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Louis Marin

La description du tableau et le sublime en peinture:
sur un paysage de Poussin

Mon exposé, comme son titre déja I'indique: “La description du
tableau et le sublime en peinture” — se développe entre deux proble-
mes, voire deux problématiques: celle de la description (en langage)
du tableau de peinture, celle de la représentation (en peinture) de ce
qui est donné comme lirreprésentable méme, le sublime. Or ces
deux problématiques sont paralléles, elles se répetent réciproque-
ment, aux différences prés de leur objet et de leurs substances et
moyens d’expression.

Qu’est ce que décrire un tableau? Pourquoi et comment décrire
un tableau? Par ol commencer? N’y a-t-il pas pour toute description
d’'un tableau de peinture, un indescriptible qui résiste interminable-
ment A cette entreprise, un reste de I'image comme si elle se trouvait
par son médium expressif, le visuel, I'iconique en excés par rapport
au discours qui tenterait de la dire, incommensurable 2 lui, 3 la
mesure et dans la mesure méme de sa réitération infinie? Ou I'on
retrouve alors le probléme de la représentation de I'irreprésentable en
peinture. Qu’est ce que représenter 'irreprésentable? Comment repré-
senter ce qui met au défi la représentation de peinture? Et qu’est-ce
que ce défi ici nommé le sublime?

Décrire un tableau par un discours? La question & son tour se
développe dans un écart, entre une difficulté technique et une aporie
essentielle: comment décrire? Par quelles procédures raisonnées et
cohérentes maitriser dans le langage la richesse du visible iconique?
Mais est-il possible de décrire s’il y a entre parler et voir une inadé-
quation radicale?

Représenter le sublime en peinture? Nouvel intervalle ot s’ouvre
le champ de notre propos puisque le sublime, ce serait i la fois la
représentation a son comble et ce qui la met en défaut; “cet état
d’émotion et d’enthousiasme d’ol vient que ’orateur voit ce qu'il dit
et le fait voir 4 son auditoire”, mais aussi “ces actions promptes et
passageres de la foudre et de la tempéte, effets des prodigieux efforts
de la nature qui sont si peu favorables aux peintres que lorsque
quelqu’un y réussit, les choses qu’il fait sont autant de miracles”. En-
tre le sublime du discours selon le Pseudo-Longin qui, “lorsqu’il éclate
ot il faut, comme la foudre, pulvérise tous les faits sur son passage”,
et celui de la nature selon Félibien évoquant un orage de Poussin, le
terme méme de représentation oscille dans son sens, d’une vision inté-
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gralement communicable par le discours qui a la fois y trouve sa
raison d’étre et I'explicite au produit d’une imitation qui ne s’égale 2
son objet que par miracle. Mais métaphore potique attendue ou
objet naturel d’une minutieuse description, du traité de Longin 2
Pentretien de Félibien, une tempéte avec ses tonnerres et ses éclairs
traverse les textes et quelques siecles d’histoire de la rhétorique et de
la peinture en attendant de trouver sa magistrale expression philoso-
phique dans la 3¢me critique de Kant ot “des nuages orageux s’amon-
celant dans le ciel et s’avangant avec un cortége d’éclairs et de ton-
nerres”, en bref une tempéte; est une des expressions privilégiées du
sublime dynamique.

Il était alors tentant de travailler la notion méme de représenta-
tion, a ses frontidres, sur ses limites internes et externes en choisis-
sant comme objet de recherche #» tableau de Poussin, le grand pay-
sage du Musée de Francfort: et cela pour deux raisons: 1) c’est un
paysage de tempéte, premier défi i la représentation iconique qui se
joue dans le champ de la mimésis aristotélicienne entre peinture et
nature; 2) ce paysage est décrit par le peintre lui méme en 1651 dans
une lettre a J. Stella, deuxi¢me défi a la représentation discursive qui
se joue entre discours et peinture dans le champ de la phantasia stoi-
cienne,

Les questions que je viens de poser, nous allons donc les déplacer
vers Poussin au début des années 1650 vers une de ses lettres,
description discursive d’un de ses tableaux qui. est de son c6té la
description iconique d’une tempéte et nous allons nous demander
comment il y répond. Et par la un troisiéme probléme sera abordé 2
Particulation des deux autres: celui du stoicisme de Poussin. Je pro-
poserais, a partir de la double approche que nous venons d’évoquer,
probleme de la description du tableau, probléme de la représentation
du “sublime naturel”, ’hypothése suivante: ce tableau présenterait 2
la contemplation de son spectateur les élements plastiques, iconi-
ques d’une théorie stoicienne de la représentation, selon laquelle la
représentation, en créant ce qu'elle n’a pas vu par anaphore 2 partir
de ce qui est, accomplirait ce que l'imitation, la mimesis pense
comme irreprésentable. Cette hypothése autoriserait 2 repenser ce
que l'on a, i juste titre, nommé le stoicisme de Poussin mais qui a
été le plus souvent analysé comme une attitude morale et philosophi-
que personnelle le conduisant au choix de certains sujets, voire  un
certain style de peindre mais non point comme I'enjeu théorique et
philosophique de I'art de peinture, de ses régles et de ses normes, de
ses fins et de ses effets, de ses conditions et de ses procédures, bref
ol des tableaux, vers 1650, ot un tableau en particulier, seraient une
contribution 4 une épistémologie (mais iconique) de la représentation
(de peinture). :

1. La description selon Poussin

Trois ans avant la lettre de 1651 décl:'ivanlt le ta}lfle%u d;oﬁzg?ncféclrrti,
is la séri ts Chantelou achevée, i-
une fois la série des Sept Sacremen , evé e
it 2 & J la mort d’un ami: “Je sou
vait 4 Chantelou trés affecté par : S
ertis en sept autres his
ue ces 7 Sacrements fussent conv ol
?ussent représentés vivement les plus étrslmges toizs;egttlepii g:r;‘:,ti:
it jamais joué s. Ces exemples ne se
ait jamais joués aux hommes. ¥ Fitnn Ly e
i : a considération de la
fruit, rappelant ’homme, par la vue, a e
i ri r demeurer ferme et imm
de la sagesse qu’il faut acquérir pour dem i noblle
le. Mais il n’y a que I'extréme sag
aux efforts de cette folle aveugle. o
et extréme stupidité qui se puissent exempter 1dsem :eso‘ier:ﬂettg:..de
i istanisme au stoic ; 5
Dans cette conversion du christanisme ou Pt
ires dans le dessein de sept autres, la v .
sept tableaux exemplaires i A
i ts de la Fortune est donnée,
sentation des tours et des effor e e 80 Bee
i lle de ses tempétes. Cette representa-
métaphoriquement, comme ce pétes repré
tion I\)rist:rs?it: a rapf:e.ler I’ame du spectateur a :sc_n-'mémc, a l'initier 2
&
la vertu de fermeté et i la sagesse de llmn:!oblllte. s N
Le tableau du Musée de Francfort serait-il un l\zsi pre
bleaux de cette série? En voici la description par le Maitre:

imitant le mieux que
s esssgé c‘lie représergterpéli;l:ufrr:igi;e asi]:rr:ﬁr;?i d’obscurité, de pluie,

j'ai X A nt im 2 ¢ i
ol el A by bent lusieurs endroits non sans y faire
d’éclairs et de foudres qui tombent en plusiet : i e

i n y voit jouent leur per s
du désordre. Toutes les figures qu’o 1 o w2
il fait: t au travers de la poussic
le temps qu'il fait: les unes fuien ‘ e O
i ! contraire vont contre le v
le vent qui les emporte, d’autres au e yent eL e
i ins devant leurs yeux. Du ,
chent avec peine mettant leurs ma . o e
u, voyant un lion qui ap
er court et abandonne son troupeau,

Elleirsgpar terre certains bouviers, en ;::)taqfue d’stal.ltl:es,t d(iaenie 1e:a :‘:1:1. smi:) ;iné;
i s et tichen d :
nt et les autres piquent leurs boeu : ) ety
f:zngzsordre la pmssié?e s’éleve par gros tourbd%;ans.slérrl lihlc‘le:v ::iezd ;1?;-

¢ aboi i i r approcher. 1t du

né aboie et se hérisse le poil sans ose

Eleau, ’on voit Pyrame mort et étendu par terre, et aupres de lui, Thisbé

qui s’abandonne 2 la douleur.

Toute description “discursive”ﬁ d'u? tableau de E)e:iltu;e:: ;::;:}Le'
écrite par son auteur méme, ob_elt nécessairement ?) 1 efl.ilni o
tes: la premiére consiste 2 constituer un sous ensemble e
choisis comme pertinents (la des!:nptlon)’ sur un ens;mdescr;; -
tiellement infini (le tableau de [\Jelptl;lrt‘:]: il n’y a pas de i rglevé
exhaustive; la seconde consiste a lmga'nser ce sousdensen} e 'ftion ;
sur I’ensemble, 2 ledmettre len une serlz, ucrlle ;:1;?;30 rel: gsgs:o_préser;te

re ou a l'audition: il n’y a pas de description -preé:
}: 1facttalllité de ses éléments, ou toute description gmpllqzxie TE]T:;:IC ::
donc oubli. Par suite pour le lecteur, toute description de a rtinenli:e
la sélection qu’elle implique au titre d’'un principe de pe A
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introduit 2 la saisie d’une intention de sens: celle du descripteur
quant a l'objet qu’il décrit. De méme la linéarisation des éléments
choisis qu’ elle exhibe au titre d’un nécessaire principe d’ordre de pré-
sentation, importe nécessairement des effets de lecture, ceux du
lecteur (auditeur) quant a 'objet dont il lit (écoute) la description. Si
par apreés le lecteur regarde le tableau décrit, son regard du tableau se
trouve doublement prévenu, et par I'implicite intention de sens du
descripteur, et par les effets de sa propre lecture. Autrement dit,
toute description combine deux opérations, I'une par laquelle elle se
donne un matériau “iconique” maitrisable (sous-ensemble fini) par
prélévement pertinent (quel est le principe de pertinence?) sur I’en-
semble iconique infini, I'autre par laquelle.elle narrativise ce maté-
riau en ’exhibant dans une série linéaire ordonnée (quel est le prin-
cipe d’ordre?). ,

D’ot1 la formule suivante: iconicité réduite plus narrativité néces-
saire égalent théatralité. ,

Toute description est une certaine mise en scéne de I'objet décrit
dans son simulacre. D’ot les effets de lecture dont j’ai parlé plus
haut, effets spectaculaires de la description qui peuvent excéder et
souvent trés largement ce que le tableau “montre”. Par exemple: si
j'écris ou je décris le premier plan du tableau en disant: “une source
coule A gauche au premier plan”, il est vrai, comme le disaient déja
les logiciens de Port Royal, que je n’ai nul besoin d’ajouter que je
parle par figure car tout le monde comprend: “qu’une source est
représentée en train de couler 4 gauche au premier plan”.

Mais 3 nouveau le méme probléme se pose i propos de I’expres-
sion, “en train de couler” par opposition par exemple a un énoncé de-
scriptif comme: “un éclair de foudre éclate (est représenté)”. Ni la
source représentée ne coule, et I’éclair ne brille pas pendant un
instant. L’éclair du tableau n’en finit pas de fulgurer continument un
instant au ciel comme la source du tableau d’étaler la durée de son
écoulement dans la présence de sa représentation.

1.1. Le sublime de la tempéte

Deés la premiere phrase de la description qu’il fait de son tableau,
Poussin, de peintre i peintre, énonce !'intention de représenter dans
la modalité de la tiche infinie, toujours inadéquate, une fois réalisée,
au projet ou elle prend naissance. Le sujet de peinture s’y pose deux
fois, comme le sujet-peintre qui a essayé de représenter et le sujet-
peint qui en a orienté les efforts. Mais cette intention de peindre,
nous le savons, aprés l'article de Bialostocki en particulier, n'a pas
été trouvée dans la campagne romaine un jour d’orage, mais d’abord
dans le champ clos de la peinture: chez Léonard qui a écrit dans son
Traité de la peinture une description de tempéte sur terre et sur mer,
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texte qui est autant une description qu’un ensemble d’instructions
pour I'apprenti peintre, fondées sur des observations physiques préci-
ses; chez Apelle le peintre, qui est 2 lui seul le mythe de la peinture
dont Pline rapporte dans son Histoire Naturelle qu’il se plaisait a
peindre le choses qui ne se peuvent peindre comme la foudre, le
tonnerre, I'orage: représenter une tempéte, c’est non seulement viser
le paradigme du peintre parfaitement savant; c’est aussi poser le
mythe de la peinture qui excéde tout ce que peut I'art de peindre.
Exces donc de lintention de représenter sur elle méme puisqu’il
s’agit de représenter l'irreprésentable, le “peindre” §’y réalise par sa
défaillance méme puiqu’il indique, avec ce sujet mais par défaut, la
fin de I'art de peindre tout entier: ce qui ne se peut imiter. Mais en
méme temps, dans le discours descriptif, avec le double sujet de
peinture et sa tiche infinie, est posé le titre du tableau, “une tempé-
te (sur terre)”: 2 la fois trace de la distinction que fait Léonard entre
les deux grands genres de tempétes, sur terre et sur mer et anticipa-
tion inversée de la definition célébre de la peinture par Poussin:
“c’est une imitation faite avec lignes et couleurs en quelque superfi-
cie de tout ce qui se voit dessous le soleil”, car dans une tempéte, il
n’y a plus de soleil et rien ne s’y voit que d’une visibilité autre.

Et avec le titre du tableau, énoncé de son sujet, est produit, dans
et par la description, un effet de totalisation structurale par ot
s’énonce implicitement le principe de pertinence du prélévement

- descriptif. Nous devons comprendre que ne seront retenus que les

traits consistants a ce titre et a ce sujet.

Le motif de I'impossibilité du “vouloir montrer” revient dans le
procés méme de la mimesis o I'art de peindre trouve son moyen:
“Imitant le mieux que j’ai pu...” mais une tempéte sur terre est irrepré-
sentable: ne sont figurés que les effets de ses forces incommensu-
rables 4 la norme de la représentation de peinture, “un vent impé-
tueux, un air rempli d’obscurité, de pluie, d’éclairs et de foudres qui
tombent en plusieurs endroits non sans y faire du désordre”. Les
effets non pas, mais 'effet unique de toutes ces forces multiples. Tel
est 'art de peindre: trouver I'unique effet des forces en dispersion
dans la tempéte et y concentrer toutes les forces de la représentation.
Tel est le principe de pertinence technique énoncé par le peintre. La
tempéte, c’est le vent et l'air: le vent est impétueux, Iair, c’est la
nuit; la pluie, les éclairs, les foudres. Dans I'impetus du vent: un
effet. Dans I'obscurité de I'air: ces signes météoriques qui ne s’indi-
quent que du désordre qu'ils provoquent.

Mais puisque nous regardons le tableau dans le méme temps ol
nous lisons la description de Poussin, nous constatons que non seule-
ment Poussin décrit le fond de son tableau, son arriére plan de paysa-
ge et de nature mais aussi avec l'effet du vent ordonnant les .effets de
désordre, de la pluie, des éclairs et des foudres, le reste de son
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tableau. Il décrit un cadre aux fonctions de décor des actions et
passions humaines, mais un cadre qui est aussi tout le sujet du
tableau, toute I’histoire que le tableau vise & raconter: une histoire
naturelle, le récit d’un événement de la nature. Le destin narratif ici
donc s’assigne: il est cet événement irreprésentable de la nature que
le peintre vise & représenter, en imitant du mieux qu'il peut leffet
d’ordre de son vent impétueux dans tous ses effets de désordre, de
nuit et d’éblouisement, dans tous ses effets et figures.

1.2. Les acteurs du sublime

Toutes les figures qu’on y voit — dans le tableau/dans la tempéte —
jouent leur personnage selon le temps qu’il fait: les unes fuient au travers
de la poussidre et suivent le vent qui les emporte; d’autres au contraire
vont contre le vent et marchent avec peine, mettant leurs mains devant
leurs yeux.

Voici venue, dans le texte méme de l’ecphrasis poussinienne, la
part du spectateur-lecteur du tableau: “On y voit...”: dans 'espace
du tableau, des figures dont les affects, les passions présentées dans
et par leurs signes-indices immédiatement nommables permettent au
spectateur de produire un récit, listoria. Mais en I'espece, le specta-

teur produira le récit sous la loi cosmique de la tempéte dont la.

marque ou le signe est 'unique effet du vent, le sens de sa force. Les
passions des figures, de toutes les figures qui les constituent comme
figures potentielles d’une narrativité encore indéterminée, ne sont, en
I’occurence de 1’événement du sublime, que les effets de cet unique
effet d’une force & sens unique.

Mais cet effet de force a sens unique produit ou génére une oppo-
sition polaire de mouvements contraires: il y a ceux qui, obéissant 2
la force unidirectionnelle de la nature, coopérent, en suivant le vent
qui les emportent,  la nécessité qu’ils subissent et il y a ceux qui rési-
stent 2 la puissance cosmique en allant contre le vent et s’aveuglent 2
ce qui se montre du destin en cet instant: I'istoria trouve la, non
point encore son récit, mais schéme et sa loi. Il n’y a bien qu’un seul
temps et il y a deux roles, deux personnages, deux affects opposés:
ou agir conformément & la nature ou s’aveugler en s’opposant 2 elle.

L’expression de Poussin est remarquable: “Toutes les figures
qu’on y voit jouent leur personnage selon le temps qu’il fait”: le
tableau est une scéne de théitre sur laquelle évoluent des acteurs qui
jouent un réle, mais un réle qu'ils n’ont pas choisi, dont ils ne sont
pas responsables, comme ils ne sont pas responsables ni du personnage
qui leur a ét€ confié ni du temps dont ils disposent pour jouer. Vous
avez reconnu 13 una grande legon stoicienne. “Tout ce qu’on deman-
de i I'acteur et tout ce qui dépend de lui, c’est de jouer le mieux pos-
sible, 2 chaque instant et aussi longtemps que le magistrat qui I'a
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engagé le laisse en scéne.” Ou encore pour paraphraser Epictdte:
“Est il donc en ton pouvoir de choisir le théme (I’argument de la pi-
ce, Um6dedig)? ton corps, tes parents, tes fréres, ta patrie, ton rang
dans ta patrie. Et voild que tu viens me dire: ‘change moi le the-
me’ . Résister au temps qu’il fait, a I'effet du vent ou au contraire
suivre le mouvement qui emporte, deux attitudes ol se démarquent
bons ou mauvais acteurs. Et le bon acteur figure symboliquement le
sage en ce qu'il accepte son texte et met tout son soin a le réciter; le
mouvement est remarquable dans la description poussinienne: le pein-
tre narrateur se retire hors de I’histoire qu’il a représentée dans le
récit des figures; ce sont elles qui le présentent au regard anonyme.
La représentation parle toute seule 2 qui contemple. Le tableau se
décrit lui méme en s’exposant dans ses figures discernées: modéle
réduit 3 fonction heuristique, le tableau dans la description et comme
description est aussi un signe a force initiatique; il schématise et anti-
cipe les épisodes du récit comme la vision d’ensemble du destin;
tableau de peinture, il est cette vision synoptique ol se trouve en
dépdt une activité théorique au dela de la linéarité temporelle et
discursive; “il participe méme de la vision que le dieu pourrait pren-
dre de la succession des événements. Qui a vu le tableau d’ensemble
en sait plus que les héros du drame, aveuglés qu’ils sont par leurs tri-
bulations”. Les figures jouent leurs réles dans la représentation, sur
la scéne tragique, conformément a l'ordre du destin, mais seul le
spectateur, en lisant la représentation, en disant ce qu’elle décrit,
entre dans D'initiation 4 la sagesse que le signe (tableau) propose en
schématisant I’événement cosmique dans la polarité simple de deux
roles (obéir au mouvement de la nature, s’aveugler en allant contre
lui) et en le synthétisant dans le présent d’une présentation épipha-
nique. Soumise 2 la synopsis d'un tableau d’ensemble que I’énoncé no-
minal “tempéte sur ferre” résume et déclare, I'instance narratrice s’ef-
face au profit de la représentation communiquée et le narratif
devient apodictique. Toutes les figures jouent leurs personnages selon
le temps qu’il fait en fuyant ou en résistant, Poussin a bien écrit fou-
tes: or 1A bien regarder le tableau, deux seulement relévent de ces
deux réles opposés. C’est peut étre que le temps n’est pas seulement
I'effet du vent mais le temps d’une méme nécessité cosmique, d’une
méme unité d’action du dieu: schéma d’équilibre et de mouvement
de forces en conflit, “et toutes les spécifications particulidres de ce
schéma, loin d’altérer, n’en seront que les illustrations qui ’exempli-
fient”. L’histoire traite de la consécution des actes dont les individus
sont le suppdrt et les événements, la trace... Seule la vision d’ensem-
ble libére la connaissance des causes véritables de Iillusion des “com-
mencements”; elle simule I'unité d’action et la nécessité de destin.
L’événement météorique de I'ouragan, I’événement animal du lion,
'événement passionnel des amants de la fable ne sont que les illustra-
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tions singuliéres d’une méme nécessité, aménageant une démonstra-
; . :

tion par les vecteurs et les rections des figures dans I'espace profond

du tableau.

1.3. Un récit dans un décrit

D'un cdté un berger court et abandonne son troupeau en voyant un
lion qui, aprés avoir mis par terre certains bouviers en attaque d’autres
dont les uns se défendent et les autres piquent leurs boeufs et tichent de
se sauver. Dans ce désordre, la poussitre s’éléve par gros tourbillons. Un
chien assez éloigné aboie et se hérisse le poil sans oser approcher.

Apres le schéme anticipateur et le modele réduit du narratif voici
le récit anecdotique, la scéne pastorale. Un lion bondissant sur un che-
val blanc dont le cavalier a été jeté a terre; un récit se conte 4 partir
de son moment central dans le présent méme de son occurence. L’évé-
nement de I'attaque du lion délimite et détermine le présent et ses cir-
constances immédiates: trois acteurs, un noeud de corps et de gestes,
le lion, surgi de la gauche, agrippé a la croupe du cheval cabré, le
cavalier déja a terre se défendant, un autre monté sur un cheval som-
bre, le bras levé attaquant le fauve. Mais déja un troisiéme cavalier
s’enfuit sur sa monture en fouettant ses boeufs, la téte tournée vers
la mélée en poussant son troupeau vers la droite. Ce présent, on le
mesure i cette description qui répéte en I’étendant celle du peintre,
n’est pas un instant pur de simultanéité gbstraitc,_ mais un moment
complexe qu’une seule action articule. Qui pourrait dire que le troi-
sitme cavalier fuit parce qu'il a déja vu 'attaque du lion ou qu il
galope poussé par le vent de la tempéte mais sans voir le drame qui
advient dans son dos? Consécution quasi simultanée ou conséquence
enchainée 2 sa cause? Seule la vision d’ensemble — le spectateur -
révele une unité d’action inaccessible 4 la perception des acteurs de
P'histoire. Cest elle qui donne le schéma d’équilibre et de mouve-
ment des forces en conflit. Dans sa linéarité, la description peut
emprunter la liaison faible de la succession et de la conjonction des
événements: il y a une tempéte sur terre et il y a un lion qui attaque
un cheval. Nous seuls qui voyons tout le tableau savons bien que le
lion est la tempéte et que les figures qui s’abandonnent au vent peu-
vent étre saisies de I'illusion de fuir le fauve comme celles qui le com-
battent, de résister 2 ’événement cosmique dont I'attaque du lion est
seulement Pillustration. Seul indice compositionnel de la synopsis to-
talisante d’événements qui n’apparaissent conjoints que dans la fimu.l'
tanéité: regardez le tableau et vous verrez 2 la méme vertlcaiie ,l ec_lfalr
qui fulgure au ciel et le lion bondissant et entre les deux 2 Parriére
plan, épiphanie lumineuse d’un vaste édifice inachevé; la fcm_dAre qui
tombe arrachant la maitresse branche d’un arbre, fle l’autre c6té du
lac, le chien assez éloigné qui aboie et hérisse le poil sans oser appro-
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cher et le corps étendu 2 la renverse d’un héros mort, au premier
plan. Et voici, liés au deuxiéme éclair dont la foudre frappe la monta-
gne forteresse, le cavalier qui s’enfuit vers la ville, poussé par le vent
et sur le devant du tableau, une belle jeune femme qui s’abandonne 2
la douleur. Aprés I’effet d’un vent impétueux, voici. venu celui d’un
air rempli d’obscurité, de pluie, d’éclairs et de foudres qui tombent
en plusieurs endroits, non sans y faire de désordre, voici le dénoue-
ment sanglant et absurde d’une belle et malheureuse histoire d’amour
contée par Ovide. Une tempéte sur terre: c’est tout le tableau wno
intuitu oculi, simulation de la représentation compréhensive; toutes
les figures occupées a jouer les réles contraires de qui coopeére a la
nécessité et de qui y résiste en s’aveuglant: c’est la loi, le destin
cosmique de toute narrativité; un lion qui attaque des bouviers dont
les uns résistent, les autres s’enfuient: c’est le récit anecdote, illustra-
tion singuliére de I’action divine. Sur le devant du tableau, I'on voit
Pyrame mort et étendu par terre et auprés de lui, Thisbé qui s’aban-
donne 2 la douleur.

2. Un conte ovidien et son interprétation stoicienne-poussinienne

L’histoire de Pyrame et Thisbé est, dans Ovide, une histoire absur-
de d’amours malheureuses, mais c’est aussi une métamorphose: com-
ment un arbre, le mirier qui portait des fruits blancs, éclaboussé de
sang en porte maintenant des noirs? Comment le blanc (la couleur
universelle de la lumiére) peut-il devenir noir (la non couleur de
Pobscurité) par la médiation du rouge, couleur du sang répandu (cou-
leur pure de Ihistoire)? C’est un probléme de peintre et aussi histoi-
re naturelle d’une tempéte sur terre, de la lumiére enfuie et rempla-
cée par un air tout rempli d’obscurité et d’éclairs. Et le conte de cet-
te métamorphose, c’est aussi la question des signes, des marques, des
traces et de leur interprétation ot l'erreur peut conduire i la mort.

Pyrame, le plus beau des jeunes hommes, Thisbé, la plus belle fille
de I'Orient s’aiment en ces lieux ol Sémiramis ceignit une ville de
hauts remparts de briques, Babylone. Mais leurs peres sont ennemis et
s’opposent a leur union. “En I'absence de tout confident, signes et
gestes sont leur langage... une mince lézarde avait fendu le mur
mitoyen de leurs deux maisons.” C'est par 1 qu’une double voix
amoureuse passe et s'échange, suppléant au contact impossible des
corps.

Un trait creusant une surface, trouant une limite, une inscription
qui est, en son creux, le souffle d’une voix, voici le point de départ 2
linitiation érotique, une séparation-conjonction.

Ils décident de s’enfuir hors des maisons et de la ville, dans I’espa-



68 LOUIS MARIN

ce ouvert de la campagne 2 la faveur de la nuit. Le lieu de la rencon-
tre nocturne est marqué de trois signes: le tombeau de Ninus, un
haut mirier couvert de fruits blancs, une source fraiche. Equivoque
de ces trois signes de mort et de vie. Le voyage initiatique se double-
ra d’une interprétation nécessaire des marques ambigiies. Visage
voilé, voici Thisbé auprés du tombeau et de la source au pied de I'ar-
bre. Irruption soudaine de 1'événement aléatoire: une lionne qui
vient d’égorger des boeufs, le mufle sanglant, arrive pour boire 2 la
source. Thisbé, de loin, aux rayons de la lune I’a vue et court se réfu-
gier dans I'obscurité d’une grotte. En fuyant, elle perd son voile, que
la lionne en rentrant dans les bois, met en piéces de sa gueule ensan-
glantée.

Aléa de I’événement, mais aux divers noeuds du hasard, des signes,
des indices, des traces: le sang sur le mufle du fauve, indice des
boeufs égorgés; le voile de Thisbé, tombé, trace de sa fuite; et dé-
chiré par la lionne apaisée, devenu signe de la férocité du fauve, signe
ol se marque, avec le sang des boeufs, le troupeau dévasté par elle.
Mais le hasard trois fois se signale, le voile tombé, trouvé, déchiré.
Un texte composite, signes, marques, indices, traces, s’écrit en ce lieu
nocturne, un texte d’espace visible-lisible que ses scripteurs, la lion-
ne, Thisbé, inscrivent sans intention, & leur corps défendant, poussés
par le besoin et la passion.

Le lecteur entre en scéne: Pyrame qui découvre “les traces indubi-
tables de la béte” et I’étoffe teinte de sang. Thisbé est morte, pen-
se-t-il. Il se tue. Les traces de la béte sont indubitables 2 'ceil de
I’amant retardé: inférence vraie du passage passé du fauve 2 partir
des indices présents. De méme le voile de 'amante déchiré et ensan-
glanté, indice non douteux de la mise & mort par la lionne. Mais c’est
oublier que, par hasard, elle le trouva sans sa maitresse, c’est oublier
qu’un voile peut tomber, étre détaché de celle qui le porte et c'est
oublier aussi que le sang qui le souille peut étre celui des boeufs égor-
gés. Car il y a des signes qui sont joints aux choses qu’ils signifient et
des signes qui en sont détachés et il n’est pas possible de conclure, en
toute certitude et sans autre examen interprétatif, de la présence du
signe 2 la présence de la chose signifiée ou a son absence. Inférence
erronnée de Pyrame 2 partir d’une évidence exacte. Pourquoi donc la
tragique erreur? C’est que la passion d’amour I'emporte et I'aveugle
aux prudences de tout raisonnement sur et A partir des effets, des tra-
ces, des marques et des signes percus présentement et qui ne propo-
sent que la vérité présente. La passion I'aveugle, faite d’espoirs et de
regrets pour n’avoir pas su s'en tenir au présent qui est le seul
temps dont ’homme véritablement dispose.

Pyrame se tue: couvrant de baisers I'étoffe familiére: “Imprégne-toi
maintenant de notre sang”. Un jet de sang jaillit de son flanc: “les
fruits de 'arbre du rendez-vous couve..s d’éclaboussures sanglantes
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tournent au noir et la racine, arrosée de sang, teint de pourpre som-
bre les mires qui pendent aux branches”. La mort de I’amant est
1’.événement nécessaire et vrai d’'une conclusion érronnée et les inten-
tions qui président i son accomplissement, passionnelles elles aussi,
tournent aussi a I’erreur. Son sang, Pyrame voulait qu’il imprégnit le
voile de Thisbé en se mariant i son sang. Mais le dieu n’a garde de
conjoindre le sang de Thisbé 4 celui des boeufs égorgés: il ne teint
pas le voile mais les fruits et la racine de I’arbre.

Le rouge mélé au blanc — dans ’étrange palette de la métamor-
phose — produit le noir ou le pourpre sombre. Mais il est vrai que
ce n’est pas la toile du voile qui, tel le tableau du peintre, porte 3 la
vue du spectateur, ce mélange, mais ’arbre, sa racine profonde et ses
fruits dans son feuillage. Métamorphose naturelle des couleurs du
blanc au noir, le blanc de I'innocence lumineuse des amours heureu-
ses au noir funébre de la nuit mortelle par le rouge du sang humain,
et non mélange technique des pigments sous le pinceau. Un réve de
peintre: que les mixtures colorées soient non des procédés d’illusion
des yeux mais des genéses et des métamorphoses de matiéres vivantes
ou que la toile soit comme I'arbre du rendez-vous des amoureux, aux
confins de Babylone — et Babylone, on le sait, est ce lieu ot la lan-
gue universelle (universelle comme le blanc est la couleur universelle
parce que c’est celle de la lumiére de 'unique soleil) se dispersa en
idiomes incommunicables, sinon dans un mélange insensé (comme les
couleurs hétérogénes peuvent se méler sans jamais retrouver le genre
universel du blanc dont cependant elles sont issues par analyse) a
moins que les régles de traduction soient produites (3 moins que I'art
des mélanges de pigments soit élaboré, tout I'art de la peinture). Un
réve de peintre donc: que la toile de peinture soit, comme [’arbre,
balise de la rencontre des amants, l'espace producteur d’une méta-
morphose poétique. ‘

Mais peut-étre n’est-ce jamais possible que dans la mort? Une mé-
tamorphose poétique qui, 4 l'inverse de la métamorphose naturelle,
soit celle de la non couleur (le noir) en couleur universelle (le blanc
de leur voix (voici le trait ou la coupe sur le support qu’est le ta-
chirure, la lézarde du mur qui les sépare permettant le seul passage
de leur voix (voici le trait ou la coupe sur le support qu’est le ta-
bleau), la déchirure esanglantée du voile de 1’amante, non par
I’amant retardé, mais par /s lionne, la béte fauve; mais le mur garde-
ra sa lézarde a I'abri de Babylone, mais le voile déchiré ne sera teint
que du sang des boeufs égorgés, et de la déchirure du flanc de Pyra-
me, le jet de sang ne jaillira sur ’arbre que pour changer le blanc de
ses fruits en noir.

Thisbé revient: elle cherche son amant. Elle reconnait bien les
lieux, 1’arbre, mais la couleur de ses fruits la rend incertaine. Tout 2
coup elle découvre le corps 2 I’agonie, a ses c6tés le voile déchiré, le
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fourreau sans épée. Elle se tue. La métamorphose de la couleur
brouille les marques de reconnaissance, fait hésiter les signes. Mais la
découverte du corps & I'agonie rétablit, dans la douleur de I'immé-
diat, la vérité des reconnaissances et celle, narrative, des inférences
erronnées: voir ici le voile, le fourreau sans épée, c’est, pour Thisbé,
comprendre uno intuitu tota simul toute lhistoire dans la représen-
tation présente et c’est dans le méme temps prendre la résolution dé-
cisive, non sans avoir formulé la double priére que leurs deux corps
reposent dans le méme tombeau et que I'arbre porte 4 jamais de som-
bres fruits en souvenir de leur double trépas. Traces, marques, si-
gnes, incertains et ambigiis dans les inférences trompeuses qui s’en
saisissent, sont alors transformés en signes définitifs, signes présents
i jamais, Ainsi le tableau. Voici de ce dernier moment un commen-
taire stoicien: “Seul le présent existe”, le seul temps existant, c’est
le présent. Passé et futur “subsistent mais n’existent pas du tout...
passé et futur sont des prédicats exprimés par des verbes mais ne
sont pas des accidents actuels du sujet-agent. L’acte indiqué par ces
verbes n’étant plus ou pas encore présent, passé et futur ne sont que
des étres de raison; sont-ils sans rapport absolument avec le présent?
11 semble bien que cela dépende du sujet percevant... Dans I'étendue
de la période cosmique, ils demeurent présents au regard de Zeus. Ils
le sont également pour ’homme qui interpréte les signes...”. “Le si-
gne présent est signe d’une chose présente” et non pas passée ni a
venir. La cicatrice est signe, non pas qu'un tel a été blessé mais
“qu’il est ayant été blessé”; la blessure au coeur n’est pas signe
qu’un tel devra mourir mais qu'il esz devant mourir, en sorte que “le
signe présent, saisi par la sensation, permet d’appréhender le signifié,
caché et invisible dans le mode du présent”. Ce signe présent: lar-
bre, le tombeau, le tableau.

3. L’oeil du peintre, le regard du sage

Poussin a choisi de placer sur le devant de son tableau d’une
tempéte sur terre, le moment de la découverte par Thisbé du corps de
son amant: bréve séquence narrative entre une mort passée et une
mort 3 venir, au moment d’un coup de vent de tempéte qui traverse
tout le tableau, 4 I'instant ot deux éclairs du ciel chutent de leur fou-
dre sur un arbre et sur une montagne. De ce moment d’'un conte
introduit au premier plan du tableau, mais i la derniére ligne de la
description, il faut interroger la nécessité dans 1'économie générale de
'ceuvre de peinture, dans la pensée qui la soustend, dans I'intention
philosophique qui I’anime.

Premidre remarque: I’ecphrasis poussinienne ne céde point en sa
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derniére phrase a la référence “historique”. C'est la représentation
méme qui géneére sa description discursive: ce qui se passe prés de lar-
bre, au bord de la source, cela se passe sur le devant du tableau et la
représentation dans le méme mouvement génétique rappelle son
spectateur au texte. Ce que vous voyez 13, ce n’est pas la réalité, deux
amants dans le malheur avec lesquels vous compatissez par une identi-
fication passionnelle, c’est un devant de tableau a contempler d'un
site de vue ol nulle tempéte n’agite I'espace, ou nulle autre passion
que celle de voir n’anime le spectacle de ses fantasmes.

Deuxiéme remarque: cette derniére phrase de la description, cette
derniére phrase de la représentation est aussi celle ol toutes les figu-
res du tableau trouvent leurs noms propres dans deux d’entre elles
disposées 4 I'avant scéne du spectacle, ot leur anonymat générique
et la pluralité dans laquelle leur double réle se distribue, se focalisent
dans la singularité de deux noms, ceux des amants du conte. “Pyra-
me”, “Thisbé”, ces noms résument tout le reste de ’ceuvre peinte et
ses figures et par le renvoi a I'“histoire” qu’ils présupposent, en don-
nent I'explication iconographique, 1'exégeése morale et I'interprétation
philosophique. C’est 3 partir d’eux, énoncés dans la description et
contemplés dans la représentation, qu’il devient nécessaire de re-con-
naitre tout le tableau, et de le re-marquer dans un parcours inverse
qui totaliserait ’énumération de ses scénes juxtaposées dans un éche-
lonnement en profondeur, dans une plus haute unité, de le re-lire
dans une vision d’ensemble qui en découvrirait le sens global. Ainsi le
lion et son surgissement absurde au deuxiéme plan trouve-t-il son
sens dans Dhistoire; ainsi la ville 4 droite trouve-t-elle son nom, Baby-
lone, et I’architecture colossale au lieu du point de fuite est-elle re-
marquée comme Tour de Babel. Ainsi #7 arbre au premier plan de-
vient-il le haut miirier et #ne source, la source du rendez-vous. Ainsi
I’étrange édifice a toit pyramidal dressé sur un corps cubique dans la
ville est-il re-lu comme le tombeau de Ninus, le seul tombeau parmi
tous ces édifices; chapelet d’associations singuliéres, réseau de “si-
gnes” dispersés ¢a et 1a mais accrochés aux noms “Pyrame”, “Thi-
sbé” et I’épée posée a cdté du jeune homme ne signifie pas meurtre,
mais suicide d’amour.

Troisiéme remarque: mais a partir de ces noms et de quelques uns
de leurs prédicats immédiatement reconnus sur I'icone, a partir de ce
réseau i éléments rares et a unités erratiques, les divers plans (ol la
représentation trouve son relief et amorce son apodeixis), trouvent
I'unité d’une allégorie et avec elle, la voie d’une possible exégese. En
effet, a relire Ovide, pas d’orage, pas d’éclair, pas de coup de vent.
Des lors, tout le paysage de tempéte et ses effets et son effet n’est-il
point 13, dans le tableau de peinture, comme allégorie descriptive du
drame de I'erreur insensée et des passions mortelles? Le vent impé-
tueux, en un moment de représentation cataleptique, devient I'impé-
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-rieuse rection de la passion et I'éclair, l'instant destructeur de I'Au-
genblick ou éclate la vérité du malheur. . .

Or une figure (dont Poussin ne parle p_as] a la'h'mlte du deuxiéme
et troisitme plan du tableau, sur la verticale ;nedlane de sa sqrface
pourrait bien étre — dans le narratif ol belle }oue,‘ell.:.: aussi, 2 scc)ln
ordre son personnage — la figurc’ tropique de 1 allégorisation du
“paysage” par le récit: la téte tournée vers le 11051 qui atta;ique, emgor-
tée par la violence du vent vers lat dr?ue, désignant de son bras
tendu Thisbé: figure tropique en cecl qu elle amorce le retourneimen’t
du paysage dans le récit qui le symbolise, tout en- renvoyant la se-
quence narrative du premier plan, Pyrame et Thisbé, a celle du surgis-
sement du lion qui en fut la cause lointaine. Emportée par le vent,
elle n’en figure pas moins plastiquement, flgurat-lvemenf le retourne-
ment de Thisbé emportée par la force de la passion et s abandonnant
contre le vent cosmique, 3 la douleur de la reconnaissance tragique.

Nouveau signe d’articulation de composition mais qul pomlt_e
lorientation d’une exégése. L’éclair qui serpente le ciel s’accomplit
dans la trajectoire rectiligne de la foudre qui arrache la’ bra’ncl-nle i:le
I’arbre. Mais cette méme ligne prolongée vient frapper d un éclair Clll-
mineux le profil de Thisbé en marche contre le vent dans l'instant de
la découverte de Pyrame mort. Pyrame mis a terre par une fausse in-
férence, comme le bouvier au deuxieéme plan I'est par le lion, comme
la branche d’arbre par 1’éclair; Thisbé qui marche contre le vent mais
découvre dans un éclair (celui de l'arri¢re plan), 'évidence foudrc:yan»
te de la vérité aussi lucidement que s’aveugle ’'homme au (jeuzz{éme
plan 2 droite qui avec elle, est la seule figl}re du tableau, a restsé_te.r
au vent; aussi lucidement que s’était aveuglé Pyrame aux causes verl-

5. .
ta}::‘l'elz'm.ltes les figures jouent leur personnage selon le temps qu'’il
fait”, temps météorique du vent et des éclairs de la tempéte, temps
des erreurs passionnelles de I'espérance et du d’ésespolr, temps pré-
sent de la reconnaissance tragique du vrai. Selon 1 ::nrd:e de lecn;re-c?l?-
templation ou de description, I'une sypthénse }autre, dagsl'e rltfclt
tragique des actions et passions des héros ou 1?1151‘& symbolise 1;n
en donnant le sens moral et philosophique des événements naturels,
vent et éclairs. Ainsi s'institue de I'avant-scéne narrative a Earrlerlz
plan du paysage ou de la tempétr;a cosmique a la\ fablebtlraglql;u’:ié
correspondance d’une double représentation par ou le tfi} : eau s’éleve
3 sa propre compréhension universelle smgu_hére. Le tableau r:(im;]ne
tableau, la représentation intégre temps cosmique et temps mora’, fNa-
ture et existence personnelle et met son spectateur, s il sait corréﬂ_:te-
ment la décrire ou la contempler dans la position du sage ou du dieu.
“Diyinitati omne praesens”, conception du bonheur 1ns.tﬂntanle]l par
lequel le sage rivalise avec les dieux, couronnement de,_la morale 5.;
de la physique identifiées, rigoureuse équivalence de l'instant et
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Péternité: “C’est le propre d’un grand artiste d’avoir su enfermer le
tout dans un petit espace. Le sage est aussi 4 I'aise dans son existence
que dieu dans la suite des siécles”. Le sage ou le spectateur du ta-
bleau. -

De cette opération d’intégration, de réversion du temps cosmique
dans le temps existentiel et 'inverse, ou de concentration de I"univer-
sel mouvement dans I'instant représenté (I’instant de la re-connaissan-
ce tragique) 4 la mesure de ’expansion de ce moment aux dimensions
infinies, sublimes de la tempéte, de cette opération le tableau propo-
se deux marques qu’il laisse 2 la sagesse de son spectateur, général et
anonyme, de remarquer, deux marques A re-marquer dans la forme
d’un double paradoxe du temps et de Iespace.

Du temps d’abord: dans le récit ovidien, la succession des séquen-
ces narratives de ’entrée en scéne de la lionne qui vient d’attaquer le
troupeau de boeufs i la mort de Pyrame prés de Thisbé est d’autant
plus clairement articulée que le surgissement du fauve est la cause
lointaine de I'erreur de I'amant et dans ce quiproquo, I’avénement du
destin contraire. A linstant de la reconnaissance tragique, I'attaque
des boeufs par la lionne, sa venue 2 la source, la mise en pidce du voi-
le de Thisbé sont des événements passés. Or dans le tableau, I’atta-
que du lion affamé est contemporaine de I'instant de la découverte de
Pyrame mort par Thisbé. Si le moment de la représentation est celui
de la reconaissance tragique, alors la scéne du deuxiéme plan qui en
est la cause lointaine dans I'ordre narratif, donc passée, cette scéne
est simultanée A ce présent, le seul temps de la représentation: tran-
sgression des régles qui instituent la représentation certes, mais il
faut apercevoir, me semble-t-il, dans cette transgression, la formula-
tion du paradoxe stoicien d’une abolition de toute distance entre la
cause et I'effet par la perfection instantanée du mouvement. Ou pour
le dire autrement, dans I'extension d’une période cosmique, toutes
choses sont présentes 4 Dieu parce qu'il en est 'unique auteur. L’en-
chainement successif de causes est par lui per¢u comme une simulta-
néité et une harmonie. Mais pour nous, cette simultanéité n’est don-
née que dans la temporis traductio. Le destin nous apparait comme la
raison conformément 2 laquelle se déroulent passé, présent, avenir...
Dieu est destin. Mais la série des causes est un entrelacement ol tout

est présent. De cette totalité, nous ne restituerons jamais que des
fragments. :

L’attaque des bouviers par le lion est dans la série successive des
causes et des effets la cause antécédente lointaine de la mort de Pyra-
me et de la douleur 2 laquelle Thisbé s’abandonne, mais comprenant
les événements et les voulant a I'ordre de la conflagration cosmique
de la tempéte et 4 la maniére de Dieu, la peintre et/ou le spectateur
du tableau qui présente tota simul, et 'attaque, et la mort, et la dou-
leur, réussit & comprendre les événements singuliers et successifs
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dans le méme présent harmonique ot les uns et les autres sont ordon-
nés dans une méme simultanéité. Le tableau, la représentation de
peinture, de par les régles insurpassables de présentation a la contem-
plation qui sont les siennes, est 'instrument privilégié de la sagesse, a
Pinstar de P'unique cause divine. Et de lirreprésentable du sublime
de la tempéte cosmique qui est le sujet de 'intention de représenter
du peintre, cette conflagration par le vent, les éclairs et la foudre que
le Maitre introduit en supplément au sujet narratif du tableau qui
est aussi I'histoire tragique de Pyrame et Thisbé n’a peut étre pas
d’autre fin que de pointer dans la représentation méme, dans le ta-
bleau, Virreprésentable unité de tous les événements singuliers dans
Pacte du dieu et leur éternelle répétition, cependant que la représenta-
tion simultanée de deux événements successifs du récit marque qu’en
acceptant le présent mutilé et fragmentaire dont nous ne pouvons sor-
tir, il nous est pourtant possible de comprendre les événements a la
maniére de Dieu, en sages.

Et lon pourrait peut-étre en dire tout autant de la proximité
dans Despace temps, du tombeau de Ninus pourtant €loigné du mi-
rier et de la source par toute la largeur du tableau. Paradoxe spatial
auquel le peintre va donner toute sa puissance par un nouveau trait
encore plus étonnant. Le vent impétueux traverse de sa force a sens
unique tout le tableau. Toutes les figures jouent leur personnage
selon le temps qu'il fait, des éclairs tombent de toutes leurs foudres
et 'un arrache la branche d’un grand arbre au bord du lac, Thisbé
avance contre le vent et reconnait Pyrame mort: “elle frissonne
d’horreur comme frémissent les flots lorsque le vent ride leur surfa-
ce”, comme le chien se hérisse le poil sans oser approcher.

Et cependant le grand lac dans toute cette agitation reste immobile
et calme, clair miroir sans une ride pour brouiller le reflet de I'arbre
que la foudre frappe, image sereine et avec elle, celle des édifices. Le
lac, pur miroir inchangé et en repos: défaillance de I'intention de re-
présenter I'irreprésentable? Incohérence de la mimesis manifestée par-
tout en sa bienséance, sauf en ce lieu central du paysage? Ce silence
dans Pecphrasis poussinienne signalerait-il une faille dans le sublime
tableau de la sublimité cosmique?

A moins que, figure du tableau, le lac ne joue dans le tableau un
autre personnage que ceux qui coopérent au destin ou y résistent, un
personnage qui n’est plus un personnage du tableau, mais la figure
du grand oeil du spectateur initié a la sagesse par la représentation de
l'irreprésentable de la tempéte et par celle des passions humaines, ra-
mené 4 soi par elle, figure d’un regard renvoyé a son oeil aprés tous
les parcours et toutes les lectures des lieux, des espaces et des figures
du tableau, figure d’'un regard maintenant serein parce qu’approprié 2
soi méme dans la présente présence de l'instrument de ce retour, le
tableau, celui de Pyrame et Thisbé, celui d’une tempéte sur terre,

_SUR UN PAYSAGE DE POUSSIN 75

ll?cfsf:?lm'{e sujitdd?rla pe'mtt:lre 4 son extréme altitude qui conjoint
universel de 'impetus du vent et celui inguli
g , ponctuel et singulier, du
Entre le récit d’un conte tragique et la représentation tentée de la
cgnflla.gractlion cosmique, un miroir E:I’eau calme, celui de Narcisse mais
ou, loin d’en mourir par stupéfaction de son propre désir de voir, le
% L
;tiga.zd du s,agle,- se mn:iemple dans la figure de son oeil, en contem-
ant, apaisé€, I'oeuvre de peinture, dans sa présentati indiffé 3
on indifféren
ce qu’elle représente. , =4
Se pourrait-il qu’un secret rapport rétablisse ainsi entre le paysage

avec Pyrame et Thisbé de Francfort (1650-1651 ! i
Poussin de Paris (1649-1652)? : e I_autopoth .



	Versus2-couv.jpg
	Versus1.jpg
	Versus2.jpg
	Versus3.jpg
	Versus4.jpg
	Versus5.jpg
	Versus6.jpg
	Versus7.jpg
	Versus8.jpg
	Versus9.jpg

