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La France se croit aujourd'hui obligée à f aire son
examen de conscience. Aussi un ouvrage en peut-il recc-
\ioir quelque opportunité, qui étudie l'une des activités
les plus en honneur, depuis cinquante ans, dans la vie
intellectuelle française l'art de peindre, au cours de ces
mêmes dix lustres. D'autant que regarder le dernier
demi-siècle de notre production picturale, c'est repren-
dre confiance, et renaître à la fierté, tant le génie fran-
çais y montre à l'évidence sa force créatrice toujours
jeune, le bien-fondé de ses valeurs essentielles, sa ri-
chesse, sa nécessité. Se pencher, donc, sur la complexité
de notre peinture à cette époque, afin d'essayer d'en dé-
gager l'esprit; s'efforcer, à travers la variété des talents
individuels et la succession antithétique des tendances,
d'en suivre la naissance, la croissance, les hésitations, les

reprises, les dé f aillances et les succès marquer les éta-
pes, en un mot, de la réalisation concrète de cet esprit et
sa place dans l'histoire de l'art, tel est l'objet de ces
quelques pages. Que l'on n'y cherche pas, par consé-
quent, un panorama complet de notre peinture contem-
poraine de telles f igures riches de talent, de tels mou-
vements dignes d'intérêt, il ne sera même pas fait
mention, s'ils n'ont pas exercé une action efficace sur la
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marche, la course de notre art. Mais, peut-être, ce
tableau, à être stylisé, schématique et partiel comme
ceux, aussi bien, qu'il étudiera fera-t-il moins mal
'discerner l'essence de la peinture moderne et permettra-
t-il de prendre une conscience plus nette de certains des
problèmes que les faits imposent à notre réflexion.



ET LE MOUVEMENT DES IDÉES EN FRANCE

vers 1889.

L'histoire de la peinture française au xix' siècle peut se
résumer, en appauvrissant à l'extrême une réalité prodi-
gieusement complexe, en une succession de trois grands
mouvements le Romantisme, né vers 1815 et disparu,
en tant que force vivante et agissante, avec les derniers
jours de la monarchie de Juillet le Réalisme, qui, de
18A8 à 1889 environ, revêtit trois formes avec Millet
et Courbet d'abord, puis avec Manet, et en dernier lieu
avec les Impressionnistes et enfin une peinture dont on
pourrait caractériser les tendances diverses et souvent
contradictoires, du nom, au vrai assez inadéquat, d'irréa-
lisme, afip d'en dégager l'élément essentiel sa volonté
de rompre avec la traditionnelle imitation de la réalité.

Cet art, dont la peinture d'aujourd'hui hérite, formé
peu à peu entre i88o et i8go en réaction contre le posi-
tivisme qui triomphait alors, eut sa première manifes-
tation collective en 1889. Aussi n'est-il pas absolument
arbitraire de choisir cette date pour esquisser le tableau
de l'état de notre peinture, qui facilitera l'intelligence
de ce mouvement irréaliste.

INTRODUCTION

LA PEINTURE
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LES ÉTAPES DE LA PEINTURE FRANÇAISE CONTEMPORAINE

,Choix d'autant plus légitime que cette année 1889
vit un événement qui, pour n'avoir que de lointains
rapports avec l'art, ne laisse pas pourtant d'être pourvu
d'une certaine signification artistique l'Exposition uni-
verselle. Le badaud, certes, qui flânait parmi ses vanités
éphémères ne se doutait pas qu'un siècle entier de notre
peinture et qugl siècle s'y trouvait, en quelque
sorte, résumé. Il avait bien. promené un rapide regard
sur les cimaises de l'Exposition centennale, où nombre
de chefs-d'œuvre donnaient une juste idée du mouve-
ment pictural de David à Courbet. Peut-être même avait-
il hanté les salles de la Décennale, et appris à y con-
naître l'état actuel de notre peinture, tant bien que mal
représentée. Degas, en effet, Renoir, Sisley, Guillaumin,
Berthe Morisot, Bazille, Lepine n'y figuraient pas Cé-
zanne, Monticelli, Pissarro, Boudin et Monet n'y étaient
pas représentés par une, deux ou trois toiles, contre dix-
huit Bastien-Lepage, dix Paul Baudry, huit Delaunay.
Seul Manet avait dû à l'amitié d'Antonin Proust d'y
exposer treize peintures. Mais si notre flâneur, déjà scan-
dalisé par l'art de ce « barbouilleur », devait à son
mauvais génie d'échouer au café Volpini, sa mauvaise
humeur se changeait en colère hilare devant les toiles
qu'exposait le groupe des « Peintres Symbolistes et Syn-
thétistes » et notre homme, à coup sûr, de ne pas soup-
çonner qu'il avait là, en face de lui, les premières réali-
sations d'un art à qui l'avenir était promis. Peinture
de demain au café Volpini, peinture d'aujourd'hui à la
Décennale, peinture d'hier à la Centennale, l'Exposition
universelle résumait assez bien notre production pictu-
rale pour qu'un contemporain en pût saisir les carac-
tères.

Il lui était, en particulier, facile de comprendre la
nature de l'art qui triomphait depuis 1848, et que Zola
avait bien défini, lorsqu'il avait écrit, à la veille de son
déclin, en 1886 « Le vent est à la science. Nous sommes

poussés malgré nous vers l'étude exacte des faits et des
choses. Le mouvement de l'époque est certainement réa-
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liste ou positiviste » (Zola, Le Salon de 1886). C'est dans
le réalisme, en effet, que l'on doit chercher le caractère
distinctif de cette peinture, celui qui en fait l'unité pro-
fonde, et qui établit une substantielle parenté entre ses
deux tendances, l'officielle et l'indépendante, soeurs en-
nemies qui, pour se haïr, n'en appartiennent pas moins
à la même race. Le membre de l'Institut, despote du
Salon, comme le révolté qui expose boulevard des Capu-
cines, souscrivent tous deux aux paroles que les Goncourt
mettent, dans Charles Demailly, dans la bouche de leur
Pommageot « Je pense que le vrai tout cru et tout nu
est l'art ». Peut-être même font-ils leur la profession
d'Emile Zola « Le mot art me déplaît. Je veux
qu'on fasse de la vie, moi » (Zola, op, cit.) Et certaine-
ment tous deux répètent, en se frottant les mains, l'éloge
que les Goncourt décernaient à l'art de leur temps
« Seule l'Ecole moderne a ouvert bravement les yeux,
sans parti pris, résolue à ne se scandaliser de rien, à
choisir, mais à ne pas corriger. » Et sur cette base com-
mune les deux maîtres rivaux de construire leur édifice,
l'un son académisme naturaliste, et l'autre son impres-
sionnisme.

Il peut paraître étrange de s'attacher encore à une
étude, si brève soit-elle, de la première de ces peintures.
On ne saurait pourtant se dispenser de le faire. C'est
contre ses champions surtout que réagirent les jeunes
artistes qui, aussi bien, connaissaient mal les impres-
sionnistes, bannis des expositions et sans grand contact
avec le gros public. Aussi, pour comprendre la réaction,
faut-il bien connaître l'action. Ces officiels, d'autre part,
donnent, mieux que les indépendants, la température
du milieu artistique. Si les amateurs les choyaient, n'était-
ce pas qu'ils trouvaient dans leur art la réalisation par-
faite de leurs désirs et de leurs goûts ?P Georges Lafe-
nestre en tout cas, dans sa brochure la Peinture
Française à l'Exposition universelle, cite, en 1889,
comme « maîtres et honneur de la peinture française
.MM. Meissonier, Bonnat, Delaunay, Jules Breton,
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Henner, Carolus Duran, Jules Lefebvre, Jean-Paul Lau.
rens, Morot, Ferrier, Roll et Gervex » tous ceux-là,
et rien que ceux-là. Ce succès, à lui seul, prouve que
le goût général se portait alors vers le réalisme, et un
réalisme si parfaitement photographique que le même
Lafenestre, dans le même opuscule, condamne les des-
sins trop stylisés de Millet et reproche à Courbet de
n'avoir « vu la nature ni très vite, ni très naïvement ».
Un de ses confrères, le critique Loudun, renchérissait
sur ces convictions réalistes jusqu'à adresser à Bonnat
le blâme, assez inattendu, « d'exagérer certains traits
de son modèle pour produire plus d'effet ». (Eugène
Loudun. Les Beaux-Arts à l'Exposition universelle. Le
Monde Catholique, ier juillet 1889). Comment, en face
d'un tel public, les artistes assez peu épris de l'art pour
lui préférer les exigences du client eussent-ils pu ne pas
pratiquer une peinture réaliste ?a

Son esprit se manifeste d'abord dans sa prédilection
pour le portrait, le paysage, les paysanneries et le genre.
La royauté du premier, Bonnat et Carolus Duran se la
partagent. Ressemblance garantie, solennité bourgeoise,
métier habile, facture.immédiatement accessible grâce à
son allure de photographie, moins encore, de daguer-
réotype que fallait-il de plus pour séduire les grands
bourgeois contemporains ?Avec autant de minutie que
Bonnat détaillait les plis d'une robe et les rides d'un
visage, une pléiade de paysagistes copient alors la nature,
sans y rien sacrifier, héritiers abâtardis des peintres de
Barbizon. Certains d'entre eux préfèrent aux arbres les
paysans, et chaque Salon compte annuellement quelque
réplique édulcorée de l'Angélus et des Glaneuses Jules
Breton, Lhermitte, Bastien-Lepage y pourvoyaient. Le
genre enfin faisait florès, soit que les Bonvin, les Vollon,
les Boulard, les Philippe Rousseau peignissent honnête-
ment, et avec agrément parfois, les cuisines et les offices,
soit que les Meissonier et les Roybet illustrassent quel-
que inepte anecdote d'un passé de fantaisie avec un
métier pauvre et faussement habile.
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Ce triomphe du réalisme est plus complet encore qu'il
ne le parait d'abord. Les peintres, que leur spécialité
aurait pu soustraire -à sa tyrannie, sont les premiers à
se soumettre aux exigences de son esprit ainsi Bougue-
reau, fabricant à la grosse de nymphes libertines et de
vierges pleines d'une commerciale componction « 11
n'y a pas, proclamait-il, d'art symbolique, d'art social,
d'art religieux il n'y a que l 'art-représentation-de-la-
nature, pour un artiste ayant l'idéal exclusif d'en expri-
mer la vérité. » Le critique Lafenestre n'avait donc pas
tort de faire voler les barrières traditionnellement dres-

sées entre réalisme et idéalisme, et de vaticiner « If
n'y a pas, entre les peintres de la vie contemporaine et
réelle et les peintres de la vie antérieure et idéale de
l'humanité, cette scission que des esprits superficiels y
voudraient constater » (op. cit.). L'esprit réaliste imprè-
gne la peinture d'histoire avec un J.-P. Laurens dont
les personnages, médiocres Delobelles de quelque Am-
bigu de province, jouent, dans un décor à prétentions
archéologiques, un drame destiné à apprendre l'histoire
aux élèves de la jeune école obligatoire, gratuite, démo-
cratique et laïque. Dans la peinture religieuse, de même,
Tissot, L.-O. Merson croient renouveler le genre, en
affublant le Christ et ses disciples de burnous et de tur-
bans, et en les encadrant de paysages copiés en Pales-
tine même. Cazin, qui les dépasse de toute la hauteur
d'un réel talent, revêt sa Judith d'un costume moderne
et place le désespoir d'Agar et d'Ismaël dans les stériles
dunes de sa province natale. La décoration s'injecte en-
fin du même esprit Roll peint le ïU juillet 1889 pour
une salle du Palais de Versailles, et Gervex représente
à la mairie du ix° arrondissement le Mariage civil et le
Bureau de bienfaisance.

Tel était même ce goût du réel, qu'il avait pénétré
l'esprit de cette peinture, dont le credo était qu'il suffit
de copier bêtement la nature pour créer une oeuvre d'art.
Ce dogme vénéré à l'Ecole des Beaux-Arts, malheur aux
étudiants qui ne le respectent pas et qui, devant le
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modèle, une femme nue par exemple, osent des stylisa-
tions. Ils s'entendent, ainsi que le jeune Maurice Denis,
asséner cette phrase que Mirbeau eût signée « Vous
ne coucheriez pas avec cette femme-là. »(M. Denis,
Nouvelles Théories.) Le premier effet d'un semblable
principe, c'est d'éliminer de l'oeuvre son auteur. Des
deux acteurs dont les rapports constituent l'art même
la nature et l'homme, l'un disparaît, le principal, qui
le fait avec d'autant plus d'aisance que son métier ne lui
appartient pas. II l'a appris, reçu, ingurgité, sans l'assi-
miler ni le faire sien. Rien de personnel dans cette habi-
leté mécanique de la main, qui, plus qu'un métier, est
une technique, et une technique interchangeable. Déper-
sonnalisée, elle dépersonnalise. C'est qu'elle croit en des
entités objectives, telles que la perfection, le dessin, la
couleur, et réclame de qui la pratique une manière d'in-
sincérité, ou du moins de conformisme du moment que
l'on a foi en l'existence d'un beau en soi, comment ne
pas tous avoir le même métier et, qui pis est, ne pas
vouloir l'avoir ?Tendus vers cette perfection formelle,
les peintres le sont aussi vers une certaine correction de
la nature, qu'ils combinent, comme ils le peuvent, avec
leur volonté de photographier le réel. Ils achèvent à ce
régime de perdre tout accent individuel, comme ils le
font encore à suivre cette mode du joli qui est, selon
Albert Aurier, la « négation de toute émotion person-
nelle, de toute sincérité, de toute recherche naïve. »
(Ratiocinations familières et d'ailleurs vaines à propos
des trois Salons de 1891. Mercure de France, 1891.)

Si l'oeuvre n'exprime pas son créateur, que pourra-
t-elle alors exprimerUne anecdote, nécessairement
et les académicistes naturalistes de demander à leurs ta-

bleaux le récit d'une histoire et d'une histoire dont le sens

saute aux yeux d'abord pour ne pas fatiguer le public.
Gustave Moreau, si fâcheusement littéraire, lui déplaît
presque autant que les impressionnistes, parce que ses
sujets ne livrent pas leur sens tout de suite et Eugène
Loudun vitupère contre ses « sujets que l'on ne com-
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prend pas » (op. cit.). Meissonier, évidemment, était
plus, ou du moins plus immédiatement intelligible; aussi
plut-il davantage. Mais quelle aubaine, quand l'anecdote
ajoute à la limpidité, si possible sentimentale, un carac-
tère moralisateur Le même Loudun s'extasie sur la

Charge de Reischo f f en de Morot « émouvante et morale »
(op. cit.), et le souci prédicant n'est certainement pas
étranger à la vogue inouïe de la peinture militaire.

Cette anecdote, que les peintres académiques racontent
en un art asservi à la vérité et où règne le trompe-l'œil,
s'exprime en un métier aussi maladroit, malgré sa vir-
tuosité apparente, que conventionnel et reçu. Illusion-
nisme, impuissance à rien sacrifier, monotonie, lour-
deur, mort, le caractérisent, ainsi que, d'autre part,
le pastiche leurs tableaux sentent le musée d'une lieue.
Ribera a subjugué Ribot, comme les Lombards Henner
et de Meissonier, Baudelaire pouvait spirituellement
écrire « En somme, M. Meissonnier exécute admira-
blement les petites figures. C'est un Flamand, moins la
fantaisie, le charme, la couleur et la naïveté et la
pipe. » C'était éliminer de l'art tout souci de beauté sin-
cère.

Rien ne compte plus désormais que l'imitation exacte
de la nature, vue à travers les lunettes d'un maître du
passé, et c'est avec raison que M. Hautecœur peut écrire
« Detaille se préoccupera beaucoup plus d'indiquer la
couleur exacte d'un passepoil que de trouver des rap-
ports harmonieux. » Jamais l'oubli des" exigences de
l'art ne fut aussi complet. Sens du tableau, sincérité,
originalité, expression subjective, tout était sacrifié à la
copie fidèle d'un réel anecdotique et joli. De longtemps
le naturalisme n'avait régné aussi absolument dans un art.

Bien que moins nocif, c'est lui encore que nous trou-
vons au cœur de l'impressionnisme. Il s'y étale sans doute
avec moins d'évidence aussi tels esprits peu perspicaces
purent-ils ne l'y pas dépister. Ainsi Loudun qui pontifie
« Ce qui prouve que cette école est dans le faux.
c'est qu'elle ne suit ni ne regarde la nature et qui ne

2
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suit pas la nature s'éloigne de la vérité et du beau » (op.
cit.). Mais, dès cette même époque, des critiques plus
avertis n'en avaient pas moins découvert, sous leurs
apparences contradictoires, l'essentielle parenté de l'im-
pressionnisme et de l'académisme naturaliste ainsi
Albert Aurier qui dit « Ce vocable impressionniste sug-
gère tout un programme d'esthétique fondée sur la sen-
sation. L'impressionnisme, c'est, et ce ne peut être
qu'une variété de réalisme. Le but visé, c'est encore
l'imitation de la matière, non plus peut-être avec sa
forme propre, sa couleur propre, mais avec sa couleur
perçue, sa forme perçue c'est la traduction de la sensa-
tion. Pissarro et Claude Monet traduisent, certes, les

formes et les couleurs autrement que Courbet mais, au
fond comme Courbet, plus même que Courbet, ils ne
traduisent que la 'forme et la couleur. Le substratum
et le but dernier de leur art, c'est la chose réelle »
(Albert Aurier. Les peintres symbolistes, Mercure
de France, 1891). Et Gauguin dénonçait ce même ca-
ractère, lorsqu'il déclarait des Impressionnistes « Pour
eux, le paysage rêvé, créé de toutes pièces, n'existe pas.
Leur édifice ne fut bâti sur aucune base sérieuse fondée

sur la raison des sensations perçues au moyen de la cou-
leur. Ils cherchèrent tout autour de l'oeil, et non au cen-

tre mystérieux de la pensée. C'est un art purement su-
perficiel, tout de coquetterie, purement matériel. La
pensée n'y réside pas. » La sévérité est excessive c'est
vrai. Mais on ne saurait mieux marquer l'essence de
l'impressionnisme, car l'impressionnisme n'est pas seu-
lement une technique, celle des tons purs et de la touche
divisée, ni une mode, celle du plein air. Mode et tech-
nique ne font qu'exprimer la nature profonde de ce mou-
vement, son ambition fondamentale, qui sont de réa-
lisme.

Réalistes, les peintres de ce groupe le sont d'abord par
leurs sujets. Hostiles à l'idéalisme, ils gouaillent avec
Courbet « Si vous voulez que je peigne des déesses,
montrez-moi z'en », et considèrent, après Manet, l'ap-
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pellation de « peintre d'histoire » comme la pire injure
dont on puisse humilier,un homme. Ils s'exclament,
en revanche, volontiers, ainsi que ce personnage de Ma-
nette Salomon « Le moderne, vois-tu, le moderne, il
n'y a que cela », et l'on peut sans peine leur appliquer
les paroles de Baudelaire sur Guys « Il cherche ce quel-
que chose qu'on nous permettra d'appeler la modernité
.La modernité, c'est le transitoire, le fugitif, le
contingent, la moitié de l'art, dont l'autre moitié est
l'éternel et l'immuable. » Imbus du préjugé « moder-
niste » de leur époque, ils peignent donc la vie telle
qu'elle s'offre à eux, les champs de course comme les
régates, les beuglants des boulevards comme les bistros
de Bougival, les réceptions bourgeoises et les coulisses
de l'Opéra. De la nature, ils ne reproduisent que les
aspects qu'ils connaissent familièrement. Fidèles au
conseil des Goncourt « Défaites vos malles et faites

un sac de nuit. La Seine, la Marne, le Morin sont là »,
(Salon de 185a), ces peintres, essentiellement citadins,
et même parisiens, n'ont montré que les paysages qu'ils
pouvaient voir les dimanches de printemps, à une heure
de train de Paris, ou ceux que leur révélaient quelques
semaines de vacances sur les plages de la Manche. Rueil
et Bougival, Auvers-sur-Oise, Vétheuil, Trouville et
Etretat, voilà les capitales de cette peinture, indifférente
à l'Orient romantique, comme aux Tropiques dont rê-
vera Gauguin.

Peintres des spectacles quotidiens de leur existence,
les impressionnistes se méfient de l'imagination, qu'ils
déboutent du trône où l'avait placée. Delacroix. Ils vont
répétant avec Flaubert « Nous ne devons songer qu'àà
représenter » (Correspondance, II, i3a). Aussi englo-

*lient-ils dans une même réprobation tout ce que la tra-
dition appelait du nom générique d'invention, et ne
considèrent-ils le tableau que comme une somme de
notations aussi directes que possible. Mais c'est surtout
par leur vision qu'ils sont réalistes. Comme le savantt
d«v«nt le fait, le peintre impr«ssionniste se place devant
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le monde, dont il cherche à rendre complètement, tota-
lement compte, jusque dans ce qu'il a de plus inexpri-
mable l'air. Délaissant l'atelier, il installe son chevalet
en pleine nature, moins pour serrer de plus près le motif,
que pour êtreen plus étroit contact avec cette lumière,
dont il fait l'objet principal de son art, et qu'il regarde
avec un oeil renouvelé. Foin des préjugés qui empêchent
de voir Il s'agit désormais de voir réellement, fût-ce
en appelant la science à l'aide et si elle dit que l'ombre
est violette, alors que nos habitudes nous la faisaient
croire noire, le peintre impressionniste préfère aux opi-
nions du gros bon sens moyen les certitudes scientifi-
ques, et il la peint, -cette ombre, bleue. C'était, certes,
s'opposer au naturaliste de l'Académie; mais n'était-ce
pas aussi être plus réalisteP

Tout de même qu'ij ne se fiait pas aux opinions géné-
ralement admises, tout de même il ne tient compte que
de sa propre expérience, de ses propres sensations. Mais
là les impressionnistes se divisent en deux groupes. Les
uns traduisent leurs sensations visuelles actuelles, résul-

tat d'une longue éducation des sens les uns par les au-
tres, de l'action sur eux de la mémoire, de l'habitude;
les autres, au contraire, remontant à la sensation visuelle
primitive, qu'ils supposent pure et uniquement visuelle,
agissent ainsi que le peintre Elstir sous les traits de qui
Proust a sans doute représenté Monet « Elstir s'efforce,
dit-il, d'arracher à ce qu'il venait de sentir ce qu'il sa-
vait. Son effort,avait été de dissoudre cet agrégat de rai-
sonnements que nous appelons visions. » Ainsi, en face
d'un Cézanne et d'un Degas qui expriment la profon-
deur et traduisent; par conséquent, la forme, Monet,
Sisley et Pissarro ne voient dans la nature qu'un ensem-
ble d'apparitions sans relief et sans consistance. •

Mais les uns comme les autres possèdent un talent
d'abord analytique. Jamais, depuis le xve siècle, la pein-
ture n'avait entrepris une analyse aussi serrée du monde.
Ils étudient d'abord la lumière, ou mieux, son action
sur les objets qu'elle frappe, comme Monet dans ses
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Femmes au jardin, Bazille dans sa Réunion de famille,
Renoir dans sa Lise, premières expressions d'une recher-
che qui inspirera par la suite Berthe Morisot et Manet.
Mais à ce moment, Monet abordait déjà, en compagnie
de Pissarro et de Sisley, une nouvelle étude, celle de la
lumière en soi, indépendamment .de la figure humaine
et des objets qu'elle rencontre, de la lumière considérée
comme l'unique réalité. Parallèlement, Degas poursui-
vait ses analyses du geste, du mouvement, de la forme.
S'il a tant aimé les attitudes précises des professionnels
d'un métier, pédicures, experts en coton, blanchisseuses
et modistes, c'est que cette précision même, ce dépouil-
lement de toute contingence, cette réduction du geste
à sa pureté nécessaire facilitaient son investigation. Tout
de même, parmi les mouvements, il préfère ceux où
l'acteur chevaux, jockeys ou danseuses est devenu
une si parfaite mécanique qu'il n'est plus rien d'autre
qu'un agent de mouvement, mieux encore un mouve-
ment. Ses Femmes au tub, enfin, lui fournissaient l'oc-
casion, avec leurs contorsions disgracieuses et sincères,
d'analyser l'anatomie humaine avec autant de précision
que ses chers quattrocentistes, Ucello ou Signorelli. Au-
cune intention satirique dans cette besogne. Ce serait
faire un contresens que d'y voir l'expression d'une mi-
santhropie moralisatrice. Aucun désir de pénétrer la
psychologie du modèle le jockey n'existe pas plus que
le cheval aux yeux de Degas, ou plutôt, tous deux ont la
même existence. Objectif, indifférent, fermé à toute
sympathie, Degas veut démonter, comprendre et expli-
quer, tout comme fait le savant; et comme lui des fiches
où sont portées ses observations, Degas accumule des
études qui constituent autant de documents. La peinture
impressionniste est une enquête sur le monde, dont les
champions pourraient presque souscrire à la parole de
Zola dans l'OEuvre « Il connaît joliment le cheval, le
bonhomme Sans doute, il peint comme un salaud.
Qu'est-ce que ça fait, s'il est original et s'il apporte un
document ?»1)
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