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Écrivain, journaliste et critique littéraire, Serge Sanchez a produit des émissions pour France Culture, donné des conférences sur l’histoire de l’art en France et à l’étranger ; il a également organisé plusieurs expositions collectives mêlant peinture, sculpture, photographie et vidéo. Sa bibliographie comprend des enquêtes, comme La Médecine en flagrant délit (Le Félin, 1996), des biographies, comme celles de François Augiéras, de Brassaï (Grasset, 2006 et 2010) et de Man Ray (Gallimard, « Folio Biographies », 2014), ainsi que des études littéraires comme La Lampe de Proust et autres objets de la littérature et Les Sautes d’humour de Marcel Proust (Payot, 2013 et 2015).





L’Autriche est plus près de nous qu’on ne pense.

HENRY DES VOSGES


À Rome et à Vienne, Notes de voyage (1877).







Des immigrés dans la Vienne impériale


La maison natale de Gustav Klimt s’élevait au 247, Linzerstrasse, à Baumgarten*1, commune alors indépendante et laborieuse des faubourgs de Vienne. Elle est aujourd’hui détruite. Elle a disparu, comme a disparu l’empire des Habsbourg, pourtant vieux de tant de siècles. Une photographie cependant nous la montre telle qu’elle se présentait vers 1900 : blanche et de plain-pied sous un vaste toit de tuiles plates. Pour entrée, une porte cochère à double battant décorée de losanges. L’appartement des Klimt se trouvait là, à droite en entrant. On peut en voir les fenêtres à petits carreaux, qui donnent sur le trottoir d’une rue pavée que martelaient jadis les sabots des attelages.

C’est donc ici qu’est né le peintre. Linzerstrasse. Ce nom a-t-il été donné à la rue parce qu’y vivaient des immigrés de Linz, en Haute-Autriche ? Ce qui est certain, c’est que Baumgarten était peuplé d’ouvriers lorsque Gustav y naquit, le 14 juillet 1862. Le logement des Klimt était minuscule, insalubre, mal éclairé. Mais des étincelles métalliques d’une merveilleuse splendeur animaient l’ennuyeuse tonalité des lieux. Elles durent fasciner très tôt le regard de l’enfant : Ernst, le père de Gustav Klimt, était orfèvre, et plus précisément graveur sur or.

En remontant la généalogie du côté paternel, on trouve des paysans et des soldats originaires de Bohême, aujourd’hui une région de la République tchèque. Le grand-père de Gustav était devenu garde du corps de l’empereur Ferdinand Ier, qui régna de 1835 à 1848. C’est ainsi que, vers 1840, la famille avait quitté Drabschitz, près de Leimeritz, au nord de Prague, pour venir s’installer dans la capitale autrichienne. Ernst avait alors huit ans. Plus tard, il épousa une Viennoise, Anna Finster, qui était née en 1836. La jeune femme avait une belle voix. Elle rêvait de devenir chanteuse, de se produire sur la scène de l’opéra impérial, qui sait ? d’être adulée par la foule dans cette ville folle de musique et de théâtre. Les soucis du mariage, les grossesses à répétition la détournèrent de cette vocation. Anna donna le jour à sept enfants. Gustav était le deuxième. Klara, l’aînée, avait deux ans de plus que lui. En 1864, naquit son frère Ernst. L’année suivante, ce fut Hermine. Vinrent ensuite Georg, Anna, qui mourut à l’âge de cinq ans, et Johanna. Le salaire du père suffisait difficilement à faire vivre cette famille nombreuse. Il gagnait à peine la moitié du salaire moyen, qui n’était déjà pas grand-chose. Faute de pouvoir payer le loyer, les Klimt se virent forcés de déménager à cinq reprises entre 1862 et 1884. Quittant Baumgarten, ils s’installèrent d’abord Lerchenfelderstrasse, puis, peu après, au 51, Neubaugasse, dans le VIIe arrondissement de Vienne1*2.

Des premières années de la vie de Gustav Klimt, ne subsistent que peu de détails. Lui-même l’a décidé ainsi. Au désespoir de l’amateur de « petits faits vrais », le peintre désirait n’être connu qu’à travers sa trajectoire artistique au cœur de cette Vienne impériale qui brilla de l’éclat somptueux des grandes étoiles qui s’effondrent. Il le dit très clairement dans un tapuscrit conservé à la Bibliothèque nationale d’Autriche, à Vienne :


Commentaire pour un autoportrait qui n’existe pas :

Je sais peindre et dessiner. Je le crois et même un certain nombre d’autres gens disent qu’ils le croient. Mais je ne suis pas sûr que cela soit vrai. Il n’y a que deux choses sûres :

1. Il n’y a pas d’autoportrait de moi. Je ne m’intéresse pas à ma propre personne en tant que « sujet de tableau », je m’intéresse plutôt aux autres, surtout aux femmes, et plus encore à d’autres phénomènes. Je suis persuadé qu’en tant que personne je ne suis pas tellement intéressant. Il n’y a rien de plus particulier à voir en ce qui me concerne. Je suis peintre, je peins jour après jour du matin au soir. Je peins des personnages, des paysages et plus rarement des portraits.

2. Je n’ai donc pas le sens de l’expression verbale ni écrite, surtout pas lorsque je dois m’exprimer sur moi-même ou sur mon travail. Le seul fait d’avoir à écrire une simple lettre me fait peur et m’angoisse comme le mal de mer. C’est la raison pour laquelle il faudra renoncer à tout autoportrait artistique ou littéraire de ma part. Ce n’est pas plus regrettable que cela. Si l’on veut apprendre quelque chose sur moi — en tant que peintre c’est tout ce qui importe —, il faut regarder attentivement les tableaux et essayer de découvrir au travers d’eux ce que je suis et ce que je veux2.



La vie de Klimt, il faut le noter, embrasse presque parfaitement le dernier chapitre de l’histoire des Habsbourg. En effet, lorsqu’il naît, le premier parlement pan-autrichien n’a que quelques mois, tandis que l’Empire s’effondre peu après sa mort, en 1918, comme s’il avait pour destin de devenir le peintre emblématique de la capitale austro-hongroise.

Vienne, alors en pleine expansion, était une ville puissante et ambitieuse. Ses dernières maisons, écrit Stefan Zweig, se « reflétaient dans le cours puissant du Danube, ou donnaient sur la vaste plaine ou se perdaient dans des jardins et des champs ou grimpaient dans de douces collines sur les derniers contreforts des Alpes que la forêt tapissait de vert3 ». À l’intérieur des anciens remparts, le linienwall, le cœur historique de la cité avait énormément de charme. Il abritait la Hofburg, ou résidence impériale. La noblesse et la bourgeoisie aisée y occupaient de magnifiques demeures. On pouvait y admirer une foule de bâtiments somptueux et d’églises, de belles places et des promenades ombragées, de riches bibliothèques, un observatoire, des musées de toutes sortes, mais aussi des fabriques de porcelaine, de miroirs, de dentelles d’or et d’argent, de fleurs artificielles, d’instruments de musique… Tout y était plus cher, plus luxueux que partout ailleurs. Une taxe sur les aliments qui traversaient l’enceinte décourageait les pauvres de s’y installer. Au-delà des remparts, comme à Baumgarten, les faubourgs abritaient les industries. Gens des campagnes, mais aussi déracinés de toutes nationalités, comme Bohémiens, Tchèques, Ruthènes, Polonais, Roumains, Serbes, et même Grecs, échouaient ici pour servir de main-d’œuvre. Ils n’y trouvaient pas la richesse, pas même le bien-être, seulement l’espoir de survivre. Les loyers atteignaient des sommes exorbitantes et les logements pouvaient être loués à plusieurs familles à la fois : tandis que les uns travaillaient, les autres dormaient. C’étaient les trois-huit de la misère. La prostitution était courante. Avec l’insalubrité et la promiscuité, les maladies proliféraient, en particulier la syphilis ou la tuberculose, spécialité locale, comme la valse ou le croissant, à tel point qu’elle fut surnommée la « maladie viennoise ».

Le 20 décembre 1857, le monarque avait apposé son paraphe solennel au bas du projet de destruction du linienwall. On démantela les fortifications, comme on dénoue la ceinture d’un corps souffrant d’embonpoint. Vienne aggloméra ses faubourgs. On respirait mieux. L’emplacement des remparts laissait autour de la vieille ville un large vide en demi-cercle qui devint un énorme chantier. C’est ici en effet que commença l’aménagement de la Ringstrasse, plus familièrement appelée le Ring*3. Celle-ci fut inaugurée le 1er mai 1865. Mais les travaux allaient durer plusieurs dizaines d’années encore et fournir de l’ouvrage à tous les corps de métier, y compris aux artistes décorateurs, comme le futur Gustav Klimt.

Le Ring, cette grande utopie architecturale, promettait de transformer Vienne en chef-d’œuvre, à l’exemple de la Florence des Médicis. Conçu par Ludwig Förster, décrivant un arc de quatre kilomètres de long sur cinquante-six mètres de large, il devait démontrer la richesse et la puissance de la monarchie danubienne, devenir le symbole d’une nouvelle et grande Autriche. Des architectes de renom furent appelés pour y construire aussi bien des bâtiments d’État, comme le Parlement, que des palais privés, un opéra, des musées, une université… Quant au style, il se complaisait dans l’historicisme alors en vogue. Le tribunal évoquait la Grèce antique, tandis que l’Hôtel de Ville s’inspirait du Moyen Âge. Ailleurs, le Renaissance, très apprécié par la bourgeoisie, côtoyait le néo-gothique. L’esprit du temps exigeait des colonnades, des pilastres, des corniches, des moulures, des cariatides. En un mot, du décor en abondance.

« La Ringstrasse — plantée de platanes, de vernis du Japon et de tilleuls — devint l’avenue la plus majestueuse, la plus imposante d’Europe, écrit le professeur et critique d’art Frank Whitford. Symbole, via triomphalis, et, à de nombreux égards, décor de théâtre, elle incarnait aussi un effort de l’Empire pour améliorer son image publique4. » On ne saurait mieux dire, mais il était inévitable que des voix finissent par s’élever contre ce déploiement d’effets souvent artificiels. Dans un texte célèbre, l’architecte Adolf Loos compara le Ring aux villages de toile et de carton fabriqués en Crimée par le maréchal Potemkine pour faire croire à Catherine de Russie, lorsqu’elle visita cette région, que ses sujets vivaient dans le bonheur et la prospérité. « Lorsque je me promène le long du Ring, écrit-il, j’ai toujours le sentiment qu’un Potemkine moderne a voulu créer un décor donnant au nouveau venu à Vienne l’illusion qu’il vit dans une ville réservée à l’aristocratie5. »

Si Adolf Loos réagit en précurseur — sa conception d’une architecture dépouillée deviendra un des fondements de la modernité au XXe siècle —, cette « illusion » était alors précisément ce qui attirait les nouveaux riches, lesquels ne désiraient rien tant qu’étaler leur réussite aux yeux de tous. Car le Ring semblait fait pour ça. Les bourgeois aisés y firent construire à prix d’or de somptueux édifices. C’était leur revanche sur une noblesse qu’ils n’avaient pu abattre durant la révolution de 1848, et qu’ils supplantaient maintenant par leur pouvoir financier. L’heure n’était plus pour eux à la contestation, mais à frayer avec cette aristocratie jadis décriée dont ils attendaient la reconnaissance.

Leur goût de la surcharge en matière d’ameublement dénotait un semblable état d’esprit. La décoration de leurs appartements se posait comme le pendant démultiplié de celle de leurs façades. « Le mauvais goût viennois reste charmant, désarmant, attendrissant6 », écrit Paul Morand. Admettons. Dans l’entrée — car c’était alors la mode ! — un nègre de bois, la tête ceinte d’un turban et portant flambeau, accueillait le visiteur. Les meubles s’entassaient au salon sous le lustre rococo. Cuir des fauteuils, soie des rideaux, cadres des gravures, roses marquetées sur les tables gigognes, il fallait que tout brille. Au mur, un miroir vénitien, sur les étagères de la bibliothèque, de précieuses reliures aux armes ; sur la cheminée, un grand bouquet à la biedermeier*4, une pendule sous son globe de verre, des ivoires du Japon ; dans les vitrines d’autres bibelots, de porcelaine ou de cristal ; sur le parquet de la chambre, une peau de tigre et aux fenêtres de lourdes tentures. On commandait aux peintres des tableaux d’ancêtres, des allégories, des morceaux d’histoire, Jean III Sobieski traversant le Danube ou la capture de Richard Cœur de Lion par le duc Babenberg en 1192. Au milieu de ce décor chamarré, on se donnait des allures de princes. Monsieur, épaisses moustaches et favoris en côtelettes, décachetait son courrier ; Madame, taille serrée dans sa longue robe de velours, un châle posé sur les épaules, terminait sa broderie.

La bourgeoisie faisait montre d’une grande confiance en l’avenir. Elle vénérait la raison, la science, l’industrie ; bref, tout ce qui avait démontré son efficacité — entendez par là : ce qui lui rapportait de l’argent ou était censé lui en rapporter dans le futur — et qu’à bon droit on pouvait appeler la réalité, ou encore le progrès. L’État, en roué maquignon, s’attachait cette classe sociale entreprenante, indispensable à sa prospérité, en la payant d’une monnaie qui ne lui coûtait rien. Abondamment gratifié de médailles, de rubans et de titres, le simple bourgeois d’hier pouvait se dire avec fierté en passant devant la résidence impériale, la Hofburg, qu’il faisait un peu partie de la maison.

François-Joseph était monté sur le trône d’Autriche à l’âge de dix-huit ans, en 1848. En 1866, le désastre de la bataille de Sadowa mettait fin à l’hégémonie de l’Autriche sur l’Allemagne. En 1867, François-Joseph fut couronné roi de Hongrie et régna dès lors sur une double monarchie. Klimt avait cinq ans. Cette même année vit la création du Beau Danube bleu, de Johann Strauss fils. Ce fut le début d’une période de catastrophes rythmée par la valse dont on peut dire que l’Autriche-Hongrie se fit la spécialité. Il y eut de très bonnes récoltes cette année-là, ce qui ne fut pas le cas dans le reste de l’Europe. L’Empire était riche et pouvait investir dans les grands travaux du Ring. Au même moment, François-Joseph apprenait la mort de son frère. Bref empereur du Mexique sous le nom de Maximilien Ier, il avait été fusillé par ses sujets. En 1870, Vienne fut choisie pour accueillir l’Exposition universelle de 1873. Les spéculateurs flairèrent la bonne affaire. Des milliers de visiteurs allaient venir dépenser de l’argent à Vienne. Il était temps d’investir pour récolter cette manne !

L’Exposition universelle, qui correspondait avec les vingt-cinq ans du règne de François-Joseph, ouvrit ses portes le 1er mai sous une pluie de mauvais augure. Il fallut bientôt faire face à la réalité : les étrangers n’étaient pas au rendez-vous, en particulier à cause du prix exorbitant des hôtels. Sur l’immense chantier du Ring bordé d’échafaudages, on posait quotidiennement la « première pierre » d’un immeuble ou d’un monument public. Mais le 9 mai, la Bourse s’effondra. Des banques, des compagnies d’assurances, une société de chemin de fer disparurent. On enregistra cent cinquante-deux suicides pour faillite. Le krach se répercuta à travers l’Europe, il traversa l’Atlantique et toucha même les États-Unis. Le travail vint à manquer, le prix du pain grimpa de façon extraordinaire. Le choléra, qui apparut fin juin, assena le coup de grâce. À l’hôtel Donau, construit tout spécialement pour l’Exposition universelle, huit cents clients moururent en trois jours ! Les autres s’enfuirent. En un peu plus de trois mois, on dénombra plus de neuf mille morts à Vienne, et un demi-million à peu près dans tout le pays. Dans le sud et l’est de l’Autriche, où les récoltes, cette fois, avaient été désastreuses, la famine décimait la population. L’enthousiasme, les rêves de grandeur, tout cela, on le voyait maintenant avec une cruelle évidence, n’avait reposé que sur des illusions.

La misère des Klimt, comme celle des autres immigrés, s’aggrava considérablement durant cette période. Hermine, la sœur cadette de Gustav, se souvenait qu’à Noël « il n’y avait même pas de pain, sans parler de cadeaux7 ». Comme si cela ne suffisait pas, des chagrins insurmontables vinrent s’ajouter aux difficultés matérielles. La petite Anna mourut en 1874 à l’issue d’une longue maladie. Elle n’avait pas cinq ans. Klara, l’aînée, perdit la raison. Elle sombra dans une manie religieuse qui ne la lâcha plus jamais, tandis qu’Anna, la mère de Gustav, alla de dépression en dépression le reste de son existence. Comment s’étonner dès lors de la répugnance morbide que ressentait Klimt à la seule idée de parler de sa vie ?

En 1867, à l’âge de cinq ans, Gustav était entré à l’école primaire à Vienne. Pas question pour lui d’intégrer ensuite le Gymnasium, qui préparait à un examen équivalent au baccalauréat, lequel permettait d’entrer à l’université. Comme tous les enfants pauvres, il fréquenta la Bürgerschule où il reçut une formation élémentaire largement suffisante pour l’avenir auquel on le destinait, à savoir devenir ouvrier vers l’âge de quatorze ans, au mieux trouver une place de gratte-papier subalterne dans une administration.

Gustav était bon élève. Il obtint d’excellents résultats dans toutes les matières au certificat de fin d’études. Mais surtout, déjà à cette époque, il se distinguait de ses camarades par ses dons pour le dessin. Ils étaient remarquables, innés, miraculeux. Il aurait pu entrer à la prestigieuse Académie des beaux-arts, qui formait artistes et architectes. Mais cette voie n’offrait que peu de garanties quant à une carrière future. Un parent conseilla à Gustav de postuler à la Kunstgewerbeschule, l’École des arts et métiers, qui proposait un enseignement pratique, plus proche de l’artisanat que de l’art. Il pourrait devenir enseignant, artisan, peintre décorateur, bref, il aurait une situation matérielle assurée. D’autre part, et c’est important, une bourse était accordée en même temps que l’admission, ainsi Gustav ne serait-il plus à la charge de sa famille qui, de toute façon, ne pouvait pas l’aider.

Gustav se plia à cet avis. Il passa avec succès l’examen d’entrée, qui consistait à dessiner un plâtre représentant une figure féminine de l’Antiquité. C’est ainsi qu’en 1876, à l’âge de quatorze ans, il entra à l’École des arts et métiers.




*1. Aujourd’hui le XIVe arrondissement de la capitale autrichienne.


*2. Les notes bibliographiques sont regroupées en fin de volume.


*3. C’est-à-dire l’« anneau ».


*4. Littéralement, « le brave Meier », ou « Meier le Ringard ». Le mot désigne de manière ironique, parfois méprisante, un style qui se développa dans les États germaniques et l’empire d’Autriche durant la première moitié du XIXe siècle. Sous son aspect naïf, fondé sur la défense du bonheur domestique, il englobe des œuvres de grande qualité, comme celles du peintre Carl Spitzweg ou certaines partitions de Schubert.









Les Arts et Métiers,
une école novatrice


L’École des arts et métiers comprenait quatre départements : dessin et peinture figurative, dessin et peinture décorative, architecture, sculpture. Elle offrait aux élèves des débouchés techniques et préparait aussi au professorat de dessin dans les collèges après trois années de formation. Il vaut la peine de noter qu’elle était ouverte aux femmes, ce qui était alors extrêmement audacieux. L’Académie des beaux-arts de Vienne ne deviendra mixte qu’en 1921 !

L’École des arts et métiers était un établissement très récent lorsque Klimt y entra. Elle avait été créée en 1867 sur une proposition de Rudolf von Eitelberger. Titulaire de la chaire d’histoire de l’art à l’Université de Vienne, ce dernier dirigeait le musée d’Art et d’Industrie, une institution elle aussi relativement nouvelle puisqu’elle avait ouvert ses portes en 1864. Selon une idée très novatrice, l’école et le musée devaient entretenir des liens étroits. À vrai dire, Eitelberger avait pris modèle sur l’école rattachée au South Kensington Museum de Londres, l’actuel Victoria and Albert Museum. En effet, après la première Exposition universelle, qui s’était déroulée dans la capitale anglaise en 1851, l’idée avait germé d’assurer au sein d’un même établissement un enseignement qui regrouperait l’art, la science et l’industrie. Celui-ci y était beaucoup moins conventionnel qu’à l’Académie des beaux-arts et, en tout cas, plus ouvert sur le monde moderne et les innovations techniques, qui se multipliaient alors et prenaient une importance croissante dans la vie quotidienne et l’économie du pays. En d’autres termes, il s’agissait d’introduire de la beauté dans la production industrielle. Dans l’esprit d’Eitelberger, l’École des arts et métiers avait pour ambition de permettre à l’Autriche de trouver sa place dans l’économie internationale. Avec le temps, une réflexion s’amorça au sein des établissements anglais et viennois sur la notion de Gesamtkunstwerk*1, ou œuvre d’art totale, qui joua un rôle déterminant dans la genèse du mouvement Arts and Crafts en Angleterre, comme dans celle du Jugendstil viennois.

Le musée d’Art et d’Industrie avait bénéficié du grand brassage architectural de la capitale autrichienne. Il avait été aménagé en 1871 dans un grandiose édifice aux allures de Renaissance italienne conçu par le très recherché Heinrich von Ferstel, l’un des principaux représentants de l’historicisme en architecture. De vastes locaux avaient aussi été attribués à l’École des arts et métiers à l’extrémité est du Ring, non loin de prestigieux édifices comme le Parlement, l’Université ou l’Opéra.

Deux années durant, Klimt fréquenta les classes préparatoires. On y recevait un enseignement classique. Le dessin y tenait une place importante, mais on demandait aux élèves de la virtuosité technique et de la soumission plus que du talent personnel. Il ne s’agissait pas d’innover ni de se distinguer, comme les rapins des Beaux-Arts, mais de se mettre au service du modèle, de copier le plus parfaitement possible des plâtres antiques ou des frises ornementales dans le strict respect des proportions, des volumes et des ombres. Le dessin d’après modèle vivant n’arrivait que plus tard.

Dès l’examen d’entrée, Klimt s’était lié avec un de ses condisciples, Franz Matsch, d’un an son aîné. En 1877, son frère cadet, Ernst, intégrait l’école à son tour. Dès lors, les frères Klimt et Franz Matsch formèrent une équipe inséparable.

Après les classes préparatoires, Klimt aurait pu s’orienter vers l’enseignement. Le sort en décida autrement. « C’est alors, se souvient Franz Matsch, que le conseiller à la Cour Eitelberger… refit une visite des ateliers de l’école… Ce fut sans doute notre maître Rieser qui attira sur nous l’attention d’Eitelberger. Il se fit montrer nos travaux… : “Professeurs de dessin ?” — Il hocha la tête d’un air réprobateur… : “Il faut devenir peintres !” Chacun de nous se vit attribuer une bourse mensuelle de vingt florins et nous entrâmes dans la section de peinture et d’art décoratif du professeur Ferdinand Laufberger1. »

Outre cette bourse, les frères Klimt gagnaient de l’argent en exécutant des portraits d’après photographies, ils décoraient des cruches, des assiettes. Ils illustrèrent aussi les publications du célèbre oto-rhino-laryngologiste d’origine hongroise Adam Politzer. Enfin, leur professeur Michael Rieser, qui décidément leur voulait beaucoup de bien, leur confia de petits travaux. Celui-ci participait alors à la décoration de la Votivkirche, l’église votive édifiée à la suite de l’attentat manqué du 18 février 1853 contre l’empereur François-Joseph. Il chargea ses jeunes élèves de reproduire à grande échelle les dessins préparatoires des vitraux. « Nous en étions très heureux, d’autant plus qu’il nous rémunérait toujours très bien, précise Franz Matsch. À partir de ce moment-là, tout alla mieux — en fait, pour les Klimt, c’était une véritable bénédiction2. »

Klimt se sentira toujours redevable au professeur Laufberger de lui avoir appris le métier. Né en 1829, celui-ci enseignait le dessin figuratif depuis 1868. Il mettait tout son art au service de l’architecture et faisait partie des artistes officiels chargés de décorer les édifices du Ring. En 1869, il achevait sa première commande : le rideau de scène de l’Opéra de Vienne. Il participa ensuite à la décoration des cages d’escalier du musée d’Art et d’Industrie, exécuta les médaillons de façade de l’École des arts et métiers. Il réalisait des œuvres de grandes dimensions inspirées de la Bible, de récits mythologiques, de batailles, etc. Il considérait que l’apprentissage artistique devait être complété par une bonne connaissance de l’histoire, des costumes anciens ou folkloriques, de l’architecture, ainsi que par celle de la littérature classique.

 

« Non seulement, Laufberger avait enrichi sa propre pratique par son séjour en Italie, qui l’avait fortement marqué, écrit Franz Matsch, mais il avait aussi rapporté à Vienne diverses recettes et techniques oubliées, par exemple le sgraffite, procédé ancien de peinture de fresques, la peinture de terres cuites, etc. Il maîtrisait ces différents procédés tant en théorie qu’en pratique. Pour l’École des arts et métiers fondée par Eitelberger, Laufberger était donc un collaborateur incomparablement précieux3. » Laufberger organisait son travail sur le modèle des ateliers de compagnons du Moyen Âge. Il se montrait généreux envers ses élèves et allait jusqu’à les aider à décrocher leurs premières commandes. C’est ainsi qu’en 1879, Matsch et les frères Klimt exécutaient des sgrafittes dans les cours du Kunsthistorisches Museum, le musée d’Histoire de l’art de Vienne, destiné à accueillir les incomparables collections impériales précédemment exposées au palais du Belvédère supérieur et que le souverain, avec un louable esprit de partage, désirait rendre accessibles à son peuple. Celles-ci comprenaient des pièces d’antiquités romaines et égyptiennes, des reliquaires médiévaux, des ouvrages d’optique, d’horlogerie, la salière réalisée par Benvenuto Cellini pour François Ier, des cabinets en ébène, des bézoards filigranés, une pendule en forme d’éléphant, des épées de Tolède ou de Hongrie, des armures damasquinées. La section de peinture était d’une incomparable richesse. On pouvait y admirer des œuvres du Pérugin, d’Andrea del Sarto, de Titien, mais aussi des Van Eyck, Dürer, Holbein, Rubens, Bruegel, et ceci en telle quantité que le fameux guide de voyages Baedeker renonçait à les énumérer toutes. Il signalait, en revanche, dans la section moderne trois tableaux de Hans Makart : Fleurs, Roméo et Juliette et Le Triomphe d’Ariane4.

C’est aussi par l’intermédiaire de Laufberger que Matsch et les frères Klimt dessinèrent des costumes pour le Festzug, cortège solennel organisé à l’occasion des noces d’argent du couple impérial le 27 avril 1879. Ce fut un événement considérable, et qui marqua durablement la conscience viennoise. Pour bien le comprendre, il vaut la peine de lire la note d’intention officielle du projet :

Ce jour, qui sera un jour de cérémonie et de fête pour la maison impériale et pour tous les peuples de la monarchie, devra l’être encore à plus forte raison pour Vienne, capitale de l’Empire et ville de résidence impériale. Depuis la célébration des noces, il y a vingt-cinq ans, la capitale de l’Autriche est parvenue à un éclat sans précédent et le nom du plus noble couple de souverains est associé aux créations de cette période qui rehaussent la beauté et la gloire de notre capitale […]. Le vœu profond qui se formait il y a vingt-cinq ans sur les lèvres de tous au milieu des cris d’allégresse a été exaucé. En pleine force de l’âge, accomplissant avec une infatigable ténacité les tâches qui lui incombent à la tête de notre chère patrie, le prince bien-aimé assume la charge de son règne, avec à ses côtés la chère épouse de sa vie, la mère de ses enfants ! Un prince brillant, dont les qualités attirent sur lui les regards de tout l’Empire, rehausse le bonheur de ses parents impériaux de telle sorte que le présent et l’avenir le plus lointain apparaissent unis sous une même auréole5.


L’avenir le plus lointain… La dynastie des Habsbourg ne revendiquait rien de moins que l’éternité. On sait ce qu’il en fut, et le contraste est saisissant entre le baume alors répandu sur tout ce qui concernait l’Empire et la réalité. Aux revendications nationales qui secouaient l’Autriche-Hongrie et menaçaient de la déchirer s’ajoutaient des drames familiaux encore plus imprévisibles. « Sous François-Joseph, l’Autriche va à sa perte en sauvegardant les apparences6 », écrit Célia Bertin. Telle est l’opinion, forgée avec le recul, de la plupart des historiens7. L’Empire d’Autriche était un navire en perdition au-dessus des abysses. Pour ce qui concerne les Viennois de l’époque, dans le meilleur des cas, ils ne s’en rendaient pas compte. Dans le pire, ils refusaient de le voir.

Il est intéressant avant de poursuivre d’ouvrir une parenthèse pour lire le passage de L’Homme sans qualités de Robert Musil dans lequel Diotime résume ses idées sur la culture autrichienne :

Elle entendait par là, les beaux tableaux de Velásquez et de Rubens des Musées impériaux ; le fait que Beethoven avait été, somme toute, autrichien ; Mozart et Haydn, la cathédrale Saint-Étienne et le Burgtheater ; le cérémonial de la Cour, empesé par la tradition ; le premier arrondissement où s’étaient concentrés les couturiers et les chemisiers les plus chics d’un empire de cinquante millions d’âmes ; le tact des hauts fonctionnaires, la culture viennoise, la noblesse (qui s’estimait la deuxième du monde après l’anglaise) et ses vieux hôtels ; le ton de la société qu’imprégnait un bel esprit parfois authentique et souvent falsifié8…


Voilà qui donne une idée de l’immense partition à laquelle chaque membre de la société autrichienne avait la sensation d’apporter sa note.

 

Toujours est-il qu’en ce 27 avril 1879, le cortège solennel organisé par la municipalité de Vienne devait rendre visible un empire idéal, unificateur, et dont la stabilité embrassait à la fois l’espace et le temps. Cette fête populaire était le sommet des manifestations organisées en l’honneur du couple impérial. Otto Wagner, jeune architecte promis à un immense avenir, avait dessiné la tribune officielle. Environné d’oriflammes, le torse couvert de médailles, statufié dans sa fonction, François-Joseph, accompagné de « la chère épouse de sa vie », Élisabeth de Wittelsbach, la célèbre Sissi, et de la famille impériale, promenait un regard paternel sur le flot immense du Festzug.

Le cortège se déployait en une quarantaine de tableaux vivants, dans un luxe éblouissant de décors et de costumes de la Renaissance allemande. Des centaines de milliers de spectateurs s’étaient massés dans les rues, ornées de guirlandes et de girandoles, pour admirer mousquetaires en culottes bouffantes, bottes à revers et larges ceintures à boucle d’argent, petits pages aux cheveux d’ange, blanches demoiselles couronnées de fleurs, chevaux aux crinières tressées… Quatorze mille figurants participaient au défilé qui s’écoula durant plus de trois heures sur le Ring en construction, le long des palais et des bâtiments officiels masqués par des échafaudages. Dans un élan de patriotisme tout droit sorti d’un conte de fées, se manifestait la fidélité à l’Empire, l’attachement aux traditions, l’amour d’un petit peuple d’artisans, de commerçants, enfin, du bon, fier et brave peuple, tel que le concevaient l’empereur et les aristocrates. Il y eut les porte-bannières. Puis, les enseignes des corps de métiers. Les ligues et corporations se succédaient en costume moderne ou traditionnel. Les charpentiers suivaient les ferblantiers, les fabricants de porcelaine, les tisseurs, les bouchers, les brasseurs, les perruquiers, les opticiens, les horlogers. Gutenberg, ressuscité pour l’occasion, imprimait une chronique sur une antique presse à bras et la distribuait aux badauds. Une reine parée de diamants et un esprit souterrain symbolisaient l’exploitation minière. Un char ailé, sonnant trompettes, représentait le chemin de fer, dont la modernité détonnait parmi cette foule du XVIe siècle. Un Mercure trônant sur un globe doré personnalisait le commerce de gros. Il y avait la science, les arts, l’agriculture, la navigation à vapeur. Sur l’un des chars, la noblesse illustrait la chasse à courre, la chasse au chamois, la chasse au cerf, la chasse à l’ours, la fauconnerie. Rien ne pouvait mieux complaire à l’empereur qui, chaque automne, partait traquer le gibier dans les montagnes du Tyrol. Des bergères dansaient. Et, tirée par quatre chevaux blancs, la Vénus de Botticelli naissait d’une coquille. Les artistes, peintres, sculpteurs, architectes venaient à la fin. L’histoire et l’allégorie se succédaient, se mélangeaient. Il n’y avait plus en elles de véritable différence. La réalité s’en trouvait grandie, et cette grandeur rejaillissait sur le monarque, qui lui-même ressemblait à un être artificiel, posé là comme pour représenter l’allégorie du pouvoir.

Chaque membre de l’Empire, quel que soit son rang, ses origines, devait sentir qu’il participait d’une formidable mécanique, laquelle dépassait l’individualité de chacun pour se résorber dans une entité transcendante, une sorte de nationalité extra-humaine, quasi mythique. Tout ce faste devait faire oublier les difficultés passées, le krach boursier, le choléra, l’Exposition universelle. Oublier que l’artisanat souffrait de l’explosion industrielle, oublier les souffrances quotidiennes des ouvriers, oublier les tensions liées à la poussée de la grande bourgeoisie d’affaires qui menaçait la noblesse. Oublier aussi les revendications nationales qui menaçaient la cohésion de l’Empire. Oublier enfin que l’impératrice Élisabeth, dans sa robe de satin brodé, parée de diamants et de rubis, avait peur de la foule, qu’elle fuyait Vienne autant qu’il était possible et que le mariage impérial était un échec.

Mais sous ses allures solennelles, ses fastes, ses ors, le cortège était aussi, et peut-être même avant tout, un chef-d’œuvre d’art vivant, le surgissement et l’animation miraculeuse d’une vaste peinture d’histoire dans les rues de Vienne. Autour de la piétaille artistique en costumes flamands, pérorait sur un cheval blanc un homme vêtu de velours noir. C’était lui, le démiurge qui avait fait surgir du chapeau à plumes dont il saluait la foule cette cohorte où l’on croyait voir s’animer des personnages de Callot ou de Rubens. Il était le peintre le plus célèbre de Vienne, la coqueluche de la société, le modèle absolu de tous les apprentis rapins de la capitale : Hans Makart.




*1. Le Gesamtkunstwerk proposait le décloisonnement et la collaboration entre les arts afin d’aboutir à une œuvre-monde théoriquement capable de faire écho à la vie. Wagner avait placé cette notion au cœur de ses opéras.









Hans Makart,
le prince des peintres


Comme la plupart des jeunes artistes de la ville, Gustav Klimt rêvait de ressembler un jour à Hans Makart, le prince des peintres viennois qu’on surnommait aussi l’Enchanteur. Sa carrière était un exemple de réussite. Fils d’un surveillant de salle au château Mirabell, ancienne résidence du prince archevêque, Johann Ferdinand Apollonius Makart était né le 28 mai 1840 à Salzbourg. Dès l’âge de dix ans, il avait suivi des cours avec Johann Fischbach, un des représentants majeurs du style biedermeier, qui avait ouvert une académie de peinture dans la ville. En 1858, il était refusé à l’Académie des beaux-arts de Vienne. Ce fut en quelque sorte sa chance, puisque, en 1861, il entrait à celle de Munich, alors particulièrement réputée. Il y subit l’influence déterminante du célèbre peintre d’histoire Carl von Piloty.

En 1868, Makart obtint son premier grand succès au Kunstverein, au salon officiel de Munich, avec deux œuvres monumentales : Amourettes modernes et La Peste à Florence. L’achat de son Roméo et Juliette par l’empereur François-Joseph en personne donna un coup de pouce déterminant à sa notoriété. Dès lors très apprécié par l’aristocratie autrichienne, il fut invité à venir s’installer à Vienne. Son acceptation était assortie d’une condition : Makart demandait qu’un atelier lui soit fourni aux frais de l’État. Par l’intercession du prince von Hohenlohe, il obtint alors l’usage d’une ancienne fonderie, Gusshausstrasse, qui devint rapidement un des lieux les plus célèbres de la ville.

L’atelier de Makart, surchargé de toiles immenses, de sculptures, de plantes vertes, d’instruments de musique, d’armures, de bois de cerfs, de tentures d’un rouge pompéien, de tapis, de baldaquins, de peaux de bêtes, de moulures badigeonnées de vieil or, instaura une mode dont les bourgeois s’inspiraient pour décorer leurs appartements. Makart avait aussi mis au goût du jour les bouquets de fleurs sèches mêlées de feuilles de palmier, de plumes, de pompons de laine, de papillons exotiques. Un bouquet à la Makart apportait une note artiste aux intérieurs cossus, clinquants, genre Vieille Allemagne, de la ville. Mais cette réussite fulgurante ne manquait pas de susciter le ressentiment de certains confrères. Le peintre allemand et professeur à l’Académie des beaux-arts de Vienne Anselm Feuerbach considérait le « makartisme » comme un phénomène pathologique et qualifiait l’atelier du peintre d’échoppe de fripier asiatique. Quoique suscité par la jalousie, ce jugement n’était pas dénué de bon sens si l’on peut en juger d’après une peinture de l’atelier réalisée par Rudolf von Alt*1. Il s’en dégage une impression étouffante. L’œil n’y trouve aucun repos. La jeune école prit bientôt le parti de s’affranchir de ces décors artificiels. Et si Klimt resta fidèle aux symphonies visuelles de Makart, il réussit le tour de force d’opérer la liaison entre cet art académique et les préceptes nouveaux. En graissant la patte d’un domestique durant la sieste du Maître, il put visiter l’atelier de son idole. Cette gloire, il l’obtiendrait en effet, plus grande encore et surtout plus durable, mais accompagnée d’insultes et de scandales.

La célébrité apportait à Makart énormément de commandes. On le payait très cher pour réaliser des travaux de décoration intérieure dans les palais privés et les bâtiments officiels du Ring ou pour faire le portrait des membres de la haute société. Il avait en outre le goût des fêtes costumées. Il en organisait de somptueuses. On vit à l’une d’elles Richard Wagner qu’il comptait parmi ses amis. Et ce n’est pas par hasard : leurs conceptions artistiques, en particulier leurs réflexions sur la notion d’œuvre d’art totale, les rapprochaient à plusieurs titres. Avec ses allures de grand d’Espagne, Makart était une sorte d’ancêtre de Salvador Dalí. Tous deux travestissaient chaque instant de leur vie et jouaient en permanence leur propre rôle. L’excès composait le milieu naturel de Makart. Mêlant le passé et le présent, il visait l’éternité et se plaçait lui-même dans l’histoire des arts aux côtés des maîtres anciens, plutôt que dans l’histoire de son époque. « C’était un prince qui brassait de l’or, comme Laurent le Magnifique, il organisait comme lui des fêtes fabuleuses », écrivit le critique d’art Ludwig Hevesi*2. « Il déguisait toute la vie en conte de fées, Vienne en Bagdad ; aussi longtemps qu’il vivait, l’année devait avoir trois cent soixante-cinq jours et mille et une nuits1. » Sous la plume d’Arthur Schnitzler, apparaît un bref portrait de Makart, à qui l’écrivain rendit visite en compagnie de son oncle : « Après nous être faits annoncer, écrit-il, nous attendîmes un petit moment dans une antichambre où il y avait de beaux meubles disposés selon une ordonnance un peu triste, jusqu’à ce que, sur l’escalier qui descendait de l’atelier, Hans Makart apparût dans un costume de velours marron, à pantalons bouffants, un cigare à la main, pâle et très espagnol2… »

Éblouissant, anachronique, Makart admirait les peintres de la Renaissance et entendait rivaliser avec Dürer, Titien et surtout Rubens. Sa virtuosité le lui permettait. Il avait pu admirer leurs œuvres au château du Belvédère, mais aussi durant ses voyages à Rome, Londres, Paris en compagnie du peintre allemand Franz von Lenbach, avec qui il s’était lié dans l’atelier de Piloty. Dès 1874, il conçut l’idée d’une peinture monumentale ayant pour sujet l’entrée de Charles Quint à Anvers en 1520. Celle-ci lui avait été inspirée par la lecture des carnets de voyage en Hollande de Dürer, qu’il fit d’ailleurs figurer dans son tableau. Il compléta sa documentation avec un récit de l’humaniste Philippe Melanchthon*3. C’est là qu’il trouva mention des « vierges d’honneur » qui assistaient à l’événement le corps à peine dissimulé sous des voiles transparents. Outre la mythologie et l’histoire, la beauté féminine était justement un thème dans lequel excellait Makart. Durant les quatre années que demanda ce travail, le peintre effectua plusieurs voyages. En 1875, il partit en Égypte avec son ami von Lenbach. En 1876, il se trouvait à Munich. Une fête costumée y était justement organisée sur le thème de l’entrée de Charles Quint à Anvers. En 1877, enfin, il se rendit à Anvers, comme envoyé de l’Association des artistes de Vienne. On y célébrait le trois centième anniversaire de la naissance de Rubens.

L’Entrée de Charles Quint à Anvers était achevée en 1878. L’immense tableau mesurait plus de neuf mètres de large sur cinq mètres de haut ! D’abord exposé en mars dans l’atelier de l’artiste, il fut admiré par plus de trente-quatre mille visiteurs. Makart avait montré dans cette œuvre ce dont il était capable. Il y avait consacré toute sa puissance, sa virtuosité, voire sa jubilation. Le résultat était un hymne flamboyant à son propre talent. « Ce n’est pas [Makart], écrit très justement Werner Hofmann, qui rend hommage au monarque, c’est ce dernier qui se fait mettre en scène par le prince du pinceau3. » Et sous les apparences d’un tableau d’histoire, Makart s’adressait bel et bien à la Vienne de son époque. Ces prétendues jeunes filles d’Anvers, sous leurs voiles transparents, n’étaient autres que des Viennoises qu’on pouvait croiser quotidiennement sur le Ring ou dans les jardins du Prater. Et, ce qui ajoutait énormément d’intérêt à cette peinture, chacun se demandait avec excitation quels étaient les noms de celles qui avaient posé pour le peintre !

L’Entrée de Charles Quint à Anvers fut envoyée à l’Exposition universelle de Paris qui se tint du 1er mai au 10 novembre 1878. Elle voyagea de 1879 à 1881 à Berlin, Munich, Dresde, Londres, Hanovre et Bâle. Elle fut ensuite achetée par le célèbre marchand d’art viennois Hugo Othmar Miethke et se trouve aujourd’hui à la Kunsthalle de Hambourg. Suite à l’énorme publicité que lui avait apportée cette œuvre, Makart obtenait en 1879 une double reconnaissance officielle. Il devint cette année-là professeur de peinture d’histoire à l’Académie des beaux-arts, une revanche qu’il dut apprécier après son échec de 1858 ; on lui confia aussi l’organisation du cortège solennel des noces d’argent du couple impérial. Les instances officielles avaient évidemment compris tout l’intérêt de mettre l’art de Makart à leur service. Son classicisme et son goût de la démesure s’accordaient à la perfection avec l’image qu’on voulait donner de l’Empire. Le cortège de Makart devait beaucoup aux travaux que le peintre avait effectués pour son Entrée de Charles Quint. Il y travailla comme à un tableau vivant. Il eut d’ailleurs l’idée de réaliser trente-cinq toiles à partir des travaux préparatoires du cortège pour décorer la salle de cérémonies du nouvel Hôtel de Ville. Mais il en demandait un prix si exorbitant que le projet tourna court.

N’empêche, Makart était réellement l’homme de la situation. S’inspirant d’une série de xylographies du XVIe siècle qui ont pour thème le triomphe de Maximilien Ier, il mit dans la cérémonie toute la solennité théâtrale et toute l’extravagance qu’on attendait de lui. En célébrant le couple impérial, il atteignit des sommets. Il fut ensuite sollicité pour la décoration de bâtiments officiels du Ring. En 1881, on lui commandait des peintures pour les escaliers du Kunsthistorisches Museum. D’autres contrats étaient bientôt signés pour le Burgtheater et les appartements privés de l’impératrice Élisabeth, à la villa Hermès de Lainz. Admirateur de Wagner, il entreprit vers la fin de sa vie une série sur le thème des Niebelungen. Cependant, une mort prématurée, à l’âge de quarante-quatre ans, empêcha Makart de mener à bien tous ses projets. Son goût pour les femmes avait eu raison de lui : il succomba à la syphilis. Les lunettes du Kunsthistorisches Museum étaient les seules réalisations officielles qu’avait pu achever le prince des peintres. Le reste n’existait qu’à l’état de dessins préparatoires.

 

Makart est l’un des plus brillants représentants de la grande peinture décorative en Europe autour de 1870. Paradoxalement, il fut vite oublié après sa mort. Plusieurs raisons l’expliquent. D’abord, et en raison peut-être de sa virtuosité, on lui reprochait d’être superficiel. Makart semblait trop doué pour être profond ; or, l’époque commençait à demander aux artistes de chercher des réponses à ses inquiétudes métaphysiques, de se tourner vers l’exploration de l’ego, comme le faisait alors un médecin viennois appelé à devenir célèbre : Sigmund Freud. On disait aussi que Makart vivait en dehors de son temps. Ce qui était vrai. Il ne peignait pas de mangeurs de pommes de terre, comme Van Gogh, ni de gares de chemin de fer, comme Monet. Et si sa technique continue d’être admirée, qui peut encore s’émouvoir en voyant Néron dansant sur les ruines de Rome ou Godefroy de Bouillon en pèlerinage en Terre sainte ?

Makart représente une tendance de l’art qui ne nous parle plus aujourd’hui. Au même titre que l’enseignement des lettres classiques, l’historicisme a cessé d’intéresser. Il est devenu une langue morte. Makart méritait pourtant mieux que l’oubli. Il y a fort à parier, en effet, que sous ses allures théâtrales se dissimulait une nature tourmentée et un profond sentiment de solitude, sinon d’impuissance. Selon Werner Hofmann, « derrière le bal masqué de l’ivresse des sens se cache — chez Makart comme chez Klimt — la danse macabre4 ».




*1. Peintre et graveur autrichien (1812-1905), impressionniste avant la lettre. Il peignit L’Atelier de Makart en 1885 quelques mois avant la mort du peintre et la vente aux enchères qui vit l’éparpillement de ses biens.


*2. Collaborateur de deux importants journaux de langue allemande, le Pester Lloyd et le Wiener Fremdenblatt, pionnier en matière d’art moderne, Hevesi (1842-1910) est l’auteur de nombreux articles qui constituent une source inépuisable de renseignements sur la période qui nous intéresse.


*3. De son vrai nom Philipp Schwarzerd (1497-1560), il fut un professeur de grec et réformateur religieux allemand proche de Luther.









La Compagnie des artistes


Comme nous l’avons vu, Matsch et les frères Klimt bénéficiaient de la confiance et de l’appui de leurs professeurs. L’année qui suivit le Festzug, ils travaillèrent ensemble à des commandes privées tout en poursuivant leurs études. L’école mit un atelier à leur disposition, 3, Stubenring, dans le Ier arrondissement, et Laufberger les introduisit auprès des architectes Ferdinand Fellner et Hermann Helmer, qui étaient spécialisés dans la construction de théâtres sur tout le territoire impérial. Leur agence devint le commanditaire principal des trois jeunes artistes durant les années qui suivirent. D’après un curriculum vitae écrit par Klimt1, les peintures de plafond de l’établissement de bains de Karlsbad*1 figurent parmi leurs tout premiers travaux. En 1880, ils exécutèrent une série d’allégories pour la salle de réunion du palais de l’architecte Johann Sturany, sur le Schottenring. Celles-ci représentaient la Poésie, la Musique, la Danse et le Théâtre. Le cabinet d’architecture Fellner et Helmer leur commanda aussi un rideau de scène et des peintures pour le théâtre municipal de Reichenberg*2, ainsi que pour ceux de Bucarest, Fiume*3 et Karlsbad. Il convient de signaler enfin une série de portraits d’ancêtres du roi de Roumanie, Carol Ier, réalisés à partir de gravures — Klimt exécuta entre autres le portrait d’Isabelle d’Este d’après Titien, ainsi que le décor de la salle de théâtre de la résidence d’été du souverain. Bâti principalement dans le style de la Renaissance allemande entre 1875 et 1914, le château de Peleş, à Sinaia, ne comptait pas moins de cent soixante pièces. C’était le premier château d’Europe à être équipé de l’électricité, du chauffage central et d’aspirateurs.

Après la mort de Ferdinand Laufberger, qui survint en 1881, les jeunes artistes passèrent deux ans auprès de son successeur, Julius-Viktor Berger. Celui-ci leur confia la réalisation de peintures pour les plafonds du palais Ziehrer*4, dont il avait dessiné les cartons. La réputation des trois compagnons était désormais solidement installée. Débordés de commandes, ils pouvaient espérer vivre confortablement de leur art. En 1883, leurs études terminées, leur association devenait officielle. Ils créaient un atelier commun : la Künstlercompagnie (« Compagnie des artistes »), et s’installaient au 8, Sandwirtgasse, VIe arrondissement de Vienne, dans un local situé au quatrième étage et mis à leur disposition par l’entreprise de joaillerie Markowitsch & Scheid, domiciliée à la même adresse et spécialisée dans la fabrication de petits objets de métal : boîtes à cigarettes, poudriers, nécessaires de toilette, coffrets à bijoux, broches, colliers, qui étaient exportés dans toute l’Europe. Pour payer le loyer, les jeunes artistes participaient à la conception de bijoux d’ivoire et d’argent.
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