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Ber the Morisot,.mimfmphlr 
par -i/w Hwmnet 

La grande dame de 
l'Impressionnisme 

Anne HIGONNET, Berthe Morisot, une bio
graphie. Editions Adam Biro, Paris, 1989. 
238 pages, 40 illus. noir et blanc. 

Dans la première étude historique, publiée 
en mai 1878, sur Les Peintres impression
nistes, Théodore Duret limite leur nombre 
à cinq pour s'en tenir à une définition 
stricte de la «nouvelle peinture» baptisée 
médiatiquement quatre ans plus tôt, alors 
qu'elle existe depuis une quinzaine d'an
nées, soit: Monet, Pissarro, Renoir, Sisley, 
et Morisot. Outre que cette sélection 
prouve la justesse de sa vision critique, elle 
montre aussi que Berthe Morisot était 
considérée par ses pairs comme une ar
tiste, une Impressionniste à part entière, ni 
«mineure», ni «femme-peintre», qui aurait 
frayé «autour de l'Impressionnisme» 
(Pierre Courthion, Nouvelles Editions fran
çaises, Paris, 1968) et de son groupe. Elle 
est morte en 1895, et les historiens de 
notre XXe siècle se sont empressés de mi
nimiser son œuvre et d'oublier son rôle au 
sein du cercle impressionniste: constant, 
fidèle tout autant que discret. Pourtant, il 
suffisait de lire sa Correspondance pré
sentée par Denis Rouart (Paris, Quatre 
Chemins-Editart, 1950), ou de voir quel
ques-unes de ses toiles telles Le Port de 
Lorient (1870) et la Salle à manger (1886), 
à la National Gallery de Washington, ou Le 
Berceau (1873), au Musée d'Orsay, pour 
se convaincre qu'on était là devant une des 
rares «terra incognita» de l'Impression
nisme, et devant une autre injustice faite 
aux femmes par l'histoire de l'art. 

C'est ce qu'a bien senti Anne Higonnet, 
spécialiste du XIXe siècle, qui a soutenu sa 
thèse sur Berthe Morisot à l'Université 

Harvard, laquelle paraît traduite de l'amé
ricain par Isabelle Chapman sous la forme 
d'une biographie très attachante: sé
rieuse, limpide, sensible et discrète, 
comme Morisot elle-même - tant il est vrai 
que ce sont les sujets qui choisissent leur 
auteur et non l'inverse. Ces traits de per
sonnalité, ainsi que l'évocation de sa vie 
entre les dates et les lieux ressortaient déjà 
merveilleusement de la publication de De
nis Rouart. L'intérêt de l'étude d'Anne Hi
gonnet est donc plutôt dans son effort de 
distanciation objective pour situer l'artiste 
en contexte dans son milieu. 

Le milieu familial originel d'abord. Elle 
naît le 14 janvier 1841 à Bourges, dans une 
famille de cette «bourgeoisie bien tempé
rée» dont parle Valéry, où il est de bon ton 
pour les filles d'apprendre à dessiner. Les 
trois sœurs, Yves, Edma et Berthe subis
sent trois fois par semaine durant quatre 
heures l'enseignement très académique 
d'un certain Chocarne, avant celui de Gui-
chard qui les emmène copier au Louvre, 
avec une telle assiduité quant aux deux 
dernières qu'il s'en effraie lui-même: «Avec 
des natures comme celles de vos filles, ce 
ne sont pas des petits talents d'agrément 
que mon enseignement leur procurera; 
elles deviendront des peintres. Dans le mi
lieu de la grande bourgeoisie qui est le 
vôtre, ce sera une révolution, je dirais 
presque une catastrophe» (p. 28). Chaque 
changement de professeur est exigé par 
Berthe. Avec Corot en 1859, révéré 
comme un Maître par les peintres de 
«l'École du Plein-air», les coordonnées 
sont en place qui permettent les contacts 
avec Félix Bracquemond, Alfred Stevens, 
Fantin-Latour, puis Manet, Degas et les 
autres. 

Là réside le milieu artiste qu'elle se 
choisit, qu'elle fréquentera toute sa vie 
après son mariage avec Eugène Manet, le 
frère d'Edouard, en décembre 1874, l'an
née de la 1ère exposition du groupe des In
dépendants. Pour retrouver les fidèles, 
Monet, Degas, Renoir, et Mallarmé, elle a 
«son jour» de réception, le jeudi, dans son 
appartement de la rue de Villejust. 

Rares sont les femmes qui ont mené à 
la fois une carrière d'artiste d'avant-garde 
et une vie d'épouse, de mère (elle eut sa 
fille Julie à 37 ans), de femme du monde. 
En ce sens le destin de Berthe Morisot res
semble par bien des points à celui de 
Louise Gadbois, ici, un demi-siècle plus 
tard. On referme le livre en se demandant 
si la situation est aussi révolue que la prière 
d'insérer le dit, et si la seule grande vic
toire féminine ne serait pas de pouvoir se 
déplacer sans chaperon, cette liberté de 
mouvement qu'enviait aux hommes Marie 
Bashkirtseff (Journal, 1887). 

On aurait souhaité une analyse plus 
fouillée de la relation psychologique 
complexe qui lia Edouard Manet et Mori
sot. Onze fois, il fit d'elle des portraits qui 
sont des chefs-d'œuvre d'intensité, de 
sensualité, d'émotion. Il y a dans la Corres
pondance des notations troublantes. En
fin, je voudrais corriger une grosse erreur 
qui est à mettre sur le compte de la spécia

lisation disciplinaire: l'histoire de l'art 
ignorant l'histoire littéraire et réciproque
ment. Anne Higonnet attribue à Berthe, 
«en dépit de sa maladresse», le passage 
d'un carnet «d'une écriture particulière
ment soignée écrit par Morisot à l'âge de 
vingt-et-un ans» (p. 46). En fait il s'agit 
d'extraits célèbres des Journaux intimes 
de Baudelaire! (Sur «l'aile de l'imbécillité», 
et sur la «prière à mon père, à Mariette, à 
Poe comme intercesseurs», Pléiade, 
pp. 1265 et 1269). 

Monique Brunet-Weinmann 

La nature morte à l'honneur 
Pierre SKIRA, La Nature morte. Éditions 
Albert Skira, Genève, 1990, 183 pages, 
illus. en noir et blanc et couleur. 

Pierre Skira, qui lui-même a peint ou des
siné un grand nombre de natures mortes, 
vient de consacrer un livre, tout à la fois sa
vant et imaginatif, à ce genre de peinture 
fort mal nommé dans la langue française, 
à cet assemblage, dans une intention pré
cise, de choses offertes par la nature et 
d'objets fabriqués par l'homme. Cet ou
vrage est précieux en ce qu'il ne se borne 
pas à la description et à la chronologie des 
œuvres mais offre une analyse rigoureuse 
des thèmes et de leurs variations, des 
formes et de leur adéquation au sens. 

Les fresques trouvées dans les tombes 
de l'Egypte pharaonique montrent les 
tables d'offrandes mises à la disposition 
des morts - et quelquefois la bouche du 
mort mécaniquement ouverte aux vic
tuailles et aux boissons. A l'inverse, les 
vases grecs, et les copies romaines de l'art 
grec, montrent des choses de la vie (les
quelles ressusciteront peut-être au delà). 
Pline, établissant une hiérarchie des gen
res, a beau placer les natures mortes au 
bas de l'échelle, ces sujets vils enchantent 
les patriciens, pourvu qu'ils soient traités 
avec exactitude (de là peut-être la légende 
des oiseaux picorant les raisins de Zeuxis). 
Par exemple, dans les villes dégagées des 
cendres du Vésuve on voit en abondance 
des mosaïques et des peintures de fleurs 
et de fruits, de poissons, de crustacés, de 
coquillages, d'œufs, de poules, de lapins, 
voisinant avec des paniers de pains, des 
brocs de vin, des instruments d'écriture et 
des bourses de monnaie. 

Le commentaire de Pierre Skira admet 
un grand vide avant de revenir aux natures 
mortes des XVe, XVIe, XVIIe et XVIIIe 

siècles: lesquelles au début ne se dési
gnent pas telles quelles parce qu'elles sont 
un simple élément du décor religieux ou 
historique (Madone à l'enfant de Robert 
Campin, Portrait des Amolfini de Jean Van 
Eyck) - mais bientôt elles se trouvent dé
finies par ce qu'elles représentent (Coings 
de Zurbaran, Corbeille de fruits du Cara
vage) et, génériquement, s'appellent vies 
tranquilles, silencieuses, coites, still lifes, 
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jusqu'au jour du XVII* siècle où l'Académie 
royale de peinture de Paris parle de choses 
«mortes» - épithète fâcheuse qui demeu
rera, du moins en France. Cependant le 
genre comprend des sous-genres. Ce sont 
les cuisines, tables servies, françaises, 
italiennes ou espagnoles, «banketjes» hol
landaises (Georg Flegel, William Kalf), 
amoncellements de nourritures devant une 
scène biblique (Jésus-Christ et la femme 
adultère de Pieter Aertsen), les cinq sens, 
mise en scène complexe de rébus allégo
riques (Lubin Baugin, Jules Linard), les 
Vanités où le beau, l'aigu de la vie se mi
rent dans un crâne (Sébastien Stoskopff), 
les fleurs (Nicolas Baudesson, Ambrosius 
Bosschaert), les instruments de musique 
(Évariste Baskenis), les Mélancolies (la fu
mée de La Jatte blanche, de Anne Val-
layer-Coster), la cruauté (Héron mort, de 
Jean-Baptiste Oudry, La Raie, de Char
din), les signes avant-coureurs de la dé
composition (Luis Melendez, Jean-Étienne 
Liotard). Alternent, la chose et le symbole, 
la fable et la moralité. Au XIX* et au XXe 

siècles, les natures mortes n'abandon
nent pas le thème, il arrive même qu'elles 
puisent dans le glossaire du passé; mais 
elles abandonnent les ensembles, les 
symboles, les emblèmes. Elles se sou
cient davantage de la peinture: de la ma
tière, du médium, de la technique - par 
dessus tout de l'être de la peinture. 
Comment s'organise l'espace, comment 
s'exprime la durée, comment se mesure la 
distance entre deux points, comment le 
peintre, comment le regardeur s'identi
fient à l'objet, indifférencié au point de dé
part. La nature morte pose tous les 
problèmes de la peinture de façon aiguë, 
elle les résout souvent dans une liberté 
souveraine. 

L'ouvrage de Pierre Skira s'arrête à peu 
près à 1960, c'est-à-dire qu'il cite encore, 
par exemple, Balthus, Morandi, De Staël, 
Giacometti et Hélion. Un second volume 
devrait porter sur les dernières décennies 
du siècle et sur les natures mortes de 
Chine, du Japon et des États-Unis d'Amé
rique. 

René Micha 

Construction et modernité 
Frank WHITFORD, Le Bauhaus, traduit de 
l'anglais par Catherine Ter-Sarkissian. 
Paris, Éditions Thames & Hudson, 1989, 
(1984). 261 pages, 154 illus. noir et blanc 
et 16 en couleur. 

Par cet ouvrage, la maison britannique 
Thames & Hudson, réputée pour l'excel
lence de ses publications d'art, prend pi
gnon sur rue à Paris et inaugure la 
collection «L'univers de l'art», offrant des 
traductions récentes de livres de réfé
rence, en format poche. 

Un autre bouquin sur le Bauhaus? L'au
teur, Frank Whitford, directeur d'études au 
Royal College of Art de Londres, propose 
de combler une lacune, rédigeant la pre
mière historique de «la plus célèbre école 
d'art des temps modernes» (p. 9); où pen
dant près de quinze ans se sont succédés 
maîtres de l'architecture, de la théorie de 
l'art et de la peinture dont les noms seuls 
font rêver: Gropius, Breuer, Mies Van der 
Rohe, Feininger, Schlemmer, Klee, Kan
dinsky, Moholy-Nagy, Albers... 

Le Bauhaus, produit de la République 
de Weimar, fut fondé en 1919 par un archi
tecte visionnaire: Walter Gropius, profon
dément marqué par la guerre, porté par 
l'utopie socialiste et qui allait tenter de 
concilier création passionnée et raison 
technique dans un nouveau concept d'ar
chitecture totale donnant naissance au 
design. 

Le Bauhaus, nous apprend Whitford, vi
sait la réalisation de trois objectifs. Le pre-
mier étant d'établir des liens entre 
peinture, sculpture et artisanat en fonction 
de l'architecture. Contrairement à l'affir
mation académique prétendant «ensei
gner l'art», il s'agit plutôt de susciter le 
processus créateur par la pratique en ate
lier et la fabrication d'artefacts. Le second 
-plus ou moins réussi- postulait l'égalité de 
statut entre artiste et artisan. Enfin, l'école 
devait être reliée à l'industrie, au monde du 
travail, de façon à permettre des dé
bouchés tangibles à ses étudiants, et à 
assurer à l'institution une autonomie 
financière vis-à-vis de l'État; objectif long à 
atteindre et réalisé en partie seulement 
lorsque le régime nazi ferma brutalement 
le Bauhaus en 1933, l'associant à «l'art dé
cadent» et au «bolchevisme». 

Un contexte socio-historique particuliè
rement mouvementé, lié à des conditions 
d'existence précaires, font que le Bauhaus 
des débuts vogue assez confusément 
entre des idéaux romantiques expression
nistes et une vision plus technique de la 
société. Mais plus contradictoire encore: 
alors que le but de l'art et des techniques 
enseignés est censé être la construction, il 
n'y a pas eu de cours d'architecture dis
pensé avant 1927...Pourtant, même chez 
ses élèves les moins doués, on assiste 
avec succès au développement d'une 
qualité fondamentale au XXe siècle: une 
«étonnante polyvalence» (p. 70). 

Ce qui à l'époque fit figure d'«expé-
rience-limite» inaugure des processus no
vateurs pour «libérer (le) potentiel créatif» 
(p. 55) des étudiants qui ont fait date dans 
l'histoire de l'éducation. Que l'on pense, 
par exemple aux idées de Johannes Itten, 
doctrinaire mystique mais pédagogue re
marquable nonobstant ses bizarreries. 
Paul Klee qui, dans le cadre de son cours 
de design, «pouss(e) les étudiants à ac
quérir une attitude critique vis-à-vis les 
problèmes fondamentaux de la fabrication 
de l'image» (p. 91). Et plus encore: Wassily 
Kandinsky, «théoricien inlassable», «ap
prenant à voir plus qu'à peindre» (p. 99); 
établissant des ponts entre l'objet et le su
jet, le physique et le métaphysique. 

L'Allemagne d'avant-garde de 1922 dé
crète que l'Expressionnisme c'est «ter
miné»; il s'ensuit le règne de la «Nouvelle 
objectivité», se traduisant au Bauhaus par 
la fin des explorations délirantes et un re
tour au sérieux, au concret, à l'efficace. 

Les figures dominantes de cette se
conde période sont Moholy-Nagy puis 
Josef Albers -formé au Bauhaus- eux-
mêmes influencés par le Constructivisme 
russe et une vision de l'artiste comme in
génieur. C'est le rejet de l'irrationalisme au 
profit de la technologie et de la machine, 
de la fusion de l'art et de l'artisanat dans le 
design industriel. Mais à l'utopie socialiste 
vient se greffer l'utopie capitaliste impor
tée d'Amérique: Ford et sa«société 
d'abondance», Taylor et la gestion du tra
vail. 

La situation se complique en 1927 avec 
l'arrivée de Hannes Meyer comme direc
teur. Bien que celui-ci réussisse à mettre 
en place le département d'architecture et 
à développer les recherches en fonction 
d'un habitat au confort maximum avec des 
moyens économiques, ses idées poli
tiques de gauche allaient entraîner la perte 
de l'école. Mies Van der Rohe, appelé à la 
rescousse pour lui succéder, n'arrivera pas 
à rétablir l'équilibre et aura la triste mis
sion de mettre la clé sur la porte dans les 
grondements de l'inéluctable tourmente 
allemande... 

L'ouvrage de Whitford, au style clair 
et précis se lit d'une seule traite, comme 
un roman policier. Supporté par un abon
dant matériel iconographique, il atteint 
amplement son objectif de bien introduire 
au sujet. 

Alain Houle 
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