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    Robert Bonfils,

    Affiche pour l’Exposition de Paris de 1925.


    Bois de graveur en couleurs.


    Victoria and Albert Museum, Londres.

  


   


  
    Introduction


     


     


     


    Les arts décoratifs et industriels sont, comme toutes les formes de l’art, une expression de la vie : ils évoluent d’âge en âge avec les besoins, moraux ou matériels, auxquels ils doivent répondre. Modernes par leur programme, ils le sont aussi par les moyens, sans cesse renouvelés, que leur fournit la technique. Si le programme détermine les formes, la technique n’y est pas étrangère : tantôt elle les limite par ses imperfections, tantôt elle les développe par ses ressources. Parfois, c’est elle-même qui les impose. Jadis le tissage fut créé par la nécessité de se vêtir. Ses progrès ont déterminé ceux des arts textiles. De nos jours, la concurrence commerciale a créé la publicité : l’affiche en est une des manifestations ; la chromolithographie en a fait un art. Les chemins de fer n’auraient pu exister sans les progrès de la métallurgie : ceux-ci ont donné naissance à une architecture nouvelle.


    Le parallélisme des besoins de la vie et des techniques qui y pourvoient est une règle qui ne comporte pas d’exception. L’art ne peut pas suivre une autre voie. Si les formes qu’il crée sont déterminées par ces besoins et ces techniques, elles ne peuvent être que modernes. Plus elles sont logiques, plus elles ont de chance d’être belles. Si l’art veut imaginer, sans raison, des formes originales, il s’égare dans des fantaisies qui passent vite, parce que rien ne les justifie. Les sources de l’inspiration ne font pas le modernisme. Pour nombreuses qu’elles soient, elles ne sont pas illimitées : ce n’est pas aujourd’hui que les artistes ont imaginé de tirer parti de la géométrie et ce n’est pas hier qu’ils ont, pour la première fois, puisé dans le règne végétal. Les orfèvres romains, les ciseleurs du temps de Louis XIV, les brodeurs japonais ont traduit la flore plus fidèlement peut-être que l’on ne le fit en 1900. Certaines poteries modernes s’apparentent aux œuvres primitives des Chinois ou des Grecs. Peut-être n’est-il pas paradoxal de prétendre que les formes nouvelles du décor ne sont que des formes anciennes tombées dans l’oubli. Excès d’imagination, abus des courbes compliquées, manie des ornements végétaux, telles demeurent, de siècle en siècle, les critiques adressées aux fantaisies des devanciers par les restaurateurs des lignes droites, ces lignes que la vision romantique de Delacroix qualifiait de monstrueuses. D’ailleurs, de même que dans toute assemblée il y a une droite et une gauche, il y a toujours eu, parmi les artistes, des anciens et des modernes, d’âge ou de tempérament. Leurs querelles paraissent d’autant plus vaines, qu’avec un peu de recul on aperçoit les caractères communs de leurs créations, qui en constituent le style.


    Le style d’une époque est marqué dans toutes ses productions et l’individualisme des artistes n’en exempte pas leurs œuvres. Il serait excessif de prétendre que, pour être moderne, l’art doive se limiter aux visions actuelles. Il n’en est pas moins vrai que la représentation des mœurs et des costumes contemporains a été, de tout temps, l’un des éléments du modernisme. Le style d’un cratère corinthien provient de sa forme, dictée par la coutume de mélanger l’eau et le vin avant que de les servir ; il tient encore à son exécution dans une poterie tendre. Mais il résulte aussi de son décor : les scènes qui y étaient peintes représentaient la vie contemporaine ou transportaient la mythologie dans son cadre.


    Si l’on songe que la mécanique Jacquard et le métier à dentelle, que la grande métallurgie, le gaz d’éclairage, datent du début du XIXe siècle, il est curieux de constater que le seul intérêt qu’on y prit fut de les utiliser pour recopier les soieries anciennes, les dentelles à l’aiguille ou aux fuseaux, pour faire du faux appareil de pierre et allumer des bougies de porcelaine. Aussi faut-il admirer ceux qui osèrent employer dans la construction la fonte et le fer laminé apparents. Ceux-là furent les premiers à renouer avec la tradition du modernisme dans l’architecture : ils sont les vrais descendants des maîtres d’œuvre de nos cathédrales. Par là, Polonceau, Labrouste, Eiffel sont peut-être les auteurs de la renaissance du XXe siècle, plutôt que les décorateurs charmants qui, à la suite de Ruskin, tentèrent de rompre avec le pastiche et de créer a priori un nouveau style s’inspirant de la nature.
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    Jean Fouquet, Pendentif, vers 1930.


    Or gris, or jaune et citrine, 8 x 7 cm.


    Collection privée, Paris.


     


     


    La vision de la nature, transposée littéralement et traduite dans les œuvres d’Émile Gallé, ne pouvait se concilier avec les exigences de la destination et de la matière. « D’une courge, écrivait alors M. Robert de la Sizeranne, sort une bibliothèque, d’un chardon un bureau, d’un nénuphar une salle de bal. Un bahut est une synthèse, un gland de rideau une analyse, une pincette un symbole. » La recherche du nouveau emprunté à la poésie de la nature, en rupture volontaire avec les lois de la construction et les traditions de l’histoire, devait heurter tout à la fois le bon sens et le bon goût. Copier la nature dans sa fantaisie au lieu de l’étudier dans ses lois était une erreur aussi lourde que de pasticher les formes du passé sans regarder à quoi elles s’appliquaient. Ce ne fut qu’une mode : la mode n’est pas le modernisme.


    Renouer avec la tradition par tout ce qu’elle a de logique, trouver dans la destination des objets et dans les moyens techniques de les réaliser une expression neuve qui ne soit ni la contradiction ni l’imitation de formes antérieures, mais en constitue la suite naturelle, tel est l’idéal moderne du XXe siècle. Cet idéal subit une influence nouvelle, celle de la science. Comment les artistes demeureraient-ils étrangers à la présence latente, familière, universelle de ce néo-machinisme, véhicule des échanges entre les hommes : paquebots, locomotives, avions, qui assurent la maîtrise des continents et des mers, antennes et récepteurs qui captent la voix humaine sur toute la surface du globe, câbles qui jalonnent les routes éveillées à une vie nouvelle, visions du monde entier projetées à grande vitesse sur l’écran du cinéma ? La machine a renouvelé toutes les formes du travail : forêts de cylindres, réseaux de canalisations, mouvement régulier des moteurs. Tout ce bouillonnement confus de la vie universelle pourrait-il ne pas agir sur le cerveau des décorateurs ?
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    Edward Steichen, Art déco Clothing Design,

    appartement de Nina Price, 1925.


    Impression gel argent.
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    Boucheron, Ornement de corsage, 1925.


    Lapis, corail, jade et onyx sertis de strass et or,


    pendentif de turquoise, diamant et platine.


    Boucheron SAS, Paris.
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    Pierre Chareau, Paire de lampes

    « LP998 », vers 1930-1932.


    Albâtre, hauteur : 25 cm.


    Collection privée, Paris.


     


     


    Programme de l’exposition


     


    Ainsi, de toutes parts, une époque transformée par le progrès scientifique et l’évolution économique, bouleversée politiquement et socialement par la guerre, s’affranchissait à la fois du pastiche anachronique et des illogiques fantaisies. Tandis que l’invention de l’artiste reprenait ses droits, la machine, cessant d’être un instrument de décadence intellectuelle par la diffusion des copies ou la contrefaçon des belles matières, faisait pénétrer partout les créations d’une esthétique originale et rationnelle. Il manquait à ce mouvement mondial un soutien plus efficace de l’opinion, une compréhension plus claire du public. C’est cette consécration triomphale que pouvait lui apporter une Exposition. Mais, au lieu d’un bazar destiné à montrer la puissance de production respective des nations, il fallait qu’elle fût une présentation de choix tournée vers l’avenir.


    Quand l’Exposition, prévue pour 1916, puis ajournée du fait de la guerre, fut de nouveau envisagée en 1919 par les pouvoirs publics, des modifications s’imposaient. Le projet de classification de 1911 ne comportait que trois groupes : l’architecture, le mobilier, la parure. Les arts du théâtre, de la rue et des jardins, qui étaient des sections spéciales, devaient logiquement constituer un nouveau groupe. Le nouveau projet comportait aussi, dans son titre, une adjonction significative. L’Exposition devait être consacrée aux arts décoratifs et « industriels ». C’était affirmer une volonté de coopération étroite entre la création esthétique et sa diffusion par les puissants moyens de l’industrie. À côté des fabricants, les fournisseurs de matériaux devaient aussi avoir une large place, grâce à la conception qui inspira les présentations de 1925. Tout entier d’ailleurs, l’art décoratif moderne devait être donné comme une réalité vivante, pleinement appropriée à des besoins actuels, esthétiques et matériels. Un carreau de revêtement céramique, une étoffe de tenture, un papier peint, n’ont leur raison d’être que sur la muraille qu’ils doivent parer. Le mode idéal de présentation était donc la réunion d’un certain nombre de demeures modernes, entièrement décorées à l’extérieur et à l’intérieur, à côté desquelles seraient montrés des magasins, des bureaux de poste, des salles d’école, constituant une sorte de réduction d’une ville ou d’un village moderne.


    Ces conceptions devaient, au reste, inspirer les dispositions générales adoptées pour l’utilisation des emplacements concédés et la répartition des œuvres qu’on s’était préoccupé de placer dans leur milieu. On déterminait ainsi quatre modes principaux de présentation : dans les pavillons isolés, dans les boutiques, dans les galeries de l’Esplanade des Invalides, dans les salles du Grand Palais. Les pavillons isolés, réservés à des groupements d’artistes, d’artisans et d’industriels devaient figurer des maisons de village et de campagne, des hôtelleries, des écoles, voire même des églises et des mairies, en un mot, tout le cadre de la vie moderne. Les boutiques marquaient l’importance accordée à l’art urbain et offraient la possibilité de présenter des devantures, des étalages, constituant des ensembles à la fois variés et homogènes. Les galeries, relevant plus particulièrement des groupes de l’architecture et du mobilier, permettaient des compositions d’ensemble reliées à la Cour des Métiers, qu’encadraient le théâtre et la bibliothèque. Elles devaient constituer la partie monumentale de l’Exposition. Enfin, l’aménagement intérieur du Grand Palais se prêtait à des répartitions systématiques par classes.


    L’Exposition suscita longtemps à l’avance, par l’émulation qu’elle provoqua chez les artistes et les industriels, une activité nouvelle. Les efforts des créateurs furent notablement encouragés par les groupements d’esprit moderne qui s’étaient multipliés et firent une active et efficace propagande. L’étranger n’attacha pas moins d’importance que nous-mêmes à une confrontation qui devait permettre à la plupart des pays de comparer leurs efforts et d’enrichir leurs conceptions. Ainsi, l’esprit de l’Exposition n’était pas un dogmatisme centralisateur, un modernisme officiel. Bien loin d’imposer une formule, de concrétiser un style, la manifestation de 1925 s’affirmait comme une enquête destinée à révéler les tendances de l’art contemporain, et à en montrer les premières réalisations. Le seul mot d’ordre était : production originale, appropriée aux besoins, universels ou locaux, de notre époque. Mot d’ordre que n’eût désavoué aucun des grands siècles passés, qui ne furent grands que parce qu’ils furent créateurs.
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    Donald Deskey, Paravent, vers 1930.


    Bois, toile, accessoires peints et métal.


    Museum of Fine Arts, Boston.
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    Edgar Brandt, Paravent

    « Oasis » (détail), vers 1924.


    Fer et cuivre. Collection privée, Paris.

  


   


  
    Architecture,

    décoration peinte et sculptée


     


     


     


    Il n’est pas d’exposition ayant comporté des constructions neuves où l’œuvre des architectes n’ait eu une importance capitale. Plus ou moins bien adaptée aux besoins qui l’ont fait naître, plus ou moins accueillante et expressive, c’est elle que les visiteurs ont vue et jugée d’abord et qui a laissé en eux les souvenirs les plus durables. À plus forte raison, l’architecture devait être l’objet des soins les plus attentifs et de la plus vive curiosité, dans une manifestation consacrée aux arts décoratifs et industriels modernes. En effet, le plus utilitaire de tous les arts est aussi le plus « décoratif », le plus étroitement lié aux progrès de l’industrie.


    Décoratif, il l’est par la masse même de ses créations. Les grandes silhouettes des édifices comptent plus dans le décor de la vie que tous les autres objets dont nous pouvons la parer. La sculpture et la peinture n’ajouteront que peu de chose à la beauté de leurs volumes et ne pourront les ennoblir s’ils ne portent en eux leur noblesse. Quant à l’alliance de l’art avec l’industrie, les architectes n’ont pas attendu, pour la conclure, les éloquents manifestes qui, depuis bientôt un siècle, en proclament la nécessité. Sans cesse en quête de nouveaux matériaux, de procédés de construction efficaces et économiques, ils profitent des découvertes de la science et parfois même les provoquent. Enfin, devant créer le cadre où tout ce qui peut contribuer à embellir la maison trouve son sens et sa place, l’architecture coordonne les efforts des autres arts. C’est elle qui doit les inspirer. Toutefois c’est bien de la subordination des détails à l’ensemble, du contenu au contenant que doit naître l’unité d’expression qui fait le style d’une époque ou, plus simplement, l’harmonie de la maison.


     


     


    L’Architecture moderne. Matériaux nouveaux, formes nouvelles


     


    Si l’on entend par architecture moderne celle qui mettant à profit les conquêtes de l’industrie utilise, pour réaliser des programmes nouveaux, les matériaux et les procédés de construction de son temps, l’Exposition de 1900 avait véritablement marqué un recul du « modernisme ». En France, le XIXe siècle, malgré son goût pour des formules empruntées à d’autres époques, avait été jalonné d’œuvres fortes et originales. Les progrès de la métallurgie, conséquence du développement des moyens de transport, avaient attiré l’attention sur les ressources variées et la beauté propre du fer. Depuis Labrouste, Victor Baltard, Hittorf jusqu’à Paul Sédille et André, un grand nombre d’architectes l’avaient, avec une absolue franchise, employé pour la construction de bibliothèques publiques, de halles, de gares, de grands magasins, de musées. Avec la Tour Eiffel, la Galerie des Machines, les palais de Jean-Camille Formigé, l’Exposition de 1889 avait consacré ce long et persévérant effort. Onze ans après au contraire, malgré quelques exceptions, les tendances rétrogrades dominaient.


    Est-il nécessaire de rappeler à quel point les multiples applications de la science, vapeur, force hydraulique, électricité, moteur à explosion, combien les progrès des moyens de transport, le développement des entreprises industrielles et commerciales, l’évolution des idées sociales, les préoccupations d’hygiène ont, en ces dernières années, modifié les conditions de la vie ? En observant une à une ces causes, on y trouverait l’origine d’édifices dont les modestes débuts ont suscité l’admiration de nos pères et qui laissent bien loin, de nos jours, les anticipations les plus hardies : gares, hôtels, usines, grands magasins, cités ouvrières, écoles, piscines publiques. Autant de programmes qui, malgré le temps d’arrêt marqué par les années de guerre, ont stimulé l’imagination des architectes en tout pays.
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    William van Alen, Hall du Chrysler Building,

    1927-1930. New York.

  


   


  
    L’antique maison elle-même a changé de distribution, de structure et de visage. Et rien mieux que la maison ne nous révèle les mœurs d’un pays et d’un temps. Le type de la maison moderne est la maison à étages répartis entre locataires ou propriétaires d’un appartement. C’est dans la distribution intérieure que se traduisent le plus clairement les besoins nouveaux. L’architecte doit prévoir, dans l’épaisseur des murs, tout un système de conduits et de canalisations pour la fumée, l’eau, le gaz, l’électricité, la vapeur, le nettoyage par le vide : en sorte que la « boîte à loyers » devient, selon un mot qui fait image, une « machine à habiter ». Au début du XXe siècle, dans tous les immeubles de quelque opulence, l’étroit vestibule d’antan s’est mué en une spacieuse galerie dont Charles Garnier avait donné le premier exemple. Cabinets de toilette et salles de bains s’agrandissent, aux dépens s’il le faut, de la chambre ou du salon désuet. Salle à manger et salon communiquent par une large baie et ne forment plus qu’une pièce. On diminue, au besoin, le nombre des séparations pour obtenir, sur une surface égale, quelques pièces plus grandes et mieux aérées. Écoutons l’un des théoriciens les plus hardis de l’architecture nouvelle. Dans une page intitulée Manuel de l’habitation, Le Corbusier donne ces conseils :


     


    « Exigez que la salle de toilette, exposée en plein soleil, soit l’une des plus grandes pièces de l’appartement, l’ancien salon par exemple. Une paroi toute en fenêtres, ouvrant si possible sur une terrasse pour bains de soleil ; lavabo de porcelaine, baignoire, douches, appareils de gymnastique. Pièce contiguë : garde-robe où vous vous habillerez et vous déshabillerez. Ne vous déshabillez pas dans votre chambre à coucher. C’est peu propre et cela crée un désordre pénible. Exigez une grande salle, à la place de tous les salons. Si vous le pouvez, mettez la cuisine sous le toit, pour éviter les odeurs. Exigez de votre propriétaire un garage d’autos, de vélos et de motos par appartement. Exigez la chambre de domestiques à l’étage. Ne parquez pas vos domestiques sous les toits. »


     


    Ajoutons que le rédacteur de ce catéchisme veut des parois nues et remplace les meubles encombrants et exposés à la poussière par des placards ou des casiers aménagés dans les murs. Au-dehors, notre besoin d’air, de lumière se traduisent par le nombre, la forme et la dimension des baies, par des bow-windows en encorbellement qui augmentent la clarté, la surface utilisable et permettent des vues d’enfilade, comme les anciennes échauguettes. Ce n’est plus par un faux placage orné de pilastres géants, c’est par l’étude attentive des pleins et des vides correspondant à la distribution intérieure et à la hauteur des étages que l’architecte d’aujourd’hui cherche l’unité de l’ensemble et donne la vie à ses façades. Dès 1912, Sauvage trouvait une autre solution très originale : la maison à gradins où aucun étage ne prive l’étage inférieur d’air et de lumière, où chaque habitant est chez soi, sur sa terrasse qu’il peut entourer d’arbustes et de fleurs.
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    Heinsbergen Decorating Company,

    Deux Dessins de panneaux décoratifs pour le

    Pantages Theater, Los Angeles, vers 1929.


    Aquarelle sur papier. Partie supérieure de la frise


    surmontant le rideau coupe-feu du proscenium.
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    Heinsbergen Decorating Company,

    Projet de plafond pour le Pantages Theater,

    Los Angeles, vers 1929. Aquarelle sur papier.
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    Anton Skislewicz, Plymouth Hotel,

    Miami Beach, 1940.

  


   


  
    Les maisons individuelles, de construction moins onéreuse, se prêtent mieux à des expériences nouvelles que les grands immeubles à loyers. On pouvait croire, il y a peu de temps, qu’en raison du haut prix du terrain dans les villes et de la crise domestique, l’hôtel particulier, enserré entre des maisons montant à toute hauteur, allait peu à peu disparaître. Mais la périphérie, la banlieue des grandes cités lui restent ouvertes ; l’automobile les a rapprochées du centre. La pénurie de logements, par suite de l’arrêt des constructions pendant la guerre, l’incertitude temporaire de la valeur de l’argent ont déterminé la renaissance et même le pullulement autour des grands centres urbains, sinon de l’hôtel particulier, le mot serait souvent prétentieux, du moins de la petite maison familiale. Là, de jeunes architectes, tels que Robert Mallet-Stevens, André Lurçat, Jean-Charles Moreux, Henri Pacon, ont appliqué, avec une intransigeance qui souvent n’exclut pas le goût, leurs principes de distribution et de construction rationnelles. Par des baies ouvertes sur tout un côté d’une pièce, ils suppriment les angles obscurs. S’ils bannissent tout décor, ils se montrent soucieux de détails pratiques soigneusement étudiés : stores actionnés de l’intérieur, portes et fenêtres à coulisses, évitant la perte de place causée par le développement des vantaux. La netteté, voulue partout, est pour eux suprême élégance.


    Pour réaliser ces programmes si divers, de la grande usine à la petite maison, l’architecte bénéficie des conquêtes de l’industrie. Les matériaux courants lui sont fournis à meilleur compte, grâce à des méthodes de travail plus rapides. La précieuse invention du contreplacage qui neutralise le jeu du bois employé en grandes surfaces, offre des facilités nouvelles pour l’exécution des lambris et des portes. Les aciers laminés qui sortent actuellement des usines dépassent ceux d’autrefois en finesse et en résistance. Ils sont précieux pour les halls des grands magasins et les façades à claire-voie des immeubles commerciaux. Ils s’emploient dans les maisons pour la menuiserie des fenêtres. Permettant des sections plus fines que le bois, le métal laisse passer plus de lumière. Mais le fer a des défauts depuis longtemps signalés. Il s’oxyde, s’il n’est protégé par un enduit. Il nécessite une surveillance constante, un entretien coûteux. On peut dire, avec Auguste Perret que, « si les hommes disparaissaient subitement, les édifices en fer ou en acier ne tarderaient pas à les suivre ».


    Inventé fortuitement en 1849 par un jardinier de Boulogne, Joseph Monnier, qui fabriquait des rocailles pour bancs, kiosques et ponts de jardins, perfectionné par les recherches de Lambot, le ciment ou béton armé est constitué par un mélange de ciment, de sable et de cailloux enrobant une armature d’acier. Les cailloux y jouent le rôle d’une matière inerte, comme les dégraissants mêlés à la terre dans les pièces céramiques de grandes dimensions. Le rapport entre les coefficients de dilatation de l’acier et du ciment permet au béton de s’allonger en suivant les déformations du métal, sans se désagréger, en sorte que le béton armé se comporte comme une matière homogène. Le ciment armé convient aux travaux plus fins. Le ciment fondu, d’usage récent, de prise rapide, dur mais cassant, moins indiqué pour les hourdis que pour les poteaux et les poutres, permet de décoffrer les ouvrages au bout de trois jours. Il peut rivaliser en vitesse d’exécution avec le montage des charpentes de fer préparées à l’avance par un usinage coûteux. Le béton de mâchefer, moins résistant à la pioche que le béton de gravier, est précieux pour les édifices provisoires. Employé dans les toitures, les planchers, les cloisons à cause de son faible poids, il protège de la chaleur et du froid et diminue la sonorité excessive d’une construction toute en béton armé. La pierre armée est un aggloméré qui se prête aux ravalements. Quelles que soient ses variétés, cette matière résistante permet l’édification rapide d’un ouvrage où tout se tient, où les poussées latérales, toujours difficiles à combattre dans les constructions en matériaux appareillés, peuvent être presque annihilées. Un ouvrage ainsi construit est un monolithe artificiel. On l’a justement comparé aux constructions concrètes de Rome et de Byzance où une ossature élastique de briques jouait un rôle analogue à celui du fer dans notre béton.


    On peut mesurer, du point de vue de la construction, les conséquences de cette précieuse découverte : linteaux aux portées prodigieuses, arcs d’une seule venue jetés sur de vastes espaces, poteaux minces et résistants. L’encombrement des points d’appui est réduit au minimum, bien plus aisément que dans la construction gothique. Tandis que la croisée d’ogive exigeait pour son équilibre contreforts et arcs-boutants, l’ossature monolithique en béton armé tient sans étais extérieurs. Les murs qui ne supportent aucun poids mais sont de simples clôtures peuvent être allégés au gré de l’architecte. Il peut remplacer un mur plein par une double paroi enfermant un matelas d’air isolant.


    Ce sont les ingénieurs qui, les premiers, ont compris le parti qu’on pouvait tirer de l’usage du béton armé. Déjà Anatole de Baudot qui, dans son enseignement, en célébrait les vertus, l’avait employé à la fin du XIXe au lycée Lakanal et à l’église Saint-Jean-de-Montmartre. Il eut seulement le tort d’abuser des courbes de faible rayon, alors que sa technique se prête surtout aux formes rectilignes. Aussitôt après lui, Charles Génuys a fait au béton armé une place de plus en plus importante, en 1892 et 1898, dans des usines d’Armentières et de Boulogne-sur-Seine, en 1907, dans un hôtel particulier à Auteuil et depuis, dans ses constructions pour les chemins de fer de l’État. Louis Bonnier, qui le mettait en œuvre en 1911 pour les linteaux, planchers, escaliers du groupe scolaire de la rue de Grenelle, où il avait réservé la brique pour les façades, l’a fait intervenir avec ampleur en 1922 et 1923 dans la grande nef de la piscine construite à la Butte-aux-Cailles. À la même époque, Charles Plumet en tirait un heureux parti pour les nouvelles gares du métropolitain. Tony Garnier qui, sous les ombrages de la villa Médicis, rêvait déjà de béton armé, a pu, dans les récents travaux de la ville de Lyon, réaliser en cette matière quelques-unes de ses conceptions grandioses. En béton armé sont les terrasses du lycée Jules Ferry par Paquet, les arcs de la salle du départ de la gare de Biarritz par Dervaux, la coupole de la boucherie Eco par Agache, les grands combles des Galeries Lafayette par Chanut, les piliers et les voûtes de l’église Saint-Dominique par Gaudibert. Sauvage l’a utilisé pour l’ossature de sa maison à gradins de la rue Vavin et dans un immeuble du boulevard Raspail ; Boileau, dans les deux sous-sols de la nouvelle annexe du Bon Marché ; Danis, dans l’ossature et l’escalier du musée Pasteur à Strasbourg ; Bonnemaison, dans des immeubles de rapport. Dans l’église Saint-Louis à Vincennes, Droz et Marrast l’allient à la meulière et à la brique. À l’intérieur de l’église Saint-Léon, place Dupleix, Léon Brunet le pare de briques heureusement disposées. Au moment même où s’ouvrait l’Exposition, Deneux commençait à réaliser l’étonnante charpente de la cathédrale de Reims en 17 800 éléments moulés à pied d’œuvre, puis montés, posés, assemblés sans le secours de boulons ou de pièces métalliques.
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    Claude Beelman,

    Eastern-Columbia Building, Los Angeles, 1930.


    Céramique aigue-marine vernissée et


    terre cuite et éléments en cuivre.


     


     


    Quant aux œuvres d’Auguste et Gustave Perret, maison de la rue Franklin (1902), garage de la rue de Ponthieu (1005), théâtre des Champs-Élysées (1911-1913), église Notre-Dame du Raincy, cette « Sainte Chapelle au béton armé » (1922-1923), tour de l’Exposition de Grenoble (1925), il n’en est pas une où plans et élévations ne soient fonction de la nouvelle matière. Comme l’écrivait M. Paul Jamot, elles proclament « qu’un édifice uniquement régi par l’emploi rationnel du béton armé, avec la plus grande économie possible de matière et de main-d’œuvre », peut « avoir sa beauté propre et, malgré l’absence de tout ornement superflu, être une œuvre d’art ». Quelles formes naissent donc le plus naturellement du béton armé ? Des formes simples et grandes. S’il se prête aux amples voûtes, il remet surtout en honneur la ligne horizontale. La section pleine de ses piliers leur confère une élégance austère. Plus de bases, puisque la colonne jaillit du sol. Plus de chapiteaux, puisque poutre et colonne sont coulées dans la même matière. Le chapiteau, utile dans une construction par assises pour répartir sur le support le poids de l’architrave ou du linteau, est devenu superflu dans un système monolithique. Sur les façades, plus de saillies horizontales sauf celles de quelques auvents rectangulaires et parfois, pour terminer le mur, l’ourlet d’un étroit bandeau que souligne une ombre nette.
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    Pierre Patout, Hôtel du

    Collectionneur à l’Exposition de 1925,

    avec sur le fronton la frise La Danse de Joseph Bernard.


     


     


    Les murs ne nous offrent que de grandes surfaces nues. Pourtant, le béton armé se prête à des revêtements. Les plaques de marbre peuvent y être fixées plus solidement que dans la brique. Il admet les carreaux de grès incrustés, la mosaïque qui, composée à l’avance au fond des coffrages, se prend avec le ciment, les reliefs estampés dans des moules, les graffites. Il offre un vaste champ à la fresque. Mais c’est par son aspect le plus dépouillé, par ses franches arêtes, par la seule harmonie de grands volumes exposés ou opposés à la lumière que ses plus fervents partisans entendent nous émouvoir. Tout au plus le polit-on pour en atténuer la rudesse ou en varie-t-on la couleur par des enduits de chaux ocres, gris, bleus, roses, verts, qui semblent faire partie de sa substance. Le béton armé est une concrétion de matières si répandues en tout pays.


    L’Exposition comportait, dans les sections étrangères comme dans la section française, une présentation de maquettes, dessins et photographies d’œuvres récemment édifiées ou en voie d’exécution, présentation d’ailleurs restreinte. Les édifices construits pour l’Exposition elle-même formaient la partie la plus importante de la classe I. Dans quelle mesure ce cadre architectural où les arts décoratifs se présentaient autant que possible comme dans la vie, a-t-il reflété pour nous l’architecture actuelle ? Aucune révélation comparable à celles qu’apportèrent en 1889, des œuvres comme la Tour Eiffel et la Galerie des Machines. Mais en revanche, maintes preuves d’intelligence, de savoir, d’ingéniosité, de talent, une conception sérieuse de l’art de bâtir, une sensibilité grave, un goût sobre où l’avenir verra, croyons-nous, un progrès sur les tendances de vingt ou vingt-cinq ans auparavant. Pour juger équitablement ces édifices, il faut d’abord tenir compte des conditions imposées.
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    Vue panoramique de l’Exposition de 1925 à Paris,

    prise en direction du pont Alexandre III, 1925.


    Carte postale. Collection privée.
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    Robert Mallet-Stevens, Pavillon du Tourisme

    de l’Exposition de 1925 à Paris.


    Encre et aquarelle sur papier,


    Musée des Arts décoratifs, Paris.

  


   


  
    Une maison à étages se fût malaisément prêtée à la circulation de la foule. Un pavillon la prévoit. D’où l’ampleur particulière des portes et des dégagements. Un certain nombre d’édifices, sans laisser d’être accueillants, ont gardé quelque mystère piquant la curiosité par des façades bien closes. D’autres, tels que les pavillons de I’ancienne U. R. S. S., des manufactures de Copenhague, de Limoges, de la Maison de Blanc, des Diamantaires, attiraient le public par leurs vitrines extérieures, semblables à celles de boutiques. D’autres enfin présentaient divers compromis entre ces deux partis extrêmes. Des servitudes particulières, en limitant la liberté des architectes, mettaient leur talent à l’épreuve. À l’entrée de l’Esplanade des Invalides une gare souterraine interdisaient de creuser profondément le sol. Il n’est pas indifférent de savoir que Patout a su maintenir en équilibre les pylônes des entrées monumentales de la Concorde sans le secours de fondations, que Boileau et Sauvage ont dû répartir tout le poids de chacun des pavillons du Bon Marché et du Printemps sur quatre des colonnes de fonte de la gare des Invalides.


    Divers métaux ont été mis en œuvre. Le bois apparent contribuait à donner leur physionomie particulière au pavillon du Japon, aux élégantes vitrines des Manufactures de Copenhague, construites en madriers, chevrons, voliges de sapin, à la Maison du Sabotier, œuvre de Guillemonat. La brique caractérisait les pavillons de Roubaix et de Tourcoing, ceux du Danemark et des Pays-Bas, celui enfin de l’Italie qui lui devait sa couleur blonde. La pierre était représentée, avec infiniment d’art, par la maquette que l’École de la chambre syndicale des entrepreneurs de maçonnerie, ciment et béton armé de la Ville de Paris avait exécutée et exposée dans le groupe de l’Enseignement, d’après les dessins de Pierre Paquet. Cette maquette d’un pavillon de repos dans un terrain de jeux était si bien étudiée, exécutée pierre par pierre avec une telle perfection, qu’elle valait une réalisation à l’échelle définitive. À la bibliothèque, un plafond de fer habillé laissait tomber sur les livres une généreuse lumière. Au vestibule à coupole du pavillon de Nancy, les architectes avaient tiré des éléments d’acier et des rivets d’assemblage un effet décoratif. Aux linteaux du promenoir couvert de l’Esplanade des Invalides, Plumet avait laissé apparaître les poutrelles de fer, élément de construction et de décor. Le staff a naturellement joué un grand rôle. Maurice Dufrène a eu le mérite d’avouer franchement cette matière dans les boutiques du pont Alexandre III. Dans la construction du théâtre, Auguste Perret a pris nettement son parti de matériaux provisoires : poteaux de sapin soutenant une enrayure en béton armé, remplissage en pans de bois, lattis et enduits de plâtre gros.


    D’une manière générale, c’était le béton armé qui dominait. Des constructions entières, comme le pavillon des renseignements et du tourisme ou la halte-relais lui devaient leurs lignes originales. D’autres lui empruntaient toute leur ossature, tel le pavillon des Pays-Bas dont l’éclairage imprévu eût été impossible à réaliser sans son concours. Ailleurs, les architectes s’étaient contentés d’imitations en matériaux précaires, oubliant que le béton armé n’est pas nécessairement massif et peut revêtir au contraire un caractère d’élégance. Si l’Exposition n’a pas fait progresser sur le plan technique, le nouveau mode de construction, elle marquera une date dans l’histoire de sa diffusion. Elle a habitué les yeux à ses portées hardies, à ses volumes simples, à ses larges porte-à-faux. Elle en a consacré le crédit.
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    Louis-Hippolyte Boileau,

    Pavillon Pomone pour Le Bon Marché.


    Exposition de 1925, Paris.


     


     


    En ces vingt dernières années, que d’offensives contre le décor ! À l’aurore de ce siècle, architectes et décorateurs avaient vraiment exagéré la fantaisie ornementale. Ils prétendaient fonder un style sur le développement plastique de thèmes empruntés à la flore ou encore sur l’emploi des lignes sinueuses qu’ils imposaient aux meubles aussi bien qu’aux maisons, à la pierre comme au bois et au métal. Une réaction était inévitable. Favorisée par l’habitude que nos yeux ont prise de la beauté nue des machines, elle eut le caractère d’une réforme puritaine. Un célèbre manifeste de l’architecte autrichien Adolphe Loos, Ornement et crime, devint le bréviaire de tout un groupe de jeunes artistes. « L’ornement d’un objet usuel, dit en substance Loos, c’est, comme le tatouage, un signe de barbarie ou de dégénérescence. C’est un gaspillage criminel de temps, d’argent, d’énergie. » Loos annonce une civilisation où « les rues des villes resplendiront comme de grands murs tout blancs ».


    Le plus souvent, les architectes estiment qu’un décor discret, judicieusement placé et exécuté avec goût, anime et enrichit la matière. Il fait valoir la beauté des nus qui, eux-mêmes, donnent tout leur prix aux parties ornées. Encore faut-il que l’architecte en reste l’ordonnateur. L’étroite soumission du peintre, du sculpteur, de l’ornemaniste au maître d’œuvre a été un des traits les plus heureux de l’Exposition de 1925. On a souvent qualifié de cubiste le décor en faveur à l’Exposition. En vérité, on voyait bien en 1925 des cubes authentiques ou du moins des volumes simples, à faces planes : ceux des constructions en béton armé et des meubles en contreplaqué. Mais ils ne devaient rien à Braque ni à Picasso. Pour comprendre la beauté des masses nues, architectes et ébénistes n’avaient pas attendu la révélation dont quelques critiques dilettantes s’étaient faits les bruyants hérauts.
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    Joseph Hiriart, Georges Tribout et Georges Beau,

    Pavillon « La Maîtrise » pour les Galeries Lafayette.

    Exposition de 1925, Paris.


     


     


    Le cubisme n’était guère représenté à l’Exposition, du moins dans les peintures décorant des compositions architecturales, que par deux œuvres placées dans le vestibule de l’ambassade. L’une, due à Fernand Léger, juxtaposait des surfaces géométriques enluminées de couleurs pures étendues à plat. L’autre, chatoyante de couleurs, était intitulée La Ville de Paris. Robert Delaunay y avait peint la Tour Eiffel et une dame peu vêtue sur le pont de la Concorde. Quoi qu’on pense des résultats obtenus en peinture et en sculpture par Picasso, Braque et leurs disciples, il est certain que leur formule a contribué à développer chez les décorateurs le goût des lignes brisées et des ornements abstraits, éloignés de la vivante nature. Las des courbes, ayant épuisé les joies d’un timide naturalisme et des stylisations de la flore et de la faune dont leurs devanciers avaient abusé, les ornemanistes de 1925 se sont complus à une géométrie capricieuse où la science n’a rien a voir.


    Dès les entrées monumentales de la place de la Concorde, dans les bas-reliefs intelligemment composés par les frères Martel pour le socle de la statue de l’Accueil et pour les pylônes, ce décor aigu annonçait l’union de l’art et de l’industrie. Nous le retrouvions aux pavillons du Bon Marché, de l’Intransigeant, de Christofle et Baccarat et dans un grand nombre de kiosques. Répondant à la sensibilité d’une génération qui, dans l’art, fuit le détail et se plaît à l’essentiel, cette mode issue du Cubisme demeure une simple convention ornementale. En principe, la sculpture n’était admise à l’Exposition qu’autant qu’elle participait à l’architecture. De là le nombre considérable des bas-reliefs. Toutefois, sans compter les fontaines, telles que celles de Max Blondat, Christofle, Loyau, Naoum Aronson, des statues et des groupes décoraient les jardins, ou les abords des édifices. Cette large interprétation du règlement a permis d’admirer, près du pavillon du Commissariat Général, une figure nue de Despiau d’une eurythmie souveraine, calme sans un point inerte et, d’autre part, dans une niche du pavillon Bernheim Jeune, un nu en bronze de Maillot d’une magnifique plénitude : variations sur un thème éternel et cependant œuvres modernes par l’originalité de la vision.


    Malgré la subordination de la ronde-bosse et du bas-relief aux ensembles architecturaux, l’Exposition offrait une image assez exacte de l’état actuel de la sculpture en France. Depuis la sculpture qui n’émeut que par la vie des profils et le rythme des plans, jusqu’à celle qui a l’ambition d’exprimer des idées, depuis la plus traditionnelle jusqu’à la plus paradoxale, toutes les tendances avaient leurs défenseurs. Dans les sections étrangères, la sculpture ne pouvait être représentée de façon assez complète pour autoriser un jugement d’ensemble. Nous signalerons plus loin, dans leurs sections respectives, les œuvres capitales telles que celles de Mateo Hernandez en Espagne, Kuna en Pologne, Ivar Johnsson et Carl Milles en Suède ainsi que du regretté Jean Stursa en Tchécoslovaquie.


    En dépit des théories, la sculpture est préservée d’une inquiétude dangereuse par les exigences d’un métier qui oblige à la pleine clarté de la forme. Plus libre, le peintre peut suggérer plus qu’il n’exprime, plaire par un bouquet de tons, charmer par des promesses que peut-être il ne tiendra pas. Tandis que la sculpture est demeurée saine et robuste, la peinture a subi une crise sensible que révélait l’Exposition. Ainsi s’explique que les murs de la Cour des Métiers n’aient pas été offerts aux champions les plus originaux de la jeune peinture française. C’est par des toiles de dimensions restreintes exposées dans certains ensembles mobiliers ou au pavillon Bernheim Jeune qu’on pouvait juger de leur talent.


    Nous avons assisté, en ces dernières années, à un réveil de la fresque. Paul Baudouin, disciple et ami de Puvis de Chavannes, a montré qu’elle peut vivre aussi bien sous un ciel humide que dans un climat sec, si les matières colorantes sont judicieusement choisies et si le mur est préservé du salpêtre. L’insuccès de certaines tentatives faites chez nous, dans la première moitié du XIXe siècle, tient uniquement à une mauvaise technique. On sait que la peinture à fresque, connue des Grecs et des Romains, et qui produisit tant de chefs-d’œuvre en Italie et dans la France médiévale, consiste à étendre sur un enduit frais de sable fin et de chaux éteinte des couleurs diluées dans l’eau. Fixées à ce mortier elles deviennent, en séchant, aussi durables que le mur. La fresque, qui exige une exécution prompte, est une école de décision et, par suite, de réflexion. Le peintre à fresque n’a le temps ni d’hésiter, ni de se perdre dans la minutie du détail. Sa composition doit être arrêtée d’avance, puis réalisée largement. C’est aussi une école de simplicité, car la chaux n’admet qu’un nombre restreint de couleurs. Depuis l’exemple donné par Paul Baudouin, la fresque a déjà produit chez nous des œuvres remarquables : le magnifique ensemble de Bourdelle au théâtre des Champs-Élysées, les compositions de Marcel Lenoir au séminaire de Toulouse, lourdes, systématiques, mais vraiment puissantes, celles de Caro Delvaille, celles d’Henry Marret, notamment à l’église Saint-Louis de Vincennes. Il semble que cette technique doive bénéficier du goût pour les grandes surfaces planes et offrir au béton armé, matière d’aspect assez pauvre, ou encore au fibro-ciment, subjectile employé par Marret, une parure qui leur convient. Elle tenait une place importante à l’Exposition, particulièrement dans la section française.
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    Tiffany & Co, Pendule de bureau. Argent, jade,


    cristal de roche, onyx noir et émail, signée,


    hauteur : 12,7 cm. Lieu de conservation inconnu.
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    Jean Dunand,

    Panneau de laque et feuilles d’or, 1930.
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    Rapp & Rapp Architectes, Auditorium pour

    le Paramount Theater, 1931. Aurora, Illinois.

  


   


  
    Section française


     


    Le béton armé et ses dérivés tenaient tant de place à l’Exposition qu’une classification fondée sur les matériaux mis en œuvre n’apporterait pas ici beaucoup de clarté. Mieux vaut examiner la réalisation des divers programmes et d’abord du plan d’ensemble.


    Il comportait deux axes principaux, presque perpendiculaires : l’un marqué par la Seine entre le pont de la Concorde et le pont de l’Alma, l’autre tracé par l’avenue Nicolas II, le pont Alexandre III et l’allée médiane coupant du nord au sud l’esplanade des Invalides. Sur les quais de la rive droite et sur le Cours-la-Reine, le visiteur rencontrait successivement les pavillons étrangers et français, puis le Village et les pavillons coloniaux. Sur la rive gauche, quelques pavillons encore, des jouets présentés dans un village en miniature, la galerie des transports, le parc des attractions. Sur l’esplanade, symétrie et variété, ordre et vie, obtenus par la disposition très étudiée de bâtiments affectés en majorité à la France. Enfin, pour relier les deux parties de l’Exposition séparées par la Seine et de crainte que le public ne fût, sous le soleil d’été, peu tenté de passer d’une rive à l’autre, le pont Alexandre III avait été transformé par deux rangées de boutiques en une sorte de Rialto. C’était, comme certains ponts du Moyen Âge, une rue enjambant un fleuve. Dicté par le terrain même, le plan général tracé par Charles Plumet ne laissait rien à désirer du point de vue de la clarté.


    L’architecte en chef avait porté son principal effort sur l’esplanade des Invalides. Deux obligations s’imposaient : respecter la perspective que domine le dôme superbe et cependant éviter la monotonie d’une longue avenue régulière. L’espace libre fut divisé en deux parties de longueur inégale, séparées par les deux pavillons jumeaux de la manufacture de Sèvres. Dans la première, près de la Seine, deux galeries masquaient de l’est à l’ouest l’entrée et la sortie de la gare souterraine des Invalides. L’une était destinée à de somptueuses boutiques : Henry Sauvage y avait trouvé matière à une vigoureuse orchestration de noir, de rouge et d’or. L’autre, réservée aux sections étrangères, avait été bâtie de façon simple et pratique par Gaudibert et Polti et ornée de peintures discrètes par le décorateur Boignard. Entre ces deux galeries, douze édifices d’inégale importance formaient, en bordure d’un jardin, un premier ensemble que calaient aux quatre angles, quatre pavillons destinés aux grands magasins.


    Le second ensemble comportait dix pavillons opposés deux à deux, le long de l’allée médiane. Comme le précédent il était limité, à droite et à gauche, par des galeries. Un promenoir couvert les longeait, les reliait à quatre puissantes tours d’angle et aboutissait, en s’incurvant, au vestibule de la Cour des Métiers. Pour éviter, dans un cadre historique, le désordre de silhouettes tumultueuses, les pavillons ne devaient pas excéder un gabarit qui limitait à 5 mètres la hauteur de leurs façades. Monotone eût été leur blanc troupeau sans quelques masses dominantes, rythmant la composition. D’où les tours de Charles Plumet, nées, comme on le voit, d’une nécessité décorative. En les affectant à des restaurants où l’on savourait les produits de quatre provinces de France, l’architecte n’ignorait pas qu’il s’exposait à la critique d’avoir, dans une exposition dédiée à l’art décoratif, exalté l’art culinaire en des temples dominateurs. Mais il se rappelait l’attrait de restaurants américains situés aux étages supérieurs d’un gratte-ciel. Que placer dans ces belvédères, sinon des lieux de repos offerts aux visiteurs, permettant d’associer aux délices de la table la vue d’un paysage urbain ?


    Ce programme une fois arrêté, Plumet l’a réalisé avec logique. Au rez-de-chaussée de chaque tour, un hall éclairé par de hautes verrières servait de vestibule aux galeries d’expositions voisines. Aux quatre angles, des tourelles octogonales accusaient nettement en façade escaliers et ascenseurs. Au-dessus du hall, un étage de service, puis la salle de restaurant, agrandie par quatre encorbellements d’où la vue s’étendait au loin. Chacun d’eux était soutenu par quatre puissantes colonnes, entre lesquelles prenaient jour les cuisines et autres services. Un tel déploiement de supports était une concession aux habitudes visuelles. Toute la construction était en béton de mâchefer, moins dur que le béton de cailloux, ce qui devait faciliter la démolition future. Les porches, en saillie et sobrement sculptés, étaient en pierre armée, aggloméré qui se prête au travail du ravalement.


    La Cour des Métiers était faite des mêmes matériaux et présentait, pour un programme tout différent, des qualités analogues : une construction basse dans l’axe principal de l’Esplanade et du dôme ; un asile de recueillement, au ras du sol. Le vestibule, flanqué de deux portes dont les tourelles rappelaient celles des tours, se reliait en hauteur avec le promenoir couvert de l’Esplanade. Toutefois ses piliers accouplés, sans bases, mais élargis à leur sommet par un discret chapiteau cubique, transition voulue entre un plan octogonal et le linteau, dénotaient une plus grande recherche d’élégance. Largement ouvert, comme celui du Grand Trianon, mais sans une courbe, il devait tout son caractère à l’harmonie des proportions, au simple décor obtenu par le jeu apparent des poutres et des poutrelles, à la fermeté nettement accusée des lignes. Quant à la Cour proprement dite, c’était un cloître moderne sans colonnes ni piliers, entourant un jardin géométrique dont une fontaine marquait le centre. Pour offrir un cadre discret aux peintures et aux sculptures, Plumet s’était contenté d’en subdiviser l’auvent par la franche saillie des armatures. Trois constructions étaient étroitement liées à la composition conçue pour l’Esplanade des Invalides : la bibliothèque et le théâtre qui flanquaient symétriquement la Cour des Métiers, les pavillons jumeaux de Sèvres, édifiés en travers de l’axe principal.


    La bibliothèque, oeuvre de Paul Huillard, aurait pu être plus longuement mais plus exactement appelée « salle d’exposition de l’art du livre ». Les lecteurs n’y étaient pas prévus, ni leurs tables, ni leurs sièges, ni le recueillement propice à leurs études, ni les rayons où s’alignent les volumes. Ce n’était pas une bibliothèque-type. Mais dans son hall à l’ossature apparente et aux rares supports, sous la lumière que répandaient de larges baies ouvertes dans la partie supérieure des murs, pages typographiques, gravures, reliures étaient présentées dans les conditions les plus favorables. Le théâtre des frères Perret et de Granet a été justement admiré pour son élégance à la fois « neuve et naturelle ». Les architectes, comme l’a dit M. Paul Jamot, s’étaient proposés de réaliser le plus simplement et le plus économiquement possible « un lieu de rencontre et de contact entre le drame et le public ». Comme au théâtre des Champs-Élysées, la salle était agencée de telle façon que de toutes les places, les spectateurs pussent voir aisément la scène entière. Construite sur un plan carré, son architecture se prolongeait sur la scène qui, divisée en trois parties par deux colonnes, se prêtait à des dispositions multiples. L’éclairage avait été l’objet de soins ingénieux. Il tombait d’un plafond vitré d’où la lumière, diversement colorée, se diffusait sans foyer visible et pouvait enrichir de l’or le plus fin le gris argenté de l’enduit. Une galerie d’électricité, facilitant la surveillance, supprimait « la misérable installation des projecteurs au milieu du public ». Placée directement sous le plafond, tout autour de la salle, elle constituait du même coup un décor et le meilleur : celui qui crée un organe utile. Même intelligence dans le système de construction. Pour un édifice éphémère, Auguste Perret n’avait mis en œuvre des matériaux coûteux et durables que là où leur emploi s’imposait. Il s’était gardé d’oublier que l’humble sapin a la même résistance à la compression (40 kilogrammes par centimètre carré) que le béton le plus dur. Trente quatre poteaux de bois, transformés par un revêtement en colonnes cannelées, soutenaient une enrayure en béton armé. La couverture reposait sur des poutrelles d’acier. L’architecte avait disposé ses poteaux par couples : les uns se dressaient dans la salle, les autres, visibles extérieurement, formaient contre le mur nu auquel un enduit de lithogène donnait le grain de la pierre, une colonnade à longue portée correspondant exactement à l’ossature intérieure. Péristyle, salle, loges d’artistes, galerie d’éclairage et de surveillance, toute la composition, clairement accusée au dehors, conférait un aspect vivant à des façades très simples. Au-dessous de la corniche courait une frise continue d’étroits cylindres. Cette frise, visible également à l’intérieur de la salle, n’était pas un vain ornement, c’était un appareil de ventilation formé d’une suite de demi-tuyaux emboîtés les uns dans les autres, et qui, laissant passer l’air, interceptaient la lumière.
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    Wirt Rowland, Smith, Hinchman & Grylls Associates Inc,

    et Thomas di Lorenzo, Réception principale de

    l’Union Trust Company, Détroit, 1929.


    Marbres noir de Belgique et rouge de Numidie,


    pierre de Mankato, céramique de Rookwood.
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    Herman Sachs, Spirit of Transportation,

    plafond du vestibule du Bullocks Wilshire,

    Los Angeles, 1929.
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    John Wenrich, Perspectives du RCA Building,

    Rockefeller Center, New York, vers 1931.


    Encre, pastel et gouache sur papier.

  


   


  
    Dans l’ensemble des pavillons et du jardin de la manufacture de Sèvres, on retrouvait l’art subtil de Patout, son goût des contrastes et des effets un peu théâtraux. Huit vases de sept mètres de haut, colossaux, en ciment armé de bois et revêtu de carreaux de grès, constituaient une enseigne de grande allure. Auprès d’eux, les pavillons bas et blancs qui se faisaient face et se reflétaient dans des miroirs d’eau aux margelles bleues, le jardin, entouré de petits socles carrés que reliaient des chaînes en festons, paraissaient tout raffinement et toute délicatesse. Les pavillons étaient en pierre armée, revêtue de grès à mi-hauteur. Aucune fenêtre n’en trouait les façades, afin qu’à l’intérieur aucune surface murale ne fût perdue pour la présentation des objets. La lumière tombait des plafonds. Parti simple et expressif, composition homogène, malgré sa division imposée par l’emplacement. Le but était de mettre en évidence les ressources de la céramique pour la décoration à l’intérieur ou au dehors de la maison et pour la parure d’un jardin. Il était parfaitement atteint.


    La bonne architecture se fait du dedans au dehors. Le plan intérieur de l’Exposition avait déterminé la place, la hiérarchie et le caractère des portes. Les deux plus importantes se dressaient à l’extrémité des deux axes principaux et s’offraient au visiteur venant du centre de la ville. À l’époque où les barrières tombent, où les échanges de toute sorte se multiplient, le mot « porte monumentale » n’éveille-t-il plus qu’une idée vague et contraire à l’esprit moderne ? En vérité, il ne s’agissait pas de portes de villes, mais de portes d’exposition. Puisqu’une enceinte avait été tracée, il fallait bien créer des portes pour y entrer et en sortir. Pour toutes le même parti avait été adopté : l’entrée sur les côtés où les visiteurs se présentaient par files, la sortie au milieu où ils pouvaient passer sans encombrement, de front et par groupes compacts. La Porte d’honneur s’ouvrait sur l’avenue Nicolas II. Imaginons-la telle que nous l’aurions vue si les projets des architectes Favier et Ventre avaient pu être réalisés en matière définitive. Disposés deux par deux, seize pylônes de granit poli reliés par des grilles ajourées et par des frises de métal repoussé en dessinaient fortement le plan. Ils portaient des vasques de bronze d’où tombaient des flots de verre éclairés, la nuit, au néon. Exécutées au moyen de rubans de fer passés au laminoir, puis coupés, cintrés, assemblés en des motifs de jets d’eau qui se répétaient en quinconces, les grilles devaient prouver que la machine, soumise à l’intelligence, peut, aussi bien que la main, mais plus économiquement faire œuvre de beauté. En fait, ces matériaux et ce travail étaient imités en staff patiné. Nous n’avions sous les yeux qu’une maquette à grandeur d’exécution. Mais nous pouvions admirer l’élégance des silhouettes, l’heureuse distribution de l’ossature pleine et des panneaux ajourés, l’aspect accueillant de l’ensemble qui, d’abord largement ouvert, se rétrécissait progressivement, guidant le regard et la marche vers le centre de l’Exposition.


    Favier et Ventre n’avaient eu qu’à tendre une barrière en travers d’une avenue bordée par des constructions intérieures. Plus complexe était le problème posé à Patout à l’entrée du Cours-la-Reine. Obligé de ménager les arbres et d’utiliser les vides entre leurs maîtresses branches, contraint de bâtir sans fondations des masses assez hautes pour forcer de loin l’attention, assez stables pour résister au vent, il avait dû compter en outre avec le fait que sa porte était en flèche, visible sous différents angles. Il disposa donc en un cercle, seule figure indéformable, dix pylônes de section carrée, couronnés par des vasques d’où jaillissaient des faisceaux de lumière. C’est entre ces pylônes que s’écoulait, en se divisant, le flot sortant des visiteurs. Les entrées étaient à droite et à gauche : quatre rangées de socles carrés, reliés par des chaînes, canalisaient la foule vers les tourniquets.


    Les pylônes avaient 22 mètres de hauteur, 3,50 mètres de côté et pesaient chacun environ 100 tonnes. Ils étaient construits en béton de mâchefer armé. Leurs parois, de 8 centimètres d’épaisseur, étaient enduites extérieurement d’un mortier de chaux. Une porte ouverte à 3 mètres au-dessus du sol et une échelle de perroquet, placée à l’intérieur, permettaient d’accéder au sommet pour le service d’éclairage. Suite à l’impossibilité de creuser le sol du fait des égouts, des trolleys, des conduites de gaz, des canalisations d’eau et des câbles électriques, Patout avait bâti certains des pylônes sur des ponts en béton armé, d’autres sur des cônes de béton ou sur des radiers qui répartissaient la charge en faible pression sur le terrain meuble. Enfin, pour assurer leur stabilité, il les avait lestés à la base par des pavés entassés entre leurs parois jusqu’à 3 mètres au-dessus du sol. Très intéressante au point de vue des difficultés techniques, simple de lignes, originale et bien conçue pour s’imposer de loin aux regards, l’œuvre a été cependant des plus discutées. Reconnaissons que, sur un point, elle prêtait à une critique, précisément celle que l’on n’a pas faite. Il est des heures où une porte doit être fermée, même quand elle s’appelle « entrée monumentale ». Or, aucun moyen de fermeture n’ayant été prévu, il fallut pour observer le règlement des entrepôts de douane, dresser derrière les pylônes une barrière de bois à portes pleines, d’un effet peu monumental. Quant au fait d’avoir troublé le calme d’un beau décor auquel nos yeux sont habitués, l’architecte n’en était pas responsable. Toute autre construction d’un style neuf, à la même place, eût paru sans doute aussi discordante. Une autre porte, la troisième en importance, jetait un joyeux appel aux foules : celle d’Orsay, construite sur les dessins de l’architecte Boileau. Ses deux piliers, géométriquement décorés, supportaient une grosse poutre à laquelle était suspendue une bannière de métal ornée, d’un côté par des lettres géantes, de l’autre par la peinture semi-cubiste de Voguet. Toutefois le visiteur, passant sous cette bannière, n’avait pas l’impression d’une « épée de Damoclès » car elle lui était cachée par un plateau circulaire qui reliait les deux piliers, à 3,30 mètres du sol et abritait les tourniquets de la pluie et du soleil. Les quatre portes symétriques de la rue de Constantine et de la rue Fabert, œuvres de Lucien Woog, Pierre Ferret, Marrast et Herscher, servaient à la fois d’entrée à l’Exposition et à des galeries : d’où leurs porches profonds et flanqués de pylônes. Aux portes Victor-Emmanuel-III, AIbert Ier et Grenelle, les architectes Guidetti, Adolphe Thiers et Levard, avaient réalisé avec simplicité un programme déjà simple en lui-même.
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    Arthur E. Harvey, Détail de revêtement

    en terre cuite or émaillé et noire, 1931.


    Crocker-Citizens National Bank,


    aujourd’hui Spring House Tower,


    Los Angeles.


     


     


    Situé près de la Porte d’honneur, le pavillon des Renseignements et du Tourisme peut être mentionné ici, malgré son programme très particulier, car il comportait un élément qui, comme les pylônes, ne jouait qu’un rôle d’appel. C’était une sorte de tour ou plutôt de mât formé par deux murs minces, aux arêtes vives, enduits d’un mortier rugueux et qui se coupaient à angle droit. Ils portaient, à une hauteur de 31 mètres, la caisse rectangulaire d’une horloge électrique, jeu élégant et spirituel de sculpteur autant que d’architecte. Car, si les petits auvents de la caisse d’horloge pouvaient être des abat-sons, trois planchettes de béton placées horizontalement et à égale distance l’une de l’autre au-dessous de celle-ci semblaient n’avoir d’autre fin que de créer des rappels de formes, des contrastes de lumière et d’ombre : décor au même titre que les guirlandes d’antan mais d’une allure plus sévère. Ce mât d’un type inédit avait pour ossature quatre poteaux verticaux de béton armé, reliés par des poutres formant entretoises, avec remplissages de briques. Ils descendaient jusqu’à 6,50 mètres au-dessous du sol et là se noyaient dans une semelle de béton armé. Ainsi l’abaissement du centre de gravité avait assuré la stabilité de l’ensemble.


    Dans le hall dont ce mât signalait l’entrée, Mallet-Stevens avait fait du béton armé un emploi aussi habile, mais sans compromis décoratif. L’œuvre ne pouvait être mieux conçue pour répondre à sa destination. Au-dehors, un mur presque plein et assez mystérieux. À l’intérieur, une salle, longue de 20 mètres, toute entourée de bureaux de renseignements et de change. La grande lumière qui les éclairait tombait du plafond et de vitraux, enchâssés dans une baie qui ne mesurait que 50 cm de hauteur, mais ceinturait toute la salle d’une bande continue où les images abrégées des plus beaux monuments de France se culbutaient, comme sur la rétine d’un touriste lancé en automobile à cent kilomètres à l’heure. La partie du mur qui surmontait cette frise translucide semblait, paradoxalement, reposer sur elle. En fait, elle était soutenue par de fortes poutres de béton armé, posées elles-mêmes sur des piliers si minces qu’on n’en remarquait pas la présence.


    Pavillons de villes ou de régions, pavillons de grands magasins, pavillons d’un individu ou d’un groupe étaient, dans la section française, au nombre d’une centaine. Dans un site recueilli, sous l’ombrage des Champs-Élysées et dans un décor de fleurs, Paris avait voulu montrer les travaux de ses écoliers. Deux longues ailes symétriques, robustes et élégantes étaient reliées par un hall qui servait de salon de réception au Conseil municipal. Pleins et vides, saillies et retraits avaient été savamment équilibrés par l’architecte Roger Bouvard. Chaque aile se terminait par un avant-corps à trois pans, troué de trois hautes baies. Cette forme mi-hexagonale qui se répétait, en élévation, au couronnement de chaque fenêtre, accusait des lignes fermes sans raideur. Avec les vases en céramique qui décoraient le perron et la frise de stuc-marbre qui courait sous la corniche, ce Trianon des écoliers s’égayait d’une discrète polychromie.


    Les pavillons construits pour d’autres villes posaient la question très délicate du régionalisme en architecture. Sans doute les mêmes murs, les mêmes toits ne conviennent pas à des sols, à des climats différents comme ceux de Bretagne ou d’Alsace, de Picardie ou de Provence. Mais les traditions locales, dans la manière de bâtir, sont dues aussi à des coutumes, à des manières de vivre, à des méthodes de travail qui ne sont plus celles d’aujourd’hui. Dans un pays centralisé, en un temps où les progrès des moyens de transport ont abrégé les distances, ces traditions disparaissent. L’architecte qui les maintient, par tendresse pour le passé, ne risque-t-il pas de créer un décor anachronique ? À l’Exposition, le problème se compliquait encore. Le but était de présenter, dans des conditions favorables, diverses productions des arts, nées dans telle ou telle région, mais destinées à beaucoup d’autres. N’était-ce pas céder au goût d’un pittoresque facile que les placer dans un cadre qui évoquât leur berceau ? Quelques architectes se sont délibérément affranchis des traditions locales. C’étaient ceux qui bâtissaient pour des villes où les caractères en sont le moins accusés. Dans les pavillons de Lyon, de Nancy, de Limoges, rien de spécialement lyonnais, lorrain ou limousin. Au contraire Mulhouse, Roubaix et Tourcoing, les Alpes-Maritimes, la Normandie, le Berry, l’Alsace, la Bretagne nous invitaient à un voyage en province. La longue façade aveugle du pavillon de Lyon et de Saint-Étienne, sa lanterne octogonale à trois étages en gradins, percée de cent vingt fenêtres, nous rappelaient le goût de Tony Garnier pour les grands partis. Mais la puissante cité qui, pour les travaux d’urbanisme, est à l’avant-garde de la France, offre de vastes espaces au talent de son architecte. Il paraissait à l’étroit dans une portion exiguë de l’Esplanade des Invalides. L’édifice, d’une noble ordonnance, semblait avoir été conçu pour de plus grandes dimensions.
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    Salle de bain du Maharadjah, début des années 1930.


    Palais Umaid Bhawan, Jodhpur.
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    Jean Dunand, Projet de panneaux

    pour une paire de portes en laque, vers 1930.
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    Jean Dunand, Paravent à deux feuilles, vers 1925.


    Laque et ivoire. Présenté au Salon des


    Artistes Décorateurs en 1928.


     


     


    D’égale superficie, le pavillon de Nancy et de l’Est, oeuvre de J. Bourgon et P. Le Bourgeois, avait un caractère moins original, mais d’une échelle plus juste. Sa coupole surbaissée sur tambour octogonal couronnait un hall en acier. Les baies rectangulaires de ses ailes éclairaient, d’un côté une salle de conférences et d’auditions musicales, de l’autre un musée lorrain. Tout, jusqu’à la frise de l’entrée, annonçait au visiteur un office de propagande et de documentation pour la région de l’Est.


    Sous les arbres du Cours-la-Reine, le pavillon de Limoges, œuvre de Pierre Chabrol, était une vaste vitrine aux harmonieuses proportions où chatoyaient à l’envie les émaux et les porcelaines. Au parti du pittoresque régional s’étaient rangés André Ventre et Jean Launay, auteurs du pavillon de Mulhouse dont le haut toit à forte pente, superposait trois étages de lucarnes. Aux murs, des poutrelles de béton armé remplaçaient les anciens pans de bois. En composant le pavillon Roubaix-Tourcoing, De Feure s’était souvenu des façades de briques et des pignons à gradins du Nord de la France. Le pavillon-métairie Berry-Nivernais par Gauchery et Dreyer, le Clos Normand par Victorien Lelong et Pierre Chirol, le pavillon Franc-Comtois par Boutterin mettaient en valeur de belles charpentes. Le Mas provençal de Dallest, Castel et Tournon, et le délicieux pavillon des Alpes-Maritimes de Ch. et M. Dalmas pouvaient, en certains jours trop rares, donner l’illusion de cette terre privilégiée où les murs crépis d’ocre, de rose, les corniches « génoises », les terrasses à balustrades de tuiles forment, avec les grandes jarres fleuries, le plus aimable décor.


    Pourquoi, à l’entrée du Village, deux pavillons pour représenter l’Alsace ? C’est, nous dit M. Raymond Régamey, parce que deux conceptions du régionalisme, l’une plus étroite, l’autre plus large, divisent les architectes alsaciens. Eugène Haug, dans la Maison d’Alsace, s’était borné à rééditer, avec quelques variantes, une demeure telle que l’eût aimée « l’ami Fritz ». Théo Berst, au contraire, auteur du pavillon de l’Art en Alsace, ne craint pas les nouveautés. Il a foi dans le béton armé. L’obligation de ménager un passage public sous la maison de campagne qu’il avait conçue, lui avait suggéré le parti d’escaliers extérieurs rappelant ceux qu’on voit parfois dans sa petite patrie. Mais il avait renoncé à l’étage en encorbellement et aux pignons protégés par des auvents en tuiles plates, peu justifiés à Paris. À l’autre extrémité du Village, de hauts toits d’ardoise, des crépis blancs, des chaînes de granit : c’était la robuste Maison bretonne, quelque peu modernisée, construite par Vaugeois. Le peintre Lemordant, ardent organisateur de l’œuvre, l’avait aménagée intérieurement en galerie d’exposition.


    Les particularités locales de matériaux, de formes, de couleurs, se manifestaient mieux encore dans les pavillons coloniaux. On remarquait principalement le grand hall à colonnes de bois sculpté de l’Indochine, les blancs patios rehaussés de faïences vertes et bleues de l’Afrique du Nord, la masse rouge venue du fond des âges, la coupole hérissée de pointes menaçantes du palais de l’Afrique occidentale française construit par Germain Olivier.


    Revenons à des constructions qui portaient mieux la date de 1925. Peu de programmes plus modernes que celui d’un pavillon de grand magasin. Là, un certain éclat extérieur est de mise : il concourt à la publicité. Ne reprochons donc pas à tel pavillon son luxe de vitraux et de marbres, à tel autre son ciment niellé d’or, ses colonnes, son toit parsemé de galets de verre moulé qui s’illuminaient la nuit. Remarquons plutôt la variété des solutions apportées aux mêmes problèmes : utilisation de surfaces octogonales de mêmes dimensions, respect du même gabarit, facilité de la circulation. Tous quatre comportaient un hall central autour duquel rayonnaient des pièces largement ouvertes. Tous quatre faisaient une grande part à la décoration florale. Mais, quelles différences d’aspect ! Le pavillon du Bon Marché, œuvre de Boileau, brillait comme un bloc de cristal. Des ressauts accusaient au dehors la distribution des pièces. Le couronnement était en gradins. Deux avant-corps, contenant l’escalier de montée et l’escalier de descente, flanquaient la porte oblongue, coupée par un trumeau qui séparait l’entrée de la sortie. Le parti ne pouvait être plus clairement exprimé. Sauvage n’avait pas voulu perdre un pouce de l’espace concédé aux magasins du Printemps : d’où cette hutte, au demeurant fort riche, ce toit conique, en béton armé, suivant exactement la ligne du gabarit et coiffant des murs bas, dressés sur les côtés d’un octogone régulier. Mais, sauf pour les baies, aucune concordance entre l’enveloppe et l’intérieur, où les colonnes creuses de Levard faisaient grand effet, mais ne portaient rien. Œuvre de Laprade, le pavillon des magasins du Louvre, en fer et bois ignifugé, revêtus de staff, se distinguait par son accueillante terrasse couverte. Un peu compliqué, mais d’une conception fort originale était le pavillon des Galeries Lafayette, par Hiriart, Tribout et Beau, avec ses vitrines extérieures, son perron, ses pergolas, ses trois terrasses étagées, sa façade d’entrée couronnée par une verrière et dressée assez en retrait pour s’élever autant que le hall sans dépasser le gabarit. Les tapis et les meubles des magasins de la place Clichy étaient présentés par Siclis en deux pavillons symétriques dont de grandes inscriptions constituaient l’ornement principal. La Samaritaine s’était installée dans un pavillon cubique très simple, destiné d’abord à une maison d’éditions. L’architecte, Auguste Perret, y avait appliqué, comme au théâtre, ses principes d’économie. Quatre poteaux de bois enfoncés dans le sol, sur une berge de la Seine, élevaient la construction au niveau du quai et supportaient de longs linteaux et des enrayures en béton armé.
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    Auguste Lazo, Tuile aux motifs mayas, 1928.


    Grès. Collection John P. Axelrod, Boston.


    Avec l’aimable autorisation du


    Museum of Fine Arts, Boston.
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    Sommet du Chrysler Building, New York. Tirage, 1931.


    Ford Motor Company Collection,


    The Metropolitan Museum of Art, New York.


    Photo : Margaret Bourke-White.
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    William Van Alen, Chrysler Building,

    1927-1930.New York.
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    John Storrs, Forms in Space, Number I, vers 1924.


    Acier inoxydable et cuivre.


    The Metropolitan Museum of Art, New York.


     


     


    Dans les pavillons édifiés pour des décorateurs ou des industriels, un grand nombre d’architectes avaient fait preuve de talent. Le pavillon des Vitraux était une des œuvres les plus remarquables au point de vue de l’adaptation du plan à la destination. Bâti sur pilotis par Lucien Woog, son plan en lignes brisées avait dans un espace restreint augmenté sensiblement la superficie des façades offertes aux peintures translucides. Quelques pavillons se distinguaient par l’importance des vitrines extérieures : tels ceux de la Maison de Blanc, par Onème et Marleix ou encore ceux des Diamantaires par J. Lambert, Saacké et Bailly, kiosques octogonaux coiffés de calottes surhaussées ; tel encore le pavillon Goldscheider par Eric Bagge, éclairé comme un atelier de sculpteur, ou celui d’Art et Décoration et des Artisans français contemporains, par Henri Pacon, divisé verticalement en deux zones, la zone inférieure toute à claire-voie, l’autre calme et pleine. Les dimensions du terrain et du gabarit ne pouvaient être mieux utilisées pour la présentation de livres et de précieux objets d’art.


    Ailleurs régnait la beauté sereine des murs pleins, ou troués uniquement par les laies indispensables. Une grande porte carrée, encadrée de carreaux de verre, s’ouvrait dans la seule façade principale d’une si sobre noblesse, qu’offrait le pavillon Lalique construit par Ducluzeaud. Le musée d’art contemporain, de Sue et Mare, qu’on a malignement comparé à un tombeau de marabout, comportait une galerie circulaire, autour d’un grand salon rond à coupole. D’où son aspect extérieur que répétait le pavillon Fontaine, œuvre des mêmes architectes : cube bas à pans coupés, aux murs aveugles, coiffé d’une calotte surbaissée. Le pavillon Christofle et Baccarat, par Georges Chevalier, bien éclairé au dedans par un plafond vitré, présentait au dehors l’aspect d’une construction massive, sur un plan rectangulaire. Au pavillon des Éditions Crès, où trois contreforts symboliques affectaient la forme de livres entrouverts, posés sur leur tranche, on retrouvait l’imagination et le goût un peu subtil de Hiriart, Tribout et Beau. Le pavillon de l’art appliqué aux métiers, par Charles-Henri Besnard et Bernard Hauboïd, abritait une dizaine de pièces réparties autour d’un hall central. On y reconnaissait le souci de mettre en valeur des matériaux divers : les murs gris et la balustrade étaient en béton moulé à gros grains, des pierres polies de la région lyonnaise encadraient I’entrée, le toit, en forme de croix, ondulait pour faire chatoyer une couverture en ardoise.
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    Sonia Delaunay, Illustration pour Blaise Cendrars,

    La Prose du Transibérien et la petite

    Jehanne de France, 1913. Amsterdam.


     


     


    L’hôtel du Collectionneur, édifié sous la direction de Pierre Patout, présentait un élégant compromis entre un pavillon d’exposition et un hôtel véritable. C’était comme une « folie » moderne, dont on aurait voulu voir les blanches façades émerger de la verdure d’un parc. En franchissant la porte étroite, le visiteur avait l’impression de bénéficier d’une faveur. À peine traversés le vestibule bas et la galerie, il se trouvait sous la haute coupole d’un salon ovale, à droite et à gauche duquel s’ouvraient les pièces destinées à la vie intime. Ce plan et les différences de hauteur des pièces se traduisaient au dehors par les ressauts des façades et par un couronnement en forme de pyramide tronquée, à larges gradins. D’autre part, la façade postérieure était légèrement en retrait sur un des côtés du carré concédé au groupe Ruhlmann. L’architecte avait sacrifié une partie du terrain afin de pouvoir, sans dépasser le tyrannique et bienfaisant gabarit, élever plus haut les murs et les trois belles portes-fenêtres du salon ovale. Ainsi avait-il obtenu, à l’extérieur comme au dedans, ces contrastes qui animent l’œuvre et permettent de donner même dans un espace exigu une impression de grandeur.


    Sur la rive droite de la Seine, mentionnons le pavillon Fontanis, temple clos dédié aux parfums par Eric Bagge, le pavillon Corcellet-Morancé, sorte de « casin » où Marrast avait habilement ménagé d’agréables points de vue, celui de la Renaissance, petit édifice d’une sobriété avenante, conçu par Guillaume Tronchet comme un pavillon de repos dans un parc. Tronchet était également l’auteur des pavillons des Postes et Télégraphes et de la Compagnie royale asturienne des mines. Le premier avait été remarqué pour ses grands volumes. Le second constituait une démonstration des applications possibles du zinc au revêtement des toits et des murs. Le Club des Architectes diplômés avait été construit en matériaux moulés, sous la direction de P. Tournon. L’unité n’en apparaissait pas au premier abord. L’architecte avait dû utiliser le terrain laissé libre par les arbres. D’un hall hexagonal, quatre ailes abritant les salles d’exposition rayonnaient sous la verdure. La porte principale, accostée de deux baies symétriques et de deux niches, offrait une vue reposante sur la principale clairière des jardins du Cours-la-Reine.
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    Oliver Bernard, Hall du Strand Palace Hotel,

    Londres, 1930-1931.


     


     


    À côté des pavillons destinés à offrir un cadre vivant aux œuvres d’art décoratif, on pouvait voir quelques maisons véritables ou vraisemblables : maisons modernes, sans modernisme outrancier, celles du Village. Audacieuse anticipation sur la maison de demain : la « cellule » de l’« Esprit Nouveau ». À égale distance des unes et de l’autre, la Halte-Relais. Le plan initial du Village français avait été conçu par Adolphe Dervaux. Charles Génuys en assura la réalisation. Tâche infiniment délicate car cette œuvre collective groupait une vingtaine d’architectes de tendances différentes, unis par un idéal commun de sincérité et de bon sens. C’était comme une anthologie du village renouvelé ou plutôt comme une portion d’une bourgade assez riche, bâtie le long d’une rue étroite au cours de ces dernières années. Le béton y faisait alliance avec un judicieux emploi des matériaux traditionnels. La mairie était avenante et son plan irréprochable. Mais les ondulations et le décor de sa façade nous reportaient à 1900. On pouvait supposer que l’édification en avait été confiée à Hector Guimard par une municipalité hardie d’il y a quelque vingt-cinq ans. Depuis, une plus jeune génération d’édiles que n’effrayent pas les nouveautés, aurait accepté le Poste communal de transformation élégiaque de Patout, réalisation expressive en béton armé, d’un programme restreint mais nettement défini. Brunet avait construit pour un tisserand, homme de goût et dont les affaires marchaient bien, une maison tout à la fois intime et ouverte au jour, capable de supporter le voisinage accueillant des anciennes maisons de l’Île-de-France et de la Loire. À des degrés divers, l’habitation bourgeoise due à Hamelet, l’auberge lorraine de Pierre Selmersheim, la Maison de tous d’Agache, rehaussée d’une heureuse polychromie, enfin le bazar d’Oudin, présentaient la même élégance raisonnable. Aucun doute n’était possible quant à la destination de la pharmacie de Bluysen, de la poissonnerie de Gouverneur, des maisons construites pour le sabotier par Guillemonat, pour le marbrier par Loys Brachet. La boulangerie de Levard surprenait par ses deux colonnes massives qui semblaient être les restes d’une construction plus ancienne, pittoresquement utilisés. Pour l’école, Paul Génuys avait bénéficié d’un avantage particulier. La place lui avait été moins mesurée qu’à ses confrères. Une école comporte obligatoirement le respect de certaines dimensions, et en particulier une hauteur de plafond fixée à quatre mètres. Il avait tiré le meilleur parti de cette obligation. Avec son auvent, son portique où l’on imaginait les enfants abrités de la pluie, la salle de classe bien aérée, l’école était avenante à souhait.


    Le Village avait enfin une église et un cimetière. Celui-ci, un peu riche pour un village, relevait particulièrement de la classe 2, car les marbriers y avaient fait merveille. Quant à l’église, sans nef faute de place, son principal intérêt a été de montrer que certaines dispositions d’ensemble, dictées par les nécessités immuables du culte, peuvent fort bien s’accorder avec l’emploi du béton. Si Droz l’a faite un peu massive, c’est qu’il devait à l’intérieur offrir une grande surface murale aux diverses manifestations de l’art religieux. Il l’a conçue comme un oratoire rectangulaire dont la face était occupée par le porche et la base du clocher. La décoration des trois chapelles à pans ouvertes sur les autres côtés avait été confiée aux trois sociétés d’art religieux groupées autour de la société de Saint-Jean. Dans le sol de quelle patrie la cellule de l’Esprit nouveau pouvait-elle enraciner ses poteaux ? Il eût été difficile de le dire. Malgré son aspect étrange elle était bien de ce monde, d’un monde industrialisé, non d’un utopique royaume. Nous disons « cellule » et non « pavillon ». Le Corbusier et Jeanneret avaient en effet présenté une unité d’un ensemble, un élément d’un « immeuble-villa », construit en série par poteaux et dalles. « Maison de série pour un homme courant, standards architecturaux, construction entièrement industrielle », y compris la menuiserie métallique des baies. « Le menuisier ne vient plus sur le bâtiment. » L’immeuble-villa, ainsi imaginé, comprendrait une centaine de villas identiques superposées sur cinq étages. Pour chacune, une terrasse-jardin, rigoureusement indépendante : une vaste pièce divisée par une soupente et par des cloisonnements. L’effet de composition, nul à ne considérer qu’une cellule-type, serait obtenu par la répétition de cette unité dans l’ensemble. À l’Exposition, le plafond de la terrasse-jardin était troué pour laisser passer un arbre auquel l’architecte n’avait pas le droit de toucher. D’où une impression de bizarrerie qui contribuait à piquer ou à décourager la curiosité. Mais ce détail même était significatif. Ailleurs, les architectes s’étaient efforcés d’adapter leur composition au terrain et aux plantations. Le Corbusier au contraire avait apporté une démonstration a priori, un schéma abstrait, valable sous tous les ciels et pour tous les sites, avec un mépris des contingences auxquelles d’autres n’hésitent pas à demander des inspirations. Ce schéma, malgré les outrances, faisait réfléchir et pouvait ouvrir aux observateurs sans préventions des perspectives nouvelles.


    La halte-relais, où un agréable restaurant trouvait tout naturellement sa place, était à mi-chemin entre les vieilles auberges sans confort, amusantes pour l’oeil d’un peintre, et la « machine à habiter » de Le Corbusier. L’emploi du ciment armé n’en avait pas banni tout pittoresque. Mais il était dû uniquement à des décrochements et à des encorbellements justifiés par l’utilité. Accueillante halte-relais, avec ravitaillement en essence et en huile, bar, restaurant, couchettes que le touriste, arrêté par la panne ou le mauvais temps, serait heureux de rencontrer sur le bord de nos grandes routes. Issue d’un concours ouvert par l’Association des anciens élèves de l’École nationale des arts décoratifs, elle faisait honneur au talent de Marcel Bernard. Mais elle montrait aussi l’excellence de l’enseignement souple, vivant, rationnel, que depuis de longues années Charles Génuys dispense aux élèves de cette école.
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    Jaap Gidding, Foyer du cinéma Tuschinski,

    1918-1921. Amsterdam.

  


   


  
    Il convenait qu’une salle de réception fût réservée au Commissariat général dans les jardins de l’Exposition, à proximité des bureaux aménagés dans le Grand Palais. C’est pour cette salle, accompagnée de quelques pièces accessoires, que Chrétien-Lalanne avait édifié un pavillon à terrasse, simple mais non sans noblesse, précédé d’un péristyle et couronné d’une balustrade en fer forgé. Un crépi en pierre liquide projetée donnait aux murs un aspect net et exempt de sécheresse. La salle des Congrès, construite par Haubold, la salle des Fêtes de Louis Sue, l’escalier monumental de Charles Letrosne qui donnait accès à cette salle, n’avait pas nécessité de travaux s’exprimant par des silhouettes extérieures. C’étaient, entre les murs du Grand Palais, de grands décors exécutés en matériaux précaires. Dans la salle des Congrès, il y avait bien des difficultés à résoudre pour accrocher, même provisoirement, aux galeries du premier étage du Grand Palais, le porte-à-faux des balcons destinés à contenir plusieurs centaines de personnes, pour organiser une estrade avec possibilité de faire des projections cinématographiques en transparence sur un écran dont la coupole existante gênait la montée. Les auteurs montraient ce que pourrait être une salle d’auditions, si on la réalisait avec les formes simples du béton armé, revêtu d’une belle matière comme le marbre jaune, s’alliant avec les ors de la frise lumineuse et de l’encadrement de l’estrade, avec la gamme violette des tapis, des sièges et de la peinture formant le fond. La salle des Fêtes relevait de la décoration plus que de l’architecture. Décoration un peu grandiloquente, défi prémédité au puritanisme artistique d’aujourd’hui. Ces niches blanches, sommées de larges palmes de staff et accostées de consoles renversées, mettaient en valeur les peintures de Jaulmes et l’on admirait la riche fantaisie de leurs fontaines lumineuses d’où tombaient en cascades des nappes de verre.


    L’escalier monumental et le hall conçus par Charles Letrosne devaient se prêter à d’amples et brillantes cérémonies. Aucun des visiteurs n’oubliera l’impression saisissante de cet ensemble où la ligne droite était souveraine. Le hall n’utilisait en hauteur que les deux tiers de la nef sous laquelle il s’élevait. Pourtant, il paraissait plus haut qu’elle. Cette illusion était créée par des contrastes et par la simplicité des surfaces. De longs linteaux reposaient sur de minces piliers de section carrée ; des portes et des niches à l’échelle humaine s’ouvraient au bas de murs pleins montant sans subdivision, jusqu’à la corniche. Le rétrécissement progressif des marches augmentait l’effet de perspective de l’escalier. Les murs, au crépi d’un gris rosé, étaient presque nus. Seules quelques arabesques d’or pâle y luisaient doucement, par places. Tout cela n’était qu’un décor étayé par une invisible forêt de charpente. Mais ce décor aurait pu être réalisé en béton armé. Simple, grand, ferme de lignes, il restera dans le souvenir comme un symbole des aspirations actuelles de l’architecture française, alliées à un art de la composition qui n’a rien perdu de ses droits.


    Dans le pavillon des Architectes diplômés par le gouvernement, une maquette panoramique et des positifs sur verre, éclairés par transparence, nous transportaient au Maroc. Ils permettaient d’admirer dans leur ensemble les grands travaux d’architecture accomplis là-bas sous la direction d’un chef aux vues larges, d’un puissant animateur. On a pu dire justement de ces constructions qu’elles reflètent « la politique française en pays d’Islam, politique de respect réciproque, d’estime, de pénétration de deux civilisations ». Dans la nouvelle résidence générale de Rabat, Henri Prost et ses collaborateurs, Laprade, Laforgue, Rigollet, ont fait œuvre moderne et française sans rompre brutalement avec l’architecture du pays. À Casablanca, le palais de Justice de Marrast et l’hôtel des Postes de Laforgue méritent le même éloge. Quant à la nouvelle ville indigène, le programme en était différent. Quoique mieux tracée et plus salubre que l’ancienne, elle devait être toute arabe. Elle l’est et ce résultat fait honneur à l’architecte Laprade. Avec ses petites maisons à terrasses et ses patios ombragés d’un arbre ou d’une treille, c’est une cité-jardin au soleil d’Afrique.
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    Raymond Hood, American Radiator Building,

    New York, 1924.
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    René Paul Chambellan et Jacques Delamarre,

    Frise du Chanin Building, New York, 1929. Cuivre repoussé.

  


   


  
    Dans toute la section française la sculpture tenait une large place, montrant que de nos jours comme jadis, il n’est pas d’art qui ait produit chez nous plus belle floraison de talents. Mais la bonne sculpture ne s’improvise pas. Les figures qu’exposaient Despiau et Maillot étaient le fruit de longues recherches. La France de Bourdelle qui, dressée devant le Grand Palais, semblait saluer les nations, avait été fondue en bronze pour commémorer à la Pointe de Grave l’arrivée en 1917 des volontaires américains. Nous connaissions déjà l’ours de Pompon, La Source de Halou, les groupes ou les statues de Mmes Heuvelmans et Yvonne Serruys, d’Arnold, de Guénot, de Poncin, de Traverse, de Réal del Sarte, sans compter maints bustes et figures dont s’enrichissaient les ensembles mobiliers. La Pallas en bronze de Sarrabezolles, oublieuse de sa dignité dans l’ivresse de la pyrrhique, était, par contre, une surprise pour les yeux habitués aux formes tranquilles. L’Accueil de Dejean n’était pas une statue isolée. Droite sur un socle, devant les pylônes de la Concorde, cette figure de femme, drapée à mi-corps et dorée, animait d’une heureuse silhouette l’ensemble de l’entrée monumentale. Elle était bien sœur des récentes créations d’un sculpteur qui, parti de spirituels modelages où survivront les modes d’hier, s’est progressivement élevé à un art plus vigoureux et de portée plus générale, sans rien perdre de sa sensibilité. Associer la sculpture à l’architecture en plaçant des statues dans des niches n’est certes pas une nouveauté. Mais Charles Plumet, architecte en chef de l’Exposition, avait besoin de niches dans la Cour des Métiers pour ménager des repos et des surfaces concaves entre les longs pans colorés par des peintures.


    Il avait conçu, pour ces quatorze niches, autant de figures de bronze de grandeur demi-nature droites et sobres de mouvements, représentant les principaux métiers. Bien que ces figures, placées presque en plein air, aient trop donné l’impression de statuettes précieuses, faites pour une galerie fermée, qui ne louerait l’étude et l’exécution du programme, le choix des sculpteurs, leur soumission au maître d’œuvre ? On pouvait admirer là des talents aussi divers que ceux de Paul Niclausse, descendant des imagiers du Moyen Âge, qui allie à la forme la plus large l’observation émue du modèle, Fernand David de qui la mort récente a été un deuil pour l’art, Albert Pommier, Dejean, Marque, Wlérick, Cavaillon, Drivier, Halou, Arnold, Guénot, Traverse, Vigoureux, Contesse. L’ensemble, complété par les bas-reliefs de la fontaine dus à Poisson, et par les décors d’angles de Le Bourgeois, a prouvé qu’aujourd’hui comme autrefois l’originalité n’exclut pas une intelligente discipline. Mais dans le haut ou le bas-relief, c’est le mur lui-même qui, à certaines places choisies, s’anime d’un « sourire humain ». La difficulté est de choisir ses places. Si elles s’imposent à l’architecte dans un édifice appareillé par assises (frontons, métopes ou frises, tympans, ébrasements, voussures), il n’en va pas de même dans une construction concrète qui se présente comme un bloc, et encore moins d’un bâtiment provisoire où l’ossature est plus ou moins noyée dans le plâtre. C’est alors surtout le goût qui détermine la forme et la saillie du relief, la place où il s’harmonise avec les lignes d’une façade, la hauteur où il s’incruste.


    Sans énumérer les bas-reliefs qui, à travers l’Exposition, s’imposaient à nos regards, nous signalerons comme exemple de vigueur voulue, l’énorme cartouche qui groupait au fronton carré du pavillon de Lyon et de Saint-Étienne, les attributs de la Saône et de la Loire. Avec moins de saillie, les souples compositions de Joseph Bernard, inscrites aux façades de l’hôtel du Collectionneur, vibraient mieux dans la clarté. Un épannelage véhément, opposant l’ombre à la lumière, reste inerte. C’est par des passages subtils reliant les plans entre eux que la sculpture palpite sous les caresses du jour. Telle avait été la féconde leçon du grand Rodin et, bien avant lui, des Grecs et de la Lionne blessée d’Assyrie. Des qualités analogues à celles de Joseph Bernard se remarquaient dans le bas-relief de Janniot, à l’entrée de la galerie Saint-Dominique-Constantine. Elles se retrouvaient aussi dans son Hommage à Jean Goujon, groupe très heureusement placé devant la façade en quart de cercle de l’hôtel d’un Collectionneur. Malheureusement, ces compositions adroites, ces modelés séduisants révélaient plutôt une manière qu’un style. Les têtes étrangement petites, au sourire conventionnel, étaient peut-être plus voisines de certains mannequins spirituels, exposés dans les galeries de la Mode, que de la sculpture hellénique ou de celle de Jean Goujon. Sans vertus plastiques éminentes, les frises d’ouvriers au travail, modelées par Bachelet pour le pavillon de Nancy, s’accordaient avec l’édifice. Même accord entre les frises discontinues de Navarre et le panneau de la Porte d’honneur. Les formes en étaient volontairement abrégées, mais la composition lisible et les figures à l’échelle. On ne peut imaginer hauts-reliefs plus étroitement solidaires du mur que les deux Victoires aux épées géantes dressées à l’entrée de la crypte de l’Hartmannswillerkopf. Elles étaient l’œuvre d’un maître qui a su discipliner sa fougue et son romantisme pour rendre à la statuaire sa puissance monumentale. En harmonie avec la noble architecture de M. Danis, les deux sentinelles ailées de Bourdelle debout pour une garde éternelle, sont l’image de la vigilance sereine, de l’immuable souvenir.


    Pour respecter les volumes architecturaux, beaucoup de sculpteurs avaient pris le parti d’établir très bas leurs reliefs, protégés par le nu du mur : tels Saupique et Jouant, auteurs des tableaux méplats incrustés au-dessous des portes extérieures de la Cour des Métiers. Aux façades des pavillons de Sèvres, les gracieux médaillons du regretté Max Blondat, aux portes du pavillon du Bon Marché, les compositions de Mme Céline Lepage étaient franchement champlevés. Les bas-reliefs de Pierre Poisson, aux quatre faces de la fontaine de la Cour des Métiers, étaient peu saillants, mais très modelés : la pellicule d’or qui les recouvrait en rendait sensibles toutes les délicatesses. Ceux de Bouraine et de Le Faguays au pavillon de la Ville de Paris, de Drivier et de Delamarre, dans le hall aux stucs polychromes composé par Roux-Spitz, avaient plus de corps, mais même calme. Ceux que Dardé avait taillés pour le cadre d’une cheminée étaient enluminés comme une naïve imagerie. Les spirituelles synthèses du voyage moderne, exécutées par les frères Martel dans le pavillon du Tourisme, étaient presque plates, au point que les auteurs avaient éprouvé le besoin d’en accuser les grands plans par une demi-teinte.
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    René Paul Chambellan,

    Grilles d’entrée de la suite de luxe

    du Chanin Building, New York, 1928.


    Fer forgé et bronze. Cooper-Hewitt,


    National Design Museum,


    Smithsonian Institution, New York.
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    Grande Salle de réception de la

    résidence d’Asaka, Tokyo, 1931-1933.

  


   


  
    Ailleurs, le bas-relief était réduit à une gravure sobrement modelée et sertie d’un mince plan oblique formant cuvette, comme dans l’Égypte des Pharaons. Parti louable, s’il ne s’accompagne d’aucune sécheresse. Henry Bouchard en a donné les meilleurs exemples à la fontaine du jardin de Sèvres et en deux frises du salon de l’ambassade. Mais, comme en témoignaient quatre interprétations très modernes du thème éternel des Saisons, modelées par lui pour un patio de l’Esplanade des Invalides, ce n’était là qu’un des aspects de son beau talent, dirigé par l’intelligence, nourri par l’observation. Deux grands ensembles de sculptures, dus à des initiatives individuelles, relevaient encore, l’un totalement, l’autre en grande partie, de la technique du bas-relief : La Pergola de la Douce France et Le Temple de l’effort humain de Landowski. Dans La Pergola de la Douce France, la composition générale et la distribution de la sculpture avaient été imaginées par Emmanuel de Thubert, pour permettre au groupe de sculpteurs en taille directe de traduire la doctrine celtique dans la belle pierre de chez nous, gracieusement fournie, en l’occurrence, par les carriers de Verdun et de Lens.


    L’architecture avait été réalisée par Lucien Woog, avec la collaboration de Jacques Bouvet. La foi celtique n’avait pas empêché les collaborateurs d’Emmanuel de Thubert de produire des œuvres aussi diverses que les danseurs cubistes des frères Martel, image des joies paradisiaques de L’Île d’Avalon, et le Saint Graal de Georges Saupique, d’une pondération classique, Les Serpents des Druides de l’atelier Séguin, modèle de composition pleine, et le Sanglier de Pompon, spirituellement lancé dans le vide, selon la tradition des graveurs de la préhistoire. Il n’y avait pas moins de variété dans les bas-reliefs de Hilbert, Lamourdedieu, Pablo Manès, Nicot, Zadkine. Quant à la discipline de la taille directe, c’est un rappel salutaire à la loyauté du métier, en un temps où trop de sculpteurs confient au praticien l’achèvement de leurs œuvres. C’est une louable réaction contre les mollesses du modelage et « l’infernale facilité » de l’argile. Au reste, la fermeté de la sculpture est le fait de l’intelligence, non de la main. Les bons ouvriers de La Douce France en ont donné la preuve, chacun selon son esprit : c’est ainsi que Joachim Costa, dans son bas-relief de Tristan et Iseult, savamment composé, alliait la richesse des plans et la subtilité de dessin à l’exécution la plus virile. L’ensemble de Paul Landowski, résultat de longues années de méditation et de labeur, avait la parfaite unité d’une œuvre conçue et réalisée par un seul. Mais combien faudrait-il d’imagiers pour sculpter une à une ces innombrables figures, pour exécuter en matière définitive ce « livre de pierre » ? Dans Le Temple de l’effort humain, tous les sacrifices héroïques, tous les amours les plus nobles sont évoqués par une imagination généreuse. La plastique y est au service de la pensée.


    Les aspects de la vie actuelle avaient inspiré les peintres. Le comité d’esthétique, chargé d’examiner les projets conçus pour la décoration de la Cour des Métiers, estimait qu’au cœur d’une exposition dédiée aux arts décoratifs et industriels modernes, c’étaient la vie et le travail d’aujourd’hui qui devaient être glorifiés. Malgré sa belle tenue d’ensemble et le talent de ses auteurs, un premier groupe de projets fut écarté, parce qu’il évoquait en une synthèse historique d’anciennes civilisations.


    L’œuvre dès lors confiée à Guillonnet, Marret et Rapin avait pour thèmes : sur un des côtés du cloître, Les Jardins, La Parure, Le Théâtre, en face, La Rue, Les Sports, Les Transports. Et comme un repos entre ces deux suites de compositions animées et joyeuses, deux sujets d’un caractère plus grave : L’Architecture et l’Enseignement, traités par Henry Rapin, artiste au talent divers, dessinateur de meubles, décorateur et peintre. Dans les autres compositions, la recherche du mouvement et de la vie extérieure avait inspiré à GuIlionnet et à Marret des pages anecdotiques, d’une gaieté un peu bruyante. Si ces œuvres avaient été peintes non pas à l’huile, mais, comme on l’avait proposé d’abord, à la fresque, les artistes auraient été naturellement conduits à un travail plus simple et plus large, à des colorations plus discrètes, s’incorporant à la muraille.


    Au pavillon de Nancy, Victor Prouvé représentait en une frise d’un sain réalisme les beaux métiers où excelle la Lorraine. Dans la salle des tapis algériens, on pouvait voir au-dessus des mosaïques de laine, les jeunes ouvrières qui les nouent point à point, assises devant leur chaîne tendue : cette composition aux éléments sertis, comme en un carton de vitrail, était l’œuvre de Cauvy. C’est par la fraîcheur du sentiment que nous touchait surtout Mlle Yvonne Sjoestedt, évoquant, dans la Maison de tous du village, les joies populaires des beaux dimanches. Aux façades intérieures du vestibule de la Cour des Métiers, Loys Prat avait peint L’Agriculture et Barat-Levraux L’Industrie. Si la première conservait, en dépit de ses machines, une douceur idyllique, la seconde exhalait la vie même de l’usine : toute la vapeur et la flamme de la métallurgie au travail.


    Au souci de représenter les hommes d’aujourd’hui dans le costume d’aujourd’hui, la peinture qui décorait la salle des Congrès joignait une intention didactique. D’autre part, H. M. Magne avait dû résoudre une grave difficulté pour conserver l’unité de l’œuvre sur le mur de fond que trouait une haute porte rectangulaire. La composition pyramidale enjambait franchement la porte. Sur des degrés monumentaux accédant à une plate-forme, deux cortèges symétriques, silhouettés en clair sur fond à grands compartiments linéaires verticaux, symbolisaient les groupes et les classes de l’Exposition. Placé au sommet, l’architecte tenait ses plans déployés. Dans la salle des Fêtes, composée par Louis Sue, se déroulaient les Mois en fête, sept grandes pages tracées par Jaulmes. Sur un fond rose dominant l’ensemble, figures, guirlandes, draperies, feuillages distribuaient les gris et les bleus. Le parfait concert des tons, choisis pour la lumière des lustres, faisait oublier leur vigueur. Traditionnelles et neuves, les arabesques paraient les murs à la manière de tapisseries, sans les alourdir ni les trouer. L’échelle des motifs, les valeurs émanaient d’un goût si sûr que la salle semblait agrandie.


    À l’intérieur des tours, la peinture devait célébrer les aspects et les richesses des provinces de France. Baffier nous rappelait la douceur de la Touraine, Rapin les vallées d’Alsace et les coteaux de Champagne couverts de culture et de vignes comme d’un manteau d’Arlequin. Dans la tour de Bordeaux, Despujols, Roganeau, de Buzon et Dupas chantaient la Gironde et les Landes : champs, forêts, vignobles fameux, commerce, colonies. Ils les chantaient en buveurs d’eau, dans un camaïeu un peu triste. Avec Rigal, auteur des Symphonies, dont, sous la coupole de l’hôtel du Collectionneur, il mêlait les torses et les membres à la manière de Michel-Ange. Jean Dupas et Despujols appartiennent à un groupe de jeunes artistes érudits et volontaires, issus de la villa Médicis, dont Janniot est, en sculpture, le plus brillant représentant. Ce qu’ils appellent « Académisme », cet académisme contre lequel ils s’insurgent, ce n’est pas l’asservissement à certaines conventions, c’est une exactitude scolaire qui respecte jusqu’aux verrues du modèle. Par horreur de la vulgarité, ils ont inventé une humanité à eux où s’amalgament des souvenirs de la Renaissance italienne, d’Ingres et de quelques-uns parmi nos contemporains. Ils ont une façon singulière de tourner un cou en colonne, de modeler une rotule, une cheville, d’attacher le nez au front, et ils aiment infiniment les gazelles et les colombes. Ils ont érigé en dogme la « déformation nécessaire ». Malheureusement ils l’ont aussi mise en formules.


    Les fresques étaient nombreuses dans la section française. Citons les émouvantes compositions dont Maurice Denis et Desvallières avaient décoré l’église du Village, celles d’Henry Marret à l’hôtel du Collectionneur, enfin les oeuvres des élèves de Paul Baudouin, Jean Adler, Léon Toublanc, Paul Hannaux, Jalabert, Luceau, Paul Lemasson et particulièrement La Montagne Saint Hubert, auteur d’une agréable décoration inspirée des fables de La Fontaine, dans le vestibule de l’ambassade.


    L’Exposition a rempli son but en montrant les tendances, parfois opposées, suivant lesquelles les artistes modernes cherchent à mettre l’œuvre, essentiellement décorative, de la sculpture et de la peinture en harmonie avec celle, impérieusement rationnelle, de I’architecture. L’avenir, en donnant le recul nécessaire pour juger ces tendances, en les précisant aussi, permettra d’en recueillir des enseignements profitables.
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    William F. Lamb, Empire State Building,

    1929-1931. New York.
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    Hildreth Meière, La Danse, médaillon Art déco.

    Façade du Radio City Music Hall,

    Rockefeller Center, New York.

  


   


  
    Sections étrangères


     


    Toutes les nations exposantes, sauf la Chine et la Lettonie, figurèrent à la classe I. Le rôle des architectes de la section finlandaise avait été réduit à la présentation, d’ailleurs parfaite, des œuvres d’art nationales dans la salle d’honneur organisée au Grand Palais.


     


     


    Autriche


     


    Le rénovateur de l’architecture autrichienne, à la fin du siècle dernier, a été Otto Wagner. Le plus brillant de ses élèves, Josef Hoffmann, a repris de ses mains le flambeau. L’action de Josef Hoffmann ne s’exerce pas seulement sur l’art de bâtir. Professeur à l’École des arts décoratifs de Vienne, fondateur, en 1905, de l’atelier viennois Wiener Werkstätte, ordonnateur de décorations intérieures et créateur de meubles, il a toujours été préoccupé de maintenir des liens étroits entre toutes les techniques qui collaborent à l’édification et à l’embellissement de la maison. Enfin des œuvres de premier ordre, telles que l’hôtel Stocklet à Bruxelles (1907), le pavillon de l’Autriche à l’Exposition de Cologne (1914), la maison Skywa à Vienne, lui ont acquis une réputation européenne.


    Josef Hoffmann était donc particulièrement désigné pour remplir le rôle de directeur artistique de la section autrichienne à l’Exposition de 1925. Son activité et son goût se sont manifestés aussi bien à la galerie de l’Esplanade des Invalides qu’au pavillon du Cours-la-Reine. Mais c’est sur ce dernier que s’est porté son principal effort. Assisté de collaborateurs, il a montré, une fois de plus, qu’il n’est pas l’homme d’une formule et qu’en lui, la raison pratique s’accorde avec la fantaisie propre à l’art autrichien. Ailleurs, il a montré sa maîtrise dans l’art de subordonner les plans les plus complexes à des axes nettement marqués. L’aspect grandiose de ses édifices est dû à la prédominance de lignes verticales, limitant ou rythmant des façades à peu près nues. À Paris, les axes se dissimulaient. Seule la tour d’orgue de Strnad se dressait au-dessus des constructions basses, dont l’ensemble constituait le pavillon de l’Autriche. L’architecte avait voulu réaliser avec économie une œuvre attrayante et variée. Il avait relié par une courte colonnade les deux parties de sa composition, l’une bâtie sur le Cours-la-Reine, l’autre sur une terrasse au bord du fleuve. Quand le visiteur allait de l’aile principale, édifiée par Hoffmann, au hall cubique de fer et de verre construit par Peters Behrens, puis au café viennois de Franck, un ingénieux dédale de galeries et de couloirs, où s’ouvraient de petites salles ou des niches, lui donnait sur un millier de mètres carrés, l’impression d’un voyage plein d’attrait et de pittoresque.


    Le profil des façades n’était pas moins original que le plan. Au-dessus d’un soubassement rectiligne, deux ou trois larges accolades, séparées par des moulurations horizontales accusaient la longueur des murs. Elles étaient rehaussées, sans aucun ordre apparent, de légères inscriptions en relief, portant les noms de grands artistes. Sans doute ces surfaces ondulées qui rappelaient sans l’imiter le goût du Baroque italien, n’étaient pas d’une indication assez ferme ni d’une allure assez tranquille pour un ouvrage durable. Mais elles paraient d’une grâce singulière des galeries éphémères.


    La peinture n’intervenait guère dans la section autrichienne que par des motifs capricieux répandus sur la menuiserie des vitrines, par des teintes plates, tantôt d’une franche gaîté, tantôt réduites à de froides oppositions de noir et de blanc. La sculpture y représentait deux tendances différentes. Sur une vivante figure d’Anton Hanak La Flamme Humaine, la lumière ruisselait comme sur un bronze de Rodin. Eugen Steinhof allie l’élégance viennoise à des formes plus pleines et plus calmes. Dans la salle du Culte, des bas-reliefs, des figures hiératiques exécutées par des mains féminines, sous la direction d’Anton Hanak, nous rappelaient que la difficile technique du métal repoussé, sans modèle préalable, séduit en ce moment par son audace primitive, quelques artistes autrichiens.


     


     


    Belgique


     


    Les documents réunis dans une galerie de l’Esplanade des Invalides donnaient une idée assez complète du bel effort des architectes modernes à Bruxelles, Anvers, Gand, Bruges, Liège. Dans une substantielle étude, publiée en tête du catalogue de la section belge, M. de Rudder cite les principaux de ces artistes. Presque tous étaient représentés à l’Exposition par des dessins ou des photographies. C’étaient Paul Hamesse, l’élève d’Hankar et ses deux frères, auteurs de salles de spectacles et d’immeubles commerciaux originaux sans outrance ; Van de Voorde qui bâtissait, en 1913, le palais de l’Exposition de Gand ; Van Neck et Eggerickx, judicieux constructeurs d’habitations à bon marché ; Huib Hoste de qui la grave église élevée à Zonnebeke, marque la renaissance de l’art dans un pays dévasté ; Rubbers, Pompe et Hoeben qui collaborèrent avec Huib Hoste à l’édification de la cité de Kappelenveld, conçue d’après les idées les plus nouvelles ; J. de Lange, Camille Damman ; Victor Bourgeois, auteur d’une cité-jardin modèle, celle de Berchem-Sainte-Agathe. D’autre part, Léon Sneyers avait été chargé de la décoration d’ensemble des salles belges au rez-de-chaussée du Grand Palais tandis que celle de la galerie d’architecture, aux Invalides, était due à Jaspar qui sait être de son temps et cependant restaurer, avec une pieuse intelligence du passé, les monuments de l’art mosan.


    C’est à l’un des initiateurs du mouvement moderne, à un vétéran toujours jeune, qu’avait été réservé l’honneur de construire le pavillon de la Belgique. Comparé aux œuvres qui, il y a vingt-cinq ans, ont illustré le nom de Horta, cet édifice prenait la valeur d’un symbole. Il résumait toute une évolution. Sans doute y retrouvait-on les qualités essentielles dont témoigna, dès ses débuts, l’auteur de la Maison du Peuple de Bruxelles : clarté du plan, emploi sincère des matériaux, intime liaison de toutes les parties entre elles. Mais qu’elles étaient loin, les tiges sinueuses chargées de fleurs ornementales et les courbes de 1900 ! La ligne droite régnait en souveraine. Trois grandes salles et six petites accusaient leurs cubes au dehors. Une haute tour rectangulaire dominait l’ensemble. Victor Horta avait pleinement utilisé un terrain en forme de T, analogue à ceux qui étaient concédés à l’Angleterre, à l’Italie et au Japon. Son édifice aux silhouettes rigides, avec ses contreforts et ses corniches, n’évoquait pas sans raison l’idée d’une architecture en bois. Contraint à l’économie dans un pays à peine relevé de ses ruines, l’architecte l’avait entièrement réalisé en charpente de bois et remplissages de staff, sans jamais chercher à donner l’illusion de la pierre. Exécutée en matériaux peu coûteux et presque sans ornements, cette masse robuste n’avait pourtant rien d’indigent. Six figures, sobrement épannelées par Wolfers, symbolisaient au couronnement de la tour, l’art décoratif à travers les âges. Sous des terrasses en gradins, les murs du hall monumental s’allégeaient à leur sommet grâce à une frise ajourée, œuvre de Pierre Braecke. Prise dans la construction même, elle assurait en même temps que la décoration extérieure et intérieure l’éclairage discret du hall. Une grande salle du pavillon devait sa parure au peintre Montald. On y voyait une tapisserie et des vitraux exécutés d’après ses cartons, ainsi qu’une grande composition allégorique très éloignée des recherches de la jeune peinture belge, mais d’un équilibre savant.
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    Daniel Bacqué, La Femme, 1937.

    Calcaire. Jardins du Trocadéro, Paris.
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    Wirt Rowland, Smith, Hinchman & Grylls

    Associates Inc., Entrée du Guardian

    (ou Union Trust) Building, 1929. Détroit.
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    John Eberson, Accueil du Colony Theater,

    Shaker Boulevard, Cleveland, 1937.

  


   


  
    Danemark


     


    Si l’architecte Kay Fisker, l’auteur du pavillon danois, s’était proposé de bâtir un local d’exposition pour des meubles et des objets d’art, ou bien encore un hall de publicité, une salle de syndicat d’initiative, son œuvre aurait justifié les critiques qui ne lui furent pas épargnées. Elle n’aurait pas été moins discutable s’il avait prétendu donner un exemple typique de l’architecture moderne dans son pays. Pourquoi, se demandait-on, ces façades sans fenêtres, ces portes démesurément hautes, ces bureaux étroits, éclairés par le plafond, ces terrasses qui eussent été, en hiver, chargées de neige ? Si, d’autre part, le pavillon du Danemark devait être une démonstration des ressources de la construction en briques, ces linteaux à longues portées, faits de briques qui ne portaient pas mais nécessitaient le soutien du béton armé, n’allaient-ils pas à l’encontre de ce qu’avait voulu prouver l’architecte ? Mais Kay Fisker ne s’était pas placé à ces points de vue. Il savait que les meubles, la céramique, l’orfèvrerie où excellent ses compatriotes ne seraient pas présentés dans le pavillon national. Son dessein était, avant tout, de dresser à l’Exposition un bloc décoratif marquant, à la manière d’une pyramide, la place de son pays. Il voulait en même temps rappeler par un simple jeu de beaux volumes, la réaction des jeunes architectes danois contre les façades trop trouées ou mouvementées et contre l’exubérance ornementale. Si l’on juge l’œuvre sans parti pris de rationalisme et sans reprocher à l’auteur de n’avoir pas fait ce que précisément il n’avait pas voulu faire, on reconnaîtra que Fisker avait bien atteint son but. Ce cube, profondément entaillé sur ses quatre arêtes verticales pour dessiner en plan la croix du Danebrog, étendant ses branches égales sur un soubassement carré, ces masses pleines où une assise de briques rouges posées de champ alternait avec une assise de briques blanches posées à plat, avaient une gravité funèbre mais d’une saisissante noblesse. Les peintures murales de la salle principale complétaient le caractère décoratif du pavillon. Mogens Lorentzen s’était inspiré des anciennes cartes du Danemark, « pays d’îles semées sur la mer verte comme des nuages sur un ciel bleu ». Il en avait imité les contours fantaisistes et la façon de rappeler par de naïves images les fastes légendaires, la mythologie et l’histoire, les richesses du pays.


    Un autre ensemble architectural, très différent du premier, faisait honneur à la section danoise. Il offrait la réalisation la plus élégante et la plus franche d’un programme pratique. Légers comme des serres, sobres d’ornements, deux pavillons symétriques réunis par une terrasse, abritaient les richesses des Manufactures royales de porcelaine et de faïence. Leurs façades vitrées, légèrement convexes et de proportions heureuses, semblaient aspirer la lumière. La construction de ces pavillons, qui comptaient parmi les plus réussis de l’Exposition, n’avait nécessité que des madriers, des chevrons et des voliges de sapin apparents.


     


     


    Espagne


     


    « Il existe en architecture, écrivait Henri Martinié, des œuvres anciennes qui, par la persistance de leur accommodation aux besoins, demeurent actuelles et même plus modernes que bien des tentatives novatrices de nos jours. L’adaptation intelligente aux nécessités du climat et de la vie, la concordance avec les moeurs, le choix judicieux des matériaux, l’enseignement d’une longue expérience aboutissent à des types d’habitation si bien appropriés qu’ils ne paraissent guère perfectibles. On comprend que, parvenus à cet état, l’homme se borne à les modifier seulement dans le détail, au gré d’une fantaisie, qui accepte d’avance un cadre habituel à une longue suite de générations. »


     


    C’est ainsi que Pascual Bravo, architecte du pavillon national de l’Espagne, s’était bien gardé, sous prétexte de modernisme, de chercher des inspirations hors de son pays. Son élégant édifice, aux murs blancs égayés de faïence bleue et couronnés de pergolas, reproduisait librement et sans pastiche la traditionnelle maison hispano-mauresque. La porte principale, accostée de deux fontaines en faïence, les carrelages et les lambris de céramique du patio, tout concordait à faire de cette habitation méridionale un asile de fraîcheur et de pénombre colorée. Pas de peintures, mais des vitraux tempérant l’ardeur du soleil. Deux sculpteurs, bien connus à Paris où ils travaillent, avaient contribué par leurs œuvres, à la beauté du pavillon ou des parterres en bordure. L’un, José Clara, modèle de gracieuses figures féminines. L’autre, Mateo Hernandez, taille directement dans les matières les plus dures des fauves dont la sobre grandeur fait penser aux chefs-d’œuvre de l’Égypte ou de l’Assyrie. On regrettait de ne pas voir auprès de ces deux artistes un des jeunes maîtres de la sculpture espagnole, Victorio Macho, l’auteur du monument de Cajal.
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    Robert S. Degolyer et Charles L. Morgan,

    Entrée de l’immeuble résidentiel

    « Powhatan », Chicago, 1929.
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    Donald Deskey, Salon de l’appartement « Roxy »

    au-dessus du Radio City Music-Hall, vers 1931.


    Lambris de cerisier, mobilier en bois laqué,


    bakélite et aluminium brossé.
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    William Van Alen,

    Portes d’ascenseur, Chrysler Building,

    New York, 1927-1930. Placage de Metyl-wood.

  


   


  
    Grande-Bretagne


     


    Fantaisie et esprit pratique faisaient bon ménage dans le pavillon de la Grande-Bretagne. Les architectes Easton et Robertson avaient tracé un plan simple et clair. À l’est un hall précédé d’un porche, à l’ouest l’ensemble des bureaux marquaient les extrémités d’un long bâtiment élevé. Dans l’intervalle, une suite de petites pièces bien éclairées et disposées symétriquement de chaque côté d’un couloir voûté conduisait à une salle plus imposante, celle de l’art religieux, au-dessus de laquelle montait une tour vitrée. La tour était dans l’axe du restaurant britannique, bâti sur une plate-forme au bord de la Seine. Vus de la rive gauche, le restaurant avec sa tente de toile, et le pavillon, avec ses drapeaux flottants, formaient un ensemble vivant et coloré. Une construction essentiellement provisoire ne doit pas offrir l’apparence d’un palais bâti pour des siècles. Easton et Robertson avaient évité tout excès de gravité ou de richesse. C’est surtout à la peinture, rapide et économique, qu’ils avaient demandé l’attrait d’une décoration parfaitement subordonnée aux lignes de l’édifice. Des arabesques où les réminiscences de l’Asie se mêlaient à celles du XVIIIe siècle anglais, s’abritaient sous les corniches ou dans les ébrasements des baies. La menuiserie des portes et des fenêtres était parée de teintes vives. Cette joyeuse polychromie tempérait le caractère altier des hautes façades badigeonnées d’ocre clair, des hautes baies, des armoiries sommant l’entrée monumentale de la tour vitrée, au clocheton surmonté d’une nef symbolique. Une gaîté de forme imprévue animait deux figures sculptées dans des niches placées aux façades extérieures du hall.


    Comparée aux autres créations récentes de l’architecture britannique, l’œuvre d’Easton et Robertson présentait bien l’air de fête, la fantaisie exceptionnelle d’un pavillon d’exposition. Plus de cinquante architectes anglais avaient réuni, dans une salle du Grand Palais, des photographies et des dessins. Ces documents attestaient le respect traditionnel de certaines formes nobles, peu favorable au renouvellement des constructions officielles. Ils nous montraient aussi que la maison en Angleterre évolue avec plus de lenteur et de prudence qu’en d’autres pays d’Europe. Il est vrai que, depuis longtemps, il s’y est créé des modèles d’intimité et de confort, d’adaptation au climat, d’harmonie avec le paysage. À en juger par les œuvres exposées, l’évolution de la peinture et de la sculpture en Grande-Bretagne n’est pas plus rapide. Devant les sculptures d’Henry Wilson, devant la grande toile ou A. K. Lawrence a rappelé allégoriquement le sacrifice des hommes et le service des femmes pendant la guerre, comment ne pas se souvenir de la célèbre école de la fin du XIXe siècle ? De telles œuvres se recommandent par la profondeur du sentiment, par le soin de l’exécution plus que par un accent nouveau. George Sheringham qui, avec Victor Hembrow, avait conçu l’ordonnance de trois salles au rez-de-chaussée du Grand Palais, avait aussi exécuté sur le mur du fond de l’une d’elles une vaste décoration rappelant ses travaux récents sur le théâtre.
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    Joseph Urban, Croquis pour la façade du

    Max Reinhardt Theater, New York, 1928.


    Encre et aquarelle sur papier, 37,5 x 28,6 cm.
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    Rubush & Hunter,

    Vestibule du Circle Tower Building,

    Indianapolis, 1929-1930.


    Pierre à chaux gravée et portes en bronze.

  


   


  
    Grèce


     


    Il faut être reconnaissant à la République hellénique d’avoir, en dépit de difficultés économiques et politiques, répondu à l’amicale invitation de notre pays. C’était une maison de paysans aisés que le pavillon construit par C. Skyrianos pour abriter des tapis et des ouvrages de fine lingerie. Construction charmante, d’un pittoresque mesuré, bien conforme à la devise : « rien de trop ». Ses murs épais, bons protecteurs du soleil comme du froid, convenaient à un pays de températures extrêmes. Le plein cintre de son porche, ses fenêtres à contrevents de bois, sans parti accusé de hauteur ni de largeur, les trois rangs de briques de sa corniche, son crépi n’eussent pas été dépaysés sur notre côte provençale où, dans les temps héroïques, les navigateurs phocéens trouvèrent une nouvelle patrie.


     


     


    Italie


     


    Une activité industrielle et architecturale fiévreuse renouvelle actuellement le visage de l’Italie. De Milan à Naples, les usines modernisent leurs bâtiments, leur outillage. Des voies mieux aérées et plus saines que jadis s’ouvrent, parfois aux dépens du pittoresque. L’orgueil d’être les musées du monde ne suffit plus aux antiques cités. Elles veulent qu’on les admire pour leur profonde vitalité et leur renaissante jeunesse. Est-il un pays où l’on puisse voir construction d’une audace plus neuve que telle usine de Turin dont la terrasse, en béton recouvert d’asphalte, n’est qu’une piste d’essais offerte aux automobilistes, à 30 mètres au-dessus du sol : piste large de 24 mètres et d’un kilomètre de tour, dont l’inclinaison aux virages est si parfaitement calculée qu’elle permet les plus grandes vitesses, sans risque de saut dans le vide ?


    Mais l’Italie d’aujourd’hui veut être aussi l’héritière de Rome. Fière de son glorieux passé, elle y cherche une discipline pour le présent. Écoutons Mme Margherita Sarfatti qui participa, avec une si ardente et si gracieuse autorité, aux travaux du jury du groupe I :


     


    « Être moderne, dit-elle, c’est être de son temps. Or le temps n’est plus aux déliquescences. On veut des volumes nets aux arêtes accusées. On est revenu à la claire logique des formes et, par là même, à une certaine influence de la tradition autochtone en chaque pays, donc classique chez nous. »


     


    La vraie réforme, ajoute-t-elle en substance, doit naître du dedans, du tempérament et de la sensibilité profonde des peuples, non de modifications de surface imposées par un acte de volonté. Cette réforme, l’Italie l’accomplit en revenant à ses sources :


     


    « Un renouveau classique anime le pays depuis la guerre, comme une poussée de sève. Le ton et le style de la vie s’en ressentent, et jusqu’au type physique de la race, depuis la salutation romaine au bras levé, jusqu’aux formations en cohortes de la milice nationale, dont les légions remontèrent spontanément aux noms classiques. »


     


    À droite justification d’un modernisme qui ressemble beaucoup à une réaction. Mais il est bien vrai qu’aucun autre pays d’Europe n’aurait pu tenir pareil langage. Jusqu’au XVIIe siècle au moins, l’architecture italienne n’a pas subi d’aussi profondes métamorphoses que celle des peuples voisins. Comme les façades de Palladio et le dôme de Michel-Ange, le Colisée et le Panthéon d’Agrippa restent, pour elle, toujours vivants.
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    K. M. Vitzthum & J. J. Burns architectes,

    Réception avec décorations en bronze de la

    General Bronze Corporation pour l’American

    National Bank Building, Chicago, vers 1930.
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    Francis Barry Byrne, Entrée avec céramique,

    St. Thomas Apostle, Chicago, 1923-1925.

  


   


  
    Sans doute, la thèse de Mme Margherita Sarfatti eût été assez difficile à défendre s’il se fût agi de la réalisation d’un programme dicté par des besoins pratiques. Mais il s’agissait d’un édifice d’apparat, d’un pavillon symbolique. À cet égard, Mme Sarfatti était fondée à dire qu’en restant fidèle à la conception romaine de l’art de bâtir, Armando Brasini n’avait pas fait œuvre d’archéologue, mais traduit avec « la foi du véritable artiste » une aspiration profonde de l’Italie d’aujourd’hui. Romain, classique, il avait masqué sous une brillante parure de briques dorées et sous un placage décoratif de colonnes et de pilastres d’épaisses murailles de béton.


    Le pavillon italien, qui semblait dressé là pour l’éternité, offrait, au dehors, une masse bien équilibrée, imposante, agréable de couleur et d’une exécution soignée dans tous ses détails. À l’intérieur, un plafond à caissons, des vitraux, un pavement de marbre de diverses couleurs et de carreaux de faïence, des lambris et des colonnes de marbre blanc, une peinture décorative où des paons s’affrontaient parmi des feuillages, une grande vasque de ferronnerie et de verre, faisaient du hall une somptueuse salle de réception. Le même luxe se remarquait dans les pièces voisines. Enfin, dans le hall encore, un buste colossal en bronze posé à hauteur d’homme sur un socle que dépassaient ses larges épaules, rendait présent, au milieu de ce faste, l’animateur de l’Italie nouvelle. Cette énergique effigie, aux yeux caves comme ceux des masques antiques, était l’œuvre d’AdoIfo Wildt. Par ses dimensions colossales, elle pouvait faire penser aux bustes héroïques que sculptait David d’Angers au lendemain de l’épopée impériale. Mais elle était plus tendue et d’un modelé moins simple, avec des souplesses italiennes.


     


     


    Japon


     


    Au point de vue de l’architecture, le Japon traverse actuellement sous l’influence européenne, une période de transformation. Édifices publics, hôpitaux, écoles, magasins, banques, hôtels, sont bâtis de plus en plus comme ceux de nos grandes villes. Les douloureuses expériences de ces dernières années ont démontré que ces constructions en brique, pierre ou béton résistent mieux aux séismes et surtout aux incendies que les légères maisons de bois traditionnelles dans le pays.


    Pourtant, réservant les immeubles de sept ou huit étages au commerce et aux administrations, les Japonais, pour leurs habitations privées, restent encore fidèles à la petite maison des ancêtres. Jamais fidélité ne fut plus justifiée. Elle est charmante la maison nipponne, parfaitement adaptée au climat et aux matériaux tirés du sol, construite avec un souci d’hygiène et d’aération que nous pourrions prendre en exemple. Des cloisons qu’on peut modifier, enlever même, ou replacer selon les saisons, permettent de s’y protéger de la chaleur et du froid. Point de meubles encombrants. Les lits sont remplacés par des matelas superposés que l’on range le jour dans des placards, les sièges par des coussins sur lesquels le Japonais s’assied, devant de petites tables basses. Pas de cave : on garde éventuellement le saké dans une pièce attenant aux cuisines et pour le conserver au frais pendant l’été, les glacières suppléent au cellier. Dans les demeures munies d’un confort plus moderne, des appareils de chauffage électrique ou des radiateurs à gaz tiennent lieu de cheminées ou de poêles, exclus par crainte de l’incendie. La netteté règne partout.


    C’est une maison classique qu’on pouvait voir au Cours-la-Reine. Shichigoro Yamada et Iwakichi Miyamoto en avaient donné les plans. Tokichi Shimada en avait dirigé l’exécution en matériaux, tous apportés du Japon et mis en place par des ouvriers japonais. On y remarquait un ingénieux emploi des matériaux bruts ou simplement vernis, parois de paille à côté des matériaux les plus raffinés, comme les laques. Dans le jardin, un pavillon pour la cérémonie du thé où les jeunes filles sont initiées, selon les rites, à préparer le breuvage national avec des soins minutieux et une grâce accomplie.
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    Hewitt & Brown, Portes d’ascenseur,

    Northwestern Bell Telephone Company Building,

    Minneapolis, 1931. Bronze argenté.
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    Edgar Brandt, Portes d’entrée,

    Madison Avenue, New York, vers 1925.


    Fer forgé avec applications de bronze.

  


   


  
    [image: ]


     


    Carl Milles, Dancing Maenad, 1912.


    Bronze. Carl Milles Museum, Stockholm.

  


   


  
    Pays-Bas


     


    Les salles du Grand Palais, occupées par la section néerlandaise, avaient été organisées par Th. Vijdeveld, qui dirigeait naguère la revue d’avant-garde Wendingen. Dans l’une d’elles, un groupe d’architectes exposait des photographies et des dessins représentant des blocs de maisons, des cités ouvrières, des écoles, des villas, des immeubles pour des magasins ou des banques, construits en ces dernières années. Pour le visiteur étranger aux récentes manifestations de l’activité artistique de ce pays, c’était une étonnante révélation. Il entrait dans un monde nouveau : un monde aux formes puissantes, étranges parfois, où se manifeste un curieux mélange de rationalisme rigoureux et de recherches esthétiques, un ensemble impressionnant créé par la volonté d’un peuple dont toute l’histoire est un exemple de ténacité méthodique. Dans tout cela, sauf la netteté des baies closes, la mise en œuvre des briques rouges, presque rien qui rappelât la maison hollandaise d’hier, fille de celle qu’ont aimée les Vermeer, les Pieter de Hooch, mirant dans l’eau des canaux son joli pignon à gradins. Dans tout cela, malgré la variété des talents individuels, une unité d’expression, une parenté évidente avec les meubles hollandais, créés d’ailleurs le plus souvent par ces mêmes artistes qui ont bâti cités, écoles et grands immeubles modernes.


    Le problème de l’habitation devait avoir une importance capitale dans un pays dont la population a doublé depuis un demi-siècle. Pour remédier à la crise du logement devenue aiguë en 1916, État et municipalités prirent des mesures énergiques. Ils encouragèrent les initiatives individuelles, ils apportèrent leur aide à des sociétés. Grâce à leur concours, à Amsterdam, à la Haye, à Rotterdam, à Utrecht, on vit entre 1919 et 1925 surgir des quartiers nouveaux, des villes entières. La parfaite cohésion de ces ensembles est due à leur réalisation rapide par un groupe d’architectes imbus des mêmes principes et pour qui l’unité n’est plus la maison, mais le pâté de maisons, la rue, le quartier, la cité ouvrière avec ses places et ses jardins. Elle a été favorisée par de sages prescriptions : depuis 1901, l’entrepreneur n’est plus libre de bâtir à sa guise des habitations populaires. Un architecte lui est imposé qui, lui-même, soumet ses plans à une commission d’esthétique.


    Deux artistes éminents ont exercé sur la nouvelle architecture hollandaise la plus heureuse influence. L’un est l’auteur justement célèbre de la Bourse d’Amsterdam (1898-1903), le Dr H. P. Berlage. L’autre est De Bazel, mort en 1923, au moment où s’achevait l’ossature en béton armé de son plus bel édifice, l’immeuble d’une banque d’Amsterdam. Rompant avec un formalisme arbitraire, le Dr Berlage a continué, au nom de la raison et de la sincérité, le bon combat mené jadis par Cuypers, épris lui-même de l’architecture médiévale comme l’était chez nous Viollet-le-Duc. De Bazel, architecte sensible aux recherches variées, s’était surtout attaché à la clarté pure des formes et à la noblesse des proportions.


    Les plus distingués d’entre les architectes à qui ces maîtres ont ouvert la voie, sont ou furent des disciples indépendants. Leurs œuvres, aussi importantes par la qualité que par le nombre, ne sont pas issues de formules passivement acceptées. Elles témoignent d’un conflit émouvant entre deux tendances qui, de tout temps, s’opposent. Tel qui croit n’obéir qu’à la raison se laisse tenter par une recherche de caractère légitime, mais dangereuse quand l’imagination y a trop de part, car elle peut conduire a une nouvelle convention.


    C’est de cette dernière tendance, imprégnée de romantisme, que relevait le pavillon national des Pays-Bas, construit par M. J. Staal. Ici, du moins, la grave fantaisie de l’architecte ne s’appliquait ni à une maison, ni à un édifice d’une destination pratique. Le pavillon abritait une salle mystérieuse, évoquant le luxe des Indes. Un toit énorme, légèrement relevé à la base comme celui d’une pagode, pesait sur des murs trapus. L’ensemble se reflétait dans deux bassins rectangulaires bordés de briques, comme il l’eût fait dans les canaux. Au pied des murs, en de larges corbeilles, des fleurs montaient. Sur le pignon de la façade postérieure, couronnée par les armes des Provinces-Unies en faïence de Delft, les briques disposées avec une virtuosité remarquable, dessinaient des flots portant une nef. Briques, tuiles, bois, matériaux nationaux, tenaient la plus grande place dans cette construction. Mais le béton y intervenait. C’étaient des poteaux peu visibles soutenant la masse du toit qui avaient permis d’ouvrir, au-dessous de sa saillie, une frise lumineuse. Comme dans le pavillon du Tourisme, de façon non moins étonnante, des lames de verre dépoli paraissaient porter une charge et n’étaient qu’une clôture. À l’extérieur, des sculptures sommaires taillées directement dans la pierre par Hildo Krop ; au dedans celles de John Raedecker, en bois peint et en béton, accompagnaient parfaitement cette œuvre solidement assise et d’une forte concentration.
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    Paul Manship, Dancer and Gazelles, 1916.


    Bronze. The Metropolitan Museum of Art, New York.
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    Demêtre Chiparus, Les Girls, vers 1930.


    Bronze et ivoire. Collection privée.

  


   


  
    Pologne


     


    Quel contraste entre le pavillon des Pays-Bas et celui de la Pologne ! Autant le premier était grave, près du sol, autant le second était svelte, brillant, aérien. Souvenirs et nouveautés s’y mêlaient avec esprit. Ses murs rappelaient la blancheur des petites églises polonaises du XVIIe et du XVIIIe siècle. Sa flèche de verre et de fer, égayée de panaches de ferronnerie, n’était pas sans analogie avec les clochers et les tours qu’on rencontre en pays slave. On ne sait ce qui survivait d’oriental dans ses frontons. Mais ce pavillon qui faisait le plus grand honneur à la science et au talent de Joseph Czajkowski n’était la copie d’aucun modèle. Il était né librement sur le rectangle allongé concédé à la Pologne. Son plan et ses élévations correspondaient à un programme très franchement exprimé. Les angles vifs de ses façades et de sa flèche, les facettes géométriques de son décor reflétaient, sans outrance, le goût du pur.


    On traversait un atrium entouré sur trois côtés par des galeries couvertes où les armoiries des grandes villes polonaises se détachaient en blanc sur un champ noir. Venait ensuite un vestibule flanqué de deux petites salles colorées par des vitraux. Et voici qu’une pluie de rayons, tombant d’une coupole vitrée, accueillait le visiteur. C’était la joyeuse surprise préparée par l’architecte sous les scintillements de sa flèche. Cette coupole couronnait le salon d’honneur, construit selon un plan octogonal. Elle reposait sur huit colonnes de chêne foncé à décor géométrique. Aux murs, mêlant familièrement les paysans et les dieux slaves, Mme Sophie Stryjenska avait représenté avec une intensité de couleur une verve toute populaire, la vie des roturiers et des seigneurs au cours des douze mois de l’année. Charmante suite d’images qui traduites en tapisseries, comme l’ont été d’autres compositions du même peintre, n’auraient rien perdu de leur saveur. D’un style bien moins spontané était la statue de marbre dressée par Henri Kuna au milieu de l’atrium. La recherche de l’expression par l’attitude et les gestes pouvait nous paraître excessive et le symbole assez obscur. Mais une harmonie musicale liait la souple draperie à l’arabesque du corps. De plus, aucune statue n’était placée dans un cadre qui la mît mieux en valeur. L’atrium, aux lignes rigides, eût paru froid et désert sans les vivants profils de cette figure féminine jaillissant là comme un jet d’eau. La clarté, la fantaisie, la bonne humeur, qualités de l’art polonais, puisées aux sources populaires, se retrouvaient dans les salles des Invalides et du Grand Palais organisées par Adalbert Jastrzebowski. D’autre part, les nombreux dessins exposés par les soins du ministère des Travaux publics et de la Société des architectes de Varsovie montraient que, malgré son attachement à ses traditions nationales, la Pologne n’est pas étrangère aux recherches actuelles qui tendent à renouveler l’architecture en Europe.
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    Jean Dunand, La Pêche, 1935.


    Panneau laqué, or coloré et moulé.


    Collection particulière. Modèle réduit


    de la peinture murale du fumoir du Normandie.

  


   


  
    Suède


     


    Une pléiade d’architectes maintient le renom de la Suède. Ils continuent l’effort de Ferdinand Boberg, l’architecte de l’exposition de Malmö. Deux œuvres fort différentes nous renseignaient sur leurs tendances : au Cours-la-Reine, le pavillon national, conçu par l’un des plus jeunes, Carl G. Bergsten ; au Grand Palais, la maquette de l’hôtel de ville de Stockholm, œuvre de Ragnar Östberg, l’un des plus nobles monuments édifiés depuis vingt ans en Europe. Le pavillon était un modèle d’élégance raffinée. L’hôtel de ville, symbole de la puissance d’une grande cité, exprime un idéal de force sereine. Ces deux constructions présentaient néanmoins un trait commun. L’une attestait, l’autre attestera longtemps que dans l’architecture suédoise d’aujourd’hui, l’intelligence des besoins et des procédés de construction n’exclut pas l’attachement à des traditions lointaines.


     


    « Il n’est pas douteux, écrivait M. Erik Wettergren, directeur des collections d’art décoratif du Musée national de Stockholm, que les influences de l’époque historique que nous avons le plus facilement et le plus réellement assimilées nous sont venues de France et, pendant notre grand siècle artistique, le XVIIIe siècle, aucun pays n’a mieux compris que la Suède la force, la grâce et l’harmonie de la culture artistique française. La construction et surtout l’aménagement du château royal de Stockholm servirent à répandre ce goût français, qui cependant ne fut pas copié sans que le Suédois y mît un peu de son âme ; mais il prit sous ses mains un cachet de simplicité sobre et de clarté architecturale. L’influence française eut encore un nouveau printemps lorsque Bernadotte, comme roi de Suède, apporta le sévère style de l’épopée napoléonienne, mais celui-là encore devint plus simple, il s’adapta d’une manière plus marquée à la vie quotidienne que s’il avait été dessiné dans les ateliers de Percier et Fontaine. »


     


    C’est bien à la tradition franco-suédoise des environs de 1800, tradition pénétrée elle-même de souvenirs antiques, que se rattachait librement, dans ses lignes générales, le pavillon de Carl G. Bergsten. Un miroir d’eau reflétait la sveltesse des deux colonnes cannelées du péristyle, colonnes sans bases coiffées de chapiteaux ioniques simplifiés. Huit colonnettes de fonte portaient la coupole du vestibule. Le salon de réception, d’une décoration discrète, charmait en particulier par la délicatesse de la couleur : le parquet était encadré de pierre calcaire ; les murs revêtus de stuc où se superposaient trois tons de rose allant du clair au foncé. Dans cet ensemble, nulle révélation surprenante, nul éclat, mais le goût le plus épuré, les proportions les plus fines.


    L’hôtel de ville de Stockholm, commencé en 1911 et inauguré en 1923, occupe au bord du lac Mälar un vaste rectangle que flanque une tour carrée haute de plus de 100 mètres. Par sa colonnade de base, sa loggia, sa façade aux larges surfaces pleines, il rappelle le Palais des Doges. Mais il est bien moins orné et son manteau de briques rouges lui donne une majesté sévère. La richesse décorative est à l’intérieur, particulièrement dans la salle des fêtes dite « salle dorée », tapissée de mosaïques aux rudesses primitives et dont le sol est fait du plus beau marbre.


    Il est difficile de considérer comme des créations significatives de l’art du peintre, les cartes stylisées qui, dans le pavillon de la Suède, couvraient les murs du vestibule. Comme celles du pavillon danois, mais sans imagerie naïve, elles constituaient néanmoins une décoration dont on trouverait des exemples dans certaines tapisseries flamandes et anglaises des XVIe et XVIIe siècles. De plus, elles offraient au visiteur dès l’entrée, une claire et concise leçon de géographie économique. Qui en nierait l’utilité ?


    Aucune section étrangère n’était plus riche en sculptures que celle qui s’honorait des noms de Carl Milles, Nils Sjögren, Ivar Johnsson. Plusieurs œuvres, parmi lesquelles une fontaine de granit noir, représentaient le goût un peu tourmenté mais aussi le sentiment profond de la vie, la verve décorative de Carl Milles. Encastrés au-dessus des portes d’entrée et de sortie, seuls ornements de murs nus, deux bas-reliefs de Nils Sjögren, adroitement composés pour animer un champ rectangulaire, racontaient poétiquement la naissance des arts décoratifs : une Heure offrait une écharpe à Vénus sortant de l’onde ; Vulcain présentait à la déesse un miroir façonné de ses mains. Si l’on ne connaissait d’Ivar Johnsson que ses bas-reliefs en terre cuite, Les Quatre Vents, incrustés dans la façade du péristyle, ou ses gracieuses compositions modelées aux flancs d’urnes en fonte, on pourrait ne voir en lui qu’un spirituel décorateur. Mais, par l’équilibre des masses, la fermeté du modelé, une ardeur intime où revit l’esprit de la l’esprit de la Renaissance, sa statue de David est un chef-d’œuvre.
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    Alfred Janniot, Tahiti, 1931.


    Décoration sculptée sur le musée des Colonies,


    palais de la Porte Dorée. Planche tirée de


    Le Bas-relief du musée des Colonies de Jean Charbonneaux.
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    Jean Dunand,

    Joséphine Baker voilée, panneau, 1927.


    Laque. Collection famille Dunand.
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    La Chambre du Maharadjah, 1931-1940.


    New Palace, Morvi, Inde.
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    Piscine, Umaid Bhawan,

    Jodhpur, 1929-1944.
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    Hall d’entrée du Palacio de Bellas Artes,

    Mexico City, vers 1928.

  


   


  
    Tchécoslovaquie


     


    Les souvenirs de la Renaissance, du Baroque et du Rococo sont demeurés vivaces dans toute l’Europe centrale. On ne saurait s’étonner d’en trouver encore la trace dans l’art décoratif tchécoslovaque. La salle d’honneur du pavillon de la Tchécoslovaquie fournissait un exemple à l’appui de cette remarque. Composée par l’architecte Paul Janak, elle présentait de nobles proportions, mais du sol au plafond et sans repos, toutes les surfaces en étaient animées par une profusion d’ornements.


    Au contraire, dans l’architecture, la Tchécoslovaquie a adopté avec enthousiasme les principes du modernisme le plus hardi. Les maîtres que ses jeunes constructeurs admirent et en qui ils voient les prophètes de l’art de demain, ce sont Le Corbusier et les Hollandais J. J. P. Oud et Wills. Un soubassement rectangulaire portant un étage en retrait, tel était le parti très simple adopté par J. Gocar, professeur à l’École des beaux-arts de Prague, pour le pavillon de la Tchécoslovaquie. La construction était en béton armé. Mais un revêtement de plaques de verre, d’un rouge ardent, parait les surfaces régulières du soubassement et contrastait avec la nudité grise du ciment, légitime publicité pour une industrie nationale dont le siège est à Gablonz, en Bohême. L’emploi de ce verre, assez peu résistant aux chocs, serait difficile sans doute à généraliser.


    Vu du côté de l’entrée, le pavillon avait l’allure d’une nef dont la haute proue fendait les flots. Cette proue toutefois n’était pas un pur symbole. Sa forme permettait, à l’intérieur, le développement d’un bel escalier en chêne naturel qu’éclairaient les verrières de la façade. Au rez-de-chaussée, grâce au béton, une galerie d’exposition occupait avec peu de points d’appui presque toute la superficie du soubassement. Celui-ci étant sans fenêtres pour offrir aux vitrines murales le plus de place possible, un plafond de verre diffusait sur les objets précieux la lumière de lampes invisibles. Dans le hall d’honneur, des tapisseries tenaient lieu de peintures décoratives. Quant à la sculpture tchécoslovaque, son principal représentant était un artiste de race, Jean Stursa, né en 1880, mort l’année même de l’Exposition. Tout jeune, il était chef d’école et enseignait à l’École des beaux-arts de Prague. Parti de l’Impressionnisme, il était arrivé par l’observation, la réflexion, la volonté, à réaliser des formes de plus en plus précises et pleines, où jamais la beauté plastique ne se séparait de l’expression. Était-ce un adieu à la vie, le geste de ce génie qui, si sveltement campé sur la proue tchécoslovaque, semblait, en agitant une palme, adresser aux jours nouveaux un confiant et joyeux salut ?


     


     


    Russie


     


    Au début du XXe siècle, l’Union des Républiques Soviétiques Socialistes entreprit de grands travaux d’architecture. On chercherait vainement dans ces constructions un trait qui rappelât les édifices bâtis au temps des tsars. Par contre, elles présentent une analogie frappante avec les œuvres de Le Corbusier et André Lurçat, Walter Gropius, de Dessau, Frank, de Vienne, artistes pour qui les architectes de la Russie nouvelle ne dissimulent pas leur admiration. Dans un pays où les idées et les théories sont si puissantes, comment s’étonner de voir triompher le modernisme le plus dépouillé de toute concession aux habitudes anciennes ? Un jour viendra peut-être où sous l’influence du climat, des mœurs, des traditions, l’art actuel se transformera, s’enracinera et deviendra russe. Pour le moment, c’est un art importé. Il est vrai qu’en ce pays, l’architecture officielle des XVIIIe et XIXe siècles n’offrait pas davantage un caractère national.


    Le pavillon de I’U. R. S. S. ne pouvait présenter les mêmes formes que les nouveaux immeubles de Moscou. Tout différents en étaient le programme et les matériaux. Mais il offrait une solution raisonnée d’un problème d’architecture. L’auteur choisi par voie de concours était Melnikov, artiste très jeune sur qui l’attention avait été appelée en 1922, par la construction de maisons ouvrières. L’année suivante, il éleva le pavillon des tabacs à l’Exposition agricole et, en 1924, les halles centrales de Moscou. C’est lui qui a composé le sarcophage de Lénine. Il disposait d’un budget restreint et fit donc un bâtiment peu coûteux en bois et en verre : une boîte vitrée. Un escalier le traversait de part en part, diagonalement, et permettait au visiteur de bénéficier d’une vue plongeante dans le pavillon. L’escalier était couvert non par un plafond continu mais par une suite de plans obliques et contrariés. Cette disposition avait pour but de laisser affluer l’air tout en empêchant la pluie de passer, de quelque côté qu’elle fouettât. En vérité, l’escalier était difficile à gravir. Les plans inclinés et contrariés ne le protégeaient qu’imparfaitement de la pluie. Il eût été difficile de soutenir qu’on ne remarquait dans le pavillon de I’U. R. S. S. nulle trace d’originalité paradoxale et arbitraire. Mais, à tout prendre, Melnikov avait atteint son but : construire à peu de frais un édifice temporaire, une grande vitrine qui attirât et qui retînt l’attention. Dans la section de I’U. R. S. S. au Grand Palais, des modèles pour un monument aux vingt-six Commissaires du peuple, à Bakou, et divers projets d’architecture étaient empreints d’un goût théâtral et d’une certaine mégalomanie propre aux époques révolutionnaires.
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    Rayner Hoff, Sacrifice, 1934. Bronze.


    Sculpture centrale dans le Hall of Silence,


    Anzac Memorial, Sydney.
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    Échantillons de laque, Japon, 1850-1875.


    Laque sur bois. Victoria and


    Albert Museum, Londres.

  


   


  
    Meubles et ensembles de mobilier


     


     


     


    La classification générale de l’Exposition de 1925 comportait une classe inconnue dans les expositions antérieures : celle des ensembles de mobilier. L’architecte avait renoncé à composer les meubles comme l’avaient fait Robert de Cotte en créant les consoles de Versailles, Heurtier et Darnaudin en aménageant la bibliothèque de Louis XVI ou Percier en dessinant le berceau du roi de Rome. Il limitait son domaine à la décoration fixe, le tapissier la complétait, et dans le cadre ainsi créé l’ébéniste plaçait les meubles.


    Une telle conception devait aboutir à une triple faillite : les décorations de style faites à l’avance par l’architecte ne pouvaient guère se prêter à l’œuvre du tapissier non plus qu’à la présentation des modèles de l’ébéniste. Il convient de rechercher la cause de cette discordance dans la généralisation de l’appartement à loyer. Une demeure définitive, telle qu’était le vieil hôtel familial du XVIIIe siècle, appelait une décoration qui ne pouvait plus convenir à l’appartement interchangeable recevant de nouveaux occupants tous les trois, six ou neuf ans. C’est l’honneur de quelques architectes d’avoir voulu renouer à la fin du siècle dernier avec la tradition du passé en faisant revivre l’idée de l’ensemble décoratif. C’est ainsi qu’à l’Exposition Universelle de 1900, l’on put voir dans la section française des ensembles de mobilier, notamment ceux de Plumet réalisés en collaboration avec l’ébéniste Tony Selmersheim. Les premiers ensembliers, étant des architectes, tendaient à faire entrer les meubles dans la décoration fixe en reliant les bibliothèques aux lambris, les divans aux bibliothèques, les tables mêmes aux divans. Le meuble perdait ainsi son caractère mobilier pour se composer avec l’architecture.


    Le début de ce siècle a marqué une évolution nouvelle : en France comme dans la plupart des pays d’Europe, la décoration de style a été remplacée par des dispositions plus simples, plus neutres, permettant de modifier plus aisément l’ambiance. Ainsi, chacun des éléments reprend sa place et son rôle : dans l’ensemble des tentures ou des lignes architecturales, les objets mobiliers répondent à une destination et sont complets par eux-mêmes. À ces tendances répond la classification nouvelle de l’Exposition de 1925. La classe 7, celle des ensembles de mobilier, est la classe des décorateurs que leur art s’applique à l’habitation ou aux transports. La classe 8 est celle des ébénistes. Toutes deux se pénètrent intimement. Les ensembles de mobilier ont toujours reflété l’esprit et les mœurs d’une époque. Si l’architecture affirme le développement et le goût d’une civilisation, l’aménagement intérieur plus facile à renouveler nous fournit des détails intimes, précis et minutieux sur la vie de chaque jour.
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    Paul Theodore Frankl,

    Bureau modèle « Puzzle », vers 1927.


    Laque rouge, feuille d’argent,


    poignées argentées, hauteur : 83,8 cm.


     


     


    Les décorateurs modernes, parmi lesquels on compte encore en France ou à l’étranger un grand nombre d’architectes, ont réussi à appliquer au meuble des doctrines que la clientèle ne leur permet pas d’expérimenter pour des constructions coûteuses : ils ont introduit dans l’ameublement et dans la décoration intérieure la notion de l’espace. Confrontant tous les éléments appelés à coexister dans le même local, ils ont pris le nom d’ensembliers, entendant désigner par là celui qui assume la responsabilité générale, celui qui connaissant les ressources de tous les métiers auxquels il doit faire appel, les ordonne et les discipline en vue de l’œuvre commune, composant et assemblant, associant le bon goût à une exacte technique. L’ensemblier ne doit pas être seulement un tapissier capable de réussir un groupement de tentures, de meubles, d’objets, il faut qu’il soit également un architecte, un ingénieur. Ainsi que l’a dit M. Sedeyn, rapporteur du Comité d’admission de la classe 7, « le sentiment décoratif a évolué sous la poussée des événements ; il a évolué avec les innovations réalisées dans l’art de construire, avec les matériaux nouveaux, avec les nouvelles conceptions de l’hygiène, du confort, du luxe : il a évolué de plus en plus près de la vie ». Jamais on ne s’est plus inquiété qu’aujourd’hui de l’échelle des éléments qui composent un intérieur ; jamais on n’eut davantage la préoccupation d’une architecture dominante, imposant au moindre objet un rapport avec l’ensemble. Dans les conceptions des décorateurs modernes, chaque élément vaut à la fois par ce qu’il donne et par ce qu’il reçoit. C’est la somme de ces échanges qui fait « l’ensemble ».
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    Pierre Legrain, Table et tabouret, vers 1924.


    Bois laqué argent et noir et métal chromé.
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    Henri Rapin, Pierre Selmersheim et autres,

    Grand Salon de l’Ambassade française.

    Exposition de 1925 à Paris.
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    Émile-Jacques Ruhlmann, Paire de fauteuils,

    vers 1925. Ébène de Macassar et bronze,


    avec tapisserie d’Aubusson. Collection privée.


     


     


    Tendances modernes


     


    Tous les peuples ont marqué leur volonté de rechercher des formules neuves pour exprimer le décor de la vie actuelle. Chacun l’a fait selon son degré d’évolution et selon son état social. De là viennent les différences entre des conceptions contemporaines telles que celles de deux pays comme la Pologne et la Hollande, animés du même esprit de rénovation intégrale. Les récentes inventions scientifiques et leurs applications industrielles ont fait universellement abandonner le pastiche. La vapeur et l’électricité ont profondément transformé les mœurs. Le développement des transports et des communications a rétréci pour nous le monde et étendu le champ d’action ouvert à l’individu. Dans cet horizon élargi par les progrès du machinisme surgit une beauté nouvelle, une beauté plus mâle, mieux affirmée, plus volontaire, étrangère aux colifichets et dont la robe sportive moule le corps bien découplé. Cette beauté est fille de la logique et du mouvement. Dans la vie actuelle tout est fonction de célérité. Le style d’aujourd’hui est né des répercussions de la vie sur l’invention artistique. L’accroissement des connaissances, le grand nombre de matériaux nouveaux déterminent la recherche de formes et de tonalités inédites. La structure des édifices influe sur celle des objets fabriqués. Le meuble moderne d’un rigorisme délicat avec ses lignes épurées, ses volumes calculés, ses galbes étudiés, s’apparente à la sobre architecture du béton armé qui constitue l’un des aspects de notre civilisation.


    Pendant une longue suite de siècles, l’humanité n’a employé pour construire que le bois, la pierre, la terre sèche ou cuite. Il semblait qu’on eût épuisé les combinaisons possibles, lorsque deux autres matières firent leur apparition, le fer et le ciment armé. L’art moderne ne cherche plus à plaire par une ornementation inutile, mais par la mesure : équilibre des masses, harmonie des proportions, accord des tonalités, opposition des lumières et des ombres, tels sont ses principes essentiels. Dans la variété des tendances manifestées par l’Exposition, ces caractères étaient communs à la plupart des exposants, quelle que fût leur nationalité.


    La notion de l’hygiène a exercé sur nos mœurs et sur notre vie domestique la plus profonde influence. L’hygiène est une préoccupation récente pour les constructeurs. On la négligeait jadis, elle domine aujourd’hui. À travers les galeries des ensembles de mobilier, on rencontrait un grand nombre de cuisines, de salles de bain, de cabinets de toilette : ce n’étaient pas les stands les moins étudiés par les visiteurs. Ils témoignaient de tout l’intérêt que porte aujourd’hui le public aux questions de salubrité. Le souci de l’hygiène n’a pas eu pour seul résultat de créer des pièces nouvelles et des usages nouveaux. Il a eu des répercussions sur les aspects intérieurs, telle la grande ouverture des baies, du parquet jusqu’au plafond, destinée à faire pénétrer largement l’air et la lumière selon le type de fenêtre imposé aux hôpitaux. La lutte contre les microbes a fait supprimer les tapisseries réceptacles de la poussière. De là vient aussi la recherche des surfaces lisses, des meubles sans mouluration et sans corniche.


    À l’atmosphère nouvelle que nous a créée l’hygiène vient concourir la lumière. La manière de l’utiliser et de la répartir pose des problèmes complexes. En ce qui concerne la lumière naturelle, les peuples occidentaux se sont efforcés à toute époque de la faire pénétrer le plus largement possible à l’intérieur des édifices. Mais, à toute époque aussi, les nécessités de la construction ont plus ou moins limité le champ qui lui était offert. On a pu constater une tendance générale à ouvrir de vastes baies, occupant sur leur largeur la plus grande partie de la surface entre le sol et le plafond. Pour l’éclairage artificiel, l’électricité nous offre des possibilités pour ainsi dire inépuisables. Cependant, de toutes les industries qui collaborent au confort de la vie domestique, celle du luminaire était la plus retardataire. Les créateurs d’appareils n’avaient nullement suivi les progrès vertigineux réalisés depuis un siècle par l’utilisation du gaz, du pétrole, de l’électricité ; ils restaient, pour la plupart, asservis aux styles anciens.


    L’Exposition a suggéré maintes solutions nouvelles. Une installation électrique varie avec la destination de la pièce qu’elle sert. Dans une salle à manger, la table doit s’éclairer d’une lumière égale et douce sans que le foyer lumineux frappe directement les veux, sans qu’il jette un reflet trop vif sur les cristaux et les lingeries. D’autre part, un lustre de salon peut contribuer à l’éclat des réceptions et ses rayons doivent vibrer sur les toilettes et les parures. Artistes et industriels doivent évincer tout souvenir de modèles créés jadis pour servir à d’autres fins et se placer seulement devant cet unique problème : réaliser un appareil construit pour utiliser la source électrique de l’éclairage. Il ne suffit pas à l’artiste d’avoir du goût, non plus qu’à l’industriel d’être maître de la technique. Ils ne peuvent pas ignorer les principes de l’hygiène, les lois générales de l’optique, les phénomènes qui régissent l’émission de la lumière. La science doit être liée à la création du décor lumineux. Nos artistes ne sauraient négliger les recherches des laboratoires.


    Toutes les ressources offertes par les matériaux naturels ou artificiels ont toujours été employées dans les ensembles de mobilier en vue de réaliser des harmonies ou des contrastes entre la décoration fixe et les meubles. Les murs peints se sont opposés aux sièges de cèdre incrustés d’ivoire et garnis de cuir des Égyptiens, au mobilier de bronze tourné ou ciselé des Grecs et des Romains. Les Arabes ont revêtu de céramique les salles de l’Alhambra, nos artistes du Moyen Âge alliaient la polychromie des tapisseries au ton sévère des plafonds, des lambris et des meubles de chêne sculpté. La Renaissance italienne introduisit en France les revêtements de marbre, les plafonds décorés de staff et de peintures, les meubles incrustés ou marquetés. L’Espagne a imaginé les revêtements de cuir gaufré, peint, doré. En France, aux XVIIe et XVIIIe siècles, les parquets à compartiments, les somptueuses savonneries supportaient les mobiliers plaqués de cuivre et d’écaillé et ornés de bronzes ciselés, les sièges de bois doré garnis de soieries ou de tapisseries, dans le magnifique décor des lambris blancs rehaussés d’or, des glaces et des cristaux taillés. À la fin du XVIIIe siècle, les panneaux peints sur les murs encadraient les meubles d’acajou garnis de bronze et le développement des tentures réalisait un décor de bourgeoise intimité. Notre époque a ajouté aux matériaux et aux techniques connus des siècles antérieurs.


    Les bois massifs empruntent leur effet artistique à la structure, au découpage, au tournage, aux moulures, aux sculptures. Ils relèvent d’un outillage mécanique permettant l’exécution rapide et précise de tout travail qui n’exige pas l’intervention de la main. Ce ne sont pas seulement le chêne, le noyer, le frêne ou le hêtre qu’utilisent les ébénistes. Les bois exotiques que l’on considérait naguère comme des bois rares et précieux, impropres à un emploi massif, deviennent aussi communs que ceux de provenance indigène. On peut leur appliquer d’autant mieux la technique du bois plein qu’ils offrent une résistance presque double de celle des bois européens. Il est donc possible d’en réduire les sections et cette légèreté produit des aspects nouveaux du décor. De plus, ces bois ont des couleurs qui les faisaient depuis des siècles apprécier pour le placage. Sans doute leur dureté peut-elle amener des transformations de l’outillage actuel et des simplifications dans la moulure ou la sculpture, mais n’est-ce pas par le changement des matières et des techniques que l’art doit se renouveler ?


    Pour le placage et le contreplacage, les feuillets minces levés jadis à la scie, sont aujourd’hui tranchés ou déroulés. Ce dernier procédé permet d’utiliser des arbres de très faible diamètre. D’autre part, il rend possible l’emploi des bois défectueux qui souvent sont les plus décoratifs, tels les érables ou les palissandres d’Amérique. On tire parti des loupes, sortes d’excroissances poussées sur l’arbre à sa racine. Déroulées comme des pièces d’étoffe, ces loupes fournissent des panneaux qu’on assemble symétriquement. Elles offrent une splendeur qu’aucune composition ne saurait égaler. Les surfaces peuvent être décorées par le bois lui-même et ces vastes feuilles à ramages valent en somptuosité les plus riches marqueteries.


    De même, le tranchage permet d’utiliser les ronces, fourches qui resserrent les fibres au départ des grosses branches et qui, sans emploi comme bois massif, présentent un aspect chatoyant. Ainsi, sans se contenter de faire appel aux tons de tous les bois indigènes ou exotiques, on a pu comme le rappelait M. de la Sizeranne, choisir dans ces essences pour obtenir plus de variété encore, les parties historiées par la nature elle-même : « Loupe d’amboine, ronce de palissandre, loupe de noyer, loupe d’acajou, loupe d’orme, loupe de thuya, ronce de noyer, tout ce qui est moiré, tacheté, tigré, ondé ou flammé, tout ce qui est parcouru de veines concentriques comme clans l’agate ou ondoyantes comme dans le marbre ».

  


   


  
    [image: ]


     


    Émile-Jacques Ruhlmann,

    Table à jeux « Dubly », 1933.


    Placage d’ébène de Macassar, galuchat blanc,


    bronze argenté, 74 x 84,5 cm.
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    Edgar Brandt, Paravent « Oasis », vers 1924.


    Fer et cuivre. Collection privée, Paris.
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    Gustave Miklos, Divinité solaire, 1928.


    Plâtre doré à la feuille, 66 x 16 cm.


    Collection privée.

  


   


  
    En dehors des bois précieux, les ébénistes utilisaient l’ivoire, la nacre, le cuivre et I’écaille. Les découvertes récentes de la chimie y ont ajouté des produits de synthèse, dont le plus riche est la nacrolaque, d’invention française, à base de cellulose et d’essence d’Orient. C’est sur des principes tout différents que repose la construction des sièges en bois courbé, développée tout d’abord en Autriche. Dans le bois vert sont sciés suivant le fil, le hêtre, le noyer, le frêne, préférés pour ce travail spécial. Étuvées et mises en forme, les pièces sortent de ces opérations séchées et indéformables. En 1924, l’industrie des mobiliers de bois courbes, légers et solides, de forme simple et agréable, s’était beaucoup développée dans notre pays. Les pailles, les joncs, les rotins jouent aussi un très grand rôle dans l’ameublement moderne. Utilisés tout d’abord pour les meubles de jardin ou de serre, ils servent aujourd’hui pour le mobilier des cafés et des restaurants et même pour des ameublements de luxe dans les halls, les galeries, les salons des maisons de campagne. Ce genre de mobilier, dont la production avant la guerre était presque exclusivement allemande et autrichienne, se fabrique actuellement en France particulièrement dans la Haute-Marne. L’utilisation du bambou tressé, antique industrie japonaise récemment restaurée, a pris dans ces dernières années un important développement.


    Le métal, et plus spécialement le fer, n’était guère employé jadis que pour des usages spéciaux : lutrins d’église, consoles d’appartements rehaussées d’or. Il s’harmonisait avec le mobilier de bois et la décoration fixe. Pour des raisons d’hygiène, il joue un grand rôle dans la construction des lits où il s’emploie en cornières, en fers carrés ou ronds, en tubes creux étirés. Des mobiliers complets de chambre et de toilette associent le cuivre ou l’aluminium aux panneaux ou aux tablettes en matières vitrifiées. À la recherche de la salubrité, ils allient la recherche d’une esthétique nouvelle.


    Le fer forgé s’est lui aussi assoupli. Il pénètre dans notre intimité et s’installe dans nos demeures. Il ne figure pas seulement dans l’appareil d’éclairage ou dans le cache-radiateur : support ou cadre de glace, console, torchère, écran, paravent, desserte, voire table ou siège, ses utilisations sont multiples. Le métal ouvré, mat ou poli, rehaussé d’or, arrive à des effets divers unissant force et légèreté, sobriété et splendeur. La soudure autogène, l’emboutissage mécanique permettent d’exécuter en série des ouvrages propres à répandre des notions de goût dans toutes les classes sociales. Tout un mobilier métallique d’armoires, de casiers s’adapte à l’ameublement des bureaux. Aux terrasses des cafés les sièges sont emboutis. Le véritable modernisme ne doit-il pas mettre en œuvre tous les moyens de production et d’action de notre époque ? La création industrielle peut devenir pour l’artiste une source d’inspiration.


    Dans les industries du métal, la machine donne des résultats que l’on n’obtient pas avec le travail à la main. Dans les cuisines et les salles de bain, l’émail appliqué sur la fonte donne un aspect agréable aux appareils de chauffage et assure leur entretien facile. Allié au bois dans la construction des meubles, le métal ne jouit pas actuellement de la faveur exceptionnelle qu’a connu au XVIIIe siècle le bronze doré, protecteur des placages et des arêtes fragiles. Pourtant la technique du placage joue un rôle essentiel dans le mobilier moderne. Pour la garniture des sièges, la grande variété des tons obtenue par la teinture multiplie les emplois du cuir. Si les exigences de l’hygiène ont réduit ou fait disparaître les tentures qui se drapaient autour des lits et des fenêtres, le rôle du tapissier est plus important que jamais pour la garniture des sièges. Lorsque l’on donnait aux bois une souplesse adaptée à la forme du corps humain, la garniture n’en formait qu’un complément. Avec les lignes rigides de l’esthétique moderne, elle doit éviter le contact direct du corps et c’est tout un art que le modelage de la toile dont le volume et les contours font partie de la silhouette et des proportions du siège.


    Pour la décoration fixe le marbre, dont l’extraction méthodique a développé à l’infini les colorations imprévues, ou encore le stuc et les divers matériaux factices polis, répondent à la sobriété des lignes architecturales et font à nos mobiliers le cadre le plus précieux. Les glaces, les verres moulés, gravés, les vitraux irradient la lumière naturelle et tamisent l’électricité. La céramique, la mosaïque sont les matières-types des installations hygiéniques, des cuisines, des salles de bain. À défaut de ces matériaux la tôle émaillée, voire le papier lavable, offrent des solutions économiques. Pour les sols, le mélange des liants avec le liège ou avec les mosaïques de bois fournit des parquets sans joints d’un entretien facile et d’un aspect imprévu. Le caoutchouc sert à fabriquer des tapis souples, lavables, auxquels on a su donner un caractère d’art.


    Grâce à l’utilisation de toutes ces ressources nouvelles s’élabore un art moderne, à la fois traditionnel parce qu’il repose sur des données établies et original parce que ces données sont neuves. Une esthétique se dégage, issue de la logique, de la simplicité, du respect de la matière, de la volonté d’adapter la forme à la destination. Rien ne saurait attester, mieux que l’évolution du mobilier, la communauté qui unit en tous pays les aspirations si diverses de nos artistes modernes.


     


     


    Section française


     


    La renaissance du mobilier en France date de la fin du XIXe siècle. Elle est due aux architectes qui appliquèrent leur talent de constructeurs à rechercher des formes nouvelles de meubles et aux décorateurs qui, renonçant à la copie des anciens styles, empruntèrent à la nature les thèmes de l’ornementation. Toutefois leur erreur fut, selon l’expression de M. Sedeyn, « de vouloir recommencer, au lieu de se borner à continuer ». Ils oublièrent que les siècles sont, ainsi que l’a dit Renan, les feuillets d’un même livre et qu’une nouveauté n’est souvent qu’une vérité oubliée. La plupart d’entre eux abordèrent l’étude du mobilier comme une question toute nouvelle, à la manière dont on traitait avec un si grand succès la carrosserie d’automobile. C’était méconnaître les droits et le prestige du passé, les habitudes établies, les attachements d’antan. L’opinion, par ses interprètes, marqua sa désapprobation.


    Si les décorateurs de 1900 n’abandonnèrent pas la partie, c’est que leurs essais répondaient à de solides convictions. Grâce à eux, nous assistons à l’épanouissement splendide de l’Art déco, préparé par trente ans d’expériences et de recherches. Le caractère essentiel de cette évolution, c’est qu’elle repose sur la tradition. La tradition, nous n’entendons nullement la renier, mais bien renouer avec elle, allier comme autrefois l’art à l’utile et trouver une expression moderne qui soit la suite logique des expressions antérieures. Ainsi que l’a fort bien dit M. de Souza « une tradition n’est pas une chose fixe ; si elle est vivante, elle se transforme dans sa ligne ». Pour atteindre ce but, l’adhésion des industriels pouvait seule apporter l’expérience indispensable. L’union des artistes et des fabricants, souhaitée pendant si longtemps et enfin réalisée, est la raison du succès de la section française en 1925. Si les artistes et les industriels parisiens, principaux représentants de la participation française, ont subi les influences générales de l’évolution moderne, ils ont de plus obéi à des conditions que créent les mœurs de la capitale. Nos maisons de rapport n’ont plus les étages élevés du Grand Siècle. Construites sur des emplacements coûteux, on y doit multiplier le nombre des appartements et en limiter strictement la hauteur. En harmonie avec les pièces, les sièges et les lits sont bas, l’armoire à glace est remplacée par le bahut.
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    Pierre Chareau, Lampadaire

    « Religieuse SN31 », vers 1927.


    Palissandre des Indes, albâtre,


    fer forgé patiné noir, 186,5 cm. Collection privée.
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    Émile-Jacques Ruhlmann,

    Chiffonnier « Cabanel », vers 1921-1922.


    Placage d’ébène de Macassar, verre, ivoire,


    133,5 x 75,5 x 39,5 cm. Collection privée.
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    Émile-Jacques Ruhlmann,

    Paire de chaises « Listel », vers 1925.


    Placage d’ébène de Macassar sur une âme en chêne,


    bronze argenté et soie, hauteur : 89,5 cm.


    Collection privée.


     


     


    La valeur du terrain oblige à diminuer l’espace réservé pour chaque pièce. Le nombre des meubles est réduit. Les architectes reviennent aux vastes placards d’autrefois qui rendent tant de services à la maison japonaise. Les novateurs font effort pour réduire au minimum l’encombrement du mobilier qui fausse les proportions et nuit à la distribution des espaces. Pour se défendre du froid, les pièces étaient jadis bien closes. Depuis que le chauffage central distribue dans le logis une température égale, elles communiquent entre elles par des baies largement ouvertes qui permettent au décorateur de réunir ou d’isoler. La chambre et le bureau de dame exposés par Kohlmann n’étaient séparés que par des portières et Rapin avait eu recours au même mode de séparation clans un ensemble qui formait un salon-salle à manger. D’ailleurs, la spécialisation des pièces qui fut l’œuvre des deux derniers siècles tend aujourd’hui à disparaître.
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    Jean Dunand, Commode, 1928.


    Bois laqué écaille et laque noire,


    85 x 170,2 x 84,5 cm. Collection privée.


     


     


    Dans des appartements où la place se trouve restreinte et dont le loyer est coûteux, il paraît illogique de laisser des pièces rarement occupées. Nous assistons à la suppression graduelle du salon, puis de la salle à manger. L’Exposition ne présentait qu’un petit nombre de salons nettement spécialisés. Les pièces de réception y prenaient plutôt la forme du hall ou du studio, conçu comme un atelier d’artiste. Ceux qui exposaient des salons les expliquaient en les nommant : salon de repos, salon d’intimité, salon de musique, salon-boudoir. Le salon ne nous offre plus le luxe que l’on déploie pour d’exceptionnelles réceptions. Le clinquant n’y est plus de mise. Il présente une tenue plus noble qui n’est pas exempte de confort. Il arrive qu’on se réunisse dans un coin de la salle à manger pendant qu’on dessert la table à l’heure du café, du cigare et de la conversation. On se rapproche du living-room anglais et du Wohnzimmer allemand et, par un retour de l’histoire, de la salle commune du Moyen Âge. C’est là que se concentrent la vie familiale et la vie de réception. Cette transformation répond également à l’influence qu’exerce la femme, à Paris plus que partout ailleurs, sur l’installation domestique. Comme elle, l’appartement a pris une plus libre allure ; il se fait plus accueillant et l’on vit dans toutes les pièces.


    La forme même des meubles varie avec la mode féminine. De même qu’une robe à paniers ne permettrait pas un voyage dans le métropolitain, de même le long corset, en faveur au XVIIIe siècle, n’aurait pas permis l’usage de nos divans bas et profonds ou de ce fauteuil-baignoire qui nous invite au repos après une fiévreuse journée. Dans le boudoir règne en maître le caprice féminin. Des meubles légers, mobiles, des coussins, des divans moelleux recouverts de peaux de bêtes, lui confèrent un aspect divertissant et nuancé. Les décorateurs ont donné libre cours à leur imagination dans ces ensembles auxquels leur destination n’imposait aucun meuble traditionnel. Ainsi l’influence de la femme s’exerce sur tous les détails de l’installation intérieure. Le décorateur assouplit ses conceptions personnelles au goût toujours prépondérant de la maîtresse de maison. Cette collaboration discrète est d’ailleurs fort souhaitable, les femmes ayant plus que les hommes le sens de l’intimité. La séduction qui émane d’une pièce d’intimité, on la ressent vivement au pavillon de la Maîtrise, dans la chambre à coucher de Maurice Dufrène. Par contre, elle était absente de certains ensembles, plus confortables que plaisants, dont les parties s’équilibraient avec toute la sécheresse de l’exactitude mathématique.
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    Jean Dunand, Commode (détail), 1928.


    Bois laqué écaille et laque noire,


    85 x 170,2 x 84,5 cm. Collection privée.
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    Pierre Chareau, Fauteuil « EH176 », vers 1924.


    Placage de loupe d’amboine et bronze


    nickelé patiné brun, 85,5 x 56 x 35 cm.


    Collection privée.

  


   


  
    Le cabinet de travail peut se prêter lui aussi à des recherches nouvelles. Il a été interprété de manières très diverses. Pierre Chareau avait conçu un bureau-bibliothèque s’éclairant par une coupole. Michon et Pigé avaient réalisé l’installation idéale pour un directeur d’usine : un haut-parleur l’informait des cours de la journée en Bourse, un avertisseur déroulait sur un tableau lumineux les chiffres de la production dans les divers ateliers. Les types des bureaux varient selon les professions, mais ils sont tous conçus pour l’ordre et la concision. On n’a plus le temps de se complaire au bibelot. On redoute l’encombrement. Certains créateurs ont préconisé la cellule nue, aux proportions harmonieuses, dans laquelle l’esprit se recueille sans que la vue soit distraite.


    Le même esprit de netteté se révèle dans la cuisine, l’office et la salle de bain. L’importance des cuisines dans les ensembles mobiliers présentés à l’Exposition témoigne bien des tendances toujours plus utilitaires des arts appliqués modernes. Il y en eut de singulièrement attrayantes, telles celle de Jacques Bonnier dans le pavillon de l’Art appliqué aux métiers ou celle de Mme Sougez dans l’appartement de Primavera. Celle de René Gabriel, composée pour les Établissements Harmand, répondait pleinement aux soucis de l’heure présente. La céramique y paraît sous toutes les formes du revêtement et du carrelage. Le luxe est issu de la propreté. La matière des parois, les heureuses proportions des surfaces et des objets concourent à le réaliser. Les salles de bain étaient nombreuses dans la section française. Il est en effet bien peu d’appartements modernes qui n’aient réservé une place à l’hydrothérapie. Dans les installations de luxe, il faut noter une tendance à supprimer la baignoire et à la remplacer par un bassin creusé dans le sol.


     


     


    Présentation de la section française


     


    Ces données générales ont guidé les exposants de la section française dans le choix et dans la présentation de leurs œuvres. Dans les galeries réservées à la classe 7 sur l’Esplanade des Invalides, dans celles de la classe 19, réunissant au quai d’Orsay les ensembles de mobilier destinés aux moyens de transport, partout apparaissait le souci d’un plan donnant au public, dans la plus large mesure possible, l’illusion d’un voisinage réel des différentes pièces. Pour l’organisation de la galerie attenant à la tour de Paris, Pierre Chareau, novateur hardi, s’était arrêté à un parti architectural fort ingénieux. Les stands, adossés deux par deux selon un plan triangulaire, présentaient des façades à pan coupé conférant une grande diversité à l’aspect d’ensemble, tout en permettant de considérer chacune des pièces isolées donnant sur un vaste hall central.


    Faisant suite à ce premier groupement s’étendait entre deux vestibules de grande allure la galerie aménagée d’une façon logique et attrayante par Pierre Selmersheim. Grâce à d’adroites dispositions, l’architecte avait su éviter toute monotonie dans la présentation des stands. Un grand hall octogonal, dont Hairon avait composé la décoration sculptée, donnait au visiteur l’impression de traverser une suite d’appartements.
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    Eileen Gray, Paravent, vers 1928.


    Laque sur bois. Victoria and


    Albert Museum, Londres.


     


     


    En sortant de la Galerie Selmersheim, on pénétrait dans les locaux accolés à la tour de Champagne et aménagés par Maurice Dufrène qui, coudant son couloir de dégagement aux extrémités, avait permis d’une part à Mme Lucie Renaudot d’organiser un studio conçu pour la Maison Dumas et d’autre part à quelques jeunes d’exposer les « coins » d’un atelier d’artiste. Hiriart, Tribout et Beau avaient aménagé la galerie transversale qui aboutissait à la porte Saint-Dominique-Constantine. Pour éviter eux aussi des alignements monotones, ils avaient voulu que les stands fussent découverts peu à peu en perspective. Leur emplacement était divisé en deux galeries et en trois halls. Ils semaient de taches lumineuses la sobriété de la décoration générale.


    Un égal effort de présentation avait été tenté au Grand Palais pour les meubles exposés isolément. Les organisateurs se trouvaient aux prises avec de grandes difficultés. Il s’agissait d’installer d’une manière homogène des envois d’ordres très divers. Il convenait, d’autre part, de donner satisfaction aux fabricants de matières premières, alors que le règlement de l’Exposition ne permettait de recevoir que des objets finis. Le Comité d’installation de la classe 8 jugeait pourtant intéressant de faire place, dans cette classe du meuble, à l’art du contreplaqué qui a transformé l’ébénisterie contemporaine. Il estimait utile aussi de mettre en lumière les traitements divers du cuir. En effet, une utilisation sagace des cuirs complétait ces dispositions. On ne pouvait présenter des peaux simplement tannées. On ne pouvait, d’autre part, se contenter d’adosser les meubles à la muraille. Patout imagina de les répartir sur des estrades et de les isoler au moyen de paravents. Il demanda aux fabricants de cuir de garnir soixante paravents de peaux diversement travaillées, de manière à établir des stands volants de curieuse apparence et dont les chaudes tonalités s’accordaient harmonieusement avec le fond d’un tapis bleu et d’une tenture gris perle.


    La section française comprenait, en outre, une suite de pavillons dans lesquels la présentation se rapprochait davantage de la vie réelle. Ruhlmann avait édifié un hôtel d’une rare somptuosité, la Maison du Collectionneur ; Sue et Mare, un musée d’Art moderne ; Corcellet et Morancé, avec le concours de l’architecte Marrast et de l’ébéniste Galmard, un casin comprenant une librairie et une dégustation ; Éric Bagge, le pavillon Goldscheider. Râteau avait aménagé, avec un luxe pratique, l’intérieur du pavillon de l’Élégance ; Bruneau le pavillon de la Ville de Paris, la merveille scolaire de l’Exposition où le grand salon exécuté par l’École Boulle avait été composé par Lardin et Henri Martin ; Brandt et Favier, le pavillon de l’Intransigeant ; Huillard, la bibliothèque ; Perret et Granet, le théâtre ; Chrétien-Lalanne et Fressinet, le pavillon du Commissariat général, dans lequel on remarquait les meubles de Hirsch.


    Sur un plan analogue, les Grands Magasins avaient groupé autour de halls centraux toutes les pièces de l’habitation, sous la direction de Mme Chauchet-Guilleré pour Primavera (Le Printemps), de Maurice du Frêne pour la Maîtrise (Les Galeries Lafayette), de Paul Follot pour Pomone (Le Bon Marché), de Laprade pour le Studium-Louvre. Chacun des principaux magasins de nouveautés de Paris possède au début du XXe siècle un atelier d’art moderne dirigé par un artiste décorateur éminent. Cette innovation récente a déjà amélioré et enrichi la production des objets de céramique, de verrerie, d’orfèvrerie, celle des papiers, des étoffes de tenture, de l’ameublement en général. Il y a là, pour l’art moderne, un moyen de propagande efficace. Les Grands Magasins ont tenu à présenter à l’Exposition de 1925 les travaux de leurs ateliers. Ils l’ont fait d’une façon qui témoigne à la fois du sérieux de leur tentative et de l’ampleur qu’ils entendent lui donner. Cette adhésion résolue du commerce et de l’industrie constitue une grande victoire pour les décorateurs contemporains. En visitant les pavillons des Grands Magasins parisiens, on constatait que loin d’obéir à un courant déterminé, à un snobisme de la mode, chacun d’eux apporte dans sa production d’art moderne une entente, des conceptions, des moyens qui lui sont propres.


    Le Printemps avait devancé les autres en fondant dès 1912 l’atelier Primavera. Est-ce à cette antériorité qu’il doit de présenter des œuvres d’une originalité plus franche, d’un plus audacieux modernisme ? La salle à manger et le cabinet de travail de Guillemard, le boudoir et la chambre de L. Sognot mettent en évidence le parti pris constructif : les surfaces en sont nues, les lignes sobres et robustes. La grâce et la gaieté proviennent de la couleur des matériaux, des tentures et des tapis. Dans son ensemble, le pavillon Primavera constitue un véritable exposé de doctrine.


     


    « La personnalité si française de Maurice Dufrène, a écrit M. Sedeyn, rapporteur de la classe 7, apparaît dans chaque détail du pavillon de la Maîtrise. On sait qu’elle répugne à la violence, mais qu’elle excelle à convaincre. Ici ni théorie ni parti pris constructif ou autre, mais une aptitude merveilleuse à aborder les problèmes les plus variés et à les résoudre avec une élégance souple, aisée, souvent brillante. »
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    Pierre Legrain, Table « Python », vers 1928.


    Bois, plaqué nickel et peau de serpent.


    Lieu de conservation inconnu.


     


     


    Au Studium du Louvre règne la diversité. Si le cabinet de travail composé par Djo Bourgeois marque un modernisme accentué, le salon de réception de Fréchet, Lahalle et Levard, en amarante et bois argenté, leur boudoir en citronnier, sont conçus dans une note qui paraîtra plus rassurante aux amateurs dont le goût se trouve encore hésitant. Au pavillon du Bon Marché, abritant les créations de l’atelier Pomone que dirige Paul Follot avec une haute compétence, l’ambiance est plus paisible. Couleur, lignes, harmonie générale se présentent sous un aspect calme, élégant, cossu, recueilli.


    C’est aussi par des pavillons que s’affirmait la participation des provinces françaises. La présentation des ensembles mobiliers y variait avec les régions et le visiteur pouvait faire le plus suggestif des voyages du pavillon de Bretagne organisé par Lemordant, aux deux maisons d’Alsace. Le Mas provençal, le pavillon des Alpes-Maritimes, le Clos normand proposaient des dispositions régionales séduisantes ; l’exposition du Berry-Nivernais avec une métairie moderne, était un modèle de recherches pratiques et originales. Dans le pavillon de l’Afrique du Nord étaient juxtaposées les sections de Tunisie, d’Algérie et du Maroc. La Tunisie présentait une maison arabe avec le patio et la salle à manger, où le marbre et la céramique constituaient non seulement les bancs et les tables mais le revêtement des murs, le cabinet de travail où triomphait l’industrie du bois découpé, la salle de repos avec ses marqueteries et ses cuirs, le gynécée et la salle des hôtes avec un décor de tapis. Dans chaque industrie tunisienne représentée, on remarquait une tendance vers une orientation nouvelle susceptible de s’adapter au goût moderne. Pour la section d’Algérie, un vaste hall groupait des meubles dans un décor d’admirables tapis. Le Maroc, par ses travaux de cèdre sculpté, par ses ensembles de mobilier et ses coussins de cuir, montrait dans l’expression des formes traditionnelles une recherche pleine d’une sève nouvelle. Les colonies, elles aussi, avaient fait un louable effort : les pavillons de l’Asie française et de l’art colonial groupaient des ensembles dus à des créateurs tels que Chareau, René Gabriel, Prou, Muratore frères, Bernanose, Durier.
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    Émile-Jacques Ruhlmann, Jean Dunand

    et Jean Lambert-Rucki, Meuble, 1925.


    Laque noire et décors gravés en argent.


    De Lorenzo, New York.


     


     


    D’autres exemples de présentations faites en fonction de la vie peuplaient le Village français, notamment le mobilier créé par Léon Jallot et exécuté par Gouffé pour le pavillon Carde, ou encore les deux installations de Gallerey pour la Maison du tisserand et pour la Maison d’habitation bourgeoise.


    De la classe 7 relevaient encore les aménagements de tous les locaux publics, tels que les cafés et les restaurants. Ce fut là un fait d’une importance considérable pour la propagande des idées nouvelles. Le public s’aperçut qu’il lui était possible de vivre agréablement dans un décor qui lui était étranger, mais à l’ambiance duquel il s’habituait peu à peu. C’est le décor même de la vie que présentaient les boutiques du pont Alexandre III et de la galerie édifiée par Sauvage, en une soixantaine d’ensembles dans lesquels Dim, Sézille, Temporal, Bernel, Crémier et d’autres manifestaient, avec une étonnante diversité, leur verve pratique et publicitaire. Comme elle est loin, la sombre boutique d’autrefois ! Celle d’aujourd’hui, depuis la devanture ou la vitrine jusqu’au moindre détail intérieur, s’ingénie à capter l’attention, à séduire. Elle est publicitaire et didactique. Nos décorateurs y déploient un art subtil qui sait jouer des matériaux et des lumières. Si, dans la multiplicité des trouvailles on cherche un lien commun, on le découvre dans la qualité à la fois somptueuse et discrète de la présentation : somptuosité de la matière et discrétion de son emploi, laissant toute leur valeur aux objets mis en vente. Chacune des firmes s’inspire de la nature de son négoce. La vitrine et les comptoirs se transforment en écrin pour une ou quelques pièces de choix. Ailleurs, on s’efforce de répartir en grandes masses étudiées, l’abondance des matériaux. Ailleurs encore on emploie des mannequins d’un genre inédit, dont les silhouettes introduisent dans les ensembles commerciaux, une vie que n’y pouvaient mettre les banales figures de cire.
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    Frank Hagenauer, Miroir, vers 1925.


    Cuivre et verre réfléchissant.


    Bröhan-Museum, Berlin.
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    André Groult, Chiffonnier, 1925.


    Acajou, ivoire et peau de requin.


    Musée des Arts décoratifs, Paris.

  


   


  
    De tous les ensembles mobiliers, le plus complet et le plus grandiose avait été réalisé dans les galeries latérales de la Cour des métiers par la Société des artistes décorateurs qui, depuis un quart de siècle, a joué un si grand rôle dans l’évolution de l’art appliqué. La direction des Beaux-Arts avait confié à ce groupement l’exécution d’un programme comportant la réception et les appartements privés d’une ambassade française. L’organisation générale relevait de deux architectes : Pierre Selmers-Beim avait dressé les plans de l’appartement officiel, Sézille celui des pièces intimes. Quelques-uns de nos meilleurs créateurs participèrent à cet ensemble. Plusieurs des meubles exposés pourraient être mis en parallèle avec les plus splendides témoignages des styles passés. Dès qu’on pénétrait dans le vestibule de Pierre et Tony Selmersheim, dans le bureau-bibliothèque conçu par Boileau et Carrière et meublé par Ruhlmann, dans le petit salon de Maurice Dufrène ou dans le fumoir de Jean Dunand, on sentait aussitôt un art de haute sélection. Deux préoccupations essentielles s’étaient imposées aux créateurs : l’étude architecturale des volumes et l’atmosphère des pièces.


    Le grand salon de réception, composé par Henri Rapin et Pierre Selmersheim, montrait que nos décorateurs souvent accusés d’indigence, sont à même d’élaborer des ensembles aussi fastueux que ceux du Grand Siècle. Dans cette pièce d’apparat voisinaient sans aucun heurt des meubles de Léon Jallot, Leleu, Sue et Mare, Montagnac, Nathan et Bouchet. Des tentures et des tapis émanait une symphonie délicate, témoignant de l’union intime de l’artiste et du fabricant. Dans les appartements privés de l’ambassade, depuis l’entrée due à Paul Follot et la chambre de dame par André Groult jusqu’aux installations du plus pur modernisme réalisées par Mallet-Stevens, Francis Jourdain et Chareau, des conceptions très diverses se rapprochaient sans disparate. Chacune des pièces de l’ambassade, malgré le caractère officiel et somptuaire de certaines d’entre elles, est de franc et bon accueil. Si les fenêtres font défaut, ce n’est pas par horreur du jour mais parce que les locaux concédés à la Société des artistes décorateurs n’en avaient point. De là une difficulté qui priva de maintes ressources les organisateurs. On conçoit ce qu’une telle présentation aurait gagné en agrément et en richesse si l’on avait pu l’animer avec des vitraux ou des stores de broderie et de dentelle. Entre la réception et l’intimité de l’ambassade s’étendait un espace dont on avait confié l’aménagement à Roux-Spitz. L’antichambre d’un ministère des Beaux-Arts et un hall de collection faisaient hautement apprécier le goût sobre de l’artiste. Parmi les réalisations les plus vivantes des ensembles mobiliers français, il faut citer l’installation d’une voiture de la Compagnie des chemins de fer d’Orléans, comprenant un fumoir par Francis Jourdain et un salon de dames par Maurice Dufrène. Enfin les aménagements des trois péniches de Poiret comptaient parmi les ensembles d’une inspiration personnelle et d’une heureuse réussite, joignant au parfait confort une fantaisie délicate.


     


    « Depuis 1900, a écrit M. Sedeyn, le caractère dominant de la production artistique est, dans toutes les branches, l’individualisme. Il existe encore des personnalités représentatives, autour desquelles se groupent à leurs débuts les jeunes gens dont la vocation cherche un appui momentané, une orientation. Il n’existe plus, à proprement parler, de chefs d’école. La personnalité est considérée comme un mérite essentiel. Aussi veut-on souvent être personnel avant d’avoir étudié la grammaire de son art. Tout artiste rêve de tracer son sillon et d’œuvrer en liberté, sans avoir à connaître ni doctrines, ni disciplines étrangères à son esprit. Cette ambition, si répandue, aboutit à une fécondité remarquable et à un inévitable désordre. Nous en avons vu de nombreux exemples aussi bien chez les décorateurs que chez les sculpteurs et les peintres, et les contemporains qui veulent un style à tout prix ont pu en éprouver quelque contrariété. L’individualisme a-t-il un autre effet que de multiplier l’aspect extérieur de quelques vérités générales, et ne s’exerce-t-il pas à l’encontre de ces vérités en dispersant leur puissance et en retardant, par conséquent, leur révélation sous une forme concrète et définitive, qui n’est autre que le style, en germe tout au moins ? »


     


    L’aspect général de la section française montre qu’en 1925 l’individualisme, assagi par l’expérience, poursuit ses recherches en des voies de moins en moins divergentes. Certes, ce n’est pas encore cette harmonie souveraine, cet équilibre du style, cette perfection qui mesure le goût et décourage l’invention, mais il y existe déjà de solides bases d’accord. Suivant son tempérament, son âge, sa culture et son milieu, l’artiste abordant l’étude d’un ensemble mobilier songe au présent ou à l’avenir. Il songe au présent, s’il destine son œuvre à l’un de ses contemporains, esprit prudent et rassis, il s’attache à réaliser un décor de transition. Tout en tenant largement compte de l’entente nouvelle du logis, tout en sachant utiliser les matériaux nouveaux, les étoffes inédites, les tapis, les tapisseries que lui destine l’industrie, il tient pourtant à conserver au milieu ainsi créé cet aspect calme et discret qui résume la tradition française et nous y attache par des liens si puissants. S’il songe surtout à l’avenir, s’il est plus ambitieux, son goût le porte vers les hardiesses. S’il n’hésite pas à rejeter la tradition surannée pour affirmer sa conception de l’intérieur moderne, alors il réalisera une œuvre plus franchement neuve, plus féconde aussi peut-être mais qui, tranchant avec les idées et les habitudes admises, offrira une séduction moins directe et moins rassurante. De ces deux états d’esprit on peut dire que le premier adapte tandis que le second crée. Ils se rencontrent d’ailleurs dans la recherche commune de volumes sobres, de surfaces simples, de lignes pures, de matériaux somptueux.
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    Léon Jallot, Ensemble avec cabinet,

    paravent et table, 1929.


    Laque. Lieu de conservation inconnu.
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    Lampadaire en bronze argenté et albâtre,

    présenté à l’Exposition de 1925.

  


   


  
    Les mobiliers réunis par Maurice Dufrène au pavillon de la Maîtrise sont de ceux qu’un artiste se plairait à inventer pour un prince qui, du passé, tiendrait le goût de l’apparat, du présent toutes les finesses de la sensibilité, tout le subtil raffinement de la culture littéraire. Sa salle à manger grise et bleue évoquait une féerie avec la table composée de cristal et d’acier poli, où le jeu des eaux répondait au scintillement de la lumière : féerie en harmonie avec les élégances actuelles, les décolletés hardis, les soies légères de tons rares.


    Dans l’Hôtel d’un Collectionneur, édifié par le Groupe Ruhlmann, la pièce principale est un grand salon en rotonde. Tout l’effet paraît réservé à la décoration murale ; les meubles y sont trapus et ramassés sur eux-mêmes. La tenture, due à Stéphany, est une opulente soierie grise décorée de vases et de guirlandes. C’est à la flore que Gaudissart emprunte la décoration du tapis et des sièges. Sur le panneau principal d’un grand meuble en laque de Dunand s’affrontent deux animaux. Cet ensemble grandiose, dominé par le plafond peint de Rigal, met en valeur les intuitions du grand créateur qu’est Ruhlmann. La salle à manger, le cabinet de travail, la chambre et même le boudoir portent la marque de son talent réfléchi, de son goût pour les lignes sobres et les harmonies discrètes qui dénotent un sens très élevé du luxe. Le spacieux salon en rotonde, dans le « musée d’Art contemporain » de Sue et Mare (Compagnie des arts français), présente lui aussi des tentures et des tapisseries illustrées : fleurs et fruits sur les murailles, scènes à personnages sur le dossier des sièges. De la coupole descend un grand lustre de verre en forme de corbeille. Aussi somptueux que soit l’art de Ruhlmann, celui de Sue et Mare semble plus facile et plus abondant.


    La maison Mercier frères, une des plus anciennes du faubourg Saint-Antoine, fut aussi l’une des premières à se rallier au mouvement moderne. Sa grande salle à manger, conçue par Quibel, n’est pas une de ces œuvres d’inspiration modérée par lesquelles l’industrie manifeste à l’ordinaire une prudente adhésion aux idées modernes. C’est une citation résolument originale : un cadre en pierre grise à coulées mauves, décorée de grands panneaux où se jouent les bruns, les violets, les verts, une frise de marbre rose, un tapis jaune à ramages noirs, des glaces aux pans coupés. Dans ce décor aux tonalités glauques, la cheminée de marbre vert, les sièges tendus de vert, produisent une pression de fraîcheur et de recueillement. Une vaste table de palissandre poli, aux coins abattus, apporte une note paisible à ces hardies colorations.


    De sobres dispositions, ces ensembles donnent toutefois une impression de luxe par l’emploi des magnifiques bois coloniaux et c’est parmi eux que l’on a rencontré peut-être les formes de meubles les mieux calculées en vue de leur usage. Le souci de mettre en valeur la beauté du bois explique l’ampleur des formes, des vastes surfaces unies et l’adoption des portes pleines. D’autre part, certaines considérations purement utilitaires suggèrent des recherches et aboutissent à nombre de trouvailles ingénieuses. La table de salle à manger redevient ronde ou ovale. On évite les angles dans le profil de son plateau. Un pilier central de forme harmonieuse ou encore un double support aux extrémités remplace les anciens pieds de table souvent disgracieux, toujours incommodes. Le buffet est devenu une armoire close à portes pleines, où l’argenterie et les porcelaines trouvent un véritable abri. Il érige sa masse oblongue entre de hauts lambris de bois ou des panneaux d’étoffe brochée. La desserte n’en est qu’une réplique. Rien dehors, sinon parfois une belle pièce d’orfèvrerie, de dinanderie, de céramique. Comme les buffets, les armoires sont larges, hautes, monumentales. Les goûts et les mœurs du jour veulent de plus en plus de robes, de lingeries, d’accessoires de toilette. Peu de sculptures : l’ornementation emprunte ses effets à de simples marqueteries, à des incrustations d’ivoire ou de métal. Sculpteur et marqueteur n’évoquent plus que rarement les thèmes de la flore ou de la faune. L’ornementation imagée semble finie pour un temps. On ne dessine que des lignes sans intention figurative. Au lieu d’imposer à l’esprit des idées ou des images, l’ornement suggère seulement des prétextes à rêverie. Ce raffinement décoratif est très voisin de celui qu’on admire depuis des siècles chez les tapissiers orientaux.
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    Émile-Jacques Ruhlmann,

    Applique « Éventail », vers 1925.


    Albâtre et bronze chromé,


    45,8 x 69,5 x 37 cm. Collection privée.


     


     


    Depuis les créations de Boulle unissant l’écaillé au cuivre, jusqu’à celles de Martin Carlin alliant aux bronzes ciselés les laques de Chine, ou à celles de Benneman incrustant les camées de Wedgwood, le meuble d’appui fut l’expression la plus luxueuse des arts du passé. Il est demeuré le meuble le plus riche de l’art contemporain. Dans une œuvre de Bouchet exécutée par Dennery, les traverses et les pieds finement moulurés et sculptés mettent en valeur les surfaces courbes où joue la somptueuse matière qu’est le palissandre de Rio : seul le motif de serrure avec son cache-entrée de bronze interrompt l’unité de la surface. Dans un admirable meuble d’appui de Ruhlmann, l’amboine et l’ivoire encadrent les figures du motif central ; les cannelures des pieds sphériques et le galbe du dessus assouplissent les lignes droites qui silhouettent la masse imposante. C’est peut-être dans les petits meubles qu’ébénistes et décorateurs ont montré le plus de talent. La grâce des bonheurs-du-jour, des poudreuses du XVIIIe siècle, se retrouve dans les créations d’artistes tels que Fréchet ou René Gabriel. L’écran, destiné jadis à modérer le rayonnement de la flamme, donne encore aujourd’hui naissance à des œuvres pleines de charme. Les artistes décorateurs, sans changer la disposition, en ont renouvelé les thèmes. Le paravent, dont le but est de couper les courants d’air, est naturellement construit de manière que ses panneaux pleins reposent directement sur le sol ; c’est en les reliant par des charnières à double rotation qu’on obtient la pose en dents de scie qui assure la stabilité. Le laque ajoute aux panneaux une somptuosité rare. D’autres artistes, pour ces meubles, préfèrent employer le métal tamisant la chaleur ou l’air sans l’arrêter complètement grâce aux ajours du décor. Edgar Brandt et son collaborateur l’architecte Favier ont affirmé leur foi robuste dans l’avenir de ce nouvel art du fer. Ils ont montré qu’on pouvait confier le décor d’une pièce à un travailleur du métal capable d’en faire un milieu vivant, élégant, magnifique. Si nos créateurs d’ensembles renoncent au bronze d’ameublement dans leur désir de simplifier, au contraire la quincaillerie et la serrurerie décoratives demeurent indispensables aux parties ouvrantes des meubles.
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    Jean Dunand, Lit, années 30.


    Bois et laque. Collection privée.
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    Emil Bisttram, Pearls and Things

    and Palm Beach, 1925.


    Aquarelle, 42,5 x 29,5 cm.


    Collection Susan et Herbert Adler.

  


   


  
    Prenant exemple sur Lebrun qui ne dédaignait pas de dessiner une serrure, des artistes tels que Sue et Mare, Montagnac, Prou, Gigou, Le Bourgeois, Dominique, Dunaime, ont établi un choix de pièces modernes susceptibles de répondre à toutes les exigences de la décoration fixe. Ils se sont consciencieusement attachés à recomposer le répertoire du serrurier, du plombier, de l’électricien. Serrures, verrous, targettes, entrées de clef, poignées ou boutons, plaques de propreté, béquilles, paumelles et crémones, voire les robinets de bain, les poignées de vidange ou les poussoirs électriques, sont manufacturés en série assez importante pour permettre des prix commerciaux. Des firmes telles que les maisons Fontaine, Bezault, Bricard, se sont déjà fait connaître par l’intérêt de ces fabrications. En ce qui concerne spécialement le mobilier, elles éditent de petites pièces de quincaillerie adaptées au programme des créateurs de meubles : fiches, charnières, poignées, anneaux ou boutons de tiroir, entrées de serrures qui mettent dans les ensembles une note de libre gaieté. Certains de ces petits ouvrages, en argent rehaussé d’émaux, sont d’un luxueux attrait sans surcharge et sans lourdeur.


    En ce qui concerne le lit, peu d’heureuses révélations. Depuis qu’on l’a tiré du mystère des alcôves pour l’installer au grand jour, au centre même de la chambre, ce meuble paraît hésiter entre des formes diverses. Tantôt, comme honteux de lui-même et de son fardeau de symboles il se dissimule sous l’apparence d’un divan, tantôt il s’étale et se drape avec excès de bonhomie ou abus de solennité. En présence des difficultés que suscite son emplacement, on comprend pourquoi aux époques où l’esthétique avait le droit de méconnaître l’hygiène, « l’instrument du repos » fut toujours dissimulé ou relégué dans un angle obscur de la pièce. Aujourd’hui qu’on le veut non seulement à la place d’honneur, mais plus spacieux que jamais, les ensembliers paraissent en être fort embarrassés. On use pour ses contours de bois lisses et clairs dont les surfaces miroitantes présentent la netteté, parfois la froideur du marbre. On le couvre de fourrures ou de soies bigarrées. Tour à tour insolent ou triste, il n’a pas retrouvé la simplicité qui convient au décor du sommeil. Les effets les plus harmonieux étaient obtenus dans les rares chambres où le lit était droit, adapté à la personne. Peut-être y a-t-il une erreur, peut-être même une faute de goût dans ses proportions actuelles.


    Dans les sièges, la part d’invention est réduite. Les mieux réussis rappellent les modèles du XVIIIe siècle. Leurs lignes simples en donnent une interprétation plus ou moins libre et ingénieuse. L’architecture du siège ne se prête pas à de nombreuses variations. C’est ici que l’esprit de l’adaptation s’exerce, faisant d’ailleurs intervenir les étoffes et les garnitures qui précisent la note moderne. Le choix des étoffes n’importe pas seulement pour l’aspect du siège garni, mais aussi pour sa durée. Elles doivent être très résistantes : pour remplacer la tapisserie des XVIIe et XVIIIe siècles il convient d’utiliser les étoffes plus communes mais très solides, comme les reps ou les velours ; les tissus à points flottés, comme les satins ou les sergés, s’usent très vite au frottement. Parmi les formes anciennes que l’art moderne a le plus ingénieusement adaptées, le pliant a fourni le thème des sièges en X rigides, se développant à la jonction des deux branches qui, recourbées en volutes, donnent de moelleux accoudoirs. Pour la chaise, les créateurs de modèles ont trouvé d’heureuses solutions. Ils sont revenus à de justes principes de construction : disposition des pieds, des ceintures et des dossiers, force des sections au droit des assemblages, légèreté en dehors de ces points de résistance, moulure et sculpture prises dans l’équarrissage des bois. Les réalisations actuelles se sont affranchies d’un décor inutilement naturaliste ; elles s’inspirent des directions que suivaient les artisans de jadis. La diversité des formes originales créées par les décorateurs modernes montre bien que le sujet est très loin d’être épuisé. On peut en dire autant pour le fauteuil qui, depuis la Renaissance, a été le type du siège individuel le plus confortable. On a sans cesse travaillé à son amélioration. En partant du tracé des modèles en gondole pour simplifier la construction et en modifier les hauteurs suivant la destination, les décorateurs comme Jallot, comme Paul Follot, ont fait œuvre éminemment française. Il n’existe nulle part une tradition comparable à la nôtre et ce serait méconnaître les intérêts de l’art français que de se contenter de ces solutions sommaires qui, ailleurs, peuvent être un progrès mais constitueraient pour nous une véritable régression. Le canapé d’allure solennelle n’est plus guère aujourd’hui de mise que dans les mobiliers officiels. La chaise longue est le type du grand siège qui correspond le mieux aux mœurs actuelles. La forme confortable, la faible hauteur du siège, la symétrie des accoudoirs facilitent la position assise ou étendue. Sans imiter les formes de telle ou telle époque, la chaise longue moderne est une œuvre logique s’adaptant à l’élégance de la mode féminine. La plus grande erreur, en matière de sièges, consiste à déterminer à priori les formes, sous prétexte de les faire obéir à des dogmes linéaires, quitte à obtenir après coup par des rembourrages encombrants le confort manquant à ces formes.


    C’est de cette erreur que doivent se garder les architectes qui, très différents des décorateurs traditionalistes, recherchent ce qu’on peut appeler le modernisme intégral et se cantonnent dans un art d’ingénieur aride, précis, fait de formules mathématiques, négligeant parfois la grâce de l’ornementation. Pierre Chareau, Mallet-Stevens, Francis Jourdain sont parmi ceux qui poursuivent cet idéal scientifique. Le bureau-bibliothèque, composé par Pierre Chareau pour l’ambassade, y répondait pleinement : à des matières somptueuses il alliait des lignes sobres quelquefois jusqu’à la sécheresse. Le développement de l’industrie, la progression des affaires ont créé deux cabinets de travail d’un genre nouveau : le bureau d’usine et le bureau commercial. Actuellement certains bureaux d’ingénieurs évoquent des intérieurs de machine en métal et en matières isolantes. Quant au bureau d’affaires, toutes les grandes cités actuelles l’ont vu absorber des maisons entières et presque des quartiers. Des organisations se créent pour l’aménagement en série. Mais de telles installations doivent-elles envahir notre demeure ? Est-il nécessaire que le cabinet de travail, dans lequel l’homme d’études s’enferme parmi ses livres, soit dépourvu de tout confort et de tout charme ? Est-il agréable de réduire les meubles au strict nécessaire, comme paraissaient le souhaiter Le Corbusier et Jeanneret en construisant le pavillon dédié à l’Esprit nouveau ? Nulle part l’esprit pratique n’apparaît mieux à sa place que dans l’installation des moyens de transport. La superficie est restreinte : il faut donc l’utiliser avec le maximum d’ingéniosité pour le maximum de confort. D’autre part, le poids des objets doit y être calculé en vue d’assurer la stabilité et en fonction de la traction. Pour laisser au voyageur la liberté de ses mouvements, il importe de supprimer autant que possible les angles et les saillies. Une diminution du poids peut s’obtenir par l’emploi de panneaux contreplaqués dans les cloisonnements et dans les meubles. On conçoit que l’ensemblier soit porté à y établir, plus encore que dans les modèles destinés à nos maisons, des formes absolument simples et cherche à les rendre agréables par l’emploi de belles matières. Ainsi la discipline, imposée au décorateur par les exigences du programme, concorde avec les principes de l’art appliqué moderne.
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    Cassandre (Adolphe Mouron), Nord Express, 1927.


    Lithographie en couleurs.


    Victoria and Albert Museum, Londres.
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    Munetsugu Satomi, Affiche pour la

    Japanese Government Railways, 1937.


    Lithographie en couleurs, 103,3 x 63,2 cm.


    Victoria and Albert Museum, Londres.
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    Sugiura Hisui, Le Premier Métro de l’Asie, 1927.


    Lithographie en couleurs.


    Musée national d’Art moderne, Tokyo.
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    Jean Dunand, Paravent, 1931.


    Laque de Chine noire, dorure à la feuille


    et laque rouge, chaque feuille : 298 x 54 cm.


    Collection privée.

  


   


  
    Mobiliers usuels


     


    Sans paraître préconiser une simplicité spartiate, on peut dire que par l’excès de leur somptuosité, certains ensembles mobiliers relevaient plutôt du décor de la scène que de celui de la maison. Peut-être étaient-ils par là peu modernes, car ce qui importe à la vie des démocraties d’aujourd’hui, c’est surtout le mobilier accessible au plus grand nombre. La citation de meubles usuels, répondant à un programme artistique et économique, aurait dû tenter les artistes car il n’est rien de plus contraire aux intérêts de l’art moderne que de fabriquer à bon compte des meubles de pacotille imitant le meuble de luxe. Les maisons qui produisent à bon marché étalent des mobiliers revêtus de bois coloniaux aux plus chatoyantes couleurs, surchargés de motifs de bronze et de panneaux marquetés. On ne saurait trop réagir contre de pareilles erreurs. Au meuble moyen conviennent les bois massifs de nos pays. C’est ainsi que Gallerey, dans la Maison du tisserand, dans l’Habitation bourgeoise, dans l’École du village français, présentait l’œuvre loyale d’un artisan accompli cherchant l’adaptation sincère aux exigences de la vie. Au lieu de faire illusion et de vouloir produire des effets de mauvais aloi par des œuvres peu durables, il fabrique avec franchise des meubles bien étudiés. Il utilise le bois plein en ayant recours aux essences indigènes.


    Le meuble en bois plein s’accommode du climat souvent humide qui règne dans notre pays bien mieux que le meuble plaqué, surtout lorsque le placage est fabriqué à bon marché. Il permet de pratiquer dans la masse, des moulurations et des sculptures. L’artisan qui sait son métier peut, par l’emploi de la machine, obtenir d’heureux contrastes entre le toupillage et le travail du ciseau. Les procédés mécaniques, offrant les moyens de sculpter plusieurs panneaux à la fois, sont de plus en plus utilisés dans la production en série à condition que la sculpture soit « de dépouille ». Il est préférable de recourir à ces procédés de saine technique plutôt que de mélanger des essences différentes, si l’on veut réaliser un ensemble vraiment homogène. La salle à manger en chêne sculpté, dessinée par Quibel et exécutée par Saddier et Fils pour les Établissements Boyoud, présentait le type d’un mobilier simple, aussi soigneusement étudié qu’un mobilier de luxe. À côté de Saddier, de Gallerey, de Jallot, les ateliers Primavera avaient eux aussi, avec la collaboration de Mmes Chauchet-Guilleré et Sougez, de Burkhalter, René Gabriel et Bureau, réussi à réaliser par des moyens très simples, un appartement dont les meubles avaient été scrupuleusement composés en vue d’éditions en série. C’étaient là des œuvres trop rares chez les exposants parisiens : félicitons la province de nous avoir apporté des meubles usuels en bois plein.


     


     


    Participation provinciale


     


    L’active participation des provinces a donné à l’Exposition un de ses caractères essentiels. Une vingtaine de régions proclamant leur vitalité, avaient pu réaliser par leur seul effort local des ensembles importants. La création des grandes régions économiques, la constitution des Comités régionaux des arts appliqués ont eu, dans ces dernières années, une heureuse répercussion sur la production nationale. Il n’est pas indifférent de rappeler que c’est aux heures les plus tragiques de la guerre, au moment du siège de Verdun, que se fondaient, dans toutes nos provinces, ces comités qui allaient devenir pour nos recherches artistiques des assemblées dirigeantes. Ces mesures administratives ont ressuscité des pays paralysés dans leur essor par la centralisation. Le régionalisme est un principe vivant où les expressions évoluent et se transforment, sans craindre le modernisme, mais sans négliger la tradition. La participation des diverses régions aux classes 7 et 8 a montré ce qu’il est permis d’attendre de nos vieilles cités et même de nos campagnes. On a coutume de dire que la rapidité des communications tend à faire disparaître plus ou moins vite les arts régionaux. Quelle que soit l’unification qui se produit peu à peu dans la construction et dans l’aménagement intérieur, on ne pourra jamais bâtir ni vivre de la même façon au pôle ou sous les tropiques, à la ville ou à la campagne, dans un centre industriel ou dans une station balnéaire. Au surplus l’esprit de l’homme ne reste-t-il pas attaché par d’indestructibles liens aux lieux qui l’ont vu naître, aux formes du paysage familier, aux coutumes de son enfance, aux usages traditionnels ? Ces réminiscences du passé ont exercé leur influence sur certains de nos créateurs.


    La province peut être, dans l’évolution actuelle, l’élément modérateur. La flore parisienne est parfois artificielle. Celle de nos terroirs, moins tapageuse, plus modeste, a gardé souvent plus de sève. La province nous apportait ces meubles faits en bois plein que Paris a trop dédaignés.


    Le chêne qui défie le temps, le noyer, le châtaignier et bien d’autres bois de pays ont une histoire très ancienne et qui peut se continuer. Nos provinces nous l’ont rappelé ; on leur doit presque tous les types d’ameublement populaire présentés par la section française. Le pavillon de Bretagne, dont la disposition générale avait permis de laisser une place particulière aux différents centres locaux, Léon et Cornouaille, Trégor, pays nantais, rennais, vannetais, montrait que si l’art régional est l’expression particulière des besoins matériels, spirituels et moraux d’une population, ces besoins se modifient et que la nouvelle génération d’artistes sait s’employer à leur donner satisfaction.


     


    « En Bretagne, sur la côte en particulier, a écrit Julien Lemordant, l’admirable artiste qui fut l’organisateur de ce pavillon, les hivers sont rudes, les veillées longues. Il faut clore soigneusement les portes et se confiner au logis. Le mobilier, même d’une humble chaumière, prend de ce fait une importance spéciale. Ceci nous aide à comprendre que les fermiers d’autrefois se plussent à commander eux-mêmes leurs bahuts, leurs lits-clos ou leurs armoires, à en surveiller l’exécution, et souvent à imposer à l’artisan tel motif ornemental, attributs religieux ou politiques, symboles de leur foi ou de leurs convictions. Le jour où l’influence du client sur le producteur cessa de se faire sentir, celui-ci vendit des oeuvres qui se reproduisaient l’une l’autre et ce fut le commencement de la décadence. Un changement dans la manière de bâtir, une conception différente de l’hygiène, et voilà détruites toutes les données sur lesquelles s’appuyaient les constructeurs. Dans notre recherche actuelle de simplicité, il n’y a pas qu’une question de goût, mais aussi le désir d’alléger les soins du ménage. Il est nécessaire de concilier ces raisons pratiques avec des considérations d’un genre plus relevé. Les paysans bretons, dans tous les temps, ont aimé à posséder des meubles richement sculptés. Les plus frustes d’entre eux, à de certains moments, s’abandonnent volontiers aux douceurs de la rêverie, à laquelle la vue d’un personnage familier ou légendaire figuré sur un panneau, une arabesque de lignes, des plantes ou des animaux stylisés, fournissent des aliments. Les conditions de la vie économique se sont transformées profondément, mais la terre, le climat n’ont pas changé et l’âme bretonne est restée la même. C’est elle la véritable source d’inspiration, c’est elle qu’il faut comprendre, c’est elle qu’il faut aimer. »
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    Robert Mallet-Stevens, Bureau à dessus de

    cuir et plumiers nickelés encastrés, vers 1928.


    Chaise en tube d’acier laqué de Labormétal, vers 1929.
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    Raoul Dufy, La Danse, vers 1925.


    Tissu d’ameublement en lin imprimé.


    Victoria and Albert Museum, Londres.
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    Otto Prutscher, Service à café et à thé,

    vers 1920. Argent et ivoire.


    Victoria and Albert Museum, Londres.


     


     


    Le pavillon de Provence, celui de la région de Marseille et celui des Alpes-Maritimes se distinguaient en rompant avec le style banal des palaces et des villas et en reprenant, a écrit Vitry, « une manière plus naturelle et plus colorée qui s’allie aux vifs éclats de la lumière locale et se joue également des ardeurs du soleil, grâce aux galeries bien abritées, aux murs épais, aux fenêtres discrètes ». Les meubles y étaient « parmi les créations les plus heureuses de ces ateliers provinciaux qui, sans avoir la prétention de créer un style à eux, sans se mettre à la remorque des ateliers parisiens, savent se tenir au courant des progrès réalisés ».


    Le grand et clair pavillon franc-comtois à pans de bois, le Clos normand, si heureusement compris avec sa grande salle et ses ensembles mobiliers parmi lesquels la cabine-salon d’un yacht rappelait le voisinage de la mer, n’étaient pas moins originaux que le pavillon de la région de Limoges, où l’industrie du mobilier est doublement favorisée par la présence des manufactures de tapisserie et par le voisinage des noyers de la Dordogne et de la Corrèze. Le Berry-Nivernais avait peut-être mieux compris que tout autre son rôle régional, en présentant une métairie moderne qui comprenait la vaste salle commune confortablement meublée pour contenir à l’aise un nombreux personnel, le petit bureau où sont reçues les personnes ayant à traiter des affaires, la chambre à coucher sobre et élégante, le cabinet de toilette, aménagé avec tout le confort moderne et enfin les dépendances, en parfaite harmonie avec le corps principal du logis. La table, le buffet, composés par Burie pour la salle commune, étaient de facture tout à fait originale.


    Majorelle, dans le pavillon de Nancy dont la décoration s’inspirait du caractère prédominant de l’industrie métallurgique, affirmait l’évolution continuelle d’un art local qui a été, vers la fin du siècle dernier, à l’avant-garde du mouvement moderne. À Tours et à Angers, à Lyon et à Dijon, au pays basque, artistes et industriels avaient uni leurs efforts pour créer des ensembles décoratifs apportant chacun une note originale. L’Alsace confrontait deux tendances dans la Maison d’Alsace, traduction moderne et simplifiée du type classique, et dans le pavillon de l’Art en Alsace qui, tout en s’inspirant également des idées, des habitudes et des particularités locales, s’évadait des formes traditionnelles par l’adoption du béton armé. Dans la première, on trouvait des ensembles mobiliers répondant parfaitement aux goûts de la bourgeoisie aisée, et aussi des installations de magasins tout à fait heureuses : celui des produits alimentaires d’Alsace et celui de la Société d’exploitation minière de Pechelbronn, dû à la collaboration de Lalique. Les mobiliers exposés par l’Art en Alsace n’étaient pas davantage une imitation superficielle de meubles périmés. Comme l’a indiqué Théo Berst, l’éminent président de ce groupe, l’œuvre était alsacienne parce qu’elle tenait compte des nécessités particulières à l’Alsace et parce que ses auteurs avaient un tempérament alsacien : « dans les formes, aucune prétention et aucune outrance mais la mesure qui n’est pas la banalité, mais la préoccupation de créer une atmosphère intime où l’on se plaise, mais un art qui puisse faire un cadre familier et digne à une vie sans ostentation ».


    C’est cet esprit régional qui animait tous les pavillons provinciaux, montrant sur le vif combien l’infini répertoire des formes traditionnelles peut encore produire de fécondes initiatives. Qu’on ne vienne pas parler de démarquage ou de pastiche. Un buffet de Goyenèche, de David ou de Lemordant, malgré sa saveur de terroir, ne ressemble pas plus à un de nos vieux meubles méridionaux ou bretons qu’une table de Sue et Mare à un guéridon Louis-Philippe. En soutenant l’effort des petites patries provinciales, c’est la grande patrie que l’Exposition a servie. On raconte qu’au Moyen Âge, lorsque les fondeurs de cloches passaient à travers nos villes, chacun jetait dans le creuset son or, ses joyaux, sa vaisselle précieuse : la sonorité du métal créé par cet alliage répétait à l’infini les sacrifices consentis en faveur de l’œuvre commune. Ainsi tous, Provençaux ou Normands, Bretons ou Francs-Comtois, Lyonnais ou Alsaciens, Basques ou Limousins, Flamands ou Berrichons, Tourangeaux ou Lorrains ont versé dans le grand creuset de l’art français le meilleur de leur force, le plus pur de leur génie. Qui donna plus, qui donna moins, nul ne le sait et il n’importe pourvu que la cloche sonne clair et que le rayonnement du nom français par le monde reflète la ferveur de ces efforts.
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    La Croisière noire au Louvre,

    affiche d’exposition, 1926.


    Lithographie en couleurs.


    Musée du Quai Branly, Paris.
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    Jean Dunand, Les Peuples d’Afrique

    et Les Peuples d’Asie, 1930.


    Laque sur panneaux d’aluminium.


    Bibliothèque du musée des Colonies.


    Musée du Quai Branly, Paris.
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    Jean Dunand, Vase, vers 1931.


    Laiton laqué. Musée d’Art


    moderne de la Ville de Paris, Paris.


     


     


    Art colonial


     


    Une place très importante avait été réservée par l’Exposition à ces provinces lointaines que constituent nos colonies. Les échanges entre les peuples se multiplient. Le tourisme colonial permet aux artistes, favorisés de nos jours par des bourses de voyage, d’étendre leurs recherches documentaires. D’autres, plus nombreux encore, ont rêvé d’après les livres. Il serait vain de méconnaître l’ascendant de l’exotisme sur les créateurs actuels. Tous les motifs de la faune et de la flore tropicales se retrouvent dans les ensembles, sur les meubles, les ferronneries, les vitraux et les textiles. L’art français a trop souvent subi l’influence orientale sans avoir jamais rien perdu de sa sève, pour que cet apport colonial fasse concevoir la moindre crainte. Que ce soit au temps des croisades, au XVIIIe siècle marqué par l’activité de la Société coloniale, à l’époque où Delacroix s’enthousiasmait pour la Grèce ou à celle des ballets russes, nous avons toujours assimilé tous ces apports étrangers ; il en sera encore de même. Chacune de nos possessions d’outre-mer avait érigé un pavillon dans lequel on se trouvait transporté en un autre monde, au milieu d’objets, de meubles tout à fait différents des nôtres et difficiles à juger, faute d’expérience.


    D’autre part, un pavillon de l’Art colonial français abritait des ensembles de décoration et d’ameublement inspirés par des styles indigènes et présentait des projets relatifs à la construction et à l’organisation des édifices dans les pays chauds. Une floraison si touffue et d’origines si diverses posait bien des problèmes. Qu’est-ce que l’art colonial durant les années 1920 ? Comment peut-il être moderne ? Il y eu trois sortes d’art colonial.


    Le premier, celui qui répond au sens exact du mot, c’est l’art indigène. Mais un autre art colonial est celui qui fut pratiqué par les colons européens, incorporant ou juxtaposant aux civilisations primitives l’empreinte de leurs besoins, de leur science, de leur esthétique. Enfin le même nom convient aux œuvres européennes influencées par l’exotisme. Ces trois modes de l’art colonial figuraient à l’Exposition. Comment donc l’art indigène a-t-il pu se moderniser ? De deux façons semble-t-il : soit en démarquant l’art européen, soit en adaptant la fabrication locale aux conditions nouvelles de la vie, tout en demeurant dans l’esprit de la tradition nationale. Seule cette dernière méthode peut donner de bons résultats. Si quelque ébéniste tonkinois fabriquait des ouvrages ornés d’attributs empruntés aux styles français, ce serait là-bas chose nouvelle. Elle n’en serait pas moins contraire à la logique de l’art moderne. Sans doute notre civilisation détermine dans ces pays une évolution à laquelle ne peuvent se soustraire les industries autochtones. Toutefois elle doit se traduire non par des copies d’objets étrangers, mais par une adaptation des arts locaux. L’exposition de l’Asie française, avec la salle à manger et le fumoir de Marcel Bernanose, présentait un louable essai de cette formule. Les arts indigènes ont leur idéal, leur technique, leur charme particulier. Que nos artistes s’en inspirent, sans imposer leur vision aux artisans locaux. Il convient d’initier les apprentis étrangers aux méthodes de l’Europe, en respectant leur génie propre. C’est le but que l’on poursuivait dans les écoles professionnelles du Tonkin. De petits meubles incrustés témoignaient d’une remarquable perfection technique que ces jeunes artisans pourront mettre au service d’une libre imagination à laquelle on se gardera d’imposer un idéal classique, sans aucun lien avec leur formation intellectuelle. La possibilité de renouveler l’art indigène, dans le cadre des traditions locales, a été brillamment démontrée en plusieurs ensembles du pavillon de l’Afrique du Nord. Un Anglais, M. Hovell, s’élevant contre le fait d’avoir introduit dans l’Inde les données esthétiques de l’art grec et de l’art romain, a écrit : « On a voulu, à toute force, infuser aux habitants cette fausse éducation classique, sans s’apercevoir que l’on avait sous les yeux une Grèce vivante qu’il fallait laisser se développer selon son génie propre. » Observation lumineuse dont il convient de retenir la leçon.


    Le pavillon de l’Art colonial français réunissait plusieurs ensembles mobiliers composés par des décorateurs parisiens, en vue de la vie coloniale. Si les artisans indigènes doivent adapter leur invention et leur technique à des mœurs modifiées par l’apport européen, le programme qui s’imposait à nos décorateurs était au contraire d’ajuster leurs conceptions aux usages et aux exigences de la vie en d’autres contrées. Son application fut incomplète. Les créateurs des ensembles exposés manquaient d’informations sur la vie coloniale, de connaissances relatives au climat et à ses effets. Ils nous présentaient une chambre à coucher, une salle à manger dont les placages n’auraient pas résisté six mois sous les tropiques et des meubles rembourrés au lieu des sièges et des lits propres aux brûlantes latitudes. Ces exemples que nous pourrions multiplier montrent toute la distance qui existe entre la fantaisie imaginative d’un artiste et l’application pratique. L’art appliqué exigeait aux colonies un long travail de documentation. Un peintre peut être influencé par les arts, les sites, les coutumes des pays sans les avoir visités, mais un créateur de meubles doit avoir étudié sur place. Il lui est interdit de travailler à l’aventure, dans l’ignorance d’une série de faits de détail qui doivent s’associer à la conception aussi bien qu’à la fabrication. Tout était à gagner en facilitant les échanges de nos colonies avec la Métropole, en établissant avec méthode l’exploitation des forêts, en la complétant par une organisation des transports ferroviaires et maritimes. L’Afrique Occidentale avait présenté dans son pavillon une exposition complète des diverses essences tropicales. Ces bois peuvent répondre à tous nos besoins.


    L’art appliqué moderne, qui a pour principe l’utilisation respectueuse des belles matières, devait pouvoir faire usage de celles que nos anciennes possessions d’outre-mer étaient à même de nous fournir et la consommation de nos bois coloniaux pouvait remplacer celle des bois que nous importions encore de l’étranger.
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    Paul Colin, Joséphine Baker,

    planche tirée du Tumulte noir, 1927.


    Pochoir couleur.
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    Paul Theodore Frankl,

    Paire de bibliothèques modèle « Skycrapers », 

    fin des années 1920. Séquoia de Californie


    et placage d’acier nickelé, hauteur : 228,6 cm.


    Cincinnati Art Museum, Cincinnati, Ohio.
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    Paul Theodore Frankl,

    Meuble de rangement pour homme, vers 1930.


    Bois laqué rouge et noir avec incrustations de cercles


    plaqués argent et or, feuille d’argent pour


    la partie supérieure et feuille d’or pour le socle,


    intérieur en acajou. Cincinnati Art Museum,


    Cincinnati, Ohio.


     


     


    Sections étrangères


     


    La participation étrangère pour les meubles et la décoration intérieure donnait à l’Exposition un de ses caractères essentiels. Sur les vingt et une nations qui avaient répondu à l’appel de la France, une seule, la Lettonie, ne comptait d’exposants ni dans la classe 7 ni dans la classe 8. La Finlande ne ressortissait à ces classes que pour une salle d’honneur dont le mobilier restreint figurait sans nom d’auteur. La Chine n’avait rien envoyé à la classe 7. Les seules œuvres qu’elle comptât dans la classe 8 conservaient un esprit traditionnel. Il en était de même des envois de la Turquie, dans l’une et l’autre classe. Les dix-sept autres nations étaient représentées par des meubles ou des ensembles importants.
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    Pierre Chareau, Lit double, vers 1930.


    Palissandre de Rio et fer forgé patiné noir,


    59 x 205 x 190 cm. Galerie L’Arc en Seine, Paris.


     


     


    Autriche


     


    L’Autriche marquait à l’Exposition la place des peuples germaniques. Malgré le cataclysme de la guerre, Vienne est restée un centre artistique très vivant, rivalisant avec Munich. La participation de l’Autriche fut considérable et d’autant plus méritoire que la jeune république traversait à ce moment une ère d’économies forcées. En organisant un vaste pavillon et des ensembles nombreux, la section autrichienne a prouvé que, si la nation avait été territorialement diminuée, elle demeurait cependant un des plus ardents foyers de l’Europe centrale. Son exposition tout entière exprimait la volonté d’aboutir à une organisation productive de l’art moderne.


    La manifestation de l’Autriche était en grande partie celle du professeur Josef Hoffmann, d’autant plus que Oswald Haerdtl, Gorge et Witzmann, exposant à côté de lui, apparaissaient nettement sous sa domination intellectuelle. C’est à Josef Hoffmann, élève de l’architecte novateur Otto Wagner, qu’est due l’admirable organisation de l’École des arts appliqués à Vienne. Depuis 1898, l’art autrichien porte l’empreinte de son originalité. Ses collègues Olbrich et Koloman Moser ainsi que d’autres décorateurs tels que Roller, Klimt, Loeffler, Cicek, Powolny, Steinhof, ont subi l’influence de ses méthodes et de sa personnalité créatrice. Il a puissamment stimulé l’ingéniosité naturelle de ses concitoyens. Les intérieurs, disposés dans la galerie de l’Esplanade des Invalides, étaient issus d’une fertile imagination alliée à un désir de sélection. On y découvrait parfois plus de fantaisie que de logique constructive. Les aspects de certains meubles, aux profils en accolade, rappelant ceux des murs du pavillon officiel, le goût original qui émanait de pièces telles que la chambre de repos, illustraient les solides principes du système éducatif de Josef Hoffmann. « L’enseignement, peut-on lire au titre Ier d’une brochure-programme, a pour but de faire atteindre aux élèves la base intellectuelle et matérielle de la création rythmique ; ils devront considérer l’ornement comme étant la nécessité extérieure des lois intérieures. »


    L’ingénieux aménagement du café viennois, attrayant et de bon accueil, était pratique et logique tout en demeurant aimable. On constatait combien l’art viennois est plus souple et plus souriant que l’art allemand. Ce caractère nous frappait, en pénétrant dans la serre avec aquarium composée par Peter Behrens et qui, fort bien présentée, restait plutôt une œuvre d’ingénieur. Captivant et instructif, l’apport de l’Autriche montrait que Vienne constitue, au cœur de notre continent, un centre d’études où s’élaborent les éléments d’une renaissance : il mettait en évidence les hautes qualités professionnelles d’ébénistes, tels que M. Niedermoser et Sohn, Pospischil, Soulek, Ungethuem, réalisateurs des ensembles exposés.

  


   


  
    [image: ]


     


    Pierre Chareau,

    Paire d’appliques « LA272 », vers 1926.


    Tôle pliée et albâtre, 30 x 16 x 11 cm.


    Collection privée, Paris.
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    Gérard Mille, Paire de colonnes lumineuses, vers 1936.


    Métal nickelé, bois laqué noir et peinture blanche,


    hauteur : 210 cm. Collection privée.

  


   


  
    Belgique


     


    Aucune conception étrangère n’est aussi proche de la nôtre que celle de la Belgique. C’est elle qui, de tous les pays étrangers, envoya à la classe 7 le plus grand nombre d’exposants. Dans le domaine des arts appliqués, d’incessants échanges nous ont à ce point rapprochés que les aspirations des deux peuples arrivent presque à se confondre. M. Van Der Burch, commissaire général de la section belge, a écrit ces lignes expressives :


     


    « Ce qui doit surtout frapper les visiteurs, c’est de voir combien le pavillon de la Belgique, auquel une attention délicate voulut donner une place d’honneur, demeure dans le voisinage intellectuel de l’effort français. Pour cela nous n’avons rien eu à abdiquer ; il nous a suffi de demeurer nous-mêmes, tels que nous a faits un voisinage aimé. Nous connaissons, nous pratiquons les simplifications audacieuses adoptées surtout par le Nord. Cependant ce n’est pas à elles qu’est allé notre choix. Nous voulons des nouveautés qui demeurent dans la mesure et l’harmonie chères à la pensée française, comme dans le souci de l’utile et du raisonnable, caractérisant notre sentiment ethnique. Nous n’aurions pu nous signifier ni par les extrêmes fantaisies de l’Est, ni par les systèmes simplistes du Nord. Nous demeurons, d’âme comme de frontières, à côté de la France, et c’est à côté des siens que travaillent nos architectes, nos artistes, nos artisans, pour des aspects nouveaux qui résument sans détruire, qui affranchissent sans manquer à la divine mesure. »


     


    Heureuse formule qu’illustraient dans la section belge plusieurs livres de haute valeur, soit au pavillon national construit par ce novateur que fut, dès 1890, l’architecte Horta, soit dans les galeries de l’Esplanade des Invalides ou dans les salles du Grand Palais. La fertile activité du royaume s’exerçait dans un ordre pratique qui ne négligeait aucune forme de réalisations, depuis l’installation la plus somptueuse, telle la salle à manger conçue par Philippe Wolfers, jusqu’à la simple chambre d’employé, d’étudiant, où si ingénieusement Van Huffel et Rosel utilisaient le moindre espace, dissimulant dans des armoires ou derrière des cloisons mobiles, le lit et la salle de bain, et arrivant, chose précieuse à une époque de vie chère, de surpopulation intense, à loger dans une pièce un appartement tout entier. Les diverses tendances de la section française se retrouvaient chez les artistes belges, depuis les ensembles colorés de Van de Voorde et de Léon Sneyers, qui tous deux suivirent aux heures héroïques le mouvement créé par les architectes Horta, Hankar et Hobé, jusqu’au simple bureau cubiste de Huib Hoste près duquel on eût pensé rencontrer l’ardente phalange des sept arts sous l’égide de Pierre Bourgeois. Entre ces écoles extrêmes se plaçaient des représentants de formules mixtes, tels Paul Hamesse qui fait partie de la génération intermédiaire et Beirnaert, qui composa, avec toute l’expérience d’un constructeur et d’un organisateur, le bureau du commissaire général.


    La salle commune flamande de De Coëne et Deleu présenta d’égales qualités de composition et d’exécution. Les ateliers Victor de Cunsel avaient réalisé l’ensemble grandiose, dont la sobre et sombre tenue mettait si bien en valeur l’exposition de la collectivité de la joaillerie et de la bijouterie. L’œuvre la plus importante et la plus complète de la section était la salle à manger d’apparat, installée dans le pavillon d’honneur par Philippe Wolfers. Elle était étudiée avec une conscience profonde et un goût minutieux. Dans une salle à manger le meuble principal est la table ; sur la table la pièce maîtresse est le plat. C’est cette pièce d’orfèvrerie qui déterminait tout l’ensemble, le plat rond étant établi sur un décagone, le plat long sur un dodécagone. Ayant choisi ces éléments linéaires, l’artiste en a déduit les formes de l’architecture intérieure, des meubles et des objets avec une logique implacable. Non seulement le mobilier, parfaitement exécuté par la compagnie des arts Pope et Cie, mais le moindre bibelot, tapis, nappe, napperons, verrerie, tout portait le signe de la forme géométrique initiale et chaque objet avait été l’occasion d’une étude spéciale. Wolfers avait fait là œuvre d’artiste complet renouant avec la tradition médiévale où l’art ne se séparait pas des techniques et où les « maîtres d’œuvres » avaient la haute main sur tous les métiers dont ils connaissaient les ressources et les difficultés.
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    Émile-Jacques Ruhlmann,

    Cabinet en loupe d’amboine et ivoire,

    pieds en bronze argenté, vers 1920.


     


     


    Danemark


     


    Le Danemark, sorte d’Héliade des mers septentrionales, s’efforce d’étendre au loin les manifestations de son activité artistique et intellectuelle. Ses relations avec la France datent de loin. Ce sont des Français qui furent appelés, au XVIIIe siècle, à décorer les châteaux royaux et c’est un élève de Percier et Lebas, C. Hetsch, qui importa le style Empire. Le Jutland et les îles constituent des pays de forte tradition ; aussi les formules classiques s’y sont-elles transmises jusqu’à nos jours. Les meubles composés par Kaj Gottlob, Aage Rafn et Johan Rohde reflètent encore l’influence de Percier et Fontaine. Ce style a évolué vers une sobriété nordique. Au Danemark, contrée toute en nuances, où les rayons du soleil se divisent à l’infini dans le prisme d’une atmosphère toujours chargée de vapeur, on n’aime ni les grands éclats, ni les contrastes violents. On s’attache à l’intimité d’une vie grave et familiale. C’était bien là le caractère des divers meubles exposés construits rationnellement mais gardant l’aspect ancestral.


    Ces mobiliers étaient exécutés avec un soin parfait par des ébénistes tels que Otto Meyer et J. P. Mörck. Le Danemark est un des rares pays où, au cours du XIXe siècle, artistes, artisans, fabricants ont su maintenir entre eux un contact des plus étroits et sauvegarder ainsi l’héritage des métiers. L’ensemble le plus original de la Section était l’intérieur du pavillon national dont la construction et l’aménagement avaient été confiés à l’architecte Kaj Fisker. Ce pavillon, qui fut très discuté, émanait d’un fier idéal de libération. La noble ordonnance de ce cube faisait honneur à l’artiste qui avait eu le courage d’aborder et de résoudre en toute indépendance un difficile problème, sans appeler à son aide les solutions de la routine, les réminiscences de l’histoire ou les procédés d’atelier. Il eut l’idée de décorer ce pavillon national avec l’image du pays. Les murs et le plafond du grand hall nous mettaient sous les yeux une carte du Danemark : anciens monuments, grandes villes et aussi le phare de Skagen, le point extrême du Jutland. L’effet était des plus curieux. Le peintre Mogens Lorentzen avait évoqué, avec beaucoup de brio, l’industrie et les métiers : la culture, la navigation, la pêche. Les briques de couleur du carrelage reproduisaient également une carte du pays. Des meubles en bois, d’autres en bronze, des appareils lumineux, des constructions inédites, s’accordaient harmonieusement avec l’architecture.
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    Tom Purvis,

    Harrogate : The British Spa, vers 1928.


    Lithographie en couleur. Victoria and


    Albert Museum, Londres.
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    Jean Goulden, Pendule, 1928.


    Bronze argenté et émail.


    Collection Stephen E. Kelly.

  


   


  
    [image: ]


     


    Albert Gleizes, Brooklyn Bridge, 1915.


    Huile et sable sur carton, 148,1 x 120,4 cm.


    Collection de M. et Mme David Mirvish, Toronto.
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    Wilhelm Kage,

    Vase « Argenta », Suède, vers 1930.


    Grès incrusté d’argent.


    Victoria and Albert Museum, Londres.
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    Erik Gunnar Asplund, Chaise, 1925.


    Acajou, cuir et ivoire.


    Nordiska Museet, Stockholm.


     


     


    Espagne


     


    En dehors de la Catalogne, l’Espagne est peu pénétrée par le renouveau des arts plastiques. Le pavillon officiel et sa décoration intérieure étaient de style mauresque modernisé. Au rez-de-chaussée du Grand Palais, la cuisine sévillane constituait un stand pittoresque, plus riche de saveur locale que de nouveauté véritable. Ainsi la péninsule ibérique, écartée par sa position des courants internationaux, s’attarde dans le passé dont elle conserve tout le charme. Seule l’active Catalogne témoigne par ses constructions, ses publications, ses expositions diverses, d’un esprit hardi d’avant-garde.


    Pour les classes 7 et 8, la contribution espagnole aux recherches modernes se bornait à l’exposition catalane organisée par le Foment des arts décoratifs de Barcelone, groupement de créateurs de modèles, semblable à notre Société des artistes décorateurs. Quelques stands s’ouvrant sur une rotonde agréablement disposée, donnaient asile à des ensembles qui avaient déjà paru à l’Exposition de Barcelone. Ces envois frappaient surtout par leurs chaudes colorations et l’un d’eux se présentait selon la formule voulue d’un hommage rendu au cubisme.


     


     


    Grande-Bretagne


     


    Par son pavillon national, par ses vastes galeries au Grand Palais et aux Invalides, la participation britannique était digne de la puissance économique de l’Angleterre. Toutefois du point de vue artistique, elle n’offrait pas les révélations attendues d’un pays qui fut le berceau de la réaction contre la laideur et le pastiche et où le merveilleux effort poursuivi au XIXe siècle par les Ruskin, les William Morris, les Walter Crane a rénové l’art de ce temps. Ces prophètes n’ont-ils pas eu de disciples ou encore la persistance des théories de Ruskin, hostiles au machinisme, ont-elles retardé le progrès ? Quoi qu’il en soit, les mobiliers de la section britannique ne témoignaient pas toujours d’une originalité profonde : dans la Galerie des Invalides c’était une petite chambre qui paraissait le mieux répondre au programme de l’Exposition et l’on songeait au Maple d’il y a trente ans, à Chippendale, à Hepplexhite et à Sheraton, si largement influencés par notre Directoire. Le stand où se révélaient les recherches les plus nouvelles était celui qui contenait les meubles de cuisine, la table en porcelaine, la desserte roulante et les glacières de la Firme Easiwork Ltd.


    Le pavillon du Gouvernement offrait un intérêt plus vif. Tout d’abord, la construction édifiée d’après les plans de Easton et Robertson, si elle s’inspirait surtout d’éléments coloniaux, avait le mérite de ne rappeler aucun style national ancien. C’est une nouveauté médiocre que de retourner les volutes des chapiteaux ioniques, mais la recherche de formes simples et rehaussées de couleur offrait aux stands des mobiliers un cadre harmonieux. La perspective voûtée, décorée par Henry Wilson ancien président de l’association Arts and Crafts, assurait à tout l’ensemble unité, légèreté et noblesse un peu rigoriste. Dans les chambres situées sur les côtés de la galerie centrale, Mrs Maufe avait disposé fort agréablement quelques ensembles d’une inspiration plus actuelle que ceux de la Galerie des Invalides. Pourtant aucune de ces créations ne frappait par son originalité et l’Angleterre nous avait déjà montré de semblables réalisations qui nous paraissaient présenter davantage de verve et d’assurance. Une impression d’inédit venait de l’emploi fréquent d’essences peu utilisées chez nous ; l’if, le buis, le camphrier, le bois de ciguë par exemple, sans oublier le marronnier anglais. La véritable leçon de la participation anglaise, c’était la parfaite exécution telle qu’on la trouvait dans les meubles de Bath Cabinet Makers Ltd ou dans les vitrines exposées par Betjemann et Sons.
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    Service à liqueurs, République tchèque, vers 1930.


    Verre sombre fumé. Musée des


    Arts décoratifs, Prague.
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    René Lalique, Lampe « Deux Paons », vers 1925.


    Verre avec décor moulé et taillé, sur base en bakélite.


    Victoria and Albert Museum, Londres.

  


   


  
    Italie


     


    En Italie, l’architecte du pavillon national s’était tourné vers le passé. La structure de son œuvre nous ramenait au temps des Césars ; sa décoration intérieure évoquait la Renaissance. L’ensemble ne laissait pas d’être harmonieux et grandiose. Les matériaux les plus riches avaient été prodigués. La pierre de Viterbe s’alliait au marbre, au porphyre, au lapis-lazuli, à la malachite, à la céramique. Le mobilier formait avec l’architecture un tout homogène, encore qu’il fût discrètement moderne. La grâce tout aérienne d’un lustre de Venini était une joie pour les yeux. Dans la Galerie des Invalides, l’attention était attirée par les œuvres de verrerie, de céramique et de métal plus que par les mobiliers. Il se trouvait au Grand Palais des futuristes, mais leurs envois n’appartenaient pas aux classes 7 et 8. Ainsi, dans la section italienne, les extrêmes se touchaient. Il manquait cet élément de transition qui prépare l’évolution sans aller, comme le suggère l’ardent Marinetti, jusqu’à brûler les musées. Seule la chambre d’enfant de la Maison Ars Lenci, d’une accueillante clarté et aussi loin des nobles souvenirs que de l’égarement des rêves, répondait aux conceptions de notre temps.


    On connaît cependant, par les expositions de Monza, une pléiade de novateurs italiens sculpteurs de l’École piémontaise, ébénistes de l’École lombarde, dont les œuvres sont conformes aux idées qu’exprimait en 1923 le programme de la première exposition de Monza :


     


    « Nous ne voulons point de reproductions vulgaires et mécaniques des modèles anciens, des formes vieillies. Nous cherchons des artistes et non des singes. Mais nous repoussons aussi ces œuvres froides où la recherche de l’originalité est poussée loin, toujours plus loin, sans aucun souci de la beauté, ces bizarreries qui vont parfois jusqu’à la frénésie et qui sont à leur tour en marge de l’art véritable. »


     


    On ne peut que regretter l’abstention, en 1925, de ces créateurs épris de saine logique et de fécondes réalisations.


     


     


    Japon


     


    L’exotisme prend souvent figure de nouveauté. Il faut être bien renseigné pour ne pas s’y tromper. Mais en ce qui concerne les arts du Japon, une admiration légitime les a fait assez bien connaître pour que l’on pût constater chez les artistes nippons le désir de rester fidèles à leurs glorieuses traditions. Le début du XXe siècle avait vu naître au Japon la concurrence des meubles de style occidental, traditionnel ou moderne, adapté ou non à l’art indigène. La Belgique, puis l’Autriche et l’Angleterre furent les premières à exercer cette influence à laquelle contribuèrent plus tard l’Allemagne, puis la France. Les matières et les techniques utilisées par les Japonais étant différentes de celles des Occidentaux. L’assimilation par les artisans locaux de cette influence étrangère était particulièrement malaisée : elle ne donna pas de résultats intéressants mais eut du moins l’heureux effet de stimuler l’industrie japonaise du meuble. Une association se fonda à Tokyo pour étudier tout ce qui touche à cette industrie. Depuis, des centres se sont créés à Osaka et dans le district de Kwansaï.


    C’est à Tokyo, à Osaka et à Kyoto que sont principalement fabriqués les objets en bambou. Depuis le début du XXe siècle, la technique des articles industriels s’est rapprochée de la haute qualité des corbeilles à fleurs que jadis tressaient finement les artisans les plus renommés. Ces progrès, joints à ceux réalisés dans la teinture, expliquent le succès d’exportation de ces articles. À côté des fabricants d’articles en bambou et des vanniers, les cent vingt et un exposants de la section japonaise à la classe 8 comprenaient des laqueurs, des marqueteurs, des ébénistes, des sculpteurs sur bois. Parmi eux il faut mettre hors de pair Jitoku Akatsuka, Taiseki Aoyama, Chutaro Rokkaku.


    Le Japon ne semble pas avoir grandement modifié la disposition ancestrale de ses habitations. Le pavillon national présentait une charmante maison de bois, type des demeures de la classe moyenne. On y pouvait observer avec le plus grand profit l’utilisation, dans un cadre précieux, de matériaux non travaillés. Un tronc d’arbre passé au vernis traversait un salon ou supportait une frise. Ailleurs, c’était un autre tronc simplement dépouillé d’écorce ou encore de la paille appliquée sur des cloisons, tout cela en harmonie avec les céramiques, les bronzes, les tissus brodés ou les laques. Si le Japon paraît indifférent à nos conceptions, c’est peut-être précisément parce qu’elles se rapprochent des siennes. Le peuple nippon est épris d’air et de lumière ; il ne tolère ni la poussière ni l’encombrement. Son logis traditionnel, sans lit et sans siège, est tout à fait rudimentaire. Dans sa maison nue les placards jouent un rôle prépondérant. Son idéal est voisin de celui de nos extrémistes. Les différences d’application tiennent au climat et à la race. Et l’on peut se demander si la leçon de sobriété que nous prétendons donner au monde, nous n’aurions pu aller la prendre dans cette Asie, mère du monde, où les idées n’ont pas d’âge.
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    Sir Edward Maufe, Secrétaire, 1925.


    Acajou, bois de camphre et ébène,


    enduit au plâtre et doré à l’or blanc,


    ivoire et cristal de roche, poignées en soie.


    Victoria and Albert Museum, Londres.
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    Ban’ura Shogo, Paravent, 1930.


    Laque sur bois. Collection privée.

  


   


  
    Pays-Bas


     


    La Hollande était au début du XXe siècle l’un des pays de l’Europe où l’architecture était le plus en honneur. Elle y dominait les autres arts par l’esprit et la discipline. Depuis une trentaine d’années que le mouvement moderne s’était développé aux Pays-Bas, la subordination des autres arts à l’architecture s’était toujours affirmée, surtout sous l’influence de Berlage, l’auteur de la Bourse d’Amsterdam. Les jeunes générations, qui se séparent de leurs aînées, ont profité en cela de leur enseignement. Cette situation permet de mieux comprendre la collaboration apportée par la Hollande aux ensembles de mobilier. Ceux-ci ont trois qualités primordiales : la simplicité, l’homogénéité et l’originalité. La simplicité d’expression, recherchée par les décorateurs hollandais, depuis Berlage jusqu’au cubiste Van Ravesteyn, est imposée par le souci d’une esthétique qui dérive de la construction. À la même influence est due cette homogénéité qui provient d’une constante recherche d’équilibre dans les masses et dans les rapports généraux des couleurs. On aurait pu craindre que la grande sobriété de la conception et, pour les derniers venus, l’emploi presque exclusif de formes rectilignes, n’eussent pour conséquence une grande monotonie. En vérité, il n’en est rien. Si l’on analyse les mobiliers composés par les architectes Berlage, de Bazel, Kramer, Wouda, Oud, De Klerk, Rutgers, Van Ravesteyn, Warners et Wydeveld et exécutés par des ébénistes tels que C. Alberts père et fils, H. Jansen frère et fils, on constate que chacun d’eux révèle un caractère propre et possède une harmonie personnelle.


    À cette libre présentation de l’art mobilier hollandais, on aurait souhaité pouvoir joindre quelques œuvres émanant du groupe De Stijl, dont les théories s’apparentent à celles de nos extrémistes de la pureté dans le mobilier. Aucune installation, aucun meuble ne nous a fait connaître les réalisations de ces novateurs dont Théo van Doesburg résumait ainsi les tendances : « La nouvelle architecture est anti-décorative. La couleur n’a pas une valeur ornementale, mais elle est un moyen élémentaire de l’expression architecturale. »


    Il nous reste à signaler le caractère très spécial du pavillon hollandais. À une époque et dans une contrée où domine de plus en plus le culte de la ligne droite, l’architecte De Staal avait, avec une grande souplesse, conçu un symbole national qui a suscité chez nous l’intérêt le plus passionné. Libre de choisir ses collaborateurs, il avait pu réaliser un ensemble d’une parfaite unité. L’édifice conçu comme pavillon de réception, ne comportait qu’un mobilier restreint mais il manifestait entre toutes ses parties une parfaite unité. Vitraux, sculptures et meubles s’accordaient avec l’architecture. Les partisans exclusifs des lignes horizontales et verticales pouvaient puiser là une leçon et voir que l’usage des courbes n’est pas forcément réactionnaire. Vérité banale sans doute, mais qu’il convient de répéter, puisque tant d’artistes de talent s’obstinent à écarter la moitié de leur vocabulaire.


     


     


    Pologne


     


    L’exposition polonaise ne ressemblait à aucune autre. On ne pouvait contester son caractère national, sa grande originalité. Il n’y avait rien là d’autrichien, de russe ni d’allemand. Ce fut une révélation. Aucune participation étrangère ne s’affirmait avec autant de netteté. Qu’il s’agît du pavillon national, des meubles ou des bibelots, toute cette production manifestait le même esprit qu’on retrouve dans les découpures de papier colorié, éclatantes, inattendues et librement enchevêtrées qui sont la joie du peuple en Pologne. Certains estimeront peut-être que cet art est trop compliqué et accuse trop les angles. Il faut faire l’effort nécessaire pour s’adapter aux conceptions de chaque pays. Seul compte l’équilibre final. Les œuvres des artistes polonais peuvent renfermer des éléments qui font songer à l’abondance des consonnes de leur langue. Qu’importe si le résultat est harmonieux !


    L’aménagement intérieur du pavillon national l’était indiscutablement. Au centre de l’édifice se trouvait un salon central dont la coupole de verre était supportée par huit colonnes de chêne noir. Une sculpture géométrique à base de triangles, faisait alterner tout le long de ces colonnes les clartés et les ombres, affirmant un des plus beaux dons des artistes polonais, celui d’animer des surfaces par les jeux de la lumière. Produisant une vive impression, le parti triangulaire réapparaissait dans la frise sous la verrière, dans la mosaïque de bois du parquet, dans le style des meubles de Stryjenski et jusque dans la partie supérieure de l’encadrement des peintures murales de Mme Stryjenska qui unissaient à la plus savoureuse fantaisie un sens profond du groupement des personnages. Sur la salle centrale s’ouvrait un cabinet de travail-salon de grande allure, dont le moindre détail avait été étudié par Czajkowski et Jastrzebowski et dont l’exécution avait été réalisée par Sroczynski.


    Dans les galeries de l’Esplanade on retrouvait Jastrzebowski, avec une salle à manger dont la structure, tout d’abord déconcertante, s’imposait ensuite à l’esprit. Cette pièce, exécutée par Jaszczolt, était tendue d’un batik sortant des ateliers de Cracovie où quelques artistes essayaient avec succès en Pologne ce qu’en France Poiret réalisait. Le cabinet de travail composé par Mieczyslas Kotarbinski et exécuté par Herodek, création originale aux curieux assemblages, engendrait par le contraste des dispositions une répartition imprévue.


    Le chef-d’œuvre de la section était la chapelle de Szczepkowski. Cet artiste a su allier avec un art tout personnel, la vertu de la tradition et les suggestions les plus neuves. Quelle maîtrise dans la sculpture sur bois, animant la muraille d’un jeu de lumières et d’ombres ! Quelle savante utilisation de tous les moyens propres à développer les possibilités décoratives ! On doit saluer ici un novateur éclairé de la tradition, la quittant et la retrouvant dans une œuvre homogène sans heurt, où le moindre trait joue son rôle. La chapelle polonaise constituait assurément une des réalisations les plus complètes de l’Exposition. L’exécution des parois sculptées avait été confiée aux élèves de l’École municipale des métiers de Varsovie. Leur réussite témoignait de la valeur des techniciens sur l’art desquels la Pologne pourrait compter dans l’avenir. C’est aussi dans une école qu’ont été fabriquées les tapisseries de la chapelle, ces kilims si particuliers témoins d’une industrie rénovée.


    En résumé, l’art polonais préparait un magnifique essor. La condition nécessaire à sa réalisation est la même que chez nous : l’indispensable liaison de l’art et de l’industrie. L’artiste n’était pas encore admis dans les fabriques en qualité de collaborateur permanent, bien qu’il y travaillait à l’occasion avec succès. C’est dans le resserrement des liens entre les créateurs et les fabricants de modèles que l’art polonais moderne trouverait sa véritable voie.
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    Eileen Gray, Le Destin, paravent à quatre feuilles, 1929.


    Laque rouge à applications de bronze et d’argent.


    Présenté lors de l’Exposition de 1929 à Paris.
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    Cartier, Horloge « Porte de temple égyptien », 1927.


    Or, vermeil, nacre, corail, émail, lapis-lazuli,


    cornaline et émeraudes. Collection Cartier, Genève.

  


   


  
    Suède


     


    Les ensembles mobiliers de la Suède sont aristocratiques dans leur idéal et populaires dans leur application. L’art du home suédois était peut-être déjà le plus démocratique de l’Europe. Il répondait aux besoins des intellectuels, des classes moyennes et d’une partie du peuple. Cette clientèle le faisait vivre, alors que chez nous les artistes n’ont guère travaillé jusqu’ici que pour les privilégiés de la fortune. Nous donnons souvent à nos productions artistiques le nom d’industries de luxe. Cette appellation serait fausse en Suède où l’effort commercial tend plutôt à réaliser le confort bourgeois. Pendant les années 1920, traditionnelle et cependant adaptée à la vie présente, la production suédoise s’inspire à la fois du folklore, des styles français importés aux XVIIIe et XIXe siècles, enfin des conditions de la fabrication moderne, dès qu’on cessait de se borner à la pièce unique.


    En 1874, suivant l’exemple de l’Angleterre, la Suède fit de grands efforts pour rendre au travail manuel une vitalité diminuée par les progrès du machinisme. À cette époque furent créées la Société des amis du travail et les Associations pour l’art domestique qui recherchèrent les types des vieux ouvrages paysans. Dans le domaine de l’architecture et du mobilier, la tradition s’est trouvée en liaison avec le Louis XVI et l’Empire français. Le grand siècle artistique suédois, le XVIIIe siècle, avait profondément ressenti l’influence de notre culture. Plus tard Bernadotte avait importé la mode des décorations conçues dans le goût de Percier et Fontaine. Ainsi entre 1770 et 1820, les styles français s’étaient installés au cœur même de la vie nationale prenant, au contact d’un peuple de mœurs patriarcales, un caractère très spécial. Aussi lorsqu’on fit appel au régionalisme artistique, on vit renaître un classicisme assimilé par le peuple suédois.


    Un architecte décorateur et ébéniste, Carl Malmsten, a su donner à ces tendances une expression unitaire. Il oriente la décoration intérieure vers un rationalisme aimable encore empreint du passé, conservant même dans sa couleur une patine vieillie qui présente un très grand charme. Cette conception du meuble est évidemment éloignée de celle d’un Chareau, d’un Montagnac ou d’un Dufrène et ce n’est pas, comme on pourrait le penser, la seule richesse des matériaux qui les différencie. Malmsten et ses disciples Carl P. Bergsten, Hörvik, Ture Ryberg, à côté de qui il faut citer la Nordiska Kompaniet, la Svenska Möbel-fabrikerna, la Société Blomqvist, sont beaucoup plus près de nos ébénistes régionaux, de ceux qui dans les pavillons des Alpes-Maritimes et de la Provence ou dans la Maison bretonne, ont, à des prix abordables pour la petite bourgeoisie, rajeuni les formules locales. Le pavillon national, lui aussi, présentait à l’intérieur un mélange de classicisme et de folklore. On était frappé du sentiment classique qui y régnait, alors que les meubles, tapis et objets divers portaient l’empreinte d’une origine populaire. On ne saurait trop souligner cet exemple d’une volonté qui tendait à embellir le décor de la vie quotidienne, non par des œuvres de haut luxe, mais par des objets usuels d’une réelle valeur artistique et accessibles au peuple.


     


     


    Tchécoslovaquie


     


    Le peuple tchécoslovaque a le sens de l’ornement. Les vieux métiers ont toujours maintenu leurs traditions. Le gouvernement des années 1920, préoccupé d’affirmer les qualités originales de son peuple, a su faire appel au fonds populaire. Les Tchèques, qui sont les Slaves les plus occidentaux, se trouvent au carrefour de deux peuples et constituent entre elles une transition. Au premier étage du pavillon national était exposé un mobilier complet exécuté par les professeurs et les élèves de l’École des arts décoratifs de Prague. Cet ensemble destiné à un château de Prague, résidence des rois de Bohême, était d’une ordonnance grandiose. Les meubles s’harmonisaient avec les vastes dimensions de la pièce et sa décoration somptueuse. Cette pièce contenait les premières tapisseries du type des Gobelins produites en Bohème et un tapis de plus de cent mètres carrés réalisé dans un institut d’enfants mutilés.


    Sur l’Esplanade une importante galerie renfermait plusieurs ensembles dont le projet général était dû à l’architecte Lozek et dont des ébénistes tels que Pisch, Strnad et Vanicek, avaient assuré l’impeccable exécution. Ces travaux prouvaient la maîtrise des artisans tchécoslovaques. Si parfois ces intérieurs nous donnaient l’impression d’une excessive froideur, ils présentaient un équilibre allié à l’application d’une technique consciencieuse affirmant l’habileté des travailleurs tchécoslovaques dans tous les ouvrages du bois. Les résultats obtenus sont des plus encourageants, tout à l’honneur d’une nation ayant organisé la vie artistique du pays. Les ameublements répondaient à un style volontairement conçu pour l’existence moderne, intelligemment adapté aux besoins du xxe siècle.
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    Gérard Sandoz, Broche « Sémaphore », vers 1928.


    Or gris, or jaune, platine, onyx, corail et diamants,


    8,7 x 5 cm. Collection particulière, Londres.

  


   


  
    Bijouterie


     


     


     


    De toutes les industries qui ont trait à la parure, la bijouterie-joaillerie est celle qui appartient le plus nettement à l’art décoratif. Autrefois les joailliers se rattachaient à la corporation des orfèvres. Leur art touchait à la sculpture et à la décoration. Le prix, la durée des pierres et des métaux donnent aux bijoux une permanence qui manque aux robes, aux chapeaux, aux accessoires de toilette, défraîchis en une saison et dont quelques mois suffisent à effacer le souvenir. Ce n’est là pourtant qu’une apparence. La valeur même de la matière, loin de préserver les bijoux, les voue à une destruction certaine. Des portraits et de rares dessins nous permettent seuls d’imaginer ce qu’étaient les ferrets d’Anne d’Autriche, le collier de la Reine, le diadème de Joséphine ou celui de l’impératrice Eugénie. Un collectionneur de bijoux anciens ne peut guère mettre dans ses vitrines que des pièces de qualité et d’importance secondaires ; les autres ont disparu. De tous temps les filles ont souhaité une monture nouvelle pour les pierreries de leurs mères. Depuis la Révolution, des ruptures de tradition plus fréquentes, des déplacements plus brusques et plus amples de la fortune privée ont accéléré ces transformations. Les bijoux présentés par la section française étaient conçus en général selon l’esprit moderne dont s’inspirait l’Exposition. On avait éliminé les dessins trop visiblement inspirés de modèles anciens ou qui rappelaient les ornements en faveur après 1900. C’était un grand service rendu à la joaillerie française, contrainte de dégager ce qui déjà, même sans le recul du temps, nous apparaît comme un style.


     


    « Un style ? dira quelque critique, peut-être, encore qu’il soit disparate. Les pierreries sur cette broche sont belles, j’en conviens, et disposées simplement. Mais ce diadème n’est-il pas quelque peu oriental ? Ce collier vaguement nègre ? Cette poudreuse chinoise ? Que fait ce pendentif cubique au cou gracieux d’une jeune femme ? Ce style vaut-il mieux qu’un autre ? Il est neuf, affirmez-vous. On a toujours fait du neuf : Froment-Meurice en faisait à l’époque de ma grand-mère, la maison Boucheron vers 1880 et, depuis, M. Lalique qui certes a bien du talent. »


     


    Il ne s’agit pas de savoir si le style des bijoux, en 1925, était meilleur ou pire que d’autres, mais bien s’il est plus nouveau. Il satisfait aux exigences de la mode actuelle, il est de son époque, c’est là qu’est toute sa valeur. Tout ce que nous pouvons faire, c’est de dégager les éléments décoratifs et matériels qui le composent. Ce qu’on souhaite trouver dans le bijou contemporain pour qu’il soit en harmonie avec la mode actuelle, c’est la simplification des lignes et de l’ornement, la variété de la couleur. Nos joailliers, pour atteindre cet objectif, n’ont pas tout tiré de leur fonds. Ils usent fort habilement de verticales, d’horizontales, de lignes parallèlement inclinées, de cercles, de courbes géométriques. Mais comment ne subiraient-ils pas aussi les influences ambiantes ? Il ne faut pas compter voir se renouveler fréquemment un mouvement original comme celui qui détermina la naissance de l’art gothique. Il y faut des circonstances dont les hommes ne sont pas maîtres. Quand on tente artificiellement de faire du neuf à tout prix, on n’aboutit qu’au Modern Style. On peut demander au décorateur, au dessinateur de bijoux, de ne pas copier. On ne doit pas lui reprocher de s’inspirer d’œuvres voisines existant en d’autres domaines ou de motifs provenant d’autres pays et d’autres temps, pourvu qu’il les interprète, les transpose, les réimagine, les adapte à son objet. Notre style Renaissance existerait-il sans l’Italie, le Louis XV sans le Baroque, le Louis XVI sans l’Antiquité ? Ce n’est pas nier leur existence ni diminuer leur valeur que de le constater.
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    Primavera Gallery,

    Paire de clips « Crête » ou « Casque », 1931-1934.


    Or gris, platine, saphirs et laque. New York.


     


     


    Aussi n’y a-t-il pas lieu de reprocher aux dessinateurs de bijoux en 1925, d’avoir parfois regardé vers l’Orient, vers la Chine, vers la peinture cubiste. Reproduire en pierres de couleurs et sur un fond de brillants, des personnages empruntés à des miniatures persanes, orner un pendentif de caractères servilement copiés sur un objet chinois ou d’un violon coupé en deux dont les moitiés sont décalées, ce ne sont là que fantaisies. Mais étudier comment l’Asie emploie des jades, des coraux, des émaux, des perles afin d’obtenir des effets de couleurs particuliers ; évoquer un motif égyptien ou ces ornements magnifiques que viennent de nous révéler les bronzes archaïques de Chine, pour en tirer des effets d’une puissante simplicité ; se servir des tons et des lignes qu’offrent certains tableaux modernes pour construire des bijoux fortement équilibrés, en accord avec les toilettes, qu’y peut-on trouver à redire ? Pourquoi ces influences seraient-elles plus fâcheuses dans la joaillerie que dans les tissus ? Il suffit, encore une fois, que l’artiste sans les subir, sache se les assimiler. Elles agissent toutes en direction d’un même sens : la recherche de l’accent. Si les résultats ne sont pas toujours également heureux, c’est qu’ils dépendent de l’imagination et du tempérament propre de l’artiste. M. Jacques Guérin, rapporteur de la classe 24, a justement apprécié l’ensemble de la section française : « Le visiteur le moins averti, écrit-il, placé au centre de l’ellipse où se trouvaient réunis les plus grands noms de la joaillerie parisienne, n’était-il pas frappé d’une parenté évidente entre de nombreux bijoux, œuvres de maisons différentes ? » Cette analogie tient à un usage très ancien de la corporation des orfèvres-joailliers, dont on trouve le témoignage dans le remarquable ouvrage d’Henri Vever et qu’on pourrait constater en feuilletant les archives du corps des orfèvres du XVIIIe siècle ou un journal de marchands, tels que celui du célèbre Lazare-Duvaux.
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    Gérard Sandoz, Pendentif avec chaîne, vers 1929.


    Or rose, or gris, or jaune, argent et labradorite,


    10,3 x 3,6 cm. Collection particulière.
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    Jean Després, Pendentif, 1932.

    Argent, or, laque et citrine. Collection Stephanie


    Seymour Brant, avec l’aimable autorisation de


    The Brant Foundation Greenwich CT USA.
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    Raymond Templier, Étui à cigarettes, 1928.


    Argent, laque et coquille d’oeuf, intérieur en émail.


    Bröhan-Museum, Berlin.


     


     


    Beaucoup de maisons importantes, en dehors de leurs ateliers et de leurs dessinateurs, s’adressent à des spécialistes, artistes de grand talent, leur soumettant des dessins et les exécutant pour elles. Le jury des récompenses a d’ailleurs été heureux de rendre justice à ces créateurs-fabricants dont le public ignore les noms. Sans doute restent-ils toujours en étroite collaboration avec la maison pour laquelle ils travaillent quotidiennement. Le choix, le goût de son chef, ses indications, ses dessins sont loin d’être négligeables. Pourtant la marque de l’artiste demeure visible et les bijoux de tel ou tel se reconnaissent malgré tout, quelle que puisse être la vitrine où ils se trouvent exposés. Ce n’est point là une critique d’un état de fait très ancien et que l’organisation du travail rend inévitable, c’est une simple constatation. Celle-ci conduit à partager les exposants en deux groupes nettement distincts, encore qu’un peu arbitraires : d’une part les inventeurs, d’autre part ceux qui subissent, selon le terme dont se sert M. Jacques Guérin, « l’influence de la rue de la Paix ». Chez ces derniers, pour lesquels travaillent habituellement les « créateurs-fabricants », on trouve plus d’uniformité dans la conception, une soumission à des formes que le caprice d’un moment met en faveur, pour des causes qui tiennent moins à l’esthétique qu’à la mode. Chez les premiers, artistes dessinant eux-mêmes, fabriquant parfois leurs bijoux, ou encore industriels d’un tempérament plus personnel, on discerne davantage de recherche et d’originalité. Parmi eux se signalaient, en 1900, Lalique et Vever. Il suffit d’examiner une sélection de bijoux en 1925 pour reconnaître ceux qui tiennent aujourd’hui la même place. Le rapprochement des uns et des autres, pendant plusieurs mois dans une même salle, n’a pu d’ailleurs qu’exercer un effet salutaire sur ceux qui, avec des matériaux de prix et une main-d’œuvre habile, s’abandonnent trop volontiers à des courants qui les entraînent, sans chercher à les modifier. Par là, l’Exposition de 1925 peut avoir une action durable sur l’orientation de la joaillerie française.
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    Jean Dunand, Bracelet articulé, vers 1925.


    Cuivre doré, nickelé et laqué, 4 x 16,4 cm.


    Collection famille Dunand.


     


    Jean Dunand, Bracelet, vers 1930.


    Palissandre, loupe de thuya, métal nickelé et laque,


    4,2 x 17,2 cm. Collection Mrs Eva Chow.


     


    Jean Dunand, Bracelet, vers 1930.


    Loupe de thuya, métal nickelé et laque,


    4,5 x 18 cm. Collection Mrs Eva Chow.
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    Jean Dunand,

    Cinq « Colliers girafes », vers 1927.


    Oreum et laque. Musée des Arts décoratifs, Paris.
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    Gérard Sandoz,

    Étui à cigarettes portant la mention

    « Black Starr & Frost », vers 1927.


    Argent, laque rouge, laque noire et

    coquille d’oeuf. Collection particulière.


     


     


    De quoi sont composés les bijoux modernes ? Perles, diamants, émeraudes, rubis ou saphirs, ne serait-ce qu’à cause de leur prix, n’ont rien perdu de leur faveur. Mais l’usage des lignes droites, des formes géométriques, des ornements simples fait rechercher la variété, le charme d’une parure dans des oppositions de matières, de tons et de valeurs. Aussi emploie-t-on des pierres depuis longtemps démodées, comme la topaze et l’aigue-marine qui, de grandes dimensions, fournissent des masses transparentes où la clarté joue doucement comme en une eau calme et teintée. On remet en honneur l’émail, la nacre, le corail, l’onyx. On fait appel au jade de Chine. Ces pierres ne sont pas utilisées seules en colliers ou en pendentifs. Associées aux pierres taillées qui réfléchissent la lumière, elles offrent, par leur opacité ou leur matité relatives, des contrastes inédits.


    Des diamants eux-mêmes on tire des effets nouveaux. Aux tailles classiques se juxtaposent des tailles en tables, en baguettes, qui produisent des nuances légères dans la surface scintillante du bijou et procurent à nos yeux un plaisir d’autant plus subtil qu’ils n’en discernent pas immédiatement la cause. Souvent les pierres de couleur tracent un dessin dans ce pavage lumineux. De telles combinaisons, où n’apparaît pas d’intervalle, ne sont devenues possibles que par la facilité de travailler le platine. Alors qu’il y a cinquante ans les pierres de couleur étaient retenues, isolées de leur entourage, par des griffes d’or apparentes ; alors que, pour éviter le voisinage de l’or, les brillants recevaient une sertissure en argent, épaisse et vite ternie, le platine, par sa blancheur, sa résistance inaltérable, permet de dissimuler l’armature. Il permet de la diviser en un grand nombre de pièces reliées par de minuscules articulations. Un bracelet prend la souplesse d’un ruban, aucune aspérité n’y est sensible, et c’est à peine si l’on devine, sous la mosaïque des pierreries, le support qui les assemble.
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    Jean Fouquet, Pendentif, vers 1928.


    Métal blanc et laque rouge et noir, 8 x 6 cm.


    Collection Stephanie Seymour Brant,


    avec l’aimable autorisation de The Brant


    Foundation Greenwich CT USA.
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    Jean Fouquet, Bague et bracelet, vers 1931.


    Cristal de roche dépoli, améthystes taille ovale à


    facettes et pierres de lune taille cabochon, platine.


    Collection Primavera Gallery, New York.
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    Gérard Sandoz, Étui à allumettes, vers 1924.


    Argent gravé et niellé, 6 x 5,3 cm.


    Collection Jacques Sitbon.


     


     


    Cette même perfection apparaît dans l’agencement ou dans l’ornementation de certains objets précieux qui sont vraiment de notre temps. Tels sont ces étuis à cigarettes pour dames, ou même ces petits nécessaires que l’anglais appelle joliment vanity-cases, et qui contiennent tout ce qu’il faut pour aviver, en un moment, le teint, le regard et la bouche. C’est aux mœurs actuelles que répondent ces gracieux bibelots, dans lesquels s’est multipliée l’invention des joailliers comme celle des orfèvres du XVIIIe siècle dans la fabrication des boîtes et des tabatières. Ils y marient l’émail, le laque, le jade, l’ambre, l’or, le diamant et déploient une fantaisie, sinon toujours originale, du moins toujours élégante. On ne saurait s’étonner qu’une influence exotique s’exerçât sur la bijouterie française, alors que dans les anciennes colonies, d’habiles ciseleurs entretenaient d’anciennes traditions d’art, et que les pays concernés envoyaient la variété de leurs gemmes précieuses.


    À côté des joyaux de prix, l’Exposition en présentait d’autres infiniment plus modestes, en or, en argent, ciselés ou rehaussés d’émail. Quelques-uns se rattachaient d’une façon encore étroite au goût déjà démodé des dix premières années du siècle. Beaucoup d’autres dénotaient, avec des moyens plus économiques, les mêmes tendances générales : formes simples et robustes, lignes nettes, couleurs franches, heureusement harmonisées.


    Quant à la bijouterie de fantaisie, on peut la diviser en deux catégories : la première, formée d’ornements destinés à rehausser les robes et les chapeaux, agrafes, boucles, épingles, se rattache à la bijouterie simple ; on y voit d’excellentes réussites. Mais elle dépend du couturier, de la modiste, au même titre que la broderie, puisqu’elle travaille exclusivement pour eux. La deuxième catégorie comprend les bijoux d’imitation. Ils suivent, avec plus ou moins de goût, les styles en faveur rue de la Paix. Nous n’avons donc rien à en dire du point de vue de l’invention décorative. Nous citerons seulement la perfection toujours plus grande de l’exécution et le développement qu’a pris cette branche de l’industrie joaillière. Les circonstances économiques ont favorisé jusqu’alors le commerce des vrais bijoux, constituant très souvent un placement commode et sûr. Elles ont servi également la fabrication des bijoux de fantaisie, en répandant le goût du luxe dans toutes les classes sociales.


    En joaillerie comme dans les autres branches de la mode, Paris donne le ton aux élégantes d’Europe et d’Amérique. C’est là qu’elles viennent chercher « ce qui se porte ». Quelques-uns des principaux bijoutiers parisiens ont d’ailleurs établi d’importantes succursales dans des villes étrangères ou dans des stations balnéaires fréquentées par la clientèle de luxe des deux mondes. La diffusion de nos bijoux à l’étranger est très étendue et constitue un des agents les plus importants de la pénétration du goût français.
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    Artiste anonyme


    La Chambre du Maharadjah, 1931-1940.


    La Croisière noire au Louvre, affiche d’exposition, 1926.


    Échantillons de laque, Japon, 1850-1875.


    Grande Salle de réception de la résidence d’Asaka, Tokyo, 1931-1933.


    Hall d’entrée du Palacio de Bellas Artes, Mexico City, vers 1928.


    Lampadaire en bronze argenté et albâtre, présenté à l’Exposition de 1925.


    Piscine, Umaid Bhawan, Jodhpur, 1929-1944.


    Salle de bain du Maharadjah, début des années 1930.


    Service à liqueurs, République tchèque, vers 1930.


    Sommet du Chrysler Building, New York. Tirage, 1931.


    Vue panoramique de l’Exposition de 1925 à Paris, prise en direction du pont Alexandre III, 1925.


    Asplund, Erik Gunnar


    Chaise, 1925.


     


    B


    Bacqué, Daniel


    La Femme, Jardins du Trocadéro, Paris.


    Beau, Georges


    Pavillon « La Maîtrise » pour les Galeries Lafayette.


    Beelman, Claude


    Eastern-Columbia Building, Los Angeles, 1930.


    Bernard, Oliver


    Hall du Strand Palace Hotel, Londres, 1930-1931.


    Bisttram, Emil


    Pearls and Things and Palm Beach, 1925.


    Boileau, Louis-Hippolyte


    Pavillon Pomone pour Le Bon Marché.


    Bonfils, Robert


    Affiche pour l’Exposition de Paris de 1925.


    Boucheron


    Ornement de corsage, 1925.


    Brandt, Edgar


    Paravent « Oasis », vers 1924.


    Portes d’entrée, Madison Avenue, New York, vers 1925.


    Byrne, Francis Barry


    Entrée avec céramique, St. Thomas Apostle, Chicago, 1923-1925.


     


    C


    Cartier


    Horloge « Porte de temple égyptien », 1927.


    Cassandre (Adolphe Mouron)


    Nord Express, 1927.


    Chambellan, René Paul


    Frise du Chanin Building, New York, 1929. Cuivre repoussé.


    Grilles d’entrée de la suite de luxe du Chanin Building, New York, 1928.


    Chareau, Pierre


    Fauteuil « EH176 », vers 1924.


    Lampadaire « Religieuse SN31 », vers 1927.


    Lit double, vers 1930.


    Paire d’appliques « LA272 », vers 1926.


    Paire de lampes « LP998 », vers 1930-1932.


    Chiparus, Demêtre


    Les Girls, vers 1930.


    Colin, Paul


    Joséphine Baker, planche tirée du Tumulte noir, 1927.


     


    D


    Degolyer, Robert S.


    Entrée de l’immeuble résidentiel « Powhatan », Chicago, 1929.


    Delamarre, Jacques


    Frise du Chanin Building, New York, 1929.


    Delaunay, Sonia


    Illustration pour Blaise Cendrars, La Prose du Transibérien et la petite Jehanne de France, 1913.


    Deskey, Donald


    Paravent, vers 1930.


    Salon de l’appartement « Roxy » au-dessus du Radio City Music-Hall, vers 1931.


    Després, Jean


    Pendentif, 1932.


    Di Lorenzo, Thomas


    Réception principale de l’Union Trust Company, Détroit, 1929.


    Dufy, Raoul


    La Danse, vers 1925.


    Dunand, Jean


    Bracelet, vers 1930.


    Bracelet, vers 1930.


    Bracelet articulé, vers 1925.


    Cinq « Colliers girafes », vers 1927.


    Commode, 1928.


    Commode (détail), 1928.


    Joséphine Baker voilée, panneau, 1927.


    Lit, années 30.


    Meuble, 1925.


    Panneau de laque et feuilles d’or, 1930.


    Paravent, 1931.


    Paravent à deux feuilles, vers 1925.


    La Pêche, 1935.


    Les Peuples d’Afrique et Les Peuples d’Asie, 1930.


    Projet de panneaux pour une paire de portes en laque, vers 1930.


    Vase, vers 1931.


     


    E


    Eberson, John


    Accueil du Colony Theater, Shaker Boulevard, Cleveland, 1937.


     


    F


    Fouquet, Jean


    Bague et bracelet, vers 1931.


    Pendentif, vers 1928.


    Pendentif, vers 1930.


    Frankl, Paul Theodore


    Bureau modèle « Puzzle », vers 1927.


    Meuble de rangement pour homme, vers 1930.


    Paire de bibliothèques modèle « Skycrapers », fin des années 1920. Séquoia de Californie


     


    G


    Gidding, Jaap


    Foyer du cinéma Tuschinski, 1918-1921. Amsterdam.


    Gleizes, Albert


    Brooklyn Bridge, 1915.


    Goulden, Jean


    Pendule, 1928.


    Gray, Eileen


    Le Destin, paravent à quatre feuilles, 1929.


    Paravent, vers 1928.


    Groult, André


    Chiffonnier, 1925.


     


    H


    Hagenauer, Frank


    Miroir, vers 1925.


    Harvey, Arthur E


    Détail de revêtement en terre cuite or émaillé et noire, 1931.


    Heinsbergen Decorating Company


    Deux Dessins de panneaux décoratifs pour le Pantages Theater, Los Angeles, vers 1929.


    Projet de plafond pour le Pantages Theater, Los Angeles, vers 1929.


    Hewitt & Brown


    Portes d’ascenseur, Northwestern Bell Telephone Company Building, Minneapolis, 1931.


    Hiriart, Joseph


    Pavillon « La Maîtrise » pour les Galeries Lafayette.


    Hiriart, Joseph


    Le Premier Métro de l’Asie, 1927.


    Hoff, Rayner


    Sacrifice, 1934.


    Hood, Raymond


    American Radiator Building, New York, 1924.


     


    J


    Jallot, Léon


    Ensemble avec cabinet, paravent et table, 1929.


    Janniot, Alfred


    Tahiti, 1931.


     


    K


    K. M. Vilzthum & Burns


    Réception avec décorations en bronze de la General Bronze Corporation pour l’American National Bank Building, Chicago, vers 1930.


    Kage, Wilhelm


    Vase « Argenta », Suède, vers 1930.


     


    L


    Lalique, René


    Lampe « Deux Paons », vers 1925.


    Lamb, William F.


    Empire State Building, 1929-1931. New York.


    Lambert-Rucki, Jean


    Meuble, 1925.


    Lazo, Auguste


    Tuile aux motifs mayas, 1928.


    Legrain, Pierre


    Table et tabouret, vers 1924.


    Table « Python », vers 1928.


     


    M


    Mallet-Stevens, Robert


    Bureau à dessus de cuir et plumiers nickelés encastrés, vers 1928.


    Chaise en tube d’acier laqué de Labormétal, vers 1929.


    Pavillon du Tourisme de l’Exposition de 1925 à Paris.


    Manship, Paul


    Dancer and Gazelles, 1916.


    Maufe, Edward (Sir)


    Secrétaire, 1925.


    Meière, Hildreth


    La Danse, médaillon Art déco, Rockefeller Center, New York.


    Miklos, Gustave


    Divinité solaire, 1928.


    Mille, Gérard


    Paire de colonnes lumineuses, vers 1936.


    Milles, Carl


    Dancing Maenad, 1912.


    Morgan, Charles L.


    Entrée de l’immeuble résidentiel « Powhatan », Chicago, 1929.


     


    P


    Patout, Pierre


    Hôtel du Collectionneur à l’Exposition de 1925.


    Primavera Gallery


    Paire de clips « Crête » ou « Casque », 1931-1934.


    Prutscher, Otto


    Service à café et à thé, vers 1920.


    Purvis, Tom


    Harrogate : The British Spa, vers 1928.


     


    R


    Rapin, Henri


    Grand Salon de l’Ambassade française.


    Rapp & Rapp Architectes


    Auditorium pour le Paramount Theater, 1931.


    Rubush & Hunter


    Vestibule du Circle Tower Building, Indianapolis, 1929-1930.


    Ruhlmann, Émile-Jacques


    Applique « Éventail », vers 1925.


    Paire de fauteuils, vers 1925.


    Cabinet en loupe d’amboine et ivoire, pieds en bronze argenté, vers 1920.


    Chiffonnier « Cabanel », vers 1921-1922.


    Meuble, 1925.


    Paire de chaises « Listel », vers 1925.


    Table à jeux « Dubly », 1933.


     


    S


    Sachs, Herman


    Spirit of Transportation, plafond du vestibule du Bullocks Wilshire, Los Angeles, 1929.


    Sandoz, Gérard


    Broche « Sémaphore », vers 1928.


    Étui à allumettes, vers 1924.


    Étui à cigarettes portant la mention « Black Starr & Frost », vers 1927.


    Pendentif avec chaîne, vers 1929.


    Satomi, Munetsugu


    Affiche pour la Japanese Government Railways, 1937.


    Selmersheim, Pierre


    Grand Salon de l’Ambassade française.


    Shogo, Ban’ura


    Paravent « Oasis » (détail), vers 1924.


    Paravent, 1930.


    Skislewicz, Anton


    Plymouth Hotel, Miami Beach, 1940.


    Steichen, Edward


    Art déco Clothing Design, appartement de Nina Price, 1925.


    Storrs, John


    Forms in Space, Number I, vers 1924.


     


    T


    Templier, Raymond


    Étui à cigarettes, 1928.


    Tiffany & Co


    Pendule de bureau. Argent, jade,


    Tribout, Georges


    Pavillon « La Maîtrise » pour les Galeries Lafayette. Exposition de 1925, Paris.


     


    U


    Urban, Joseph


    Croquis pour la façade du Max Reinhardt Theater, New York, 1928.


     


    V


    Van Alen, William


    Chrysler Building, 1927-1930.New York.


    Hall du Chrysler Building, 1927-1930. New York.


    Portes d’ascenseur, Chrysler Building, New York, 1927-1930. Placage de Metyl-wood.


     


    W


    Wenrich, John


    Perspectives du RCA Building, Rockefeller Center, New York, vers 1931.


    Wirt Rowland, Smith, Hinchman & Grylls Associates Inc


    Réception principale de l’Union Trust Company, Détroit, 1929.


    Entrée du Guardian (ou Union Trust) Building, 1929.
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