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Introduction

Bien souvent réduite a la culture de Montmartre, ['ceuvre de Toulouse-Lautrec transcende
pourtant ce cliché. Si [’artiste a merveilleusement représenté 1 'électricité de la nuit parisienne
et ses plaisirs, Toulouse-Lautrec était surtout animé d’'une ambition esthétique, celle de

traduire la réalité de la société moderne en ses visages.!

Le fragment est tiré du catalogue de I'exposition Henri de Toulouse-Lautrec — résolument
moderne qui a eu lieu au début de I’année 2019 au Musée d’Orsay a Paris. Une occasion
particuliére, car I'ccuvre de Toulouse-Lautrec n'avait pas été exposée depuis 1992. Toulouse-
Lautrec (1864-1901), un peintre qui portait toujours un masque. Personne ne sait exactement
qui il est, personne ne sait a quoi il pensait, personne ne sait ce qu'il voulait réaliser en fait.

Le livre Henri de Toulouse-Lautrec, 1864-1901 : dessins, estampes, affiches de
Maurice Joyant montre qu’il n’a pas fait I'objet de beaucoup critiques d'art dans les medias a
I'époque. Dans le chapitre Collaborations de Toulouse-Lautrec, Joyant décrit quel journaliste
a ecrit sur le peintre dans quel media. Nous avons choisi de nous concentrer sur Gustave
Geffroy et Arsene Alexandre, qui ont tous les deux écrit deux articles et une nécrologie sur
Toulouse-Lautrec.

Dans notre étude, nous voulons savoir comment Toulouse-Lautrec a été représenté
dans les médias par Geffroy et Alexandre. Tout dabord, nous voulons savoir quelle est
I'impression générale donnée par les critiques d'art. Mais nous voulons aussi analyser
comment ils rendent cette impression. Quelles techniques utilisent-ils ? Pourquoi les utilisent-
ils ? Quel est leur but ? Pourquoi veulent-ils atteindre cet objectif ? Comment atteignent-ils ce
but ? Bref, il y a beaucoup de questions a se poser sur ce peintre mystérieux.

Dans le premier chapitre, nous examinons le mouvement artistique dont Toulouse-
Lautrec a fait partie a Paris. L'analyse des journalistes est ensuite abordée dans le deuxiéme
chapitre. Nous regardons comment Geffroy et Alexandre dépeignent Toulouse-Lautrec dans
les médias en utilisant le modele d'analyse d'’Amélie Seignour. Dans la conclusion, nous
voudrions avoir une réponse a la question de savoir comment les deux journalistes présentent

Toulouse-Lautrec dans les médias et en quoi ils different les uns des autres.

1 Musée d’Orsay, « Henri de Toulouse-Lautrec, résolument moderne », consulté le 24 juin 2019 :
https://www.grandpalais.fr/pdf/Sesame Prog2019 %20pagel.pdf.
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« La vie est belle »2

Toulouse-Lautrec et le (post)impressionnisme parisien du XIX®™ siécle

Le peintre Henri de Toulouse-Lautrec a vécu de pres la naissance du mouvement
impressionniste et toutes les tentatives de renouvellement qui s’y sont succédé. Comme le
postimpressionnisme marque la période aprés 1I’impressionnisme, il est important de mettre en
valeur la relation entre I’impressionnisme et le postimpressionnisme. Nous présenterons dans
une premicre partie le développement de I’impressionnisme. Nous aborderons ensuite le
concept de postimpressionnisme. La question est de savoir de quelle maniere I’ceuvre pictural

de Toulouse-Lautrec est représentatif de ces deux courants.

1.1 Impression

Le terme d’impressionnisme apparait pour la premiére fois dans I’article « L exposition des
impressionnistes », écrit par le journaliste et critique d’art parisien Louis Leroy et publié en
1874 dans le journal quotidien Le Charivari. Leroy y decrit le tableau Impression, soleil
levant® de Claude Monet que celui-ci a présenté a la premiére exposition impressionniste. Elle
a eu lieu du 15 avril au 15 mai 1874 au Boulevard des Capucines, dans le studio du
photographe Félix Nadar. Il y avait 165 ceuvres d’au total 30 artistes. 3.500 visiteurs ont payé
1 franc pour voir les ceuvres de ces peintres impressionnistes. Leroy écrit dix jours apres le
lancement de la premiére exposition a propos d’un tableau de Monet, intitulé Impression,

soleil levant :

Que représente cette toile ? Impression ! Impression, j’en étais sir. Je me disais
aussi puisque je suis impressionné, il doit y avoir de I’impression la-dedans. Et
quelle liberté, quelle aisance dans la facture ! Le papier peint a 1’état

embryonnaire est encore plus fait que cette marine-la.*

Cependant, Monet a un point de vue différent, selon I’interview que 1’écrivain et journaliste

Emile Zola lui a accordée en 1880 :

2 CHAMBAUDET, Jacques, « L’exposition Toulouse-Lautrec au Musée de I’Orangerie », La Revue des Deux
Mondes, 1 juillet 1951, p. 145.

3 MONET, Claude, Impression, soleil levant, 1873, Huile sur toile, 48 x 63 cm, Paris, Musée Marmottan Monet.
4 LEROY, Louis, « L’exposition des impressionnistes », Le Charivari, 25 avril 1874.



C’est moi-méme qui ai trouvé le mot. Ou qui, du moins, par un tableau que
j’avais exposé, ai fourni a un reporter quelconque du Figaro I’occasion de

lancer ce brdlot. 1l a eu du succés comme vous voyez.®

Dans la citation ci-dessus Monet indique qu’il a inventé le mot lui-méme, car ¢’est lui qui I’a
utilisé dans le titre de sa peinture. Aprés avoir achevé le tableau, Monet voulait I’appeler Vue
de Havre. Mais apres un regard critique, il découvre que son ceuvre suggere une impression et
que Le Havre, sa ville natale, n’est pas si explicitement présent dans la peinture. C’est
pourquoi Monet a changé le nom en Impression, soleil levant.®

Quoi qu’il en soit, de nombreuses publications accordent a Leroy I’honneur d’avoir
inventé le mot « impressionnisme », qui n’a rien perdu de son ambiguité depuis cette époque.’
Bien que le titre de I’article de Leroy, « L’exposition des impressionnistes », SOit neutre, le
contenu de I’article semble vouloir dire beaucoup plus. D’une part, rappelons tout d’abord
que Leroy collabore depuis trente ans au Charivari, un journal satirique dont le but est de
faire rire les gens.® Il est bien connu que Leroy ne cesse que de se moquer du tableau dans sa
chronique.® D’autre part, la multiplicité du mot impression peut signifier deux choses. Il est
possible que Leroy ait utilisé le mot tant de fois pour créer un jeu de mots donnant a ce
message une portée comique. Une autre explication apparait si on lit le reste de sa critique
d’art. Leroy n’apprécie pas le tableau parce que Monet n’a aucun respect pour la tradition
artistique de I’époque. Dans sa critique, Leroy compare le tableau avec du papier peint et
affirme que le tableau ne correspond méme pas au niveau du papier peint. Méme si le compte
rendu garde le milieu entre une blague comique et un message sérieux, il est clair que Leroy

utilise le mot impressionnisme dans un sens négatif.

1.2 Sociétes
Jusqu'a la fin du X1X®™ sigcle, la tradition artistique en France était le Salon. C’était une
manifestation artistique a Paris, qui exposait chaque année les ceuvres des artistes reconnues

originellement par [’Académie royale de peinture et de sculpture créée par Mazarin puis, a

5 VENTURI, Lionello, Archives de I'impressionnisme, New York, Burt Franklin, 1968, p. 340.

5 Ibid.

7 SAUNDERS, Max, « De I'impressionnisme littéraire », Modéles linguistiques, nr 75, 30 décembre 2017, p. 155.
8 MONNERET, Sophie, L’impressionnisme et son époque, Paris, Robert Laffont, 1987, 997 pages.

9 JAEGLE, Yves, « Les grands scandales de I’art : et Monet fit grande impression », Le Parisien, 16 ao(it 2016.



partir de 1817, par [’Académie des Beaux-arts.’® En effet, le Salon dominait massivement
toute forme d’exposition d’art en France, non seulement par son importance matérielle mais
aussi parce qu’il jouissait a 1’époque du prestige d’un haut lieu de réussite artistique. !

L’objectif initial du Salon était de présenter au public les ceuvres des derniers lauréats
de I’ Académie.'? Il est important de noter que ce n’était pas facile d’accéder au Salon : un
jury strict, composé des professeurs de 1’Ecole des Beaux-Avrts, sélectionnait les bonnes
ceuvres qui méritaient d’étre exposées.'® En 1861, par exemple, les artistes ont soumis au jury
du Salon plus de 7.000 ouvrages (cela inclut les tableaux, les dessins et les sculptures) et plus
de 4.000 ont été recus.* Les peintres qui avaient été approuvés par le jury sévére étaient
assurés de vendre leurs ceuvres. ™

La faible possibilité d’exposer au Salon était la raison pour laquelle les futurs
impressionnistes s’y opposaient. Entre 1860 et 1871, la révolte prend corps avec le Groupe
des Batignolles. Ce sont des jeunes peintres d’avant-garde rassemblés autour d’Edouard
Manet. Le groupe porte son nom en référence au quartier des Batignolles. Ici, beaucoup
d’artistes se retrouvent régulieérement dans les cafés du quartier, notamment le Café Guerbois,
et ils y ont leur atelier, comme Auguste Renoir et Frédéric Bazille.'® Le but de ces rencontres
sociales était d’échanger des idées et des théories pour s’extraire de la peinture académique de
I’époque. Dans la citation suivante, Cézanne et Bazille résument en quelques mots cet
objectif : « Il ne nous reste plus qu’a exposer nous mémes et a faire une concurrence mortelle
a tous ces vieux idiots bornes. »*’

Nombre d’artistes ont eu des problémes avec le fait qu’ils n’ont pas été acceptés au
Salon. En 1872, Cézanne, Bazille, Renoir, Manet et Berthe Morisot présentent leurs toiles au
Salon, mais seuls les deux dernies artistes ont été admis. En 1873, la décision est prise : les
artistes vont s’associer pour exposer eux-mémes leurs ceuvres. Cette association devient

officielle le 27 décembre 1873.1® Monet, Renoir, Alfred Sisley, Camille Pissarro, Edgar

10 HUSTON, Lorne, L’évolution des expositions d’art a Paris et le pouvoir dans la vie artistique (1864-1914),
Québec, Condordia Presses universitaires, 1989, p. 43.

11 1pid, p. 8.

12 CHARLES, Victoria, CARL, Klaus, L’impressionnisme, New York, Parkstone International, 2012, p. 13.

3 Ibid.

14 HUSTON, Lorne, L’évolution des expositions d’art & Paris et le pouvoir dans la vie artistique (1864-1914),
Québec, Condordia Presses universitaires, 1989, p. 18.

15 BOUILLON, Jean-Paul, « Sociétés d’artistes et institutions officielles dans la seconde moitié du XIX®™ siecle »,
Romantisme, n° 54, 1986, p. 100-101.

16 COUSINIE, Frédéric, L'impressionnisme : du plein air au territoire, Rouen, Presses Universitaires de Rouen et
du Havre, 2013, p. 220.

17 MONNERET, Sophie, L’impressionnisme et son époque, Paris, Robert Laffont, 1897, p. 231.

18 Ipid.



Degas et Pierre Prins organisent la coopérative La Société des artistes francais qui va bientét
prendre le nom La Société anonyme des artistes peintres, sculpteurs et graveurs. Aprés la
mort de son pere, Morisot y adhére et ¢’est pourquoi elle se détourne du Salon, alors qu’elle y
est bien recue. Le grand absent est Manet, qui refuse de participer a cette association,
craignant de perdre la protection du jury du Salon ou il est bien accepté. Outre Morisot et

Manet, Renoir expose régulierement au Salon pour des raisons commerciales :

Je viens tacher de vous expliquer pourquoi j’envoie au Salon. Il y a dans Paris
a peine quinze amateurs capables d’aimer un peintre sans le Salon. 11y en a
quatre-vingt mille n’achéteront méme pas un nez si un peintre n’est pas au
Salon [...] Mon envoi au Salon est tout commercial. En tout cas, c¢’est comme

de certaines médecines. Si ¢ca ne fait pas de bien, ¢a ne fait pas de mal.*®

Le nom de I’association indique le but qu’elle poursuit parce que les jeunes artistes du groupe
se retournent contre Le Salon de peinture et de sculpture, qui avait refusé d’exposer les
ceuvres des membres. Ce nom est plus efficace que celui proposé par Degas, La Capucine, en
référence au nom de la rue de la premiére exposition de La Société anonyme. De plus, il faut
signaler I’apport de Paul Durand-Ruel, I'un des plus célébres marchands francais, qui met
gratuitement ses salles dans la rue Laffitte & la disposition du groupe.?° Ainsi, Durand-Ruel
devient un promoteur important de I’ccuvre des impressionnistes grace au fait aussi qu’il ose
prendre des risques. Par exemple, il organise la deuxiéme et la septieme exposition du groupe
des peintres impressionnistes et, par consequent, il procure a ses artistes un revenu régulier en
achetant de nouvelles ceuvres.

Au total, La Société anonyme a organisé huit expositions en 1874, 1876, 1877, 1879,
1880, 1881, 1882 et en 1886.2! Le déclin des expositions impressionnistes est déja perceptible
lorsque le mot impressionnisme ne figure plus dans le titre de la derniére exposition. Cette
baisse a été accentuée lorsque Monet, Sisley et Renoir décident de ne plus participer a

I’exposition.??

1.3 L’enjeu impressionniste

19 VENTURI, Lionello, Archives de I'impressionnisme, New York, Burt Franklin, 1968, p. 115-116.

20 HUSTON, Lorne, L’évolution des expositions d’art & Paris et le pouvoir dans la vie artistique (1864-1914),
Québec, Condordia Presses universitaires, 1989, p. 119.

21| EVEQUE, Jean-Jacques, Les années impressionnistes : 1870-1889, Paris, ACR Editions, 1990, p. 364.

22 FEVRE, Henry, L’exposition des impressionnistes : 1886, Paris, L’Echoppe, 1992, p. 13.



Apres la premiere exposition des impressionnistes en 1874, la deuxieéme est organisée dans les
galeries Durand-Ruel par La Société anonyme en avril 1876. A propos de cette exposition,
Louis-Edmond Duranty, le journaliste et critique d’art frangais, publie une étude intitulée La
Nouvelle Peinture : a propos du groupe d’artistes qui expose dans les galeries Durand-
Ruel.Z® Ce petit livre est une défense passionnée de I’impressionnisme dans laquelle I’auteur
s’oppose au style de ’Ecole des Beaux-Arts d’une part et écrit positivement sur des peintres
impressionnistes comme Monet, Renoir, Pissarro, Sisley et Morisot d’autre part. Duranty y
met en lumiére deux caractéristiques principales de 1’impressionnisme.

La premiére caractéristique est que les peintres impressionnistes proclament un
changement radical concernant la perception du monde extérieur.? La nature sur la toile n’est
pas un fait nouveau mais ce qui change avec I’impressionnisme, c’est la fagon systématique

d’envisager le plein air.?® Zola décrit la méthode de travail des impressionnistes en 1877 :

Je crois qu’il faut entendre par des peintres impressionnistes des peintres qui
peignent la réalité et qui se piquent de donner I’impression méme de la nature,
qu’ils n’étudient pas dans ses détails mais dans son ensemble. Il est certain
qu’a vingt pas on ne distingue nettement ni le nez ni les yeux d’un personnage.
Pour le rendre tel qu’on le voit, il ne faut pas le peindre avec les rides de la

peau, mais dans la vie de son attitude, avec 1air vibrant qui ’entoure.?’

Dans la citation ci-dessus, Zola montre que les impressionnistes ont une vision large et qu’ils
ne se concentrent pas seulement sur les détails. C’est pourquoi Zola pose apres cette citation
la question suivante : « Le mot art n’est-il pas d’ailleurs opposé au mot nature ? »?® En
d’autres mots, la sensation immédiate fait son entrée a 1’ére de 1’impressionnisme.2® Cézanne
résume cette caractéristique a travers les mots suivants : « Peindre d'apres nature n'est pas
copier l'objectif, c'est réaliser ses sensations. »*

La deuxieme caractéristique, afin de pouvoir peindre le monde extérieur et de traduire

sur les canevas, est que les peintres impressionnistes quittent leurs ateliers pour observer le

23 DURANTY, Louis Edmond, La Nouvelle Peinture, Paris, L’Echoppe, 1988, 29 pages.

24 Ibid, p. 9.

25 CHARLES, Victoria, CARL, Klaus, L’Impressionnisme, New York, Parkstone International, 2012, p. 26.

26 DURANTY, Louis Edmond, La Nouvelle Peinture, Paris, L'Echoppe, 1988, p. 4.

27 70LA, Emile, « Impressionniste », Le Sémaphore de Marseille, 18 avril 1874.

28 70LA, Emile, Correspondance : les lettres et les arts, Paris, Editions Fasquelle, 1908.

29 MARCUSSEN, Marianne, OLRIK, Hilde, « Le réel chez Zola et les peintres impressionnistes : perception et
représentation », Revue d’Histoire littéraire de la France, n° 6, 1980, p. 973.

30 SMITH, Paul, L’artiste impressionniste, Paris, Flammarion, 1995, p. 10.



spectacle de la vie quotidienne. C’est pourquoi Duranty décrit dans La Nouvelle Peinture la
rue, la forét, la plage et le bal comme étant des exemples qui montrent que les
impressionnistes étudient la vie dans tous les espaces possibles. Il y ajoute : « L’idée, la
premiere idée, a été d'enlever la cloison qui sépare I'atelier de la vie commune [...] Il fallait
sortir le peintre de sa tabatiére [...] et le ramener parmi les hommes dans le monde. »*! Par
conséquent, la plupart des peintres impressionnistes aiment flaner dans Paris. Un artiste qui
sert d’exemple est Degas. Degas prend la rue, les salles de danse, les cafés, I’Opéra — bref les
scénes extérieures — comme théatre de son ceuvre.*? Le fait d’étre sur place inspire Degas :

« Il faudra que je n’astreigne, a présent que les jours deviennent longs ; a ne rester a l'atelier
que la moitié de la journée, ou le matin, ou 1’aprés-midi et & me promener. »* Tout comme
Degas, Renoir est principalement un peintre de figures.®* Prenons 1’exemple de Bal du Moulin
de la Galette (1876) ou Renoir représente une foule joyeuse de personnes en plein air et le
décor n’y a qu’un rdle accessoire. Ceci peut étre déduit du fait que le tableau compte trois
plans : bien sdr, au premier plan les personnes assises, au deuxiéme plan encore une fois les
gens mais cette fois-ci les danseurs et ce n’est qu’au troisiéme plan que le decor est présent :

les batiments.

1.4 L’invention du postimpressionnisme

Les critiques d’art semblent étre d’accord : le postimpressionnisme est en quelque sorte une
suite a I’impressionnisme de la fin du XIX®™ siécle. L’impressionnisme disparait de la scéne
a la fin des années 1880. Par contre, le mot postimpressionnisme ne date pas de la méme
époque. Il a utilisé par le critique d’art anglais Roger Fry, mais uniquement en 1910.%° Fry
utilise ce terme pour désigner un groupe d’artistes francgais lors d’une exposition « Manet et
les post-impressionnistes » qu’il organise lui-méme aux Grafton Galleries a Londres. Tandis
que le postimpressionnisme apparait avec cette exposition pour la premiére fois en
Angleterre, il semble recouvrir des courants déja connus en France sous d’autres noms tels
que « impressionnisme » et « néo-impressionnisme ».%® A coté des artistes britanniques, des

peintres frangais participent a I’exposition de Fry. Selon Fry, trois peintres — dont deux

31 DURANTY, Louis Edmond, La Nouvelle Peinture, Paris, L'Echoppe, 1988, p. 20.

32 SMITH, Paul, L’artiste impressionniste, Paris, Flammarion, 1995, p. 23.

33 MATHIEU, Caroline, JULIA, Isabelle, Paris au temps des impressionnistes : 1848-1914, Paris, Relié, 2011, p. 51.
34 DURET, Théodore, Les peintres impressionnistes, Harvard, Presses Universitaires de Harvard, 1878, p. 31.

35 BRUNEAU, Anne-Pascale, « Aux sources du post-impressionnisme : Les expositions de 1910 et 1912 aux
Grafton Galleries de Londres », Revue de I’art, nr 113, 1996, p. 8.

36 1bid.



Francais — sont les principaux protagonistes de la premiére exposition : Cézanne (21 toiles),
Van Gogh (22 toiles) et Gauguin (36 toiles et 10 dessins).%’

La deuxieme grande exposition postimpressionniste intitulée « Seconde exposition
postimpressionniste » débute aux Grafton Galleries le 5 octobre 1912 et se termine a la fin du
janvier 1913.38 1. objectif de Fry est double : donner a voir 1’évolution la plus récente de la
peinture francaise et établir le postimpressionnisme comme un courant majeur.®® Grace a ces
expositions organisées par Fry, I’art britannique de cette période accéde a une reconnaissance
internationale immédiate dans un contexte international dominé par le marché parisien.

Il est intéressant de noter que les critiques ne renvoient pas forcement a Fry quand ils
parlent de postimpressionnisme. La raison la plus importante est bien str que la notion n’a été
introduite qu’en 1910.%° Dans son livre Le Post-Impressionnisme, Brodskaia définit le
postimpressionnisme comme une petite période débutant en 1886, date de la derniere
exposition commune des impressionnistes. En tant que synonyme de postimpressionnisme,
elle I’appelle souvent « aprés I’impressionnisme ». 1l en est de méme pour le livre Le Post-
Impressionnisme de Rewald. Comme Brodskaia, Rewald ne mentionne a aucun moment le
nom de Fry lorsqu’il décrit ’origine du postimpressionnisme.*! En accord avec Brodskaia, il
reconnait que le postimpressionnisme commence dés la fin de la derniere exposition des
impressionnistes, mais il ajoute que le postimpressionnisme annonce notamment une nouvelle
ére artistique.*? Ce qui est clair cependant, c’est que ces chercheurs ne considérent pas le
postimpressionnisme comme un mouvement bien défini, mais surtout comme un état d’esprit
répandu en Europe dans les deux derniéres décennies du XI1X™ siécle, époque pendant

laquelle le peintre Toulouse-Lautrec produit la majorité de son ceuvre.

1.5 Lautrec : peintre a cheval entre 'impressionnisme et le postimpressionnisme
Si I’on considere la biographie de Toulouse-Lautrec, on peut voir que ses premiers tableaux
ont été exposés a 1I’époque de I’'impressionnisme et le nouveau mouvement qui n’avait pas

encore de nom.

37 Ibid.

38 Ibid.

39 1bid.

40 BRODSKAIA, Nathalia, Le Post-Impressionnisme, New York, Parkstone, 2010, p. 31.
41 REWALD, John, Le Post-Impressionnisme, Paris, Hachette Littérature, 2004, p. 20.
42 Ibid, p. 20-21.
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Toulouse-Lautrec nait le 24 octobre 1864 a Albi dans 1'une des plus vieilles familles
nobles de France.*® Son peére, le comte Alphonse de Toulouse-Lautrec-Monfa, descendait des
comtes de Toulouse qui ont été les plus puissants pouvoirs féodaux du royaume.** Causé par
le fait que son pere est le neveu de sa mére et Toulouse-Lautrec a une maladie osseuse
appelée pycnodysostose, il n’a pas dépassé les 1.52 metres. Par ce handicap, ses jambes sont
trés courtes et son visage est déformé. 1l meurt a seulement 36 ans des suites de son
alcoolisme.

I a trés tot le désir de peindre et de dessiner. A 1’age de quinze ans, il peint sa
premiere toile, Batterie d artillerie (1879), dans laquelle les cheveux jouent un role
principal.*> La maniére dont Toulouse-Lautrec représente les chevaux a été bien accueillie par
les médias. Prenons par exemple la citation suivante du critique d’art Jacques Chambaudet

publiée dans La Revue des deux Mondes :

Son sens aigu du mouvement et, ce qui est plus rare a cet age, la
compréhension des raccourcis, lui permirent d'exprimer le cheval, sa premiere
passion, avec une justesse étonnante ; la fine musculature des bétes de race

convenait parfaitement a son trait incisif et nerveux.*®

De plus, il peint dans sa jeunesse des portraits de son pere et de sa mére. Prenons par exemple
Le comte Alphonse de Toulouse-Lautrec conduisant un attelage a quatre chevaux (1880) ou
Madame la Comtesse Adele de Toulouse-Lautrec (1881). Il a appris sa préférence pour la
peinture de chevaux de Princeteau, un ami de la famille et peintre de chasse, de chevaux et de
chiens.*” C’est lui qui conseille & Lautrec de devenir artiste. C’est pourquoi le jeune homme
s’installe a I’age de 20 ans a Paris ou Montmartre est son foyer. Princeteau devient son
premier maitre. Sous la coupe de Princeteau, il peint les hommes, les femmes, les chevaux, les

chiens et les oiseaux.*®

43 JOYANT, Maurice, Henri de Toulouse-Lautrec, 1864-1901 : dessins, estampes, affiches, Paris, Floury, 1927, p.
2

4% L APPARENT, Paul, Toulouse-Lautrec, Paris, Rieder, 1927, p. 5.

4 MAUBERT, Franck, Le Paris de Lautrec, Paris, Relié, 2005, p. 34.

46 CHAMBAUDET, Jacques, « L’exposition Toulouse-Lautrec au Musée de I’Orangerie », La Revue des Deux
Mondes, 1 juillet 1951, p. 143.

47 JOYANT, Maurice, Henri de Toulouse-Lautrec, 1864-1901 : dessins, estampes, affiches, Paris, Floury, 1927, p.
53.

48 GAUDION, Georges, « Notes sur I’art Henri de Toulouse-Lautrec », L’Archer, 1931, p. 506.
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Apres les cours de Princeteau, Toulouse-Lautrec prend des lecons dans 1’atelier de
Léon Bonnat. C'est la qu'il apprend quelles couleurs sont solides, quelles couleurs se
renforcent les unes les autres et comment les perspectives fonctionnent.*® De 1882 a 1886,
Toulouse-Lautrec étudie a I’atelier de Fernand Cormon ou Toulouse-Lautrec rencontre
d’autres éléves comme Emile Bernard et Vincent van Gogh. Chez Cormon, Toulouse-Lautrec
dessine le nu académique. Dans les ateliers de Bonnat et de Cormon, il entend dire qu’il faut
toujours dessiner.°

Toulouse-Lautrec apprend a dessiner a un niveau supérieur dés qu’il se lie d'amitié
avec le peintre impressionniste Degas, qu'il a rencontré quand, aprés I'atelier de Cormon, il
s'est retrouvé sur un lieu de travail ol Degas avait aussi son atelier.®! Grace a Degas,
Toulouse-Lautrec ne s’intéresse plus au nu académique qu’il a vu chez Bonnat et Cormon,
mais il veut observer le mode de vie de ses modeles et I’enregistrer.>? Toulouse-Lautrec est
ainsi passée de la peinture de chevaux a la peinture de portraits.>® Dessiner est son sport, son
« geste ».>* Ses portraits sont d’insolentes caricatures : Carmen (1885) et Suzanne Valadon
(1885). Toulouse-Lautrec observe le jeu des muscles et regarde les expressions des femmes.
C’est a Degas que Toulouse-Lautrec doit son sens aigu de 1’observation des meeurs du Paris
nocturne. Il s’essaye aux mémes sujets de la vie parisienne que Degas : les ballets, les ateliers,
les cafés, les nus.>® Dans les lieux dits « de plaisir », il travaille.>® Tout comme les peintres
impressionnistes, Toulouse-Lautrec quitte son atelier pour observer le spectacle de la vie
quotidienne. Il est sur place, observe d’abord et commence a peindre dés que ’ceuvre est dans
sa téte. Voici comment il I’explique a ses amis : « VVous allez retourner la-bas, lui dit-on, et
travailler d’aprés nature ? — Oh ! Non. J’aurais peur d’affaiblir ma premiére impression. »°’

Des son installation a Paris, Toulouse-Lautrec fréquente souvent le monde de la nuit :
Cirque Fernando, Moulin de la Galette, Moulin Rouge, cabarets et bals, mais aussi le monde
des prostituées et des maisons closes. 1l trouve au Moulin-Rouge par exemple des modeles

variés et caractérisés. De tous ces modeles, c’est La Goulue, danseuse célebre, qui a retenu le

49 LAPPARENT, Paul, Toulouse-Lautrec, Paris, Rieder, 1927, p. 9.

>0 1bid, p. 16.
51 JOYANT, Maurice, Henri de Toulouse-Lautrec, 1864-1901 : dessins, estampes, affiches, Paris, Floury, 1927, p.
12.

>2 1bid, p. 10.
>3 GAUDION, Georges, « Notes sur I’art Henri de Toulouse-Lautrec », L’Archer, 1931, p. 503.

>4 L APPARENT, Paul, Toulouse-Lautrec, Paris, Rieder, 1927, p. 9.
55 BRODSKAIA, Nathalia, Le Post-Impressionnisme, New York, Parkstone, 2010, p. 160.

>6 | APPARENT, Paul, Toulouse-Lautrec, Paris, Rieder, 1927, p. 25.
>7 Ibid, p. 26.

12



plus son attention. Elle est le sujet des tableaux et affiches suivants : La danse au Moulin-
Rouge (1890), La Goulue (1891), Repos entre deux tours de valse (1891), La Goulue entrant
au Moulin-Rouge (1892) et Une table au Moulin-Rouge (1892). En prenant La Goulue
comme modéle, Toulouse-Lautrec a I’intention de peindre le charme sensuel.®® Toulouse-
Lautrec traduit cette atmosphére dans certains de ses pastels, consacrés au Paris nocturne des
cafés et des maisons closes. Il essaye de capter en lignes tres graphiques, les silhouettes, les
attitudes, les émotions et expressions de ses modeles. Il recherche surtout sur les visages
humains les marques de I’adversité et du désespoir, du vice et de la débauche.®® C’est

pourquoi Toulouse-Lautrec dit :

Seule la figure existe, le paysage n’est et ne doit étre qu’accessoire : le peintre
paysagiste pur n’est qu’un brute. Le paysage ne doit servir qu’a mieux faire

comprendre le caractére de la figure.®°

Dans sa serie Elles, on peut voir les filles dans des chambres, se toiletter, se maquiller, fumer,
manger.5? Comme le mouvement I’inspire, il peint ses modeéles en pleine action. Il dessine les
femmes libérées par la danse, 1’alcool et le sexe.%?

Le mouvement est également présent dans sa carriére artistique.®® Dés ses premiéres
affiches, Toulouse-Lautrec innove.® Son spectre de couleur est notamment le jaune, le rouge,
le bleu et le noir. Afin d’attirer ’attention de son public, Toulouse-Lautrec travaille
principalement avec ces couleurs-la. Pour Toulouse-Lautrec, ’affiche est avant tout une
forme de communication. C’est pourquoi dans ses affiches il ne met pas I’accent sur les
détails, comme les impressionnistes. De plus, ses affiches ont des contours puissants et de
grands champs de couleurs. En 1891 par exemple, les rues de Paris se couvrent d’une affiche
intitulée Le Moulin Rouge pour I’ouverture du Moulin Rouge faite par Toulouse-Lautrec.
D’autres affiches bien connues sont Aristude Bruant (1892) et Le Divan Japonais (1893).

« Avec Lautrec et ses affiches, c’est I’art qui descend dans la rue », déclare Thadée Natanson,

>8 Ibid, p. 35.

59 BRODSKAIA, Nathalia, Le Post-Impressionnisme, New York, Parkstone, 2010, p. 162.

80 MAUBERT, Franck, Le Paris de Lautrec, Paris, Relié, 2005, p. 12.

61 Ibid, p. 14-15.

62 pid, p. 11.

8 WITTROCK, Wolfgang, Toulouse-Lautrec : catalogue compléte des estampes, Paris, ACR Editions, 1985, p. 24.
54 MAUBERT, Franck, Le Paris de Lautrec, Paris, Relié, 2005, p. 16.
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le principal animateur de la revue d’art La Revue Blanche pour laquelle Toulouse-Lautrec a
réalisé de nombreux dessins depuis 1897.%

Toulouse-Lautrec meurt le 9 septembre 1901 a I’age de 36 ans en la présence de ses
parents. Malgré sa vie courte, il a laissé une ceuvre gigantesque : 737 peintures, 275
aquarelles, 369 lithographies et plus de 5000 dessins.®® C’est pourquoi les contemporains 1’ont
surnommé « Petit Bijou ».%” Le critique d’art Chambaudet, cité plus haut, conclut son article

en disant qu’avec la mort de Toulouse-Lautrec on a perdu un grand artiste :

« La vie est belle », disait-il fréquemment, peut-&tre pour se donner du
courage; la vie qui pourtant refusait a ce gnome génial d'apprécier la beauté

autrement qu'en spectateur.®

55 LORQUIN, Bertrand, Toulouse-Lautrec : ’art de I’affiche, Paris, Gallimard, 2002, p. 14.

56 TARGAT, Francois, Toulouse-Lautrec, Paris, Cercle d’Art, 1997, p. 64.

57 Ibid.

68 CHAMBAUDET, Jacques, « L’exposition Toulouse-Lautrec au Musée de 'Orangerie », La Revue des Deux
Mondes, 1 juillet 1951, p. 145.
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®

« Il reste artiste integre »%

Gustave Geffroy sur l’ceuvre de Toulouse-Lautrec

Dans ce chapitre, nous analyserons comment le critique d’art Gustave Geffroy (1855-1926) a
accueilli I’ceuvre d’Henri de Toulouse-Lautrec. Nous nous baserons sur trois de ses articles :
« Chronique artistique » (La Justice ; 1893), « L’art d’aujourd’hui » (Le Journal ; 1896) et le
dernier est une nécrologie intitulée « Henri de Toulouse-Lautrec » (Gazette des Beaux-Arts ;
1914). Dans la premiére partie du chapitre, nous présenterons Geffroy et sa carriére

journalistique. La deuxieéme partie concernera 1’analyse des trois articles.

2.1 Un polyvalent bien-aimé
Geffroy commence sa carriere dans Fantasio (périodique satirique illustré publié de 1906 a
1948) et Paris de Revue (revue littéraire publié¢ de 1829 a 1970), puis Geffroy rejoint 1’équipe
de La Justice a partir du 14 janvier 1880. Il se lic d’amitié¢ avec de nombreux artistes sur
lesquels il écrit. En 1883, Geffroy publie une chronique dans La Justice sur le peintre
impressionniste Alfred Sisley. Il est I’'un des rares critiques d’art qui se lie d’amitié avec
Sisley. De plus, Geffroy rencontre par hasard Claude Monet lors d’un voyage journalistique a
Belle-Tle ot Geffroy fait un reportage sur le prisonnier Auguste Blanqui pour son livre
L’Enfermeé. 11 admire ’ceuvre de Monet, se li¢ d’amitié avec lui et, pour le reste de sa carriere,
écrit des critiques d’art sur I’ceuvre de Monet et une biographie de sa vie intitulée Claude
Monet : sa vie, son ceuvre.”®

Ses amitiés avec les gens du monde artistique se poursuivent. Geffroy est I'un des
préférés de I’écrivain frangais Edmond de Goncourt. En 1900, Goncourt fond sa célébre
Académie Goncourt. Avant de devenir vice-président (1903-1912) et puis président (1912-
1926) de I’Académie, Geffroy est un fidéle du Grenier d’Auteuil.”* 11 s’agit d’une sociabilité
organisée par Goncourt, axée sur la littérature ol les talents se sont rassemblés.”? La

compagnie est masculine avec entre autres Geffroy, Emile Zola, Guy de Maupassant, J.-K.

69 GEFFROY, Gustave, « Chronique artistique », La Justice, 15 février 1893.
70 GEFFROY, Gustave, Claude Monet : sa vie, son ceuvre, Paris, Editions Macula, 1987, 528 pages.

1 BONNIN-PONNIER, Joélle, « Le Grenier d’Edmond de Goncourt : une forme particuliere de sociabilité ? »,
Cahiers Edmond et Jules de Goncourt, 2012, p. 113.

72 1bid.
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Huysmans, Théophile Gautier, Alphonse Daudet et Henry Céard.” Le Grenier Goncourt
ouvre ses dimanches littéraires le 1" février 1885.7* En peu de temps, le Grenier devient une
institution de prestige. C’est ainsi que Zola parle d’une « chapelle littéraire ».”> Pour
participer & ces réunions, il faut étre accepté.’® Geffroy est admis parce que Goncourt apprécie
son €criture élégante, un style d’écriture caractérisé par une bonne explication et de
’audace.”’

Toulouse-Lautrec ne semble pas avoir été un ami de Geffroy. Cependant, certains
résultats de notre analyse montreront qu'ils se sont régulierement rencontrés. De plus, Geffroy
a promu le travail de Toulouse-Lautrec a son ami Goncourt.”® L objectif de Geffroy était
d’organiser une rencontre entre Toulouse-Lautrec et Goncourt a I’occasion d’une exposition
des peintures de Toulouse-Lautrec chez le collectionneur Maurice Joyant.”® Geffroy a
persuadé Goncourt avec la proposition suivante en 1896 :

Je vous demande cela parce que Lautrec a le vif d’illustrer La Fille Elisa, et
que vous trouverez, je crois, d’un grand caractere, certains types et certaines

scénes de prostitution.®

Bien que Toulouse-Lautrec admire le roman de Goncourt de 1877, Goncourt rejette
initialement I’offre. Aprés tout, La Fille Elisa était sans doute le roman le plus célébre de
Goncourt.®! Lorsque Goncourt refuse la proposition, Toulouse-Lautrec illustre encore son
propre exemplaire du roman. De plus, Toulouse-Lautrec esquisse treize croquis, dont dix en

couleur, sur les soixante premiéres pages.®?

73 DUFIEF, Pierre-Jean, « Gustave Geffroy : I’art au service du peuple », Cahiers Edmond et Jules de Goncourt,
2003, p. 97.

74 GONCOURT, Edmond, DAUDET, Alphonse, Correspondance, Genéve, Droz, 1996, p. 176.

7> BONNIN-PONNIER, Joélle, « Le Grenier d’Edmond de Goncourt : une forme particuliere de sociabilité ? »,
Cahiers Edmond et Jules de Goncourt, 2012, p. 114.

7% Ibid, p. 115.

77 DUFIEF, Pierre-Jean, « Gustave Geffroy : I’art au service du peuple », Cahiers Edmond et Jules de Goncourt,
2003, p. 100.

78 Ibid, p. 98.

7S Ibid.

80 DUFIEF, Pierre-Jean, Edmond et Jules de Goncourt : Correspondance générale, tome I, Paris, Champion, 2004,
p. 334.

81 BENHAMOU, Noélle, « La Fille Elisa : une prostituée atypique », Cahiers Edmond et Jules de Goncourt, 2009,
p. 33.

82 | ABADENS, Francois, « L'illustration de La Fille Elisa : avis de recherche », Cahiers Edmond et Jules de
Goncourt, 2002, p. 194.
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2.2.1 La Justice, Le Journal et Gazette des Beaux-Arts

Avant de procéder a I'analyse, il est important de donner un profil des médias dans lesquels
les trois critiques d'art de Geffroy ont été publiées. Pour analyser les profils médiatiques de La
Justice, Le Journal et Gazette des Beaux-Arts, il est important de garder a ’esprit la
considération du sociologue Pierre Bourdieu. En ce qui concerne le degré d’autonomie du

journaliste, il remarque ceci :

Quant au degré d'autonomie d'un journaliste particulier, il dépend d'abord du
degré de concentration de la presse (qui, en réduisant le nombre d'employeurs
potentiels, accroit I'insécurité de I'emploi) ; ensuite, de la position de son
journal dans I'espace des journaux, c'est-a-dire plus ou moins pres du pole

intellectuel, culturelle, juridique, littéraire, artistique ou scientifique.®

Selon Bourdieu, I’autonomie du journaliste peut donc se mesurer a travers deux facteurs :
d’une part le degré de concentration du journal et d’autre part la position du journal par
rapport aux autres journaux.

La premiére critique d’art de Geffroy sur Toulouse-Lautrec a paru dans La Justice du
15 février 1883.8* La Justice est un quotidien fondé par Georges Clemenceau, un républicain
radical qui devient le directeur politique du journal. Cela en dit déja long sur le p6le dont
parle Bourdieu. A partir de cette fonction, Clemenceau se lance dans 1’écriture et il se
prononce pour la République des 1880. Clemenceau lutte pour une révision constitutionnelle,
la laicité et la séparation de I’Eglise et de ’Etat. Clemenceau est restrictif sur le role des
journalistes de La Justice dans 1’avant-propos de la premiere publication de La Justice :
« Nous n’avons pas besoin de longues explications. On sait qui nous sommes. Ce que nous
voulons tient dans un mot : la République. C’est ce que nous combattrons. »*° Comme
Clemenceau, Geffroy est un républicain qui, en tant que chroniqueur artistique, littéraire et
parfois politique, écrit des articles pour La Justice.®® Cela signifie que Geffroy opére a partir
d’un pdle républicain. De plus, Geffroy est le seul membre de I’équipe éditoriale avec
quatorze employés au total a avoir une amitié intime avec Clemenceau. Au cours de leur

amitié, Geffroy écrit une biographie sur Clemenceau intitulée Clemenceau, Sa vie, son ceuvre

83 BOURDIEU, Pierre, « L'emprise du journalisme », Actes de la recherche en sciences sociales, 1994, p. 4.
84 GEFFROY, Gustave, « Chronique artistique », La Justice, 15 février 1893.

85 CLEMENCEAU, Georges, « A nos lecteurs », La Justice, 16 janvier 1880.

86 DUROSELLE, Jean-Baptiste, Clemenceau, Paris, Fayard, 2012, p. 442.
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(1929).87 En outre, en hommage a Clemenceau, il lui dédie son livre Notes d’un journaliste -
vie, littérature, théatre (1887).88

La deuxiéme critique d’art de Geffroy sur Toulouse-Lautrec est publiée dans Le
Journal du 14-01-1896.2° Le Journal a été créé le 18 septembre 1892 par le journaliste
Fernand Xau. L’objectif de Xau est de mettre en place un journal littéraire avec, tout comme
La Justice, un accent républicain. Depuis sa premiére apparition, le sous-titre du journal est :
« Quotidien, littéraire, artistique et politique. »* Le Journal se distingue d’autres quotidiens
en se concentrant sur la littérature, I’art et la politique. Geffroy s’occupe des articles
artistiques. D’autres collégues sont par exemple Zola, Léon Daudet, Octave Mirbeau et
Alphonse Allias. Le Journal s’adresse aussi aux personnes qui gagnent peu d’argent. Comme
Xau I’a proclamé lors de sa fondation, il s’adresse aux petits commercants, aux instituteurs,
aux ouvriers et aux employés. C’est pourquoi Le Journal ne codtait que cing centimes a
1I’époque pour que ce groupe cible puisse payer le journal.

La nécrologie sur Toulouse-Lautrec de Geffroy est publiée dans Gazette des Beaux-
Arts en juillet 1914.%* Cette revue francaise de critique et d’histoire de ’art a été fondée en
1859 par Edouard Houssaye. Tout comme Le Journal, Gazette des Beaux-Arts a aussi un
sous-titre qui nous permet de mieux définir la revue selon la position qu’elle occupe dans
« I’espace des journaux » comme le souligne Bourdieu. Le sous-titre est : « Courrier europeen
de P’art et de la curiosité ». S'il faut le placer dans I'un des p6les définis par Bourdieu, ce serait
le p6le artistique car cette revue se concentre entierement sur l'art. Gazette des Beaux-Arts
offre aux journalistes I'occasion d'explorer et de décrire la curiosité. La nécrologie ne

concerne pas moins de 15 pages, illustrations comprises.

2.2 Analyse

Nous baserons notre analyse sur le modéle que Amélie Seignour a développé.®? Elle a élaboré
une grille de lecture fondée sur 1’étude des indicateurs énonciatifs, référentiels et
organisationnels. De plus, en guise de synthése, nous ajouterons une quatriéme rubrique
intitulée « le fonctionnement global du discours ». Les résultats les plus importants que nous

avons analysés des trois critiques d'art sont discutés par catégorie.

87 GEFFROY, Gustave, Georges Clemenceau, sa vie, son ceuvre, Paris, Larousse, 1920, 192 pages.

88 GEFFROY, Gustave, Notes d’un journaliste : vie, littérature, thédtre, Paris, G. Charpentier, 1887, p. 1.
83 GEFFROY, Gustave, « L’art d’aujourd’hui », Le Journal, 14 janvier 1896.

90 Jpid.

o1 GEFFROY, Gustave, « Henri de Toulouse-Lautrec », Gazette des Beaux-Arts, 1914, p. 89-90.

92 SEIGNOUR, Amélie, « Méthode d’analyse des discours », Revue francaise de gestion, 2011, p. 29-45.
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2.2.1 Les indices énonciatifs

Seignour cite plusieurs sujets dans la catégorie « Les indices énonciatifs ». Elle discute les
pronoms personnels, les verbes, les adverbes et les adjectifs. En outre, le degré de subjectivité
de l'auteur est également inclus dans cette catégorie.

Dans les critiques d'art de Geffroy, nous remarquons qu'il utilise de plus en plus
souvent le pronom personnel de la premiere personne du singulier. Dans la premiére critique
dart, le « je » n'est employé qu'une seule fois. Dans la deuxieme critique d'art, nous comptons
ce mot quatre fois. Dans la nécrologie, Geffroy utilise le « je » a plusieurs reprises.
L'utilisation croissante du sujet « je » montre que Geffroy devient plus subjectif. Cela
correspond également au contenu. Dans la premiere critique d'art, Geffroy est objectif : il ne
dit rien au lecteur sur sa relation personnelle avec Toulouse-Lautrec. Dans la deuxieme
critique, dans laquelle Geffroy utilise le pronom personnel « je » plus souvent, il parait qu'il
est I'un des rares invités a I'exposition de Toulouse-Lautrec. Cela indique qu'ils avaient une
amitié spéciale. Dans la nécrologie, Geffroy est le plus subjectif et il parle méme de diners

communs avec Toulouse-Lautrec :

Je I’ai connu, et pendant des années nous n’avons guere passé de semaine sans
nous retrouver a un diner d’alors, le vendredi, dans un restaurant dans la place
Gaillon. 11y eut 14, comme convives, Claude Monet, Carriere, Edmond de
Goncourt (dont Lautrec voulait illustrer La Fille Elisa), Clemenceau, Rodin,
Jean Ajalbert, Joyant, Richardin. Les conversations amicales et libres, y furent
bien souvent égayées de la verve et de la fantaisie de I’original artiste,
dessinant sur le menu, sur une carte, en méme temps qu’il parlait, fournissant
le document graphique en quatre coups de crayon, au méme moment ou il

formulait son observation et son jugement.

Avec ce diner comme exemple, Geffroy choisit de faire savoir au public qu'il connait le
peintre.

Le degré croissant de subjectivité se reflete également dans les verbes de sentiment
que Geffroy utilise dans ses critiques d'art. Dans la premiére critique d’art, nous ne trouvons

qu’un seul de ces verbes, a savoir « croire ». En utilisant le verbe « croire », Geffroy se

93 GEFFROY, Gustave, « Henri de Toulouse-Lautrec », Gazette des Beaux-Arts, 1914, p. 102-103.
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concentre sur I’espoir. La deuxiéme critique d’art contient beaucoup plus de verbes de
sentiment. Nous avons principalement trouvé « regretter » (la tristesse), « aimer » (I’amour) et
« souhaiter » (I’espoir). Geffroy utilise le plus souvent les verbes de sentiment pour exprimer
une affection liée a Toulouse-Lautrec. Prenons, par exemple, la deuxiéme critique d'art de

Geffroy :

L artiste me disait son désir d’illustrer La Fille Elisa. Je souhaite qu’il réalise
son projet. L’admirable livre humain de Goncourt, qui a déja si bien inspiré

Jeanniot, peut comporter la terrible documentation de Toulouse-Lautrec.®*

Dans cet exemple, Geffroy veut que Toulouse-Lautrec réussisse a illustrer La Fille Elisa de
Goncourt. Une conséquence directe de I’emploi du verbe de sentiment est que le fragment a
une charge émotionnelle. Nous pouvons conclure que sa premiére critique d'art est la moins
émotive et que sa nécrologie sur Toulouse-Lautrec est le plus émotive.

Les adverbes et adjectifs sont la derniére partie que nous voulons aborder. Sur le plan
énonciatif, la subjectivité est renforcée par I'utilisation des adverbes et d’adjectifs positifs. Il
n'est pas difficile de l'illustrer. Les adverbes et les adjectifs positifs sont présents dans les trois
critiques d'art. Dans sa premiere critique d'art, Geffroy conclut principalement en esquissant
une image positive de Toulouse-Lautrec. Il atteint cette positivité en utilisant des adjectifs
positifs : « Mais il reste artiste intégre, son observation impitoyable garde la beauté de la
vie. »* Dans sa deuxiéme critique d'art, plusieurs adverbes sont présents : « La moindre
indication de couleur sur un morceau de carton, le plus rapide dessin sur la pierre portent cette
marque d’artiste. »* Dans la nécrologie, les adjectifs sont a nouveau plus présents que les
adverbes : « Un tel artiste laisse une ceuvre ineffacable. »°" Bref, Geffroy utilise de nombreux
adjectifs dans ses critiques a connotation positive, et ce en optant principalement pour le
superlatif. On utilise le superlatif pour exprimer le degré supérieur d’une qualité. C'est ce que
Geffroy dit de Toulouse-Lautrec dans la troisiéme critique d’art : « Lautrec était le meilleur
compagnon du monde. »% Tout d’abord, Geffroy parle au passé parce que c'est une

nécrologie de Toulouse-Lautrec. En outre, il donne la plus grande reconnaissance a Toulouse-

o4 GEFFROY, Gustave, « L’art d’aujourd’hui », Le Journal, 14 janvier 1896.

95 GEFFROY, Gustave, « Chronique artistique », La Justice, 15 février 1893.

% GEFFROY, Gustave, « L’art d’aujourd’hui », Le Journal, 14 janvier 1896.

97 GEFFROY, Gustave, « Henri de Toulouse-Lautrec », Gazette des Beaux-Arts, 1914, p. 96.
%8 Ibid, p. 104.
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Lautrec. D’apres Geffroy, il n'y a pas de meilleur camarade que lui. Selon Geffroy, Toulouse-
Lautrec est toujours sympathique et respectueux. Le peintre rit de temps en temps et Geffroy
ne I'a vu qu'une fois amer. Ainsi, la nécrologie contient beaucoup plus de superlatifs, dont
voici quelques exemples : « L’artiste le plus personnel », « [...] ne pourrait trouver de
meilleur guide que Toulouse-Lautrec » et « le dessinateur le plus impeccable ».°° Dans toutes
les critiques d'art, les superlatifs font en sorte que le ton de la critique d'art devienne positif.
C'est pourquoi Geffroy utilise le superlatif : c'est une fagcon pour lui d'exprimer sa positivité
de la meilleure fagon possible.

2.2.2 Les indices référentiels
Seignour traite l'analyse des champs sémantiques et de la nature des arguments dans la
catégorie « Les indices référentiels ».1%°

Pour ce qui est de cette catégorie, il est intéressant d'expliquer la différence entre le
choix de mots de Geffroy dans la premiere et la deuxiéme critique d'art. Geffroy écrit la
rubrique « Chronique artistique » pour La Justice. Les amateurs d'art lisent cette section de La
Justice pour se tenir au courant de I'actualité de I'art. Les gens qui n'aiment pas l'art ne lisent
pas sa « Chronique artistique ». Nous remarquons deux facons d'écrire chez Geffroy dans
lesquelles il prend en compte son groupe cible. Geffroy fait des constructions de phrases
difficiles, qui sont presque incompréhensibles pour le lecteur sans une compréhension de l'art
a cause de l'utilisation redondante d'adjectifs. De plus, Geffroy s'assure que le lecteur peut
créer sa propre imagination de l'art dont il parle dans la critique. Prenons I'exemple suivant :
« Avec une couleur différente, parfois sourde et somptueuse, parfois boueuse, presque sale,
selon les cas, M. de Toulouse-Lautrec, peintre et pastelliste, se montre aussi expert a exprimer
le surgissement d’un individu, I’apparition spontanée d’une attitude ou d’un mouvement. »%
Il est évident que Geffroy parle ici en jargon. Pour les non-initiés, le jargon peut étre
incompréhensible ou alors difficilement compréhensible. L'utilisation des mots « parfois » et
« presque » renforce I'incompréhensibilité. Pourquoi Geffroy exprime-t-il tant de doutes ? 11
le fait pour que le lecteur lui-méme fasse une représentation de la méthode de travail de
Toulouse-Lautrec. Aprés avoir lu cette critique d'art, le lecteur peut se poser beaucoup de
questions : quelle couleur exactement ? C'est quoi une couleur boueuse ? Comment une

attitude se manifeste-t-elle spontanément ?

99 Ibid, p. 91.
100 SEIGNOUR, Amélie, « Méthode d’analyse des discours », Revue frangaise de gestion, 2011, p. 35.
101 GEFFROY, Gustave, « Chronique artistique », La Justice, 15 février 1893.
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La fagon d'écrire de Geffroy differe énormément quand nous comparons sa deuxieme
critique d'art « L’art d’aujourd’hui » publiée dans Le Journal avec la premiere. Geffroy fait
des constructions de phrases faciles et il explique tout étape par étape. L'orthographe simple
est immédiatement visible au debut de la critique d'art : « Une exposition de toutes les
lithographies et d’un certain nombre de peintures de H. de Toulouse-Lautrec, a été ouverte,
hier, chez un ami de Dartiste, 9, rue Forest, pour quelques invités. »'%2 Le fait que le
journaliste ne laisse plus de questions au lecteur peut étre déterminé par la
méthode « QQOQCCP (quoi, qui, ou, quand, comment, combien, pourquoi) ». Cette méthode,
appelée aussi méthode du questionnement, garantit que les journalistes fournissent aux
lecteurs toutes les informations dont ils ont besoin. La phrase d’exemple montre que le lecteur
peut répondre a toutes les questions apres la lecture : Quoi ? Une exposition de toutes les
lithographies et d’un certain nombre de peintures de H. de Toulouse-Lautrec. Qui ? L’artiste
Toulouse-Lautrec. Ou ? Chez un ami de artiste, 9, rue Forest. Quand ? L’exposition a été
ouverte hier. Comment et combien ? Pour quelques invités. Pourquoi ? Parce que Toulouse-
Lautrec voulait exposer toutes ses lithographies et un certain nombre de ses peintures. Geffroy
est si complet dans lI'information qu'il donne au lecteur parce qu'il écrit son article pour Le
Journal. Comme nous I’avons déja constaté, Le Journal est pour le monde entier. Le
fondateur Xau s'adresse au groupe cible compose de petits commergants, d’instituteurs,
d’ouvriers et d’employés. Xau veut que tous ces gens achetent son journal, méme ceux qui
ont peu de connaissances en art. Ce qui signifie aussi que Geffroy ne peut pas utiliser un
jargon difficile.

Pour conclure, nous observons une grande différence entre les critiques d’art
« Chronique artistique » et « L’art d’aujourd’hui » quand nous traitons la deuxiéme catégorie
de Seignour. Dans la catégorie « Les indices référentiels », Seignour prend en
compte I’analyse des champs sémantiques et la nature des mots. A cet égard, Geffroy agit
difféeremment dans sa premiere critique d'art que dans sa deuxieme. La premiére critique d'art
contient des phrases difficiles, peu d'explications et beaucoup de jargon. Par contre, Geffroy
explique tout et n’utilise pas de mots difficiles dans sa deuxiéme critique d’art. Ainsi, apres
avoir lu la critique d'art, le lecteur n'a plus de questions a se poser. Geffroy fournit toutes les

informations afin que le lecteur soit entierement informé.

2.2.3 Les indices organisationnels

102 GEFFROY, Gustave, « L’art d’aujourd’hui », Le Journal, 14 janvier 1896.
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Dans la troisiéme catégorie, Seignour se concentre sur les connecteurs.'®® Les connecteurs
visent & marquer un rapport de sens entre des propositions ou entre les phrases d’un texte. Ils
jouent un réle clef dans I’organisation d’un texte. Le type de connecteur utilisé par un auteur
dépend de l'objet de l'article qu'il écrit.

La premiére critique d'art « Chronique artistique » de Geffroy vise a informer le
lecteur. Geffroy introduit souvent une idée ou donne de nouvelles informations. C’est
pourquoi il utilise les connecteurs qui expriment I’addition. « Et » est dans cette catégorie le
plus utilisé par Geffroy. Nous ne trouvons qu'une seule fois un connecteur qui indique une

contradiction. Prenons 1’exemple suivant :

M. de Toulouse-Lautrec est banni, voué au dégott, pour la bassesse et I’horreur
qui se dégagent de scénes et de sujets qu’il affectionne. Cette bassesse et cette
horreur ne sont pas niables, et ne sont pas plus a proscrire que la pitié, la
mélancolie, I’amertume, que d’autres, voyant a leur fagon, pourraient extraire
des mémes ignominies. [...] Mais il reste artiste intégre, son observation

impitoyable garde la beauté de la vie.'%

Le connecteur « mais » a ici pour objectif de redonner un ton positif a la critique d'art.
Geffroy admet que la bassesse et I'horreur sont présentes dans I'ccuvre de Toulouse-Lautrec,
mais qu’il reste un artiste honnéte. Il utilise le « mais » pour nommer les attributs positifs de
Toulouse-Lautrec qui montrent qu'il est un artiste respectable.

Geffroy veut atteindre un but différent avec sa deuxieme critique d'art « L'art
d'aujourd'hui ». Il essaye de convaincre le lecteur, du connaisseur d'art au lecteur ignorant,
que Toulouse-Lautrec est un maitre. Pour ce faire, Geffroy utilise les connecteurs qui
indiquent un but. Il s'agit des mots « pour », « pour que » et « afin que ». Puisque Geffroy
utilise des arguments multiples, il doit également introduire I'ordre de ces arguments avec des
connecteurs. Il introduit les deux raisons principales avec « une premiére objection peut-étre
[...] » et « pour une seconde objection [...] ». Ce style d'écriture est positif tant pour l'auteur
que pour le lecteur. Grace a l'utilisation de connecteurs, l'auteur créé une structure logique. De
plus, la structure donne une vue d'ensemble claire au lecteur.

Dans sa nécrologie, Geffroy décrit la vie de Toulouse-Lautrec de fagon chronologique.

Contrairement a la premiére et a la deuxiéme critique d‘art, dans laquelle Geffroy utilise des

103 SEIGNOUR, Amélie, « Méthode d’analyse des discours », Revue frangaise de gestion, 2011, p. 35.
104 GEFFROY, Gustave, « Chronique artistique », La Justice, 15 février 1893.
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connecteurs logiques, il emploie des connecteurs temporels dans son article. Les connecteurs
temporels servent a situer les événements dans le temps. Prenons par exemple les connecteurs
« apres » et « a quatre siecles de distance ».

Dans toutes les critiques d’art, Geffroy suscite I’intérét du public. Geffroy cite dans
ses trois critiques d’art une raison actuelle afin d’attirer I’attention de ses lecteurs. Il écrit le
premier article a I’occasion du logement des peintres Charles Maurin et Toulouse-Lautrec sur
le boulevard Montmartre. Il publie la deuxiéme critique d’art parce qu’il y a une exposition de
Toulouse-Lautrec ot il n’est qu’un des rares invités. Un hommage au peintre décédeé est la
raison pour laquelle il écrit sa troisieme critique d'art.

Geffroy semble avoir recours a trois objectifs dans ses critiques d'art : évoquer les
émotions et les sentiments chez son public, stimuler son imagination du lecteur et faire preuve
d’empathie avec le public. Geffroy évoque des emotions et des sentiments devant son
auditoire en éveillant leur curiosité. C’est pourquoi il commence sa deuxieme critique d'art
par la nouvelle qu'il y a eu une exposition de Toulouse-Lautrec ou Geffroy était lui-méme I'un
des seuls a étre invité. C'était une occasion spéciale parce qu'il y avait peu de gens presents.
Geffroy veut attirer I'attention du lecteur avec ce fait singulier. De plus, le fait que Geffroy
soit présent montre que Toulouse-Lautrec avait une relation spéciale avec lui. D'ailleurs, dans
la nécrologie il nous dit que pour lui il n'y avait pas de meilleur camarade que Toulouse-

Lautrec. Dans la citation suivante, Geffroy parle de sa relation avec Toulouse-Lautrec :

Je I’ai connu, et pendant des années nous n’avons guére pass¢ de semaine sans
nous retrouver a un diner d’alors, le vendredi, dans un restaurant de la place
Gaillon. 1l'y eut 14, comme convives, Claude Monet, Carriere, Edmond de
Goncourt (dont Lautrec voulait illustrer La Fille Elisa), Clemenceau, Rodin,
Jean Ajalbert [...]*%

Geffroy veut ainsi faire comprendre a ses lecteurs qu'il rencontrait régulierement Toulouse-
Lautrec. Comme cet exemple le montre, c'était souvent une rencontre avec plusieurs
personnalités artistiques mais Geffroy souligne que les conversations avaient un ton amical et

qu'il appréciait beaucoup le charme de Toulouse-Lautrec.

2.2.4 Le fonctionnement global du discours

105 GEFFROY, Gustave, « Henri de Toulouse-Lautrec », Gazette des Beaux-Arts, 1914, p. 102-103.
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En tant que critique d'art, Geffroy est généralement positif sur Toulouse-Lautrec. Bien qu'il
mentionne briévement sa relation personnelle avec le peintre dans la deuxiéme critique d'art et
dans la nécrologie, il exprime particuliérement sa positivité sur la méthode de travail de
Toulouse-Lautrec. Dans sa nécrologie, il décrit de fagon percutante comment Toulouse-
Lautrec travaille comme peintre : « L’important n’est pas de précher, mais de montrer. »'% En
raison de la virgule, Geffroy ajoute un moment de repos dans le processus de lecture du
lecteur. Il souligne ainsi que Toulouse-Lautrec veut « montrer ». L'exemple suivant met en
évidence comment Geffroy parle positivement de la méthode de travail de Toulouse-Lautrec.
C'est la qu'intervient I'essentiel du travail de Toulouse-Lautrec, & savoir « montrer » ce qui se

passe sous Ses Yeux :

M. de Toulouse-Lautrec, peintre et pastelliste, se montre aussi expert a
exprimer le surgissement d’un individu, I’apparition spontanée d’une attitude
ou d’un mouvement, 1’allée et venue d’une femme en marche, le tournoiement
d’une valseuse. Chaque fois, il y a de I’inattendu dans la maniere d’étre qu’il

nous montre.1%7

Il est intéressant de noter que Geffroy n'illustre pas ses propos positifs sur la méthode de
travail de Toulouse-Lautrec au moyen d'une de ses peintures. Il aurait pu choisir d'utiliser un
tableau spécifique de Toulouse-Lautrec pour montrer comment le peintre fait apparaitre
spontanément un individu, fait bouger une femme et transforme une valseuse. Cependant, il
choisit de mentionner bri¢vement les ceuvres les plus célébres de Toulouse-Lautrec (La
Goulue, Bruant et Le Divan Japonais) sans aucune explication. Il ne I’explique pas en détail
parce qu'il s'attend a ce que les ceuvres soient connues du lecteur.

Bien que Geffroy ne décrive pas les peintures de Toulouse-Lautrec, il donne dans la
nécrologie des informations sur la ville ou il a travaillé : Paris. « L’artiste vient de paraitre a
nouveau sur le sol de Paris, au cceur de la ville. »'% Il parle de Paris pour faire la transition
vers le Moulin Rouge, le lieu de travail de Toulouse-Lautrec. L’élément biographique donne
au lecteur plus d'informations sur la vie personnelle de Toulouse-Lautrec. Mais c'est aussi le

seul aspect personnel de la vie du peintre que Geffroy mentionne dans sa critique d'art. Il est

106 ypid, p. 93.
107 GEFFROY, Gustave, « Chronique artistique », La Justice, 15 février 1893.
108 GEFFROY, Gustave, « Henri de Toulouse-Lautrec », Gazette des Beaux-Arts, 1914, p. 90.
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logique qu'il le dise dans la nécrologie parce qu’il s'agit de la biographie d'une personne
décédée.

Dans I'ensemble, il est clair que Geffroy est un journaliste. Il a une raison pour toutes
ses critiques d'art d'écrire sur Toulouse-Lautrec. Il structure également ses articles en utilisant
des connecteurs. De plus, il conclut ses critiques d'art d'une maniere surprenante. Comme
nous l'avons vu plus haut, il termine sa deuxiéme critique d'art en exprimant un souhait. Dans
la nécrologie, il conclut avec Victor Hugo parce qu'il a également commencé son article avec
une citation de lui. Comme Geffroy le dit lui-méme : « Pour finir ces quelques pages comme
elles ont été commencées [...] »%°

Enfin, il est intéressant de constater que sa nécrologie est une sorte de résumé de sa
premiere et deuxiéme critique d'art. La nécrologie contient de nombreuses répétitions de ses
précedentes critiques d'art sur Toulouse-Lautrec. Par exemple, dans la premiére critique et
dans la nécrologie, il mentionne les célebres peintures de Toulouse-Lautrec, suivies de la
méme phrase : « qui prirent possession de la rue avec une autorité irrésistible. » Ce n’est pas
le seul exemple. Les mots « sans fantasmagorie et sans cauchemar » se retrouvent a la fois
dans sa deuxieme critique d'art et dans sa necrologie. De plus, I'exemple suivant ne montre
qu’une petite différence. Dans la premiéere critique d'art, Geffroy explique : « [...] parfois
sourde et somptueuse, parfois boueuse, presque sale, selon les cas, M. de Toulouse-Lautrec,
peintre et pastelliste, se montre aussi expert [...] »*° Dans la nécrologie, Geffroy dit la méme
chose, mais d'une maniére un tout petit peu différente : « [...] parfois sourde et somptueuse,
parfois grise et boueuse, selon les cas, Lautrec, peintre et pastelliste, se montre aussi expert
[...] »*! C'est une petite variation, mais le lecteur attentif le remarquera. Comme dernier
exemple, la phrase suivante devrait certainement étre notée par le lecteur. Geffroy utilise cette
phrase aussi bien dans sa premiere critique d'art que dans sa nécrologie : « Il fournit la preuve
de son originalité par la compréhension du vrai qu’il connait et qu’il exprime. » Cette
répétition peut avoir deux conséquences pour le lecteur. D'une part, cela peut provoquer
I'ennui car le lecteur a déja lu la phrase chez Geffroy. D'autre part, il peut rendre le lecteur
alerte au moment ou il découvre la répétition.

Bref, Geffroy parle positivement de Toulouse-Lautrec. Il montre gu'il a connu le
peintre et qu’il apprécie son ceuvre en se référant notamment a sa méthode de travail. Les

critiques d’art respirent toutes de la positivité.

109 ypid, p. 102.
110 GEFFROY, Gustave, « Chronique artistique », La Justice, 15 février 1893.
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« Il avait une vocation de peintre »*?

Arsene Alexandre sur [’ceuvre de Toulouse-Lautrec

Ce chapitre se concentre sur le critique d’art Arséne Alexandre (1859-1937). Comme dans le
chapitre précédent, nous analyserons dans la premiére partie le journaliste Alexandre et les
médias dans lesquels ses critiques d'art ont été publiées. La deuxieme partie présente 1’analyse
des trois critiques d’art d’Alexandre intitulées « La fin du siecle » (L art du rire et de la
caricature ; 1892), « Une guérison » (Le Figaro ; 1899) et « Indications sur Lautrec et son
ceuvre » (Comeedia ; 1914).

3.1 Alexandre et le rire

Alexandre a vécu a Paris ou il a travaillé comme journaliste, critique d’art, collectionneur et
inspecteur général des Musées francais. A cette époque, Alexandre se meut dans le méme
cercle artistique que Toulouse-Lautrec. Au cours de sa carriere journalistique, il décrit ses
connaissances des arts dans L 'Evénement, Paris, Eclair, Le Rire et dans Le Figaro.

En 1894, Alexandre devient le directeur artistique du Rire. L’hebdomadaire
humoristique est rempli d'excellents dessins en noir et blanc appuyeés par des histoires
d'écrivains renommes tels que Tristan Bernard, Alphonse Allais et Jules Renard. Le but du
Rire est de montrer ce qui se passe dans la société, toujours avec humour. C'est la

qu'Alexandre a appris a écrire avec humour.

3.2.1 L’art du rire et de la caricature, Le Figaro et Comaedia

L’humour se retrouve également dans le premier médium qui est au cceur de I'analyse : son
propre livre L art du rire et de la caricature (1892). Dans ce ouvrage, le style d'écriture
d'Alexandre va de pair avec I'humour. Alexandre a une opinion précise sur le rire : « C’est la
seule bonne chose dans la vie, parce que c’est la plus rare, entends-tu ? »** Alexandre a pour

objectif de mettre en lumiére cette contradiction. Dans son avant-propos, il dit :

112 ALEXANDRE, Arséne, « Une guérison », Le Figaro, 30 mars 1899.
113 ALEXANDRE, Arséne, L’art du rire et de la caricature, Paris, Maison Quantin, 1892, p. 2.
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Nous prenons tout au sérieux, méme ce qui est drole. Ris de toi-méme. C’est

cela et non autre chose qui sera le commencement de la sagesse. !4

La citation, dans laquelle il recommande au lecteur de rire davantage, montre clairement
qu'Alexandre veut créer de I'humour avec ses écrits. 1l le précise également a la fin de son
avant-propos : « C’est une grande force et une grande consolation que de savoir rire. Plus on
avance dans la vie, plus on s’apercoit combien est restreint le nombre des choses vraiment
sérieuses. »° Alors, rire nous fait réaliser ce qui est vraiment important dans la vie. C’est
pourquoi Alexandre espére que les gens riront plus.

En ce qui concerne le degré d'autonomie du journaliste, Bourdieu remarque qu'il
dépend de la concentration du journal d'une part et du péle dans lequel il est situé d'autre part.
Dans ce cas-ci, le degré de I’autonomie est différent parce qu’il s’agit d’un livre. La seule
personne qui puisse éventuellement limiter son autonomie est I'éditeur a Paris qui doit
approuver son travail avant la publication. Néanmoins, dans sa préface, il dit qu'il veut écrire
un livre pour souligner I'importance du rire. Il prétend d'ailleurs y étre parvenu. Cela montre
qu'il s'est fixé un but pour lequel il a voulu écrire ce livre. Le fait qu'il ait atteint cet objectif
montre qu'il a été capable d'opérer de maniere autonome.

Dans ce cas, le processus par lequel Bourdieu place un certain journal dans un péle ne
s'applique pas parce qu'il s'agit d'un livre. C'est pourquoi il est préférable dans ce cas
d'indiquer le type de littérature concernée. L'art du rire et de la caricature est clairement de la
littérature comique. Pour répondre a cette définition, la littérature doit comprendre les sections
suivantes : la cible, I’hostilité, le réalisme, I’exagération, 1’émotion et la surprise.'® Nous
rencontrons dans L ‘art du rire et de la caricature quatre de ces caractéristiques.
Premiérement, le lecteur est certainement la cible dans le livre. Alexandre s'adresse
directement au lecteur parce qu'il veut le faire rire davantage. Deuxiémement, il y a aussi une
certaine hostilité a cet égard. Selon Alexandre, les gens ne rient pas assez et il n'est pas
d'accord avec cela. Fondamentalement, il parle au lecteur de son mauvais comportement et il
semble presque dire : « Mon Dieu ! Vous ne riez pas assez. » Troisiemement, Alexandre
exagere dans son livre. Par exemple, en affirmant que « tout le monde » ne rit pas assez, il
met tous les étres humains dans la méme catégorie. En s'adressant directement au lecteur,

Alexandre semble vouloir susciter aussi de I'émotion avec son livre. « L’attaque »

114 1pjd.
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d'Alexandre, dans laquelle il accuse le lecteur de ne pas assez rire, est destinée a créer une
certaine émotion dans I'esprit du lecteur. Enfin, le ton humoristique peut surprendre.

La deuxiéme critique d’art d’Alexandre sur Toulouse-Lautrec est publiée dans Le
Figaro, le 30 mars 1899. Le Figaro est un journal francais fondé en 1826, pendant le régne de
Charles X. Puisque le journal existe toujours, Le Figaro fait partie des plus vieux journaux du
monde.

En 1854, le journaliste Hippolyte de Villemessant est devenu le patron du Figaro. Son
ambition est de traiter I’actualité parisienne en dehors de toutes considérations politiques.
Villemessant souhaite que « Le Figaro soit une aréne ouverte et libre, ou, sans abdiquer leurs
convictions personnelles, sans compromettre ni leur passé, ni leur avenir, puissent descendre
et s'aborder courtoisement tous les écrivains de talents partis des points les plus divers ».*7 11
attache une grande importance a ce que ses journalistes puissent travailler de maniere ouverte
et libre dans le respect. Pour créer une bonne ambiance de travail, il a organisé les diners avec
ses journalistes. Contrairement a son prédécesseur, il a exige que ses journalistes préparent

leurs devoirs avant les diners :

Il avait été convenu que chacun, pour étre recu a notre table, devait envoyer un
mot spirituel, une nouvelle a la main [...] Je dois dire que cette mesure cruelle
avait surtout pour but d’¢loigner ceux qui se sentaient incapables de se trouver

avec des gens dont le métier est d’avoir de I’esprit.!®

Cette proclamation montre que l'autonomie du journaliste est garantie s'ils suivent les
exigences de Villemessant. Les journalistes ne peuvent travailler librement et ouvertement
que s'ils répondent aux attentes de Villemessant. C'est la que réside une certaine autorité de
leur patron.

Le slogan du Figaro de 1’époque de Villemessant était : « journal non-politique ». Les
journalistes écrivaient sur le théatre, les critiques, la science, les nouvelles, les scandales et les
biographies. C’est pourquoi Le Figaro se situe dans un pdle culturel et littéraire. Gréace au fait

que Villemessant était a la téte du journal, le contenu était littéraire et de grande qualité, c’est-

117 | AROCHE-SIGNORILE, Véronique, « Il y a 150 ans Le Figaro devenait quotidien », Le Figaro, 15 novembre
2016.
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a-dire la vie culturelle et musicale. Pour le cété politique du journalisme, Villemessant a
fondé Le Figaro politique en 1867.

La nécrologie sur Toulouse-Lautrec d’Alexandre est publiée dans Comeedia (1907-
1937) du 13 juin 1914, treize ans aprés la mort du peintre.!!® En 1907, Henri Desgrange,
I’inventeur du Tour de France et le fondateur du journal L’Auto-vélo, finance le lancement du
hebdomadaire Comedia.*?® Au moment de la publication d’Alexandre, Gaston de Pawlowski
est le rédacteur en chef. Avec lui a la téte du journal, Comedia s'est manifesté comme le
principal quotidien a ne traiter que d'informations culturelles parce que c’est le seul journal a
mettre en avant les arts et les lettres tous les jours et a la une.?! L'association avec la culture
peut se faire de deux maniéres possibles. D'une part parce que le sous-titre « hebdomadaire
des spectacles des lettres et des arts » de Comadia se concentre entierement sur la culture.
D'autre part, puisque le nom du journal est le méme que celui du théatre parisien situe 47
boulevard de Clichy, fondé en 1899. Le contenu du journal respire aussi la culture : la ligne
directrice est le théatre, le spectacle vivant, le cinéma, la musique, la danse et les arts

plastiques.

3.2 Analyse
L'analyse des trois critiques d'art d'Alexandre sur Toulouse-Lautrec est structurée de la méme
maniére que dans le chapitre précédent. Le fil rouge est le modéle développé par Amélie

Seignour, qui comprend les indicateurs énonciatifs, référentiels et organisationnels.'??

3.2.1 Les indices énonciatifs

Dans toutes les critiques d'art, Alexandre se montre assez subjectif dans la fagon dont il parle.
Il indique clairement qu'il est l'auteur en signant les trois articles avec son nom. Tout d'abord,
bien sdr, son livre, ou il dit dans sa préface qu'il I'a écrit en tant qu'humoriste. Ensuite dans les
journaux Le Figaro et Comeedia, il ajoute son nom a tous ses articles afin que le lecteur sache
qu'Alexandre est l'auteur des articles. De plus, il se fait remarquer en utilisant le pronom
personnel de la premiére personne du singulier « je ». Dans son livre, Alexandre n'utilise pas
le « je » dans I'avant-propos. Dans le chapitre ou I'ccuvre de Toulouse-Lautrec est mentionnée,

le « je » est & peine perceptible. Ses critiques d'art dans Le Figaro et Comeadia montrent le

119 ALEXANDRE, Arsene, « Indications sur Toulouse-Lautrec et son ceuvre », Comeedia, 13 juin 1914.

120 LABLAINE, Jacques, L’Auto-Vélo, le journal précurseur du Tour de France, Paris, Editions L’Harmattan, 2010,
p. 140.
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contraire. Dans sa deuxiéme critique d’art publiée dans Le Figaro, Alexandre 1'utilise pour
exprimer son objectif. I rédige cet article parce qu'il veut que la vérité sur Toulouse-Lautrec
soit enfin écrite. Puisque c'est un désir personnel d'Alexandre, il choisit d'utiliser 15 fois le
pronom personnel « je ». Prenons cette phrase comme exemple : « Eh bien, c’est le vrai
Lautrec que je veux montrer aujourd’hui. » Pour indiquer qu’il veut directement atteindre son
but, Alexandre utilise I’indicateur de temps « aujourd’hui ». En outre, il fait appel aux
sentiments du lecteur en utilisant « eh bien » dans cette construction de phrase d'une maniere
ironique. « Eh bien » semble un peu nonchalant alors que c'est un message serieux
d'Alexandre.

De plus, Alexandre s'adresse au lecteur de fagon directe et informelle. Nous le voyons
principalement dans son livre L art du rire et de la caricature. Dans son avant-propos, il
n'utilise pas le pronom personnel « je » pour décrire son but, mais il s'adresse directement au
lecteur : « Il ne s’agit pas de faire ici, mon camarade, une histoire savante, avec toute sorte de
discussions et de chronologies. »*2* Comme si Alexandre était assis sur un tabouret de bar a
coté du lecteur dans un café, et tout en dégustant une biére, lui donne le conseil : « Hé !
Souriez un peu plus ! » Le but est clair : il veut faire rire le lecteur. D'une part, il le fait en
s'adressant au lecteur de maniere informelle avec « mon camarade », et méme dans son avant-
propos avec « mon bon ami ». Il considere le lecteur comme son copain et cela réduit la
distance entre les deux parties. D'autre part, il veut faire rire le lecteur en écrivant
ironiquement plut6t que scientifiquement. Une fois qu'il a appelé le lecteur son ami,
Alexandre choisit dans le reste de son avant-propos de se tourner vers le lecteur avec le
pronom personnel « tu ». En général, le « tu » n’est utilisé que si I’on connait bien la personne
a qui on s’adresse. Alexandre ne connait pas tous ses lecteurs. C'est pourquoi, dans ce cas, il
I'utilise @ nouveau comme humoriste afin de transmettre ses informations de maniere ludique.

Drailleurs, le lecteur est surpris parce qu'Alexandre utilise beaucoup de synonymes, ce
qui évite au lecteur de lire les mémes mots a plusieurs reprises. L'extrait suivant de sa

deuxiéme critique d'art montre comment il assure la variation de ses paroles :

Dans sa soif de Vérité, dans son amusement de peintre qui aime la béte bien
nature, il lui a bien fallu chercher ses modéles ou ils étaient, c’est-a-dire dans
les cabarets et dans les bouges. C’est ici que le cas de Lautrec devient

complexe et douloureux. Ce petit homme curieux et intrépide est descendu

123 ALEXANDRE, Arsene, L’art du rire et de la caricature, Paris, Maison Quantin, 1892, p. 1.
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dans I’enfer, mais il a eu le poil roussi. L’alcool, I’abominable alcool, a pour

un temps ravagé le peintre, comme il ravage ses modéles.*?*

Dans cette citation, Alexandre utilise quatre fagons de nommer Toulouse-Lautrec afin
d’ajouter de la variation a son texte : il (3 fois), Lautrec (1 fois), petit homme curieux (1 fois)
et petit homme intrépide (1 fois). Comme Alexandre emploie des noms différents pour
Toulouse-Lautrec, le texte ne contient pas de répétition. De plus, il enrichit le texte.

En outre, les mots en italique qu'Alexandre utilise principalement dans sa nécrologie
appartiennent a la catégorie des indices énonciatifs. Dans la typographie frangaise I’italique
s’applique surtout aux mots ou citations en langue étrangére, aux titres d’ouvrages littéraires
ou scientifiques, aux titres de journaux et aux noms d’ceuvres d’art. Dans la nécrologie,
Alexandre utilise au total quatre mots en italiques. Dans trois de ces cas il s’agit d’attirer

I’attention sur un passage. La citation suivante le montre bien :

Tristan Bernard, qui fut des premiers amis de Lautrec, a donné de lui la
meilleure définition qu’on trouvera jamais. C’¢était, a-t-il dit, un artiste et un

homme éminemment naturels. Ce mot contient et explique tout Lautrec.?

Comme le souligne Alexandre lui-méme, le mot « naturel » est trés important car, selon lui,
ce mot caractérise I'ensemble de Toulouse-Lautrec. Pour le préciser, il choisit de 1’écrire en
italique. Le paragraphe suivant de la critique d'art traite entierement la raison pour laquelle
Toulouse-Lautrec est, selon Alexandre, un artiste naturel. L'exemple suivant est intéressant.
« Nous en verrons un bien saisissant exemple dans une des peintures qui vont étre exposeées,
la Scéne de Chilpéric, qui est un des chefs-d’ceuvre de Lautrec. »'%° Dans ce cas, on pourrait
penser qu'Alexandre écrit « Scene de Chilpéric » en italique parce qu'il s'agit d'une peinture
de Toulouse-Lautrec, mais encore une fois il utilise ce style pour indiquer une particularité.
C'est le seul tableau de Toulouse-Lautrec qu'il cite. Alexandre décrit ensuite qu'il admire la
figure au milieu du tableau. Selon lui, c'est un choix original de Toulouse-Lautrec de placer le
modeéle si élégamment au centre. De plus, il trouve la composition des couleurs belle.

Pour finir, il est intéressant de noter qu'il y a beaucoup de superlatifs dans les critiques

d'art d'Alexandre sur Toulouse-Lautrec. Et dans tous les cas, il les utilise pour étre encore plus
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positif sur Toulouse-Lautrec. Par exemple, dans son livre, il utilise un superlatif pour
présenter le peintre : « M. de Toulouse-Lautrec est certainement le plus original afficheur qui
ait surgi ces derniers temps. »2” Comme nous I'avons vu dans le chapitre précédent, le
superlatif est utilisé pour indiquer la meilleure qualité possible. Dans ce cas, Alexandre utilise
le superlatif pour indiquer qu'a I'époque, il n'existait pas un afficheur aussi original que
Toulouse-Lautrec. L'utilisation de 1’adverbe « certainement », synonyme de « stirement » et
« sans aucun doute », garantit que cette déclaration n'est pas sujette a discussion. L'utilisation
de cet adverbe rend le superlatif encore plus convaincant pour le lecteur.

3.2.2 Les indices référentiels

Pour Vérifier la clarté de I'information nous utilisons a nouveau le modele « QQOQCCP ».
Nous remarquons qu'Alexandre est clair parce que dans toutes ses critiques dart, il établit une
relation entre la vie personnelle du peintre et sa carriere. Pour le lecteur, il est agréable
d'obtenir ces éléments biographiques sur Toulouse-Lautrec parce que sa vie personnelle a eu
beaucoup d'influence sur sa carriere. Prenons comme exemple la deuxiéme critique d’art

publiée dans Le Figaro :

Dans sa soif de Vérité, dans son amusement de peintre qui aime la béte bien
nature, il lui a bien fallu chercher ses modeéles ou ils étaient, c’est-a-dire dans
les cabarets et dans les bouges. C’est ici que le cas de Lautrec devient
complexe et douloureux. Ce petit homme curieux et intrépide est descendu
dans I’enfer, mais il a eu le poil roussi. L’alcool, I’abominable alcool, a pour

un temps ravagé le peintre, comme il ravage ses modeles.!?®

La citation se référant a lI'abus d'alcool de Toulouse-Lautrec qui a causé la mort du peintre a
I'dge de 31 ans. Le modele du « QQOQCCP » comprend les questions : quoi, qui, ou, quand,
comment, combien et pourquoi. Quoi ? L’alcool a pour un temps ravagé le peintre. Qui ?
Lautrec. Ou ? Dans les cabarets et dans les bouges. Quand ? Au cours de sa carriére de peintre
(Alexandre ne le décrit pas littéralement, mais il ressort du contexte). Comment ? Il cherchait
des modeles a peindre. lls étaient dans les cabarets et dans les bouges, ou les gens buvaient
beaucoup d'alcool. C'est pourquoi Toulouse-Lautrec a aussi commencé a boire de l'alcool.

Combien ? Le peintre buvait de grandes quantités d'alcool. Ca I'a tourmenté. Pourquoi ? Parce

127 ALEXANDRE, Arsene, L’art du rire et de la caricature, Paris, Maison Quantin, 1892, p. 346.
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qu'il cherchait des modéles dans sa soif de Vérité. Le fait que nous puissions répondre a toutes
les questions montre qu'Alexandre donne des informations completes. De plus, nous
découvrons une fois de plus I'ironie. Le choix des mots « soif de la vérité » ne se réfere pas
seulement a la recherche de la vérité mais dans ce contexte « soif » est aussi une référence a la
soif d'alcool a laquelle Toulouse-Lautrec a souvent été confronté.

En outre, Alexandre utilise un style créatif méme lorsqu'il écrit sa critique d'art « Une
guérison ».12% Pour donner directement le ton, Alexandre emploie les funérailles comme
métaphore : « Tout le monde a enterré ces jours-ci le peintre Henri de Toulouse-Lautrec, une
figure parisienne s’il en fut. »*3° Le lecteur devrait réfléchir aprés avoir lu cette phrase qu'il
s'agit d'une nécrologie sur Toulouse-Lautrec parce qu'il parle des funérailles du peintre.
Cependant, le lecteur ne doit pas prendre cela trop au sérieux, mais doit tenir compte de la
valeur qu’Alexandre accorde a I’humour. Il parle de la mort de Toulouse-Lautrec car c’est un
artiste qui s’est a peine exposé a Paris. Selon Alexandre, il est un artiste avec un masque. Et le
fait qu'il ait un masque signifie qu'il est mort dans une si grande ville comme Paris ou tout le
monde réclame de l'attention. Qui est exactement Toulouse-Lautrec ? C'est ce qu'Alexandre

veut savoir.

3.2.3 Les indices organisationnels

En ce qui concerne la place de l'article, il y a une grande différence entre la deuxieme (Le
Figaro) et la troisieme critique d'art (Comeedia). La critique d’art « Une guérison »
d’Alexandre se trouve a la une du Figaro le 30 mars 1899. Cette édition compte six pages au
total. Habituellement, les nouvelles les plus importantes sont placées en premiere page. C'est
donc un honneur pour Alexandre. Apres tout, c'est la premiére page que le lecteur voit
immédiatement. De plus, « Une guérison » est le premier article a la une. La critique d'art a
été placée au-dessus d’« Echos », 1’une des rubriques les plus importantes du journal. Ce
placement signifie deux choses. Le fait que la critique d'art d’Alexandre soit publiée en haut
de la premiere page montre que Villemessant, le rédacteur en chef du Figaro, pense que c'est
la nouvelle la plus importante a ouvrir. En outre, la position au-dessus de la rubrique

« Echos » est avantageuse pour Alexandre. Les personnes qui veulent lire « Echos »,
remarqueront probablement aussi la critique d’art d’Alexandre. En revanche, Pawlowski ne
choisit pas de placer la critique d'art d'Alexandre & la une de Comedia le 13 juin 1914. Henri

Desliniéres, journaliste et écrivain, recoit cet honneur avec son article « Reprise ». Alexandre

129 1pjg.
130 ppjg.
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doit se contenter d'une publication a la page 3. Sa nécrologie est publiée dans la rubrique « La
semaine artistique ». Le fait qu'Alexandre ne I’ait pas publié¢ a la une n'a rien a voir avec la
qualité de la critique d’art. « La semaine artistique » est toujours publiée a la fin du journal.

Afin de savoir quels connecteurs Alexandre utilise pour quel article, nous devons
d'abord définir le but de la critique d'art. Dans la deuxiéme critique d'art, publiée dans Le
Figaro, Alexandre veut révéler le vrai Toulouse-Lautrec, c’est-a-dire l'artiste derriére le
masque. Il le fait en résumant les moments les plus importants de la vie de Toulouse-Lautrec.
Puisqu'il s'agit de nombreux événements qui se succédent, il utilise principalement des
connecteurs qui indiquent une addition (« et » est le connecteur le plus utilisé : 88 fois) ou une
classification (« puis » : 3 fois). Comme l'article est de nature descriptive, Alexandre utilise &
peine des connecteurs qui montrent une antithese. Dans cette catégorie, Alexandre emploie le
connecteur « mais » douze fois dans sa critique d'art mais pas toujours pour indiquer une
contradiction. Prenons I’exemple suivant : « Si I’on ne considére que son ceuvre, Toulouse-
Lautrec a fait non seulement de bonnes choses, mais encore de trés belles. »*3 11 utilise le
connecteur « mais » pour transformer quelque chose de positif (Toulouse-Lautrec a fait de
bonnes choses) en quelque chose d'encore plus positif (Toulouse-Lautrec a fait de trés belles
choses). En général, « et » est le plus couramment utilise. Ce connecteur correspond bien au
contenu de l'article dans lequel Alexandre parle de la vie de Toulouse-Lautrec.

La nécrologie parue dans Comadia en 1914 est un hommage au peintre parisien.
Dailleurs, Alexandre a une raison actuelle pour laquelle il publie la critique a ce moment-Ia :
dans quatre jours, l'exposition sur l'ceuvre de Toulouse-Lautrec commencera. Dans ce cas, il
écrit son article avec un objectif concret afin de convaincre les gens de venir a I'exposition de
Toulouse-Lautrec. Alexandre le fait en donnant des exemples du caractére de Toulouse-
Lautrec et de sa facon de travailler. Les connecteurs qu'il utilise relévent de la catégorie
« explication » et « illustration ». Alexandre ‘avertit’ le lecteur qu'il donnera de nombreux
exemples dans son article avec la citation suivante : « Je donne cet exemple entre cent. »32 1|
présente ses autres exemples avec : « Nous en verrons un bien saisissant exemple dans [...] »
et « Un des exemples les plus frappants [...] ».

Enfin, examinons de plus prés la structure des textes. Dans ce domaine, la deuxiéeme
critique d'art d'Alexandre est intéressante. L'article est divisé en quatre parties, séparées par
trois astérisques. Ainsi, chaque partie du texte comporte immédiatement un sous-théme. Dans

la premiére partie, Alexandre explique la raison pour laquelle il a écrit sa critique. Le fait que
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le « vrai » Toulouse-Lautrec n'ait jamais été décrit, a convaincu Alexandre d'écrire son article.
La deuxieme partie traite I'ccuvre de Toulouse-Lautrec dans laquelle Alexandre fait référence
a plusieurs tableaux du peintre. Dans la troisieme partie, Alexandre décrit les moments
importants de la vie de Toulouse-Lautrec. La derniére partie concerne une conclusion. Cela
indique que les astérisques dans la mise en page de son article ont une fonction. Il fournit une
structure claire dans I'histoire. De plus, Alexandre traite d'un sous-theme différent dans

chaque partie.

3.2.4 Le fonctionnement global du discours

Alexandre dépeint Toulouse-Lautrec dans les médias en accordant beaucoup d'attention a sa
vie personnelle. Sa deuxiéme critique de I'art en particulier est un résumé de la vie de
Toulouse-Lautrec. Dés le début de la lecture de la critique d'art, le lecteur sait que Toulouse-

Lautrec est malade et qu'il en a subi les conséquences désagréables :

Lautrec descend d’une grande famille. On a parlé¢ d’atavisme, de
dégenérescence, grands mots qui sont a la mode et qui sont a peu pres vides de
sens. Dans son enfance, il eut les deux jambes cassées ; il subit un arrét dans sa
croissance : le haut du corps devint celui d’un homme, les jambes restérent

celles d’un enfant.'33

En prenant sa jeunesse comme point de départ, Alexandre poursuit chronologiquement la vie
de Toulouse-Lautrec. Il raconte au lecteur qu'au cours de ses premiéres années a Paris, le
peintre a été enseigné par Cormon dans son atelier. 11 n'a pas trouvé ce gu'il cherchait chez
Cormon et il a poursuivi sa propre découverte du monde artistique appelé Paris. A cette

époque, Toulouse-Lautrec commence a boire beaucoup d'alcool :

Lorsqu’en ces derniers temps Lautrec eut ressenti de I’alcool, non plus les
simples maux, mais les dangers Vvéritables, il fallut bien prendre un parti. Il fut
nécessaire de le transporter brusquement de son milieu habituel dans une

maison de santé ol toute boisson pernicieuse lui serait interdite.***

133 ALEXANDRE, Arséne, « Une guérison », Le Figaro, 30 mars 1899.
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Alexandre continue son histoire avec le fait que Toulouse-Lautrec a guéri. C'est pourquoi
Alexandre choisit son titre « une guérison ». La vie de Toulouse-Lautrec a Paris et l'alcool qui
I'accompagnait sont typiques de l'artiste. Alexandre utilise les éléments biographiques dans
ses critiques d'art sur Toulouse-Lautrec.

De plus, Alexandre dévoile clairement qu'il n'est pas seulement un humoriste mais
aussi un collectionneur d'art. Par exemple, il nous dit qu'a la suite de ses voyages en tant que
collectionneur d'art, il a souvent visité des endroits ou des affiches étaient exposees.
Toulouse-Lautrec a toujours occupé une place prééminente dans ces expositions avec ses

acuvres.

En voyageant a I’étranger, j’ai vu fréquemment des expositions d’affiches.
Elles avaient toutes des places d’honneur pour les productions de Lautrec : a
Londres, a Hambourg, & Munich, & Amsterdam. Le bon et charmant Chéret, qui
fut le promoteur de ce renouveau des fresques du territoire, applaudit aux
débuts de Lautrec, car il est aussi bon et aussi exempt de la jalousie mesquine

qu’il est entrainant et spirituel peintre. Il m’a dit : « Lautrec est un maitre. »**°

Alexandre montre ainsi qu'il n'est pas seulement un humoriste qui plaisante, mais qu'il aborde
sa tache de critique d'art avec sérieux en adoptant une attitude habile. Selon Alexandre, le
travail d'un peintre n'est vraiment intéressant que lorsqu'il recoit des paroles aussi positives de

la part de vrais amateurs d'art.

135 1pjd.
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Conclusion

Dans ce mémoire, nous avons examiné comment Henri Toulouse-Lautrec est représenté par
Gustave Geffroy et Arsene Alexandre. Dans la conclusion, nous voulons enrichir ce résultat
en indiquant les deux grandes différences entre Geffroy et Alexandre. Nous concluons ensuite

par des découvertes surprenantes.

Journaliste versus humoriste

Il est intéressant de conclure que Geffroy écrit sur Toulouse-Lautrec d'une toute autre fagon
qu'Alexandre. Bien que Geffroy adopte une attitude assez subjective, il écrit clairement
comme un journaliste. Ses articles commencent avec une raison claire et parfois actuelle. Puis
il prend position et présente ses arguments avec des connecteurs. Enfin, il conclut ses articles
de maniere originale. En raison du fait que l'article est techniquement un ensemble, il est
difficile pour le lecteur de perdre son attention.

En revanche, Alexandre n'a aucune raison actuelle d'écrire son article sur Toulouse-
Lautrec. En fait, c'est un humoriste et il veut faire rire le lecteur avec son style d'ecriture. C'est
dans son livre L art du rire et de la caricature qu'il atteint le mieux ce but parce qu'il n'a pas
besoin de tenir compte d'un média particulier pour lequel il écrit. C'est son livre. Pour Le
Figaro et Comeedia, il a dl tenir compte des souhaits du rédacteur en chef et du lecteur. C'est

ce qu'il dit du rédacteur en chef de Comedia dans cette affaire :

Certes, ce n’est pas en ce journal ou Gaston de Pawlowski a donné de si justes
et si profondes définitions de I’humour qu’on a besoin de justifier la fagon
grave et enthousiaste en méme temps dont on parle d’un artiste comme

Lautrec.136

Par le fait que Pawlowski a indiqué qu'aucune définition large de I'humour n'est toléreée,
Alexandre se limite dans la mesure ou il adopte une attitude humoristique. Une autre

différence se retrouve dans les critiques d'art d'Alexandre, dans lesquelles il prend la vie
personnelle de Toulouse-Lautrec comme point de départ pour ses articles. Ces éléments

biographiques sont totalement absents de la critique d'art de Geffroy. La raison pour laquelle

136 ALEXANDRE, Arsene, « Indications sur Toulouse-Lautrec et son ceuvre », Comceedia, 13 juin 1914.
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Geffroy ne choisit pas de fournir au lecteur des informations sur la vie de Toulouse-Lautrec
est frappante, car sa vie personnelle et sa carriere artistique sont étroitement liees. Pour
Alexandre, c'est un outil utile pour prendre la vie de Toulouse-Lautrec comme point de
départ. Alexandre écrit sur Toulouse-Lautrec d’une maniére chronologique parce qu’il décrit

son histoire de vie.

Absence d’attentes
Avant de faire cette recherche, nous nous attendions a ce que deux éléments essentiels soient
présents dans la critique d'art. Cependant, les deux sont absents. C'est un résultat intéressant
que nous voudrions expliquer ici.

Geffroy et Alexandre se référent a peine aux tableaux de Toulouse-Lautrec. Nous
imagions qu'ils utiliseraient frequemment cette intertextualité dans leurs articles parce que le
peintre a créé une ceuvre gigantesque. Contrairement a nos attentes, Geffroy et Alexandre ne

mentionnent que les ceuvres les plus célébres de Toulouse-Lautrec :

Bruant, La Goulue, et plus récemment Le Divan Japonais, ont pris possession

de la rue avec une autorité irrésistible (Geffroy)®'.

Mais les grands tableaux que M. de Toulouse-Lautrec arrangea pour la grande
gloire de la Goulue et d’Aristide Bruant sont ceux qui ont le plus
vigoureusement frappé le public et les artistes par leur trés neuf caractére

synthétique (Alexandre)3,

Les deux journalistes sont tres enthousiasmés par les chefs-d'ceuvre de Toulouse-Lautrec,
mais n'expliquent pas pourquoi ils les apprécient tant. Cela s'explique par le fait que les
tableaux comme La Goulue et Bruant sont bien connus du lecteur.

Apreés cette découverte, nous nous attendions a ce que Geffroy et Alexandre, en
connaisseurs d'art, expliquent au lecteur les ceuvres moins connues de Toulouse-Lautrec.
Cette attente n'a pas non plus été satisfaite. Alexandre nomme une seule fois le tableau Scéne
de Chilpéric de Toulouse-Lautrec et dit ensuite qu'il trouve la composition originale et les

couleurs intéressantes.3® Mais cette description reste en surface et le lecteur ne voit pas a quoi

137 GEFFROY, Gustave, « Chronique artistique », La Justice, 15 février 1893.
138 ALEXANDRE, Arsene, L’art du rire et de la caricature, Paris, Maison Quantin, 1892, p. 346.
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ressemble la peinture au moyen d'une image. L'image qui est ajoutée a l'article est une autre
ceuvre de Toulouse-Lautrec intitulée Ces Dames.

De plus, une autre absence intéressante est le terme (post)impressionnisme. Avant de
lire les critiques d'art, nous croyions que les termes impressionnisme et postimpressionnisme
seraient omniprésentes dans les critiques d’art de Geffroy et d’Alexandre car I'ceuvre de
Toulouse-Lautrec présente des caractéristiques a la fois impressionnistes et
postimpressionnistes. Cependant, Geffroy et Alexandre n'utilisent pas du tout le mot
« (post)impressionnisme ». lls présentent Toulouse-Lautrec en tant que peintre et pastelliste.
Le fait que Geffroy et Alexandre ne le classent pas comme impressionniste ou
postimpressionniste est lié au masque que Toulouse-Lautrec a porté toute sa vie a Paris.
Alexandre en a également parlé dans sa deuxiéme critique d'art : « Lautrec, il est vrai, avait un
masque, et bien peu de personnes se sont donné la peine de le soulever. »*° Comme personne
n'a enlevé son masque a I'époque, personne ne I'a associé a un certain mouvement artistique.

Toujours la méme chose ? Pas la fagon dont Toulouse-Lautrec est représentée dans les

médias par Geffroy et Alexandre.

140 ALEXANDRE, Arséne, « Une guérison », Le Figaro, 30 mars 1899.
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