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L’évolution des expositions d’art a Paris
et le pouvoir dans la vie artistique
1864-1914

Lorne Huston, Ph. D.
Université Concordia, 1989

Cette thése cherche & remettre en question la vision d'une vie artistique
polarisée autour d’un affrontement entre les avant-gardes et les pouvoirs dans
la vie artistique en France a la fin du XIX® sidcle et au début du XX®. A travers
une analyse des expositions d’art (tant au Salon qu'en dehors du Salon) on
découvre une multitude de luttes et d’alliances qui finissent par profondément

restructurer le pouvoir dans la vie artistique.

Trois étapes sont identifiées ici. D’abord, nous analysons le réle du Salon au
début des années 1860 et la fagon dont le pouvoir s’y exerce. Nous soutiendrons
que son importance est moins que ce que I'on en croit d’habitude et que son
pouvoir n’est pas fondé sur une institution (I'Académie) mais sur la place que
Pon accorde aux artistes consacrés dans le processus de reconnaissance sociale

des artistes.



Ensuite, nous examinons le rapport entre les expositions privées et le Salon. La
principale conséquence du développement des expositions fut d’accroitre le
nombre d'artistes célebres, ce qui force le Salon a continuellement élargir la
catégorie d’artistes "dominants" qui exerce le pouvoir au Salon. L’abolition des
prérogatives de 'Académie sur le jury en 1864, le retrait de I'Ktat en 1881, la
scission en 1890, voila autant d’étapes qui sont examinées ici de cette érosion

du pouvoir de cooptation des artistes dominants.

Enfin, la réorganisation du Salon des Indépendants en 1901 et la création du
Salon d’Automne en 1903, qui sont analysées ici en détail, brisent de fagon
définitive 'emprise des artistes dominants sur le processus de reconnaissance
sociale et ouvre la voie a une vie artistique organisée selon les lois du marché

de I'art moderne.

Une telle analyse nous oblige & adopter une réserve critique face aux discours
fondés sur les rapports antagoniques entre les artistes et leur époque. Il s’agit
13 toujours, mais pas forcément seulement, du discours de légitimation d’'une
nouvelle pratique artistique. Les luttes qu’ont menées les artistes ne sauraient
étre interprétées uniquement sous I’angle de 1a rupture par rapport aux insti-
tutions dominantes mais également sous leurs rapports aux moyens de

promotion artistique dont elles sont I'expression.
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INTRODUCTION

L’histoire de I'art depuis le milieu du XIX® sidcle serait I'histoire des luttes des
avant-gardes contre les pouvoirs. Tel est du moins le postulat qui sert de vision
historique des rapports entre I’artiste et son époque. En effet, de Manet a
Picasso, I'art se serait fait contre ou malgré les pouvoirs en place: tant ceux du
monde artistique (I'Académie, les jurys du Salon, les critiques) que ceux de la
société en général (le gouvernement et, pour tout dire en un mot ... la bourgeoi-

sie).

Une telle affirmation semble si évidente que I'on imagine mal qu’elle puisse étre
remise en question. Peut-on concevoir une histoire de I'impressionnisme qui
passerait sous silence les railleries de la presse? Peut-on oublier les refus
systématiques que Cézanne essuyait année aprés année aupres du jury du
Salon? Saurait-on parler des "fauves" sans mentionner le scandale qu'ont
provoqué leurs oeuvres rutilantes au Salon d’Automne en 1905? Enfin, la liste
est longue; c’est & peine si on paut parler d'un artiste de valeur sans souligner

les moqueries et 'incompréhension dont il fut I'objet.
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Tout se passe, en effet, comme si une poignée d’artistes isolés mais courageux,
stimulés peut-8tre par les recherches de leurs prédécesseurs et par quelques
amis, opposaient leur propre vision & celle de tous les pouvoirs artistiques,
politiques et économiques que la société contemporaine peut réunir contre eux.
Puis, on ne sait pas trop pourquoi ni trop comment, la société finit par g’y faire,
voire par g’y complaire. Et le processus recommence. Les avant-gardes d’hier
deviennent les maitres d’aujourd’hui et une nouvelle vague de peintres avant-
gardistes surgit pour les contester. Bref, ce sont les avant-gardes qui trainent
la société a leur remorque et leurs agissements se confondent avec le mouvement

de I'histoire tout court.

Voila, en raccourci, la manidre dont on a voulu, jusqu’a tout récemment du
moins, caractériser les rapports entre les artistes et leur époque. Depuis une
vingtaine d’années cependant, cette vision est remise en question sous divers
aspects, surtout dans le but de revaloriser d’autres artistes jugés dignes d'inté-
rét.! Mais méme si on commence a y apporter des nuances, l'idée d’'une vie
artistique structurée par I'opposition fondamentale entre avant-gardes et pou-

voirs reste largement intacte.?

Et pourtant, au cours des pages qui vont suivre, nous allons soutenir qu'une
telle vision des choses, non seulement se conforme difficilement aux faits mais

surtout qu’elle fait obstacle & notre compréhension des rapports entre 1’artiste



et son époque. Certes, nous ne prétendrons pas que les rapports enire les
pouvoirs en place et les artistes que ’on reconnait aujourd’hui comme les grands
innovateurs de cette période ont toujours été dépourvus d’hostilité. Seulement,
" nous soutiendrons que cette hostilité en elle-méme n’explique rien e’ surtout,
elle ne rend pas bien compte du caractére complexe des liens qui rattachent

Tartiste & 1a société dans laquelle il vit.

Soulignons d’abord que tous les artistes ont pu étre la cible de critiques acerbes
ou d'une incompréhension radicale: rien n’est plus facile que de constater
combien les artistes ont été victimes de I'hostilité de leur époque. On a déja
souligné comment Jean-Léon Gérome, membre de I’Académie et professeur &
FEcole des Beaux-Artsal'dge de 40 ans, a été Pobjet d’injures cruelles etinjustes,

et c’est sans doute vrai.

Remarquons ensuite que les camps n'étaient pas aussi tranchés qu’on a I'habi-
tude de le croire. Le doyen de 'Académie méne la scission contre le Salon qui
est censé étre & la solde de I’Académie; les critiques d'art hostiles aux impres-
sionnistes les appuient contre leurs amis dans leur décision de faire des
expositions en dehors du Salon; les partisans del'art "anecdotiquz” luttent pour
la création d’'un Salon des Indépendants & cioté des néo-impressionnistes pen-
dant que Monet, Pissarro, Renoir et Morisot boycottentles "Indépendants” afin

de partager la cimaise avec les académiciens chez les marchands chics. Et
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pendant ce temps-13, la "bourgeoisie", frangaise comme américaine, achate et

conspue Bouguereau et Monet avec un égal bonheur.

Masis tréve d'anecdotes! Ni 'accumulation d'exemples d’injustices, ni les dis-
putes sur le tracé et la hauteur de la cléture qui sépare les deux camps ne
sauraient remplacer une réflexion sur les rapports entre les artistes et le

pouvoir. Or cest bien cette réflexion-la qui nous intéresse ici.

La vision d'une vie artistique polarisée autour de I'affrontement entre avant-
gardes et pouvoirs n'est pas acceptable pour deux raisons. D’abord parce qu'cile
vise surtout & légitimer un choix esthétique préalablement établi plutdt qu'a
rendre compte d’une réalité sociale, ensuite parce qu'elle procéd< d'un raison-

nement tautologique.

En effet, dans’ensemble, les histoires de I'art portant sur cette période emprun-
tent aux artistes auxquels elles s’intéressent la vision qu’ils avaient
d’eux-mémes pour raconter ce qui s'est passé. Or cetie vision ne sert pas tant &
nous informer ou a nous aider & comprendre la réalité du pouvoir dans la vie
artistique de I'époque qu'a légitimer et & valoriser I'art que I'on veut bien
baptiser "avant-g‘arde".4 Certes, une analyse de ces rapports ne saurait négliger
la perception qu’en avaient ies artistes mais il s’agit 12 d*une dornnée subjective

qui doit étre comprise dans le contexte des luttes de recunnaissance sociale et



qui ne saurait, en tout état de cause, étre proposée comme une représentation
objective de ces rapports.’ Que cette représentation soit "vraie", on ne saurait

en douter; qu’elle recouvre toute la vérité, voila qui reste a voir.

Ainsi, cette vision des choses est idéologique. Elle est aussi, du méme coup,
tautologique. Est considéré comme d’avant-garde tout art qui impose de nou-
velles définitions de I’art. Mais une nouvelle définition ne s’impose que dans la
mesure ou elle est reconnue comme telle. L'opposition aux pouvoirs établis et
linnovation esthétique ne deviennent d’avant-garde quelorsqu'elles sont confir-
mées, a posteriori, par les instances de reconnaissance sociale. Comment dés
lors affirmer que ce sontles avant-gardes qui font’histoire alors qu'au contraire
tout semble indiquer que c’est I'histoire (ou la lecture quel'on veut bien en faire)

qui fait les avant-gardes?6

Mais sil'on ne peut plus poser comme point de départ que l2 vie artistique est
polarisée autour d'une lutte 2 finir entre avant-gardes et pouvoirs, comment
convient-il de réfléchir a la question? Il nous a paru utile de I'aborder ici sous
'angle des rapports entreles artistes et les instances de reconnaissance sociale
et de 1égitimation de V’art. Il 8’agit donc de comprendre, d'une part, comment les
artistes luttaient pour établir et maintenir leur réputation et, d’autre part,
peut-étre par dessus tout, comment fonctionnaient les instances de reconnais-

sance sociale (le Salon, les critiques, les marchands, etc.) Pas plus que les




artistes, ces institutions ne sont des blocs monolithiques qui tranchent de fagon
catégorique entre le 1égitime et l'irrecevable. Elles sont traversées des mémes
luttes; les critiques et les marchands, par exemple, cherchent eux aussi a établir
et & maintenir leur réputation. Le jury du Salon pour sa part, entretient des
rapports complexes de concurrence et d’alliance par rapport aux instances

gouvernementales et au marché de I'art.

Axer ainsi nos recherches sur le rapport entre les instances de reconnaissance
sociale et les artistes ne présuppose pas, est-il besoin de le préciser, que tous les
artistes sont "carriéristes” au sens étroit du terme. On ne doute pas qu'il soit
parfois nécessaire & un artiste d'oublier qu'il est en concurrence avec d’autres
artistes et de refuser des voies de promotion "faciles”. On comprendrait mal ces
refus cependant, en dehors des rapports entre les artistes et cesinstitutions. Au
contraire, c’est précisément en raison des "compromis” qu'ils refusent de faire

que nous sommes mieux en mesure de comprendre ces rapports.

Nous nous sommes volontairement gardés ici de prendre, comme point de
départ, les épineux débats épistémologiques qui entourent ces questions. Divers
auteurs ont posé des jalons précieux dans ce domaine mais la réflexion risque
de tourner court si elle n'est pas alimentée par un travail proprement historique.
Pierre Bourdieu notamment, a traité ces questions de fagon théorique et d'une

maniere fort intéressante dans ses travaux sur le champ artistique.’ Charles
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Harrison et d’autres, travaillant dans une toute autre perspective, ont formulé
des observations fort pertinentes pour cette recherche, en particulier dans leur
discussionde ce qu'ils appellentle "syndrome trobriandais'l® Pierre Vaisse, pour

sa part, expose de fagon plus polémique le dilemme actuel que connaissent les

chercheurs:

Ce n'est pas des prétentions [& penser I'histoire de I'art] que peut
naitre un renouvellement ou une remise en question de quoi que ce

soit, mais d’'une information neuve qui nous force & voir autre
chose.?

La réflexion théorique et la recherche empirique doivent aller de pair, bien
entendu. A plus forte raison, lorsque 1’état des connaissances dans un domaine
est rudimentaire. Dans le cas présent, il nous a paru essentiel de faire de la
réflexion théorique un objet de la recherche au méme titre que les informations
factuelles qui peuvent la confirmer ou linfirmer. Certes, nous n'avons pas
commencé 3 lire les documents de 'époque sans questions préalables mais elles
ont été continuellement reconstruites, précisées, et reformulées au fur et a
mesure que nos lectures ont progressé. Comment, en effet, réfléchir sur la notion
des "luttes pour le monopole du pouvoir de consécration” dont parle Bourdieu
gi 'on ne connait rien, ou & peu pres, des modalités et des lieux concrets de ces

luttes pendant la période dont nous parlons ici?

Un travail de recherche avant tout historique a effectuer, donc, et un travail



énorme. En effet, on ne peut gudre comprendre les rapports entre les artistes et
les instances de reconnaissance sociale sans se faire une certaine idée de la
structure du pouvoir dans la vie artistique a la fois en tant que secteur
relativement autonome (avec ses hiérarchies de critiques, de marchands, de
lieux d’exposition, etc.) et dans ses rapports avec les autres pouvoirs de la société
(économiques, politiques, culturels, etc.). Vaste programme(!) qu’il serait illu-
goire, & ce stade-ci, d’attaquer de front. En effet, le postulat des avant-gardes a
marqué a ce point la recherche dans ce domaine que dés qu'on veut analyser le
fonctionnement de 'une ou l'autre des institutions de la vie artistique (les
gociétés artistiques par exemple ou les critiques, pour ne pas mentionner le
Salon ou la direction des beaux-arts), 'on se trouve propulsé dans un monde
inconnu dont les représentants, méme parmi les plus importants a I'époque, ont

été depuis longtemps oubliés. 1

Nous avons choisi ici de suivre ces luttes pour la reconnaissance sociale a travers
P'évolution du rapport entre le Salon et les expositions privées, en France, &
partir du début des années 1860 jusqu’a la premiére guerre mondiale. En effet,
le Salon dumine encore massivement toute autre forme d’exposition d’art en
France, non seulement par son importance matérielle (nombre d’envois, mise
en scéne fastueuse, accueil critique et populaire) mais parce qu'il jouit encore a

I'époque du prestige d’'un haut lieu de réussite artistique, contrairement a la
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plupart des autres manifestations artistiques qui sont pergues comme "commer-

ciales" certes légitimes, mais d'un ordre essentiellement inférieur.

' Cependant, cette distinction entre exposition de prestige et exposition de com-
merce est de plus en plus démentie par la réalité du Salon. C'est au début des
années 1860 que des idées qui sont dans I'air depuis un certain temps en vue
de décharger, un tant soit peu, le Salon des énormes pressions contradictoires
qu'il subit, connaitront un commencement de réalisation. Ces tentatives, peu
analysées jusqu'ici, receélent en germe tous les enjeux qui vont travailler et

transformer le Salon au cours des années suivantes.

Enfin, c’est au début des années 1860 que ceux que l'on identifie comme les
impressionnistes commencent & envoyer leurs tableaux au Salon. Comme on le
verra plus loin, l'itinéraire, les itinéraires plutdt, des impressionnistes ne
marquent pas un tournant majeur ni dans l'histoire du Salon ni dans I'histoire
des expositions hors du Salon; nous espérons toutefois que notre analyse de
Porganisation générale de la vie artistique a cette époque pourra jeter un nouvel

éclairage sur les efforts qu'ils ont déployés pour se faire connaitre.

Une cinquantaine d’années plus tard, en 1914, la configuration des expositions
d’art & Paris est méconnaissable. Ce n'est plus un seul, mais bien quatre Salons

qui marquent les nouvelles saisons artistiques, sans compter les nombreux
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petits Salons (une vingtaine) qu'organisent les sociétés artistiques et les entre-
preneurs de toutes sortes. Sans ¢ mpter surtout les quelques 300 expositions

dans les galeries!

Plus important encore, cette évolution quantitative est, on le devine déja,
Pexpression d’'une restructuration qualitative du pouvoir dans la vie artistique.
Aucun des Salons, en 1914, ne représente le sommet de la réussite artistique.
D'ailleurs, la notion méme de sommet unique n’existe plus. Chacun des Salons
constitue & sa maniére bien plus un moyen de lancer une carritre que de la
couronner. Les luttes pour établir une réputation se font donc dans un contexte
radicalement transformé dont I'enjeu n’est plus le Salon mais bien davantage
la concurrence effrénée entre groupes d’artistes, les uns plus "d’avant-garde”
que les autres, ayant pour but la conquéte de positions avantageuses dans les
nouvelles voies de reconnaissance sociale. Bref, au cours du demi-siécle qui
précdde la premidre guerre mondiale, on assiste & une restructuration majeure

des moyens de promotion artistique.

Les grandes lignes de cette évolution font I'objet d'un consensus large. On serait
passé d’un "systéme" artistique fondé sur le pouvoir de 'Académie & un autre
systéme fondé sur les pouvoirs des marchands et des critiques.!! 1 reste que
P'on n’a peut-étre pas suffisamment réfléchi sur les modalités concrétes de cette

transition. Opposés en théorie, ces deux systémes ne recoupent pourtant pas,
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en pratique, des oppositions institutionnelles mais correspondent plutbt A des
"logiques” contradictoires qui traversent toutes les institutions de la vie artis-
tique, tant & I'Académie que chez les marchands. Vus de cette fagon, les
affrontements significatifs se déplacent et nous obligent & repenser le rapport
entre les artistes et le pouvoir. C'est sous cet angle que nous avons cherché a

analyser ’évolution du Salon et les expositions privées.

Une précision importante cependant: une analyse des expositions n’épuise pas,
loin de 13, 1a question des instances de reconnaissance sociale. En effet, elles ne
représentent qu'une partie d’un processus qui implique des critiques d'art, des
collectionneurs et des marchands auxquels on pourrait tout aussi bien consacrer
des études spécifiques. En méme temps, cependant, elles constituent un choix
stratégique dans ce sens qu’elles refletent, toujours partiellement mais toujours
de fagon significative, la structure de la vie artistique dans son ensemble. La
démarche adoptée ici cherche & analyser les expositions en tant qu'enjeux,
c’est-a-dire en tant qu’elles mettent "en action” divers acteurs de la vie artisti-

que.

Trois types d'interrogations ont guidé nos recherches. 1l s’agit, en premier lieu,

d’examiner les types de soutien social qui ont présidé & l'organisation des

expositions. Peut-on oublier, en effet, que ce que 'on voit n’est pas sans rapport

avec qui nous le fait voir? On cherchera donc, & travers une analyse de I'identité



12

sociale de ceux qui organisent les expositions & comprendre la place qu'elles
occupent dans la structure de la vie artistique. Les indices sont nombreux et
fort révélateurs: des membres honoraires aux donateurs d’oeuvres, des mar-
chands voire méme des critiques d'art qui prétent leur concours & 'organisation
d'une exposition, nous pouvons nous faire une idée de I'importance relative de

I'événement en question.

Deuxidmement, nous examinerons la participation des artistes. Il s'agitici d'une
deuxidme fagon de cerner la place de I'exposition, saisie cette fois sous I'angle
des trajectoires des artistes. A ce titre, il faut chercher & identifier non seulement
qui y participe mais, ce qui est encore plus significatif, qui n'y participe pas ou
qui n'y participe plus. Les tendances les plus significatives de cette période sont
souvent révélées par ces "migrations" d’artistes d'un type d'institution a une

autre.

Enfin, troisidme type d'interrogation: la résonance sociale de l'exposition. A

travers une analyse des comptes rendus de ces expositions, nous chercheronsla
confirmation des indices déja repérés. Lus de cette facon, en tant qu'ils expri-
ment des rapports de force dans la vie artistique, les comptes rendus des
expositions se révélent comme une mine incroyablement riche de renseigne-

ments,



13

Les sources d'information pour une telle étude sont nombreuses mais doivent
étre interprétées avec une extréme prudence. Les catalogues des expositions
sont sans doute les plus fiables de ces sources, mais & premidre vue les plus
rébarbatives. On y retrouve non seulement les listes des artistes et les titres des
tableaux mais trés souvent les réglements de I’exposition et les personnalités
qui ont prété leur concours A 'organisation. Les dictionnaires biographiques
fournissent un complément d'information indispensable, surtout lorsqu’on es-
saie de saisir le sens des mouvements d’ensemble ou d’identifier la position de
divers collaborateurs & I’exposition dont il est question. La troisidme source est
a la fois la plus riche et la plus difficile & traiter: les comptes rendus des
expositions dans les journaux et les publications de I'époque. Il ne g'agit pasici
de les lire pour leurs conceptions esthétiques mais pour les informations
factuelles quils ..utiennent sur la disposition des oeuvres, sur les invités
présents au vernissage, mais aussi, trés souvent, pour les bribes d’histoire de
I'institution qu'ils nous livrent. Enfin, nous aurons souvent recours aux biogra-
phies, mémoires, et monographies sur les divers personnages (artistes,
-narchands, critiques, collectionneurs etc.) qui ont peuplé cette histoire. Tout
comme pour les comptes rendus critiques, il s’agit d'utiliser les informations
ainsi glanées avec toutes les précautions qui s'imposent & I'analyse critique des
témoignages. Les passions furent souvent telles, les enjeux percus & ce point
importants, que les "erreurs’, les omissions, les exagérations des faits dans ces

types de sources d'information sont nombreuses. Il n'empéche que la comparai-
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son et la confrontation de ces témoignages nous permet de présenter uneversion

crédible des 6vénements ou du moins de mieux cerner des hypothéses valables.

Aprds avoir choisi de circonscrire cette étude a I'évolution du rapport entre le
Salon et les expositions privées, il importe de préciser une deuxiéme limite
importante. En effet, m&me si tout indique que I'évolution générale que connais-
sent les institutions artistiques pendant cette période est un phénomeéne

international, nous n’étudierons ici que la situation en France.

C’est 12 une décision qui peut paraitre arbitraire et qui ne saurait étre pleine-
ment justifiée parle seul fait que pendant la plus grande partie de cette période,
Paris constituait la métropole de I'art européen. En fait, une telle restriction
tient avant tout a des considérations d’ordre matériel. Les modalités précises
selon lesquelles cette transition eut lieu sont forcément particulidres a chaque
pays. Le sens de la démarche retenue ici exige une connaissance approfondie
des institutions artistiques, de leur place dans la société, de leur histoire, de
leur évolution, sans mentionner les clivages sociaux, politiques ou religieux qui
peuvent en partie expliquer des alliances ou des ruptures. Or, méme en France,
qui a été l'objet de plus d’'études qu'ailleurs, les analyses des institutions de la
vie artistique font cruellement défaut. L'ampleur du travail nécessaire pour
déchiffrer et analyser ces réalités, pour dégager les traits principaux de la

situation et pour identifier les dynamiques essentielles, nous a rapidement
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convaincu qu’une analyse approfondie de la situation dans un pays était infini-
ment préférable & une analyse plus superficielle de 1a situation dans plusieurs

pays.

Un dernier mot sur les intentions d’un tel projet. On esp2re qu'il sera pergu
comme complémentaire aux préoccupations centrales del’histoire de I'art plutét
qu'opposé & celles-ci. Que I’on ne se méprenne donc pas: il n'y a pas de motifs
cachés & l'origine de cet ouvrage; nous ne proposons pas une interprétation des
oeuvres mais une histoire de la vie artistique et il va sans dire que nous

n'entendons pas réduire celle-12 & une simple expression de celle-ci.

Siun fait artistique (I’innovation dans la définition de l'art) présuppose toujours
un fait social (sa reconnaissance comme valeur)il est tout aussi évident que ces
deux ordres d: faits ne se confondent pas. On ne peut parler du traitement
cubiste de I’espace que parce qu'il 8’est incarné dans des oeuvres ayant une
certaine valeur artistique reconnue. Il serait ridicule de conclure pour autant
que cette reconnaissance "explique” ou "révele le sens" d’un tel traitement de
I'espace. Notre objectifici est de rendre compte des institutions qui accordent
ou confirment la reconnaissance sociale aux artistes comme auxoeuvres afin de
mieux comprendre le rapport entre les artistes et leur époque. C’est un tout

autre propos, et complétement étranger 2 nos préoccupations, de prétendre que
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ces oeuvres sont "produites” par ces institutions ou en constituent I'expression

privilégiée.

De ce qui précade, il doit étre tout aussi clair que ces précisions s’appliquent
autant aux interprétations sociales de 'oeuvre d’art qu'aux lectures plus "for-
malistes”. Puisque nos préoccupations portent sur les artistes et non pas sur
leurs oeuvres, nous n’aurons rien a dire sur le rapport entre les oeuvres et leur
époque. Les liens entre les artistes et leurs oeuvres, personne ne le niera, sont
complexes. Si on g’en tient 4 une délimitation stricte de la portée des arguments
présentés ici, ce n'est pas tant par admiration sacrée pour les oeuvres (comme
si I'on voulait & tout prix les protéger d'une contamination sociale) mais pour
mieux interroger le social. Que I’on puisse trouver dans les oeuvres des expres-
sions esthétisées des rapports entre les classes sociales ou entre les sexes nous
semble indiscutable en principe et parfois fascinant dans des cas particuliers,
tout comme d'ailleurs d’autres approches (sémiologiques, psychanalytiques,
etc.). Mais avant de pouvoir discourir sur la signification sociale de telle ou telle
caractéristique de I'art d’avant-garde, il faudrait se demander & quelle réalité
sociale nos catégories correspondent et en premier iieu la catégorie méme

d’avant-garde.

La perspective adoptée ici cherche & élargir le champ de réflexion sur ces

questions en refusant de braquer toute I'attention sur les rapports antagonistes
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entre les artistes et leur époque afin de mieux comprendre ce qui les lie & elle.
On espere ainsi redécouvrir une des “fréquences” sur lesquelles on peut écouter

ce dialogue incessant entre créativité et histoire.



CHAPITRE 1

PLACE ET POUVOIR DU SALON: 1860-1880

On ne saurait réfléchir sur les rapports entre les artistes et les institutions de
la vie artistique sans comprendre cette immense "Exposition annuelle des
artistes vivants" qui s’ouvrait au mois de mai a chaque année dans le Palais de
PIndustrie sur les Champs-Elysées.12 On a peine & imaginer aujourd’hui des
manifestations de cette ampleur. En 1861, par exemple, les artistes ont soumis
au jury du Salon plus de 7 600 ouvrages (tous médiums confondus: tableaux,
sculptures, dessins, etc...) et plus de 4 000 ont été regus. En tout, 1 751 artistes
sont représeatés au Salon cette année. 1311 suscite un intérét dela part dupublic
et de la presse qui ne se comparerait aujourdhui qu’a celui qu'on porte aux
manifestations sportives. Plus qu'un demi-million de visiteurs au cours des six
semaines que dure cette exposition, prés de 25 000 par jour lorsque ’entrée est
gratuit.e.14 Avant méme l'cuverture du Salon, les chroniqueurs font le tour des
ateliers dans le but de glaner des "primeurs" surles envois des artistes célébres.

Des dizaines de journaux publient de longs commentaires hebdomadaires
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pendant toute la durée du Salon et parfois méme bien aprés. Trds souvent aussi,
ces chroniques sont réunies et publiées sous forme de livre de deux a trois cents

pages.

Et pourtant, cette manifestation artistique qui mobilisait tant de passions, des

artistes comme du public, a fait I'objet de peu de réflexions sérieusesjusqu’ici.15

Peut-étre ce silence n’a d’autre signification que le sentiment que sa cause a
déja été entendue ... et perdue. En effet, le Salon est censé avoir exercé une
double dictature dans la vie artistique: sur les conceptions esthétiques d’abord,
sur les carrieres des artistes ensuite. La plupart du temps d'ailleurs, on n'y voit
qu'un seul et méme pouvoir dirigé contre tous les "rrais" artistes de 1’époque.
Clest ainsi qu’on jiiztapose trés souvent, comme 8’1l s'agissait d'un phénoméne
unique, une dénonciation du pouvoir esthétique et du pouvoir économique du
Salon:

Les vingt années de combat que livrérent les impressionnistes
entre 1863 et 1883 furent entieérement dominées par la dictature
sectaire, mesquine et incohérente que faisait peser sur les arts le
salon ou, plus précisément, son jury. Forteresse de la médiocrité,
dénoncée par Ingres, Delacroix, Courbet, le salon était, hélas! pour
les artistes, durant la plus grande partie du XIX® siacle, le seul lieu
ou ils pouvaient exposer, c’est-a-dire se faire connaitre des ama-
teurs et vendre leurs oeuvres. La s'établissaient les réputations,
naissaient ou se consolidaient les fortunes selon la répartition des
récompenses et des médailles. 16



20

A quoi bon alors s'intéresser au Salon? I1 n'y aurait rien d'intéressant a
apprendre d’'une analyse en profondeur du Salon puisque I'on sait déja I’essen-
tiel. 11 s’opposait colite que cofite aux artistes de valeur. Et pourtant, & force
d’'opposer le Salon tout puissant aux artistes tous talentueux, on s'interdit de
comprendre les réalités du pouvoir dans la vie artiétique car le Salon n’exergait
un monopole ni sur les conceptions esthétiques, ni sur les carriéres des artistes.
Avec une telle vision manichéenne, on ne comprendra rien aux efforts des

artistes & se faire connaitre ni aux obstacles qu’ils ont rencontrés.

Nous verrons au cours de ce chapitre que le Salon, loin d’exercer une dictature
sur la vie artistique ne constitue qu'un élément d’'un processus plus large de
reconnaissance sociale des artistes, processus qui le transforme bien plus qu'il
n’est dirigé par lui. On ne saurait donc comprendre la place et le pouvoir de cette
institution sans la situer par rapport aux autres instances de pouvoir dans la

vie artistique.

Perspectives sur I'évolution du Salon

On a coutume de présenter I'évolution des institutions artistiques au cours de
la derniére moitié du dix-neuviéme siécle en termes du développement des
expositions indépendantes et du déclin du Salon. C’est ainsi que l'on insistera

surle monopole qu’exerce le Salon dans les rapports entre les artistes et 1e public
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encore au cours des années 1860. Le Salon des Refusés en 1863, les expositions
impressionnistes dans les années 1870, constitueraient les événements mar-

quants qui ont brisé ce monopole et annoncé une &re de liberté que permet la

. multiplicité des expositions de peinture.

De surcroit, ce processus aurait été le fruit d’'une révolte de la part des artistes
"indépendants”, qui, excédés des injustices a leur égard de 1a part de ’Académie,
de I'administration des beaux-arts ou du Salon, se résolurent & faire appel
directement au public. Autrement dit, I’histoire institutionnelle de 1a vie artis-
tique se confondrait avec les luttes qu'ont menées d’abord Courbet, ensuite
Manet et surtout les impressionistes. Présentée de cette fagon, 1'évolution
atteint son point culminant en 1884, avec la création d’'un Salon des Indépen-
dants dont la devise était "Ni jury, ni récompenses”. La suite ne serait que la
conséquence inéluctable de cette victoire décisive. Les expositions indépen-
dantes se multiplient et le Salon, déja affaibli par la création du Salon des
Indépendants en 1884, se serait tout simplement décomposé sous 'effet d’une
série de scissions sans intérét pour 'histoire de la création artistique: 17}e Salon

National des Beaux-Arts en 1890 et enfin, le Salon d’Automne en 1903.

Cependant, cette vision "héroique” de I’évolution des institutions de la vie
artistique a été troublée lorsqu’on a commencé A insister sur la nécessité de

distinguer entre ’évolution des institutions et I'évolution esthétique propre-
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ment dite. Les travaux de Pierre Vaisse notamment, soutiennent que la restruc-
turation du pouvoir dans la vie artistique serait sans rapport avec les styles
esthétiques qui se sont succédés.1® Si les impressionnistes, par exemple, ont
connu des difficultés au Salon, celles-ci ne furent pas essentiellement différentes
de celles rencontrées par tous les artistes qui souffraient des rigueurs du jury

et ce, quelles que soient leurs conceptions artistiques.

C'est ainsi que Vaisse s’est attaché 2 démontrer que les dates qui étaient censées
marquer les événements décisifs de cette histoire (le Salon des Refusés en 1863,
les expositions des impressionnistes au cours des années 1870, la création du
Salon des Indépendants en 1884) constituaient, en fait, trois phénomenes
d’'ordre différent, sans grand rapport entre eux.® 11 voit, au contraire, le
développement des expositions indépendantes comme un mouvement histori-
que auquel participent toutes les tendances de I'art, dont les impressionnistes,
bien siir. Mais ces derniers ne marquent ni le début, ni méme un moment

privilégié de cette évolution.20

De la méme facgon, le déclin du Salon n’aurait rien A voir avec 1a contestation
dont il faisait 'objet de la part des "indépendants": "Les Salons se condamnaient
d’eux-mémes, par leur démesure et par I'impossible conciliation qu'ils tentaient
entre des exigences inconciliables."2!Loin d'étre miné par des é{éments contes-

tataires, le Salon aurait regu le coup de grice, en 1890, lors d’'une scission
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élitiste. Ce sont des artistes renommés (et non des refusés) qui ont fui la cohue

de la plebe désormais installée dans un Salon trop démocratique.

Mais si les recherches de Vaisse nous mettent en garde contre des raccourcis
trop faciles, il reste que sa contribution, pour esseintielle qu'elle soit, est surtout

", "

"négative": "...(L’)évolution qui s’est produite dans le dernier tiers du XJX°® sidcle

n'est pas liée & une tendance privilégiée de la peinture frangaiﬁe.“22

Mais alors & quoi est-elle liée? Pour I’essentiel, on s’appuie encore aujourd’hui
sur les travaux des pionniers modernes de la recherche sur les institutions
artistiques francaises, & savoir la the¢se de Cynthia et Harrison White sur la
transition entre un "systéme"” dominé par’Académie et un systéme dominé par
les marchands et les critiques.23 Or, tout en apportant une contribution essen-
tielle & notre compréhension de la situation, leur analyse reste trés floue quant
au processus de transition entre ces deux "systémes". S'ils n’ont aucune difficul-
té A établir la prédominance de ’Académie au début du XIX® sidcle et
Yimportance des marchands et critiques a la fin, une ambiguité fondamentale
traverse cette recherche quant & la nature de I'opposition qu'il faut voir entre
1’Académie et les "marchands/critiques”. En effet, on comprend mal, & premiére
vue, sur quoi serait basé cet antagonisme lorsqu’on constate que les galeries les
plus importantes sont remplies précisément des toiles de ces mémes membres

de I’Académie et que les critiques les plus influents leur sont généralement
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favorables. D'ailleurs, cette prétendue opposition entre 'Académie, qui fonde
son pouvoir sur le Salon, et les marchands/critiques, qui agissent & travers les
expositions privées, parait d’autant plus curieuse lorsqu’on constate que ce sont
précisément les artistes les plus renommés, consacrés par le Salon, y compris
plusieurs membres de '’Académie qui, les premiers, au cours des années 1860
et encere plus pendant les années 1870, auront recours a des expositions privées
... et restent trés souvent a I'écart du Salon! A titre d’exemple, on ne compte
qu'un seul des quatorze membres de la section de 1a peinture de ’Académie qui
expose au Salon de 1861, et il y en a rarement plus de quatre.(Voir Annexe III)
Bref, si ce sont les marchands et les critiques qui "gérent” dorénavant la valeur
artistique, pourquoi les plus puissants d’entre eux sont-ils systématiquement
liés aux artistes du passé? Les récits portant sur cette époque sont, en effet,
unanimes & souligner que ce sont les marchands et les critiques, isolés, coura-
geux, marginaux méme qui soutiennent les nouveaux développements en art.
Alors comment comprendre 'évolution d'un "systéme marchands-critiques” ot
les éléments dominants s’allient avec le systéme qu'il s’agit de remplacer et se

font imposer une évolution par les éléments les plus faibles?

De toute évidence, I'opposition entre 'Académie et les marchands ne recoupe
pas une opposition institutionnelle entre le Salon et les expositions indépen-
dantes. Contrairement 2 ce que I'on a coutume de penser, le Salon n’est pas a

la solde de I’Académie jusqu'au moment o1 son monopole est brisé par 'action



2b

des marchands & travers les expositions dans les galeries. 1l est d’abord et avant
tout le terrain sur lequel s'affrontent deux logiques: celle du maintien des
réputations existantes et celle de la reconnaissance de réputations nouvelles.
L'action des critiques et des marchands ne s’oppose pas aux artistes de ’Acadé-
mie, tant s’en faut! Mais elle g'attaque progressivement a leurs prérogatives au
niveau de la reconnaissance sociale des nouveaux artistes. C'est ainsi que nous
soutiendrons ici que la transformation des moyens de promotion sociale des
artistes se fait a travers la lutte entre artistes consacrés et artistes dont la
réputation reste & faire. Or cette lutte se déroule dans un premier temps au sein
méme du Salon et c’est sous cet angle que nous chercherons & comprendre

I’évolution du Salon.

L’enjeu du Salon

Commencons d’abord par caractériser les forces en présence. L'histoire de cette
période est si souvent écrite en termes d'une opposition manichéenne entre les
"indépendants” et tous les autres acteurs de la vie artistique que I'on n'arrive
plus trds bien a distinguer ce qui reléve du jury du Salon, de 1'Académie, du

gouvernement ou de 'administration des beaux-arts.

Formellement, l'organisation du Salon rel2ve de I'Etat, c’est-a-dire, avant tout

d'un de ses rouages administratifs, le bureau (ou la "direction’, selon les
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époques) des beaux-arts. Celui-ci est rattaché sous les divers régimes depuis
Louis-Philippe au ministére de I'Intérieur, puis en 1863 au ministére de la
maison de 'Empereur, puis enfin, lors de I'avénement de la Troisiéme Républi-
que, au ministére de I'Instruction publique. C'est 'administration qui fixe les
réglements du Salon, notamment au sujet de la composition du jury, de la
limitation du nombre d’envois, du nombre et du type de médailles & discerner
et ainsi de suite. Le gouvernement, que ce soit par le chef de ’Ktat, le ministre
responsable, ou les députés, n'intervient pas a ce niveau. Sans entrer dans les
détails sur la question de l'autonomie de I'administration par rapport au
gouvernement en ce qui concerne la gestion du Salon, on peut affirmer que, ré¢gle
générale, les propositions de 'administration sont entérinées par le gouverne-
ment. D’ailleurs, les ministres responsables se succédent rapidement, restant
rarement en place plus qu'un an ou deux, alors que le fonctionnaire responsable
de lorganisation du Salon, Philippe de Chennevidres, est au poste de 1852 &
1869, avant d’étre nommé directeur des beaux-arts de 1874 a 1879.%4

De toute évidence, le gouvernement, tant sous Napoléon III que sous la Répu-
blique, a comme premier souci que la "communauté artistique” dans son
ensemble soit 1a moins mécontente possible du fonctionnement du Salon. C’est
d’ailleurs dans ce sens qu’il faut interpréter le geste de Napoléon III lorsqu'il
annonce 'ouverture d'un Salon des Refusés en 1863. C'est dans ce sens aussi

qu'il faut voirla résistance passive du ministre responsable de ce dossier lorsque
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Chennevires propose, en 1869, une réforme radicale qui aurait eu pour effet
de confier la responsabilité du Salon aux artistes. Devant les controverses que

cette idée suscite, chez les artistes eux-mémes, le ministre juge bon de renvoyer

. la réforme dans le labyrinthe des comités d’études.2®

Bref, en ce qui concerne le fonctionnement du Salon, le réle du gouvernement
est limité. Sans doute pourrait-on relever ici et 13, au fil des années, des
exemples de pressions discrates exercées aupres du jury par tel député ou tel
ministre mais ¢z genre d'incident ne modifie en rien les caractéristiques princi-

pales du Salon.

La politique artistique du gouvernement, si tant est qu’il en ait eu une, dépasse
de tres loin la question de la réglementation du Salon pour englober la question
des acquisitions (effectuées a la fois par 'administration et, sous Louis-Philippe
et Napoléon III, par la Ccur) et des commissions (I'art monumental, les copies,
la décoration des batiments publics et des églises, etc...). La question du rale
global du gouvernement dans la vie des arts commence a faire I'objet de
recherches et de controverses auxquelles nous ne pouvons faire référence ici.28
11 suffit de souligner qu’en ce qui concerne le Salon, il n’y a personne, ni au
gouvernement ni dans ’administration, qui prétende que cette * anifestation

doive étre réservée a un seul type d’'art (historique ou religieux), encore moins

2 une seule esthétique (classique, romantique ou réaliste). La place pour du
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paysage, du portrait et de la peinture de genre est depuis longtemps acquise et
8i débat il y a encore, il ne porte pas sur la présence d’'un "art de commerce" au
Salon mais sur les fagons de soutenir des traditions artistiques auxquelles le
marché ne saurait toujours répondre.27 Encore faut-il souligner que si les
autorités sont favorablement disposées & soutenir financi¢rement un "grand"
art, cette politique rencontre peu d’opposition puisqu’elle n’est pas incompatible
avecun soutien & d’autres types d’art. Les paysagistes comme Charles Daubigny
et Théodore Rousseau, régulidrement refusés au Salon sous 1a Monarchie, sont
couverts d’honneurs par Napoléon III. On sait d’ailleurs I'intérét que portait le

gouvernement aux rapports possibles entre les beaux-arts et l'industrie.28

Les seules indications que nous possédons sur le rdle des achats et des commis-
sions du gouvernement dans le processus de reconnaissance sociale semblent
aller dans le sens d’'un renforcement des réputations d’artistes déja largement
soutenus, ce qui aurait comme conséquence d'affaiblir 'emprise des artistes de
I’Académie sur les réputations. Telle est du moins la thése d’Albert Boime sur
les artistes du "juste milieu" sous la Monarchie de Juillet.2? Un observateur
contemporain, dans son analyse du jury du Salon en 1847, arrive & une
conclusion semblable:

La plupart des membres qui le composent [le jury] supportent
impatiemment les commandes et les travaux que 1’on donne aux
peintres actuels et la publicité qui rejaillit sur eux a leur détri-

ment.ao
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Le réle de 'administration dans les affaires du Salon (en dehors du gouverne-
ment en place et de la Cour) est également difficile & cerner avec précision,
Formellement, elle a tous les pouvoirs qu'elle déldgue A 'Académie avant 1848,
Apres cette date, elle nomme un certain nombre de membres du jury. On peut
supposer qu'elle s'est servie de cette représentation pour faire une place aux
artistes qu'elle prisait, tout comme les autres membres du jury. Avait-elle &
"imposer" des artistes? Manifestait-elle des goiits sensiblement différents des
artistes du jury? On peut imaginer, tout comme pour les achats et les commis-
sions, qu'elle est plus sensible a I'évolution du goit du public mais ce qui est
clair, c’'est que la marge de manoeuvre de 'administration est limitée par deux
facteurs que l'on avait coutume de poser en termes des intéréts de I'art et des

intéréts des artistes.

Cela peut paraitre naif d’analyser la situation dans ces termes mais la question
est cruciale pour comprendre la réalité du Salon. En effet, celui-ci est, depuis le
XVIII® sidcle, la plus prestigieuse exposition d'artistes vivants en Europe. En
tant que tel, il contribue a la gloire du pays, ce qui n’est pas sans intéresser les
régimes en place. Parmi les artistes qui y exposent, on retrouve donc les plus
grands maitres de heure -- non seulement de la France d’ailleurs, mais de
I'Europe entidre. Au dela des préférences des individus chargés de s'occuper des
acquisitions et des commissions, un gouvernement ne peut que "gérer les

rapports de force" en suivant les différents gotits du jour selon un éclectisme qui
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n'a rien de philosophique mais qui vise avant tout & mécontenter le moins de

monde possible.

Bref, "I'intérét -.~ur Part” qu'affiche un gouvernement exige la présence des
grands artistes. Par contre, il n’était pas question de réserver le Salon unique-
ment a I’élite. Cette quastion a déja été tranchée, une fois pour toutes, lors de
1a Révolution iorsque I’Assemblée nationale a décrété, en 1791, que le Salon
serait dorénavant ouvert a tous les artistes de talent, et non plus seulement aux
membres de ’Académie, comme cela se faisait sous I'ancien régime.31 Le seul
débat qui persiste, pendant tout le si¢cle d’ailleurs, avant et apres le retrait de
I’Etat du dossier, c’est la place relative qu'il faut réserver a art (lire: I'art de
prestige, 'art des grands artistes consacrés) et aux artistes (lire: la possibilité

pour les jeunes et moins jeunes de se faire connaitre et d’établir leur réputation).

En eifet, trop privilégier les artistes déja consacrés, revenait a couper le Salon
des fcrces vives de la communauté artistique et donc a susciter, tant chez les
amateurs et les critiques que chez les artistes eux-mémes, un tollé de protesta-
tions. Trop ouvrir les vannes du jury, c’était transformer une exposition de
prestige en une foire aux tableaux, un "bazar". Or, non seulement une telle
situation ne convenait-elle pas aux artistes consacrés, elle ne pouvait pas étre
plus néfaste pour les artistes en quéte d'établir leur réputation. De quelle gloire

pourrait-on s’auréoler en ayant exposé dans un Salon o tout le monde est
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admis? On ne saurait étre surpris, dés lors, que les clameurs de 1a foule -- les
artistes en téte -- aient ét6 unanimes & dénoncer I'expérience de la suppression
du jury de sélection au Salon de 1848 et & réclamer son rétablissement en
1849.32 En effet, I'absence d'un jury, ou la présence d’'un jury trop généreux ne
pouvait que porter atteinte au prestige de l'institution et, par 12 méme, s'atta-

quer aux fondements de ce qui la rendait utile aux artistes.

Mais alors, si le Salon n'est pas sous le joug du gouvernement ou de ses
fonctionnaires, comment s'exerce le pouvoir au Salon? La réponse toute faite,
c’est, bien siir, par le biais de I'’Académie. Regardons les choses d'un peu plus

pres.

L’Académie au Salon

L’emprise de ’Académie au Salon parait incontestable. A part les représentants
nommés par le gouvernement, elle régne en maitre absolu surle jury, du moins
jusqu'en 1864. C’est elle qui décide des oeuvres qui seront regues; c’est elle qui
accorde les récompenses. C'est elle, enfin, qui se charge de placer les oeuvres.
Son pouvoir semble donc total. Mais s'il I'est, on peut se demander pourquoi
1’Académie s’est opposée avec tant d’'acharnement & ce que les Salons soient
organisés sur une base annuelle.33 Tenu de fagon trés épisodique depuis la

Révolution, le Salon pouvait encore passer jusque-1a pour une exposition excep-
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tionnelle célébrant des chefs-doeuvre. A partir du moment ou il devenait
annuel, il ne pouvait que s’inscrire dans une stratégie de promotion sociale des
artistes moins connus. De ce point de vue donc, ce fut un cadeau empoisonné
qu'a remis Louis-Philippe & 'Académie lorsqu'il lui confia la gestion d’'un Salon
annuel. Certes, on ne lui préte pas de telles intentions mais il reste que les
membres de ’Académie n’avaient nullement besoin d’'un Salon annuel. Leurs
réputations étaient faites depuis longtemps, et ils avaient & leur disposition un
ensemble de moyens de les maintenir. En revanche, les artistes plus jeunes, qui
jouissaient déja d’une certaine réputation, tout comme les nouveaux venus,
avaient tout & gagner en ayant la possibilité de montrer leurs ceuvres régulie-

rement & une exposition de prestige.

Bien entendu, les artistes de 'Académie pouvaient s’opposer a cette transfor-
mation du caractere du Salon & travers leur contrble du jury mais ce pouvoir
pouvait dorénavant se retourner contre lui. Le jugement du jury sur les artistes
devenait lui-méme l'occasion, pour les autres secteurs de la vie artistique, de
porter un jugement sur le jury. Que le jury ne soit guére sympathique a des
innovations qui auraient tendance & "dater" ses propres réalisations, on ne
saurait guere s'en étonner. Mais ce qui est également clair, c’est que ce pouvoir
ne peut étre absolu. Raisonner ainsi, c'est s'imaginer que le jury du Salen peut
se situer en dehors de la société dans laquelie il évolue. Dés que le Salon est

annuel, il est condamné & suivre, dans ses grandes lignes, I'évolution des goiits.
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1l ne peut stopper le déclin de la peinture néo-davidienne, ni I'essor du roman-
tisme ou du réalisme. Que le jury se soit imaginé le contraire, il se serait trouvé
2 1a téte d’'un Salon discrédité, anachronique comme ce fut d’ailleurs largement
_le cas & la fin des années 1840 aprés des années d’intransigeance. On parle
souvent d'un déclin du Salon & la fin du XIX® sidcle et on citera a 'appui de cet
argument non seulement ’abstention des peintres impressionnistes mais aussi
celle des peintres comme Gustave Moreau ou Ernest Meissonnier ou Ferdinand
Roybet.3* C’est oublier que le Salon était tenu en discrédit a la fin des années
1840 et des années 1850, ce qui provoquait déja des abstentions nombreuses

parmi les artistes prestigieux.35

Bref, souligner le tollé des protestations qui accueille des décisions du jury qui
ne sont pas en accord avec les goiits de 'époque, c’est un argument a double
tranchant. Certes, ces "scandales" témoignent d’un certain pouvoir discrétion-
naire du jury mais coﬁﬁrment en méme temps l'incapacité de I’Académie 2
maitriser parfaitement le processus de reconnaissance sociale. Car gi on
conteste une décision du jury, c'est parce que P’artiste en question jouit d'un
soutien social, du moins dans certains milieux. C’est donc précisément parce
quil y a scandale que 'on doit conclure que le jury ne saurait trop s’écarter de
I'évolution des golits sous peine de voir le Salon se marginaliser dans la vie
artistique. D'ailleurs, il ne faut pas exagérer I'importance des marques de

reconnaissance que le Salon pouvait accorder aux artistes. Un bon scandale vaut
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bien une médaille pour la cote d'un artiste. Si les rigucurs du jury frappent trop
souvent un artiste qui jouit d'un soutien important dans l'opinion publique, non

seulement sa réputation n’est pas affaiblie, elle est parfois renforcée.

C'est donc dire que le Salon est tras loin d’exercer un monopole sur le processus
dereconnaissance sociale. L'ensernble de ce proczssus est encore mal connu mais
nous pouvons faire ici quelques remarques d’ordre général. En dehors du réle
des acquisitions et des commissions du gouvernement auquel nous avons déja
fait référence, il y a le commerce proprement dit. Or, & ce niveau, il est clair que
les artistes ne peuvent compter sur leurs ventes au Salon pour assurer leur
survie. La vaste majorité des artistes n'exposent que deux ou trois tableaux au
Salon et moins on est connu, moins on a 'occasion d’'en exposer plusieurs. Dans
ce contexte, la vente des tableaux au Salon ne constitue, ne peut constituer,
qu'une infime partie des ventes d’un artiste. Or, ceci est d’autant plus vrai si
I'on envoie au Salon des "tableaux de vente", comme on les désignait & I'époque,
c'est-a-dire des paysages, des natures mortes, des portraits ou des scénes du
genre, davantage susceptibles d’étre achetés et installés dans les maisons

privées que les grandes "machines” de la peinture historique ou religieuse.

Le marché de I'art est donc trés actif en dehors du Salon. Les marchands sont
nombreux au début des années 1860, plus d'un centaine selon certaines estima-

tiom;,36 et les courtiers qui font la navette entre les ateliers des artistes et les
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collectionneurs jouent également un réle important mais difficile & éval;xer avec
précision dans 1’état actuel des connaissances. D’autre part, au cours des années
1830 et 1840, on voit naitre plusieurs "Sociétés des amis des arts" dans les
différentes villes de province ot bon nombre d’artistes instaliés & Paris envoient
leurs oeuvres.37 A Paris méme, on organise, & P’occasion, des expositions parti-
culieres dansles boutiques des marchands, voire des expositions collectives pour

soutenir des oeuvres de bienfaisance.3®

Il y a enfin, et surtout, 'Hdtel Drouot, oi les artistes, collectionneurs et
marchands présentent leurs oeuvres aux encheres. Il s’agit 1a d'un secteur de
la vie artistique qui est extrémement vigoureux au milieu du siécle et qui est
largement suivi et commenté dans les journaux, non seulement dans les revues

plus spécialisées comme la Chronique des Arts et de la Curiosité et L'Artiste

mais également dans les grands quotidiens comme Le Temps et La Presse. 11

faut regretter, en effet, qu'aucune étude n’ait été consacrée jusqu'ici a ce
phénomene car tout porte a croire que les ventes aux enchéres préfigurent le
développement des expositions dans les galeries et jouent un role analogue dans

le développement des réputations des artistes.

Ces précisions étant faites, on pourrait se demander si le pouvoir du Salon, g'il
ne porie pas sur la vente proprement dite, 8’exercerait sur la réputation qui

permet d’écouler la production d’un artiste pendant le reste de I'année. Ici, 1a
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question est plus complexe. A défaut d’études plus détaillées sur les carridres
d’artistes, nous sommes contraints & la spéculation mais des paramétres géné-

raux peuvent étre identifiés.

Premiérement, il convient de signaler que ce n'est pasle simple fait d’étre admis
au Salon, ni méme de gagner une médaille qui peut assurer une carriére. Les
catalogues sont remplis de noms d’artistes qui sont regus au Salon, qui gagnent
méme des médailles et qui tombent dans I'oubli le plus complet, non seulement
pour nous aujourd’hui, mais pour les contemporains. Le Salon est surtout utile

pour soutenir une carriere; il ne peut guére en constituer le moteur principal.

Deuxiémement, il parait clair qu'il faut déja avoir une certaine réputation pour
entrer au Salon et pour y progresser. Aucun artiste ne peut imaginer compter
uniquement sur ses envois au Salon pour bétir une carri¢re. Le nombre d’ou-
vrages soumis est tel (environ 7 000 au début des années 1860) que si aucun
membre du jury n’a jamais entendu parler de I'artiste, les chances d’étre regu
sont minimes. Ne parlons méme pas d'un placement avantageux. Il faut donc
avoir une certaine réputation, surtout en tant qu’éléve d’un artiste connu; mais
on peut imaginer que des relations avec d’autres personnages (de 'administra-
tion, du gouvernement, des grands collectionneurs) puissent étre utiles.3? Cest

d'ailleurs au moment oui le nombre de tableaux au Salon monte en flache que
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Pon fait inscrire, parmi les rdglements du Salon, l'obligation aux artistes

d’indiquer le nom de leurs maitres.4?

Or, ce qui est vrai pour entrer au Salon, I’est sans doute aussi pour y "progres-
ser", c'est-a-dire pour obtenir des médailles et pour 8tre accroché plus
avantageusement. L'on a souvent voulu réduire les décisions du jury du Salon
(concernant I'acceptation ou le refus des tableaux, ’accrochage et les médailles)
& une dimension purement "idéologique". Selon cette facon de voir, les tableaux
qui ne respectent pas les canons de la peinture académique se voient refusés
ou, au mieux, mal placés et ne gagneraient jamais, en tout état de cause, les

récompenses attendues.

C’est oublier que le Salon n’obéit pas qu'a des impératifs d’ordre idéologique et
g'insére dans un processus plus vaste de reconnaissance sociale dont nous
venons d’esquisser les grands traits. Nous nous sommes bornés ici & indiguer
des tendances générales qui sont assurément de bien peu de confort pour des
artistes qui considérent qu'ils font les frais des "écarts" du jury. Ces situations
sont sans doute pénibles pour les artistes, mais & force d'insister sur les écarts,
on en vient & oublier les tendances globales qui limitent le pouvoir du Salon. Or,
de fagon générale, il semble raisonnable de penser que les responsables du
Salon, méme sg'ils montrent peu d'empressement & accueillir des innovations,

sont tenus de respecter 'évolution du goiit et de placer d’autant plus avanta-
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geusement les toiles d'un artiste qui a déja acquis une certaine réputation, et

sans doute l'attribution des médailles obéit-elle & une logique semblable.

Mais & pousser cette argumentation trop loin, on risque de tomber dans I'excés
contraire. Si le Salon ne peut a lui seul garantir une carriére réussie et si, en
méme temps, il ne peut I'’empécher, on peut se demander pourquoi les artistes
s'entétent & y envoyer leurs oeuvres. Le Salon est important pour les jeunes
artistes précisément parce que la présence des maitres consacrés confere a
Pinstitution le statut d'une exposition de prestige. Dans ce sens-13, le pouvoir
du Salon est réel, méme sg'il n'est pas aussi complet qu’'on le laisse parfois
entendre. Le Salon constitue I'un des moyens de béitir une réputation qui
s'ajoute et se fusionne a d’autres moyens et 8’il n'offre pas de garanties, les autres
voies & la disposition d’'un artiste n'en offrent pas beaucoup plus. Le critique
d’art qui encense un artiste une année peut I'oublier 'année suivante., Le
marchand ou 'amateur prestigieux qui s'enthousiame pour un artiste peut tout
aussi bien déchanter par la suite. Rares sont les gotits individuels si précis, forts
et constants qu'ils peuvent soutenir un artiste sans confirmation plus générale.
D'ailleurs, serait-il si individuel, ce goit, qu'il serait de bien peu d’utilité a
Yartiste; les godts individuels ne sont fonctionnels que dans la mesure oi1 ils
participent a I'évolution du goiit en général. Or, le goiit fin et siir des connais-
seurs a d’autant plus de chances de triompher qu'il est un peu moins fin et str

que 'on croit généralement et que les choix portent sur une brochette d’artistes
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dont on se doute bien que tous ne vont pas s'imposer. Dans un tel contexte, on

ne saurait &tre indifférent au sort que réserve le jury aux toiles d'un artiste.

Dans ce sens, il est sans doute pertinent d’insister sur I’'autonomie relative que
posséde le jury du Salon par rapport & I'évolution des goiits. C'est que cette
évolution est loin d’étre aussi linéaire et implacable qu’elle peut paraitre
rétrospectivement et si le Salon ne peut guére se soustraire aux tendances
générales, en revanche, chaque artiste, chaque marchand ou collectionneur, y
cherche la confirmation de ses choix. On aurait donc tout aussi tort de voir le
Salon comme un reflet passif et fidele de quelque chose d’aussi complexe et
instable que I'évolution des goiits qu’'on aurait tort de lui attribuer un pouvoir
démesuré sur les réputations. Si le Salon est condamné & évoluer globalement
dans le sens des goiits de I'époque, il ne faut pas pour autant sous-estimer son
pouvoir d’agir sur les réputations individuelles en confirmant celle-ci plutdt que

celle-1a.

D’ailleurs, ce n’est pas suffisant que d'établir une réputation auprés de certains
critiques et de certains amateurs. La survie des artistes dépend de leur capacité
a vendre plusieurs tableaux par année et ce, pendant plusieurs années. La
position d’un artiste aux enchéres, ses ventes aux Salons de province, la facilité
relative avec laquelle un marchand peut écouler sa production, dépendent en

grande partie de la réputation que l'artiste posséde déja et, & ce titre, ses succes
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au Salon constituent I'un des indices les plus visibles de la consécration. C'est
sans doute I'une des raisons pouz lesquelles les décisions du jury font 'objet de

controverses si vives.

11 est vrai qu'un artiste peut aller jusqu'a provoquer un critique en duel, comme
le fait Manet avec Duranty, en 1870, lorsque celui-ci n’est pas suffisamment
enthousiaste & son égard,41 mais comment dénoncerait-il 'incurie d'un mar-
chand qui ne mousserait pas assez activement sa réputation? Comment
protester contre un amateur qui n’acheéte pas? Certes, on devine que les plaintes
des artistes & ces occasions n'ont pas manqué mais le Salon, ne serait-ce qu'en
raison du nombre d'artistes qu'il doit contenter et par la centralisation relative
des pouvoirs de décision qu'il implique, est la cible toute choisie pour contester

ce que l'on per¢oit comme des injustices & I'égard de I'artiste.

Toutefois, cette visibilité extréme du Salon ne saurait nous faire oublier I'exis-
tence de I'ensemble du processus de reconnaissance sociale des artistes,
processus oll s’enchevétrent deux logiques: I'une interne, fondée sur la recon-
naissance accordée par les artistes en place, 'autre externe, fondée surle succes
auprés des publics. S'il est possible de séparer ces logiques de fagon analytique,

on aurait tort cependant de croire qu'elles sont exclusives en pratique.

Au contraire, tout porte a croire qu'elles sont profondément liées. Si les mar-
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chands et les critiques vont s'intéresser davantage & un artiste qui progresse au
Salon, il est tout aussi vrai qu'un jury ne saurait se permettre de rester
longtemps insensible & des artistes qui ont acquis une réputation solide chez
certains critiques et marchands. Cette "perméabilité" du jury aux influences
exercées par d'autres secteurs de la vie artistique constitue un phénoméne qui
n’a gudre été étudié jusqu'ici. Ce qui est clair copendant, c’est que ces pressions
ont regu une impulsion nouvelle lorsque le gouvernement a décrété, en 1864,
Iabolition des prérogatives de I’Académie sur le jury du Salon. Cest cette

dynamique qu'il convient d’examiner maintenant.

"Les types de parvenance"

La réforme du mode de composition du jury décrétée en 1864 est aussi intéres-
sante pour ce qu’'elle change que pour ce sur quoi elle n’a pas prise. Ce qu’elle
change d’abord: elle enléve & 'Académie tous ses droits quant & 'organisation
du Salon.*2 Dorénavant, ce sera I’ensemble des artistes ayant déja obtenu au
moins une médaille & un Salon précédent qui seront éligibles & voter pour
constituer le jury, des jurys plutt, caril y en aura quatre a chaque Salon: I'un
pour la peinture, les aquarelles, les dessins etc., un deuxiéme pour la sculpture,
un troisieme pour la gravure et enfin, un dernier pourl’architecture. Afin de ne
pas alourdir la discussion ici, nos analyses n'ont porté que sur les jurys de

peinture. Or, les peintres de '’Académie ne sont que quatorze parmi les quelque
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six cents artistes habilités & voterlors de ces élections. Le taux de participation
ge situe généralement entre un quart et un tiers des artistes éligibles.43
D'ailleurs, en 1868, 1869 et 1870, le bassin des électeurs est élargi pour
- comprendre tous les artistes -- récompensés ou non — qui ont déja exposé au
Salon. A ces membres élus, 'administration ajoute un certain nombre de
représentants qui varie, selon les années, entre un tiers ou un quart des
membres du jury.En 1870, elle ne nommepersonne; a partirde 1872 elle nomme

de nouveau un quart des membres du jury et ce jusqu’en 1880.4

Donc, premi@re précision, le pouvoir formel des membres de ’Académie, d'un
Cabanel ou d’un Gérome, est tres précisément le méme, & certains moments, au
gré des multiples modifications des rdglements, que celui de Manet ou de
Pissarro. Par ailleurs, les membres de I'Académie, quel que soit le mode
d'élection et de composition du jury au cours de la période 1864 a 1880, n'ont

jamais constitué la majorité des artistes élus au jury.

Ces précisions peuvent paraitre toutes formelles; elles sont néanmoins trés
significatives de la fagon dont s'exerce le pouvoir au Salon. On répliquera que
le pouvoir de I’Académie sur le Salon, s'il n’est pas inscrit dans des statuts et
réglements, n’en est pourtant pas moins réel et l'on prétendra que les autres
membres du jury étaient "inféodés” & 1’Académie, se faisant les serviles acolytes

des académiciens dans I'espoir un jour d'appartenir & ce groupe sélect. 4’
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11 s'agit 1a, encore une fois, d'un raisonnement & I’envers. 11 est vrai que le jury
des années 1860 et 1870 comptera souvent parmi ses membres des artistes qui
seront élus 4 'Académie quinze, vingt, voire vingt-cinq ans plus t.ard,46 mais
comment prétendre qu'ils sont élus au jury pour cette raison? Silienil y a entre
les deux faits, i1 va bien dans le sens contraire de celui que l'on prétend
d’habitude. C'est plutét parce que ces artistes sont régulidrement élus au jury
qu'ils sont finalement incorporés & ’Académie. Car c'est bien cela, au bout du
compte, I'une des conséquences de la réforme de 1864. En ouvrant la porte du
jury aux artistes €élus, on élargit les voies de reconnaissance sociale, ce qui a
pour effet, a terme, dinciter 'Académie & accepter tout artiste susceptible de
rehausser le prestige de 'institution, peu importe les attitudes qu’il a manifes-

tées a 'égard de celle-ci dans sa jeunesse.

Une conséquence plus immédiate de ce décret cependant, c’est I'impact sur le
processus dereconnaissance sociale des jeunes artistes au Salon. En élargissant
la définition des artistes qui peuvent intervenir dans les décisions du jury, on
multiplie les attentes des jeunes artistes & une réception favorable aux mains
du jury. Cette réalité n'a jamais été énoncée aussi clairement que par 'un des
plus fins observateurs de la "mécanique” du Salon de I'époque, Loouis-Edmond
Duranty (1833-1880), un critique d'art proche de Manet et de Deg'as."7 1
commente les élections au jury du Salon de 1870 dans les termes suivants:

En somme, cest un mélange de talents tous achevés, les uns
médiocres, quelques autres supérieurs. L’ancien Institut, le nou-
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veau, les héros de I'école des Beaux-Arts, les préférés du.public,
quelques hommes fins ou indifférents, d’autres qui ont croyance
dans leur mission. Et en effet, ou point de jury du tout, ou ceux-ci
sont essentiellement gens de jury. La plupart ont des ateliers trés
fréquentés, une véritable clienitie d’éleves, et par conséquent d’é-
lecteurs et aussi de favoris & pousser. Tous vendent cher, ont été
trés récompensés, et sont pour la plupart des artistes, non seule-
ment des types d’art, mais des types d'existence et de parvenance

a imiter.48 (souligné par lui.)

Or, c’est précisément en termes de "types de parvenance” qu'il faut comprendre
les effets de cette reforme de 1864. En ouvrant le jury du Salon aux différents
modes de reconnaissance sociale, on renforce l'influence des autres secteurs de
la vie artistique (collectionneurs, marchands, critiques, etc.) sur la part de ce
processus contrdlée parle Salon. C’est ainsi que I'on voit que loin de se constituer
en contre-pouvoir face au Salon, l'action des critiques et des marchands s'im-

prégne progressivement dans le fonctionnement méme de cette institution.

Encore faut-il souligner que cette réforme ne change pas ce qu’aucune mesure
administrative ne peut changer: la logique méme d’un Salon qui est fondée sur
les rapports de cooptation des artistes dominants & 1'égard des artistes qui
cherchent & établirleur réputation. On ne comprendra jamais la réalité du Salon
tunt et aussi longtemps que I'on n'aura pas saisi que le Salon n’a de valeur --

méme pour les jeunes artistes -- que dans la mesure ol les artistes prestigieux
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y sont. Qui, a cette époque va s'intéresser & un Salon qui n’exposerait que les

tableaux de ceux qui n'ont pas encore fait leurs preuves?

Puis, & partir du momeni ol les artistes consacrés sont 13, comment compeser
unjury? Onimagine mal comment des jeunes artistes audacieux seraient choisis
pour juger la peinture des artistes les plus renomiaés de 'heure, ni quel prestige
I'instituticn aurait dans un tel cas. On voit encore moins pourquoi les artistes
dontla réputation est déja faite se soumettraient & un tel jury. Le Salon a besoi.
d’eux beaucoup plus qu'eux n'ont besoin du Salon. Les jeunes se soumettent au
jugement des "dominants" parce qu'ils peuvent ainsi aider leurs propres car-

riéres en participant & une manifestation prestigieuse.

Imagine-t-on quele gouvernement peut se chargerde changer cet ét: .t de choses?
Si le Salon continue de susciter des controverses tout au long des années 1860
et 1870, ce n’est pas parce que l'administration fait la sourde oreille aux
revendications des artistes. Au contraire, & peu prés toutes les formules, des
plus "démocratiques” aux plus "élitistes”, sont mises & 'épreuve. Il n'y a gudre
une année, en effet, ol les réglements ne sont pas remaniés concernant le
nombre de membres du jury, la part relative des artistes élus, les critdres

d’éligibilité des électeurs, etc.

11 y a méme une année ou 'on a eu des résultats radicalement différents au
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niveau de la compositiun du jury et pour bien comprendre la nature du pouvoir
au Salon, il convient de regarder cette expérience d'un peu plus prés. Devant
les protestations des artistes qui dénoncent le peu de renouvellement du jury
d’année en année, 'administration décrdte, en 1875, que les quinze membres
du jury seront choisis au moyen d'un tirage au sort parmi les quarante-cinq
artistes ayant regu le plus de suffrages dans un scrutin organisé selon les
réglements habituels 42 Or, pour la premitre fois depuis les élections du jury en
1864, on assiste & un renouvellement majeur. Cabanel est le seul membre de
I'’Académie qui sidge sur le jury cette année-1a. Ce qui est surtout nouveau, c’est
qu'il y a dix artistes choisis qui n'ont jamais siégé auparavant. (Voir Annexe II)
Et pourtant ce remue-ménage au niveau du jury est resté sans effet sur sa fagon
de se comporter. Il est tout auss: sévere qu'avant, méme un peu plus: 51% des
ouvrages sont acceptés en 1875 contre 53%en 1874 et 80% en 1870. (Voir Annexe
I) Les insatisfactions sont aussi grandes qu’avant, & tel point que les refusés

réclament et obti~nnent un autre Salon des Refusés.50

Une année on accuse le jury d’étre trop sévére. Onléache dulest'année suivante
et ce sont les cris de "bazar" et de "foire aux tableaux" qui résonnent de partout.
C’est ainsi qu'en 1863, le jury est sévére. Seulement 50% des ouvrages sont
effectivement regus. (Voir Annexe I) C’est le tollé des protestations. L’Empereur
consent & 'organisation d'un Salon des Refusés. L'année suivante, 85% des

ouvrages soumis sont acceptés. En 1867, I'année de I'Exposition Universelle,
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56% des ouvrages sont regus puis, 'année suivante, 82%. On donne un coup de
barre aprésl’effondrement de 'Empire lorsque seulement 47% des envois seront
acceptés au Salon de 1872 mais cette pression ne peut étre maintenue et, en
1880, c’est de nouveau prds de 80% des ouvrages qui sont regus. (Voir graphiques
I-1et I-2)
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Or, il n'y a rien dans ces remaniements qui serait lié & 1a conjoncture politique,
2 l'exception peut-étre du resserrement du nombre d’ouvrages admis au Salon
immédiatement aprés la guerre franco-prussienne de 1870 lorsqu’on a voulu se
démarquer par rapport a ce que 'on percevait comme le laxisme des derniéres
années du Second Empire. Dans I'ensemble cependant, ces changements inces-
sants semblent correspondre bien plus a des tentatives désespérées de réaliser

la quadrature du cercle qu’a des considérations politiques.

Neuf ans apres avoir écrit le passage que nous avons cité plus haut, Duranty
résume la situation qui régne au jury dans une petite réflexion publiée dans la

Chronique des Arts et de la Curiosité en 1879:

Le jury ne peut étre strictement sévere.... [En revanche,] le Salon
libre trouvera toujours des répugnances, méme chez beaucoup
d’artistes. La situation est inextricable, on ne peut réaliser ni la
sévérité, ni la liberts.5?
Au fond, ce que chaque artiste voulait, c'était un jury trés sévére ... mais acquis
a sa cause. Mission impossible. Le soutien accordé aux différentes sensibilités
artistiques croit; les hiérarchies esthétiques sont plus qu : jamais remises en
question, et c’est ainsi que 'on assiste & une progression irrégulidre mais

constante du nombre d’artistes qui se présentent au Salon. Dans un tel contexte,

I'administration ne peut avoir de solution miracle aux probl2mes du jury.
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Finalement, comme l'on sait, le jury s'en lave les mains. Le retrait de I'Etat de
la gestion des affaires du Salon n’est pas intervenu suite aux pressions des
artistes, bien au contraire. La nouvelle leur a été annoncée subitement en
décembre 1880, lorsque le fonctionnaire responsable, excédé de voir ses initia-
tives continuellement contrecarrées par le jury du Salon, a mis les artistes en
demeure de prendre le dossier en mains sans son concours.’? Son prédécesseur
décrit dans ses mémoires le rapport entre I'administration et les artistes en
termes on ne peut plus clairs:

Les artistes sont tout dans I'exposition, qu'ils y fassent tout. Encore
une fois, ils élisent les juges, lesquels admettent les tableaux, les
placent et les récompensent. Quelle part est celle de 'administra-
tion? Elle fournit les bulletins pour I'élection, des registres pour les
jugements, des catalogueurs pour le livret, des placeurs puur les
tableaux bien cu mal notés, et fait fondre & la Monnaie des mé-
dailles pour les récompenser. Et pour tout cela que recueille-t-elle?
Les coleres souvent fort injustes des exposants et les observations
des jurys, tout au plus aux yeux du public une apparence un peu
clinquante de protection des arts.53

Sans doute faudrait-i! nuancer ces propos en faisant la part de frustration qui
g’y trouve. Les artistes n'étaient pas seuls & étre juges; 'administration nommait
également ses représentants mais il est clair que la marge de manoeuvre de
Padministration par rapport aux artistes était bien mince si elle ne voulait pas
déclencher des protestations contre son ingérence "politique”. Les mesures de

"réforme" qui ont provoqué la cuidre des artistes en 1880 n’avaient rien de
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révoluticnnaire: quelques modifications au mode de composition du jury, des
changements de réglements concernant Paccrochage. Pourtant chaque groupe
d'artistes, des plus privilégiés aux plus inconnus, a trouvé moyen de se croire
1é86. Zola, que I'on ne saurait soupgonner de sympathies démesurées envers
l'administration des Beaux-Arts, consacre un long commentaire aux différends
qui opposent les artistes & I'administration dans son compte rendu du Salon de
cette année et arrive a la conclusion suivante:

Ainsi donc, les réformes de M. Turquet [sous-secrétaire d’Etat aux
Beaux-Arts] ont été fort mal accueillies. Elles n’apportent rien
d’utile.... Si je me suis étendu sur la matitre, c’est pour montrer
combien il est difficile de satisfaire les artistes.... Toutes les diffi-
cultés viennent de ce qu'ils ont ou croient avoir besoin de 'adminis-
tration.... De 1a leurs exigences vis-a-vis ’administration, leur
emportement quand elle ne les satisfait pas, 'embarras continuel
dans lequel ils la mettent en lui imposant le dur probleéme de les
contenter tous, ceux qui ont du talent et ceux qui n’en ont pas.... Le
seul tort de 'administration est d’étre 'administration.54

Le Salon était encore une trop belle affaire cependant, pour que les artistes le
laissent mourir avec la démission du gouvernement a son égard. Les artistes se
sont rapidement organisés pour reprendre l'institution en mains. On ne saurait
g'étonner toutefois, qu'ils n’aient trouvé d'autre solution a ses problémes que de
répéter sur une plus grande échelle ce que le gouvernement avait déja fait en
1864, c'est-a-dire d’'une part, élargir le bassin des électeurs, (ce sera dorénavant

tous les artistes ayant déja exposé au Salon qui auront droit de vote et non plus
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les seuls artistes récompensés), et d’autre part, agrandir le comité chargé de
gérer le Salon. Ce ne sera plus quinze ou dix-huit peintres qui présideront aux

destinées du Salon mais cinquante!55

Encore une fois, on cherchera en vain le nom des artistes reconnus aujourd’hui
comme "d’avant-garde"” sur ce comité méme élargi, quoique le nom de Manet se
classe cinquante-deuxiéme apres les cinquante 61us.5® Clest que la logique des
élections est précisément le contraire de ce que l'on apprécie chez un artiste
aujourd’hui. On vote pour un artiste qui réunit les "types de parvenance" qui
favorisent le plus sa peinture. Il ne saurait y avoir de place pour la représenta-
tion proportionnelle. Ce n’est pas le reflet des idées esthétiques qui commande
les élections mais le reflet des pouvoirs de la vie artistique. Il y a quand méme
des lectures différentes de cette réalité, comme le confirment certains comptes
rendus de I'époque:

Le 12 janvier, 4 huit heures du matin, s’est ouvert au Palais de
I'Industrie le scrutin pour I'élection de la commission chargée
d’élaborer le réglement du prochain Salon. (...) L'affluence des
électeurs a été énorme. (...) Les listes ont été fort nombreuses. Il n'y
en avait pour la peinture pas moins de douze, dont les porteurs se
disputaient les artistes & leur entrée: liste libérale, liste indépen-
dante, liste des artistes qui ont adhéré aux principes votés dans la
réunion, liste de conciliation adoptée par différents comités libé-
raux, liste des candidats qui voteront contre 'immixtion de la
Société fondée par le baron Taylor, ete.57
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Pourtant, il fut illusoire de penser que I'on pouvait remettre en question cette
emprise des artistes dominants sur le Salon. Ce qui fut remis en question, et ce

qui a conditionné toute l'évolution du Salon, c’est la définition méme de la

. catégorie des artistes dominants. La décision de 1864 élargit cette définition

une premiére fois en abolissant le monopole de 'Académie sur le jury. Le retrait
de I'Etat des affaires du Salon et la mise sur pied d'un Comité de 90 artistes (50
pour la peinture) élus par I'ensemble des artistes, I'élargit une deuxidme fois.
C'est ainsi que le Salon se révéle invulnérable lorsqu'il s’agit de contester
I'emprise des artistes dominants sur le jury mais impuissant a résister & un
élargissement continuel de la catégorie d’artistes appelés & exercer ce pouvoir.
Ce qui est en cause ici, c’est la multiplication des voies de reconnaissance des
artistes. Afin de mieux cerner les dynamiques de ce processus, il convient
maintenant d'examiner 'un des aspectsles plus mal compris de la vie artistique

de cette époque. 1l s’agit du rapport entre le Salon et les expositions privées.



CHAPITRE 2

LE SALON ET LES EXPOSITIONS INDEPENDANTES 1860-1880

Le développement des expositions indépendantes pendant les années 1860-1880
constitue un aspect de la vie artistique qui n’a fait I'objet d’aucun ouvrage
sérieux jusqu’ici.58 Les événements marquants de cette période seraient d'une
part le célebre Salon des Refusés en 1863, ol pour la premiere fois, les jeunes
artistes épris du modernisme peuvent montrer collectivement leurs oeuvres,
jusque-1a censurées par le jury du Salon; et surtout, d’autre part, les expositions
impressionnistes qui commencent en 1874. A l'exception de quelques exposi-
tions isolées -- Courbet qui se fait construire son propre pavillon aux abords des
terrains de I'Exposition Universelle & Paris en 1855, Manet qui organise sa
propre exposition lors de 'Exposition Universelle de 1867 -- on pourrait croire

que c’est le néant.

Les recherches préliminaires que nous avons pu effectuer a ce sujet nous

révélent pourtant une situation fort différente. En effet, une vision des exposi-
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tions d’art comme outil privilégié des artistes "indépendants” dans leur lutte
contre le carcan académique ne peut étre maintenue que si I'on réduit la
question des expositions aux dimensions de celles impliquant les artistes
"indépendants"... et encore! On mentionne parfois une exposition & laquelle
participait Manet en 1870 sans jamais préciser le caractdre de cette manifesta-
tion®? et on "oublie" les autres artistes qui y participent & c6té de ceux que I'on
veut bien désigner aujourd’hui comme indépendants. Une telle perspective est

forcément trop étroite.

Commengons par enlever ces guillemets autour du mot "indépendant”. Le terme
est fort ambigu. Lorsqu’on parle des artistes indépendants, on fait référence a
ceux qui travaillent en dehors des doctrines de 'Ecole des Beaux-Arts ot régnent
les conceptions artistiques académiques. Critere fort difficile & définir mais,
pour I'essentiel, on voit que c’est d’abord une indépendance d’esprit que 'on veut
ainsi souligner. Cependant, lorsqu’on parle des expositions indépendantes, on
désigne les manifestations artistiques qui sont organisées en dehors du giron
de I'Etat. C’est donc plus précisément une "non-dépendence” envers cette forme
particuliere d’autorité qu'exerce I'Etat dont il g'agit. D’ailleurs, le contraire
d'indépendant, selon ce lexique, ce n’est pas, comme on pourrait le croire,
"dépendant”, mais "officiel". Personne ne parle de la septiéme exposition im-
pressionniste en 1882 comme une exposition "dépendante” méme si celle-ci est

organisée par un marchand.? Or, notre compréhension de la vie artistique a
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énormement souffert de la confusion entretenue entre ces deux conceptions
d'indépendance. Certes, on peut penser que l'indépendance d’esprit exige une
indépendance institutionnelle mais a vouloir réduire celle-ci aux manifestations
de celle-13, et de surcroit, en ne prétant cette indépendance d'esprit qu'aux
artistes qui nous intéressent aujourd’hui, on s'est interdit de comprendre les
dynamiques en cours. Le développement des expositions indépendantes, dans
le senslarge du terme, c’est-a-dire, celles qui reldvent de l'initiative privée plutét
que des pouvoirs publics, constitue un phénomene beaucoup plus vaste que la
poignée de manifestations organisées par les artistes indépendants. C'est donc
cette tendance plus générale, et son rapport avec I’évolution du Salon, que nous

examinerons ici.

L'expérience de la Société Nationale des Beaux-Arts

Il peut étre utile de commencer notre réflexion sur ces questions a partir d'une
exposition d’'art qui a eu lieu & Paris au mois de février 1864. Point de départ
exagérément précis d'autant plus que cette exposition fut un échec sur le plan
financier et est vite tombée dans l'oubli pour les historiens d'art, précisons-le,
mais pas forcément pour les contemporains qui en parleront encore dix ans plus
tard lors de la premidre exposition des ixnpressionist;es.61 Elle est intéressante,
cette exposition, parce que selon tout ce qu'on raconte aujourd’hui sur la vie

artistique d’alors, elle aurait di étre un succés et les raisons gui ont contribué
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& son échec éclairent notre vision de la situation d'une maniére tout & fait

inattendue.

Cette exposition de peinture a eu lieu dans de luxueuses installations situées
au coeur d'un quartier de choix pour la peinture, sur 'un des nouveaux boule-
vards élégants tracé selon les plans du Baron Haussmann, le boulevard des
Italiens. 11 s’agit des locaux d’une société d’artistes, fondée en 1861 et connue
sous le nom de la Société Nationale des Beaux-Arts.2 Les expositions de cette
société, a la différence des cercles artistiques qui commencent alors & voir le
jour, sont régies uniquement par des artistes. Il faut toutefois préciser que le
directeur-général de la Société est Louis Martinet, un peintre, qui meéne égale-
ment une carriére de fonctionnaire. C'est lui le propnétaire des lieux et il y joue
un rdle prépondérant. Aujourd’hui, on se souvient surtout de Martinet comme
d’'un marchand d’art "progressiste” qui invita Manet & exposer ses toiles, ce qu'il
fit plusieurs fois, notamment en mars 1863 lorsqu'il montra quatorze de ses
tableaux aux locaux de lz Sociéts.%® Or ~e n'est pas n’importe quel artiste qui
fait partie de cette société (il y en a rius que deux cents en tout). Parmi les
membres fondateurs, (en 1861) on retrouve des membres de 'Académie d’alors
comme Ingres et Delacroix, Robert-Fleury, Cogniet, et Signol; des futurs memn.-
bres de '’Académie comme Jules Breton, Cabanel, Frangais, Hébert, Lehmann

et Bonnat et d'autres comme Corot, Daubigny, Puvis de Chavannes et ...
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Manet!% Bonnat et Puvis de Chavannes, en particulier, jouent un réle actif au

sein du conseil d’'administration de la société.

La Société a fait une certaine sensation peu apres sa création en 1861 lorsque
Ingres, qui n’exposait plus au Salon depuis trente ans, a consenti a y présenter

1'un de ses tableaux les plue célebres, La Source (Musée d’Orsay).65

En plus d’organiser des expositions de peinture, Louis Martinet était un grand
amateur de musique et déclarait vouloir s'appuyer "toujours sur I'élément
vivant et contemporain en musique comme en art".%6 C’est ainsi que l'on tenait
régulidrement, dans les salles de la société, des concerts oi Berlioz et Félicien
David, un compositeur romantique proche des Saint-Simoniens, dirigeaient
leurs propres créations et oi I'on pouvait entendre des oeuvres de Bizet, de
Saint-Saens ainsi que d’autres musiciens moins connus auiourd'hui.67 Lors de
1a svirée d’ouverture de 'exposition en question, il y a également eu un concert
ou 'on présenta un programme plus classique avec Gliick et Mozart, Haydn et

Beethoven, Verdi et Chopin.

On se permet ici de raconter ces détails pittoresques, pour insister sur 'ampleur
de l'initiative qui était tentée & cette époque. On aura compris qu'il ne s’agissait
nullement d'un effort éphémere, concocté a la derniére minute par des artistes

marginaux. Et que voit-on & cette exposition? Surtout des paysages et des
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portraits. Il y a des grands noms de I'époque: des pzysagistes célébres comme
Corot et Daubigny, tout un ensemble d’une quinzaine de toiles de Doré; il y a
méme deux membres de I’Académie, associés, il est vrai, & une autre époque,
" qui y envoient des ceuvres: Hippolyte Flandrin et Alexandre Couder. I1y a enfin
plusieurs jeunes dont on commence & parler: Bonnat qui est ami de Degas &
cette époque, Bracquemond, John Lewis Brown, et Manet. En tout, il y a deux
cent cinquante toiles et une cinqu..ntaine de sculptures exposées par un peu
plus d’'une centaine d’artistes. Dans 'ensemble cependant, il ne s’agit pas des
gloires du moment. Environ 60% des exposants n'ont pas regu de médailles au

Salon %8

On peut difficilement imaginer des conditions plus favorables pour une exposi-
tion. Non seulement avait-on réussi & réunir des artistes d’ages et d’esthétiques
les plus variés mais on avait su placer ’entreprise sous le patronage du ministre
de l'intérieur de I'époque, le comte Walewski, et on avait fait élire I’écrivain
romantique Théopnile Gautier comme président de la société. Or Gautier est, &
I'époque, I'un des critiques d’art les plus connus et les plus respectés et il est
nommé régulidrement sur le jury du Salon par la direction des Beaux-Arts.5?
Mais il n'y a pas que 'administration qui s'intéresse & cette initiative. Baude-
laire se félicite de 'impartialité du gofit dont fait preuve la Société et Monet

aurait, parait-il, écrit & sa mére pour en parler.70
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Autre fait, anecdotique en soi mais significatif dans son contexte: la visite
surprise & I'exposition qu'effectue le prince Jérdéme Napoléon qui se pique d'8tre
un grand amateur d’art et que plusieurs historiens créditent d’un réle important
dans la carriére de J.-L. Gérome. Le prince est tellement ravi de 'exposition,
nous raconte le chroniqueur du bulletin de la Sociéié, qu'il demande derechef

sa carte de membre-amateur de la Société.”*

Et il n’est pas que le prince qui louange cette initiative. Les critiques d’art la
commentent abondamment et presque toujours dans des termes favorables.
Bien siir, Théophile Gautier s’assurz qu'on en parle dans Le Moniteur, la
publication semi-officielle du régime; Edmond About, un critique proche du

régime, en parle dans L’Opinion Nationale et Philippe Burty, qui plus tard sera

I'un des plus solides défenseurs des impressionnistes, écrit un compte rendu

favorable dans La Gazette des Beaux-Arts.”2 Enfin, le critique d'art du grand

quotidien libéral, Le Temps, présente un compte rendu de I’exposition signé C.
de Sault. 1l s’agit, en fait, de la Comtesse d’Agoult, écrivain connue sous le nom
de Daniel Stern, ancienne compagne de Liszt et amie de Georges Sand:

On doit se féliciter, écrit la comtesse, de voir combien, d’année en
année, les relations entre les artistes et le public se multiplient et

deviennent plus faciles. En consacrant quelques lignes a ces expo-

73

sitions,‘“ nous cherchons moins & faire I’examen critique des oeu-

vres d’art qui les composent, qu’a rallier nos lecteurs & ce
mouvement artistique, si général et si nouveau, qui se manifeste

sous l'influence de I'esprit d'association.”™
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Et pourtant, et malgré tout, cette exposition ne fut pas un succés. A travers les
lignes d’'un plaidoyer passionné a I'appui de cette initiative qu’écrit le secrétaire
de la Société, Francisque Sarcey,75 on peut lire une tentative de prévenir les
artistes contre un affolement exagéré face au bilan financier de I'exposition.
"C'estla premitre fois que chose pareille s’essaye en France", raisonne-t-il. Mais
au bout du compte, force lui est d'admettre que "les recettes ne couvrent pas
encore les dépenses."76 La Société tente quand méme d'organiser une autre
exposition 'année suivante mais c'est 1a débandade. La plupart des membres
de la Société n’envoient pas de tableaux; Louis Martinet présente sa démission

... et reprend gon local. C’est la fin de la Société Nationale des Beaux-Arts.

Or, comment comprendre cet échec lorsque I'exposition a bénéficié d'un tel
soutien non seulement de la communauté artistique mais aussi des milieux
politiques et de la critique? La réponse a cette question réside dans I'analyse du
rapport entre les expositions indépendantes et le Salon. Une vision de la vie
artistique qui ne voit que les expositions de Courbet et de Manet comme
précurseurs de ce que d’aucuns vont jusque appeler la "scission” impression-
niste,77 nous amenerait a croire que ce sont les jeunes novateurs qui cherchent
a se soustraire a l'influence du Salon et que ce sont les "réactionnaires" qui
voudraient maintenir le monopole du Salon sur les rapports entre les artistes
et le public. Or, c’est précisément l'inverse qui est vrai. Les partisans les plus

résolus d'un Salon “conservateur” étaient également les défenseurs les plus
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ardents du développement des expositions indépendantes carils y voyaient une
fagon de décharger le Salon de sa fonction de "promotion" artistique et ainsi le
réserver pour ce qu'ils percevaient comme sa fonction principale: 1a célébration

des grandes réalisations artistiques.

C'est dans ce sens qu'il faut lire l'intervention d’un député devant le Corps
Législatif dans le contexte de la controverse entourant le Salon de 1863 et la

décision d’ouvrir un Salon des Refusés:

[Quel est]le but et le caractére des expositions? Ont-elles pour objet
de mettre le public en rapport avec les produits qui peuvent lui
plaire, et déterminer des préférences d’acquisitions ou de com-
mandes? Alors aucun jury ne doit s'interposer entre l'artiste et le
public... Une exposition est-elle destinée & montrer a la capitale, a
I'Europe, des ouvrages qui constatent d'une maniére honorable
I'état et les tendances de I'art francais, & appeler 1’attention sur des
travaux dignes de la fixer, & encourager des efforts consciencieux?
Oh! alors, tout ne peut &tre indistinctement regu, il n'y a plus une
question de commerce, mais une question de talent... Ces deux
espéces d’exposition sont utiles, sont nécessaires, mais dans des
conditions différentes. La premiére est une affaire d'intérét parti-
culier, I'autre une solennité d'intérét public. Vous apercevrez aus-
sitotles conséquences de cette distinction. C’est aux artistes de faire
leurs affaires eux-mémes, a I'Etat et au jury celles de lart.”®

Si les jeunes artistes et les inconnus se plaignaient amérement des injustices

et des décisions arbitraires du jury a leur égard, ce n'était pas, on le devine bien,
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pour contester I'existence du Salon mais pcur que celui-ci soit plus favorable &
leur égard. C’était eux, plus que toute autre catégorie d’artiste, qui avaient

besoin du Salon pour vivre.

C'est ainsi que I'on doit constater que 'une des forces les plus déterminées
derriére le développement des expositions indépendantes, n’a rien a voir avec
une contestation du Salon mais au contraire, vise a le conserver et & le renforcer.
C’est dans ce contexte qu'il faut lire toutes les propositions en vue de créer ce
que l'on appelait a cette époque un "Salon permanent”, consacré a la vente, ou
les expositions se succéderaient tout au long de 'année. D’ailleurs, les partisans
du Salon conservateur ne se contentaient pas d’appeler cette évolution du bout
des Ievres; il y a eu plusieurs tentatives dans ce sens, notamment une dont

Charles Blanc, deux fois directeur des beaux-arts, fait la promotion en 1860.7°

Mais si ces tentatives, tout comme celle de la Société Nationale des Beaux-Arts
qui s’en inspire d'ailleurs, s’avérent des échecs, c’est avant tout parce que les
expositions privées sont peu susceptibles, & cette époque, de répondre aux
besoins des artistes et surtout des jeunes et des inconnus. Ce genre d'initiative
se heurte d’abord et avant tout au probléme d’ambigiiité de son statut par

rapport au Salon.

Regardons les choses du point de vue des artistes. Pourquoi exposer a une telle
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manifestation? Ou pour vendre ou pour bétir sa réputation. Or, pour vendre, les
conditions ne sont gudre avantageuses. Pour financer I'initiative, la Société
avait fait approuver des réglements stipulant que 50% des recettes de ventes
seraient consacrées aux frais fixes de la société.3? Les ventes au Salon, ou aux
marchands ne coitent rien aux artistes. Mais n'insistons pas; peut-8tre 'artiste
pouvait-il vendre plus cher qu'au marchand ou, encore mettre ces frais au

compte de la publicité afin de batir sa réputation.

Mais quelle réputation peut-on 8’y faire? La Société se présente comme une
association libre entre égaux permettant aux artistes de prendre leurs propres
affaires en mains. Il s'agit donc, avant tout, des "affaires”, alors que c'est au
Salon que l'on envoie ses plus grandes réalisations. Les artistes étaient
conscients d’ailleurs de cette dévalorisation implicite de leurs tableaux et la
conséquence en fut désastreuse. Avant méme la fin de 'exposition, la plupart

avaient retiré leurs oeuvres pour les envoyer au Salon.®!

Ernest Chesneau, écrivant dans L’Artiste, expose clairement le probléme du
poirt de vue des artistes:

Ne nous étonnons point si nous retrouvons 1a une sorte de succur-
sale des vieilles expositions officielles, un prolongement du palais
de I'Industrie. Cette abstention des artistes, que M. Martinet sera
tenté d'appeler une désertion, est toute a leur honneur. Au boule-
vard des Italiens se trouve leur comptoir de vente, mais aux

Champs-Elysées ils vont chercher leurs titres d'honneur, fonder ou
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consacrer leur réputation devant le grand public. Il n’y avait point
a hésiter pour tout artiste soucieux de sa dignité. Aussi devons-nous
dire que nul n’a hésité; car les peintres qui ont exposé au boulevard

n'y ont e: voyé que des toiles déja anciennes ou 'excédent de leurs

ouvrages, aprés en avoir retiré les trois meilleurs pour le Salon.32

Comme on le voit, c’est le statut ambigu des expositions d’art & cette époque par
rapport au Salon qui fait probléme. D’ailleurs, a cet égard, il faut signaler une
catégorie d’artistes qui ont brillé par leur absence a cette exposition. La diversité
des artistes qui y participent est grande mais les "vedettes" du Salon deI'époque,
les nouveaux artistes "en vogue", n’y sont pas. Ni Cabanel, ni Bouguereau, nid.
Breton, ni Gérome, ni Meissonnier, ni méme Courbet n’ont soutenu cette
initiative. Et pourquoi le feraient-ils? Quel intérét auraient-ils & se commettre
avec un centaine d’artistes, dont la majorité ne sont pas médaillés, alors qu'ils

peuvent triompher au Salon?

On répondra que s'ils se présentent au Salon, ils ne seront pas un parmi cent
mais un parmi deux mille. Sauf qu’au Salon, les hiérarchies sont respectées. Et
c’est bien 1a que I'on voit le dilemme auquel ce genre d’entreprise est condamné.
Si ies artistes doivent se présenter sur un pied d’égalité, ce sont les "grands"
artistes qui auront tendance a s’abstenir. Mais si ces artistes ne sont pas
présents, I’exposition perd de son prestige et de son intérét. Par contre, si, pour
assurer leur présence, on leur fait une place de choix et on élimine les tableaux

controversés, la Société, a son tour, se trouve aux prises avec exactement les
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mémes problémes que le Salon. Comment établir les hiérarchies de placement?
Comment fixer des critdres de sélection? Peu étonna.: .. alors que les artistes
eux-mémes doutent de V'efficacité des expositions privées. D’autant plus que la

mise en scéne élégante qu'une telle exposition exige hypothaque la rentabilité

de l'entreprise.

Plagons-nous maintenant du point de vue des amateurs. Certes, on pouvait
mieux voir les tableaux qu'au Salon. C'est vrai aussi que si on était invité au
vernissage, on pouvait écouter de la belle musique dans un environnement plus
luxueux qu'au Salon, mais qu’est-ce qu'on pouvait "apprendre” de plus? Les
"vrais" amateurs d’art n’avaient pas besoin d’'une exposition dans des installa-
tions luxueuses pour apprécier 'oeuvre d’'un Bonnat ou d’'un Bonvin. Ils avaient
leurs propres réseaux, les courtiers d’art, les amitiés, les connaissances, les
contacts. Et les autres acheteurs potentiels? Ceux qui, nous dit-on, suivent les
modes? Une exposition de la sorte ne peut pas agir sur les modes. Elle réunit
les "tableaux de vente" des artistes déja connus a coté des toiles de jeunes
artistes peu connus du grand public. D’ailleurs, les artistes a la page n'y sont

méme pas.

Que faut-il donc conclure de cette brave analyse d’'une exposition d’art, en 1864,
en ce qui concerne la nature de la vie artistique de I'époque? Tout simplement

ceci: Péchec de 1a tentative de 1a Société Nationale des Beaux-Arts n'est le fruit
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d’aucune censure gouvernementale, ni d'une hostilité de I'Académie ou d’'une
fraction de l'opinion publique. Il ne peut se comprendre, me semble-t-il, qu’en
rapport avec la place qu'occupe encore le Salon dans la vie artistique. Le Salon
"écrase" toute autre forme d'exposition a Paris parce que les expositions privées

peuvent difficilc ment contribuer & béatir des réputations.

On sait pourtant que les expositions se multiplient, et déja, au début des années
1880, on en compte une quinzaine par année. Comment est-on passé de cet échec
de I'expérience de Louis Martinet, malgré le soutien dont elle a bénéficié, au

fourmillement d’expositions privées dans les années 18807

L'histoire n'est peut-étre pas encore une fois celle que I'on raconte le plus
souvent, tissée du courage et de la vision des militants de I'avenir. Les princi-
paux protagonistes ne sont pas les "intransigeants” ni les "refusés" mais bien
les "gloires” du Salon et des marchands avisés. Or, pour comprendre cette
évolution, il faut analyser les conditions de réussite d'une exposition a cette
époque. On ne saura mieux commencer cette réflexion qu'en examinant encore

quelques échecs.

Du Salon des Refusés aux expositions "impressionnistes”

Un autre "non-événement" qui lui, contrairement & 'expérience de la Société
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Nationale, est passé a l'histoire fut le célébre Salon des Refusés de 1863. Si ce
Salon est parfois pergu comme le coup d’envoi de la contestation de la peinture
académique par les jeunes novateurs épris de modernisme et de liberté, on
cherchera en vain, dans la documentation de I'époque, les faits qui peuvent
justifier une telle lecture de la situation. La majeure partie de la peinture qui
y est exposée n’a rien de trés moderniste et le résultat global ne confirme aucun
parti-pris esthétique précis qui puisse expliquerles refus. Parmi les artistes qui
se sont occupés le plus activement de cette exposition, notamment en publiant
un catalogue et en battant le rappel parmi les refusés, on ne retrouve aucun
nom que 'on associe aujourd’hui aux audaces du "modernisme". On ne trouvera
pas d’exemple plus éloquent de la confusion qui est entretenue entre "indépen-
dant” et "modernisme" qu’en consultant la liste des artistes qui sont sur le
"Comité d’'organisation” du Salon des Refusés. On retrouve cette liste dans le
catalogue de I’exposition: Antoine Chintreuil, Jean et Léopold Desbrosses, Félix
Dupuis, Frédérick Juncker, Charles Lapostolet, Lévé (sic) et Jules Pelletier. Ce

sont des artistes bien indépendants mais guere modernes.®3

D’ailleurs, si les artistes comme Manet et Whistler ont, pendant un moment,
envisagé de se servir de cette plate-forme pour faire valoir leurs talents, ils se
sont vite ravisés et on n'entendra plus parler d’'une telle stratégie de leur part
par la suite. A bien y réfléchir, on ne peut qu'abonder dans leur sens. On

comprendra alors que si le "Salon permanent” n'était guére destiné a passer a
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T'histoire, les Salons des Refusés, & plus forte raison, n'avaient rien de trés
reluisant pour les artistes. Si déja une exposition organisée par les artistes, oir
ils envoient librement leur production, est considérée commme une manifestation
de deuxi2me ordre par rapport au Salon, quel intérét peut avoir une exposition

dont les oeuvres ont été explicitement reconnues comme inférieures?

11 est possible que le Salon des Refusés en 1863 ait créé une certaine sensation,
surtout parce que c'était la premiére initiative du genre, provoquée, de surcroit,
par 'Empereur lui-m&me. Toutefois les expériences suivantes (qui eurent lieu
en 1864, 1872, 1875 et 1886)ne suscitent guére d’intérét. Encore faut-il rappeler
que seulement 670 ouvrages sur les 3 000 refusés ont été effectivement envoyés
auSalon des Refusésen 1863, 1a vaste majorité des artistes préférant s’abstenir.
Lasituation est encore plus nette en 1886, lorsque seulement une cinquantaine
de tableaux sont exposés au Salon des Refusés parmi les 5§ 000 ouvrages

refusés. 84

Dupoint de vue des artistes qui cherchent & établir leur réputation, il n’y a donc
pas de voie facile, encore qu'il faut se rappeler, comme le font continuellement
les critiques d’art de I’époque, (qui sont souvent, eux, des aspirants auteurs),
que le sort des artistes est quand méme privilégié. L’Etat ne fournissait pas
d'équivalent au Salon pour les écrivains, les podtes, les dramaturges, et les

musiciens, ol ils auraient pu faire connaitre librement leurs oeuvres.8>
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Le dilemme des artistes est pourtant incontournable. Envoyer ses toiles au
Salon, c'est forcément se soumettre au jugement d’un jury composé d'artistes
qui ont peu d’intérét et méme parfois avec toute la bonne foi du monde, ou peu
d’habileté & voir naitre des nouvelles réputations. En cela, ils ne sont gudre
différents, il faut le dire, des impressionnistes qui n’aimeront pas les néo-im-
pressionnistes, ou des néo-impressionnistes qui n'aimeront pas les cubistes; la
liste est longue. De P’autre coté, comme onl'a vulors de I'analyse de I’expérience
de la Société Nationale des Beaux-Arts, les expositions ne constituent pas un
moyen particulitrement efficace pour établir sa réputation. Certes, on peut se
proclamer seul maitre de son destin. Le probléme, c'est qu’on risque de se
retrouver un peu trop seul. Qui s'intéressera A un artiste qui n'est pas connu,
qui n’a pas fait ses preuves au Salon? Il y aurait certes des amateurs, mais cela
vaut-il la peine de faire une exposition pour eux alors qu'on peu tout aussi bien
trouver les mémes tableaux chez le marchand sympathique, le pére untel, qui

se spécialise dans la vente pour "trois fois rien" des toiles des jeunes?

Certains jeunes artistes tenteront leur chance ailleurs, en se soumettant a
I'épreuve des ventes aux enchéres.86 tout comme les impressionnistes le feront
4 peu prés au méme moment. Par contre, cette tactique ne connaft pas une
popularité trés répandue, notamment en raison des risques inhérents qu'elle
comporte. En effet, une mauvaise vente, qui dépend de facteurs sur lesquels on

a peu demprise, peut étre non seulement inutile, mais néfaste pcur une
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réputation et anéantir les efforts antérieurs en laissant croire & une baisse de

la cote d'un artiste.

" Dans un tel contexte, on comprend bien qu'il n’est pas possible de s’abstenir du

Salon. Onne fait que se priver d'un moyen important pour confirmer et renforcer
son statut, arme que I'on peut d’autant moins se permettre d'ignorer que la
concurrence entre artistes est féroce. Et quel avantage retire-t-on d’'une absten-
tion du Salon? Le poids du Salon dans la vie artistique n’en est pas modifié pour
autant car ce n’est pas 'absence de quelques toiles de jeunes inconnus, parmi
les milliers qui sont acheminées au jury, qui ferait tort au Salon. Bien au

contraire.

C’est ainsi que les jeunes artistes sont condamnés & poursuivre simultanément
les deux stratégies: les envois au Salon et la recherche damis" parmi les
collectionneurs, marchands et critiques. S'ils ne font pas plus d’expositions &
cette époque, ce n'est pas tant la preuve d’'un absence d’'indépendance d’esprit

que parce que leur utilité est loin d’étre évidente.

Pourtant, comme chacun le sait, non seulement les impressionnistes ont-ils pris
le chemin des expositions privées, ils se sont méme interdit, & partir de 1876,
d’exposer av Salon. Comment comprendre un tel comportement & la lumi2re des

analyses présentées ci-haut?
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Sur cette question, la documentation est, pour une fois, abondante. II ne s’agit
pas, bien entendu, d’évaluer les réactions que ces expositions ont provoquées en
termes esthétiques mais bien d’analyser catte expérience dans le contexte des

contraintes structurelles de la vie artistique dont nous avons déja parlé.

Précisons d’abord ce qui surprend d'un tel geste. Ce n'est pas le fait en soi de
P'exposition. Sans é&tre chose courante, les expositions indépendantes étaient
loin ¢'étre inconnues. Cependant, elles présentaient surtout des artistes dont
la réputation au Salon était déja faite. Nous reviendrons sur ce phénomene car
il est d’'une importance cag.tale pour comprendre la situation d’alors. Mais on
aurait tort de voir une continuité parfaite entre ces expositions consacrées aux
artistes connus et celle organisée par la "Société anonyme" en 1874.57 Ce qui
"fait date", si I'on veut parier en ces termes, ce n’est pas une exposition de
peinture de plus mais que celle-ci soit organisée par des artistes dont la

réputation restait encore largement a faire.

Certes, on a grandement exagéré I'isolement dans lequel ces artistes se seraient
trouvés avant 1874. Monet, en particulier s'était déja fait remarquer au Salon
de 1866 oui il avait vendu un de ses tableaux & un critique d’art célebre, Arséne
Houssaye. Morisot et Degas, on le sait, ne se sont pas fait refuser leurs toiles
au Salon et ce dernier a méme décliné une offre d’'un marchand qui lui proposait

un revenu garanti de 12 000F par an contre un certain nombre de tableaux.8
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(Rappelons qu'a cette époque, les revenus d’'une personne pratiquant une
profession libérale étaient de l'ordre de 7 000 & 9 000F par année).®® Pissarro,
pour sa part, avait accepté une proposition semblable dela part de Durand-Ruel.
Cependant, ces succds, pour encourageants qu'ils aient di &tre, étaient loin
encore d’assurer leurs réputations et beaucoup de chemin restait encore &
parcourir. Or rien dans I'analyse présentée jusqu'ici ne nous améne a compren-
dre leur choix d’organiser des expositions indépendantes et de s’abstentir du
Salon pour y parvenir. Au coniraire on croirait plutét qu'une telle stratégie, de

la part de jeunes artistes, serait vouée a 'échec.

Ce que l'on tarde a réaliser c’est qu’elle fut bel et bien un échec. Certes, d’'une
certaine fagon, on ne nie pas aujourd’hui cette évidence. On en fait méme I'un
des titres de gloire de 1'épopée impressionniste:

S'il fallait du courage pour s’engager dans une voie marquée par la
misgre, combien en fallait-il surtout pour continuer pendant de
longues années un effort incroyable qui ne rencontrait pas le
moindre écho. [...] Sans hésiter, les impressionnistes poursuivirent
dans un isolement total, leurs efforts créateurs comme une troupe
d’acteurs qui joueraient soir apres soir devant une salle vide.%©

Mais si 'on souligne I'échec des expositions, c’est pour mieux souligner l'origi-
nalité de la peinture et le courage dont les artistes devaient faire preuve avant

de triompher. La chanson est bien connue, et il n'y a pas lieu ici de la répéter
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car elle raconte une "non-histoire". Sans nier la part de courage et d'originalité
que ces artistes ont manifestée, il faut bien se rendre compte que les succés qui
riennent vers le milieu ou la fin des années 1880 doivent peu & la stratégie
adopiée au début des années 1870, et que le développement prodigieux des
expositions indépendantes que 'on constatera, surtout a partir de 1880, loin
d’étre la suite logique des expositions impressionnistes, serait plutdt 'une des

causes de leur succes ultérieur.

Puisque c’est de leur stratégie dont il est ici question, regardons-la d'un peu plus
prés. On constate un bien curieux phénomene. En effet, plusieurs observateurs
aujourd’hui ont souligné la réticence dont les proches mémes des impression-
nistes ont témoignée devant I'idée d’'organiser une exposition. On cite souvent,
en effet, une lettre fort intéressante qu’écrit le collectionneur Théodore Duret®!
a son ami Pissarro au début de 1874:

Vous n’y arriverez point par des expositions de sociétés particu-

lieres. Le public ne va pas a ces expositions, il n'y a que le méme

noyau d’artistes et d’'amateurs qui vous connait d’avance.?2

On sait également que Manet refuse systématiquement de participer aux
expositions en insistant que c’est au Salon que la bataille doit étre menée® et
Cézanne, sur ce point, est d’accord avec lui; il ne participera & aucune des

expositions ou l'interdiction d’envoyer au Salon est appliquée.
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Cependant, si I'on cite aujourd’hui ces témoignages des amis des impression-
nistes, c'est rarement dans le but de nous faire comprendre les rapports de force
dans la vie artistique de I'époque mais bien plus pour indiquer les obstacles que
devaient franchir les jeunes peintres. "Méme leurs amis les déconseillaient!" On
cite volontiers ces propos décourageants de leurs alliés mais on cite bien moins
souvent les témoignages d'appui qu'ils regoivent ... de leurs "adversaires” {en

I'occurrence ici, les critiques d’art qui n’aimaient pas leur peinture).

Emile Cardon, écrivant dans La Presse, exprime ce sentiment, on ne peut plus
clairement, en commengant son compte rendu de P'exposition de 1874 dans les
termes suivants:

En toute justice, en abordant I'Exposition du boulevard des Capu-
cines, il est important de faire deux parts: I'une qu'on ne saurait
trop encourager, 'autre contre laquelle on ne pourrait trop réagir;
la premiére qui a droit & tous nos éloges, la seconde qu’il faut
repousser trés vigoureusement; celle-ci méprisable, celle-1a digne
de tout intérét. [...] Le principe qui a présidé & cette association
mérite donc toutes les louanges, et nous ne les marchandons pas,
on le voit, aux fondateurs de I'association. Il nous reste a présent a
apprécier la premiére exposition de la Société anonyme, au point

de vue purement artistique; nous le ferons avec la méme sincérité.
[...] [CTest tout simplement la négation des régles les plus é}émen-

taires du dessin et de la peinture. [etc. etc.)%4

On aboutit donc & une situation paradoxale ot I'on voit que les impressionnistes,
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faisant fi des conseils de leurs amis, font la joie de leurs adversaires en prenant

1a route des expositions privées. C'est le monde a I'envers!

Et pourtant non. Les conseils des uns, le "soutien de principe” des autres sont
tout & fait logiques par rapport a la lecture que faisait chacune des parties. Pour
Duret et Manet, 'enjeu principal, c’est le Salon. 1l faut se servir du soutien dont
on dispose pour forcer la main au jury. Ou celui-ci s'entéte & refuser ou a mal
placer leurs tableaux et donc & se discréditer aux yeux d'une fraction grandis-
sante de I'opinion, ou il finit par fléchir et par ouvrir la voie non seulement &
Manet et ses amis mais aux autres artistes travaillant dans le méme sens. De
ce point de vue, la "liberté" qu’apportent les expositions particuliéres, c’est la

liberté des "hors-jeux”, des lacheurs.

Or, c'est précisément la lecture inverse que faisaient des observateurs comme
Cardon. Ce n’est pas forcément qu'ils aient voulu accorder & ces artistes
suffisamment de corde pour se pendre mais ils voyaient, & travers le développe-
ment des expositions indépendantes, une fagon de mettre chacune des écoles
artistiques en rapport avec ses amateurs ... et de réserver ainsi le Salon aux
gloires consacrées.

D’autres artistes assurément suivront 'exemple des membres de
la Société anonyme des peintres, et comme cela existe en Angle-
terre, nous verrons se crécr vingt ou trente sociétés artistiques

ayant chacune leur public. C’est un bien....38
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L’histoire, comme toujours, a fini par trancher ces débats mais peut-on étre, sur
ce point, si sfir qu'elle ait tranché du c6té des impressionnistes? Qu'elle leur ait
donné deux fois raison, & 1a fois contre leurs amis et contre leurs adversaires?®
Cen'est pas 'opinion de Zola, en tout cas, lorsqu’il fait le bilan de ces expositions
en 1880. Certes, elles ont réussi A créer un certain bruit autour des quelques
noms pendant un moment. "Malheureusement, écrira Zola, ce n’était 1a que du
bruit, ce bruit de Paris que le vent emporte." La décision de faire bande & part
fut "une faute de conduite, un manque d’habilité dans I'entétement”, surtout de
la part de Monet, “car g'il avait continué la lutte sur le terrain des Salons
officiels, nul doute qu'il aurait aujourd’hui la grande situation a laquelle il a

droit."®7

Décidément, les impressionnistes ont des dréles d’amis et on imagine bien qu'ils
n'ont guére apprécié ce genre de sermon public de la part de Zola. Sermon
d’autant plus facile  faire, il est vrai, que la conclusion est hypothétique et tirée
aprés coup. Sur le fond cependant, ils sont plusieurs dans les rangs mémes de

ces artistes & ne pas dire autre chose.

C'est Renoir d’abord qui abandonne cette stratégie des expositions en 1878 et
qui dira quelques années plus tard:

Je viens tacher de vous expliquer pourquoi j'envoie au Salon.Ily a
dans Paris & peine quinze amateurs capables d’aimer un peintre
sans le Salon. Il y en a quatre-vingt mille qui n’achéteront méme
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pas un nez si un peintre n'est pas au Salon.[...] Mon envoi au Salon
est tout commercial. En tout cas, ¢'est comme de certaines méde-
cines. Si ¢a ne fait pas de bien, ¢a ne fait pas de mal. %8

C’est Sisley ensuite, dans une lettre du 14 mars 1879 a ce m&me collectionneur
Duret qui avait déconseillé 'initiative & Pissarro cinq ans plus t8t, qui écrit:

Le moment est encore loin ou I’c 1 pourra se passer du prestige qui
s'attache aux expositions officielles. Je suis donc résolu & envoyer
au Salon. Si je suis regu, il y a des chances cette année, je crois, que

je pourrais faire des affaires.%®

C’est Monet enfin, qui ne dit gudre autre chose lorsqu’il écrit, encore & Duret,
en mars 1880:

Puisque vous étes de ceux qui m’avez souvent conseillé de m’expo-
ser de nouveau au jugement du jury officiel, il faut que je vous
annonce que je vais tenter cette épreuve. [...] Je crois qu'il était de
mon intérét de prendre ce parti étant a peu prés sir de faire
certaines affaires, notamment avec [Georges] Petit, une fois que
j'aurais forcé la porte du Salon; mais ce n’est pas par goit que je
fais cela, et il est bien malheureux que la presse et le public aient
pris si peu au sérieux nos petites expositions bien préférables a ce
bazar officiel. Enfin, puisqu'il faut en passer par 13, a]lcns-y.mo

Les cercles artistiques

Mais si cette série d’expositions organisées par Pissarro, Degas, Caillebotte et

compagnie se solde, en 1880, par des résultats décevants, il n’en est pas de méme
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pour une autre série d’expositions qui a lieu, bon an mal an, depuis 1862. I1 s'agit
des manifestations des cercles artistiques dont deux en particulier, le Cercle de
I'Union artistique (connu sous le nom du Cercle de la rue Choiseul, de 1a place
Venddme, les Mirlitons puis, & la toute fin du siécle, L'Epatant) et le Cercle
Artistique et Littéraire (Cercle Volney) qui jouent un role primordial dans le
développement des expositions privées. Ce n’est pas I'un des faits les moins
étonnants de I'historiographie moderne dans ce domaine que d’avoir passé sous
silence ces expositions. Des artistes parmi les plus renommés de leur époque y
participent et ces expositions suscitent un intérét autrement plus important que
les manifestations dont on parle plus haut, tant de la part des critiques que du

public.

Nos recherches sur ces expositions restent encore fragmentaires mais nous
pouvons d'ores et déja en brosser les grandes lignes. C’est le Cercle de 1'Union
artistique qui en 1862 inaugure cette série d’expositions. A Vorigine, un genre
de club privé a I'anglaise réunissant des hommes du monde, dont nn certain
nombre d’artistes, ce cercle prend I'initiative d’organiser une exposition d'oeu-

vres d’art. D’aprés le compte rendu qu'en publie la Gazette des Beaux-Arts, au

moins dix-sept artistes y sont représentés dont Messonnier, Fromentin, Dela-
croix, Corot et Millet ainsi que d’autres représentants de I'Ecole de Barbizon
comme Rousseau et Diaz.19! 1 est possible que le choix des artistes ait été

influencé aussi par Francis Petit, marchand d’art qui se spécialise dans la vente
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des tableaux de plusieurs de ces artistes, et qui est le principal organisateur de

cette premitre exposition au Cercle de I'Union eu't.ist:ique.m2

- La formule marche & merveille parait-il, entre autres, on le devine, parce qu'elle
marie bien les intéréts des artistes & ceux des collectionneurs qui sont heureux
de se faire une publicité mutuelle auprés du public choisi qui assiste & ce genre
d’événement. En effet, un bon nombre des tableaux exposés ne sont ni récents
ni & vendre mais sont bien connus et proviennent de collections privées.103
D’autres, au contraire, sont récents et, on imagine bien, & vendre. Mais ces
expositions marchent bien aussi parce qu’elles fonctionnent sur le principe de
I'exclusivité et du prestige. Non seulement il faut étre invité pour y exposer ses

oeuvres, il faut également I’étre pour venir les voir! En plus, il semble que les

artistes n'ont pas & assumer les risques financiers de I’entreprise.

Dans ces conditions, cm comprend que 1’affaire ait pu prendre rapidement de
Pampleur. Elle devient un "Salon au petit pied"m4 et bientdt c’est plus d'une

centaine de tableaux qui y sont exposéslm5

, réunis, semble-t-il, bien plus selon
des criteres sociaux (I'élégance est de mise) que selon des dogmes esthétiques.
Alexposition de 1866, par exemple, on retrouve des portraits de la haute société
parisienne effectués par des académiciens comme Pils et Gérome mais aussi par

Tissot et Stevens qui s.,nt parmi les jeunes (30 et 38 ans respectivement) a la

mode au Salon & cette époque.m6 Le caractére contemporain de ’exposition
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s'accentue de méme que son c6té mondain. En 1869, le directeur de la Gazette

des Beaux-Arts, René Ménard, déplore le fait qu'il n’y ait plus de tableaux des
07

époques passées et parle de cette exposition comme d’'une anuexe au Salon.}
Cette année-13, c’'est Bonnat et J.L. Brown (tous les deux dans la trentaine) qui

y font leur entrée. L’année suivante, Manet y expose!m8

La guerre et la Commune interrompent les activités du cercle mais déja, en
1872, c’est un autre cercle qui emboite le pas: le Cercle des Beaux-Arts, qui sera
réorganisé et rebaptisé en 1874 sous le nom du Cercle Artistique et Littéraire
(plus conna sous les noms des rues ou il est successivement situé, d’abord la
Chaussée d’Antin, ensuite la rue Saint-Arnaud qui change de nom en 1880 pour
devenir la rue Volney). Or, les expositions de ces deux Cercles connaitront un
essor extraordinaire au cours des années 1870, & un point tel quele critique de

la Chronique des Arts et de 1a Curiosité fera remarquer qu'elles attirent, bon

an mal an, 50 000 visiteurs au cours du mois que dure l’ezvzposition.l(’9 A titre
de comparaison, la quatriéme exposition du "Groupe d’artistes indépendants",
au mois d'avril 1879, qui est I'une des plus réussies sur le plan matériel, attire
15 400 admissions contre seulement 4 000 2 la premi2re en 1874.110 A peu prés
tous les artistes en vogue au Salon envoient des oeuvres & I'un ou & 'autre de
ces Cercles et parfois méme au deux.11! Cependant, 1a logique qui prévaut aux
Cercles parait &tre l'inverse de celle qui ré¢gne au Salon. A ce demnier, ce sont

d’abord les liens qu'un artiste entretient avec d’autres artistes déja en place qui



83

comptent; la réputation auprés des amateurs venant en deuxidme lieu. En
revanche, aux cercles, ce sont les amateurs, membres des cercles, qui comptent
en premier et des académiciens considérés comme démodés tels Signol, Cogniet,
ou Muller n’y sont jamais invités. C'est ainsi que Bastien-Lepage, de Nittis et
Béraud sont invités aux Cercles bien plus en raison du fait que leurs oeuvres
sont prisées dans les milieux mondains que par les amitiés qui les lieront aux
membres influents du jury du Salon. Leurs amis ont plutét pour noms Manet

et Degas que Bouguereau et Cabanel.

Certes, plusieurs des "piliers"” du jury du Salon sont également présents a ces
expositions car le succeés mondain a des goiits éclectiques. L'importance histo-
rique de ces expositions ne réside pas dans leur contestation des formules
esthétiques mais dansle renforcement qu’elles effectuent de lalogique "externe"
de la reconnaissance sociale. Cette logique, on I'a vu, s’'ajoute plus qu’elle ne
s’oppose alalogique interne du Salon, du moins dans un premier temps. Bientét
cependant, elle 8’y oppose par le fait méme de s’ajouter, car le développement
inexorable qu'elle entraine receéle deux conséquences qui sont, & terme, en
contradiction avec la logique de cooptation interne du Salon. D’une part, elle
élargit les voies de reconnaissance rociale; d’autre part, elle accélere le proces-
sus, ce qui accentue les tensions entre les artistes de "générations” différentes.
Ce sont ces contradictions qui vont éclater au grand jour au cours des deux

dernieres décennies du XIX® sidcle.



CHAPITRE 3

L'ECLATEMENT DU SALON ET L’ENJEU DES JEUNES
1880-1900

Los deux dernidres décennies du XIX® sidcle voient une tranformation en
profondeur des rapports entre les différentes institutions de la vie artistique.
D'une part, les deux logiques de reconnaissance sociale qui coexistent tant bien
que mal & lintérieur du Salon viennent en contlit et conduisent, enfin, &
I'éclatement du Salon des Artistes Frangais en 1890. D’autre part, on assiste &
I'émergence, encore fragile, d’'un secteur de la vie artictique orienté spécifique-
ment en fonction des jeunes artistes. Ce sont ces deux dynamiques qui feront

I'objet du présent chapitre.

L'essor des expositions indépendantes

La logique externe qui, comme on I'a vu, regoit une impulsion nouvelle par la

création des expositions privées des cercles artistiques, connaitra un essor sans
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orécédent au cours des années 1880. On peut d’abord saisir cette réalité en
termes strictement quantitatifs. Une quinzaine d’expositions d’artistes vivants
ont lieu & Paris en 1880. C’est plus que le double que I'on comptera en 1890 et
trois fois plus encore en 1900.%12 Mais au-dela d'une progression nuontitative,
ce développement témoigne d’'une véritable réorganisation de la vie artistique
selon une logique d’exploitation: de marchés spécifiques. La formule de cercles
artistiques reste vivante et on voit méme certaines tentatives d’en fonder de
nouveaux,113 mais ce sont surtout les sociétés d’artistes, souvent regroupant
des artistes pratiquant une technique particuliére, qui connaissent un élan
extraordinaire.} Les aquafortistes créent leur société, des 1862.1%5 11 faudra
cependant attendre vers le début des années 1880 pour voir la formule se
généraliser. Les aquarellistes (en 1878), I'Union des femmes peintres et sculp-
teurs (en 1882), les artistes lithographes (en 1884), les graveurs et peintres
francais (en 1889), et les orientalistes (en 1892), sont parmi les sociétés les plus

durables mais il y en a des dizaines.!16

D’autre part, & 'instar dela Société Nationale des Beaux-Arts de Louis Martinet
et des cercles artistiques peut-étre, les marchands réaménagent leurs locaux
afin de pouvoir présenter des expositions luxueuses & ur public nombreux.
Durand-Ruel est I'un des premiers & transformer son magasin en galerie dés le
début des années 1870. Sedelmeyer en 1875, et Goupil en 1882 emboitent le

pas sans tarder.!17 C’est encore et surtout Georges Petit qui donne le ton pour
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les années 1880. Il s’agit du petit-fils de Francis Petit qui, nous I'avons vu, fut
Panimateur du Cercle de 'Union Artistique & ses origines. En 1882, il se fait
batir de nouveaux locaux, rue de Seze, qui dépassent tout ce qui s’est fait dans
le genre jusque-la:

[Ses galeries sont constuites] dans le méme style [que I'Opéra de
Charles Garnier] de marbre-onyx-stuc, & macarons et oves dorés.
Les panneaux étaient tendus du méme brocart que les loges de
I’Académie nationale de Musique et de Danse. Emporium de I'art
<dernier cri> sous la République athéniennens, les galeries de la
rue de Seze constitueérent un rendez-vous trés central pour le
monde riche. Rien n’égalera le faste, I'élégance des vernissages
nocturnes, <tenue de soirée> exigée comme au foyer de la danse;
apres minuit, les Coquelin, 'ainé et le cadet, avec Sarah Bernhardt,
venaient faire leurs emplettes, en sablant le champagne. Alhert
Wolff écrivait sa chronique pour Le Figaro dans le cabinet du
caissier principal;laville apprendraitle lendemain, en dépliant son
journal, que Bastien-Lepage, Cazin ou Helleu, étaient des mai-

tres.119

Peu de temps apres, Petit passe une série de contrats avec des sociétés d’artistes
(les Aquarellistes, les Femmes peintres et sculpteurs notamment) pour qu’elles
tiennent leurs expositions annuelles dans ses galeries. I1 se fait nommer
vice-président ¢. . zc Zroupes, s'engage & assumer les frais des expositions et
demande en retour cinquante pour cent des recettes. Selon le rédacteur de la

Chronique des Arts et de la Curiosité qui rend compte de ce procédé, c'est 1a

"une affaire trés rentable", notamment dans le cas des aquarellistes.mo
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Non content de prendre dans son giron certaines sociétés existanies, ce mar-
chand en crée. C'est ainsi que 'on voit, dés la premidre année qu'il occupe ses
nouveaux locaux, la création d'une "Société internationale de peinture” qui est
- constituée d’ artistes étrangers vivant a Paris et de Frangais, que rien ne réunit
sur le plan esthétique mais qui sont tous bien cotés dans les milieux mon-
dains.'2! Plusieurs ont déja souligné le point tournant dansla carriére de Monet
qu’a constitué I'invitation a I'exposition de la Société internationale en 1885 et
Renoir, Pissarro et Morisot seront invités & y participer au cours des années

suivanbes.122

Or les conséquences de ce développement rapide des expositions privées sur
I'évolution du Salon sont passées largement inapergues tant 'attention est rivée
sur les seuls artistes jugés d’avant-garde. On se rappellera que le jury du Salon
de 1880, pour protester contre la nouvelle réglementation imposée par le
sous-secrétaire aux beaux-arts, avait a toutes fins pratiques renoncé a son
travail de sélection et admis un nombre d’'ouvrages sans précédent. Parmi les
quelques 9 000 ouvrages soumis, plus de 7 000 sont acceptés, ce qui constituait
une augmentation de presque cinquante pour cent (50%) par rapport au chiffre
de deux ans plus tit. Or, déja en 1878, on en avait admis un nombre record. I1
était évident qu'une telle pratique ne pouvait durer sous peine de voir le Salon
sombrer sous Iavalanche de tableaux. Zola, dans Le Voltaire du 18-22 juin

1880, commente la situation ainsi:
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Les Salons deviennent des bazars de plus en plus encombrés ....
Cette année par exemple, on ne voit pas bien ce qu'on a pu refuser....
C’est un déluge, une inondation.... Les anciens Salons sont morts,
nous allons fatalement a cet entrep6t, & ce magasin général de la
peinture, ouvert aux frais de I'Etat. 123

Louis Gonse, pour sa part, dans la Chronique des Arts et de la Curiosité, espere

le contraire:

[...]1es écluses se sont ouvertes devant le courant et bien téméraire
serait celui qui voudrait les refermer.... Un seul espoir reste désor-
mais ... c'est qu'on se lassera de part et d’'autre, public et artistes,

de cette immense parade; que le Salon, tel qu'il est organisé, se

suicidera lui-méme. 124

Pour prévenir 'un et 'autre des sorts qu’on prédisait au Salon, la Société des
Artistes Francais, qui devait dorénavant assumer la responsabilité de la gestion
du Salon, fixe par réglement, le nombre maximum de peintures admises & 2 500
et 4 800 le nombre de dessins, aquarelles, etc.1?5 En pratique, on revenait a la

situation telle qu’elle avait été en 1877. (Voir Annexe I)

Cependant, les facteurs qui contribuaient 2 augmenter le flot de tableaux
acheminés au Salon 4 chaque année n'avaient rien perdu de leur intensité. Bien
au contraire. Le développement des expositions privées accentue cette tendance
en élargissant les voies de reconnaissance sociale. C'est ainsi que I'on voit
g’'imposer au cours des années 1880 des artistes comme Roll, Bastien-Lepage,

Cazin, Carriére et de nombreux autres qui représentent aux yeux du public et
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des critiques comme Geffroy, Marx et Fourcaud ce qu'il y a de moderne et de
vivant en art. Les expositions luxueuses auxquelles ils participent, qui attirent
la presse et un public nombreux, leur assurent une place que le jury du Salon

e doit de refléter dans ses propres manifestations.

C’est dans ce sens que nous avons parlé d’un pouvoir "externe” qui se juxtapose
plus qu'il ne s'oppose au pouvoir de cooptation "interne”" exercé par certains
artistes au sein du jury. L’affrontement viendra cependant, autour de 'enjeu du
maintien des réputations. Si d'un c6té, les artistes qui s'appuient sur le pouvoir
interne ne peuvent guére s’opposer a la reconnaissance accordée aux artistes a
I'extérieur du Salon, del'autre c6té, ceux-ci ne peuvent, pour leur part, s'opposer
au pouvoir de cooptation qu'exercent les membres du jury. Or, c’est ce pouvoir
de cooptation qui permet de faire durer une réputation. En effet, celle-ci aurait
d’autant moins de chance de décliner qu'elle exerce une influence auprés de

jeunes artistes.

Tout indique, en effet, que des artistes dont les réputations s’étaient imposées
au cours des années 1860 et au début des années 1870 se sont servis de leur
position en tant que chefs des ateliers, soit & ’Ecole des Beaux-Arts, soit dans
des académies privées pour s'assurer un bassin d’électeurs lors du vote pour le
jury. La formule est efficace car les écoles constituent I'un des seuls noyaux

stables et organisés dans une vie artistique passablement éclatée. C'est ainsi
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que I'on voit, par exemple, que lorsque Bonnat laisse ’enseignement en 1882, il
se fait remplacer par Cormon. Or c'est peu apres cette date que Cormon se fait
élire pour la premidre fois, et a toutes les fois suivantes, au jury du Salon, 126
Certes, cette pratique ne commence pas avec les élections élargies en 1881. Nous
avons déja vu que Duranty a signalé ce phénomene dans son commentaire sur
le jury en 1870;127 il ne faut sans doute pas croire que seuls les artistes plus
égés se sont servi de ce moyen. Cependant, dans un contexte oii la peinture est

de plus en plus soumise aux effets de la mode, ce procédé parait simplement

plus "déplacé”, plus flagrant dans leur cas.

Il ne faudrait pas exagérer 'influence directe qu’un professeur exerce au niveau
des conceptions esthétiques de ses étudiants. Les témoignages sur la pédagogic
des professeurs sont trop rares, trop contradictoires et trop peu fiables pour s’en
faire une idée précise.128 On est donc contraint de spéculer 1a-dessus d’autant
plus que les styles pédagogiques devaient varier d'un professeur a I'autre, les
uns étant plus préoccupés de faire acquérir des effets particuliers, les autres se
contentant d’encourager ceux en qui ils voyaient du talent. Mais on n’a pas
besoin d’énoncer que les professeurs exercent uneinfluence seulement lorsqu’ils
se font imiter pour affirmer que la position de professeur d’école tend & mainte-
nir une réputation artistique. En effet, méme si le professeur en question
n'exerce aucun effet sur ses éléves, il retire un certain pouvoir du fait que ceux-ci

se distinguent au Salon et se réclament de lui pour faire leur réputation.
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On assiste donc & un processus dont le sens et 1a force reposent sur la complicité
d'intéréts des participants. Chacune des parties confirme lalégitimité del’autre.
D’une part les professeurs semblent exercer une influence parce que leurs éléves
sont bons et réussissent au Salon et d’autre part, leurs éléves réussissent parce
qu'ils peuvent élire leurs professeurs en tant que juges de leur réussite. Présen-
ter la situation ainsi, ce n’est pas uniquement préter une bonne dose de cynisme
aux parties impliquées dans le procédé. Il est possible que professeurs et éléves
aient été sinceres dans leurs intentions, mais de tels sentiments ne changaient

rien & la réalité de la transaction.

Ce "trafic d’'influence” atteint un point culminant lorsque 1a Société des Artistes
Frangais instaure des élections pour la récompense la plus prestigieuse du

129 L'intérét, par trop manifeste, qu'auraient des

Salon: la médaille d’honneur.
membres du jury a favoriser certains artistes en échange de votes lors des
élections pour la médaille d’honneur est maintes fois dénoncé.}2® Méme 1a

Chronique des Arts et de la Curiosité, qui se fait un devoir de ne pas se méler

de querelles entre artistes, ne peut s'empécher de protester contre les conditions

dans lesquelles Bouguereau se fait attribuer cette médaille en 18856.131

Or, cet échange, d’'une cohérence interne parfaite, s’enraye le jour ol le gouver-
nement nomme d'office son propre jury de récompenses pour la section de

peinture de la Décennale & I’'Exposition Universelle de 1889. Le jury qui est
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constitué n'est plus le reflet des mécanismes de cooptation au Salon mais plutét
celui des cotes des artistes & ce moment-la. De plus, il n’est composé que de
quinze peintres (au lieu de quarante au Salon) suxquels on adjoint deux
critiques d’art prestigieux nommés par I'administration, et le conservateur de

peinture au Louvre.132

La plupart des artistes choisis figurent réguliérement sur le jury du Salon
depuis 1881 mais les artistes dont le succes est plus récent sont placés sur un
pied d’égalité avec les plus anciens alors qu'au jury du Salon, ils sont nettement
minoritaires. C’est ainsi que I'on voit que les "chefs d’ateliers" comme Bonnat,
Bouguereau, Breton, Laurens et Vollon étre contrebalancés par Carolus-Duran,
Roll, Gervex et Duez plus deux nouveaux: Cazin et Fantin-Latour. Henner,
comme Puvis de Chavannes, qui sont également nommés, se tiennent loin des
coteries. C’est Meissonnier qui est nommé président, non seulement du jury de
peinture mais de toute la section des beaux-arts. Le choix de celui-ci peut
sembler s’imposer en raison du fait qu'il est le doyen des membres de la section
de peinture de 'Académie. Cependant une telle sélection est particuli¢rement
intéressante parce que cet artiste ne prisait gutre les autres membres de

I’Académie au jury et boudait lui-méme le Salon depuis plusieurs années. 133

Les résultats des délibérations de ce jury de récompenses sont, spectaculaires.

La mainmise des "anciens"” brisée, c’est le déluge de médailles, chacun y voyant
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semble-t-il, 'occasion de récompenser enfin les artistes qu’il juge dignes de
mérite. Alors qu'a I'Exposition Universelle de 1878, on avait décerné 112
médailles, en 1889, on en attribue 712, sans compter les centaines de "mentions
honorables”. 34 Or, comme on le sait, le fait d’avoir gagné une médaille rend
I'artiste exempt de 'examen du jury aux Salons subséquents, ce qui diminue

d’autant ses prérogatives.

C'est ainsi que I'on peut affirmer que le jury de I'Exposition Universelle porte
atteinte au pouvoir du jury du Salon deux fois: non geulement il diminue son
pouvoir discrétionnaire en rendant d’'un seul coup presque la moitié des places
au Salon hors de la portée des décisions du jury135 mais il réussit en méme
temps & faire reconnaitre des artistes qui jusque-la faisaient les frais des

préférences d’un jury inamovible.

Le jury du Salon n’allait pas encaisser un tel coup sans broncher et la riposte
ne s'est pas fait attendre. Les responsables du Salon se réunissent, fin 1889,
afin d’annoncer les réglements pour le Salon de 1890 et Bouguereau, en tant
que président de la section de peinture, propose que les artistes récompensés a
I’Exposition Universelle ne soient pas inscrits parmi les artistes exempts de
I'examen du jury. La guerre était déclarée. Confrontés & une majorité acquise

aux vues de Bouguereau, Meissonnier prend la téte d'un mouvement de scission.
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L’éclatement du Salon des Artistes Frangais

La scission qu’a connue le Salon en 1890 et qui s’est soldée par la création d'un
Salon rival, celui de la Société Nationale des Beaux-Arts, est tenue par la
plupart des observateurs pour un événement mineur qui reléve davantage de
la "petite histoire" que d’une étape importante dans la réorganisation de la vie
art,istique.136 La date mérite une phrase, tout au plus un paragraphe, et le
phénomene est expédié de diverses fagons. Parfois, on le présente comme un
coup d’éclat motivé par I'orgueuil démesuré d’un vieux rancunier, J.-L. Ernest
Meissonnier, qui se croit 1ésé dans son honneur. Mais puisqu'’il est quand méme
un peu génant d’expliquer les origines d'une institution qui a attiré des artistes
parmi les plus reconnus de leur époque, et qui dure jusqu'a la deuxi¢éme guerre
mondiale, par une saute d’humeur d’'un artiste qui meurt au lendemain de sa
création, on est davantage porté a voir dans cette histoire de médailles, la goutte
qui a fait déborder le vase entre la vieille garde solidement implantée a la
direction du Salon et un groupe d’artistes aux idées légérement plus libérales

ou démocratiques.137

La seule étude un tant soit peu approfondie de cette scission a été proposée par
Pierre Vaisse qui, lui aussi, minimise 'importance du différend sur les mé-
dailles. La scission, selon cette analyse, ne serait pas le fait d'un groupe

d'artistes plus libéral ou démocratique mais bien plutdt élitiste. Les dissidents
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fuient "I'entrep6t général" dont parlait Zola pour se retrouver dans un Salon

plus pretatigieux.w8

Cependant, cette interprétation, a bien des égards convaincante, n'’est pourtant
pas compléte car elle passe sous silence 1'une des dimensions essentielles de cet
événement, ’enjeu de la cooptation. Comment expliquer, en effet, que les
dissidents n’aient pas seulement quitté la Société des Artistes Fran¢ais mais
qu'ils aient choisi de fonder un ncaveau Salon? Ils n'avaient plus besoin du Salon
pour étre reconnus, la vaste majorité étant déja hors-concours. Plusieurs d’entre
eux avaient obtenu des commandes prestigieuses (et lucratives) pour la décora-
tion des batiments de ’'Etat. }3° Enfin, ils jouissaient d'une opinion favorable de
la part des critiques, beaucoup plus en tout cas que certains des grands
responsables du Salon comme Bouguereau, Tony Robert-Fleury et Gérome.
Bref, si c'était des expositions plus élitistes qu'ils cherchaient, ils avaient
I'embarras du choix ne serait-ce que dans les cercles artistiques. Ce qulils
n’avaient pas, c’était la gestion d’un Salon et ils jugeaient que celle-ci se faisait
trop exclusivement en fonction des intéréts d’un seul groupe qui maintenait
ainsi sa réputation artistique de fagon "artificielle" & travers sa mainmise sur

les étudiants des "Ecoles".

Or, la gestion d'un Salon, & 1a différence des expositions privées, est particulie-

rement utile pour le maintien des réputations. En effet, si les expositions
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peuvent favoriser la promotion de la réputation d’'un artiste, elles sont moins
efficaces pour la maintenir car elles ne permettent pas d’exercer un pouvoir de
cooptation sur les nouveaux talents qui s’affirment. En revanche, un Salon, et
plus particulidrement le type de Salon que les dissidents ont choisi de fond: -,

permet d’exercer cette fonction & merveille.

Le Salon National des Beaux-Arts, & la différence du Salon des Artistes Fran-
¢ais, n'est pas ouvert & tous. Ne peuvent exposer au nouveau Salon que les
membres fondateurs et les artistes qu'ils invitent, soit de fagon permanente en
les nommant sociétaires, soit de fagon provisoire, en leur attribuant le statut
d’associé. Fondée sur le principe d’'une exposition prestigieuse et élitiste, la
nouvelle société peut se dispenser des médailles et méme d’un jury pour les

sociétaires.MO

C’est ainsi que la cooptation, dissimulée et informelle au Salon des Artistes
Francais, est érigée en principe au Salon National des Beaux-Arts. Ce phéno-
mene est souligné par certains observateurs de I'époque.

Les fondateurs du nouveau Salon font bon marché des médailles;
c'est une vertu & laquelle il faut rendre hommage, mais qui ne cotite
pas beaucoup a la plupart d’entre eux, qui en ont eu autant qu'ils
pouvaient en avoir. IIs instituent une sorte de vaste académie, qui
une fois formée, se recrutera comme font généralement les acadé-

mies et comme font les cercles, par coopt,ation.141
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L'ambition des fondateurs est donc de se placer 2 la téte d'un Salon qui réunit
ce quil y a de meilleur dans la production artistique contemporaine et tout
indique que cette stratégie connait un grand succés au moins jusqu'en 1900. Des
méceénes comme May et Camondo assurent la réussite matérielle de I'entreprise

142 et, dés sa premidre année, le nouveau Salon

dans des installations de luxe
fait tort & I'ancien en attirant un grand nombre d'artistes qui se sont déja
signalés avec succes dans des expositions aux cercles artistiques et chez les

grands marchands. 43

Il n’est pas étonnant alors que les jeunes artistes dont les critiques ont déja
commencé a signaler le talent, abandonnent la Société des Artistes Francais
aussitdt invités a la société nouvelle. Jacques-Emile Blanche, qui n’a pas encore
trente ans a cette époque mais qui a déja participé a des expositions collectives

aux galeries de Georges Petit, rappelle cette situation dans ses mémoires:

On se figure mal aujourd’hui [en 1931] I'honneur que représentait

pour un jeune artiste de ma génération, la lettre qui nous annonga

que nous étions faits sociétaires doffice. 144

Et Louis de Fourcaud, 'un des critiques d’art qui avait siégé sur le célebre jury
de récompenses & I'Exposition Universelle de 1889, note dans son compte rendu
des Salons en 1895:

Voila la tendance évidente: débuter et se faire distinguer surla rive
droite [au Salon des Artistes Frangais que 'on appelle communé-
ment le Salon des Champs-Elysées] et s’en aller, ensuite, goiter les
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agréments de la rive gauche [c’est-a-dire au Salon National des
Beaux-Arts, appelé le Salon du Champ-de-Mars]. [...] On voit donc,
chaque année, de nouvelles défections se produire et pas un des
transfuges passés au Champ-de-Mars n’en est revenu, 148

Mais le nouveau Salon ne se contente pas d’exercer ses attraits aupras des
artistes prometteurs qui débutent au Salon des Artistes Frangsis; il invitera les
jeunes qui, volontairement ou non, se sont mis en marge de cette institution et
qui ont tenté leurs chances en dehors des sentiers battus, tant au Salon des
Indépendants que dans les petites galeies qui commencent alors & organiser

des expositions collectives de jeunes artistes. 6 L’

objectif pour les artistes
dominants a ce Salon, on le devine, c’est d’attirer sous leur toit tous les jeunes
artistes dont le talent se fait remarquer. En agissant ainsi, ils établissent leur
supériorité par rapport aux artistes dominants du Salon rival et, du méme coup,
étendent les rapports de cooptation & des secteurs de la vie artistique qui
g'étaient créés en dehors de 'emprise du Salon. C’est le développement de cette

vie artistique hors du Salon qu'il convient maintenant d’examiner de fagon plus

détaillée.

La vie artistique hors-Salon et les réputations d’artistes

Comme nous I'avons vu au premier chapitre, le Salon ne constitue qu'une partie

du processus de reconnaissance sociale des artistes, une partie qui reflete les
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succes remportés aupres de critiques, des collectionneurs et des marchands,
autant qu’elle y contribue. C'est ainsi que l'on constate que les artistes consa-
crent des efforts considérables & s’occuper de cette partie "souterraine” de la
~ reconnaissance sociale & travers leurs rencontres aux cafés, ot se réunissent
artistes et critiques d'art, mais surtout en recherchant les marchands et les
clients susceptibles de rehausser leur réputation. Si nous regardons l'expé-
rience des artistes pour lesquels nous avons le plus de documentation a ce sujet,
et qui, sur ce plan du moins, ne doivent pas faire figures d’exception, nous voyons
que les "impressionnistes” multiplient les démarches auprés de collectionneurs.
Tantdt c’est Renoir et Manet qui cherchent a se faire connaitre en faisant des
portraits de personnalités prestigieuses; tantot c’est Pissarro, Monet ou Degas
qui concluent des contrats avec des coilectionneurs comme Duret, Hoschédé,
Charpentier ou Faure afin de fournir un nombre fixe de tableaux dans un laps
de temps déterminé.'¥” La réputation d’'un artiste (et parfois sa survie maté-
rielle) dépend aussi de sa capacité a développer ce genre de contact, parfois

aupres de marchands, souvent directement avec des clients.

Or, I'une des transformations les plus significatives & ce niveau au cours des
années 1880, c'est le développement de marchés spécifiques dans les arts
jusque-la considérés comme mineurs, notamment dansle domaine de la gravure
et des procédés de reproduction. Ce phénomene mérite une étude a part, mais

tout semble indiquer qu'a partir des années 1880 et strtout au cours des années
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1890, on voit se structurer des marchés relativement autonomes, notamment
dans le domaine de I’affiche, de l'illustration (delivres, de revues et de journaux)
et de I'estampe "originale” qui permettent & un artiste de survivre, voire de se
faire remarquer, sans étre obligé de concurrencer des artistes reconnus pour

obtenir les "faveurs" des collectionneurs et des marchands.148

Encore ici, on aurait tort d’attribuer cette évolution aux seuls efforts d’artistes
d’avant-garde en signalant la contribution de certains groupes comme les Nabis
ou de certains individus comme Toulouse-Lautrec. Lie phénomeéne est beaucoup
plus général et touche des artistes, des marchands, des critiques et des collec-
tionneurs de toutes les pratiques esthétiques. S'il y a un courant "bohé¢me" qui

émane de Mont,mart;re.149

il y a également un courant conservateur qui joue un
role essentiel dans le développement de ce secteur par le truchement de la
Société des artistes lithographes.lso Divers représentants de 'administration
des beaux-arts prétent leur concours a ces innovations: Roger Marx joue un rdle
important dansla création de la Société des graveurs et peintres en 1889 et écrit
des préfaces aux catalogues de plusieurs expositions consacrées & ces arts. 151
Tout comme d’ailleurs Léonce Bénédite, conservateur au musée du Luxem-

bourg, qui parraine un projet de publication d’une série de lithographies

originales.ls2

Il ne saurait étre question d’analyser les origines et le développement de ces
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secteurs de la vie artistique ici. Il suffit de constater ce phénomene et d'indiquer
son importance dans I'évolution de Yorganisation de la vie artistique & cette
époque. Or, son importance principale, du point de vue des questions que nous
soulevons ici, c'est le rile de soutien que ces marchés connexes ont accordé aux
artistes -- jeunes pourla plupart -- en marge des voies de reconnaissance sociale
traditionnelles. Et bien sir, ce r= sont pas que des artistes qui s’affirment a
traversle développement de cessecteurs mais également des marchands comme
Joyant, Sagot et Vollard et des critiques comme Thadée Natanson, Camille

Mauclair et Arséne Alexandre,

C'est précisément dans ce contexte aussi qu'il faut interpréter la naissance et
'évolution de ce qui est souvent signalé comme une étape décisive dans la lutte
contre le Salon "officiel", & savoir, 1a création, en 1884, d'un Salon ‘libre" ou ne

régnent "ni jury, ni récompenses”: le Salon des Indépendants.

Le Salon des Indépendants: premiére phase 1884-1900

De toutes les institutions de la vie artistique de cette époque, celle qui a retenu
le plusl'attention estle Salon des Indépendants. On compre, en effet, pas moins
de trois ouvrages consacrés a son histoire alors qu’i! n'existe rien de comparable
pour les autres Selons.!53 Cette abondance de documentation, tsute relative

qu’elle soit, ne peut étre comprise qu'en rapport avec le réle historique qu'il est
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censé avoir joué dans la marche vers 'art moderne. Espace de liberté dans un
monde étouffé, écrasé par les institutions officielles, le Salon des Indépendants
est passé & P’histoire comme le tremplin qui aurait lancé toutes les révolutions
esthétiques qui allaient secouer l'art dans la France d'avant-guerre: depuis les

néo-impressionnistes jusqu’aux cubistes.

Il ne faut guere s'étonner des lors que tous ces ouvrages racontent essentielle-
ment la mé@me histoire. Si la documentation sur laquelle ils s'appuient varie
légérement d’une version & 1’autre, le ton et la thése restent remarquablement
constants. Du premier essai en 1920, rédigé par Gustave Coquiot, un courtier
de tableaux étroitementlié aux destins de ce Salon dansles premiéres décennies
du XX® sitcle, jusqu’au recueil de textes célébrant le centenaire de I'institution
en 1984, le message est le méme: "La fondation du Salon des indépendants en
1884 marque une date capitale dans ’histoire del'art moderne. C'est sans doute

la plus significative des révolutions qui ont jalonné cette hi stoire."154

Pourtant, nous savonsfort peu de choses sur I'impact réel qu’aurait joué c2 Salon
dans laréorganisation de la vie artistique alors en cours. Ces études consacrent
le role du Salon des Indépendants dans la mythologie des origines de 1’art
moderne en soulignant le fait, incontestable, qu'il a accueilli, du moins jusqu'a
la guerre de 1914, ies premigres toiles d'a peu prée tous les artistes qui allaient

g'imposer comme maitres au cours du XX° siecle. En revanche, on retrouve peu
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d'indications surl'importance de ce Salon dans la vie artistique de cette période.
Quel réle joue-t-il dans les carrieres des artistes? Est-il en mesurede leslancer,
de soutenir leur réputation dans le temps, de les consacrer? Et quels artistes
attire-t-il? Quel est son "poids", son pouvoir d’attraction dans la vie artistique?
N’y aurait-il qu'une petite constellation d’artistes "maudits” et d’amateurs
avisés qui gravitent autour de cette institution? Ou, au contraire, constitue-t-il
un véritable contre-pouvoir qui modifie 'emprise qu’'exerce le Salon des Artistes
Frangais sur les carritres? Autrement dit, quelle place occupe-t-il dans la vie

artistique et comment cette place se modifie-t-elle dans le temps?

Ces questions, on le voit, nous obligent & rompre avec une vision téléologique
de I'histoire de ce Salon et & refuser de lire les faits en fonction des résultats
plutot qu'en fonction de leur contexte. Dans le cadre de la présente réflexion, il
nous importe moins de savoir que ceux que 1’on considire aujourd’hui comme
des grands artistes ont exposé au Salon des Indépendants que de comprendre
comment cette institution a modifié les conditions générales dans lesquelles

ginscrivaient les carriéres des artistes & la fin du XIX® sidcle.

Rappelons d’abord quelques faits: 1'initiative du premier Salon des Artistes
Indépendants, au mois de mai 1884, revient & un groupe d’artistes faisant partie
de la Société des Jeunes Artistes qui entreprend de canaliser les frustrations

des refusés du Salon de cette année-13.%° On sait fort peu de choses sur cette
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Société des Jeunes, sinon qu’elle s'est organisée sous 1'égide de Victor Hugo en
1882 et a tenu deux expositions.w6 Rienn'indique que les artistes dont on parle
aujourd’hui (c’est-a-dire surtout les néo-impressionnistes) aient participé a ce
groupe ni méme qu'ils aient joué un réle important dans 'organisation de ce
premier Salon. Loin d’étre le fruit d’une contestation de la part d'une poignée
d’artistes partageant des conceptions esthétiques radicales, il semble, au
contraire, que cette initiative découle des contradictions structurelles du Salon
que nous avons déja analysées. On cherchera en vain, parmi les responsables
du Salon des Indépendants pendant les premi&res années, les noms des artistes

que ’'on associe 2 cette institution aujourd’hui.

En effet, aucun des problémes qu'a connus le Salon lorsqu'il était organisé par
I’Etat n’a été résolu par la prise enmain de sa destinée parla Société des Artistes
Francais. Celle-ci est toujours confrontée & des exigences contradictoires: main-
tenir le prestige de l'institution en limitant le nombre d’envois tout en
contrariant le moins de monde possible, Dans un tel contexte il n’y qu’une seule
source qui puisse étre canalisée afin de prévenir I'inondation. 11 g'agit, bien sér,
des artistes dont les appuis sont faibles -- en premier lieu des jeunes -- et qui
gont donc peu en mesure de soulever un tollé de protestations. On comprendra
facilement que ce genre "d'injustice” ne pouvait manquer d’attirer la sympathie

de quelqu'un comme Victor Hugo.
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On comprendra aussi que rien ne pouvait mieux faire V’affaire du Salon qu'un
autre Salon qui s8’occuperait des jeunes et des malconnus. Le second ne faisait
pas concurrence au premier, au contraire, il le soulageait d’'un poids dont le jury
. ne savait plus quoi faire. Un tel Salon était d’autant le bienvenu qu'il allait
permettre de faire un tri parmi la masse des artistes inconnus et d’identifierles

nouveaux talents prometteurs qui, eux, seraient enfin admis au "vrai" Salon.

Ce n'est pas, bien au contraire, 'image que I'on présente d’habitude du réle
historique du Salon des Indépendants. On est peu enclin & voir cette "date
capitale” comme occasion de la création d’'un "sous-Salon", une "ligue mineure"
qui fournit les recrues pour la ligue majeure. Et pourtant, & quelques nuances
prés, c'est bien comme cela que ce Salon a fonctionné. Or si cette réalité est
passée largement inapergue jusqu’ici,157 c’est que l'on n’a pas cherché a faire la
distinction entre les principes qui président & la promotion du Salon et les
pratiques des artistes telles qu’elles se manifestent par leurs choix de lieux
d’exposition. Si le discours se veut volontiers contestataire du pouvoir de la

Société des Artistes Frangais, les stratégies des artistes sont loin d’étre aussi

tranchées.

Une premiere fagon de saisir cette place du Salon des Indépendants consiste a
se demander qui y participe. Or, sur ce point, 1a réponse est trés nette. Les

exposants ne partagent ni sensibilité politique, ni convictions esthétiques, ni
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méme opposition de principe au Salon des Artistes Frangais. Il n’y a qu'une seule
caractéristique qui les réunisse: la faiblesse relative de leurs réputations artis-
tiques. Non seulement il n’y a aucun exposant aux Indépendants qui a déja regu

une médaille au Salon mais méme les artistes "indépendants” qui ont acquis

une certaine réputation n’y participent pae;.158

Que la création du Salon des Indépendants soit d’abord et avant tout la mise

159

sur pied d’'une structure d’attente, comme Y'affirme Bouillon,"'** plutét qu'une

déclaration de guerre au Salon des Artistes Frangais, on 8’en convaincra surtout
lorsquon ferala comparaison entre la naissance du Salon des Indépendants et
celle de 1a Société Nationale des Beaux-Arts en 1890. On aurait pensé que ceux
qui voient leur pouvoir contesté feraient obstacle a "la plus significative des
révolutions" mais le bruit des révoltés ne semble susciter aucune réaction de la
part des responsables du Salon des Artistes Frangais, ni aucun effort de

conciliation de la part des autorités gouvernementales.

C’est tout le contraire qui se produira lorsqu'il 8’agira de la scission animée par
des artistes reconnus, comme ce fut le cas en 1890. Les séances de conciliation
seront convoquées, le ministre responsable recevra les deux parties dans son
bureau, des groupes d’artistes publieront leurs positions de compromis. Méme

le vénérable journal Le Temps publiera un éditorial & la une, incitant les parties
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4 la modération et exhortant les autorités du Salon & céder aux revendications

des dissidents. 60

Mais plus significatif encore c'est un autre "silence" qui en dit long sur le
véritable statut du Salon des Indépendants & cette époque. En effet, on ne
trouvera nulle part dans les réglements du jeune Salon, 'interdiction d’envoyer
an "grand” Salon alors que ce principe est acquis, dés le départ, au Salon
National.16! Cette "omission", on s'en doute bien, ne reléve ni de 'oubli, ni de
principes. Comment justifier, en effet, en invoquant des principes, que l'on
puisse étre a la fois indépendant et son contraire en envoyant aux deux Salons?!
En revanche, comment interdire une telle pratique? Comment convaincre les
artistes de venir aux Indépendants si on leur enléve, en méme temps, 'accés a
un important moyen d’assurer leur survie? Et comment assurer la survie de la
Société si on n’attire qu'une poignée d’intransigeants sur le plan des principes

dont rien ne garantit, par ailleurs, le talent artistique?

La vérité, c'est que les animateurs du Salon des Indépendants se gardent bien
d'une opposition trop tranchée d’avecle Salon des Artistes Frangais. La préface
qu’écrit Ernest Hoschédé!9 au catalogue de la quatridme exposition des Indé-
pendants en 1889 est, & ce titre, trés instructive. Certes, il décoche les fleches
de rigueur contre les "académiciens les plus assoupis” qui régnent au jury.

L'ensemble de la préface pourtant, constitue bien davantage un appel aux
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intéréts matériels des jeunes artistes qu'une attaque en ragle contre le Salon,
ou plus précisément, I'attaque contre le Salon vise surtout a convaincre les
jeunes artistes de venir aux Indépendants. La préface commence par des propos
ragsurants quant a la stabilité, la 1égalité et la rentabilité du nouveau Salon:

Les expositions des artistes indépendants ont promptement attiré
[les Parisiens]. Cette appellation d'Indépendants était faite pour
plaire. L'enseigne devait arréter.

Puis, c’est un appel aux intéréts des jeunes.

Avant peu, la Société des Artistes Frangais sera, je 'ai déja dit,

fermée aux jeunes faute de place puisque le nombre d’admissions

est lui-méme réglementé.... Venez donc en foule, jeunes artistes,

vous faire inscrire & la société nouvelle qui a déja acquis son

indépendance matérielle.... 183 (nous soulignons)
Certes, ce ne sont pas tous les artistes qui exposent aux Indépendants en
attendant leur entrée au Salon des Artistes Frangais. Tant que I'immobilisme
dont était frappé le Salon des Artistes Fran¢ais ne connaissait pas de dénoue-
ment, ces transferts entre le Salon des Indépendants et le Salon des Artistes
Frangais ne pouvaient que rester marginaux. Mais il est évident a cette époque
que les artistes "indépendants" sont surtout des artistes "attendant" et le sort

de ce Salon dépend bien davantage des possibilités qu'ont les artistes de

développer leur carridre ailleurs que d'une dynamique qui lui serait propre.

Rienn'indique, en effet, au cours des années 1880 que le Salon des Indépendants
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ait pu concurrencer le Salon des Artistes Francais sur le plan d’'une stratégie de
carri¢re, méme pour les jeunes artistes. Certains critiques d’'art, il est vrai,
signalent des talents valables qui y exposent mais, dans presque tous les cas, il
s’agit d’'artistes qui exposent également ailleurs, en Belgique notamment, 164 5y
dans certaines sociétés art:ist;iques.165 Cependant, puisque le Salon des Artistes
Frangais leur était largement fermé, on assiste & une progression réguliére du
nombre d’exposants au Salon des Indépendants entre 1886 et 1895, tout comme
on assiste, de fagon générale, & une éclosion de structures d’attente. On envoie
au Salon des Indépendants comme on contribue des gravures aux petites revues

qui, comme la Revue Blanche et la Plume, ont tendance a se multiplier. On

poursuit les recherches d’alliés parmi les critiques, les collectionneurs, les
éditeurs, les marchands, comme on cherche a se faire inviter pour exposer a

I'une ou I'autre des sociétés artistiques existantes.

Les itinéraires des artistes comme Maurice Denis, Pierre Bonnard ou Félix
Vallotton sont, & ce titre, typiques de toute une partie de la génération qui
commence sa carriére vers la fin des années 1880. Illustrateurs de revues,
créateurs d’affiches, décorateurs de maisons privées, ou de théatre, en méme
temps que jeunes peintres aux expositions dans des petites galeries, ces artistes
et des centaines de leurs confréres cherchent a profiter de toutes les occasions
qui leur sont offertes pour se faire connaitre. 156 Cest I'itinéraire, notamment,

des centaines de peintres qui passent par les galeries du marchand Le Barc de
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Boutteville dans le cadre de la série d’expositions des “impressionnistes et

symbolisu;es".167

Et peu & peu, ces initiatives commencent & porter fruit & travers un double
mouvement de cooptation: des artistes eux-mémes et de leurs sources de soutien
social. C'est ainsi que des marchands établis comme Durand-Ruel et Bernheim-
Jeune,commencent A s'intéresser aux jeunes artistes qui se distinguent dans
ces réseaux de revues, de petites galeries et d’arts mineurs. Puis en mémc temps,
c’est l'invitation au Salon National des Beaux-Arts qui arrive. On compte plus
d’une vingtaine d’exposants au Salon des Indépendants de 1892 qui sont passés

au Salon plus prestigieux entre 1894 et 1896168

C’est ainsi par exemple, qu’un observateur, commentant la septi¢éme exposition
a la galerie du Barc de Boutteville en 1894, peut écrire:

Maintenantils peuvent acclamerla victoire de leurs amis. Au Salon
du Champ de Mars, vingt-trois exposants de chez le Barc de

Boutteville ont envoyé des oeuvres -- aucune n’a été éliminée -- et

dix d’entre les artistes furent nommés sociétaires ou associés. 169

Paradoxalement donc, c’est le succés méme de ces institutions d’attente qui les
condamne. Sollicités par les marchands prestigieux, invités au Salon National
des Beaux-Arts, ces artistes ne voient plus aucune raison de rester au Salon des

Indépendants. Puis celui-ci, saigné de ces éléments les plus dynamiques, n'ar-
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rive méme plus & maintenir sa cote face aux autres initiatives contemporaines
comme le Salon de la Rose + Croix, le Salon des Cents ou d’autres encore qui
fonctionnent sur une base plus sélective. A partir de 1895, le Salon des Indé-
" pendants connaft une chute catastrophique: des 382 exposants au Salon de
1895, il n’en reste plus que 55 en 1900. (Voir Annexe IV) Le chroniqueur de la

Revue Blanche, qui avait suivi avec enthousiasme les destins de ce Salon depuis

ses premiéres années, est bien obligé d’admettre que c’est une institution
révolue:

Les indépendants! Le titre évoque une époque héroique.... [Mais]
puisqu’il n'est plus besoin de coalition & rangs serrés, que tout
artiste peut trouver un coin libre ¢u planter son drapeau a soi, le
"salon” des Indépendants n’a plus de raison d’étre que rétrospec-
tive. 170
Ce triste destin du Salon des Indépendants n’a rien d’exceptionnel. Presque
toutes les institutions qui ont contribué a lancer cette génération d’artistes qui

commencent leur carritre a la fin des années 1880 et au début des années 1890

connaissent un sort analogue. La Revue Blanche, qui pour un temps joue un

role de carrefour et d’animation, tombe en 1903 tout comme sa consoeur, la
M.”l Le Salon de la Rose + Croix et le Salen des Cent, tout comme le
Théétre de I'Oeuvre qui faisait appel & plusieurs de ces artistes, vont tous
disparaitre avecle si¢cle. Méme la série d’expositions tenues a 1a galerie du Barc

de Boutteville pendant toutes les années 1890 prend fin, 172
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Le si&cle se termine donc sur une note de compromis et d'équilibre fragile plus
que d’affrontement et de controverse. Le vieux Salon se contente de partager sa
part de gloire avec le Salon National des Beaux-Arts, tout comme celui-ci ne
cherche nullement & hériter des probldmes de I'ancien. D’autre part, ce nouveau
Salon et les grands marchands sont heureux de laisser évoluer un secteur de la
vie artistique plus ou moins marginal, quitte a incorporer les éléments les plus
dynamiques qui 8’y distinguent. Enfin, ce secteur marginal, aprés une période
de croissance initiale trés forte, semble marquerle pas sinon décliner tout a fait.
Tout se passe comme si la partie de la génération, qui se trouvait exclue de la
vie artistique au milieu des années 1880, avait réussi 4 forcer une certaine
réorganisation des institutions dominantes sans pour autant en créer des

nouvelles.

Les artistes qui commencent leur carriére vers la fin du sidcle se trouvent donc
dans une situation & la fois trés différente et curieusement semblable a celle de
leurs prédécesseurs des années 1880. Tres différente parce que la vie artistique
n'est plus polarisée autour d’'un affrontement entre les membres du jury du
Salon et 1a masse d’artistes mal ou peu connus qui y cherchent le début d'une
reconnaissance sociale, Mais ce pouvoir de cooptation, en se diluant, s’est étendu
et 'emprise des artistes reconnus sur les carritres des artistes -- & travers les

deux Salons, a travers les sociétés d'artistes les plus prestigieuses -- loin de
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diminuer, semble plus solidement implanté a Ia fin du si2cle qu'il ne l'avait été

dix ans auparavant.

Dans un tel contexte, il ne faut gudre s’étonner si la chronologie de la marche
en avant des avant-gardes subit un moment d’arrét et que les historiens de I'art
soient obligés d'inventer, bien aprés les faits, I'étiquette vague et essentielle-
ment négative de "post-impressionnisme" pour désigner cette époque. Certes,
on peut souligner les démarches résolument individualistes d'un Van Gogh, d'un
Gauguin, voire méme encore d’'un Cézanne qui tous, a la fin du siécle, commen-
cent & s'imposer parrai les critiques et les collectionneurs "avancés". Mais
I'enjeu n’est plus au niveau de I'organisation de la vie artistique comme il

pouvait ’étre a 'époque de Martinet et des "refusés".

Pourtant, on sait que I'histoire des avant-garder artistiques a encore, en 1900,
de glorieuses années devant elle. D’abord le scandale des fauves en 1905, ensuite
la révolution cubiste vers 1910-1912. Comment comprendre de telles contro-
verses par rapport a la gestion tranquille et infiniment plus souple des carriéres

artistiques qui semble s’atre instaurée & la fin du XIX® sidcle?



CHAPITRE 4

"UNE INSTITUTION VENUE A SON HEURE":
LA REORGANISATION DU SALON DES INDEPENDANTS
ET LA CREATION DU SALON D’AUTOMNE

Les processus & Foeuvre dans lesinstitutions artistiques que nous avons décrites
jusqu’ici -- la multiplication des instances de reconnaissance sociale, 1a hiérar-
chisation des marchés de P’art, 'érosion progressive de I'emprise des artistes
dominants sur les divers types d'expositions -- sont lents mais inexorables.
Méme les coups d’éclat comme 'abolition des prérogatives de I'’Académie sur le
jury en 1864, le retrait de 'Etat de 1a gestion du Salon en 1880, voire la scission
de 1890, semblent davantage couronner des évolutions déja largement accom-
plies que provoquer des bouleversements majeurs. Dans un tel contexte, il est
souvent fort arbitraire de choisir un seul événement qui marque un tournant
décisif dans I'évolution des rapports de force. Et pourtant, lorsqu’on suit cette
histoire de pres, il est difficile de passer sous silence trois moments particuli2-

rement éloquents qui sont survenus au cours des toutes premiéres années de ce
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gsiecle: il s’agit du Salon des Indépendants de 1901, de la création du Salon

d’Automne en 1903, et du coup de force qui 8’y est joué en 1905,

Le Salon des Indépendants de 1901

Le Salon de 1900, on s’en rappelle, fut catastrophique pour les Indépendants.
A peine 150 toiles, une cinquantaine d’artistes, dont seuls les néo-impression-
nistes jouissaient d’une certaine réputation. L’exposition ne dura d’ailleurs que
trois semaines et ne suscita qu'un paragraphe ou deux dans les publications
artistiques les plus proches de ces artistes.1”S A premiére vue, le déclin qu’a
connu le Salon depuis six ans semble se confirmer en 1901. Il est méme question,
cette année-1}, que le Salon n’ait pas lieu pour la premiere fois de son histoire
et c'est seulement grice & un don de 2 000 francs, dénichés "in extremis" chez
un comte riche qui voulait y exposer ses propres toiles, que la tenue de
I'exposition est assurée.’” Mais justement, ce n'est pas ce genre d= procédé qui
rehausse le prestige du Salon, d’autant plus que la trentaine de toiles qu'envoie
le comte en question sont tenues pour mauvaises, méme par les observateurs

les plus sympai:hiques.175

Le compte rendu qui parait dans la Chronique des Arts et de la Curiosité, sous

la rubrique des "petites expositions", souligne la situation difficile qui prévaut

au Salon des Indépendants, en faisant remarquer que les souvenirs des "jour-
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nées héroiques” sont loin et qu'il convient de ne pas trop insister sur le passé
glorieux ds ce Salon cette année.l™® En dépit des apparences toutefois, la
situation n’est pas complétement noire. En termes strictement quantitatifs, le
déclin qu'a connu I'instituticn depuis 1895 est stoppé, voire renversé. Le nombre
d'exposants triple (passant de 55 4 162) et le nombre d'ouvrages exposés dépasse
le millier (164 en 1900). Et derridre cette remontée spectaculaire se dessine un
effort conscient et collectif en vue de relancer le Salon des Indépendants.177 En
effet, pour la premiere fois dans l'histoire de ce Salon, on constate un retour en
masse de la part des artistes qui ’'avaient abandonné pour des cieux meil-
leurs.1”8 Le noyau "pur et dur" des néo-impressionnistes ne I'avait jamais
déserté certes, mais cette fois-ci, on convainquit plusieurs amis de revenir,17?
Les ex-Nabis, qui n'exposent plus ensemble depuis quelques années et qui, sur
le plan esthétique, affichent des divergences de plus en plus marquées, sont
également de retour en 1901, entrainant méme certains de leurs camarades qui
g'étaient jusque-la abstenus.180 Plusieurs artistes de 'Ecole de Pont-Aven, férus

181 ainsi

des théories de Gauguin, reviennent apres plusieurs années d’absence
que des jeunes artistes du sérail de Durand-Ruel.}®2 La plupart de ces artistes
avaient exposé ensemble dans la série des expositions aux galeries du Barc de

Boutteville ainsi qu'au Salon des Cent au cours des années 1890,183

Fait significatif aussi, des artistes qui jusque-1a n’avaient jamais envoyé aux

Indépendants, arrivent en masse. Encore ici, on ne peut manquer de souligner
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le caractere collectif du geste. I1 s’agit de groupes de jeunes artistes provenant
des mémes ateliers, notamment ceux de chez Gustave Moreau et d’Eugene
Carritre.®* On mentionne parfois le tournant que fut, dans la carriére de
~ Matisse, cette décision d’exposer pour la premiere fois au Salon des Indépen-
dants de 1901, sans souligner comment sa démarche s'inscrivait dans ce
mouvement d’ensemble.18% L'arrivée de ces jeunes artistes qui, pour la plupart
avaient déja exposé au Salon National, voire méme, dans le cas de certains
d’entre eux, s’y étaient distingués, est particulidrement significative. La publi-
cité qu'ils ont connue jusque-la est souvent en fonction de leur formation chez
Moreau et Carriére. Il g’agit, en effet de deux professeurs célebres, dont les
réputations s'étaient construites sur la distance critique qu'ils affichaient par
rapport aux grands ateliers des artistes du Salon des Artistes Frangais. Dans
le cas de Moreau, qui était membre de 'Académie et professeur a 'Ecole des
Beaux-Arts, cette réputation fut cautionnée surtout par son refus d’exposer a
I'un ou l'autre des Salons et par sa vie résolument & Pécart des coteries. 186
Carriére, pour sa part, fut tout le contraire. Figure de proue au Salon National,

il fut étroitement lié¢ aux cercles républicains progressistes, notamment lors de

I'Affaire Dreyﬁ.xs.187

Bref, pour I'observateur attentif du Salon des Indépendants, un renouveau
semble se dessiner en 1901 qui est signalé par le retour de plusieurs groupes

d’artistes dont les réputations ont déja commencé & s’affermir 2 travers leurs
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expositions au Salon National et dans diverses autres manifestations: galeries,
théatres et sociétés d’artistes. Renouveau qui est accentué parl'arrivée en masse

d’artistes provenant des ateliers "audacieux".

Que ce renouveau ne doive rien au hasard, on s'en convainc aisément lorsqu’on
découvre 'histoire d'une exposition organisée peu auparavant qui servit, seion
toute évidence, de répétition générale au lancement du Salon des Indépendants
en 1901. Il s’agit d’'une exposition dans les galeries de Durand-Ruel en mars

1899, que 1a Revue Blanche annonce sous le titre: "Une date de I’histoire de la

peinture fran(:aise"!188 C

est 12 que I'on voit se tisser I'alliance entre les divers
groupes d’artistes qui vont relancer le Salon des Indépendants. Le journal de
Paul Signac, animateurinfatigable des Indépendants et gardien de 'orthodoxie
néo-impressionniste, raconte les tractations délicates entre groupes d’artistes
que rien ne réunit a priori, sinon une stratégie de reconnaissance sociale en
marge des voies dominantes.!%? Commele goulignera un critique d’art: "Ceux-ci
ont en commun des haines comme des admirations."'%° Le but de la manifesta-
tion, selon Signac, est de réunir "les différents groupes de peintres qui depuis
quinze ans se sont manifestés en dehors de l'art officiel"!?! c'est-a-dire les
néo-impressionnistes, le groupe auquel il adhére lui-méme, les "Nabis", des
jeunes artistes soutenus par Durand-Ruel, et les artistes de Pont-Aven. 192

Comme on le voit, il ne s’agit pas de n‘importe quels artistes "indépendants”

mais bien de ceux qui ont acquis une certaine réputation dans les petites
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expositions au cours de la derni¢re décennie. A part certains néo-impression-
nistes, tous ont déja exposé au Salon National. La clef de 'exposition cependant,
c’est 1a participation d'Odilon Redon, un artiste longtemps méconnu (quoique
soutenu) qui est récemment parvenu & la notoriété. Il s'agit 1 d'un choix
stratégique de premier ordre puisqu'il est a 1a fois largement connu et respecté
en dehors des petits cercles artistiques, ce qui donne une caution a I'exposition,
mais en méme temps libre de tout lien avec les artistes dominants des grands

Salons.

Cependant, on ne comprendra pas 'importance de cette exposition si on la voit
uniquement comme une alliance entre artistes. Le financement de I'initiative
est assuré par le mécéne des néo-impressionnistes, le comte Antoire de La
Rochefoucauld, lui-méme adepte de cette peinture. 11 faut surtout signaler
Iapport de Durand-Ruel qui met gratuitement ses salles & la disposition du
groupe.193 Le geste est d'autant plus compréhensible que Redon, pour qui cette
exposition constitue un genre d’hommage spirituel de la part de la jeune

génération, est I'un des artistes que Durand-Ruel soutient le plus activement.

Aux tractations en cours participe un autre personnage, fort peu connu, mais
dont le role est sans doute significatif: il s’agit d’André Mellerio, impresario
particulidrement actif dans les milieux de la lithographie.194 Critique d’art et

éditeur, entre autres, & la revue L'Estampe et I'affiche, il est un défenseur
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enthnusiaste de la plupart des artistes réunis pour cette exposition et un
promoteur de leurs oeuvres lithographiques, notamment dans le traité qu'il

publia 'année précédente: La lithographie originale en couleurs.'®® C'est lui qui

écrira la préface au catalogue de I’exposition.

D’autres critiques d’art qui ont soutenu ces artistes depuis plusieurs années
soulignent I'événement avec éclat et on ne saureait guére plus s'étonner du titre
retentissant du compte rendu de cette exposition dans les pages de la Revue
Blanche ("Une date de I'histoire de la peinture frangaise") lorsqu’on se rappelle
que ce sont précisément ces artistes que la revue soutenait depuis une dizaine
d’années:

Parmi les exposants il n’en est pas un qui soit un tout a fait nouveau
venu. Surtout pour les lecteurs de ce recueil, que beaucoup d’entre
eux ont orné d'images et qui récemment enfermait le docte traité

substantiel que M. Signac consacre au Néo-impressionnisme et ses

origines. 196

La transition entre cette exposition de 1899 et le Salon des Indépendants de
1901 est fort intéressante. Si Odilon Redon ne voit pas la nécessité de se

commettre une deuxi¢me fois dans la saga de ce Salon,197

il n'en est pas de
méme des autres artistes qui ont participé A cette exposition et surtout les chefs
de file des deux "groupes" les plus importants: Paul Signac et Maurice Denis.

D’ailleurs, on réussit a convaincre Cézanne de jouer le réle de "pre spirituel”
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au Salon de 1901. Autre changement significatif: pour la premigre fois dans
I'histoire de ce Salon, on choisit un "Comité de placement” chargé d’accrocher
les tableaux. Signac assume la présidence, secondé par Maurice Denis & titre
de secrétaire. Treize autres artistes assurent la représentation équitable des
“tendances".1%® Signe du nouvel esprit qui régne aux Indépendants, André
Mellerio sera chargé des relations avec la presse, une tiche qui n’avait jamais

été assumée systématiquement auparavant.

L’événement le plus significatif cependant, entre ces deux expositions, est sans
doute la collaboration active de Roger Marx aux affaires de la société. L’apport
est de taille. Fonctionnaire & la direction des beaux-arts, chargé des musées de
province, Roger Marx fut également le principal responsable pour la section de
peinture frangaise & la Centennale de I'Exposition Universelle de 1900 qui
consacra le triomphe des impressionnistes. Critique d’art prolifique dans divers
journaux et revues depuis le milieu des années 1880, il soutient sans démentir
les efforts qu'il pergoit comme "modernes”, notamment dans le domaine de la
gravure et de la lithographie. 1l est, enfin, I'un des principaux promoteurs du
groupe qu'il baptise les "éléves de Moreau” pourlequel il multiplie les démarches
d’assistance.}?? C’est sans doute son concours qui assure la participation de ces
artistes au Salon de 1901. C’est encore lui qui prononce la causerie d’ouverture
au vernissage de ce Salon, causerie intitulée de fagon fort évocatrice: "Le

renouveau nécessaire de art."2%0
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Et du renouveau il y en aural Mais en méme temps, le Salon va subir un
changement de nature, car le soutien dont il bénéficie désormais s’appuie sur
une alliance large, quoique encore fragile, de divers acteurs de la vie artistique
réunis dans leur détermination de se faire une place en dehors des voies
consacrées. Dans un tel contexte, les artistes qui y exposent ne sont plus
présentés comme des "réprouvés”, des "intransigeants” ou des "révoltés”, mais
surtout comme des jeunes, dont les talents vont s'imposer sous peu.

Quel admirable, quel unique lieu d’enseignement, ce Salon des
Indépendants! [écrit Charles Morice dans le Mercure de France en

1905] Quelle palpitante atmosphére de vie, de jeunesse, on y
respire! [...] Jamais, pour mon compte, je n’ai pris tant de plaisir au

Salon des Indépendants que cette année. En ai-je médit naguére?

Bien volontiers, je fais amende honorable.2*

11 g'agit 12 d’un discours nouveau qui refleéte la rupture qui est en train de se
produire dans 'emprise des artistes dominants sur les expositions d’art. Mar-
chands, critiques, mais aussi éditeurs, collectionneurs, fonctionnaires, en quéte
d’une 1égitimité et d’'une identité propres dans leurs domaines respectifs, colla-
borent au succeés de 'entreprise. On ne trouvera pas de confirmation plus
éloquente de ce processus en cours qu’en observant le traitement journalistique

accordé a cet événement au cours des années qui vont suivre.

Dans la Chronique des Arts et de la Curiosité, le compte rendu du Salon des

Indépendants, en 1901, parait dans la rubrique des petites expositions. Mais en
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1903, c'est Roger Marx, encore et toujourslui, qui rédige un texte spécifiquement

sur le Salon des Indépendants en dehors des rubriques habituelles.

. Le Mercure de France poursuit une évolution paralltle. En 1902, le compte

rendu fait encore partie de la chronique mensuelle consacrée aux petites
expositions, mais dés 1903, sous la plume de Charles Morice, on lui consacre un

texte & part ... de dix-sept pages!

Et enfin, & peu de chose prés, c’est le méme phénomene que I'on constate dans
le Gil-Blas, le quotidien qui fait la plus grande place aux manifestations
artistiques. En 1901, un sympathisant du Salon, Gustave Coquiot sera chargé
de rédiger un court compte rendu qui paraitra dans les pages intérieures du
journal. En 1902, le Gil-Blas, en pleine crise de comité de rédaction, passe sous
silence le Salon. En 1903, cependant c’est Armand Dayot, inspecteur des
beaux-arts, qui écrit un texte débutant en premiére page du journal. L'année
suivante, Louis Vauxcelles assumera les fonctions de critique d’art attitré de ce
journal et, & partir de ce moment, le Salon des Indépendants regoit un traite-
ment journalistique de premiére importance. En 1905, c’est toute la premigre

page du journal qui lui est consacrée.

Entre les années 1901 et 1905, donc, le Salon des Indépendants a fait peau

neuve. D'une manifestation tout & fait marginale ol se présentent au public les



124

vestiges des avant-gardes des années 1880, on est passé a un éclatant événe-
ment artistique de la jeunesse de tout premier ordre. Nulle part cette réévalua-
tion du Salon des Indépendants n'est-elle plus évidente que dans les critiques
qui accueillent le Salon de 1906. Les exemples abondent, mais peut-8tre Roger
Marx résume-t-il le mieux ce changement de perspective.

Aussi s'abuserait-on & vouloir tenir plus longtemps le Salon des
Indépendants pour un foyer de révolte contre les jurys, pour le
refuge des refusés et des impuissants, c'est une institution venue 2
son heure, qui vit et se développe normalement, logiquement, en
accord avec 'élargissement de 1a conscience, avec le progres social,
avec 'état des arts et des esprits.m2

Certes, pendant les premiéres années, bon nombre d’artistes hésitent encore et
poursuivent une double stratégie: ils se présentent a la fois aux Indépendants
et au Salon National. Comme on peut s'y attendre, c’est surtout le cas de ceux
qui sont les plus prés de réussir selon les voies déja existantes, notamment
Maurice Denis, les éléves de Moreau et d’autres artistes qui bénéficient de
soutient parmi les artistes en vue au Salon National. 2% Mais si celui-ci peut
contribuer a la certification de leur talent aux yeux d'une clienttle plus large
que ce que l'on connait aux Indépendants, il ne peut gutre leur assurer une place
importante parmi toutes les toiles des artistes déja consacrés. C'est au Salon
des Indépendants, ou il sont rapidement invités a siéger sur le Comité de

placement, que leurs oeuvres sont mises en valeur.204
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En effet, si le principe fondamental des Indépendants, le refus du jury, reste
intact, en revanche, le comité de placement commence & jouer un rdle de plus
en plus important. Les "peintres de dimanche" et les "anecdotiques”, qui ont
toujours eu une place a ce Salon, sont mis & part, alors que les divers artistes
qui jouissent d’une certaine réputation se retrouvent, souvent regroupés selon

des affinités esthétiques, dans les salles du centre et du fond. 205

Renouveau et transformation donc, et les résultats ne tardent pas venir. Si
I’exposition de 1901 fut I'aboutissement d’un effort conscient de recrutement,
les années qui vont suivre signalent P'arrivée massive des jeunes, non seulement
des cercles marginaux de Montmartre, mais des écoles d’art provinciales, des
Académies a I'étranger, voire méme des ateliers des peintres académiques a
Paris. L’arrivée au Salon des Indépendants des artistes comme Dufy, Braque et
Friesz d’'une école d’art au Havre, de Léger, Picabia et Villon des ateliers des
académiciens, ou encore de Chagall ou de Marcoussis de I'’étranger constitue un
précédent dans Ihistoire de ce Salon. Jamais avant 1900, les Indépendants
n’avaient exercé un tel pouvoir d’attraction sur des jeunes artistes déja engagés
dans des carrieres "respectables.” Le nombre de toiles exposées aux Indépen-
dants confirme, si besoin il y a, Ie renouveau en cours. On compte deux fois plus
d’oeuvres au Salon de 1903 par rapport & celui de 1901 et deux fois plus encore

entre 1903 et 1905. (Voir tableaux IV-1 et IV-2 ci-aprés).
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C’est dans ce contexte que nous sommes mieux en mesure d’apprécier un autre
événement qui est 3 la fois issu du méme processus et qui le renforce: il s'agit

de la création du Salon d’Automne.

La création du Salon d’Automne (1903)

Si I'autonomie institutionnelle des jeunes regoit une impulsion formidable suite
a la réorganisation du Salon des Indépendants, cette poussée ne prend toute
son ampleur qu'avec la mise sur pied du Salon d’Automne en 1903. Le succés
presque instantané de ce Salon est particulierement révélateur des tendances
historiques en cours. Sa création consacre, en pratique, la fin de I'emprise des
artistes dominants sur les carrieres des artistes débutants. En effet, ce qui est
d’abord significatif dans cette initiative, c’est qu’elle fut lancée par une coalition
d’artistes des deux Salons établis qui ne faisaient plus une confiance aveugle a
la capacité de ces institutions & promouvoir leurs carridres. Il s’agit, selon les

témoignages des premiers concex'nés,206 d

un groupe d’artistes, nullement con-
testataires d’ail]eurs,207 qui avaient patiemment suiviles régles traditionnelles
de promotion artistique. La plupart avaient acquis soit une médaille au Salon
des Artistes Francais soit le statut de sociétaire au Salon National des Beaux-
Arts 208 Que ces artistes cherchent un cadre plus avantageux pour exposer leurs

oeuvres, on ne saurait guere s’en étonner. Déja, le Salon des Indépendants

commence 3 leur faire concurrence mais surtout, beaucoup de leurs camarades
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trouvent des réponses analogues aux mémes préoccupations en fondant des
sociétés d’artistes ouen participant a des expositions de groupe dans lesgaleries.
C’est le cas notamment des artistes qui créent la "Société Nouvelle" & peu prés
- & la méme époque. Cet organisme réunit, une fois 1’an, des artistes de tendances
esthétiques diverses, soit chez Durand-Ruel, soit chez Georges Petit, deux des

209 vegt le cas aussi de la Société

galeries les plus luxueuses de I’époque.
moderne des beaux-arts fondée en méme temps.2 10¢, genre d'exposition s’est
multiplié au cours des années et il n'y a pas lieude penser qu'a 'origine, le projet
du Salon d’Automne fut de nature fondamentalement différente. Il ne fut pas
congu comme une scission des Salons é&tablis mais bien plutét comme une

"vitrine" nouvelle, un peu plusaudacieuse peut-étre, qui s’ajouterait a celle, trop

modeste, dont ils disposaient & leurs Salons respectifs.

Toutefois, si I'idée du Salon dAutomne en était restée a cette formulation
initiale, son avenir n'était guére prometteur. De toute évidence, c’est 'arrivée
de Frantz Jourdain, sur l'invitation d'Yvanhoé Rambusson, conservateur-ad-
joint du Petit Palais, qui devait donner au projet initial des dimensions
d’envergure. Frantz Jourdain, & quil'on a offert 1a présidence de cette nouvelle
société, était un architecte célebre (lesmagasins de La Samaritaine notamment)
et un partisan farouche du "moderne”: dans 1’architecture, bien stir, mais
également dans la peinture et la musique. Ii avait été un défenseur intransi-

geant des impressionnistes avec qui il était lié d’amitié et il fut un inconditionnel
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de Wagner au cours des années 1880. Il fait partie, a 1a fin du sidcle, de cette
élite des milieux républicains aux gotits artistiques raffinés. Familier de Dau-
det, de Zola et de Charpentier, il est aussi trds proche de Clémenceau et des

critiques d’art comme Gustave Geffroy st Roger Marx 21

Bref, lorsque Frantz Jourdain prend en mains le Salon d’Automne, ce n'est pas
pour promouvoir les intéréts d’'un groupe de peintres en mal de publicité, c’est
pour concrétiser, prolonger et développer ses idées sur le "moderne”. On oublie
parfois que le Salon d’Automne n’était pas exclusivement un Salon des arts
plastiques mais aussi, et surtout apr2s 1909, un salon des arts décoratifs. En
effet, selon les années, il y avait une section spéciale consacrée tantét aux
meubles, tantdt aux livres, tantét aux bijoux, ete. A chaque année, pendant toute
la durée du Salon, il y avait des conférenciers invités & parler des nouvelles

tendances en littérature et on y présentait également des soirées musicales.

On ne connait pas les modalités concrétes de la campagne de soutien qui fut
organisée dans le but de lancer ce nouveau Salon. Nous disposons cependant
de 1a liste des membres honoraires, qui 'ont soutenu dés sa fondation, et elle
en ditlong surla résonance sociale que pouvait avoir une telle initiative. Certes,
le fait de figurer parmi les membres d’honneur ne signifiait pas automat-
iquement que l'on soit un partisan de tous les types d'art qui y étaient exposés,

et sans doute, dans certains cas, I'intérét que l'on portait & la société se limitait
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au plaisir de voir figurer son nom sur cette liste de prestige. Mais justement, il
n'est passans intérét de savoir qui voulut s'identifier ainsi au Salon d’Automne,

des sa fondation.

Des recherches biographiques révélent des indications pour 48 des 56 membres
honoraires du Salon d’Automne en 1904.212 Ces 48 membres semblent provenir
de quatre catégories distinctes. La catégorie la plus importante quantitative-
ment est celle des critiques d’art et des écrivains (deux groupes fort difficiles a
séparer puisque la plupart des critiques d’art sont également des auteurs
aspirants ou méme reconnus). Presque 40% des membres dhonneur pour
lesquels on posstde desindications biographiques font partie de cette catégorie.
On retrouve, entre autres, Gustave Geffroy, grand défenseur des impression-
nistes, Octave Maus, animateur des forums pour I’art moderne en Belgique,
Arséne Alexandre, critique d’art au Figaro (qui sera nommé plus tard conser-
vateur au musée de Compiegne), Edouard Sarradin, critique au Journal des
Débats, et des critiques plus jeunes comme Gustave Kahn et Camille Mzuclair,
Gabriel Mourey et Louis Vauxcelles. Parmi les hommes de lettres, on compte
Karl Huysmans, Pol Neveux, (qui est également fonctionnaire au ministére de
I'Instruction Publique), Gabriel Séailles, Jean Dolent, Jean Lorrain, Emile

Verhaeran et Georges Lecompte.

Un deuxiéme catégorie de membres d’honneur font partie du personnel de la
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direction des beaux-arts, dont Henry Marcel, le sous-secrétaire d'Etat (le plus
important poste administratif a la fonction publique dans le domaine). On y
retrouve également Léonce Bénédite (conservateur au musée du Luxembourg),
George Cain, conservateur au musée Carnavalet, Armand Dayot et Roger Marx,

inspecteurs des beaux-arts, ainsi que plusieurs autres 213

Une troisitme catégorie est constituée de certains grands collectionneurs d’'art
comme Camondo qui légua sa collection d’art moderne au Louvre en 1912,
Théodore Duret, que nous avons déja rencontré comme conseiller intime des
impressionnistes dans les années 1870, ainsi que Fayet, de Monzie, Chéramy
et Viau. Il y a également des personnalités moins connues du marché de I'art:
Eugéne Blot (un graveur qui devait ouvrir sa propre galerie d'art en 1907),
Gustave Coquiot, tantot critique d'art, tantét commergant de tableaux, ainsi que

des grands avocats comme Gustave Cahen et Pierre Nivert.

Enfin, il reste une quatridme catégorie qui représente environ le quart des
membres honoraires. 11 s'agit des hommes politiques qui proviennent exclusi-
vement des milieux républicains et radicaux. Personne n'est identifé & la droite
catholique et conservatrice et personne n'est issu des différents groupes socia-
listes. Pour la plupart, ils ont été rattachés, & un moment ou un autre de leur
carriedre, au ministére de I'Instruction publique dont dépend la direction des

beaux-z:\rts.2 14
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Encore plus clairement donc que dans le cas du Salon des Indépendants, nous
sommes & méme de constater le genre d’alliance qui soutient cette restructura-
tion du pouvoir dans la vie artistique. Car c’est bel et bien de cela qu'il s’agit ici.
Le titre de membre d’honneur, il faut le souligner, n'est pas entidrement
honorifique, tant s’en faut! En effet, pour la premiére fois dans l’histoire des
Salons, les amateurs ont droit de présider aux affaires de la société et de siéger
sur les jurys.215 Selon les statuts et réglements du Salon, un cinquié¢me des
sidges sur le "Comité" (conseil d’administration) est réservé de droit aux mem-
bres d’honneur et on leur attribue également un cinquieéme des places sur les
divers jurys.216 Comme nous le verrons plus loin, il y a tout lieu de croire que
les membres d’honneur au Comité ne se voyaient pas comme de simples
figurants et étaient déterminés a y jouer un réle actif. Bornons-nous, pour
Tinstant, a constater 'existence au sein du Comité, de la méme alliance entre

critiques d’art, personnel administratif, collectionneurs et marchands.?17

Le principal enjeu dans le lancement du Salon d’Automne sera sa capacité de
s'imposer comme un Salon aussi "rentable” que les deux vieux Salons.?!8
Evidemment, un Salon réussi, du point de vue des artistes, -- avec toutes les
pages de publicité gratuite dans les journaux, ’animation mondaine, et 'intérét

des acheteurs qu'il peut éveiller -- est infiniment préférable & une multitude

d’expositions isolées peu suivies par le grand public. Du point de vue de Frantz
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Jourdain, et des membres d’honneur les plus actifs de la société, il s’agit enfin

d’accéder & un réle de direction dans la vie artistique.

Or, ladifférence fondamentale entre un Salon et une exposition privée, en 1903,
est fort mince et tient surtout & une forme de reconnaissance de I'Etat.2!® En
principe, depuis 1881, comume nous I'avons vu, 'organisation des Salons annuels
releve de la communauté artistique elle-méme, par le truchement de la Société
des Artistes Frangais. Le réle de 'Etat, & partir de cette date, devait en 8tre un
de soutien plus que d’autorité. II met des installations a la disposition des
artistes et effectue des acquisitions pour les musées et les batiments publics.
Cependant, les symboles sont tenaces et le caractere "officiel” de ’événement
constitue encore un gage de son prestige. En pratique cette reconnaissance tient
a trois mesures symboliques: la présence du président de la République &

I'ouverture du Salon, 'octroi du batiment réservé aux grandes expositions, et

Pacquisition par I'Etat d’un certain nombre d'ceuvres de I'exposition.

Les auteurs dela scission de 1890, qui amena la création de la Société Nationale
des Beaux-Arts, se sont bien gardés de rompre avec ces aspects "officiels” du
Salon et ils ont réussi le pari d’avoir, si I'on peut dire, le meilleur des deux
mondes. L’Etat refusa de trancher en faveur de I'un ou 'autre des Salons et
accorda les méme marques de reconnaissance aux deux. Il a également modifié

son réglement qui limitait son droit d'acheter des oeuvres au seul Salon des




136

Artistes Francais afin d'inclure le Salon National. Les artistes du Selon Natio-
nal avaient donc & 1a fois une exposition prestigieuse, officielle qui était en méme
temps plus petite que celle des Artiste Francgais et, qui mettait leurs oeuvres

" plus en valeur.220

Ce que les artistes de la Société Nationale avaient gagné une fois, les organisa-
teurs du Salon d’Automne seraient-ils en mesure de 'acquérir aussi? C'était
bien 12 leur objectif car il ne s’agissait pas pour eux de présider 4 un Salon de
deuxiéme ordre. Il visaient a faire reconnaitre leur place comme dirigeants &
part entiére de la vie artistique.221 Et dés la premiére année, on réussit, grace
probablement au concours de Rambusson, a installer le Salon d’Automne au
Petit Palais. Si le président de la République n'y assiste pas, en revanche, le
ministre responsable des beaux-arts, M. Henri Chaumié, préside a l1a cérémonie
d’ouverture. Les représentants officiels sont, en effet, nombreux. Comme on peut
g'y attendre, Roger Marx est présent en méme temps que plusieurs autres de
ses collegues de la direction des beaux-arts, notamment Léonce Bénédite,
conservateur au Musée de Luxembourg et Armand Dayot, inspecteur des
beaux-arts. Celui-ci d’ailleurs consacrera deux articles trés favorables au Salon
d’Automne dans le Gil-Blas.222 De surcroit, ce sont Bénédite et Dayot qui sont
chargés de dresser une liste des tableaux dont 'Etat devrait se porter acquéreur.
Une quinzaine de tableaux et deux sculptures sont effectivement achetés par

I’Etat a ce premier Salon d’Automne.?23
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On est donc loin d'une attitude d’ostracisme & I'égard du Salon d’Automne dans
les milieux gouvernementaux. Cette attitude favorable ne fait que se confirmer
I'année suivante. Dés 1904, le Salon d’Automne dispose du Grand Palais au
méme titre que les deux Salons "officiels" et le président de 1a République assiste
al'ouverture. Au cours des années qui vont suivre, les distinctions entre le Salon

d’Automne et les deux autres salons s'effacent. 224

Comme on pouvait 8’y attendre, une telle offensive de la part du Salon d’Au-
tomne ne fut pas sans provoquer des réactions de la part du Salon National des
Beaux-Arts. Notons, en passant, que I'on n’enregistra aucune opposition de la
part du Salon soi-disant le plus conservateur, le Salon des Artistes Frangais.
En fait, la Société des Artistes Frangais n'a jamais essayé d'interdire & ses
membres d’exposer ailleurs, méme au moment le plus critique de son existence
lors de la scission en 1890. Rappelons que, contrairement au Salon National des
Beaux-Arts, les artistes ne sont pas invités a faire partie de cette société; ils y
appartiennent de droit dés que 'une de leurs oeuvres est acceptée par un jury.
Mais, si 'on ne peut pas inviter des ariistes, on ne peut pas non plus, les en
exclure. Contrevenir & cette logique porterait atteinte & son propre prestige qui

g'appuie sur sa prétention & réunir I'ensemble de la communauté artistique.

Au Salon National, en revanche, la situation est fort différente. Dés ses débuts,

il a acquis sa place sur la base de sa démarcation "moderne” par rapport aux
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Artistes Frangais. Il est donc particuliérement vulnérable & une manifestation
artistique prestigieuse qui chercherait a lui arracher ce titre. La résistance aux
visées du Salon d’Automne est venue & deux niveaux simultanément, et loin
d'étre un indice des difficultés qu'a di affronter le nouveau Salon 2 ses débuts,

226

ce qui constitue I'interprétation la plus répandue,”“” elle témoigne de I'impuis-

sance du Salon National et du pouvoir relatif qu’a conquis le Salon d’Automne.

Le premier geste de résistance que I'on signale habituellement est 'envoi par
le président du Salon National d’une lettre au sous-secrétaire des beaux-arts,
protestant contre la décision de concéder 'utilisation du Grand Palais au Salon
d’Automne.?26 Parallélement a ce geste, les responsables du Salon National
décident d’appliquer le réglement de la société interdisant & ses membres
d’envoyer leurs oeuvres a un autre Salon. Dorénavant, cette mesure qui avait
été instituée, on s'en souvient, pour établir la position du Salon National face

227

au Salon des Artistes Francgais,““’ sera appliquée & ceux qui envoient des

oeuvres au Salon d’Automne.

La réaction a ces initiatives fut immédiate et sans équivoque. Et elle est venue,
non pas du Salon d’Automne, mais de I'intérieur méme du Salon National. Une
assemblée générale fut copoquée et les membres ont tout simplement voté

I'annulation du réglement en question.228
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Ce désaveu n'est peut-étre pas aussi surprenant qu'il puisse paraitre de prime
abord. D’'une part, des liens d’amité unissaient bien des artistes du Salon
National aux organisateurs du Salon d’Automne. Les critiques d’art, les collec-
tionneurs et les fonctionnaires proches du Salon d’Automneles avaient soutenus
dans leur jeunesse et continuaient de les appuyer individuellement. S'opposer
a ce Salon dans ces conditions, c’était basculer dans la réaction et bon nombre
d’entre eux, parmi les plus prestigieux, ont préféré prendre la défense des jeunes
plutdét que de s'entéter dans des mesures de représailles mesquines. Mieux
valait paraitre ouvert a ’évolution en cours que de s'opposer inutilement a ce

que 'on ne peut guére controler.

Parmi les artistes les plus en vue au Salon National, Eugéne Carrigre, Albert
Besnard et Jacques-Emile Blanche s'opposent & toute mesure de censure &
I’é6gard du Salon d’Automne. Carriére va méme jusqu'a accepter la présidence
honoraire du Salon d’Automne alors que Besnard et Blanche consentent a
envoyer certaines de leurs toiles & la premiere exposition. Ces trois artistes qui,
chacun a sa facon et de maniére toute différente, représentent la réussite
artistique de I'’heure, avaient tous des amitiés solides, non seulement avec les
organisateurs du Salon d’Automne, mais avec les impressionistes, ies Nabis, et
les symbolistes. Carriere, un dreyfusard aux cotés de Zola, avait soutenu
Gaug'uin.229 Besnard, ami de Monet et de Renoir, achetait des toiles des

Nabis.23 J.-E. Blanche, portraitiste mondain du Tout-Londres comme du
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Tout-Paris, avait collaboré avec Félix Fénéon et les néo-impressionistes a la

Revue Indépendante au cours des années 1880. Bref, les affinités d’amitié, de

tendance esthétique, et de réseau social, sont trop enchevétrées, & cette époque,
pour relancer une quelconque guerre des camps entre Salonniers et "Indépen-

dants".

D’autre part, et surtout, il faut penser que le désaveu infligé aux responsables
de la Société Nationale découle d'intéréts plus terre a terre. En effet, beaucoup
de ces artistes voyaient dans un Salon d’Automne prestigieux, un débouché -- &
saveur moderne et jeune -- pour exposer leur art. C'était, on I'a vu, 1a motivation
qui avait inspiré certains artistes depuis le début, et sans doute, le succes du
premier Salon en 1903 en avait-il convaincu plusieurs autres. C’était certaine-
ment l’avis des jeunes (notamment ceux de l'atelier Moreau comme Laprade,
Guérin, Milcendeau, etc...) qui, tout en ayant des amitiés solides chez les artistes
du Salon d’Automne, ne voulaient pas forcément se couper d’une réputation que

I'on pouvait acquérir a la Société Nationale.

Plus que toute autre chose, cet incident illustre 1a fagon dont les rapports de
force ont basculé. Alors que pendant toute la période que nous avons analysée
Jusqu'ici, c’est la présence des artistes consacrés qui fait le prestige de I'exposi-
tion, contribuant ains: & la promotion de la réputation des jeunes artistes,

maintenant, c’est la présence des jeunes artistes qui atteste de la "modernité"
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d’'une exposition et les artistes consacrés doivent suivre le courant s'ils veulent

maintenir leur réputation.

Il peut paraftre superflu, dans un tel contexte, de s’enquérir du sort réservé a
la lettre de protestation au sujet du Grand Palais. Constatant la division qui
régnait au sein méme de la Société Nationale, 'administration ne g'est pas
sentie obligée d’y donner suite et I'affaire fut vite oubliée. Inutile d’ajouter alors
quele Salond’Automne avait ses propresentrées aux Beaux-Arts. En effet Roger
Marx et Armand Dayot font partie du Comité du Salon d’Automne et le
sous-secrétaire, & qui I’on a adressé cette fameuse lettre, fait lui-méme partie
des membres d’honneur, D’ailleurs, lorsque celui-ci démissionnera de ses fonc-

tions en janvier 1905, il seraimmédiatement repéché au Comité dela société. 231

C’est ainsi que 'on aurait tort d’entretenir plus longtemps le mythe d’un Salon
d’Automne "marginal”, victime du mépris et de la méfiance des pouvoirs artis-
tiques et politiques. Il s’agit 14 davantage d’une vision idéologique qui cherche
a légitimer sa place que d'une réalité hist,orique.232 On cherchera en vain les
preuves d’'une obstruction systématique face aux tentatives de ce Salon de jouer

un rdle de premier plan dans la vie artistique.

Jacques-Emile Blanche qui, comme on I'a déja vu, a soutenu le Salon d’Automne
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dés ses origines, nous fournit, dans une lettre qu'il écrit & soa ami André Gide

peu aprés P'ouverture du Salon en 1907, une toute autre vision de la situation;

Le Salon d’Automne, champ de bataille disposé, voulu, par une
petite bande d’artistes, d’écrivains, de journalistes et de politiciens,
qui ont toujours besoin d’'un semblant de combat -- ce Salon amu-
sant, vivant, parce qu'il est plus nouveau que les autres, permet
que I'on y prenne des attitudes, des positions. Mais la lutte, ou le
semblant de lutte, qui y fait illusion est provoquée et maintenue de

propos délibérés.233

On aurait tort également, de continuer & voir la vie artistique tranchée en deux
camps ennemis avec deux Salons "conservateurs" d'un c6té et deux Salons
"avancés” de 'autre.23¢ Lorsqu'on regarde les choix des artistes, c’est une toute
autre réalité qui se révele. La majorité des sociétaires associés & I'un ou 'autre

des grands Salons avant la création du Salon d’Automne continueront, du moins

pendant les premiéres années, d’y envoyer leurs oeuvres comme ’on peut voir

dans le Tableau IV-1.



Salon d’origine des peintres sociétaires du Salon d'Automne en 1905 et envois
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Tableau IV-1

aux autres Salons, 2n

19052358

Salon Nbr. de peintres- Nbr. qui envoie
d'origine sociétaires au SA aux autres Salons %
en 1905

SNBA 39 21 54%
SAF 31 20 65
SI 12 2 17
Inconnu 11 - e
TOTAL 93 43 46%

Sources: catalogues des Salons de 1905
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Cependant, les organisateurs du Salon n'entendaient pas seulement mettre sur
pied un Salon pour les peintres en mal de publiité aux Salons traditionnels.
S'il y avait un "danger" provenant de ces Salons, il ne venait pas de leurs
dirigeants mais de leur "troupes”. On craignait, en effet, qu'un trop grand
nombre d’ artistes associés aux autres Salons ne viennent occuper les cimaises
au Salon d’Automne. Créer un Salon pour ne montrer que des tableaux de
jeunesqui travaillent dans les voies déja établies par les artistes consacrés

n’aurait que peu d'intérét.

11 fallait & tout prix montrer quelque chose de différent. Or, cette exigence de se
démarquer par rapport aux Salons déja Atablis a pris une tournure décisive au

Salon d’Automne en 1905.

Le Salon d’Automne en 1905

Ce Salon est célebre dans histoire de I'art pour avoir provoqué le scandale de
la "Cage des Fauves" lorsque Matisse, Derain, Vlaminck, Camoin, Marquet et
Manguin exposent leurs toiles ensemble dans la salle VIII. Nous savons main-
tenant que ce "scandale” est une pure fiction inventée apres les faits. En effet,
Ellen Oppler a fait un travail remarquable de "démystification" sur cette

236 C

question. est ainsi que l'on apprend que le terme "fauves", loin d’étre une

épithete lancée en dérision contre ces jeunes artistes, fut utilisé en premier par
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Louis Vauxcelles qui était largement sympathique a leurs efforts. D’ailleurs,
l'étiquette de "fauves”, qui ne devient d’usage courant qu'en 1907, c'est-a-dire
deux ans plus tard, ne recouvre aucun regroupement d’artistes un tant soit peu
structuré et ne désigne, au fond, rien d’autre qu'un des groupes de jeunes
artistes qui pouvaient faire la réputation d'audace dont voulait se parer le Salon

d’Automne,

C'était pratique courante au Salon que de regrouper dans les mémes salles des
artistes de sensibilité esthétique semblable, afin de mieux les mettre en valeur.
Dans ce sens, on peut dire que c’est le comité de placement, composé notamment
de G. Desvallieres et de P. Baigneres, qui a voulu prendre l'initiative de mettre
les recherches de ces artistes en évidence.?3” On est donc trés loin d'une
initiative collective de la part des artistes, comme ce fut le cas des impressio-
nistes, ou plus tard, des assauts en régle de la part des cubistes. D’ailleurs, si
Matisse, Manguin, Camsin et Marquet exposent a quelques reprises ensemble
a la galerie de Berthe Weill, il convient de noter que ni Derain ni Vlaminck, que

I'on associe plus volontiers aux audaces du "fauvisme", n'ont exposé avec eux.

11 est curieux aussi de constater que ce "scandale” n’eut pas de suite I'année
d’aprés alors que ces artistes furent de nouveau ensemble. On voit méme Roger
Marx féliciter le comité de placement. d’avoir agi ainsi:

Onles a réunis tous quatre [Matisse, Camoin, Marquet et Manguin)
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38

dans la méme travée avec d'autres peintres2 .. et il n'est pas

douteux que la surprise du public ne soit attenuée a voir des efforts

dirigés avec une foi si ardente, dans un sens paralléle.239

On remarquera dans cette citation de Marx, la référence & la "surprise” du
public. I1 est tout a fait possible que des visiteurs au Salon d’Automne de 1905
aient été "surpris"” par ces tableaux. Mais, de 12 & en faire un scandale historique,
il y a une marge. D'ailleurs cette "surprise”, loin de témoigner d'un mépris
profond, était souvent précisément un aspect qu'on valorisait chez les jeunes
peintres. En effet, n'est-ce pas Léo Stein, 'acheteur d'un des tableaux les plus

"surprenants” dans cette salle (Femme au chapeau de Matisse) qui I'a qualifié

"the nastiest smear of paint I had ever seen?"240

Des que I'on quitte le royaume des anecdotes sur les bourgeois ricanants et que
I'on cherche & analyser I'accueil critique des "fauves”, au Salon d’Automne de
1905, ce scandale céleébre semble se rétrécir ccmme un peau de chagrin. Est-ce
qu’on retrouve un tollé de protestations, une explosion de mépris a leur égard?
Les accuse-t-on de mauvaise foi, de maladies des yeux ou des nerfs? Rien de tel.
On exprime parfois des réserves mais, lorsqu'il s’agit de critiques respectés et
connus, ces réserves sont toujours préfacées de marques de respect et d’encou-

ragement.
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Vauxcelles affirme que la forme souffre dans les tableaux de Matisse mais le
situe parmi "les peintres les plus robustement doués d’aujourd’hui”. Manguin

est en "progrés énorme", "Camoin construit des tableaux ou déborde une vigueur

saine et drue."?4!

Geffroy, I'un des critiques les plus respectés de I’époque, est troublé par des
"excentricités colorées” de Matisse mais le voit comme trés "doué” et lui aussi

fait I'éloge de Marquet et de Camoin, 242

Arsene Alexandre, critique d’art au Figaro, n'a tellement pas vu de "scandale”
qu’il ne fait que mentionner les noms de Matisse et Friesz dans une liste de

vingt-quatre jeunes dont les envois "méritent tous d'étre étudiés et bien vus,"243

Pour Charles Morice, enfin, si les recherches "sincéres” de Matisse peuvent
parfois "étonner”, il n'hésite pas pour autant a classer cet artiste, "aux dons

supérieurs”, parmi les artistes "exceptionnels” (souligné par lui) du Salon

d’Automne.

Bref, I'image de I’'accueil qui se dégage d’une lecture des comptes rendus des
principaux critiques de I’époque ne révele rien -- bien au contraire -- de ce
scandale de la Cage des Fauves. Lorsqu’on cherche a voir sur quelles critiques

aurait pu étre fondé ce mythe, on n'en cite que deux: un dénommé Marcel Nicolle,
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écrivant dane Le Journal de Rouen®** et Camille Mauclair. Manque de chance

pourtant, Camille Mauclair, sur qui on peut toujours compter pour fournir un
exemple de violence verbale & I'égard des jeunes peintres, se défile cette fois-ci.
Oppler, aprds maintes recherches, est forcée d’admettre qu'elle n’a trouvé nulle
part cette fameuse citation selon laquelle Mauclair aurait adapté la controverse
Ruskin-Whistler ("pots de couleur lancés a 1a figure du public”) pour Pappliquer

aux fauves. 245

C'est ainsi que toute la légende de la controverse qui a été suscitée par les
tableaux des fauves semble se réduire & un commentaire d’'un malheureux
critique de province et d'une citation qui n'aurait jamais été énoncée par

Mauclair!

Mais si le "scandale” des fauves se révele étre un non-événement, il n’en est pas
de méme pour un autre aspect de ce Salon qui jusqu'ici semble avoir été passé
sous silence. Il ne s’agit pas, cette fois-ci, de tableaux qui y étaient exposés mais
plutdt de tableaux qui n'y figuraient plus. Maurice Denis, dont le compte rendu
de ce Salon est souvent cité dans le but de démontrer sa réticence face & Matisse,
fait pourtant référence a ces tableaux absents. En parlant du Salon d’Automne
en 1905, il écrit:

Il s’agit 1a d'une institution curieuse, bien faite pour déconcerter le
public renseigné. Elle refuse Abel Faivre, Raffaelli (...) et les pen-
sionnaires de M. Durand-Ruel, mais expose Matisse, Le Bain Turc
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[d’Ingres] et le Douanier Rousseau. Il y a, au fond de tout cela une
certaine logique; il faut la dégager: convenons toutefois qu’eile est
subtile; et remercions M. Desvallidres, Baigniéres et René Piot de
ce qu'ils réussissent a faire du Salon d’Automne un miroir fiddle de
la "mentalité” des jeunes.246

Louis Vauxcelles, dans le méme texte ol il utilise le terme "fauves” pour la
premiere fois, fait également référence aux tableaux absents:

Le jury a fait preuve d’'une exceptionnelle sévérité envers ces gens,
candides ou cyniques, qui meitaient 'impressionnisme a la portée
de la bourgeoisie [et qui] exploitent comme une margue de fabrig:e
la technique d’un Sisley ou d’'un Pissarro.... On a eu raison, sinon

de ies chasser du temple, tout au moins de leur en entr'ouvrir les

portes sans enthousiasme, d’éliminer leurs envois. 247

Or, Vauxcelles est un témoin priviiégié de ces événements car il fait partie du
Comité du Salon. Il est donc bien placé pour rendre compte de la réorientation
qui est en train de s’y dessiner car c'est bien plus que quelques toiles qui
manquent  cette exposition. En effet, lorsqu’on compare les listes des membres
fondateurs et des sociétaires du Salon entre 1904 et 1905, on constate le départ
de pas moins du quart des membres! La saignée est particuliérement forte chez
les membres fondateurs. Des 93 fondateurs signalés dans le catalogue du Salon
d’Automne en 1904, il n’en reste plus que 64 en 1905 (-31%) alors que parmi les
sociétaires, on assiste & une diminution de 22% (163 & 127). Or, ces départs

gurviennent au moment méme ou le Salon d’Automne connait une fortune des
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plus heureuses. Dans un tel contexte, il n’est peut-&tre pas exagéré de parler
d’une "purge", surtcut lorsqu’on regarde qui est parti. Nous ne sommes plus 2
Pépoque ol ce sont des jeunes "novateurs” qui subissent les foudres du jury.
Parmi ies membres fondateurs qui quittent le Salon, on remarque huit artistes
qui ont obtenu la croix de Chevalier de la Légion d’honneur, et tous les
"démissionnaires” qui avaient exposé auparavant au Salon des Artistes Fran-
cais y jouissaient du statut hors concours.?4® Dans ’ensemble, parmi les artistes
démissionnaires pour lesquels on peut identifier un Salon d'origine, les trois-
quarts proviennent du Salon des Artistes Frangais. Les autres avaient été
associés au Salon National des Beaux-Arts. Aucun n’avait déja exposé au Salon

des Indépendants.

Ce qui est significatifici, c’est précisément ’absence d'un tollé de protestations.
Onimagine bien le scandale qui se serait produit si ces exclusions, plus ou moins
forcées, avaient frappé les jeunes "novateurs”. Dans ce cas, rien de tel. On
provoque le départ de pres du tiers des artistes qui ont fondé le Salon, non pas
en alléguant qu’ils ne savent pas peindre, mais parce que leur peinture ne

correspond plus & I'image de marque que veut se donner cette institution.

I1 y a tout lieu de croire, en effet, que c'est d’'une image de marque dont il s’agit
lorsqu'on regarde le renouvellement du Comité qui a lieu entre 1904 et 1905.

Parmi les membres d’honneur, & qui, on s’en souvient, on réserve de droit un
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cinquidme des places et qui sidgent sur les jurys, c’est I'entrée en force des
collectionneurs. Alors qu'il n'y a aucun collectionneur sur le Comité en 1904, il
y en aura cinq sur neuf en 1905: Eugéne Blot,249 Théodore Duret (que nous
avons déja rencontré avec Pissarro et Monet), Paul Gallimard, Olivier Sainsare
(avocat d’'Apollinaire lors de'histoire du vol de la Joconde du Louvre), et Georges
Viau. De toute évidence, ce sont les critiques d’art les plus proches des artistes
démissionnaires qui font les frais de ce renouvellement. En effet, Araséne
Alexandre, Camille Mauclair, Henri Frantz et Yvanhoé Rambosson s’en vont.

Le seul critique d’art qui entre au Comité, c’est justement Louis Vauxcelles.

Le Salon de 1905 marque un tournant donc, qui va s'affirmer au cours des
années suivantes. Le départ des membres fondateurs continue (il n’en restera
plus que 50% en 1912), de méme que celui des sociétaires d’origine. Le Salon
lui-méme par contre, connait une ascension vertigineuse. Malgré le départ des
anciens, les nouveaux sociétaires affluent. Il y en aurait presque trois fois plus
en 1912 qu’en 1904. Autreindice, encore plus significatif du renforcement relatif
de ce Salon: le phénomene du double envoi (tant aux Salons établis qu’aux

nouveaux Salons) diminue.25¢

La liste des membres d’honneur ne cesse de s’allonger aussi (elle double entre
1904 et 1912) et dés 1910 on peut dire que le Salon d’Automne devient "chic",

ou plutdt, le chic adopte le Salon. Parmi les nouveaux membres d’honneur on
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voit 1a comtesse de Greffulhes, grande animatrice des Ballets Russes, ainsi que
le directeur de la troupe, Serge Diaghilev. Le collectionneur d’art russe, Ivan
Morosoff y fait son entrée en méme temps que le Paris mondain des arts et
lettres: le couturier Jacques Doucet, le comte Robert de Montesquiou, la com-
tesse Anna de Noailles, Anatole France, André Gide et le propriétaire du

Théétre des Arts, Jacques Rouché.

Tout semble indiquer, en effet, que ce sont les nouveaux Salons qui ont le vent
dans les voiles. Méme le Salon des Indépendants se donne, en 1908, une liste
de membres d’honneur sur laquelle figure le sous-secrétaire d'itat aux beaux-
arts, Dujardin-Beaumetz(!) ainsi que des députés et des conseillers muncipaux
de Paris.2%! On commence a faire des comptes rendus de ce Salon dans les revues

prestigieuses comme la Gazette des Beaux-Arts et le nombre d’envois continue

d'augmenter en fleche. Il serait sans doute possible de repérer d’autres indices
de ce déplacement du centre d'intérét pendant cette période. Tout semble
indiquer, en effet, que plusieurs jeunes abandonnent les ateliers des peintres
académiques et c’est précisément & ce moment que Matisse ouvre son école de
peinture. D’autres artistes en vue & ces nouveaux Salons ouvrent également

leurs "Académies” comme I’Académie Ranson et ’Académie de la Pallette.

On ne g'étonnera plus alors de la conclusion que Jacques-Emile Blanche en tire,

toujours dans cette méme lettre & Gide, citée plus haut:
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1ls [les disciples de Cézanne, et les anciens éldves de Moreau] se
posent en révoltés, en contestés, sans voir qu'ils sont en train de

devenirles soutenus, les applaudis, les succds du jour. (souligné par
lui )252



CONCLUSION

Que conclure d’une telle analyse? Certes, les questions qu’elle soul@ve sont aussi
nombreuses que celles auxquelles on peut proposer des réponses. Une Listoire
de la vie artistique tranchée en deux: I"avant-garde" contre I’Académie, a
longtemps obscureci le fait que la restructuration du pouvoir en cours avait peu
a voir avec cette opposition. Par conséquent, nous connaissons encore mal, par
exemple, ce que Duranty a appelé les différents types de “"parvenance sociale”
qui s'imposent au jury du Salon a la fin des années 1860 et I'évolution qu'ils
connaissent au cours des années 1870. Nous connaissons peu de chose aussi de
I’évolution de '’Académie qui est sans doute elle-méme traversée de ces luttes

entre les différentes formes de reconnaissance sociale.

Ce qui est clair cependant, c'est qu'il ne g'agit pas de substituer un modéle
triangulaire (artiste académique, artiste officiel, artiste d’avant-garde) au mo-
dele bipolaire traditionnel.?®3 Ni I'Etat, ni I'Académie et encore moins les
marchands, ne parrainent des esthétiques précises. Ils ne représentent méme
pas des pdles de pouvoir distincts. Nous avons vu ici que les alliances entre
fractions de ces trois secteurs de la vie artistique s’opposent a d’autres alliances

beaucoup plus souvent qu'il n’y ait eu affrontement entre ces secteurs eux-
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mémes. C’est le cas notamment, dans 'expérience de Louis Martinet au début
des années 1860, mais aussi lors des expositions dans les cercles artistiques des
années 1860 et 1870, voire dans le dossier du Salon d’Automne. Les stratégies
des divers acteurs sont influencées bien plus par leur position relative dans la
hiérarchie d'un secteur de la vie artistique que par leur appartenance institu-
tionnelle. Ni les marchands, ni les fonctionnaires, ni les critiques d’art
n'adoptent de positions monolithiques sur des artistes ou sur des réformes

institutionnelles.

Au-dela de ces questions sur la configuration précise des alliances et des luttes,
c’est une fagon de regarder la vie artistique que nous avons voulu mettre en
évidence ici et & cet égard, il nous semble possible de dégager trois conclusions

principales de nos recherches.

Premi¢rement, du point de vue des instances de reconnaissance sociale des
artistes, le changement le plus important que nous constatons au cours du
demi-gidcle avant la premiére guerre mondiale, c’est la perte progressive du
pouvoir des artistes déja connus sur les réputations des artistes débutants. En
effet, tout au long du dernier tiers du XIX® si¢cle, on assiste & un élargissement
de la catégorie des artistes qui peuvent exercer ce pouvoir. Elargissement et
donc, en méme temps dispersion. L’abolition des prérogatives de 'Académie sur

le jury du Salon & la faveur des élections par les artistes (d’abord, en 1864, des
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artistes médaillés, ensuite, en 1881, de tous les artistes ayant déja exposé au
Salon) constitue les premidres étapes décisives que nous avons examinées jci, 204
Puis, le développement des cercles et des sociétés artistiques renforce ce proces-
sus. Dans ce contexte, 1a création du Salon National des Beaux-Arts en 1890
paraitrait comme une dernié¢re tentative a la fois de conserver et de moderniser
ces rapports de cooptation, notamment dans le degré d’ouverture qu'il a mani-
festé al’égard dessecteursdela vie artistique qui s'étaient développés en marge

du Salon.

La réorganisation du Salon des Indépendants en 1901 et la création du Salon
d’Automne en 1903 achévent ce processus. Méme si 1a forme institutionnelle
reste celle des Salons, ils ne fonctionnent plus sur le principe de la reconnais-
sance des jeunes par des artistes déja établis et constituent, avant tout, des

véhicules de promotion artistique des jeunes.

Soutenues, voire, dans le cas du Salon d’Automne, encadrées par une alliance
informelle de marchands, critiques, fonctionnaires et artistes, ces initiatives ont
pour effet de bouleverser le fonctionaement de 1a vie artistique aprés 1900. Elles
brisent de fagon définitive la mainmise qu'exercaient les Salons traditionnels,
les snciétés d’artistes prestigieuses et 1es marchands établis, sur les moyens de
promotionartistique des jeunes. Certes, les Salons plus anciens ne disparaitront

pas du jour au lendemain mais ils perdront lewr emprise sur les uynamiques
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d’évolution de la vie artistique pour ne devenir que les moyens de promotion
d’une seule fracuion du marché, celle qui concerne les artistes et un public des

générations antérieures.

Nous avons vu aussi comment ces nouveaux Salons ont réussi & concentrer et
& mobiliser des efforts de promotion artist! jue qui jusque-ld étaient restés
dispersés et marginaux. L'analyse des divers types de soutien social dont ces
institutions ont bénéficié met en évidence les fondements sociaux de cet extra-

ordinaire élan conféré a I'art des jeunes dans les premieres années de ce sidcle.

Certes, les Salons des jeunes ne joueront un réle décisif dans la promotion
artistique que pendant une période relativement courte. Ils ouvrent un nouvel
espace dans la vie artistique mais trés rapidement, ils sont confrontés aux
mémes problémes qu'ont connus les institutions de leurs ainés. Essentiels pour
défricher ce nouveau territoire, les Salons sont singulierement inaptes a le
cultiver. Voila la tiche que s'est assignée toute une nouvelle génération de
marchands. Kahnweiler, Druet, Bernheim-Jeune avec Félix Fénéon et plusicurs
autres s’y précipitent et c’est ainsi que ’on voit déja, en 1914, cet espace nouveau
se fractionner, se structurer et finalement g'institutionnaliser selon les régles
d’une nouvelle division du marché entre les marchands, dont les uns s'occupent
surtout des jeunes et les autres des artistes consacrés.25® Contrairement aux

Salons et aux sociétés d’artistes qui, tot ou tard, sont condamnés a reproduire
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la logique de la cooptation, cette nouvelle structure prévoit des moyens de
promotion réservés spécifiquement aux jeunes. La décennie qui a précédé la
premiére guerre mondiale en France se présente donc, & sen tour, comme un
moment particulidrement fébrile dans une période de transition entre deux

systémes de prumotion artistique.

Dans I'ensemble donc, cette premiére conclusion semble rréciser et nuancerles
recherches de Cynthia et Harrison White sur la transition entre un systéme
académique et un syst®me fondé surles pouvoirs des marchands et des critiques.
Préciser parce que leur these est davantage axée sur I'exposition des principes
de chacun des "systémes" que sur les modalités concrétes par lesquelles cette
transition s'est effectuée. Nuancer aussi, parce gue nous avons soutenu que le
Salon, loin d’étre un pouvoir & la solde de '’Académie, constitue un terrain
d’affrontement entre différents modes de reconnaissance sociale. Nous avons
également vu que les expositions privées pouvaient aussi bien servirles intéréts
desartistesde’Académie que ceux des autres artistes. Pendantles années 1860
et 1870 notamment, les expositions furent souvent pergues comme un moyen de

renforcer le Salon et 'emprise des artistes académiques sur celui-ci.

Méme si nos recherches n'ont porté que sur la fin de la période examinée par
ces auteurs, nous sommes amenés & nous interroger sur la notion d’un “syst2me"

académique. De leur propre aveu, 'Académie n’a jamais constitué un systéme
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de promotion des artistes (mais plutét deg oeuvres). La these d’'une transition
entre deux systémes est donc quelque peu faussée lorsqu’on oppose ce qui n'est
en réalité qu'une partie du systtme de promotion des artistes (celle exercée par
lee artistes dominants) & un systdme complet et intégré, dominé par les mar-

chands et les critiques.

Quoi qu'il en soit, pour la période analysée ici, on voit davantage une interpé-
nétration des deux logiques que leur affrontement. D'une part, les marchands
et critiques s’appuient sur la consécration accordée parles artistes académiques
pour promouvoir des artistes. D’autre part, 'Académie elle-méme est sensible
aux artistes qui ont conquis une gloire auprés de secteurs importants de la
société. Si, au bout du compte, 'emprise des artistes consacrés sur les réputa-
tions artistiques est brisée, on serait tenté d'y voir davantage I'influence de
I'évolution des rapports sociaux qui englobent et dépassent la vie artistique
plutdt que la seule oeuvre des marchands et des critques. Dans I'ensemble, ces
derniers ne font que s’adapter aux critéres de reconnaissance sociale en cours a

une époque donnée.

La deuxiéme grande conclusion que nous pouvons tirer ici, est que cette perte
de pouvoir des artistes dominants a peu & voir avec les efforts des artistes que
Pon désigne aujourd’hui comme les avant-gardes. Certes, dans la mesure ou ces

artistes ont contesté les formules esthétiques des artistes consacrés, ils ont peu
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bénéficié de leur soutien, comme les "avant-gardes” n'ont guére soutenu des
artistes qui ont, & leur tour, contesté leur visicn de l'art. La différence, bien
entendu, c'est que I'appui, ou du moins la tolérance, d'un Bouguereau & I'égard
des innovations artistiques était bien plus importante pour la carriére d’'un
jeune peintre que la sympathie d'un Monet quarante ans plus tard. Maiscen’est
pas parce gue Monet aréussi a se faire reconnaiire comme un grand artiste que
le pouvoir des artistes dominants a diminué. C'est tout le contraire. C’est parce
que 'emprise des artistes reconnus sur lee carritres des jeunes s'est affaiblie

que des artistes comme Monet ont pu se faire reconnaitre.

Au niveau de cette évolution: générale, les "avant-gardes” ne font guere figure
d'exception. L'oeuvre d'un Louis Martinet, voire d'un Francis Petit au début des
années 1860 parait tout aussi importante dans ce domaine que la série des
expositions des impressionnistes qui, rappelons-le, était loin d'éire I’ceuvre des

seuls artistes que 1’on désigne sous ce nom aujourd’hui.

Ce que nous avons cherché & mettre en évidenceici, c’est 1a nécessité de séparer
I'analyse du pouvoir dansla vieartistique des catégories esthétiques. Lesluttes,
comme les alliances, sur le plan institutionmel, paraissent obéir bien plus & des
intéréts communs dans le but de maintenir ou d’établir des réputations -- non
seulement des artistes d’ailleurs, mais de tous les acteurs de la vie artistique --

qu'a des solidarités esthétiques. Une telle distinction n'a pas pour but, ne peut
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avoir pour but, comme certains semblent le craindre,%6 la revalorisation
d'artistes moins intransigeants dans leur opposition au pouvoir des artistes
consacrés, & moins de considérer le rapport au pouvoir dans la vie artistique
comme un critére d'appréciation esthétique. Noue nous sommes strictement
gardés d'une telle association ici. Ce n’est certes pas parce que tel ou tel artiste
a participé & la création du Salon des Indépendants qu'il est, par le fait méme,
un artiste intéressant du point de vue esthétique. En revanche il est essentiel
anotre compréhension de l'institution en question de savoir qu'il y figurait. De
la méme fagon, il serait tout aussi ridicule, ne serait-ce que pour comprendre
les carritres des impressionnistes, de refuser d’analyser I'impact des cercles
artistiques sur 1'évolution du Salon sous prétexte que les impressionnistes n'y

participaient point.

Ces remarques sont si évidentes qu'il peut paraitre inutile d'insister davantage
et pourtant, I’ensemble des recherches effectuées ici ont été marquées par la
nécessité de relire l'interprétation que l'on fait de certaines initiatives comme
les expositions indépendantes, I'évolution du Salon des Indépendants et du
Salon d’Automne en fonction du réle qu'ont joué les artistes qu'on valorise
aujourd’hui. A chaque fois que nous avons refusé cette perspective téléologique,
c'est-a-dire, & chaque fois que nous avons cherché & comprendre l'institution en
question dans le contexte de sa propre logique et dans son rapport aux autres

institutions de la vie artistique, les révélations ont ¢té nombreuses.



161

Enfin, unetroisieme conclusion découle, en quelque sorte, des deux autres: nous
avons constaté un rapprochement marqué entre les artistes qui contestent les
formules artistiques consacrées et les moyens de promotion artistique. La
distance est notable, en effet, entre les contestataires des années 1860 et 1870
et ceux du début du sidcle. Les premiers ont dG soit poursuivre deux stratégies
de reconnaissance sociale simultanément (envois aux Salons mais en méme
temps démarcation critique par rapport aux formules dominantes) soit s’isoler
dans une stratégie dont la légitimité ne fut guere reconnue?>’ (expositions
privées), soit encore exposer ou s’exiler en Angleterre (Tissot, Legros, Fantin-
Latour). Bref, les "novateurs" des années 1860 et 1870, ont eu & faire reconnaitre
non seculement leur art mais également les moyens de reconnaissance sociale

sur lesquels ils s’appuyaient.

C’est une tout autre réalité qu'affrontent les jeunes du début du siecle. Ils
exploitent de nouvelles régles de promotion sociale, largement reconnues
comme légitimes, pour établir leur réputation. L’élimination des artistes domi-
nants du processus de reconnaissance sociale et la création d’'un secteur de la
vie artistique orienté vers les jeunes ont pour effet de transformer la contest-
ation en régle de fonctionnement dela promotion artistique comme nous ’avons
clairement pu voir dans la lutte que mena avec succésle Salon d’Automne cor:tre

le Salon National des Beaux-Arts.
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Une telle conclusion nous oblige & adopter une réserve critique face aux discours
fondés sur les rapports antagoniques entre les artistes et leur époque. 1l s’agit
1a toujours, mais pas forcément exclusivement, du discours de légitimation
d’'une nouvelle pratique artistique. Les luttes qu’'ont menées les artistes ne
sauraient donc pas &tre interprétées uniquement sous I'angle de 1a rupture par
rapport aux institutions dominantes mais également sous leurs rapports aux
moyens de promotion artistique dont elles sont I'expression. Ce qui est fascinant
dans cette histoire, ce n’est pas tant le triomphe du courage sur la complaisance
dont maints récits nous abreuvent que le jeu complexe d’alliances et deruptures

qui fait toute la richesse de I'évolution que nous avons pu observer ici.



NOTES



Notes de l'introduction

10n assiste, en effet, & une éclosion d’études et d'expositions consacrées
a la revalorisation d’artistes qui ont été laissés pour compte dans la version
avant-gardiste de l'histoire, notamment sur Gérome, Bouguereau, Tissot, les
fréres Breton, Puvis de Chavannes et les différentes écoles de réalisme. L'évo-
lution des débats provoqués par cette révision peut étre suivie notamment dans

deux numéros successifs de Art News Annual 33 (1967) et 34 (1968); G.

Lacambre et J. Rishel "La peinture,” Le Second Empire; I'Art soue Napoléon II1

(Paris: Eds. des musées nationaux, 1978); H.D. Buchloh, S. Guilbaut et D. Solkin

dirs., Modernism and Modernity The Vancouver Conference Papers, (Halifax:

Press of the Nova Scotia College of Art and Design, 1983); et Le débat 44

(mars-mai 1987).

2 Elle reste intacte, en tout cas, chez les plus ardents défenseurs d’'une
vision morale des avant-gardes représentés par Charles Rosen et Henri Zerner,

"Réalisme et avant-garde,” Romantisme et réalisme: mythes de I'art du XIX®

siecle trad. Odile Demange (Paris: Albin Michel, 1986). Elle reste intacte aussi
d'une autre fagon, chez les défenseurs contemporains de la tradition marxiste

en esthétique, notamment par Timothy Clark, The Painting of Modern Life.

Parisin the Art of Manet and His Followers (New York: Knopf, 1985) et Thomas

Crow, "Modernism and Mass Culture in the Visual Arts" Buchloh 215-264. On

peut la voir encore sous une autre variante de cette méme tradition chez Peter
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Biirger, Theory of the Avant-Garde trad. Michael Shaw (Minneapolis: U. of

Minn. Press, 1984).

3aG. Ackerman, "Gérome: The Academic Realist,” Art News Annual 33

1967: 101.

4 Surla fonction de légitimation véhiculée paridéologie de 'avant-garde
on consultera Nicos Hadjinicolau, "Surl'idéologie de 'avant-gardisme," Histoire

et critique des arts 6, (1978): 49-76.

5 Clest parce qu’ils refusent de faire cette distinction entre discours et
acteurs sociaux qui le véhiculent que Charles Rosen et Henri Zerner peuvent a
la fois admettre que 1’on a "abusé du concept d'avant-garde pour justifier
I’ensemble des mouvements esthétiques” et en méme temps soutenix coite que
coiite qu'il "n’en est pas moins indispensable a I'histoire; il en est méme I’'un des
moteurs.” Pourquoi? Parce que "les artistes et le public y croyaient.” Rosen et

Zerner 145. Selon cette logique, il faudrait accorder & Dieu le réle d'un des

"moteurs de 'histoire” & 'époque des Croisades.

6 Cette critique d’une notion sélective de I'innovation et de son rapport
avec I'idéologie du progres est présentée de fagon stimulante par Pierre Vaisse,
"L'Esthétique XIX® si2cle: de la 1égende aux hypotheses," I.e débat 44 (1987):
95.

7p. Bourdieu, "La production de la croyance; contributions & une écono-



165

mie des biens symboliques,” Actes de la recherche en sciences sociales 13 (1977):

3-43.

8 Michael Baldwin, Charles Harrison, Mel Ramsden, "Art History, Art

Criticism, and Art Explanation,” Art History 4.4 (1981): 432-66.

9 Pierre Vaisse, La Troisidéme République et les peintres: Recherches sur

les rapports des pouvoirs publics et de la peinture en France de 1870 a 1914

These de doctorat d’Etat, Université de Paris IV, 1980, 30.

101 5 ouvrages majeurs consacrés spécifiquement aux institutions de la
vie artistique sont, en effet, peu nombreux. Les pionniers a cet égard, du moins
depuis la deuxieéme guerre mondiale sont Harrison White et Cynthia White,

Canvases and Careers: Institutional Changes in the French Painting World

(New York: John Wiley, 1965), ouvrage dont nous aurons l'occasion de reparler
abondamment dans les pages qui vont suivre. L'étude de Joseph C. Sloane,

French Painting: Artists, Critics and Traditions, 1848-1870 (1951, Princeton:

Princeton UP, 1973) est restée sans suite. Parailleurs, on attend impatiemment
la publication de la thése de doctorat d’Etat de Pierre Vaisse. Malgré son titre

prometteur, P'ouvrage d’Albert Boime, The Academy and French Painting in the

Nineteenth Century (London: Phaidon, 1971) ne constitue pas une histoire

institutionnelle de 'Académie mais plutdt une thése sur I'évolution d'un des
aspects de ce qu'il appelle la "doctrine académique”. Malcolm Gee, Dealers,

Critics, and Collectors of Modern Painting: Aspects of the Parisian Art Market
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Between 1910 and 1930 (New York: Garland, 1981) propose quelques pistes de

recherches intéressantes pour la fin de la période examinée ici. Enfin, 'étude

fort intéressante de Raymonde Moulin, Le marché de la peinture en France

(Paris; Minuit, 1976) ne s’appuie sur aucune recherche nouvelle sur la situation

avant la premiere guerre mondiale.

11 On reconnait 13, en effet, 1a thése de Cynthia et Harrison White.

Notes du chapitre 1

12 1 e Salon était annuel depuis 1833 sauf pour une période de dix ans

entre 1853 et 1863 ou il était devenu bisannuel.

13 pour toutes les statistiques concernant le Salon, & moins d’indication
contraire, on se rapportera a 'Annexe 1. Le terme "ouvrages" sera utilisé ici
comme terme générique pour désigner I'ensemble des différents types d’oeuvres
qui sont regroupés en six catégories: (1) 1a peinture, (2) les dessins, aquarelles,
pastels, miniatures, vitraux, émaux, porcelaines, faiences, (3) gravures en mé-
dailles et sur pierres fines, (4) les projets d’architecture, (5) la gravure, (6) la
lithographie. De fagon générale, la peinture représente environ 60% des ou-

vrages pendant les années 1860 et environ 50% pendant les années 1880.

14 A titre d’exemple 1a Chronique des Arts et de la Curiosité rapporte qu'il

y a eu 510 509 visiteurs au Salon de 1875 (p.228). En 1882, il y en a 564 933
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visiteurs; (p. 172). En 1873, on compte une moyeane de 27 741 visiteurs par
jour lorsque I’entrée est gratuite; (p. 218). Pour une vue d'ensemble de I’évclu-

tion des entrées au Salon entre 1866 et 1875, voir la Chronique des arts et de

la curiosité 6 mai 1876: 170.

15 Le seul ouvrage "récent” (qui date maintenant d'un quart de sidcle) est
celui de Harrison et Cynthia White qui analysz le Salon dans le cadre d’'une
transition entre un systdme "académique” et un systéme fondé sur les mar-
chands et critiques. Nous y reviendrons. Plus récemment, Pierre Vaisse a
consacré un chapitre de sa these de doctorat d’Etat au phénomene de I'abandon
des Salons vers la fin du XIX® sidcle. Sur de nombreuses questions essentielles
cependant, méme parmiles plus élémentaires (I'évolution du nombre d’ouvrages
exposés, pourcentages d'ouvrages regus par le jury etc.) on ne peut compter que

sur les documents de 'époque.

16 Jean-PaulCrespelle, La vie quotidienne des impressionnistes, du Sa-

lon des Refusés (1863) & 1a mort de Manet (1883) (Paris: Hachette, 1981) 45.

Trouverait-on qu'il s’agit 14 d’une vision caricaturale du réle du Salon dans les
carrieres des artistes? Et pourtant de Francastel & Rewald et mérne dans la
récente rétrospective majeure consacrée aux expositions impressionnistes, on
cherchera en vain une vision plus nuancée du Salon étayée d'une recherche

sérieuse. Voir P. Francastel, Histoire de la peinture frangaise 2 vols. (Paris:

Gonthier, 1955). J. Rewald, Histoire de I'impressionnisme 2 vols. (Paris: Albin




ie8

Michel, 1955), Charles S. Moffet, dir., The New Painting, Impressionism 1874-

1886 (Geneva: Burton, 1986).

17 3, Cassou, Panorama des Arts Plastiques Contemporaines (Paris:

Callimard, 1960) 19. cité dans Marie-Claude Genet-Delacroix, "Vies d’artistes:
art académique, art officiel et art libre en France & Ia fin du XIX® siécle,” Revue

d’histoire moderne et contemporaine 33 (1986): 62.

18 yaisse 34-37.

19p Vaisse, "Salons, Expositions et Sociétés d’artistes en France 1871-

1914," Comité International d’histoire de I'Art, Salons Galeries, Musées et leur

influence sur le développement de I'art au XVIIEE et XIX® siecles (Bologne:

Cooperative Libraria Universitaria, 1979) 146.

20 Ces questions sont reprises et développées par J.-P. Bouillon, "Société
d'artistes et institutions officielles dans la seconde moitié du XIX® sidcle,"

Romantisme 54 (1986): 89-113.
21 Vaiose, Salons 146.
22 Vaisse, Salons 151. Nous soulignons.

23 White et White.
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2 p de Chenneviéres-Pointel, Souvenirs d'un directeur des beaux-arts,

(1889; Paris: Anthéna, 1979).
25 Chennevigres, IV 80 sq.

26 J.M. Moulin, "Le Second Empire: Art et Societé," Le Second Empire,

1852-1870; I'art en France sous Napoléon IIi (Paris: éd. des musées nationaux,

1978) 11-16. Pierre Vaisse, Troisieéme République. P. Angrand, "I’Etat mécene,

période autoritaire du second Empire, 1851-1860," Gazette des beaux-arts 6°

8ér, 71 (1968): 303-48. Patricia Mainardi, Art and politics of the Second Emyire

(New Haven: Yale UP, 1987). Albert Boime, "The Second Empire’s Official

Realism,” The Eurcpean Realist Tradition dir. G. Weisberg, (Bloomington:

Indiar.a UP, 1982) 31-123.

27 Voir par exemple, le rapport adressé au ministre sur le Salon de 1872
par le directeur des beaux-arts, qui, a cette époque est Charles Blanc:

L’Etat doit faire construire et décorer des monuments, il doit ouvrir
au peuple de vastes et beaux jardins, il doit orner les villes aussi
bien que les édifices publics,... En un mot, c’est au gouvernement
qu’il appartient d’accomplir ce que les particuliers, méme les plus
puissants ne sauraient faire. Pour cela, 'Etat dispose de trois
moyens principaux: les écoles, la direction des beaux-arts et les
expositions publiques. Chronique des Arts et de la Curiosité 24 déc.
1871: 28.
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28 1e Second Empire. Voir aussi, Jean-Pierre Leduc-Adine, "Les arts et

Findustrie au XIX® siecle,” Romantisme 57 (1987): 67-78.

29 Boime, The Academy 9-14.

301, Clément de Ris, "Salon de 1847, le jury," L’Artiste 4° sér. 9 (1847):
17-18. 11 va méme jusqu'a caractériser I'attitude des membres de ’Académie
envers les artistes soutenus par le gouvernement de la fagon suivante: "Main-
tenant que vous avez des commandes du gouvernement, tenez-vous tranquiile

et n’envoyez plus au Salon."

31 Voir Marius Vachon, "Etudes administratives: le Salon," Gazette des

Beaux-Arts 2° sér. 33 (1881): 121-34.
32 yoir L'Artiste, 5% sér. 1 (1848): 35; 2 (1849): 188.

33 Léon Rosenthal, Du romantisme au réalisme (Paris: Laurens, 1914)

36.

34 Vaisse, Troisime République 295 sqq.

35 E. About par exemple, un critique d’art proche des vues de I’'adminis-
tration des beaux-arts pendant les années 1850 commencera sa chronique sur
le Salon de 1857 de la fagon suivante:

Ni Ingres, ni Delacroix, ni Decamps, ni Diaz, ni Couture, ni Troyon,
ni Rosa Bonheur, ni M. Riesener, ni Jules Dupré ni Paul Huet, ni
Heim, ni Barye, ni quelques autres noms célébres qu'il m'est permis
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d’oublier puisqu'ils ne se montrent plus. Nos artistes au Salon de
1857 (Paris: 1858).

36 White et White font 'analyse de L’Annuaire des artistes et des

amateurs compilé par P. Lacroix (Paris: 1861) pour affirmer qu'il existe 104
marchands actifs & Paris a cette époque. (White et White 97) L. Whitely, "Art
et commerce en France avant I'époque impressionniste,” Romantisme 40 1983:

65-75, fournit un apergu des affaires de plusieurs d'entre eux.

37L. Lagrange, "Des Sociétés des Amis des Arts: leur origine, leur état

actuel, leur avenir," Gazetie des Beaux-Arts 9, 291-301; 10, 29-47, 102-17,

158-68, 227-42.

38 M. du Seigneur, "L’Art et les artistes au Salon de 1882 avec une

introduction sur les expositions particuliéres,” L'Artiste mai 1882: 535-56.

P description que fait G. Lacambre des multiples tentatives du peintre
Théodore Veron pour faire accepter ses tableaux au Salon est a cet égard trés
instructive. S’il semble constituer un personnage peu commun, la liste des
meyens utilisés n'a sans doute rien d’extraordinaire: des lettres & diverses
personnalités de 'administration des beaux-arts, aux lettres a I'Empereur en
passant par des lettres de recommandaticn qu'il fait envoyer par des hommes
politiques de sa région natale, voire méme des gens qu'il connait dans l'entou-

rage de 'Empereur, on voit que ’enjeu est d’établir cette premitre reconnais-
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sance auprds du jury. Citée dans Lacambre, "Les institutions du Second Empire

et le Salon des Refusés,” Comité International d’Histoire de 'Art 168.
40 voir article 7 des réglements du Salon de 1849. Catalogue du Salon.

41 Sophie Monneret, L'impressionnisme et son époque, dictionnaire in-

ternational 2 vols. (Paris: Laffont, 1979) 1: 214.

42 gauf pour la seule année de 1867, année de 'Exposition universelle out

I’Académie nomme de droit un tiers des membres du jury.

43 1,a liste des artistes récompensés vivants est publiée & chaque année
au début de chaque catalogue du Salon. Le nombre de votants est publié la

plupart des années dans la Chronique des Arts et de la Curiosité.

44 Duranty, "Variations dans le régime des Salons," Chronique des Arts

et de la Curiosité 14 sep. 1877: 235-37.

45 A. Tabarant, La vie artistique au temps de Baudelaire (Paris: Mercure

de France, 1963).

46 Antoine Vollon est élu au jury pour la premigre fois en 1872 mais ne
sera regu A I'’Académie qu'en 1897. Si on compare les dates ou un futur
académicien est élu pour la premidre fois au jury et la date qu'il entre &

I’Académie, on voit que, sauf exception, le rapport entre les deux événements
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est faible: Jules Breton (1866-1886), Jean-Paul Laurens et Jules Lefebvre
(1875-1891), Léon Bonnat (1868-1881), etc.

4T 0On se rappelle de Duranty aujourd’hui surtout en raison de sa céldbre

brochure sur les impressionnistes: La nouvelle peinture: a propos d’une exposi-

tion de peinture chez Durand-Ruel (1876) qui a été rééditée récemment dans

Charles Moffet: 38-49. Malheureusement, cette brochure ne donne qu'une vision
trés partielle de sa conception des rapports de force dans la vie artistique.
Présenter Duranty en tant que porte-parole des avant-gardes de son temps,
comme le fai{ Moffet, c’est singulidrement simplifier la pensée d'un homme qui
était également un partisan d'un renforcement sans précédent du pouvoir de
I’Académie sur le Salon. On consultera, par exemple, Duranty, "Réflexions d’'un

bourgeois sur le Salon," Gazette des Beaux-Arts 2° sér. 15 (1877): 355-67.

48 Cité dans "Chroniques,” L’Artiste janv. 1870: 141-42. On trouvera la

liste des artistes élus au jury en 1870 dans I'’Annexe Il ici.

48 Chronique des Arts et de la Curiosité 27 mars 1875:; 105-07.

50 Chronique des Arts et de 1a Curiosité 1875: 141, 179.

2 Chronique des Arts et de la Curiosité 26 avr. 1879: 134.

62 Vaisse, Troisitme République 275-77; Chenneviéres, IV 101-13. Le

Temps 18 jan. 1881.
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53 Chenneviéres, VI: 100.

84 1 Zola, "Le Naturalisme au Salon,” Le Voltaire 18 juin 1880. Repro-
duit dans E. Zola, Salons recueillis, annotés et présentés par F.W.J. Hemmings
et Robert J. Niess, (Génave: Droz, 1959) 233-54.

55 Sans vouloir entrer dans les détails de cette réorganisation du Salon
en 1881-1882, il faudrait peut-étre quand méme mentionner la distinction qui
fui établie entre le Comité du Salon (conseil d’administration) cumposé de
quatre-vingt-dix artistes dont cinquante peintres, et le jury proprement dit, qui
dans le cas de la peinture, fut composé de "seulement” quarante peintres. Dans
les deux cas cependant, ce sont tous les artistes qui peuvent présenter leur

candidature et tous les artistes qui peuvent voter. Chronique des Arts et de la

Curiosité 1 jan. 1881: 1; 29 jan. 1881: 34.

56 Chronique des Arts et de la Curiosité 15 jan. 1881: 18.

67 Chronique des Arts et de la Curiosité 15 jan. 1881: 17.

Notes du chapitre 2

58 1N faut toutefois signaler les articles fort intéressants déja cités dans
le chapitre précédent de Bouillon, Vaisse Salons et Lacambre. Ces trois textes,
chacun a sa fagon, ont constitué le point de départ des réflexions présentées ici.

Par ailleurs, J. Block, Les XX and Belgian Avant-Gardism 1868-1894 (Ann
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Arbor: UMI, 1984) nous fournit quelques informations intéressantes sur la
situation en Belgique qui, surtout aprés 1880, n’est pas sans influencer 1’évolu-
tion des expositions en France. La verspective qu'elle adopte cependant,

tranche avec celle présentée ici.

$n g’'agit d’'une exposition du Cercle de I'Union Artistique & laquelle
Manet avait envoyé un tableau. Sion en parle aujourd’hui, c’est pour souligner
que cet envoi provogqua une dispute entre Duranty et Manet. Jamais ne s’est-on
intérrogé sur ce cercle artistique auquel Manet envoyait ses oeuvres bien avant
la série des expositions "impressionnistes”. Pour 'anecdote, voir Rewald, 1:

247-48. Nous parlerons de ce cercle ci-dessous.

60 M. Ward, dans sen analyse fort révélatrice de la huitiéme exposition
impressionniste, suit le sens du déplacement sémantique du mot "indépen-

dance". "The Rhetoric of Independence and Innovation,” Moffett 421-41

61 voir 1e compte rendu d’Emile Cardon, La Presse 29 avr. 1874. Ce
compte rendu est reproduitintégralement avec plusieurs autres comptes rendus
de la premidre exposition impressioniste dans le catalogue de I'exposition du

Centenaire de!'Tmpressionisme. Grand-Palais, sept.-nov. 1974 ( Paris: Editions

des Musées Nationaux, 1974) 262-63.

62 Aucun lien direct avec 1a société du méme nom qui fut fondée quelques

25 ans plus tard lors de la scission a la Société des Artistes Francais en 1890
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quoique certains des mémes artistes y étaient impliqués. Un auteur (Bouillon
96) a suggéré récemment que 'homonymie n’est peut-étre pasle fruit du hasard
ce qui confirmerait I'idée énoncée plus haut que si cette expérience a été oubliée
par les historiens de l'art, il n'en a pas été de méme pour les contemporains.
C’est d’ailleurs ce texte, fort intéressant, qui est & I'origine de nos recherches

sur cette initiative.

63 gur Martinet, on consultera Gustave Ribeaucourt, Une figure d’artiste,

Louis Martinet (Paris: Typographie Morris et fils, '".04). Voir aussi Du Sei-

gneur 550-51.

64 Courrier Artistique 3,36, 21 jan. 1864 142-43.

8 Courrier Artistique 1,2, 1 sep. 1861: 5.

66 Courrier Artistique 2, 12, 1 déc. 1862: 50.

57 Notamment G. Meyerbeer, Debillemont, Arditti, Gumbert, et Palfy,

Courrier Artistique 2,14, 1 jan. 1863: 53-54.

68 10 catalogue de cette exposition a été reproduit dans Modern Art in

Paris, 1855 to 1900 47 vols. une reproduction en fac-similé de deux cents

catalogues d’exposition, choisis et réunis en 47 volumes par Théodore Reff.

(New York: Garland, 1984) v. 33. Le pourcentage de peintres médaillés a été
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obtenu en comparant le catalogue de cette exposition avec la liste des artistes

récompensés qui est publiée & chaque année au début du catalogue du Salon.

69 Selon J.C. Sloane, French Painting: Artists, Critics and Traditions,

1848-1870 (1951; Princeton: Princeton UP, 1973). Voir aussi, R. Snell, Théo-
phile Gautier: A Romantic Critic of the Visual Arts (Oxford: Clarendon P, 1982).

70 Bouillon 94, qui donne comme références pour Baudelaire, Revue

anecdotique janv. 1862. (Oeuvres completes, "Pléiade,” 1976, II, 372) et pour

Monet, Rewald 1:68.

"1 Courrier Artistique 3,37, 28 fév. 1864: 144.

7216 goutiend Moniteur est signalé dans les pages du Courrier artisti-

que 3,35, 14 fév. 1864: 137. About en parle dans ses Salons de 1864; Ph. Burty,

"L'exposition du Cercle de la rue de Choiseul et de la Société Nationale des

Beaux-Arts,” Gazette des Beaux-Arts 1 avr. 1864: 366-72.

73 Se tiennent en méme temps que ’exposition de la Société Nationale
des Beaux-Arts, celles du Cercle de 1'Union Artistique et de la Société des

aquafertistes dont on reparlera plus loin.
“Le Temps 6 avr. 1864.

% p, Sarcey (1827-1899) qui se mariera avec la fille de Th. Gautier,
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deviendra par la suite l'un des critiques de théétre les plus redoutés de Paris

avec ses chroniques dans Le Temps.

76 Courrier Artistique 3,39 13 mars 1864: 153-54.

T Carol Osborne, "The Impressionists and the Salon," Arts 48 1974:
36-39.

8 Rapport lu au Corps Législatif par le deputé Lafond de Saint-Mir le
29 avril 1863. Copie conservée au Archives du Louvre X, Salon de 1863, cité

dans Lacambre 171.

7 Voir notamment Charles Blanc, "La Société des Arts-Unis," Gazette

des Beaux-Arts 1 juin 1860: 257-65.

80 Courrier Artistique 3,32; 125; 24 jan. 1864:

81 Burty 368.

82 Ernest Chesneau, "L'Art contemporain,’ L’Artiste 1 mai 1863: 147. Ce
commentaire fut énoncé, il est vrai, lors d'une expérience antérieure de la
Sociét¢ Nationale des Beaux-Arts en avril 1863 qui ne s’est jamais tout a fait

matérialisée. (Voir le Courrier Artistique 2,18; 1 mars 1863.). De toute évi-

dence, c'est le méme phénomene qui a frappé l'exposition de 1864.
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83 1. liste des artistes au "Comité organisateur" du Salon des Refusés

est reproduite dans Modern Art in Paris v.22

84y, Temps 26 avr. 1886:. Voir aussi le catalogue, Modern Art in Paris

v.22,
85 Zola, 235. et Le Temps 9 fév. 1881.

8619 Chronique des Arts et dela Curiosité (27 mars 1875: 111) mentionne

un groupe d’artistes qui se présente aux encheéres au printemps de 1874 et de
nouveaux en 1875. On retrouve notamment K. Daubigny (fils), E. Daliphard,
Feyen-Perrin, M. de Groiseilliez, Hanoteau, G. Jundt, Ch. Lapostolet, Ch.

Lemaire, A. Mouillon, Ch. Potémont.

87 Sur ce point, il nous semble utile de faire des nuances par rapport au
jugement de Bouillon, (96) lorsqu'il affirme que "I'épisode impressionniste” ne

marque pas une rupture.

88 Roy McMullen, Degas: His Life, Times and Work (Boston: Houghton

Mifflin, 1984) 164.

89 p H. Tucker, "Monet and the Bourgeois Dream: Argenteuil and the
Modern Landscape,” Buchloh 28.

90 Rewald 2: 10.
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%1 11 faut déplorer I’absence d’une biographie de Théodore Duret (1835-
1927). Plus jeune que Manet, plus 4gé que Monet, il est I'héritier d’un important
négociant de cognac et élu député anti-bonapartiste en 1863. Conseiller intime,

acheteur surtout de Manet, Pissarro, Monet, Sisley, au début des années 1870,

il est également présent avec Frantz Jourdain lors de la "purge” du Salon

d’Automne en 1905. Mais que sait-on de ses autres goiits? Monneret 1: 215-17.
92 Rewald 1: 351.
%3 Rewald 1: 356
8 Cardon 262-63.
95 Cardon 263.

9 C'est encore aujourd’hui la lecture que fait R. McMullen dans sa

biographie récente de Degas. 183-85.
97 Zola 239.

98 J.ettre de Renoir & Durand-Ruel en mars 1881 reproduite dans L.

Venturi, Archives de 'impressionnisme 2 vols. (1939; New York: Burt Franklin,

1968) 1: 115-16.

99 Venturi 2: 90.
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100 haniel Wildenstein, Claude Monet, Biographie et catalogue raisonné

4 vols. (Lausanne et Paris; Bibl. des Arts, 1974) 1: 438.

0l gy plus de ceux mentionnés, le compte rendu cite des oeuvres de
Ricard, Bida, Leys, Lami, Cabat, Dupré, Troyon, Ziem et Isabey. R.V., "Exposi-

tion du Cercle de 'Union artistique,” Gazette des Beaux-Arts 1862/1: 95-96.

102 prancis Petit est ami et marchand de Delacroix, qui le fait figurer
dans son testament, et de Corot, Ricard et de plusieurs peintres de 'Ecoie de
Barbizon. Monneret 1: 648. 1l est aussi le grand-pére de Georges Petit qui joue
un rdle de premier plan dans le développement des expositions privées au cours

des années 1880.

103 gn 1864, un an apres la mort de Delacroix, c'est de la collection du

marquis du Lau que I'on emprunte Les Convulsionnaires de Tanger que l'artiste

a exposé pour la premigre fois au Salon de 1838. Meissonnier expose Les Trois

Amis (Salon 1848) et Adolphe Moreau préte des dessins de Decamps.

104 gelon I'expression du Ph. Burty dans son compte rendu de I’exposition

de 1863 dans la Gazette des Beaux-Arts 1863/1: 476-80.

On le voit, 'Exposition du Cercle de I'Union artistique est un Salon
au petit pied, Salon exceptionnel qui n'admet, en petit nombre, que
des oeuvres exquises, dont le jury est composé d’'un seul homme
heureux de ses fonctions [il s’agit de Francis Petit], Salon qu’une
société d’élite visite a ses heures et qui aura pour récompense les
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applaudissements des gens de gofit. Voild assurément un Salon
sans précédents.

105y, Lagrange dans son compte rendu dans la Gazette des Beaux-Arts

. en 1866 (400) parle de cent vingt-quatre oeuvres d’art exposées pendant le mois

de mars cette année-l1a.

106 p;ig expose un portrait de M. de Castelnau, Gérome celui de Mme la
baronne Nathaniel de Rotschild alors que Tissot fait un portrait de famille
identifiée comme M. le marquis de M.... L’identité de la femme qui a posé pour

le portrait de Stevens n'est pas signalée.

107 René Ménard, "Cercle de I'Union artistique,” Gazette des Beaux-Arts

1869/1: 552-55.
108 Monneret 1; 214.

109 Chronique des Arts et de la Curiosité § fév. 1881: 42,

110 1 ettre de Caillebotte & Monet, mi-mai 1879, reproduite dans Marie

Berhaut, Caillebotte, sa vie et son oeuvre (Paris, 1978) 245, lettre 19, cité dans

R. Pickvance, "Contemporary Popularity and Posthumous Neglect," Moffet 260.

111 Notamment Carolus-Duran. Bastien-Lepage est au Cercle Artistique

et Littéraire en 1882 et au Cercle de 'Union Artistique en 1883.
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Notes du chapitre 3

112 Selon lindex de la Chronique des Arts et de la Curiosité qui est, & ce

titre, de loin la meilleure source de renseignements en la matiére. On en voit

17 en 1880, 27 en 1890 et 117 en 1900.

113 On voit apparaitre & la fin des années 1870, le Cercle des Arts

Libéraux (Chronique des Arts et de la Curiosité 31 jan. 1880: 34 et 12 juin 1880:

181) et le Cercle artistique de la Seine (Chronique des Arts et de la Curiosité 25

mars 1882: 90 et 25 nov. 1882: 277).

114 poyur une vue d’ensemble quoiqu’encore schématique, de ce processus,
on consultera Bouillon 89-113.
115 A notre connaigssance, 1a Société des aquafortistes est la seule de ces

sociétés qui a fait I'objet d’'une monographie. J. Bailly-Herzberg, L'Eau-forte de

peinture au XIX® siacle: la société des aquafortistes 1862-1867 (Paris: Léonce

Laget, 1972).

116 Encoreici, lindex dela Chronique des Arts et de 1a Curiosité se révele

d’un secours précieux.

17 gur Sedelmeyer voir la Chronique des Arts et de la Curiosité 1 mai

1875: 163. Le phénomeéne général est signalé dans Vaisse, Salons 151.

118 "République athénienne," référence au quartier des cafés et bistrots

4 la mode (au nord des boulevards) que I'on a surnommé 1a Nouvelle Athénes
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en raison du style d’architecture que semble préférer les nouveaux riches qui

g’y installent.

19 5 acques-Emile Blanche, Les Arts plastiques sous la Troisidme Répu-

blique (Paris: éds. de France, 1931) 115.

120 Chronique des Arts et de la Curiosité 21 mars 1885; 95.

121 Chronique des Arts et de la Curiosité 1 mai 1882: 154.

122 gteven Z. Levine, Monet and His Critics (New York: Garland, 1976)

62-66.
123 751a 237.

124 Chronique des Arts et de la Curiosité 1 mai 1880; 141

125 Chronique des Arts et de la Curiosité 22 jan. 1881: 26.

126 gur 1a démission de Bonnat et son remplacement par Cormon, voir

Monneret 2: 200. Sur les élections au jury, voir Annexe II.
127 Duranty, L’Artiste janv. 1870: 142.

128 Voir par exemple, Lovis Corinth, "Un étudiant allemand & Paris &

T’Académie Julian (1884-1887)," trad. Béatrice Pages. Gazette des Beaux-Arts

6° sér. 97 (1981): 219-25. Francis E. Hyslop, Henri Evenepoel a Paris, lettres
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choisies 1892-1899 (Bruxelles: La Renaissance du Livre, 1971). Anne Prache,

"Souvenirs d’Arthur Guéniot sur Gustave Moreau et sur son enseignement &

I'Ecole des Beaux-Arts," Gazette des Beaux-Arts 6° sér. 67 (1966): 12-21.

129 Sur les dénonciations dans les journaux, voir par exemple, Claretie,
Le Temps 4 fév. 1888. Sur les statuts qui prévoient des élections pour une
médaille d’honneur, voir P'article 18 des statuts et réglements de la Société des

Artistes Frangais, reproduits dans la Chronique des Arts et de 1a Curiosité 19

fév. 1881: 60.

130 p,y exemple, ce commentaire dans L.e Temps 1 jan. 1890:

Certaines coteries avaient réussi a s'assurer une part léonine dans
les avantages de I'association [Société des Artistes Frangais], qu'il
faisait bon appartenir A certains atelicrs pour ne pas étre oubliés
dans la répartition des récompenses et que, si les professeurs
n'oubliaient pas leurs éléves dans la répartition des médailles, en
revanche, les éléves ne se montraient pas ingrats le jour du vote de
la médaille d’honneur.

131 chronique des Arts et de la Curiosité 30 mai 1885: 170 et 13juin 1885:

178.

1327 g'agit de Louis de Fourcaud (1853-1914) du Gaulois et de Paul Mantz
(1821-1895) qui a collaboré a diverses publications comme la Gazette des

Beaux-Arts, et Le Temps avant d’étre nommé pour un court séjour a la direction

des Beaux-arts en 1882. Sur les préférences esthétiques de Louis de Fourcaud,
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qui allait nettement vers les naturalistes & cette époque, on consultera S.

Rocheblave, "Les Salons de Louis de Fourcaud," Gazette des Beaux-Arts 5° sér.

» 13 (1926): 37-69.

133 Sur la composition du jury, voir la Chronique des Arts et de la

Curiosité 8 juin 1889: 179. Sur la présidence de Meissonnier, on consultera la
méme publication: 3 aofit 1889: 211. Sur I'abstention de Meissonnier au Salon

pendant les années 1880, voir Le Temps 11 mars 1890,

134 Chronique des Arts et de 1a Curiosité 3 aoit 1889: 211.

135 Chronique des Arts et de la Curiosité 28 déc. 1889: 313.

136 Jean Cassou, Panorama des arts plastiques contemporaines (Paris:

Gallimard, 1960).

137 Jean-Paul Crespelle, La vie quotidienne des impressionnistes (Paris:

Hachette, 1981) 245.

138 vaigse, La Troisieme République 307.

139 pyvis de Chavannes, Roll, Carolus-Duran entre autres.

1407, jury, choisi par tirage au sort parmi les sociétaires, ne se prononce
que sur les envois des membres associés. On établit par ailleurs un systéme de

rotation pour désigner les membres du jury. Les sociétaires choisis pour sidger
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une année ne pourront plus é&tre éligibles tant et aussi longtemps que tous les
autres sociétaires n'auront pas rempli ce role. Cf. les statuts de la Société

Nationeale des Beaux-Arts reproduits dans Le Temps 11 fév. 1890.

141 16 Temps 25 jan. 1890.

142 Sur I'apport de May et de Camondo, voir Crespelle, 245 qui se base
probablement sur I'histoire qu'a rédigé J.-E. Blanche, 156-60. Isaac Camondo
fut banquier et, comme on le sait, légua sa collection, qui comprenait un
important ensemble de tableaux impressionnistes, au Louvre. Ernest May
(1845-1925) fut également banquier et grand collectionneur d’art, entre autre
desimpressionnistes. Le Temps (13 fév. 1890) annonce qu'il est nommé membre
honoraire de la Société Nationale des Beaux-Arts avec voix consultative dans
les affaires du Comité tout comme Waldeck-Rousseau qui a cette époque s'est
retiré de la vie politique pour reprendre sa pratique de droit. On y nomme
également MM. Deves, (avec voix consultative) et Eynard, Dionville et Thierry-

Delanoue (sans voix consultative).

1430p compte 125 sociétaires (fondateurs compris) au Salon de 1890 dont
on a depuis longtemps, pour la plupart, oubliés les noms. A titre d’exemple, on
peut signaler Carriére qui expose chez Boussod et Valadon, Tissot, coqueluche
du Tout-Londres qui expose notamment chez Sedelmeyer a Paris, Alfred Ste-

vens qui a déja exposé chez G. Petit. Madeleine Lemaire et Louise Breslau de
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1a Société des aquarellistes sont également invités tout comme les sculpteurs,

Dalou et Rodin par exemple.
144 g1anche 158
145 1 o Gaulois 30 avr. 1895 6.

146 cet aspect fera 'objet d'une analyse plus détaillée dans la section

suivante.

147 1.2 meilleure confirmation de cet aspect de leur "travail” se trouve
dans leur correspondance, notamment dans Venturi et Wildenstein ainsi que

M. Guérin, dir., Lettres de Degas (Paris: Grasset, 1945); J. Bailly-Herzberg,

dir., Correspondance de Camille Pissarro, 1865-1885 2 v. (Paris: Valherneil,

1980).

148 5 r idéologie del’'estampe originale, voir M. Melot, "La pratique d’un

artiste: Pissarro graveur en 1880," Histoire et critique des arts juin 1977: 14-38.

De fagon plus générale, on consultera les travaux de Phillip D. Cate dans ce
domaine, notamment, Phillip Dennis Cate et Sinclair Hamilton Hitchings, The

Color Revolution: Color Lithography in France 1890-1900 (Santa Barbara: P.

Smith, 1978), P.D. Cate et Patricia Eckert-Boyer, The Circle of Toulouse-Lau-

trec An Exhibition of the Work of the Artist and of His Close Associates (New

Brunswick, N.J., Rutgers, The State University of New Jersey, The Jane
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Vorhees Zimmerli Art Museum, 1985), P.D. Cate dir., Graphic Arts in French

Society 1870-1914 (New Brunswick, NJ: Rutgers UP, 1988).

149 5. Seigel, Bohemian Paris: Culture, Politics, and the Boundaries of

Bourgeois Life (New York: Sifton/Viking, 1986) 215-41, note une nouvelle étape

dans I'histoire de 1a boh2me & partir des années 1880 marquée par un plus grand

souci de commercialisation.

150 pondée en 1884 par Paul Maurou, cette société orgenise une rétros-
pective majeure de la lithographie frangaise a I'Ecole des beaux-arts en 1891.

Cate et Hitchings 14, 21.
151 Cate et Hitchings 12, 15.
162 Cate et Hitchings 22.

183 n g'agit, en ordre chronologique de publication: G. Coquiot, Les

indépendants: 1884-1920 (Paris: Ollendorf, 1920); P. Angrand, La naissance des

indépendants, 1884 (Paris: Debresse, 1965); et enfin, Un siécle d’art moderne;

I'histoire du Salon des Indépendants (Paris: Denoél, 1984). Par ailleurs, J.

Sutter dir., Les néo-impressionnistes (Paris: Bibl. des Arts, 1970) s'il ne consti-

tue pas, & proprement parler, une histoire du Salon des Indépendants, contient
néanmoins plusieurs textes consacrés a ’histoire de cette institution. L'essen-
tiel des faits concernant la mise sur pied de l'institution est raconté, assez

curieusement, dans le chapitre portant sur la vie de Georges Seurat alors que
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celui-ci ne participe que de loin & l'initiative. (13-19). Deux autres textes dans
ce volume livrent une documentation intéressante: J. Sutter, "La Société des
Artistes Indépendants et les Néo-Impressionnistes,” 213-15 et H. Certigny, "La
Société des Artistes Indépendants et I'Hbtel de Ville de Paris," 216-20.

164 préface de Jean Cassou, Un siécle d’art moderne 5.

185 S tter 14. Angrand 30-34.

1561, Chronique des Arts et de la Curiosité annonce ces expositions sans

commentaire dans ses livraisons du 2 déc. 1882: 285 et du 1 déc. 1883: 298.

157 Bouillon signale sans développer I'idée dans les termes suivants: “La
motivation originale [de la création du Salon des Indépendants] est <politique>
[au sens d'une revendication antimonopoliste par rapport au Salon officiel}, la
base, uniquement économique.” Bouillon 97. On ajoutera que le discours politi-

que correspond, en fait, & une stratégie économique.

168 Que Renoir et Monet n'y participent pas, personne ne s’en étonnera;
ils tentent de forcer les portes du "grand chemin”. Mais les abstentions de
Pissarro et Gauguin en disent plus long sur le statut du Salon des Indépendants

a cette époque.

159 Bouillon 101.
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160 7 ¢ Temps 30 déc. 1889: et 1 jan. 1890:. On consultera aussi la

Chronique des Arts et de la Curiosité 26 déc. 1889: 313 et 11 jan. 1890.

161 A rticle 8 des statuts de la Société Nationale des Beaux-Arts publiés

dans Le Temps 11 fév. 1890.

162 B Hoschédé (1837-1891), négociant en tissus, est I'un des méceénes
qui soutient trés tot Manet, Monet, Pissarro et plusieurs autres. Monet vit avec
la famille Hoschédé a partir de 1878 et se mariera avec Alice Hoschédé apr2s la

mort de son mari. Monneret 1: 366-68.

163 préface au catalogue de la IV® Exposition des Artistes Indépendants,

1889; 5,9. Modern Artin Paris v.9.

164 On consultra Block pour un apergu de I'influence de ces expositions

sur les carrieres des artistes en France.

16 Voir R. Marx dans Le Voltaire 21 aoit 1886; Troublot [P. Alexis], Le

Cri du Peuple 26 mars 1887; G. Geffroy, La Justice 15 avr. 1887.

166 George Mauner, The Nabis: Their History and Their Art (New York:

Garland, 1978).

167 Plus de cent cinquante artistes exposent a I'un ou l'autre des sept
premieéres expositions présentées & cette galerie entre 1890 et 1894. La liste

des noms des exposants se lit comme un genre de "Who’s Who" au Salon des
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Indépendants et des jeunes vedettes de I'art décoratif & cette époque. On

consultera les fac-similés des catalogues de ces expositions dans Modern Art in

Paris v.28. Sur le marchand Le Barc de Boutteville, voir C. Guy, "Le Barc de

Boutteville,” Oeil 170 (1965): 30-36.

168 Comparaison effectuée entre les catalogues des deux Salons pour les

années 1892, 1894 et 1896. Modern Art in Paris v.10, 26, 28.

169 g s’agit de René Barjean qui écrit la préface dans le catalogue de

I'exposition en question. Modern Art in Paris v.28.

170p Fagus, "XV® Exposition des Artistes Indépendants,” Revue Blanche

20 (1899): 387.

1 Guy de Grosbois, Les Salons de "Lia Plume" (1892-1895): Les enjeux

sociaux de la critique d’art en France mémoire de maitrise inédite, U. de

Montréal, 1987.

172 p D. Cate, signale un phénomeéne analogue dans son histoire de la
lithographie en couleur pendant cette période. Les principales revues qui

soutenaient cet art, La Lithographie, Les Maitres de l'affiche, et L’'Estampe et

l'affiche cessent publication & la fin des années 1890 et Vollard interrompt sa
publication de portfolios. Cate et Hitchings 32. Voir aussi: G. Bernier, La Revue

Blanche: Paris in the Days of Post-Impressionism and Symbolism (New York:

Wildenstein, 1983); J. Letheve, "Les Salons de la Rose + Croix,” Gazette des
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Beaux-Arts 8° sér. 56 (1960): 363-74; Guy; G.R. Jasper, Adventure in the

Theatre: Lugné-Pie and the Théatre de I'Oeuvre to 1899 (New Brunswick, NJ:

Rutgers UP, 1947).

Notes du chapitre 4

173 1,6 Mercure de France, qui avait toujours suivi les Indépendants avec

intérét, n’en parle pas. La Revue Blanche annonce sa mort, comme nous ’avons

vu dans le chapitre précédent. La Chronique des Arts et de la Curiosité, qui

constitue la source d'information la plus complate sur les diverses expositions,

se contente de signaler I'ouverture du Salon, sans autres précisions.
174 Coquiot 31.

175 Gustave Coquiot, un sympathisant des premiéres heures du Salon
des Indépendants et qui écrira son histoire en 1920, fait le compte rendu du
Salon en 1901 dans le Gil-Blas et cherche désespérément des mots pour nuancer
ce qu'il ne peut qualifier autrement que de "puérilités". Gil-Blas 20 avr. 1901.
Par contre, Thadée Natanson, dans son compte rendu de ce Salon dansla Revue
Blanche, en fait un éloge fort suspect, revendiquant pour cet illustre inconnu
une place entre Delacroix et Cézanne! La magnanimité du comte en question

aurait-elle donné lieu & un échange de procédés? La Revue Blanche 25 (1901):

62.
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176 Chronique des Arts et de 1a Curiosité 4 mai 1901: 139.

177 Annoncé a I'avance méme, notamment dans la Revue Blanche 24

(1901): 60.

1781 05 informations qui suivent se dégagent d'une analyse comparative

des catalogues du Salon des Indépendants entre 1890 et 1901,

179 parmi ceux qui ne I'avaient jamais abandonné on peut citer Signac,
Luce, et Valtat. On peut deviner que leur influence s'est fait sentir sur Angrand,

Cousturier, Petitjean, Regoyos, et Van Rysselberghe.

180 Bonnard, Denis, Vuillard, Ibels, Ranson, et Vallotton sont tous de

retour. Leurs amis Vuillard et Roussel y exposent pour la premiere fois.

181 Notamment Paul Sérusier et Georges Lacombe. Emile Bernard

reviendra en 1902,
182 Notamment Albert André et Georges d’Espagnat.

183 yioir les reproductions des catalogues de ces expositions Modern Art

in Paris v.28.

184 parmi ceux qui se sont connus chez Moreau, on constate Charles

Guérin, Albert Marquet, Pierre Lacoste, et Matisse. Charles Milcendeau et
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Henri-Charles Manguin vicadront en 1902, De l'atelier de Carriére, on voit

Jean Puy et Pierre Laprade.

185 Catherine Bock, Henri Matisse and Neo-Impressionism 1898-1908

(Ann Arbor: UMI, 1981) 33.

186 yoir 1e chapitre sur Moreau dans Roger Benjamin, Matisse’s ‘Notes

of a Painter’; Criticism, Theory, and Context, 1891-1908 (Ann Arbor: UMI,

1987).

187 Robert James Bantens, Eugene Carritre: His Work and His Influence

(Ann Arbor: UMI, 1975).

188 Revue Blanche 18 (1899): 504-12.

189 Signac, un anarchiste convaincu, est ulcéré notamment de 'appui
public qu'accorde Maurice Denis aux anti-dreyfusards. P, Signac, "Extraits du
journal inédit de Paul Signac, III," annotés et présentés par John Rewald,
Gazette des Beaux-Arts 6° sér. 42 (1953): 42.

190 Thadée Natanson, "Une date de I'histoire de la peinture francaise,"

Revue Blanche 18 (1899): 504.

191 Signac 38.

192 Signac fait mention également de la possibilité de rallier "quelques
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éléves de Moreau" et certains artistes lithographes comme Steinlen et Her-

mann-Paul. Ceux-ci ne participeront pas.
193 Signac 34, 41.

1941 ¢ r6le d’André Mellerio dans le domaine de 1a lithographie a récem-

ment été mis en lumiére par P.D. Cate, dans Cate et Hitchings 73-74.

195 André Mellerio, La lithographie originale en couleurs (Paris: éd. ae

V’estampe et 'affiche, 1898). Voir note précédente.

196 Natanson 504. Aucours des années 1893-94, 1a Revue Blanche publia

des estampes en frontispice de plusieurs de ces artistes, estampes réunis dans
un album tiré a part en 1894. Elle publie également au cours de 1898 le

manifeste de P. Signac, D’Eugéne Delacroix au néo-impressionnisme.

197 Redon avait participé au premier Salon des Indépendants en 1884 et
a présidé a la séance de fondation de la Société. 1l cesse d’y exposer cependant
en 1887 lorsque les querelles intestines entre factions rivales ravagent la

société. Monneret 1: 714.

19871, catalogue du Salon des Indépendants de 1901 présente la compo-
sition du comité de placement. Outre Signac et Denis, on voit Agard, Baudin,
Coupry, Jaudin, Luce, Mérodack, Ottoz, Petitjean, Poulain, Rangon (sic), dela
Rochefoucauld, Sérusier et Van Rysselbergh.
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199 Sur Roger Marx, voir le portrait que lui consacre R. Benjamin 47-57.

Sur son soutien aux éléves de Moreau, voir Alfred Barr, Matisse: His Art and

His Public (New York: Museum of Modern Art, 1951) 33, 43.

200 causerie signalée dans la Chronique des Arts et de 1a Curiosité 4 mai

1901: 138. La participation de Roger Marx & ce moment critique des destins du
Salon des Indépendants mérite réflexion. M@&me lorsqu'on aura fait la part de
générosité sincere du personnage en question, son implication au Salon des
Indépendants a de quoi surprendre. Lorsqu’on se rappelle qu'il fut, en 1900,
l'un des principaux responsables de I'exposition de peinture la plus prestigieuse
del'art francais (la Centennale & I'Exposition Universelle), on ne cessera d'étre
étonné de sa participation active aux affaires de 'une des sociétés artistiques
les plus marginales. Saurait-on déceler une clef pour comprendre ce geste dans
les intrigues politiques dont il est censé avoir été victime? Paul Jamot, dans son
avis nécrologique sur Marx, fait une allusion discréte a ces intrigues Jorsqu’il
cite "T'hostilité politique [qui] le mit systématiquement & 'écart’ apres 1900.

Paul Jamot, "Roger Marx (1859-1913)," Gazette des Beaux-Arts janv. 1914: 3.

201 Mercure de France 15 avr. 1905: 536, 538.

202 Chronique des Arts et de la Curiosité 1avr. 1905: 102, Vauxcelles ne

dit pas autre chose dans son compte rendu. Gil-Blas 23 mars 1905.
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203 pyr exemple, Besnard (fils), Diriks, Boutet de Monvel, Prunier et

Paviot.

204 A titre d'exemple, en 1905, on compte dix membres du comité de
placement au Salon des Indépendants qui exposent également au Salon Natio-
nal des Beaux-Arts cette année-1a: Deltombe, Denis, Flandrin, Fournier, Gué-

rin, Lebasque, Madeline, Paviot, Piet, et Vallée.

205 (est ainsi que presque tousles critiques d’art del'époque commencent

leurs comptes rendus en établissant la distinction entre les "barbouilleurs” des

premidres salles et le "vrai” Salon des Indépendants.

206 Frantz Jourdain et Robert Rey, Le Salon d'Automne (Paris: Les arts

de la vie, 1925); Francis Jourdain, Sans remords, ni regrets (Paris: Corréa,

1953), Albert Garreau, Georges Desvallieres (Paris: Les Amis de Saint-Frangois,

1942).

207 prtistes qui sont aujourd’hui bien oublié¢s, notamment Du Gardier et
Lopsigisch qui exposaient au Salon des Artistes Fran¢ais et Abel Truchet, Paul
Baigni2res, René Piot, Fernand Piet et Maxime Dethomas de la Salon National
des Beaux-Arts. Plusieurs de ceux-ci sont des anciens éléves de Moreau (Du
Gardier, Baignieres, Piot). Georges Rouault et Georges Desvallitres, deux
autres proches de Moreau, qui sont également de la partie, seront les seuls qui

connaitront la notoriété. Desvallitres deviendra le vice-président de la Saciété.
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11 fonda avec Maurice Denis les Ateliers d’art sacré, et sera élua 1’Académie des
Beaux-Arts en 1930, peu avant Maurice Denis, qui y entre en 1932, Francis
Jourdain, fils du président du Salon et peintre actif & cette époque, a brossé un
portrait dn role des artistes de I’atelier Moreau au comité directeur du Salon

d’Automne dans ses mémoires, Francis Jourdain 209-11.

208 10 statut des artistes fondateurs du Salon d’Automne aux autres
Salons a été obtenu en comparant la liste des membres fondateurs publiée dans
le catalogue duSalon d’Automne en 1904 aux catalogues des deux autres Salons,
Plus de 80% des membres fondateurs avaient déja exposé soit aux Artistes
Frangais, soit au Salon National. Parmi les autres membres fondateurs, on
retrouve des critiques d’art, des architectes et des illustrateurs ou affichistes

connus mais qui n’ont pas jusque-la exposé aux Salons.

209 Surla constitution de la Société Nouvelle, on consultera 1a Chronique

des Arts et de la Curiosité 1900: 94-96.

210 Rovue Blanche 24 (1901): 58.

211 ponneret 1: 393.

212 Nousne disposions pas du catalogue pour le premier Salon d’Automne
en 1903. Ont été consultés pour les renseignements biographiques pertinents:

Qui étes vous? Annuaire des contemporains (Paris: Delagrave, 1908) et Ency-

clopédie Larousse du XX® sidcle 8 vols, (Paris: Larousse, 1925).
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213 Notamment H. Lapauze, Y. Rambosson et H. Frantz.

214 parmiles hommes politiques, citons Edouard Lockroy, genrede Victor

Hugo qui fut étroitement associé & l'initiative de Louis Martinet et la premidre
| Société Nationale des Beaux-Arts au début des années 1860, Léon Bourgeois,
ancien président du conseil (1895-96) et tout comme Georges Leygues, ancien
ministre de linstruction publique. Figure également sur cette liste, trois
sénateurs: Maurice Couyba, Alfred Mascuraud et Auguste Delpech. Parmi les
députés, on voit Julien Simyen, qui (comme Couyba) est auteur d’un rapport
sur lebudget des beaux-arts a ’Assemblée Nationale, ainsi que Olivier Sains@re,
amateur et collectionneur d’art, qui devait plus tard agir comme avocat de la
défense pour Apollinaire lors de I’histoire du vol de la Joconde du Louvre. On
retrouve enfin, un conseiller municipal de Paris, Quentin-Beauchart, et deux
anciens présidents du conseil municipal de Paris, Paul Escudier et Georges

Desplas.

21511 ggtvrai que parmiles représentants nommés par I'Etat surlesjurys
du Salon avant 1880, on retrouvait des amateurs et des coliectionneurs d’art,
maisilsy siégaient en tant quereprésentants del’administration des beaux-arts

et non pas en tant que représentants des diverses forces de la vie artistique.

216 y74ir article 7 des statuts de la Société du Salon d’Automne et 'article

9 des "réglements de 'exposition” publiés dans les catalogues du Salon.
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217 En 1904, les marchands et collectionneurs sont encore peu représen-
tés. On n'y retrouve que Henri Frantz, un critique d’art qui fut également
I'organisateur dela Société moderne de beaux-arts qui réunissait plusieurs des

artistes actifs au Salon d’Automne. Revue Blanche 24 (1901): 58. Parmi les

membres de ’administration des beaux-arts, on compte Roger Marx, Armand
Dayot et Yvanhoé Rambosson. Les critiques d’art sont représentés par Arséne
Alexandre du Figaro, Camille Mauclair, et Edouard Sarradin du Journal des

Débats. Les marchands et les collectionneurs entreront en force en 1905.

218 p I'origine, les organisateurs semblent avoir voulu absorber ie Salon
des Indépendants mais l'initiative n’aboutit pas en raison du refus des Indépen-

dants d’accepter un jury. Francis Jourdain 204-05.

219 7K. Blanche, dans son compte rendu du Salon d’Automne de 1904

dans Mercure de France se fait un malin plaisir d’exposer ces contradictions.

J.-E. Blanche, "Notes surle Salon d’Automne,” Mercure de France 52 déc. (1904):

672-90.

2201, meilleure analyse de cet effritement de 1a distinction entre Salons

et expositions privées est présentée dans Pierre Vaisse, La Troisidme Républi-

que 260 sqq.

221 Frantz Jourdain, le président fondateur, raconte dans I'histoire qu'il

aredigée de ce Salon, qu'un de ses amis architectes avait trouvé un mécéne pour
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financer la décoration du premier Salon d’Automne en 1903. 11 s'agissait d'un
dénommé Jansen, tapissier de la rue Royale, qui devait par la suite s'occuper
de Padministration générale de la Société. Selon Jourdain, Jansen lui aurait
dit: "Il faut que ses débuts (du Salon d’Automne) soient sensationnels et
prennent la couleur d’un événement mondain. Mettez-vous en frais d'imagina-
tion, sans vous préoccuper des dépenses, je me charge de régler la note."

Jourdain et Rey 7.
222 (3il-Blas 30 oct. 1903: 4 nov. 1903.

223 Hoog, qui a fait 'analyse des achats de I'Etat aux Salons "avancés"
pour la période 1903-1906, mentionne parmi ces acquisitions, un Desvallidres,
un Maufra, un Vuillard et un Vallotton. Michel Hoog, "La direction des beaux-

arts et les fauves: 1903-1905," Art de France 3 (1963): 363.

224 Jourdain et Rey 43.

225 Oppler, qui pourtant cherche & combattre les stéréotypes sur I'artiste
moderne en butte & une société hostile, reprend 4 son compte le mythe de
Popposition systématique & la création du Salon d’Automne. Ellen Oppler,
Fauvism Re-examined (New York: Garland, 1976) 23.

226 garr 53.

227 Voir chapitre 3, p. 107
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228 Blanche 677.

229 On trouvera des informations biographiques sur Carri¢re dans Ban-

tens.

230 Rané Passeron, "La peinture et son avenir en 1913," L'année 1913,

Les formes esthétiques de l'oeuvre d’art & la veille de la premiére guerre

mondiale dir. L. Brion-Guerry. 2 vols. (Paris: Ed. Klincksieck, 1971) 1: 278.
231 yoir le catalogue du Salon d’Automne de 1905.

232 yoir Jourdain et Rey 44; Jourdain 206-07. Cette dimension idéologi-
que du discours sur ’hostilité qu’a rencontré le Salon d’Automne n’est nulle part
plus évidente que dansles préfaces des catalogues d'exposition, notamment celle

rédigé par Elie Faure en 1905.

233 Cahiers d’André Gide, Correspondance: André Gide et Jacques-Emile

Blanche 1892-1939 no.8 Edition établie, présentée et annotée par G-P. Collet.

(Paris; Gallimard, 1979) 155-56.

234 melle est encore la vision décrite par Gee dans son chapitre sur

Torganisation du marché de 'art. Gee 12-14.

235 Afin de réduire quelque peu le travail fastidieux de comparaison de
listes d’exposants pour les quatres salons, nous avons limité notre analyse de

ce phénoméne aux seuls peintres. Précisons également qu'il y a plusieurs
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catégories de membres au Salon d’Automne. 11 y a les membres fondateurs et
les sociétaires qui ont droit de vote aux assemblées générales, notamment lors
des élections du Comité. Le statut de sociétaire ou fondateur permet a I'artiste
d’envoyer deux oeuvres admises de droit sur un maximum de six envois. On
devient sociétaire sur invitation des membres, ou sur application aprds avoir
exposé pendant cinq années. Les oeuvres des exposants sont admises aprés
examen du jury. Le tableau présenté ici ne concerne que les peintres parmi les
sociétaires. Les méme tendances sont évidentes, voire encore plus fortes en ce
qui concerne les peintres fondateurs. Nous n’avons pas pu faire les mémes

calculs pour I’ensemble des exposants.
236 Oppler 13-33.

237 Desvalli¢res, président du comité de placement, était lui aussi un
habitué de 'atelier Moreau et connaissait bien Matisse, Manguin, Marquet et
Camoin. Quant au role de Paul Baignieres, Vauxcelles prétend -- quatre ans
plus tard -- que c’est Baigniéres qui "prit I'initiative courageuse de constituer

une salle dites de ‘fauves’." Gil-Blas 30 sept. 1909.

238 Selon le compte rendu de Vauxcelles, figuraient dans la Salle III, en
plus des artistes mentionnés par Marx: Derain, Vlaminck, Marinot, Girieud,

van Dongen, Friesz et Czobel. Gil-Blas 5 oct. 1906.

239 Chronique des Arts et de la Curiosité 6 oct. 1906: 263.
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240 1,60 Stein, Appreciation: Painting, Poetry and Prose (New York:

Crown, 1947) 158, cité dans Barr 567.
241 Gil-Blas 17 oct. 1905.
24216 Journal 17 oct. 1905.
243

Le Figaro 17 oct. 1905.

2441 e 20 novembre 1905 selon Bernard Dorival, Les étapes de la peinture

francaise contemporaine 3 vols. (Paris: Gallimard, 1943-46) 2: 74.

245 Oppler 21.

246 Maurice Denis, "De Gauguin, de Whistler et de I'exces des théories,"

L'’Ermitage 15 nov. 1905, republié dans M. Denis, Théories 1890-1910 (Paris:

Occident, 1913) 196.
247 41-Blas 17 oct. 1905.

248 C’est-a-dire, non seulement que leurs oeuvres y sont admises de droit
mais qu'ils ont obtenu toutes les récompenses permises par les réglements de

cette institution.

249 v oir ses mémoires, Eugtne Blot, Histoire d’'une collection de tableaux

modernes (Paris: Kd. d’Art, 1934).
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250 n’y a axe 8 des 470 sociétaires qui envoient une ceuvre au Salon
des Artistes Francais en 1912. La concurrence reste plus vive avec le Salon
National des Beaux-Arts car on compte 65 sociétaires du Salon d’Automne qui

_ envoient des oeuvres & ce Salon au cours de cette méme année.
251 yir les catalogues du Salon des Indépendants & partir de 1908,

252 (ghiers d’André Gide 157. En fait, tout de cette lettre de Blanche,

écrit & Gide peu apres I'ouverture du Salon d’Automne en 1907, est passionnant
alire. Il reproche notamment & Gide de ne refléchir sur la peinture qu’a partir
d’'un "groupe d’exception” et de négliger I'importance des transformations en

cours dans la vie artistique.

Notes de la conclusion

253 Boime 15-18.

264 1) faudrait sans doute voir Vinstauration du Salon annuel en 1833,
contre la volonté de I’Académie, comme une étape antérieure de ce méme

processus. Rosenthal 36.
255 ee 44-48.
256 Rosen et Zerner 147.

257 vest 13, comme nous 'avons vu, I"'erreur” que Zola attribue & Monet.
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ANNEXE 1

Statistiques sur le Salon (1859-1899)

Tableau 1: Nombre d’'ouvrages présentés  (1859-1882)
Nombre d'ouvrages regus (1859-1899)
% d’ouvrages regus (1859-1882)
Nombre d’exposants (1859-1873)

Note bibliographique



TABLEAU I-1
STATISTIQUES SUR LE SALON (1859-1899)

nombre nombre regus/
année d’ ouvrages d’ouvrages présentés nombre d’
présentés recus en % exposants
1859 7 165 3 887 54% 1 747
1861 7 430 4 102 55 1 751
1863 5 830 2 923 50 1 755
1864 4 070 3 473 85 2 041
1865 5 025 3 559 71 2 760
1866 4 885 3 338 68 2 273
1867 4 910 2 745 56 1 972
1868 5 125 4 213 82 2 954
1869 6 150 4 230 69 2 975
1870 6 645 5 431 82 3 946
1872 4 385 2 067 47 1 510
1873 5 035 2 142 42 1 523
1874 6 857 3 652 53 nd
1875 7 545 3 862 51
1876 6 954 4 033 58
1877 7 853 4 616 59
1878 8 508 4 985 59
1879 9 156 5 895 64
1880 9 254 7 289 79
1881 9 712 4 932 51
1882 8 112 4 612 57
1883 nd 4 955 nd
1884 4 578
1885 4 986
1886 nd
1887 5 297
1888 5 523
1889 5 810
1890 5 319
1891 3 401
1892 3 677
1893 3 975
1894 4 248
1895 4 112
1896 4 485
1897 3 988
1898 4 532
1899 4 610

Sources: Pour les données de 1859 a 1873, Chronique des Arts et de
la Curiosité 31.5.1873, p. 214.
Pour les données de 1874 a 1882, Chronique des Arts et de
la Curjosité 31.3.1883, p. 102.
Pour les données de 1883 a 1899,
Salon (années pertinentes) sous la direction de F.G. Dumas,
Lib. d’art Baschet. Voir note bibliographique.
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Note bibliographique

Plusieurs études statistiques du Salon ont été effectuées & divers moments
pendant le XIX® sidcle qui contiennent des informations intéressantes mais qui
dépassent nos préoccupations plus limitées ici. On y retrouve notamment des
statistiques sur les exposants selon le sexe, la nationalité, voire la région natale
pour les frangais. On consultera notamment: M. Duvivier, "Les expositions
publiques: & propos du Salon de 1864", Beaux-Arts, 1 mai 1864; E. Miintz, "Le

Salon: essai de statistique” Chronique des Arts et de la curiosité, 31 mars 1873;

213-216. Voir aussi des notes (non-signées) dans la Chronique des Arts et de la

Curiosité du 6 mai 1876; 170 et 27 mai 1876; 194.

Apres 1881, il n’y a plus de catalogue officiel du Salon publié par I'Etat. La
Société des Artistes Frangais qui gére dorénavant le Salon accorde le contrat de
publication du catalogue a I'entreprise privée et pendant certaines années il y

a méme plusieurs éditions différentes. L’édition consultée ici (Catalogue illus-

tré du Salon, sous la direction de F.G. Dumas, Librairie d’art Baschet) ne

contient les noms d’artistes et d'ouvrages que pour la peinture et la sculpture.
Cependant, les ouvrages sont numérotés de telle fagon que I’on peut calculer le
nombre de dessins, aquarelles etc. qui sont regus. On ne sait pas, en revanche,
combien d'ouvrages dans les autres catégories sont acceptés (gravures, projets

d’architecture, lithographie, etc.). En faisant le calcul selon la moyenne des
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années antérieures, on arrive & l'estimation que ces catégories représentent 13%
des ouvrages du Salon. On a donc "corrigé" les chiffres dans les catalogues
Baschet pour tenir compte de ce facteur et posséder ainsi des données compa-

rables avant et aprds 1882,
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Annexe II

Composition du jury de peinture au Salon

Jury de peinture au Salon (1864-1880)

Jury de peinture au Salon (1881-1889)
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COMPOSITION DU JURY DE PEINTURE AU SALON
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En poste en 1861

ingres 21825-1 86
Vemet 1826-1863
Haim (1828-1865)
Picot (1836-1868)
Schnetz (1837-1870)
Couder (1839-1873)
Bracassat (1846-1867)
Coquiet (1849-1880)
Robert-Fleury (1850-1860)
Alaux (1851-1864)
Flandrin (1853-1864)
Delacroix (1857-1863)
Signol (1860-1882)
Melssonnier  (1861-1881)
Elus par la suite

Hesse, NA.  (1863-1866)
Cabanel (1863-1689)
Lehman (1864-1882)
Muller (1864-1892)
Gérome (1865-1904)
Cabat {1867-1803)
Hesse, J.-B.  (1867-1879)
Pils (1868-1875)
Lenepveu (1860-1808)
Baudry (1870-1886)
Hébert (1874-1904)
Bouguereau (1876-1605)

Nbre. qui participent/année

ANNEXE 1Nl

GRAPHIQUE 1I-1

PARTICIPATION AUX SALONS ENTRE 1801 ET 1879
PAR LES PEINTRES MEMBRES DE L'ACADEMIE
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ANNEXE IV
TABLEAU IV-2
NOMBRE D’EXPOSANTS ET D' OEUVRES EXPOSEES
AU SALON DES INDEPENDANTS 1884-1914

Année Nombre Nombre Dates
d’ exposants d’ oeuvres

1884 (a) 402 708 15 mai - 1 juil.
1884 (b) 103 300 10 déc.- ?

1886 94 404 21 aofit-21 sep
1887 105 494 26 mars- 3 mal
1888 144 692 22 mars- 3 mai
1889 120 280 3 sep.- 4 oct
1890 170 859 20 mars-27 avr
1891 229 1254 20 mars-27 avr
1892 261 1232 19 mars-27 avr
1893 312 1324 18 mars-27 avr
1894 223 823 7 avr.-27 mai
1895 382 1564 9 avr.-26 mai
1896 198 1171 1 avr.-31 mai
1896 223 1224 3 avr.-31 mai
1898 194 647 19 avr.-12 juin
1899 87 203 21 oct.-26 nov.
1900 55 164 5 déc.-25 déc.
1901 162 1012 20 avr.-21 mai
1902 273 1824 29 mars- 5 mai
1903 394 2462 20 mars~25 avr
1904 466 2395 21 fév.-24 mars
1905 667 4269 24 mars-30 avr
1906 842 5552 20 mars-30 avr.
1907 1039 5406 20 mars-30 avr
1908 1320 6701 20 mars- 2 mai
1909 837 1743 25 mars- 2 mai
1910 1182 5747 18 mars- 1 mai
1911 1388 6745 21 avr.-13 juin
1912 1264 3562 20 mars-16 mai
1913 1015 3368 19 mars-18 mai
1914 1320 3626 1 mars-30 mai

Source : Un siécle d’art moderne; l’histoire du Salon des
Indépendants (Paris: Denoél, 1984)




