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Introduction
 

Lassés de l’académisme et des retours permanents au classicisme, un certain nombre d’artistes de la seconde moitié du XIXe siècle ont voulu revivifier l’art en renouvelant la manière de voir et de représenter la réalité. Les expositions impressionnistes, depuis la première, en 1874, jusqu’à la dernière, en 1886, en furent l’expression. Entre-temps, elles auront été les témoins de l’évolution de ce courant, des tout premiers temps jusqu’à son aboutissement et son dépassement, d’où est sorti le néo-impressionnisme ou le divisionnisme.
 

L’impressionnisme, baptisé ainsi par dérision, a été perçu comme un véritable bouleversement dans la peinture, marquant le tournant qui conduisit à l’art moderne. Les mouvements et les écoles, comme les organismes vivants, ne connaissent pas de génération spontanée. Nous verrons qu’il y eut des précurseurs comme Turner, Jongkind ou les macchiaioli (« tachistes ») italiens.
 

Cette période, qui s’étendit grosso modo de 1870 à 1900, fut un moment de transformation importante de la société française, car l’époque contemporaine est née du Second Empire : les Parisiens d’aujourd’hui vivent dans un paysage haussmannien, celui que peignit Caillebotte ; le chemin de fer, qui inspira beaucoup les impressionnistes, semble abolir les distances, et un procédé technique, la photographie, permet de reproduire la réalité, privilège jusqu’alors réservé à l’artiste.
 

Il resta à celui-ci l’exploration d’autres domaines de l’art : c’est pourquoi les impressionnistes proposèrent des visions nouvelles surgies de leurs recherches sur la couleur et la lumière. Ces expériences artistiques, en jouant sur la suggestion des formes, portèrent sur la disparition des contours et du modelé. Elles privilégièrent l’utilisation des tons clairs et des couleurs pures en refusant l’usage du gris et des tons intermédiaires. De ce fait, la lumière prit un éclat nouveau. Les motifs ne seront plus tirés de la mythologie ou de l’histoire gréco-romaine mais puisés dans l’époque contemporaine.
 

L’impressionnisme est devenu le courant pictural le plus célèbre du monde. On n’en a pourtant jamais fini d’en éclairer les abords : voici « 100 mots » qui peuvent modestement y contribuer.


 





 

  


  1874 : LE BAPTÊME


   


  


   Il est possible de dater le « baptême du feu » de l’impressionnisme à l’année 1874. L’année précédente, le romancier naturaliste Paul Alexis lance dans L’Avenir national (5 mai 1873) un appel aux artistes pour créer une « chambre syndicale ». Le 12 mai, Monet y répond qu’un groupe d’artistes « réuni chez [lui] a lu avec plaisir l’article » et évoque en effet leur projet de créer une association. Il s’agit d’une « société anonyme coopérative d’artistes peintres, sculpteurs, graveurs, à capital et personnel variables “qui a pour vocation” des expositions libres, sans jury et sans récompense honorifique ». Elle organise une exposition qui va révolutionner la perception de la peinture jusqu’à nos jours. Elle regroupe trente participants et cent soixante-cinq toiles et a lieu au 35 boulevard des Capucines, dans les ateliers que le photographe Nadar vient d’abandonner, « du 15 avril au 15 mai 1874 de 10 heures du matin à 6 heures du soir et de 8 heures à 10 heures du soir. PRIX D’ENTRÉE : 1 FRANC ».


  Monet veut une sélection sévère tandis que Degas préfère que le choix soit plus large et s’étende jusqu’à des artistes présents au Salon comme De Nittis. Surtout, il veut que l’exposition ouvre avant ce Salon officiel afin qu’elle n’apparaisse pas comme un autre Salon des refusés.


  Voici la liste des peintres qui exposent à cette première exposition : Zacharie Astruc, Antoine Ferdinand Attendu, Édouard Béliard (1833-1907), Eugène Boudin (1824-1898), Félix Bracquemond (1833-1914), Édouard Brandon (1831-1897), Pierre Isidore Bureau (1827-1880), Adolphe Félix Cals (1810-1880), Paul Cézanne (1839-1906), Gustave Colin (1828-1911), Louis Debras (1820-1899), Edgar Degas (1834-1917), Giuseppe De Nittis (1846-1884), Armand Guillaumin (1841-1927), Louis Latouche (1829-1884), Ludovic Napoléon Lepic (1839-1889), Stanislas Lépine (1835-1892), Jean Baptiste Léopold Levert (1828-1912), Alfred Meyer (1832-1904), Claude Monet (1840-1926), Auguste de Molins (1821-1890), Berthe Morisot (1841-1895), Émilien Mulot-Durivage (1838-1920), Auguste Louis Marie Ottin (1811-1890), Léon Auguste Ottin (1836- ?), Camille Pissarro (1830-1903), Pierre Auguste Renoir (1841-1919), Léon-Paul Robert (1849- ?), Henri Rouart (1833-1912) et Alfred Sisley (1839-1899).


  Lors de cette première exposition, un journaliste humoriste titre son compte rendu « L’exposition des impressionnistes », recyclant l’une de ses plaisanteries habituelles (→ « Leroy, Louis ») et donnant par la même occasion non seulement un nom au mouvement mais aussi un drapeau à brandir.


  Monet se fait remarquer, car il expose Impression, le fameux tableau d’où le mouvement tire son nom, mais celui qui amuse le plus le journaliste du Charivari est Le Boulevard des Capucines (→ « Oubliés de la première exposition » ).


  Contrairement à une idée reçue, les articles de presse sont plutôt favorables à l’exposition, les journalistes qui se sont déplacés étant des amis ou des relations (→ « Critiques »). On compte même parmi eux l’inattendu Ernest Chesneau (1833-1890), qui admire Monet. Pour apprécier le côté pittoresque de la chose, on doit se souvenir que, par ironie, les communiqués officiels des Beaux-Arts dont il a la charge sont alors appelés « ernestines ». Il écrit cependant :


   


  


  Il faut toujours compter avec l’inertie du jugement public. Le public n’a aucune initiative. On doit en avoir pour lui. Entre deux œuvres qui lui sont simultanément présentées, l’une conforme aux conventions acceptées, l’autre déroutant toutes ses habitudes, il est prévu d’avance qu’il se prononcera pour l’œuvre de convention contre l’œuvre d’innovation1.


   


  


  Bien sûr, quelques critiques sont moins amènes, comme celle d’Émile Cardon (1824-1899), « L’exposition des révoltés », parue dans La Presse (29 avril 1874), mais peu de journalistes conservateurs se sont déplacés. En définitive, l’exposition n’attire que trois mille cinq cents visiteurs et les ventes n’atteignent que 3 500 F (environ 15 000 €).


   


  


   1886 : LES AUTRES EXPOSITIONS


   


  


  En 1876, la deuxième exposition impressionniste a lieu chez Durand-Ruel. Quelques journaux y sont défavorables (La Revue politique et littéraire, Le Moniteur universel, Le Figaro). Elle attire moins de monde qu’en 1874, mais un nouveau venu y joue un rôle important : Gustave Caillebotte.


  C’est lui qui finance et qui s’occupe de l’organisation de la troisième exposition, 6 rue Le Peletier. Contre l’avis de Monet, elle s’intitule « Exposition des impressionnistes », le sobriquet étant revendiqué avec fierté. Monet insiste pour qu’une clause prévoie l’interdiction d’y exposer et de participer au Salon officiel.


  Cette décision entraîne la défection de Cézanne, de Renoir et de Sisley pour la quatrième exposition de 1879 au 28 avenue de l’Opéra. Gauguin y présente une statuette, mais son nom n’apparaît pas au catalogue.


  Pour la cinquième exposition de 1880, 10 rue des Pyramides, Monet change d’avis et veut se présenter au Salon, ce qui est ressenti comme une trahison.


  L’exposition de 1881, la sixième, est un retour aux sources, boulevard des Capucines, sans Caillebotte, qui s’est querellé avec Degas : fallait-il que les noms des artistes apparaissent sur les affiches ?


  La septième exposition a lieu dans les salons du Panorama de Reichshoffen loués par Durand-Ruel, au 251 rue Saint-Honoré. Un panorama, tableau circulaire de dimensions monumentales s’inscrivant dans une rotonde, représente une scène mythique de la guerre de 1870 : la charge des cuirassiers à Morsbronn. Les panoramas connaissent à l’époque un grand succès populaire et mêlent à la fois sculpture et peinture, des mannequins de cire étant allongés devant la toile pour créer un effet de trompe-l’œil. Il en subsiste encore aujourd’hui, dont celui de Lucerne, qui retrace l’arrivée en Suisse de l’armée en retraite de Bourbaki. Ce genre de présentation inspirera à Monet celle des Nymphéas. Le public peut donc voir à quelques mètres l’un de l’autre les deux extrêmes de la peinture réaliste : le style impressionniste et le trompe-l’œil. Les œuvres présentées à cette septième exposition appartiennent en grande partie à Durand-Ruel, qui assure la « réclame » (le terme « publicité » n’existant pas encore).


  La huitième exposition, qui se tient en 1886, s’intitule sobrement « VIIIe exposition de peinture » et se tient au coin de la rue Laffitte et des boulevards, au-dessus du restaurant La Maison Dorée (actuel siège de la BNP). Ce sera le dernier acte collectif du groupe. Seurat y expose Un dimanche après-midi à l’île de La Grande-Jatte, donnant naissance au néo-impressionnisme (→ « Néo-impressionnisme et divisionnisme » ).


   


  


   A/O


   


  


  Il ne faut pas toujours prendre les choses à la lettre, dit la sagesse populaire. Notamment quand il s’agit d’artistes à la sensibilité à fleur de peau. La confusion entre A et O a bien failli empêcher l’amitié entre Manet et Monet.


  En 1867, Monet n’a pas encore adopté le principe de la division des couleurs, mais il s’exerce à des effets de lumière et de couleur à l’encontre des habitudes du temps. Après avoir été « blackboulé au Salon », il a réussi difficilement à placer chez un marchand de tableaux de la rue Auber une marine refusée par le jury. « Ce fut un tollé général », dit le peintre. Il peut être d’autant plus affirmatif qu’il s’est glissé parmi les badauds arrêtés devant la vitrine. Un soir survient Manet avec quelques amis. Émotion que l’on peut deviner chez le jeune artiste qui l’admire mais qu’il ne connaît que de vue. Et Monet d’entendre cette réflexion désagréable : « Voyez-vous ce jeune homme qui veut faire du plein air ? Comme si les anciens y avaient jamais songé ! » accompagnée d’un haussement d’épaules.


  L’une des raisons de cette acrimonie provient du Salon de 1866. Au vernissage, dès l’entrée, Manet est accueilli par des félicitations, de vigoureuses et admiratives poignées de mains. L’artiste si décrié ne se sent plus de joie. Évidemment, la surprise est de taille devant le tableau qui a déclenché cette avalanche de compliments : c’est Camille ou la Femme à la robe verte de… Monet. Furieux, sur le chemin du retour, il rencontre quelques jeunes artistes de sa connaissance, parmi lesquels se trouve Monet incognito. Manet tempête, crie à la mystification et manifeste son plus vif mécontentement.


  Le lendemain, il apprend que l’auteur du tableau objet de la méprise était là. On propose de lui présenter Monet, ce qu’il refuse avec quelque rancune. Pour une fois qu’on le complimente, l’œuvre n’est pas de lui !


  Le dessinateur André Gill enfonce le clou en caricaturant le tableau et en plaisantant sur les noms : « Monet ou Manet ? Monet. Mais c’est à Manet que nous devons ce Monet. Bravo Monet, merci Manet » (La Lune, 13 mai 1866).


  Les deux artistes se rencontreront malgré tout un peu plus tard, en 1869, et Monet finit par compter parmi les intimes de Manet, lequel, sans rancune, lui viendra en aide financièrement.


   


  


   ABSTRACTION


   


  


  L’allégorie consiste à figurer des conceptions abstraites sous une forme concrète. Si des artistes ont tenté de progresser un peu plus vers l’idéalisme en y ajoutant des symboles destinés à n’être compris que des initiés – comme ces manuscrits alchimiques dont l’étrangeté séduira tant les surréalistes –, la forme de l’image, même cryptée, est respectée. Par la suite, les peintres vont réfléchir à l’utilisation de la couleur pour transcrire les aspects changeants de la réalité. Turner va être un lecteur attentif du Traité des couleurs de Goethe, ouvrage qui relate des expériences élémentaires, mais qui se termine par des considérations allégoriques sur la couleur, considérée comme un obscurcissement de la lumière, le jaune étant mis en relation avec l’action, la lumière, l’éclat, la force, la proximité, la répulsion, et le bleu avec la négation, l’ombre, l’obscurité, la faiblesse, la froideur, la distance, l’attraction, toutes considérations qui séduisirent d’ailleurs Turner. Ces liens entre couleur et mystique seraient encore présents chez Newton, pourtant précurseur de la science moderne et attaqué par Goethe, mais aussi passionné de recherches alchimiques. Il semble bien que le savant ait placé l’indigo dans le spectre pour faire un parallèle avec la gamme musicale et pour aboutir à une harmonie cosmique et au nombre sacré de sept2


  Grâce à lui, les peintres ont désormais un formidable instrument pour peindre la lumière. Les symbolistes poursuivent la voie mystique en respectant la forme, tandis que les impressionnistes travaillent autour des couleurs, où ils vont dissoudre les formes. « Il faut pour peindre se livrer à de véritables abstractions3 », dit Théodore Duret. C’est en puisant dans ces recherches impressionnistes que Kandinsky peint la première œuvre abstraite, née de ce qu’il appelle la « nécessité intérieure », expression qui elle-même provient du spiritualisme.


   


  


   ACADÉMISME


   


  


  L’académisme est l’ensemble des règles enseignées dans les académies des Beaux-Arts, idéal de beauté par l’imitation des grands modèles antiques et hiérarchie dans les arts visuels, au sommet desquelles le grand genre est la peinture d’histoire. À la fin du XIXe siècle, l’Académie des beaux-arts est chargée d’administrer la villa Médicis : elle a donc la haute main sur la sélection au prix de Rome, voie royale pour entreprendre une carrière artistique.


  Contrairement à ce qui se pratiquait sous l’Ancien Régime et sous l’Empire, la IIIe République se contente, sur les conseils des autorités compétentes des Salons, d’acheter des œuvres pour les répartir dans les différents musées dont l’État a la responsabilité. Les artistes se cooptent les uns les autres. Le revers de la médaille est que cette méthode privilégie la promotion des élèves des « chers maîtres » et que le conformisme est préféré à l’originalité. Par « académisme », les impressionnistes nomment péjorativement la copie servile et froide des œuvres du passé, vue comme un obstacle à l’art personnel de l’artiste qui puise directement son inspiration dans la nature. Les peintres académiques qui leur sont contemporains sont par ironie surnommés les « pompiers », terme choisi pour sa connotation avec le mot « pompeux » et faisant référence aux casques des soldats du feu, qui ressemblent à ceux des guerriers antiques.


  Il ne faut cependant pas caricaturer ces artistes établis : Bouguereau, particulièrement honni de tous les peintres modernes, a défendu l’enseignement artistique pour les jeunes filles, prise de position avant-gardiste s’il en fut ! Cabanel, quoique auteur d’une mièvre Naissance de Vénus, ne s’en est pas moins battu pour que Pissarro soit admis au Salon.


   


  


  AFFAIRE DREYFUS (L’)


   


  


  Cette affaire marque un vrai renversement des valeurs. La gauche héritière de la grande Révolution voit dans l’armée le garant de l’indépendance et de la Nation en armes. L’antisémitisme est répandu dans les rangs socialistes. Au moment où Dreyfus est condamné à la déportation (1895), un soldat de deuxième classe qui a levé la main sur un officier est fusillé. La journaliste Séverine conclut à une justice de classe : les traîtres, s’ils sont bourgeois, sont graciés ; s’ils sont fils du peuple sont envoyés au peloton d’exécution. C’est grâce à Zola, qui publie son « J’accuse » le 13 janvier 1898 dans L’Aurore de Clemenceau, qu’une grande partie de la gauche se rallie aux Droits de l’homme ; parmi ceux qui s’y refusent figurent Jules Guesde ou encore Henri Rochefort. L’avant-garde artistique ne recoupe pas l’avant-garde politique : Camille Claudel est une antisémite obsessionnelle qui refuse de donner une interview à Judith Gautier, la fille du poète, sous prétexte qu’elle porte un prénom juif. Degas l’est tout autant. Renoir est membre de la Ligue de la patrie française, groupe à la pointe du combat antidreyfusard. Cézanne reste convaincu que Zola s’est laissé berner.


  Pissarro et Guillaumin, quant à eux, sont de sensibilité anarchiste. Monet, ami de Clemenceau, directeur de L’Aurore qui a publié le brûlot de Zola, le suit dans sa défense du capitaine. Rappelons que le suffixe « -ard » est péjoratif, mais que le terme « dreyfusard » est revendiqué par bravade, tout comme « impressionniste ».


  Certains itinéraires sont déroutants : le critique Camille Mauclair, l’un des premiers défenseurs de l’impressionnisme, est aussi l’un des premiers dreyfusards. Il finira pourtant pétainiste, ayant par la même occasion désavoué la peinture du XXe siècle.


  Certains jugements du public sont assez tortueux : Rodin est discrètement antidreyfusard, mais comme Zola a défendu sa sculpture, il est classé « dreyfusard ».


  Comme la société tout entière, la communauté artistique est divisée, mais des rapprochements inattendus s’opèrent : Zola, défenseur des impressionnistes, affiche dans son antichambre une toile très académique, La Vérité sortant du puits de Carolus-Duran, offerte par ses admirateurs ; en 1902, le très pompier Gérôme, qui s’est si vivement opposé à ce que les impressionnistes soient exposés dans les musées et dont l’art a été étrillé par Zola, est l’un des premiers à souscrire sans rancune au monument Zola, en souvenir de sa défense du capitaine.


   


  


  AMÉRICAIN (IMPRESSIONNISME)


   


  


  À l’Exposition universelle de 1893 à Chicago, les artistes du Nouveau Monde montrent qu’ils ont assimilé l’enseignement venu d’Europe. La comparaison avec la section française, où figurent peu de toiles impressionnistes, souligne l’aspect avant-gardiste des peintres américains. Les impressionnistes américains les plus connus sont regroupés au sein du groupe des Dix. La plupart des membres ont suivi, à l’académie Julian, les cours de Jules Lefebvre et de Gustave Boulanger, prestigieux peintres académiques, ce qui leur a assuré une solide formation technique pour mieux s’en affranchir et s’exprimer plus personnellement, trajectoire que suit par exemple Frank W. Benson. Joseph R. De Camp décroche une mention honorable à l’Exposition universelle de Paris en 1900. En 1889, Thomas W. Dewing obtient la médaille d’argent à l’Exposition universelle. William L. Metcalf peint à Pont-Aven et fait partie de la colonie américaine de Grez-sur-Loing et de Giverny. Ses toiles évoquent parfois celles de Bastien-Lepage. Robert L. Reid est connu pour ses peintures murales. Edward Simmons participe à la décoration du Waldorf Astoria, signe de réussite artistique. Edmund C. Tarbell est considéré comme le chef de file du mouvement. Sa toile la plus célèbre, In the Orchard (Au verger), datant de 1891, est représentative de sa peinture de plein air. John W. Twachtman obtient la médaille d’or à l’Exposition universelle de 1893 à Chicago, ce qui fait date pour l’histoire de l’art américain. Après sa disparition, William Maerritt Chase lui succédera dans le groupe. Childe Hassam récolte une moisson de médailles en Europe et est membre des sociétés artistiques les plus prestigieuses, preuve qu’il est internationalement reconnu comme l’un des premiers peintres américains influencés par l’impressionnisme. Julian Alden Weir est ami avec Bastien-Lepage. Il est le conseiller artistique de plusieurs collectionneurs comme le célèbre Duncan Phillips.


  Le nom le plus connu en France est celui de Mary Cassatt pour les liens directs qu’elle a entretenus avec les grandes figures de l’impressionnisme. D’autres artistes mériteraient d’être cités, par exemple ceux des colonies d’artistes de Giverny ou de Grez-sur-Loing comme Frederick Porter Vinton.


   


  


  ARTISTES HORS GROUPE


   


  


  Outre les oubliés des expositions impressionnistes (→ « Oubliés de la première exposition » ), certains peintres ne sont pas sans mérite et peuvent être découverts au hasard d’une visite dans un musée de province. En voici une liste non exhaustive.


  Le musée d’Abbeville expose Louis Braquaval, qui est une belle surprise, avec son superbe Coucher de soleil. Il est vrai qu’il a été, comme Monet, l’élève de Boudin à Honfleur. C’est ce dernier qui conseilla au jeune homme de s’installer dans la baie de Somme. Cette région, où la lumière particulière fait s’estomper les limites entre la terre et l’eau, est ainsi illustrée par La Place du marché à Abbeville, Effet de neige à Saint-Valery, Marché de Cayeux, Église d’Athies (Somme). Boudin lui conseillait de « ne pas faire joli mais vrai ». Il sut faire beau et vrai.


  Le petit mais remarquable musée Faure d’Aix-les-Bains montre les toiles de Victor Vignon, élève de Corot et ami de Pissarro. Il possédait de grandes qualités de coloriste, comme le prouvent La Route de la falaise, Paysanne aux champs. Scènes de campagne animée. On peut y voir aussi un « petit maître » de l’impressionnisme de l’École de Rouen, Albert Lebourg.


  Un autre grand oublié est Louis Carrand. Il participa aux Salons lyonnais, à celui de Genève et à celui de Paris en 1859. Malgré une vie difficile, il peignait à ses rares heures de liberté, travaillant avant sa journée d’activités professionnelles, et surtout le matin ou le soir, et s’intéressant aux phénomènes atmosphériques. Il précéda l’impressionnisme et peut être considéré comme une véritable figure du « peintre maudit ». De nos jours, tout comme son ami Auguste Ravier, il compte des admirateurs inconditionnels.


  Des redécouvertes se font toujours, comme le prouve l’exposition de l’année 2014 au musée de Bourgoin-Jallieu consacrée à Joseph Alfred Bellet du Poisat. La Jetée de Trouville-sur-Mer (vers 1876), toile qu’il a peinte à la fin de sa carrière, atteste l’influence de l’impressionnisme au-delà du cercle des jeunes peintres, car Bellet du Poisat était un collaborateur de Delacroix. Degas fit un portrait de lui et ses œuvres furent achetées par Hoschedé, le collectionneur proche de Monet. Il en fut de même des tableaux d’Ernest Quost, à qui l’on conseilla plusieurs fois d’exposer avec les impressionnistes, que Van Gogh admirait et qu’Antonin Proust fit accrocher à l’Exposition de 1889.


   


  


  ATELIER ET PLEIN-AIR, LE MOTIF


   


  


  L’atelier désigne à la fois le lieu où le maître enseigne et l’endroit où travaille l’artiste. C’est aussi un lieu de convivialité où se réunissent les amis et où peut régner un désordre pittoresque : une toile fameuse d’Horace Vernet le montre au travail entouré de ses amis se livrant à des occupations variées, comme jouer d’un instrument de musique ou faire de l’escrime. La représentation de l’atelier est récurrente chez les peintres, y compris chez les impressionnistes, pourtant peu enclins à la peinture d’intérieur.


  Manet, avec La Barque (1874), montre son ami Monet avec sa femme dans ce que l’on pourrait appeler un atelier en plein air : Monet est installé en train de peindre sur l’eau. Il « peint sur le motif », façon de travailler qui consiste à ne pas ébaucher de dessin préparatoire en vue d’une réalisation en atelier. Or, pendant longtemps, il fut impossible de se promener à travers champs avec son chevalet et un ensemble de pigments à broyer, destinés à être immédiatement utilisés ; il fallut attendre l’invention du tube de peinture en métal souple en 1841. Dès lors, le peintre peut transporter son matériel en plein air et, sur un chemin de campagne, des promeneurs peuvent dire bonjour à M. Courbet à son chevalet. Certaines évolutions de l’art, ne l’oublions pas, dépendent beaucoup de progrès techniques.


  Constable en Angleterre, Courbet et Corot en France avaient déjà pratiqué le plein air pour des études. Mais ils réalisaient leurs toiles à l’atelier. Les impressionnistes prennent, eux, l’habitude de « peindre sur le motif ».


   


  


  AU LOUVRE


   


  


  Les collections du Louvre, en principe, n’accueillent pas d’œuvres postérieures à la première moitié du XIXe siècle. Ingres et Delacroix sont approximativement les derniers à pouvoir y être exposés. À Paris, les peintures impressionnistes appartenant aux collections nationales sont exposées au musée d’Orsay et à celui de l’Orangerie. Cependant, toute règle souffre des exceptions, et en l’occurrence de fort belles ! Le visiteur est ainsi frappé par trois paysages de neige signés par Monet : Environs de Honfleur. Neige, peint en 1867 à Honfleur, Glaçons sur la Seine à Bougival (1867) et La Débâcle près de Vétheuil (1880).


  En effet, en 1961, l’homme d’affaires Victor Lyon légua sa collection de peintures au Louvre en mémoire de son épouse Hélène Loeb, sous réserve d’usufruit ; elle n’y entre donc qu’en 1977, au décès de leur fils Édouard. Elle comporte soixante-cinq tableaux et trois pastels. On peut admirer des œuvres hollandaises, dont trois Van Goyen et un bel ensemble du XVIIIe siècle où figurent Hubert Robert pour la peinture française et Tiepolo ou encore Canaletto pour l’italienne. Le Louvre ne pouvait pas refuser un tel legs, même si le testament disposait de ne pas le diviser. C’est ainsi que des Sisley, des Degas, des Pissarro, des Renoir, des Cézanne et deux beaux Monticelli – La Visite et Le Souper ou À l’auberge du bon vin –, ainsi que des Jongkind, des Boudin, des Toulouse-Lautrec et des toiles de Charles-Lucien Léandre ont pu faire leur entrée dans l’aile Sully (2e étage, salle C).


  En plus des tableaux cités, on peut admirer L’Estaque, effet du soir (1871) de Cézanne, La Sortie du bain (1880) de Degas, L’Abreuvoir. Éragny (1895) et Paysage à Pontoise (1877) de Pissarro, La Lecture (1892), Portrait de femme (1895), Portrait de femme assise (1916) de Renoir, La Route de Mantes (1874), et Le Bois des Roches. Veneux-Nadon (1880), Saint-Cloud (1877) d’Alfred Sisley.


  Le visiteur peut avoir une pensée reconnaissante pour le mécène dont le portrait par Marcel Baschet est également exposé dans la salle.


   


  


   AUVERS


   


  


  Cette petite commune de mille sept cent treize âmes en 1887 ne resterait peut-être dans les mémoires que comme le lieu de naissance (incertain) de Villon si n’avaient succombé à son charme Corot et Daubigny, qui s’y installèrent. Événement qui donna sa célébrité à l’endroit : le docteur Gachet, peintre amateur sous le pseudonyme de Van Ryssel, y emménagea également. Son ami et patient Pissarro, installé à Pontoise, venait le voir régulièrement. À son tour, Cézanne s’y établit à l’automne 1872. Tous peignaient Auvers, quitte, comme Cézanne découragé, à abandonner un jour un tableau dans les champs ! Murer, le pâtissier artiste, y recevait tous ses amis, peintres et littérateurs. Sur les conseils de Pissarro, celui qui rendit ce petit village célèbre de par le monde vint y vivre et y mourir : Vincent Van Gogh. Il s’installa à l’hôtel Ravoux et y peignit d’abondance.


  Des vues d’Auvers, sous les pinceaux des plus grands artistes, figurent dans les musées du monde entier. De Corot, la National Gallery of Canada (Ottawa) possède Rue descendante à Auvers (1865) ; le musée d’Orsay expose La Maison du pendu, Auvers-sur-Oise (1873) de Cézanne, Les Toits rouges (1877) de Pissarro, et la célèbre Église d’Auvers (1890) de Van Gogh. Le musée Boymans de Rotterdam possède Les Coteaux d’Auvers (1882) de Pissarro. Aujourd’hui, le château d’Auvers, datant du XVIIe siècle, est consacré à l’impressionnisme.


   


  


   BAIGNADE


   


  


  Diane surprise au bain fait déchirer Actéon par ses chiens. Le spectateur moderne ne court pas le même danger : il risque plutôt de se lasser devant les innombrables scènes de baignade qui parsèment l’histoire de l’art. Depuis l’Antiquité, la raison d’être de ces scènes est de dévoiler des corps nus, de préférence féminins. À l’atelier, la peinture académique prend pour modèle des beautés dénudées sous couvert de mythologie, mais la baignade n’aboutit qu’à un érotisme froid et à des sirènes peu vraisemblables. Les impressionnistes veulent détourner ces prétextes de convention : Courbet déclenche un scandale en peignant des Baigneuses réalistes.


  Degas peignit quant à lui de nombreuses scènes de toilette, dans des tubs, vaste cuvette de métal venue d’Angleterre, à une époque où les logis ne sont pas équipés de salle de bains. La grande différence avec les scènes habituelles réside dans le fait que jusqu’alors les représentations supposaient un spectateur et que lui, Degas, offre de regarder par le trou de la serrure la femme au naturel, pour reprendre les propos adressés à l’écrivain George Moore. Fidèles à leur vision réaliste, les impressionnistes peignent aussi des baignades masculines. Cézanne commence à prendre des baigneurs au début des années 1870, en adoptant le nu académique ou le maillot de bain réduit, non sans déclencher certains soupçons sur la pureté de ses intentions. Caillebotte reprend aussi ce motif comme dans Baigneurs, bords de l’Yerres (1877) où les hommes portent de curieux costumes de bain intégral.


   


  


   BAL


   


  


  Les danseuses comptent sans aucun doute parmi les toiles les plus célèbres de Degas. Et parmi les sculptures posthumes de l’artiste, il y a la célèbre petite danseuse, la seule que Degas ait accepté de montrer en public. La danse est donc un grand sujet d’inspiration : danse classique comme chez Degas, danse de cabaret comme chez Toulouse-Lautrec ou danse d’amateurs comme chez Renoir. Elle permet en effet à ce dernier de jouer avec le mouvement. L’une des toiles impressionnistes les plus connues est Le Bal du moulin de la Galette, à Montmartre. La lumière du plein air joue autour des personnages dont le mouvement se trouve ainsi souligné. Gustave Caillebotte, séduit, acheta l’œuvre dans sa grande version.


  L’ami de Manet et de Berthe Morisot, James Tissot, sollicité pour les expositions impressionnistes mais qui, installé à Londres, déclina l’offre, donna en 1880 Le Bal, toile lumineuse dont la scène se déroule, non plus parmi les gens du peuple, mais dans une fête de la haute société. Renoir, qui a du goût pour les scènes de danse, peint les deux classes sociales : en 1883, il exécute, pour le marchand Durand-Ruel Danse à la ville, qui représente Suzanne Valadon et Eugène-Pierre Lestringuez en habit, puis Danse à la campagne, avec Aline Charigot et Paul Lhote. Le dessin se veut plus précis, la palette plus simple. Chacun des deux tableaux est le pendant de l’autre, mais à la retenue du bal mondain s’oppose la gaieté de la danse campagnarde. Deux milieux, dont chacun tourne dans son monde.


   


  


   BATIGNOLLES


   


  


   Un atelier aux Batignolles de Fantin-Latour est exposé au Salon de 1870. Sur cette toile, on peut voir, regroupés autour de Manet, de jeunes artistes surnommés le « groupe des Batignolles ». Fantin-Latour s’est fait une spécialité de ces portraits de groupe. Le musée d’Orsay possède aussi Hommage à Delacroix (1864), Un coin de table (1872), où figure un célèbre portrait de Rimbaud, et Autour du piano (1885). Dans ce dernier tableau, on reconnaît de droite à gauche (si l’on accepte l’identification la plus courante, retenue par le musée d’Orsay), au premier plan, assis, Édouard Manet à son chevalet et Zacharie Astruc, sculpteur et journaliste, qui pose pour lui. Il s’agit d’une mise en abyme curieuse (→ « Mise en abyme » ) puisque le spectateur ne voit pas le tableau dans le tableau. Néanmoins, il sait que Manet a bel et bien peint un portrait du journaliste. Au second plan, de gauche à droite, on voit : Otto Schölderer, peintre allemand, Auguste Renoir coiffé d’un chapeau et dont le visage semble être encadré, Émile Zola, défenseur de la première heure des impressionnistes, Edmond Maître, collectionneur et mécène, ami de Renoir qui a peint à quelques reprises sa maîtresse Rapha, Frédéric Bazille qui mourut à la guerre et dont la figure hanta le mouvement impressionniste, et Claude Monet. Sur la gauche, deux objets font figure de référence : une Minerve pour la tradition classique et un vase japonisant pour le goût moderne.
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