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facile ¢t spontané¢ de Moner er
historiques longuement ¢laborées
Bouguercau ¢t Jules Breton. Les Impres-
sionnistes dérestaient sans ducun doute les composi-
personnages de leurs célebres contem-

Mais tous les paysagistes mentionnés par
ary constituaient leurs véritables rivaux contre

art apparemment
Pissarro aux ceuvres
de Gérome,

da\-'anmgc par ses ct)nquétcs ;lrtistiques que par ses
sucees militaires. Pour Castagnary et ses contempo-
fains, la représentation du paysage érait érroitement
lice & ce qu'Ernest Renan devait appeler un peu plus
tard «I'ime nationale»?. )

Les historicns de I'impressionnisme ont l)cau: porains.
coup insisté sur son anti-académisme; ils ont opposc Castagn

tions 4 plusieurs

Carte 1 La France. : S
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Introcluction

L. ne fait guere de doute que les paysages
impressionnistes sont les ceuvres dlare les plus large-
ment  connues et appréeiées qui aient jamais Cté
produites. Ils sont devenus la pierre de touche
universelle du gott du grand public, supplantant
presque Peeuvre de Raphaél, de Léonard de Vined et de
Michel-Ange dans 'imagination collective du monde.
De PAfrique du Sud au Japon, de Lisbonne a Los
Angeles, quasiment toute personne cultivée connait les
pavsages de Monet, de Sisley, de Pissarro et de Renoir.
la foule des visiteurs qui se presse dans les salles
consacrées a Monet au Museum of Fine Arts de
Boston, aux galeries impressionnistes de ' \rt Institute
de Chicago, aux Meyer gallerics du Metropolitan
Museum of Art de New York, aux Chester Dale
galleries de la National Gallery of Art de Washington,
1D.C. et, bien entendu, au musée national francais de
Pimpressionnisme, la galerie du Jeu de Paume, 4 Paris
(bientor au Musée d'Orsay), est véritablement stu-
péfiante, et la plupart des musces dart — grands ou
petits — possédent au moins un paysage impression-
niste. Le monde en sait plus sur la France a travers la
vision des Impressionnistes qu’il n'en sait d’'expérience
de ce pays. On peut dire, sans aucun doute, que de
nombreux Américains — et Japonais — sont plus
informés sur le minuscule village de Giverny, ot
Monet a véeu et travaillé durant ses derniéres anndes,
qu'ils ne le sont sur des villes de France importantes sur
le plan ¢conomique et artistique comme Lyon, Poiticrs
ou Grenoble.
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Qu'est-ce que les Impressionnistes nous appreii-
nent sur la France? On nous a souvent enseigné que la
peinture de paysage ne nous apprenait 7. Selon Ia
sagesse courante, les tableaux il‘llpl’(;‘sr‘ii(lﬂl“JiHI'L‘H sont
faits pour nous procurer du plaisir, et non point pour
étre compris, et la plupart de ceux qui ont analvsé leur
signification — comme Arnold Hauser, dans son
superbe essai « Impressionism », dans The Social History
of Art' — les ont traités comme des aeuvres essenticlle-
ment hédonistes, dans lesquelles le monde érait accepte
passivement par les artistes qui le présentaient simple-
ment au spectateur pour son plaisir. Pour Hauser, ct
bon nombre d'autres commentateurs, les paysages
impressionnistes sont remarquables par leur facilitd
dacees, leur absence de sujet, et leur style tres
individuel, Cette conception a dominé le discours
savant et profane sur Pimpressionnisme, et rares sont
les Gerivaing qui ont tenté de découvrir son icono-
graphic, préférant déerire histoire de ses expositions
ou explorer P'évolution du stvle de ses artistes les plus
importants. Pourtant, cette iconographic existe certai-
nement. Fn groupant des euvres tres célebres par
sujets, ¢t non pas suivant leur chronologic ou leur style
comme on le fait d'ordinaire, la présente exposition vise
a montrer qu'il eviste bien des themes impressionnistes
identifiables dont on peut analyser et comprendre la
signification.,

[a these majeure de cette exposition est celle-ci:
les paysages impressionnistes sont saturds de signi-
fication, et il faut avoir fait de nombreuses recherches
avant d’en saisir toute la richesse. Comme bon nombre
de grandes aeuvres d’art, elles paraissent plus simples
quelles ne le sont. Bien qulils aient ¢ interprétés
comme des transcriptions naives de la réalité, les
tableaux impressionnistes, de méme que les romans de
Flaubert, sont d'une naiveté trés savante, Plus on lit les
nombreux éerits inspirés par la France, et la «grande»
littérarure, plus abondante encore, concernant  la
période au cours de laquelle les Impressionnistes ont
véeu et travaillé, plus il apparait clairement que lears
tableaux ont été une composante capitale de la culvure
frangaise, et non point un phénomene isolé, unique-
ment esthétique. Du fait que notre notion de la beauté
doit tant a la peinture impressionniste, nous nous
devons de la comprendre plus completement — ainsi
que le mouvement qui 'a produite. Le sujet est d'unc
telle ampleur, et un si grand nombre de livres,
brochures, articles, expositions et manifestations
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meres lui ont ¢té consacres, qu'il est permis de se
demander si, en réalité, il reste encore quelque chose §
découvrir. Nous le crovons fermement, et nous
pensons que la ligne d’it1\':.'§r11_:_‘;lljmn“5111‘\'1L: ici mérite
détre plus amplement examince qulil na ¢té possible
de le faire en organisant cette exposiaon.

¢phé

La peinture de paysage est un art de choix er
déquilibre. Lorsque nous roulons en chemin de fer,
(ue nous suivons un sentier de campagne, ou que nous
nous assevons au bord d'un champ, nous sommes au
milicu de Ta nature. Elle se déploie en trois dimensions
ot entoure e spectateur ui ne peut jamais la ressentir
entierement. La «vue» d'un paysage entraine un choix
et laisse la nature agir sur notre il et sur notre
subconscient. A cause de cette oscillation continue
entre la volonté et la passivité, on ne peat jamais
comprendre vraiment completement ce que les scien-
tifiques, et les peintres, ont appel¢ «champ de visionn,
Finalement, les maisons sont  pergues  comme des
maisons, les arbres comme des arbres, et les routes
comme des routes, ct ce nlest pas Hiuq)lcmcnl' de Ta
lumiere colorée agissant sur la rétine. Certaines formes
contiennent des significations puissantes et déclenchent
des associations d'idées chez le spectateur, d’autres sont
plus neutres, mais chacune participe (inégalement) &
unc abstraction plus vaste appelée « paysage».

Les peintres, comme tous les observateurs de la
nature, sont attirés par certaines formes et non par
dautres. Certains sont ¢émus en découvrant par hasard
alignement d'un arbre avee Pangle d’une maison, vu
depuis un point particulier d'un chemin de campagne;
des peintures de pavsages sont nées d'événements
fortuits de ce genre. D'autres cherchent intensément
des formes significatives dans la nature, et en faisant de
ces formes les «motifs» de leurs paysages, ils soumet-
lL‘I:Itllﬂ nature 4 lear volonté. Les II{I})]‘LSHiH)I'iI‘I‘lHI'L‘H ont
suivi ces deux voies. Bien que bon nombre de leurs
t;ll)]can:\' paraissent étre le résultat d'une  simple
transcription, ce n'en est pas e cas. 1 étude des
paysages de Pissarro et de Monet a montré que chague
artiste a modifi€ la nature pour Padapter a ses exigences
propres. Pissarro a déplacé des batiments d'un point du
paysage réel & un aurre afin d'obtenir un équilibre
pictural, ou pour introduire un contrepoids significatif
4 un grand arbre ou A une usine. Er les Impression-
nistes ont a dessein modifié la forme, la proportion, ¢!



e caractére de'la végétation et de la topographic pour
donner davantage de variété a leurs pu{'sam‘cs, pour
augmenter ou diminuer PMimportance de certains biti-
ments, de certaines figures, ou méme d’autres végéta-
tions (n* 89). Ainsi, bien qu'aucun de ces artistes ne sc
soit beaucoup cloigné de sa demeure de Normandie ou
d'lle-de-France, ils ont tous peint des pavsages d'une
stupéhiante diversité d'¢rats d'esprit et de significations.

La majeure partic des éerits concernant les
Impressionnistes ont souligné la modernité de leurs
paysages. Ce caractere de leurs (euvres était bien réel,
et ce catalogue le démontre. Néanmoins la structure
temporelle des paysages impressionnistes ¢tait plus
complexe, a la fois sur le plan géographique et humain,
e nombreux  tableaux représentent des  mondes
extremement figés, traditionnels (voir plus loin, See-
nons 1 et I, chapitre 3). Les artistes, a travers leur
mtcret pour les éléments permanents de la civilisation
trangatse, ont ¢té fascinés par les villages et les champs
d'He-de-France. Des images telles que les meules de bl¢
de Monet (n 104-112) sont, en un sens, des pavsages
de I mémoire. Tout en étant réels, ils semblent en
méme temps immuables et ¢voquent la permanence au
milicu du changements ils parlent d'un temps sans fin.

la préoccupation du changement, theme si
constant chez ceux qui ont éerit sur 'impressionnisme,
¢rait aussi importante pour les peintres. Cependant, le
temps, comme la forme, sont des concepts changeants,
¢t vouloir tenter une analvse temporelle des paysages
impressionnistes serait une tiche considérable. 11 v a
dans chaque rableau le temps «représenté» ou celui
auquel le titre se réfere. Ce peut étre une heure du jour
(l¢ plus souvent midi, I'apres-midi et le matm),_ ou Encn
une saison. La plupart des paysages impressionnistes
conticnnent aussi une représentation du temps sug-
edrée par des formes en mouvement — personnages (un
marchent, bateaux glissant sur I'cau, feuillages bruis-
Snts. ou nuages poussés par le vent — qui aide le
spectateur dans sa quéte de la structure du temps,
sous-jacente aux rvthmes eyeliques des jours ct des
saisons. Dans leurs paysages, les Impressionnistes ont
(¢ obscdés par I'Histoire et son action sur e paysage a
travers les aeuvres de 'homme. Des bitments anciens
w dressent dans leurs tableaux @ ¢oté de trains ct
Jd'usines récemment construites (voir plus Inin_, Sec-
tion I, chapitre 3), et la majeure partic des formes

faites de main d’homme servent de références au temps
historique.

La premicre exposition impressionniste s'est
tenue au printemps de 1874, La France était encore
hantée par les souvenirs de la guerre de 1870-71 et de la
Commune (1871); I'humiliation nationale engendrée
par la premiére était & peine plus grande que le
sentiment de honte provoqué par la seconde. Le pays
navait pas fini de payer lindemnité de guerre aux
Prussiens, et I'économie, engagcée dans une modernisa-
tion et une industrialisation onéreuses, plovait sous la
charge. Le paysage parisien, et celui de la banlicue,
¢rait couvert des cieatrices de la guerre a ¢oté de celles
provoquées par le développement moderne; les bati-
ments et les ponts en construction rivalisaient avec ceux
que la guerre avait détruits pour dominer le paysage
(voir plus loin, Sections I1 ¢t 11, chapitre 5). Le
changement, cet impétueux mouvement en avant de
'histoire, s'était, en un sens, arrété dans la France du
début de Nimpressionnisme, et la nation s'activait a sa
reconstruction et a restaurer sa fierté. La conscience du
temps, que Fon peat appeler la conscience historique
de la Franee, érait restée confuse durant les décennies
qui avaient suivi la guerre de 1870 et, comme nous le
verrons, les paysages impressionnistes constituent la
réponse des artistes qui les ont eréés aux ambiguités
inhérentes i 'histoire récente de la nation.

Cle n'est certainement pas un hasard si cette
réponse  exclut  pratiquement toute preuve de ce
bouleversement et des doutes qui en sont résultés. La
I'rance des Impressionnistes était une France belle,
simple et prospére. Les canots 4 voiles et les péniches
— Hottants symboles des loisirs et du commerce —
man«euyvraient sur ses caux (n™ 3, 18). Promencurs et
travailleurs agricoles empruntaient ses chemins (n* 31).
Des biatiments de construction récente s'élevaient a ¢oté
de fermes, et les villageoises lavaient leur linge dans la
riviere ¢n face des restaurants qui accueillaient les
touristes visitant la banlicue (n” 14). Les paysagces
impressionnistes sont ou bien de franches célébrations
des constructions nouvelles, ou bien des compositions
soigneusement équilibrées dans lesquelles les éléments
traditionnels voisinent avec ceux de I'ige nouveau (voir
plus loin, Section LI, chapitre 3). Méme leur moder-
nité est fragile.
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En choisissant et en groupant les ceuvres dart
destinées a cette exposition, nous avons pris le parti de
ne pas nous montrer doctrinaires dans nos méthodes. 11
aurait ¢été facile, par exemple, de décider que le site
représent¢ sur un tableau était Pélément déterminant le
plus important du sujet. De cette maniére, un tableau
de Monet représentant la Scine i Vétheuil aurait été
analysé comme une image de Vétheuil, tandis qu'un
autre, du méme peintre, fait au bord du méme fleuve a
Vernon, qui est tout proche, aurait ¢té classé dans
I" «iconographie» de cette ville. L'analyse des tableaux
par sites n'est certainement pas inutile; I'érude tres
poussée que Paul Tucker a faite des nombreux tableaux
peints par Monet @ Argenteuil nous a beaucoup appris’.
IEn France, bon nombre de personnes étudient Ihis-
toire locale, par exemple Rodolphe Walter qui a
travaillé assidament 4 identifier, avec un  succes
évident, les sites peints par les Impressionnistes.

Cependant, il est clair que le site sur lequel un
tableau a été fait n'est qu'une partic de son «sujet».
Dans la recherche d'une iconographie du paysage
impressionniste, il est également nécessaire de définir
cerrains «sujets» (au sens large du terme) communs
I'ceuvre de tous les artistes. Ces sujets collectifs ne sont
pas toujours faciles & découvrir, Dans bon nombre de
paysages, par exemple, la Seine elle-méme, plus que
l'endroit ou elle a été peinte, peut étre considércée
comme le sujet du tableau (voir plus loin, Section 111,
chapitre 4). Pourtant, méme cette observation ne
parvient pas a nous apprendre ce que «signifient»
exactement ces rableaux. Toutefois, si nous savons que
la Seine a ¢té définie par de nombreux écrivains comme
le fleuve «national » de la France, et que Pauteur d'un
guide de I'époque P'a appelée «la grande rue d'une
capitale dont Rouen et Le Havre sont les faubourgs, la
voic rapide qui part de PAre de Triomphe de I'ktoile
pour se terminer 2 Pocéan»’, nous sommes en mesure
de comprendre la signification de ce fleuve: la Seine est
la grande route nationale qui relic Paris et ses
monuments au reste de la France et, finalement, au
monde entier. Ce savoir nous conduit 4 une nouvelle
conception: les fleuves sont comme les routes, les
boulevards, les rues et les chemins de fer, parce qu'ils
constituent une partie d’'un « paysage de liaisons» dans
lequel le «lieu» en soi importe moins que le mouve-
ment (voir plus loin, Section LI, chapitre 4).
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Ces mémes sujets collectifs peuvent étre obser-
vés dans la plupart des autres tableaux impression-
nistes. Lorsqu'on analvse les nombreuses marines
consacrées aux cotes de la Manche, par exemple, il est
souvent moins significatif de savoir qu'un rableau a é
peint a Honfleur ou a Ftretat, que de se rendre compte
de Pimportance accrue des bains de mer en France
durant la seconde moitié du XIX‘siccle, ou de
Pimportance économique extraordinaire acquise par le
commerce avee "Angleterre au cours de la période
impressionniste. Ce méme genre de connaissances aide
également a comprendre les pavsages urbains des
Impressionnistes, leur enregistrement fidele de la vie
villageoise, et leur dévotion pict'urulu pour la nature
maitrisée telle qu'elle se manifeste dans les champs, les
parcs et les jardins (voir plus loin, Section III,
chapitres 6-7).

Pour finir, la recherche du « sujet» d'un paysage
doit nous mener au-deld de ces problemes cruciaus,
mais géncraux, c'est-i-dire i Panalyse des tableaux
cux-mémes. Si la plupart des paysages de la Seine ont
certaines  significations  communes  sous-jacentes,
chacun d'eux incarne Tattitude particulicre de son
auteur face a I'érendue de ses rives. Par conséquent,
pour comprendre un pavsage individuel dans le
contexte pictural frangais de P'époque, il faut désigner
et comprendre les formes principales placées au centre
ou aux points importants de la composition. 1l est clair
qu'un bateau-lavoir flottant sur une rivicre (n° 18) a unc
signification trés différente des pavsages de rivieres
avee des canots a voiles, des restaurants ou des ponts,
It, par cxtcnsitm, un champ de coquelicots (n* 102) a
unc signification différente d'un champ moissonnd
dominé par une meule de blé massive et solitaire
(n” 104-112). Cette analyse des «motifs» du pavsage
peint est essentiellement fondée sur les méthodes
familieres aux spécialistes en iconographie, consistant 3
nommer et définir les objets de leurs érudes; pourtant
cette analyse a rarement éré appliquée systématique-
n‘ncn‘t_:‘l la peinture de paysage, sans doute imrcc que ses
motifs ne se lisent pas aussi facilement que des
symboles ou des emblemes.

Bien que, pour les étudier, nous ne disposions
pas d'un Cesare Ripa, des sources comme les diction-
naires, encyclopédies, guides de vovage, statistiques
officiclles, archives concernant les propriétés immobi-



licres, romans et mémoires peuvent nous aider dans
notre recherche. Clest pourquoi une «lecture» de ces
ceuvres dart d'une simplicité trompeuse, telle que celle
que nous esquissons ict, requiert de passer davantage
de temps dans les bibliotheques non spéeialisées que
dans cclles consaerées a l'art. On peut beaucoup
apprendre  des  transactions  immobilicres  qui ont
condamné au  développement  certaines  campagnes
bucoliques célébrées par Monet dans les années 18707,
Il faut connaitre la physionomic des bateaux contempo-
rums pour comprendre Le pont d’Argenteut! de Renoir
fn' 30), et la connaissance des changements opérés sur
les habitations paysannes nous aide a réagir intelligem-
ment a I'éelat des roits bleu et rouge qui dominent le
village dans Le chenin montant a Hermitage, Pontoise, de
Pissarro (n* 32), ou la Vue panoramigue dAuvers, de
Cézanne (n 35). Pourtant, ni la compréhension du
contexte culturel, ni la désignation et T'analyse de
motifs particuliers d'un paysage ne sont suffisantes
pour saisir les significations d’une peinture de paysage.

Cues tableaux, tels que nous les analyvsons ici,
comptent parmi les principales tentatives modernes de
'homme d'établir des «modeles» durables de son
univers, d'en extraire les qualités essenticlles pour sa
propre génération et pour la postérité. Pour cetre
raison, le « lecteur » d’un paysage doit se garder de trop
sen remettre aux technigques de Piconographe tradi-
tionnel, qui choisit certains motifs d'un tableau pour en
faire une analyse approfondie. En cffet, les pavsages
dépendent rout autant de I'arrangement et de ordon-
nance des diverses formes qu'ils renferment, que de la
sionification d'une — ou plusicurs — de celles-ci,
iI!hl}‘_ll sreante ou pas. kn fait, depuis le XVII* jusq'u’au
NN sicele, les écrits sur le paysage ont répété maintes
of maintes fois, trés clairement, que  des motifs
IMposants empéchent I'homogénéité né(:'css;lirc a un
tableau de payvsage. Dans cette perspective, ceux qui
¢rudient ces tableaux peuvent apprendre beaucoup des
gcographes qui ont trm'gi]lé, pour la Plupart en ]*:ru‘ncc\,
depuis  quatre générations, €t qul SONt arrves a
comprendre la terre grice 1 une analyse détaillée et
;1|3pml'omlic de sa rnpngmphlc‘. Ces chercheurs sont les
sculs a avoir regard¢ le paysage avee autant de somn et
de patience que les meilleurs peintres.

Nous ne devons pas nous méprendre sur la
relativité de la signification finale d’un paysage. Si I'on

sait qu'une maison paysanne couverte de chaume dans
un tableau de Cézanne ou de Pissarro évoque lordre
traditionnel du monde rural antérieur a la Révolution,
on ne connait pas pour autant la signification des
paysages ot 'on voit ce genre d’habitations. En effet,
c'est leur emplacement — dans I'espace, sur la surface de
la toile, juxtaposées ou associées avee d'autres formes
— qu'il faut comprendre avant de pouvoir en saisir
enticrement la signification. Lorsqu’une ferme isolée
est le seul élément d’un paysage, comme dans la Cour de

ferme a Auvers (n' 36) de Cézanne, la signification de ce

paysage est tres différente de celle d'un autre dans
lequel un bitiment analogue est au milieu de maisons
de campagne récemment construites, comme dans La
Maison rouge (n* 28) de Pissarro, ou simplement inclus
dans un ensemble plus vaste comme dans les Jardins
maraichers de Vaugirard (n° 40) de Gauguin. Considérés
ainsi, les pavsages sont comme des phrases ou des
paragraphes dans lesquels les mots créent des significa-
tions différentes selon qu'ils sont déplacés, ou juxta-
posés a dautres mots. Un dictionnaire donne les
différentes définitions d'un mot, mais il ne dit pas ce
que signific une phrase en particulier. On peut en dire
autant des formes dans la peinture de paysage. On peut
tout savoir sur la construction des meules de blé dans le
Nord de la France au XIX® siecle, et pourtant savoir
fort peu sur la signification de la série des Meules de
Monet (n” 104-112).

l.La lecture attentive des titres des paysages
figurant dans les catalogues des expositions impression-
nistes révele que Pheure du jour, la saison, un bitiment
identifié, ou méme I'évocation générique d'un lieu —
en étaient le sujet®, Certains paysages exposés portaient
des titres ne mentionnant pas le site, bien qu'on puisse
aujourd’hui en identifier une grande quantité, Toute
une série de titres apprend simplement que le tableau
est un paysage, ou une vue peinte i, autour de, ou d’'un
certain endroit (n' 35). D’autres montrent clairement
une saison ou une heure du jour, soulignant ainsi que le
temps est aussi important que le licu pour comprendre
le tableau (n” 126). D’autres encore montrent u’un
chemin, le flanc d’'une colline, un champ ou la berge
d'une riviere sont le sujet du tableau (n°42). En
général, les ttres des paysages impressionnistes
tendent, 4 dessein, a étre d'un caractére banal, comme
pour nous décourager d’en faire usage pour expliquer
Jes tableaux.




Les tableaux présentés dans cette exposition
sont classés en neuf groupes, dont sept (Section 111,
chapitres 2 4 8) se rapportent an sujet proprement dirde
Pexposition: limpressionnisme el le paysage frangais. Ces
sept chapitres du catalogue sont encadrés par un
chapitre d'introduction (Scction 111, chapitre 1) et par
une «coda» (Section 111, chapitre 9); chacun d’eux vise
a faire ressortir certains aspects du paysage impression-
niste en contraste avee la peinture frangaise de paysage
antérieure et postéricure. Les sept groupes centraux
sont définis de maniére différente. L'un d'eux, «Le
bereeau de Iimpressionnisme», est presque purement
topographique et traite de Pensemble des tableaux
peints sur le premier site vraiment impressionniste: le
paysage de banlieuc aux alentours de Bougival, de
Louveciennes et de Marly-le-Roi, a Pouest de Paris
(carte 5). Aucun des six autres groupes principaux n'est
défini par un site unique, mais ils traitent de sujets plus
vastes — le village, les moyens de transport, la ville, la
mer, lagriculture, les jardins d'ornement —  qui
forment un lien topographique entre les diftérents
paysages. Un bref essai aborde les thémes principaux
de chaque chapitre; chaque ensemble de notices tente
d’analyser une ou plusieurs aeuvres dlart en rapport
avee ces théemes. Le dernier groupe (Section 111,
chapitre 9) comprend des ceuvres de peintres post-
impressionnistes. 11 a pour but de rappeler le change-
ment de style qui s'est opéré progressivement dans la
peinture de paysage en France entre 1885 et 1895 —,
mais aussi I'éloignement des préoccupations de ces
artistes plus jeunes, sur le plan geographique  ct
iconographique. de celles de Monet, Pissarro et Sisley.
Cézanne a quiteé I'lle-de-France pour la Provence;
Gauguin et ses suiveurs ont fui au fin fond de la
Bretagne; et les Néo-Impressionnistes — IHenri-
Fdmond Cross et Paul Signac (et, par la suite, Martisse)
— ont développé une «pastorale » méditerranéenne sur
la Cére d’Azur, loin de la capitale. Quelques-unes des
interprétations dans ces groupes demeurent hypothé-
tiques; mais évidemment, il reste encore beaucoup a
apprendre sur les sujets et les significations des
paysages impressionnistes individuels.

Les neuf chapitres de la section centrale du
catalogue sont encadrés par deux longs essais qui
traitent de sujets d'un intérér capital pour I'exposition.
Le premier essai, «Le paysage impressionniste ¢t
I'image de la France» (Section 11), examine certaines
données historiques et culturelles fondamentales qu'il
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faur connaitre pour la plupart si 'on veut comprendre

vraiment la peinturc impressionniste dc‘pa_\-'mgc. Clest
une viéritable introduction cr: par cons¢quent, c}lc ne
parle que fort peu d'ceuvres d‘art en pelrl1a11m|". Lat‘ltrc
grand essai, « . impressionnisme ¢r som puhhc » (Sec-
tion 1V), est la suite logique du catalogue parce qu'il
Jintéresse moins a la production de I'impressionnisme
qua sa fortune critique ¢t ‘51 son marché. I_I traite
notamment de l'essor prodigicux du paysage impres-
sionniste dont la voguc sétend au monde entier.
Tandis que «le paysage impressionniste et 'image de
[a I'rance» posc les bases d'une compréhension des
rableaux en fonction de la culture au sein de laquelle ls
ont été créés, « L'imprcssinnnisnw et son public»
examine les différentes raisons de Tattrait quiils
exercent hors de France, et au-dela du XIX* siecle.
Enfin, en :1ppcndiu;, « Le pavsage dans la photographie
francaise au NN siecle» (Section V), retrace Tévolu-
tion de la photographie de paysage en I'rance i cette
époque.

Pour conclure, il est peut-Cre nécessaire de
préciser ce que nous entendons exactement ¢l par
«imprcssinunismc», dans l'espoir d'éviter les picges
habituels des définitions stvlistiques en matiere d’his-
toire de I'art moderne. Savoir si le styvle que Pissarro
appelait «impressionnisme scientifique» et que nous
NOMMONs  « NEO-IMPressionnisme », voire  « pnintﬂ—
lisme», est réellement de limpressionnisme, cst une
question qui a été débattue 3 saticeé”. Notre sujer — la
peinture impressionniste de paysage — sc définit ainsi:
les pavsages peints par des artistes qui ont participé i
une, ou plusieurs, des expositions imprtssinunistcs
(Cest-a-dire entre 1874 ¢t 1886) et dont Part est
génémlcmcn{ considéré important  pour les visées
impressionnistes. Bien que le noyau de cette démons-
tration soit constitué par des tableaux de Monet, Sisley
et Pissarro, 'exposition comprend un groupe important
de paysages peints par Cézanne pendant les annces
1870; Gauguin et Seurat sont 'un et l'autre bien
représentes. Des peintures de Van Gogh, Cross ¢t
Signac sont également exposces. Alors quﬁ ces derniers
artistes sont classés aujourd’hui parmi les Post-Impres-
sionnistes, la plupart d’entre cux ont participé a une, ou
p! usicurs, des  expositions impressionnistes, ¢l
contribu¢ a Testhétique du mouvement impression-
niste.

R.B.etS. S
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11 Alfred Sisley

Rue de village d Marlotte
1866

Huile sur toile
lI.(Lﬁi:l,,ILUl

Daulie 3 . .
Buffalo, ,-\Illrighr-linn_\ Art Gallery

{General Purchasce Funds, 1936)

SISI.F,Y, Monet, Bazille et Renoir
nlavaicnt guere appris 1:_1 pratique du
payvsage Patclier de Gleyre qui, €n
mauvaise santé, ferma son atclier en
mars 1863 ; les quatre jeuncs gens reste-
rent amis, vovageant ct travaillant en-
semble quand ils en trouvaient le temps.
En 1863, Renoir et Sisley se rendirent i
Marlotte, village de moins de cent
habitants, au bord du Loing, au sud-cst
de Fonrainebleau, non loin de Moret. s
avaient été invités par Jules Le Ceeur,
ami de Renoir, qui y possédait une
maison. De leur enré, Monet et Bazille
allerent i Chailly-en-Bigre, a l'orée de la
forét de Fontainebleau. Le train, partant
de la gare de Lyon, couvrait en moins de
deux  heures et demie le trajet de
soixante-cing kilometres. Le train n'al-
lant pas jusqu'a Marlotte, on faisait alors
un bref parcours en diligence, ou bien
on marchait de la gare de Bois-le-Roi
jusqu'a Chailly-en-Biére.

Marlotte et Chailly n’étaient pas si
Cloignés 'un de Tautre pour que les
quatre amis n'aient pas l'occasion de se
retrouver. Renoir, par exemple, les a
représentés sur une grande toile réunis
chez la mére Antony : Le cabaret de la mére
Antony (1866, Stockholm, National-
museum). choir et Sisley  restérent
C%‘«‘-I)S la région, passant 'automne ct
Phiver 1865 2 Marlotte, apres que Bazille
et :!\'lum-:t atent regagné Paris. [Yapres le
guide Joanne, Marlotte érait presque
cy::lusn'cmunt_ fréquenté par des
I;lilflt}'cf paysagistes, Les Goneourt ont
:1'2:1 | TS}‘{_“-‘E;‘:;;TC «le lieu de nais-

; 3 ence du

avsao
moderne» !, paysage

La Ree de village a Marlotie éuait Pun
des deux envois de Sisley au Salon de
1866. Clest un tableau modeste qui
illustre ses rapports Guroits avee Ls
cuvres des pemntres de Barbizon que
Sisley admirair tant, surtout avee celles
de Jules Dupré et de Corot. Cependant
I'attachement  émotionnel que  Jules
Dupré éprouvait pour son sujet semble
avoir ¢té éliminé du tableau de Sisley
qui montre le début d'une sorte de
détachement du motf peint. La lumigre
gris-or du début de Tautomne révele
dans sa nudité un coin banal du peti
village. Scul le paysan ¢n blouse bleue,
occupé a fendre du bois sur la dronte;
rompt le silence de la ruc abandonnée;

1.E. et J. de Goneaurt, 1971, - 73.
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