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Emile Zola  

Emile Zola es t ne en 1840, a Paris. II se fait connaitre 
par son soutien au peintre Manet et par quelques 
articles parus sous Ie titre de « Mes Haines ». II amorce 
sa carriere litteraire en publiant des romans et des 
contes, et , parallelement, devient journaliste et cri-
tique d'art. La parution de L'Assomoir en 1877 , sep-
tieme des vingt volumes de la vaste fresque des 
« Rougon-Macquart " lui assure notoriete et aisance. 
Considere comme Ie fondateur du naturalisme en lit-
terature, Zola meurt asphyxie dans son appartement 
en 1902 dans des circonstances ambigues. 
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Du naturalisme pictural a 
l'impressionnisme zolien 

Julie Lachapelle 

Ainsi , tOllt enfantemem d'une ceuvre consiste en ceci : "artiste se met en 
rapport direct avec la c reation, la voit it sa maniere, s'en laisse penetrer, 

et nous en renvoie les rayons lumineux, apres les avoir, comme 
Ie prisme, refractes et colores, selon sa nature. 

Emile Zola, , Lettre aValabrogue », 18 aoOt 1864 (p. 375-376) 

ans la premiere moith~ du XIX' siecle, I'apparition du 
mouvement realiste donne enlln la chance ala paysannerie et au 
proletariat de devenir des sujets artistiqlles dignes d'lIne repre-
sentation humaine et sociaIe qui ne soit plus caricaturale ou 

romantique. Auparavant, la quete du pittoresque marquait les produc-
tions artistiques, tandis que l'avenement de l'impressionnisme pennet a 
des sujets jusqu'alors per<;)Us comme laids de trouver leur place dans la 
technique Iyrique impressionniste. lis deviennent un pretexte a la pein-
ture, a l'etude des variations lumineuses, et permettent al'art, tant litte-
raire que pictural, de se donner comme espace d'etudes objectives et 
d'experimentation caracterisee par une approche methodique, compa-
rable 11 l'observation scientifique. Le narrateur de L'(Euv1"e annonce 
d'ailleurs que la nouvelle peinture s'emploie dorenavant a travailler avec 
« cette science des reflets, cette sensation si juste des etres et des choses, 
baignant dans la clarte diffuse » (Zola, [1886] 1998, p. 193). Bien qu'ils 
petrissent des materiaux radicalement distincts , la peinture et l'ecriture, 
ces deux courants surprennent parfois par leur grande proximite e t 
cohesion. La presente etude a pour objet de relever certaines correla-
tions entre ces deux mouvements art.istiques, soit Ie naturalisme zolier 
et I'impressionnisme, en rapprochant quelques-unes de leurs produc-
tions respectives. Par Ie choix de leurs sujets et la fa90n de les traiter, 

p~stures , n" i .l~,~slcr .In... n 1iIl<,,.,,,I<",' , I'rlmcllIl's 2(M)!' 
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chacune d'elles rem~te les enjeux de la modernite artistique : la thema-
tique, parfois presque intertextuelle; la lumiere, la texture, les contrastes 
et les couleurs; Ie mouvement, Ie point de vue, Ie traitement de I'espace, 
la fugacite et I'instantaneite. Seront comparees, afin d'en relever les simi-
litudes, Les Repasseuses et L'Absinthe d'Edgard Degas et La Prune de 
Manet a certains passages de L'Assommoir d'Emile Zola; de meme seront 
mis en paralieIe La Balanc;oire d'Auguste Renoir et quelques extraits 
d'Une page d'amour. Le rapprochement permettra de reveler l'unite et la 
proximite des deux formes artistiques en montrant principalement que 
ces ceuvres marquent I'avenement de la modernite, et inscrivent, cha-
cune 11 leur fa90n, l'ambition de parler de l'art 11 travers des sujets 
contemporains, evocateurs des realites de I'epoque. 

1. 8imilarite des scenes picrurales et Utteraires 

Deux scenes de L'Assommoir peuvent etre associees iI trois des 
toiles selectionnees. De fait, L'Absinthe (Degas) et La Prune (Manet) 
offrent plusieurs concordances avec la scene du cafe Oll Gervaise et 
Coupeau sont assis ensemble au bar eponyme. Notons au passage que la 
thematique des bars et des cafes est fortement etudiee dans les produc-
tions des impressionnistes et dans celles de Zola. II s'agit, pour ces 
artistes , de capter Ie quotidien, de representer des sujets de la vie banale, 
de la routine, « la vie telle qu'elle passe dans les rues, la vie des pauvres 
et des riches, aux marches, aux courses, sur les boulevards, au fond des 
ruelles populeuses; et tous les metiers en branle; et toutes les passions 
remises debout, sous Ie plein jour » (Zola, 1998, p. 64). Dans la scene de 
son roman , Zola donne une description de Coupeau qui correspond assez 
fideJement au personnage masculin de la toile de Degas: « la machoire 
inferieure saillante, Ie nez legerement ecrase, il ava it de beaux yeux 
marron, la face d'un chien joyeux et bon enfant. Sa grosse chevelure 
frisee se tenait tout debout. » (Zola, 2000, p. 77) De meme, la posture et 
Ie visage des personnages de L'Absinthe ne sont pas sans conferer 11 celle-
ci toute sa valeur de tristesse et d'accablement, qui inspire a l'observa-
teur une atmosphere dense d'infortunes et de malheurs, un peu comme 
si la decheance de Gervaise et de Coupeau etait picturalement annoncee. 
De son cote, Manet devoile , avec La Prune, un personnage feminin 
empreint des memes caracteristiques que Ie portrait brosse de Gervaise. 
Cette « jeune femme , dont Ie joli visage de blonde avait, ce jour-la, une 
transparence laiteuse de fine porcelaine » (Zola, 2000, p. 77) , s'associe 
d'elle-meme a la figure feminine de la toile de Manet. 

Outre les bars et les cafes, Zola et certains impressionnistes ont 
explore d'autres milieux ouvriers. Ainsi , au cours du roman, Gervaise fait 
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Maner, La Prune, 1878. 
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I'acquisition d'une blanchisserie dans laquelle elle travaille en compagnie 
d'autres femmes. Le theme des ouvrieres blanchisseuses ou repasseuses 
en etait un de predilection pour Degas, qui I'a travaille a plusieurs 
reprises. De ses nombreuses reuvres reproduisant des scenes de 
blanchisserie, une d'entre elles, Les Repasseuses' , semble repondre 
admirablement a un des passages de L'Assommoir ou Gervaise, entouree 
de ses employees, s'active dans son commerce. Ainsi, la sequence du 
lavoir concorde, par I'entremise de plusieurs elements descriptifs, avec la 
toile de Degas'. 

Bien que Ie monde ouvrier et la misere humaine soient un sujet 
de predilection pour ces artistes, les milieux bourgeois offraient la possi-
bilite d'un autre type de representation. Une page d'amour, roman redige 
dans Ie but d'exprimer Ie beau, Ie leste et Ie pur, est Ie seul que Zola a 
veritablement souhaite ainsi. S'appliquant a y depeindre des scenes de 
bonheur et de gaiete, il en fait un ouvrage epousant assez fidelement 
I'esprit des toiles de Renoir, qui, lui-meme, peignait uniquement ce qui 
plaisait a ses yeux. De fait, La Balanr;:oire peut, de toute evidence, etre 
liee a la scene du jardin dans laquelle Helene, personnage principal de ee 
roman, inearnerait la jeune femme de la toile. Elle est debout sur une 
balan90ire et : 

les bras elargis et se tenant aux cordes I... ] elle portait une robe grise, 
garnie de nceuds mauves. Et, toute droite, I... ] on la voyait, I... ] un peu 
serieuse, avec des yeux tres clairs dans son beau visage muet I... ], elle 
entrait dans Ie solei!, dans ce blond solei! pleuvant comme une poussiere 
d'or. Ses cheveux chiltains , aux rellets d'ambre, s'allumaient I... ] tandis 
que ses nceuds de soie mauve luisaient sur sa robe blanchissante. I··· J 
Elle semblait ne pas se soucier des deux hommes qui etaient Iii. (Zola, 
11878J 1989, p. 78-80) 

Vne telle proximite entre les deux objets artistiques est surprenante. Vne 
deduction semble s'imposer : un des artistes s'est probablement inspire 
de I'autre. Mentionnons ici que La Balanr;:oire a ere exposee pour la pre-
miere fois en 1877, et qu'Une page d'amour a ete publie en avril 1878; 
Zola aurait done eu I'occasion de contempler la toile avant ou pendant la 
redaction de son reuvre. Toutefois, Ie roman est d'abord paru en 
feuilleton dans Le Bien public, mais ce, a la fin de I'annee, soit Ie 
11 decembre 1877. Les eirconstances ont vraisemblablement permis a 
Zola d'ajouter dans son roman Ie plus impressionniste une forme d'inter-
textualite avec la peinture et d'engager un dialogue on ne peut plus mani-
feste entre litterature et art pictural. 

I Degas a bien sOr produ i[ ue nombreuses toiles ainsi [iutes. Celie qui nCllIS int(;rcssc en cSt une rcaliscc en 
1884.  
2 NOliS Y rcv icndrons da ns l\ tnalysc.  
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II. Le triomphe de la lumiere et des couleurs 

Un des aspects novateurs de I'ceuvre de Renoir est certainement 
les jellX contrastes d'ombre et de lumiere. Tout comme dans l'extrait cite, 
la robe blanche du personnage feminin, tachetee de gris violace, reyoit 
tout l'ombrage et Ie miroitement de la lumiere generes par Ie feuillage de 
la vegetation qui semble legerement agite par Ie vent. Ces explorations 
lumineuses sont realisees au moyen de taches texturees, claires et 
sombres, qui font appel aux sensations tactiles de l'observateur' . Zola 
adopte aussi ce procede lorsqu'il depeint la robe de la jeune femme, et, 
tout au long de la scene, les figurations du paysage provoquent l'eveil de 
chacun des sens du lecteur en concordant avec la toile de Renoir. Chez 
les impressionnistes, les contrastes chromatiques semblent necessaire-
ment faire appel aux variations lumineuses. Uetude des modifications de 
la lumiere et des transformations que celle-ci occasionne sur la realite 
participe d'une texturation de l'univers represente. Dans Une page 
d'amour, on peut donc lire, a l'ouverture de la scene du jardin : 

Ce jour-la, dans Ie ciel pille, Ie solei! mettait une pOtlssiere de lumiere 
. blonde. C'etait, entre les branches sans feuilles , tine pluie lente de 

rayons. Les arbres rougissaient, on voyait les nns bOtlrgeons vioIatres 
attendrir Ie ton gris de l'ecorce. Et, sur la pelotlse, Ie long des allees les 
herbes et les graviers avaient des pointes de c1arte , qu'tlne brume legere, 
au ras du sol, noyait et fondait . (Zola , 1989, p. 70) 

Cette description est, par plusieurs elements, empreinte d'impression-
nisme. Le flou qui entoure la matiere (noyait,jondait, brume) et les dia-
prures qui mettent du fremissement dans la luminosite (pluie lente, 
pO'ussicre de lumicre , pointes de clarte) contribuent a texturer la 
lumiere, ay impregner un effet mouvunt, vibrant et une impression d'en-
semble. Uattenuation et l'indetermination des couleurs (vioUitre, rotlgis-
saient) n'est pas sans combler la scene d'un mouvement de la couleur, 
d'une gradation et d'une continuite, tout en donnant vie et relief aux 
elements decrits, ordonnancement qui confere aux lieux une atmosphere 
qui leur est propre. 

Le desir de reproduire les proprietes mouvantes et changeantes 
de la lumiere prend naissance avec l'impressionnisme et trouve un echo 
profond dans l'ecriture zolienne. De meme, la scene ou Gervaise et 
Coupeau sont assis ensemble a UAssommoir souligne Ie caractere 
impressionniste de l'ecriture zolienne, qui se manifeste par une poin-
tilleuse description de l'ambiance, des liellX et des effets de lumiere : 

l I .ors de S;l premiere ex position en I Hn. cc tableau n'a pas su gagncr la favcur de I" critique, qui dis.lit que 
la robe scmbh\it [iJchee d'huile. 
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sur les etageres, des bouteilles de liqueurs , des bocaux de fruits , toutes 
sortes de fioles en bon ordre , cachaient les murs , refletaient dans la 
glace, derriere Ie comptoir, leurs taches vives , vert pomme, or pille, 
laque tendre. [ ... J Une nappe de soleH entrait par la porte [ ... J. Et, [ ... J 
de toute la salle montait [ ... J une fumee d'alcool qui semblait epaissir et 
griser les poussieres volantes du soleH [ ... J. (p. 76-77) 

Les couleurs associl~es a un lexique renvoyant it des surfaces refiechis-
santes (glace, laque, or) se gorgent ici de luminosite. Chez Zola com me 
chez les impressionnistes, la lumiere et les couleurs, decrites ou 
presentees avec surenchere, occupent une place digne de celle d'un per-
sonnage . Cette strategie descriptive « a Ie merite, en accumulant et en 
mettant en valeur complements circonstanciels et adjectifs, d'attirer 
l'attention sur Ie detail, Ie mouvement, la foule de sensations qui font de 
certaines phrases de veri tables tableaux » (Carles , 1989, p. 117). Dans 
cette scene, Zola convie notre memoire visuelle et sensitive aux effets 
vaporeux de lumiere et aux sensations qu'ils procurent' . Trait typique des 
artistes impressionnistes et de l'auteur, qui ont cherche a rendre, II 
travers leur propre perception ou temperament, les effets de la lumiere, 
mais ce, dans un environnement exterieur. En sortant de leur atelier, ces 
artistes ont pu etudier les multiples transformations de la lumiere, son 
alteration et son mouvement II meme la realite : 

En plein air, la lumjere n'est plus unique, ce sont des lors des effets 
multiples qui diversifient et transforment radicalement les aspects des 
choses et des etres. Cette etude de la lumiere dans ses mille decomposi-
tions et recompositions est ce qu'on a appele [ ... J I' impressionnisme, 
parce qu'un tableau devient des lors I'impression d'un moment eprouve 
devant la nature [ ... J. Aujourd'hui nos jeunes artistes ont fait un 
nouveau pas vcrs Ie vrai , en voulant que les sujets baignassent dans la 
lumiere reelle du soleH, et non dans Ie jour faux de l'atelier; c'est comme 
Ie chimiste, COlllme Ie physicien qui retournent aux sources , en se 
pla9ant dans les conditions memes des phenomenes. (Zola , 1959, 
p.240) 

Ces nouvelles moclalites du travail et de la technique amenent les artistes 
11 s'eloigner progressivement des representations mythologiques ou histo-
riques , 11 integrer, comme Ie souligne J.-P. Leduc-Adine, « I'art dans l'es-
pace et dans Ie temps » (1991, p. 21) et a se preoccuper uniquement de 
l'univers du visible. 

Le travail de La matiere 

Uexperimentation des peintres et de l'auteur avait entre autres 
pour but la captation , la fixation de I'impalpable et du mouvant. En plus 

~ Voi r J\larianm; J\ 1;If(;usscn ct Ili ldc 01rik, .. L c rcel chez 7 01a ct chez 1cs pcimrcs irn prcssionnistc,,: pcr-
ception ct rcprcsc IH:ltion ... . Rl!()u~ d'II;Sloire lifflra;r, de /(I Fmnf"-, nO 6, nov.- dec.. 1980. p. 972. 
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de traiter la lumiere et ses effets, ils ont cherche aussi dans leurs etudes 
a comprendre et a rendre visible la manifestation de la lumiere sur les 
couleurs et la matiere, et de les charger d'effets qui appellent les sens de 
l'observateur ou du lecteur. De fait, dans La Balan<;,oire, la toilette de la 
jeune femme se pare d'nne densite materielle realisee par l'utilisation de 
contours difficilement reperables, ce qui permet de reproduire Ie mouve-
ment et la fluidite propres a certains textiles. Zola se sert d'une autre 
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methode pour explorer Ie mouvement e t la texture de la robe : iI les 
exprime en utilisant une comparaison qui suscite chez son lecteur la 
sensation du toucher e t la reconnaissance de la matiere qui compose Ie 
vetement : « ses jupons avaient des bruits de drapeau » (20Ia, 1989, 
p. 80). Cette comparaison a un objet textile reconnu a la fois pour son 
aspect Iisse et sonore offre au lecteur la possibilite d'identifier une etoffe 
satinee et luisante qui ressemble a de la soie ou a du satin. D'ailleurs, la 
robe de La Balangoire suppose la meme texture par Ie reflet lustre de la 
lumiere sur elle; I'observateur sait que seuls les tissus moires ont la 
propriete de re fl ete r la luminosite avec autant d'eclat. 

La texture associee a la lumiere et a la couleur est aussi analysee 
dans Da Prune de Manet, et Ie souci descriptif dont temoigne 20la pour 
la peau' lors de la scene du cafe rejoint une des tendances du peintre, qui 
s'appliquait a donner a la chair de ses personnages feminins Ie plus de 
vigueur possible. A. cet e ffe t, J.-P. Leduc-Adine souligne que I'attention 
portee a la chair humai ne resulte d'une « volonte de rehabilite r Ie corps 
humain » (1991 , p. 17), d'en e tudier Ie grain e t de I'e lever au rang d'objet 
digne d'etude artistique et de creation. En ce sens, cette ambition 
temoigne de la mode rnite picturale de I'epoque, qui voulait que Ie sujet 
represente soit un pretexte au travail artistique de la matiere et des effets 
lumineux sur e lle, sollicitant ainsi les sensations tactiles de I'observa-
teur: 

Ie choix de Manet se fait en fonction de la peinture, seule pierre de 
touche pour lUi , comme Zola l'analyse quand il montre que dans 
Olympia , Ie bouquet n'est que pretexte II la necessite de " taches c laires 
et lumineuses" , la negresse et Ie c hat que pretextes II la necessite de 
taches noires. "Le tableau est un simple pnetexte il l'analyse". (Leduc-
Adine, 1991,1'. 24) 

Pretexte a I'analyse , mais aussi a I'exploitation de I'ombre, des polarites 
et des mariages chromatiques. Tout comme Zola, Manet se montre sou-
c ieux du detail pour rendre ses contrastes harmonieux. Dans La Pl"u.ne, 
Ie teitH de l'epiderme epouse la couleur de la robe, Ie blond de la cheve-
lure rejoint la clarte du bOis mura l, e t les levres de la femme - qu'il a 
souhaite mettre en evidence - sont du meme ton que la peau, mais en 
plus vif. Cette ambition d'harmonisation des contrastes es t aussi percep-
tible dans I'ecriture de Zola, qui depeint Gervaise avec « les coins de ses 
levres d'un rose pale, un peu mouille , laissant voir Ie rouge vif de sa 
bouche » (Zola, 2000, p. 77). Cette description de la bouche vient mettre 
en contraste, mais de facron melodique, la teinte e t la texture du visage 
(v isage de blonde, transparence iaitelLse de fine porcelaine). 

~ Cc.;HC ~ jt.:llnc femme. dOIH Ie joli visage de blonde avai l , cc jour-I i.\. tine tmllspan:ncc laircusc de fin e por-
cd:linc.; " (Zo la. 2000, p. 77). 
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Association harmonieuse des couleurs qui correspond en tous pOints au 
projet artistique impressionniste decrit ainsi par Zola : « L'ceuvre d'art 
n 'est plus qu'un rectangle de toile avec des couleurs et des formes, un 
simple reseau de relations dont Ie peintre est seul maitre. » (Zola, cite par 
Leduc-Adine, 1991, p. 24) 

Dans Les Repasseuses, Degas a tente de reproduire les effets de 
mouvements, d'ambiance et de chaleur sur des sujets et leur environne-
ment. Les tons de bleu utilises pour representer la lumiere diffusent un 
eclairage tamise par des draperies suspendues, qu'on voit a l'arriere, qui 
repandent leurs reflets clairs dans la piece et sement une atmosphere 
empreinte d'ambigu'ite. Le bleu, generalement associe a une couleur 
froide , est ici impregne de chaleur, laquelle est induite par la luminosite 
et la reflexivite des draperies. Dans sa scene du lavoir, Zola travaille aussi 
cet effet de reflexion du blanc qui se transforme en bleu : 

A cette heure , Ie soleil tombait d'aplomb sur la devanture, Ie troltoir 
renvoyait une reverberation ardcnte , dont les grandes moires dansaient 
au plafond de la boutique; et ce coup de lumiere, bleui par Ie rellet du 
papier des etageres, mettait au-dessus de l'etabli un jour aveuglant, 
comme une poussiere de solei! tamisee dans les linges fins. [ ... [ les 
pieces qui sechaient en l'air etaient raides. (Zola, 2000, p. 184) 

Non seulement Zola s'emploie ici a appliquer en litterature une tech-
nique impressionniste, mais il attribue a ses descriptions des connota-
tions qui parlent des personnages ou de leur temperament. Cette lumiere 
« bleui[el » evoque l'affadissement progressif du bleu « couleur du ciel » 
(Zola, 2002, p. 82) qui caracterisait la blanchisserie avant que Gervaise 
n 'en fasse l'acquisition . La nomination meme des teintes de la boutique 
representait, pour Gervaise, qui la focalisait, un espoir inaccessible, trop 
haut pour ses faibles moyens. Maintenant, cette lumiere aveuglante rap-
pelle Gervaise, qui, toujours eblouie par ses reves et espoirs de vie douce, 
ne voit pas que Coupeau l'entraine lentement dans la decheanee". A eet 
effet, Wolfgang Drost souligne que: 

Zola attache une valeur connotative a la lumie re, au soleH et aux 
nuances des eclairages qui se succedent. Son but de romancier epris de 
visualite est de charger les images et les elements picturaux dont i! 
vivifi e son univers ronlanesque d'une fonction particulie re . 
(Drost, 1992, p. 42) 

b .. Et il 'il.:mbh.it que "es pre mieres pare"scs vins'iem <k iiI.. de r l'iphyx ie des vieu" l in~c" cm po i ~on n a lH I\.ir 
amoLl r d'clle • (p. IX7); .. ~ 1a i ntt.:na nt, (Oujou rs assisc all bord du taboure t el k d ispamis..ait e ntre k:" chemiscs 
Ct Ics jupom 1... l une debacle de malpropretc, lunc l m arc ~r:l nd is'ia ntc .. (p. 189); .. Et Ie ~ro" b;li "cr qu ' il 'i 
echan~C relH ~ plci ne bouche,;1lI mi lie ll li es saletes tlu mctier, e tai t commc une premie re chu te, da ns Ie le nt 
~. \al.:h j'i"emelH til.: l!.: ur vic .. (p. 19 1). 
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Dans I'univers romanesque de Zola, la lumiere , par l'importance de sa 
presence, non seulement tient un role de personnage, mais est aussi 
chargee d'une pluralite de valeurs. Elle jette, aux sens litteral et figure , un 
eclairage sur Ie temperament des protagonistes tout en se faisant , bien 
souvent, connotative e t predictive. De fait , les descriptions de l'espace 
rendues dans la scene ou Gervaise et Coupeau sont ensemble a 
l'Assommoir se chargent de connotations. La lumiere eblouit les lieux et 
son eclat se pose sur des e lements porteurs d'une prediction ou annon-
ciateurs de la suite des evenements' : 

une nappe de soleil en trait par la porte, chauffait Ie parquet toujours 
hum ide des crachats des fumeurs. Et, du comptoir, des tonneaux, de 
toute la salle montait une odeur liquoreuse, une fumee d'alcool qui 
semblait epaissir et griser les poussieres volantes du soleil. (Zola, 2000, 
p.77) 

De la comparaison ele cet extrait aL'Absinthe, il ressort que la luminosite 
des couleurs de l'enelroit tisse encore une alliance entre les techniques 
impressionnistes des deux a rtistes. Le choix el 'un jaune tres vif e t clair 
imprime dans la toile du grand maitre une sorte de jet lumineux. Dans Ie 
roman, cette luminosite participe sans aucun doute de l'impress ionnisme 
litteraire de Zola : non seulement il depeint I'a tmosphere (lumiere et 
couleur), mais il la tex ture et lui accorele une ambiance (Ie parquet 
chauffe, I'humidite, I'odeur, la fumee, I'epaississement de I'air, etc.). Dans 
L'Absinthe , l'idee d'un climat environnant es t aussi travaillee : l'appa-
rence elu coup de pinceau , Ie choix des couleurs, les contrastes du 
sombre e t du lumineux mettent en place une chaleur un peu suffocante , 
et la luminosite ambiante effectue Ie travail de la fugacite, du mom en-
tane . 

Ill. La captation du mouvement et de lafugacite 

Dans ses descriptions, Zola cherche ii reproduire la vivacite, la 
brillance et la mouvance de la lumiere. Comme chez les impression-
nistes , 

Ie romancier, attache a rendre la fugacite des phenomenes, et 11 rivali se r 
avec les possibi li tes de la couleur, dissout la n!alite en une succession de 
tableaux [ ... ], [en un I monde ou les formes se diluent dans la lumiere et 
les rellets, ou les personnages disparaissent absorbes par Ie fond sur 
lequel ils se meuvent (Hamon, 1967, p. 141-142). 

Notnns que Coupcau. apres un grave accid ent qui I"cmpcchcra de cf:I\'aillc r pe ndant un certa in temps. 
~OInbrcr:.1 dans ]'alcoolis mc ct c ntrainc ra Ge rvai se dans sa dcc il cancc. I.cur premiere rCnCQmfC offic icll c. ins-
critc d:lIls CCHC atmosphere cpaissc ct grisancc de « fumee d 'alt.:ool ,. , semble chargee de connow tinns. 
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Bien que Ie sujet soit desormais un pretexte au travail artistique, les 
scenes, tant picturales que litteraires, effectuent la reproduction d'un 
moment passager : « photographier » en peinture un instant ephemere, 
presque insaisissable. Au sujet de La Prune, Pierre Courthion remarque 
que Manet reproduit, « sous l'apparence du personnage anecdotique qu'il 
a represente, toute la tristesse du decouragement, tout Ie vague a l'ame 
de la femme esseulee et degoutee » (Courthion, 1978, p. 126). Outre Ie 
regard, la position des mains evoque une grande indolence et un accable-
ment : la tete relllchee mollement sur la main, l'autre, qui tient une 
cigarette eteinte, accentue l'effet de fatigue et d'abattement. ICi, Ie 
personnage feminin domine la spatialite, et, « par Ie jeu des verticales et 
des horizontales, Manet enferme son personnage pour mieux en indiquer 
l'etat de solitude » (Cachin, 1990, p. 128), ce qui lui permet aussi d'en 
faire ressortir toute l'emotion. Les peintres impressionnistes aspiraient a 
la representation non seulement des instants furtifs de variations lumi-
neuses, mais aussi d'emotion passagere qui consiste a « "sais[ir) sur Ie 
vif les etres et les choses" et [a) les fix[er) sur Ie mode du croquis en 
autant "d'instantanes inedits" » (Carles, 1989, p. 117). Si l'entierete de la 
scene picturale de La Prune temoigne de l'apathie momentanee du per-
sonnage, Ie regard de la jeune femme semble etre la source principale-
ment porteuse de sa tristesse. De son cote, Zola fait vivre a sa protago-
niste exactement ce sentiment d'intense lassitude traduit, tout comme 
dans la toile de Manet, par une certaine atonie : Gervaise, dont Ie 
« visage, pourtant, gardait une douceur enfantine [ ... ], avan<;mit ses mains 
potelees » (Zola, 2000, p. 80) et ses ., regards perdus, revant, comme si 
les paroles du jeune ouvrier eveiIlaient en elle des pensees lointaines 
d'existence » (p. 84). Uapparente evanescence, tant litteraire que pictu-
rale, qui transite principalement par Ie regard, temoigne de I'instanta-
neite de la scene: Ie momentane et la spontaneite sont perceptibles chez 
les deux artistes. Renoir, de son cote, par ses touches un peu floues et ses 
couleurs vibrantes, s'est aussi applique a donner un aspect mouvant et 
vivant a la matiere eclairee par la lumiere. Uusage de ce procede -
l'image et les contours flous par juxtaposition de touches - introduisait 
un enjeu esthetique considerable a l'epoque, puisque la tradition pictu-
rale voulait, jusque-Ia, que l'artiste ne laisse aucune trace du pinceau et 
definisse sa representation avec nett~:te dans un certain statisme. 

Le detail litteraire ou pictural, en s'exprimant au moyen de 
caracteristiques passageres, soit la lumiere, Ie regard ou une posture 
comme saisie sur Ie vif, parle de fugacite , d'une « saisie de l'impression 
immediate au moyen du coup de pinceau » (Daix, 1971, p. 177). Cette 
approche des scenes representees qualifie la rupture propre a la moder-
nite litteraire et picturale de Zola et des impressionnistes, qui ont voulu, 
en plusieurs pOints, se degager des traditions artistiques . 
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Degas, L'Abs;ntht, 1876. 

Ainsi, un des extraits de VAssommoir, qui se deroule dans la 
blanchisserie acquise par Gervaise, donne it Zola I'occasion de travailler 
Ie mouvement e t la fugacite. Dans sa globalite, la scene du lavoir emploie 
souvent des tactiques impressionnistes, mais la description de Gervaise, 
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qu'on peut associer au personnage de gauche sur la toile , confirme la jus-
tesse du rapprochement avec Les Repasseltses tout en se parant d'instan-
taneite : 

.. ) la camisole glissee des epaules, elle avait les bras nus, Ie cou nu [... ) 
et elle levait les bras, sa gorge puissante de belle fiUe crevait sa chemise 
[.. . ) (Zola, 2000, p. 185), les yeux noyes [ ... ) (p. 187), la bouche 
ouverte, suffoQuant [ ... ) (p. 188). 

En plus de la lumiere, diffusee et retletee par Ie linge, les deux artistes ont 
explore, dans leur scene respective, d'autres effets specifiques aux 
blanchisseries. Degas cherche a faire ressortir l'aspect cadence et 
constant des mouvements de va-et-vient du personnage de droite : les 
contours flous, l'ombre deposee en lignes fines sur la jupe et la position 
du personnage expriment Ie mouvel1lent. II en saisit aussi la fatigue et 
I'effort physique, qui sont perceptibles par la posture de la travailleuse : 
Ie dos courbe, les epaules remontees et les bras tendus afin que Ie poids 
de son corps l'aide a aplanir impeccablement Ie tissu. Zola rend lui aussi 
la position et Ie mouvement du labeur : « [elles] se penchaient, toutes a 
leur besogne, les epaules arrondies, les bras promenes dans un va-
et-vient continu » (Zola, 2000, p. 192) et« Clemence, appuyee fortement 
sur l'etabli, les poignets retournes, les coudes en l'air et ecartes, pliait Ie 
cou dans un effort; et [ ... ] ses epaules remontaient avec Ie jeu lent des 
muscles » (p. 194). Le travail sur Ie mouvement participe bien sur du 
projet esthetique impressionniste. Le reproduire signifie saisir l'ephe-
mere, Ie fugitif et les effets mouvants de l'ombre et de la lumiere, soit 
fixer une scene happee dans son instantaneite. Cette evanescence est 
inscrite entre autres par la position du personnage de gauche, qui semble 
l1lomentanement en attitude de detente: Ie bras derriere la nuque pour 
s',Wrer Ie corps et Ie biHlIel1lent evoquent un instant spontane de relache-
ment. Cette posture contraste avec la position tendue et l'effort de 
l'autre, tout en soulignant I'ampleur de la tache et l'exces de fatigue 
qu'occasionne ce metier alienant. Zola fait aussi ressortir l'alienation de 
ces travailleuses forcenees. Par c~ntre , sa technique consiste plutot a 
accentuer l'ambiance putride et calorifique dans un espace restreint : 

II faisait Iii une temperature iI crever [ ... ) pas un souflle de vent ne venait 
).. .). Depuis un instant, sous celie lourdeur de fournaise , un gros silence 
regnait [ ... ). (p. 184) [ ... ) dans !'air chaud, une puanteur fade montait 
I... ) des chaussettes mangees et pourries de sueur, [ ... ) cette puanteur 
humaine, [ ... ) empoisonnant !'air [ ... ). (p. 187) 

Dans ce passage, I'auteur travaille litterairement Ie sens olfactif; il 
cherche iI donner aux odeurs, exacerbees par la chaleur et l'humidite, un 
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aspect presque materiel , voire vivant. Les lieux et l'espace peuvent donc, 
chez les impressionnistes (y compris Zola) devenir source de devoration , 
d'engloutissement et de disparition du sujet. 

Degas, us Repasseuses, 1884 . 

La mise en scene de l'espace 

Si dans la toile de Manet l'attention etait davantage pre tee au per-
sonnage qui occupait toute la spatialite, dans L'Absinthe de Degas, elle est 
beaucoup plus accordee 11 l'espace et au cadrage. Le point de vue qu'oc-
cupe l'observateur est assez innovateur : la scene est effectivement saisie 
de biais et les personnages logent dans un coin recule de l'espace pic-
tural. Celui-ci, laisse vacant 11 l'avant-plan, met en relief la solitude des 
personnages, et cette impression correspond parfaitement au moment OU 
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Gervaise boit avec Coupeau , car « acette heure du dejeuner, l'Assommoir 
restait vide » (Zola , 2000, p. 77). Cette vacuite exploitee dans les champs 
pictural et litte rai re traduit aussi la rupture artistique : alors que la 
peinture class ique s'employait a representer les lignes de fuite et Ia pers-
pective avec exactitude et fidelite, les impressionnistes excentrent Ie 
« point d'interet » de la scene . Maintenant, 

l'artiste multiplie Ies angles d'approche "acrobatiques" et, par Ie sur-
plomb et Ie decadrage, il decentre Ie regard ( ... J. Cet eclatement du 
schema visuel classique est bien celui que propose Zola dans des des-
criptions qui adoptent tres souvent un point de vue decale. 
(Carles, 1989, 1'.118) 

Ce deplacement des prises de vue presente aussi une remise en 
question de I'usage de I'espace' , tout en revendiquant l'abolition d'une 
hie rarchie convenue des lieux, des etres et des choses. La peinture, la lit-
terature et leurs techniques reciament leur place en tant qu'elements 
importants du tableau. Avec Ie naturalisme zolien et I'impressionnisme , 
on assiste 11 « I'effondrement des regles qui donnaient preeminence a 
l'element represente , au sujet, e t au referent e t aux normes memes dans 
Ie code, en particulie r a la symetrie, i.i l'equilibre, 11 I'ha rmonie » (Leduc-
Adine, 1991 , p. 18). L'espace, qui est considere comme une partie inte-
grante de la vie, e t donc des oeuvres artistiques, n 'es t desormais plus a 
com bier; les sujets-personnages et la scene ne sont plus seulement les 
centres d'interet : « Ie sujet n'e tait important que dans la mesure ou il 
re/Mtait la lumiere - ce qui conduira a I'abolition de Ia matiere , car Ie 
sujet disparaitra quand il ne sera plus qu'un point de depart pour des 
variations sur la lumiere » (Newton , 1967, p. 40). 

Si les peintres impressionnistes reproduisent la realite avec leur 
subjectivite , Zoia passe par Ia perception des personnages, leur tempera-
ment, pour depeindre ses scenes, ce qui lui permet d'incorporer a ses 
descriptions une partie de l'inte riorite et des particularites de ses prota-
gonistes. De fait, dans Ie roman , la scene du Jardin est focalisee par 
Jeanne, I'enfant unique d 'Helene , petite fill e eprise de sa mere et fac ile-
ment emerveillee par I'environnement. Ce procede permet a Zoia de 
magnifier la scene: « Jeanne en extase [ ... [ rega rdait sa mere » (p. 79), 
« [elle J lui apparaissait comme une sainte , avec un nimbe d'or, em'olee 
pour Ie paradis » (p . 80) , « avec sa purete de statue antique » (p. 81). De 
son cote, Renoir, par l'angle du point de vue et les positions respectives 

" I ,c~ "ccnC!i lim,; rain.:" qu i su nt l: tudi6:s ici n 'u ffre nt p:' '> (ma lheu re u,>crne nr ) d'cxcrnplc,> pe n ine nt " pour I:t 
d6mon .. ua t io n. ~I olltdo i :" Zol:l. dan:; L'Asso!!ll!loir. fait SO ll vent lI'>agc de ce .. pri .;;c.. d e vu c.;; p:miculic rcs, inno· 
\;u ion, pOllrrai l-tm d ire . li t: 1:1 tech n iq uc im press io nn istc. Ainsi, au d~ I)lH dll roman, Ie rcgard de Ge n :li ~c. qu i, 
en attendant I ,;lnt ic r, n b"c rvc ht fue el u hatH de sa fe ne n e . n ITre Line d c.;;crip tio n en plong(:c. Dan" I.I nc autre 
'>cenc o il C()ll pe:1LI e .. t juchl: ~u r un wit. c\;"t p lu[o ( U IH.~ !'oce ne en contTc·plongce qu e su n rcga rd (l ffre ;\U Ice-
teu r. 
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des deux personnages masculins, place Ie spectateur it l'interieur de la 
scene : celui du fond donne l'impression de regarder I'observateur, donc 
de I'incorporer dans Ie tableau, tandis que celui du devant offre son dos 
(choix de pose assez peu conventionnel) et participe ainsi de la position 
arriere de la prise de vue. Chacun it leur fa<;on , les deux artistes introdui-
sent Ie regard et l'incitent a prendre part a la scene depeinte. Celle-ci 
n'en est, finalement , que plus vivante, spontanee et mouvante. Ce depla-
cement de la focalisation et la relativisation de l'importance du sujet, tant 
du point de vue pictural que litteraire, permet aux artistes de laisse r fil-
trer leurs particularites, leur technique: « Une oeuvre d'art est un coin de 
la creation vu it travers un temperament. » (Zola, cite par Leduc-Adine, 
1991,p.18) 

La 'rupture en brei 

Ces artistes ont donc compris qu'ils pouvaient faire appel it la 
memoire sensitive et emotive de leur public, impliquer celui-ci tant 
comme thematique que comme participant dans leurs oeuvres. L'amateur 
d'art incarnait, it partir de ce moment, un role actif plutot qu'uniquement 
passif et contemplatif. Chacun it leur fa<;on, mais avec une grande 
cohesion, ils ont contribue a ce que l'art devienne un espace libre et 
creatif dans lequel la contrainte academique rigide n 'est plus un gage 
d 'excellence. Par leur solidarite artistique, ils ont fait naitre un courant 
revendicateur qui s'inscrivait au sein meme des enjeux de la modernite. 
Desormais, Ie monde ouvrier trouvait sa place dans la representation 
picturale et litteraire. L'impalpable, l'insaisissable, soit Ie mouvement, les 
variations de la couleur, la fugacite des evenements, la decomposition de 
la lumiere, ses effets sur les e tres et la matiere sont au centre des preoc-
cupations artistiques, qui, des lors , deviennent un espace d'exploration et 
d'observation , tant pour l'artiste que pour Ie public. De son cote, I'oeuvre 
zolienne est redigee avec ce constant souci de rendre compte de la situa-
tion du peuple et des prole taires, de l'inte ret pour la contemporaneite. 
Par Ie choix de leurs sujets et la fa<;on de les traiter, ces oeuvres refletent 
les enjeux de la modernite artistique : Ie theme, Ie point de vue, la 
composition, la touche et Ie traitement de l'espace epousent Ie projet 
impressionniste. Dans la preface des Eents sur ['art d 'Emile Zola, 
Jean-Pierre Leduc-Adine remarque trois transgressions majeures qui fon-
dent cette rupture et I'avenement de la modernite artistique. II souligne, 
principalement, la volonte de reproduire du contemporain, Ie renonce-
ment « au beau ideal au profit du beau naturel », la revendication de l'art 
pictural comme activite materielle et travail de la matiere (1991 , 
p. 24-25). L'ensemble de ces revendications constitue donc I'embleme du 
projet impressionniste litte raire et pictural. 
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