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Notre intention ntest pas de nous placer ici du point

de vue de lthistorien de l'art, Si nous faisons référen-
~-ce, des l'abord, soit, a la coupure qui met 1'Impres-
=sionnisme parmi les styvles détachés de la Renaissance,
soit a ltarrieére plan socio~culturel, ctest moins pdur
faire une enquéte sur les causes dt'un changement de
style que pour dégager certains critéres qui nous
paraissent essentiels pour la présente étude et tels

que : l'élaboration nouvelle de la notion d'espace, la

conception plastique autre du mouvement, lide a ll'objet

de la représentation, leurs incidences sur la notion
de temps qui constitue par ailleurs avec l'espace un
couple indissociable, Il est impdrtant de considérer,
dés le départ, que tous ces facteurs coincident, au |
point qu'ils apparaissent inWables. Preuve nous
en a été donnéde dans la difficulté méme que nous avons

dprouvée de traiter chacun des différents problémes qui
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sty rapportent séparément, Ce qui explique les redites
et le manque de structuration détaillée dans une telle

approche du "temps" impressionniste,

Peu avant sa mort, Monet ~dont il sera fait surtout

mention ici= précise point par point la conception qutil]
i
a de son impressionnisme : "J'ai toujours eu horreur 3

des théories...Je ntai que le mérite d'avoir peint
directement devant la nature, en cherchant a rendre mes
impressions devant les effets les plus fugitifs, et je
reste désolé dtavoir été la cause du nom donné a un
sroupe dont la plupart nlavaient rien dfimpressionﬂisteg
Ctest que quand, d&s 1874, lors de la premiére exposi-
-~tion commune, il intitule un tableau "Impression,
soleil levant", il donne du méme coup la clef de la

/ ,
génése de ltoeuvre:#instant récepteur de ll'impression

de nature®"¥*, en tant quton peut définir scientifique-

~ment impression comme lteffet psychique neural et

immédiat dtun stimulus sensoriel,

¥ Paul Klee, Théorie de 1l'art moderne
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y Un premier point est, qulen écartant aussi bien le

lieu figuratif des rites que les épisodes anecdotiques,
1'Impressionnisme se détache du temps historigue. Par
la, il instaure un nouveau mode dt!'intégration figurati-
-ve des sensationsien accord avec les formes dlactivité
supdrieures de son temps. Le temps n'est plus "compris®"
a travers une représentation fictive, le sujet =-comme
dans la "Lettre dlamour" de Vermeer, par exemple- qui
prend place dans la structure spatiale définie par les
lois scientifiques de la perspective géométrique renaiss

-sante, Il est percu, non plus en fonction de gestes

ou d'actions historiques ou religieuses, mais comme

une analyse de sensations, On peut dire que 1l!'Impres=
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-sionnisme a renoncé a "transposer des spectacles

organisés pour s'!efforcer de traduire une expérience
psychologique, Il v a eu en un mot déplacement a la |
fois du centre dtintdérédt et de la méthode figurative., |
La notion d'image stest tranformée, Au lieu dté&tre

envisagée corme devant permettre le report sur la toile
dtune réalité extérieure a ltindividu -artiste aussi |

bien que spectateur-, elle a été congue comme liée a
un phénomene de conscience et de vision intérieure,

psychologique avant tout."*

On a beaucoup insisté sur 1l'extraordinaire acuité de |
perCeption visuelle de Monet, Théodore Duwet qualifie
son oeil de "fantastique", Cézanne en parle comme
"du'plus prodigieux depuis qu'il y a des peintres" et
Renoir remarque ¢ "Monet, ce n'test qu'un oeil, mais
quel oeill", Cela explique que trés vite, dans son

observation attentive, Monet s'l'apercoift qutaucune

couleur n'existe réellement dans la nature, qutelles

sont toutes fonction de la lumiére et que la forme o

elle-méme subit des variations infinies dépendant

strictement du rapport couleur-lumiére, d'une part,
de la qualité et de la densité de l1ltair, de 1ltautre.,

Dés lors, il ne reste plus a "cet homme d'extérieur®

que deux réalités tangibles a étudier : l'tair et la

lumieére, Bt cl'est bien la lumiere qui devient de fait

le "sujet! véritable du tableau, cette lumiere que

¥ P,Francastel, Histoire de 14 peiture francgaise
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djonet et ses compagnons vont chercher a rendre par son
dguivalent coloré, Ce”qui amenera Georges Riviére,
l'ami de Renoir, a dire : "Traiter un sujet pour les
tons et non pour le sujet lui-méme, voila ce qui
distingug les impressionnistes des autres peintres,M*
On a écrit beaucoup .sur les rapports qui existent entre,
les théories scientifiques du temps et les recherches
de Monet, Il est exact que la psychologie et la
physiologie de la vision, les problemes de l'optique,
l'analyse de la lumiere et de la couleur, devenue
proptiété majeure de la matiere depuis les lois de
Maxwell, sont a l'ordre dua jour, La dé00uverte dans le

méme temps de la phOtOFTaﬁhle puis du cinématographe

consacre cette primauté de la vision, A ce propos,

Monsieur Leymarie fait remarquer qut!"au XIXéme siécle,
la physiologie joue le mé&me rdle que la mécanique au |

XVIIeme et corresnond au passage de 1'é€tre au devenir, |

de 1a matidre & 1a force, de la statique a la dynamique,
de la "machine solide" a 1l'énergie fluide,"* e voecte

Jules LaforBue, sous le choec dl'une exposition*donne mune
remarouaole"ean1lcatloﬂ physiologique esthethue de ta

formule impressionniste «qui se rattache d'ailleurs 3

la théorie sur la "visualité pure" de Fiedler : "Ou |
lt'académicue voit les choses se placant a leurs plans |
respectifs rézuliers selon une carcasse réductible a

un pur dessin - theéorigneyeil voit (le peintre impression-
-niate) 1l perspective établie par les mille riens de
tons .et de touches, par les variétés d'état dlair

suivant leur plan non immobile mais remuant., Tn somme

1toeil impressionniste est dans 1'évolution humaine de

’

1t'0oeil le plus avancé, celui qui Jusqu'lici a saisi et

I
a rendu les combinaisons de nuzances les plus compliquéeﬁ
|

. . . v A\ . ’ % v
conNNUes.e, N1 dessing, mi Jumiere, Nhi modele, ni. perspec=

-tive, ni clair-obscur, ces classifications enfantines 3

tout cela se résoud en réalité en vibrations colorées

et doit &tre obtenu sur la toile uniguement par vibra-

~tions colorédes  M¥

¥ Geogges Riwviere, "L'eL?051t10n des impressionnistes",
S dmpresis sionnistey.6 avril ‘1877
¥ i Jean Leymarle, L*lmpr65510nﬁlsme,-Skira, 1955

¥ ‘Publié dans les Mélangés posthumes, 1903, Il s Yagit
de ltexposition de Berlln de 1883 par Durand-Ruel
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Convaincu que l'essentiel est de rendre les effets
fugitifs de la lumiere, il est caractériﬁtique que Monet
stattache a ses reflets, et plus particuliérement 3 ses
reflets dans l'eau, ce miroir magidque de l'univers qug
ée‘préte admirablement a toutes les métamorphoses de 1la
lumiere, IT1 vy a une phrase de Claudel gqui dit "y "I Yean
est lIe regard de la terre, son appareil a mesurer le
temps®, Le fugitif se reflete dans le transitoire,

Ces reflets, il les traite comme des objets alors que

les objets eux-mémes, les formes prennent ltaspect
incertain et miroitant des reflets., Les deux éléments
sont placés sur le méme plan de réalité et évoluent

ensemble a travers toute son oeuvre, Quanfl il délaisse

-

l'eau pour étudier l'air saturé de brumes et de vapeurs,'
il recourt de plus en plus au moyen de suggestion de la
forme par quelques tAches sommaires et incompléetegs, La
forme s'estompe davantage: c'est que les reflets dans'— i}
l‘gir sont plus Tugitifs,; plus diffus gue dans 1%ean et i
que les formes, toujours fideles, toujours englobées ?

dans un seul ensemble suivent, Ce procédé se généralise

et devient le seul moyen de rendre les formes, Mais

nous reviendrons plus loin & l'analyse des procédés,

Peintre de la lumiere et du temps qu'il interprete par
ailleurs, on le verra, de plus en plus sentimentalement, |
Monet aboutit & la négation de la réalité objective, I
"claire et distincte" dirait Descartes, damm sa recher-

-che de la mise en valeur de plus en plus absolue du

momentané, de 1'éphémere, du fortuit.
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Ne voyant partout qulillusion il en vient a nier la

— —_—

matiere, l'objet qui ne tient ses proportions que de
l'atmosphére et n'est olus que support fragile,

qutabstraction aussi changeante que l'image que nous |

hous faisons des &tres qui nous entourent et de nous-

mémes, Il immobilise un monde sans résistance et sans
pesanteur ou l'instant se défait dans l'instant suivant,

Un autre point est l'abaissement progressif du regard

au hiveau de lt'immédiat, Dans la série des Cathédrales,

par suite de 1l'élimination radicale de l'environnement,

la fagade se rapproche et dans certaines versions,
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/ semble fusionner aveec la surface réelle de la teoile,

Dans les vues de Venise, le plan de l'eau continue
celui des fagades, par suite de la fuite négligeable de
la surface de l1l'eau et de l'importance accordée aux
reflets werticaux., Les étages supérieurs du Palazzo da
Mula, par exemple, sont éliminds et bien que la‘ palais
planne sans pesanteur dans la moitié supérieur de la

composition, Les fagades sont exactement paralleéles

au cadre et au plan de la toile, mais a une distance

indéterminable de celui-ci,

A propos de 1l'étude de l'espace impressioyniste,

Monsieur Francastel fait justement remarquer que, dans

£

une larfe mesure, les Manet, les Monet,gles Renoir et
les Sisley sont cependant restds fidéles aux schémes
d'organisation de la Renaissance, M&me dans les toiles
les plus floues, les plus suggestiives de Monet =les
Meules, les Cathédrales, les vues de la Tamise-, le

ﬁf&ma de la composition est strictement traditionnel en
|

e

ce qui concerne le cadrage et la ségrégation des plans |
en profondeur : "Les plans successifs sont estompés, ilé
ne sont pas détruits; les corps sont massifs et en relﬂ%
comme dans les styles classiques; les volumes et les
silhouettes sont suggdérds plutdt que déterminéds par un
contour, mais ils ntont pas disparu;"* Bt ‘ctest bien
effectivement par référence au systeme antérieur de’
figuration de 1*e€space ‘que se Tait 1a “redonnaissaﬁée"
des theémes et des formes les plus vaporeuses de 1'im-

° ' - . = - : - - ” “*
~-pressionnisme, Monsieur Francastel désigne ce phénome=-

—

~=Nne de "ogrille" impressionniste ¢ "On dirait que, les
toiles ainsi composées sont constituées par quelqgues
points, suivant le procédé des photographies chromati-
-ques qui sﬁperposent avec des caches plusieurs séries

1

dl'enregistrement de l'absolu respect d'un certain

nombre de repéres. Le systdéme de représentation colorée

de lt'univers vient se superposer ici au canevas fourni
par un pe&bﬁ'nombre d'éléments lindaires empruntés a la

fisuration renaissante de l'espace "%

* P, Francastel, Histoire de la peinture francaise
¥ P, Francastel, Peinture et Société |
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Tl nten reste pas Moins que le 'rappert canevas des
valeurs canevas des lignes est renversé et que 1!'Impré-
-ssionnisme offre une nouvelle maniere, sinon de voir,
du moins de figurer ll'espace, marquant par 1la le point
de départ d'une enqudte qui se perpédtue jusqu'd nous,
"], 'espace ntest plus strictement tri-~dimensionné, il
est une sorte de gel coloré, de plasma lumineux du lieu
non plus localisant ou séparant mais de cohésion enliant
de chaque détail dispersé dans un tout qui définit, a
la fois, l'atmosphere de ltheure, de la saison, du
climat, de la lumiére,"¥

A ltespace numérique, scénographique et statique de la
Renaissance, l!'Tmpressionnisme substitue un espace'
ouvert, dynamique et gqualitatif, Par la, il substitue
au temps "quantité" le temps "qualité", Il est intéres-
~-sant de voir, a travers l'évolution d'un peintre tel
qime Monet, comment, parti du plein-air pour faire du
rdalisme, il en arrive, & force de réduire la part du |

scéma lindaire et .de dissoudse les contours sous un |

rédseaun de taches colorées,. & suggérer dans ses oeuvres

ultimes un espace sans limite et dans mesure, a la fois

intime et deéecoratif, C'est qu'il faut faire une place
4 part aux toutes dernieres études auxquelles il’se
livre dans son jardin d'eau de Giverny, études ou les
aspirations symbolistes vers le mystere, l'inexprimable
- "je cherche a faire quelque chose d'impossible, de
1teau amec des herbes qui ondulent sous les rayons du %
soleil"n.preﬂnent le pas sur ses préocupations h@bituel{

~les et reposent d'une fagon différentes sinon contrad |

~dictoire le probléme du temps qui nous intéresse ici,

ILa série des Nymphéas, et notamment celleside 1'Oran=

» - . . oo dv 'a
-gerie, posent ainsi une ambiguite, /

o

son extreme

I.J"‘

limite, & son extréme ouverture, la peinture de Monet

est soustraite 4 la spatialité, refléte moins le

monde qgu'elle ntépouse le cours de la vie intérieure,
Ltoeuvre du peintre s'acheve paradoxalement en vision

lyrique d!un monde informel, & la fois infini et intem-

¥ Maurice Gieure, La peinture moderne, 1958
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-porel, ouM"l'expressionnisme" 1'emporte sur l'impression
-nisme, Il yv a dépassement de la temporialité extdérieure
& laquelle nous étidvns’ habituéds par une supra-temporali-
-té intérieure, Il est significatif que ces grandes

compositions finales aient été recomposdées a l'atelier,

Cette ambigiiité, signalons que Monet y fait allusion
déja le 7 octobre 1890, lorsqu'il écrit a Geffroy :
"Plus je wvais, plus je vois qutil gaut beaucoup travail=-
<ler pour arriver A rendre ce que je cherche, lt'instanta

es choses faites venues

-néité, surtout l'enveloppe, la méme lumieére répandue
partout, et plus que Jjamais, 1

d'un jet me dégoutent,"

s B s o

Voila posé le probleme de la technique proprement dite,

.1

Bt i1 ne s'agit plus seulement dtlexpliguer comment les

i
impressionnistes ont traduit leur vision, mais d'insis#®

S
‘=ter sur le fait que cette vision, régie par la loi des

complémentaires et du contraste simultané, mise a la
portée du public par Chevreul, est inséparable d'une |
certaine maniére dl'envisager les moyens dfexpression,
Lorsque Monet s'installe sur le motif pour rendre le
frémissement de l'atmosphére, il fixe son attention sur |
les moyens que lui donne 1la peinture pour traduire les '
qualités aédriennes de la lumiére dans ltinstant qui
passe, C'est cette analyse qui devient 1le vrai sujet
de sa peinture (et par 1la, ce sont les rapports de
1thomme avec l'univers qui sont mis enbdiscussion).

Un premier point de départ, c'est le désir de peindre

e A e e e T et =

en pein air, intégralement, Comme ltavait déja découvert
|

Boudin =qgui fiit 1l'initiateur de Monet en la matiere=,

la peinture sur le motif &tablit une corrélation entre!;
les myriades de rapports qui font 1tunicité d'un moment ?
dans le temps et dans lt'espace, Flle pose parallélement I
le délicat probléme de ltlexécutiony comment le temps

dtexdécution lui-méme intervient et conditionne en quel-

-que sorte la conduite lucide des moyens d'expression = |
dans le rendu de 1'impression; comment il influe directe
-ment sur l'emploi de la couleur et la nature méme de

la touche et contribue par ailleurs a la désﬁntégration

progressive de la forme,
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Lorsque Monet s'attache & reproduire la vibration des
refleté et le frémissement de la lumiére, il crée la
couleur plaire et la touche divisée, Il sait, bien
qutintuitivement, qu'il peut accélérer ou rglentir la
forme, et par 1la le mouvement de la lumiére, suivant la
maniére dont il pose ses couleurs, Et cette tension !
intérieure qu'il confére au tableau n'est autre que le
temps devenu espace sur 1l!'écran descriptif.w
carii recouvre, dans la hite de son exdécution allégre

et au hasard des coups de brosse ~ce hasard dont plus
tard les surréalistes vanteront 1t'effet stimulant au
cours de l'acte créateur=-, d'innombrables Ryirsunles®
juxtaposées, croisées, enchevétrées en pelote muticolo=- |
-re, chacune obéissant au rythme que sa main, que son .
pinceau alette et habile imprime dans la matiére méme

de la couleur, "Pimpantes facons®, remarque Signac,
"bien adaptées a une esthétique toute de sensatioiyh
Soudaine et fugitive ,"* "Tls adopterent alors les traité
de pinceau en florme de virgule, ce qui leur permettait !
de noter les moindres nuances observées, La surface de |
leur toile était ainsi couverte d'un tissu vibrant -
de petites taches et de traits, aucun éllui seul ne
définissant une forme, mais chacun contribuant a recréer
non seulement l'aspect particulier du motif choisi, mais
encore l'air ensoleillé qui le baignait et qui marquait
les arbres, l'herbe, les maisons et l1l'eau du caractere
propre du jour; pour ne pas dire de l'heure® La nature
cessait d'&tre un objet susceptible d'interprétation
comme pouf les peintres de Barbizon; elle devenait la :
source directe de sensations pures, et rien ne pouvait
mgeux reproduire ces sensations que cette nouvelle
technique qui, au lieu dt!insister sur les détails,

retenait l'impression générale dans toute sa richesse

de couleur et de vie,"¥ On connalit la réaction du public

et des critiques de 1l'époque devant cette texture
audacieuse et longtemps indéchiffrable de particules

dissocides. On a pu y voir, dans ce ecintillement

¥ P, Signac, D!Bugéne Belacroix au néo-impressionnisme
18909

¥ John Rewald, Histoire de 1!'Impressionnisme
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erndant que la
couleur gagne
son autonomie
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moléculaire, révélateur moins des objets eux-mimes

que des énergies lumineuses qui les animent, l'!expres-
~sion symbolique du dynamisme de la matiere et de sa
structure atomigue,

Ainsi parallélement, la peinture directe, sur le motif,
pose le probleme de l'oppositio&h@ 1'oceuvre faite et
ltoeuvre finie qui va désormais servir a délimiter la
peinture dynamique crétrice de lt'oeuvre académique

au tableau fini d'atelier est sbstitué par les impres-
-sionnistes le tableau étude, l'esquisse qui devient
saisie de la vie et fin en soi. Le recours de plus en
plus conscient de Monet & l'inachevé accentue l'impres=~
-sion de vitesse, celle de 1l'exécution d'une paet, mais
aussi celle du temps, saisi "au vol" et la fagon dont
il est ressenti par le spectateur.

D'une facon générale, et par une sorte de cohérence
interne, l'évolution vers une facture de plus en plus
fragmentée d'une part, et ltemploi de tons de plus en
plus purs =clest a dire de moins en moins rabattus et
mélangés sur la palette~ de l'autre, va de paire avec
une reprédsantation de moins en moins formelle et tend
4 cofncider avec la recherche sans cesse réaffirmée

de 1'immédiateté, La description "en série" favorisera
la discontinuité et la dissolution des formes,

Ces rapports de la notion "forme" et de la valeur

temps®" chez Monet et quelgnes autres est intéressante

a noter au moment oﬁxun Seurat dt'un cdté, un Cézanne

de l1tautre, font porter leurs efforts sur la construc-
-tion, la conception du volume et de la ligne, Dans
leurs tableaux, la forme se consolide au contraire, se

dresse contre 1t!'éphédmeéere: elle ntest nlus 1'i e de
p b ] £

1tinstant multipligble & 1tinfini ¢ elle est l'invaria-

~ble que le peintre fixe sous le variable, Cl'est que
Cézanne, sig attaché qu'il est d'une part a la méthode
impressionniste, S'acharﬂgkians toute une partie de

Son oeﬁvre, a saisir aussi directement que possible les
donndédes pures des sens et de la conscience au sens
bergsonien du terme, &3 se montre dtautre part toujours

soucieux de ramener les aspects fugitifs et individuels

de 1'univers & des formes stables, & un systeme de

=

S aratin WS N T
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conventions générales, en vue de soustraire sa peinture
aul culte de la pure sensation, ce qu‘il appelle,
"surmonter sa petite sensation®", Avec Seurat se pose
par contre le probléme de la substitution i la peinture
toute dl'instinct et d'inspiration de Monet et des quel-:
~ques "purs" impressionnistes, dl'une technique prdécise
et scientifique, Théoricien de la division des tons et
et de l'utilisation des couleurs du prisme, il aboutit

- ] ﬂ ;
11 appligue en outreé

a la systémhatisation de la touche.
"les lois plus mystérieuses qui disciplinent les lignes
et les directions et en assurent ltharmonie et la belle
ordonnance  **¥ Ainsi la recherche de la forme dllide-a.*%

une exécution minutieuse font que chez Seurat la vibra=

- 3

-tion de la lumidre se eristallise, et ce simple "ralen-
-tissement" marque un changement radical, "le passage

de 1'illusionnisme atmosphérique a l'abstraction formel-
~le et au triomphe de la couleur pure  ,'"* De toutes
fagcons, contrairement aux impressionnistes et délibéré-
-ment, i1 ne fait aucun effort pour retenir des effets

fugitifs mais cherche a transposer, a l'atelier - et

on sait gu'il travaitlait plus d'un an sur ces toiles~,

.\

ce qu'ilt a observé sur place -les petites esquisses a
1'huile peintes sur le motif SOﬁtwgiuhe technique
souvent inmpressionniste~ en une harmonie de lignes et
couleurs rigoureusement établie, Ecartant tout ce qui
est superflu et insistant sur les contours et la strucm
-ture, 11l se refuse aux charmes sensuels qui captivent
les impressionnistes et sacrifie le"désodre" de ltexpres
~sion spontanée des sensations a une stylisation presque
rigide. Ne voulant pas retenir l'aspect dtun rsage .a

> e L% = - = & L S S S c & L5 e ot pa-j Sedbe o &
un instant spécifique, il stefforce de fixer "sa silhou-

-ette du jour entierhm*, A 1'impressionnisme, art de

" 1téphémeére, il oppose "une peinture de 1téternitdé",

™

De ses rapports avec le néo-impressionnisme, Pissarro
explique de son edétée : "Je crois qutil est de mon devoir
de vous écrire franchement ma maniére de voir touchant

la tentatiwe que j'ai faite de la division systématique

* P, Signac, opus cité

¥ J, Leymarie, opus cité

¥ Voir G, Kahn, "la vie artistique", La vie moderne,
O avril 1887
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«5ibilité de suivre les effets si fugitifs et si admiraw

en suivant notre ami Seurat, Ayant fait ltexpérience

de cette théamrie pendant quatre ans Ef_l'ayant abandonw
-née non sans peine et travail acharné, pour retrouver
ce que Jj'avais perdu et ne pas perdre ce que Jlavais pu
apprendre, je ne puis me ranger au milieu des néo-impre-
-~ssionnistes cui abandonnent le mouvement" —aqui est
l1t'expression naturelle de la dimension temps-~, "la vie,
pour une esthétique diamétralement oprosée qui pourra
peut-&tre convenir a celui qui en a le tempdrament, mais
pas a moi qui veut fuir toute théarie étroite et soi=-

disant scientifique. Aprés bien fles efforts, ayant
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constaté (...) 1timpossibilité de suivre ma sensation,

? 4 = . . 11- '
par conseéquent de donner la vie, le mouvement, l'impose

-bles de la nature, l'impossibilité de donner un carac-.

~tére particulier & ton dessin, j'ai dd renoncer, Il
ctait temps."¥ Clest que la technique divisionniste
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qui requiert la durée, le paralwmsait et nuisait au
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développement de$ ses sensations spontandes,

Aujourd'hui, lorsqulun Messagier déclare vouloir

"parvenir" a4 la forme 5;,.au point ol elle se déchiquéte

%

dans la lumiere", il est certain qu'il fait écho a

Claude Monet, et lt'on retrouve chez tous deux la méme |

volonté dtatteindre la sensation pure par l'apﬂﬁhi1ationi

de la forme et du contour, Un Pollock ou un Riopelle
de leur c8té, & la vue des derniéres séries de Monet, |

comprennent l'importance du geste immédiat dans 1ltécri-

-ture automatique et le tachiste, Sam Francis ira
jusquta confier en 1950 :"Je fais du Monet de la dernieér

dpoque, en pur.?, A l'exposition organisée en 1960 au |

Stedeli jk Museum d'Amsterdam et consacrée aux dix artis-
-~-tes ayant le plus mérqué 1lt2rt moderne récent, il est
frappant d'y voir figurer Monet en t&te de liste et 4
comme "pére de l1l%Action painting", Cl'est qu'il y a chez
1ni, & vien qulembryonnaire, un'cﬁté_gestuel indissow-
-ciable de ses recherches sur la fagon de rendre l!'ins-

-Vant, sur l'immédiateté, La valeur "temps" devient le

¥ Pissarro A H, van de Velde, le 27 mars 1896
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ressort méme du geste de peindre au point qu'til v a
union entre la main et les moyens dl'expression a ce
point intime et immédiate qu’ﬂm se
réalise dans l'instant, Lorsqu'il poursuit 1'éphémére

a travers chacun des tableaux d'une méme série, c'est
le méme &1dément fuyant que son geste vise aussi et il
voudralt le montrer comme saisi dans le plus bref laps
de temps qui le révéle et que nous appelons présent
infime fraction A== dont Monet affirme le caractére
Ifugitif. Peinture et instant tendent a ne faire plus
qu'un ¢ a la lim#te, il doit y avoir simultanéité entre
1'impression recu par ll'artiste et celle gu'il rend

au spectateur; 1lt'instant se retrécit a ltextréme entre
perception et restitution productive.,

ILes recherches plus actuelles d'un Soulages dénotént:

la méme préocupation de l'instant dont il ‘Veut fixer

la plénitude dans chacun de ses tableaux ¢ la, la consti

-tution méme de la forme, ﬁevenuek"idéogramme"¥agit sur

nous a l!'image du temps, a la fois insaisissable dans

son mouvement et péremptoire dans ltinstany présent  M*
Chez lui, "la touche a disparu absorbée par le geste du
peintre qui devient sur la toile l'expresgion du temps.ﬂ
Nicolas de Sta&l préferera se servir du couteau qui

"accélérelencore le geste de peindre,

Mais revenons a Monet pour voir comment, stattachant
dtabord a saisir le fugitif a travers le muatiple, il |
va stattaquer bientdt, par une sorte de logique interne,

8

a la multiplicité a travers 1'unité du motif, Avec les |

séries, en effet, il précise "dialectiquement" son |
combat contre le temps qui fuit et dont il veut fixer |
chaque variation, chaque instant sur le vif, Travail
ingrat et monotone mais "démiurgiqgue" ou il se montre
” » z a | v \
exasbere de ‘peindre trop lentenment pour parveniy a ce€
qutil appelle, nous l'avons vu, "l'instantanéité",
"]1tenveloppe" de lumiére colorée qui confére a une scene

entiere 1t'unité d'un instant, Ses lettres retentissent

des méiecs plaintes ¢ "A force de transformations, je

suis la nature sans pouvoir la saisir...Le soleil va si

¥ Dora Vallier, L'art abstrait
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la luniére que le sujet, supposé immuable, accusait plus

vite gue ' je mne ?uis le suivreri;L&ﬂmature change si
vite en ce mementy c'lest navraht;":ﬁﬁGeffToy durant
l?été 1600, il parle du tfavaiﬁide peindre comme dtune
"continuelle torture" : "Clest 3 rendre fou furieux
quand on cherche a rendre le temps, lfatmosphére,'
1'ambiance," |

Guy de Maupassant nous 1l'a décrit dans sa quéte éperdue:
"Ce n'était plus un peintre, en vérité, mais un chasseur,
Tl allait,; suivi d'enfants qui portaient ses toiles

reﬁrésentant le méme sujet" =elles représentent toutes
le m&me sujet, en fait, le temps! -'3a des heures diverses

-

et avec des effets différents, Il les prenait et les

guittait toutr a tieur, suivant les changemeﬂts dn eiely
Bt le peintre, en face du sujet, attendait, guettait le
soleil et les ombres, cueillait en quelﬁues coups de i
pinceau le rayon qui tambe ou le nuagg;gui passe, et '
dédaigneux du faux et du convenn,wleééﬁgsqit sur sa

toile avec rapidité, Je 1l'ai vu saisir ainsi une tombée

édtincelante de lumiére sur da falaise blanche et la fixes:s

e — v —

a une couléde de tons Jjaunes qui rendaient étrangement le

surprenant et fugitif effet de cet insaisissable et

— e e e —— ¥
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aveuglant éblouissement.,® Et Clémenceau a propos des
Champs de cogquelicots : YQuand je vis Monet avec ses

quatre toiles devant son champ de coquelicots, changeant

sa palette & mesure que le soleil poursuivait sa course,

j'eus le sentiment d'une étude d'autant :plus précise de

fortement la mobilité lumineuse.,"* Ou A& propos des

L™

Meules ¢ "On chargeait des brouettes, a lt'occasion méme
un petit véhicule campagnard, d'un amas d'ustensiles
pour. . itinstaltlation d'une suite d'ateliers en plein air
et les chevalétssalignaient sur 1t'herbe pour stoffrir
aux combats de Monet et du soleil "% |

T1 anticipe sur la caméra susceptible d'enregistrer la

|

succession des mouveménts, et c'est bien a des films

que nous font penser aujourd'hui ces séries qui, il faut|
le souligner, furent exposée de son vivant comme autant

d'ensembles, LLa dispersion actuelle des toiles du peintré
nous pri¥e de leur caractere essentiel, Chaque "instant"

. s 7
* ¢, Clémenceau, Claude Monet, cinquante ans d'amitie
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dtune série désigne une tension, un point d!'équilibre
relatif a ce qui préecéde et a ce qui suit. Quittant 1la
synthese devenue impensable pour le discontinu, la série:
apparailt comme la. somme de tous ses aspects séparés .
mais domplémentaires et convergents, On y retrouve
partout cet émiettement du réel, cette ﬁulvérisation de
nos actes sous la multiplicité des charges énergétiques

de la sensation,

Quton l'imagiﬁe“gkﬁﬂ son bateau-atelier sur la geine,
dans les champs de blé ou de coquelicots, ou encore

dems sa chambre d'hdétel, 2a Loﬂdres, Rouen et Venise, . §
il reste pour nous cetobservateur solitaire et assidu, |
totalement empli de cef,instaﬂt du monde qui ne se :
reprodﬁira jamaist*En voulant le sauver degla fuite des |
jours et des heures, son art, conmme un dernier paradoxe,
42 fixé pour téujeurs:’ le temps, *®cette"image mobile

de 1'immobile éternitée,

¥ Nounean | St
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