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DU 22 SEPTEMBRE 2010 AU 24 JANVIER 2011.

Claude Manet{1840 1926). Commissaire général : Guy Cogeval, président du musée d'Orsay .
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EXPOSITIONS

absolument

Alors que, pendant longtemps, le go(t du public et
la critique elle-méme privilégierent, dans 'ceuvre
de Monet, sa période purement impressionniste, les
années 1870-1880, au détriment de l'ceuvre tardif
("éminent Lionello Venturi, par exemple, considé-
rait que les Nymphéas constituaient “la plus grave
erreur artistique” de Monet), ce jugement s’est
inversé au cours des dernieres décennies et 'on a
tendance aujourd’hui a célébrer surtout le “dernier
Monet”, percu comme un des prophétes de la pein-
ture moderne. Le triomphe de l'abstraction dans les
années 50 - abstraction lyrique en Europe, expres-
sionnisme abstrait aux Etats-Unis - est pour beau-
coup dans ce renversement.

Clement Greenberg, critique d’art et grand théo-
ricien de l'abstraction américaine, fut un des
principaux artisans de ce revirement. A la fin des
années 50, dans son livre Art et culture, il écrit: “On
s’est accordé a dire que Monet s’était survécu trop
longtemps et qu'a sa mort, en 1926, il était devenu
anachronique. Or voici que ces vastes aboutisse-
ments que sont les derniers Nymphéas commencent
a appartenir a notre époque plus que les grandes

récapitulations cézanniennes (les trois Grandes
Baigneuses). L'écart de vingt-cing ans qui sépare
les Baigneuses des Nymphéas de 'Orangerie prend
finalement un sens, et ce n'est pas en vain que
Monet aura survécu vingt ans a Cézanne.” Cette
revalorisation du dernier Monet de la part du cri-
tique américain n’est cependant pas impartiale. A la
postérité de Cézanne, le cubisme et ses succédanés
francais et européens, il oppose la plus récente

Double page précédente :
Meule, effet de neige, le matin.

1891, huile sur toile, 65 x 92 cm. Museum of Fine Arts, Boston.

Ci-dessus :

La grenouillére.

1869, huile sur toile, 75 x 99 cm. The Metropolitan Museum of Art, New York.

Ci-contre :
Fragment du déjeuner sur ['herbe.
1865, huile sur toile, 248 x 278 cm. Musée d'Orsay, Paris.
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(artabsolument)

postérité de Monet, qu'incarne selon lui la grande
peinture abstraite américaine : facon de conférer
a cette derniére des fondements historiques, de
la rattacher a une grande tradition picturale dont
les développements les plus extrémes, les plus
radicaux, auraient ainsi eu lieu aux Etats-Unis. Et
certes il est impossible de nier la filiation entre
les Nymphéas et certains aspects fondamentaux
de cette peinture, comme la notion de all over (une
méme intensité picturale investit toute la surface du
tableau), essentielle pour tous les expressionnistes
abstraits et exemplarisée par l'ceuvre de Jackson
Pollock, la libre gestualité ou le “paysagisme abs-
trait” d’'une Joan Mitchell, artiste qui choisit de vivre
a Vétheuil, l'un des lieux de prédilection de Monet.
Mais il est abusif de réduire la modernité de cet
artiste d’'emblée révolutionnaire a la phase finale de

son ceuvre, en reléguant la période impressionniste
a une sorte de préhistoire de la peinture moderne,
une simple étape historique, certes importante
mais tellement moins que son dépassement au
fil des développements grandioses de la derniéere
période. Il suffit de se retrouver face a l'un des -

Ci-dessus :
La gare Saint-Lazare & l'extérieur (le signal).
1877, huile sur toile, 65 x 81 cm.

Niedersachsisches Landesmuseum, Hanovre.

Ci-contre :
Rouen, le portail et la tour d’Albane (ou St Romain), plein soleil.
1893-94, huile sur toile, 92 x 63 cm. Musée d'Orsay, Paris.
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(artabsolument) H EXPOSITIONS

nombreux chefs-d'ceuvre des années 1870 pour
éprouver l'inanité d'une telle vision : la perfection,
la plénitude atteintes alors ne sont en rien relatives,
en rien minimisées par les développements ulté-
rieurs, elles sont définitives et relevent de l'absolu.
Ily a plus: Uinvestissement global de la surface du
tableau par une “écriture” purement picturale - la
couleur posée en touches libres, en taches - est
déja inhérent a l'esthétique impressionniste. Si
l'on regarde, pour prendre des exemples fameuy,
Les Bains de la Grenouillére (1869) ou Impression,
soleil levant (1874), il est évident que la couleury
est pareillement vibrante, l'énergie picturale aussi
intense, en chaque point de la surface peinte. En lui-
méme, le projet de traduire picturalement l'atmos-
phére sensitive d'un milieu lumineux induit cette
fragmentation de la touche et cette diffraction de la
couleur sur toute la surface. Les derniers Nymphéas
sont sans doute de “vastes aboutissements” mais
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ils succédent a d'autres aboutissements, qui n’en
sont pas les simples prémisses.

Des tableaux éblouissants de fraicheur des années
1870 aux grandes “décorations” longuement mdries
de la fin (ces Nymphéas installés dans une salle du
musée de l'Orangerie qualifiée de “chapelle Sixtine
du XXe siécle”), le chemin est long cependant. Aux
alentours de 1885, les peintres du groupe impres-
sionniste sont affectés par les idées nouvelles de

Ci-dessus :
Glacon sur la Seine & Bougival [dit Neige sur la riviére).
Vers 1867, huile sur toile, 65 x 81 x 3 cm. Musée du Louvre, Paris.

Ci-contre :

Les coquelicots a Argenteuil.

1873, huile sur toile, 50 x 65 cm. Musée d'Orsay, Paris.



Seurat et Signac préconisant une approche “scien-
tifique” de la couleur. Pissarro adhére a ces idées
et adopte la technique divisionniste. Cézanne voudra
faire du “Poussin sur nature”, c’est-a-dire donner
a la peinture de plein air la solidité et la rigueur
de l'art des musées. Monet ressent le besoin de
dépasser l'aspect spontané et sensitif du premier
impressionnisme voué a une peinture de 'évanes-
cent et de l'éphémeére, au profit d'une expression
plus réfléchie, plus rationnelle, plus ample aussi.
Pour ce faire, ila recours a une méthode qu'il est le
premier a systématiser et qui connaitra une fortune
considérable au XX¢ siécle : la série. Il en a Uintuition
des la fin des années 1870, avec les fameuses Gares
Saint-Lazare, mais les vraies séries (les Meules, les
Peupliers, les Matinées sur la Seine puis les grands
cycles de Giverny, Ponts japonais et Nymphéas)
datent de la seconde moitié de sa longue carriéere.
Chaque tableau d’une série se concentre sur un état

particulier de la lumiére (telle saison, tel moment du
jour) mais chacun ne prend tout son sens qu’au sein
de U'ensemble dont il fait partie. Le motif (le référent)
se trouve relégué au second plan, au profit d'un jeu
de différences qui accuse la maniére dont chaque
toile est peinte, autrement dit les variations de la
peinture elle-méme. Une conception nouvelle se fait
jour : non plus le tableau, ceuvre unique et, selon la
vision traditionnelle, “fenétre ouverte sur le monde”,
mais la peinture concue comme processus en mou-
vement et potentiellement infini, “ceuvre ouverte”.
Revoyons ces Meules, dont 'une d’elles fera Ueffet
d’'une véritable révélation au jeune Kandinsky, ces
Cathédrales de Rouen pétries dans la couleur, ouvra-
gées en pleine lumiere, ou ces nombreux Bassins
aux nymphéas réduits a la pure magie des reflets
aquatiques : a l'épreuve du systéme sériel, 'éphé-
meére est devenu intemporel, la peinture semble
s'approfondir elle-méme et s’ouvrir, a Uinfini. 1
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