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LES CONTRADICTIONS
DE MANET

Trop égolitre pour se souvenir de ses sources, I’art contemporain, art du
présent, art en train de se forger, rend patfois des hommages posthumes inattendus.
C’est ainsi qu’un sitcle 4 peine aptés la naissance de I'impressionnisme (aujourd’hui
date-limite ou point de départ unanimement accepté dans I’histoire des arts), deux artis-
tes, le Francais Alain Jacquet et ’Américain Chamberlain, appartenant a deux poles
artistiques et géographiques différents mais liés par la coincidence de leurs intentions,
exposent deux toiles intitulées avec une paradoxale ingénuité Déjeuner sur I’ herbe et Hommage
a Manet. Ces toiles, reprises identiques du célebre Déjeuner sur I’ herbe d’Edouard Manet,
consetvent ironiquement jusqu’a la régle méme de I’aliénation: les personnages, vétus
selon la mode de ’époque, sont placés dans un paysage peut-étre un peu plus attificiel
mais moins fruste que ne I’était celui de leur illustre prédécesseut. Le pop-att contem-
porain entendait ainsi affirmer hautement, de la maniere publique et ostensible depuis
longtemps propre 2 I’avant-garde, le rdle primotdial joué par I'ceuvre de Manet dans
la genese de I’art moderne.

Hommage désintéressé provoqué par une ceuvre qui nie — fait d’importance
historique aussi bien que qualitative — le mythe et 'illusion du romantisme: I’espoir
que lartiste poutrait un jour remplacer Dieu dans un ciel d’ou Dieu avait été chassé.

Compris en tant qu’exception géniale, le «chef-d’ceuvre» (les guillemets
servent ici 4 mieux faire valoir le concept) recourt 2 la providence et au rituel pour
imposer une conception du monde (impliquant non pas le destin de ’homme concret
et historique, mais forcément un homme idéal, un schéma abstrait, facile a guider et
2 modifier). Cependant la générosité du chef-d’ceuvre est un voile trompeur. Ses plis
secrets dissimulent les reflets du cosmos tout entier, ainsi transfiguré en vue de préparer
la rédemption de I’Ame (pensons aux coupoles des cieux baroques, attirants pat Iillusion
parfaite qu’ils offrent, mais qui, loin d’étre la vofite céleste, le firmament étoilé et brillant,
représentent bien au contraire 'unique chance de salut que I'idéologisme de la contre-
réforme puisse offrir aux croyants).

Ayant découvert dans P’art batoque un programme persévérant de propagande
idéologique habilement dissimulé sous le masque du pati avec la métaphysique, I’époque
des Lumieres (et la pensée qu’elle engendte), lui a opposé une attitude critique. Le pein-
tre et graphicien anglais William Hogarth assignait a l’artiste pour unique but moral
un « comportement supétrieur de /’homme dans la société (Cest nous qui soulignons) a la
place de I’assujettissement de I’Ame aux seules fins de son salut éternel». C’est un chan-
gement d’accent qui se produit de ce fait, un passage de l'art a ’artiste (ou, dans un
langage plus général, de la valeur a la qualité), privilégiant I’expérience humaine de
Partiste. Une distance énorme sépate cette conception de celle exprimée par Shaftesbury,
philosophe anglais de I’époque de Hogarth, qui voit dans ’artiste « un autre créateur,
un Prométhée, venant immédiatement aprés Zeus». L’artiste déploie — pense Hogarth —
une activité humaine, parmi d’autres activités humaines, dont la tradition et I’histoire
sont 4 rechercher dans les valeurs de la forme en tant qu’expression pure de cette acti-
vité. Et le peintre anglais Joshua Reynolds (le rapprochement entre Reynolds et Hogarth
n’est pas di au hasard car, arrivé a4 I’aube de I’histoite moderne, I’art anglais s’est
sérieusement préoccupé, et avec une singuliére acuité, d’établir un programme d’icono-
graphie laique), préconisera méme un art fondé sur la cultute (donc dépourvu d’inspi-
ration), mais cependant original — ce qui supposerait la présence d’une attitude critique
au moment méme de I'acte créateur et non seulement aprés son accomplissement.

« L’héritage des Lumiéres, le déplacement de ’art du plan de la transcendance
a celui de la contingence, le fait d’accorder une fonction sociale a I’art, impliquaient
de nombreux renoncements: on réclamait le divorce de I’art et du génie, I’abandon du
chef-d’ceuvre qui imposait, en tant qu’autorité, une conception du monde et affirmait

https://biblioteca-digitala.ro



de maniére absolue un principe et un systéme. Nier I’existence d’une valeur commune
3 Part et au cosmos (le beau), rend le chef-d’ceuvre d’importance universelle absurde
et anachronique; affirmer la valeur de la qualité (qui appartient seulement 4 'art et non
a la nature) et tout laisser au soin de l'artiste, voila qui décide du destin du génie créateur
de conceptions ou de systémes universels.» — écrit le critique et philosophe italien
Argan dans essai intitulé La Crise des valenrs. Si la tradition des Lumiéres décide la mort
du génie, le romantisme par contre le rétablit dans ses droits: il le fait dans le but unique
de s’arracher 2 la médiocrité humaine. La tévolte individuelle a toujours conservé la
marque d’une dispute personnelle, refus intentionné (plus méme, opposition) 2 un
systéme d’idées tout fait. Elle est cependant (aussi longtemps qu’elle demeure indivi-
duelle) dépourvue de finalité politique, impossible, réduite 2 une grimace tragique.
Les masques défigurés d’un Delacroix ou d’un Baudelaire, Pespriz d’élite par lequel se
définissent ces destins, cachent le pathos d’une existence souterraine, exprimé sous la
forme d’une protestation contre la société et la stabilité des régles sociales. Baudelaire
était en perpétuel conflit avec un beau-pére, transférant dans la société la dispute fami-
liale qu’il transformait inconsciemment en une dispute sociale, défendant ainsi tout au
long de sa vie 'exception de sa propre vie. « Moi, c’est tous; tous, c’est moi», — éctit
le poete dans Fusées, ou, comme 'explique Sartre dans ’essai qu’il lui consacre: « . . . 'en-
fant qui s’est rencontré lui-méme dans le désespoir, la fureur et la jalousie, axera toute
sa vie sur la méditation stagnante de sa singularité formelle».

Parce qu’il était bétard, placé dans I'impossibilité de vivre sa propre histoire
généalogique et par 13, du fait méme de son destin, exclu de la société, Delacroix se
vengera sut toute ’histoire, la prenant pour motif dominant de la peinture, assimilant
3 la nature aveugle, 4 cette mer d’instincts violents, afin de pouvoir, 4 son tout, s’y
intégrer. Rappelons seulement les scénes ol se retrouvent des animaux sauvages d’Afrique
et comparons ces toiles avec ses grands sujets historiques. Delacroix sollicitait ainsi une
place dans I’Histoite, la provoquant pout échapper 4 un monde qui ne ’avait pasaccepté.

Manet, heureux dans son ascendence continuelle et linéaire, se soumet de plein
gré a Pautorité paternelle, inconsciemment assimilée 2 Iautorité sociale (situation aussi
normale que possible car son pére, Auguste Manet, appartenait 1 la bourgeoisie aisée,
et avait été magistrat sous trois régimes). Les dilemmes politiques n’existent pas pour
Manet: ses oscillations d’attitude sont dues a son horreur de Iaction, 2 sa peur de 'exces
et du ridicule.

11 s’était composé un personnage et le vivait; il vivait surtout avec une sincérité
patfaite ses proptes contradictions (un exemple de la vie banale du peintre: il tombe
amoureux de la jeune pianiste Suzanne Leenhoff et cache soigneusement pendant long-
temps cette liaison dont naitra un enfant; il a le courage — mais que de précautionneux
stratagémes n’invente-t-il pas dans ce but! — de rendre son amour officiel mais non de
reconnaitre son enfant qui vivra auprés de ses parents, pour sauver les apparences, en
qualité de neveu, portant le nom déroutant de Léon-Edouard Leenhoff Koélla. Les
événements biographiques réels suggérent bon nombre d’interprétations, peuvent divul-
guer ou dissimuler, signifier ou tomber dans le dérisoire, certains sont vécus par le per-
sonnage, d’autres vivent leur personnage. C’en est 1a un dans lequel Manet peut étre
reconnu tout entier, mélange d’innocence et de préméditation, d’audace et de lacheté).
En 1867, il fait construire prés du pont de I’Alma, a 'occasion de ’Exposition Universelle
de Paris, un pavillon pour y organiser une exposition particuliere. A 'époque méme
des grands scandales déchainés par le Déjeuner sur I’herbe et I’Olympia, il espére que le
public et, implicitement, ’opinion officielle, lui soient devenus plus favorables, se mon-
trent plus compréhensifs (I’échec qu’il enregistre est bien connu). Dans le catalogue
de Pexposition qu’il rédige lui-méme avec I’aide de Zacharie Astruc, Manet introduit
une phrase révélatrice: « Monsieur Manet n’a jamais voulu protester ». Excuse, profession
de foi ou diplomatie? — toute hypothése est vraie et expliquable. Manet n’a jamais eu
I'intention de protester, car il n’a jamais eu la conscience de I'unicité de ses actes artis-
tiques. Le désordre étudié propre a P'«artiste» lui est totalement étranger, la bohéme
et son spectacle lui répugnaient. Fantin-Latour I’a peint dans son costume habituel (re-
dingote, haut-de-forme — élégance typiquement bourgeoise), et jamais portrait ne fut
plus fidéle a2 son modele. Dans cette superposition il n’y a pas de place pour les secrets.

Il s’était intégré dans une hiérarchie —les degrés de son échelle de valeurs
se nommaient gloire, argent, légion d’honneur — mais il les désirait avec passion et
envie, personnifiés, réels, comme des confirmations palpables, faciles 4 posséder et non
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comme des abstractions, des amendements 4 son destin posthume. « Ce peintre révolté,
qui adorait le monde, avait toujouts révé le succes, tel qu’il pousse a Paris, avec les
compliments des femmes, ’accueil louangeur des salons, la vie luxueuse, galopant au
milieu des admirations de la foule.» (Emile Zola)

Le sens de I'immédiat I’isolant du passé(de I’'Histoire) aussi bien que de I’avenir
(du projet), 'impatience avec laquelle il attendait le succeés — en vue duquel il acceptait
de se soumettre 4 ’autorité constituée, susceptible de lui procurer la certitude de I'opi-
nion publique et la reconnaissance officielle — I’absence d’activités utopiques dans la
poursuite d’un idéal, signifiaient chez Manet une effrayante vocation du présent. Ce pari
avec le présent, dont I’échéance I’obsédait, ne contenait rien de nébuleux ou d’obscur.
Le présent revétait pour lui apparence de sa propre vie, de sa peinture, de ses sensations,
constituant un principe indispensable d’existence, la principale raison de son égoisme,
nécessaire pour empécher toute rivalité entre la vie et la création.

L’événement politique n’atteint Manet que par révetbération, éteint, assourdi,
tel un écho dépouillé de la concrétisation sonore qui I'avait provoqué, enveloppé de
précautions, entobé de tous les doutes et de toutes les dépressions qui détruisent les
causes initiales. L’époque de Manet n’a pas été moins riche en spasmes que celle de
Daumier. Mais tandis que pour Daumier le présent impliquait ’obligation politique,
le choix, la nécessité de l’intervention (méme sous une forme utopique), pour Manet
le mythe de P’action politique demeure lettre motte. Ses convictions politiques n’avaient
pas plus de poids que les opinions d’un spectateur poussé par le hasard dans I’enceinte
du théitre de I'Histoire. L’Exécution de Maximilien (I’empeteur du Mexique détréné
pat la révolution) ou /’Evasion de Rochefort (journaliste impliqué dans un scandale poli-
tique de I’époque), représentent, il est vrai, des sujets de ’actualité, mais, confrontés
avec 1’événement réel, ne contiennent aucun défi. Tout est détendu, froid, détaché.

Et cependant il n’y a guére d’artiste qui se soit trouvé en conflit plus manifeste,
plus nettement affirmé avec la société. « Delacroix, Coutbet, trés classiques, Ingres
lui-méme, ont provoqué le rire. Mais Olympia est le premier chef-d’ceuvre dont la foule
ait 1i d’un rire immense. » (Georges Bataille). La raillerie qui a accueilli Manet a emprunté
toutes les formes, de I’ironie a I’hotrreut, de la critique au dégofit, chaque nouvelle ceuvre
qu’il a envoyée au Salon, dans une tentative naive et sans cesse renouvelée de concilia-
tion, s’est retournée contre lui avec des effets négatifs désastreux. S’il avait eu une con-
science exacte de son art tévolutionnaire, il serait devenu réellement le chef des « artistes
des Batignolles» (lieu de rencontre des premiers impressionnistes), il aurait désavoué
le Salon, il se serait décidé a assumer des responsabilités de promoteutr. Mais il ne I’a
pas fait, s’entétant 2 espérer la reconnaissance officielle.

Néanmoins la contradiction de cette conscience conformiste n’est pas, au fond,
essentielle; c’est une conséquence négative de son esprit de liberté, du refus qu’il affiche
de tout programme, une forme a I’envers de son gofit pour 'indépendance. C’est le
paradoxe d’un attiste qui ne pouvait croire dans I’héroisme aussi longtemps que celui-ci
ne représentait pour lui qu'une notion dépourvue de contenu. Manet peint seulement
ce qu’il voit, de maniére concise et claire, sans équivoque; idéal, école, protestation —
autant de choses qui lui sont étrangeéres par leur essence méme. Sa peinture, il aurait
pu la définir comme étant semsation plus technique, bien que son discours visuel, livré
essentiellement de maniére optique, soit plus violent que la souffrance fondue dans le
destin de ’Histoire que manifeste I’ceuvre de Delacroix ou que I'orgueilleux programme
social de Coutbet.

Ignorant de toute métaphysique, Manet s’est soumis uniquement a Iart et
a ses techniques. Il acceptait I’existence et ses gestes avec indifférence; cette aliénation,
cette errance sans but, mais aussi ce regard s’employant a2 démystifier les visions recues
et confirmées, I’affranchissaient de I’« ordonnance convulsive de la fiction». Sa peinture
devient ainsi, pour la premiére fois, son expérience, que la vacuité d’idéaux répétés ne
saurait altérer.

Ce que cet agissement comporte de radical contraste donc de maniére étonnante
avec ’esprit de son auteut. Les contradictions de Manet se soumettent (métaphysiquement
patlant) a I'image de Janus, déité ambigué qui recherche I’aplanissement des contraires
mais qui signifie également le geste initial, le début. Un art radical, mais une existence
sociale conformiste, telle est la dichotomie difficile 4 résoudre sans dissociations et arou-
ments. Loin de la briser, ceux-ci pourraient unifier 'image. Son ceuvre dépourvuebdc
programme, est ’annonciatrice d’une époque i programmes, constitue un début, mais
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Edonard Manet

contient en germe l’avenir méme de lart; les ceuvres de Manet ont la proportion du
prototype, du moule par lequel une évolution est patronnée. L’hommage posthume
mentionné dans Pintroduction, exprime justement la révélation de ce sens.

L’atelier de Thomas Couture (ou il s’inscrit en 1850, apres de longues discus-
sions avec son pere) n'avait cependant pas signifié pour le jeune Manet une tentation
irrésistible; en y pénétrant, il se voyait assimilé au simulacre 1deolog1que et 4 'orgueil
bruyant des émules de Coypel, Cabanel ou Picot, dignes représentants de 1’académisme
glotieux du milieu du si¢cle. La face terreuse du dieu Janus était tournée maintenant
vers la lumiere fausse de ce « génie» tenace (Couture s’était déclaré chef d’école et mimait
en cabotin consommé la conviction en ses qualités exceptionnelles), avec un mélange
d’attraction et de répulsion d’ailleurs typique pout I'esprit de Manet. Les succes reconnus
de Couture, et dans une certaine mesure méme ’autorité factice de sa doctrine, le fas-
cinaient, et il y projetait son complexe social. La folie descriptive de la vacuité, ’atchar-
nement a représenter les scénes de I’Histoire, en une tentative moralisatrice hypoctite,
donnaient au tableau de Coututre Les Romains du temps de la décadence (la plus célebre de
ses ceuvres, semblerait-il), une grandeur ridicule, symptome d’une évidente paralysie
esthétique. Plus tard (connaissant la violence avec laquelle ils s’affronteront puis se renie-
ront, il semble inexplicable que Manet soit demeuré aussi longtemps — pres de six ans —
dans Patelier de Couture). Manet constatera la mortification définitive de la peinture
académiste, triomphe du dérisoire, du sujet — victoire commode des conventions s’éri-
geant en regles. Cette peinture, €levée officiellement au rang de style, lui était étrangeére.
Les solutions qu’elle préconisait n’étaient certainement pas les siennes. Mais sa solution
était encore une possibilité 4 transformer en réalité. « Reconstituer des figures historiques,
quellc bonne plaisantetie. Est-ce que tu peins un homme d’aprés son permis de chasse?
Il n’y a qu'une chose vraie. Faire du premier coup ce qu’on voit. Quand ¢a y est, ¢a
y est. Quand ga n’y est pas, on recommence. Tout le reste est de la blague» — disait
Manet a cette époque.

Mais Manet n’est pas ’homme des décisions. Dans Platelier de Couture (et
longtemps apres) il se trouvera engrené dans un processus d’analyse ol les systémes
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figuratifs seront mis en cause en méme temps que les techniques de la peinture et que
le gotit (€léments constitutifs de I’ceuvre) et en méme temps que la vision (mode histo-
rique de rapporter la perception) — opérations critiques auxquelles Manet apportait
autant de passion que de véhémence. Les souvenirs d’Antonin Proust (grand ami du
peintre, et fréquentant le méme atelier) contiennent des évocations fugitives de cette
attitude. Les controverses soutenues annoncent les métamorphoses successives. « Le
tableau de Théodore Rousseau, Aprés la pluse, avait soulevé de vives polémiques, mais
Manet préférait la Iz de L.a Rochelle de Corot, la Vue d’Optevoz de Daubigny et plus
que Corot et que Daubigny, Jongkind qui était, 4 son avis, le plus fort des paysagistes» —
écrit Antonin Proust dans ses Somvenirs.

C’est pourquoi la poétique de Delacroix (auquel il ne rend, il est vrai qu’une
seule fois visite pout lui demander I'autorisation d’exécuter une copie d’aprés l'une
de ses toiles) lui semblera froide et dans son ceuvre il décélera un cri étranger. Au fond,
les options de Manet sont claires. Théodore Rousseau, le chef de ’Ecole de Barbizon,
promoteur d’une esthétique réaliste du paysage, représenté de maniére plus fruste, diffé-
rente de la doctrine idéaliste, mais qui continuait cependant la peinture sombre, fondée
sut les demi-teintes et utilisant le bitume, ne pouvait 'impressionner 4 I’égal de Daubigny
et de Corot. La position de Corot, — solitaire 2 ’époque — s’est révélée décisiveapres
sa mott, pour le déroulement historique de la peinture. Sa peinture est une peinture de
sensations directes et ses procédés techniques allaient décider rapidement du destin
d’'un grand nombre d’artistes: dans ses ceuvres I'espace était suggéré par des « gris
colotés» heureusement choisis pour sutprendre la vraie lumiére; Daubigny, paysagiste
de I’école de Barbizon, travaillait en plein air, se consacrant 4 la recherche picturale des
vatiations de 'atmosphére. Quant au Flamand Jongkind, ses aquarelles lumineuses, exécu-
tées «sur le motif», le font considérer, aujourd’hui surtout, comme un précurseur immédiat
de Pimpressionnisme, ce qui, teconnaissons-le, confére au choix de Manet un caractére
anticipatif sirement fondé. Le programme social de Coutbet — pour continuer cette
sommaite intégration dans I'époque — lui est indifférent — et sa peinture lui semble
«trop noirex. Les contestations ou les options de Manet ont quelque chose de décisif
qui, loin de dissimuler, rendent au contraire plus évidente une impatience vindicative;
elles ne plaident pas, elles repoussent. Il méprise les concepts, il refuse la contrainte qu’un
idéal quelconque pourrait imposer au peintre, libérant ainsi la vision: « J’ai horreur de
ce qui est inutile, mais le chiendent est de ne voir que ce qui est utile. La cuisine de la
peinture nous a pervertis. Comment s’en débarrasser? Qui nous délivrera du tarabis-
cotage? »

HENRI FANTIN-LATOUR HENRI FANTIN-
Un atelier aux Batignolles LATOUR
De gauche a droite: Scholderer, Manet, Renoir, Astruc, Portrait d’Edonard Manet

Zola, Maitre, Bazille, Monet.

https://biblioteca-digitala:ro



Se posant des questions de cette gravité, il ne supportera que difficilement
(et, en fait, refusera) les conventions de la peinture académiste: fini — non-fini, clair-
obscur — lumitre, dessin — couleur, dichotomies qui avaient provoqué de perpétuelles
rivalités. Simplicité et clarté, tels sont les buts qu’il s’assigne, qu’il recherche au cours
d’un périple agité 4 travers les musées. Avec un acharnement d’iconoclaste, engagé a
la poursuite des tentatives majeures d’expression figurative de soi-méme, il voyage en
Italie, Autriche, Hollande et Allemagne, s’arréte a Florence, Venise, La Haye, Amstet-
dam, Dresde, Prague, Vienne et Munich, inscrit un itinéraire marqué par de nombreux
moments de répit et d’analyse. Il copie 4 Florence une Té¢ de Jenne Homme de Filippino
Lippi et la Vénus d’Urbin du Titien; au Louvre, c’est 'autoportrait du Tintoret et La
Vierge an lapin du Titien; 2 La Haye, c’est La Legon d’ Anatomie de Rembrandt. Dans
un musée, et en plus de tentatives et de consciences artistiques semblables, Manet est
a la recherche d’une image propre satisfaisante. La copie signifie, pour Manet, une des-
truction, une destruction affective (autre nom de I’analyse), entreprise dans le désir
de confirmer la justesse de ’option et, en subsidiaire, de I'efficacité de ’exercice technique.
Manet devient, paradoxalement, un virtuose, avant d’avoir appris a s’exprimer, ce qui
explique ses incertitudes opinidtres, ses décisions hésitantes. Il se sépare de Couture
en 1856, mais ne renonce pas 2 'opinion de celui-ci, bien que les controverses fussent
arrivées depuis longtemps 2 un point critique. En 1858, quand il peint le Buvenr d’absinthe
il avait en quelque sorte atteint cette clarté qu’il recherchait mais ne se trouvait encore
qu’a mi-chemin. Il avait peint un personnage réel, un peu romantique de par sa cape
brune (car le désordre était plutdt le fait du modele); il I’avait peint, en acceptant le
compromis entre ses idées et la doctrine de son ancien professeur Couture, auquel il
montra la toile. Celui-ci pouvait se déclarer satisfait; il se retrouvait encore (lui, ou sa
méthode) dans I’ceuvre de son éléve insurgé. Et cela en dépit de sa désaprobbation appa-
rente, (exprimée dans une phrase devenue céleébre: « Il n’y a ici qu’un buveur d’absinthe,
c’est le peintre qui a produit cette insanité»).

Le jury du Salon de 1859 refuse le Buveur d’absinthe, en dépit du vote favorable
donné par Delacroix. L’histoire des relations assez étranges de Manet avec les Salons
de peinture qui se succédérent s’ouvre donc sut un échec.

En 1858, Manet rencontre Baudelaire. C’est un moment historique a implica-
tions importantes (mais non décisives) pour le peintre. Plus tard, Valéry proposera
une comparaison, soutenue surtout par la logique des analogies; il indiquera entre les
poemes de Baudelaire: Bénédiction, Tableaux parisiens, Les Bijoux et Le vin des chiffonniers
et les toiles de Manet: Le Buvenr d’absinthe, Lola de Valence et Olympia, quelques « profon-
des correspondances». Au niveau des ceuvres la comparaison ne saurait étre pertinente.
L’amitié de Baudelaire et de Manet s’ouvre a d’autres sens. En 1858, Manet était prati-
quement un inconnu; Baudelaire, lui, était célebre par ses poemes (Les Fleurs du Mal
avaient paru un an auparavant, provoquant un scandale qui s’achévera par une mise
en accusation pour immoralité). Manet osait proposer, bien qu’avec des précautions
et des reculs, une nouvelle pratique de la peinture. Baudelaire avait déja défini la sub-
stance de sa conception esthétique (il avait publié les essais importants consacrés aux
Salons de 1845 et 18406, et avait formulé son concept fondamental sur la « beauté modet-
ne»). Manet en reconnaitra la nouveauté et la valeur et admirera cette terrible conscience
critique. A son tour, Baudelaire ne demeurera pas indifférent devant les tentatives (méme
contradictoires) du jeune peintre. Il est évident que la relation ainsi décrite, n’exprime
pas une réciprocité obligatoire. Ce n’est que beaucoup plus tard, dans des commentaires
de date récente, que les termes de cette relation se constitueront en un moment réel
de Phistoriographie comparée.

Une chose est certaine: Baudelaire n’a jamais reconnu en Manet le héros de
« son esthétique» (c’est un reproche que lui adresse, entre autres, Lionello Venturi dans
son Histoire de la critique de Iart). Des événements qui les ont rapprochés ont cependant
existé, plus féconds, il est vrai, pour le peintre. Ils ont vécu tous les deux la passion
pour les Espagnols. Mais, tandis que pour Baudelaire cette passion a quelque chose
d’éphémere, un enthousiasme instantané et passager — amusement explicable pour une
nature pour laquelle le divertissement signifiera toujours une chance de nouveauté (« Une
seule pensée nous meéne, donner quelque chose de nouveau») — pour Manet, découvrir
Iart espagnol constitue le dernier moment décisif avant la négation catégorique de la
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tradition, amorcée avec le Déjeuner sur I’ berbe et Olympia. C'est de cette époque que datent
les toiles Le Ballet espagnol, Le Guitariste et le portrait de la danseuse Lola de Valence,
inspirées des spectacles donnés par une troupe de ballet espagnol.

Baudelaire dira de ces tableaux qu’ils sont « empreints de la saveur espagnole
la plus forte, et (...) donnent i croire que le génie espagnol s’est réfugi¢ en Francex;
il composera aussi pour le portrait de Lola de Valence un quatrain savoureux et équi-
voque, qui suscitera d’insistantes malices mais contribuera en revanche 4 faire croitre
la renommée du peintre.

Dans les ballets espagnols Manet satisfait sont goGt pour le « discours» de la
peinture espagnole (Vélasquez, Murillo, Zurbarin) bien que la « cape», les «espadrilles »
et la « guitare» impliquent surtout I’hispanisme 4 la mode a I’époque. Baudelaire n’hé-
sitera pas  le convaincre de continuer sur cette voie, quoique sans comprendre le sens
véritable de 'intérét ressenti par Manet pour la peinture espagnole.

Manet se retrouvait dans le ton indifférent de Vélasquez, dans sa cruauté analy-
tique qui prenait possession de la réalité avec des yeux séveres de clinicien, dans la per-
fection technique de sa peinture. L’esprit de Vélasquez correspondait 2 son propre esprit
et déterminait sa propre vision picturale. C’est ainsi que, se contraignant sans répita
Ianalyse, Manet se prépare pour sa peinture innovatrice. Par la manitre dont il part
a la recherche de ses précurseurs, Manet annonce les phénomenes essentiels de l’art

modetne.
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OLYMPIA
ou la revanche de la peinture

I’ceuvre de Manet se réclame de I’autonomie de la peinture, repoussant toute
doublure, toute aliénation de la substance propre et est résolument attachée a la seule
signification visuelle. Le refus des valeurs étrangéres a la peinture revét dans cette ceuvre
la forme d’une ambition non-préméditée dont I'art moderne s’est forgé un programme
et une esthétique.

Manet a été le premier ceil de Ihistoire de I’art, découvrant avec une ingénuité
de précurseur linutilité des alphabets supplémentaires. L’ceuvre suppose, de ce fait,
une optique, une appréciation et un support essentiellement visuels. Manet intervient
dans le progres historique de la sensation, opposant 4 I'image mythique et sacrée, chargée
de valeurs morales ou religieuses, 'incompatibilité qui existe entre la production d’images
et 'imagination. C’est 1a le processus d’objectivation de la sensation, une connaissance
immédiate et spontanée, dans la conscience surprise et étudiée au moment actif de la
rencontre avec le phénomene. 11 se crée ainsi une antithése, opposée aux désirs d’évasion
des romantiques (comme substratum idéologique) et au programme néo-classique (comme
opération pratique).

« Goya pressent Manet, Daumier et ’un des accents de Cézanne», écrit André
Malraux dans son livre consacrée 2 Goya, Saturne. Goya « délivre du réve la peinture»,
lui donne «le droit de ne plus voir dans le réel une « matiére premiére» (. ..) pour en
faire I'univers spécifique que connaissent les musiciens.» Pour en arriver 13, Part doit
étre vidé de la passion métaphysique qui ravageait Goya — telle est la conclusion de
Malraux. I’ceuvre de Manet n’est pas un exercice polémique; ce n’est pas une opération
critique spontanée, détachée d’un certain contexte historique. « Le cas» Manet et son
«ceuvre témoignent de la continuité de certaines formules. C’est pourquoi on ne saurait
omettre de la lignée d’artistes qui annoncent ou provoquent la rupture, la lumiére qui
jaillit dans I’ceuvre de Chardin ou Delacroix, Courbet ou Turner (Georges Bataille)
sans ignorer par 12 les racines de cette tradition. L’école anglaise (Reynolds, Constable,
Turner), obligée par manque de tradition d’iconographie sactée 2 s’en forger une

nouvelle, indépendante et spécifique, illustre de ce fait, I'un des aspects du
phénomene.

La solution que Manet donne n’est pas le fruit d’une intention précise mais
n’en est pas moins logique. « Les ponts coupés, il se trouve face i face avec la réalité,
mais s’en sert comme d’un simple prétexte. Un prétexte présuppose un but. Manet n’en
a point — si ce n’est de faire 4 sa guise. Mais en faisant 2 sa guise, il produit une image
qui transcende et transfigure la réalité précisément patce que c’est une image, une forme
pure. Elle ne sert 2 rien, mais on la contemple avec une surprise qui se continue dans
le temps, qui se prolonge 4 Pinfini.» (Lionello Venturi) Le prétexte iconographique
chez Manet justifie la création de I'image. L’événement, nous le disions plus haut, ne
Patteint que par réfraction, tout écho assourdi; Manet y participe en spectateur, en lec-
teur, détaché, indifférent. Lorsque Pempereur Maximilien du Mexique est fusillé, le
19 juin 1867, avec ses généraux Miramon et Mejia, a Queretarro, Manet s’empresse de
peindre, au cours de la méme année, son Exécation de Maximilien. Mais ce n’est pas tant
événement qui linspire que le tableau de Goya, Le Trois Mai, qu’il avait vu au musée
du Prado, en 1865, pendant son voyage en Espagne. Malraux réduit la comparaison,
au fond inévitable, a4 une simple différence de qualité: L’ Exécution de Maximilian « Cest
le Trois Mai de Goya, moins ce que ce tableau signifie». Cette différence est essentielle.
Dans le périmétre angoissant de la toile de Goya, la peinture (composition, couleur)
accentue lexceés, souligne la terrible passion. Tout joue 1a une fonction existentielle

dont la valeur se propage dans des implications d’ordre éthique ou politique. La toile

de Goya, c’est le mythe ritualisé de la révolte. Chez Manet la réduction des connotations
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est évidente; la présence d’un « sujet», d’un récit quelconque ne modifie pas la vision.
Indifférent au récit, Manet conserve 2 1’égard de empereur Maximilien la méme atti-
tude de peintre qu’est la sienne aussi 4 ’égard d’une fleur, d’un poisson ou de tout autre
objet inanimé. Pas de différenciation, aucune émotion étrangeére dans la description du r7en
pris ponr prétexte de la peinture (« rien » acquiert ici de toute évidence un sens polémique —
la peinture de Manet étant une peinture d’objets). Les modeles ont changé de costumes,
de positions et de roles pour permettre au peintre de trouver la meilleure orientation,
la meilleure solution. Tout converge donc vers la peinture, repousse toute valeur étran-
gere. L’Exécution de Maximilien est une « nature morte» avec des personnages humains
entre lesquels toute relation psychologique, tout lien apparent sont exclus. Le tableau
efface les implications politiques du drame de Quetetarro, aussi bien dans son texte
que dans son sous-texte, réduisant toutes les significations a zéro, pour supprimer ’au-
torité du sujet.

Du fait méme de son destin historique paradoxal, Olympia continue I’essentiel
de cette démonstration. Cette toile peinte en 1863, attend deux ans dans I’atelier avant
d’étre exposée au Salon Officiel, comme si elle prévoyait 'immense « cri d’horreut»
quelle allait provoquer. L’exces de littérature et de sensation, méme dans le cas des
opinions favorables, le désir de posséder par les mots ce fait purement visuel, sont inex-
plicables. On répondit a I'imprécation publique par des poémes: Zacharie Astruc, ami
du peintre, dilettante prodigieux, graveur, poéte et critique, compose quelques
strophes qui font déferler sur le tableau une vague de métaphores ambigués peu
consonnantes avec la vision de Manet. Cétait 12 une tentative de renvoyer a la
mythologie le revers méme de la mythologie, sa forme négative. (Il est cepen-
dant évident que si 'on réduit la discussion 4 une implication sociale quelconque
de I'image, ou plus exactement, 4 ’imagerie, O/ympia compléte le répertoire de I’époque.
Mais c’est 1a une discussion secondaire, complémentaire).

Investie d’une réthorique verbeuse dés son exposition, Ofympia ne réussira
pas, de longtemps, 2 imposer sa réalité purement pratique; elle ne 'imposera pas non
plus 4 un poéte, tel que Paul Valéry, qui écrit dans P'orgueilleuse préface au catalogue
de la rétrospective Manet de 1932, au Musée de I’Orangerie:

« Elle est scandale, idole; puissance et présence publique d’un misérable arcane
de la Société. Sa téte est vide: un fil de velours noir Iisole de ’essentiel de son étre.
La pureté d’un trait parfait enferme I'Impure par excellence, celle de qui la fonction
exige ignorance paisible et candide de toute pudeur» — écrit le poete.

Valéry voit dans 'Olympia I’étre souillé dés sa naissance, la couttisane absolue,
une sorte de Venus meretrix de I’Apocalypse: « Vestale bestiale vouée au nu absolu,
elle donne 2 réver A tout ce qui se cache et se conserve de barbarie primitive et d’ani-
malité rituelle dans les coutumes et les travaux de la prostitution des grandes villes.»
(En dépit du ton excessif, le commentaire n’est pas dépourvu de logique. Valéry, le potte,
voyait la toile avec les yeux du Baudelaite des Fleurs du Mal et des Poémes condamnés.
Olympia ne serait-elle pas — de méme que les poémes de Baudelaite — un signe des
« sordides aspects de la vie sexuelle des grandes villes»? La peintute de Manet nous
dispense cependant de ces commentaires qui n’ont d’autre but que de masquer Iigno-
rance ou lincapacité). Olympia, Cest le chemin du mythe 2 I'image. En 1856 lorsqu’il
copiait aux Uffizi la Vénus d’Urbin de Titien, Manet tentait de transposer, d’accommo-
der la peinture 4 une réalité plus humaine. La copie propose un Titien tevu pat Manet,
avec un amendement fort explicable de la technique. C’est bien ainsi que I’entend aussi
Paul Jamot lorsqu’il dit que tout, chez Manet, comme chez Titien, est déterminé par
des convenances putement picturales, justifiant par 12 Pintérét de Manet poutr Titien.
Cependant, la copie tend 4 usutper loriginal, se veut, 4 une différence de quelques
siecles, une simple réplique, mais n’en demeure pas moins un commentaire, dans lequel
le sens critique du peintre s’exerce sur le compte de la technique. Pour Manet, la copie
ne représente pas un prétexte de minutie ou d’intérét d’interprétation, mais un provi-
sorat nécessaire en vue d’introduire I’analyse critique dans I’action des termes spécifi-
ques de la peinture. Le résultat est toujours une ceuvre qui se place 2 mi-chemin entre
celui qui copie et le modele de la copie, dans notre cas, entre Manet et Titien. La copie
est un intermédiaire fidéle vers un nouvel ouvrage; de I’Aphrodite du Titien on passe
ainsi, presque insensiblement, 4 I’Olympia de Manet.

Olympia résout ’ambiguité, en unifiant les résultats de I’analyse en une sty-
listique. La nouvelle stylistique accompagne la solution donnée 2 la démythisation du
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GIORGIONE
Le Concert champétre

nu, processus que révelent les dessins, les études qui préparent le tableau: Victorine
Meurend (pendant quelque temps le modele favori de Manet) y cherche la pose qui
allait la consacrer, détournant son regard de I’espace anonyme, mélancolique et détaché
(qui entoure la Vénus de Titien) vers Pespace concret, réel et indifférent (créé par Manet),
réduisant jusqu’a I'imperceptible la distance entre le tableau et le spectateur. Les autres
personnages du tableau agissent de méme — tout en ne cessant de se réclamer de Titien.
La servante quitte sa place secondaire, le chien endormi est remplacé par un chat noir
au dos arqué. Toute cette succession, écartant Pinutilité de la perspective, s’agglomere
en plans rapprochés, si peu distincts entre eux que I'image totale, qui les embrasse tous,
semble un bas-relief offert au regard et non a lintellect.

Cette irruption de l’image, de détachement de I’espace tridimensionnel des
conventions de la perspective, cette conquéte déclarée de la surface, rapprochent Manet
de lart médiéval: «... c’était précisément cela, ’art du moyen 4ge: une présentation
d’images; cet art était fini quand la Renaissance et I’Age moderne lui substituérent /
représentation de la réalité. 1’ironie de Ihistoire a voulu qu’au moment ot la représentation
de la réalité était devenue objective et, par conséquent, photographique, mécanique,
un brillant Parisien qui voulait faire du réalisme fut poussé par son formidable génie
a ramener l’art 2 sa fonction de créateur d’images.» C’est Venturi qui explique ainsi
la genese de I’ceuvre de Manet. « Il sentait la nécessité de considérer la ligne comme une
coupure plus que comme un contout, de réduire ainsi le clair-obscur i ses moindres
termes, de négliger ’espace a trois dimensions. Il obtint de la sorte une forte netteté

MARCANTONIO
RAIMONDI
Le Jugement de Piris
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des images, un colotis précieux méme dans le noir, un saillie (plutdt qu’un relief) des
images, d’autant plus pressante qu’elle est davantage 2 la surface devant un espace inat-
ticulé et, par conséquent, indéfini. Forme plastique réduite 2 un bas-relief détaché de
P’atmosphere, colotis précieux et intense en tant qu’harmonisé en dehors du clair-obscur,
composition en sutface: tels sont les trois pivots autour desquels se développe le style
de Manet.

Tl en résulte une image dont le spectateur sent la vive et directe présence. Et
dont D'effet se lie strictement au mode d’exécution.»

Mais cette exécution est en premier lieu une expérience humaine. « Il dessinait
sur son carnet un rien, un profil, un chapeau, en un mot une impression fugitive » —
affirme Antonin Proust, son témoin le plus proche. Ces riens ne pouvaient signifier
pour Manet uniquement le motif d’un croquis, une forme d’étude ou une simple dex-
térité; ils représentaient le procés-verbal intime et inédit de ses expériences, les tésultats
d’un ceil clair qui refuse de voir la réalité autrement qu’elle n’est donnée a P'ceil et qui
n’aliéne pas devant la toile la vivacité de sa sensation. Ofympia semblait au spectateur
plus nue que ne le saurait étre une femme nue. « Depuis la Vénus de Cranach jamais
image d’un corps dénudé n’avait été aussi nue» écrit Robert Rey, transposant en une
métaphore I'immédiat de la perception de Manet. L’attention du peintre s’était concen-
trée sur la couleur de la chair; entre cette couleur et celle des draps, entre la couleur du
bouquet de fleurs ou de la robe de la servante, une relation existe, qui ignore la conven-
tion du clair-obscur. Ofympia C’est la premitre tentative de juger la couleur dans les
termes qui lui sont spécifiques, de rapports multipliés, dont I’action se déroule sur la
sutface, en un espace temporel défini.

Olympia n’aurait pu étre créée sans 'expérience décisive du Déjeuner sur I’ berbe.
Avant ce tableau (fixons ’année 1863 comme date de repere), Manet n’était pas encote
Manet (tel que Phistoire de I’art le revendique aujourd’hui) bien qu’il etit déja peint
Le Ballet espagnol, Lola de Valence, La chanteuse des rues, le Guitariste, la Musique anx Tuile-
ries. Il avait cependant acquis une technique qui n’avait plus besoin que de I'image pour
se révéler. C’est exactement le moment ou cette conscience de la technique se transforme
en nécessité iconographique. A Argenteuil, sur les bords de la Seine, alors qu’il regardait,
a travers la transparence de I’atmosphére les femmes qui se baignaient, Manet a la révé-
lation du Déjesner sur Iberbe. 11 a Pintuition de I'atmosphére du tableau, du cadre dans
lequel il placera ses personnages. « Quand nous étions 4 I’atelier — dira Manet 2 Antonin
Proust, — j’ai copié les femmes de Giorgione, les femmes avec les musiciens. Il est
noir, ce tableau. Les fonds ont repoussé. Je veux refaire cela et le faire dans la transpa-
rence de ’atmosphére, avec des personnes comme celles que nous voyons 1a-bas.» Clest
12 une référence biographique qui explique encore un des paradoxes de I’ceuvre de Manet:
la création d’images qui ne se fonde pas sur 'imagination.

Pour Manet, la création était une question résolue avec cynisme, mais aussi
avec une logique capable de la racheter moralement. Sa technique ou sa vision lui impo-
sent un programme teposant sur la vérité conctéte de I'image et non sur la cohérence
du sujet. Manet avoue ’influence exercée par esprit de ’ceuvre de Giotgione et cepen-
dant c’est une autre ceuvtre que I'on doit considérer comme la véritable sourceicono-
graphique du Déjeuner sur I’ herbe: une gravute de Marcantonio Raimondi, une simple
gravure transposant Le Jugement de Paris de Raphaél. Les trois personnages de la gra-
vure sont repris pat Manet avec une fidélité qui exclut la morale (les accusations de pla-
giat ont été fréquentes). Manet faisait cependant preuve d’une intuition sire; il ne pouvait
s’agir ici de plagiat, mais bien de logique dans le processus de création. Manet ignote
cependant — motif qui efit dissipé tout temotds de sa patt (si tant est qu’il en edt jamais) —
que Pceuvre de Raphaél elle-méme s’était inspirée des motifs contemplés sur un sarco-
phage antique. Le Déjeuner sur I’ berbe représente ainsi un moment de I’évolution de cer-
tains motifs iconographiques, repris a des dates historiques différentes témoignant de
nécessités et d’implications différentes et donnant naissance 2 des ceuvres différentes.
Manet donne 2 cette achitecture trouvée son style, sa technique picturale; il individualise,
dérobant les personnages de Raphaél 2 la mythologie: le cotps nu de Victotine Meurent
prend la place de la déesse; Gustave Manet et F erdinand Leenhoff, son frére et son beau-
freére, se substituent aux dieux, ce qui peut aussi exprimer (mais pas nécessairement) le
désir de tout ramener 2 la contemporanéité. Ainsi décrite, la geneése du Déjeuner sur
Pherbe signifie un réel dépassement esthétique, une rupture brutale de sensibilité, un
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LE TITIEN
La Viénus d’Urbin

fait artistique révolutionnaire dans son essence. Le tableau est muet au niveau de la
représentation, en revanche a celui de I'image cette destruction consécutive du motif
offre des arguments en faveur de 'importance de I’ceuvre de Manet. Sa technique et
sa vision, portant sur une identité lui imposent un changement définitif, transformela
représentation mythologique en simple image. Pour atteindre 4 son expressivité ico-
nique, Olympia — on le sait maintenant — parcourt toute la négation sinueuse des argu-
ments visuels qui la précedent. Le statut de I’image est mis en discussion et, en un sens
(dans le sens ingénu du précurseur) 'ceuvre de Manet annonce 1’époque moderne du
visuel. Pour en attiver au Déjeuner sur I herbe Manet passe par Raphaél et Giorgione, pour
réaliser Olympia il a besoin de copier Titien. Par Manet I’att se retourne sut soi, trouvant
dans son « noyau conceptuel» I’énergie nécessaite 4 sa libération. Seul le dépassement
historique de ce processus — dont I’art moderne est responsable (2 défaut d’autre terme,
art modetne signifierait une évolution continue, de I'impressionnisme 24 nos jours).
Constaté des les débuts, I'emprunt comme forme de création de I'image n’a été accepté
qu’en tant que procédute et alors méme avec beaucoup de précautions. (Notons un
élément biographique impliquant quelques significations d’historiographie: Théophile
Thoté — le « doyen des critiques réalistes» (L. Venturi) — esprit d’ailleurs for compré-
hensif de I’ceuvre de Manet, écrira, s’abritant sous le pseudonyme de ses années d’exil
belge: William Burger, un article sur le peintre, faisant preuve d’excellente intuition:
« Monsieur Manet ne se géne pas pour prendre son bien 12 ou il le trouvey, donnant
pour exemple le toréador éventré qui « est audacieusement copié d’apres un chef-d’ceuvre
de la galerie Pourtales (numéro 163 de catalogue), peint par Vélasquez tout simplement ».
Alarmé, poussé par une inquiétude sérieuse, mais somme toute explicable, Baudelaire
enverra a Thoté une lettre sentimentale et faussement innocente, misant sur son pres-
tige pour minimiser la vérité: « M. Manet n’a jamais vu de Goya, M. Manet n’a jamais
vu de Greco. M. Manet n’a jamais vu la Galerie Pourtales. Cela nous parait incroyable,

EDOUARD MANET
Etude pour Olympia
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mais cela est vrai. Moi-méme, j’ai admiré avec stupéfaction ces mystérieuses coinciden-
ces.» La consternation de Thoré se laisse facilement imaginer. La vérité est cependant
bien simple: Manet ne s’est jamais géné pour prendre son bien 1a ou il le trouvait. Ou,
plus exactement, il ne s’est jamais géné pour prendre ce qui lui était nécessaire. Un exem-
ple en est La Péche, toile datant de 1861 ou 1863, un paysage qui semble une vue habituelle
des bords de la Seine non loin de I'ille Saint-Ouen. Et cependant, sous’apparence de
ce paysage, Paul Jamot a découvert un rapport d’identité évident avec La Péche d’ Anni-
bale Carracci, que Manet avait pu voir au Louvre, et Chatles Sterling a décélé des détails
empruntés a Rubens. Les deux personnages de droite, un couple tendre, sous les traits
desquels on peut reconnaitre les époux Manet, sont copiés en sens inverse (on peut sup-
poser que ’emprunt a eu pour base une gravure de transposition) d’aprés ceux de la
toile Le Parc du chitean de Steen actuellement au musée de Vienne, tandis que le chien
et Parc-en-ciel sont empruntés a L’ Arc-en-cie/l du Louvre (toutes deux, I'ceuvre de
Rubens). La logique de I'image se résout chez Manet en une conciliation sereine de
ce qui semble inconciliable (iconographies, styles, périodes) car pas un instant son propre
style n’est pris en discussion.

Mais indépendamment du fait que Le Gamin au chien provient d’une toile a
titre identique de Murillo, le moine agenouillé du Saznt Frangois en pridres, de Chardin et

Olympia

la Ve de I’Excposition universelle de 1867 de la Vue de Paris prise des hanteurs du Trocadéro
de Berthe Morisot, la vision et le style de Manet n’impliquent la discussion que sur le
plan strictement iconographique. Le cas de Vélasquez est identique. De méme que
Manet, Vélasquez n’a pas hésité a pénétrer dans l’histoire de 1’art pour le bien de son
propre att. La remise des clefs de la ville de Breda reprend un motif gravé par Bernard Solo-
mon et illustrant les Quatrains historigues de la Bible, parus a Lyon en 1533; la célebre
toile Les Fileuses, elle-méme, que Jacques Lassaigne a catalogué comme étant, indiscu-
tablement, une simple scéne de vie, interpréte un fragment de la Chapelle Sixtine de
Michel-Ange. L’emprunt est la forme la plus efficace de linterrogation artistique,
histoire de l'art étant histoire de la mobilité des structures de composition et des sym-
boles, de leur fluidité et de leurs modifications, et permettant dans leurs interstices, des
moments de fascination du style et d’achévement artistique.

Parce que P’apparition de 'image n’exigeait pas d’imagination, dans le cas de
Manet, mais uniquement la logique de I'image, découverte dans un déroulement his-
torique de motifs, 'imagination est remplacée par les moments d’une scrupuleuse analyse
de la vision.

L’analyse est suivie d’une synthése personnelle du style (indépendamment du
fait qu’elle unit les parties contraires ou seulement différentes). Les signes de cette analyse
sont distincts. Il y a un tableau dans lequel ces signes sont indiqués comme une précieuse
légende cartographique: c’est le Portrait d’Emile Zola. Cette toile contient une confession
particuliére, pudique mais ferme; elle 2 donc un sens sentimental, car Zola, I'un des
véhéments défenseurs de Manet, y est représenté tenant en mains le livre contenant les
articles réimprimés consacrés au peintre. Au-dessus de la table de travail, accrochées I’une
pres de Pautre, s’étalent une estampe d’Utamaro, une reproduction d’aprés Los Boraches
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de Vélasquez et une photographie de Olympia. C'est bien plus que de la peinture [dans la
peinture: Manet se cite ainsi et s’autodivulgue. La présence de la gravure d’Utamaro n’est
certainement pas due au hasard, comme ne Pest pas non plus I'étrange association. Cout-
bet, que son aggtessive subjectivité n’empéchait pas d’étre attentif 4 ’événement artis-
tique, disait 2 ses éleves enthousiasmés pat la peinture de Manet que I’Olympia ressem-
blait 2 une « dame de pique». Dans ce reproche, manifestement dépréciatif, se trouve
exprimée en fait la nouvelle qualité de la peinture de Manet, qualité soulignée également,
pat Daumier qui, de son propre aveu, n’aimait guére l'art de Manet, mais lui trouvait
du moins la qualité importante de ramenet la peinture aux « figures du jeu de cartes»,
— formule métaphorique d’une esthétique. Zola se rallie 4 ces opinions affirmant entre
autres 2 propos du Fifre de Manet: « Un de nos grands paysagistes modernes a dit que
ce tableau était « une enseigne de costumiet», et je suis de son avis, §’il a voulu dire par
12 que le costume du jeune musicien était traité avec la simplicité d’une image. Le jaune
des galons, le bleu noit de la tunique, le rouge des culottes ne sont encore ici que de lar-
ges taches. Et cette simplification produite par I'ceil clair et juste de Dartiste, a fait de
la toile une ceuvre toute blonde, toute naive, charmante jusqu’a la grice, réelle jusqu’a
Papreté».

Comme toujours les contraires s’allient. Le Fifre,— ce « valet de carreau» (Paul
Mantz) — est une synthése d’hispanisme et de japonisme. Partant de Vélasquez, Manet
évoque illusion de I’espace grace a P’étendue sans relief d’une peinture grise 2 ombres
légeres, et emprunte aux Japonais I’harmonie expressive dans Darrangement des
formes plates.

Manet compte parmi les premiers passionnés de Dart japonais (symptome des
débuts de I’art moderne) mais ignore le simulacre gracieux, insolite et pittoresque, de
ceux qu’attire uniquement le mirage exotique des gravures orientales. La passion de
Manet se ditige (comme c’est le cas plus tard pour Degas, Toulouse-Lautrec et Van Gogh)
vers I'image et trouve sa motivation dans une transformation de langage; elle met en
cause la modalité spatiale de la Renaissance (ce qui aura une importance énorme pour
P’art). En ramenant la profondeur vers la surface, en réduisant les plans et en détruisant
le continu créateur d’illusion, c’est la confirmation de la gravure japonaise qu’il a chet-
chée. Dans les simplifications des Japonais il a décelé un mélange d’abstraction et de
sensualisme, d’intellectualité et de sensualité, une liberté artistique pure et réelle. La
synthése des formes, le dépassement de la tridimensionnalité, les plans réduits 2 I'indica-
tion des sutfaces planes, seraient difficiles 2 expliquer sans I’exemple de lart japonais.
En pacifiant par la synthése les apparences contraires des éléments dont se constitue
le discours plastique, Manet introduit dans Part moderne, la production d’images fondée
sur le fonctionnement de Dintellect.
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L’HEROISME DE LA VIE
MODERNE

« Celui-la seta le peintre, le vrai peintre, qui saura arracher i la vie actuelle
son coté épique, et nous faire voir et comprendre, avec de la couleur ou du dessin, com-
bien nous sommes grands et poétiques dans nos cravates et nos bottines vernies »,
écrivait Baudelaire en conclusion au Salon de 1845. Une nouvelle histoire semble com-
mencer 4 pattir de ces mots. Avant la pratique, c’est la critique (les commentaires baude-
lairiens ont un caractére prophétique ne I'oublions pas!) qui prédit les modifications
d’esptit de Part, qui propose d’abandonner le passé incertain, dénaturé par la rigidité
des concepts (I’idéal classicisant de Winckelman ne s’était-il pas avéré faux?) aux profits
de I’art présent, art en pleine formation, non pout accorder une chance de plus (le pessi-
misme hégélien — « I'art est mott », écrit le philosophe — ne se laissant pas si facilement
écarter) mais pout son propre salut.

Le discouts sur le beau de Baudelaite offre une autre dématche de la pensée;
le passé ne s’y substitue pas au présent, les termes ne travaillent plus en antinomie, la
dichotomie instaurée propose une perspective: « Le beau est fait d’un ¢lément éternel,
invariable, dont la quantité est excessivement difficile 2 déterminer, et d’un élément
relatif, circonstanciel, qui sera, si 'on veut, tour a tour ou tout ensemble, I’époque,
la mode, la morale, la passion. Sans ce second élément, qui est comme I'enveloppe amu-
sante, titillante, apéritive, du divin gateau, le premier élément serait indigestible, inap-
préciable, non adapté et non appropti€ a la nature humaine. » Baudelaire semblait avoir
trouvé dans I’ceuvre de Constantin Guys la patfaite équivalence de son fascinant discouts
sur la modernité. L’histoire de I’art, — mais qui oserait confirmer I'exactitude de ses
options — n’est guére favorable 2 Guys. Quoiqu’il en soit, le ton du potte et la pudique
discrétion avec laquelle il patle de I'ceuvre de Guys ne minimise en tien I'essence de
Pessai. « L’artiste-enfant », « l’artiste-convalescent » — ce sont 1a des termes essentiels
pour une esthétique (« le génie n’est que Venfance retromvée 3 volonté » affirme Baudelaire)
mais aussi pour une nouvelle pratique de la perception. La construction rigoureuse de
Vessai Le peintre de la vie moderne vise un but plus élevé, renvoie a un idéal d’action artis-
tique dont le point d’irradiation est I'actualité (la réaction est historiquement expliqueble
en tant qu'opposition vis-a-vis de D'intolérance sévére du néo-classicisme). Ceci constitue
Paspect politique de Pesthétique baudelairienne (politique = modalité d’intégration dans
la polis) et il est explicable que, de ce point de vue, Daumier soit cité, en téte de liste.

11 avait eu Pintuition que « le génie de l’artiste peintre de mceurs est un génie
d’une nature mixte », contaminée (mais pas toujours compromise) par un esprit litté-
raire nécessaire, dominé par Pincontinence du reportage, qui surprend le fugitif, I'éva-
nescent, la luxuriance fascinante du moment et qui le quitte au moment méme ou il
aurait pu en découvtir le mécanisme, la solidité. Guys, — écrit Baudelaire — cherche
la modernité («la modernité » — concept né de la pensée baudelaitienne et destinée
4 un glorieux destin posthume). Une mémoire fidele et un dessin souple lui suffisent
pour feuilleter la réalité, pour en résumer les meceuts, la mode, I’événement politique
extraordinaire.

Quelle est la part de Ihistoire et quelle est celle de l'art dans I'ceuvte de Guys,
combien y a-t-il 12 de document et combien de langage? Le texte de Baudelaire décrit
une poétique; il est important de par sa féconde possibilité de transfert. Remplagons
le nom de Guys par celui d’Edouard Manet et relisons les lignes baudelairiennes: « Pour
le patfait flineur, pour 'observateur passionné, c’est une immense jouissance que d’¢lire
domicile dans le nombre, dans I’ondoyant, dans le mouvement, dans le fugitif et Pinfini.
Etre hors de chez soi et pouttant se sentit partout chez soi; voir le monde, étre au centre
du monde et rester caché au monde » . .. L’ceuvte de Manet anime ainsi une définition,
lui donnant un ample caractére de cettitude.
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« Le bain de foule quotidien » dépassait I'exercice quotidien strictement mnémo-
technique, ¢tait une méthode d’écriture de la contingence, pat laquelle il dépassera en
1850 cette « esthétique hésitante » qui oscille entre le désir de fixer la vie quo’tldlenne
et la tendresse pour les sujets mythologiques (Paul Fierens). 1860, c’est I'année d? la
Musique anx Tuileries, épisode de transcription non-équivoque de la vie moderne a la
fois représentation mondaine, ébauche de paysage, essai de typologie humaine. « L'ou-
vrage est en méme temps timide et polémique », écrit L. Venturi. L’afﬁrmatlon du
critique suggere une contradiction ou en suppose une; ’analyse froide y découvre tout
ce qui a été reproché 4 I’ceuvre, la vision hative, la confusion de I’ensemble, la fnuln-
plication des détails. Obsédé par son but, par I'image transitoire de ce parc, par lA enve-
loppe des synesthésies, par la beauté batiolée et fugace de la foule, Manet s’arr.ete—t-ﬂ
donc au divertissement? « La modernité, c’est le transitoire, le fugitif, le contingent,
la moitié de I’art, dont I’autre moitié est éternel et 'immuable. » Attentif 2 la premiére
partic de cette définition baudelairienne, Manet recompose la valeur de Pinstantané,
transposant dans P'acte artistique P’existence vécue dans 'immédiat. Il est évident qu’il
tepousse toute intention préméditée. Il compose, a partir de I'expérience vécue spon-
tanément. Les personnages ne sont pas anonymes, on reconnait sous leurs traits des
Parisiens célebres, Théophile Gautier, le compositeur Offenbach, le baron Taylo.r,
Champfleury, le journaliste Aurélien School, le peintre Fantin-Latout, Baudelaire lui-
méme, Zacharie Astruc et Eugéne Manet, le frére. De cette réunion, plus ou moins
due au hasard, le peintre ne pouvait manquer et I'explication est simple: i/ avait été la.
L’assimilation de la réalité se fait 4 travers le regard, le regard qui voit, mais qui n’arrondit
et n’élimine pas, qui, suttout, ne travaille pas sous la contrainte d’une idée étrangere.

Courbet, tout préoccupé qu’il était du programme de la réalité (pour qui la
peinture était un art essentiellement concret et consistant uniquement dans la repré-
sentation d’objets réels et existants) finissait par peindre des allégories. Il ne consentait
donc pas a s’intégrer et n’entendait pas renoncer 4 donner des verdicts, 2 proposer
des solutions. C’est 12 ce que ’on a nommé: Porgueil de Conrbet, le triomphe d’une expé-
rience pompeuse (mais vigoureuse et sanguine) caractérisée par cette allégorie décrétée,
fiere, d'un orgueil incommensurable qui est L atelier du peintre. La aussi quelques-uns
des personnages sont bien réels (et parmi eux, Baudelaire lui-méme). Mais, alors que
tout semblait se diriger vers le document (comme le révait Courbet), les phrases pictu-
rales contenues dans sa méthode s’ordonnent autrement, s’opposant a la réalité effective.

Chez Manet il n’y a pas de rappotts sentimentaux, ce qui écarte toute intention
obscure réprimée: le tableau devient document sans s’étre jamais proposé d’étre autre
chose quun témoignage du présent (une certaine expérience, le fait de s’étre trouvé
dans les jardins des Tuileries, d’avoir reconnu les personnages qui composent la
foule, etc.).

Au courant qu’ils étaient de cette méthode, les commentateurs du peintre ont
pu aisément détecter les modeles de ses toiles (comme par exemple Berthe Morisot,
Antoine Guillemet et Fanny Claus dans Le Balon, les époux Guillemet pour Dans la
serre, Leéon Koella Leenhoft dans Le Dégjeuner a Iatelier, Bulles de savon et Jeune homme
pelant une poire, Pierre Desboutines dans I.’.Artiste, Suzanne Manet et Eugeéne Manet
dans Sur la plage, Valentine Carré et Tiburce Morisot dans Le Jardin, le lithographe
Emile Bellot dans le Box Bock). Précision qui n’est pas due uniquement  un souci d’exac-
titude: le chercheur s’efforce de découvtir un rapport et de constater la familiarité de
Manet avec la réalité — totale, dépourvue d’affection, ignorante des barriéres.

Manet est le premier peintre qui efit été capable de remplir la tiche assignée
par Baudelaire, celle de P'actualité (Baudelaire ne I’avait pas compris, bien qu’il ett écrit:
« Toute notre originalité vient du sceau que le temps appose sur nos sensations »),
le premier 4 avoir connu I’héroisme contradictoite de la vie moderne et a pouvoir dire,
en méme temps que Baudelaire: « La Vie parisienne est riche en sujets poétiques et
metveilleux. Le fabuleux nous entoure et nous accable comme ’atmosphére. »

Dans I'article qu’il a consacré 2 Manet en 1867, Zola écrivait: « L’impression
premiere que produit une toile d’Edouard Manet est un peu dure. On n’est pas habitué
a voir des traductions aussi simples et aussi sincéres de la réalité. Puis, je I'ai dit, il ya
quelques raideurs élégantes qui surprennent. L’ceil n’apercoit d’abord que des teintes
plaquées largement. Bientot les objets se dessinent et se mettent en place; au bout de
quelques secondes, I'ensemble apparait, vigoureux, et 'on gofite un véritable charme
a contempler cette peinture claire et grave, qui rend la nature avec une brutalité douce,
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si je puis m’exprimer ainsi. (...) et si ses ceuvres ont un aspect patticulier, elles ne le
doivent qu’a la fagon toute personnelle dont il apergoit et traduit les objets ».

Sa maniére personnelle de voir révéle une optique de l'objet concret, une
vision libérée de restrictions coercitives.

Les tableaux de Manet ne sont certainement pas des scénes de gente et ni des
scénes de meeurs; il leur manque I’élément reportage, la maniére de surprendre la vie
des ceuvres de Constantin Guys, obligation didactique ou I'implication morale. L’ceuvse
de Manet exprime une nécessité: « Quand I’il voit, cela signifie qu’il pense. » Idée
qui écarte les préjudices d’un théisme de complaisance et provoque I'acceptation de la
réalité, découvrant la volonté de style. Manet ne s’implique pas dans le sujet, professant
le détachement comme premitre condition du chef-d’ceuvre. Dans Ba/ masqué a I’Opéra,
rattachant de maniére étonnante 'esprit de Watteau 4 la mode du nouvel Empire, Manet
ne doit étre recherché que dans les procédés. Les redingotes et les haut-de-formes des
hommes (« vétements mesquins », aurait ironisé Diderot) ne supposent et ne construi-
sent aucune morale; tout se déroule autour de ce noir audacieux des costumes, retrouvé
ici non comme un arri¢re-plan, mais comme une couleur pure, dans une composition
« libre de toute convention ». Manet est attiré par le spectacle fascinant du mouvement,
des espaces peuplés d’une foule turbulente, par le triomphe de I’épidémie et de 'immédiat,
accusant la rigidité mécanique de I'image composée; il en surprend les formes dans
leur « mobilité effective » (Ernest Chesneau).

Aun café-concert, La serveuse de Bocks, Courses a Longchamp, Courses an Bois-de-
Boulogne, le Skating, annoncent le génie d’observation de Toulouse-Lautrec, constituent
’achévement de la promesse qui avait été donnée dans le Déjeuner sur Iherbe, ceuvre
révolutionnaire pour Pesprit de modernité. L’absence de transcendence, I'ignorance de
tout préjugé ou de toute nécessité d’idéalisation imposent avec Olympia la premicre
ceuvre devant laquelle la polémique au cours de laquelle la beauté abstraite et la beauté
concréte de la femme s’affrontent, s’effacent, cédant la place a la sincérité de I'expérience
humaine — unique but de la peintute de Manet. Il lui était par conséquent possible
d’intituler sans se laisser géner par les avatars d’une symbolique qui en aurait supprimé
le but de maniére rhétotique, un pottrait de son amie Mary Laurent, L.’ Aufomne, ou
celui de Jeanne de Marsy (actrice et couttisane de I’époque), /e Printemps. 1. exécution
spontanée est le privilege de la description d’un concret qui ne peut étre discuté en
dehors de soi, entravant ainsi toute tentative d’allégorie. Ces réévaluations du moment,
ces fractions d’une expérience sont suggérées pat les virtuosités des pastels, ou la perfec-
tion répond directement a Pinspiration: La Brune aux seins nus, La Jeune fille déshabillée,
Téte de jeune fille, La femme & la jarretiere, La Blonde anx seins nus.

Répétition importante: Manet n’est pas un peintre de scénes de mceurs. Il
n’a pas le « génie mixte » (supposé par Baudelaire) bien que les influences littéraires
triomphent parfois, trés rarement, il est vrai, les faiblesses de sa vision €tant incapables
de s’élever au-dela de I'image en soi. Quand il peint en 1869 Cheg le pére Lathuile, le
gott de Manet provoque la suspicion de commentateurs: « C’est une scéne de genre,
Pillustration d’un récit du type de ceux de Maupassant, avec un accent de vulgarité que
Manet ne soupgonne pas. Peut-étre cela provient-il de la pose du jeune homme, qui
fait penser 4 un instantané, du rapport d’action entre les deux images et de la narration
voulue d’un rappott psychologique — qui sont tout ce qu’on peut concevoir de plus
étranger a Iimagination de Manet. » (L. Venturi).

Comparée 2 la célebre héroine d’Emile Zola, Nana simule un prétexte narratif
(en dépit de Pindifférence affichée par Manet pour la relation psychologique des person-
nages). C’est 1a un défaut qu’il nous faut peut-étre moins reprocher au peintre qu’a
I'influence exercée par imagerie érotique de I’époque. Le sensualisme de la peinture
de Manet prend dans Nana la forme d’une peinture de mceurs, d’une scéne érotique
genre Boucher ou Fragonard. La virtuosité n’atteint pas la magie, demeurant a la surface
d’une apparence brillante et pittoresque. Mais méme ces ouvrages ou le gout de I'artiste
connait d’indiscutables oscillations, n’altérent pas la démarche de ce peintre visant 2
changet la peinture, a la sauvegarder de I’idéalisation, a I’éloigner du simulacre pictural
de la fausse transcendance. Dans 'ceuvre de Manet la sensualité gagne une victoire qui
instaute un téel dévoilé et impose la peinture en tant que peinture, dépouillée du rideau
des illusions. Engagé dans une aventure sans mystéres, Manet ouvre la voie aux impres-
sionnistes; sa voie a lui s’achévera cependant dans la zone indicible du secret.

https://biblioteca-digitala.ro



LES METAPHORES D’ELSTIR

«Une des métaphores les plus fréquentes dans les marines qu’il avait prés de
lui en ce moment était justement celle qui, comparant la terre a la mer, supprimait entre
clles toute démarcation. C’était cette comparaison, tacitement et inlassablement répétée
dans une méme toile, qui y introduisait cette multiforme et puissante unité, cause, parfois
non claitement aperque par eux, de I’enthousiasme qu’excitait chez certains amateuts
la peinture d’Elstir. »

C’est en vain que I'on rechercherait Manet dans le peintre Elstir, le héros tant
aimé de Marcel Proust. Mais il serait tout aussi vain de chercher a récupérer dans ce
personnage mystérieux Monet, Renoir, Whistler, Forain ou Gustave Moreau. I.’ambi-
guité¢ d’Elstir déroute: les indices biographiques sont labiles dans la narration de Proust,
ses innocentes contradictions trompent: Elstir peint des marines a Balbec comme le
faisait aussi Manet, mais ses nymphéas et ses cathédrales fondues sur la toile dans ’écou-
lement immatériel de la lumiére guident esprit torturé par les ressemblances vers Monet.
Cependant, les compositions mythologiques a I’éclat d’une froide incandescence rappel-
lent un Gustave Moreau et détruisent aussi cette hypothése. Qui est donc Elstir? Question
inutile. Le vrai Elstir porte un masque ou est un masque; il dissimule 2 ’aide d’un bel
artifice littéraire, toute la peinture contemporaine de Proust.

La métaphore d’Elstir, avec ses termes qui rendent infini 'espace de la mer
et de la terre et diffusent de maniére surprenante sur la toile, grice 4 un jeu de la pers-
pective, les mats des vaisseaux jaillissant du rivage, de la solidité de la terre, et les maisons
définitivement ancrées sur la surface liquide de I'eau, c’est la métaphore de I'impres-
sionnisme. Ce jeu de la perspective, décrit avec voluptueuse retenue, acquiert son sens
dans la seule présence de la lumiére, quand les reflets s’avoisinent, se fondent ou se sub-
juguent. C’est un contraste, chaque partie perdant, soumise, son indépendance pour
créer une continuité de couleur-lumiére. Ainsi, 4 travers la silhouette transparente d’Elstir
C’est Edouard Manet que I'on peut parfois apetcevoir, et a travers la métaphore des
matines décrites par Marcel Proust, c’est la relation méme de Manet avec I'impression-
nisme qui est indiquée.

Pour Manet, le Déjeuner sur I’ herbe avait signifié I'instauration d’un ordre nou-
veau dans un programme personnel de travail, la réévaluation, en tant que but immédiat
de ce qui est utile 4 la vision, la suppression de ce qui était inutile et vétuste dans la
« cuisine » compliquée (c’est le terme méme de Manet) de la peinture. Le Déjenncr sur
Pherbe est une ceuvre d’atelier. Mais cette toile a permis de dépasser les préjugés fasti-
dieux de la peintute, en en introduisant par intention un nouveau principe de liberté
a I’égard de la nature. Bien qu’ayant déclenché I'immense éclat de rire du public encore
prisonnier d’un gofit dépassé du point de vue historique mais oppressif et agressif
dans ses manifestations, Manet éveille, tout naturellement, A cette époque de déroute
esthétique, intérét de peintres qui avaient intuition (manifestée alots sous la seule forme
du refus) de la nécessité d'un nouveau langage de la nature et de I’art. Il n’avait pas
désiré cette reconnaissance — nous savons combien Iinsurrection collective ou la radi-
calité consciemment formulée et brandissant un programme lui sont étrangeres — mais
son orgueil blessé le faisait accepter I’éloge direct des jeunes peintres. Il avait été le héros
du célebre « Salon des refusés » et était devenu (de nouveau contre sa volonté) Pincar-
nation de lartiste en conflit avec I'art velléitaire. Frédéric Bazille, Edgar Degas, Claude
Monet, Whistler, Bracquemond, Fantin-Latout, Philippe Burty, Zacharie Astruc, An-
toine Guillemet, Nadar (il nous faut dans tous les cas obsetver la féconde rencontre
d’esprits si divergents) transforment le café Guerbois des Batignolles ot ils avaient
I’habitude de se rassembler, en symbole de la nouvelle fraternité artistique; ils sont préts
a saluer Manet comme chef d’école. La toile Un atelier anx Batignolles est le naif et Puto-
pique document de cet enthousiasme. Fantin-Latour, son auteur, représente Manet
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entouré de disciples admiratifs, dans un esprit allégorique qui rappelle L’ Atelier d’un
peintre de Courbet. La toile propose une réalité imaginaire, construite de maniere uto-
pique, que Manet ne pouvait naturellement pas accepter. Plusieurs raisons fondent ce
refus et entre autres le fait qu’il se sentait incapable d’approuver I'obligativité d’une
doctrine ou la violence d’une action collective, car en lui ’idée persistait, tenace, que
seul le Salon Officiel offrait une possibilité de consécration. Méme les méthodes stric-
tement techniques (la technique impliquant ici nécessairement la vision) des jeunes
peintres ne lui semblaient pas suffisamment justifiées. Il n’approuvait pas du moins a
ce certain moment crucial, Pexpérience de Monet décidé a peindre en plein air. Pour
Manet, qui concentrait son attention sur la vision et sur I'image, varier et intensifier
les effets de lumiére lui semblait plus important que tout autre chose car ce n’est qu’a
partir de ces variations qu’il pouvait éclaircir graduellement et définitivement la forme
plastique. La lumiére continue a demeurer pour Manet un objet de polémique dans le
cadre de la figuration de Iespace. L’accord entre la surface et la profondeur lui font
alterner les zones de lumiére et d’ombre grice 4 une notation spécifique a Vélasquez;
ce qui suppose néanmoins une lente élaboration, un abandon des effets chromatiques
qui s’opposent a la méthodologie spontanée des impressionnistes. Lorsque Monet peint
dans le jardin de la Ville d’Avray ses Femmes an jardin, préoccupé en premier lieu des
sutfaces plates et des couleurs contrastantes et anongant, sous la forme d’un schéma,
«un programme d’une audace extraordinaire », Manet peint I’Enfant de trompe jonant
du fifre (Le Fifre). 1”image du joueur de fifre vibre dans la toile, s’avance sur la scéne
de la perception, se détache insolente du fond mais sans pouvoir s’en dispenser intégra-
lement, une indication d’ombre I’y reliant sommairement mais efficacement. Le fond
ne renvoie 4 rien de réel, 2 aucune situation précise et concréte, laissant ainsi a I'image
du personnage toutes ses possibilités de significations.

Au cours des deux années suivantes, 1867 et 1868, Manet peint deux de ses
tableaux les plus célebres, Déjeuner a Patelier et Le Balcon. La représentation, la stricte
obédience de 'artiste vis-a-vis du modéle, qu’elle suppose nécessairement, est graduelle-
ment annulée; 'image est construite de maniére a tendre vers la bidimensionnalité.
La diversion appotrtée par Manet se fonde par ces deux toiles sur deux chefs-d’ceuvre.
Aucune signification supplémentaire n’ébranle le silence indifférent des toiles. Dans
Le Déjeuner a latelier I'importance acquise par deux personnages: le jeune homme du
premier plan (Léon Koélla Leenhoff) et la femme de la pénombre est révélatrice:
«...Leur position et leurs proportions nous disent qu’ils sont sur deux plans de ’espace
en profondeur, des plans bien précisés, évidents, et pourtant point du tout représentés
de maniére a faire illusion. » (L. Venturi). La disposition des zones d’ombre et de lumiére
indique une suggestion possible de la perspective, mais elle est comprimée sur la surface,
claitement délimitée dans leur espace d’image. Apres 1863 les sujets pris dans la nature,
les marines, les vues de maisons ou de jardins, dénotent un assez brusque changement
du gotit. La peinture de plein air place soudain Manet —dont la vision avait atteint
jusqu’alors une pleine cohérence dans la peinture d’atelier — devant des difficultés
stylistiques; la virtuosité technique et I'unité de la vision sont continuellement mises
en danger par 'inconstance et la variété infinie de la lumiere, par la vivacité et la frai-
cheur des tons de P'extérieur. Sans I’analyse impressionniste de la lumiére, du ton divisé,
des contrastes simultanés, une conciliation entre la technique et la perception chez Manet
aurait été impossible. Le rapprochement de la peinture impressionniste suit la voie de
la nécessité et est la conséquence naturelle d’'un programme qui ne s’est jamais détaché
de la réalité artistique. Manet a toujouts été en plein processus d’analyse — lorsqu’il
exécutait des copies d’apres Le Tintoret au Louvte, lorsqu’il admirait Vélasquez au Prado
ou lorsqu’il contemplait les tableaux de Monet, Degas ou Renoir — et c’est en fonction
de celui-ci qu’il peignait. Les peintres impressionnistes dépassaient le cadre bien circon-
scrit du rapport entre la vision et les éléments de son achévement, ce qui aurait fait
pressentir 2 Manet une intuition plus tardive du critique Geotrges Riviére: « Traiter
un sujet pour les tons et non pour le sujet lui-méme, voila ce qui distingue les Impres-
sionnistes des autres peintres ». Ce que Manet avait commencé et ce qu’il achevait mainte-
nant illustre le sens de cette phrase. Et plus tard, Matisse pensera que Manet avait le
premier établi un rapport immédiat avec ses sensations, libérant ainsi instinct. Manet
avait toutes les raisons pour se sentir sinon le chef d’une école du moins son fondateur,
et cette conscience le poussait a suivre strictement la logique — son programme person-
nel. Pour ce «technicien de génie » 'impressionnisme a signifié en premier lieu une
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Libellule

inculpation de la technique. Il semble donc naturel qu’il ait étudié la technique impres-
sionniste non sur les toiles impressionnistes mais a partir de l’intensification de ses
sensations devant la nature. La peinture anglaise qu’il revit en 1869 a Londres fit res-
surgir dans sa mémoire (a la suite d’un processus d’associations compliqué mais expli-
cable) les paysages du Flamand Jongkind qu’il avait aimé d’enthousiasme dans sa jeu-
nesse. Puis I’ceuvre de Turner pourrait avoir constitué un argument lui permettant de
dépasser la peinture d’atelier. Il n’est pas toujours nécessaire de confirmer les hypotheéses
pour qu’elles soient vraies. Il est suffisant qu’elles existent, impalpables motivations
d’un fait difficilement descriptible, comme une explication diffuse de cette modification
d’attitude. En 1869 Manet peint L.e Mdle de Boulogne, Sur la plage de Boulogne, Le Départ
du batean de Folkestone. Avant de représenter des étapes dans I’évolution du gott de
Manet pour la peinture en plein air, ces toiles proposent une procédure spatiale nou-
velle, une torsion de la perspective, une discrimination des plans qui modifient radica-
lement la profondeur. Derriere un premier-plan diffus (S#r /la Plage de Boulogne) la mer
s’entrevoit au loin, minuscule, comme un prétexte de composition chromatique, comme
un artifice obligatoire (en tant qu’intégrité frontale) pour expliquer la présence des per-
sonnages sur le quai. Dans Le Départ du batean de Folkestone, le rivage glisse vers la mer,
eau se méle a la terre (on y reconnait le jeu de perspective des toiles d’Elstir) réalisant
les termes de la métaphore de Proust. Les ceuvres de Manet se referment ainsi dans un
espace de la sensation, devenu concret par I'intensité subjective du peintre, et en méme
temps incorporent 'abstraction de 'image (qui se détache de Iobjet, qui tend vers une
architecture propre de la toile). La vision de ce «créateur d’images» s’est libérée de
la contrainte de la tridimensionnalité, ce qui explique «les erreurs » de petrspectives si
nombreuses dans 'ceuvre; elles n’en demeurent pas moins nécessaires et vraisemblables
car elles impliquent la vérité objective de la sensation et non ’alphabet obligatoire d’une
doctrine. Son expérience humaine supprimait des obligations qui avaient été jusqu’a
lui sinon naturelles, du moins tacitement acceptées. Un tel glissement des zones d’intérét
a l'intérieur de la composition sera caractéristique pour I'impressionnisme. La solution
de Manet est intuitive, mais fait preuve d’un instinct stir. Elle ne demeurera pas sans
conséquences pour Manet: elle lui permettra de continuer I’expérience de la peinture
de plein air.

Apres 1874, Manet continue toutes ces tentatives mais non sans retourner
plus d’une fois aux moments ou la technique, la virtuosité, lui permettaient de peindre
selon un plaisir naturel. Une période commence, au cours de laquelle, pour des raisons
personnelles ou forcé par les circonstances, il s’éloigne de Paris, recherchant des sites
maritimes — Oloron, Saint-Michel, Arcachon, Bordeaux, Boulogne, Berck — ou I’étude
de la lumiére lui est plus favorable. Le Port de Bordeaux, qui date de cette période, repré-
sente une fusion parfaite d’eftets de surface et de profondeur d’image et de représenta-
tion: « Les sombres sont du bleu, les clairs du bleu-clair et du blanc; quelques bandes
de vert, quelques touches légeres de rouge. Peu de couleurs, mais d’un ton tids riche.
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Au premier plan comme au dernier, la forme s’identifie avec P'effet de lumiére qui trans-
cende la confusion des formes. » (L. Venturi).

Le voyage en Hollande de 1872 a tempéré I'impulsion qui Iaurait peut-étre
définitivement engagé dans la voie d’un impressionnisme doctrinal. La peinture hollan-
daise (il a la révélation de Franz Hals) 'oblige 4 repenser 'intégrité des formes et signifie
incontestablement une nouvelle vérification de sa technique personnelle. Rentré a Paris
Manet peindra Le Bon Bock, son premier grand succes public. Le souvenir des maitres
hollandais ne semble pas s’étre adoucie (c’est 1a aujourd’hui une certitude de la critique),
s’étre fondu dans le propre discours pictural. L’apparition de la forme est brutale sur
P’écran fermé du fond. La figure bonhomme du buveur de biere est elle-aussi une rémi-
niscence d’iconographie typiquement hollandaise. La malice des contemporains (ils se
demandaient, avec la saveur spirituelle des ironies dérisoires, quelle sorte de bi¢re on
buvait dans ce tableau, et se répondaient eux-mémes, que c’était a n’en pas douter, de
la biere de Haarlem) était justifiée. e Bon Bock représente la derni¢re hésitation avant
la solution définitive apportée a la fusion de la forme et de la lumiére, car au cours de
la méme année Manet peint Le Chemin de fer, Sur la plage, et surtout La Partie de croguet.
Dans cette derniére toile, le conflit entre le clair et ’obscut, entre la lumiére et ’ombre,
semble assimilé et définitivement dépassé. Les transparences chromatiques apparaissent
progressivement, la vibration de toute la surface peinte annonce les célébres toiles de
lannée suivante, Argentenil et Dans le batean. Le dépassement d’'un moment de crise
que Le Bon Bock représente ne peut étre expliqué dans les énoncés de impressionnisme.
Ce sont des compositions avec des personnages sur un fond intégré, donc un espace
actif de la vision. Lionello Venturi a sans doute raison lorsqu’il soutient qu’il existe
une notable différence entre ces deux ceuvres, défavorable a Argenteni/ ou la satisfaction
d’une composition savante est compensée par un manque de concentration entre les
différents détails de la toile. Dans l'autre toile, Dans le batean, effet spatial est plus
simple, plus spontané, insoucieux de I'ordre stylistique et donne « 'impression du pas-
sage fugitif d’une vision » . . .« le brun sombre de la barque, les chairs bronzées, le bleu
de la femme et jusqu’au blanc — trés ombré de bleu — de ’homme ont un ton qui
ressort sur les eaux vert-bleu pile, ce qui donne I'unité de la vision sombre sur clair.
Le groupe constitue ainsi une seule image qui se révele rapidement et résume la magie
de Papparition d’une fagon autre, pourtant, que dans les ceuvres antérieures a 1870.»
(L. Venturi). Obligé de choisir entre la cadence de la virtuosité et le sacrifice du style,
entre ’habileté et ’altérité, Manet quitte le terrain trop ipre de ce dilemme avec I’élé-
gance qui est sienne de proposer des refus et d’accepter des dangers, et construit une
réalité esthétique nouvelle ou les termes contradictoires se fondent sur une conscience
supérieure de la technique et sur la stricte promotion de 'image. Le résultat en est la
conciliation raffinée de ce qui semblait opposition. Le souvenir d’une profonde affinité
pour la construction fondamentale de I'image, avec son armature énergique — bien
qu’invisible — de touches de noir, peut sembler curieuse maintenant que les reflets
les plus délicats des surfaces, intensément enveloppées de lumiere sont surprises avec
Porgueil passionnément dissimulé par le peintre qui avait atteint sa maturité, Et cepen-

Le Bistrot
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dant, stimulé par ’ampleur de cette conciliation, Manet ne fera pas pencher le bras de
cette hypothétique balance ni en faveur de la forme — qui demeure secretement cachée,
et cependant présente — ni en faveur de la stylistique impersonnelle de la diffusion
de la lumiére a laquelle il emprunte seulement la magnificence de son éclat, le cortége
attirant de la sensualité pure. S’engageant sur une voie ou la menace des dangers, sinon
celle des échecs pouvait devenir annihilante pour tout autre, Manet peint comme une
conséquence de cette synthese personnelle La rue Mosnier pavoisée et Les Pavenrs, rue
Mosnier, ce coin de rue vue de la fenétre de son atelier de la rue Saint-Pétersbourg, dans
une perspective non-modifiée, les travaux appartenant, semble-t-il, 2 une intention d’exer-
cice pictural sur une forme spatiale fixe. Seule la couleur les distingue dans la succession
du spectacle lumineux des différentes heures de la journée. Le bleu suspendu et fragile
des Pavenrs (remplagant les ombres crispées du matin) et le jaune terreux de 'apres-midi
dans la Rue pavoisée dépassent la lumiere elle-méme, se retirant dans une abstraction
de la couleur et de la lumiére. La tension de ces accords rend un son éclatant dans un
tableau ultérieur, /e Grand Canal a Venise — exécuté lors d’un nouveau voyage dans les
lagunes vénitiennes — la magie chromatique s’ajoutant a la description pittoresque
propre 2 un Canaletto ou 2 un Guardi. Les reflets du canal se diffusent sur toute la toile,
cette évanescence en fixant le theme.

Elstir, le personnage plein d’ombre d’une fiction, qui se glisse mystéricuse-
ment 2 travers des pages méticuleuses, pénetre par le biais d’une métaphore délicate,
dans la peinture d’Edouard Manet, dépassant ainsi la convention qui lui 2 donné nais-
sance. 1l Deffleure cependant, I’espace d’un instant, pour reparaitre instant d’aptes,
distant et mystérieux, dans les toiles de Monet ou de Renoir. Derriere lui demeure le
fantasme multicolore de la réalité.

Manet n’a pas créé de mythologie, mais chaque image cache quelque chose
au spectateur et ce quelque chose, c’est la réalité elle-méme. La magie de I'image en
nait, se forme a partir du refus qu’oppose la réalité 4 celui qui veut la fixer, de la fuite
incessante des points de repos, des accents instables de la diffusion, de la mouvance
ignorante d’immobilité de I'image. Le fantasme se confond avec I'image, la description
simule la réalité seulement dans ses contours, conservant en elle les adversités paisibles
d’un spectacle insaisissable dans sa totalité, dans ’épiderme des choses, dans Papparition,
la durée ou le périssable des phénoménes; la discussion des contraires se déroule tout
en sinuosités, mais passionnément, les arétes se transforment en courbes; dans les tres-
saillements candides mais vitaux de la matiére, le regard glacé ou le sourire mécanique
d’un modele n’ont plus qu’une valeur d’artifice. De ces antitheses, la révélation du peintre
secret se consacre par le défi des paradoxes, par le franchissement d’un seuil invisible,
celui de ’antichambre de la réalité, réceptionnée brutalement par les sens, dans la chambre
de la fantasmagorie, enveloppée de la buée de irréalité.

Un Bar en Folies-Bergére n’indique-t-il pas I’énoncé de ce passage? On pourrait
fouiller 4 I’infini 4 travers I’espace instable et par la infini de ce tableau, car dans leur
palpitement, les paroles ne peuvent se figer définitivement dans des sens, des proposi-
tions ou des phrases qui enchainent, tel un prisonnier, le tableau. Dans la glace des Fo/ies-
Bergére se déroule 'une des actions les plus irréelles que la peinture ait jamais repré-
sentée; nous y sommes présents ou absents, selon que nous échappons ou non au reflet,
selon que nous nous laissons ou non surpris par lui. Dans la coupole profonde du miroir,
la réalité se confond par suite du jeu fugace des effrangements de la lumiere et des re-
flets, avec sa propre image négative, dans une solution que seul I’entétement propre
2 Manet de rendre avant tout ordre visuel peut mener a une telle convulsion. Le miroir
unifie ’espace effectif du tableau avec celui que I’action propose, les fondant en une
forme ol se reconnaissent fidelement les caractéristiques des deux sens. La surface du
miroir n’est plus le point de repere d’une délimitation possible, la candeur avec laquelle
elle s’oblige a ne plus délimiter la profondeur semble empruntée au mythe du peintre,
obsédé par Pachévement et I'image totale.

Le miroir de Manet rappelle celui de Vélasquez de ce tableau de magnifique
peintre courtisan, Las Meninas. Cest 1a la derniére analogie que ce livre établit avec
le peintre espagnol, le dernier élément d’une série d’arguments.

Malgré toute la méfiance de Manet pour la possession constructive de toute
métaphysique, malgré le jeu sans cesse recommencé de «l’idéal » et de l’aspiration.
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Un Bar aux Folies-Bergére complique I'image générale de I’ceuvre. Dans le miroir du bar
ot la réalité ne renvoie que son reflet, la vision aggressive et orgueilleuse d’une peintute
irrémédiablement rattachée 4 son objet connait une défaite significative. L’artifice devient
ici une technique de la magie et 'image ainsi créée ne peut plus étre jugée en dehots
du fantasme, car ce présent imaginaire, ce déroulement de fantaisie momentané s’accom-
plit au-dela de la compréhension critique d’un théme. Il se poutrait que le theme du bar
soit véritablement un théme d’analyse psychologique genre Maupassant ou Goncoutt
(comme on I'a dit) mais les coincidences peuvent étre éliminées sans préjudice aucun.
Méme une belle métaphote, qui tente de retenit le tableau dans une formule, —«la
Joconde des bars » — ne saurait étre acceptée qu’en suivant la voie inutile du psycho-
logisme. Le regard fixé sur un point qui n’appartient pas a I'espace ol il se trouve,
Suzanne, le modéle de Manet pour cette toile, semble surprise par un appareil photo-
graphique primitif incapable de réaliser un instantané et dont la seule qualité serait de
fixer une réalité figée d’avance dont font pattie sans discrimination aucune de sens ou
d’importance, la nature morte, la recontre imprévue des bouteilles de vin et de cham-
pagne, de la coupe en cristal pleine d’oranges et du verre avec des roses sur le comptoir
de marbre. Dans ce premier plan de la réalité aucun sentiment ne circule; le pinceau
du peintre s’attarde également sur les fleurs, les fruits, les mains, les joues, les bijoux
et les dentelles. Cette attention équitablement distribuée transforme la réalité en une
nature statique et les épidermes en surfaces mortes mais transformées de manicre inouie
en couleur.

Le spectacle rendu par le mitoir est plus vivant et plus libre bien qu’il ne soit
que le reflet, le mensonge trompeut, la preuve non-concluente de la réalité. Tournée,
le dos 4 la glace, Suzanne semble causer avec un client, mais c’est une supposition aussi
vaine qu’inutile. L’ubiquité de la situation appartient au mirage, rendant ainsi la toile
irréductible a une seule supposition. Image et reflet, réalité et mystere, nature et arti-
ficiel, Un Bar aunx Folies-Bergére est la déduction construite dans le désert des illusions
pat un peintre trompé lui aussi par le mirage qui sufgit a ses yeux.

C’est de ce Manet qu’Elie Faure aurait pu dire comme il le disait de Vélasquez
qu’a la fin de sa vie il ne peignait plus des « choses définies » mais bien « ce qui existait »
parmi les choses définies.
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1832

1834

1839

1840

1848

1850
1856

1860
1861
1862
1865

1866

1867

1868

CHRONOLOGIE
ET CONCORDANCES

Le 23 janviet, naissance a Paris, 5, rue des Petits-Augustins, du peintre Edouard Manet,
fils d’Auguste Manet et d’Eugénie-Désirée Fournier.

Naissance d’Edgar Degas.
Demi-pensionnaire a linstitution du chanoine Poiloup, a Vaugirard.
Naissance d’Emile Zola qui deviendra Iami et I’un des premiers admiratenrs de Manet.

S’embarque, le 9 décembre, comme marinier-éleve sur Le- Havre-et-Guadeloupe, en partance
pour le Brésil; rentre en France, le 13 juin, aprés une escale de deux mois a Rio de
Janeiro (5 février — 10 avril).

Renonce a la carriere d’officier naval et entre a l'atelier du peintre Thomas Couture.
Quitte I'atelier de Couture a la suite de désaccords répétés et s’installe rue Lavoisier, dans
un atelier qu’il partage avec le peintre Albert de Balleroy. Voyage en Hollande, Allemagne,
Autriche et Italie.

Peint /a Musique anx Tuileries. Fait la connaissance de Chatles Baudelaire avec lequel il
se lie d’amitié.

Au Salon Officiel, recoit une mention honorable poutr Le Guitarrero.

Peint Le Déjeuner sur I’herbe. Mort d’Auguste Manet.

Expose au Salon Olympia qui souléve une vague de protestations et d’injures. Voyage
en Espagne.

Refusé au Salon, Manet organise dans son atelier une exposition patticuliére.

Zola publie dans V'Evénement une série d’articles favorables a Manet.
Ouvre une exposition particuliere a 'occasion de ’Exposition Universelle.

Mort de Baudelaire.

Peint Le Déjeuner dans Iatelier.

1870—1871 Participe a la défense de Paris, assiégé par les troupes prussiennes (sept. 1870 —

1871

1872

1873
1874
1880
1881
1883

1890

1907

janv. 1871). 5
Se repose sur la cote de ’Atlantique, 2 Oloron-Sainte-Marie et Arcachon et peint une
série de toiles importantes pour son évolution vers I'impressionnisme.

Le marchand Durand-Ruel achéte dans son atelier des toiles pour wune valeur de cinquante
mille francs.

Expose au Salon Le Bon Bock qui lui vaut son premier succés de public.
Premiers symptoémes de sa mﬁadie (ataxie locomotrice).

Ouvre, du 8 au 30 avril, une exposition particuliere dans la galerie de La Vie moderne.
Apres avoir essuyé plusieurs refus au Salon Officiel, Manet y expose les deux portraits
de Pertuiset et de Rochefort; il regoit la médaille d’argent et devient hors concours.
Meurt a Paris, le 30 avril. Est enterré au cimetiére Passy.

Premier événement important du destin posthume de Paenvre de Manet: 'Olympia est achetée
par souscription et offerte a Etat; elle est exposée an musée du Luxembonrg.

L’Olympia est transférée au Lonvre.
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LE GUITARRERO

1860, huile sut toile

146 x 114 cm

Metropolitan Museum of Art,
New York

JAMBON, NATURE MORTE
huile sur toile

32%42 cm

Ancienne collection Ieonard Gow,
Glasgow

CARPE, NATURE MORTE

1864, huile sur toile

73 %92 cm

Art Institute of Chicago

LE DEJEUNER SUR I’HERBE
1863, huile sur toile

214 % 270 cm

Musée du Louvre, Paris

LA FEMME AU PERROQUET
1866, huile sur toile

185% 132 cm

The Metropolitan Museum of Art
New York

PORTRAIT DE THEODORE
DURET

1868, huile sur toile

46x 35 cm

Musée du Petit Palais, Paris

VICTORINE MEURENT
EN COSTUME D’ESPADA
1862, huile sur toile
165x127,6 cm

Metropolitan Museum of Att,
New York

OLYMPIA

1863, huile sur toile

130 190 cm

Musée du Louvre, Paris 30
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155

14.

115),

16.

117/

18.

119,

20.

2l

22.

23

24.

253

206,

2

28.

29.

VASE DE FLEURS
1864—1865, huile sur toile
86x 67 cm

Musée du Louvre, Paris
COURSES A LONGCHAMP
1864, huile sur toile

44 x 85 cm

The Art Institute of Chicago
LE PORT DE BORDEAUX
1871

Collection Mendelssohn Bartholdi,
Berlin

BERTHE MORISOT AU MANCHON
1869, huile sur toile

73 <60 cm

Collection Leonard C. Hanna Jr.
LE FIFRE

1866, huile sur toile

164 <97 cm

Musée du Louvre, Paris
EMILE ZOLA

(détail)

EMILE ZOLA

1868, huile sur toile

145x 114 cm

Musée du Louvre, Paris
ANGELINA

1865, huile sur toile

91 X 72 cm

Musée du Louvre, Paris
BOUQUET DE LILAS
Nationalgalerie, Berlin

LE BALCON

1868, huile sut toile

169x 125 cm

Musée du Louvre, Paris

LE BALCON

(détail)

LA PARTIE DE CROQUET
1873, huile sur toile

731055 cm

Stadesches Kunstinstitut,
Frankfurt am Main

MONET TRAVAILLANT
DANS SON BATEAU A
ARGENTEUIL

1874, huile sur toile

8090 cm

Bayerische Staatsgemildesammlungen,
Munich

LE PORTRAIT DE MADAME
MANET

(LA LECTURE)

1869, huile sur toile

61x74 cm

Musée du Louvre, Paris

LE SKATING

1877, huile sur toile

92,3%x 67,5 cm

Collection Maurice Wertheim,
New York

LE BON BOCK

1873

Museum of Art, Donation Tyson,
Philadelphie

LE DEJEUNER DANS L’ATELIER
1868, huile sur toile

120 X 154 cm

Neue Pinakothek, Munich

30.

S

B2

33.

34,

558

36.

Ol

38.

39:

40.

41.

42.

43.

BORDS DE LA SEINE A
ARGENTEUIL

1874, huile sur toile

62,2x102,9 cm

Collection Lady Abercomway,
Londres

LE PRINTEMPS

1881, huile sur toile

73 % 50,8 cm

Collection Poyne-Bingham,

New York

SUR AT PELAGE

1873, huile sur toile

b T2 lcm

Musée du Louvre, Paris

LLE PORTRAIT D’IRMA BRUNNER
(LA FEMME AU CHAPEAU NOIR)
1882, pastel

55,5x46 cm

Musée du Louvre, Paris

EN BATEAU

1874, huile sur toile

96 x 130 cm

Metropolitan Museum,

New York

LLE GRAND CANAL A VENISE
1875

56 x 74 cm

Collection Webb

New York

NINA DE CALLIAS

(LA DAME AUX EVANTAILS)
1873—1874, huile sur toile

113x 176 cm

Musée du Louvre, Paris

LA BLONDE AUX SEINS NUS
1878, huile sur toile

62552 cm

Musée du Louvre, Paris

M. ET Mme JULES GUILLEMET
DANS LA SERRE

1879, huile sur toile

115x 150 cm

Staatliche Museen,

Berlin

PORTRAIT DU POETE GEORGE
MOORE

1879, pastel

5535 ‘cm

The Metropolitan Museum of Art,
New York

BOUQUET DE VIOLETTES ET
EVENTAIL

1872, huile sur toile

215627 cm

Collection particuliere, Paris
PORTRAIT DE STEPHANE
MALLARME

1876, huile sur toile

26 X34 cm

Musée du Louvre, Paris

LES PAVEURS, RUE MOSNIER
1878

63x79 cm

Collection Butler, Londres
ILARTISTE (MARCELLIN
DESBOUTIN)

1875, huile sur toile

193 % 130 cm

Museum de Atte, Sdo Paulo
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46.

47.

48.

49.

50.

Sl

52

L’EXECUTION DE MAXIMILIEN
1867, huile sur toile

252305 cm

Stidtische Kunsthalle,

Mannheim

L’EXECUTION DE MAXIMILIEN
(détail)

LE DEPART DU VAPEUR DE
FOLKESTONE

1869, huile sur toile

59 %71 cm

Collection Tyson,

Philadelphie

ARGENTEUIL

1874, huile sur toile

149 x 131 cm

Musée des Beaux-Atts,

Tournai (Belgique)

AU CAFE-CONCERT
1878, huile sut toile
46 x 38 cm

Walter’s Art Gallery,
Baltimotre

NANA

1877, huile sur toile
150 116 cm
Kunsthalle, Hamburg

AU CAFE

1878, huile sur toile
Collection Oskar Reinhart,
Winterthur

LA SERVEUSE DE BOCKS
(détail)

LA SERVEUSE DE BOCKS
1879, huile sur toile

98X 79 cm

National Gallery, Londres

538

54.

55;

57.

58.

59.
60.

61,

62.

63.

UN BAR AUX FOLIES-BERGERE
1881, huile sur toile

96x 130 cm

Courtauld Institute of Art,

Londres

GARE SAINT-LAZARE

1873, huile sur toile

93,3%x114,5 cm

National Gallery,

Washington

MADAME MICHEL-LEVY
MADAME MANET

1874, huile sur toile

49%x 60 cm

Musée du Louvre, Paris

CHEZ LE PERE LATHUILE

1879, huile sur toile

9251128 cm

Musée des Beaux-Arts,

Tournai (Belgique)

CHEZ LE PERE LATHUILE
(détail)
PAYSAGE
MAISON
(détail)
LE PORTRAIT DE LA MERE DE
MANET DANS LE JARDIN
BELLEVUE

1880

Collection privée, Paris

BOUQUET DE PIVOINES

1882, huile sur toile

55x 44 cm

Collection Kurt Riezler,

New York

LE MODELE DU BAR

AUX FOLIES-BERGERE

1881, pastel

54x 34 cm

Musée de Dijon

DE RUEIL
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1. L’Enfant aux cerises
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2. Les parents de Manet
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3. La Musique aux Tuileries
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4. Lola de Valence

5. Le Guitarrero
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6. Jambon, nature morte
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7. Catrpe, nature motte
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8. Le Déjeuner sur I’herbe

9. La femme au perroquet
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10. Portrait de Théodore Duret

11. Victorine Meurent
en costume d’espada
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12. Olympia
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13. Vase de fleurs
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14. Courses a Longchamp

15. Le Port de Bordeaux

16. Berthe Morisot au manchon
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17. Le Fifre
18. Emile Zola (détail)
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19. Emile Zola
20. Angelina
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21. Bouquet de lilas

22. Le Balcon
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23. Le Balcon (détail)

24. La Partie de croquet
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25. Monet travaillant
dans son bateau a Argenteuil
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26. Le portrait de Madame Manet
(La lecture)

https://biblioteca-digitala.ro




o
=
i
©
2
2
hel
;
©
O
15
2
2
8
o
=
55
w
jal
g
B
e




27. Le Skating

28. L.e Bon Bock
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Le Déjeuner dans Iatelier
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30. Bords de la Seine a Argenteuil

31. Le Printemps
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32. Sur la plage
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33. Le portrait d’Irma Brunner

(La femme au chapeau noir)
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34. En bateau
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35. Le Grand Canal a Venise
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36. Nina de Callias
(La dame aux évantails)
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37. La Blonde aux
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38. M. et Mme Jules Guillemet
dans la serre

39. Portrait du poete George Moore
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40. Bouquet de violettes et éventail
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41. Portrait de Stéphane Mallarmé
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42. Les Paveurs, rue Mosnier

43. L’artiste (Marcellin Desboutin)
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44, IFExécution de Maximilien

45. L’Exécution de Maximilien (détail)
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46. Le Départ du vapeur de Folkestone
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47. Argenteuil
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49. Nana
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50. Au café

https://biblioteca-digitala.ro



51. La Serveuse de Bocks (détail)
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52. La Setveuse de Bocks
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53. Un Bar aux Folies-Bergere
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54. Gare Saint-Lazare
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55. Madame Michel-Levy
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56. Madame Manet
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57. Chez le pere Lathuile
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58. Chez le pére Lathuile

59. Paysage
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60. Maison de Rueil (détail)

61. Le portrait de la meére de Manet
dans le jardin Bellevue
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62. Bouquet de pivoines
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63. Le Modele du bar
aux Folies-Bergere
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EDITIONS MERIDIANE
BUCAREST

IMPRIME EN ROUMANIE
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EDITIONS BEAULIEU

§’il n’a pas inventé de mythes, Manet a créé des images,
qu’on admire pour elles-mémes, parce qu’elles existent
et font sentir leur présence, parce qu’elles ont une vie
artistique parallele 2 la vie des choses de la nature
mais qu’on ne saurait confondre avec elle. Ces images
n’agissent pas; elles ne communiquent pas d’émotions
ou de passions spécifiques; bien mieux, comme on I’a
observé, leurs yeux n’ont pas de fonction expressive:
leur valeur consiste dans leur existence, en tant que vie
esthétique. Il est réel que Manet n’avait pas
d’imagination inventive. Entiérement pris pat sa
fantaisie créatrice d’images, il n’a pas d’yeux pour autre
chose: ni pour la nature, ni pour I’action, ni pour les
significations morales, ni pour la beauté, ni méme pour
la représentation de I’espace. Il a coupé tous les ponts
possibles avec ce qui constituait le bagage normal du
travail pictural et du jugement critique.

LIONELLO VENTURI

05—NMPP—51—TAX. T5ur
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