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Introduction

La peinture de paysage est un genre ancré dans l'histoire de l'art. Dès le XVIIe siècle, le paysage

connaît un véritable âge d'Or. En effet, après son sixième sac en ÿăĀą par Charles Quint, Empereur du

Saint Empire Germanique, Rome redevient en ÿĄþþ, la capitale des Arts. Les artistes viennent contem-

pler les œuvres anciennes de MĐĊďČē-AĕĎČ mais également celles plus récentes des CĈęęĈĊďČ. Cette

émulation et ces échanges entraînent la mise en place des grandes catégories du paysage qui seront

les origines de trois siècles d'innovation et d'évolution de ce genre, jusqu'à l'arrivée d'un changement

de cap qu'est l'Impressionnisme où se joue l'avenir de la peinture moderneÿ.

Néanmoins, il existera encore des préjugés à l'égard du paysage entre ÿĆĂĆ et ÿĆąþ. Cette période

couvre la seconde révolution française contre la royauté, l'Empire autoritaire puis libéral de Napoléon

III, et enfin la IIIe République. Ce genre est toujours considéré comme une catégorie « inférieure » par

les critiques d'art tels que Charles BĈĜċČēĈĐęČ ou Zacharie AĚěęĜĊĀ.

Le paysage est au départ un élément qui constitue une toile à thème mythologique ou historique. Il

apporte les éléments de la nature au sujet. Cette utilisation du paysage en tant que décoration change au

moment où les lois de la perspective envahissent les toiles paysagèresā. C'est pourquoi, on décidera que

la peinture de paysage sera perçue dans ce mémoire d'un point de vue topographique, voire comme un

lieu où se crée intuitivement une quintessence de l'espace pictural, et non comme un détail décoratif

de la toile.

L'émergence de la peinture de paysage dans les collections publiques entre ÿąćā et ÿĆĆþ est un su-

jet de mémoire très vaste. Il recouvre l'historique de la création des musées nationauxĂ et provinciaux,

l'envergure que prend chacun de ces musées grâce aux collections, la volonté des conservateurs de

l'époque de les développer, et la continuité que l'on observe dans les politiques d'acquisitions aujour-

d'hui encore. Le sujet intègre aussi une période de l'art où le paysage évolue vers un genre reconnu

qui s'installe dans les hautes sphères de la hiérarchie des genres. Selon André FīēĐĉĐČĕ (ÿĄÿć–ÿĄćă), la

peinture de paysage est placée en quatrième position après le portrait, la scène de genre et la peinture

d'Histoire. Elle devient une catégorie à part entière au Salon, au même titre que la peinture d'Histoire.

Ainsi, le concours du Prix de Rome catégorie peinture crée la sous-catégorie du Paysage Historique.

Datant de ÿĆÿĄ, ce prix est remporté pour la première fois au Salon de ÿĆÿą par Achille-Etna MĐĊďĈēēĖĕ

(ÿąćĄ–ÿĆĀĀ) avec Démocrite et les Abdréritainsă. Ce genre de paysage consiste à composer une toile souvent

autour d'un sujet mythologique comme Thésée poursuivant les centaures du même MĐĊďĈēēĖĕ ou encore

Psyché et le dieu PanĄ de BĐċĈĜēċ. Le Paysage Historique fait appel à la raisoną car il met en scène des

personnages minuscules par rapport à l'immensité de la nature (forêt, montagne, frondaisons camou-

ÿMichel HĐēĈĐęČ et Olivier ZČċČę, De la Nature : paysage de Poussin à Courbet dans les collections du musée Fabre, Paris : RMN /

musée Fabre, ÿććĄ, p. ÿĂ,āĄ.
ĀHĐēĈĐęČ et ZČċČę, ibidem, p. āĄ.
āAnne CĈĜĘĜČēĐĕ, L’invention du paysage, Paris : PUF, Āþþþ, p. Āą.
ĂEn ÿąćā s'ouvrent les portes du musée du Louvre
ăVoir annexe, page Āā
ĄVoir annexe, page ÿ
ąHĐēĈĐęČ et ZČċČę, op. cit., p. Āą.
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Introduction

flant une architecture antique). Le titre est la seule indication de la thématique. La signification de la

toile passe par une gestuelle codée que l'artiste doit transmettre aux spectateurs, qui doivent arriver à

la déchiffrer par leurs savoirs.

Les premières collections publiques sont constituées à partir des collections royales, de la confisca-

tion des biens du Clergé et de la confiscation des biens des émigrés lors de la RévolutionĆ. Maintenues

en place dans le cas des églises et plus récemment dans le cas des collections techniques réparties dans

les musées à différentes vocation (Beaux-arts, histoire, histoire-naturelle), elles sont gérées et adminis-

trées différemment selon leur tutelle. Pour ce qui est des musées, aujourd'hui, la loi du Ă janvier ĀþþĀ

institue un statut spécifique « Musée de France » et donne un cadre à ces collections dont le caractère

majeur est qu'elles sont imprescriptibles (elles sont récupérables à tout moment auprès de quiconque

s'en empare), inaliénables (elles ne peuvent être vendues) et insaisissables (elles ne peuvent pas être sai-

sies par des créanciers). Le code du patrimoine définit la réglementation en matière d'archéologie,

tandis que la loi du ÿā avril ÿćþĆ, relative à la domanialité publique, donne un cadre aux objets gérés

par les conservations des antiquités et des objets d'artć. Ces collections sont conservées dans des mu-

sées dont l'organisation est née du XVIIIe siècle à Rome à l'initiative du Pape, et à Paris grâce à Louis

XV qui expose ses collections pour former le goût du publicÿþ.

Dans cette période à cheval entre la fin du XVIIIe siècle et tout le XIXe siècle, la place qu'occupe

la peinture de paysage dans les musées français est assez importante. Elle va prendre de l'ampleur,

d'une part grâce aux achats de l'État lors des Salons officiels, et d'autre part par des donations et des

legs de collectionneurs ou leurs héritiers, à partir des années ÿćþþ.

Si nous revenons à sa source, la recherche de la peinture de paysage provient de Hollande no-

tamment avec Jacob Van RĜĠĚċĈĭē (ÿĄĀą-ÿĄĆĀ) dont nous avons un exemple avec Paysage de montagne

avec chute d'eauÿÿ. Ce peintre du XVIIe siècle se veut être un paysagiste proche de la réalité de la nature

telle qu'elle se représente à ses yeux. Il dépeint, selon Claude-Henri WĈěČēČě (ÿąÿĆ–ÿąĆĄ), des paysages

mixtes. Sa définition est la suivante :

« [C'est] un genre combiné, [où] le paysagiste prend pour base quelque site conforme à son

intention, mais il se permet dans les dispositions, dans les accidents ou dans les effets, des

changements que son imagination lui présente comme plus favorable à son art. »ÿĀ

Le paysage peut être peint par des styles différents : le paysage héroïque, champêtre, mixte, les

ruines, les vues, les représentations idéales. WĈěČēČě nomme ces multiples formes de paysages comme
ĆL'émigration française s'établit entre ÿąĆć et ÿĆþþ. ÿĂþ þþþ personnes quittent le territoire dès le ÿĂ juillet ÿąĆć, lors de la

prise de la Bastille par les Révolutionnaires. Les émigrés sont des nobles, des prélats, des riches bourgeois royalistes, souhaitant

conserver le pouvoir absolu. Les biens des émigrés sont des biens meubles décrétés aliénables, ainsi que leurs immeubles,

déclarés acquis à la République.
ćAgnès DĜęĈĕċ, Musée et collection publique, Ĝęē : http://agccpf.com/collection_publique.php (visité le þă/þă/Āþþć).

ÿþPierre CĈĉĈĕĕČ, Les grands collectionneurs. Du Moyen-Âge au XIXe siècle, t. I, Paris : Éditions de l'Amateur, Regard sur l'art,

Āþþā, p. ą.
ÿÿVoir annexe, page Āă
ÿĀCharles-Henri WĈěČēČě et Pierre-Charles LČĝČĚĘĜČ, Dictionnaire des arts, de peinture, sculpture et gravure, t. IV, Paris : L.F

Prault, ÿąćĀ, p. ÿā.

Ā
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étant des « tableaux de paysage »ÿā. En ÿąćĀ, dans le Dictionnaire des arts, de peinture, sculpture et gravure

écrit par les peintres WĈěČēČě et LČĝČĚĘĜČ, tous deux académiciens, le paysage en général est défini de

la manière suivante :

« Le paysage est dérivé du mot pays ; parce qu'un paysage est une représentation d'un pays,

une imitation de quelqu'aspect de la campagne ou autrement de la nature champêtre (...)

On peut représenter les aspects de la campagne tels qu'ils s'offrent aux regards. On peut,

en peignant un paysage, prendre pour base des aspects réels, mais auxquels on se permet de

faire des changemens tels, que ces représentations soient en partie imitées de la nature, et

en partie idéales. Enfin, on peut, sans sortir de l'attelier, peindre la campagne. On peut en

composer la représentation, telle qu'on l'imagine d'après toutes les combinaisons éparses

sur la surface de la terre ; on peut le colorer et l'éclairer à son gré d'après les effets de

couleurs et de lumières dont on se rappelle le souvenirÿĂ. »

WĈěČēČě nous offre ici une vision globale de la manière dont le paysage peut être dépeint. Il

est décidé par le choix de la composition. A la fin du XVIIIe siècle, le peintre ne sort par encore

spontanément de son atelier pour peindre en plein air. C'est pourquoi, toute la définition de WĈěČēČě

se fonde sur l'imagination et le souvenir de la nature qui ont été captés par les sens de l'artiste, parfois

retranscrits sur des carnets d'esquisses afin de ne pas les oublier. Pourtant, WĈěČēČě nous parle des

vues qui transcrivent le réel. L'académicien pense alors que leur exactitude laisse de côté l'imagination,

essentielle à son égard pour créer un beau paysage : « [les vues] ne sont pas ce qui mérite le plus

d'admiration »ÿă. Il place ce genre de paysage en position moindre par rapport aux représentations idéales

attitrées aux paysages champêtresÿĄ. Le génie parait dans ce type de composition qui lui semble plus

noble que les vedute déjà adoptées au XVIIe siècle par Jan VČČęĔČę (ÿĄāĀ–ÿĄąă) dans la Vue de Delft ou

par Giovanni Paolo PĈĕĐĕĐ (ÿĄćÿ–ÿąĄă) dans ses vues que l'on retrouve dans la Préparation du feu d'artifice

et de la décoration de la place Navone, à Rome, le 30 novembre 1729 à l'occasion de la naissance du Dauphinÿą et

au XVIIIe siècle par Joseph VČęĕČě (ÿąÿĂ–ÿąĆć) avec une de ses Vue[s] du port de Bordeaux prise depuis le

Château-TrompetteÿĆ ou son Port de mer au soleil couchantÿć et CĈĕĈēČěěĖ avec Vue de Venise ; La pointe de la

Dogana avec l'église de la Salute vue de la jetéeĀþ. Néanmoins, WĈěČēČě s'accorde à développer quelques

propos sur les vues :

« Les vues sont par leur nature les plus vrais de tous les paysages ; mais ce ne sont pas ceux

qui méritent le plus d'admiration, comme ouvrage de l'art. Elles sont relativement au genre

du paysage, ce que sont les portraits relativement à l'histoire. (...) L'intérêt de ressemblance

est propre à ceux qui reconnaissent un aspect qu'on a représenté avec exactitude. Ce plaisir

ÿāWĈěČēČě et LČĝČĚĘĜČ, ibidem, p. Ć-Ăþ.
ÿĂWĈěČēČě et LČĝČĚĘĜČ, ibidem, p. Ć.
ÿăWĈěČēČě et LČĝČĚĘĜČ, ibidem, p. ÿþ.
ÿĄWĈěČēČě et LČĝČĚĘĜČ, ibidem, p. ć.
ÿąVoir annexe, page ā
ÿĆVoir annexe, page ÿĆ
ÿćVoir annexe, page ÿĂ
ĀþVoir annexe, page ÿĆ

ā
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regarde le possesseur, l'artiste qui a fait l'imitation et ceux qui, par des raisons particulières,

attachent au lieu qu'on a représenté quelqu'intérêt personnel. »Āÿ

WĈěČēČě nous fait supposer que les vues sont en fait un genre que l'on pourrait nommer le paysage

portrait. Vers ÿĆþþ, Pierre-Henri de VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ (ÿąăþ–ÿĆÿć) reprend la réflexion sur ce genre de pay-

sage et nous écrit dans ses Conseils à un Élève... que « le genre du paysage portrait n'exige pas beaucoup

de génie ». C'est un genre qui fait travailler l'artiste sur les mouvements de sa main et son observa-

tion de la nature par le regard. VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ nous informe que le paysage portrait, la veduta, est « la

représentation fidèle de la Nature ». Le paysage prend donc une valeur d'une fervente copie de la vue

originale, qui peut sembler plus ou moins intéressante selon les qualités de l'artiste, renvoyant à nos

yeux une valeur de témoignage du lieu à un temps donné. D'après VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ, ce paysage n'aura

comme autre fonction que celle de la ressemblance qui variera selon le locus de l'artisteĀĀ. Ainsi, pour

que le paysage portrait captive l'amateur, il faut que les vues de pays soient étrangères et fantasques,

et qu'elles surprennent le spectateur afin de ne pas l'ennuyerĀā.

Le théoricien Roger ċČ PĐēČĚ (ÿĄāă–ÿąþć) voit dans le paysage un « genre qui représente la cam-

pagne et tous les objets qui s'y rencontrent ». Pour peindre des paysages, il faut donc à l'artiste de la

sensibilité. ċČ PĐēČĚ dit :

« Dans la plus grande variété dont il est susceptible, le peintre a plus d'occasions que dans

tous les autres genres de cet art, de se contenter dans le choix des objets. (...) Il est le maître

de disposer de tout ce qui se voit sur la terre, sur les eaux et dans l'air. (...) La peinture, qui

est une espèce de création, l'est encore plus particulièrement à l'égard du paysage. »ĀĂ

Roger ċČ PĐēČĚ définit le style du paysage héroïque et pastoral dit aussi champêtre, couramment

usité au XVIIIe siècle. Ainsi, le style héroïque est :

« Une composition d'objet qui dans leur genre tirent de l'art et de la nature tout ce que l'un

et l'autre peuvent produire dans le grand et l'extraordinaire ; les sites en sont tous agréables

et tous surprenans : les fabriques n'y sont que temples, que pyramides, que sépulcres an-

tiques, qu'autels consacrés aux divinités(...) Et si la nature n'y est pas exprimée comme le

hasard nous la fait voir tous les jours, elle y est du moins représentée comme on s'imagine

qu'elle devrait être. »Āă

« Le style champêtre est une représentation des pays qui paraissent bien moins cultivés

qu'abandonnés à la bizarrerie de la seule nature. Elle s'y fait voir toute simple, (...) sans

artifice. [Les paysagistes pastorals] s'attachent fortement à la couleur pour représenter plus

vivement la vérité. » Il rajoute que « Le paysage héroïque et pastoral sont jointifs »ĀĄ

ĀÿWĈěČēČě et LČĝČĚĘĜČ, ibidem, p. ÿþ,ÿÿ.
ĀĀPierre-Henri VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ, Elémens de perspective pratique à l'usage des artistes suivis de Réflexions et Conseils à un Élève sur la

Peinture et particulièrement sur le genre du Paysage, Paris : L'Auteur, au Palais national des Sciences et Arts et Desenne, Libraire,

Palais-Egalité, vers ÿĆþþ, p. Ăąć.
ĀāVĈēČĕĊĐČĕĕČĚ, ibidem, p. ĂĆĀ.
ĀĂRoger DČ PĐēČĚ, Cours de peinture par principes, Paris : Jacques Estienne, ÿąþĆ, p. Āþþ,Āþÿ.
ĀăDČ PĐēČĚ, ibidem, p. ĀþĀ.
ĀĄDČ PĐēČĚ, ibidem, p. Āþā,ĀþĂ.
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Le style héroïque comprend des éléments nobles qui font appel encore une fois à l'imagination. Il

contraste avec la recherche d'un sens de la vérité dans le paysage champêtre, plus proche de la nature.

Ces deux définitions datant de ÿąþĆ ne sont pas désuètes car vers ÿĆþþ, dans ses Réflexions sur la peinture,

VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ reprend et ajuste ces définitions. En effet, le paysage héroïque est toujours considéré

comme le genre noble de la peinture de paysage car il demande du génie et une grande érudition de la

part de l'artiste. Par ailleurs, VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ reste dans la lignée de ċČ PĐēČĚ car le paysage héroïque se

rapproche du paysage pastoral. Toutefois, une évolution se fait sentir pour cette dernière catégorie car

VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ y voit un genre idéal. « C'est un genre qui rend le paysage charmant »Āą. VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ

préconise les lectures des poètes latins comme HĖĔĪęČ ou VĐęĎĐēČ, mais aussi celles des philosophes

comme LĈ FĖĕěĈĐĕČ ou MĖĕěČĚĘĜĐČĜ à partir desquelles l'artiste peut faire des études.

Nous avons donc expliqué de quelles manières il faudra aborder le paysage dans ce mémoire.

L'émergence du paysage en France débute principalement par les paysages classiques de Nicolas

PĖĜĚĚĐĕ, exécutés principalement à Rome, œuvres non sans importance puisqu'il s'agit de scènes à

caractère mythologique où l'homme trouve une place centrale, le faisant réfléchir sur ses préceptes.

PĖĜĚĚĐĕ répartit sa peinture en quatre modes qu'il applique dans la poétique de ses paysages :

– « grave et sévère » nommé « classique » par Roger ċČ PĐēČĚ,

– « véhément et furieux »,

– « suave et doux »,

– « joconde », dit joyeuxĀĆ.

Ce type de paysage également emprunté par Claude LĖęęĈĐĕ, est adapté au temps de l'idéal de

l'art français classique « qui en donne les plus beaux modèles »Āć,āþ. Puis dès le début du XVIIIe siècle,

le paysage des artistes français se transforme grâce à la littérature subversive des Confessions de Jean-

Jacques RĖĜĚĚČĈĜ, ou encore de BČęĕĈęċĐĕ ċČ SĈĐĕě-PĐČęęČ et son roman Paul et Virginieāÿ. La puissance

expressive de RĖĜĚĚČĈĜ donne aux artistes paysagistes la possibilité de varier ce style de peinture. La

sentimentalité qu'exprime RĖĜĚĚČĈĜ dans ses Confessions développe des rêveries qui se répercutent

dans les paysages du début du XIXe siècleāĀ.

Le paysage étant un large point de l'histoire de l'art, sa bibliographie est féconde. De nombreux

ouvrages sur l'évolution du paysage permettent de mieux cerner le thème développé et de faire un

choix quant aux paysagistes étudiés. Il n'existe qu'une thèse publiée sur le paysage et la collection

publique : Le paysage néo-classique dans les collections publiques montpelliéraines (1760–1825) de Mylène PĐęĖĕ

de l'Université de Montpellier III — Paul Valéry. Cette thèse sert en fait de catalogue recensant les

œuvres paysagères du musée Fabre à Montpellier. Les catalogues d'expositions sur le paysage du XIXe

siècle sont innombrables et permettent de grandes possibilités de choix des ouvrages correspondant

ĀąVĈēČĕĊĐČĕĕČĚ, op. cit., p. ĂĆā.
ĀĆNadeije LĈĕČęĐČ-DĈĎČĕ, Lire la peinture dans l'intimité des oeuvres, Paris : Larousse, ĀþþĀ, p. Ăć.
ĀćMichel GĈēēČě, Cent ans de Paysage Français. De Fragonard à Courbet, Paris : Imprimeie de l'Union, ÿćăą, p. Ć.
āþCes mots sont empruntés à Michel GĈēēČě
āÿProsper DĖęĉČĊ, L’art du paysage en France, essaie sur son évolution de la fin du XVIIIe s à la fin du Second Empire, Paris : Henri

Laurens Edition, ÿćĀă, p. ÿ.
āĀDĖęĉČĊ, ibidem, p. ā.
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Introduction

au sujet de mémoire. Ceci suggère donc une volonté de partager les différentes visions que peut avoir

l'artiste du paysage et son évolution.

Nous nous attarderons dans ce mémoire sur les problématiques suivantes :

Comment la peinture de paysage entre ÿąćā et ÿĆĆþ est-elle reçue dans les collections publiques

françaises ? Dans cette période, quels sont les sujets vers lesquels se tournent les musées pour leurs

acquisitions ? Comment les musées d'aujourd'hui réagissent quant à la conservation de ces acquisi-

tions ?

Notre écrit tentera de répondre à ces questions en parlant d'abord de l'acquisition de la peinture

de paysage. Acquisition dans le sens de conquête du paysage par les artistes grâce à leurs voyages en

Italie ou dans d'autres contrées provinciales et orientales leur apportant ainsi une érudition des autres

cultures et un regard neuf sur les populations. Ainsi, nous voguerons des paysages néoclassiques aux

paysages romantiques puis du réalisme à l'impressionnisme avec les nouvelles recherches pour ap-

privoiser la lumière et ses éclats. Le terme d'acquisition devra être pris ensuite dans son sens premier

c'est-à-dire obtenir pour posséder au moment où nous nous intéresserons aux acteurs de ces acquisitions :

les Salons, donc le rôle de l'État pour ses achats, puis les amateurs. Ce mémoire traitera également

des mouvements de la peinture de paysage entre les collections. Ce sera d'abord le rôle des musées et

les flux des collections dans des lieux de dépôt, c'est à-dire la création des musées départementaux par

le décret Chaptal du ÿer septembre ÿĆþÿ et les envois de l'État. Puis nous verrons l'évolution du statut

du musée par la création au XXe siècle du musée d'Orsay pour recueillir principalement les œuvres

impressionnistes. Nous étudierons le cas des collections privées qui deviennent publiques par le biais

des donations, legs ou achats. Enfin, nous nous intéresserons aux musées d'aujourd'hui et la place du

paysage des années ÿąćā–ÿĆĆþ au travers d'un sondage sur la répartition des paysages d'artistes fran-

çais à partir d'un échantillonnage de musées de France suivi de son interprétation. Nous achèverons

ce mémoire sur l'utilisation du paysage dans les expositions avec les prêts inter-musées et la création

de musées par les artistes paysagistes, comme le musée Eugène BĖĜċĐĕ à Honfleur.
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I. L’acquisition de la peinture de paysage

L'expression « acquisition » ne doit pas être perçue uniquement comme un terme qui suppose une

action de la part de l'État ou des collectionneurs afin de posséder un objet. Elle doit aussi comprendre

la signification d'une avancée picturale de la part de l'artiste dans la vision de la peinture de paysage.

La peinture de paysage est un art qui permet d'exprimer les sentiments, les émotions qui forment

notre conscience. Elle représente l'harmonie où l'humanité transparaît. Durant les années belliqueuses,

le paysage est la seule représentation picturale qui reste calme et apporte quiétude et sérénitéāā à son

entourage. Elle acquiert un statut de reconnaissance qui se développe au XIXe siècle.

A. Des paysages néo-classiques aux paysages romantiques

Le paysage néo-classique dans sa généralité se compose de deux types :

– le paysage vu tel qu'il est, donc déjà appréhendé de manière « réaliste »,

– le paysage idéal, représenté tel qu'il pourrait être.

Ainsi le paysagiste VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ dans ses Réflexions et conseils à un élève... nous enseigne que « Les

premiers [paysages] sont peints avec le sentiment de la couleur et les autres avec la couleur du senti-

ment »āĂ,āă.

On peut supposer que VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ sous-entend que la couleur est l'élément primordial par rap-

port au dessin. Le sentiment est ici pour nous faire ressentir la couleur qu'il faut emprunter pour la

plus juste représentation de la nature. Le sentiment guide le pinceau de l'artiste en se plaçant dans la

couleur.

À l'époque moderne, certaines toiles se voulaient de représenter fidèlement le paysage. La déno-

mination de la toile se devait alors d'être exacte. On les appelle aujourd'hui encore les vues. Le titre

de la toile indique le lieu, le monument et le point de vueāĄ. Cette notion de vues, qui est ancrée dans

l'histoire du paysage depuis le XVIIIe siècle grâce à Hubert RĖĉČęě ou à GĜĈęċĐ avec Vue de l'entrée d'un

chenal avec deux toursāą, est véritablement prise en compte durant la période néo-classique. Auparavant,

le théoricien Roger ċČ PĐēČĚ ne reconnaissait que deux genres de paysage : héroïque et champêtreāĆ.

À ses yeux, le paysage pris tel qu'il était n'a aucune valeur. Néanmoins, au XIXe siècle, les vues de-

viennent plus courantes et sont insérées dans les réflexions des paysagistes du début de ce siècle,

WĈěČēČě, VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ ou DČėČęěďČĚ. Les origines de ces paysages sont encore une fois nordiques,

de RĜĠĚċĈĭē comme Paysage de montagne avec chute d'eauāć des années ÿĄąþ, qui sélectionne certains

āāHenri FĖĊĐēēĖĕ, La peinture au XIXe siècle, Le retour à l'antique - Le romantisme, Paris : Flammarion, ÿććÿ, p. āþÿ.
āĂMylène PĐęĖĕ, Le paysage néo-classique dans les collections publiques montpelliéraines (1760-1825), Université Paul Valéry - Mont-

pellier III- Histoire de l'Art Moderne : ANRT de Lille, ÿććą, p. āā,āĂ.
āăcitation tirée de l'ouvrage VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ, op. cit., p. ăĆĀ
āĄPĐęĖĕ, op. cit., p. āĂ.
āąVoir annexe, page ÿĆ
āĆPĐęĖĕ, ibidem, p. āă.
āćVoir annexe, page Āă
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I. A. Des paysages néo-classiques aux paysages romantiques

motifs pour composer son œuvre. C'est par la peinture de paysage flamande que le pittoresque entre

dans le paysage en France. La tradition du paysage français « à la flamande » comme l'illustre WĐēēČ

dans la peinture de paysage néo-classique intègre solidement le paysage pittoresque. Ce type de pay-

sage se retranscrira dans les paysages peints par l'École de BarbizonĂþ de la région d'Île de France, les

paysages de Bretagne ou d'Auvergne.

Ainsi, le motif va devenir de plus en plus important. Le regard que le peintre va poser sur la

Nature délimitera ses pensées sur le paysage. L'observation de la nature est donc un élément essentiel

afin de restituer les sensations et les sentiments du peintre lors de ses études et de ses compositions.

La Nature n'est pas uniquement une représentation de forêt, de rivière ou de montagne. La Nature

doit être une essence comprenant les effets atmosphériques : brume, pluie, brouillard, neige, vent,

luminosité changeante en fonction des heures. La lumière n'est jamais identique au même instant.

VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ indique dans son ouvrage sur Élémens de perspective pratique à l'usage des artistes suivis de

Réflexions et Conseils à un Élève sur la Peinture et particulièrement sur le genre du PaysageĂÿ, le procédé qu'il

vaut mieux suivre afin de réussir son étude d'après nature : « Toute étude d'après nature doit être

faite rigoureusement dans l'intervalle de deux heures au plus : et si c'est une effet de soleil levant ou

couchant, il n'y faut pas plus d'une demie-heure. » Les variations du jour sont également un problème

traité par le maître : « Les effets de la Nature ne sont presque jamais tous les mêmes aux mêmes instants

ou à pareilles heures. Ces variations dépendent d'une multitude de circonstances, telles que la lumière

plus ou moins pure, la quantité de vapeurs de l'atmosphère ; le vent, la pluie, les sites plus ou moins

élevés, les différent reflets des nuages causés par leur couleur, leur légèreté ou leur épaisseur, enfin

par un nombre infini de causes... »ĂĀ

Cette citation nous explique comment l'artiste paysagiste passe d'une sensibilité dite « classique »

à une sensibilité dite « romantique »Ăā. Ces préceptes vont être appliqués immédiatement dès la sortie

de l'ouvrage, entre autres par les artistes italianisants.

L'Italie est un voyage qui forme la main et le regard des artistes pour une meilleure approche du

paysage. Ce pays est une source prolifique et intarissable de sujets italianisants pour les artistes en

manque de dépaysement ou cherchant l'hétéroclite. Il reste une référence absolue en Europe.

a) Le paysage italianisant

Les paysages d'Italie sont au fondement du Paysage. Ils sont présents dès le XVIIe siècle mais se

modifient au XVIIIe siècle et au courant du XIXe siècle. Ce sont de bons éléments pour se rendre

compte de l'engagement que prennent les artistes à vouloir changer la manière de les appréhender.

Nous évaluons cette manifestation entre la période néoclassique et romantique.

ĂþPĐęĖĕ, ibidem, p. āă.
ĂÿVĈēČĕĊĐČĕĕČĚ, op. cit.
ĂĀVĈēČĕĊĐČĕĕČĚ, ibidem, p. Ăþă.
ĂāPĐęĖĕ, op. cit., p. āĄ.
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I. A. Des paysages néo-classiques aux paysages romantiques

La campagne romaine est principalement ou naturellement une terre pleine de mythes, riche de

l'Antique qui fascine déjà PĖĜĚĚĐĕĂĂ. Le statut du paysage italien prend de l'ampleur à la chute de l'Em-

pire. En ÿĆÿĄ, trois acteurs entraînent la création du prix de Rome du Paysage Historique : l'« école

d'Italie », qui se forme autour de FĈĉęČ, GęĈĕČě ou CďĈĜĝĐĕ ; la volonté de relever ce genre de pay-

sage par des écrits théoriques et pédagogiques rédigés par Pierre-Henri de VĈēČĕĊĐČĕĕČĚĂă, Éléments

de Perspective Pratique à l'usage des ArtistesĂĄ, publié en ÿĆþþĂą ; et Jean-Victor BČęěĐĕĂĆ (ÿąąă-ÿĆĂĀ). Nous

savons que c'est MĐĊďĈēēĖĕ qui le remporte en ÿĆÿą avec Démocrite et les Abdéritains. Ce jeune paysagiste

sorti tout droit de l'atelier de BČęěĐĕ est rapidement surnommé le « PĖĜĚĚĐĕ moderne »Ăć. Il relance

le Paysage Historique qui se fige malgré l'application de VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ à le rehausser. MĐĊďĈēēĖĕ suit

la technique utilisée par son prédécesseur, dal vero en d'autres termes à partir du vrai. La technique

en question consiste à prendre un site ordinaire et de peindre directement des esquisses à l'huile sur

le motif choisi. Aux XVIIe et XVIIIe siècles, Claude LĖęęĈĐĕ ou Joseph VČęĕČě ont déjà travaillé sur

ce type d'esquisse. Mais la technique de VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ reprise par MĐĊďĈēēĖĕ améliore la préparation

pour une représentation la plus proche de la réalité du paysage. Le peintre veut fixer sur son carnet

une impression éphémère en un temps de pose très court, une ou deux heures maximum. Ce genre

d'étude s'applique pour les ciels et les variations de lumière sur les toits. Bien qu'il ne paraisse pas

dans un premier temps obligatoire pour réussir une bonne peinture de paysage, ce travail préliminaire

devient pourtant une étape essentielle pour les apprentis paysagistesăþ.

Le peintre paysagiste François-Marius GęĈĕČě (ÿąąă–ÿĆĂć) réalise dès ÿĆþĀ, des ébauches à Rome

sur le même principe des études de VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ. GęĈĕČě est formé à Aix-en-Provence par CĖĕĚěĈĕ-

ěĐĕ qui lui donne le goût des ruines romantiques et des études en plein air. Il passe quelques temps à

l'atelier de DĈĝĐċ en ÿąćĆ. Mais sa passion est le motif du cloître. Il expose d'ailleurs au Salon de ÿąćć

Intérieur du cloître des Feuillants. Son sujet favori sera la Rome mystérieuse des martyres chrétiens. Son

œuvre majeure, Intérieur de l'Église souterraine de San Martino in Monte à Rome, sert de liaison entre le néo-

classique sévère de DĈĝĐċ et le romantique sombre. Une autre œuvre de cloître contraste avec la pré-

cédente : Intérieur d'un cloître. Les teintes claires rappellent la lumière provençale d'Aix-en-Provence.

La sobriété qui se dégage de la composition provient de la technique employée : plume, encre et lavis

rehaussé d'aquarelle sur mine de plomb. Les sujets principaux de GęĈĕČě ne sont pas les forêts ou les

montagnes, mais la pierre des architectures religieuses. En fait, GęĈĕČě a deux thèmes de prédilection :

les intérieurs et les ruines. D'une part, GęĈĕČě intègre les cloîtres, les catacombes, les monastères (Chœur

des Capucins, ÿĆÿćăÿ), les nefs gothiques, les cryptes humides et sombres où les contrastes sont impor-

tants. Par ces premiers thèmes, GęĈĕČě devient comparable, aux yeux des artistes, au CďĈěČĈĜĉęĐĈĕċ

figuratifăĀ. D'autre part, il dépeint les vues de Rome. Selon Anna Ottavina CĈĝĐĕĈ, professeur d'art

ĂĂHĐēĈĐęČ et ZČċČę, op. cit., p. āþ.
ĂăHĐēĈĐęČ et ZČċČę, ibidem, p. āĀ.
ĂĄCe traité a connu un succès jamais démenti tout au long du XIXe siècle HĐēĈĐęČ et ZČċČę, ibidem, p. ĀĆ
ĂąHĐēĈĐęČ et ZČċČę, ibidem, p. ĀĆ.
ĂĆPaysagiste français
ĂćHĐēĈĐęČ et ZČċČę, ibidem, p. āĀ.
ăþHĐēĈĐęČ et ZČċČę, ibidem, p. Āą.
ăÿVoir annexe, page Āþ
ăĀAnna Ottani CĈĝĐĕĈ, Paysages d'Italie. Les peintres du plein air (1780-1830), Paris : RMN / Electa, Āþþÿ, p. ÿĂÿ.
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I. A. Des paysages néo-classiques aux paysages romantiques

moderne à l'Université de Bologne en Italie, GęĈĕČě peint des impressions d'après nature, fondées sur

les effets atmosphériques plutôt que topographiques. Cette manière de peindre, VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ était

le premier à l'appliquer spontanément. GęĈĕČě la porte à son ultime dessein. Bien avant les paysages

impressionnistes, ces deux peintres français ont pour « but de retranscrire brièvement le paysage au

moyen de valeurs lumineuses »ăā. On retrouve ce travail de recherche dans Coucher de soleil sur la cam-

pagne romaine ăĂ ou encore Nuages et ciel au dessus du Monte Mario ăă.

Quelques années auparavant, François-Xavier FĈĉęČ(ÿąĄĄ–ÿĆāą) de l'atelier de Jacques-Louis DĈ-

ĝĐċ, et Louis GĈĜččĐČę (ÿąĄĀ–ÿĆþÿ) de l'atelier d'Hugues TĈęĈĝĈē, travaillent la peinture de paysage

à RomeăĄ puis à Florenceăą,ăĆ. FĈĉęČ prend à cœur le paysage, autant stimulé par ses amis et pen-

sionnaires de l'Académie de France à Rome, GĈĜččĐČę, CĈĚěČēēĈĕ et BĖĎĜČě que par son activité de

collectionneur. Il s'intéresse aux paysages classiques de PĖĜĚĚĐĕ, aux paysages flamands et aux paysages

contemporains comme ceux de l'allemand Johann Christian RČĐĕďĈęě, les français MĐĊďĈēēĖĕ, BĖĎĜČě

et GĈĜččĐČę. Bien que les deux peintres esquissent des paysages en pleine nature et retravaillent leurs

compositions en atelier, nous avons une approche pragmatique du paysage d'Italie. En effet, FĈĉęČ

et GĈĜččĐČę n'essaient pas de trouver les impressions données par la lumière mais travaillent leurs

œuvres au moyen de différents états. On peut retracer ces étapes dans la série des vues de l'abbaye de

Vallombrosa en Toscane dont s'inspire Louis GĈĜččĐČę. Quatre états sont visibles :

– un grand dessin au crayon sur nature où la couleur et le détail prévalentăć,

– une toile de petit format, transportable, pour la peinture de plein airĄþ,

– le grand tableau achevé plus tard en atelier, où les figures apparaissentĄÿ,

– la réplique faite dans un contexte différent, pour le marché de l'art de l'époqueĄĀ.

L'élève de DĈĝĐċ caresse le paysage au moment de son installation à Florence, en ÿąćā. Par ailleurs,

son séjour romain coïncide avec la mutation de la peinture de paysageĄā. Le paysage devient alors un

exercice systématique. Ses thèmes tournent autour des études d'arbres, des vues de ville comme Vue

des environs de FlorenceĄĂ ou des panoramas dont fait partie la série des Bain de LucquesĄă,ĄĄ,Ąą.

Les peintres paysagistes des sites d'Italie sont nombreux. On ne peut donc qu'évoquer les noms

de CďĈĜĝĐĕ, VĐĕĊďĖĕ, CĖĎĕĐČě, CēĖĚĚĖĕ, TĜęėĐĕ ċČ CęĐĚĚī, CĖĐĎĕČě, GĐęĖĜğ, FēČĜęĠ, DĜėęī ou CĖęĖě,

ce dernier faisant la synthèse des théories de VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ, et des leçons apprises auprès de MĐĊďĈēēĖĕ

ou BČęěĐĕ.

ăāCĈĝĐĕĈ, ibidem, p. ÿĂÿ.
ăĂVoir annexe, page ÿć
ăăVoir annexe, page ÿć
ăĄÿąĆą–ÿąćā pour FĈĉęČ, ÿąĆĂ–ÿąćā pour GĈĜččĐČę
ăąÿąćā–ÿĆĀĄ pour FĈĉęČ, ÿąćā-ÿĆþÿ pour GĈĜččĐČę
ăĆCĈĝĐĕĈ, ibidem, p. ćĆ,ÿþą.
ăćVoir annexe, page ÿĀ
ĄþVoir annexe, page ÿĀ
ĄÿVoir annexe, page ÿć
ĄĀVoir annexe, page ÿć
ĄāMichel HĐēĈĐęČ et Laure PČēēĐĊĐČę, François-Xavier Fabre. De Florence à Montpellier, Paris : Somogy éditions, ĀþþĆ, p. ăþ.
ĄĂVoir annexe, page ÿć
ĄăVoir annexe, page ÿĀ
ĄĄVoir annexe, page ÿĀ
ĄąCĈĝĐĕĈ, op. cit., p. ÿþĆ.
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I. A. Des paysages néo-classiques aux paysages romantiques

Nous voyons avec tous ces exemples que l'Italie est un des pays où les plus forts sentiments de

nature se dégagent, donc des plus riches pour l'inspiration des artistes. Toutefois, dans un élan de

romantisme, certains artistes sont plus attirés par la séduction, le luxe et le merveilleux de l'OrientĄĆ.

Les nouveaux paysages s'offrent alors à leurs yeux et les emmènent dans un monde qui contraste avec

le monde occidental. Les peintres en ramènent des toiles qui ont fonction de reportage.

b) Le paysage orientalisant

En Europe, l'orientalisme est une mouvance qui trouve sa source au Moyen-Orient. Elle s'exprime

en deux temps. D'abord, nous avons les peintures de DČēĈĊęĖĐğ, DČĊĈĔėĚ ou MĈęĐēďĈě, riche de chefs-

d'œuvre, où les scènes se tiennent principalement au Maroc. Ensuite, il y a la seconde vague orientaliste

plus discrète mais où le travail s'exerce sur les jeux de lumière et qui ne manque pas de finesse et de

poésie. Cette vague s'installe avec FęĖĔČĕěĐĕ, TĖĜęĕČĔĐĕČ et GĜĐēēĈĜĔČě.

L'orientalisme en France débute sous le Premier Empire et s'épanouit tout au long du XIXe siècle.

Le territoire musulman méditerranéen est l'espace géographique qui captive l'esprit des dirigeants.

D'un point de vue historique, les pays d'Orient attirent les conquêtes de nouveaux territoires, de

nouvelles cultures artistiques et des mœurs. Le colonialisme accélère le mouvement artistique et les

militaires ouvrent le chemin aux artistesĄć.

Napoléon Ier prend l'initative de partir en Égypte en ÿąćĆ–ÿĆþÿ pour contrer l'invasion anglaiseąþ.

Cette expédition prend également la forme d'une mission scientifique où artistes et hommes d'esprit se

joignent à ce voyage. Il ouvre les portes d'une nouvelle vision de l'art, au travers des paysages exotiques.

Les peintres romantiques s'en emparent pour exprimer avec passion des paysages d'un monde qui fait

rêverąÿ. L'orientalisme, mais pas encore le paysage orientaliste, fait son entrée de manière fracassante

dans le XIXe siècle avec La Révolte du CaireąĀ (ÿĆÿþ) de GĐęĖċČě ou La Bataille d'Aboukirąā (ÿĆþĄ) de GęĖĚ.

Ces peintures d'histoire lancent l'impulsion de la première génération d'orientalistes comme DČĊĈĔėĚ,

MĈęĐēďĈě, CďĈĚĚīęĐĈĜ ou DČēĈĊęĖĐğ. Un deuxième moment historique relance ce mouvement : l'Algé-

rie (ÿĆĀć). Cette fois TĖĜęĕČĔĐĕČ, âgé de ÿą ans, participe au combat. Au fur et à mesure commencent à

s'instaurer les grands voyages des peintres-voyageurs : en ÿĆĀĆ DČĊĈĔėĚ est en Asie Mineure, DČēĈĊęĖĐğ

part avec le comte de MĖęĕĈĠ auprès du sultan du Maroc en ÿĆāĀ, MĈęĐēďĈě voyage en mission scien-

tifique avec le baron ĝĖĕ HĽĎČē en Syrie et Liban entre ÿĆāÿ et ÿĆāā et TĖĜęĕČĔĐĕČ repart en Algérie

en ÿĆăā et en Asie Mineure dix ans plus tardąĂ. Enfin, en ÿĆĄć le Canal de Suez devient une passerelle

entre l'Égypte, le monde occidental, et le monde oriental.

Le paysage prend alors un essor et un œil neuf vient s'y poser. On peut décompter deux types de

paysages orientalisants :

ĄĆPatricia FęĐċČ R. CĈęęĈĚĚĈě et Isabelle MĈęĊĈċī, Les mouvements dans la peinture, Tours : Larousse, Āþþā, p. ăĆ.
ĄćJean-Claude LČĚĈĎČ, Charles de Tournemine, peintre orientaliste, Aix-en-Provence : Edisud, ÿćĆĄ, p. ć.
ąþLČĚĈĎČ, ibidem, p. ÿþ.
ąÿCaroline MĈěďĐČĜ, Musée d'Orsay, le guide des collections, Paris : RMN / Musée d'Orsay, ĀþþĂ, p. ĂĀ.
ąĀVoir annexe, page Āÿ
ąāVoir annexe, page Āÿ
ąĂLČĚĈĎČ, op. cit., p. ÿþ.
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– le paysage réaliste, minutieux, créé à partir de souvenirs comme les tableaux réalisés par Jean-

Léon GīęĶĔČ,

– le paysage reconstituant les sites naturels, sauvages et inquiétants vus par Gustave GĜĐēēĈĜĔČě,

Léon BČēēĠ ou Charles de TĖĜęĕČĔĐĕČ. Les couleurs y vibrent, pleines d'éclat. Eugène FęĖĔČĕ-

ěĐĕ peint ainsi ses œuvres d'Algérie.

Ces types de paysages apportent un témoignage de ces nouveaux horizons. D'abord, Eugène FęĖ-

ĔČĕěĐĕ publie deux récits à partir de ses souvenirs de son voyage en Algérie : Un été dans le Sahara

(ÿĆăą) et Une année dans le Sahel (ÿĆăĆ). Ses peintures se rapprochent de fantaisies, mais il recherche

le pittoresque de ce pays. Le désert le touche. Il en ressort une toile Au pays de la soif datée de ÿĆĄą.

Ensuite, GĜĐēēĈĜĔČě est également attiré par l'Algérie. Il y fait dix séjours. Il peint la sincérité du pays

tout en conservant ses effets pittoresques. GĜĐēēĈĜĔČě s'attache également à traduire la nature com-

plètement différente de l'Occident. Le Désert daté de ÿĆĄą évoque bien la sécheresse imposée par un

soleil brûlant où la mort devient inévitable. Puis, Léon BČēēĠ part pour l'Orient en ÿĆĂþ. Auparavant,

il a goûté aux paysages de Barbizon. Pour voir d'autres horizons, BČēēĠ séjourne au Liban, en Palestine

et en Égypte. Il peint Pèlerins allant à La Mecque en ÿĆĄÿ et l'expose au Salon de la même année. L'effet

audacieux produit une mauvaise réception de la part du public, mais une critique satisfaisante. Enfin,

Charles de TĖĜęĕČĔĐĕČ s'inspire de ses récits de voyage pour imaginer des paysages aux couleurs vives

et exotiques. Éléphants d'Afrique daté de ÿĆĄą est un bon exemple de l'utilisation des coloris lumineux

aux teintes dorées mises en relief par le contre-jour dans lequel sont dépeints les éléphants. La toile

montre également que TĖĜęĕČĔĐĕČ imagine ses paysages car celui-ci représente un endroit aux Indes

où l'artiste n'a jamais pu allerąă.

TĖĜęĕČĔĐĕČ illustre la grande période du paysage orientaliste car ce qui le différencie des autres

artistes est qu'il connaît très précocement le Moyen-Orient. Son embrigadement dans la marine dès

l'âge de ÿā ans lui permet d'acquérir une somme d'informations sur ces terres inconnuesąĄ.

L'Orient de TĖĜęĕČĔĐĕČ est celui du premier quart du XIXe, encore authentique, loin des progrès

industriels de l'Occident y insinuera quelques années plus tard. Ses voyages incessants en Algérie

(ÿĆăā), en Asie Mineure (ÿĆĄā) et en Égypte (ÿĆĄć) alimentent son imagination. Les exemples de ses

créations sont ainsi nombreuses : Promenade des femmes turques en Asie - soleil couchantąą de ÿĆĄĆ, Paysage

égyptien encore appelé Pyramides vues du NiląĆ, Paysage d'Afrique du Nordąć. Lorsque l'artiste retourne

adulte dans ces pays, il souhaite retrouver les impressions de ses premiers voyages. La familiarité des

lieux acquise dans sa jeunesse fait remonter des souvenirs lui procurant une vision de l'Orient, non pas

brutale et tragique où la mort est sous-jacente dans les toiles orientalistes de DČēĈĊęĖĐğ, mais un re-

gard presque idéalisé des contrées fascinantes, où TĖĜęĕČĔĐĕČ nous fait ressortir tous leurs charmesĆþ.

Paysagiste avant tout, TĖĜęĕČĔĐĕČ peint de manière à ce que tous les sens du spectateur soient tou-

chés. C'est un Orient plein de sensibilité et de séduction que TĖĜęĕČĔĐĕČ nous offre dans ses toiles. Le

ąăMĈěďĐČĜ, op. cit., p. ĂĀ.
ąĄLČĚĈĎČ, op. cit., p. ą,ÿÿ.
ąąVoir annexe, page ÿÿ
ąĆVoir annexe, page Āÿ
ąćVoir annexe, page Āÿ
ĆþLČĚĈĎČ, ibidem, p. ăĆ.
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peintre a une palette qui séduit beaucoup le public du Salon ainsi que les critiques d'art. Tout est dans

la subtilité gagnée par la superposition de trois éléments : l'eau, la terre et le cielĆÿ. Ses toiles sentent

les parfums de l'Orient grâce aux teintes chaudes et à son travail pré-impressioniste de la lumière.

Ses tableaux sont acquis le plus souvent par achat de la part de l'État aux Salons et envoyés en dé-

pôt dans les musées de Nantes, Montpellier ou Toulon sa ville natale (Rue conduisant au Bazar à Chabran

El KébirĆĀ, ÿĆĄă). Les musées départementaux sont donc soucieux d'obtenir des toiles de paysagistes

orientalistes afin d'éduquer l'œil d'un certain public : les sujets calmes de TĖĜęĕČĔĐĕČ projettent une

image relaxante d'un ailleurs fantasque. Les éléphants sont ses thèmes fétiches, accompagnés d'oi-

seaux ou des chameaux et de chevaux. Un aperçu est possible dans ses scènes indiennes : Retour de

chasse ; scène indienneĆā acheté par l'État lors du Salon de ÿĆĄĆ qui en fait don au musée des Beaux-Arts

de Marseille.

Beaucoup de paysages orientalistes sont achetés par l'État pour les déposer dans les musées de

province, notamment des peintres qui en sont natifs. C'est un hommage, une reconnaissance du

peintre à sa ville. L'orientalisme stimule la fantaisie des artistes et fait rêver un public excité par ces

nouveaux horizons. Au contraire, le paysage régional français offre une sensation de calme et un re-

pliement vers une nature qui transcende la vie urbaine.

c) Le paysage régional dit aussi « pittoresque »

L'île-de-France est une région où la nature apporte beaucoup d'inspiration à l'artiste. Le dépar-

tement de la Seine-et-Marne abrite de nombreux villages où les sujets pour les paysagistes prolifèrent.

Barbizon et la forêt de Fontainebleau sont deux lieux qui, d'une part, sont typiquement régionaux car

on ne trouve nulle part ailleurs cet environnement naturel, d'autre part le village barbizonnais, se trou-

vant à la lisière de la forêt domaniale de Fontainebleau, laisse une facilité aux artistes pour s'enfoncer

dans les verts fourrés. Le village est la localité du développement du paysage entre ÿĆāþ et ÿĆąþ. À

cette époque, l'essor des villes empêche les artistes de trouver des thématiques picturales. Barbizon

devient le refuge de ces artistes en mal d'urbanisation où ils vont rompre avec les traditions du Paysage

HistoriqueĆĂ. Les artistes viennent en groupe dans ce village. l'Histoire a donc pris l'habitude de les

rassembler sous le nom d'école. L'École de Barbizon est appelée de différentes façons selon les his-

toriens d'art ou les critiques : École de Fontainebleau, Groupe des années ÿĆāþ ou encore École de

ÿĆāþĆă. Le terme d'École de Barbizon met un demi-siècle à s'imposer. Les paysagistes qui travaillent à cet

endroit sont décomptés différemment selon les historiens. Pour Henri FĖĊĐēēĖĕ, ces paysagistes sont

au nombre de quatre : RĖĜĚĚČĈĜ, DĜėęī, DĐĈġ et DĈĜĉĐĎĕĠ. Pierre ċČ CĖēĖĔĉĐČę ajoute CĖęĖě à la liste

d'Henri FĖĊĐēēĖĕ. Il nuance son propos en faisant de lui la figure centrale de cette École. Pourtant en

ĆÿLČĚĈĎČ, ibidem, p. ăć.
ĆĀVoir annexe, page Āÿ
ĆāċČ TĖĜęĕČĔĐĕČ, Charles, Retour de Chasse, scène indienne, huile sur toile, ÿĆĄĆ, ăĆxÿĀþ cm, Marseille, musée des Beaux-Arts,

achat de l'État en ÿĆĄĆ et don au musée des beaux-Arts de Marseille
ĆĂFęĐċČ R. CĈęęĈĚĚĈě et MĈęĊĈċī, op. cit., p. ĄĀ.
ĆăVincent PĖĔĈęĪċČ, L'école de Barbizon. Peindre en plein air avant l'impressionnisme, Paris : RMN / Musée des Beaux-Arts de

Lyon, ĀþþĀ, p. ÿĄ,ÿą.
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ÿĆćþ, David CęĈĖē TďĖĔĚĖĕ compte huit personnages : il rajoute JĈĊĘĜČ, TęĖĠĖĕ et MĐēēČě. Quant à

CĈĚěĈĎĕĈęĠĆĄ en ÿĆćĀ, il mêle les peintres issus du paysage néoclassique, ceux du courant romantique

et les réalistes. On y voit alors CĖęĖě, FęĈĕĩĈĐĚ, FēČęĚ, CĈĉĈě, HĜČě, RĖĜĚĚČĈĜ, DĜėęī, DĈĜĉĐĎĕĠ, Rosa

BĖĕďČĜę et TęĖĠĖĕĆą.

Quoiqu'il advienne, tous ces peintres brossent la nature à travers un paysage qui est pratiqué

comme essence même de toute expression picturaleĆĆ. MĐēēČě disait lui-même : « La nature ne se livre

bien qu'à ceux qui se donnent la peine de s'enquérir d'elle, mais elle veut être aimée exclusivement. »Ćć

Dans cette mouvance de l'attrait vers une nature juste mêlée de bucolique, elle devient le paysage

intérieur de la modernitéćþ.

Bien que les peintres de ÿĆāþ-ÿĆąþ plantent leur chevalet dans la forêt bellifontaine, nous devons

rappeler que dans les années ÿĆÿą-ÿĆĀþ, les paysagistes néoclassiques sont les premiers à s'y installer.

Jean-Victor BČęěĐĕ, Jean-Joseph BĐċĈĜēċ ou Achille-Etna MĐĊďĈēēĖĕ fréquentent ces sous-bois. Il était

conseillé de savoir dessiner des essences d'arbres, pour la préparation à la sélection du Prix de Rome

de Paysage Historique. Il s'agit de l'épreuve « de l'arbre ». Le voyage en Italie effectué ou pas, les

paysagistes viennent alors régulièrement travailler en plein air pour le plaisir ou pour parachever leur

formationćÿ.

Barbizon est donc un village qui accueille les peintres depuis les années ÿĆþþ pour progresser sur

le regard de la nature par rapport à l'art. En outre, ces peintures, esquisses, aquarelles, dessins laissent

derrière eux un témoignage pictural de la région de la forêt de Fontainebleau au XIXe siècle.

Le paysage régional est alors pour l'artiste une recherche d'un ailleurs contrastant avec la vie pa-

risienne, une recherche du pittoresque français. Bien sûr, MĐĊďĈēēĖĕ puis les artistes de l'École de

Barbizon peignent les alentours d'Île-de-France ou la lisière de la campagne parisienne. Mais il est un

voyage, en France, qui offre ce dépaysement : la Bretagne. Dès ÿĆĀĀ GĈęĕČęĈĠ part pour peindre des

vues bretonnes. Puis en ÿĆĀĂ, IĚĈĉČĠ fait un voyage à Douarnerez. CĖęĖě y séjourne également en ÿĆĀć

et en ÿĆĂĀ. Grandville, Brest et Vannes sont les destinations de Théodore RĖĜĚĚČĈĜ (ÿĆāÿ), DČēĈĊęĖĐğ

(ÿĆāĂ) et TęĖĠĖĕ (ÿĆāć). Ces artistes trouvent en cette région une vision neuve du paysage lui permettant

un renouvellement. À cette époque, la Bretagne est perçue comme une région rude et solitaire encline

au primitivismećĀ. Le regard de la Bretagne comme une région sombre est produit, par exemple, par

les paysages d'Eugène IĚĈĉČĠ. Entre ÿĆþþ et ÿĆĀă, cette vision romantique et tragique du paysage breton

est accentuée d'un point de vue littéraire par la lecture de René (ÿĆþĀ) de CďĈěČĈĜĉęĐĈĕċ. Par ailleurs,

l'utilisation de la lithographie appuie les contrastes qui projettent une représentation de cette région

comme tourmentée et sauvage. Un élève d'Eugène IĚĈĉČĠ, Charles de TĖĜęĕČĔĐĕČ effectue également

son voyage en Bretagne sud, entre ÿĆĂĂ et ÿĆăăćā. Il subit dans un premier temps les influences de son

ĆĄJules Antoine CĈĚěĈĎĕĈęĠ, Salon 1857-1870, Paris : Ed. Charpentier et Fasquelle, ÿĆćĀ.
ĆąPĖĔĈęĪċČ, op. cit., p. ÿĄ-ÿĆ.
ĆĆGérard BĖĜěī, Barbizon revisité. De Corot à Boudin, peintures, dessins, Aulnay-sous-bois ÿććĀ, p. ā.
Ććvoir note ÿ (BĖĜěī, ibidem, p. ā), Alfred SČĕĚĐČę, « Notes sur l'art » de Jean-François MĐēēČě in La vie et l'œuvre de Jean-François

MĐēēČě, Paul Mantz, Paris, ÿĆĆÿ.
ćþBĖĜěī, ibidem, p. Ć.
ćÿPĖĔĈęĪċČ, op. cit., p. ÿć.
ćĀLČĚĈĎČ, op. cit., p. ăą.
ćāLČĚĈĎČ, ibidem, p. ăą.
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maître qui assombrissent les lithographies de Bretagne nord (Environs de Saint-MaloćĂ, Bretagnećă, Au

bord de la merćĄ). Le côté novateur des paysages de TĖĜęĕČĔĐĕČ provient des chemins bretons que la

plupart des artistes n'empruntent guère : le golfe du Morbihan, et les landes de Lanvau par exemple.

Sa découverte des nouveaux sentiers, TĖĜęĕČĔĐĕČ la fait à cheval, comme cavalier seul. À partir de

là, l'artiste change de point de vue et laisse de côté les préceptes d'IĚĈĉČĠ. TĖĜęĕČĔĐĕČ apporte une

image plus calme de la Bretagne, Environs de Saint-Martin, près de Vannesćą est un exemple concret qui

montre l'évolution du paysage breton au travers de l'œuvre de TĖĜęĕČĔĐĕČ. Ce tableau est présenté au

Salon de ÿĆĂć et est déposé au musée des Beaux-Arts de Rouen la même année. TĖĜęĕČĔĐĕČ dédrama-

tise la situation d'une vision parisienne enfermant la Bretagne dans un cliché de paysans maussades

et traditionalistes. Le peintre rend compte, avec une touche de réalisme, de la population paysanne

bretonne, sans pour autant être fadećĆ. Originaire de Toulon, TĖĜęĕČĔĐĕČ voit la population située à

l'opposée de sa côte natale avec ses yeux de méridional, apportant de la nouveauté dans le paysage. Ces

peintures et aquarelles sont celles d'un artiste en plein apprentissage. Il goûte à l'observation de plein

air qui développe ses dons de paysagiste. Grâce à la Bretagne, TĖĜęĕČĔĐĕČ arrive à saisir des scènes

lui donnant la possibilité de s'écarter davantage des peintures d'IĚĈĉČĠ. Contrairement à son maître,

TĖĜęĕČĔĐĕČ construit son paysage de manière à superposer deux bandes horizontales : la première est

un quart de la toile à teintes terreuses matérialisant le sol rajoutant un troupeau et des paysans qui

ne sont pas très détaillés ; la seconde bande est consacrée au ciel qui occupe le reste de l'espace de

la toile (les ā/Ă de la toile). Voilà le sujet principal de TĖĜęĕČĔĐĕČ qui commence à éclore : les jeux de

lumière dans les nuages se reflétant sur les personnages, les mettant ainsi en valeur, grâce aux rappels

chromatiques. Les ciels immenses dans ses peintures bretonnes apportent une dimension de peinture

de plein air, en avance d'une vingtaine d'annéesćć.

ćĂVoir annexe, page ĀĄ
ćăVoir annexe, page ĀĄ
ćĄVoir annexe, page ĀĄ
ćąVoir annexe, page ĀĄ
ćĆLČĚĈĎČ, ibidem, p. ăĆ.
ććLČĚĈĎČ, ibidem, p. ăĆ.
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B. Du paysage réaliste à l’Impressionnisme

La peinture des paysages réalistes ne peut se faire sans parler de Gustave CĖĜęĉČě et la peinture

impressionniste ne peut être étudiée sans la personnalité des paysages de Claude MĖĕČě.

La notion de réalisme telle qu'on peut l'entendre dans les années ÿĆĂþ-ÿĆăþ comprend deux critères,

appliqués principalement par CĖĜęĉČě ; c'est un art qui :

– ne peint que ce qu'il voit,

– est appelé « social » depuis ÿĆĂĆÿþþ.

Le mouvement impressionniste, à partir de ÿĆąĂ, pousse le réalisme encore plus loin car il y joint

les approches des techniques picturales nouvelles nées de la modernitéÿþÿ. C'est le paysage qui devient

le foyer des nouveautés techniques. L'intellectualité n'a pas sa place dans les paysages créés par les

impressions. Ce terme suggère des effets subtiles qui émanent de l'observation de la natureÿþĀ.

Les paysagistes s'empressent de travailler tous les motifs possibles : marines, architectures, vues de

la campagne, vues urbaines, etc . . . Les effets atmosphériques sont le prima des toiles impressionnistes.

Contrairement au paysage réaliste de CĖĜęĉČě où la palette est sombre, terreuse et épaisse, déposée au

couteau, la palette « des impressions » est claire, brillante. La facture plus légère est posée sous forme

de vibrations lumineuses.

a) Le paysage rural, marin et végétal

Dans ses paysages, CĖĜęĉČě traite sa région natale, la Franche-Comté. Ses plateaux, ses forêts avec

les remises de chevreuilsÿþā, les bords de rivière de la Loue. Sa facture solide et vraie rend le feuillage réel

avec une perception de palpation de celui-ci et les rochers durs auxquels on pourrait s'égratigner.

Ce paysage lui appartient entièrement. Les arbres d'un vert frais « révèlent une âme de végétal qui

va d'instinct à l'ImpressionnismeÿþĂ ». Le jeune MĖĕČě forme son regard sur l'art dans l'atmosphère

de CĖĜęĉČě. Ce dernier cherche à bâtir l'art pictural et ne cherche pas les reflets de la lumière. Les

paysages de CĖĜęĉČě acquièrent un succès surtout auprès des amateurs d'art. Rut du Printemps, combats

des cerfsÿþă avec la Remise de chevreuils sont des thèmes récurrents dans la peinture de paysage de CĖĜęĉČě.

La forêt, avec ses feuillages verdoyants, procure à l'artiste un sens de la sensibilité et de la poésieÿþĄ. Ses

toiles de paysage végétal laissent transparaître une nature mystérieuse où cerfs, biches et chevreuils

semblent calmes. Ils ne sont pas à l'affût de la moindre intrusion humaine. La nature est leur seule

maîtresse.

ÿþþRené SĊďĕČĐċČę, L'art français, XIXe et XXe siècles. Du réalisme à notre temps, Paris : Ed. Henri Laurens, ÿćāþ, p. Ā,ā.
ÿþÿSĊďĕČĐċČę, ibidem, p. Ćć.
ÿþĀSĊďĕČĐċČę, ibidem, p. ćă.
ÿþāVoir annexe, page ă
ÿþĂSĊďĕČĐċČę, ibidem, p. ÿĀ.
ÿþăVoir annexe, page ă
ÿþĄMĈěďĐČĜ, op. cit., p. āĄ.
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Un autre sujet récurrent vient s'ajouter au premier : Étretat. En ÿĆĄć CĖĜęĉČě s'y installe. Il peint

La falaise d'Étretat après l'orageÿþą la même année. Encore une fois, l'homme est évincé de la toile au

profit d'une nature paisible mais présente. Les teintes sombres et terreuses laissant la place à des taches

de lumière. Apparait un ciel clair et lumineux où les falaises réfléchissent leur blancheur par temps

ensoleillé. Les falaises d'Étretat laissent apparaître les prémices des impressions que MĖĕČě retranscrira

entre ÿĆĄĆ et ÿĆĆć avec ses vibrations lumineuses dans Grosse mer à EtretatÿþĆ, Falaise à Etretatÿþć ou

enrore Étretat, la porte d'Aval : bateau de pêche sortant du portÿÿþ. Ces toiles « courbéennes » offrent au

spectateur une vue d'Étretat où l'atmosphère devient limpide tout en conservant une exécution franche

de la part du peintre.

CĖĜęĉČě apparaît dans les années ÿĆĄþ comme un réel novateur. Après ses premiers paysages de

l'École de Barbizon et la forêt de Fontainebleau en ÿĆĂÿ, il devient le « chef de la peinture indépendante »

par son Après-midi à Ornansÿÿÿ. Toutefois, CĖĜęĉČě prend de l'aisance dans les paysages grâce aux voyages

à Montpellier de ÿĆĂć à ÿĆăĂ où l'invite son mécène et collectionneur Alfred BęĜĠĈĚ. C'est au courant

de l'année ÿĆăĂ entre mai et septembre, que CĖĜęĉČě voyage vers le Languedoc. Il y peint entre autres

La Rencontre. Mais afin de se défaire de BęĜĠĈĚ, CĖĜęĉČě visite Montpellier et ses alentours. Un motif

lui tient alors à cœur, les plages de Palavas-les-flots. C'est à ce moment que l'artiste peint Bord de mer

à Palavas ÿÿĀ et trois ans plus tard Les Étangs à Palavasÿÿā,ÿÿĂ.

L'œuvre de Palavas annonce les paysages de mer que réalise CĖĜęĉČě sur les côtes normandes.

Elles introduisent ainsi la génération artistique suivante dont font partie MĖĕČě, PĐĚĚĈęęĖ et tous les

peintres impressionnistesÿÿă.

Les paysages de CĖĜęĉČě ne sont pas les seuls moyens de dépeindre le réalisme. On peut donc

supposer qu'il existe différentes façons de représenter les paysages de manière réaliste. Les peintres

de la vie moderne vont représenter un certain réalisme dans leurs paysages. En effet, après la guerre

de ÿĆąþ entre la France et l'Allemagne, une nouvelle période s'ouvre avec la Libération en ÿĆąāÿÿĄ. Les

thème des plaisirs sportifs sont à l'honneur et offrent des sujets de paysages pour toute la période

impressionniste. Les bords de Seine et les parties de bateau, les régates sur la côte de Sainte-Adresse

et les courses de chevaux à Longchamp. L'Impressionnisme se prête à chaque paysage car la volonté

des artistes est toujours de retranscrire une réalité qui vibre à travers des impressions lumineuses.

Les divertissements sont une des sources thématiques du réalisme impressionniste, qui se veut la

représentation d'une prospérité économique. Les vues des plages de Trouville peuvent être perçues

comme la représentation d'un calme après la tempête.

ÿþąVoir annexe, page ă
ÿþĆVoir annexe, page ă
ÿþćVoir annexe, page ć
ÿÿþVoir annexe, page ĀĄ
ÿÿÿVoir annexe, page ĀĂ
ÿÿĀVoir annexe, page ÿĀ
ÿÿāVoir annexe, page ÿĀ
ÿÿĂHĐēĈĐęČ et ZČċČę, op. cit., p. āĆ.
ÿÿăHĐēĈĐęČ et ZČċČę, ibidem, p. āĆ.
ÿÿĄHélène AċďīĔĈę, 1863-1905, Chronologie impressionniste, Paris : RMN, ÿćĆÿ, p. ÿĀ.
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b) Le paysage urbain

Le paysage urbain, citadin se dessine essentiellement sur les toiles impressionnistes. Gustave

CĈĐēēČĉĖěěČ (ÿĆĂĆ–ÿĆćĂ) est l'un des peintres impressionnistes qui brosse les paysages de la vie pa-

risienne. Ce thème récurrent dans l'œuvre de CĈĐēēČĉĖěěČ arrive grâce à son père qui fait construire

un hôtel particulier dans le Će arrondissement de Parisÿÿą entre ÿĆĄĄ et ÿĆĄĆ. A Āþ ans, l'artiste vit alors

dans le « Paris haussmannien » qui lui apporte le motif urbain de la modernité, des rues de Paris avec

leurs façades neuves, les carrefours, les allées, les vues en plongée, ou les balcons en fer forgé et les

intérieurs des immeubles parisiens. Jeune homme à sa fenêtreÿÿĆ est un exemple qui correspond aux pre-

mières visions que CĈĐēēČĉĖěěČ peint dans son appartement du ąą rue de Miromesnil. L'homme vêtu

de noir, son frère Martial, contemple non pas un paysage à la FęĐČċęĐĊď avec ses mers de nuages, mais

la rue déserte à l'angle de la rue de Lisbonne. La fenêtre ouverte offre la perspective d'un paysage

restreint à trois façades formant un angle aigu. La façade de droite obstrue le regard du spectateur qui

se trouve derrière le jeune homme. A contrario, celui-ci doit pouvoir voir l'allée jusqu'à l'infini. Par

cette toile, CĈĐēēČĉĖěěČ témoigne d'une part de l'intérêt à son quartier, d'autre part du changement

qu'apporte l'aménagement des boulevards haussmanniens : propreté, aération des rues par de larges

voies qu'utilisent les calèches, apparitions des grands trottoirs. CĈĐēēČĉĖěěČ nous montre le « paysage

du futur » où toute anecdote est supprimée et où l'émotion ne figure pasÿÿć. Les Peintres en bâtiment est

une peinture qui montre les façades du Paris non-hausmannien voire moyenâgeux. Cette peinture de

ÿĆąą capture une atmosphère de solitude dans les rues de Paris. Contrairement à ses amis peintres-

impressionnsites (MĖĕČě, PĐĚĚĈęęĖ, RČĕĖĐę, MĈĕČě) qui dépeignent une foule grouillante pleine de vie,

CĈĐēēČĉĖěěČ reflète une « réalité intérieure »ÿĀþ où le passant est seul dans une rue déserte. La masse

des vitrines, imposantes, qui sert de sujet, se dresse devant le passant du premier plan et contraste

avec le vide de l'allée. Les personnages servent uniquement d'accessoires pour donner de l'ampleur

à la toile. Par ailleurs, le format de la toile (Ćć,ĀxÿÿĄ,ą cm) accentue la réalité de la rue. Le spectateur

peut penser s'y rendre en rejoignant le personnage qui regarde la porte brune. Tous deux pourraient

rester devant et contempler le spectacle d'une vitrine parisienne. Les boulevards sont donc des sujet

de prédilection pour un parisien tel que CĈĐēēČĉĖěěČ qui apprécie ces teintes brunes, ces gris de temps

de pluie, brumeux. Il donne plus de poids aux objets qui paraissent insignifiants comme on peut le

constater dans Rue de Paris, temps de pluieÿĀÿ de ÿĆąą. Le sujet est bien le carrefour de quatre rues de

Paris : Saint-Pétersbourg, Moscou, Turin et ClapeyronÿĀĀ. Les personnages sont ici comme des manne-

quins offrant le mouvement à la scène. Le réverbère scinde l'espace en deux parties, pleine à droite par

le couple du premier plan, vide à gauche où le personnage est remplacé par la lumière qui se reflète

dans les pavées aux contours biens définis.

ÿÿąJean-Marie BĈęĖĕ, Caillebotte , impressionniste, Paris : Hescher, ÿććĂ, p. Ą.
ÿÿĆVoir annexe, page ĀĀ
ÿÿćBĈęĖĕ, ibidem, p. ÿĂ.
ÿĀþBĈęĖĕ, ibidem, p. ĀĀ.
ÿĀÿVoir annexe, page ĀĀ
ÿĀĀBĈęĖĕ, ibidem, p. ĀĂ.
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CĈĐēēČĉĖěěČ ne se limite pas aux thèmes des boulevards parisiens. Il peint aussi les toits de Paris

tel que Toits sous la neige, ParisÿĀā ou les ponts tel le fameux Pont de l'EuropeÿĀĂ. Ces deux toiles sont

également les sujets préférés traités par les Impressionnistes. Le premier permet de faire des effets

de neige grâce au procédé de touches rapides pour capter les impressions du plein-air. La toile de

CĈĐēēČĉĖěěČ est une démonstration de sa maîtrise de la touche impressionniste comme le font MĖĕČě

dans La pie ou Maisons dans la neige et Mont Kolsaas de ÿĆćă et SĐĚēČĠ avec La neige à Louveciennes en ÿĆąĂ

. Le second montre le progrès qu'apporte l'ère industrielle avec ce pont métallique qui traverse les

voies ferrées de Saint-Lazare. Un sujet où CĈĐēēČĉĖěěČ joue sur les reflets gris bleutés du métal.

Ces paysages urbains, parisiens, des boulevards, des ponts, des trains, sont le berceau de la moder-

nité. Si CĈĐēēČĉĖěěČ n'y vient que dans les années ÿĆąĄ–ÿĆąą, MĖĕČě et RČĕĖĐę s'attachent au bouillon-

nement de la vie moderne dans les années ÿĆąĀ–ÿĆąā. Ce qui les intéresse est de saisir le mouvement de

la foule et la lumière parisienne qui peut en découler. La couleur claire et intense prime sur la forme.

Le cadrage plongeant renouvelle entièrement la vision de la peinture de plein-air, la rendant plus dy-

namique grâce aux raccourcisÿĀă. Le Pont neuf de RČĕĖĐę ou Boulevards des Capucines de MĖĕČě sont de

belles représentations de ces nouvelles techniques picturales. Ce thème ne vient que vers ÿĆąć pour

SĐĚēČĠ dont nous avons les Boulevards extérieurs, effets de neigeÿĀĄ. MĈĕČě nous offre également une vision

des rues de Paris en ÿĆąĆ avec Les paveurs de la rue Mosnier. Outre les rues parisiennes, MĈĕČě témoigne

du labeur des ouvriers en pleine ville ou peut-être s'agit-il d'une commémoration des barricades de la

Commune entre ÿĆąþ et ÿĆąÿ sur lesquelles il avait été affectéÿĀą.

Dans le sujet des paysages urbains vient s'ajouter celui de la gare et des trains. La gare Saint-Lazare

construite en ÿĆĂĀ est le symbole de la vie moderne et de l'évasion à l'extérieur de la ville. En ÿĆăÿ, la

verrière est érigée par l'architecte Eugène FēĈĊďĈě. Elle apparaît comme un prodige architectural.

MĖĕČě en saisit les effets lumineux et atmosphériques dans La Gare Saint-Lazare de ÿĆąą, aujourd'hui

conservée au musée d'OrsayÿĀĆ. À contrario, la gare sert uniquement de décor pour la peinture de

MĈĕČě : le titre du Chemin de fer de ÿĆąā correspond en fait à un portrait de Victorine MČĜęĈĕě lisant

et d'une petite fille regardant le spectacle des voies ferrées. Ces dernières sont d'ailleurs invisibles car

un gros nuage de vapeur cache la scèneÿĀć.

Pour les peintres de la vie moderne, de MĈĕČě à PĐĚĚĈęęĖ, tous les sujets sont bons pour flirter avec

les effets brillants, brumeux, argentés et lumineux des paysages des grandes villes. La conséquence des

voies ferrées est l'ouverture vers la campagne, le bord de mer, les vallées de la Seine et de l'Oise. Plus

proche de Paris, les guinguettes et les scènes de pique-nique se prêtent aux séances de pause ou prises

sur le vif. En ÿĆăĆ, PĐĚĚĈęęĖ profite des dimanches pour peindre les évasions des parisiens. Pique-nique

à Montmorency en est un exemple. En outre, la toile défie l'École de Barbizon par le sujet. La nature est

ÿĀāVoir annexe, page Ą
ÿĀĂVoir annexe, page ĀĀ
ÿĀăMaria BēĜĕċČĕ et Godfrey BēĜĕċČĕ, Journal de l'Impressionnisme, Genève : Skira, ÿćąþ, p. ÿāą.
ÿĀĄBēĜĕċČĕ et BēĜĕċČĕ, ibidem, p. ÿāĄ.
ÿĀąAċďīĔĈę, op. cit., p. ÿÿ.
ÿĀĆStéphanie GęīĎĖĐę, Plein air. Les Impressionnistes dans le paysage, Singapour : Hazan, ÿććā, p. ÿā.
ÿĀćGęīĎĖĐę, ibidem, p. ÿă.
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toujours le point central de la composition, mais les personnages ne sont plus mythologiques comme

chez CĖęĖě. Ils font partie de la réalité des années ÿĆăþ–ÿĆĄþ.
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C. Les acquéreurs du genre paysager

Le milieu officiel de l'art est peut-être le passage le plus important pour l'artiste. Cette reconnais-

sance recherchée et acquise par l'artiste de la part de l'État est une marque de gratitude. Les moyens de

l'obtenir sont l'affranchissement de la critique aux Salons ou, plus tard, aux Expositions Universelles.

Cette gratitude est d'autant plus forte lorsque ce sont les collectionneurs qui deviennent acteurs

dans l'acquisition d'œuvres picturales. L'artiste accède, dans chacun des cas, à un rang honorifique.

a) Salons, Expositions Universelles et achats de l'État

Au XIXe siècle et jusqu'au début du XXe siècle, l'achat au Salon était l'acte d'acquisition le plus

répandu. Par ailleurs, le Salon est un événement culturel important. Les artistes y présentent leurs

travaux dans l'espoir d'être remarqués par le souverain, la critique, le public et de voir leurs réalisations

achetées par les amateurs d'art ou par l'Étatÿāþ.

Le Salon existe depuis plus de cent cinquante ans. Il a été créé pour remédier à la décadence

artistique. Inspiré de la Florentine Accademia del Disegno fondée en ÿăĄā, une exposition régulière de

peinture, sculpture et gravure s'impose en France à partir de ÿĄĂĆ quand Louis XIV veut se débarrasser

des corporationsÿāÿ.

Après la Révolution, le Salon de ÿąćā ouvre ses portes avec une envie de manifester son engage-

ment auprès des arts malgré la bataille qui fait rage. La page de garde du Livret indique d'ailleurs :

« Nous n'adoptons point cet Adage : In arma filent Artes. »[Au bruit des armes les arts se taisent.]ÿāĀ. Peur

de ne pas recevoir de commandes privées, les artistes peignent des sujets qui flattent l'Académie et

l'État. Ainsi, la Peinture Historique prime mais il existe des exceptions qui requierent de la peinture

de paysage présentée par Jean-Joseph BĐċĈĜēċ : Vue de l'île de Sora dans le royaume de Naplesÿāā. Le Salon

de ÿĆĀĀ marque le huitième annversaire du retour de la royauté en France. Il est riche de nouveautés

par les artistes qui s'y présentent et par les sujets abordés : DČēĈĊęĖĐğ présente son Dante et Virgile,

conduits par Plégias, qui entoure les murailles de la ville infernale de Dité. Bien que cette peinture soit ré-

volutionnaire dans sa technique, l'État — en l'administration des Beaux-Arts — acquiert des toiles

plus traditionnelles. Il a en vue la peinture de paysage présentée par MĐĊďĈēēĖĕ : Paysage inspiré de la

vue de FrascatiÿāĂ. Ce Paysage Historique prend place dans les collections du Louvre et est qualifié de

traditionnel. Alors que le Prix de Rome de Paysage Historique est créé cinq ans auparavant, on suppose

que le Paysage Historique rentre plus rapidement dans les collections publiques du Louvre.

En ÿĆāĂ, la critique trop sévère, fait baisser d'un tiers les envois au Salon. Le pouvoir critique étant

fatal, les artistes sont réticents à la présentation de leur œuvres. Néanmoins, l'École de Barbizon refait

ÿāþMĜĚīČ ċ'OęĚĈĠ, Musée d'Orsay : Modes d'acquisitions, Ĝęē : http : / /www .musee - orsay . fr / fr / collections /acquisitions /modes -

dacquisitions.html (visité le Āþ/þā/Āþþć).
ÿāÿDominique LĖĉĚěČĐĕ, Les salons au XIXe siècle. Paris capitale des arts, Paris : Edition de La Martinière, ĀþþĄ, p. ć.
ÿāĀLĖĉĚěČĐĕ, ibidem, p. ĀĂ.
ÿāāVoir annexe, page ÿ
ÿāĂLĖĉĚěČĐĕ, ibidem, p. Ćă.
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son entrée au Salon grâce à Théodore RĖĜĚĚČĈĜ. Lisière d'un bois coupé, forêt de Compiègne appartient

déjà au Duc d'Orléansÿāă. Le paysage, outre son entrée dans le musée, s'immisce dans les collections

privées royales. Bien que la vie politique et artistique soient dans leurs heures mouvementées, l'art

paysager semble être le moins atteint.

Au début du Second Empire, en ÿĆăĀ, Charles-Philippe, marquis de CďČĕĕČĝĐĪęČĚ-PĖĐĕěČē est

inspecteur des musées de province et inspecteur général des expositions d’art. Il est aussi directeur

des beaux-arts de ÿĆąā à ÿĆąĆ. Il est l'organisateur du Salon qui se tient au Louvre jusqu'en ÿĆĂĆ.

Après cette date, le Salon occupe plusieurs lieux entre ÿĆĂć et ÿĆĄą (les Tuileries, le Palais-Royal, les

Menus-Plaisirs, le palais de l'Industrie). Il revient dans ses bâtiments d'origine en ÿĆĄĂÿāĄ. Le comte

Albert Emilien NĐČĜĞČęĒČęĒČ, surintendant des Musées Impériaux à partir de ÿĆąþ réforme le Salon

et prévoit trois types d'expositions : une tous les deux ans durant trois mois ouverte aux membres de

l'Institut, aux prix de Rome et aux médaillés ; une autre permanente, renouvelée tous les trois mois

pour les non-récompensés ; et une dernière qui expose des œuvres choisies par un juryÿāą.

Le budget d'achat des œuvres du Salon est très délimité. En effet, il se divise en deux catégo-

ries : le budget pour les encouragements (divisé lui-même en deux : arts et sciences) et le budget pour

les musées impériaux (le Louvre, Versailles, Saint-Germain-en-Laye et le Luxembourg). Sur ce der-

nier budget, sont acquises des toiles du Salon destinées aux musées de l'Empereur et aux musées de

provinceÿāĆ.

Le Salon est donc un lieu d'achat de l'Art pour l'État. Pour les artistes c'est un lieu de reconnais-

sance officiel pour leur art, et par conséquent leur apportant des commandes et des fonctions dans

les grands musées. Pourtant, on observe que l'achat d'œuvres au Salon sert également de choix de

tableaux pour les envois dans les musées de province. Ainsi, au Salon de ÿĆāĄ, l'État achète à André

JĖēĐĝĈęċ un paysage sous le nom bergère conduisant un troupeau de vaches, N° Āāć, placé dans la Salle

du Grand Van-Goyenÿāć. Il est alors placé au musée des Beaux-Arts de Bordeaux. Le même procédé

s'est effectué un an auparavant avec un Paysage Historique d'AēĐĎĕĠ : vue prise à Amalfi dans le golfe de

SalerneÿĂþ. L'artiste obtient la médaille de seconde classe pour son paysage peint en Italie.

La toile est achetée par l'État au Salon de ÿĆāă pour ăþþ F afin d'être accrochée dans un premier

temps au Louvre. La particularité de cette œuvre vient du fait qu'elle provient de l'ancienne collection

Louis-Philippe. On peut suivre le tableau dans ses déplacements : le Āć janvier ÿĆāą, il est envoyé à

Saint-Cloud, puis à Fontainebleau en ÿĆăĄ jusqu'en ÿĆĆć où il retourne au Louvre.

L'État agit de la même manière lors du Salon de ÿĆĄĂ. Ceci concerne le musée des Beaux-Arts de

Rennes. En effet, c'est la première peinture envoyée tardivement par l'État. Le choix se tourne vers

Une messe en mer ; 1793ÿĂÿ, toile de Louis DĜĝČĈĜ (ÿĆÿĆ–ÿĆĄą). Peintre natif de Saint-Malo, il participe pour

la première fois au Salon en présentant cette peinture que l'on pourrait nommer peinture de paysage

ÿāăLĖĉĚěČĐĕ, ibidem, p. ÿĀþ.
ÿāĄCatherine GęĈĕĎČę, L'Empereur et les arts : la liste civile de Napoléon III, Paris : Ecoles des Chartes, Āþþă, p. ÿĄă.
ÿāąGęĈĕĎČę, ibidem, p. ÿĄĄ.
ÿāĆGęĈĕĎČę, ibidem, p. ÿąĂ,ÿąă.
ÿāćNotice des tableaux et figures exposé au musée de la ville de Bordeaux, Bordeaux : Imprimerie N. Duviella, ÿĆĀć, p. ĂĄ.
ÿĂþVoir annexe, page ÿ
ÿĂÿVoir annexe, page ÿă
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historique. En effet, Louis DĜĝČĈĜ dépeint un événement de la Bretagne comme il le fera tout au

long de sa carrière dans ses grands sujets. Le peintre fait référence à la ferveur religieuse des Bretons.

La mer, comme les forêts sont les seuls lieux capables d'accueillir les offices des prêtres réfractaires.

La mer toute puissante est le paysage de la force divine incarnée en un prêtre offrant l'hostie. Le

peuple recueilli dans les barques est uni sur la mer afin de prouver sa conviction religieuse malgré les

mouvements révolutionnaires. Grâce à cette toile, Louis DĜĝČĈĜ, élève de Léon CĖĎĕĐČě, reçoit une

médaille de Première ClasseÿĂĀ.

Au salon de ÿĆăć, la vague orientaliste entraine l'État dans son floklore. Ainsi, Jean-Joseph BČēēČē

(ÿĆÿĄ–ÿĆćĆ) expose Nezla d'Ourgla, à la recherche d'un campement (Sahara algérien). La toile est déposée en

ÿĆăć au musée de Montpellier.

Après cette brève vision de l'action de l'État dans le choix des œuvres d'art pour les collections

publiques, nous pouvons nous approcher des autres acteurs qui acquièrent le paysage : les collection-

neurs.

b) Le paysage et les collectionneurs

La peinture est un art qui a toujours occupé une place importante dans les esprits des amateurs et

collectionneurs. Leur but est d'amasser des richesses artistiques afin d'assouvir leur goût personnel.

En jouant les mécènes, ils aident les artistes à progresser dans leur œuvre. Souvent, les collectionneurs

deviennent des amis proches des peintres qu'ils soutiennent. Ils peuvent être aussi artistes eux-mêmes.

On peut citer : Alfred BęĜĠĈĚ, François-Xavier FĈĉęČ, Gustave CĈĐēēČĉĖěěČ ou encore KďĈēĐē-BČĠ,

Victor CďĖĊĘĜČě, George et Marguerite CďĈęėČĕěĐČę, Paul BČęĈęċ, Paul GĈĊďČě, Henri RĖĜĈęě, la liste

étant non-exhaustive.

Ces collectionneurs ne se spécialisent pas pour des œuvres d'une époque donnée. Ils préfèrent en

avoir un éventail. C'est pourquoi, la peinture de paysage, chez les collectionneurs, tient une part plus

ou moins conséquente. Elle représente l'approche que le collectionneur entretient avec le peintre et

le genre.

François-Xavier FĈĉęČ, peintre néoclassique, part en Italie tout de suite après avoir obtenu le Prix

de Rome en ÿąĆą, avec Nabuchodonosor fait tuer les enfants de Sédétias en présence de leur père, devant Anne-

Louis GĐęĖċČě. En Italie, FĈĉęČ commence à amasser des tableaux et en particulier des paysages. Il

se prend au jeu du marchand d'art pour son propre compte. En ÿąćĂ, il s'exile à Florence à cause

des problèmes politiques qui émergent à Rome et des divergences politiques qu'il a par rapport à

l'Académie de France à Rome. Son amitié avec le poète Vittorio AēčĐČęĐ (ÿąĂć–ÿĆþā) et la comtesse

d'Albany, Louise de SěĖēĉČęĎ, permet à FĈĉęČ d'avoir une renommée rapide dans la ville de ToscaneÿĂā.

L'épisode politique mouvementé de ÿąćĆ passé et le succès venu, François-Xavier FĈĉęČ s'adonne

ÿĂĀFrançois CĖĜēĖĕ, Musée des Beaux-arts de Rennes, guide des collections, Paris : RMN / Musée des Beaux-arts de Rennes, ĀþþĄ,

p. ÿĀă.
ÿĂāMichel HĐēĈĐęČ, Le musée Fabre, Montpellier, Paris : RMN / Fondadion Paribas, ÿććă, p. Ć.

Āā



I. C. Les acquéreurs du genre paysager

à sa passion de collectionneur et d'expertÿĂĂ. L'artiste collectionne les peintres du XVIe au XVIIIe

siècle mais c'est surtout les artistes qui lui sont contemporains qui le passionnent. Le paysage entre

ainsi facilement dans les collections du Baron FĈĉęČ, titre accordé par Charles X en ÿĆĀĆ. François-

Xavier FĈĉęČ ne s'intéresse pas énormément au paysage néoclassique italien. Il préfère en revanche

ses compatriotes qui lui inspirent un goût prononcé marqué par l'esthétique davidienneÿĂă. Ainsi, il

collectionne les Paysages Historiques comme MĐĊďĈēēĖĕ, et de ses amis et émules comme GĈĜččĐČę,

BĖĎĜČě, GĐęĖċČě ou DČĚĔĈęĈĐĚ. Cette qualité de collectionneur, FĈĉęČ l'épanouit grâce à l'héritage

de la comtesse d'Albany en ÿĆĀĂÿĂĄ. Dès lors, FĈĉęČ décide de faire don de sa collection au musée

de Montpellier en ÿĆĀă sous deux conditions : celle de faire construire un musée afin d'abriter sa

collection, la « consacrant à l'utilité publique »ÿĂą, tout en en disposant durant toute sa vieÿĂĆ. Par suite,

la collection du musée s'agrandira à la mort du peintre, par son legs en ÿĆāą. Grâce à sa donation et à

son legs, on peut observer les paysages des XVIIIe et XIXe siècles vers lesquels se tourne facilement

FĈĉęČ. Une liste succincte peut être établie à partir du Guide du musée Fabre datant de Āþþą. Elle

donne un aperçu argumenté des goûts de l'artiste :

– Les abords d'une foire de Joseph VČęĕČě, legs ÿĆāą,

– La mort de Narcisse de François-Xavier FĈĉęČ, don ÿĆĀă,

– Le Couvent de Vallombrosa et le val d'Arno vus du Paradisino de Louis GĈĜččĐČę, don ÿĆĀă,

– Une ville imaginaire de Louis GĈĜččĐČę , legs ÿĆāą,

– Philoctète dans l'île de Lemnos de Achille-Etna MĐĊďĈēēĖĕ, don de ÿĆĀă,

– Intérieur de l'église souterraine de San Martino in Monte à Rome de François-Marius GęĈĕČě, don ÿĆĀă.

Ces deux paysages font partie de la collection de FĈĉęČ grâce à l'héritage qu'il reçoit de la comtesse

d'Albany, et qu'il donne en ÿĆĀă. Ces paysages du XIXe siècle sont les représentants des allemands

italianisants dans sa collection :

– Le passage du gué de Hendrik VĖĖĎċ,

– Le Parc de l'Ariccia, près de l'Albano de Jakob Philipp HĈĊĒČęě.

FĈĉęČ le collectionneur laisse bien entrevoir une préférence pour ses contemporains et pour ses

maîtres de la peinture de paysageÿĂć. Il se permet de collectionner ses propres tableaux et d'en faire

don en ÿĆĀă. C'est le cas de La mort de Narcisse. Cette toile est un reflet de l'enseignement paysagiste

qu'a reçu FĈĉęČ. La référence à PĖĜĚĚĐĕ dans sa composition avec l'architecture antique, la disposition

des figures ou la gestuelle exprime le mythe. Pourtant l'artiste se distingue de son ancêtre par la poésie

qui se dégage de la mise en scène. Le pathos que l'on ressent par le groupe central est manifesté par les

détails poétiques du jeune héros alangui et le bras détendu qui repose sur l'eau. Ainsi, FĈĉęČ reprend

ÿĂĂMichel HĐēĈĐęČ, Guide. Musée Fabre, Paris : RMN, Āþþą, p. ć.
ÿĂăHĐēĈĐęČ et PČēēĐĊĐČę, op. cit., p. ÿĀ.
ÿĂĄHĐēĈĐęČ, Guide. Musée Fabre, op. cit., p. ć.
ÿĂąlettre de F.X FĈĉęČ datée du ă janvier ÿĆĀĂ au maire de Montpellier le marquis Dax D'Axat
ÿĂĆHĐēĈĐęČ, ibidem, p. ć.
ÿĂćLa collection Fabre de ÿĆĀă et ÿĆāą est cataloguée dans l'annexe de la thèse de Mylène PĐęĖĕ Le paysage néo-classique dans les

collections publiques montpelliéraines (1760-1825) de ÿććą.
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le contrôle du Paysage Historique favorisé par les Conseils... de VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ. On pourrait établir une

comparaison avec les paysages de Jean-Victor BČęěĐĕ ou BĐċĈĜēċÿăþ.

François-Xavier FĈĉęČ est un collectionneur qui achète ses toiles ou qui les échange avec les

siennes. Toutefois, il ne commande pas de paysage.

Il existe des collectionneurs qui commandent des paysages régionaux ou qui font passer com-

mande pour une connaissance. Ainsi va opérer le collectionneur Alfred BęĜĠĈĚ (ÿĆĀÿ–ÿĆąą). Comme

FĈĉęČ, BęĜĠĈĚ est un collectionneur montpelliérain passionné par les arts plastiques. Peintre à ses

heures, il entre à l'atelier MĈěČě. En ÿĆĂă, il devient actionnaire de la jeune Société des amis des arts de

Montpellier. Il part en Italie en ÿĆĂĄ pour être plus près du milieu des artistes et entre en contact avec

le Prix de Rome de ÿĆĂă : Cabanel. Tout lui est propice pour développer son amour pour les arts. De-

venir collectionneur apporte l'assouvissement d'un besoin d'amasser de belles œuvres. Cette qualité

permet également de satisfaire une connaissance artistique. BęĜĠĈĚ a la chance de côtoyer les artistes

de son temps et de les aider financièrement en leur achetant des toiles. En effet, né d'un famille de

banquiers, ses moyens le lui permettent. C'est un argument supplémentaire pour financer sa collec-

tion. Sa tuberculose pulmonaire l'affaiblissant, BęĜĠĈĚ profite d'autant plus de sa richesse pécuniaire

en la mettant au service des arts. BęĜĠĈĚ doit prendre de la distance par rapport à sa famille qui refuse

son choix de vie dans les arts et réprouve ses investissementsÿăÿ. Il part donc à Paris de ÿĆĂć à ÿĆăā. La

capitale des arts lui offre la possibilité de succomber à sa frénésie d'achat d'artistes contemporains,

entre autres, des paysagistes allant de l'École de Barbizon à l'orientalisme romantique. A partir de

ÿĆăþ il devient possesseur de CĖęĖě, DĐĈġ, HČęĝĐČę, GĜĐĎĜČě, MĐēēČě, MĈęĐēďĈě, RĖĜĚĚČĈĜ, TęĖĠĖĕ,

FęĖĔČĕěĐĕ et LĈĜęČĕĚ. Il fait la rencontre de Gustave CĖĜęĉČě dans les débuts de sa carrière. BęĜĠĈĚ

devient alors son mécène. Il l'invite dans le Languedoc en ÿĆăĂ et en ÿĆăą. Ce sont les deux voyages

montpelliérains de CĖĜęĉČě. Il travaille exclusivement pour BęĜĠĈĚ et réalise lors de son premier séjour

le paysage de Bord de mer à Palavas, moment de découverte de la MéditerranéeÿăĀ. BęĜĠĈĚ va jouer le

rôle d'intermédiaire pour une commande de paysage. Lors de son premier voyage dans le Languedoc,

CĖĜęĉČě fait la connaissance de François SĈĉĈěĐČę. C'est un riche viticulteur des environs de Lunel

et amateur d'art qui voyage sans cesse entre l'Hérault et l'Italie. Il lui commande un paysage de son

domaine, Le Pont d'Ambrussumÿăā,ÿăĂ.

Afin de construire une collection exceptionnelle, BęĜĠĈĚ se laisse porter par ses goûts esthétiques

de la peinture de paysage contemporaine « classique » à une peinture libre comme les toiles de CĖĜęĉČě.

Sa collection se compose aussi de choix orientés par les amis d'artistes, conseillant de bonnes acqui-

sitions pour le régal des yeux de son possesseur. Ses moyens d'acquisitions des toiles sont multiples

puisqu'il fréquente assidûment le Salon, les artistes dans leur ateliers, les marchands.

Ainsi, BęĜĠĈĚ obtient une multitude de peintures de paysage, notamment d'artistes français :

– CĖęĖě La pêche à l'épervier ÿĆĂą et Matinée effet de Brouillard ÿĆăā

ÿăþHĐēĈĐęČ, ibidem, p. ÿÿć.
ÿăÿHĐēĈĐęČ, ibidem, p. ÿĀ.
ÿăĀHĐēĈĐęČ, ibidem, p. ÿā.
ÿăāVoir annexe, page ÿā
ÿăĂHĐēĈĐęČ et ZČċČę, op. cit., p. ÿāÿ.
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– RĖĜĚĚČĈĜ la Mare ÿĆăþ

– LĈĜęČĕĚ Le chemin des sables de Fontainebleau-effet d'orage 1869

– DČēĈĊęĖĐğ Vue de la plage et des falaise d'Etratat ÿĆąĄ

– FęĖĔČĕěĐĕ Tentes de smalah de Si-Hamed-Bel-Hadj, Sahara, ÿĆăþ

– BĈęĠČ Lion en arrête devant un Python. BęĜĠĈĚ décrit la scène, fasciné par ce défi au combat entre

les deux animaux :

« Le lion, le mufle froncé, les crocs à nus, les muscles tendus et la patte levée, semble

affreusement dégouté ; mais il va bondir sur le montre car il est un lion. Le boa, à la

fois contenu par l'instinct et exaspéré par la peur, n'a dressé que le cou sur son amas

d'anneaux, gonflé et palpitant. Fasciné, fasciné il attend gueule béante, béante à se

rompre. »ÿăă

– CĖĜęĉČě Le bord de mer à Palavas ÿĆăĂ

Après s'être démené pour acquérir une collection de choix aux portes de la modernité, BęĜĠĈĚ

connaît un tournant dans sa vie de collectionneur-mécène. En effet, en ÿĆăă Champfleury écrit un ar-

ticle fatal dans La Revue des deux Mondes qui ridiculise la collection BruyasÿăĄ. Le collectionneur, blessé,

se retire alors de cette entreprise. Il décide en ÿĆĄĆ, de faire don de son rassemblement d'œuvres au

musée de sa ville natale, Montpellier, comme l'ont fait ses prédécesseurs FĈĉęČ et VĈēČċĈĜ en ÿĆāĄ. À

sa mort en ÿĆąĄ, le legs rejoint la donation.

On remarque bien que le paysage tient une grande place au musée de Montpellier. Les collec-

tionneurs français qui sont devenus réputés dans l'Histoire de l'art sont en priorité montpelliérains.

Leur passion pour l'art est si grande que peindre ou dessiner est insuffisant. Il leur faut aller plus loin

dans la peinture. Les contacts entre artistes et collectionneurs font tourner la roue du marché de l'art

donnant l'évolution du cours. En fonction des acquéreurs, la valeur d'une œuvre augmente. Ils font

découvrir ou redécouvrir un artiste, le soutiennent quand la critique et le public le rejettent. Ils sont,

pour certains, près à accueillir l'avant-garde et à mettre en valeur les peintres qui sont leurs contempo-

rains. Cette pensée est valable pour le paysage, puisque nous le développons dans cet écrit, mais elle

est acceptable pour le genre du portrait ou la scène de genre. Ainsi, les collectionneurs — amateurs et

marchands — poussent par leur choix d'œuvres à une révision de la hiérarchie des genres.

Quant aux collectionneurs des impressionnistes, français ou étrangers, l'approche des acquisitions

est différente. En effet, la plupart des collectionneurs sont avant tout marchands de tableaux. Avant

d'arriver à ce stade, ils tiennent souvent un commerce de couleurs comme Julien François TĈĕĎĜĠ dit le

Père TĈĕĎĜĠ ou DČčĖęĎČ qui évoluent en négociant. De ces marchands viennent des ventes publiques

à l'Hôtel Drouot. Eux-mêmes, vendent leur collections soit par changement de goût soit par testament

lors de leurs décès. Théodore DĜęČě, Victor CďĖĊĘĜČě ou Jean-Baptiste FĈĜęČ en sont des exemplesÿăą.

ÿăăHĐēĈĐęČ, Guide. Musée Fabre, op. cit., p. ÿăć.
ÿăĄHĐēĈĐęČ, ibidem, p. ÿā.
ÿăąAnne DĐĚěČē, Les collectionneurs des impressionnistes ; amateurs et marchands, Düdingen / Guin (Suisse) : La Bibliothèque des

Arts / Edition Trio, ÿćĆć, p. ăą-Ąą,ąă-ćā,ÿĀă,ÿĂÿ.
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Ils collectionnent avec passion MĖĕČě, MĈĕČě, PĐĚĚĈęęĖ, SĐĚēČĠ, RČĕĖĐę et les revendent dans un but

malgré tout lucratif si la vente se fait de leur vivant.

L'une des ventes marquantes dans l'histoire des collectionneurs et celle de Victor CďĖĊĘĜČě qui

travaille comme employé à l'administration des douanes à Dunkerque puis Paris.

À sa mort, sa collection est disloquée. On peut donc savoir exactement ce que contient sa collection

avant le ÿer juillet ÿĆćć :

De DČēĈĊęĖĐğ à MĖĕČě en passant par CĖĜęĉČě voilà quelles sont les toiles que CďĖĊĘĜČě apprécie.

Nous allons évaluer quelle place tient le paysage dans cette collection :

– CĖĜęĉČě :

– Marée basse vendue Āąþþ fcs

– Les gros chênes vendus ÿćþþ fcs

– L'Hiver vendu ąĆþ fcs

– Arbre au bord de l'eau vendu ÿþþ fcs

– Le passage du Gué vendu Ćþ fcs

– DČēĈĊęĖĐğ

– Le Naufrage vendu ćăþþ fcs

– La neige vendue ąĄþ fsc

– chemin tournant, en forêt vendu Ąþ fcs

– Paysage vendu ÿþþ fcs

– MĈĕČě

– Marée montante vendue ÿĂćþ fcs

– MĖęĐĚĖě

– Le Quai vendu ĀĄþþ fcs

– La jetée vendue ÿĄćþ fcs

– MĖĕČě

– La prairie vendue ĄĂþþ fcs

– la meule

– Falaises à Vargenville vendues ćăþþ fcs

– Argenteuil vendu ÿÿćþþ fcs

– Sloop de pêche vendu Āăăþ fcs

– Matinée vendue ćĀþþ fcs

– Marée haute vendue ÿþþþ fcs

– PĐĚĚĈęęĖ

– Brouillard vendu ÿþþþ fcs

– RČĕĖĐę

– Sur la falaise vendu ććþþ fsc

– La Seine à Asnière vendue ÿÿćþþ fcs

– SĐĚēČĠ

– La Seine à Billancourt vendue ĄþþþÿăĆ

Et encore de nombreuses aquarelles et dessins des mêmes artistes.

On compte ainsi dix-neuf peintures de paysage qui sont vendues en ÿĆćć sur un ensemble d'une

centaine de pièces (y compris les faïences, orfèvreries, bronzes, porcelaine de Sèvre . . .). La plupart

des tableaux rentreront au musée d'Orsay en ce qui concerne les impressionnistes, ou resteront entre

les mains de particuliers.

La peinture de paysage de la seconde moitié de XIXe siècle entame de grands flux d'œuvres au

moyen d'achats et de ventes par les collectionneurs. Mais nous allons voir que les mouvements de cette

peinture commencent par des achats et des dépôts pour les futurs musées de province.

ÿăĆThéodore DĜęČě et L. RĖĎČę-MĐēĪĚ, Tableaux modernes [...] vente par suite de décès de Mme Veuve Chocquet catalogue des ventes,

(préface de), Paris, Galerie Georges Petit ÿĆćć
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II. Les mouvements de la peinture de paysage entre les collections

L'étymologie du mot « collection » provient du latin colligere signifiant réunir. Une collection est

donc une réunion d'objet choisis pour leur beauté, leur rareté, leur curiosité, leur valeur documentaire

ou leur prixÿăć. En transposant cette définition, on voit que dès le XVIIIe siècle, la population éclairée

doit offrir des collections d'arts et d'histoire utiles et agréables, capable de procurer des modèles aux

artistes. Elles doivent également avoir le rôle d'éducation afin de rendre les citoyens plus vertueuxÿĄþ.

Aujourd'hui, les musées départementaux sont nommés musées des Beaux-Arts. Mais auparavant

ce n'était pas le cas. Il a fallu du temps et des lois pour que se mette en place ce système institutionnel.

Ce dernier s'est installé sous le régime napoléonien entraînant un flux des collections de l'État.

A. Les musées et le début des flux des collections dans des lieux de dépôt

Les musées de France sont des institutions nées de la Révolution Française. Dès ÿąĆć, la pensée de

rendre publiques les collections royales est assez avancée. Cette idée n’est pas neuve puisque d'autres

pays d’Europe l’ont accomplie avant la France ; par exemple en ÿąăć, l’Angleterre fonde le British

Museum grâce à l’achat de la collection SēĖĈĕČ voté par le Parlement, ou encore en Italie, la collection

des MīċĐĊĐĚ est installée aux Offices en ÿąĄąÿĄÿ. Le projet d'élaborer un musée permanent au Louvre

par le marquis de MĈęĐĎĕĠ et le comte d'AĕĎĐĝĐēēĐČę se transforme en loi proclamée le Ą mai ÿąćÿ. Le

musée du Louvre ouvrira ses portes deux ans plus tard, le ÿþ août ÿąćā, comme lieu de formation pour

les artistes. Jusqu'en ÿĆăă, le public n'y a accès que le dimanche.

Le but des collections royales devenues nationales est de contribuer à l’éducation du peupleÿĄĀ.

À la suite des conquêtes napoléoniennes de ÿĆþÿ, l'Autriche et l'Italie sont sous le joug français par le

Traité de Lunéville du ć février ÿĆþÿ. Dès lors, les « trésors conquis sur les ennemis de la République »

ne peuvent pas être conservés dans les musées parisiens. C’est pourquoi, sous le Consulat (ÿąćć–ÿĆþĂ)

Jean-Antoine CďĈėěĈē ministre de l’intérieur de ÿĆþþ à ÿĆþĂ, propose un arrêté prenant la décision de

distribuer des tableaux aux villes de provinces. Il concerne la création de quinze musées dans quinze

villes situées sur le territoire de la République. Ces musées font office de dépôt de certaines collections

du Louvre et de Versailles. Les œuvres déposées dans ces différents lieux sont multiples. Elles doivent

surtout « faire [partie] des choix qui soient tels que chaque collection présente une suite intéressante

de tableaux de tous les maîtres, de tous les genres, de toutes les écoles »ÿĄā.

ÿăćÉditions LĈęĖĜĚĚČ, Dictionnaire Le petit Larousse compact, Paris : Larousse, Āþþþ, p. Āāā.
ÿĄþDominique PĖĜēĖě, Une histoire des musées de France, XVIIIe-XXe siècle, Paris : La Découverte, Āþþă, p. ă.
ÿĄÿRobert FĖęď, Le rôle de l’État dans la constitution des collections des musées de France et d’Europe, Colloque du Bicentenaire de l’Arrêté

consulaire dit Arrêté Chaptal (14 fructidor an IX – 1er septembre 1801), Paris : Direction des Musées de France, Āþþā, p. ÿĄ.
ÿĄĀFĖęď, ibidem, p. ÿą.
ÿĄāCďĈėěĈē, Rapport présenté aux consuls de la République, par le ministre de l'intérieur, le 13 fructidor an IX, ÿĆþÿ.
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Cet arrêté est un texte fondateur des musées de France. Nous allons voir que la peinture de paysage

du XIXe siècle est relativement omise dans les envois de l'État et qu'il met en avant la peinture ancienne

et religieuse.

a) Les quinze musées départementaux créés par l’Arrêté Chaptal et la place de la peinture de

paysage

Le ÿĂ Fructidor an IX soit le ÿer septembre ÿĆþÿ est publié dans le journal officiel de l’époque,

Le Moniteur, l’arrêté CďĈėěĈē qui proclame qu’« il est nécessaire de nommer une commission qui se

charge de ce travail [la formation de quinze collections de tableaux], et prépare pour chacune des

quinze villes désignées, la collection qui lui convient »ÿĄĂ. Les collections de tableaux sont prélevées du

Museum central, le Louvre, et du musée spécial de l’école française à Versailles. Bonaparte prend la

décision de transférer les collections à l’avance préparées par la commission vers les villes suivantes :

Lyon, Bordeaux, Strasbourg, Bruxelles, Marseille, Rouen, Nantes, Dijon, Toulouse, Genève, Caen, Lille,

Mayence, Rennes et Nancy. Les villes aujourd’hui étrangères (Bruxelles : Belgique, Genève : Suisse

et Mayence : Allemagne) faisaient partie de la République Française en ÿĆþÿ. Dans ce mémoire un

échantillon des quinze villes citées, exclusivement françaises, sera étudié.

Voyons comment le Premier Consul choisit les quinze villes recevant les collections : d’abord,

toutes les villes sont des villes régionales importantes qui comportent déjà des musées plus ou moins

définis. Ensuite, certaines villes ont déjà demandé des envois sous le Directoire, notamment Lyon,

Bruxelles, Genève et Strasbourg. Pour Bordeaux, Nantes et Mayence, le choix est politique puisque les

deux premières villes ont souffert durant la Révolution, et la dernière est une ville annexéeÿĄă le āþ mars

ÿąćā. Quant aux autres villes, il s’agit de villes dignes de léguer des instruments d’apprentissage aux

générations futures d’artistes. C’est également d'un point de vue éducatif que les musées sont créés.

Ils participent au partage de la connaissance artistique cachée aux yeux du public dans les collections

royales et princières.

L’arrêté CďĈėěĈē voit dans ces collections une qualité nationale et non plus une qualité « Paris »

ou « province » comme le suggèrent certains articles de la période révolutionnaire. Ainsi, les envois

effectués aux quinze musées départementaux tendraient à la constitution de « petits Louvre » comme

les collections exposées à l’époque de Louis XVI. Nous avons le décompte des œuvres attribuées aux

quinze villes choisies par l’arrêté CďĈėěĈē : ĆĂĄ tableaux au total sont envoyés dans les quinze musées.

Une liste est établie par CēīĔČĕě ċČ RĐĚ, conservateur adjoint des musées nationaux entre ÿĆąþ et ÿĆąĀ.

Cet inventaire est rédigé dans Les musées de province dont la première édition date de ÿĆąþ et la seconde

de ÿĆąĀ. Ainsi on observe que Āāþ tableaux proviennent de l’école italienne, ĀāĂ de l’école du Nord

et ĀāĆ de l’école française. Nous voyons une répartition homogène des musées se rapprochant de la

collection du Louvre d’août ÿąćā.

ÿĄĂCďĈėěĈē, ibidem.
ÿĄăFĖęď, op. cit., p. ąÿ.
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Dans ces mouvements d’œuvres entre l’État et les musées de province, on voit que la peinture

de paysage est présente. L’État envoie d’abord des paysages locaux, comme en Bourgogne, avec des

vues de Vézelay par René-Adolphe GĜĐēēĖĕ à Mâcon, des plaines du Nord pour le musée de Lille, des

marines et scènes de la vie bretonne au musée de Nantes ou de Rennes. L’État envoie également des

scènes de la vie rurale ou industrielle en fonction des régions des musées de provinceÿĄĄ.

On observe ainsi que les envois de l’État sont choisis de manière à ancrer la peinture et particuliè-

rement le paysage, avec les sujets régionaux. L’effet provient du mouvement de centralisation effectif

au XIXe siècle, de la part de l’État. Par ailleurs, il y a une redéfinition du territoire qui apparaît dès

ÿąĆĄ avec la fragmentation de la France en quatre-vingt trois départements.

Dès lors, les envois de l’État peuvent entraîner des achats de la part du musée qui les reçoit. Ainsi à

Nantes, le musée reçoit Les vaches à l’abreuvoir de Théodore RĖĜĚĚČĈĜ. Conquis par le style de peinture,

Nantes en achète directement du même artiste, Prairie traversée par une rivièreÿĄą.

Examinons maintenant les collections de musées départementaux choisies pour leurs localisations

éparses et dont chacune des villes correspond à un moment de l'histoire politique ou artistique : Le

musée des Beaux-Arts de Rennes, le musée des Beaux-Arts de Bordeaux et le musée des Beaux-Arts

de Lyon.

Commençons par le cas du musée de Rennes. Cette ville est très mouvementée dans les années

révolutionnaires. C'est pourquoi le Premier Consul choisit cette ville pour la fondation d'un musée de

province, musée-dépôt du musée du Louvre, mais également dépôt des acquisitions effectuées lors des

Salons. C'est le quatorzième musée de la liste officielle du Rapport CďĈėěĈēÿĄĆ. Le musée est officielle-

ment créé le ÿer septembre ÿĆþÿ par le décret CďĈėěĈē. Pourtant, Rennes acquiert dès ÿąćĂ des œuvres

confisquées au nom de la Nation dans les monuments religieux de la ville et des biens des émigrésÿĄć.

Toutes les toiles sont des représentation religieuses. Dans les deux envois effectués par l'État, l'un en

ÿĆþÿ et l'autre en ÿĆÿÿ, on trouve principalement des peintures d'Histoire, des adorations et autres pein-

tures religieuses, des natures mortes de fleurs et fruits. Chaque envoi du musée central est composé

de quarante-deux toiles. De ces deux lots, l'art ancien prime alors sur l'art moderne et sur l'art du

paysage. De ÿĆþÿ à ÿĆÿĂ, cette collection est exposée dans l'ancien évêché changé en salle d'exposition.

Puis, le Maréchal SĖĜēě, commandant de la treizième division militaire sous la Restauration, est logé

à cette endroit. Les toiles doivent être déplacées. Elles sont mal conservées un certain temps dans un

bâtiment ancien dont le lieu est méconnuÿąþ. Néanmoins, nous savons que ces premières collections

sont conservées dans un endroit humide et où les toiles sont superposées les unes sur les autresÿąÿ.

En ÿĆăć, le musée est installé dans l'aile du Palais de l'UniversitéÿąĀ. Les deux envois développent les

collections du musée de Rennes. Ce dernier reçoit également des toiles prises par Napoléon durant

ÿĄĄFĖęď, ibidem, p. Ćÿ.
ÿĄąFĖęď, ibidem, p. Ćă.
ÿĄĆCďĈėěĈē, op. cit.
ÿĄćCĖĜēĖĕ, op. cit., p. ÿÿ.
ÿąþLouis CēīĔČĕě ċČ RĐĚ, Les musées de province, seconde édition, Paris : Jules Renouard Editeur, ÿĆąĀ, p. āĄĀ.
ÿąÿCēīĔČĕě ċČ RĐĚ, ibidem, p. āĄĀ.
ÿąĀCēīĔČĕě ċČ RĐĚ, ibidem, p. āĄĀ.
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ses conquêtes italiennesÿąā. Ainsi, on entrevoit une collection rennaise constituée, à cette époque, es-

sentiellement de toiles des XVIIe et XVIIIe siècles, aux sujets religieux, et mythologiques. Ce choix

prend en considération la volonté de l'État d'éduquer le peuple par les arts, ou du moins le modeler

en fonction du bon vouloir étatique.

La peinture du XIXe siècle au musée de Rennes occupe une place peu importante par rapport à

la collection du XVIIIe siècle. Pourtant, elle se compose de trois-cents œuvres et s'est constituée par

les envois de l'État, non pas au moment des premiers dépôts, mais grâce aux toiles achetées lors des

SalonsÿąĂ. Ainsi, la première toile de peinture de paysage entre dans la collection du musée de Rennes

lors de son dépôt en ÿĆĀĂ. Il s'agit d'une huile sur toile signée Jean-Victor BČęěĐĕ (ÿąąă–ÿĆĂĀ) : Paysage

avec une offrande au dieu Panÿąă. Ce paysage est exécuté en ÿĆÿĄ par l'élève de VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ, paysagiste.

Le sujet présenté prend peu de place par rapport à la forêt. Devant cette nature imposante, bergères

et bergers déposent une guirlande de fleurs et préparent le bûcher pour le sacrifice d'une chèvre.

Jean-Victor BČęěĐĕ, qui est le fondateur de l'école du Paysage HistoriqueÿąĄ, participe au renouveau

du paysage en présentant le genre du Paysage Héroïque. Ce genre pictural est une rencontre entre

la peinture de paysage et la peinture d'Histoire mythologique. Cette toile innovante s'appuie sur la

tradition de la peinture de paysage française réalisée par Nicolas PĖĜĚĚĐĕ dont l'artiste acquiert la tech-

nique auprès de son maître Georges LĈēēČĔĈĕě. On observe un dessin et une composition travaillés

qui offrent au spectateur une vision du site plus intellectuelle où le hasard n'a pas sa place. Cette pein-

ture participe à la genèse d'un engouement pour le paysage du XIXe siècle. Par ailleurs, Jean-Victor

BČęěĐĕ ouvre le chemin de ce genre de paysage à son élève Jean-Baptiste Camille CĖęĖě (ÿąćĄ–ÿĆąă)ÿąą.

Une seule toile de Camille CĖęĖě est déposée au musée de Rennes par le musée du Louvre, mais ceci

s'effectue presqu'un siècle plus tard, en ÿćąþ. il s'agit de la toile Le Passage du gué, le soir. Elle fait partie

d'une série de paysages peints entre ÿĆĄă et ÿĆąþ. Ce tableau marque la performance que CĖęĖě insi-

nue dans ses paysages. En effet, à l'aube de ses ąþ ans, CĖęĖě n'utilise plus une pâte épaisse que l'on

apprécie sur ses toiles d'Italie, mais il use du glacis qui lisse le paysage et apporte la transparence. Afin

d'égayer les sous-bois sombres, CĖęĖě ajoute une touche de couleur rouge avec le bonnet du paysan.

Un Paysage historique de Théodore Caruelle d'AēĐĎĕĠ (ÿąćĆ-ÿĆąÿ) est recensé dans Les musée de Pro-

vince, Histoire et description publié par CēīĔČĕě ċČ RĐĚ en ÿĆąĀ. Ce paysage qualifié d'« assez médiocre »ÿąĆ

n'est pas mentionné dans Le guide des collections du Musée des Beaux-Arts de Rennes publié en ĀþþĄ par

François CĖĜēĖĕ.

Le temps s'écoule pour les collections du musées des Beaux-Arts de Rennes et fait évoluer ce

musée départemental en une zone de dépôt de la part du Fonds national d'Art contemporain entre

ÿĆăć et ÿĆĄā. Ainsi, une toile d'Octave PČĕĎĜĐēēĠ L'HĈęĐċĖĕ (ÿĆÿĆ–ÿĆąþ), datant de ÿĆăĆ, entre dans les

collections de Rennes : Les Petites Mouettes. Cette toile déposée au musée de Rennes fait partie de la

ÿąāCĖĜēĖĕ, op. cit., p. ÿĀ.
ÿąĂCĖĜēĖĕ, ibidem, p. ÿÿÿ.
ÿąăVoir annexe, page ÿă
ÿąĄCharles-Henri-Joseph GĈĉČě, Dictionnaire des artistes de l'Ecole française au XIXe siècle, t. I, Paris : Ed. Madame Vergne, ÿĆāÿ,

p. ăĄ.
ÿąąCĖĜēĖĕ, op. cit., p. ÿÿā.
ÿąĆCēīĔČĕě ċČ RĐĚ, op. cit., p. āĄĀ.
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liste civile de Napoléon III. Certaines toiles, dont celles citées ci-dessus, sont concernées par ce genre

d'attribution dont les envois sont effectués par la direction des Beaux-Arts. Plusieurs villes de province

ont reçu des œuvres de la liste civile provenant des achats des Salonsÿąć.

Bien que né à Paris, PČĕĎĜĐēēĠ L'HĈęĐċĖĕ est d'origine bretonne. Il peint cette toile à Belle-Île,

où les touristes se font encore rares. L'artiste précède Claude MĖĕČě en peignant la nature sauvage

et majestueuse de l'île en plein air. Le paysage représente le Port-Donnant, une des plages isolées de

l'île. Par ses contrastes, la toile parait étrange voire « surnaturaliste » selon Charles BĈĜċČēĈĐęČ, quand

il remarque la toile au Salon de ÿĆăćÿĆþ.

De ces envois du XIXe siècle, l'État souhaite enrichir les collections des musées départementaux

mais également répondre aux multiples demandes des administrations subordonnées (maires, dépu-

tés). Parfois ces élus locaux réclament des œuvres en particulier qui concernent la régionÿĆÿ. Ces lettres

sont envoyées au comte NĐČĜĞČęĒČęĒČ alors surintendant de Beaux-ArtsÿĆĀ, responsable des intérêts

des musées.

Au XXe siècle, le Louvre continue ses envois de dépôt au musée de Rennes. Ainsi, un GĈĜĎĜĐĕ

(ÿĆĂĆ–ÿćþā) est déposé au musée en ÿćăĂ. Il s'agit de Vase de fleur à la fenêtreÿĆā une huile sur toile que

l'artiste a peint au début de sa carrière, alors qu'il participait encore aux expositions impressionnistes

jusqu'en ÿĆĆĀ. On observe dans cette toile que son art est en plein essor, et l'influence des impression-

nistes se ressent. La toile peut être considérée comme une nature morte et un paysage, car GĈĜĎĜĐĕ

joue ici avec le principe du tableau dans le tableau. Cette approche présente un contraste par les deux

milieux qui sont dépeints : l'extérieur que l'on voit d'un balcon et l'intérieur, plus intime, marqué par

l'artefact du livre près du vaseÿĆĂ.

L'État envoie peu de peintures de paysage venant du musée du Louvre au musée des Beaux-Arts

de Rennes. Malgré le faible volume de toiles, leur qualité est importante, et leurs auteurs reconnus

tant régionalement que nationalement. Par ailleurs, les paysages conservés dans ce musée montrent

son évolution. La première toile entrée au musée est un paysage héroïque où mythologie et intellect

s'entremêlent. Elle est présentée au musée pour donner au public le goût de s'instruire car elle fait

encore référence à l'école française classique, passage obligé pour connaître les traditions de l'art

pictural paysagiste en France. Puis, la collection fait place aux artistes régionaux afin de conserver une

tendance locale. Cette raison amène l'artiste Octave PČĕĎĜĐēēĠ L'HĈęĐċĖĕ à entrer dans la collection

permanente rennaise. Sa touche est plus épaisse que celle de BČęěĐĕ ce qui donne de la modernité à

son sujet. La tonalité majoritairement ocre contraste avec les bleu marine. A contrario, BČęěĐĕ laisse

place à une palette homogène dans les verts qui aplatit sa peinture, accentuée par l'utilisation du

glacis lissant les frondaisons. Il recherche la beauté de la nature, idéale, immense devant la petitesse

ÿąćGęĈĕĎČę, op. cit., p. ÿćā.
ÿĆþCĖĜēĖĕ, op. cit., p. ÿĀĂ.
ÿĆÿGęĈĕĎČę, op. cit., p. ÿćĂ.
ÿĆĀGęĈĕĎČę, ibidem, p. ÿĂă.
ÿĆāVoir annexe, page ÿĄ
ÿĆĂCĖĜēĖĕ, op. cit., p. ÿāĂ.
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de l'homme, pratiquement imperceptible, notée par des touches de couleurs qui se noient dans la

masse de la forêt. Le grand format renforce ces effets. PČĕĎĜĐēēĠ L'HĈęĐċĖĕ utilise un petit format,

plus facile à accrocher dans les maisons des bourgeois et des collectionneurs. On ressent une grande

césure entre les deux peintures de paysage choisies pour la collection du musée de Rennes. Il se

veut en perpétuelle évolution afin d'être toujours au goût du jour par rapport au Salon qui se tient à

Paris. Peintre paysagiste majeur du XIXe siècle, CĖęĖě trouve également place dans les collections de

Rennes un siècle après sa compositionÿĆă. C'est l'unique toile de ce peintre conservée dans ce musée. La

dernière toile entrée au musée par dépôt du musée du Louvre, Vase de fleur à la fenêtre de Paul GĈĜĎĜĐĕ

présente une volonté, bien que tardiveÿĆĄ, de faire une place à la peinture de paysage contemporaine

où le dessin n'est pas défini par le contour, mais où l'agrégat de touches laisse apparaître la forme.

Cette toile introduit la peinture impressionniste, bien qu'elle ne soit pas d'un peintre spécifique à ce

mouvement, où la lumière prédonmine sur la forme.

On remarque donc que le panel de ce genre pictural déposé par l'État à la moitié du XIXe, puis

par le Louvre au XXe siècle est assez étendu malgré son nombre restreint qui s'élève à quatre toiles

sur environ trois cent. Pourtant c'est un des musées les plus riches en peinture de paysage évoluant

entre ÿąćā et les années ÿĆĆþ. Nous voyons également que la tradition de dépôt du musée du Louvre

vers le musée départemental de Rennes est entretenue.

Il est évident que la peinture de paysage n'est pas uniquement entrée au musée de Rennes grâce à

ses dépôts. Elle a pénétré le milieu grâce aux donations, aux legs de collectionneurs ou par les achats du

musée de Rennes ou par les achats de l'État au moment des Salons. Cet enrichissement des collections

de la peinture de paysage du XIXe siècle est aujourd'hui encore un but poursuivi par les conservateurs.

Observons maintenant le cas du musée des Beaux-Arts de Bordeaux. Ce musée est le deuxième

de la liste du Rapport CďĈėěĈēÿĆą. Il bénéficie, comme tous les autres musées créés par l'arrêté du

ÿĂ fructidor an IX, des peintures et sculptures qui ne correspondaient pas au choix consulaire pour

leur exposition au musée central du LouvreÿĆĆ. Ce dernier dépose quarante-six toiles dont le coût de

restauration, rentoilage et emballage s'élève à ā ćþą francs et ąă centimesÿĆć. Dans le premier envoi,

on compte vingt-huit toiles comprenant des sujets religieux et portraits allant de l'école flamande et

hollandaise jusqu'à l'école italienne du XVIIIe siècle. Le deuxième envoi comprend seize pièces avec

principalement encore des sujets religieux et mythologiques. On établit alors un total de quarante

quatre œuvresÿćþ.

Bordeaux est une ville privilégiée qui obtient de belles toiles lors des deux dépôts de ÿĆþāÿćÿ,

notamment La Madeleine du TĐěĐČĕ ou Le Martyre de Saint Georges de RĜĉČĕĚ. Ces toiles constituent le

premier fonds du musée de Bordeaux, conservé à l'Académie des Sciences et des Belles LettresÿćĀ. Les

ÿĆădate de dépôt : ÿćąþ
ÿĆĄdate de dépôt à Rennes : ÿćĄĀ
ÿĆąCďĈėěĈē, op. cit.
ÿĆĆRodolphe RĈėČěěĐ, Le musée des Beaux-Arst de Bordeaux, guide des collections, Périgueux : William Blake & Co. Edit., ÿćĆą, p. ą.
ÿĆćCēīĔČĕě ċČ RĐĚ, op. cit., p. ąć.
ÿćþCēīĔČĕě ċČ RĐĚ, ibidem, p. Ăăą-Ăăć.
ÿćÿRaymond LīĊĜĠČę, Regard sur les Musées de Province, Paris : Compagnie des arts photomécaniques, ÿćĂć, p. āć.
ÿćĀRĈėČěěĐ, op. cit., p. ÿÿ.
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toiles des dépots proviennent surtout des biens récupérés des butins des conquêtes de Bonaparte et

obtenus au moment des traités, notamment celui de Tolentino signé le ÿć février ÿąćą en Italie, entre la

France et les États pontificauxÿćā. On voit donc que des deux premiers dépôts du Louvre, la peinture de

paysage du début du XIXe siècle n'entre pas, de fait, dans les collections publiques de France. Il faut

patienter vingt-deux ans pour que la première toile de paysage entre au musée de Bordeaux. En effet, la

date de ÿĆāĀ marque l'entrée de peinture de paysage, déposée par l'État au musée de Bordeaux, unique

pour ce genre d'acquisition. Il s'agit d'une toile du peintre de paysage Théodore GĜċĐĕ (ÿĆþĀ–ÿĆĆþ) qui

retrace un événement historique bordelais : Trait de Dévouement du capitaine Desse, de Bordeaux, envers

le « Colombus », navire hollandaisÿćĂ datée de ÿĆĀć. Elève d'Anne-Louis GĐęĖċČě-TęĐĖĚĖĕ, GĜċĐĕ devient

peintre officiel de la Marine nationale en ÿĆāþ. Pour être un bon peintre de marine, il faut avoir reçu

certaines qualifications. Selon les Conseils à un Élève...ÿćă de VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ il faut :

– «savoir bien dessiner les figures,

– connaître l'art de les grouper,

– connaître la construction de tous les navires,

– il faut avoir acquis une grande habitude de peindre au premier coup pour pouvoir faire en un

jour et avec la même pâte de couleur le ciel, les eaux, les fonds,

– il est également nécessaire d'avoir voyagé non-seulement sur les côtes, mais encore d'avoir été

quelque temps en pleine mer et d'avoir navigué à quelque distance, après avoir perdu la terre

de vue.»

Si on analyse très brièvement cette toile, les qualités exigées sont respectées. GĜċĐĕ dépeint un

paysage de tempête où l'homme tient peu de place dans cet univers cataclysmique. Cet homme est

Pierre DČĚĚČ (ÿąĄþ–ÿĆāć). À l'âge de Āþ ans, il embarque pour la Martinique comme pilotin — élève

officier qui prépare ses diplômes de la marine marchande sur un navire de commerceÿćĄ — sur Le Duc-

de-Penthièvre. Puis en ÿąĆą, il navigue uniquement vers Saint Domingue sous le grade de Lieutenant à

bord de l'Arata, bateau négrier. Il est reçu Capitaine le Ā avril ÿąĆćÿćą. Ainsi, le ÿā juillet ÿĆĀĀ, naviguant

sur le brick, La Julia, Le Capitaine Desse, partant du Port de Bordeaux vers Bourbon, rencontre le navire

hollandais Le Colombus au niveau des côtes africaines, expédié de Batavia, aujourd'hui Jakarta, pour

Amsterdam. Au bout de cinq jours de tempête, le capitaine Desse sauve quatre-vingt-douze personnes,

marins du Colombus. Cette scène maritime est commandée le Āą août ÿĆĀĆ pour le Ministre de l'Intérieur

MĈęěĐĎĕĈĊ. Dans une lettre adressée au préfet de la Gironde, le Baron d'HĈĜĚĚČġ, le ministre explique

« qu'un tableau dont le sujet devra être pris dans les fastes de la gloire française sera calculé aux frais du

ministère de l'Intérieur ». Il est payé Ą.þþþ francs à l'artiste. Voici un exemple de peinture de paysage

qui a plusieurs statuts puisqu'il s'agit d'une toile commandée par l'État pour souligner le renom de

la Marine française, exposée au Salon de ÿĆāÿ, et qui pourtant finit en dépôt du musée du Louvre

au musée des Beaux-Arts de Bordeaux. On comprend mieux alors le sens de la « peinture éducative »

ÿćāLīĊĜĠČę, op. cit., p. āĆ.
ÿćĂVoir annexe, page ÿĂ
ÿćăVĈēČĕĊĐČĕĕČĚ, op. cit., p. ĂĆć-ăþÿ.
ÿćĄLĈęĖĜĚĚČ, op. cit., p. ąĆā.
ÿćąEric SĈĜĎČęĈ, Bordeaux, port négrier, XVIIe-XIXe siècles, Paris : Karthala édition, ÿććă, p. ÿăĄ.
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définie par les musées départementaux car cette péripétie met en avant les qualités navales de la France

et en particulier les marins bordelais.

Une autre toile acquise par le biais de l'État en ÿĆăāÿćĆ est celle de Théodore Caruelle d'AēĐĎĕĠ

l'Enfance de Bacchus dit aussi Bacchus enfant élevé par les nymphes dans l'île de Naxosÿćć,Āþþ. Après exposition

au Salon de ÿĆĂĆ, le Ministère de l'Intérieur l'achète pour la somme de ăþþþ francs le ÿer juillet ÿĆăĀ et

le donne au musée de Bordeaux en ÿĆăā.

Cette voie d'accès pour la peinture de paysage n'est pas la plus empruntée. En effet, le paysage, à

Bordeaux est plus souvent acquis par donation ou par achat du musée.

Nous allons nous pencher sur un dernier cas de musée départemental de l'an IX : Le musée

de Beaux-Arts de Lyon. Il est le premier musée nommé sur la liste du ÿĂ fructidor an IX. Il reçoit

deux fois quarante-six tableaux du musée central de Paris le ÿā ventôse an XI (Ă mars ÿĆþā) et le Āþ

fructidor an XII (ą septembre ÿĆþĂ). Auparavant, le Ā thermidor an VII (Āþ juillet ÿąćć) sont envoyés

six tableaux de fleurs, quarante feuilles d'oiseaux peintes à l'encre de Chine sur papier vélin et trente-

trois études d'après antique. Ce tout premier envoi est destiné à l'école de fleurs de Lyon. Cet envoi

a une vue utilitaire et surtout économique au profit de la classe de fleurs, tenue par Pierre RīĝĖĐē

(ÿąąĄ–ÿĆĂĀ), qui sert à l'apprentissage de la composition florale pour les soieries lyonnaisesĀþÿ. Le ÿă

février ÿĆÿÿ, l'Empereur accorde de nouveau cinquante-deux tableaux remis par décision du Ministre

de l'Intérieur le Āÿ mars ÿĆÿÿĀþĀ. Au total, environ deux-cents œuvres sont arrivées à Lyon pour former

le premier corpus du musée lyonnaisĀþā. De ces expéditions venues du Louvre, deux paysages de la

période classique émergent : une Marine. Tempête au soleil couchant du style de Joseph VČęĕČě et une

Vierge, l'enfant Jésus et saint Joseph d'après PĖĜĚĚĐĕĀþĂ. Dans ce musée encore, il est clair que la peinture

de paysage du début du XIXe siècle ne trouve pas naturellement sa place dans les jeunes collections

publiques départementales.

Pourtant à partir de ÿĆÿć, une évolution des collections de peinture du musée de Lyon se fait

ressentir car l'approche utilitaire de la peinture déposée à Lyon s'estompe au profit d'une peinture

nommé « École lyonnaise » au Salon de la même annéeĀþă. Dès lors, les élèves du maître RīĝĖĐē ne

s'attardent plus uniquement sur la peinture de fleurs, mais s'ouvrent à la peinture de genre, les pay-

sagistes offrant une touche fine et brillante, proche des vedute. Cette peinture plaît au public parisien.

C'est pourquoi, Lyon met tout en place afin d'acquérir les toiles des peintres régionaux. C'est de cette

manière par exemple, qu'entre en ÿĆĀă la Halte des artistes lyonnais à l'île BarbeĀþĄ peint par Antoine-Jean

DĜĊēĈĜğ (ÿąĆā–ÿĆĄĆ), natif de Lyon. Cette peinture symbolise un manifeste de ce que souhaite repré-

senter la récente école lyonnaise. DĜĊēĈĜğ, élève de RīĝĖĐē, peintre paysagiste et animalier, brosse sur

ÿćĆLīĊĜĠČę, op. cit., p. Ăþ.
ÿććMarie-Madeleine AĜĉęĜĕ, Théodore Caruelle d'Aligny 1798-1871, ÿćĆĆ, p. ÿþĄ.
ĀþþVoir annexe, page ÿĂ
ĀþÿPhilippe DĜęČĠ, Musée des Baux-arts de Lyon, guide des collections, Paris : RMN / Musée des Baux-arts de Lyon, ÿććă, p. ÿþ.
ĀþĀCēīĔČĕě ċČ RĐĚ, op. cit., p. ĂĆþ.
ĀþāCēīĔČĕě ċČ RĐĚ, ibidem, p. Āÿă.
ĀþĂCēīĔČĕě ċČ RĐĚ, ibidem, p. Ăąą-ĂąĆ.
ĀþăDĜęČĠ, op. cit., p. ÿÿ.
ĀþĄVoir annexe, page ć
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un paysage typiquement lyonnais un portrait de groupe de ses collègues à la campagne. La recherche

de la lumière du paysage et de la retranscription du pittoresque met en relief les multiples poses des

personnages et des chevaux. Le lieu, l'île Barbe, est bien connu des artistes car il leur est cher. L'île,

que le spectateur peut voir à gauche, est située sur la Saône au nord Lyon. Ainsi, DĜĊēĈĜğ arrive à

concilier paysage pittoresque et souvenir d'une agréable promenadeĀþą.

Le ÿĄ février ÿĆăÿ, la politique d'acquisition des peintures régionales est telle que le musée ouvre

une galerie spécifique aux « Artistes lyonnais »ĀþĆ. Cette politique qui dure jusqu'aux années ÿĆĆþ,

entraîne un déséquilibre des autres genres picturaux. Le musée attend alors patiemment un dépôt de

l'État. La peinture de paysage arrive en ÿĆāĄ, avec un Épisode de la campagne de RussieĀþć,Āÿþ de Nicolas-

Toussaint CďĈęēČě (ÿąćĀ–ÿĆĂă). Certes, à première vue, surtout par le titre, la toile ne semble pas un

paysage topographique, mais un témoignage historique. Pourtant, la masse de soldats se noie dans une

étendue très vaste d'une plaine à la lisière d'une forêt. CďĈęēČě retranscrit, au travers d'un panorama

dont le point de fuite est l'infini, une nature imposante, un ciel occupant les deux-tiers de la toile et

s'effondrant sur la masse humaine. Cette nature est amplifiée par les dimensions du tableau (ÿćăxĀćă

cm), référence aux dimensions de la toile à sujet historique : la campagne napoléonienne. Les tonalités

froides des bleu glacier, blancs et noirs d'une part retiennent l'action des hommes en suspends pour

faire place au thème principal, le paysage de la taïga, et d'autre part soulignent le désastre de la Retraite

de RussieĀÿÿ.

Le Āÿ janvier ÿĆĄÿ Théodore Caruelle d'AēĐĎĕĠ, peintre de paysage, est nommé directeur du musée

des Beaux-Arts de Lyon à la succession de BĖĕĕČčĖĕċ décédé précipitamment. d'AēĐĎĕĠ a Ąā ans. Il

nait au château de Chaume, village au sud de Nevers. Son premier maître est Jean-Baptiste RīĎĕĈĜēě

concurrent de l'école de DĈĝĐċ. Puis d'AēĐĎĕĠ ayant un goût prononcé pour le paysage, il l'étudie auprès

de Louis-Etienne WĈěČēČě, lui-même élève du peintre paysagiste VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ. Par son enseignement

Théodore Caruelle d'AēĐĎĕĠ est l'héritier d'une fine lignée de peintres de paysage.

Durant son premier voyage en Italie, entre ÿĆĀĀ et ÿĆĀąĀÿĀ, il rencontre à Rome les peintres lyonnais

OęĚČē, BĖĕĕČčĖĕċ, VĐĉČęěĀÿā. Il rencontre aussi en ÿĆĀă Camille CĖęĖě avec qui il soude une longue

amitié. d'AēĐĎĕĠ impose sa vision sur cet artiste. À l'automne ÿĆĄÿ, d'AēĐĎĕĠ fait des promenades en

Haute-Saône et dans la région de Lyon jusqu'à Grenoble. Il y peint de nombreux paysages témoignant

de ses itinéraires. Bien que d'AēĐĎĕĠ soit désigné comme directeur du musée de Lyon, la peinture de

paysage n'entre pas plus facilement dans les collections par voie de dépôt.

Les acquisitions des peintures de paysage au musée des Beaux-Arts de Lyon s'effectuent par achat

de la part du musée afin d'enrichir de manière autonome sa collection, sans choix dicté par l'État.

ĀþąDĜęČĠ, ibidem, p. ÿćþ.
ĀþĆDĜęČĠ, ibidem, p. ÿÿ.
ĀþćVoir annexe, page ÿþ
Āÿþla campagne de Russie a eu lieu du ĀĀ juin au ÿĂ décembre ÿĆÿĀ, et s'est soldée par une défaite de Napoléon face au Tsar

Alexandre Ier de Russie.
ĀÿÿDĜęČĠ, ibidem, p. ĀþĀ.
ĀÿĀIl y retourne en ÿĆāĂ–ÿĆāă
ĀÿāAĜĉęĜĕ, op. cit., p. ÿć.
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Après avoir étudié la manière dont les collections provinciales se sont constituées et comment la

peinture de paysage commence à être présente dans les collections, nous allons nous arrêter sur un

musée plus contemporain qui tient une place primordiale dans la muséologie du XXe siècle et qui

tient sa collection de paysages des deux musées parisiens du temps moderne : le musée d'Orsay.

b) Le musée d’Orsay et son rôle de dépôt

La collection du musée d'Orsay a été constituée grâce aux collections des musées du Louvre et

du LuxembourgĀÿĂ. En effet, le musée d'Orsay est un musée jeune qui n'ouvre ses portes qu'en ÿćĆĄ.

C'est pourquoi il faut repartir dans les collections acquises par le Luxembourg et le Louvre pour

comprendre comment Orsay devient un lieu de dépôt des paysages romantiques, néoclassiques, des

paysages français entre ÿĆāþ et ÿĆăþ et des paysages impressionnistes.

Le palais du Luxembourg ouvre ses portes au public pour la première fois entre ÿąăþ et ÿąĆþ pour

l'exposition des œuvres du Cabinet du Roi Louis XVIII, créateur du muséeĀÿă. Le musée du Luxem-

bourg est véritablement ouvert en ÿĆÿĆ. Seules les toiles de « l'École moderne de France » y sont expo-

sées. La première collection se compose de soixante-douze tableaux. Puis en ÿĆĂć, cent-quarante-neuf

toiles y sont conservées. Le Luxembourg devient un lieu de consécration pour les artistes y étant expo-

sés. Ainsi, les œuvres les plus importantes de la liste civile de Napoléon III y sont exposées. En ce qui

concerne la peinture de paysage, la toile de Charles TĖĜęĕČĔĐĕČ, Éléphants d'Afrique entre au Luxem-

bourg en ÿĆĄąĀÿĄ. Par ailleurs, à l'époque de Napoléon III, la peinture de paysage des maîtres les plus

reconnus n'est pas rentrée dans les collections nationales, que ce soit au Louvre ou au Luxembourg.

Les toiles révélatrices des paysages de CĖęĖě, CĖĜęĉČě ou DĜėęī n'y figurent pas. Cette remarque

est soulevée par Gustave LĈĔĖĜęęČě en ÿĆćă dans son ouvrage L'Art et l'État en FranceĀÿą. Des lacunes

se font alors ressentir au Luxembourg car certaines toiles de paysage ne pouvaient être acquises par

achat leur valeur étant devenue trop importante. C'est pourquoi sous le Second Empire, une seule

toile de CĖęĖě, Une matinée. Danse des nymphes, est exposée au Luxembourg grâce à son acquisition au

Salon de ÿĆăÿ. Ainsi, on peut noter que la reconnaissance de l'artiste, et par extension du genre paysa-

ger, au moyen de son entrée dans les collections publiques nationales n'est possible qu'après sa mort

en ÿĆąăĀÿĆ. La peinture de paysage est « comme tous les genres, un peu trop sacrifiée au tableau d'his-

toire »Āÿć. Pourtant, l'enrichissement des collections de la peinture de paysage est dû à CĖęĖě lui-même

par un legs de deux paysages : Le Colisée vu des jardins Farnèse et l'Eglise de MarisselĀĀþ. Ces deux tableaux

n'arrivent pas directement au Louvre, mais sont exposées d'abord dans l'antichambre du Louvre, au-

trement dit le Luxembourg. Ces deux œuvres entrent au Louvre en ÿĆĆĄ, date clef qui rend officielle la

ĀÿĂAlain NĈĝČ, Le Musée d'Orsay, histoire, architecture, collections, Paris : Biro édition, ÿććć, p. Āą.
ĀÿăNĈĝČ, ibidem, p. ĀĄ.
ĀÿĄGęĈĕĎČę, op. cit., p. āāą-āāĆ.
ĀÿąGęĈĕĎČę, ibidem, p. āĂĄ.
ĀÿĆGęĈĕĎČę, ibidem, p. āĂą.
ĀÿćCe sont les mots de Louis VĐĈęċĖě tirés de son ouvrage Les Musées de France, p.ĂąĂ
ĀĀþVoir annexe, page Ā
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reconnaissance de l'œuvre de CĖęĖě. Cette date affirme également la place de la peinture de paysage

du XIXe siècle dans les colletions publiques.

Les plus belles œuvres de ce musée sont envoyées au Louvre dix ans après la mort de Louis XVIII.

L'enrichissement des collections du musée s'appuie essentiellement sur les achats faits au Salon de-

puis ÿĄĄą, dans le Salon Carré du LouvreĀĀÿ. Le goût officiel prime sur les essais novateurs. Après

la CommuneĀĀĀ, le Salon se tourne plus facilement vers l'art réaliste ou la peinture de paysage de

l'École de Barbizon. Ainsi, dès les années ÿĆąþ, les œuvres de DĈĜĉĐĎĕĠ ou DĐĈġ rentrent au musée du

LouvreĀĀā. Les collections du musée du Louvre, qui relient les collections du musée d'Orsay prennent

considérablement en compte la peintre de paysage. En effet, sous l'Empire, la peinture française du

Louvre est à la fois classique et romantique. La peinture de paysage de la fin du XVIIIe siècle et du

début du XIXe siècle comme Hubert RĖĉČęě, VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ ou Achille-Etna MĐĊďĈēēĖĕ est bien ancrée

dans les collections du Louvre. Le paysage redevient une préoccupation majeure de la peinture fran-

çaise avec l'intervention des toiles de Camille CĖęĖě, DĈĜĉĐĎĕĠ ou Théodore RĖĜĚĚČĈĜ. Ces peintres

sont les derniers qui ont leur place au Louvre. En effet ils servent de passerelle avec leurs successeurs

qui se retrouvent conservés au musée d'OrsayĀĀĂ.

A partir de ÿćāą, le musée du Luxembourg accueille déjà un trop grand nombre d'œuvres. Le

nouveau musée d'Art Moderne situé au Palais de Tokyo prend le relais. Durant la Seconde Guerre

Mondiale, le Jeu de Paume est utilisé comme centre de dépôt de saisies par les nazis avant expédition en

Allemagne. En ÿćĂą, le trop grand nombre d'œuvres revenues en France nécessite une réorganisation

entre le Louvre devenu exigu, la salle du Jeu de Paume et le Musée d'Art ModerneĀĀă.

Durant cette période d'après guerre et jusqu'au projet du musée d'Orsay, les acquisitions conti-

nuent de trois manières : achat des musées, donations (dont en ÿćĄÿ celle d'Eduardo MĖēēĈęċ et en

ÿćąā celle de Max KĈĎĈĕĖĞĐěĊď) et legsĀĀĄ.

Quand à partir de ÿćąĆ, le projet du musée d'Orsay est enfin mis en place, on pense à une répar-

tition plus équitable des œuvres d'art. C'est pourquoi, le fond du musée d'Orsay est constitué de la

manière suivante :

– des collections du Louvre viendront toutes les œuvres de la fin du Romantisme,

– la totalité de la collection du Jeu de Paume est reversée à Orsay,

– du Musée d'Art Moderne sont déposées les collections antérieures à ÿćþă.

Ce fonds constitue une source qui parait insuffisante pour obtenir un projet muséal digne de la

capitale des arts. C'est pourquoi un large programme d'acquisition est mis en place. Leurs voies sont

variées : donations, dations, achats, dépôts sont prévus pour renforcer les collections d'Orsay.

En Āþþć, le musée d'Orsay contient ĀĀĆ peintures de paysage françaises datées entre le début du

XIXe siècle et le quatrième quart du XIXe siècle, soit entre ÿĆþþ et ÿĆąĆ :

ĀĀÿNĈĝČ, Le Musée d'Orsay, histoire, architecture, collections, op. cit., p. ĀĄ.
ĀĀĀÿĆ mars ÿĆąÿ - Āÿ/ĀĆ mai ÿĆąÿ
ĀĀāNĈĝČ, ibidem, p. Āą.
ĀĀĂAlain NĈĝČ, Le Grand Louvre, l'histoire, l'architecture, les collections, Paris : Biro édition, ÿććĆ, p. Ćć.
ĀĀăId., Le Musée d'Orsay, histoire, architecture, collections, op. cit., p. ĀĆ.
ĀĀĄNĈĝČ, ibidem, p. Āć.
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– ć BĖĜċĐĕ,

– Ā CĈĐēēČĉĖěěČ,

– Ā CĈęęĈĕċ,

– ÿĂ CĈęęĐĪęČ,

– Ā CĈġĐĕ,

– ć CďĐĕěęČĜĐē,

– ÿĆ CĖęĖě,

– Ā CĖĜęĉČě,

– ÿĀ DĈĜĉĐĎĕĠ,

– ÿ DČĊĈĔė,

– Ć DĐĈġ,

– Ă DĜėęī,

– ÿ FęĈĕĩĈĐĚ,

– Ā FęĖĔČĕěĐĕ,

– ā GĜĐēēĈĜĔČě,

– ÿþ GĜĐēēĈĜĔĐĕ,

– Ā HĈęėĐĎĕĐČĚ,

– Ā MĐĊďČē,

– ÿ MĐēēČě,

– ĂĂ MĖĕČě,

– ÿ MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ,

– ÿ PČĕĎĜĐēēĠ L'HĈęĐċĖĕ,

– āĀ PĐĚĚĈęęĖ,

– ÿ RĈččĈČēēĐ,

– Ć RĈĝĐČę,

– ÿ RĖĜĈęě,

– ÿ RĖĜĚĚČĈĜ,

– ĀĆ SĠĚēČĠ,

– ÿ TĖĜęĕČĔĐĕČ,

– Ā VĐĎĕĖĕ,

– Ă ZĐČĔĀĀą.

En examinant ce décompte, on voit que la peinture de paysage à Orsay se compose d'un très vaste

ensemble qui représente correctement ses tendances et son évolution de l'École de Barbizon jusqu'à

l'Impressionnisme qui est majoritaire. La représentation de la diversité de la création artistique de la

peinture de paysage témoigne également de sa complexité.

Le Louvre et le Luxembourg sont deux institutions importantes fondatrices de la collection du

musée d'Orsay. Bien que nous observons que certains paysages ont eu l'honneur de rentrer dans ces

institutions dans les années ÿĆĄþ–ÿĆąþ selon la volonté de l'État, la plupart des peintures de paysage

rentreront dans ces deux institutions par donation de trois grands collectionneurs du début du XXe

siècle : Thomy TďĐīęĠ en ÿćþĀ, Etienne MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ en ÿćþĄ et Alfred CďĈĜĊďĈęċ en ÿćþć. Elles

finissent à Orsay.

On observe ainsi par quel moyen la peinture de paysage passe du domaine privé au domaine

public.

B. Des collections privées aux collections publiques

« Le collectionneur particulier n'est qu'un dépositaire et toutes les belles choses finissent

au musée »

Claude RĖĎČę-MĈęğĀĀĆ,ĀĀć

Une collection est dite privée lorsque le propriétaire des œuvres ne laisse aucun droit de regard,

sauf exceptionnellement de la part d'un public qui ne fait pas partie d'un cercle intime. L'État ne prend

pas en charge ces œuvres. Les collections personnelles sont l'aboutissement d'une énergie développée

par des personnages qui se sont passionnés pour du mobilier, des peintures, des sculptures et d'autres

objets d'art. Le temps délimite ces collections mais pas la fortuneĀāþ.

ĀĀąDécompte fait à partir des éléments de la Base Joconde en Āþþć à voir en annexe pour les titres exacts
ĀĀĆFrançoise CĈĊďĐĕ, De Corot aux Impressionnistes, donation Moreau-Nélaton, Paris : RMN, ÿććÿ, p. Ăÿ.
ĀĀćPropos rapporté en ÿćĆþ par Arlette SīęĜēēĈġ, Conservateur en chef au département des arts graphiques du musée du

Louvre, dans le catalogue de la Donation Cl. RĖĎČę-MĈęğ
ĀāþCĈĉĈĕĕČ, op. cit., p. ą.
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a) Les donations

Une donation est une libéralité qui s’accompagne d'un acte notarié formant accord de volontés :

volonté de donner chez l'un et volonté de recevoir de l'autre. C'est un contrat qui entraîne la transmis-

sion à titre gratuit d'un bien de façon immédiate et irrévocable et qui précise les conditions éventuelles

mises par un donateur à son gesteĀāÿ.

Les donateurs sont nombreux, mais il en existe trois qui offrent leurs collections de peintures au

musée du Louvre. Ces donateurs du Louvre sont Georges-Thomy TďĐīęĠ dont le testament de donation

est rédigé en ÿĆćă ; Etienne MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ, dont la donation date de ÿćþĄ ; et Alfred CďĈĜĊďĈęċ en

ÿćþć. Thomy TďĐīęĠ n'effectue pas une « donation » à proprement parler, mais il lègue sa collection au

Louvre, legs effectif au moment de sa mort le ā janvier ÿćþĀ. C'est pourquoi, nous étudierons son cas

dans la partie concernant les legs de la peinture de paysage.

Etienne MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ est peintre, graveur, céramiste, collectionneur et historien de l'art. Au

XVIe siècle la famille MĖęČĈĜ habite un village près de Tours. Ainsi, sa famille est d'origine paysanne.

Au XVIIIe siècle, Louis MĖęČĈĜ s'installe à Paris comme ferblantier. Puis son fils, Martin-Fernand MĖ-

ęČĈĜ, fait fortune dans l'industrie du bois. Ses fils, Adolphe et Frédéric MĖęČĈĜ sont les initiateurs de

cette passion pour les œuvres d'arts et la collection. La collection Etienne MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ commence

par l'héritage de la première collection MĖęČĈĜ acquise par son grand-père, Adolphe MĖęČĈĜĀāĀ.

L'éducation artistique d'Etienne MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ le mène à poursuivre la manie de collection-

ner les œuvres picturales comme le faisait son grand-père. L'héritage qu'apporte Adolphe MĖęČĈĜ est

constitué de trente et une toiles, acquises entre ÿĆāă et ÿĆĄþ. Durant ces trente années, Adolphe MĖ-

ęČĈĜ père compose sa collection de peinture néo-classiques, romantiques, anecdotiques, historiques

et de paysage de l'école de BarbizonĀāā : deux Narcisse DĐĈġ ċČ ēĈ PČĳĈ (Enfant et Chiens, Folles Filles),

trois Constant TęĖĠĖĕ (Troupeau passant le gué, Cours d'eau sous bois, La Vache au pâturage), deux Charles-

François DĈĜĉĐĎĕĠ (Les Bords du Cousin (environs d'Avallon) ou Paysage aux mulets, Une vallée au soleil cou-

chant)ĀāĂ. L'intérêt d'Etienne MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ se tourne également vers la peinture de paysage. Ses

liens d'amitié avec HĈęėĐĎĕĐČĚ, BĖĕďČĜę, RĖĜĚĚČĈĜ et TęĖĠĖĕ lui permettent d'enrichir ses connais-

sances sur le paysage. Ainsi, il sort de sa collection les peintres de paysage tels FęĈĕĩĈĐĚ, MĈęĐēďĈě ou

ZĐČĔ en échange de l'entrée des toiles de CĖęĖě, mais conserve les peintres qui illustrent la forêt de

Fontainebleau. La collection de paysages est donc restructurée par Etienne MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ visant

à révéler les peintres précurseurs de la technique impressionnisteĀāă. Par la suite, il est nécessaire de

relier MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ aux Impressionnistes, car c'est lui qui fait entrer officiellement la peinture de

paysage impressionniste au Louvre grâce à sa donation de ÿćþĄĀāĄ. Déjà Gustave CĈĐēēČĉĖěěČ lègue en

ÿĆćā quelques toiles impressionnistes pénétrant le sanctuaire de l'antichambre du Louvre. Le premier

pas est fait, mais l'entrée au Louvre de peintres vivants des années ÿĆąþ-ÿĆĆþ est véritablement une

ĀāÿMĜĚīČ ċ'OęĚĈĠ, op. cit.
ĀāĀCĈĊďĐĕ, op. cit., p. ÿĆ.
ĀāāCĈĊďĐĕ, ibidem, p. Ăþ,Ąą.
ĀāĂCĈĊďĐĕ, ibidem, p. Ąą-ąþ.
ĀāăCĈĊďĐĕ, ibidem, p. Ąą.
ĀāĄCĈĊďĐĕ, ibidem, p. ÿþĆ.
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avancée pour l'histoire de l'art. Le Louvre n'est plus exclusivement réservé aux artistes d'une époque

passée, considérés comme les maîtres dans l'histoire de l'art, modèles dédiés à être copiés. L'entrée

au Louvre, en ÿćþĄ, de JĖĕĎĒĐĕċ (Ruine du château de Rosemont (Nièvre)Āāą), MĖĕČě, PĐĚĚĈęęĖ, MĖęĐĚĖě et

SĐĚēČĠ, provoque une rupture pour les acquisitions des musées, et les bouleverse définitivementĀāĆ. La

donation MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ se constitue alors, en ce qui concerne les paysages impressionnistes, des

peintres françaisĀāć :

– de neuf paysages de Claude MĖĕČě :

– Le Pavé de Chailly (Route de Bas-Bréau à Fontainebleau)ĀĂþ,

– Grosse mer à EtretatĀĂÿ,

– Le Pont du chemin de fer à ArgenteuilĀĂĀ,

– VétheuilĀĂā,

– Zaandam (Hollande)ĀĂĂ,

– Carrière Saint Denis (Vétheuil)ĀĂă,

– Le Chasse-Marée à l'ancreĀĂĄ,

– Les Coquelicots, environ d'ArgenteuilĀĂą,

– Le repos sous les lilasĀĂĆ,

– d'un seule toile de Berthe MĖęĐĚĖě :

– La chasse aux papillonsĀĂć,

– de deux paysages de Camille PĐĚĚĈęęĖ :

– PontoiseĀăþ,

– La Diligence à LouveciennesĀăÿ,

– de sept paysages d'Alfred SĐĚēČĠ :

– La Forge à Marly-le-roiĀăĀ

– Rue de la Chaussée à Argenteuil ou Place à ArgenteuilĀăā,

– Passerelle d'ArgenteuilĀăĂ,

– Bateau à l'écluse de BougivalĀăă,

ĀāąVoir annexe, page Ă
ĀāĆCĈĊďĐĕ, ibidem, p. ÿþĆ.
ĀāćVoir annexe, page āĄ pour la liste complète
ĀĂþVoir annexe, page Ă
ĀĂÿVoir annexe, page ă
ĀĂĀVoir annexe, page Ă
ĀĂāVoir annexe, page ą
ĀĂĂVoir annexe, page Ă
ĀĂăVoir annexe, page Ą
ĀĂĄVoir annexe, page Ą
ĀĂąVoir annexe, page ą
ĀĂĆVoir annexe, page Ą
ĀĂćVoir annexe, page ą
ĀăþVoir annexe, page ą
ĀăÿVoir annexe, page ą
ĀăĀVoir annexe, page Ć
ĀăāVoir annexe, page ą
ĀăĂVoir annexe, page Ć
ĀăăVoir annexe, page Ć
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– La Neige à Marly-le-roiĀăĄ,

– Le repos au bord du ruisseau. Lisière du boisĀăą,

– Le Canal Saint Martin, ParisĀăĆ.

Après avoir entrevu la donation MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ, arrêtons-nous un instant sur la donation CďĈĜ-

ĊďĈęċ.

Alfred Hippolyte CďĈĜĊďĈęċ (ÿĆĀÿ–ÿćþć) fonde les Grands Magasins du Louvre au printemps ÿĆăă.

Il en restera trente ans le gérant. Les affaires marchent bien et CďĈĜĊďĈęċ est très ambitieux. Récla-

mant une reconnaissance de son grand travail envers l'économie de la Nation, il décide de déposer

sa candidature le ÿĆ mars ÿĆĄć pour obtenir la Croix de la Légion d'HonneurĀăć. Malheureusement sa

première demande est refusée, mais sa pugnacité le pousse à réitérer sa demande en ÿĆĆĂ pour le grade

d'officier de la Légion d'Honneur. Le régime français a changé, nous sommes sous la IIIe République,

et on lui accorde cette faveur en ÿĆĆăĀĄþ.

Alfred CďĈĜĊďĈęċ dépose sa démission au Conseil d'Administration de la Société des magasins

le Āā mai ÿĆĆă. La relève est prise par Olympe HīęĐĖěĀĄÿ. Il reste simplement commanditaire à l'âge de

ĄĂ ans. Durant toutes ces années, CďĈĜĊďĈęċ accumule une immense fortune qui lui permet de vivre

très confortablement malgré son départ de la direction.

Avec une rente viagère de ąăþ þþþ frs par mois, CďĈĜĊďĈęċ vit sans compter. Son goût pour le luxe

et le conford le mène à trouver une maison de campagne non loin de Paris : il obtient le Pavillon de

Musique, à Versailles, dans lequel habitait la comtesse de Provence. Elle l'avait fait construire entre ÿąĆā

et ÿąĆĂĀĄĀ. Il suit donc la mode des bourgeois parisiens avec l'acquisition de cette nouvelle demeure.

Alfred CďĈĜĊďĈęċ loue un appartement rue de Messine et décide de devenir propriétaire. le ÿÿ

janvier ÿĆĆĆ, il achète un hôtel particulier au ă avenue Vélasquez à Paris, près du Parc MonceauĀĄā.

dans les années ÿĆćĆ, CďĈĜĊďĈęċ décide de décorer cette demeure avec des toiles acquises en ÿĆĆă.

C'est à partir de ce moment que CďĈĜĊďĈęċ entreprend d'investir dans des œuvres d'artsĀĄĂ.Son choix

se tourne vers la peinture de ÿĆāþ et en particulier les paysages. Près de Āþþ toiles vont constituer sa

collection. Néanmoins, CďĈĜĊďĈęċ ne peut pas être considéré comme un véritable « collectionneur ».

S'il achète de belles toiles, ce n'est pas pour leur valeur artistique que CďĈĜĊďĈęċ les apprécie, mais

pour leur valeur pécuniaire. Plus la toile vaut cher et plus CďĈĜĊďĈęċ voudra l'obtenir. Même s'il n'y

connait rien en matière d'art, sa collection en ÿĆćā s'évalue à ÿĂ millions de francs. Elle regroupe ÿĂþ

œuvres peintes. Les peintures de paysage y sont majoritaires. On y compte ĀĄ CĖęĖě, Ć RĖĜĚĚČĈĜ, Ą

DĜėęī, ą DĈĜĉĐĎĕĠ, ÿă DĐĈġ, Ā FęĖĔČĕěĐĕ, ā JĈĊĘĜČĚ, Ć MĐēēČě, ÿĆ TęĖĠĖĕ, ą ZĐČĔĀĄă. Pour CďĈĜĊďĈęċ, la

collection d'œuvres est donc toujours à but lucratif et non artistique, car on ne parle jamais de ses côtés

ĀăĄVoir annexe, page Ć
ĀăąVoir annexe, page Ć
ĀăĆVoir annexe, page Ć
ĀăćJacqueline ZĐĔĔČęĔĈĕĕ et Robert ZĐĔĔČęĔĈĕĕ, Chauchard des Grands Magasins du Louvre, Paris ÿććĂ, p. ÿăă.
ĀĄþZĐĔĔČęĔĈĕĕ, ibidem, p. ÿĄþ.
ĀĄÿZĐĔĔČęĔĈĕĕ, ibidem, p. ÿĄĀ,ÿĄā.
ĀĄĀZĐĔĔČęĔĈĕĕ, ibidem, p. ÿĄĂ.
ĀĄāZĐĔĔČęĔĈĕĕ, ibidem, p. ÿąÿ.
ĀĄĂZĐĔĔČęĔĈĕĕ, ibidem, p. ÿĆă.
ĀĄăVoir annexe, page āą pour la liste complète
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documentalistes ou passionnés d'une certaine période. Bien qu'il encourage l'art, son but n'est rien

d'autre qu'égoïste et présomptueux. En effet, cet amas de chefs-d'œuvre n'est ici que pour montrer sa

notoriété et sa richesse qui lui procurent une promotion dans l'ordre de la Légion d'Honneur.

Il reçoit la plaque de Grand Officier en ÿćþþ. Mais l'avidité de la gloire mène CďĈĜĊďĈęċ à la

conquête de la Grand Croix de la Légion d'HonneurĀĄĄ. Pour cela, il va compter sur sa collection de

tableaux. Sa proposition est la suivante : offrir sa collection au Louvre en échange du Grand Cordon.

Il veut donc faire don de ses tableaux par testament, après sa mortĀĄą. Aristide BęĐĈĕċ qui est le Mi-

nistre de l'instruction Publique, des Beaux-Arts et des Cultes accepte immédiatement. Pourquoi cette

précipitation dans l'assentiment pour cette insigne ?

Précédemment, Richard WĈēēĈĊČ, riche amateur d'art, a effectué la même démarche afin d'obtenir

le ruban de la Légion d'Honneur mais il lui a été refusé. De ce fait, WĈēēĈĊČ s'est empressé de faire

don de sa collection de peinture française au British Museum à Londres. Afin d'éviter de faire la même

bêtise, Aristide BęĐĈĕċ accepte donc sans état d'âme le marché proposé par Alfred CďĈĜĊďĈęċ. Ainsi,

le ĀĆ décembre ÿćþą, le Président de la République Armand Fallière, remet la Grand Croix à Alfred

CďĈĜĊďĈęċ, « collectionneur ». Cette dernière mention est rayée sur l'original ce qui prouve bien que

l'intérêt de CďĈĜĊďĈęċ n'est pas d'être reconnu comme un amateur d'art mais comme un homme

puissant à qui l'on rend hommage.

Voilà donc la manière dont la majeure partie des paysages dit « de ÿĆāþ » est entrée dans les

collections publiques du Louvre. Le Testament indique que « l'État reçoit, pour le Musée du Louvre,

la collection de près de Āþþ toiles de l'École de ÿĆāþ »ĀĄĆ.

Les donations Etienne MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ et Alfred CďĈĜĊďĈęċ n'ont absolument pas la même vo-

cation. La première est donnée dans le but de faire partager un savoir, une érudition qui a été travaillée,

réfléchie durant toute une vie et offerte au Louvre puis Orsay, avec générosité et au profit des musées

français, afin d'alimenter les collections publiques et, par ce biais, d'amener la peinture de paysage à

une certaine reconnaissance et à un statut officiel.

La seconde n'est donnée au Louvre que dans le but d'obtenir une reconnaissance personnelle et

non une reconnaissance des œuvres elles-mêmes. Il s'agit pour CďĈĜĊďĈęċ d'une sorte de marchan-

dage pour satisfaire sa vanité.

Le Louvre n'est pas le seul musée à recevoir des donations importantes en matière de peinture de

paysage. En effet, bien avant les donations de paysages impressionnistes, la donation François-Xavier

FĈĉęČ est apparue au musée qui porte son nom aujourd'hui, situé à Montpellier. La première dona-

tion du peintre-collectionneur date de ÿĆĀă et forme le noyau de la collection de peintures de paysage

néo-classiques dans les collections publiques des collections montpelliéraines. Le musée FĈĉęČ d'au-

jourd'hui portait le nom de Museum, sous le régime post-révolutionnaire, durant l'an VI (ÿąćą–ÿąćĆ).

Ce musée s'est formé d'une toute première collection amassée par les Académies de peinture et de

sculpture qui ont existé. Elle s'accroit, entre autres, par des toiles qui arrivent en dépôt de l'ancienne

ĀĄĄZĐĔĔČęĔĈĕĕ, ibidem, p. ÿĆĆ.
ĀĄąZĐĔĔČęĔĈĕĕ, ibidem, p. ÿĆć.
ĀĄĆZĐĔĔČęĔĈĕĕ, ibidem, p. Āþć.
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Académie Royale de PeintureĀĄć. Grâce à l'arrêté consulaire du ÿĄ Fructidor an X (ā septembre ÿĆþĀ),

arrêté ajoutant le musée de Montpellier sur la liste des quinze musées décrétés « de province ». Cet

envoi contient majoritairement des peintures d'Histoire. Il contient notamment deux peintures de pay-

sage de WĖēččĀąþ. Plusieurs autres donations constituent la collection de paysages néoclassiques dans

les musées province, développées dans la thèse de Mylène PĐęĖĕĀąÿ :

– la donation VĈēČċĈĜ datée de ÿĆāĄ,

– la donation BĖĕĕČě-MČē datée de ÿĆĄĂ,

– les donations du Vicomte d'AċďīĔĈę datées de ÿĆĀą et ÿĆāþ,

– la donation LČĝĈě datée de ÿĆāĆ,

– la donation CĈĕĖĕĎČ datée de ÿĆĄă,

– la donation BĖĜĐĚĚĖĕ-BČęěęĈĕċ datée de ÿĆĄă,

– la donation DČēČĚěęČ datée de ÿćāćĀąĀ.

Alfred BęĜĠĈĚ contribue également à enrichir la collection du musée Fabre par sa donation de

peintures contemporaines dans les années ÿĆĄĆ.

Un grand nombre de donations permettent aux musées de province d'accéder à des collections de

peintures de paysage de qualité, tout en ayant un panel du genre qui permet d'observer sa mutation.

Après avoir vu la manière dont s'effectue une donation et quelles sont les personnalités qui font

affluer et évoluer les collections des peintures de paysage, visualisons le mouvement de la peinture de

paysage par un autre apport : le legs.

b) Les legs

Une manière différente d'acquérir les œuvres est la voie testamentaire. En effet le legs permet, par

disposition testamentaire, de remettre des œuvres à l'État ou à un musée. L'œuvre entre effectivement

dans les collections nationales à la mort du testateurĀąā.

De cette manière, CĖęĖě lègue au Louvre deux toiles mises en lumière grâce à l'inventaire après

son décès. Ces toiles sont séparées de quarante ans. Il s'agit de toiles dont nous avons parlé et qui

assoient le statut de la peinture de paysage du XIXe siècle : Le Colisée vu des jardins FarnèseĀąĂ et l'Eglise

de MarisselĀąă. Traditionnellement, nous savons par les catalogues du Luxembourg de ÿĆąĄ et ceux du

Louvre, que Camille CĖęĖě lègue deux œuvres : Le Colisée et Le ForumĀąĄ. Le testament que CĖęĖě rédige

n'est pas daté spécifiquement, mais selon les recherches d'Anne RĖĘĜČĉČęě, il est établi entre ÿĆĄĄ et

ÿĆąĄ. CĖęĖě écrit sur une feuille de papier : « Ceci est mon testament : je lègue au Musée du Louvre

mon étude dite du Colisée, plus une autre prise près de Beauvais (L'église de Maryffet, en fait il s'agit

ĀĄćPĐęĖĕ, op. cit., p. ĀĂ.
Āąþdépot D Ćþā-ÿ-ÿą et D Ćþā-ÿ-ÿĆ.
ĀąÿPĐęĖĕ, ibidem.
ĀąĀPĐęĖĕ, ibidem, p. Āą-āÿ.
ĀąāMĜĚīČ ċ'OęĚĈĠ, op. cit.
ĀąĂVoir annexe, page Ā
ĀąăVoir annexe, page Ā
ĀąĄVoir annexe, page Ā
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de Marissel) »Āąą. Le Louvre, musée illustre, reçoit ces deux œuvres car il représente la reconnaissance

qu'un artiste peut recevoir de la part du public et du souverain au moment de son entrée dans ce

lieu. Cette reconnaissance est réciproque puisque l'artiste rend hommage au musée par les liens qui

se sont créésĀąĆ. Le musée du Louvre est un endroit de formation artistique par la copie des maîtres

anciens. Ainsi, le fait d'avoir une de ses toiles accrochées permet à CĖęĖě de devenir lui-même modèle

pour la nouvelle génération d'artistes. Par ce legs accepté par le musée du Louvre, CĖęĖě fait bien plus

que rendre hommage à son lieu de prédilection, il participe à l'émergence de la peinture de paysage

moderne du XIXe siècle. Théodore Caruelle d'AēĐĎĕĠ l'avait prédit puisqu'il dit lors de son voyage en

Italie et au moment de sa connaissance avec CĖęĖě en ÿĆĀă : « il sera notre maître à tous »Āąć et CĖęĖě

ajoute « M. d'AēĐĎĕĠ, déjà célèbre alors, soupçonna le premier l'importance des essais du jeune peintre

et voulu bien l'encourager »ĀĆþ,ĀĆÿ. Par ailleurs, CĖęĖě parle dans son legs d'« étude » et non de « toile »

pour parler des ces œuvres. Ceci provient du fait qu'au XIXe siècle, la signification du mot « étude »

souhaite exprimer le travail fait sur le motif, le portrait de site, en l'occurrence celui du Colisée ou de

l'Église. CĖęĖě recentre donc la réflexion de la peinture de plein air ou de la peinture faite d'après

esquisse, en atelier.

Le choix de son legs n'est pas anodin. L'étude du Colisée vu des jardins Farnèse datée de ÿĆĀĄ, est

une œuvre dont CĖęĖě ne se sépare pas. D'une part, il ne le vend pas de son vivant, mais il l'expose

au Salon de ÿĆĂć. D'autre part, le Colisée acquiert une certaine célébrité surtout auprès de ses amis

d'AēĐĎĕĠ et l'historiographe Alfred RĖĉĈĜě qui comprennent tous deux l'importance de ces études. La

seconde œuvre, L'église de Marissel entre au Louvre par un processus plus compliqué que le legs de

CĖęĖě. Sur son testament, le titre de l'œuvre n'est pas clairement défini. Le problème se pose alors de

savoir quelle est l'étude destinée à rentrer au Louvre par legs car il en existe deux : L'église de Marissel,

près de Beauvais ou Marissel, vue en face de l'EgliseĀĆĀ datées toutes deux de ÿĆĄĄ. CĖęĖě souhaite offrir

l'étude de Marissel la plus prestigieuse, c'est pourquoi il choisit la première, qu'il juge également digne

d'être exposée au Salon de ÿĆĄą. Or d'une part, ce tableau n'est pas trouvé dans l'atelier de CĖęĖě en

ÿĆąă mais lors de cet inventaire on découvre qu'elle a été achetée par LĈĜęČĕě-RĐĊďĈęċ lors de la vente

Mame en ÿĆĄą. Du point de vue testamentaire, le notaire notifie que ce sont les œuvres du Forum et

du Colisée qui sont léguées au LouvreĀĆā. Néanmoins, elles ne sont pas admises directement au Louvre

et passent d'abord par le Luxembourg le ĀĄ juillet ÿĆąăĀĆĂ. Dans les trois études sur Rome et le Jardin

Farnèse, seules ces deux sont allées au Louvre. La dernière, Rome. Vue prise des jardins Farnèse, (le matin),

est aujourd'hui conservée dans la Phillips Collection à Washington. Après de multiples revirements

de situation, le ĀĄ avril ÿćþĂ, lors de la vente Mame, Etienne MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ achète pour ÿþĂ þþþ fcs

ĀąąAnne RĖĘĜČĉČęě, ``Le véritable legs de Corot (ÿąćĄ-ÿĆąă) au Musée du Louvre'', in : Revue du Louvre, Revue des musées des

France (avr. ÿććć), p. ĄĆ.
ĀąĆRĖĘĜČĉČęě, ibidem, p. Ąć.
ĀąćAĜĉęĜĕ, op. cit., p. Āþ.
ĀĆþRĖĘĜČĉČęě, op. cit., p. Ąć.
ĀĆÿnote n°Ą de RĖĘĜČĉČęě, ibidem, p. ąĀ : Comme aimait à le raconter CĖęĖě, Charles Assselineau extrait de L'Artiste, octobre

ÿĆăÿ. Cabinet des estampes, Bibliothèque Nationale, Articles de journaux et divers sur CĖęĖě, Ybā ćăĀ p.ă
ĀĆĀVoir annexe, page Ā
ĀĆāRĖĘĜČĉČęě, ibidem, p. ąþ.
ĀĆĂRĖĘĜČĉČęě, ibidem, p. ąÿ.
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l'église de Marissel. Cette toile fait partie de la collection MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ jusqu'en ÿćþĄ, date à laquelle

le propriétaire fait sa donation au Louvre.

Au travers du « legs Corot », nous voyons que l'entrée de certaines peintures de paysage dans les

collections publiques ne s'effectue pas facilement. Bien que les testaments donnent certains ordres de

donation, ils ne peuvent pas toujours être respectés. Nous observons bien dans ce cas, que le flux des

peintures de paysage évolue entre le mains de collections à la fois privées et publiques, et même si le

mode d'acquisition (legs, achat pour privé) ne correspond pas à ce qui est prévu au départ, l'œuvre

finit toujours par être conservée dans un musée.

Bien que l'existence de documents soit faible sur l'histoire de ce legs, il est assez important d'en

parler puisqu'il permet à une grande partie des paysages de l'École de Barbizon d'entrer au Louvre. Il

s'agit du legs Thomy TďĐīęĠ.

Georges-Thomy TďĐīęĠ (ÿĆĀā–ÿćþĀ) est originaire de l'Île Maurice, ex-térritoire français, nommé

l'Isle-de-France, devenu territoire anglais à partir de ÿĆÿă. Avant d'être collectionneur, Thomy TďĐīęĠ

est un homme d'affaires dans le commerce du sucre à l'île Maurice. Il doit sa place à ses oncles MM.

CĖĜėēČě et FĈĠĖēēČ ċČ SĈĐĕě-FīēĐğĀĆă.

Ce n'est que tardivement que Thomy TďĐīęĠ s'adonne à la collection d'art. Après un premier

séjour à Paris à l'âge de āā ans, il y retourne en ÿĆąā à cause de sa sœur mourante habitant au Ă rue du

Général-Foy. Il devient propriétaire de cette demeure.

Thomy TďĐīęĠ vient à la peinture plus part goût que par connaissance. Il n'a pas une fibre d'his-

torien d'art ni de documentaliste comme MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ. Manquant d'expérience et afin de bien

choisir ses acquisitions, Thomy TďĐīęĠ décide de s'appuyer sur le sens pictural et l'œil de Maurice

MĈēēČě. Thomy TďĐīęĠ oriente choix vers la peinture de paysage de ÿĆāþ. On retrouve cette préfé-

rence dans la collection CďĈĜĊďĈęċ, personnage contemporain de Thomy TďĐīęĠ. Sa collection prend

forme à partir des années ÿĆĆþ. Durant ces années, les paysages appartiennent déjà à d'autres col-

lectionneurs. Thomy TďĐīęĠ acquiert donc ses toiles à un coût élevé. Riche homme d'affaire, Thomy

TďĐīęĠ sait comment employer son argent à bon escient. Ainsi, Le Grand chêne de DĜėęī entre dans la

collection Thomy TďĐīęĠ pour Āþþ þþþ francs (dans les années ÿĆĆþ-ÿĆćþ) ou Les Hauteurs de Suresnes

de TęĖĠĖĕĀĆĄ. La valeur des œuvres achetées par TďĐīęĠĀĆą n'est pour lui pas importante. Il ne voit

pas en ces acquisitions une ressource commerciale. La collection Thomy TďĐīęĠ est établie en ÿĆćă.

Elle est alors accrochée dans les salons de son appartement de la rue Général-Foy, cachée au yeux du

public, excepté au Grand-Duc de Russie et au Prince de Galles. La galerie se révèle être un sanctuaire.

Eugène GĜĐēēĈĜĔĐĕ influence aussi beaucoup Thomy TďĐīęĠ dans le choix de ses achats. Le col-

lectionneur a décidé depuis longtemps de léguer ses œuvres à l'État : Au moment de son acquisition

du Lion dévorant un lapin de DČēĈĊęĖĐğ, Thomy TďĐīęĠ s'exclame « Quel bonheur ! ce sera un tableau

de plus pour la France »ĀĆĆ.

ĀĆăLouis LČĎęĈĕċ, Les donateurs du Louvre, Thomy Thiéry, Notice lue à l'Assemblée générale annuelle de la Société des Amis du Louvre,

Paris : Imprimerie générale Lahure, ÿćþą, p. Ă.
ĀĆĄLČĎęĈĕċ, ibidem, p. Ć.
ĀĆąLČĎęĈĕċ, ibidem, p. Ă.
ĀĆĆLČĎęĈĕċ, ibidem, p. ÿþ.
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Le ĀĄ janvier ÿĆćă est rédigé le testament de Thomy TďĐīęĠ. En ce qui concerne la peinture il

lègue à l'État pour le musée du Louvre cent vingt-trois toiles :

– ÿĀ Corot

– ÿā Daubigny

– ÿÿ Delacroix

– ÿĀ Duprès

– ÿþ Diaz

– ÿą Decamps

– Ā Fromentin

– ą Isabey

– ă Meissonnier

– Ą Millet

– ÿþ Rousseau

– ÿÿ Troyon

– ÿ Vollon

– ā ZiemĀĆć

La peinture de paysage est majoritaire dans cette collection. L'École de Barbizon en est, une fois

encore, au cœur. Elle est la première école de paysages reconnue en France qui regroupe des artistes

ouvrant leurs esprits et leurs sens à la nature, en plein air. Cette peinture de paysage prépare la peinture

pré-impresionniste et impressionniste, également en plein air, qui émerge dans les années ÿĆąþ–ÿĆĆþ.

On observe alors que la peinture de paysage des années ÿĆĂþ est très convoitée dans les années ÿĆĆþ

puisque nous la retrouvons également dans les collections MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ et CďĈĜĊďĈęċ. Chacun de

ce trois grands collectionneurs, légataire, donateur, participe à la reconstitution de l'œuvre de chacun

des artistes de Barbizon.

Dans un autre registre, on observe que les musées de province reçoivent également des legs ponc-

tuels, de collectionneurs moins reconnus que ceux étudiés précédemment. Si on se penche sur le cas

du musée des Beaux-arts de Lyon, on voit que selon le Guide des collections du musée de ÿććăĀćþ, deux

legs ont permis d'accroître la collection de peinture de paysage dans ce musée :

– Paul GęĈĕċ lègue en ÿĆćÿ une huile sur bois de l'artiste Jean-Michel GęĖĉĖĕ (ÿąąþ–ÿĆăā) : L'Ancien

quartier de la pêcherie à LyonĀćÿ. Cette image est la représentation fidèle d'un quartier de Lyon qui

n'existe plus aujourd'hui. Ce paysage constitue un témoignage documentaire réalisé par un

artiste de l'École de peinture lyonnaise. La peinture se rapproche de la facture des paysages

hollandais du XVIIe siècle. Le peintre connaît bien ce quartier. il n'omet aucun détail de la

place de Feuillée située en avant-scèneĀćĀ.

Ce premier legs renforce la place de l'école de paysage de Lyon et accentue le fait qu'elle a été

appréciée par les collectionneurs. C'est un hommage que ceux-ci rendent à une peinture qui

naît d'une école de fleurs et la remplace à la fin du XIXe siècle, tout en ne présupposant pas

une reconnaissance ultérieure, aujourd'hui encore.

– Léon et Louise CďĈęĉĖĕĕĐČę lèguent en ÿćăÿ une toile d'Adolphe MĖĕěĐĊČēēĐ (ÿĆĀĂ–ÿĆĆĄ), ar-

tiste marseillais : Pont sur l'HuveneauĀćā. Ce tableau représente un cours d'eau des environs de

Marseille. Le motif de la rivière enjambée par un pont dont l'architecture est robuste séduit

le paysagiste. MĖĕěĐĊČēēĐ en a fait le centre de sa composition qui rappelle la mise en scène

ĀĆćLČĎęĈĕċ, ibidem, p. ÿÿ,ÿĀ ; Le legs fait au Louvre comprend en fait, pour la peinture, la totalité de la collection à l'exception

de ÿÿ JĖĕĎĒĐĕċ, deux IĚĈĉČĠ, trois DĐĈġ qui ont été légués à Madame HīĉČęě (note reprise de LČĎęĈĕċ, ibidem, p. ÿĀ)
ĀćþDĜęČĠ, op. cit.
ĀćÿVoir annexe, page ć
ĀćĀDĜęČĠ, ibidem, p. ÿĆą.
ĀćāAċĖēėďČ, Monticelli, Pont sur l'Huveaume, huile sur toile, vers ÿĆąÿ-ÿĆąĀ, Ąćxćā cm, Lyon, musée des beaux-Arts de Lyon,

Legs L. et L. Charbonnier en ÿćăÿ
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de CĖĜęĉČě, directe et puissante. Selon Philippe DĜęČĠ, conservateur du musée de Lyon dans

les années ÿććþ, « le peintre provençal partage avec lui le goût des empattements colorés dont

l'égale répartition sur toute la surface de la toile instaure un véritable continuum virtuel ». MĖĕ-

ěĐĊČēēĐ a pour mentor DĐĈġ ċČ ēĈ PČĳĈ, peintre de Barbizon. La pâte du peintre marseillais est

empruntée à son conseiller. Elle traduit ainsi un sentiment proche de la natureĀćĂ.

Ces deux toiles entrent au musée de Lyon avec soixante ans d'écart. On comprend alors que les

deux legs n'ont pas la même fonction. Le premier — la toile de GęĖĉĖĕ — a un rôle didactique qui

apporte l'élément culturel, une nouvelle fois à titre éducatif puisque le peintre est lyonnais et peint

les rues de sa ville natale, tandis que le second — la toile de MĖĕěĐĊČēēĐ — a une fonction d'hommage

presque de rétrospective du peintre marseillais qui entre en masse (avec une trentaine de toiles) au

musée des Beaux-Arts de Lyon dans les années ÿćăþ.

Les mouvement des toiles d'une collection privée à une collection publique peuvent également

s'effectuer par un troisième mode d'acquisition : les achats d'une institution muséale.

c) Les achats

Il existe neuf manièresĀćă d'acquérir une ou plusieurs œuvres au moyen de l'achat. Nous avons vu

la première au moment où l'État acquiert des toiles. Mais la plupart du temps lorsqu'un musée acquiert

une toile par achat, il l'acquiert d'un vendeur la propriété d'un bien, moyennant paiement, dans des

conditions prédéfiniesĀćĄ. Le vendeur peut être un collectionneur particulier ou directement l'artiste

peintre.

C'est ainsi que le musée de Bordeaux achète à Jacques Raymond BęĈĚĊĈĚĚĈě (ÿĆþĂ–ÿĆĄą) en ÿĆĀă

une huile sur toile : La Chasse de Méléagre ou la mort du sanglier de CalydonĀćą, première toile de peinture

de paysage dans le musée.

Le musée de Rennes achète également des toiles de paysagistes, et impressionnistes afin de com-

pléter sa collection pour obtenir un meilleur panel de la peinture de paysage du XIXe siècle. Ainsi,

Gustave CĈĐēēČĉĖěěČ (ÿĆĂĆ–ÿĆćĂ), élève de Léon BĖĕĕĈě, entre au musée de Rennes en ÿćĄĀ avec Le

Pont de l'Europe. Il s'agit de l'une des trois esquisses exposées à la deuxième exposition des Impression-

nistes, en ÿĆąĄ.

Ensuite, le musée de Rennes achète en ÿććā une toile de Jean-Achille BČĕĖĜĝĐēēČ (ÿĆÿă–ÿĆćÿ) in-

titulée Paysage d'ItalieĀćĆ. Bien qu'admise dans la collection après la toile de CĖĜęĉČě, cette toile lui

est antérieure. Datée de la seconde moitié du XIXe siècle, elle expose l'évolution des paysages d'Ita-

lie peints lors des voyages d'apprentissage à la recherche de nouvelles lumières. Ici, nous avons un

ĀćĂDĜęČĠ, ibidem, p. Āÿą.
ĀćăMĜĚīČ ċ'OęĚĈĠ, op. cit.
ĀćĄMĜĚīČ ċ'OęĚĈĠ, ibidem.
ĀćąVoir annexe, page ÿĂ
ĀćĆVoir annexe, page ÿă
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exemple d'une peinture dont l'état est fini, et dont le métier en aplat de couleur laisse paraître un

jeu entre ombre et lumière. La stylisation de la côte et des personnages montre qu'il s'effectue un

renouvellement de la composition et de la touche où les contours disparaissent et laissent place à la

couleur. Les teintes terreuses du premier plan contrastent avec un ciel clair mais brumeux. Celui-ci

fait un écho chromatique avec la rivière.

Enfin c'est à Alfred SĐĚēČĠ (ÿĆāć–ÿĆćć) de prendre place au sein de la collection rennaise avec La

Courbe de la Seine à Saint-CloudĀćć. Cette œuvre provient de la Commission de la récupération artistique

(ÿćĂă–ÿćĂć), Office des biens privés, déposé par l'État en ÿćăÿ œuvre de jeunesse de SĐĚēČĠ qui révèle

l'admiration pour l'œuvre de CĖęĖě. Le panorama reste construit et le bonnet rouge du personnage

dans les champs rappelle la note de couleur que CĖęĖě insère dans ses tableaux. On la retrouve dans

Le Passage du gué, le soir.

Le musée des Beaux-Arts de Lyon complète également sa collection avec des peintures de pay-

sage d'artistes lyonnais. On observe donc une fonction d'achat qui requiert la reconstitution d'une

collection propre à l'école lyonnaise. De ce fait, le musée achète en ÿćÿĀ une première toile de Louis

CĈęęĈĕċ (ÿĆĀÿ–ÿĆćć), originaire de Lyon. La toile est nommée Le Cours du Midi à Lyonāþþ. Comme son

ami RĈĝĐČę, CĈęęĈĕċ est essentiellement paysagiste. C'est un peintre solitaire qui arpente la campagne

et les monts de Lyon. Il rapporte de nombreuses études exécutées sur ce motif. CĈęęĈĕċ s'intéresse

aux théories optiques de CďČĝęČĜē et essaie de les transposer par des effets sans cesse changeants de

la lumière à l'aide des touches juxtaposées claires et argentées. Ses premières toiles le rapproche de

l'école de Barbizon. Pourtant CĈęęĈĕċ apparaît comme un précurseur des Impressionnistes avec des

toiles comme celle-ci qui date des années ÿĆĄþ. Néanmoins il n'a pas eu de contact réel avec eux. Ce

paysage urbain annonce certaines vues parisiennes de PĐĚĚĈęęĖ. Il traite le sujet de l'actuel cours de

Verdun situé le long du Rhône en direction du quartier de Perrache. Cette avenue est très modifiée

de nos jours par les transformations de la presqu'île. Ce paysage automnal est animé par de petites

silhouettes expressives, introduisant le mouvement incessant des boulevards : elles passent, vont et

viennent, le cuirassier au petit trot, la calèche tournant au premier planāþÿ.

Puis en ÿĆăć, c'est au tour d'Auguste RĈĝĐČę (ÿĆÿĂ–ÿĆćă) d'entrer dans les collections lyonnaises

avec Les Deux pins parasolsāþĀ daté entre ÿĆĂĀ et ÿĆĂĄ. L'artiste est également lyonnais. Après sa rencontre

avec CĖęĖě en Auvergne en ÿĆāć, RĈĝĐČę se rend à Rome en ÿĆĂþ. Les Deux pins parasols, fin de la

période italienne de l'artiste (entre ÿĆĂĀ et ÿĆĂĄ), marque un tournant dans l'affirmation de son style qui

s'apparente alors à la manière classique du CĖęĖě italien des année ÿĆĂþ. L'art du paysage du CęīĔĐČĜğ

et du MĖęČĚěČē évolue ensuite sous l'influence, entre autres, des aquarelles de TĜęĕČę, parfois à la

limite de l'abstraction. Variant à l'infini les effets de brume et de soleil couchant sur les étangs et les

marais, son unique quête sera celle de la pure lumièreāþā.

ĀććVoir annexe, page ÿĄ
āþþVoir annexe, page ć
āþÿDĜęČĠ, op. cit., p. ĀÿĄ.
āþĀVoir annexe, page ć
āþāDĜęČĠ, ibidem, p. Āþā.
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Le musée de Lyon tient aussi à avoir des chefs-d'œuvre de CĖĜęĉČě pour combler les lacunes de

ses collections. Il obtient très tôt, en ÿĆĆÿ, La VagueāþĂ, exposée au Salon de ÿĆąþ. Peinte sur la côte

normande où CĖĜęĉČě avait rencontré BĖĜċĐĕ et MĖĕČě. La Vague montre, par la puissance masculine

de sa facture et l'attachement de son auteur à des tonalité sourdes, tout ce qui l'éloigne des recherches

impressionnistesāþă.

Enfin, Lyon acquiert une œuvre d'Ernest MČĐĚĚĖĕĐČę (ÿĆÿă–ÿĆćÿ), d'origine lyonnaise. Il s'agit du

Général Championnet au bord de la merāþĄ. L'artiste met de côté la précision qui caractérise la plupart de

ses œuvres ; qu'il s'agisse des sujets historiques ou des scènes de genre inspirées des petits maîtres

hollandais du XVIIe siècle. MČĐĚĚĖĕĐČę a marqué du souffle de l'épopée cette œuvre de petites dimen-

sions. L'analyse plastique de DĜęČĠ sur cette œuvre est assez succincte : « le personnage principal est

le général Jean-Etienne CďĈĔėĐĖĕĕČě (ÿąĄĀ–ÿĆþþ) qui, après sa rupture d'avec Bonaparte consécutive

au Coup d'État, s'était retiré à Antibes. Aucune anecdote n'est illustrée dans cette scène qui possède

la liberté et la fougue d'une vision fugitive. Certains voient dans la lutte de personnages contre les

éléments hostiles une métaphore de l'opinion républicaine de CďĈĔėĐĖĕĕČě à la marée montante des

ambitions de Bonaparte. MČĐĚĚĖĕĐČę était familier de la plage d'Antibes où il a situé la scène. Il en a

laissé plusieurs études de paysages ainsi que la Promenade à Chevalāþą (ÿĆĄĆ, musée d'Orsay) »āþĆ

āþĂVoir annexe, page ć
āþăDĜęČĠ, ibidem, p. ĀÿĂ.
āþĄVoir annexe, page ÿþ
āþąVoir annexe, page Ą
āþĆDĜęČĠ, ibidem, p. Āÿć.
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III. Le paysage des années 1793–1880 et les musées actuels

Les musées actuels sont des institutions visant à propager un savoir artistique et intellectuel au

niveau régional, national et international. Ils entretiennent leurs collections par une volonté de l'ac-

croître, en utilisant une meilleur muséographie capable de la mettre en valeur pour son exposition.

Aujourd'hui, nos musées essaient de prendre soin de leur patrimoine en le conservant préventivement

et si le mal est déjà fait, en le restaurant.

Le paysage du XIXe siècle se voit être mobilisé dans les expositions du monde entier. Voyons la

manière dont il se répartit dans les musées de France et comment il est régi lors de son déploiement.

A. Sondage sur la répartition de la peinture de paysage à partir d’un échantillon

de musées de France

Il est impossible de faire un sondage des ÿ ÿĆĆ musées qui portent le label « Musée de France »,

dont ăþ d'État. C'est pourquoi, nos observations et nos interprétations s'effectueront sur un aperçu de

ces musées : trois musées des Beaux-Arts et un musée national. Cet établissement public est administré

en régie directement par l'État. Il a la caractéristique de disposer d'une personnalité morale et d'une

autonomie financière.

a) Observations et tableaux récapitulatifs

Le sondage s'effectue à partir de la Base Joconde, le catalogue collectif des collections des musées

de France, créé par le Ministère de la Culture en ÿćąă, maintenant accessible en ligne. Les critères de

recherches sont les suivants : Peinture, Tableaux, Paysage, « musée des Beaux-Arts » (en fonction de la

ville choisie), XIXe siècle. Il est important de préciser que ces paramètres peuvent fausser le sondage car

certaines toiles sont mal répertoriées. Par ailleurs, les musées choisis pour cet exercice correspondent

aux musées des Beaux-Arts étudiés auparavant : Rennes, Bordeaux, Lyon. Nous observerons l'état de la

peinture de paysage dans ces collections publiques. Nous les confronterons ensuite avec la collection

du musée du Louvre.

La peinture de paysage de l'École française représente āÿþĄ peintures de paysage comprises entre

le ÿer quart du XIXe siècle et le āe quart du XIXe siècle qui sont ressencées sur la Base Joconde sur ĂĆāĄ

peintures de paysage comprises entre le Ăe quart du XVIIIe siècle et le ÿer quart du XXe siècle dans

l'ensemble des musées de France. Ce nombre de paysages correspond plus précisément à la période

qui s'étend de la date d'ouverture du musée du Louvre jusqu'à l'entrée de Claude MĖĕČě avec Soleil

couchant sur la Seine à Lavacourt, effet d’hiverāþć et d'Auguste RČĕĖĐę au Salon : ÿąćā-ÿĆĆþ.

À présent regardons comment se répartissent spécifiquement toutes ces toiles de paysage dans les

trois musées des Beaux-Arts cités ci-dessus.
āþćVoir annexe, page ĀĂ
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Tout d'abord, en Āþþć, le musée de Rennes conserve une collection de Ćāā huiles sur toile du

XVIIe au XXe siècle. On y décompte Ąć peintures de paysage du XIXe siècle dont Ăă de l'École fran-

çaise entre ÿĆþþ et ÿĆĆÿ. Les grands maîtres du paysage sont présents : CĖęĖě, Jean-Victor BČęěĐĕ,

George MĐĊďČē, BīĕĖĜĝĐēēČ, DĜėęī, ZĐČĔ, DĐĈġ, CďĐĕěęČĜĐē, FęĈĕĩĈĐĚ, BĖĜċĐĕ, PČĕĎĜĐēēĠ L'HĈęĐċĖĕ

et des petits maîtres comme BēĐĕ, Hermine GĜċĐĕ-FĖĜĊďĐČę, BĖĜċĐČę, BĜĚĚĖĕ, DĈęĎČĕě, MĜĚĚĈęċ, PČ-

ēĖĜĚČ, JĜĉēĐĕ, RĖĚĐČę, DČčĈĜğ, IĚČĕĉĈęě, NĖĉĐēēČě, PČěĐēēĐĖĕ, DĈęĊĠ-DĜĔĖĜēĐĕ, SČĎČ, NĖĭē, LČėĐĕČ.

La plupart des sujets sont des marines, des effets atmosphériques, des paysages orientalisants et ita-

lianisants, ou des paysages régionaux.

Le musée des Beaux-Arts de Bordeaux compte dans sa collection ÿăĀć tableaux dont ĂĄă du XVIe au

XXe siècle. Bordeaux possède ÿþā paysages du début du XIXe siècle jusqu'en ÿĆĆþ. Ce musée contient

aussi les grands maîtres de la peinture de paysage comme George MĐĊďČē, DĈĜĉĐĎĕĠ, HĈęėĐĎĕĐČĚ, Paul

FēĈĕċęĐĕ, CĈęĜČēēČ ċ'AēĐĎĕĠ. On retrouve également ZĐČĔ, et les peintres de Barbizon commes CĖęĖě

et DĐĈġ.

Quant au musée des Beaux-Arts de Lyon, sa collection représente ÿĆÿā peintures tous sujets et

toutes périodes confondus. La peinture de paysage du XVIe siècle au XXe siècle se constitue de ĂÿĄ

pièces. La peinture de paysage dans notre période comprend ÿĂă tableaux de l'ensemble. On remarque

que les peintres de paysage les plus présents dans la collection lyonnaise sont Louis CĈęęĈĕċ, François-

Auguste RĈĝĐČę, Francis MĐČē dit François VČęĕĈĠ, Michel GęĖĉĖĕ, Jean SČĐĎĕČĔĈęěĐĕ, Antoine GĜĐĕ-

ċęĈĕċ et Caruelle d'AēĐĎĕĠ. Tous ces peintres sont d'origine lyonnaise ou ont un lien avec la ville du

Salon aux fleurs. La collection comporte également des peintres orientalistes comme MĈęĐēďĈě et des

maîtres en matière de paysages tels que CĖęĖě ou DĈĜĉĐĎĕĠ.

Si on observe la large collection que regroupe le département des peintures du musée du Louvre,

on voit que sur l'ensemble des ĂĆĄĀ œuvres conservées, ąćą tableaux représentent la peinture du pay-

sage toutes périodes et toutes écoles confondues. Āăþ tableaux correspondent à la peinture de paysage

d'artistes français dans la période ÿąćā-ÿĆĆþ. Ainsi nous arrivons à décompter ăĀ CĖęĖě, ÿþą VĈēČĕ-

ĊĐČĕĕČĚ, Āā MĐĊďĈēēĖĕ, ÿÿ HĜČě, ā IĚĈĉČĠ, Ā Paul FēĈĕċęĐĕ, ć DĜėęī, ÿą RĖĜĚĚČĈĜ, ą DĈĜĉĐĎĕĠ, Ā TęĖĠĖĕ,

Ā MĐĊďČē, ā DĐĈġ, ā AēĐĎĕĠ, Ā BīĕĖĜĝĐēēČ, ÿ BĐċĈĜēċ, ā CĈĉĈě, ÿ CĖĐĎĕĐČę, pour ne citer que les artistes

les plus connus.

Quatre listes concernant les trois musée départementaux et le musée national indiquent la manière dont est

répartie la peinture de paysage du XIXe siècle. Néanmoins, ce répertoire est trop important pour figurer dans ce

texte. C'est pourquoi, l'inventaire est reporté dans l'annexe du mémoireāÿþ.

La liste suivante regroupe le nombre de peintures de paysage de l'École française dans la période

ÿąćā-ÿĆĆþ des vingt premiers Musées de France dans l'ordre décroissantāÿÿ :

āÿþVoir annexe, page Āą
āÿÿd'après la Base Joconde et les critères de recherche cités au début de cette partie
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III. A. Sondage sur la répartition de la peinture de paysage à partir d’un échantillon de musées de France

– Paris ; musée du Louvre département des

Peintures : Āăþ

– Le Havre ; musée Malraux : ÿąĄ

– Lyon ; musée des beaux-arts : ÿĂă

– Paris ; musée d'Orsay : ÿāć

– Rouen ; musée des beaux-arts : ÿĀć

– Bordeaux ; musée des beaux-arts : ÿþā

– Dole ; musée des beaux-arts : ÿþþ

– Chambéry ; musée des beaux-arts : ćą

– Dijon ; musée national Magnin : ćÿ

– Marseille ; musée Grobet-Labadié : ĆĂ

– Versailles ; musée national du château et des Tria-

nons : ĆĀ

– Angers ; musée des beaux-arts : Ćþ

– Marseille ; musée des beaux-arts : ąĆ

– Montauban ; musée Ingres : ąā

– Le Mans ; musée de Tessé : ąþ

– Lille ; musée des beaux-arts : ĄĆ

– Paris ; musée national Jean-Jacques Henner : ăĄ

– Dijon ; musée des beaux-arts : ăĀ

– Troyes ; musée des beaux-arts : Ăć

– Rennes ; musée des beaux-arts : Ăă

La liste suivante regroupe le nombre de peinture de paysage de l'école française en se concentrant

exclusivement sur les vingt-et-un musées de province, nommés musées des Beaux-ArtsāÿĀ :

– Lyon ; musée des beaux-arts : ÿĂă

– Rouen ; musée des beaux-arts : ÿĀć

– Bordeaux ; musée des beaux-arts : ÿþā

– Dole ; musée des beaux-arts : ÿþþ

– Chambéry ; musée des beaux-arts : ćą

– Angers ; musée des beaux-arts : Ćþ

– Marseille ; musée des beaux-arts : ąĆ

– Lille ; musée des beaux-arts : ĄĆ

– Dijon ; musée des beaux-arts : ăĀ

– Troyes ; musée des beaux-arts : Ăć

– Rennes ; musée des beaux-arts : Ăă

– Valenciennes ; musée des beaux-arts : ĀĀ

– Pau ; musée des Beaux-Arts : Āÿ

– Valenciennes ; musée des Beaux-Arts : Āÿ

– Caen ; musée des beaux-arts : ÿć

– Beaune ; musée des beaux-arts et musée Marey : ÿă

– Agen ; musée des beaux-arts : ÿ

– Libourne ; musée des beaux-arts et d'archéologie : ÿ

– Orléans ; musée des beaux-arts : ÿāÿā

Nous avons donc observé d'après les données ci-dessus que les musées de Lyon et de Bordeaux

sont respectivement le premier (ÿĂă tableaux) et troisième (ÿþā tableaux) musée des Beaux-Arts qui

conservent une grande partie de la peinture du XIXe siècle, tandis que le musée de Rennes (Ăă tableaux)

ne se positionne qu'à la onzième place.

À présent interprétons toutes ces données.

b) Interprétations

Lyon, Bordeaux et Rennes sont aujourd'hui trois grands pôles au centre d'une activité culturelle

intense. On l'observe bien grâce aux collections des Beaux-Arts qu'elles conservent.

āÿĀd'après la Base Joconde et les critères de recherche cités au début de cette partie
āÿāĄ dans le catalogue du musée des Beaux-Arts d'Orléans (Éric MĖĐĕČě, Le musée des Beaux-Arts d'Orléans, Paris : RMN, Fon-

dation Paribas, ÿććĄ, p. Ćþ, ĆĀ, ĆĂ, Ćă, Ćć). On trouve un CĖĜęĉČě, un Paul HĜČě, un DĈĜġĈěĚ, un MĐĊďĈēēĖĕ, un CĖęĖě et un

Léon CĖĎĕĐČě
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III. A. Sondage sur la répartition de la peinture de paysage à partir d’un échantillon de musées de France

Nous avons observé que Lyon recherche, achète et conserve principalement des toiles d'artistes

lyonnais. Cette tendance correspond à la volonté du musée d'exposer des œuvres propres à sa région.

Cette détermination avait déjà été engagée dès la vision utilitaire de l'École lyonnaise pour le musée

en ÿĆÿć. Les sujets des tableaux paysagers du musée de Lyon peuvent se regrouper en cinq catégorie :

les peintures des vues de Lyon — de sa campagne ou de la ville – des paysages orientalisants avec par

exemple le Paysage du Caire de MĈęĐďēĈě, des paysages ruraux de la région parisienne du tout début

du XIXe siècle que représentent Georges MĐĊďČē dans L'orage sur la vallée de la Seine et des paysages

urbains de Montmartre vers ÿĆăþ selon Félix CĈēĚ ou CĖęĖě. Le musée de Lyon se constitue donc une

collection se voulant d'être la plus complète possible sur la vision du paysage. Toutefois une préférence

se constate pour la région du Rhône et ses environs. Le musée de Lyon en conserve une image d'une

époque révolue. Aujourd'hui l'urbanisation et la modernité se sont installées dans les champs et les

montagnes. La nature n'est plus si paisible qu'auparavant, gênée par les avancées techniques.

Grâce à ses nombreuses variétés de peintures de paysage, Lyon réussit à avoir de bonnes réfé-

rences en matière de paysages dont le panel oscille entre ÿĆþþ et ÿĆąþ. Les grands maîtres y sont

représentés même ponctuellement. Le Paysage Historique, les marines de Bretagne, les arbres de la

campagne, les monuments de la Rome antique. Chaque sujet correspond à une période spécifique de

la peinture de paysage. Son évolution et sa mutation peuvent y être observés. Seuls les grands maîtres

impressionnistes ne figurent pas dans l'inventaire. On peut donc comprendre que la constitution de

la collection veut mettre en avant les représentations d'une nature « classique », en la personne CĈ-

ęĜČēēČ ċ'AēĐĎĕĠ, et les représentations régionales. La peinture de paysage du XIXe siècle au musée

de Lyon représente plus d'un tiers de la collection de paysage comprise entre les XVIe et XXe siècles.

Cette quantité est loin d'être négligeable pour un musée de France positionné en première position

des musées de Beaux-Arts. Sur la collection entière du musée de Lyon, constituée de plus de ÿĆþþ

peintures, La peinture de paysage du XIXe siècle en représente juste moins de ÿþ%. Donc sur plus du

soixante-dix mouvements de la peinture, qui ne sont pas tous représentés au musée de Lyon, on peut

dire que la peinture de paysage du XIXe siècle est bien placée dans la collection lyonnaise.

Le musée des Beaux-Arts de Bordeaux conserve une collection de peintures de paysage du XIXe

siècle très homogène. D'une part, les ÿþā paysages du XIXe siècle font ressortir des préférences pour

des peintres girondins, natifs ou de cœur. Pratiquement la moitié des toiles du XIXe siècle conservées

à Bordeaux sont produites par des bordelais. Le musée veut, comme le musée de Lyon, exposer au

public la production des paysages régionaux. Ainsi, le musée a bien une portée éducative voulue par

l'Empereur en ÿĆþÿ. Cette volonté est perpétuée par l'entrée de nouvelles acquisitions du XXe siècle,

avec par exemple Place Tourny datée de ÿćĄÿ, entrée en ÿćąþ, de Victoire Elisabeth CĈēĊĈĎĕĐ ou avec Le

soleil sur la neige daté de ÿćĀĂ, entré en ÿćĀą, de Paul AĕěĐĕ. La particularité des paysages de Bordeaux

concerne les auteurs des peintures. En effet, une femme-peintre du XIXe siècle est exposée dans les

galeries de ce musée, chose exceptionnelle à l'époque. Mme AĕĕĈēĠ (ÿĆĂĄ–ÿćÿþ) est représentée par

deux peintures de paysage sur ÿþā, moins de deux pour-cent de la collection des paysages du XIXe

siècle. Ces deux toiles, Le printemps à Souges et Ave printemps, n'entre au musée de Bordeaux par deux
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moyens d'acquisitions : le don des héritiers de l'artiste et l'achat de la part de la ville. On peut supposer

que cette faible part montre que cette artiste n'a pas une grande valeur, à cette époque, aux yeux du

public et surtout à ceux de l'État. Son entrée au musée devient un témoignage de la peinture de paysage

au travers d'un regard féminin et un regard d'une bordelaise enracinée, AĕĕĈēĠ étant née et décédée

à Bordeaux.

Comme Lyon, Bordeaux retient donc principalement les sujets de sa région. Le musée s'intéresse

également aux sujets de l'École de Barbizon et à la forêt de Fontainebleau de DĐĈġ, aux marines bre-

tonnes de TĖĜęĕČĔĐĕČ, aux paysages d'Auvergne, aux thèmes venus de l'Orient et d'Italie. Bien qu'une

majeure partie des paysages soient régionaux, Bordeaux ouvre sa collection aux artistes représentant

les tendances du XIXe siècle de manière ponctuelle, avec leurs variations et leurs thèmes classiques.

Bordeaux conserve ainsi les maîtres des Écoles dominantes : Paysage Historique, Paysages de synthèse

et transitoires qui laissent le passage aux peintures impressionnistes. Le musée des Beaux-Arts de Bor-

deaux obtient ainsi un panel de peintures de paysage du XIXe siècle caractéristique, montrant lui aussi

l'évolution et la transformation de l'approche du paysage.

Le dernier musée des Beaux-Arts que nous abordons est celui de Rennes. Avec une collection

de seulement Ăă toiles sur Ąć toiles de paysage du XIXe siècle, ce musée est constitué aux deux tiers

d'œuvres de paysage comprises entre le premier quart et le quatrième quart du XIXe siècle. Ce musée

ne compte que quatre peintres rennais ou de la région bretonne, notamment Quimper : Jean LĖĠČę,

François BēĐĕ, Stanislas LČėĐĕČ et Jules DĜėęī. Contrairement aux deux précédents musées des Beaux-

Arts, Rennes ne met pas en place une politique d'acquisition centrée sur les peintres de sa région. Elle

acquiert par contre les sujets se rattachant à la Bretagne. Ainsi, le musée montre au public les diffé-

rentes manière d'aborder le paysage breton ; il est bien devenu une source d'inspiration récurrente

pour tous les artistes. Rennes ne s'attache pas uniquement à ce genre de sujet. Contrairement à Lyon

et Bordeaux, Rennes acquiert plus de toiles de paysages italianisant, Historiques, orientalistes, urbains

et ruraux. Les maîtres sont toujours représentés de manière ponctuelle, ce qui entraîne une collection

assez homogène entre les peintres reconnus, fondateurs du genre et les peintres plus locaux et suscep-

tibles d'être moins connus par un public non averti. Le musée entretient avec le paysage du XIXe siècle

une unité qui révèle la véritable fonction d'un musée de province : le musée du Louvre transposé dans

les régions de France. Grâce à l'éventail de styles paysagers acquis, Rennes réussit également à mon-

trer la manière dont le paysage a changé, du Paysage Historique représenté par Jean-Victor BČęěĐĕ, à

l'École de Barbizon, sans oublier l'École romantique représentée entre autres par l'orientaliste ZĐČĔ.

Rennes compte, elle aussi, une femme artiste-peintre : Herminie GĜċĐĕ (ÿĆĀă–ÿĆćþ). Unique femme

dans la collection des peintres français du XIXe siècle, elle est la fille et l'élève de Théodore GĜċĐĕ,

peintre officiel de la Marine Nationale en ÿĆāþ. Elle peint principalement des marines dont trois qui
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sont à Rennes : MarineāÿĂ, Marine, effet du matināÿă et Marine, effet du soirāÿĄ. Elle participe aux Salons de

ÿĆĂć, ÿĆăþ et ÿĆăā. Cette artiste n'entre pas grâce aux envois de l'État, mais par une donation datant

de ÿćĀĀ du comte de HĈĔČē. Ainsi, on comprend que ce n'est qu'au XXe que les femmes-peintres ont

accès à la reconnaissance nationale, en étant exposés dans un musée de province mais pas par une

médaille reçu au Salon.

A travers ces trois musées de province, nous saisissons la portée qu'ils doivent avoir sur le public

et sur la politique des musées : enseignement, nouveauté, éveil, reconnaissance, légitimité, complé-

mentarité et continuité dans les acquisitions.

Si nous comparons ces trois collections à celle du département des Peintures du musée du Louvre,

on voit très facilement que le Louvre conserve en grande partie les toiles des maîtres du Paysage

Historique et leurs élèves. Cette répartition provient de l'histoire du Département des Peintures du

Louvre. Nous l'avons vu, la date de ÿąćā correspond à la mutation de la collection royale acquise au

fur et à mesure par les rois de France en collection publique du Museum. Les saisies révolutionnaires

et les conquêtes artistiques du général Bonaparte contribuent à l'enrichissement du département. Le

Louvre acquiert de deux autres manières ces toiles : lors des achats aux Salons et par les donations

(MĖęČĈĜ-NīēĈěĖĕ en ÿćþĄ, Docteur LĈ CĈġČ en ÿĆĄć).

Auparavant, nous avons compté Āăþ toiles de paysage du XIXe siècle, ce qui représente plus de

āþ% du total des paysages entre le XVIe et le XXe siècle. Le paysage du XIXe siècle prend une place

importante dans les collections du Louvre. Ce musée conserve des toiles dont les artistes ne sont

pas représentés dans les trois musée des Beaux-Arts, comme BĐċĈĜēċ. Le Louvre se révèle être le

principal conservateur des courants classiques, du paysage recevant la plupart du temps les honneurs

du public, des critiques et de l'État. Il correspond tout à fait au musée qui souhaite enseigner au

public mais surtout aux artistes-élèves venant copier les maîtres afin de parfaire leur technique. Ce

système pédagogique instauré depuis l'Académie royale de Peinture en ÿĄĂĆ, devenue l'Académie des

Beaux-Arts en ÿĆÿĄ, perdure aujourd'hui encore.

Les sujets des paysages du Louvre recouvrent un grand choix d'œuvres allant du néoclassique au

romantique mais s'arrêtent aux œuvres datant de la Révolution de ÿĆĂĆ. Rappelons que cette répartition

est décidée dès ÿćĆĄ lorsque le musée d'Orsay ouvre ses portes en emportant les collections allant de

CĖĜęĉČě aux impressionnistes.

Le Louvre, reconnu aujourd'hui comme l'un des plus grands musées du monde, sert de réfé-

rence artistique pour les artistes et pour le public. C'est pourquoi, ses paysages sont confrontés en

permanence à des expositions nationales et internationales.

āÿĂGĜċĐĕ, Herminie, Marine, huile sur bois, ÿĆăþ, ÿā,ĀxĀþ,ă cm, Rennes, musée des Beaux-Arts, Donation du comte de Hamel

en ÿćĀĀ
āÿăGĜċĐĕ, Herminie, Marine, effet du matin, huile sur bois, ÿĆăþ, ÿā,ćxĀÿ cm, Rennes, musée des Beaux-Arts, Donation du Comte

de Hamel en ÿćĀĀ
āÿĄGĜċĐĕ, Herminie, Marine effet du soir, huile sur bois, ÿĆăþ, ÿā,ĄxĀÿ cm, Rennes, musée des Beaux-Arts, Donation du Comte

de Hamel en ÿćĀĀ
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B. L’utilisation de la peinture de paysage dans les expositions temporaires et per-

manentes

Les musées de France, nationaux ou territoriaux comportent tous au moins une peinture de pay-

sage de l'École française comprise dans la période ÿąćā-ÿĆĆþ. Ils l'exposent dans leurs collections per-

manentes pour une mission éducative et pour le plaisir du public. Toutefois, le musée d'aujourd'hui

n'a pas uniquement la fonction d'éduquer. Il a également le devoir de diffuser les œuvres afin d'amé-

liorer l'accessibilité de la culture à toute la population. C'est pourquoi, le moyen le plus efficace pour

propager cette science artistique est le prêt entre les musées nationaux et internationaux.

a) Les prêts entre les musées

Les musées nationaux ont la possibilité de prêter des œuvres dans le cadre du décret du ā mars

ÿćĆÿ relatif aux prêts et aux dépôts d'œuvres. Ces prêts sont valables pour les expositions temporaires

organisées en France ou à l'étranger. Les œuvres sont alors assurées contre le vol, la perte ou la dé-

térioration. L'assurance peut spécifier des clauses essentiellesāÿą où est précisée la nature de la garantie

entre le prêteur et l'emprunteur.

Le musée du Louvre est l'institution qui, par son nombre important d'œuvres conservées, est

le plus grand prêteur des musées de France. Ainsi, sur trois ans, ąąĀ peintures ont été prêtées pour

des expositions temporaires en France et à l'étranger. Si nous détaillons ces chiffres nous avons pour

l'année ĀþþĄ, ĀĆÿ tableaux prêtés de la part du Départements des Peintures. Les prêts de peintures de

paysage de l'école française du XIXe représentent ÿą% des prêts soit Ăą œuvres. En Āþþą, ĀĀą peintures

sont prêtées dont Āă tableaux de paysage français du XIXe soit ÿÿ% des prêts totaux. Enfin en ĀþþĆ,

le Département des Peintures du Louvre a prêté ĀĄĂ toiles, dont āĆ de l'école de paysage français de

cette même période, soit une toile sur sept dans les prêts comprenant tous les genres.

Ces chiffres montrent que la peinture de paysage du XIXe siècle représente un taux non négli-

geable sur l'ensemble des prêts. Toutefois, les prêts maximaux sur ces trois dernières années datent de

ĀþþĄ et ĀþþĆ. Ceci provient du fait qu'en ĀþþĄ le Louvre a organisé trois expositions internationales

majeures dont une préparée dans le cadre du ÿĀþe anniversaire des relations diplomatiques entre la

France et la Corée avec le soutient de Seoul Broadcasting System et la société GNC MediaāÿĆ. Cette

manifestation s'est organisée au musée national de Corée à Séoul d'octobre ĀþþĄ à mars Āþþą, sous

le commissariat de Vincent PĖĔĈęĪċČ, conservateur général et chef du département des Peintures du

Louvre. L'intitulé de l'exposition était Le paysage dans la peinture occidentale du XVIe au XIXe siècle. Ainsi,

les ąþ peintures de paysage envoyée en Corée ont offert un panel d'œuvre allant de Nicolas ċČēē'AēĉĈěČ

à Jean-Fançois MĐēēČě.

En ĀþþĆ une autre exposition est organisée à l'étranger fondée sur un maître du paysage du XIXe

siècle : Corot et son époque : souvenirs et variations. Cette exposition sous la direction de Vincent PĖĔĈęĪċČ

āÿąVoir annexe, page āć
āÿĆSource : Rapport d'activité ĀþþĄ des prêts aux expositions : « La participation active du Louvre à la politique culturelle

territoriale » rédigé par Aurélie FĖĜęĕĐČę-MČęēČ, Régisseur en charge des prêts. p. ÿĄĂ
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a eu lieu de juin à décembre ĀþþĆ au musée d'Art occidental de Tokyo et au musée de la ville de Kobé

au Japon. Les paysages de CĖęĖě sont les principales toiles de paysage qui ont bougé en ĀþþĆ. En tout,

ce sont āĄ œuvres de CĖęĖě qui ont subit un déplacement, āĂ provenant de la collection permanente

et Ā provenant de musées dépôts du Louvre.

Aux États-Unis l'exposition De Corot à Monet avec la National gallery à Washington D.C (du Ā mars

ĀþþĆ au Ć juin ĀþþĆ) engage ā prêts de la part du Louvre. Elle se déplace également au Museum of fine

arts à Houston (du ÿĂ juillet ĀþþĆ au ÿć octobre ĀþþĆ).

En France, l'exposition Dupré et les peintres de la vallée de l'Oise comprend Āþ paysages des collections

du Louvre. La manifestation s'est déroulée au musée des Beaux-Arts de Reims, qui exposait Ć paysages

du Louvre dont Ă de la collection permanente et Ă du musée-dépot du ĀĂ octobre Āþþą au ĀĂ février

ĀþþĆ et au musée Louis Senlecq à L'Isle-Adam qui exposait ÿĀ paysages de la collection permanente

du Louvre dont presque toutes les toiles sont de DĜėęī (ą toiles sur ć), du ĀĂ avril au le ÿĄ septembre

Āþþąāÿć.

Durant l'année ĀþþĆ, ăþ expositions ont eu lieu en France dont Ą qui ont fait appel aux peintures de

paysage du XIXe siècle. En effet, Agen, Saint-Lô, Martigue, Aix-en-Provence, Marseille et La Tronche

ont reçu un à quatre prêts du Louvre. Les musées municipaux participent donc activement aux flux

de la peinture de paysage du XIXe siècle. Ils la mettent en valeur en organisant des expositions autour

des maîtres reconnus comme CĖęĖě, GęĈĕČě, ZĐČĔ ou MĖĕěĐĊČēēĐ mais aussi autour des petits maîtres

comme Jean AĊďĈęċ, peintre paysagiste de l'école de la nature (du ÿĀ décembre ĀþþĆ au Ă mai Āþþć au

musée Hébert à La Tronche en Isère). Les prêts des paysages à l'étranger sont aussi importants voire

supérieurs aux prêts nationaux.

Sur trois ans, de ĀþþĄ à ĀþþĆ, sur ĀĄĀ expositions de peinture en France et a l'étranger dans

lesquelles les œuvres du Louvre étaient présentes, ÿą sont des expositions orientées sur la peinture et

les dessins de paysage du XIXe siècle. Bien que le nombre de tableaux de paysage soit important par

rapport au nombre d'expositions, soit ćĀ tableauxāĀþ, on constate que la place de la peinture de paysage

dans les mouvements nationaux et internationaux ne prime pas par rapport à la peinture hollandaise,

italienne ou les peintures d'Histoire napoléoniennes.

Nous avons vu auparavant que la collection du Louvre comporte principalement les œuvres pictu-

rales comprises de la période du Moyen-Age des primitifs italiens germaniques hollandais et français

jusqu'en ÿĆĂĆ. Toutes tiennent une part importante dans la collection ce qui rejaillit sur les prêts. La

peinture française du paysage du XIXe siècle, qui se compose de plus de deux-cents toiles a prêté entre

ĀþþĄ et ĀþþĆ, āÿ CĖęĖě sur ăĀ, ÿþ VĈēČĕĊĐČĕĕČĚ sur ÿþą, ā MĐĊďĈēēĖĕ sur Āā, Ą HĜČě (dont deux fois deux

mêmes) sur ÿÿāĀÿ. Ces exemples de prêts montrent que seulement certaines toiles ont la possibilité d'être

déplacées mais surtout que ce sont les toiles qui semblent fondamentales et les plus représentatives

de l'œuvre de l'artistes considéré qui se déplace prioritairement.

āÿćSource : Rapport d'activité Āþþą des prêts aux expositions : « La participation active du Louvre à la politique culturelle

territoriale » rédigé par Aurélie FĖĜęĕĐČę-MČęēČ, Régisseur en charge des prêts. p. Āþþ
āĀþLa liste des paysages prêtés par le Louvre aux expositions m'a été aimablement transmise par Aurélie FĖĜęĕĐČę-MČęēČ,

régisseur en charge des prêts.
āĀÿvoir la liste
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b) La création de musées paysagistes par les artistes : le musée Eugène Boudin à Honfleur

Nous avons vu dans les chapitres précédents que la Bretagne est une destination fétiche des

peintres-voyageurs en quête de dépaysement. La Normandie est également une région prisée au XIXe

siècle. De nouveaux paysages ruraux et côtiers s'offrent aux artistes. Le patrimoine maltraité depuis

la Révolution devient d'un intérêt majeur dans les années ÿĆÿą-ÿĆĀþ, faisant l'objet d'un rapport des

monuments. Ils doivent mettre en valeur les régions. Le voyage de montagne est à la mode à partir des

années ÿĆĀþ et ainsi VĐĖēēČě ēČ DĜĊ part en ÿĆāā pour son tour des Pyrénées dont il rapporte ÿÿþ des-

sins et aquarellesāĀĀ. Un souffle anglais arrive sur les côtes normandes avec BĖĕĐĎěĖĕ et TĜęĕČę qui se

réjouissent de leurs découvertes. Cette passion pour la peinture de paysage de France par les peintres

anglais se développe avec GīęĐĊĈĜēě et DČēĈĊęĖĐğ qui partent en Angleterre en ÿĆĀĀ et ÿĆĀă. Honfleur

se trouve sur le chemin de l'embarquement. Le port et la situation géographique séduisent les artistes

par le pittoresque et le romantisme qui s'en dégagent. Cette génération romantique se tourne plus

volontiers vers le paysageāĀā plutôt que vers la Peinture d'Histoire qui commence à s'essouffler. C'est

ainsi que George MĐĊďČē, Eugène IĚĈĉČĠ, Paul HĜČě et d'autres, viennent profiter de l'estuaire de la

Seine. Camille CĖęĖě vient aussi à Honfleur pour mieux se défaire de la vague romantique.

Honfleur est le lieu des rencontres entre les meilleurs paysagistes entre ÿĆăþ et ÿĆąă. Elles s'opèrent

sans convention et amicalement à l'Auberge Saint-Siméon, ferme normande à pans de bois, dirigée par

la « mère Toutain » de ÿĆĀă à ÿĆĄăāĀĂ. C'est dans cette pension qu'Eugène BĖĜċĐĕ et Louis-Alexandre DĜ-

ĉĖĜęĎ feront la connaissance de Claude MĖĕČě, JĖĕĎĒĐĕċ, Emile RČĕĖĜč, leur maître Gustave HĈĔČēĐĕ,

IĚĈĉČĠ et le jeune Adolphe MĈęĈĐĚāĀă. Honfleur, le repas Saint Siméon de DĜĉĖĜęĎ, aujourd'hui conservé

au musée municipal de Trouville atteste la fréquentation des peintres. Tous soucieux de peindre les

anecdotes du lieu et de la région, ils capturent les miroitements de la lumière, dans l'eau et dans l'air.

Ces paysages s'opposent à la peinture officiele exposée dans les salons parisiens, mais cette peinture

qui donne un sens au mot « réaliste », révolutionnera la peinture moderne du dernier quart du XIXe

siècleāĀĄ.

L'idée germe de la part d'Alexandre DĜĉĖĜęĎ, soutenu par Eugène BĖĜċĐĕ, de témoigner de cette

effervescence qui se crée à partir des rencontres du Clos de la mère TĖĜěĈĐĕ et qui engendre une

nouvelle approche de la peinture de paysage : un musée où l'art de la Normandie serait célébré.

Louis-Alexandre DĜĉĖĜęĎ (ÿĆĀă–ÿĆćÿ) est un artiste peintre honfleurais. Il a pris l'initiative de

mettre en place un musée dans sa ville natale, Honfleur. Élève de Gustave HĈĔČēĐĕ (ÿĆþć–ÿĆćă), peintre

de paysage et de genre, lui-même élève de Jean-Domninique IĕĎęČĚ ; et de Léon CĖĎĕĐČě (ÿąćĂ–ÿĆĆþ),

peintre d'histoire et élève de Pierre-Narcisse GĜīęĐĕ, Alexandre DĜĉĖĜęĎ peint des paysages de Hon-

āĀĀAnne-Marie BČęĎČęČě-GĖĜęĉĐĕ, Musée Eugène Boudin, Honfleur, Honfleur : Les Amis du musée de Eugène Boudin, Āþþā,

p. ÿĀ.
āĀāBČęĎČęČě-GĖĜęĉĐĕ, ibidem, p. ÿā.
āĀĂBČęĎČęČě-GĖĜęĉĐĕ, ibidem, p. ÿĄ.
āĀăBČęĎČęČě-GĖĜęĉĐĕ, ibidem.
āĀĄBČęĎČęČě-GĖĜęĉĐĕ, ibidem, p. Āą.
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fleur, ses plages, ses jetées et la vie de ses habitants (pêcheurs, honflerais endimanchés)āĀą. Eugène

BĖĜċĐĕ (ÿĆĀĂ–ÿĆćĆ) et Alexandre DĜĉĖĜęĎ se lient d'amitié ce qui se ressent dans leur facture. BĖĜċĐĕ

est élève d'Eugène IĚĈĉČĠ, peintre d'histoire, de scènes de genre, de paysage et un des meilleurs mari-

nistes du XIXe siècle. Eugène BĖĜċĐĕ commence sa carrière comme papetier-encadreur. Il expose des

toiles que les peintres séjournant à Honfleur lui laissent. C'est ainsi, que BĖĜċĐĕ rentre en contact avec

le monde la peinture : TęĖĠĖĕ, CĖĜěĜęČ, MĐēēČě, IĚĈĉČĠ sont ses clients. Il en profite pour leur montrer

ses dessins. Mais avant BĖĜċĐĕ, toute une génération d'artistes du XIXe siècle en vient au paysage de

Honfleur, modelé par le courant romantique. On y retrouve les grands paysagistes George MĐĊďČē,

GĈĎĕČęĠ, Paul HĜČě puis Gustave CĖĜęĉČě, Claude MĖĕČě, Théodore RĖĜĚĚČĈĜ, Albert LČĉĖĜęĎ, qui

viennent en Normandie afin de trouver un aspect pittoresque et surtout une nature maritime rafraîchis-

sante qui engendre une scission avec la peinture de paysage des environs bellifontains et franciliens.

La présentation des deux peintres du paysage normand et des artistes-voyageurs permet de contex-

tualiser la création du musée de Honfleur en ÿĆĄĆ, rebaptisé musée Eugène BĖĜċĐĕ en ÿćĄþ en souve-

nir de l'artiste et de son legs de ÿĆććāĀĆ. En effet, le musée de Honfleur est une idée qui provient du

peintre Alexandre DĜĉĖĜęĎ qui désirait témoigner en faveur de l'activité artistique qui se développait

à Honfleur dans la seconde moitié du XIXe siècle. Il voulait également rendre compte de la force que

déclenche le paysage de Normandie en en faisant une référence pour l'enseignement du dessin et de

l'artāĀć. Le concept muséal est également entrepris par Gustave MĖęĐĕ, peintre paysagiste et conser-

vateur du musée de Rouen depuis ÿĆĄă. Il prête dans un premier temps des toiles de son musée pour

constituer un fonds du musée honflerais. En effet, vingt toiles provenant des réserves du musée sont

envoyées par une délibération de la ville de Rouen du ÿĂ juillet ÿĆĄĆ. Ainsi, le musée de Honfleur

acquiert de SĈĕěČęęČ, d'Hubert RĖĉČęě, de Joseph VČęĕČě, de Jean-Baptiste HĜČě ou de BĈĚĚĈĕĖāāþ.

Honfleur sert donc de dépôt du musée de Rouen en réparation. Mais ces œuvres ne suffisent pas et

DĜĉĖĜęĎ demande à Victor DČēĈĔĈęČ, lui-même artiste et fameux collectionneur normand, de lui prê-

ter également quelques toiles de sa collection. DČēĈĔĈęČ accepte et quatorzeāāÿ ou quinze toiles du

XVIIe et XVIIIe siècle rentrent au musée de Honfleur afin de fonder une référence artistique et indis-

pensable à son enseignement judicieuxāāĀ. Grâce à lui, RĜĉČĕĚ, LČ BĈĚĚĈĕ, VČęĕČě, font partie de la

collection d'Honfleur. Il donne aussi un dessin esquissé de ses propres crayons : Vue prise à Villerville.

La construction de la collection du musée ne s'effectue pas uniquement par des dons de la part de

collectionneurs. Les peintres eux-mêmes souhaitent donner une ou plusieurs toiles de leur création.

Ainsi Eugène BĖĜċĐĕ, au début sceptique sur l'entreprise de son ami, se laisse convaincre et donne

dès ÿĆĄĆ un Paysageāāā qui est probablement Le crépuscule de la cour de Saint-Siméon daté de ÿĆăąāāĂ. Il le

soutient aussi moralement lors de l'installation du musée qui a la vocation de transmettre le goût des

āĀąAnne-Marie BČęĎČęČě, Honfleur, souvenir et rêverie, Ĝęē : http://www.galerieneffegravure.com/dubourg_louis_alexandre_honfleur.

htm (visité le Āą/þă/Āþþć).
āĀĆBČęĎČęČě-GĖĜęĉĐĕ, op. cit., p. ą.
āĀćBČęĎČęČě-GĖĜęĉĐĕ, ibidem, p. ā.
āāþLemaire SĖēĈĕĎČ, Louis Alexandre Dubourg, Honfleur : Les amis du musée Eugène Boudin, ÿćĆă, p. ć.
āāÿLouis-Alexandre DĜĉĖĜęĎ, Musée de Honfleur, Honfleur : Henry-Lavaux impr.-éd., ÿĆĄć, p. Ć.
āāĀBČęĎČęČě-GĖĜęĉĐĕ, op. cit., p. Ć.
āāāDĜĉĖĜęĎ, op. cit., p. ÿĀ.
āāĂSĖēĈĕĎČ, op. cit., p. ć.
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Beaux-Arts à sa ville. Les artistes qui viennent peindre régulièrement les bords de mer et d'estuaires

normands vont faire don de leurs tableaux. Plus qu'un paysage marin, les toiles inspirées du paysage

de la Normandie deviennent un témoignage de la vie, de l'évolution des mœurs, de la mode et aussi

des variations et du renouvellement de sa nature. Pierre DČēĈĜĕĈĠ offre un dessin au crayon, La cours

Saint-Amand à Rouen, Gustave HĈĔČēĐĕ offre une Étude de jeune fille d'Amélie CĖĎĕĐČě. DĜĉĖĜęĎ offre

lui-même quatre toiles à son musée : Une assemblée de village, près de Honfleur, Jeune mère et son enfant,

Entrée du port de Honfleur, Vue prise du Butināāă. Dès lors, chaque artiste honflerais de cœur ou de nais-

sance laisse une trace de son passage en offrant son œuvre au musée. Il se transforme en un lieu de

reconnaissance pour l'artiste qui y rentre, où la fierté de celui-ci en devient inséparable. On pourrait

le confondre avec le musée du Luxembourg, musée des artistes vivants lors de son ouverture, où la

toile de l'artiste qui y est accrochée est reconnu par le public et l'État.

Le musée s'ouvre donc à la veille de la IIIe République. Napoléon III envoie en ÿĆĄć une première

toile d'Alexandre TďĐĖēēČě acquise lors du Salon de ÿĆĄĆ, Vente de poissons sur la plage de GrandcampāāĄ.

Cependant, cet envoi ne va pas de soit puisqu'il émane d'une demande de la part du maire de Hon-

fleur, Monsieur LĜĈęċ. Ainsi, ce musée devient un musée de province qui n'est pas oublié du Prince-

Président. Le maire et l'artiste comptent bien recevoir annuellement une toile pour l'enrichissement

de la collectionāāą.

La première collection du musée compte alors soixante et une toilesāāĆ du XVIe siècle au XIXe

siècle. Le portrait, la peinture de genre, la peinture religieuse italienne et française, le paysage hol-

landais forment le centre de la collection. Néanmoins, la peinture de paysage de Normandie en est

le prima. Au fur et à mesure, ce sont les toiles de cette région qui seront le cœur de la collection et

notamment les œuvres d'Eugène BĖĜċĐĕ. La collection personnelle de ce dernier fait entrer en ÿĆćć,

ses collègues et amis qu'il a suivis durant son existence. Léon LČĊēČęĊ, ami et élève d'Alexandre DĜ-

ĉĖĜęĎ prend la relève du conservateur du « Musée artistique de Honfleur ». La collection Boudin se

compose de ăā œuvres de BĖĜċĐĕ et ÿą œuvres de ses amis, dont PīěęĜĚ, RĐĉĖě, et HĈĔČēĐĕ. Le musée

est entretenu par des peintres-conservateurs de ÿĆĄĆ à ÿćąā. Durant plus d'un siècle, les donnations en

matière de paysages normands n'ont cessé d'enrichir le musée de Honfleur. Une « galerie DĜĉĖĜęĎ »

honorifique est spécifiquement conçue en ÿćþā pour y conserver les ÿÿĂ aquarelles et pastels du premier

peintre-conservateurāāć.

On remarque que la « convention » du peintre-conservateur observée durant cette période corres-

pond à la volonté d'Alexandre DĜĉĖĜęĎ qui voulait que son musée devienne le musée de la peinture

normande. Cette tradition change dans les années ÿćĆþ où le conservateur a une formation d'historien

d'art et non plus d'artiste peintre. Sa fonction se modifie et tend vers une réorganisation muséogra-

phique. Un bâtiment est élevé en ĀþþĀ tout spécialement pour un meilleur accueil des expositions

āāăSĖēĈĕĎČ, ibidem, p. ć.
āāĄDĜĉĖĜęĎ, op. cit., p. ĀĆ.
āāąDĜĉĖĜęĎ, ibidem, p. ÿþ.
āāĆDonnées selon le catalogue du musée de ÿĆĄć, rédigé par Alexandre DĜĉĖĜęĎ
āāćBČęĎČęČě-GĖĜęĉĐĕ, op. cit., p. Ć.
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permanentes et temporaires. La conservation préventive est développée grâce à la conception de ré-

serves de peintures et textiles.

La collection croît par la continuité des donations, notamment celle du Baron Alphonse de RĖěď-

ĚĊďĐēċ et Paul LČęĖĐ directeur de la revue L'Art, des legs et plus tard, des achats de la part du FRAM

(Fonds Régional d'Acquisition des Musées). Cette instance a permis de compléter la collection par

l'achat d'un peintre de l'école moderne, réaliste : Rivage près de HonfleurāĂþ de CĖĜęĉČě. Cette toile ne

reflète pourtant pas l'art de l'artiste tel qu'on l'entend à l'époque. CĖĜęĉČě peintre rustique, à la pâte

épaisse, qui aime sa campagne franc-comtoise, la laisse reposer pour trouver une autre couleur à ses

paysages, aux teintes plus claires (blanc, jaune doux, verts turquoises) aux teintes bleutées et bistres

pour relever le contraste. Comme BĖĜċĐĕ avec qui il se lie d'une forte amitié, CĖĜęĉČě travaille les

ciels nuageux, cotonneux, pleins de lumière éblouissante. Ce voyage de ÿĆĄĄ (date du tableau) aère

l'esprit de l'artiste-politique qui, part ailleurs, avait fait scandale la même année avec son Origine du

monde, sa Femme au perroquet ou son Sommeil. Ces voyages d'apaisement s'effectuent à quatre reprises

en ÿĆĂÿ, ÿĆăć, ÿĆĄă et ÿĆĄĄ. Il en ressort les motifs de Honfeur, Deauvile et Trouville qui sont conservés

au musée des Beaux-Arts de Caen et au Norton Simon Museum à Pasadena en Californie.

Le travail de commémoration et de glorification de la peinture normande déclenché par Alexandre

DĜĉĖĜęĎ, est perpétuellement revisité par la conservatrice actuelle du musée Eugène BĖĜċĐĕ, Anne-

Marie BČęĎČęČě-GĖĜęĉĐĕ, en poste depuis ÿćąĄ.

Nous voyons que l'institution ne cesse d'acquérir des toiles qui ont un rapport avec les paysages

de Honfleur, afin d'avoir un regroupement d'œuvres dans cette thématique. Ce système permet alors,

de visualiser l'évolution de la vision de ce site géographique du XIXe au XXIe siècle. De cette manière

les peintres tels que André HĈĔĉĖĜęĎ, Jean DęĐČĚ et Fernand HČęĉĖ, sont dans la continuité de la

représentation de Honfleur et de ses alentours avec leurs toiles Honfleur, soir de fête sur le Vieux Bassin,

les lampionsāĂÿ, Honfleur, les nuages sur l'estuaireāĂĀ ou Conflans-Sainte-HonorineāĂā.

āĂþVoir annexe, page ÿą
āĂÿVoir annexe, page ÿą
āĂĀVoir annexe, page ÿą
āĂāVoir annexe, page ÿą
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Le XIXe siècle systématise les recherches faites dans des temps antérieurs. Cependant, les carac-

téristiques de ce siècle sont encore plus spécifiques. On peut les résumer par les trois points suivants :

– la représentation topographique de la nature,

– l'apparition des relations émotionnelles entre les artistes et la nature,

– le désir d'exposer au public des paysages sans sujet, simple étude de la nature, parfois seulement

ébauchéeāĂĂ.

La peinture de paysage, qui s'épanouit entre ÿąĆþ et ÿĆĆþ, apparaît clairement dans les musées à

partir de ÿąćā. Pour ce genre, l'acquisition provient des achats de l'État lors des Salons des XVIIIe et

XIXe siècles. Ils vont d'une part entrer dans l'antichambre du Louvre, le Luxembourg, et d'autre part

compléter et gonfler les collections des nouveaux musées départementaux. Les donations et les legs

des amateurs et peintres-collectionneurs participent activement à l'accroissement de ce patrimoine

culturel pictural.

En premier lieu, le Paysage Historique remporte un vif succès auprès de ces acquéreurs. VĈēČĕ-

ĊĐČĕĕČĚ, BĐċĈĜēċ, BČęěĐĕ, MĐĊďĈēēĖĕ, CĈęĜČēēČ ċ'AēĐĎĕĠ et CĖęĖě sont les piliers de ce genre pictural

qui perdure jusqu'en ÿĆÿþ. Ainsi, maîtres et élèves participent aux renouvellement du paysage, grâce à

leurs voyages en Italie et à l'étude d'après nature, peignant leurs huiles en plein air. Ils les améliorent

ensuite de manière plus exacte en atelier. D'AēĐĎĕĠ, idéalisant le paysage, lui insuffle la poésie et le

mystère grâce à la ligne et à la couleur ; tandis que CĖęĖě reste dans la tradition classique de PĖĜĚĚĐĕ,

ajoutant une pointe de modernité par ses touches argentéesāĂă.

En second lieu, le paysage change de caractère en empruntant le chemin du naturalisme. La re-

cherche sur les effets atmosphériques et la lumière sont les moyens techniques utilisés, parfaits par une

nouvelle approche du motif et du sujet. RĖĜĚĚČĈĜ, MĐēēČě, DĈĜĉĐĎĕĠ, DĐĈġ, DĜėęī, FęĈĕĩĈĐĚČ, FēČęĚ,

CĈĉĈě et HĜČě proposent cette première alternative au Paysage Historique. Les paysages de Barbizon

remportent également un franc succès, mais cette fois auprès des collectionneurs. Nous avons constaté

qu'ils deviennent férus de ce genre pictural au moment où la peinture d'Histoire s'essouffle par perte

d'intérêt du « classicisme » à partir des années ÿĆĀþ-ÿĆāþ.

Cette mutation du paysage évolue rapidement entre ÿĆāþ et ÿĆąĂ. En effet, les expériences sur

les vibrations lumineuses et sur les effets environnementaux conduisent à l'Impressionnisme. Cette

peinture qui choque l'œil et l'esprit dans un premier temps, à cause de la perte des contours du dessin,

puis par des sujets plus réalistes et citadins, est appréciée et soutenue par de nombreux collectionneurs

contemporains. Le prix des acquisitions s'en ressent. En effet, les collectionneurs achètent très cher

ces paysages. Nous avons vu dans ce mémoire que dans les année ÿĆćþ TďĖĔĠ-TďĐīęĠ et CďĈĜĊďĈęċ

forment leurs collections autour du paysage de l'École de Barbizon. Des sommes considérables sont

déboursées pour l'acquisition de ces œuvres. Ainsi CďĈĜĊďĈęċ achète pour ÿ þþþ þþþ francs La Bergère

gardant ses moutons et TďĖĔĠ-TďĐīęĠ achète pour Āăþ þþþ francs Les hauteurs de Suresnes de TęĖĠĖĕ. Ces

sommes sont faramineuses si nous considérons qu'à l'époque, une jolie maison près de Paris revient

āĂĂLĖĜĝęČ, Le paysage dans la peinture occidentale, du XVIe au XIXe siècle, Séoul : SBS, ĀþþĄ, p. Āăþ.
āĂăHĐēĈĐęČ et ZČċČę, op. cit., p. āĄ,āą.
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à Āþ þþþ francsāĂĄ. Le paysage du premier quart du XIXe siècle devient donc pour ses contemporains

un sujet qui remplace la peinture d'Histoire. CďĐĕěęČĜĐē déclare alors vers ÿĆĄĄ que « le public était

las d'une école qui avait abusé du pittoresque, des dames empruntées à Watteau, des chameaux, des

singes (...) et, à cette heure, il était temps de représenter la natuyre dépouillé de tout artifice »āĂą.

Encore une fois, les legs et les donations seront les plus prisés pour faire entrer de gré ou de

force ces paysages généralement lapidés par la critique et non-soutenus par l'État. Rapellons qu'il

faut attendre une toile assez sage de Claude MĖĕČě pour que l'État accepte l'exposition d'une œuvre

impressionniste au Salon de ÿĆĆþāĂĆ. On constate alors que le musée est depuis « le XIXe siècle l'abou-

tissement naturel par donations des grandes collections »āĂć.

Dans ce mémoire nous observons aussi que le paysage est une source d'apprentissage. En effet,

le musée de province est là pour nous rappeler qu'il peut constituer un témoignage d'une époque,

d'un événement ou d'un moment fugace et intense. S'ils ont été constitués depuis le Premier Em-

pire dès ÿĆþÿ par ordre de Napoléon Ier, c'est qu'ils devaient recevoir au moins une fonction précise

et importante : l'enseignement du peuple, afin de rehausser son savoir et par la même occasion, in-

sérer des messages politiques. Au niveau technique, les collections des musées de province servent

principalement de dépôt et de stockage d'œuvres trop encombrantes.

Toutefois, le paysage n'apparaît pas comme un outil de manipulation politique. Peu présent dès

les premiers envois de l'État, soulignant un faible intérêt, il entre dans les collections publiques par

des demandes pressantes des élus locaux. Ce sont donc les structures politiques secondaires qui dé-

finissent les besoins pour leurs institutions. Ces besoins peuvent être économiques comme à Lyon et

son commerce de la soie, éducatifs comme à Bordeaux et sa force maritime ou honorifiques comme

à Rennes. Ces requêtes répondent au soucis d'optimiser les collections afin d'obtenir une certaine

homogénéité correspondant à une autre volonté de l'Empereur : un échantillon de la chronologie des

arts picturaux.

À notre époque, les musées tentent toujours d'acquérir des œuvres et objets d'art. Ils participent

également à la propagation du patrimoine culturel au niveau national et international par le systèmes

de prêts. Aujourd'hui, le public est spontanément attiré par l'art provoqué et amplifié par l'organisa-

tion de nombreuses expositions. Le paysage du XIXe tient une place toute particulière puisque, nous

l'avons vu, les prêts aux expositions sont importants. On suppose donc qu'il devient ou redevient une

thématique à la mode. Dans les six derniers mois de l'année Āþþć, le nombre d'expositions sur le

paysage faisant appel aux peintures du XIXe siècle est de trois, principalement à Paris, mais aussi en

régionsāăþ.

āĂĄLĖĜĝęČ, op. cit., p. Āăþ.
āĂąFleury Jules dit CďĈĔėčēČĜęĠ, Souvenirs et portraits de jeunesses, Paris : E. Dentu Editeur, ÿĆąĀ, p. ÿĄă.
āĂĆSoleil couchant sur la Seine à Lavacourt, effet d’hiverVoir annexe, page ĀĂ
āĂćCĈĉĈĕĕČ, op. cit., p. Ć.
āăþL'expositionVoyages Pittoresques : Normandie 1820-2009 qui s'articule simultanément autour de trois thématiques dans trois

musées normand : le musée des Beaux-Arts de Rouen - La Normandie romantique -, le musée Malraux du Havre - La Normandie

monumentale - et le musée des Beaux-Arts de Caen -La Normandie contemporaine - du ÿĄ mai au ÿĄ août Āþþć.
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Le musée du Louvre nous prouve également, par ses prêts, par exemple en Corée pour l'exposition

sur Le paysage dans la peinture occidentale, du XVIe au XIXe siècle, que le paysage français du XIXe est très

demandé dans les pays étrangers. Ainsi, le paysage a la possibilité de s'ouvrir au monde et d'assouvir

sa curiosité. De plus, la politique de coopération internationale du Louvre a arrangé un partenariat

de trois ans avec le Hight Museum d'Atlanta, de ĀþþĄ à ĀþþĆ. Les sujets abordés pendant ces trois ans

sont vagues et vastes, donnant un aperçu correct des collections du Louvre. En ĀþþĆ, une œuvre est

alors partie pour l'exposition intitulée Inspiring impressionnism. Le rayonnement international du Louvre

permet de mener ses collections jusqu'en Orient, aux Émirats Arabes Unis à Abou Dabi, l'objectif

étant d'y ouvrir un nouveau Louvre en ĀþÿĂāăÿ. Il est également prévu d'ouvrir, en France cette fois, le

LouvreLens en ĀþÿĀ.

On voit donc que la politique de rayonnement culturel à visée éducative instaurée par Napoléon Ier

en France se répercute aujourd'hui avec une portée plus forte. La France souhaite aujourd'hui mener

ce rayonnement culturel au niveau international.

La France possède des collections publiques impressionnantes, particulièrement en ce qui concerne

la peinture française de paysage du XIXe siècle. Nous pouvons donc affirmer que la peinture de paysage

tient une place honorable dans les collections publiques de France. Toutefois, les collections améri-

caines possèdent de nombreux paysages de l'École française de la même époque : la Phillips Collection

à Washington, le Museum of Fine Art à New-York, Art Institut à Chicago, le Museum of Fin Art de

Boston, le Museum of Art de Philadelphie. De même, l'Angleterre à la National Gallery de Londres

conserve quelques chefs-d'œuvre de ces paysages français. Le Canada détient lui aussi du patrimoine

français du XIXe siècle dont au moins une peinture de CĖęĖě : Le Pont de Narni conservé au musée des

Beaux-Arts du Canada à Ottawa.

Le sujet de mémoire que nous avons traité n'est qu'un avant goût de la production de la peinture

française de paysage conservée dans ces collections publiques. Grâce aux quelques exemples cités ci-

dessus, nous pourrions nous pencher sur la conservation de la peinture de paysage française dans les

différents pays appréciant ce genre et cette période et faire ainsi l'inventaire des pièces conservées

outre-Atlantique.

āăÿCes données proviennent du rapport d'activité de Louvre en Āþþą, aimablement prêtées par Aurélie FĖĜęĕĐČę-MČęēČ,

Régisseur en charge des prêts au Département des Peintures du Musée du Louvre
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