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En mai 1990, Daniel Schidlower et Arthur Cavanna ont organisé à la galerie 

Drouart une exposition qui posait la question suivante : « Qu'est-ce que le 

musicalisme ? ». Des peintures d'artistes peu connus du public prenaient place sur les 

cimaises, rassemblées moins en vertu d'une parenté stylistique qu'auraient remarquée les 

galeristes que par un lien factuel : ces peintres ont adhéré à une certaine période de leur 

vie à l'association des artistes musicalistes créée en 1932 à Paris et se sont donc pour 

certains côtoyés. Comme l'appellation le suggère, l'idée commune est une influence de 

la musique sur d'autres pratiques artistiques, notamment picturales. Schidlower et 

Cavanna ne pouvaient que remarquer l'oubli entourant le sujet et par leur présentation 

au public sous forme d'une question, ils souhaitaient faire connaître une tendance de l'art 

du XXe siècle qui n'a pas su s'inscrire dans la lignée des « -ismes » qui en jalonnent 

l'histoire. Trente ans plus tard, la situation n'a pas véritablement changé. L'espoir de voir 

une exposition plus ambitieuse prendre place dans une institution publique ne s'est pas 

réalisé et le musicalisme reste un mouvement connu d'une petite minorité de chercheurs 

spécialisés. Partant du constat de cet oubli, cette thèse ne s'est pas donnée pour objectif 

de faire du musicalisme une avant-garde oubliée : au lieu de vouloir réhabiliter le 

groupe à tout prix au sein d'une histoire canonique, son absence dans l'historiographie 

invite plutôt à réinterroger les notions structurantes de l'histoire de l'art du XXe siècle et 

à mettre en lumière les zones d'ombre qu'elles peuvent laisser. 

Hormis la thèse de Claize Euzet soutenue en 1996, l'association des artistes 

musicalistes n'avait fait l'objet d'aucune étude et restait un objet peu délimité. Pour 

mieux en tracer les contours, il a d'abord été nécessaire d'en parcourir la chronologie à 

travers ses activités, allant de la rencontre des membres fondateurs à la fin de l'année 

1931 jusqu'au décès du chef de file et principal animateur Henry Valensi en 1960. Une 

fois ces bornes posées, l'analyse des textes publiés au cours de cette période par le 

groupe ou au nom du musicalisme a permis de mieux en saisir les aspirations et idées 

théoriques, tout en soulignant la prééminence de Valensi dans la production du discours 

musicaliste. Elle montre également la distinction à établir entre « musicalisme » et 

« artistes musicalistes », le premier désignant un mouvement artistique global basé sur 

une perspective évolutionniste, le second un collectif d'artistes. L'emploi du pluriel dans 

le titre de ce travail en révèle son parti pris, ne s'inscrivant pas dans le champs d'étude 

des mouvements artistiques mais des regroupements d'artistes. Toutefois l'association 
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des artistes musicalistes ne saurait être un sujet clos sur lui-même, dont les activités et 

les textes constitueraient la seule manifestation : au contraire, elle s'insère dans un 

réseau culturel, politique et médiatique ostensiblement affiché et se prête au jeu de la 

critique d'art. La réception des Salons musicalistes comme sont nommées leurs 

expositions est loin d'être uniforme et varie selon les goûts des critiques et le contexte 

géographique – à Paris ou à l'étranger –, d'exposition – dans une galerie ou au sein d'un 

grand Salon – et historique – les années 1930 ou l'après-guerre.

Si la dimension collective a été mise en avant au détriment du « -isme », il ne 

s'agit pas pour autant de faire disparaître les individus qui ont composé l'association : en 

étudier les membres permet de dessiner un portrait de groupe avec toutes les nuances 

qui s'imposent. Pour éviter le travail rébarbatif d'une liste qui exhaustive serait tout à fait 

indigeste – on a compté plus de quatre-vingt-dix noms –, les différentes figures ayant 

intégré le cercle musicaliste ont été regroupées selon une typologie entremêlant leur 

assiduité aux activités et des considérations chronologiques. À partir de leur 

recensement et d'une étude de leur parcours, on s'est demandé s'ils étaient des artistes en 

marge ou au cœur de la scène parisienne, ou en d'autres termes de jeunes artistes ou des 

artistes bien établis, s'ils venaient d'une même école ou du moins d'institutions de 

formation équivalentes. Dans les deux cas, il n'est pas possible d'apporter une réponse 

univoque, la variété prime et donne à voir des éléments caractéristiques de la carrière 

d'un artiste du début du XXe siècle. Se faire reconnaître comme artiste de profession 

passe par des étapes clés. Les autodidactes se font rare et la formation au sein d'une 

école, beaux-arts, arts décoratifs ou dessin technique, ou d'une académie privée est très 

fréquente au sein de ce panel. Celui-ci fait état d'un important réseau européen de lieux 

de formation, avec une mobilité indéniable de ces artistes entre les centres urbains. Les 

multiples nationalités des membres de l'association musicaliste soulignent le puissant 

attrait qu'exerce toujours la capitale française sur les artistes durant l'entre-deux-guerres. 

En détaillant les manifestations permettant la présentation de leur travail, une 

physionomie de la scène parisienne des années 1920 et du début des années 1930 prend 

forme, entre les grandes expositions internationales, le rythme régulier des Salons et 

l'espace des galeries.
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L'hétérogénéité constatée dans les parcours des artistes musicalistes semble faire 

écho à la diversité des styles, des techniques et média. Pluridisciplinarité et 

intermédialité se conjuguent dans les créations des musicalistes, un trait caractéristique 

de nombreux regroupements d'artistes selon les observations de Véronique Goudinoux 

dans son ouvrage sur le sujet, tout comme l'égalitarisme, c'est-à-dire la présence 

d'artistes femmes et l'internationalisme, avec une revendication du caractère 

cosmopolite des membres de l'association. L'analyse de la composition du groupe au 

prisme de ces données illustre là encore moins sa singularité que des dynamiques plus 

générales. En mettant l'accent sur les individus du groupe, la question des bornes 

chronologiques se pose une nouvelle fois : plusieurs musicalistes ont mené des 

recherches en prenant le modèle musical bien avant la création de l'association et c'est 

notamment le cas de Valensi qui oriente son travail en ce sens au début des années 

1910. Ce dernier est alors au cœur de l'avant-garde parisienne qui voit la naissance de 

l'orphisme et de l'abstraction, un contexte où de nombreux peintres se réfèrent à la 

musique dans leurs discours et créations et plus particulièrement Kupka qui devait 

marquer Valensi et plus tard le groupe musicaliste.

Après avoir voulu délimiter, décrire et contextualiser le regroupement, une 

seconde étape s'ouvre qui se développe elle aussi sur deux parties. Partant d'un corpus 

d'œuvres et de textes d'artistes musicalistes choisi selon la disponibilité des sources, 

l'importance au sein de l'association et la qualité musicale de leurs recherches théoriques 

et artistiques, l'étude repose sur une approche comparative qui a permis d'identifier des 

questionnements et thématiques communs. Bien évidemment, le rôle de la musique 

apparaît comme le liant entre ces artistes, bien qu'il ne soit pas tout à fait le même selon 

les cas. La musique peut jouer la fonction d'un modèle afin de penser les moyens 

picturaux à l'instar de l'ornement. Elle peut aussi servir de sujet pour des synesthètes qui 

retranscrivent leurs visions, ou bien être une collaboratrice dans des créations qui 

dépassent le domaine pictural pour toucher à la projection lumineuse, médium qui 

concentre des enjeux pédagogique, publicitaire et artistique. Peu importe la modalité, à 

chaque fois les considérations théoriques mises en jeu puisent dans des problématiques 

chères à l'esthétique scientifique pour laquelle les musicalistes ne cachent pas leur 

appétence, d'autant qu'ils ont fréquenté plusieurs figures de ce courant, même si la 

référence au domaine scientifique se double parfois de sources ésotériques. L'idée 
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moniste d'un univers fait de vibrations imprègne les discours musicalistes.

Cette comparaison entre les œuvres et écrits des musicalistes révèle ainsi des 

interrogations plus larges, allant au-delà de la musique comme source d'inspiration. 

Nombre de ces artistes ont cherché dans leurs réalisations à rendre visible leur 

intériorité, à figurer leur pensée qui peut être comprise de trois manières : il y a les 

images mentales d'une approche psychologique, le mécanisme vibratoire, nerveux et 

cérébral de la physiologie ou bien les émotions de la psycho-physiologie. En voulant 

s'extérioriser, l'artiste aborde la création comme un moyen de s'exprimer, c'est-à-dire un 

langage. S'il transmet les émotions, images ou vibrations du créateur, ce langage 

artistique se caractérise aussi par un pouvoir de suggestion mettant en jeu l'imagination 

du regardeur. Il a également ceci de particulier de pouvoir être universel car ne reposant 

pas sur des signes arbitraires mais sur des symboles inconscients communs à l'humanité. 

On peut dès lors envisager l'intérêt des musicalistes pour les spectacles de masse dans 

cette perspective : par sa valeur universelle, l'art offre la possibilité non pas seulement 

d'une communication mais d'une communion de la foule prenant place au sein de salles 

de spectacles, les nouveaux temples d'une religion de l'art. Il se charge d'une mission 

eudémoniste, l'union des arts et celle des sens renvoient à celle de l'humanité et 

engendrent une harmonie sociale. Une dimension spirituelle accompagne les propos de 

ces artistes qui cherchent à vaincre la gravité par l'élévation des êtres humains. L'utopie 

fusionnelle déborde le cadre de l'expérience artistique pour renouer le lien entre 

l'homme – et notamment l'artiste – et la nature, qui reste chez les musicalistes un 

modèle à scruter aussi bien au niveau microscopique que macrocosmique. Empruntant 

toujours à l'esthétique scientifique, les écrits de ces artistes évoquent la géométrie 

cachée de l'univers, son essence rythmique qui résonne avec les rythmes humains et 

artistiques.

Prenant parti pour une étude du groupe des artistes musicalistes, cette thèse porte 

sur l'association à travers ses activités, des textes publiés en son nom et des réseaux de 

diffusion, sur ses membres en lien avec le contexte de l'entre-deux-guerres ainsi que sur 

des questionnements et thématiques communs à ces artistes, que ce soit par leurs écrits 

théoriques ou leurs réalisations. Une telle description construite sur plusieurs angles 
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d'approche et différents outils méthodologiques n'a pas seulement pour visée de cerner 

au mieux ce regroupement : elle permet d'ouvrir une réflexion sur la place à accorder 

aux musicalistes au sein de l'histoire de l'art, et plus précisément d'articuler le 

musicalisme selon les notions structurantes des discours sur la période contemporaine 

que sont l'avant-garde, la modernité et l'abstraction. En affirmant une généalogie avec 

les avant-gardes des décennies précédentes, le musicalisme se coupe de l'un des traits de 

l'avant-gardisme : l'idée d'un progrès de l'art qui se fait par rupture et non par filiation. 

Les musicalistes ne sont certainement pas à la proue des innovations artistiques, mais 

les problématiques qui les intéressent indiquent plutôt un héritage et une synthèse des 

questions que l'art moderne a pu se poser. Recoupant indubitablement les interrogations 

et réflexions autour de l'abstraction, et ce de manière tout à fait manifeste après la 

guerre, son absence des récits de l'art abstrait tient bien aux théories formalistes qui 

dominent, là où il s'attache surtout à l'attitude expressive de l'artiste et non à la forme de 

l'œuvre. Ni avant-garde oubliée, ni arrière-garde effacée, rattaché à l'art moderne et à 

l'art abstrait, il se dessine ainsi une définition complexe du musicalisme.
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