermétique, la vision d’'une écriture ibsénienne
essentiellement naturaliste est tout aussi erronée. La valeur plus que relative accordée
aux mots par lauteur aboutit a une construction dramatique reposant sur une
communication non discursive, au-dela des mots ou en dépit d’eux475 - communication
fondée sur les silences, les actions ou le tableau visuel formé par les personnages dans
le cadre scénique. La piéce se construit dés lors moins sur I'exposé simple et direct d’'une
histoire que sur l'association d’éléments sensibles divers, véhiculant une atmosphére
propre. Cette écriture ou les impressions et les images le disputent au discours s’éloigne
du naturalisme : « Ibsen’s marked detestation for Realism is nowhere more apparent than
in the two plays Rosmersholm and Ghosts » écrit Gordon Craig. « The words are words
of actuality, but the drifts of the words, something beyond this. There is the
powerful impression of unseen forces closing in upon the place : we hear
continually the long drawn-out note of the horn of death »'7e

Un des éléments essentiels de cet « art du silence »»"*'" est son écriture visuelle, par
I'utilisation du décor comme ressort dramatique, procédé qui, ébauché dans Les
Revenants puis qui s’affirme dans John-Gabriel Borkman et Quand nous nous
réveillerons d’entre les morts.

L’écriture visuelle d’lbsen

Ibsen devait au cours de sa carriére attacher toujours plus d'importance au décor comme
a l'apparence physique de ses personnages : si ceux-ci apparaissent dans les premiéres
piéces présentés de quelques mots a peine, les didascalies se développent au point
d’'occuper dans la derniére période plusieurs pages. Dans Les Revenants, I'introduction
au drame et la description des lieux sont encore trés succinctes :

475
« This double-density dialogue, when the characters say one thing and mean another, was to be one of Ibsen’s most important

contribution to the technique of prose drama [Ce dialogue a double densité, dans lequel les personnages disent une chose et en
signfient une autre, devait devenir I'une des plus importantes contributions d’lbsen a la technique de la prose dramatique] ». (M.
Meyer, 1967, p. 516)

476 « La répulsion marquée pour le réalisme d’lbsen n’est nulle part plus apparente que dans les deux piéces Rosmersholm et Les
Revenants. Les mots sont des mots de la réalité, mais les forces des mots vont au-dela. Il y a une impression puissante de forces
non vues s’approchant du lieu : nous entendons continuellement I'écho persistant des trompettes de la mort ». G. Craig, programme
de Rosmersholm, 05.12.1906. L’analyse de Craig, qui a assisté en novembre 1906 a la création des Revenants de Reinhardt, est

indubitablement influencée par cette production.

! « [Ibsen] machte dit Theaterkunst zu einer (...) Kunst des Schweigens und Verschweigens. Seine Technik ist die eines Malers
der durch ausgesparte Stellen und durchbrochene Linien seine hochsten Wirkungen erzielt. [Ibsen] a fait de I'art dramatique un (...)
art du silence et du non-dit. Sa technique est celle d’un peintre qui par les espaces vacants et les ruptures de lignes atteint ses plus
grands effets ». Friedell, 1906-07, cité in Hubener, p. 19.
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« L'action se déroule dans la propriété de campagne de Mme Alving, au bord d’un
grand fjord de I’Ouest de la Norvege. Un vaste salon donnant sur le jardin. Une
porte a gauche ; deux portes a droite. Au centre de la piece, une table ronde et
des chaises ; sur latable, des livres, des revues, des journaux. A gauche, au
premier plan, une fenétre, un petit canapé et une table a ouvrage. Au fond, la
piéce s’ouvre sur un jardin d’hiver plus étroit, fermé par de grandes baies vitrées.
A droite, dans le jardin d’hiver, une porte donnant sur le jardin. Par les baies
vitrées, on distingue dans la brume le fjord mélancolique et sombre ».
Ibsen a pu ultérieurement étre plus précis dans ses prescriptions pour des metteurs en
scéne qui le consultaient — dans une lettre au duc de Saxe-Meiningen, I'auteur conférait
au salon de Mme Alving un caractére Premier Empire ®_ mais le texte édité laisse toute
latitude au metteur en scéne.

Reinhardt, qui a déja assisté a plusieurs productions de la piéce au Deutsches
Theater - a sa création en 1894, puis a la mise en scéne d’Otto Brahm en 1900, dans
laquelle il avait tenu le réle d’Engstrand, qu’il reprendrait ici - a une vision trés précise du
cadre qu’il veut donner a sa mise en scene des Revenants. Les instructions qu’il donne a
Munch sont axées sur trois options fondamentales :

un décor réaliste, celui d’'une « piéce typique d’'une maison norvégienne » : Décor
détaillé, puisque le metteur en scene prend soin de mentionner lambris, papier peint,
parquet, tapis, table a ouvrage, marchepied, cheminée, pendule. Loin d’éliminer les
détails scéniques précisés par l'auteur, Reinhardt en ajoute, qui accentuent la tendance
naturaliste de la mise en scéne : la cheminée aux deux vieux candélabres et a la
pendule démodée, par exemple. On ne peut pour autant parler de parti pris naturaliste,
car ces éléments sont moins la pour restituer un cadre aussi proche que possible que la
réalité, voire créer l'illusion d’'une réalité (ce que recherche Stanislavski a la méme
époque) que pour se charger d’'une signification symbolique. Ces « étranges meubles
démodés, qui (...) peuvent avoir un effet inquiétant » contribuent ainsi a créer
'atmosphére trouble de la piéce, qui « doit avoir des secrets, de sombres coins et
recoins ». La mise en scéne de Reinhardt s’appuie donc sur une lecture du décor a
deux niveaux, l'une immédiate et réaliste (« une piéce typique d’'une maison
norvégienne »), l'autre moins accessible, ou se dévoilera peu a peu le caractére
symbolique des « étranges meubles démodés », des « sombres coins et recoins », du
jardin d’hiver du Chambellan Alving, du paysage qui est « 'dme de la piéce ». Cette
lecture, en 1907, époque a laquelle certains décors expressionnistes et cubistes
dissocient totalement texte et expression visuelle, peut difficlement étre qualifiée
d’avant-gardiste, mais elle s’accorde pleinement aux modes d’expression d’Ibsen et de

478
« L’aménagement intérieur des demeures dans la campagne norvégienne ne montre en général de nos jours aucune

caractéristique nationale particuliere. Les salons des plus vieilles maisons familiales de ce genre sont parfois recouverts de
tapisseries polychromes sombres. En dessous, les murs sont habillés de simples lambris de bois. Les plafonds comme les portes et
les encadrements de fenétres sont équipés de méme. Les poéles sont grands, lourds et généralement en fonte. Le mobilier est
encore souvent dans le style du premier empire frangais, mais les couleurs sont en général plus sombres. C'est a peu pres ainsi

que je me suis imaginé le salon de Mme Alving ». Lettre d’Ilbsen au duc de Saxe-Meiningen, 1886, citée in H. Midbge, p. 29.
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Munch.

le choix d'une atmosphére générale morose et ambigué : La piéce est une
dénonciation virulente de I'’hypocrisie sociale, la bourgeoisie n’arborant une sévérité des
plus rigides que pour mieux dissimuler ses conduites amorales. Reinhardt, plus
gu’lbsen, insiste pour que le décor porte en lui cette ambiguité. Son exigence pour «
quelque chose de tout a fait sérieux, simple, presque ascétique, mais en méme temps
qui trahit la sensualité du chambellan défunt, donc en aucun cas d’'un godt parfait », est
ambitieuse, certainement difficile a réaliser dans un langage visuel. Cette vulgarité est
malaisée a représenter dans une piéce dominée malgré tout par la morosité, et Ibsen,
quant a lui, avait manifesté la présence du chambellan par un unique lieu, le jardin
d’hiver. Les adjectifs utilisés par Reinhardt pour la piéce insistent en effet sur son
caractere vieillot, « démodé » - le terme revient a trois reprises — « Usé », « vieux », aux
couleurs ternes. L’atmosphére déja triste devient encore plus oppressante par
'accumulation de meubles larges et lourds (grande armoire, lourde table, chaises,
fauteuils, table a ouvrage, sofa) qui ne sont pas toujours nécessaires. Seul endroit plus
clair : la cage d’escalier et le jardin d’hiver, possessions symboliques du chambellan.

une regie évolutive : I'aspect du décor accompagne le déroulement du drame, et se
modifie en s’appuyant sur deux éléments : le paysage, visible a travers la fenétre du
fond, qui « influence considérablement 'ambiance a l'intérieur », et les jeux d’'ombre et
de lumiére qui amplifient les variations de I'éclairage naturel sur la durée d’'une journée
(la piece commence le matin et s’achéve a 'aube suivante ).

Reinhardt a compris toute 'ambiguité de I'écriture d’'lbsen : d’'une part, Les Revenants
marque I'avénement du théatre naturaliste, traitant de sujets quotidiens, de personnages
de la classe moyenne, dans un langage approprié. Le décor, contrairement aux grandes
toiles de fond peintes du XIXe siécle, se veut représentatif d'une maison norvégienne
typique, telle qu’lbsen I'a décrite. Mais le naturalisme réside dans le sujet plus que dans la
forme, et n’exclut pas une écriture utilisant le symbole. Réalisme et symboles n’ont
d’ailleurs jamais été antagonistes, et Zola a su conférer a ses descriptions les plus
détaillées, les plus « naturalistes » une dimension symbolique, comme le jardin
paradisiaque de La Faute de 'abbé Mouret. De la méme facon, Ibsen utilise les éléments
de fagon a la fois pratique et symbolique dans un décor souvent basée sur la dichotomie
entre intérieur matériel et extérieur naturel.

Les objets concrets du décor intérieur, au-dela de leur fonction pratique, se voient
dotés par le dramaturge - et souvent par les personnages eux-mémes — d’une valeur
métaphorique : c’est le jardin d’hiver du chambellan, seule piéce gaie et vivante d’'une
maison dominée par la morosité, ou a I'inverse le batiment de 'orphelinat en construction
pour lequel Madame Alving consacre tout 'argent de sa dot, cherchant a s’acquitter d’'un
mariage contracté par intérét. La puissance symbolique de ces objets - parfois ironique,
comme le montre dans Hedda Gabler I'enthousiasme ridicule de Tesman pour ses
pantoufles conservées religieusement par sa tante - les transforme en éléments
dramatiques déterminants : le jardin d’hiver est justement la piéce ou se déclare I'attirance

162

"Cyberthéses ou Plateforme" - © Celui de I'auteur ou l'autre



DEUXIEME PARTIE : MUNCH FACE AU TEXTE

incestueuse entre Osvald et Régine - signe du « retour des revenants », tandis que
incendie de l'orphelinat consacre I'anéantissement des espoirs d’Héléne Alving de se
libérer de son passé. Dans Hedda Gabler, le manuscrit de Lgvborg dépasse de loin le
statut d’'un simple travail intellectuel ; symbole de sa régénération morale, « enfant
spirituel » entre lui et Théa, c’est bien ainsi qu’Hedda le considére lorsqu’elle le brile - « je
bridle - I'enfant » -, provoquant par cet acte la mort de Lavborg.

Les éléments naturels constituent un décor extérieur direct ou indirect qui donne au
drame une dimension métaphysique : La Dame de la mer, John-Gabriel Borkman et
surtout Quand nous nous réveillerons d’entre les morts inscrivent la prise de conscience
des personnages trés précisément en rapport avec l'univers naturel, dans un contexte
évolutif du décor : I'opposition eau « malade » des fjords / eau libre de 'océan dans La
Dame de la mer, dialectique intérieur/extérieur chez Borkman, trajectoire vers un paysage
toujours plus vierge dans Quand nous nous réveillerons d’entre les morts. Le processus
de libération de lindividu — qu’il aboutisse ou non - suit un ordre ascensionnel qui
accompagne celui du monde de la nature, de la profondeur de la mer aux hauteurs du
fiell. Eau, air et feu sont les forces dynamiques qui permettent de combattre le statu quo
imposé par I'élément terre : « les éléments volatiles et mobiles sont liés aux actions et aux
situations conflictuelles marquées par le besoin de liberté, la passion et l'irrationalité ».47°
Le symbolisme du décor peut étre explicite (La Dame de la mer) ou allusif : dans Les
Revenants, le fjord n’est perceptible qu’a travers les fenétres de la maison - sorte de
tableau dans le tableau - ; dans Hedda Gabler, ou I'opposition nature/culture se manifeste
par le besoin d’Hedda de garder les rideaux tirés en permanence pour échapper a la
lumiére du jour, symbole d’'une vie qu’elle ne peut supporter.

A la différence des objets du décor interne, les éléments naturels possédent une
capacité de transformation qui leur permet d’accompagner la progression dramatique.
Dans Les Revenants, le paysage que l'on voit a travers la véranda subit les aléas
atmosphériques, reflétant en paralléle les états d’ame des personnages : la pluie qui
tombe de fagon ininterrompue est une projection visuelle de la vie terne et monotone des
habitants. En revanche, a la fin du drame, le paysage s’affirme en opposition avec les
sentiments humains : ironiquement, c’est au plus fort de la tragédie, au moment ou tout
espoir est anéanti, que la pluie laisse place a une aube lumineuse, et Osvald perd I'esprit
en réclamant « le soleil ». Chez Ibsen, le décor n’est plus seulement un élément de simple
mise en contexte scénique, il devient acteur a part entiére du drame, qui ne repose plus
seulement sur le texte, mais sur un dialogue entre texte et éléments visuels. Cette
caractéristique n’existe encore qu’en filigrane, dans les Revenants - le drame pourrait se
dérouler indépendamment de cette toile de fond interprétative - mais s’affirmera dans les
piéces ultérieures pour devenir un €lément incontournable :

« Examples abound of Ibsen’s understanding that a play contains imagery that is
not only verbal but visual (...). From the beginning the verbal and visual
co-operate, though at first it is the verbal that predominates. As his art matures,
so the co-operation of the two kinds of imagery becomes integration ; when he
enters upon his series of modern prose plays, the emphasis moves away from
the verbal to the visual as more and more is left unsaid because unsayable. The

479
V. Ystad, Livets endelase gade, Oslo, 1996, p.22.
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shift of emphasis is decisive and should not be minimised ; yet it is a shift and

not an abrupt change ».**
Cette lecture double du décor - a la fois réaliste, puisque chaque élément trouve
naturellement sa place dans le contexte soigneusement construit du drame, et
symbolique — s’inscrit beaucoup plus dans la tradition picturale, en particulier de 'Europe
du nord, que dans la tradition théatrale ; et ce qU’E. Panofsky a pu définir comme un
« symbolisme déguisé » o a propos de la peinture des primitifs flamands est ici consacré
dans I'oeuvre théétrale par Ibsen, et sera repris fidélement par Chekhov (qui fait d’une
cerisaie I'élément principal de son drame) tandis que Strindberg accentuera le
symbolisme plastique au détriment du réalisme (les stores rouges d’Orage, les meubles
bancals de La Maison brilée), accomplissant la transition avec I'expressionnisme.

Ce réle toujours plus important du décor en tant qu’élément dramatique est ainsi une
des caractéristiques du théatre moderne. Reinhardt lui-méme y attache une importance
extréme et a du décor une conception particulierement plasticienne : « ce cadre qui donne
I'atmosphére pour les acteurs ; pour pouvoir donner libre cours a un jeu, le mime a besoin
d’'un cadre ou les formes, les lumiéres et surtout les couleurs donnent le ton ! »2 qui
explique son choix de travailler avec des peintres.

Sa mise en scéne des Revenants ne cherche pas a adapter I'écriture ibsénienne aux
conceptions modernistes du début du XXe siécle, mais respecte cette double écriture :
lorsqu’on considére que « Max Reinhardt ne peut étre qualifié d’expressionniste méme s’il
préfigure I'expressionnisme scénique. (...) Aucune de ses mises en scéne ne peut étre
dite expressionniste parce qu'elle reste imprégnée d'une certaine primauté du
psychologisme, d’'un certain décorativisme qui 6te de sa force a ce qui n'est qu’un vaste
cri de révolte »483, c’est ce respect de la structure dramatique qu’on lui reproche. Les
mises en scéne des pieces d’lbsen ont été jusqu’ici soit d’un réalisme traditionnel, soit au
contraire avec Lugné-Poe marquées par un