CHAPITRE III

Photographie et Peinture

Comme nous 'avons vu au début du chapitre |, &@stpes du XIX entretiennent une
relation ambigué avec la photographie. Lorsques &350, la photographie commence a
prendre une place importante les peintres sontr@h de se poser des questions. Est-ce que
cette nouvelle technique peut étre considérée commmart ? Si oui, la photographie ne
risque-t-elle pas de prendre la place de la parRugn effet, celle-ci immortalise le réel plus
facilement que la peinture. Certains peintres damic s’insurger contre cette technique alors
que d’autres, comme Delacroix et Courbet, vontliagr comme auxiliaire de la peinture. En
tout état de cause c’est une véritable révolutionsg déroule dans le monde artistique en
cette seconde moitié de siecle.

Il semble donc intéressant de confronter la phaiglye zolienne avec le monde
pictural. On sait que Zola a eu des relations $oréwec les peintres, notamment les
impressionnistes. On remarque aussi que ces etasie sont quelque peu distendues au fil
des années. Il parait alors utile de cerner daremier temps les relations de Zola avec la
peinture. Ceci étant fait, nous étudierons aloexgwécision les relations qu’ont entretenues
les peintres du XIXe siécle avec la photographialételer ce que la photographie a pu
apprendre au contact de la peinture. Enfin, eniagtigorécisément les clichés de Zola, nous

établirons les liens qui unissent peinture, phaplie et littérature dans des jeux baroques.

I] Zola et ses relations complexes avec la peintude son siécle

Pour bien comprendre les sentiments de Zola antégle la photographie il faut
remonter jusque dans sa jeunesse. C'est au tempaddéescence que Zola se lie d’amitié
avec Paul Cézanne. Jusqu’a la fin de sa vie iié&@ssera a la peinture avec une force plus ou
moins égale. Ainsi, avant de mettre au clair léstimns de I'écrivain avec la peinture et le
courant impressionniste, nous allons montrer lastfations du jeune Zola en matiere de

peinture et voir comment la photographie pourraé éne revanche de Zola a la fin de sa vie.
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1) Le jeune Zola et la peinture : la photograplomme revanche

L’amitié qui unie Zola et Cézanne au cours de ladolescence est exemplaire.
Cézanne, le meéridional, prend sous son aile pratecte jeune Zola, parisien (italien
d’'origine de surcroit) encore mal intégré dansecetlle conservatrice d’Aix-en-Provence.
Comme l'a écrit Armand Lanoux, Paul va étre le @ravieaulnes de ce chétif Alain-
Fournief. Tous deux (avec Jean-Baptistin Baille) sont eimus qu'ils feront de grandes
choses dans le milieu artistique. Epris d’Hugo etLdmartine, leur fougue romantique ne
manque pas d’audace et leur donne une assuranoé a@uleur avenir d'artiste. lls en sont
certains, Cézanne sera ... poete de renom et Zala peintre d’'une originalité sans égale.
Bien sdr, leurs ambitions vont s’interchanger nilas&mble qu’il y a toujours eu un « peintre
rentré » chez Zola. C’est en tout cas ce que pklisteel Tournier dange vol du vampire
Cette frustration de ne pouvoir aller jusqu’au bdetson idéal 'ameéne a écrireCEuvre en
1886 et a juger durement la peinture de son amPaut peut avoir le génie d’'un grand
peintre, il n'aura jamais le génie de le deveni Paul Cézanne dont on s’avise de découvrir
les parties géniales de ce grand peintre avorté. »

Mais c’est bien Zola qui est un peintre avortélque peu aigri par cet échec jamais
accepté. A ce titre la photographie semble profttercet échec ainsi que I'écrit Michel

Tournier :

Nul doute que Zola ait eu un compte a régler amegeinture, et que la photographie ait profité e c
contentieux. Car les photos de Zola relévent daggntle cet art impressionniste qu'il n'a pas pugtique du
roman social ou il est devenu maitre. Zola photolgeaaurait pu étre 'ombre de Zola romancier, ehorait pu
trouver parmi ses clichés le « dossier » en imdggsays minierGerminal) des Hallesl(e Ventre de Parisgju
monde paysaflLa Terre)ou des chemins de fdrg Béte Humaine)ll n’en est rien. Zola photographe n’enquéte
pas, il contemple, il aime. Il s’enchante de jasdiieaux, et surtout de visages. Pour lui, la @i@tphie répond

a une fonction de célébratibn

Donc, pour Michel Tournier, la photographie esé wavanche sur la peinture. Il est
plus facile de tenir un appareil photographiqueugwimple pinceau. Dans la photographie,

I'écrivain semble réaliser un réve d'adolescenturfi@r note aussi que ces clichés sont

!Armand LanouxBonjour, Monsieur ZolaGrasset
’Michel Tournier,Le vol du vampire, notes de lectutéées Gallimard, 1983
%bid., p. 208
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imprégnés d’'impressionnisme. C’est une idée qua setons ameneés a développer plus loin.
Enfin, cette fonction de « célébration » montrenkjee Zola est désireux de photographier ce
qui lui semble beau mais surtout ce qu’il aimeaixcqu’il aime : sa femme, Jeanne et les

enfants. Ce qui incite Tournier a faire ce dern@nmentaire :

Si Zola écrit avec son cerveau et son imaginati@st avec son cceur qu'il photographie

Zola photographie avec son coeur comme les peimeggnent avec leur cceur.
L’écrivain dénonce les miseres de son temps daneoseans et réserve la photographie a son
intimité. Comme le peintre, il choisit des sujetabx, des modeles gu’il aime. Sa famille fait

office d’inspiration, Jeanne est son égeérie.
Maintenant que nous avons placé I'ceuvre photoggaphdans un contexte pictural il
est indispensable d’étudier les liens qui unisgaia a I'impressionnisme pour mieux faire

ressortir les caractéres impressionnistes desedlida Zola.

2) Zola et I'impressionnisme: du soutien incondifiel ...

Le Zola critique d’art est souvent mis a mal. M&srivain n’a jamais prétendu étre
un esthéte comme I'était Baudelaire. Seulemend, firété sa plume a de jeunes peintres
novateurs et ambitieux. De la restent un certaimbre de critiques virulentes qui nous
éclairent sur les conceptions esthétiques de Zolmatiere d’art pictural. D’ailleurs, le texte

suivant résume parfaitement ses idées en matiepeideire :

Il est indispensable que la grande peinture puisser des sujets dans la vie contemporaine. $aise
pas qui sera le peintre génial qui saura extrémt de notre civilisation et je ne sais commerd’yl prendra.
Mais il est incontestable que I'art ne dépend s deperies ni du nu antique ; il prend racine dénsnanité

elle-méme et par conséquent chaque société daitsveonception individuelle de la beguté

Dans ces écrits sur la peinture, il ne faut janpeisdre de vue la photographie. En
effet, tout ce que Zola demande ou reproche auxtresi se retrouve dans son art
photographique. Ainsi, a la lumiére de cette @ttinous comprenons que Zola désire un art

ancré dans la réalité contemporaine. La peintuné «étre aux prises avec le monde

Michel Tournier,op. cit, p. 215
’Emile Zola,Le Salon de 1875
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d’aujourd’hui, jaillir de la réalité vivante, enfiéter la nouveauté, la variété. Mais alors,
quel art plus que la photographie est a méme titaeta réalité puisque la photographie est
l'art de linstant. Zola rejette aussi les stér@ety (dont les drapés antiques) comme en
photographie il rejette 'académisme des portsitshargés d’'accessoires.

C’est donc aupres du courant impressionniste geihble trouver refuge, du moins

pour un temps. Voila ce qu’il demande aux jeunéstyss :

Ce n'est pas apres avoir vécu pendant plusieursegnavec les morts qu’on peut peindre les vivéints.
faut que nos jeunes artistes sucent des I'enfanseih apre de la réalité. Alors seulement, ilsordrla vie et

sauront en interpréter les grandeurs vraies.

Ainsi, les impressionnistes trouvent grace a e yant qu’ils sont les interpréetes de
la réalité. Mais il s’en éloignera quand ces desse préoccuperont plus spécifiquement de
valeurs picturales. Pourtant, il ne faut pas ouldiee Zola, dans sa jeunesse comme a la fin
de sa vie, avait un penchant pour I'idéalisme wn mpé&vre de Greuze ou d’Ary Scheffer. Il
possédait d’ailleurs des ceuvres de ces deux peietree genre pictural se retrouve dans des
romans commé&ne page d’amououlLe RéveCe golt pour le pathos sentimental se lit aussi
dans certains portraits comme celui qui représ&ola, Jeanne et les deux enfants, pris
guelques mois avant la mort de I'écrivain. Tousdeatre se tiennent la main en une chaine

indivisible, symbole d’une union éterne(document n°28 page 52)

'Dominique Fernandet.e musée d’Emile Zola, Haines et passi®@tsck, 1997, p. 7.
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Ce coOté sentimental se retrouve aussi dans kesap® de Denise en communiante,
fidele reflet d’Angélique, I'héroine daévedans sa robe de mari@ocument n°29 page 53)
Ces clichés privilégient le regard vide, perdu dane réverie romantique. Manifestement,

Zola ne s’est pas totalement démarqué d’Hugo ébadeartine.

-29-

Bien sdr, Zola ne s’est pas arrété a ce niveategyse. Les impressionnistes sauront,
dans un premier temps, combler ses attentes. Maislésire Zola en matiére picturale ? Tout
d’abord, il rejette la soumission au passé ainsi kacadémisme des peintres reconnus, tels
Cabanel ou Carolus-Duran. Concernant les paysZgds,dénigre la peinture idéalisée des
paysages qu’ont laissée Poussin ou Claude Lortadésire aller au-dela des paysages a la
Ovide ou a la Honoré d'Urfé. En cela, les impressistes, artistes du plein air, vont le

combler :

lls emportérent leur boite de couleurs dans lespkaet dans les prés, dans les bois ou murmurent le
ruisseaux, et tout bétement, sans apprét, ils enta peindre ce qu'ils voyaient de leurs yewoaut'eux : les
arbres au feuillage tremblant, le ciel ou vogudimtelnent les nuages. La nature devint la souvertote-

puissante, et l'artiste ne se permit plus d’estarope seule ligne sous prétexte de I'enndblir

Dans ses clichés, Zola s’attachera a photographiemature généreuse, anarchique et

laissera de c6té les jardins a la francaise, cettiere codifiée, réfrénée. Mais il ne suffit pas

'Emile Zola,Mon Salon1868, Tome 12, pp. 829-830
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de peindre la nature telle qu'elle est pour trouy@ice a ses yeux. Il faut le tempérament de

I'artiste :

Chaque grand artiste est venu nous donner unectradunouvelle et personnelle de la nature. Laitéal
est ici I'élément fixe, et les divers tempéramesisit les éléments créateurs qui ont donné aux euas
caracteres différents. C'est dans ces caractéffésedits, dans ces aspects toujours nouveaux, @usste pour
moi l'intérét puissamment humain des ceuvres ddtvoudrais que les toiles de tous les peintremaoinde
fussent réunies dans une immense salle, ou nousigr@ialler lire page par page I'épopée de latmBa
humaine. Et le théme serait toujours la méme natarenéme réalité, et les variations seraient goris
particulieres et originales, a l'aide desquelles adetistes auraient rendu la grande création de.Di&st au
milieu de cette immense salle que la foule dojtlaeer pour juger sainement les ceuvres d'art ekutm’est plus
ici une chose absolue, une commune mesure ridicldebeau devient la vie humaine elle-méme, I'éigime
humain se mélant a I'élément fixe de la réaliténettant au jour une création qui appartient a l'anité. C'est
dans nous que vit la beauté, et non en dehors ds. fgue m'importe une abstraction philosophiques qu
m’importe une perfection révée par un petit grodimmmes. Ce qui m'intéresse, moi homme, c’estriianité,
ma grand-meére ; ce qui me touche, ce qui me rdaits les créations humaines, dans les ceuvres a&st,de
retrouver au fond de chacune d’elles un artistefréne, qui me représente la nature sous une fageetie, avec

toute la puissance ou toute la douceur de sa peabth

I me semblait nécessaire d’inscrire cette longtation dans cette démonstration car
elle résume toute la pensée artistigue de Zolaamime au cceur de l'art. Il nest pas de
tableau digne de ce nom sans le tempérament,iémsats de l'artiste. Le tempérament chez
Zola s’oppose au joli, a I'habile, au « bon golUCsest I'expression personnelle, I'originalité,
étant précisé que cette derniere n'est pas a laerglie du bizarre, de I'étrangeté, une
imagination débridée, dédaigneuse de la réalité.tdrapérament, c’'est la force de la
personnalité, le style personnel, la vision lagg&cise, nouvelle du réel qui caractérise les

ceuvres des génies, des grands créateurs : Coddoetf, Balzac ... Selon Colette Becker :

Cette défense du tempérament, héritage romantgu@our lui essentielle : elle répond a sa voldeté
s'imposer et a sa mythologie personnelle. A tralienage idéalisée de son pére, Frangois Zolayéglar celle
de Louis Hachette, il applique au domaine desdetie modéle du capitalisme conquérant qui luirfissait des
exemples de réussites rapides et prestigieusadifflcalté a laquelle il se heurte est de conciletempérament
avec l'analyse du réel, I'observation exacte, lathmée scientifique. Cet effort caractérise le ratsme

proprement zolien

'Emile Zola,Edouard Manet, étude biographique et critiqu867
“Colette Beckerictionnaire d’Emile Zolal affont, 1993, p. 407
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La nature est unique mais I’homme infini. C’estnlature vue a travers l'infinité
humaine qui satisfait Zola. Le beau existe nongmatant qu’il est absolu mais qu'’il est relatif
a chaque étre humain. Zola a une soif de décolavriature au travers de multiples peintres
pour peu que ceux-ci placent leur personnalitécaurade leurs ceuvres. Le Zola photographe
n'agira pas autrement. Ce sont ses sentimentgrsarmalité qui sont au coeur de ses clichés.
Rappelons-nous la formule de Michel Tournier : «ZBla écrit avec son cerveau et son
imagination, c’est avec son cceur qu’il photographiPourtant 'humanité présente chez les
impressionnistes est multiple. Si la nature y esdleb parfois 'humanité est dure, brutale,
violente. Ces caractéeres sont absents des clicdiiéng comme nous I'avons vu et expliqué
au chapitre |II.

Pourtant, Zola s’est progressivement détaché dedres impressionnistes. Il s’agit

d’en comprendre les raisons et d’y voir les conséqas sur son ceuvre photographique.

3) Zola et I'impressionnisme : ... a la rupture

La rupture d’avec les impressionnistes se faideuceur, au fil des ans. On a trop
souvent tendance a résumer cette séparation eanprienpublication dé.’Euvre comme
I'origine de cette querelle. En effet, dans ce mniola dépeint I'histoire d’'un peintre raté,
incompris. A cette époque, tous y ont vu les trd@&sCézanne. Pourtant, il y a aussi du Manet
dans Claude Lantier. La toile que ce dernier pé&ilgin Air, est largement inspirée du célebre
tableau de Manetl:e Déjeuner sur I'herbeOr, nous savons a quel point Zola aimait Manet.
Mais il est avant tout un écrivain qui est fasqiaé « I'échec, 'inanité des réves non soutenus
par une volonté de réussite, la "débacle", la "dédbde", la "dégringolade" des ambitions, et
souvent "dans la crotte”, termes plus chers & Zoéale trop intellectuel "échec’s Zola n'a
donc pas pris Cézanne comme modeéle pour écrire@nan. Au plus s’en est-il inspiré
comme tant d’autres peintres.

Non, la rupture n'est décidément pas causée pasman. Le fait que Zola s’éloigne
des impressionnistes est source de paradoxe nzojJamais completement adhéré au courant
impressionniste. Il a défendu en eux l'audace,dnté d’aller contre le conformisme en
vogue. Par ses critiques, ce sont les révolutioegaie la peinture qu’il célebre. Un seul
peintre trouve en I'écrivain un soutien sans failldanet. Par sa touche large et puissante,
Manet est aux antipodes de limpressionnisme, da Z¥a jamais confondu l'auteur de

I’ Olympia avec ses camarades du café Guerbois. En 1878ydiigcvoit en ce peintre «le
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seul qui aprés Courbet se distingue par des waitsentiguement nouveaux, précurseurs de
cette école naturaliste dont je réve pour la régdiod de l'art et le développement de la
création chez I'nhomnfe»

Donc, pour Zola, le seul peintre naturaliste eahbt. Bien sir il défend tout peintre a
méme de faire avancer la création picturale maysalsurtout la peinture de Manet qui lui
plait, qui est en accord avec sa doctrine nattealidola aime en Manet sa vigueur, son
energie. Inversement, il reproche aux impressgiaaid’étre restés au premier stade, au stade
de la promenade et de l'impression, sans se ddangeine de réparer leur « insuffisance
technique » (doublée d'une paresses évidente,itiguer morale est sous-entendue), pour
accéder au second stade, le stade du « soliddw efpuissant ». Zola ne commet donc pas
'erreur de reproduire dans ses clichés ce quihstdére comme les erreurs des
impressionnistes. En effet, il se balade avec smmrails photographiques au gré des
promenades a bicyclette. Il choisit les paysagés$ \put immortaliser. Apres, il s’arme de
patience afin de construire au mieux son clichés $hotographies sont charpentées,
solidement construites. Choisissons pour exemplerige de vue des bords de Seine aux
environs de Verneui{document n°30 page 57)Chaque plan est largement occupé. Au
premier, on y trouve quelques barques amarrées @mase péniche. Celles-ci sont
perpendiculaires a la Seine qui occupe une largeehu cliché avec une barque solitaire qui
donne une impression de mouvement. Enfin, le &oisi plan se partage en deux-tiers
d’arbres et un tiers de ciel encadré par les arheephotographie est donc largement soignée
mais proche de la saturation. Zola, comme Manatatlle par masse mais avec beaucoup

moins de finesse.

'Dominique Fernandez, op. cit., p. 33
’Emile Zola, Lettres de Paris, 1875, Tome 12, p. 932
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Ainsi, dans ses clichés, Zola tente d’'imiter aweuwi des peintres comme Manet et
s’éloigne de ce qu'il considére comme les impeibast de I'impressionnisme. Enfin, dans sa
derniére chronigue datant du 2 mai 1896 Zola lassedernieres piques. Il dénonce « I'abus
de la note claire », et se met presque, « devaBalmn délavé, passé a la chaux, d’'une fadeur
crayeuse désagréable », & regretter « le Salonbinimeux d’autrefois». Ce trop-plein de
lumiere qu’il dénonce mérite d'étre étudié a paahsl ses clichés. C’est pourquoi nous y
reviendrons un peu plus loin.

Il convient alors de terminer en évoquant unencontre manquée. Zola n'a
jamais connu la peinture de Van Gogh. Il auraitrfani apprécié la « maniere lourde, robuste,
souvent agressive et brutale, le recours aux apbddsés, la touche dense et épaisse, ou Zola
n'e(t reconnu une tentative paralléle & la sidénmeCes quelques adjectifs conviennent
admirablement aux paysages que Zola nous a laiEsésevanche, Van Gogh connaissait
I'ceuvre de Zola et I'appréciait énormément. Maigigeait séverement le Zola critique d'art :

« Zola a ceci de commun avec Balzac qu'il ne compreas grand-chose a la peinfuseVan
Gogh avait sans doute raison. Et ce sont certaineroes erreurs de jugement qui
transparaissent dans ses photographies : le matgdimesse, la profusion des détails au

détriment de la nécessaire respiration de toutedphotographie.

'Emile Zola,Peinture,in « Le Figaro », 2 mai 1896, p. 1049
“Dominique Fernandepp. cit, p. 57

®bid., p. 58

“Ibid., p. 57
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[I] Photographie et peinture au XIXe siécle

La révolution artistique au milieu du XtXiecle réside visiblement dans I'essor de la
photographie. Mais le débat, a cette époque, sstatet de la photographie comme art reste
largement ouvert. DanBlanette Salomonles freres Goncourt résument le conflit naissant

entre peinture et photographie :

[Coriolis] eut encore contre ses tableaux que €idgnérale, I'opinion faite par la question de la
représentation du moderne en peinture, soulevédepaessais, hardis jusqu’au scandale, d’'un autistea
(Courbet), était définitivement jugée. La critiqne voulut pas y revenir ; il se fit entre elle etgdublic une
entente de parti pris pour ne pas tenir compter#l@odu réalisme nouveau qu'il apportait, un igake cherché
en dehors de la bétise du daguerréotype, de ldaténaerie du laid, en travaillant a tirer de lanfier typique,

choisie, expressive d’images contemporaines, le spntemporaih

Le probléme que rencontrent donc les peintresstéalest de peindre un réalisme en
dehors de toute représentation photographiquegjwgégaire. Il faut attendre le Salon de
1859 pour y voir I'entrée de la photographie. Maispeintre comme Courbet s’est largement
inspiré de la photographie, notamment dans sesNuss allons donc voir ce qu'il en est et
rapprocher cette peinture des clichés pris par deldeanne largement dévétue. Ceci étant
fait, nous reviendrons sur les influences impressgies qui s’exercent sur Zola en matiére

de lumiere, souci constant du Zola photographe.

1) Delacroix, Courbet et Zola : Peindre et photphrer le nu

Courbet a suscité de nombreux scandales de paesgares de nus. En effet, ses nus
obéissent a la régle principale de la photograghieveut qu’elle soit le reflet de la réalité et
la négation de l'idéal. Dans les années 1850, Ipmtographique et la peinture qui s’en
inspirait étaient dignement fustigés. Daha Revue des deux mondd$enri Laborde
dénoncait : « La photographie est l'effigie brute ld réalité plutbt que la vérité. Par son
caractere propre, elle est a la fois la négatiosettiment et de I'idéal. Elle produit de tristes
effigies de I'étre humain, sans aucun style, denqwon appelle aujourd’hui le réalisme est le

résulta. » Donc, ce qui choquait dans la peinture de Gaiusigtait la reproduction fidéle des

'Edmond et Jules de Goncowtanette SalomorRaris, Gallimard, p. 428
1er avril 1856, cité i art du nu au XIXe siécle : le photographe et sondéle Hazan, Bibliothéque Nationale
de France, 1997, p. 84
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corps avec ses imperfections, tels les boursoufldesBaigneuse$1866) (Planche I)ou la
chair marquée par le corset du modéléa&ource1868).

Pourtant, si I'on est libre de critiquer le réales de Courbet, il semble injuste d'en
imputer les causes a la photographie. Certes, ddoghaphie est I'exact reflet de la réalité
dans ce qu’elle a d'imparfait mais aussi de bdastlintéressant d’observer un daguerréotype
de Jacques-Antoine Moulin qui, entre 1851 et 1865 portrait intituléBaigneusescomme

le tableau de Courbéocument n°31 page 59)

Et ici, le nu met en valeur la beauté de le fembeauté idéale obtenue a partir de la
réalité. Courbet aurait pu avoir pour modéles lases de Moulin et obtenir un tout autre
tableau. La photographie n’est qu’un prétexte @déer le réalisme pictural. D’ailleurs nous
reproduisons ici la photographie d’'Henriette Bomngue Courbet prit comme modéle pour
peindreLes Baigneuseglocument n°32 page 60)Ce n’est pas tant la photographie que le

modele qui fait le tableau.
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Gustave Cour bet
Les Baigneuses, 1866

Planche |



Delacroix, quant a lui, se range parmi ceux qfuiserent de signer la protestation
« contre toute assimilation de la photographie at'l»>. Pendant quelques années il s'y
intéresse de prés. En 1854, il commande a EugérnielDune série de vingt-six poses d’apres
des modéles nus. Il est le premier grand artiste faire usage dans des dessins et un tableau,
pratique devenue commune a partir des années M@ ces nus font preuve d'un
académisme rejeté par Courbet.

A la fin de ce siécle, Zola réalise des « nusst@iraphiques. Ce mot est
volontairement mis entre guillemets car nous netunaissons que des portraits de Jeanne
avec, au minimum, le corps draf@cument n°33 page 61)Certains considérent que Zola
n'a pas pu ne pas aller plus loin dans le nu. IAdetruit ces clichés ? Sont-ils encore cachés
afin de ne pas nuire a I'image de l'écrivain ? Buottétat de cause, ces clichés sont
intéressants a plus d’'un titre. Nous venons de gqo& le nu photographique a déja un long
passé rempli de polémiques. Zola photographie &ewaétue d’'un simple drap. Il utilise le
drapé antique qu'il critiquait trente années plitsat propos de la peinture. Ces portraits font
donc preuve d’'un certain académisme. Pourtansdlles vues de trois-quart arriere, encore
audacieuses a I'époque. Il ne craint pas non ptusndntrer la réalité du corps comme le

duvet sous les bras, ce que I'on ose trés peuiptupe

'B.N.F.,o0p. cit.,p. 92
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D’autres clichés immortalisent Jeanne légéreméwéidie mais avec les cheveux
longs, comme au moment de la toilette. Zola ereresd’'intimité de sa compagne et ne craint

pas de la montrer dans les aspects quotidiensue (document n°35 page 61)

L

-35-
On remarque toujours une préférence pour le-tro@st arriere qui met en valeur le

cou et le haut du dos, partie du corps sensibi lanhiére de par la colonne vertébrale qui

projette des ombre@ocument n°36 page 62)La base de la nuque est une zone érogene

primordiale chez le Zola écrivain. Un seul exenwléit a le démontrer :
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Mais on voyait nettement le profil de sa petite t&nde, aux cheveux blonds et coupés court, uniexq
et sérieux profil, le front droit, plissé par lattion, I'ceil bleu ciel, le nez fin, le menton fesmSa nuque

penchée avait surtout une adorable jeunesse, traiicheur de lait, sous I'or des frisures folles

La lumiere sur le visage estompe les imperfesta@ors que le visage peu éclairé fait
deviner quelques rides. Zola va donc s’ingénierckir€ir ces portraits au maximum,
quelquefois trop, afin de ne laisser qu'un portrpdrfait de Jeanne. La technique
photographique permet donc d’idéaliser un modeke.réalisme photographique n’a plus

vraiment de sens, déja a cette époque.

Ces photographies semblent étre I'ceuvre d’'un jediudescent qui découvre le corps
de sa bien-aimée. Zola retrouve effectivement unevelle jeunesse avec Jeanne. Sa relation
avec cette derniére est pure. Il respecte son derpsodéle dans un drapé. Il transparait un tel
idéal de beauté qu'il est a se demander si Zofteatwement réalisé des nus plus audacieux.

Enfin, les vues de trois-quart arriere se rappgatkle ce qu’on appelle les callipyges,
photographies prises de I'arriere dont les plushréls sont de Man Ray. En 1924, ce dernier

réalise leViolon d’'Ingres(document n°37 page 63)Si I'on excepte le trucage surréaliste

'Emile Zola,Le Docteur Pascal
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nous obtenons la méme mise en valeur du dos, rdéimsdé chez Zola pour les raisons que
nous avons exposées auparavant. Nous retrouvovisdge tourné vers la gauche, le jeu
d’'ombre et de lumiéfetout au long de la colonne vertébrale. Les nuEala se placent donc
entre académisme idéal et innovation audacieusgquicdonne droit a I'écrivain d’avoir sa

place légitime dans I'histoire de la photographie.

2) L'impressionnisme en photographie : la lumiére

On sait que Zola avait, pour meubler son intériedes golts pour le moins
hétéroclites. Que ce soit rue de Bruxelles ou aaviédl trahit un faible pour le «kitsch
médiévat ». Il sait faire preuve d’'un manque de go(t aasénpar une accumulation
démesurée, ce qui conforte le jugement de Van GogHe Zola critique d’art. Pourtant, a
Médan, un élément du décor retient toute notrentadie : les vitraux. Ceux-ci ont été réalisés
par le peintre-verrier Henri Baboneau. La correslamige que Zola entretenait avec l'artisan

révele a quel point il se souciait des moindreaitiet

Je tiens absolument a ce que tout, les animawarlags, les feuillages, les fleurs, jusqu’auxtpeti
oiseaux et aux papillons, soient découpés par Wembs. C'est uniquement cela qui donnera du camcie
I'ensemble. Ce que vous pouvez peindre sur le foagont des insectes, mouches, abeilles, denesisgllatre

ou cing par fenétre

'Emmanuelle de I'Ecotais, Alain Sayadan Ray Seuil, Centre Georges Pompidou
“Dominique Fernandepp. cit, p. 20
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Pour la grande baie, coté cour, il réclame un pacavec la queue redressée et
étaléé » (document n°38 page 64)Quel rapport alors avec la photographie et latpeg ?
Le vitrail est une ceuvre d’art qui nait de la lumiéSans elle, le vitrail est sombre, les
couleurs sont ternes. Un rayon de lumiére faitevikaeuvre d’art pour un instant. C’est donc
la lumiere qui est a la source de I'art, telle skermédre la conviction de Zola. Le vitrail n’en

est gu’'un révélateur méme s'il n'a pas de liendievec la peinture impressionniste.

A

-38-

Zola s’intéresse aux impressionnistes d’abord pewr démarche qui est de peindre a
I'extérieur de l'atelier. L’école du plein air capta lumiere sur les étres et les choses. Dans
une chronique dMessager de I'Europale 1879 il trouve essentiel dans cette école le
réalisme « cherchant la vérité dans les jeux inmrabibs de la lumiéfe» En 1880, danke
Voltaire, I'écrivain écrit encore que ces peintres contrilb@@nnaturalisme contemporain par
« une recherche plus exacte des causes et desadféd lumiére, influant sur le dessin aussi
bien que sur la couleti» Nous passons sur I'importance de la lumiéresdas écrits pour

en arriver a la photographie.

'in Dominique Fernandez, op. cit., p. 21

?Ibid., p. 22

*Emile Zola,Lettres de Paris¢ Le Messager de I'Europe », juin 1879, Tome 14,003
“Emile Zola,Le naturalisme au Salor,Le Voltaire », du 18 au 22 juin 1880, Tome 121(i16
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Si Zola retire quelque chose de la peinture ingpoesiste c’est bien la lumiére, souci
constant de I'opérateur. Nous avons déja vu aupatadans ses notes d’exil, combien la
lumiére le préoccupait. Dans ses notes sur la ghapbi€ il teste en permanence les temps

de lumiere pour imprimer les plaques :

Avec du 30/40
En mai, par un temps assez clair, dans le jaleinmeilleures reproductions des tableaux qudgits

ont posé environ vingt secondes, avec le diaphtag 3

Il utilise donc la lumiére pour mettre en valews teaits des visages ou, inversement,
assombrit afin de cacher les défauts. Il écrinh@me que la vérité vient de la lumiere. Cacher
la vérité, du moins I'estomper, impliqgue une lureiémoins forte ou créatrice d'ombres.

D’une maniére générale, les paysages photographiégola sont tres lumineux. Il a
d’ailleurs du mal a photographier les sujets enthatbairs tant ceux-ci se confondent avec la
clarté du paysage. La lumiére inonde les rues ddaléJusqu'a ce cliché de Jeanne a
'ombrelle dont nous reparlerons par la suite.

Enfin la lumiére illumine a merveille deux porteaqui, a mon sens, constituent les
plus beaux clichés de Zola. Il s’agit tout d’abdrdportrait de Georges Charpentier, I'éditeur
de Zola(document n°39 page 65)La lumiére inonde le cliché des vétements chiryisage
buriné dont les yeux sont soulignés par des tdstsgumiere. Méme le fond clair nimbe le

sujet d’'une aura qui donne un cet homme de pouwvoaspect tendre et généreux.

! Alain Buisine,Emile Zola, notes sur la photographielLes Cahiers Naturalistes », 1992, n°66
2 .
Ibid., p. 332
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Merveilleux cliché aussi que celui de la jeunel@ Brulat, fille de Paul Brulat qui,
en 1898, publia un livre sur I'Affairédocument n°40 page 66)Comme dans le cliché
précédent la lumiere jaillit du bas vers le visagéantin. Les cheveux sont aussi éclairés de
maniére plus maladroite trahissant une surexposifitais le fond plus sombre que sur le
cliché de Charpentier met davantage en valeudlé&td. Le sujet éclairé ne se confond pas,

comme si souvent chez Zola, avec un entouragectaap

|

-40-

La lumiere est donc la clé des photographies moéie. Certes, c’est une préoccupation
partagée par tous les photographes. Mais Zola seofimhubilé par ce probleme qu'il ne
maitrise pas entierement. Les essais, les erraurphdtographe mettent en valeur cette
constante préoccupation de la lumiére vraie, nbg¢urea lumiére est le seul lien qui unisse
fortement Zola au courant impressionniste mémeésrivain dénonce, dans sa derniére
critique, le trop-plein de lumiére des peintrescette époque. Comme s'il se faisait a lui-
méme le reproche de ne pas savoir toujours jouss ele. Car sa critique va admirablement

bien a certains de ses clichés :

Méme ce qui redouble mon étonnement, c’est la terdes convertis, I'abus de la note claire quidait
certaines ceuvres des linges décolorés par de Isrigssves. [...] Il [le Salon] était trop noir, ma&elui-ci [le

Salon de 1896] est trop blanc. Et moi qui me suiaddemment battu pour le plein air, les tonalitéiendes,

66



voila que cette file continue de tableaux exsangdeme paleur de réve, d’'une chlorose prémédaggravée

par la mode, peu & peu m'exaspére, me jette awialibn artiste de rudesse et de ténébres

[11] Le godt du jeu entre peinture et photographie

Photographier est, pour Zola, un moment de détgritles’offre dans une dure journée
de labeur. Il s’'ingénie donc a expérimenter diffiéseappareils, différents temps de pose,
différents points de vue. L’art du photographe dsstsavoir jouer avec tous les parametres
gu’il a a sa disposition. Mais, il est intéressdatconstater comment Zola joue dans le jeu.
Notamment par le truchement de la peinture. llaltstainsi un va-et-vient entre peinture et
photographie s’apparentant a un systeme que |'pelkpen littérature l'intertextualité. De
plus, Zola semble avoir une conception baroque adphotographie qui se devra d'étre
étudiée. Enfin, nous serons obligés de nous irgéreaux liens qui unissent peinture,

photographie et littérature autour du singulier anngqu’estiRome.

1) Intertextualité photographique

Au premier degré de cette intertextualité entriatpee et photographie nous trouvons
un certain nombre de clichés représentant de bérgdableaux. C’est le cas pour le tableau
de Manet, peint en 1868, représentant Emile Zadaument n°41 page 67)D’ailleurs, déja
ce tableau, outre le portrait de Zdlplanche 1), représente d’autres ceuvres dart : un
samoural japonais,@lympia de Manet et_es Buveursle Vélasquez. L'enchdssement des

ceuvres d’art forme un tout spirituel qui souligitefement le godt de Zola pour ces jeux que

'Emile Zola,Peinture « Le Figaro », 2 mai 1896, Tome 12, p. 1049
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Edouard Manet
Emile Zola, 1868

Planche 11



Un autre cliché représente le pastel de Maneamtffie visage d’Alexandrine. Cette
derniere fut, en effet, modéle pour les jeunes tpEsnimpressionnistes. En regard de ce
portrait se trouve une photographie de Zola comnessieux époux s’observaient. Ce cliché
dénote tout d’abord a quel point Zola aime Mansgjuia en photographier toutes ses ceuvres
en sa possession. Photographier une photograghaei€s une source d’inspiration. Dans ce
domaine, il réalise des natures mortes de dagugpesimmortalisant le jeune Zola et son
pére ou Zola enfar{document n°42 page 68)A chaque fois, le daguerréotype photographié
repose sur les éditions des romans de Zola. Ceséslise veulent symboliques. En effet, le
daguerréotype ou figure son pére repose sur ldsidtians étrangeres de Zola. Comme s'il
voulait rappeler que I'écrivain est d’origine it&dne, origine qu’on lui rappellera lors de
I'Affaire Dreyfus.

-42-

L’autre cliché du daguerréotype du jeune Zolaveet le symbole d’'une «vie de
travail, de combat et de victofre. D'ailleurs le médaillon sur lequel est écritemmage a
Emile Zola » semble écraser tout le cliché. C'estada des jeux hautement symboliques que
se livre Zola dans ses photographies.

Au second degré de l'intertextualité nous trouvdes clichés dont I'inspiration réside
dans des tableaux déja existants. On sait que &olait a photographier Jeanne, sa muse
photographique. Il la représente a plusieurs reprabritée sous une ombrelle. Elle semble
alors échapper d’'une toile de Monet. Jeanne veadatrencontre de Zola sur la route de

Verneuil (document n°43 page 69gst certainement inspiré du tableau de Monet paint

*Massin, op. cit., p. 180
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Claude Monet
La jeune femme a I'ombrell&896

Planche 11



1886 :La femme a I'ombrelléPlanche III). On retrouve d’ailleurs dans ce cliché ce bain de
lumiere qu’il aimait tant chez les impressionnisteans le tableau de Monet, la robe de la
jeune fille se confond avec le ciel. Ici, la robe deanne ne se détache pas de la couleur
blanche du chemin. La position de I'ombrelle facesaleil (comme en témoigne I'ombre de
Jeanne au sol) est I'exacte répliqueLdepromenade. La femme a I'ombreltableau plus
tardif de Monet, qui date de 18{Planche IV). Dans cette ceuvre, tout comme dans la
photographie, la jeune fille dirige son ombrellesvéa source de lumiere qui jaillit de la

gauche. Méme la littérature vient souligner I'imjaoice de ce cliché pour Zola :

Elle, abritée un peu par son ombrelle, s'épanoitjsszureuse de ce bain de lumiére ainsi qu'unetela

en plein midt.

Le cliché montrant Denise et Jeanne a 'ombr@tecument n°44 page 7Q)quant a
lui, rappelle un autre tableau de Monet, peint 8671: Femmes au jardin a Ville-d’Avray
(Planche V) Le centre du cliché est occupé par les jeunes femanwurées de nature. Or,
dans ce cliché comme dans le tableau, Zola attaokent, sinon plus, d’'importance aux
arbres gu’aux sujets. Il imite aussi I'éclat deba® blanches éclairées par une trouée de

lumiére dans les arbres. A propos de ce tableaa éolvait en 1868 :

L’année derniére, on lui a refusé un tableau derdig, des femmes en toilettes claires d'été, euntill

des fleurs dans les allées d’'un jardin ; le sdt@ihbait droit sur les jupes d'une blancheur éckatar’'ombre

'Emile Zola,Le Docteur PascalTome 6, p. 1194
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Claude M onet
La promenade. La jeune femme a 'ombrel&5

Planche IV
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Claude M onet
Femmes au jardin a Ville d’Avrag867

Planche V



tiede d’'un arbre découpait sur les allées, surdbss ensoleillées, une grande nappe grise. Rigtudeétrange

comme effet.

On ne peut donc pas imaginer que Zola n’ait pasé@ence tableau et & ce texte

lorsqu’il a pris cette photographie.

Enfin, un dernier cliché semble s’inspirer d'uibleau célébre. Lors de son exil an
Angleterre on sait que Zola photographiait beauceappetite famille venue passer des
vacances. |l n’hésite pas a les mettre en scéne &eunétre de « Penrn(document n°45 page
71) en un « spirituel clin d’ceil aBalconde Manet » (Planche VI). Zola respecte du mieux
gu'il peut les différents plans des personnagesprémier situé plus bas (Jacques), le second
situé plus haut (Denise) et le troisieme plus gr@iehnne). La lumiére, comme dans le
tableau, vient de face et se reflete dans les rola@shes. L'attachement a Manet n’est donc
plus & démontrer puisqu’il est a la source de nembrlichés de Zola tant dans le sujet que

dans la facture.

'Dominique Fernandez, op. cit., p. 31
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Edouard M anet
Le Balcon, vers 1868-1896

Planche VI
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2) Une photographie barogue

A vouloir chercher une inspiration picturale adpofpgraphies zoliennes nous sommes
amenés a remonter dans le temps de l'histoirealte Fola avait un goQt pour la modernité
sans jamais renier le passé. Son intérieur le rdiayt de pieces du moyen age, inspiré de la
Renaissance ou du style gothique. En photograghigilise, comme nous l'avons vu, des
techniques toutes modernes issues des impressEmmeis n’hésite pas a puiser dans le
passé.

C’est le style baroque qui semble convenir a nendar clichés. Baroque dans le sens
du jeu, de la surprise créée. Le baroque introgluiairt la notion de jeu comme le trompe-
I'ceil, les perspectives fuyantes, les jeux de mstafola, dans beaucoup de clichés, va agir de
méme. Il aime se photographier en train de ... qdraphier. Non pas a l'aide d’'un miroir

mais grace a un appareil qu’il met au point lui-reéeh permettant de déclencher un appareil

71



photographique a distance a 'aide du pied. Leqrajphe photographié par lui-méme est son

sujet favori{document n°46 page 72)

Mais il aime aussi photographier Jeanne en tiaide photographier. Il parvient a

réaliser le réve du peintre de se peindre en tlaipeindre son modele !

Il laisse aussi un curieux cliché qui le représemtec I'une des chambres dont il se
servit pour ses portraits. Prise devant un murad@rbpriété de Médan, la photographie
superpose la téte de Zola et un soleil dessin@rsunur. La perspective est donc niée et crée
une aurajuasisurnaturelle autour de I'écrivain.

Enfin, toujours dans cette veine baroque, Zolksaties jeux d’ombres. Pour cela, il
installe une toile blanche dans son jardin devaquélle il réalise des portraits. La lumiére
arrive de face et projette des ombres sur la tidache. Le baroque confine au surréalisme

lorsque Zola se met en scéne serrant la patte diateette de chien et saluant a I'aide de son
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chapeaydocument n°47 page 73)Scéne reproduite en ombres chinoises sur la Oilene
saurait s’empécher de songer aux clichés de Man WRifigant les ombres des sujets

photographiés.

Zola ne se prend donc pas toujours au sérieux skEmphotographies et n’hésite pas a
se mettre en scene pour le plaisir de réaliserchigdses fantasques et rompre définitivement
avec l'académisme en vogue a I'époque tout en lisamit jamais le trucage lors du

développement, ce qui était courant déja a ce mbmen

3) Rome : entre architecture, photographie etréttée

Zola n’est jamais allé en ltalie avant le voyage1®894, entrepris pour ramasser la
documentation nécessaire a son prochain romaresumilieux du Vatican. Il sera ébloui par
les ceuvres d’art fortes qui animent la ville. litvians ces ceuvres le caractére fort des artistes
gu’il souhaite trouver en chaque ceuvre d'art etilgué trouve pas toujours chez les
Impressionnistes.

Zola va donc photographier Rome. Pas tant powr @d’écriture de son futur roman
gue pour garder une trace de son passage. Ensftehotes de voyage lui seront plus utiles
pour écrire que ses photographies qui sont enéomtte époque, anecdotiques. Pourtant,
nous allons retrouver dans le roman le méme clguatransparait dans les photographies des
ruines : la fascination pour la grandeur et la dénae d’'une civilisation. Si nous observons
cette série de clichés nous avons le sentimentedé&t face d’'un monde de désolation. Les

ruines ne sont pas mises en valeur par une lunfiggte. Au contraire, elles sont plutot
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sombres. Les ruines saturent les clichés. De ples, photographies d'un enterrement
renforcent cette impression de tristesse et denvéli@. Nostalgie d’'une grandeur passée, a
jamais détruite.

Voila ce quécrit Zola a propos du Forum qu'il laopographié :

Puis, l'autre surprise, pour Pierre, fut le Forgartant du Capitole, s’allongeant au bas du Palatire
étroite place resserrée entre les collines voisimedas-fond ou Rome grandissante avait di emtiessédifices,
étouffant, manquant d’espace. Il a fallu creusefgrdément, pour retrouver le sol vénérable dedpuRlique,
sous les quinze meétres d’alluvions amenés paridetes ; et le spectacle n'est maintenant qu'ungue fosse
blafarde, tenue avec propreté, sans ronces nédiegu apparaissent, tels que des débris d'ofagsents du

pavage, les soubassements des colonnes, les niassffsndationts

Le texte accompagne donc fidelement les photogeaplies ruines ne sont plus que
les modestes témoins d’'une flamboyance paskiEiment n°48 page 74)Zola voit dans ces
ruines, comme dans les peintures de Michel-Angeatactere d’hommes qui font la qualité
de ces ceuvres architecturales.

Mais lorsqu’il met en valeur un monument dans s$exte, cette mise en valeur

apparait sur la photographie. Il en va ainsi dyplerde Vespasien :

[...] tandis que les colonnes qui restent du terdpl®espasien, isolées, debout par miracle auurdiés

effondrements, ont pris une élégance fiére, uneesaine audace d'équilibre, fines et dorées dan®leled.

'Emile Zola,RomeTome 7, p. 631
Emile Zola, op. cit., Tome 7, pp. 516-517
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C’est exactement ce que nous offre le cliché élglife Santa Luca avec, a droite, les
colonnes du temple de Vespasien, isolées maisiiikes par le sole{ldocument n°49 page
75).

Un exemple encore plus frappant que celui dellano@ Trajane :

Puis, ce fut plus bas encore, une vision rapideagoeva de le passionner. La rue faisait de nouuerau
coude brusque, lorsque, dans I'angle, une troudendiére se produisit. C'était, en contrebas, uaegblanche,
comme un puits de soleil, empli d’'une aveuglantasgi@re d’or ; et, dans cette gloire matinale,ig&&it une
colonne de marbre géante, toute dorée du cbtéastid’ la baignait a son lever, depuis des siéltlrg. surpris,
quand le cocher la lui nomma, car il ne se I'§pais imaginée ainsi, dans ce trou d’éblouissementibeu des
ombres voisines.

- La colonne Trajarte

Le cliché considere ce monument du méme coté qukedat le romandocument
n°50 page 76)Nous voyons distinctement la rue qui fait un egud place inondée de soleil
et la colonne Trajane baignée de lumiére et miseateur par les ombres des batiments

voisins. Assurément, Zola photographie non seulétesnmonuments qui le fascine mais le

! bid., p. 651
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fait au moment qui lui convient. Nous ne savonsga®rsqu’il écrit son roman, Zola a sous

les yeux ses photographies ou s'il garde un soupeécis de ce qu'il a vu.

On pourra alors simplement regretter que Zolat pas photographiée les peintures
gu’il a rencontrées lors de son voyage pour voiged en aurait fait. ToutefoisRomereste
un carrefour original entre ces arts si différeqi® sont peinture, architecture, littérature et

photographie

En conclusion de ce chapitre, nous pouvons dieelgupeinture est au centre de la
photographie chez Zola. Cette ceuvre n'est pas qodmiique mais est destinée a faire
progresser sa technique en cherchant toujours deehes facons de photographier, de
nouveaux sujets originaux a traiter. L’ceuvre phphique de Zola permet aussi de mieux
comprendre les relations complexes de Zola aveeilsture de son siécle. Que se soit dans
ses photographies, dans ses critiques ou dansmme®s, Emile Zola reste cohérent dans ses
théories. Une ceuvre d’art n’est réussie que satactere de l'artiste transparait, la lumiere
reste la clé d'une ceuvre d’art digne de ce nomstCla lumiere qui relie peinture,
photographie et littérature.

Enfin, si Zola n’utilise pas ses clichés comme doent d’enquéte pour réaliser ses
romans, il n'est pas moins fidéle dans ses écrite gu'’il a vu au travers de ses appareils

photographiques. Comprendre le Zola photograplrst camprendre le Zola écrivain.
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