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Louis MARIN

Le sublime classique :
les “tempétes”
dans quelques paysages
de Poussin

Le théme sur lequel je propose de réfléchir dans ce conoque consacre a
1;--rét:tum plurielle du paysage, le sublime classique ou les templtes dans
quelques paysages de Poussin, mérite quelques observations préjudicielles :
d’abord sur la notion du sublime qui a été le plus souvent abordée dans le
contexte historigue, culturel et esthétique du romantisme, nolamment pour
ce qui est du paysage et qui, du méme coup, fait question lorsqu'elle est
rapportée au classicisme et & Poussin en particulier ; et aussi sur la notion de
paysage en général et de paysage en peinture ol se prolongent et se projettent
les riches ambiguités de la sémantique de ce terme mais réfractées par les
champs et les milieux historiques, sociaux, culturels ¢t esthétiques qu'elles
traversent (1).

En accord avec la longue et antigue tradition philosophique et rhéto-
rique, je poserai le sublime comme I'irreprésentable de la représentation, un
irreprésentable qui n'en définirait ni Pextérieur ni méme une tiche aveugle
qui en creuserait le centre, mais bien plutdt qui résulterait du fonctionne-
ment méme de son dispositif, son affolement ou son emballement; Ce
sublime ou la représentation & son comble, s0it en un des sens précis de ce
lerme : « ce qui se tient au-dessus des bords d'une mesure déja pleine ». Le
sublime, ce serait le “presque trop™ (I'expression est kantienne) de la repré-
senlation, son excés interne (2).

Irreprésentable, si le sublime 'est, cela signifie qu'il ne sera représen-
table ou plus précisément assignable (mis en signes ou convoqué dans les
signes) que par ses effets; 'approche du sublime ne peut &tre que pragma-
tique et cette pragmatique sera d'abord et essentiellement une pathétique,
L'effet sublime est I'affect, la rencontre avec le “réel” comme diraient
certains. Celte pathétique du sublime ne reléverait point alors d'un traité des

201



passions qui lui donnerait sa place, son lieu dans une typologie passionnelle,
miis en serait bien plutdt le fondement ou la structure générative, L'elTel
sublime serait le pathos de deux “idées™ au sens kantien, celui de la mort ¢
de la violence, Ce sont ces deux idées dont toul dispositif de la représentation
assure la maitrise en défimitany el circonscrivant I'indéfinité informe de la
premiére et la totalisation absolue de la seconde, par le retour de I'absent et
par le pouvoir sans altérité dans Mimaginaire. L'effet-affect du sublime serait,
dans la représentation méme, la présentation pathétique de la mort et de Iy
violence sous deux aspects (gue 'on trouye ¢laborés dans les textes de Iy
seconde sophistique et du moven stofcisme) {3): la stupéfaction par sidéra-
tion et la monstration ostentatoire que deux fgures fabuleuses Evoqueraient,
celle de la Méduse et celle du Monstre, L'une et "autre nomment un cspace
de figuration dans les textes et dans les images, un schématisme producteur
de schémes, c'est-d-dire de tropes et de figures.

Une des figures propédeutiques des figures du sublime est 1o tempéle
éclair et tonnerre, éblovissement et assourdissement, cataracte, déluge, chute
sans fin mais aussi tourbillen, cyclone, lornade o éléments primitils, genres
d'Btres, catégories fondamentales sont au comble de leur mélange insensé par
I'exaspération de leur différence. La tempéte, météore aussi bien médusant
gqu'osientatoire, stupéfiant que monstruenx (4).

Le météore cosmigue de la tempéte nous conduit, naturellement si on
peul dire, au paysage, a la représentation du paysage en peinture, 4 sa
représentation dans la représentation du paysage et en parliculier au paysage
poussinien,

o0 trois nouvelles observations

Le paysage de peiniure s¢ constitue comme genre élabli el reconnu i la
Renaissance. C'est au genre, & institution esthétique et artistique qu'on le
limitera ici, genre, institution dont P'émergence n'est pas seulement un
événement historique, avatar daté et situé des londs de tableaux mais
renvoie comme 4 son fondement & des ensembles théoriques - eux-mémes
historiguement el géographiguement datés et situés - concernant 'art ¢n
général, la peinture, la sculpture et Parchitecture en particulier gui furent
élaborés 4 ce moment-ld (5), Sans doute on remarquera, avec d'autres, I'im-
portance croissanie prise par la représentation de Pespace naturel et culture] &
I'arriére plan des tableaux au XV* siécle, absorbant méme le “sujet” mytholo-
gigue historique ou religieux ; sans doute, on verra apparaiire chez Lotllo ou
Altdorfer des tableaux de pavsage sans “sujet™ assignable, méme de
prétexte (). Mais c’est bien vers le mir!'h'cu du XVI° sitcle que le paysage
devient un genre et le peintre, un spécialiste produisant pour un marche
ouvert de clients, de collectionneurs ouw d'amateurs, notamment, dans
I'Europe du nord (7). Toutefois, c'est & Venise, dés 1521 que le terme paysage
a &1é utilisé pour un tableau par Marc-Antoine Michiel et en particulicr - ce
n'est sans doute pas un hasard - pour parler de la Tempestd de Giorgione ;
« un petit paysage (paesetlo) sur toile avec un orage, une bohémienne et un
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solddat » (8). Cette naissance du genre paysage apparail bien lide 4 une autono-
misation de ['arl en général comme sphére libre el désintéressée dactivite
créalrice.

Aussi le genre de paysage trouve-t-1l ses conditions esthétigues de possi-
bilité dins des théories artistiqgues générafes, toul en répondant historique-
ment el culturellement & un go0t largement partagé pour une peinture gui
n'dlustreriil pas un récl religieux, histonigue ou mythologique ou un nituel
de pitté dévotionnelle. Toutelois, ¢t par 14 méme, I"avénement d'un genre
institutionnel et institué du paysage fait que ce genre prend place dans une
hiérarchie des genres de peinture : art plaisant 4 Ueeil sensible qui ne pewt que
s'opposer au “grand art” gui parle 4 I'entendement et conduil 4 la contempla-
tion, & la “théorie™ religicuse ou philosophigue, el qui ne peut winsi
gu'occuper une position basse dans la hidrarchie, répondant & des demandes
spécifiques des groupes sociaux concernés par arl (9).

Il ne s'agit pas ici de refaire méme schématiqguement cette histoire du
développement d'un genre dont on trouvera les jalons chez Gombrich: on
notera simplement gue dans "interprétation de Vitruve faite par Barbaro et
d'autres au XVI° et au XVII® siécles par Perrault, le genre paysage se subdivi-
sera lui-méme selon le schéma des trois décors scéniques, tragique, comique
¢l satyrigue eux-mémes hiérarchisés (10), schéma qui pourrait &tre un [l
directcur permettant de lire, par exemple, le chapitre LXVI] du Livre V1 du
Trarrata dell'arte de Lomazzo (1585), ouvrage que connaissait bien Poussin et
qui offre au moins six nouvelles subdivisions du genre qu'exploiteront
Poussin, Claude, Salvator Rosa ou Magnasco, les grands paysagistes hollan-
dais ou les peintres de genre flamands, ete. ou dans lesquels le discours de
I'histoire et de ln critique d'art les situera (11), Poussin, le paradigme et le
maodeéle du peintre et du théoricien de la peinture, le peintre de la “théone” de
la représentation et le théoricien de la représentation de peinture se trouve-
rait alors au croisement problématique d'une “reléve™ de la peinture de
paysage et de son genre dans la grande peinture de représentation “histo-
rigue” d'une part et d'autre part, de ce qui met la représentation de peinture 4
son comble, I'efMet de sublimité, soit la présentation d'un irreprésentable. 11
trouvait la notion de cet irreprésentable dans Léonard et son Traité de pein-
tere( 12} et, par deld les maitres italiens, dans Pline qui. dans son Histofre
naturelle, disait d’Apelle, maitre mythique de toute peinture, qu'il savail
représenter U'irreprésentable, par exemple le tonnerre, Iéclair, la foudre, en
maot la rempéte(13),

Il ne peut sagir ici d'écrire 'histoire de cette reléve du paysage dans
I'ccuvre de Poussin, ni non plus Ihistoire de 'effet de sublimité dans I'his-
toire de cette reléve : la premiére fait question 4 toute histoire et sociologic
des genres, des publics, des marchés de peinture et des idéologies qui les
sous-tendent : mais il se pourrait aussi que la seconde permit sinon dy
répondre, du moins d'ouvrir le champ de cette réponse (14). C'est done de la
représentation de la tempéte dans les paysages de Poussin dont je parlerai,
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recherche dont une étude sur la Tempesta de Giorgione a été le point de
départ et qu'une autre, consacrée au grand paysage (de tempéte) avec Pyrame e
Thisk¢ de Poussin avail poursuivie et guelque peu développée el
approfondie {15). Celle-ci m'avail permis d'apercevoir comment cette figure
de la tempéte, dans son effet pathétique, présente le sublime, mais, en méme
lemps aussi, comment le sublime se retirant de la figure qui le représente
ouvre une différence ou une variation gui est la condition méme de sa présen-
tation. Le paysage du Musée de Francfort, c’est le pathétique de la tempéte
cosmique, animale et humaine, mais ¢'est aussi le miroir d'eau calme au
centre du paysage, 'eeil symbolique du sujet peintre qui nous montrant figu-
rativement son apathie contemplative, est, en quelque sorte, le mysiérieux
foyer producteur du pathos qui bouleverse le reste du tableau. Le sublime se
Joue dans le lieu de la figure qui le représente el par 'espace de la différence
avec cette figure méme, o il se retire.

Voici pour ouvrir la suite de cette recherche sur les tempéles poussi-
niennes, un texte, la “définition™ du sublime par le pseudo Longin, qui inau-
gure son traité, une “définition” ot 'on apergoit, par deld 'image, le jeu ou le
schématisme de la variation ligurative : « Ce n'est pas 4 la persuasion que le
sublime agit les auditeurs, mais 4 I'égarement hors de soi (ekstasis). Partout et
toujours, par le choc de ladmiration stupéfaite, le monstrueux s’empare de
force du persuasif ou de 'agréable. Car si I'un ou l'autre le plus souvent
dépende  de nous, le sublime apportant au discours fow an rableau) puis-
sance el violence irrésistibles domine complétement 'auditeur {ou e specta-
teur). Lhabileté de Minvention, 'ordre et la disposition des matiéres, c'est de
la totalité du tissu du texte de 'ouvrage gue nous les voyons transparaitre
avee peine. Mais guand le sublime vient 4 éclater au bon moment, comme la
tempéie, il disperse toutes choses (il trace de la différence en tout) et, de 'ora-
teur {ou du peintrel, il montre la force concentrée en lui » (16),

Voici aussi un texte de description et des tableaux, I'un de Félibien et
les autres de Poussin, affrontés 4 la question du sublime et de ses effets pathé-
tigues dans le paysage classique,

Nous lisons dans le VIII® Entretien de Félibien : « 'année d'aprés (1651).
le Poussin peignit {...) pour le sieur Pointel, deux paysages, I'un représentant
un orage et 'autre, un temps calme et serein @ ils sont & Lyon, chez le sieur
Bay Marchand » (17). Deux tableaux done gui font paire et opposition, I'un
qui représente une tempéte, la figure du sublime, d'une part, et d’autre part,
{un et Pautre, la paire od se présenre, dans le schématisme de la variation,
I"irreprésemtable de la représentation, le sublime (18). Ainsi I'unique tempite
du pavsage avec Pyrame et Thisbé est devenue la paire sans sujet de 'Orage et
du Temps calme (19).

Et de la méme fagon, alors que le tableau et sa description, son ek-
phrasis (19 bis), s'étaient échangés entre la brosse de Poussin et sa plume
entre la peinture et une lettre qu'il avait adressée 4 1. Stella (209, les deux
tableaux gu'il peint en paire, une année aprés, vontl trouver leur double
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description écrite par le critique théoricien Félibien, mais au V°
Entretien (21} ou on lira dans le parcours d'une promenade & Meudon, sur la
terrasse du chiteau de Saint-Cloud et au chiteau méme, le récit d'un orage
survenu alors que le temps était beau. Voici cette description de deux
moments-paysages de la nature “réelle”, sujets des deux tableaux du peintre,
Accompagnons donc Pymandre et Félibien dans leur promenade : « 11 s’était
passé guelgues jours depuis notre derniére conversation dans les Tuileries,
lorgue nous sortimes de Paris pour aller nous promener 4 Saint-Cloud, Quand
nous fmes arrivés dans ce magnifigue palais, od Monsieur, frére unique du
Roi a joint les richesses de I"Art aux beautés de la Nature, nous descendimes
dans les jardins dont les parterres émaillés d'une agréable variété de toutes
sortes de fleurs, étaient encore embellis et parfumés de Myrthes, de Jasmins
et d'Orangers, qui surpassaient par la beauté de leurs feuilles, de leurs feurs
et de leurs fruits tout ce que les émeraudes, I'or et largent peuvent composer
de plus riche », L'art du jardin-paysage se joint 4 la beauté du paysage-Nature,
miais celui-ci surpasse celui-13. Une fois dressés le sol de la scéne et son lieu
dant la “réalité” dans le texte descriptil est exactement mesuré par cel excés,
I"éerivain procéde au placement du point de vue: « Nous choisimes pour
nous asseoir un endroit commode, et dol nous pouvions voir en méme
temps la riviere de Seine qui serpente entre les prairies et les collines qui la
bordent. 11 ¥ avait dans 1'air quelques légers nuages, dont "'ombre se répan-
dant inégalement sur les montagnes et dans la plaine, faisait que la vue trou-
vait, de temps en temps, des endroits plus sombres pour se reposer aprés un
véritable séjour de délices ol le silence régnait avec tant de douceur qu'il
n’était interrompu que par le bruit des fontaines, dont on voyail briller les
eaux au travers de Pobscurité des arbres » (22). Le point du regard spectateur,
point de vue haut (23), est choisi pour que le paysage naturel se compose en
panorama dans I'unité complexe de sa variété, la riviére, les prairies, les
collines. Un méme temps, celui de la présence simultanée régle la contempla-
tion des choses co-présentes dans I'espace dont le “serpent” de la Seine assure
la profondeur (24) : espace aérien ol jouent les lumiéres et les ombres qui
rythment de tensions et de repos, le parcours de la vue dans 'unité de présen-
tation d’'un méme regard posé en un endroit d’autant plus commode gu'il est
de survol. Et le silence 4 peine interrompu par le bruit des fontaines est seule-
ment noté par 'ceil descripteur comme I'écho sonore des éclals lumineux des
eaux dans 'obscurité des bois et des bosquets. Le spectateur tient lieu,
occupe le lieu du peintre (25) et I'écriture qu'il y produit pour le dire en mots
n'a d'autre fonction que de construire le "sujet” du tableau qu'il peurraft ¥
peindre : mais un tableau dont la contemplation précéderait la fabrication, &
moins que, spectateur professionnel, critique d'art, théoricien de peinture,
I'écrivain, par sa description ol se constitue textuellement la “réalité” du
spectacle naturel, ne s'identifie écrivain qu'en s’identifiant au peintre et que
le texte descriptif, enchissé dans le récit d'une promenade 4 Saint-Cloud, ne
se lise comme “description” gu'identifié 4 un tableau possible de peinture
qu'il présuppose. Nous saisissons ici sur le vif un trait sur lequel Gombrich
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4 justement insisté, que la malure pergue n'accéde au “paysage naturel”
que parce que l'art a constitué un symbole visuel gqui le singularise el
'exprime (26).
L'ekphrasis, dispositif “expérimental™ de ["écrivain-peintre vise &
montrer le tableau dans le texte, le tableau comme texte, et & énoncer les
pfuqosiliuns théoriques sur quoi le peintre fonde son ceuvre de peinture:
ainsi n'est-il pas surprenant que le dialogue des deux amis s'amorce, dans le
spectacle éenit, avee 'interrogation de la mimesis piclurale : « Ne m'avouez-
vous pas, dit Pymandre, qu'en voyant la Nature dans sa beauté comme elle est
aujourd’hui, il serait difficile de ne pas la préférer 4 tout ce que la peinture
peut faire de plus beau ; et que les tableaux, quelque excellents qu'ils fussent,
ne paraitraient rien auprés d'un paysage aussi agréable que celui gue nous
voyons devant nous... Il faut que la Peinture, quelque excellente qu'elle soit
{par son travail) céde 4 la Nature comme le disciple 4 son Maitre, et la copie 4
'original » {27). Quelle est done la raison de cette limitation ? Félibien, pour
répondre 4 la question énumére alors les problémes que rencontre le peintre :
probléme du noir et du blanc & sa disposition pour représenter la lumiére et
les ombres et faire paraitre 4 la vue une rondeur pareille 4 celle qu'on voit
dans la Mature ; probléme de la perception du tableau et de ses figures repré-
sentées sur une superficie plate ; probléme des couleurs enfin, de leur nature
et de leur emploi, qui fera I'essentiel de I'entretien ponctué de dessins et de
schémas destinés & en éclairer les démontrations et les théorémes. « Et c’est
pourquoi les peintres ne doivent pas ignorer I'optique qui leur fait voir par des
régles certaines pourquoi el quelle sorte les objets changent 4 la vue ou
paraissent en différentes fagons. C'est ce que M. Poussin n'a pas ignoré... [l
yaun Tableau chez M. Stella ol dans un paysage, il a peint Moise exposé sur
les eaux. C'est 14 que vous pouvez connaitre de quelle maniére il a savam-
ment traité les reflets (28). 11 est vrai, interrompit Pymandre, qu'il n’y a rien
de plus agréable que ces tableaux, ol l'on voitl des eaux qui représentent,
anmc dans un miroir, les objets qui les environnent, parce que ce sont des
images charmantes de ce que la Nature fait elle-méme, lorsqu'elle peint sur
une eau claire et tranquille, le ciel et la terre » (29). Le progrés de la démons-
tration & partir de la description initiale d’un paysage en paix ol s'indiquait
cependant la construction de la théorie, trouve ici son achévement avec les
théorémes du reflet et du miroir, car le tableau, en représentant la réflexion
de I'objet dans une eau calme, objet peint dans un miroir peint, représente la
représentation picturale elle-méme, tout comme la Nature devient elle-
méme Art naturel de peinture en proposant au regard ce méme jeu de I"appa-
rence dans la “réalité” de son spectacle. En représentant la représentation des
choses naturelles, la Nature accéde réflexivement 4 une sorle de conscience
naturelle de soi, art naturel auquel le peintre accéde 4 son tour comme
nature-artiste en représentant au miroir de son tableau le procés de la repré-
sentation. Avec cette adéquation des procés de réflexion, I'excds de 1a Nature
sur I'Art théoriqguement résorbe le défaut de I'Art sur la Nature dans un
double parallélisme ; car le manque 4 représenter qui caractérise la mimesis
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picturale par rapport 4 la représentation de Pobjet naturel est dans la Nature
meéme : I"Art et la Nature som ici 4 Egalité, « Il faut encore observer que les
choses qu'on voit dans I'eau par réflexion ne paraissent jamais si marquées
qu'elles le sont dans le naturel, 4 cause que les lumiéres et les couleurs s’alTai-
blissent par le réNéchissement ; el moins encore les parties les plus ¢loignées
des véritables que celles qui en sont proches... » (30). Aussi n'est-ce peul-2tre
point par hasard que Pymandre peut évoquer le lac de Bolséne que I"'on a cru
vair déployer sa surface calme au centre de la plupart des grands paysages i
figures de Poussin: « Je n'ai rien vu qui m'ait attiré les yeux avec plus de
plaisir sur les chemins d'Ttalie que le lac de Bolséne ; il me paraissait comme
une glace de cristal d'une grandeur merveilleuse, au travers de laquelle je
croyais voir un autre ciel, des montagnes et des collines opposées 4 celles gui
élafent autour de ce lac »(31).

Et c'est précisément au milieu de ces observations consacrées au reflet et
au miroir par I'écrivain-descripteur et théoricien que survient la tempéte :
deuxiéme ekphrasis qui retourne celle qui avait ouvert I'entretien, deuxiéme
description qui en quelques instants, compromet la premiére et ses conclu-
sions par I'irruption d'un irreprésentable. Peut-il y avoir une représentation
du sublime de la Nature qui soit elle-mé&me une sublime peinture ? Voici:
« Nous étions occupés 4 ces observations lorsque nous entendimes du cité du
chiteau, un grand bruit.. ». La seconde description commence I ot la
premiére s'était achevée, par I'écoute d'un violent bruit au lieu d'un silence :
surprise de ce fracas (32). Comment penser que ce grondement soit celui de
I'air « puisque le ciel était trés serein et qu'il n'y avait aucune apparence de
mauvais temps ? » La “quiéte” est grosse de la “tempestd” qui la menace,
mais invisiblement : seulement ce grondement répété dont il faut partir & la
recherche de la cause. D'un cOté dong, le lieu stable et commode du point de
vue surplombant, choisi pour que la Nature déploie en profondeur I"espace
oti les choses se disposent dans les jeux du soleil et de 'ombre qui le scan-
dent : de l'autre, 'inquiétude d'un déplacement pour découvrir la cause d'un
inexplicable effet sonore dans un ciel serein : « Nous étant approchés de cette
grande terrasse, nous apergumes du coté de Meudon une nuée fort épaisse,
qui s¢ déployant comme un voile noir, g'approchait de nous ». Du point de
fuite 4 'horizon, s'approche un voile nocturne pour doubler la toile lumi-
neuse du tableau 4 la mesure de I"approche du regard au point de vue : le noir
de I'obscurité envahit le blanc du jour universel, menace « d'un orage qui
n'était pas bien loin ».

Et c'est ainsi que le sublime de la tempéte fait irruption dans la beauté
du doux arrangement coloré du tableau, dans les consonnances des modula-
tions et des harmonies de ses nuances, pour y semer le désordre de toutes
parts. Et c'est ainsi que M. Poussin eut le dessein de doubler fe Temps calme
de son pendant, /'Orage. Comment la beauté de I'ordre de la Nature, insurpas-
sable par I'Art de peinture, peut-elle en un instant mystérieux, devenir le
sublime de son désordre irreprésentable 7 La tempéte est 4 la fois défi naturel
¢t provocation 4 peindre, mais 4 peindre un tableau-Janus, deux tableaux,
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endroitl el envers ; beauté et sublime, soudaine métamorphose : gageure de
peindre cette “antithése™. Mais de quel lieu?

La tempéie, ¢’est un instant soudain el ¢'esl un procés, un “tout 4 coup™
et la durée d'un changement. L'exacte description de 1'écrivain-peintre orga-
nise la syntaxe de son discours pour ouvrir les voies du geste de peinture &
moins que, ce faisant, il ne fasse gue décrire la syntaxe d'un tableau
possible (33).

Le choc d'un fracas, et I'inquid¢tude de la recherche de sa cause : mouve-
ment deux fois repris d’approche du point de vue & partir de la multiplicité
d'un regard : « Nous regardimes de toutes paris pour en découvrir la cause,
Nous étant approchés de cette grande terrasse qui est presque sur le bord de
la riviére, nous apergumes du coié de Meudon une nuée fort épaisse qui se
déployvant comme un voile noir, s'approchait de nous ; et par sa forme et son
obscurité, nous menagait d'un orage qui n'était pas bien loin, En effet, nous
étant encore avancés pour mieux voir de gquel coté elle se portait, nous vimes
que de cetie grosse nuée il en sortail déjd des éclairs ; el que la pluie commen-
gant & tomber en quelques endroits éloignés, I'air &tait obscurci de telle
manidre qu'on y découvrait plus rien. Pendant que d'un c¢81é nous regardions
crever cetle nuée, nous admirions dans cette partie de la terre qui étail
couverte d'obscurité, les divers effets que 1a lumiére des éclairs v aisait
paraitire et de gquelle maniére dans ces moments les corps sont illu-
minés » {34).

La dexxiéme phase commence alors @ 4 trop s"approcher pour mieux voir,
comprendre et admirer, I'"écrivain-peintre est pris par I'orage. « Pendant ce
temps... fout d'un coup le ciel se changea et... les nuages s"assemblant de toutes
parts, il en fut couvert en wn instane, Un vent furieux souflla en méme temps
gui élevant des tourbillons de poussiére troubla I'air de telle sorte qu'on ne
voyait presque ni le ciel ni la terre ». Pendant le temps pris & contempler,
éelate, au lieu du regard, 'instant simultané et immédiat de la nuée, du vent
et des tourbillons, Moment pur et subit de Virreprésentable puisque 'azil
qui admirait de loin, est, en un instant, I'ceil de Mouragan. Seul apergu, dans ce
noir et dans la lumiére de ce noir qui immobilise et aveugle, 1'éclair qui
éblouit,

Treisiéme phase de I'orage et de son regard ; I'aeil descripteur fait retraite
au chiiteau, non pour s’y enfermer, mais pour aller aux fendtres : il retrouve le
lieu commuode du point de vue théorique et le cadre de sa contemplation. De
14, en repos, il considére la vielence de 'orage, son désordre - swave mari
magno -({35). De son ordre de raison, il contemple, il (d)écrit, il éerit. Le
tableau de 'orage est achevé et c’est “presque” celui de M. Poussin. C'est en
sapprochant alors du lieu de I'aeil scripteur, c'est en venant au plus prés de
I'eeil du peintre que Pymandre "évogue ; « Ne croyvez-vous que ce futl dans
une pareille rencontre que M. Poussin it le dessein de ce tableau que vous
me montrdtes, il ¥y a guelgue temps, ol il a représenté un orage presque
semblable 4 celui-ci ? et & donner lieu 4 ne pas le moins admirer qu'on faisait
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autrefois Appelle : puisque 'un et "autre, pour avoir si bien peint ces sortes
de sujets, on peut dire quils ont parfaitement imité les choses gui ne sont pas
imitables » (36). A travers I"évocation d'Appelle dont jai déji parlé, le dessin
du tableau du peintre se rencontre, pour ¥ trouver sa quasi identification, avec
le dessein de la description de "écrivain. L'un s'égale 4 Daulre parce gue
I'autre é&tail déjd 'un et que la “réalité” naturelle de la lempéle se partage
également entre e texte écrit et le tableau peint. EX c’est ainsi gue viennent d
"imitation parfaite, les choses qui ne sont pas imitables et gu'une méme
admiration saisit le lecteur de la description de la tempéte et le spectateur, du
tableau de 'Orage.

Alors le théoricien peut s'essaver & formuler les théorémes du sublime
en peinture de paysage, théorémes qui cependant n*énonceront jamais que la
défaillance de la théorie. Le premier concerne le parallélisme égal de la
compréhension de la cause par le discours el de Pimitation de 'effet par
I"image mmais dont I"égalité est celle d'un double défaut. Donner une explica-
tion rationnelle de ces prodigieux fforts de la Nature en en exposant la cause
est pour le moins aussi difficile que d'imiter sur la toile, par le geste de pein-
ture, les eflets visibles de ses efforts, 5i la définition de la peinture est ¢ une
imitation faite avec des lignes et couleurs en quelque superficie de toul ce gui
se voil dessous le soleil », si « sa fin est la délectation », el s'« il ne se donne
point de visible sans lumidre, sans moyen (ransparent, sans (erme, sans
couleur, sans distance ¢t sans instrument » (37), comment représenter les
effets visibles de la tempéte 7

Peuxiéme théoréme, simple constat empirique : si le peintre réussil 4
imiter ces effets, ¢'est-d-dire ces actions promples ¢l passagéres, le “soudain™
de I"irruption du sublime, alors c'est un miracle de "art ausst aléatoire et isolé
gue le sublime méme. Autrement dit, on peut sculemenl constaler qu'un
tableau de peinture répond trait pour trait au sublime de la Mature, I'un et
P'autre incommensurables dans leur double incommensurabilité ! « Aussi les
plus habiles ne se hasardent pas souvent dans de telles entreprises. Ceux qui
se sont particuliérement attachés 4 bien copier la Nature ont cherché quel-
ques accidents (avorables, par le moyen desquels en représentant seulement
une partie de ce gui parait de plus beau et de plus extraordinaire, ils plssent
faire en sorte qu'on jugedt avantageusement le reste, ¢t qu'on devinit ce qui
ne 5y voil point » (38).

Trofsiéme théoréme, qui, en quelgque sorte, contredit la définition méme
de la peinture : la peinture du sublime est celle qui montre Pinvisible en le
donnant & voir par divinarion. Ainsi certains tableaus de Poussin, le Maitre.

Revenons aux deux tableaux dont la paire fait tableau de la différence
méme, le Temps calme et {'Orage pour (d)écrire el lire le second comme la
transformation antithétique du premier: comment le beau se change-t-il
soudain en sublime ?

Toutelois, pour ce faire, il ne suffit pas de les exposer partie par partie.
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que celles-ci soient les parties du tableau du les parties de la peinture
figures, plans de Mespoce représentd, architectures ou inventions, composi-
tions, distributions des lumidres et des ombres, maniéres de peindre et modes
d'expression ; Encore faut-il gu'il vy est de 'un & "autre, en dehors du format
identique des deux Loiles, un &lément qui permette la transformalion el opére
le déplacement de P'un dans "autre, sa métaphore jusqu'd la contrariété gui
amaoree et autorise ce procés augquel répond le mouvement du regard du
spectateur-lecteur (39),

Le Temps calme pourrail apparaitre - pour commencer par i - comme
I"illustration de la théorie des reflets du 57 Entretien de Félibien que nous
avons évoqué il y a un instant. Le blew profond du lac occupant tout le second
plan du tableau réfléchit, selon les lois rigoureuses de la catoptrigue et selon
celles, plus subtiles, de la lumiére de peinture, non seulement le vaste édifice
qui occupe le liew central de la moitié supérieure de la toile, mais encore la
ferme & gauche et le troupeau de vaches pour ne pas parler du ciel dont le blew
léger, délave trouve dans la profondeur de eau lisse comme cristal, 'oceca-
sion de sa densité colorée siinlense 4 sa surface, ustration également des
problémes posés par la distribution ordonnée des ombres et des lumiéres, en
particulier avec les figures qui investissent la géométrie rectangulaire de la
composition el nolamment dans ce deuxiéme cadre que compose le puissant
arbre de gauche ct les deux trones graciles de ceux de droite. Aux horizon-
tales des bords du lac, du mur de I'enceinte du chitesu, s’articulent chemins
et accidents de terrain qui découpent en bandes paralléles tout I'espace, du
premier plan au fond, et le zigzag du chemin 4 *"avant-scéne” de la toile, loin
de troubler cet équilibre, conduit plus impérieusement encore le regard vers
le miroir d'eau calme ol le monde, pensivement, se réfléchit 4 la mesure
d'une exécution lisse el comme unie, « de sorte gue si de toutes ces couleurs,
I'on en forme une nuance, les unissant doucement les unes avee les autres, il
s'en forme une harmonie comme dans la musique... éant vrai qu'il v a une si
grande ressemblance entre les tons de la musigue et les degrés des couleurs
que du bel arrangement que I'on peul faire de celles-ci, il s'en forme un
concert aussi doux & la vue, qu'un accord de voix peut étre agréable aux
oreilles » (40).

Toutefois dans cetle consonnance générale, dans ce tableau qui se
réféchit en lui-méme, ¢d et 14, quelques &léments dissonnent, guelgques
[igures détonnent, ne serait-ce que pour rendre sensible 4 'oreille le calme
paisible de cette harmonie ; o0 s'en va done si vite vers la gauche le cavalier
sur son cheval brun au galop, au bord du lac ? guel “impetus” le pousse d
quitter si brusquement I"abreuvoir couvert ol son compagnon, menté sur un
cheval hlane, s'arréte ? Quelle violence 'emporte dans loute cette sérénité ?

o0 monte vers le ciel, vers le haut du tableau ce nuage sombre pour s¢
déployer jusqu'au bord de la toile peinte 7 A croire que la montagne escarpée,
qui occupe le fond de la partie droite, fume comme un volean, fume comme
le chiiteau Saint-Ange au fond du paysage avec Orphée et Eurydice (41), si
semblable dans sa composition et son “mode™ & la Quiete. Quel feu couve



duns les profondeurs de ce mont gui, irrésistiblement, évoque le grand rocher
sur lequel Polyphéme, le géant pasteur qui joue de la Ndte est juché ; ou les
rocs abrupts o0 Hercule a débusqué Cacus, cel autre géant, de sa cavernc
puverte aux regards (43) 7 D'od vient celle inguiéle nude-flumée qui signale,
dans le lieu immaobile du bonheur, I'imminence de la mort, le serpent que,
déja, Eurydice fuit, "acte irréparable d’Eve par le serpent séduite au prin-
temps du Paradis terrestre (44) ou 4 tout le moins un danger dans 'aveugle-
ment 4 la lumitre d'Orion le géant en marche vers le soleil (45) ? Serail-ce ce
leu de montagne et la nuée qui en est le signe, que le cavalier devine pour le
fuir au galop 7 L'orage s'annonce et s'amorce dans le temps calme pour qui
saura en pressentir le signe avant coureur.

Déplagons notre point de vue de ce lieu commode d'od nous contem-
plions la beautléd mesurée de la Nature réfléchie sur I'eau d'un lac. Appro-
chons pour micux voir: la tempestd est 14, de 'autre coté, déja dans toute sa
violence et le feu de plein air de tout & 'heure n'est plus qu'un voile noir de
tempéte, déployé dans le quart supéricur droit du tableau, Tel est I'opérateur
de la transformation du tableau dans son double, son autre. Dans le m&éme
lieu de I'espace représenté, feu, fumée, nuée sont devenus nuages s'assem-
blant de toutes parts, vent furicux, tourbillon de poussiére troublant I"air de
telle sorte qu'on ne vait presque plus ni le ciel ni la terre. Ce qui commengait
1a trouve l'instant de son acmé ici: ld, ici, un méme lieu de la toile.

A partir de 14, peut commencer le récil de la mélamorphose instantanée,
sa description. Dans I'un, régnait la paix des horizontales que des verticales
scandaient de leur rythme ; ordre de la Nature dans le paysage, ordre de ["Art
qui en reproduil la vérité par ses archilectures, volumes el surfaces ; ordre el
mesure, répétition d'un méme étalon de grandeur, beauté d'un cosmos od
chaque chose est 4 sa place.

Changemenl instantané du point de vue, accélération des lignes de fuite
répondant & 'approche des choses ; il semble que d'un coup, le spectateur se
trouve transporté de Pautre cOté du lac, placé dans le coin inférieur droit de |a
toile Lout prés du mur gui encldi le jardin de la noble demeurs ; murs, biti-
ments, tours fuient vers I'arriére du tableau jusqu'd celte montagne apergue
un instant au fond du paysage ; et cependant, tout est soudain rrop proche de
I';eil comme si le long de cetle méme oblique, les fabriques d'architecture
venaient tout 4 coup le toucher : &blouissement, effet de la lumidre de I"éclair
qui, 4 1a différence de la lumiére solaire, n"offre pas les choses 4 la contempla-
lion mais les montre en les anéantissant, elles et le regard sur elles, dans I'ins-
lantané de son éclal. La demeure surgit 4 la limite ponctuelle de sa disparition
el le long de l'oblique du mur du chiiteau, courbées contre le vent furieux, les
silnoucties de Félibien et de son ami Pymandre courent s'y rélugier (46),

Le lac a disparu : nous sommes sur son autre bord ; et au bord inféricur
du tableaw, au lieu du chemin od le berger gardait ses chévres, une crevasse
s'esl ouverte sur les profondeurs de la terre: stable rebord certes, mais gui
incline vers la gauche ; el dessous, le goullre, fosse d'orchestre nocturne oo
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résonnent les siridences du mode phrygien (47). Sur son sol, au lieu du trou-
peau de beeufs cheminant vers la prairie, 4 droite, un char & bacufs en transit
vers lu gauche, foudroyé & I'instant ot 'éclair de foudre fend Parbre de haut
en bas en arrachant deux grosses branches « qu'un vent furieux incline
jusqu'd terre », Les deux beeuls, mulfle dans la poussiére, antérieurs_pluy-’:s
jusqu'a terre, bétes au sacrifice et leur conducteur prosterné sous la puissance
de la foudre : épiphanie du Dieu, dans le grand arbre qui, d'un tableau & son
autre, s'est avancé du bord ot il encadrait le spectacle harmonieux jusqu'au
premier quart de la toile pour servir de support ala manii’:slati.uq de la toute
puissance. Un homme fuit & droite et s'immobilise ; geste d'effroi et diaduru-
tion ; un autre court sur le chemin qui monte, contre le vent et la poussiere en
se mettant la main devant les yeux et les deux petites silhouettes dont les
éclairs plaguent les ombres sur le mur du chiteau onl presque déjd atteint su
porie.

Mettons ici en évidence trois opérations précises du procés de variation
de la représentation de la beauté de la nature dans la monstration de sa subli-
mité. La premiére concerne I'espace el sa construction, la seconde le lemps el
son aspectualisation spécifique; la troisiéme, ce que faute d'un meilleur
terme, jappellerai le sens ¢l son interprétation.

1} D'un tableau & I'autre, la structure de |'espace représenté, la syntaxe
de ses lieux est pathétiquement affectée d'une transformation radicale, Le
cosmos de la Quiere est un ordre de lieux que régle rigoureusement celuidela
perspective : le prospect qui est office de raison se soumel 'aspect qui est la
simple perception des choses représentées (48). Trois plans s‘etqgegt dans la
profondeur de 'espace auquel correspond exactement l'organisation de la
surface de I'espace de représentation. Point de vue et point de fuite occupent
le centre géométrique de la toile, la ligne de I'horizon partage le LabIE:au en
deux moitiés égales, C'est cette rigoureuse architecture de géomeétrie gue
viennent investir les figures, moins pour la dissimuler que pour en souligner
les directions réguligres, Qu'une savante composition de cubes el de parallé-
Iépipedes occupe le centre du tableau, en fermant toute fuile dans les loin-
tains atriens du paysage, que la surface unie d'un lac refléte exaclement le
plus haut édifice sur la verticale centrale du tableau, ce double trail nous
semble significatif d’'une “mise en page” de I'espace selon un ordre stable ct
immaobile dont une raison naturelle parlant le langage mathématique serait la
garantie el la légitimation. Espace de totalisation dont la structure réglée
assure sans faille la coprésence mesurée des lieux qui le composent. Le
discours descriptil I'énoncera par une succession calme des “il y a..." cepen-
dant que la surface miroitante du lac assure & cet ordre des co-présences la
dimension réflexive o le regard théorigue trouve sa figure comme représen-
tation. Nul mouvement ne vient troubler cet ordre théarique : Midi le ju_ste.
Do I'importance, dans cet ensemble, de la fumée-nuée qui traverse le ciel &
partir de la montagne ¢t du cavalier emporté vers la gauche au galop de son
cheval,

Dans "autre, tout change ; 'erdre des lieux du Temps calme est, en un

213



instant, transgressé @ aux “il v 4..." des co-présences est substitué un noyau
générateur de "espace représenté, par procés divergents de spatialisation,
noyau situé dans le coin inférieur droit du tableau sous la forme de deux
lorces de rection, I"'une, fortement oblique et montante qui longe les édifices
de la partie droite pour se perdre en se subdivisant dans la partie supérieure
gauche, I'autre, presque horizontale, qui traverse tout le tableau de droite a
gauche en produisant le sol de la scéne pour les figures. Ces deux procés,
générateurs d'espaces diversifiés el rompus sont eux-meémes contrariés - el
avec quelle violence - d'abord par les marques, partout répandues dans les
figures, des effets d'un vent furieux dont I'orientation est de gauche 4 droite,
ensuite par la puissance verticale de I'arbre, figure essentielle de la partie
gauche du tableau, 4 I'aplomb des deux beeufs foudrovés et de I'homme pros-
terné, figure porte-foudre avec le zigzag de deux éclairs. Espace en explosion
ol le regard ne se pose en un lieu que pour aussitdt le quitter, espace de
procés rapides, 4 foyers dynamiques divergents dont le lieu de résolution
serait figuré par 'homme 4 genoux, front contre terre, yeux aveuglés, qui se
bouche les oreilles de ses mains (49).

2) Le temps du Temps calme est celui-la méme de 1a contemplation du
tableau qui le donne 4 voir: les marques temporelles de ce que le tableau
représente consonnent et coincident avec le temps spécifique de la “théore”
de la représentation, temps de la beauté sans passé ni futur, présent de la co-
;frésf:nr.:e du regard aux co-présences des choses peintes dans 'ordre de leurs
lieux. En termes aspectuels, une méme durée, partout, au moment de son
accomplissement. Ces marque figuratives sont celles du repos et de la stabi-
lité : les architectures, le lac et ses réflexions, les figures humaine et animales.
Pas d'événements incidents ol s"amorceraient les temps contrastés d'un récit
possible, un m&me présent totalisant et stabilisant le flux temporel : bonheur
de la beauté, bonheur de la contemplation du tableau, Celle-ci redouble, pour
s'identifier 4 lui, le tableau de la contemplation. La représentation de la repré-
sentation aussi loin gu'en soit poursuivie la réflexion tend seulement 4 'in-
tensification d'une méme présence, Margue supréme de cette identification
de IF théorie et du tableau dans la délectation souveraine du présent: la
lumiére solaire égale ol baignent les &ires et les choses, chacun en leur lieux
stables. Nul gecident d’illumination des choses, mais un méme milieu d*éclai-
rement ot les choses peintes prennent leur juste place. lci s'accomplit la défi-
nition de la peinture : imitation faite avec lignes et couleurs en quelque
stcrﬁ:ie de tout ce qui se voit dessous le soleil. Fin de la peinture : délecta-
tion de la représentation dans la clarté de la présence.

C'est dire, 14 encore, I'importance de la double dissonnance, La figure du
rhelval au galop emportant son cavalier vers la gauche, désir ou crainte,
action, procés, qui est, en elle-méme, marque passionnelle ol futur, passé se
profilent en degd ou au-deld du présent (50) : I'accident du feu de plein air et
de sit !‘umée prémonitoire qui s’¢1éve au travers du ciel ; double opérateur de
variation du temps calme par brisure du présent et de sa représentation.
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L'Orage qui résulie de la métamorphose instantanée du temps aussi bien
que de |'espace montre un tout autre régime temporel. Espace de procés dyna-
miques divergents, son aspect temporel cependant est encore le présent, mais
le présent ponctuel de I'instantané qui, loin de totaliser le flux de la durée, le
fragmente, le divise pour réduire le présent et le dissiper dans I'instant infinité-
simal du “soudain™ Le “maintenant™ du temps calme est devenu le “tout 4
coup” de l'orage, un impensable, un irreprésentable puisque surgissement
pur de I'événement-accident sans commencement ni fin. L'instanl comme
instantané est un incommensurable dont seuls les effets sonl saisissables sans
gu'il soit possible d'en représenter la cause. « Toutes les actions promptes et
passagéres ne sont pas favorables aux peintres: et lorsque guelqu'un y
réussit, les choses gu'il fait sont autant de miracles de son art »(51). L4
encore, deux re-marques des effets de Iirruption du sublime ; la premiére,
celle de la lumiére comme fulguration instantanée de I"&clair ; la lumiére de
I"&clair n"éclaire pas en effet dans le diaphane lumineux pour dennerd voirles
formes 4 leur juste taille et leur exacte distance, mais les saisit 4 la fois
proches et lointaines ; les procés s'immobilisent dans des *&tats d’action” qui,
si I'on peul dire, les excédent par défaut. La seconde remarque de instant de
tempéte est 'expression des affects passionnels qui lui correspondent dans
les figures : effrol devant 'horreur qui cloue sur place, fuites immobilisées,
aveuglement insensé.

Toutefois, dans le tableau, 'éclair n'en finit pas de fulgurer pour le
regard qui en contemple la représentation et ses effets, Tel est, en fin de
comple irreprésentable du sublime de la tempéte. [l excédera toujours et
nécessairement sa contemplation. L'éguivalence des deux temps du repre-
genté et de la représentation dans le présent de la contemplation par o s'ac-
complit la délectation de la beauté, la représentation des effets du sublime la
brise A jamais, parce que I'instant instantané de son surgissement que, par un
miracle de son art, le peintre réussit & saisir dans ses efTets est incommensi-
rable au présent du regard qui le contemple dans son inscription sur la toile,
Et c’est de cette incommensurabilité que paradoxalement est constitué le
sublime en peinture. Le sublime, c'est I'impossibilité d'une théorie du
sublime, la “monstration™ de son impossibilité,

3) C'est pourguoi I'ceil du peintre-sage ne pourra jamais se situer que
dans l'intervalle entre le Temps calme el I'Orage, & la double marge des deux
tableaux, o0 s'expose le bonheur du beau menacé et la terreur du sublime
surgissant, entre le chevrier qui réve et contemple et le bouvier jeté 4 terre,
prosterné par la terreur sacrée, Ce serait 14 la troisiégme opération de 'un &
I'autre, celle du sens et de l'interprétation, mais qui exigerait pour s"accomplir
un iroisieéme terme, le peintre au lieu de son effectuation, peignant les deux
tableaux comme paire - une antithése -, [ se situerait au lieu de la différen-
ciation méme, lieu inoccupable par un regard de peintre. Echec done du sens,
manque de la théorie, mais que la paire antithétique, en comblant les
contraires, montre comme tels: fin du sens et de I'interprétation. Le regard
du sage et du peintre ne se pose pas dans le non lieu de Pintervalle ; il le
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rraverse, il y transite, La beauté du temps calme ne se transforme pas dans le
sublime de la tempéte. Ni trunsformation ni métaphore, mais schématisme
de la variation ; f'Orage dans sa sublimité s*écarte de la Quiéte sans jamais que
cel écarl soit mesurable : quelle en serait en effet 'unité de mesure ?

Pour le dire autrement, "oeil du peintre {et avec lui I'eeil du (dé)scrip-
teur) ne regardera jamais la tempéle que du lieu calme du temps serein et il
n'en saisita jamais les effets sur ["autre loile gue pour re-marquer la trace de
I"&cart instantané par lequel le paysage de I'orage se met 4 I'infini de celui de
la Quiédte, 1out en devinant dans la beauté du paysage gu'il contemple les
signes avant-coureurs, toujours présents peul-8tre dans le bonheur, de
I'horreur du sublime.

C'est pourquei dans le Paysage aver Pyrame et Thishé ol la tempéte éclate
au ciel et sur la terre, dans la nature, les animaux el chez les hommes, ezl du
sage, I'eeil du peintre n'hésitera pas & inscrire au prix d'une incohérence
majeure ol bienséance, convenance, vraisemblance s’effondrent, la figure de
la théorie, celle de I'apathie théorique de son regard dans la fiction d'un lag
dont les eaux reflétent, inchangées, les choses bouleverses qui I'environnent,
Incohérence ol la représentation est transgressée dans ses principes axioma-
tiques, mais od est monfré le défaut de toute théorie, de toute contemplation,
défaut qui est le sublime mé&me, son ¢xcés dans 'art de peinture (52),

i1y Le Liftré donne du mot “paysage” trois acceplions essentielles ].J Etendue
du pays que I'on voit d'un scul aspect ; 2) Genre de peinture qui a pour th:t_lu reprd-
sentation de sites champétres: 3) Tahleau qui représente un paysage. Suivent les
distinctions entre paysage historique ou antique, paysage mixte, paysage idéal, paysage
héroique.

(2} CIf. Kant, Critigue de la Faculté de juger, parag. 26, p. 92, trad. fr. par A. Philo-
nenkao. Voir le commentaire de J. Dermida, dans La vérité en peinture, Paris, 1978, p. 143-
144,

(d) CL notre article dans Communications, n* 34, Les ordres de o fApurarion. « La
description du tableau et le sublime en peinture » &0 les références 4 V., Goldschmidt,
Le systéme sieicien et U'idée de temps, Paris, 3° &d. 1977, et 4 Cloude Imbert, « Sur la
logigque staicienne ef I"arl poétique alexandrin », Hellenistic Epistemology, Oxford, 1980,
Voir ¢galement J. Onians, Art and Thoughi in the Hellenisiic Age, London, 1979.

{4 -Cf natre- travail doparaitre sur D Subllie par Longine:

(5) CI E.-H. Gombrich, « The Renaissance Theory of Art and the Rise ol Lands-
cape », in Norm aad Form, Londen, 1966, p. 107-121. La bibliographie sur le paysage en
peinture ¢st évidemment immense, Nous avons consulté, pour préparer cette étude, K,
Clark, Landscape into An, London, 1949, trad. [r. A. Ferrier, F. Falcon, L'dr de
pavsage, Paris, 1963 ; HV.5, et M.5. Ogden, English Tasre tn Landscape in the XVIith
cemury, Ann Arbor, 1955 M_J. Friedlander, Uber die Landschafismalerei und andere
Bitdgacrungen, La Haye, 1947 ; Otto Picht, « Early Ualisn Mature Studies and the Early
Calendar Landscape w, in the Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, X111,
1950 ; Relations artistigues enfre les Pays-Bos o1 fiafie ¢ fo Remaissance, Rome-
Bruxelles, 1980 ; /! paesaggio nella pittura fra Cingue ¢ Seicenta a Firenze, cal., Firenze,
1380 ; f poesaggio nel Disegna del Cinguecento Europeo, cal., Roma, 1972.1973:
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W. Stechow, Dertch L andscape Paimting of the XVIfth cemmry, Londres, 1966, Vioir aussi
le livre récent de 5. Alpers, The dr of Describing : Duich Are fn the XVIfih centiry,
Chicugo, 1981,

(6) Cf.la référence a J, Patinir dans la note du 5 mai 1521 du Jowrnal de Diirer cité
par Gombrich, ap. ol

{7y M.J. Friedlander, op. cfl., p. 58 sq.

(B} Cf. 4 ce sujet, E, Wind, Glorgione's Tempestd with comments on Glomgione's
Pavtie Allegories. Oxford, 1969, et aussi le livre récent de 5. Seutis, Lo Tempestd frrerpre-
tata, Giorgione | committenti, #f soggetro, Torino, 1978, et notre article déjd citd, On
notera que le terme signifiont “orage™ est “foriuna™.

{9 CI. Gombrich, op. cfr, p. 109-110.

(10 CI, Alberti, Livee IX, chap. 4 des Dix fvees sur FPArchirexiure ; Léonard de
Vinci, Treatise on Pafnting, &d. AP, Me Muohon, 11 (Princeton, 1956), fol. 5" ; Paragone,
éd. I.A. Richter, Londres, 1949, p. 51 et sq; fdieci libri dell'archictedcra df M, Vitavio
tradutil et commentati di Monsignor Barbare, Venise, 1556, p. 188 ; Les dix fivres d'archi-
teciure de Vicruve corrigés ef traduwits por Claude Perrawfl, Paris, 1684, p. 178 {Livre V.
chap. &)

(11 G.P. Lomazzo, Trattato deli’A e della pittura, scultura ed architretura, Libro
VI, chap. XLI1, cité¢ par Gombrich, op. cit., p. 1200

(12) Cf, 1. Binlostocki, « Une idée de Léonard réalisée par Poussin », Revie des
Ars, Pars IV, 1954,

(13 Pline, Hisroire Narurelfe, XXXV, chap. 96,

(14) Sur cette “reléve” de la peinture de payvsage chez Poussin, I'ouvrage indis-
pensable est naturellement, d'A. Blunt, Nicolas Poussin, Londres, New York, 1967, et
en particulier les chapitres 1X, “Landscape”, X1, « The late Mythological Landscapes »
el XII, « The Last Synthesis: the Four Seasons and the Apollo and Daphné ». Voir
également du méme, « The heroic and the ideal londscape of Nicolas Poussin », in
Journal of the Warburg and Couriautd astitutes, VI, 1944, Toutefois, 4 notre sens, seul
le questionnement qu'introduil le sublime permettrait d'interpréter celle reléve, en
particulier avec les figures de I™informe”™, du “géant”, du “serpent”, ow de la “tempéie”™,
Il s'agirait done de réarticuler par une nouvelle problématique & la fois historigue,
iconographique, philosophique mais aussi formelle et plastique, 'immense travail fait
par A. Bluht,

(15) Sur la Tempesta de Giorgione, ma contribution 4 Les Fins de {fromme,
Galilée, Paris, 1981, p. 317-344,

{16) Pseudo-Longin, Dy Swhfime, trad. fr. H. Lebégue, Pars, 1965, trad. retra-
vaillée sur cerlains points dans notre séminaire.

(17) André Félibien, Enfretiens sur fes vies ef sur fes owvrages des plus excellents
peintres anclens et modernes, Paris, 1666-88, 5 vol. Nous citons dans la réédition de
Londres, 1705,

(18) Sur la question du schématisme de la variation dans sa relation & Pirrepré-
seritable, of, notre élude sur les autoporirails de Poussin dans Coms Ecrdr, L'awiopor-
fraill, n° A,

{19) Pour toute la documentation critigue sur les deux tableaux, voir le catslogue
Nicolas Poussin, 1594, Villa Medici, Rome, 1977, p. 207214, C[. J. Thuillier, « Poussin
et le puysage tragique ; 1“Orage Pointel® au Musée des Beaux-arts de Rouen », in Revee
du Lowvre et des Musées de France, 1976, n” 5-6; cf. Whitfield, « Nicolas Poussin’
s"Orage and Temps Calme® o, in The Burfingron Magaziee, janv. 1977. Yoir également
les n" 216 et 217 dans Blunt, Nicolas Poussin ; a critical carafogue, Londres, 1966, notices
¢tablics avant que les deux originaux aient &1é retrouvés, en 1975 pour {'Orage, (Rouen)
et en 1976 pour le Temps calme.

(19" Sur la notion d'ekphrasis ou de deseription, historiguernent lide d la fois 4
la peinture et au paysage depuis la seconde sophistique, on consultera llirremplagable
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La finératiire européenne et le Mayen Age lacin, de E-R, Curtius, trad, [r. de Bréjoux,
P.U.F.. Paris, 1956 et en particulier P” 86 et les notes | et 2, p. 225 n.1. et tout le chapitre
X, ule paysage idéal », p. 226 et sq. nowmment p. 236 ct 5q, Le prototype de ek-phrasis
el son paradigme est - comme on s#il = 1o fameuse description du bouclier d*Achille au
XVII" livre de 1"Niade,

(200 CI. Poussin, Letires et prapos sur Uar, ed, A, Blunt, Pads, 1964, p. 149,

(21) A, Félibien, ap. cit., p. L 111, p. 4145,

(22) Id, p. 34,

{23) CI I'seception 1 du terme paysage dans Litteé el cette citation de Fontenelle,
Varignon .« Un paysage donl on aura vu toutes les parties 'une aprés Paulre, n'a pour-
tant point é1é vu il faut qu'il le soit d'un lieu assez &levé, o0 tous les objels aupara-
vant dispersés se rassemblent dans un seul coup d'ceil ». Cet élément est évidemment
essentiel dans la constitution de la notion méme de “paysage®. 11 a une trés longue
histoire,

(24) La ligne zigzragante dans 'espace représenté est également un élément
remarquable du dispositil “paysage™ 4 la Renaissance et aprés.

{25) Ce point est capital 4 la fois pour une théorie et une histoire de I'ekphrasis et
pour la constitution du dispositif perspectif. Voir nos remarques 4 ce sujet dans Détruire
la peinture, Paris, 1978,

(26) Gombrich, op. cir, p. 117. Voir également du méme, Ar and Husion,
Londres, 1962, 3° &d., chap. 11,

(27) A. Félibien, op. cft., ¥V* Entretien, L 111, p. 5.

(28) Le mbleau est actuellement 4 I"Ashmolean Museum, Oxford, CL A. Blunt,
Nicolas Porssin. A eritical caralogre, Londres, 1966, p. 12. Le tableau a &1 peint pour
1. Stella en 1654, CI. Félibien, op. cit., L 1V,

(29) A, Félibien, op. cit, p. 39.

(30) Id., p. 41.

{31 Id., p. 40.

(32) On notera que les descriptions, en langage, du paysage font intervenir les
sonorités, Ic? bruit des fontsines pour le Temps calme, le grand fracas du tonnerre pour
I"Orage. Le tableau de peinture ne peut, bien sir, faire de méme dans son “langage”,
Droi Ia recherche chez les théoriciens de Part du XV1I® siécle (et auparavant) d'équiva-
lences dans le champ de la peinture, en particulier avec les notions de consonnance et
dissonnance,

(33) 11 conviendrail de préciser avssi rigourcusement que possible les procédures
de transformation et de transposition entre I'organisation syntaxique d'un discours et
celle d'un tableaw, ce que nous ne pouvons Taire ici.

(34) A, Félibien, op. cir, p. 43.

{35) Les effets pathétiques de sublimité impliguent toujours une thédiralisation
de I"*objet” sublime. On notera que dans le traité de Longin, les premiers exemples de
“sublime™ qu'il donne sont toujours tirés de tragédies et méme de passages ou un
personnage décril sur seéne "objet sublime qui est hors-scéne, inserivant ainsi une
deuxiéme scénographie imaginaire dans la premigre. 11 reviendra 4 Kant & la fin du
XVIIIF sidcle de proposer la théorie philosophique de cette thédtralisation : voir en
particulier la Critigiie de fa Faculté de juger, parag. 28.

(36) A, Félibien, ap. cit., p. 4. CI la référence & Pline faite ci-dessus, qui donne-
rait un fil conducteur pour la relecture &t 'interprétation de la représentation (phan-
lasia) telle quelle a éié élaborée par le moyen stoicisme el la seconde sophistique,

(37) Poussin, Letires ef propes surl'art, § M, de Chambray, 1°' mars 1665, p. 163-
165. Woir les commentaires d*A. Blunt, et en particulier les comparaisons qu'il fait avee
lln?squbﬂmmm de Poussin rapportées par Bellor et qui datent des années 1640, p. 169-

(38) A. Félibien, ap. cir., p. 4445,

218

{39 1) conviendrait de distinguer sur le plan théorigue les notions de variation (et
de schématisme de la variation) et de transformation (et de groupe ou loi de trans{or-
mation) ! elles appartiennent 4 deux niveaux différents, la seconde plus abstraite et plus
générale que la premiére. On ne s"élonnera donc pas de voir H. Damisch appliquer la
notion de groupe de transformation aw dispositil perspectif (H. Damisch, « Les voir,
dis-tu ; et les déerire », in Fersus, n® 29, mars-aoft 1981, Milan, ou moi-mé&me, 4 une
structure architecturale (L. Marin, « The [conic Text and the Theory of Enunciation :
Luca Signorelli at Loreto {c. 1479-1484) », in New Literary History, Baltimore, n® XIV,
1982-1983), et la notion de schéme de variation dans mon travail sur les auloportraits de
Poussin déjd cité ou dans I*#1ude sur Signorelli 4 propos des figures et des scénes déco-
rant la coupole.

{40) A Félibien, op. cit., p. 23.

(41) N° 170 dans The Paintlngs of Nicofas Poussin. A critical Carafogue, par A.
Blunt ; aujourd'hui au Louvee, peint en 1650 d'aprés Blunt et Mahon.

{42y WN® 175 dans Blunt, op. cir., aujourd*hui 4 I'Ermitage, Leningrad, peint en
1649,

{43) N° 158, ibid. ; aujourd’hui au Musée Pouchkine, Moscou ; peint en 1655,
environ, d’aprés Blunt, en 1659, d'aprés Mahon,

(44) N° 3, ibid. ; aujourd’hui au Louvre, peint en 1660-1664.

{45) N° 169, [hid. ; aujourd*hui au Metropolitan Museum de New York, peint en
1658, La série des ceuvres que nows venons d'évogquer reléverait d'une autre recherche
sur le sublime cher Poussin, qui sernit liée 4 la figure du colosse el du monsire.

(46) Surcettesim uil&ntilé du trop loin et du trop proche, ef.  mouveau, Kant, op.
cit,, parag. 26. Sur la recherche systématique de cet effet chez le Caravage, recherche
dénoncée par Poussin, voir notre Déirufre la peiniure, déjd cité,

{47y CI. la fameuse lettre de Poussin sur les modes musicaux, 4 Chantelou,
24 nov, 1647, dans Poussin, ep. cit, p. 121 el 5q. et 'hésitation sur la définition du
phrygien.

{48y Sur la distinction faite par Poussin lui-méme entre le prospect et 'aspect,
« lettre 4 Sublet des Noyers », sans date mais écrite, peul-on supposer, lors du séjour
parisien, dans Poussin, op. cft.. p. 62-63,

{49) Sur la distinction entre ordre des licux et procés d'espaces, on lira dans
invention du quotidien. |, Arts de faire, 10/18, 1980, par M. de Certeau, chapitre IX,
o Récits d'espace », el les nombreuses références bibliographiques.

{50) La référence 4 la théorie stoicienne de la passion el son rapport au lemps
s'impose ici, notamment quant au statut du présent. CIL V. Goldschmidt, op. cir., p. 180-
181 et p. 43-44 el notre article déji cité dans Communications, n® 34,

{51} A. Félibien, ap. cif., p. 4445,

(52} 1l se pourrait bien que P'équivalent de la « figure de la théorie » trouvée dans
le Paysage avec Pyrame er Thishé dans le lac-miroir du deuxiéme plan soit, dans fe Temps
calme, 'absence de loute réflexion dans le lac central de la nuée-fumée annonciatrice
de la Tempestd, Cette remarque qui m'a ét& communiquée lors du colloque mériterait si
elle se révélait exacte - el il est probable qu'slle I'est - une longue analyse sur le p_lun
formel et plastique et sur le plan théorigue puisqu'une défaillance de la représentation
dans une de ses Ngures les plus prégnantes - celle du miroir “naturel” représenté -
renverrait 4 la fois 4 une lacune dans la dimension réflexive du dispositil représentatif,
donc & une “syncope” théorique {contemplation et spéculation) et aussi 4 une inftru-
sion d'une des caractéristiques essentielles du sublime - 'excés de la représentation
sur elle-méme, son “comble™ - dans le tableau méme de la beauté, mais sous les
espéces d'une figure par absence ou négative. Dés lors, le Temps cafme serait, non
seulement par les figures anticipatrices de Porage, la nuée-fumée et le cavalier emporié
sur son cheval au galop, mais encore en son centre méme - le lac-miroir -, pris dans la
varialion ol se présente U'irreprésentable, c'est-d-dire le sublime.
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