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Introduction

Quand le vent redouble, le tonnerre gronde, a fdeali tous courent s'abriter, quelques
peintres, plus hardis, se hasardent sous leursedlegdia braver les éléments, a s’y confronter
pour mieux les représenter.

Durant le XVIIIF siécle, la facon d’appréhender la nature évolussigbien dans le
domaine scientifique que dans celui des émotiomar Fes peintres, notamment les
paysagistes, cela se traduit par la volonté darskasmosphere qui est conférée au
paysage par les phénoménes météorologiques, apouwdmir la représenter dans toute sa
réalité dans leurs tableaux. Le cas de l'orage iqupl la prise en compte d’éléments
impalpables, tenant plus du ressenti que de lateleque le vent, la lourdeur de I'air, ou
encore le bruit du tonnerre, ainsi que celle daildedifficiles a percevoir et a traduire en
peinture, comme la pluie ou I'éclair. Cependans é®mposants varient d’'une toile a
l'autre, de méme que les émotions que le spectateulr ressentir face a elles. De fait,

guelles compositions peuvent étre considérées coteseeprésentations de I'orage ?

Nous avons sélectionné des ceuvres dont le sujeteméait I'évenement
atmosphérique — soient des paysages — ainsi quecdess de genre et d’histoire, dans les
cas ou l'orage est un composant déterminant depdeésentation. Pour certaines d’entre
elles, I'orage n’est pas forcément évident a preaniie, mais est spécifié par le titre ou
les descriptions d’époque — incluses dans dessettu dans les livrets de Salon, par
exemple — et a une place conséguente au seinrdprésentation. Nous n’étudions I'orage
gu’en tant que phénomeéne naturel ; par conséqglesngrages meétaphoriques présents en
arriere-plan d’allégories révolutionnaires ne sefuas traités, de méme que les scenes de

Déluge biblique.

Concernant les paysages, qui constituent la majeantee de notre corpus, nous
nous sommes rendue compte que I'orage maritimetétgours désigné sous le terme de
« tempéte ». Si I'on consulte 'Encyclopédie de é@at et d’Alembert, on s’apercoit que

les définitions d’ « orage » et de « tempéte » aaqielques nuances pres semblables :

ORAGE s. m. (Gramm) violente agitation de I'aircampagnée de pluie & quelquefois de
gréle, d’éclairs & de tonnerre.

! RUFFIER, PaulCoups de vent, orages et temp@tes
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TEMPETE s. f. (Phys) agitation violente de l'aireawde la pluie ou sans pluie, ou avec de la
gréle, de la neige &c.
Si « orage » renvoie a un phénomene météorologiggms, « tempéte » est quant
a lui un théme plus général, utilisé pour désigmlasieurs évenements atmosphériques
proches comme l'orage, I'ouragan, une tornade omengimplement un vent fort. Eva
Karila-Riveline souligne que I'entrée « tempétesp absente des dictionnaires spécifiques
a la marine, car trop vague pour trouver son étdidns ce domaine ou I'on préferera des

termes plus spécifiques et plus précis.

Nous nous intéresserons exclusivement a la peiritargaise. Notre corpus se
situe entre les années 1750 et le début duf Xigcle : il est nécessaire, pour comprendre
I’évolution du théme, d’évoquer son apparitionaeftdrme qu’il revét alors dans la peinture
francaise ; or, le milieu du siecle est marqué lparetour en France de Joseph Vernet,
percu comme le peintre qui introduit les themebatage et de la tempéte dans la peinture
francaise du XVIIf siécle, I'étude de ses ceuvres apparait comme saoesa la
compréhension du sujet. Les ceuvres situées dapeetaiere décennie du XfXsiecle

permettent quant a elles d’étayer nos observagbd®uvrir sur la période suivante.

Ce theme est donc traité en rapport a un conteatéicplier : I'époque des
Lumieres, la fin de la monarchie et les troubleshdtionnaires, ce qui implique d’élargir
notre intérét a I'étude des commandes et des tioles; de la critique et du godt, mais
également aux champs de la science et de la fittéraqui s'intéressent également au
phénomene atmosphérique de I'orage et influeranfesdomaine de la peinture.



Partie 1

Comprendre et observer I'orage au XVIII° siecle



Chapitre 1 — Les savants

Le XVIII ¢ siécle, siécle des Lumiéres, est celui des plploss et des savants, de la
raison et de la science, domaine qui se dévelopg&errichit en vue de comprendre et
mesurer le monde de maniére rationnelle. Petit t#, pette approche provoque le
détachement des savants d’avec la vision théolegappliguée au monde et a la nature,
notamment avec Georges-Louis Leclerc de Buffon TiI7188), le premier a exprimer
haut et fort qu’il faut séparer les domaines deciance et de la foi, distinction nécessaire a
I'avancée scientifique, et a appliquer ce prinapas sorHistoire Naturelle(1749-1789),

un ensemble de 36 volumes englobant 'ensemblseaesces naturelles.

La nature est donc étudiée de maniére rationnaliéeg savants qui, influencés par
la philosophie cartésienne apparue un siecle ptisélaborent leurs théories a partir
d’observations et d’expériences dont ils tirent desclusions. La météorologie fait partie
intégrante des sciences naturelles, et I'orageérsglié au méme titre que les autres

phénomenes atmosphériques, donnant lieu a diviirseses sur sa formation et sa nature.

Les bases d’une science : la météorologie

Anouchka Vasak nous donne I'étymologie du termeét€arologie » : il est dérivé

du grecmeteoraetlogos dont I'association signifie « science des chakekair .

On éprouve dés I'Antiquité cette envie de comprendes phénoménes
atmosphériques afin de pouvoir prévoir a plus oinsitmng terme le temps qu'il fera. Le
premier traité de météorologie digne de ce nomerelrait a Aristote (384-322 av. J.-C.)
avec ledMétéorologiquegca. 334), ou il fait la synthese, la critiqud’ahalyse de tout ce
qui avait été proposé jusque la dans ce domainged®evert au Moyen-age, cet ouvrage
sera commenté au Xllle siecle par Saint Thomas di\§1225-1274) et Roger Bacon
(1214-1294) — entre autres. C’est un éleve d'Atestdhéophraste d’Eresos (ca. 373-286
av. J.-C.) qui aborde en premier la question désigions météorologiques, avec ses deux
traités consacrés pour I'un aux vents, pour l'aaing manifestations du temps. Tout en
reprenant les théories de son maitre, il insisté¢@loservation de phénomenes touchant les

nuages, le ciel, et méme les animaux pour préedierps — ce qui n’est pas sans rappeler

2VASAK, Anouchka,Météorologies.,.p.12



les dictons des croyances populaires. Concernatgnipéte, Théophraste n’indique pas
moins d’'une cinquantaine de moyens de la prévaintirement a celui de son maitre,

son traité est donc purement pratique, et marqdébet des prévisions météorologiglies

L’avénement du christianisme instaure pendant glusisiecles le rapport entre la
nature et la divinité, évident puisque selon cengedieu est le créateur de toute chose, ce
qui permet d'offrir une explication a ce que l'ofest pas en mesure de comprendre.
Tenter une explication scientifique des phénoméragsrels était particulierement mal vu
de I'Eglise, car cela était percu comme une remiseause de la divinité. La séparation de
la science et de la foi se développe progressivemenours des XVilet XVIII® siécles —

avec, comme nous I'avons vu plus haut, Buffon corpreenier défenseur.

Relativement a notre sujet, René Descartes (1596) 165t le premier représentant
de cette tendance, avec ddétéores(1637, appendice abdiscours de la méthogleou il
propose la premiére explication des phénomenessatmaques détachée de la théologie
depuis I'Antiquité. Basé sur I'observation, son mge explique notamment I'orage par
des phénomenes de tourbillons et du contact ezgradages et la pluie — froids — avec de

I'air chaud.

A cOté de 'avénement de théories destinées agglices phénoménes naturels,
la pratique — et la volonté de prévoir le tempsonrent lieu a I'invention d’appareils de
mesure, tels que les barométres, pluviometresmitraetres, etc. Pour la plupart, ils sont
inventés au cours du XVlisiécle, et sont progressivement améliorés justarin du
XVIII © sigclé. Ces appareils permettent de compléter I'obsemapar des données
précises, ce qui éleve définitivement la météorielag rang de science. Le développement
de ces appareils, ainsi que la circulation et é&cigion des théories météorologiques, a été
possible grace a un vaste réseau de savants,h&ll@&européenne, qui entretenaient une
correspondance et pouvaient s’échanger hypothése®nmearques sur les dernieres

découvertes.

Concernant 'orage, I'avancée la plus importantgéacelle de Benjamin Franklin,
qui a découvert la nature électrique de I'éclagt-gui, a partir de cette découverte, a pu

inventer le paratonnerre en 1752.

® FIERRO, Alfred Histoire de la météorologje.22-25
* Historique et descriptif : FIERRO, Alfredlistoire de la météorologje.22-25p. 61-69
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Théories du XVIII° siécle

Nombreuses sont les théories du X¥Kiecle portant sur la météorologie, mais
deux entreprises se distinguent des autres parirtgortance et leur diffusion : celle de

I"Encyclopédieet le tres compléelraité de météorologide Louis Cotte (1740-1815).

L’ Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciendes,arts et des métieest la
plus vaste entreprise menée par les philosophesuteigres. Conduite par Denis Diderot
(1713-1784) et Jean le Rond D’Alembert (1717-1783ncyclopédiecomporte 17
volumes, auxquels s’ajoutent 11 volumes consaangspianches, publiés entre 1751 et
1765. Leurs auteurs avaient pour objectif de traite tous les sujets, de maniere

rationnelle.

Louis Cotte est le premier savant qui tente deerabter des données chiffrées sur
les difféerents phénomenes atmosphériques — a l'digstruments parfois récemment
inventés, comme nous l'avons vu plus haut — afiendtirer des conclusions
scientifiquement valables. Aprés s'étre fait renia@rgen publiant des articles dans le
Journal des Savantd présente soifraité de météorologia I’Académie des sciences en
1769, qui le publie en 1774. Un an plus tard, venper Mémoire sur la météorologie
vient compléter cet ouvrage en présentant des dugans réalisées a Paris entre 1763 et
1772 par Charles Messier (1730-1817), membre deall&mie des sciences. En 1788, un
secondviémoire sur la météorologi@n deux volumes, vient parachever son ceuvre. Dans
son Traité, deux chapitres nous intéressent tout particuhérd, dans la partie intitulée
« Traité des météores » : le chapitre 1ll, « D&eL&icité et du magnétisme » et le chapitre
VI, « Des météores enflammés ». Dés le début,diauhous avertit que ses théories a
propos de l'orage ne sont que des hypothesespildittades éclairs et la crainte que peut

provoquer le phénomeéne chez celui qui 'observespntialtérer sa perception des choses.

Les théories exposées paedcyclopédiest par Cotte ne sont pas toutes exactes,
mais elles témoignent de I'avancée de la sciermmtta époque. Si les différents auteurs se
rejoignent sur la plupart des points importantsceomant I'étude de I'orage, nous allons

voir que leurs points de vue divergent sur certaspects parfois plus secondaires.

Les deux ouvrages s’'accordent sur l'origine deakyr, attribuée a tort a un
phénomeéne de fermentation d’exhalaisons diversesvepant de la terre qui se

mélangeraient dans I'atmospheére, formant les nuagggeux. Selon Cotte, elles seraient



trop lourdes pour s’élever seules, ce qui expligi€aspect plus bas de ces nuages. Il leur
attribue l'origine des éclairs, des feux folletsdets feux Saint-Elme : « Les météores
enflammés, sont ceux qui sont occasionnés par Xmlasons qui s’allument ou
s’enflamment dans I'air® Nicolas Lenglet du Fresnoy (1674-1755) décritcapeécision
dans l'entrée «physique » de larticle «oragee IEncyclopédie ce phénomene
d’élévation des exhalaisons et leur fermentatiattailant étape par étape ce que I'on
croyait a I'époque étre a l'origine de la formatida I'orage. Si ces deux théories sont
semblables, les articles « Tonnerre » et « Foudte BEncyclopédigrésentent un aspect
de ces émanations que I'on ne retrouve pas chee Cetles seraient en grande partie
composées de souffre. Le chevalier Louis de Jaudduf4-1779) cite Isaac Newton
(1643-1727) :

Newton dit qu'il y a des exhalaisons sulfureuses pendant que la terre est séche, montent
continuellement en l'air ou elles fermentent aves &cides nitreux & ou quelquefois elles
s’allument, engendrent tennerre les éclairs, &c.

S'’il est possible que Cotte base également saithgor celle-ci, a aucun moment il
n'évoque la composition des exhalaisons ni I'infloe du souffre. Entre 1776 et 1777
parait un Supplémenta I'Encyclopédie dirigé par Charles-Joseph Panckoucke (1736-
1798), qui présente un nouvel article « Tonnerrgigné Louis-Bernard Guyton de
Morveau (1737-1816) qui l'introduit ainsi : « C'eshe vérité reconnue aujourd’hui par
tous les physiciens, que la matiere s’enflamme tEneuages, qui produit les éclairs et la

foudre, nest autre que le feu électriglie »

Malgré son attachement a la théorie des exhalgistoite reconnait également la
nature électrique de l'orage. Selon lui, l'air es Inuages seraient naturellement chargés
d’électricité ; il précise d’ailleurs que ce n'api’un constat dont les causes ne sont pas
encore élucidées. L’association du mouvement diifarmentation des exhalaisons et de
cette nature électrique de l'air serait a I'origides météores constitutifs de I'orage.
L’éclair, les feux follets et les feux Saint-EImens considérés comme des « feux
électrique » : aprés avoir mentionné 'analogieesid « feu élémentaire » et la « matiére

électrique %, il en conclue que ces phénoménes sont le résdltaflammations

> COTTE, Louis Traité de météorologje. 66

® SCHNEIDER, Jean-Paul, in: LE ROY LADURIE, Emmahué’Evénement climatique et ses
représentationsp. 139

" COTTE, Louis Traité de météorologje. 27
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d’exhalaisons en contact avec I'air chargé d’éieitd; créant ainsi un feu électrique.
L’ Encyclopédieconsacre un article a ce « feu électrique », gjtild relation entre I'éclair

et les étincelles produites lors d’expériences mparaison que I'on retrouve également
chez Cotte. Cette nature électrique de I'orageoetrapport au feu demeurent néanmoins
tres flous : l'article « foudre » indique que I'orexplique toujours pas pourquoi un étre
vivant peut mourir foudroyé et Cotte propose ddstems plus ou moins fantaisistes pour
se préserver de la foudre. Cette cause de décesntone expliquée semble fasciner, et a
méme fait I'objet d’'un tableau de Philippe-Jacquiss Loutherbourg (1740-1812),
Voyageurs surpris par un oragé&6) qui fait partie d'une série consacrée aux dengu

voyage.

L’ Encyclopédieet le Traité s’attachent a distinguer précisément les différent
« metéores » qui constituent I'orage : le tonndiéelair et la foudre. Les deux ouvrages
s’accordent sur leur définition générale : le tonmest un son, I'éclair une lumiére et la
foudre est constituée de matiére. En revanchediisrgent sur la composition de ce
dernier « météore » : Selon Cotte, il s'agiraitrdumatiere destructrice composée d’un
mélange d’exhalaisons qui s’enflamment en fermérgarsous la pression exercée par les
nuages, tandis que l'article « foudre » la défigitnme une matiere enflammée qui « paroit
étre la méme que celle de I'électricité ». L'adict météores », dans sa distinction des
différentes natures des « corps » constitutifs dieers phénoménes météorologiques,
classe les éclairs et le tonnerre dans la catégodei® meétéores «ignés », soient
incandescents, « composés d’'une matiere sulfurguiserend feu » : on ne fait pas ici
référence a I'électricité, mais on considére qusolgffre entre dans leur composition. A la
fin de cet article est mentionné le nom de « Chambe Anouchka Vasak pense que la
catégorisation des méteores effectuée dans celegburrait étre tirée de I'ouvrage de cet
Anglais, Ephraim Chambers (ca.1680-174Dyclopaedia ou Dictionnaire universel des
arts et des sciencefl728), dont Diderot, qui avait d’abord entrepde le traduire,
s'inspira pour IEncyclopédiefrancaisé Les articles de Encyclopédie diversement
signés et dont la rédaction, étalée sur le temmesdoen compte les avanceées scientifiques,
ne proposent pas toujours une explication linéhirephénomene — nous avons vu que dans

d’autres articles, I'éclair était associé a I'élaitée, hypothése approuvée par Cotte.

8 VASAK, Anouchka,Météorologies.,.p. 29
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Cotte est guidé dans sa théorie par I'importancedtiuqu’il attribue a I'électricité
au sein de la nature, ainsi gqu’il 'expose danstitke « conjecture sur le rapport de
I'Electricité avec tous les phénoménes de la Natupeblié en 1769 dans Iournal des
Savants et qu'il rappelle dans somraité: «[...] I'électricité pourroit bien étre I'agent
universel de la Nature, le grand ressort que Dietien jeu pour produire tous les effets

naturels que nous observoris »

A l'aube du XIXE siécle

Nous parlerons ici essentiellement de Jean-Baptemtearck (1744-1829), dont les
travaux du tout début du XP&iecle concernent directement notre sujet et Bométhode
reprend celle utilisée durant toute la période Hemiéres — théories basées sur des

observations et des expériences — dont il proégealancées en termes de météorologie.

Lamarck a notamment présenté a l'Institut Natioral,11 frimaire an 9 (2
décembre 1800) un exposé «sur la distinction @espétes d'avec les orages, les
ouragans, etc. et sur le vent désastreux du 18awreran 9 ». Cet exposé présente la méme
volonté de distinction, de précision et de clasatfon que les travaux scientifiques des

Lumiéres, notamment delhcyclopédie

Jai seulement pour objet d'établir une distinctiprécise entre une tempéte et un orage
considéré dans toutes ses modifications, afin dfa\éenir on ne confonde plus ces deux
phénoménes météorologiques, lorsqu’'on y rapporéqges faits qui tiennent de I'un ou de
l'autre™®.
Il définit en plus de ces termes tous les éléments méteores » propres a ces
phénomenes. Il reprend la théorie de Cotte selquelée les causes de I'orage seraient de

nature électrique, et complétement différentesallex provoquant les tempétes maritimes.

Nous devons également a Lamarck la premiére dieasiin des nuages, réalisée
en 1802. Pour la concevoir, il se base sur unerefsen rigoureuse — observation que
I'on retrouve notamment chez les peintres lorsedes! études, comme nous le verrons plus
loin. Cette classification des nuages est reprigeubliée I'année suivante par I'’Anglais
Luke Howard (1772-1864), qui choisit de les désigrmais des noms latins, qu’il considere

beaucoup plus facile a utiliser dans les autregues que les termes descriptifs de

°® COTTE, Louis Traité de météorologje. 27
9y/ASAK, Anouchka,Météorologies.,.p. 264
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Lamarck, parfois impossibles a traduire du faitlal@ichesse de la langue francaise par

rapport a d’autres. Nous utilisons toujours cesmésr aujourd’hui.

Si I'explication théologique des phénomenes nasuest réfutée par une partie des
savants du XVIfi siécle, il ne faut pas croire qu'elle disparaitatement. En effet,
plusieurs auteurs adaptent les avancées sciemsfiqula théologie, ou certains mémes
s’opposent compléetement a toute explication sdigng. Jacques-Henri Bernardin de
Saint-Pierre (1737-1814), par exemple, fait partie ceux que l'on appelle les
« providentialistes », qui lient les phénomenesinedd, dont la catastrophe, a la divinité ;
de fait, rien n’arrive en vain, tout est I'objet ¢k volonté divine — le romaRaul et
Virginie contredit cette vision, déja qualifiée de nai&a époque, par la mort injuste de
Virginie. Au XIX® siécle, cette mise en relation de la divinité etlal nature ressurgira

également, malgré les avancées des Lumieres.

L'intérét pour les sciences naturelles est une aeod du siecle, renforcé par la
création de nombreuses « sociétés savantes » adeour750, et influence plusieurs
domaines. Au XVIIf siécle, chez certains collectionneurs, tels quehBEmy-Augustin
Blondel d’Azincourt (1719-1794), le cabinet d’his® naturelle fait parfois pendant au
cabinet de peintufé Par ailleurs, sans étre forcément au fait desiéiers découvertes,
des peintres comme Pierre Henri de Valenciennes0(1819) s’intéressent aux sciences

naturelles — un intérét qui se retrouve dans legori d’étudier un paysage.

' MICHEL, Patrick,Peinture et plaisir.,.p. 29
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Chapitre 2 — La littérature

La littérature occupe une place trés importantesdanculture du XVIIf siécle.
Imprégnés de l'esthétique, du golt et des tendadgetemps, notamment I'observation
scientifique de la nature, les textes refletentiseon du monde de cette époque. Les écrits
antiques, tres lus et étudiés, influent sur l@d#ture moderne, et notamment sur les récits
d’'orages et de tempétes. lls sont également unesallinspiration pour les peintres
d’histoire depuis la Renaissance. Certains orageenepétes décrits dans des ceuvres
modernes sont également repris en peinture a ldufiXVI1® siécle. Mais les emprunts
sont réciproques : nombreux sont les textes, riaiesdétails, qui semblent étre la
description d'une toile. Ces deux formes d’'art @ssent chacune une évolution
semblable au XVIfi siécle, alors que se transforme la perceptioradeature, et donc du

paysage, que I'on apprend a observer.

Narrer 'orage

L'orage se retrouve dans plusieurs genres littésairla poésie, bien souvent
considérée comme la premiére a décrire les phéresn@aturels ; le roman et le roman
d’aventure, comportant généralement un voyage endem@nt lequel il faut faire face a
une tempéte ; enfin, le récit de voyage, genre rappeec les grandes découvertes, qui se
développe tout particulierement a la fin du X\4lécle et tout au long du siécle suivant :
de simple journal de bord, il est ensuite publigjsptraduit. Ces textes sont assez
diversifiés et peuvent se présenter sous formetties, de mémoires, de notes purement

scientifiques ou peuvent étre enjolivées a la fatan roman d’aventure...

Insérer un orage ou une tempéte dans une histopigue de faire a la fois appel a
la narration, afin de l'intégrer au récit, et adscription, afin d’en créer I'image dans la

téte du lecteur et de le projeter dans 'action.

Descriptions visuelles et auditives

Deés I'Antiquité, les auteurs se plaisent a déanages et scenes de naufrages dans
leurs épopées. On compte une dizaine de tempétss/'@ysséed’Homere (VIIF av.
J.-C.), deux dansEnéidede Virgile (70 av. J.-C. — 19 av. J.-C.), ou l'mouve également
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un orage de plaine, représenté par Pierre HenrValenciennes en 1792 (37). Les
descriptions antiques de tempétes en mer répoadesrtains stéréotypes assez précis, que
I'on retrouve, outre chez ces deux auteurs, chedegO43 av. J.-C. — 17 av. J.-C.) — qui en
fait cing mentions — Sénéque (ca. 4 av. J.-C. —obb)ucain (39-65), eux aussi trés lus.
Dans un premier temps, sont décrites les causesmuluage, généralement dans un ordre
précis : on évoque les vents venant de toutestestions qui soulévent les éléments ; puis
I'arrivée des nuages qui créent une atmosphéreuobst lugubre rompue par la lumiéere
violente des éclairs ; vient le « décor audititemposé des cris des matelots, du bruit du
vent dans les cordages, du tonnerre et de la nmeomtée ; les actions et réactions des
passagers pour tenter de sauver leur vie ou dfélgtenaufrage malgré leur faiblesse
évidente face a la nature déchainée ; enfin eqju&/ée sort des naufrageés, bien souvent
funeste. Le héros est généralement sauvé par ueevention divind’. On appelle
traditionnellement ce topos « le modéle virgilierbien que l'auteur latin ne soit pas le
premier a I'appliquer. Jaucourt indique cette mefiée dans l'article « Tempéte » de

I'Encyclopédie, sous l'entrée « peinture poétique »

Voila le phénoméne de la nature, sur lequel leseasqoétes ont le plus exercé leurs talens ;
mais de l'aveu des connoisseurs, c'est Virgileaguémporté le prix dans cette carriére; je
n'excepte pas méme Homere, quoique le prince dieptatins ait pris la description de.
livre de I'odisségour modele. Celle de Lucailiy. V. est peut - étre ridicule; & celle d'Ovide,
Métam. Il & Trist. I. est certainement trop badine; mais Virgile ssespassé par la vérité du
coloris, la force & la grandeur des images.

Aprés quoi il donne une longue citation d'une tetapéirée de I'Enéide,

correspondant en tous points au stéréotype anégogué plus haut : le vent, I'obscurité,

le bruit, le sort funeste des naufragés

Certaines descriptions présentes dans ces textigsies) relevent d’'une véritable
observation de la nature, comme le montre, par pheroet extrait dé’lliade d’'Homere :

De méme que I'onde silencieuse de la grande mdemketoute noire, dans le pressentiment
des vents tempétueux, et reste immobile, ne sadratre de quel cété ils souffleront, de
méme le vieillard hésitant ne savait s'il se méterda foule des cavaliers danaths

Cet extrait décrit le calme et la couleur sombedadmer avant une tempéte, qui

sont des phénomeénes naturels réels et vérifiables.

12 CORBIN, Alain,Le Territoire du vide.,.p.21
3 \Voir annexe 1
14 Cité par FIERRO, AlfredHistoire de la météorologje. 21
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Les textes antigues sont redécouverts a la Renaisspar les humanistes et
constituent la base de I'éducation littéraire emopa Occidentale durant toute la période
moderne — et méme au-dela. Les codes et les stpesotie cette littérature sont des-lors
réinterprétés et reutilisés par les auteurs modematamment concernant le motif de la
tempéte en mer. Concernant la littérature franc&isa Karila-Riveline note la premiére
tempéte de ce type dansQeiart Livre (1549) de Rabelais (1494-ca. 1583 la fin du
XVII ¢siécle, Francois de Salignac de la Mothe-Fénél6B1(11715) rédigees Aventures
de Télémaquél699), concues comme la suite dedysséal’Homere. Bien qu’elles ne
soient pas écrites en vers mais en prose, le fememd le modéle antique de I'épopée et
on y trouve de nombreuses mentions de tempétegatesp le code virgilien. Cette

influence se retrouvera dans les récits de temjpétgs’au XIX¢ siécle.

Plusieurs poétes du XVfilsiécle s’attachent a décrire I'orage, et notamment
I'orage de plaine. Les deux plus célebres a ce soj# I'Ecossais James Thomson (1700-
1748) et le Francais Jean-Frangois de Saint-Lanbé16-1803), qui ont chacun publié un
cycle poétique descriptif des Saisons, en 1730 peysremier — dont une partie de
I’ Automneet une autre deHliver sont traduites par le chevalier Jaucourt dansiecles
« Orage » et « Tempéte » d&rcyclopédi¥® —, en 1769 pour le second. Préféré par
Voltaire (1694-1778), Saint-Lambert présente destioes de I'orage dans chacune de ses
Saisons la plus détaillée étant celle incluse danktd’ — qui n'a toutefois pas
limportance de celles dépeintes par ThompSo€hez les deux poétes, on retrouve
I'évocation de tous les éléments constituant lenphéene : le vent, les nuages, le bruit, la
foudre, la gréle, I'obscurité... mais ils integrerdatement la notion de destruction,
notamment des récoltes et des troupeaux, qui dannaspect violent et dramatique a
'orage. En poésie, cet événement atmosphériquagienne certaine méditation sur la
faiblesse et I'impuissance de 'homme face a ladate la nature, nature que 'on se plait a

contempler durant tout le XVfikiecle.

La description de tempéte en mer est un lieu comdwigenre particulier du récit
de voyage, de plus en plus apprécié tout au long\du © siécle et particulierement durant
les années 1780, ou I'on constate un grand nomdneublications dans des périodiques

tels que leJournal des Savantde Journal Encyclopédiqgu®u encore leMercure de

5 KARILA-RIVELINE, Eva, « Quand le flot s'éléve... p 7

8 \/oir annexes 1 et 2

"\/oir annexe 3

8 MEROT, Alain,Du paysage en peinture dans I'occident modeméd5
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France journal le plus lu des années prérévolutionn&irdean-Jacques Rousseau (1712-
1778) fait notamment référence ®oyage de I'amiral George Anson autour du monde
(1740-1744)(1748) dansJulie ou la Nouvelle Hélois€l761) : Saint-Preux embarque
précisément sur son bateau et a son retour écr#t alae lettre a Madame d’Orbe qu’il a
rencontré des tempétes durant son voyage : «diarsé paisiblement les mers orageuses
qui sont sous le cercle antarctique ; j'ai trouadslla mer Pacifique les plus effroyables
tempétes 3. Jacques Berchtold indique que les récits, emmutant les récits de tempétes,
sont décrits par Anson de maniere rationalist&mgifique, propre a I'approche typique de
ce siecle des Lumiéres déja évoquée : on ne serdenpas de décrire ce que I'on voit et
ce que l'on ressent, on tente désormais de foumdrexplication rationnelle a ce que I'on
voit?’. L'influence du genre du récit de voyage sur lacdition littéraire et picturale des
tempétes sera tres importante d’autant que lesripisns, que ce soient celles du
phénomeéne ou celles des émotions ressenties pavylageurs, ont été vécues, réellement
ressenties, et paraissent donc plus vraies questdes$ descriptions inspirées du modéle
antique réadapté a un récit quelconque — bien grspne n’ignore que les situations sont

parfois exageérées pour donner un aspect plus tragiq recit.

Ces textes influent beaucoup sur le genre du roraamotamment du roman
d’aventures. Il est fréquent de voir des personmdiptifs essuyer une tempéte lors de
voyages en bateaux. Simplement évoquées par Saimk-Bans |a&Nouvelle Héloiseon en
trouve des descriptions plus précises a la finiddes notamment avesline et Valcour
(1788) de Donatien Alphonse Francois de Sade (184@) etPaul et Virginie(1787) de
Bernardin de Saint-Pierre. Sade retranscrit tr@asfrages vécus par Sainville, dont
I'histoire s’integre dans le roman en tant quetrée voyage raconté a ses hbtes — qui
reprend d’ailleurs tous les codes de ce genre. dessriptives, ces trois tempétes sont
pourtant imprégnées de I'émotion du narrateur n¢hésite pas a utiliser des adjectifs forts

pour en définir la violence et sous-entendre lgefua qu'il ressent :

[...] un vent d’est s’élevant avec fureur, nous pempeine de friser la cote d’Afrique, et nous
jeta avec une impétuosité sans égale vers le tdedibralta’?

[...] un terrible vent du nord nous jeta tout a coeps I'lle de Saint-Martin. Je n’avais encore
jamais vu la mer dans un tel courroux : la brunat &i épaisse, qu'il devenait impossible de

¥ MARCIL, Yasmine, in : JACOB, Francois, PASCAL, deldoél, Orages. Littérature et culturg. 70
O ROUSSEAU La Nouvelle Héloisep. 475-476

2L BERCHTOLD, Jacques, Evénement climatique et ses représentatipng

22 SADE, Aline et Valcouyp. 209
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nous distinguer de la proue a la poupe ; tant@wesl jusqu’aux nues par la fureur des vagues,
tant6t précipités dans I'abime par leur chute impése, quelquefois entierement inondés par
les lames que nous embarquions malgré nous, effrdyébouleversement intérieur et du
mugissement épouvantable des eaux, du craquemsntodgles, fatigués du roulis violent
gu’occasionnait souvent la violence des rafales,agitation inexprimable des flots, nous
voyions la mort nous assaillir de partout, nouttdiadions & tout instaft.

[...] un coup de vent d'occident s’éleva avec uneeafe impétuosité, et nous éloigna tout a
coup de ces Tles. La tempéte devint effroyable, éthit accompagnée d’'une gréle si grosse,
que les grains blessérent plusieurs matéfots.

La longue mention de l'ouragan deaul et Virginie ttmoigne a la fois de
l'influence des récits de voyage, de I'expérienéeue, de I'observation scientifique —
I'auteur décrit d’autres ouragans et tempétes dan¥/oyage a I'lle de Franc€l773) et
dans se€tudes de la Naturé¢l784) — et méme de linfluence des tempétes pgipar
I'évocation des couleurs que prend le paysage saiirque Bernardin de Saint-Pierre était
ami de Joseph Vernet (1714-1789), grand peintrandenes. La description est tres

précise et permet au lecteur de visualiser le déaons lequel se joue la scene :

La lune était levée ; on voyait autour d'elle trgsands cercles noirs. Le ciel était d’'une
obscurité affreuse. On distinguait a la lueur fete des éclairs, de longues files de nuages
épais, sombres, peu élevés, qui s’entassaienfevendieu de I'lle, et venaient de la mer avec
une grande vitesse, quoiqu’on ne sentit pas ledneivent a terré&

L’horizon offrait tous les signes d’'une longue td&tg; la mer y paraissait confondue avec le
ciel. Il s’en détachait sans cesse des nuages dame horrible, qui traversaient le zénith

avec la vitesse des oiseaux, tandis que d’autneargissaient immobiles comme de grands
rochers. On n'apercevait aucune partie azurée ruafent ; une lueur olivatre et blafarde
éclairait seule tous les objets de la terre, dedaet des cieu®

L’auteur attache également une grande importaniatraosphére auditive de la

scene, mentionnant le bruit de la mer ou encoredeps de canon du Saint-Géran en

détresse :

Vers les neuf heures du matin, on entendit du détéa mer des bruits épouvantables, comme
si des torrents d’eau, mélés a des tonnerres, ussglé du haut des montagnes. Tout le
monde s’écria : « voila 'ouragan ! » et dans farg, un tourbillon affreux de vent enleva la

brume qui couvrait I'lle d’Ambre et son cafal.

2 bid., p. 211-212

bid., p. 278-279

% BERNARDIN DE SAINT-PIERREPaul et Virginie p.242-243
% bid., p. 251

" bid., p. 255
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On note également que tout comme Sade, BernardBaife-Pierre n’hésite pas a
renforcer son texte d’adjectifs évoquant la pearfrayeur et la violence du phénomeéne
météorologique, afin de solliciter 'émotion du sfaeur en l'intégrant a une scéne a

I'atmosphere singulierement sinistre et angoissantessue funeste.

Les romanciers de la seconde moitié du X¥Hiécle s’attachent également a
retranscrire des orages « terrestres », qu’ilseutent en plaine, en forét ou en montagne
— lieu que 'on « découvre » en quelque sorte aoeent-la. Parmi eux, Rousseau fait
figure de précurseur avdca Nouvelle Héloiseconsidérée comme |'ceuvre marquant
I'’émergence de la description de paysage dansneghli roman, phénomene mis en lien
avec la tendance contemporaine de l'observatioenstique de la nature. Saint-Preux
évoque sans la décrire précisément la vision dasgafg plaine vus de la montagne dans sa
lettre XXIII de la premiére parti® ce qui constitue une nouveauté, liée au réceétédn
scientifique pour les zones montagneuses. Nomtseront les auteurs a s’inspirer de cet
ouvrage, notamment Johann Wolfgang von Goethe ¢(1832) aved.es Souffrances du
jeune Wertherqui présente des points communs autant au nigdeaa forme — roman
épistolaire, méme si I'on n'a ici que les lettres \Werther et non une correspondance a
plusieurs voix — que du fond — les intrigues santilaires, les cadres dans lesquels se
déroulent I'action peuvent se rapprocher. Dansocetage est décrit un orage de plaine

survenant lors d’'une féte, qui provoque l'effrosdevités :

L’air était lourd ; les dames témoignérent leuririead’un orage que semblaient annoncer les
nuages grisatres et sombres amoncelés sur no$°tétes

La danse n’était pas encore finie, lorsque lesisatpui brillaient depuis longtemps a I'’horizon,

et que j'avais toujours donnés pour des éclairshddeur, commencérent a devenir beaucoup

plus forts ; le bruit du tonnerre couvrit la musigti

La description visuelle est précise, le narratesirneoins passionné que ceux vus

précédemment qui rapportent des tempétes dramafede nombreux adjectifs. Cela
peut se justifier par un moindre danger : malgrérdgeur a laquelle ils s’adonnent, les
invités de l'ceuvre de Goethe sont a l'abri et nomaamerci des flots. Néanmoins,
Bernardin de Saint-Pierre daRaul et Virginieet Sade danéline et Valcourdépeignent

également des orages « terrestres » qu'’ils s’atdéhdramatiser et a rendre sinistres :

8 ROUSSEAU La Nouvelle Héloisep. 130
29 Goethees Souffrances du jeune Werther58
% bid., p. 65
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Bientot des tonnerres affreux firent retentir der$eéclats les bois, les plaines et les vallons ;
des pluies épouvantables, semblables & des camramnbeérent du ciét.

[...] tous les objets s’y distinguaient a travers jeintures de la charpente, tant les éclairs

étaient vifs et fréquents?
L’orage subi en forét par Valcour perdu est déttine maniére plus angoissante
encore, voire mystique, renforcée par I'obscuritétarne et la solitude du personnage qui

VoIt ses sensations exacerbées par la situatisldguelle il se trouve :

A peine y suis-je, que la nuit la plus sombre éteesl voiles sur toutes les parties de la forét ;
peu a peu la volte de I'atmosphére se couvre dgesugui augmentent I'effroi de I'obscurité ;
guoique la saison fut peu avancée, des éclaionsiint la nue, m’annoncent un orage affreux ;
les vents sifflent... leurs prodigieux efforts brisées arbres autour de moi... le feu céleste
éclate de toutes parts... vingt fois il tombe a ni#gs: . >

Ce déchainement de toute la nature... ce silencevaptable qui n’est troublé que par le
mugissement des airs, par les éclats de la fowar@ar ce bruit majestueux de l'airain,
tristement élancé vers le ciel [.3.
L'utilisation du theme de I'orage au sein d’'un caye est rarement gratuite et la
facon dont il est décrit dépend généralement dgudkimplique, ce qui peut expliquer
gu'il soit plus ou moins dramatisé ou s’adapte rdaies codes.

Le rble de I'orage au sein d'une ceuvre littéraire

Les romans antiques présentent généralement utogrdrisimilaire : celle de deux
jeunes gens en proie a un amour impossible, fakcks séparation, affrontant plusieurs
obstacles avant d’enfin pouvoir se retrouver. lragéte en mer et le naufrage font partie
des épreuves classigues gu’ils — ou au moins urpeeonnages — ont a relever. Dés la
Renaissance, ou I'on observe un regain d'intéréir péntiquité, on retrouve ce genre
d’intrigue et les péripéties propres a la littératantique, qui se présente a la fois comme
un roman d’aventures et un roman d’amour. Les rameas du XVIIF siécle reprennent
eux aussi ce schéma : on le voit par exemple chee S8ansAline et Valcouy avec les
récits de Sainville et de Léonore, qui affronteriilendangers et font le tour du monde

avant d’enfin se retrouver.

31 BERNARDIN DE SAINT-PIERREPaul et Virginie p. 120
#2\bid., p. 122

% SADE, Aline et Valcouyp. 729

* bid.
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L’'orage est fréquemment utilisé en tant que métaptans la littérature du XVAl
siecle : on le trouve évoquant le sentiment amouterturé dans I&Nouvelle Héloiseles
difficultés subies par les personnages de SadeeeBatnardin de Saint-Pierre — ces
comparaisons sont particulierement nombreusesRiamset Virginieet peuvent parfois se
référer également a la tristesse. A la fin du sielbbrage et la tempéte demeurent, avec
celle du volcan, la métaphore privilégiée pour éwgles désordres politiques. A titre
d’exemple, on trouve dansHssai sur les Révolutionde Chateaubriand quatorze
occurrences du terme « tempéte » et neuf du moageo>. Dan€andidede Voltaire, la
tempéte subie devant Lisbonne est elle-méme urnie dermétaphore, un prétexte a une

réflexion philosophique sur le désordre, le « nagér» de la vig.

Une tendance marquant toute la seconde moitiéeaileset initiée pata Nouvelle
Héloiseest particulierement intéressante pour notre swgppelée « Rousseauisme » car
issue de la philosophie de cet auteur, elle cansistre autres a attribuer des sentiments au
temps qu'il fait, a relier la météorologie aux étdtame. Ainsi, tempétes et orages sont
particulierement liés en littérature a une certaiience intérieure, généralement due a
des sentiments d’amour ou de haine. L’orage en térit par Sade damdine et Valcour
s'y préte particulierement, entrainant le vulnéeaMalcour dans une sorte de folie
désespérée et hallucinatoire, sa raison ne luinestequ’une fois le temps redevenu

serein :

Infortuné ! m’'écriai-je... Elle est morte ; et cesisires devoirs, dont les accents plaintifs
viennent frapper mon oreille, n'ont pour objet guen Aline... Mille fantdmes semblent alors
voltiger prés de moi... je crois distinguer parmi ¢oxnbre chérie que jidolatre, et lorsque je
veux me précipiter vers elle, un torrent de flamriesveloppe et la fait disparaitre a mes
yeux... Je me roule a terre, je désire que ce soid@aue je presse, s’entrouvre pour me
recevoir ; et ma raison m'abandonnant tout a feitdemeure le reste de la nuit dans cette
attitude de la douleur et du désespoir. Les veatsament enfin, I'étoile brille... le ciel
s’éclaircit... et mon ame, qui vient d’étre le jodets éléments mutinés, comme les chénes qui
m’environnent, ose se rouvrir a I'espérance, conkeues rameaux courbés sous I'aquilon
impétueux, se redéveloppent avec majesté dangde$ a

Bernardin de Saint-Pierre décrit également un onageestre oppressant, déja
évoqué, qui concorde avec le mal-étre de Virgidie,a sa puberté qui s’éveille et a la
nature des sentiments qu’elle porte a Paul. Suitetaorage, sa psychologie évolue,

marquant la fin du paradis de I'enfance. Daes Souffrances du jeune Werthéorage

comme signe marquant de I'évolution d’'un personnegfeencore plus évident. L'orage

% KOEPPEL, Philippe, in : BUCHET Christian, THOMASSBEClaude e Naufragep. 216
% SADE, Aline et Valcouyp. 729
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survient le soir méme ou il rencontre Charlottepil en tombe amoureux. L’évenement
marque la rupture du jeune homme avec le mondd, ajmiait et avec lequel il était en

harmonie, la tempéte reflétant la crise psychologigu’il traverse — et dont il ne se
remettra pas. Au début du siecle suivant, Madam&tdél (1766-1817) inclut dans ses
ouvrages quelques descriptions d’orages assezssofais toujours liées a une évolution

de ses personnages.

Ce phénomeéne naturel est également frequemmemt’id@e de mort, soit directe,
soit suggérée. Dans les écrits des siecles préedam retrouve souvent le theme du
foudroiement comme punition divine mais, sous liehce de la philosophie des
Lumiéres, il devient de moins en moins fréquentdeSprésentant la meilleure opposition
a cette vision des choses lorsqu’il achéve ses merea foudroyant sans pitié une jeune
fille innocente et vertueuse qui a déja traverséndmbreuses épreuves. Bernardin de
Saint-Pierre, pourtant providentialiste, s’adonne rméme procédé lorsqu’il sacrifie
Virginie qui, par une pieuse pudeur, préfere péains le naufrage plutét que de tenter de
se sauver en Otant son vétement. D’'une manieregpluédrale, la mort fait partie intégrante
du récit de voyage et du roman d’aventure a traké@rscation de tempétes maritimes, les
naufrages comptant généralement leur lot de victimtn de solliciter I'émotion du
spectateur et de créer un moment fort dans le Eas€ sur I'impuissance de 'lhomme face

a la nature déchainée.

Le théatre et 'opéra

Les genres littéraires du théatre et de I'opérd particuliers. En effet, ces ceuvres
peuvent étre lues, mais elles ont surtout étéesceih vue d’étre jouées face a un public. Y
intégrer un orage ou une tempéte implique des egage différentes et donc une autre
forme, puisqu’il est nécessaire d’inclure une disien visuelle et auditive directe pour en
rendre I'image au spectateur, tandis que dansuUaesagenres littéraires I'imagination

seule du lecteur est sollicitée pour recréer cea&wents.

Le rdle de I'orage au sein des ceuvres jouées

On trouve des représentations d'orages et de tesmgktns le théatre et 'opéra

durant toute I'époque moderne, ce qui n'est guéoarn@nt quand on sait que grand
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nombre d’entre elles étaient inspirées d'ceuvregja@s dans lesquelles le topos de la
tempéte était recurrent. Ainsi, 'opéfdceste(1674) de Lulli (1632-1687) nous donne un
exemple de cette influence lorsqu’une tempéte restoguée par Thétis dans la scene 7 de
l'acte |: « Puisqu'on méprise ma puissance ; (age Vents déchainés ; Que les flots
mutinés ; S'arment pour ma vengeance » On retréeivepde antique de l'arrivée des
vents, du déchainement de la mer et du sort ddsaggés, renforcé par les jeux de décors

et la mise en scene.

Mais on retrouve également I'orage en lien avecp@ssions humaines, comme
dansPhédre (1677) de Jean Racine (1639-1699) ou encore &itdis tant que punition
divine comme danBom Juan(1665) de Moliére (1622-1673) lorsqu’a la fin kergonnage
principal est foudroyé. Nous avons déja évoquétellrprogressif de I'association de la
foudre a la religion, que ce soit dans les domadea science ou de la littérature, qui

atteint son paroxysme a la fin du X\PIiecle avec Sade et ses innocentes foudroyées.

Il y a probablement plusieurs piéces de théatrejémat I'orage au XVIf siécle,
néanmoins, nous ne parlerons ici que @uillaume Tell (1766") d’Antoine-Marin
Lemierre (1733-1793). Ce texte, plutdt oublié auojthui, a été I'objet d’'une peinture
représentant justement une des deux scenes sdamérdurant I'orage Guillaume Tell
renversant la barque sur laquelle le gouverneur skastraversait le lac de Lucerne
peinte par Francois-André Vincent en 1791 (36)te&Cpeinture est I'exacte représentation
de I'action décrite par Melchtal dans la scénedél I'acte \®. Lemierre, fidéle & la
tradition de la tragédie, évoque la fuite de Talhsl une longue tirade plutét que de la faire
jouer aux acteurs, ce qui lui permet d’ailleursngérer une nouvelle description de la
tempéte. En effet, cette scéne rapportée a Clenfdésoule en méme temps que son
monologue de la scene Il, ou elle méle la desonptie I'orage a ses tourments intérieurs,

créant comme un amalgame entre le désordre deueeret sa propre détresse :

Mais quel nuage affreux sur Altdorff épaissi / Asngeux effrayés couvre I'air obscurci ? /

L'orage est sur le lac et la foudre qui gronde Aéviéncor ses éclats au tumulte de 'onde ; /
Des vents impétueux le souffle déchainé / Va resereia barque ou Tell est entrainé, / Tout
mon cceur se remplit de mortelles allarmes ; / fgbdr perdre un tyran, grand Dieu ! prens
d'autres armes, / Et s’il doit étre en proie augues en courroux, / Daigne les applanir pour
sauver mon époux.... / Hélas ! 'orage augmente epridaie est vaine, / Je frissonne de crainte
et je respire a peine, / Mon époux va périr. J@igt ! confonds-tu / Dans le méme destin le

37 Nous nous sommes basée sur la version annoté&afe: Tceuvre a eu beaucoup plus de succés a ce
moment-la et c’est sans doute sur ce texte queapgsiyé Vincent.
% \Voir annexe 4
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crime et la vertu ?..... / Me trompé-je ? Les vediga loin du rivage, / Semblent chasser la
foudre et porter le ravage ; / Calme inutile, héléépoux qui m'est si cher / Echappe a la
tempéte et non pas a Gesler. / Sans relache fragpée jour trop funeste, / L'orage se dissipe
et ma terreur me reste.

Ici encore, l'orage est associé aux passions hwesaia la fois phénomene

météorologique influant sur I'histoire et métaphdeetroubles intérieurs.

Représenter I'orage sur scene

Dans les théatres, diverses machines et procédémsau point en vue de recréer
les événements atmosphériques de l'orage et daripéte. Il s’agit non seulement d’en
créer un visuel incluant éclairs, nuages, mer agié ce qui concerne la tempéte mais
également d’en recréer le son, ce qui permet déémmntoute une atmosphere a la scéne
représentée, de la rendre plus proche de la réaditg aussi de lui donner un certain poids
au sein de la piéce. Les auteurs en sont pleineco@stients et prévoient précisément ces
artifices ; ainsi, dans I'édition de 1786 @Gaillaume Telld’Antoine Marin Lemierre, une
note précise a la scéne 2 de l'acte V: « L'oragé gflannoncer soudainement des le

commencement de cette Scéne, & les éclairs baillommet des montagné$. »

Dans la seconde partie da Nouvelle HéloiseSaint-Preux s’attache a décrire a
Julie toutes ses expériences de la vie parisiddaes la lettre XXIII, il lui fait part de ses
idées sur 'opéra et en décrit notamment la macieindont il dénigre ce qu'il appelle des

« stratagéemes » :

La mer agitée est composée de longues lanternesaineg de toile ou de carton bleu, qu'on
enfile & des broches paralléles, et qu'on faitriearpar des polissons. Le tonnerre est une
lourde charrette qu'on proméne sur le cintre, etndgst pas le moins touchant instrument de
cette agréable musique. Les éclairs se font ave@iuheées de poix-résine qu’'on projette sur
un flambeau ; la foudre est un pétard au bout dfusée?*

Cet extrait nous donne néanmoins une idée des rmaydisés au XVIIf siécle

pour représenter I'orage sur scene.

La machinerie attirera également le peintre Phéiglacques de Loutherbourg.

Installé en Angleterre a partir de 1771, il traladurant plusieurs années pour le théatre

% LEMIERRE, Guillaume Tell p.148-149
“Obid., p. 148
“I ROUSSEAU La Nouvelle Héloisep. 343
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londonien de Drury Lane ou il installe en 1781 &atlophysikon « théatre de la nature »,
machine lui permettant de reproduire des phénoméan&sorologiques parmi lesquels
l'orage et la tempéte au moyen dimages mobiles, ndesique et de lumieres.
Loutherbourg proposait un spectacle sans acteursew comptait le spectacle recomposé
de ces phénoménes naturels. Une anecdote rappgeteajte machine brdla un jour,
victime en quelque sorte des catastrophes natsiglielle évoqualft.

Qu'il soit dépeint comme une catastrophe natull@on, qu’il soit en mer ou sur
terre, l'insertion d’'un orage dans une ceuvre hitérest rarement gratuite, qu'il s’agisse
de récits antigues ou de textes modernes. Quamdeil est pas une métaphore, ce
phénomene atmosphérique est généralement mis aiomehvec les passions humaines,

notamment celles liees au sentiment amoureux ault — frequemment liés.

“2 BELLEC, Francois, in : BUCHET, Christian, THOMASSEClaudeLe Naufragep. 396
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Chapitre 3 — Le peintre face a I'orage

Dans cette seconde moitié du XVI#iécle, a propos de la nature, les domaines de
la science, de la littérature et de I'art sont pés un méme principe : observer et analyser,
pour mieux retranscrire. La peinture a en commuat d& science le fait de 'observer et de
la décrire avec précision et avec la littératureiicge la décrire de facon a faire ressentir

des émotions au spectateur.

Le peintre dispose de plusieurs outils pour retmargsla nature et ses phénomeénes
atmosphériques : il peut consulter les traités elatpres, observer la nature, en faire des
études sur le vif... Afin d’avoir toutes les donnégxessaires pour la représenter de la

facon la plus vraie et la plus intéressante possibl

Les peintres de paysage de la fin du X¥#iécle accordent donc une importance
primordiale a I'étude de la lumiére naturelle et ghénomenes atmosphériques. Cet
intérét trouve une partie de son origine dans &litionnel Grand Tour, le voyage
initiatique d’ltalie qui permettait aux artistesi @vaient la chance de I'effectuer d’admirer
les maitres anciens, mais aussi et surtout l'aatiquantdét dans la ville, tantét a la
campagne, les peintres font I'étude des antiqujtése présentent a eux, et sur lesquelles
se pose la lumiere si particuliere du soleil dittalCertains artistes, parmi lesquels
Valenciennes, commencent a s’intéresser a cett@tamplus qu’aux ruines, et cherchent a
saisir, grace a des études a l'huile, I'atmosph@uéelle donne au paysage. lIs
s'intéresseront par la suite a tous les phénomeéewsphériques qu’ils trouvent

« pittoresques », afin de pouvoir les retrans@irenieux dans leur atelier.

Descriptions de I'orage dans les traités de peimtur

Nous nous concentrerons pour cette partie sur famesde ValenciennegJémens
de perspective pratique, a I'usage des artistesisuale Réflexions et conseils a un Eleve
sur la Peinture et particulierement sur le genreRaysageparu en 1800, qui propose une
formation destinée aux peintres de paysage liéenadgsir d’élever ce genre dans la
hiérarchie académique. Ce traité présente endastyhthese de la méthode, inspirée de
Vernet, utilisée par les paysagistes durant les deuniéres décennies du X\iBiécle et

qui aura une influence sur les artistes durantleostécle suivant.
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L'importance de I'observation

Le premier point sur lequel insiste Valencienndsl’'esportance de I'étude sur le
vif. Cet exercice constitue le meilleur moyen paarpeintre de former son regard, et lui
permettre de retranscrire la nature avec la plasdg vérité possible. La formation de
I'artiste peut commencer par la copie de dessingleepeintures de maitres, mais il
recommande d’abandonner tres vite cet exercicersnke veut pas voir sa perception de la
réalité brouillée par le style de celui que l'orpEp: « ... je le méne a la campagne pour
étudier la Nature d'aprés elle-méme, et non plus des tableaux qui, malgré leur
perfection, n’en sont jamais que de faibles copfésCitant plusieurs peintres qu'il juge
exemplaires tout au long de son ouvrage, parmukdsgvernet et Loutherbourg que nous
étudierons plus tard, Valenciennes prend soin éeigar que leur talent est di a leurs
nombreuses observations et études de la naturetogise sont « vrais » dans leurs
représentations bien qu’ils aient un style différeindonc que les copier est inutile, chacun
percevant la nature d'une maniére qui lui est pragirla représentant selon son godt —
peindre « a la maniere de » ne donnant donc quionpgession fausse a la nature
représentée. Ces observations sur le vif doivemhgigre, a long terme, d’ancrer dans la
mémoire du peintre les caractéristiques de chabgagmene atmosphérique, qui I'améne
& imposer un autre exercice a ses éléves : « gédedressouvenir*%: Il donne dailleurs
I'exemple d’'un orage fugace aux effets intéressauntgenant alors que le peintre n’a pas
les moyens de le représenter ; s'il est habituéfectaer cet exercice, il pourra le

recomposer plus tard, en atelier.

Valenciennes s’attache au moindre détail composanpaysage et insiste sur
'importance de tous les observer et les détaillslon différents points de vue et
différentes situations. Il s’attarde notamment ®uws les composants d’'une atmosphére,
entre autres sur tous les éléments que I'on pérdureer dans les tableaux représentant
'orage ou la tempéte. Il définit la perspectiveiene, phénomene qui rend les objets
lointains plus clairs et plus ternes, car filtré&s [ quantité d’air qui les sépare de notre
regard : « Cet air affoiblit par sa couleur tous tens, en proportion de la plus ou moins
grande quantité et de I'éloignement plus ou moimand des plans du Tableau,

“3VALENCIENNES, Réflexions et conseils a un élévep..9-10
*bid., p.38-39
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relativement & notre ceif'3 Il s'intéresse également aux nuages, indiquatitsque sont
pas tous les mémes selon les circonstances méigipaods et leur position dans le ciel :

Les Nuages sont diversement colorés, en raisoputeplus ou moins grand volume, de leur
proximité ou de leur éloignement de la lumiérejade élévation ou de leur rapprochement de
la terre, de leur forme et des plans qu'ils préssraux rayons lumineux, de l'interposition des
autres Nuages placés entre eux et la lumiére, fat, edes reflets lumineux qui leur sont
renvoyés, soit par d'autres Nuages, soit par qedigmiére accidentelle qui peut les frapffer.

Il s’intéresse également a la pluie, difficile @nésenter au sein d’'une peinture, qui
peut prendre des aspects différents selon qu’slieples ou moins violente ou plus ou
moins drue : « Lorsqu’elle est fine, elle ne torpls de fort haut ; mais dans un orage, ses
gouttes sont grosses, lourdes, et se précipiteat @ampétuosité 4. Tout comme les
écrivains, Valenciennes note I'importance du ventjl décrit lui aussi comme I'élément

annonciateur de I'orage imminent :

lls [les orages] sont précédés quelquefois d'unngbment subit de vent, qui saute
brusquement d’un point de I'horizon a un autreelquefois d'un calme plat et pesant, auquel
succéde bientdt un vent violent [.4.

Représenter le vent, élément immatériel, dans lneda nécessite plusieurs

artifices, que Valenciennes ne décrit pas en paigicet que nous traiteront plus loin.

Les artistes étudient donc minutieusement la natirges phénomenes, a l'instar
des scientifiques. Leur but est d’ailleurs assezipe : les savants tentent de comprendre le
fonctionnement du monde a travers I'observatiodegtpeintres tentent de représenter le
plus fidelement possible la nature en s’appuyamt aussi sur son observation. Pour
prendre un exemple concret, nous citions Lamarckaetlassification des nuages au
chapitre précédent : dans cette classificationtd¢'ar décrivait et associait des phénomeénes
a ces nuages qu'il différenciait. Au moyen d'imadeseintre fait plus ou moins la méme

chose : un ciel orageux ne présentera pas les mémages qu’un ciel serein.

Selon Valenciennes, 'orage est particulieremetd@rassant a traiter par rapport aux
effets d'ombre et de lumiére qu'il fait subir auypage, éclairant certains espaces, en en
plongeant d’autres dans I'ombre — effets que lesti@s utilisent dans leurs tableaux afin

de faire ressortir certains éléments par rappdiaatres :

“>VALENCIENNES, Elémens de perspective pratiquep..243
“®Ibid., p. 258
“"bid., p. 267
“8|bid., p. 268
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C’est aux momens des orages ou toute la Naturenesbnvulsion, qu’il faut la contempler :
c’est alors que I'on peut admirer les beaux effietda distribution de la lumiére que les Nuages
errants et déchirés laissent échapper, tantotrsabjet, tantdt sur un autfe.

La partie de son ouvrage intitulée « De la Marirestparticulierement intéressante
pour notre propos car Valenciennes s’attache ardéavec précision les couleurs que la

mer prend lorsqu’elle est soumise a une tempéte :

[...] si elle [la mer] est agitée, elle prend difféte tons : vert noiratre ; bleu verdatre ; violet
rembruni mélé du blanc écumeux de I'extrémité degues qui s’anéantissent en se roulant et
en se brisant elles-mém#s.

Décrivant les effets visuels d’'une tempéte nocturnimsistant sur les effets de
lumiére et les couleurs — le peintre nous fait dart’émotion, de la frayeur qu’il ressent a
ce spectacle et qu’il est nécessaire de faire méssel spectateur lorsque I'on s’adonne a

ce genre de représentations :

Lorsque des vents furieux emportent, avec rapidég, nuages qui cachent et découvrent
alternativement la lune, ce qui cause, en termesnmjaune tempéte seche, les effets
extraordinaires et terribles se succédent avecvitesse extréme. Les vagues qui s’élevent
vers le ciel, éclairées par la lune, ressemblentess montagnes de cristal, sur lesquelles
I'opposition forte et tranchante du ton des vaisgegaroduit un tableau sublime et effrayant.
Les abimes résultants de I'élévation des vaguesnpre une couleur mystérieuse et sinistre
qui tient du vert noiratre, et une intensité dentiextrémement prononcée. Ce ton, qui
contraste avec la lumiére argentine de la somnet vdhgues éclairées par la lune, devient
épouvantable. On dirait que la mort a établi somaiae au fond de ces gouffres profonds dont
I'aspect porte la terreur dans I'ame des mortdptiéb par les vents et les flots qui menacent
de les engloutir & chaque instaht.

En effet, en peinture comme en littérature, I'orage doit pas étre une simple
description mais doit émouvoir le spectateur. Veikemes indique qu’il est généralement
destructeur et inspire la peur : « Selon qu'il glsts ou moins violent, il présente des
phénomenes plus ou moins majestueux et terriblesepandent I'effroi et I'épouvante, et
font souvent des dégats et des ravages déploratflesa tempéte en mer, comportant
généralement une scéne de naufrage, doit émoueospéctateur qui, en plus d’étre
impressionné par le phénoméne atmosphérique, @empdié les naufragés. Valenciennes

se base sur un tableau de Loutherbourg — peuté@weprésenté au Salon de 1769 (13) —

pour décrire ces émotions qu’il a lui-méme ressartti

“Ibid., p. 258

0 VALENCIENNES, Réflexions et conseils & un éléve.75
*bid., p. 75-76

*2\VALENCIENNES, Elémens de perspective pratiquep..268
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Le spectateur les voit dans cette position crudllées suit de I'ceil ; son cceur s’attendrit et se
navre : les larmes lui viennent aux yeux ; la pejuél éprouve ne lui laisse pas méme
concevoir I'espérance que ces malheureux pourrbatder un rivage d'ou la providence
semblera leur tendre la main pour les retirer dbithe et sauver des jours qui peuvent étre
précieux a leurs enfants et utiles a la patrielesetont les sensations que j'ai éprouvées en
voyant une tempéte peinte par Loutherbourg f>..].
Les écrivains ont la méme démarche lorsqu’ilsgréat une tempéte provoquant
un naufrage dans leurs récits : le lecteur a peur [@s personnages, il est bouleversé par

leur sort.

Choisir le bon moment

La peintre fige un instant donné sur sa toile. i@stant doit étre choisi avec soin,
gu’il soit I'objet d’'une étude ou qu’il s’agisse diableau final. Dans son traite,
Valenciennes recommande de ne pas prendre pluswehttures pour réaliser un dessin
d’apres nature parce que la lumiére change et peopd'éléve de se rendre plusieurs jours
d'affilée au méme endroit si son étude lui prend tdmps®. Pour les phénoménes
atmosphériques fugaces, tels que les levers oroleshers de soleil, il recommande de ne
pas s’y attarder plus d’'une demi-heure. L'étudd’age est donc également supposée

étre rapide, ce phénomeéne pouvant étre a la fefsebmouvant.

Les orages ne relévent cependant pas tous d'urétinéctural, ne sont pas tous
« pittoresques » pour reprendre le terme de Vaenes, et le peintre doit s’attacher a
saisir des instants intéressants et donc a bieisich® sujet de son étude d’aprés nature.

Des éléments comme le soleil couchant ou levantvgrguajouter a [Iattrait du

phénomén?.

Il'y a un temps pour tout et I'étude des phénomat@®sphériques differe tout au
long de I'année. Valenciennes désigne le printeoggeme saison a privilégier pour les
études de ciel en généfakt I'été comme celle ou on a le plus de chancsaisr un
orage. Il traduit 'aspect de I'atmosphére orageestévale en reprenant la théorie erronée

des exhalaisons développée par les savants daesdade moitié du XVIfisiécle :

3 VALENCIENNES, Réflexions et conseils & un éléve..74
*|bid., p. 32

> VALENCIENNES, Elémens de perspective pratiquep..268
6 VALENCIENNES, Réflexions et conseils & un éléven..58
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Il serait trés difficile & un Artiste de représentes moments d’Eté si son génie ne faisait pas
un choix des accidents multipliés qui survienneamigicette saison brilante. Le ciel n'est pas
toujours serein ; les rayons du soleil, lancéslssireaux marécageuses et sur les riviéres, y
produisent des exhalaisons qui s’élévent dans itsse& forment les nuages ; la chaleur se
dilate : ils s’accumulent, se frottent, se choquesi€lectrisent. C'est alors que l'orage
s’annonce : il éclate ; il se précipite sur lagemt en I'abreuvant de ses eaux, lui rend latvie e
la fraicheur. C’est dans ce moment que I'Artisté dtudier I'intérét pittoresque de la privation
inégale de la lumiére, les approches de I'ourages effets et ses suités.

Ces études permettent au peintre de se constitnerépertoire de motifs,
archétypes visuels qu’il peut facilement modifier vaie de les adapter a la composition
d'un tableau finaf. Valenciennes distingue deux types de tableaupageage auxquels il
n'accorde pas la méme valeur : la copie fidéle adéure, ouveduta qu’il appelle
« paysage-portrait’>et le paysage recomposé pour étre idéal, typessibde qu'a I'artiste
disposant d’assez de génie pour recréer la natpeeté de ce qu’elle a de plus beau. Le
peintre résume sa vision du tableau de paysagé -+dganre du « paysage historique »
gu’il pratiquait lui-méme — dans le chapitre « Rertessentielles de la peinture » :
« Quelque sujet que vous ayiez a traiter, souvenasz- bien que les trois parties
essentielles de la Peinture, sont I'Invention, eanPosition et 'Exécution®. Autrement
dit, il s’agit dans un premier temps de choisirsuet d’histoire, puis de créer un paysage
et une composition idéale dans laquelle, enfiopilvient de refléter la vérité de la nature a
travers le dessin et l'utilisation des couleurgjéaen cela par le répertoire de motifs

constitué par les études sur le vif effectuéedeppeintre.

On retrouve souvent dans les commandes passéqmgsxgistes celles de séries
des quatre heures du jour. Ces derniéres, tradalament le matin, le midi, le soir et la
nuit, sont décrites une par une par Valencienngrgpose d’ailleurs des sujets d’histoire
a adapter a chacune d’entre elles. Il définit Ifeedu midi comme ingrate a représenter, en
raison de I'égalité de la lumiere du soleil alorsoa zénith, qui éclaire chaque objet de la
méme fagon et réduit les ombres. Charles-NicolashiDo(1715-1790) admet lui aussi la
lumiére ingrate du midi dans une de ke#ires a un jeune artiste peintre pensionnaire a

I’Académie Royale de France a Roifm®n datées) : « I'on ne hasarde guere I'heure de

" bid., p. 62
%8 |bid., p. 38
*9bid., p.68
% bid., p. 139
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midi, ou I'éclat de la lumiére est trop vif et lembres trop courtes et trop tranché&s »
Pour rendre cette heure intéressante, il conviembohpre cette lumiere et la monotonie du
ciel par linsertion de nuages, par exemple, et’agirait donc du moment révé pour

représenter un orage :

C'est I'neure la plus convenable pour représergesdectacle terrible d'un orage ou d'un
ouragan. Les nuages amoncelés sur différents ptanmportés en sens contraires suivant la
direction opposée des courants d’air ; leur déatrg partiel découvrant d’autres nuages plus
brillants, ou laissant voir I'azur des cieux plustéressant alors, parce qu’il n'est pas
monotonement seul, et qu’il est en opposition al&x corps mobiles et mus violemment ; les
formes de nuées si diversement variées par leuettdeur lumiére : tout alors offre, dans le
ciel, le spectacle le plus magnifique et le plupasant. Si I'on porte ses regards sur la terre, le
tableau devient aussi sublime que piquant ; lesearégités ou brisés par le vent paraissent, les
uns privés de lumiére, et, quoique placés dansrd,fd’'une teinte male et vigoureuse ; les
autres, éclairés un instant par un rayon du sgigiperce la nuée déchirée, se trouvent vivifiés
tout & coup et aussi brillants de ton que le rogoites avoisine ou le terrain qui le souti&nt.

Ce choix semble relever essentiellement d’'un ckesthétique propre a la peinture.
En effet, les encyclopédistes signalent que I'osageient plus généralement le soir, et les

écrivains préferent les descriptions nocturnegsiuirité ajoutant a leur effet.

Les études

hY

Essentielles a la formation de [lartiste, les ésudeonstituent une étape
intermédiaire indispensable de son apprentissagdleent sur 'ensemble de son ceuvre.
Qu'il soit ou non étudiant a I’Académie, il passeldngues années a se former au moyen
de ces études, avant de pouvoir composer le moitadhleau. L’Académie insiste sur
I'étude de la figure humaine. L'apprenti-peintrepend’abord des dessins, puis d’'apres la
« bosse », c’est-a-dire la statue, et enfin d’ajgésodele vivant. Pour la représentation de
la nature, les étapes sont semblables : on copideisins, des tableaux de maitres et on se
rend sur le terrain, afin de saisir la nature suwif — exercice qui peut s’apparenter a
I'étude du nu pour un académicien. Nous avons \a\¢gienciennes n'accorde d’ailleurs
gu’'une faible place a la deuxieme étape, qui paunlest qu'un exercice de formation

gu’il ne faut pas pousser trop loin, le plus impattétant la copie de la nature elle-méme.

L'étude sur le vif constitue la premiére des tréiapes réalisées par le peintre de

paysage néoclassique, la deuxieme consistant ailleavsur ces études en atelier et la

®1 LAVEZZI, Elisabeth Diderot et la littérature d’artp. 76
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derniére étant la composition de I'ceuvre finalealRér des études face a la nature permet
donc de se constituer un répertoire de formes iatagies, que I'on réutilise dans ses
tableaux durant toute sa carri&reAnna Ottani Cavina souligne néanmoins que ledestu
réalisées par les artistes, qu’elles soient dessingé peintes, ne sont pas toutes destinées a
la préparation d’'un tableau futur : certaines &uddevent de linitiative personnelle du

peintre, qu'il réalise pour lui-méme et pour saraiesance personnélte

On trouve des témoignages d’artistes qui écrivenempéte ou I'orage subi. Face
au spectacle de I'orage ou de la tempéte, nomlar¢istes préférent écrire ce gu'ils voient
plutdt que de le peindre directement. Ces desonptiqui prennent moins de temps que la
peinture de I'évenement, permettaient sans dowtesgpeintres de ne rien oublier de ce
gu’ils voyaient, de noter la moindre impressioniaindre émotion ressentie — afin de les
faire éprouver au spectateur — et de faire unero@sen détaillée, a I'exemple des
scientifiques, afin de rendre I'effet orageux aleplus de vérité possible dans un tableau

final®®,

Il existe différents types d'études. Le dessin kestplus éprouvé et le plus
traditionnel. Il constitue la base des études tagties des peintres et est nécessaire a la
création des tableaux, qu'il s’agisse des détalmposant le répertoire de motif ou du
dessin tracant la composition de I'ceuvre futureetlide dessinée est généralement
monochrome, et permet de saisir les formes deseshdstudier I'orage a travers ce
procédé peut donc sembler paradoxal, puisqu’'unesgthere ne revét pas de forme en soi.
Ceci dit, il peut s’avérer utile pour saisir le mmement des branchages d’arbres soumis au
vent violent, ou encore pour représenter la plo@mme nous le montrent par exemple
deux dessins d’Adrien Manglard (1695-1760) : lenmez (55) semble étre une étude
d’aprés nature que le peintre semble avoir réalisés le but de saisir le vent. Immatériel,
on ne peut le représenter que par son action samtrds éléments, comme ici le
mouvement des feuillages. Le trait rapide et imigré&®@limitant la forme des nuages

suggere également linfluence du vent sur leur rement ; le second (56) s’apparente

3 POMAREDE, Vincent, in : OTTANI CAVINA, AnnaPaysages d'ltaligp. XXXIX

® OTTANI CAVINA, Anna, Les Paysages de la Raisqn 42
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by hY

davantage a une composition destinée a étre retitensur toile : les éléments sont

ordonnés, le dessin plus précis. L'agitation dari@sphére y est moins perceptible mais la
représentation de la pluie localisée par de grandps de crayon inclinés, qui vers le haut
se perdent dans les nuages a peine évoqués, genstitmode de représentation que I'on

retrouve dans les tableaux finaux.

Nous disposons d’'un exemple ou Valenciennes adopt®mpromis entre écriture,
dessin et couleurs (32.2). Nous avons vu plus faiitinsistait beaucoup dans son traité
sur I'importance de I'étude en plein air et suvéaité des tons. Dans cette étude clairement
définie comme la représentation d’une atmosphéageuse par une annotation au bas de
la feuille, « orage a la fayolle », il représerge $euls contours des différents éléments du

paysage et note a l'intérieur les couleurs qubbgerve.

Contrairement a I'étude dessinée, I'étude a I'hdiprés nature vise a saisir tous
les tons d’'un paysage selon le temps sous lequéd moit. Cette technique permet de
mieux ressentir les effets d’'ombre et de lumiére,rgstent assez sommaires dans I'étude
dessinée. Ces études a I'huile excluent généraletoete évocation de figures humaines,
seule la nature est ici représentée. Bien gu’ieriste des exemples antérieurs, elles se
développent et deviennent particulierement prigggesles paysagistes durant les années

1780, en ltalie, pour ceux qui avaient la chanedfectuer le traditionnel Grand Tour.

Ces huiles revétent un aspect particulier. Les ésrahécrites ne sont pas précises
mais simplifiées géométriquement, afin de ne pangre le pas sur la perception des
couleurs, de la lumiére ou de l'atmosphére quedmtpe souhaite saisir. Nous avons
d’ailleurs déja parlé de la nécessité de les eréaatpidement, ainsi que le décrivait
Valenciennes dans son traité — moins de deux heumesdemi-heure pour les phénomenes
atmosphériques fugaces : les peintres ne peuvectsiattarder sur les détails du paysage,
qui ne sont pas ici I'objet principal de leur étutle négligent la perspective, simplifient
ou vont méme jusqu’a supprimer des éléments jugpsrus qui les génent dans la
perception purement chromatique qu’ils veulent @onde la nature. Cette facon
synthétique de représenter le paysage leur pereneé ghas s’y attarder et de se concentrer
sur les météores et sur I'atmosphére par défininomatérielle qu’ils cherchent a saisir.
L'Orage sur le lac(28) de Valenciennes constitue un parfait exerdpléétude a I'huile

exécutée rapidement sur le vif : aucun détail mestis — I'architecture représentée au bas

34



de la colline se définit par des formes géométsques simples — la couleur seule traduit
le paysage. La pluie est ici particulierement ieséante a étudier : il semblerait que le
peintre ait étiré la peinture utilisée pour le hdutciel par de larges coups de pinceaux
inclinés, la faisant ainsi passer devant les cadljqu’elle brouille — on n’y distingue plus

le Iéger motif évoquant une forét.

On peut toutefois se montrer nuancé et se demandeutes ces études a I'huile
ont réellement été réalisées face a la nature. Weos évoqué la représentation dessinée
d’'un Orage a la Fayolleor, il existe une version a I'huile sur papieraedessin, qui ne
peut en aucun cas étre considérée comme un tatddiaitif (32.1). Peut-étre le peintre a-
t-il réalisé trés rapidement un croquis descrigéfl’événement qu'’il avait sous les yeux,
au cas ou celui-ci s’achéve avant qu’il n'ait tamenson étude peinte ? Ou peut-étre a-t-il
tenté de représenter cet orage dans une étudeassauvenir », exercice qu’il conseille

dans son traité.

Parmi ces études a I'huile se trouvent des reptésens toutes particulieres : les
études de ciel. Selon Valenciennes, elles sont godiales et incontournables a la
formation d’'un bon peintre de paysage : il s’agit gtemier élément qu’il convient de
représenter sur un tableau, important car il ddarten des fonds, et définit donc celui de
'ensemble de la composition :

[...] commencer son étude par le ciel qui donne tedes fonds ; ceux-ci celui des plans qui
leur sont liés, et venir progressivement jusquelesidevants, qui se trouvent en conséquence
toujours d’'accord avec le ciel qui a servi a crigeton local. [...] Il faut encore étre bien
persuadé que c’est du ton du ciel que dépend ®nsdmble d'un tableau ; et que si I'on
manque de rendre la vérité de ce ton, le restengeessairement fadX.

En outre, étudier le ciel permet notamment de iasrdifférences qu'il présente

selon la météorologie, et notamment d’étudier lesgyes, les différentes formes et couleurs

gu’ils arborent et qui varient selon le temps etd@ lumiére qu’ils recoivent :

Les Nuages sont diversement colorés, en raisoruteplus ou moins grand volume, de leur
proximité ou de leur éloignement de la lumiére]ade élévation ou de leur rapprochement de
la terre, de leur forme et des plans qu’ils présstraux rayons lumineux, de l'interposition des
autres Nuages placés entre eux et la lumiére, fit, edes reflets lumineux qui leur sont
renvoyés, soit par d'autres Nuages, soit par qedigmiére accidentelle qui peut les frapPer.

% VALENCIENNES, Réflexions et conseils & un éléven..34
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Ces études de nuages permettent d’éviter les srreticonstituent un répertoire
que le peintre pourra réutiliser dans ses table@es études ont toute une structure
semblable : une fine bande de terre au bas denastion permet de déterminer la
hauteur des météores représentés et la majeuie garta composition est occupée par
I'observation du ciel. L'étude (27) de Jean-Anto@enstantin (1756-1844) représente a la
fois le dessous et le dessus de nuages, en inssiales différences de couleur et de relief
de ces deux faces. Valenciennes s’attache a repeésm ciel d’'orage (31), créant un fort
contraste entre la lumiere émanant du ciel bleliogtbre portée par les nuages bas et
lourds chargés de pluie. Ces deux représentatiaissssent le ciel lors de conditions
météorologiques différentes, et I'on voit bien das nuages ne sont pas semblables —
deétail que les peintres ne laissaient donc pasasart. Cette pratique rappelle celle de
I'observation et de la classification effectuée glan but scientifique par Lamarck a la fin

du siécle, mais qui a ici une visée essentiellerastiitétique.

Les études réalisées par les peintres exercentadslrElles leur ont permis
d’observer et de recréer I'orage sur papier, afatre capable plus tard de reproduire le
phénomeéne sur la toile destinée a étre exposée&n@apt, on note chez certains peintres
comme Valenciennes une distance entre les étudésmment celles a I'huile, et les
ceuvres acheveées : si le rendu esthétique des pesnpeut sembler novateur, celui des

secondes est beaucoup plus classique, plus preshadvres de son époque.

On voit souvent dans ces études une préfiguratiorpaysagiste Jean-Baptiste
Corot (1796-1875§. En tout cas, cette pratique du plein air — duut bien le rappeler,
ne concerne que I'étude et non les ceuvres déesitdvla fin du XVIIf siecle — tend a
devenir une habitude au X?iecle, d’abord encouragée par les peintres ngsiglaes,
jusqu’a ce que les peintres décident de créer tdiment leurs tableaux destinés a étre

exposes, face a la nature.

L’'application aux ceuvres

Intégrer un événement atmosphérique tel que l'oagm tableau est complexe.
L'orage et la tempéte constituent une véritableogihere qui influe sur la totalité des

88 VAUGHAN, William, L’Art du XI)€ siécle. 1780-185(. 176
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éléments d’'un paysage. Les intégrer a une composivient a représenter quelque chose
de presque abstrait, ou du moins quelque chosd'@uesent et ressent plus qu’on ne le
voit, tels la lourdeur de l'air, le vent, les nuébs pluie violentes, les nuages sombres et
bas, les éclairs, leur grondement... d’autant pluswpn orage n’est semblable a un
autre, et ne contient pas forcément la totalitecee éléments. Par conséquent, plusieurs
solutions sont appréhendées par les peintres,r§aeptent différentes facons de saisir le

phénomene.

Nous n’effectuerons ici qu’'une évocation formellesdmétéores se rapportant a

I'orage. Les paysages et les scénes qui s’y dérbséront appréhendés plus tard.

La représentation des « météores »

D’un point de vue météorologique, I'orage se décasepen plusieurs éléments. I
en est certains que I'on peut difficilement représeen peinture, tels la lourdeur de I'air
ou le tonnerre — certains peintres parviennentmeéars a les faire ressentir au spectateur
— mais d’'autres sont clairement perceptibles visownt : les nuages, la pluie, les éclairs,
et méme le vent, par le mouvement qu’il donne &mivéléments matériels présents dans

un paysage.

Comme nous l'avons évoqué précédemment, le cielstitoe un élément
primordial au sein d’'un paysage et est généralerseigné par les artistes. Il s’agit du
premier élément qui nous renseigne sur lI'atmospkérie phénoméne météorologique
représenté. Dans le cas d’'un orage, le ciel présamivent deux parties différentes, 'une
ouverte sur le ciel, 'autre couverte de nuages @&niers sont tres particuliers, sombres
bas et lourds, et assez facilement identifiabléssi®urs artistes s’attachent a soigner ce
motif, gu’ils déploient et décrivent de fagon ditféte sur plusieurs niveaux et plusieurs
plans. En effet, les nuages supérieurs n'aurontepa®me aspect que les nuages bas, car
ilIs n'ont pas la méme constitution. Conscients dia,cles peintres les différencient par
leurs formes et leurs couleurs, étudiées préalamersur le vif durant leur formation.
Dans une représentation de naufrage datée de 12)51Jdseph Vernet se montre
particulierement précis : au premier plan, sur tenper niveau, se trouvent de fins nuages
effilés. Au-dessus d’eux se tient un amas plus fhaesplus sombre, chargé de pluie — le

nuage d'orage typique. A l'arriere plan, sur laga des nuages plus Iégers et cotonneux
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forment un contraste, par leur aspect et la lunsétaire qui les frappe, les teintant d’'un
blanc éclatant. Valenciennes souligne d’ailleursisdaon traité l'importance de les

différencier et de savoir les représenter :

Les nuages amoncelés sur différents plans, emperntésens contraires suivant la direction
opposée des courants d'air ; leur déchirementgatéicouvrant d’autres nuages plus brillants,
ou laissant voir I'azur des cieux plus intéressaots, parce qu’il n'est pas monotonement
seul, et qu'il est en opposition avec des corpsil@®let mus violemment ; les formes de nuées
si diversement variées par leur ton et leur lumiéoat alors offre, dans le ciel, le spectacle le
plus magnifique et le plus impos&nt.

Cette description s’applique parfaitement aux o=udeeVernet, qui laisse toujours
apparaitre le bleu du ciel entre ses différentsgasace qui lui permet généralement
d’illuminer certaines parties de son tableau saigeenent déterminées au préalable par la
lumiére du soleil, comme par exemple Rert de Cettg5), mis en relief par rapport au
premier plan plongé dans I'ombre. Cette facon geésenter le ciel orageux, qu’il semble
tenir de son maitre, Manglard, a été reprise dumute la seconde moitié du siécle par la
plupart des peintres de paysage. Cependant, ordaotela derniére décennie du siécle une
tendance a couvrir intégralement le ciel de nualgeplus en plus opaques ainsi qu’en
témoignent IEIégie romaing35) de Jacques Henri Sablet (1749-18038)Rade et le port
de Saint-Malo(41) de Jean Francois Hue (1751-1823), et les ositipns orageuses que
Georges Michel (1763-1843) réalise entre la finXll © siécle et le début du XX

siecle, telles qudoulin & Montmartre, avant I'oragés8).

Le motif de I'éclair, auquel on est tenté de persgnme par automatisme lorsque
I'on pense a l'orage, n'est pas présent dans lam@jdes ceuvres. Aucune étude de cette
épogue, gu’elle reléve du dessin ou de la peinngdes évoque. Ce détail cher a Vernet
peut étre représenté de diverses fagons : généalezn ligne brisée, tres fine, il peut
arborer une ou plusieurs branches et colorer legerid’'une lueur tantdét jaune, tantot
orangée, évoquant la couleur du feu — auquel, d@wens vu précédemment, les
scientifiques I'associent. Le trait de I'éclair stgpas forcément blanc, mais toujours plus
clair que la teinte qu’il donne aux nuages. Danss ties cas, sa lumiére éclatante forme
généralement un contraste avec le nuage sombreildsomgit, comme nous pouvons le

remarquer par exemple dalos Coup de tonnerrél4), Une épave dans la mer agit€l)

%9 VALENCIENNES, Réflexions et conseils & un élévep..47-48
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de Joseph VerneYoyageurs surpris par un oragé6) de Loutherbourgiuillaume Tell
(36) de Vincent ou encoiMarine, Naufragg50) de Hue— antre autres.

Certains éclairs sont dirigés par l'artiste suréément précis de la composition.
Ainsi, Vernet les dirige a plusieurs reprises ereation d'un bateau, comme dabs
Naufrage dans la tempé{@3), par exemple. DarEnée et Didon fuyant I'oragé37),
I'éclair traverse la composition sur toute sa larget frappe la falaise qui se dresse sur la
droite. Valenciennes se sert de cette longue ljmeche inclinée, tracée d’un seul trait de
pinceau (37.2), pour guider le regard du spectatets les personnages principaux, qui
s'apprétent a se réfugier dans une grotte creuags cette méme falaise. Loutherbourg
semble aussi apprécier le motif du foudroiementinsdle dessirHorace s’exclamant
devant son arbrg20) I'arbre sous lequel se tenait Horace estpigpar un éclair. D’'une
maniere plus impressionnante encore, dans sonatallleyageurs surpris par un orage
(16), Loutherbourg va méme jusqu’a foudroyer un hmanmotif unique dans la peinture
francaise de la seconde moitié du XVIsiecle. Nous étudierons le rapport de I'orage a

’'homme et a la mort plus loin.

Présente dans une grande partie des ceuvres rdprésenrage et tempéte, surtout
dans les paysages, la pluie est un élément asffedledia traiter pour les peintres.
Transparente sans étre immatérielle, elle brolellpaysage devant lequel elle se déverse.
La majeure partie des peintres utilisent la ménc@rtigue pour la représenter : par de
longs coups de pinceau inclinés, ils étirent ld@auencore fraiche du nuage par-dessus le
paysage, le brouillant sans le masquer. Elle peoit daspect soit de rayures trés fines,
comme on peut le voir damdarine, Naufrage(50) de Hue, soit de traits larges — parfois
indistincts — et transparents, représentation fagerpar Vernet. Généralement localisée,
elle n'occupe pas la totalité du paysage mais @t a un endroit précis. Dans la derniere
décennie du XVIfi siécle, certains artistes commencent a la repigissar toute la largeur
de leurs compositions orageuses : Sablet B#ge romaing35), ou Hue dans le tableau

précédemment cité, par exemple.

Le vent est un élément essentiel de I'orage etaderhpéte ; nous avons pu voir
gu'il était généralement décrit en littérature coelfid@lément annonciateur de I'évenement

atmosphérique. Rares sont les ceuvres dans lesilellest pas représenté. Immatériel, il
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ne peut étre traduit que par son action sur d’awdbgets comme le feuillage des arbres, les
vétements des figures, les voiles des naviregliiaison de la pluie... La fagon dont ils

sont soulevés par le vent indique sa puissance @irection. Le peintre doit prendre soin

de bien organiser ces éléments pour le faire tosijpouffler dans le méme sens afin que sa
composition soit cohérente. Certains de ces obgigent récurrents peuvent s’apparenter
a des stéréotypes, comme le motif de I'arbusteageurieusement pris racine sur le pan
vertical d’'une falaise, que I'on trouve dans lapaltd des tempétes de Vernet et qui est

repris jusqu’au XIX siécle par une grande partie des peintres de enarin

On ne peut décrire une tempéte dans le paysageadeensans évoquer I'agitation
et donc l'aspect qu’elle donne a la mer. Les vages®tent différentes tailles, dont
I’échelle nous est donnée par les figures. Cerfa@nstres s’attachent a les représenter trés
grandes, comme Loutherbourg dans blaufrage(13) exposé au salon de 1769, Vernet
dans sonNaufrage dans la tempét83) ou encore Jean Pillement (1728-1808) dans
Tempéte et naufrag@?2) ; chez d’autres leurs dimensions demeurespmaables, comme
on peut le voir dans leéandre et Hérd42) de Jean-Joseph Taillasson (1745-1809), dans
I’ Orage sur Romé¢52) de Charles Francois de Lacroix (dit LacroexMarseille, mort en
1782) ou encore dangne Tempétg65) de Jean Baptiste Tierce (1737-1794). Bien
souvent, ces vagues se brisent contre les rochetisaje en projetant une écume plus ou
mMoins mousseuse, comme pour témoigner de la vieldes flots. A proximité de la plage,
de nombreux peintres s’attachent a les représeatexr forme de rouleaux plus ou moins

imposants.

Les nombreuses mers tempétueuses de Vernet ada@pétalement toutes le
méme aspect. Au premier plan, ses vagues arborentouleur verdatre, comme pour
eévoquer le sable qu’elles soulévent, leurs crémesio effet de transparence. Le deuxieme
plan est plus sombre, généralement bleu marineplaarprofond et plongé dans I'ombre
du nuage orageux. L'arriere plan adopte progresswe une teinte plus terne et plus pale,
tirant sur le gris, traduction picturale de la pedive aérienne. Si nous nous arrétons
particulierement sur Vernet, c’est parce qu’il ddns un modéle du genre, et ses codes
sont repris par de nombreux peintres de la secomaigé du XVIII° siécle. Evidemment,
ces couleurs peuvent varier en fonction de I'halirgour représentée ou de la technique

utilisée, mais celles de Vernet sont employées tlanmsjorité des cas.
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Influence sur I'ensemble de I'ceuvre

Si le ciel est le lieu ou il se déploie de la mamita plus évidente, représenter
I'orage ne signifie pas seulement ordonner tougli@ments cités plus haut : il s’agit d’'une
atmosphére générale qui transforme le paysagesmqee I'assombrissant, créant des
contrastes entre ombre et lumiére... ces derniersdone importance primordiale pour
représenter ce phénoméne météorologique et le faggentir dans toute sa veérité au

spectateur.

Dans la majeure partie des compositions oragelseasel est partagé entre zone
nuageuse et ciel bleu. Ce sont ces ouvertureséjinissent les zones de lumiére au sol.
Apres les avoir étudiées et comprises en pleingr@ales artistes peuvent les utiliser a leur
avantage dans les compositions. Le schéma le pqasigmment repris — auquel Vernet
était particulierement fidéle — consiste a illunmitee premier plan ou se déroule la scéne,
afin d’attirer l'attention du spectateur, plonger deuxieme sous I'ombre des nuages
lourds, et éclairer d’une lueur rendue moins viee [a perspective aérienne une partie
précise du troisieme, comme un village ou le pame&’montagne, ce qui limite I'attirance

gu’elle peut avoir sur le regard et permet de rat@monotonie de I'ombre.

Le moment représenté

Si la majorité des tableaux d'orage et de tempéseréprésente au plus fort de
I'évenement, certaines compositions se distinguertn trouve I'exemple d’artistes
représentant I'arrivée de I'orage, avant qu’il meée. Dand.es Vespre§2?2), Louis Joseph
Watteau (1731-1798) représente une scene chamgétre,laquelle des paysans finissent
leur travail avant de rentrer chez eux pour s’abue I'orage. Ce dernier est évoqué par le
vent qui secoue les branches de I'arbre de laalrats la gauche, et par les nuages qui
surviennent a la droite de la composition, et dae imagine se rapprocher de la scéne,
suivant le sens du vent. Au tournant des XVl XIX® siécle, Georges Michel représente
également les prémices d’'un orage dans la campagiséenne dans son tablelslioulin a
Montmartre, avant l'orage(58). Malgré les similitudes du lieu et du phéname
météorologique représenté, les deux ceuvres sostdifférentes ; la premiére, dont
I'accent est porté sur la scene représentée, aasnmense que la seconde, chargée d’'une
atmosphére lourde et prégnante qui la rapprocheétietes a I'huile sur le vif et fait
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ressentir des émotions proches de la mélancolgpactateur, assez liées au rousseauisme,

tandis que l'autre charme I'ceil par sa fraichewsaat sujet.

D’autres artistes s’attachent a représenter lesémprences de l'orage et de la
tempéte, une fois qu’ils se sont achevés. On lenaiamment dans la peinture d’histoire,
avecLa mort de Virginie(34) de Vernet oléandre et Hérq42) de Taillasson. Nous
étudierons plus tard les enjeux de ces ceuvresceomant le phénomene atmosphérique,
les paysages conservent les marques de la temf@Eteuages sont toujours présents, la

mer n’a pas tout a fait retrouvé son calme.

Dans le domaine scientifique, comme l'indiquéntyclopédiel’orage est désigné
comme survenant majoritairement le soir. Les éoig/aquant a eux favorisaient ces
descriptions de nuit, pour que I'impact sur le éectsoit rendu plus fort par la notion
d’obscurité. Dans son traité, Valenciennes recontlmiarau peintre de lintégrer a ses
représentations de I'heure du midi. Et en effehsda cas ou l'artiste est chargé de peindre
une seérie des quatre heures du jour, il est fréqdervoir le midi orné d’une tempéte ou
d’'un naufrage. Vernet a eu plusieurs commandesdgpe, telle celle de quatre dessus-
de-porte, commandés par Louis XV en 1762 pourbéidtheque du Dauphin : le dessus-
de-porte représentant le midi est orné d’'une teen(®#t Dans une autre commande royale
pour la bibliotheque du chateau de Choisy, I'atigprésente un orage de plaine dams
Midi, une tempéte ou les laveugdq). Cependant, lors des commandes d’ceuvressseule
ou simplement en pendant, on note quelques vasianteniveau du moment représenté.
On peut affirmer sans trop de risques, a I'étudéademiére du soleil, que certains orages
sont représentés a I'heure du midi, comme dans/feaile VernefTempéte, avec naufrage
d’'un vaisseau(24), ou la lumiére est forte et provient du zgénimnais on trouve des
représentations de lI'orage a chaque partie du:jPort de Cettg5) représente les dix
heures du matin, comme l'indique une lettre de ¥eénMarigny” ; le soir est assez bien
représenté : comme l'indique son tittes Vespre$22) de Louis Joseph Watteau se situe
en fin de journée, Lacroix de Marseille réalisetableau intituléMarine avec scene de
naufrage et effet du sof{b1), Vernet représente un coucher de soleil dandlaufrage(7)
de 1759. Il réalise également une tempéte noctiiaeine, effet de nui(8), ou il se
rapproche des écrivains en ajoutant au théme duaggul’obscurité de la nuit et la froide

"0 Citée in : MANCEUVRE, Laurent, RIETH, Eridpseph VERNET, 1714-1789, Les Ports de Frap&s
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lueur de la lune, éléments frequemment décrits demsécits de voyage et les romans

d'aventure.

Le moment du jour et les conditions atmosphériqepsesentés dans ses tableaux
constituaient une base de réflexion pour Vernes [Bges de raison — ou carnets de
commandes — sont assez éloquents a ce sujet :eceséEements sont indiqués pour

chaque ceuvre, et suffisent méme parfois & en dééntiaine§".

Le traitement pictural du paysage est lié a laovisijue I'on porte sur la nature.
Dans son traité de paysagisni¥e la composition des paysagfs/77), René-Louis de
Girardin (1735-1808) indique gu'’il recherche lesme& sensations dans la peinture de
paysage que dans sa vue réelle — dont la fenétregitoconstituer le cadre — qui semblent
presque interchangeables pour lui — au point qoie $e demande parfois s'il parle de

I'agencement d’'une peinture ou d’un terrain.

Vers le milieu du XVIIf siécle, la vision que I'on a de la nature évohiasi que le
godt qui, progressivement, préfere la nature saveigindomptée a un agencement
régulier et contrélé. Cela se voit notamment daas tes jardins, ou le jardin anglais,
présentant un aspect sauvage ou le travail de hi@me doit pas apparaitre prend le pas
sur le traditionnel jardin a la francaise qui seacterise par sa régularité et sa symétrie. Ce
nouveau godt touche également la peinture, et motarhle genre du paysage, ou se
développe progressivement une nouvelle esthétiqueigture avec le paysage arcadien
hérité du siécle précédent, donnant lieu a un renuvgpe de paysage plus sauvage et
indompté, destiné a provoquer des émotions pluspdes chez le spectateur, en lien avec
le « sentiment de la nature » — développé notampaane Rousseauisme. Cette évolution
aura un impact sur la représentation de l'oragspmite de la nature et phénomeéne
atmosphérique que I'on ne peut que subir, themeeguiéveloppera et s’enrichira tout au
long de la seconde moitié du siécle — et au-dela.

"WUHRMANN, Sylvie, in : GAEHTGENS, Thomasart et les normes sociales au XVliécle p. 409
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Partie 2

L'orage en peinture



Chapitre 4 — La tempéte

Nous avons choisi d'isoler le theme de la tempé&temer car il se distingue
particulierement des autres formes d’orages. Hisen effet de la forme de représentation
par laquelle ce phénomene atmosphérique s’est m@ldans la peinture francaise au
XVIII © siécle, tout comme il a intégré la littérature @ie récit de voyage et d’aventure,
ainsi que nous l'avons déja évoqué auparavant.ehgpéte en mer demeure le moyen
privilégié pour représenter lI'orage jusqu’aux armd&80 environ; si on regarde les
ceuvres comportant un orage mentionnées dans tetslide Salon entre 1750 et 1801, on
constate que la majorité des ceuvres exposées &va80t sont des marines. Elles se
distinguent des représentations « terrestres sodmge par la tradition et les stéréotypes

qui les caractérisent.

Dans la plupart des cas, au XVIsiécle, on ne désigne pas ces représentations sous
le nom d'«orage en mer », mais sous celui de péter>. L'utilisation de ce terme
spécifique se retrouve notamment dans les livretSaon, dans les livres de raison de
Joseph Vernet ainsi que dans le traité de ValenewrLe terme d’orage sera appliqué de
préférence a un paysage « terrestre ». Ces tempétésmes peuvent présenter des effets
variés malgré les codes auxquels elles répondeluis:ou moins violentes, elles peuvent

comporter diverses scenes, certaines étant pri@dégar les artistes plutdt que d’autres.

Le modele de Vernet

Joseph Vernet est le paysagiste francais le plpscaig de la seconde moitié du
XVIII ¢ siécle. Reconnu par la critique — Etienne la FatSaint-Yenne (1688-1771) et
surtout Denis Diderot, trés présent dans les ditles de peinture de I'époque, il est celui
qui a introduit le théme codifié de la tempéte esr mn France. Il est d’ailleurs le plus
grand représentant du genre au Salon, exposantingiine de tempétes entre 1750 et
1789.

Une part des ses influences lui viennent des gsire marine hollandais et italiens
du XVII¢ siécle, les plus grands représentants de la tenmpétitime. En effet, la peinture
de marine se développe peu en France au®68tle ; la puissance du pays ne repose pas
sur sa marine et les batailles navales survenussdies guerres ne meritent pas d’étre

immortalisées — contrairement aux Hollandais, dontérét pour la mer s’explique par
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I'histoire de leur nation, dont I'enrichissemenpase sur la puissance de leur flGitdes
peintres observent la nature de maniére plutotctbge et s'attachent a donner une
atmospheére a leurs représentations. Les paysagaiieas — comme Salvator Rosa dont
Vernet s’inspire explicitement, allant méme jusgle’anentionner dans les livrets de Salon
— préferent recomposer et idéaliser la nature, gog@écessaire de corriger la réalité
imparfaite®. On retrouve cette double influence chez Verngitsq serait inspiré d’artistes
néerlandais ayant fait la synthése de ces dewameed, rencontrés lors de son voyage a
Romé*. Nous allons voir que ses compositions sont plauas trés proches de celles d'un
de ses maitres, Adrien Manglard, avec qui il aissa@ formation en Italie. Or, il est
possible que Manglard ait eu lui-méme pour maitrteHollandais du nom de Van der
Cabel, ce qui pourrait expliquer en partie I'intégé&e ces deux peintres accordent a ce

théme.

Vernet fait preuve d’'un sens aigu de l'observatitenla nature, méme quand il
compose ses paysages. Nous avons déja évoquedsatpyo d'études sur le vif, a la fois
peintes et dessinées, qui lui permirent de se ceerpm vaste répertoire, réutilisé afin de
procurer le plus de vérité a ses compositionsdmaba virtuosité dans la représentation de
tempétes est souvent attribuée au souvenir viieete gu'il aurait lui-méme éprouvée
lors d’'un voyage en mer ; il aurait alors demanabé matelots de I'attacher au mat afin de
pouvoir observer a loisir le phénoméne, ainsi quésrie rapporte cet article nécrologique

de laCorrespondance littéraire

C’est au port de Marseille que Vernet s’embarquar jpdler a Rome. Le vaisseau, sur lequel il
était, essuya une tempéte terrible a la hauteliildale Sardaigne. Déja le vent qui s’élevait
annongcait a I'équipage le danger qui le menacaifsme danger était une bonne fortune pour
notre jeune peintre. Il demanda, il obtint d’étteaehé sur le pont au grand mat, et Ia, ballotté
en tout sens, couvert a chaque instant de lamas,d&l ne put dessiner aucun des effets de la
mer en courrou, il les vit, les grava dans sa mgmnqui n'oublia jamais rien de ce qu’il avait
VU ; et C’'est peut-étre a la vue de cette tempétenpus devons les tableaux si multipliés et si
variés qu'il a faits de ces sublimes accidentsadeature’”

2 MANGEUVRE, Laurent, RIETH, EricJoseph VERNET, 1714-1789, Les Ports de Frap&e
73 |hi
Ibid., p. 18-19
" bid., p. 19
5 Cité in : LE ROY LADURIE, Emmanuel,’événement climatique et ses représentations. 281
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Ses tableaux de tempétes en mer présentent t@igairsemblable : un naufrage se
déroulant a proximité d’'une cbte. Ses compositemsetrouvent également d’'une toile a
l'autre : « fermées » d’un c6té par une falaiseuwertes » de I'autre c6té par la mer, le jeu
de lignes horizontale et verticale de ses deux é&snassurent un équilibre, une stabilité a
la composition agitée par les lignes inclinés deisnmdes vaisseaux qui subissent la
tempéte, des vagues de la mer soulevée, de la @ludes éclairs dans certains cas. On
retrouve aussi souvent la représentation d’uneiteatbre au premier ou deuxiéme plan,
généralement un phare ou un fanal, qui, outre toastun autre point d’appui pour le
regard, indiqgue que la terre ou se réfugient lesfragés est habitée, et donc qu'ils
pourront y trouver du secours. Ces scenes, sopathttiques, sont toujours riches en
personnages, naufragés et riverains, qui arborehtattitudes variées se retrouvant d’'un

tableau a I'autre — nous y reviendrons plus tard.

Vernet accorde énormément d’importance au cielmétdé dominant de ses
compositions et source principale de lumiére. Semyes sont diversifiés et témoignent
d’'une grande observation. lls ne recouvrent géegraht pas l'intégralité du ciel, laissant
toujours la place a une ou plusieurs ouverturedesarel bleu. Le soin gu'’il porte a cet
élément lui permet de rendre I'atmosphére oragetisééclairer le paysage de la lumiére
naturelle du soleil, donnant & ses représentaliomsression de la réalité.

La répartition de 'ombre et de la lumiere est tamg la méme : le premier plan, ou
se déroule la scéne, est illuminé pour la mettrevaleur ; le deuxiéme plan est
généralement plongé dans I'ombre ; le troisieme pl&sente une alternance entre ombre
et lumiére, qui rompt la monotonie du second plaismetient moins le regard, ses effets

étant adoucis par la perspective aérienne.

La plupart de ses toiles présentent I'ensemble e® @aractéristiques. Nous
pouvons citefTempéte avec un naufragé), Le Midi ou la tempét€9), Tempéte sur la
c6te méditerranéennél?), Une Epave dans la mer agité81) ou encore, malgré sa
différence de traitement peut-étre moins réalistgactéristique de la fin de carriere de
I'artiste, Un naufrage dans la tempé{83) comme étant les plus représentatives de ce

stéréotype.

Parmi ses représentations de tempéte en mer, leatatait exception : I@ort de

Cette (5). Cette particularité s’explique par les cirstamces exceptionnelles de la
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commande, sur laquelle nous reviendrons plus el gitis tard : celle, royale, d€rts

de Francede 1753 — peinte entre 1754 et 1765, incompléftudncé par le marquis de
Marigny (1721-1781), alors Directeur Général detirBénts du Roi et grand admirateur
de Vernet, Louis XV (1710-1774) confie a l'artideeréalisation de vues topographiques
des ports de France, dans le but de promouvouitsance de la flotte du pays. Dans cette
série, lePort de Cettaevét un intérét particulier, d'une part car it Esseul a représenter
une tempéte et a étre vu de la mer, et d’autregaaril indique une sorte d’émancipation

de l'artiste, qui profite de 'admiration que Mamiglui porte pour lui désobéir.

Le stéréotype de composition et de sujet décritgatémment est utilisé par divers
artistes. Une ceuvre de Manglard non datsayfrage(57), indique l'influence qu’il a pu
avoir sur Vernet : on y retrouve la falaise surndend’un fanal a gauche, I'ouverture sur la
mer a droite, la scéne au premier plan, les mé&émet recherchés et proches de ceux de
Vernet... Les codes de la tempéte et du naufrageeartupe semblent avoir été déja

définis, avant I'arrivée du theme en France.

On retrouve cette structure dans deux tableauxadeoix de Marseille, qui aurait
pu avoir étudié auprés de VernBtarine avec scene de naufrage et effet du €il) et
Une Tempété53). Méme si sa technique est moins aboutiepsdg8ores moins nombreux
et moins déterminés précisément, on retrouve lesi@adeux de lignes et les mémes
structures. Alexandre Jean Noel (1752-1834) prédannéme répartition de 'ombre et de
la lumiere dans sa tempéte noctueup de vent en md60) ; s'il n'applique pas le
stéréotype de la falaise, la stabilité de la contipos est assurée par les formes
géomeétriques solides des éléments portuaires. Dmse par Gros tempg61), Jean
Pillement présente une représentation de templé&enant proche de celles de Vernet que
la toile lui avait été attribuée dans un premiengs. Les rochers, la stabilité du fanal a
droite, le vaisseau balloté par les vagues, I'auverdu ciel et la représentation des nuages
évoquent clairement une influence, ou au moins wisien semblable des choses. Mais
nous verrons que Pillement peut également s’éloigiee ce modele. Le ciel et la
répartition de la lumiere dangne Tempét€65) de Jean Baptiste Tierce se rapproche de
Vernet, mais sa représentation de la terre compaes@ellines verdoyantes et s’étalant en
deuxieéme et troisieme plan sur presque toute gelarde la toile I'éloigne de ce modele.
Malgré sa technique moins affirmée — notamment dasgeprésentations grossieres de la

figure humaine — et l'intensité de ses couleurdeeses contrastes lumineux, on retrouve la
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composition et les jeux d’ombre et de lumiere denée chez Frangois Valentin Gazard
(1750-1817) dans son tableau intitWée Tempét€44). Les groupes de personnages du
premier plan sont éclairés, le second plan estgélalans 'ombre, et la ville représentée
dans le fond est illuminée, vraisemblablement geataetrouée sur le ciel bleu représentée
au centre de la composition. Sur la droite, unaigal fournit un élément stabilisateur au

regard tandis que la mer offre une ouverture sgalsche.

Vernet a toujours disposé de bonnes critiquesugtediéputation internationale, qui
lui permirent d’avoir des commandes tout au longsdevie — bien qu’on lui reproche a
partir de la fin des années 1760 de ne plus seuvetar. Si ses nombreuses tempétes sont
la part la plus célebre et la plus documentée derswail, il convient de souligner qu’elles
ne représentent qu'une partie de sa productioneftat, I'artiste s’intéressait a tous les
effets atmosphériques, ainsi que nous l'indiquest Is/res de raison ou I'on trouve 45
mentions de tempétes, soit le sujet de 6% des conesaeffectuées — dans le domaine de

la marine, I'effet le plus demandé est celui deBaouchant, avec 51 occurrentes

Variantes et évolutions

Si le modele proposé par Vernet est le plus fréaquen utilisé par les artistes
durant la seconde moitié du XVil$iecle, certains peintres présentent des tempétaser
aux effets différents. Philippe Jacques de Louthwrdp, dans soMaufrage(13) exposé au
Salon de 1769, préfere aux cotes habitées et eagsarde Vernet I'évocation d’'une terre
désolée n'offrant qu’un inquiétant refuge au nagdsa L'absence de terre comme élément
stabilisateur au premier plan renforce I'impresstttnmenace qui pése sur les hommes,
représentés comme impuissants face a la natureretbouve cette évocation de terre
inhospitaliere comme promesse d'un sort incertaigsernvé aux hommes a plusieurs
reprises chez Pillement, dans ddaufrage(25) au pastel de 1782 et dans une huile sur
toile non datéeTempéte et naufrag€2). Dans ces deux ceuvres, les naufragés ométrou
refuge sur un rocher au bas d’'une falaise désalg@pte et menacante, qui suggere que
les hommes vont encore subir une épreuve. Jacquiénd Vallin (1760-1831), dans sa

Scéne de naufragét0), fait accoster ses naufragés sur une terfaspect sauvage,

S WUHRMANN, Sylvie, in : GAEHTGENS, Thomasart et les normes sociales au XVIiécle p. 409
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dépourvue de toute construction humaine. Il se ctiétaégalement de Vernet par la
répartition de la lumiere : fournie par une trod@as le ciel nuageux, elle n’éclaire que le
premier plan ou se déroule la scene, mettant eauvde peu de survivants de la

catastrophe.

Une tendance de la fin de siecle pousse en effiet @duction du groupe de
personnages, on ne focalise l'attention du speaatag@e sur un groupe de quelques
naufragés et non plus sur le sort de la majeurgepde I'équipage. On peut la lier au
développement du « moi » en littérature, aux réo@strés sur I'histoire d’'un ou deux
personnages qui négligent et minimisent les cores@mps de leurs aventures sur les
personnages secondaires ou tertiaires en se comuesr leurs propres ressentis — ce qui
explique que cette tendance se développe dansidéuge d’histoire. Vernet, qui avait
tendance a peupler ses scénes de plusieurs grdeppsrsonnages, s’adonnera a cette
focalisation dand.a Mort de Virginie (34), son unique peinture d’histoire et ceuvre
particuliére sur laquelle nous reviendrons. En 1#X8nne Barthélémy Garnier (1759-
1849) représentljax naufragg38) : le tableau est centré sur la figure, qeupe toute la
hauteur de la toile, ignorant le sort de I'équipadidjax, simplifiant le paysage
tempétueux pour que le regard du spectateur ndac& qu’'aux sentiments du
personnage, clairement identifiables par son esmeset par sa pose théatrales.
L’intention de Jean Joseph Taillasson est semblabsgu’il représenté.éandre et Héro
(42), bien gu’ici le jeune homme n’ait pas pérsldfun naufrage mais alors qu’il tentait de
traverser la mer tempétueuse a la nage. Le tetiguarest d’ailleurs centré sur ces deux
personnages. Hors peinture d’histoire, on retroetée focalisation chez Vallin, comme
nous lI'avons évoqué plus haut, mais aussi dansewmnee de HueVlarine, Naufragg50),
non datée mais que l'on peut situer au début du®Xdicle : sur la droite, quatre
survivants ont trouvé refuge au bas d’'une falaBssotée, vraisemblablement épuisés. lIs
ont ramené a terre les corps sans vie d'une fentntkue enfant, laissant imaginer au
spectateur le désastre humain de leur naufragée @eidance a se focaliser sur le sort de
quelques figures se retrouve, d’'une maniere souvanins dramatique, dans la

représentation d’'orages « terrestres ».

Concernant la tempéte en mer, on ne trouve qu'aréie rares exceptions des
ceuvres n'évoquant pas un naufrage, ou au moinsramed Celle de Nicolas Antoine
Taunay (1755-1830Retour de péche, ciel orage(t4), en fait partie. Sur la plage, des

hommes ramenent a terre leurs filets de péchevagses sont grosses et s’enroulent, mais
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le bateau représenté a gauche ne semble pas eerdeegiel n'est pas trés chargé, une
pluie localisée s’abat sur la droite de la comparsjtet semble étre le seul élément qu’ont

a « craindre » les hommes.

Paroxysme littéraire et pictural aveeaul et Virginie

L’ouragan marquant la fin du rom&aul et Virginiede Bernardin de Saint-Pierre,
ouvrage trés célébre et trés apprécié dés sa @aretipar la suite tout au long du XIX
siécle, est inspiré d’'un fait réel : le Saint-Géfiamaufrage a I'lle de France en aodt 1744,
a la suite de ce qui semble étre une erreur deyatiemn qui lui fit heurter un récif. A son
bord, un certain Monsieur Delamarre aurait refusésel dévétir, car il n’était pas décent
pour un homme de sa condition d’arriver tout nu I§le et, de plus, il ne voulait pas
abandonner des papiers qu'il conservait dans sheffod_e fait divers est rendu plus
romanesque par I'écrivain, qui dramatise le nagfragec une tempéte terrible et reprend
au profit de Virginie le refus de se dévétir poauser sa vie, qui prend chez elle les
charmes de la pudeur et de la vertu. Ce naufrageésente clairement comme le point
culminant du roman, la catastrophe et le malhetimal de par sa description — quasi

picturale, comme nous l'avons vu précédemmentsegtonséquences funestes.

Plusieurs dessinateurs et graveurs s’attacherdhisérer le texte, sans omettre la
représentation pathétique des derniers instantdrdaie sur le Saint-Géran avant que la
vague ne la submerge. Ces illustrations permettenienforcer I'émotion du lecteur par
une représentation visuelle de ce moment poighamterniére vision que I'on peut avoir
de la jeune fille vivante. On trouve cependantwegtions au sein de ces représentations ;
certaines se montrent treés fidéles au texte, cotargeavure de Barthélémy Joseph Fulcran
Roger (1767-1841), d’apres Pierre Prud’hon (17533)8datée de 1806 (46) : la jeune
fille se tenant sur le bateau déja brisé qui sease a le regard levé vers le ciel et retient
pudiquement ses vétements soulevés par le ventiaie sur ses jambes, l'autre sur la
poitrine, adoptant I'exacte position décrite paauteur : « Virginie, voyant la mort

inévitable, posa une main sur ses habits, I'auiresen cceur, et, levant en haut des yeux

" HAUDRERE, Philippe, in : BUCHET, Christian, THOMASET, Claudel e Naufragep. 60-61
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sereins, parut un ange qui prend son vol versiéesce’®. D’autres illustrations s’écartent

du texte, comme ce dessin de Prud’hon daté lui des$806 (45) ou la jeune femme que
I'on imagine représenter Virginie s’accroche ferne@tiau mat d'une petite embarcation
qui se fait renverser par une vague, les yeux clsi qu’il en soit, ce dessin reste

I'évocation d'une tempéte maritime menacant dedragés, dont une femme, et le but
d’'une telle image est semblable aux représentafidakes au roman : celui qui la regarde
s’émeut, assistant en spectateur impuissant auaggufjui risque de causer la mort des

personnages.

La représentation la plus célébre et la plus emdligme du roman est sans
contestd_a Mort de Virginie(34) de Joseph Vernet, que nous avons déja évppaigae
en 1789 soit seulement deux ans apres la paruédiouvrage. Considéré d’une maniere
un peu poétique comme le dernier tableau de ltefijsl s'agit de la seule ceuvre que le
peintre réalise dans le genre du « paysage histsignotion défendue par Valenciennes a
la fin du XVIII® et au début du XIXsiécle dans le but de revaloriser le paysage ans

hiérarchie des genres.

Le tableau est trés fidéle au texte. Virginie, égeosur la plage, tient un objet dans
sa main droite que I'on peut identifier comme letfzot de Paul, tandis que son autre main

est placée sur le bas de sa robe :

Une de ses mains était sur ses habits ; et I'agtre]le appuyait sur son cceur, était fortement
fermée et raidie. J’'en dégageais avec peine urite fmiite : mais quelle fit ma surprise,
lorsque je vis que c’était le portrait de Paul,edje’ lui avait promis de ne jamais abandonner
tant qu’elle vivrait ¥
Les deux hommes, le narrateur et Domingue, s’adun@édeur douleur, adoptant
les attitudes définies par I'écrivain : I'un pleufautre se frappe la poitrine en criant son
désespoir : « [...] je pleurais amérement. Pour Dgoen il se frappait la poitrine, et
percait 'air de ses cris douloureu®'»Tout le pathétique de la scéne est retranscrit pa
Vernet, et son tableau émeut le spectateur au niémeue le roman. Ce godt pour les

drames est caractéristique de la sensibilité dddiriecle, que nous étudierons plus tard.

8 BERNARDIN DE SAINT-PIERREPaul et Virginie p. 258
" MICHEL, Régis,Aux Armes & aux Arts !,.p. 22

% BERNARDIN DE SAINT-PIERREPaul et Virginie p. 261
8 bid., p. 261-262
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On retrouve le naufrage de Virginie en peinturendaveau exposé au Salon dés
1801 sous le numéro 44 par Jean Broc (1771-18%8)e ée David et peintre d’histoire.
Ce théme sera apprécié tout au long du ®dkcle — cet artiste notamment le traitera a

nouveau en 1819.

Les représentations de tempétes, appréciées destiomineurs, peuvent étre
considéréees comme des références a ces textekidrés quand ils n’en sont pas des
illustrations directes, comme nous avons pu le \@iec les sujets antiques ou les
représentations dBaul et Virginiede Bernardin de Saint-Pierre. Il s’agit en outhend
théme d’actualité : bien qu'ils aient diminué deplai XVI° siécle grace au développement
des techniques de navigation et a 'océanografgseajaufrages sont assez fréquents. Nous
n'avons aucune représentation de tempéte en pieéne cela correspond d’une part a une
certaine réalité — les naufrages sont généralertmmalisés le long des cotés et
principalement dus a des aléas climati§jese qui constitue donc une représentation
visuelle de ce que les spectateurs peuvent lire @apresse — mais aussi a ce godt pour le

récit d'aventure : sans terre ou aborder, il nplss d’histoire.

Introduit en France par Vernet, le théme de la &mpeinte est importé en
Grande-Bretagne par Loutherbourg, alors qu’ellat @éja décrite dans de nombreux

poemes comme ceux de Thompson.

8 BUCHET, Christian, THOMASSET, Claudee Naufragep.9
8 HAUDRERE, Philippe]bid., p. 59
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Chapitre 5 — L’'espace et le temps

Si la tempéte maritime est la maniére favorisédgsmpeintres de la seconde moitié
du XVIII® siécle pour représenter I'orage, elle est loirtrd’&unique solution éprouvée.
Les représentations d’orages different, de patiées ou ils prennent place, I'époque a
laquelle ils se déroulent et la scene gu’ils surilent, souvent le composant déterminant

le reste de la toile.

Les lieux

Au sein d’'un tableau, quel qu’en soit le genre, pesntres disposent de deux
moyens pour représenter I'espace : la copie d'eu lexistant — qui se retrouve

principalement chez les paysagistes — et la cortippsi’'un paysage.

Lieux existants

Représenter un paysage conforme a la réalitééeatléi pratique de leduta Cette
tendance est apparue dans le contexte du Grand Vayage initiatique effectué tout au
long du XVIII° siécle par les classes éduquées européennesprgistait a redécouvrir
'Antiquité étudiée dans les lettres a travers wyage en ltalie. On pouvait visiter
Florence, Venise, mais surtout Rome, ou se trouvaigrand nombre d’antiquités et de
ruines. Les « touristes » se rendaient parfoisyasdNaples ou I'on avait découvert
Herculanum et Pompéi, dont les fouilles commenderrrli738 et 1748 sur ordre du roi de
Naples et de Sicile, Charles Ill de Bourbon. Enajf@le a ces voyages se développe le
marché du souvenir, lié au désir des touristesadener avec eux une trace de ce qu'ils
avaient vu et vécu. Dans cette optique, certaimstnes de paysage s’adonnérent donc a
une peinture de type topographique, représentamilefnent les lieux les plus
emblématiques et les plus appréciés des voyageett pratique eut une grande influence

sur la peinture de paysage en général.

Concernant notre sujet, Lacroix de Marseille repmés unOrage sur Rom¢s2),
ou I'on peut reconnaitre le chateau Saint-Ange eldme de la basilique Saint-Pierre. Plus
tardivement, Jacques Henri Sablet représente letiére protestant de Rome, dans le
tableauElégie romaing35). Si la question peut se poser pour le tabialacroix, celui-
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ci n'est clairement pas uneduta bien qu’influencé par cette pratique — la pyrasnit
Caius Cestius a donné lieu a plusieurs représentaticomme le montrent certains
« caprices » d’Hubert Robert (1733-1808) — la repnéation du lieu apparait comme
secondaire, comme simple cadre et non pas comsgdeprincipal du tableau, qui reste
I'affliction des deux figures représentées au pegrplan, pleurant sur une pierre tombale —
nous reviendrons sur les particularités et lestipresposées par cette ceuvre plus loin.

En France, on retrouve une pratigue semblable Bv@ommande dePorts de
France Nous avons déja évoqué la particularitéPaut de Cettg5), le seul de la série a
étre vu de la mer et a représenter un orage. Li@geptation du lieu n'en reste pas moins
fidéle, bien que lIégérement modifiée afin de medtrevaleur I'arsenal et I'entrée du canal
du midi. Cette vue permettait a Vernet de donneatinait & ce port qu’il ne trouvait pas
intéressant. En 1798, apres s’étre vu confierpaise de cette commande, Hue reprend ce
mode de représentation ddresRade et le port de Saint-Malél). Encore une fois, le lieu
est décrit avec précision au second plan, afirrel’@entifiable. Mais ce choix peut étre
justifié par une référence a son maitre plutét gareun manque d’intérét pictural du port :
les tableaux de Vernet étaient encore tres apéeiél était toujours reconnu comme un

maitre dans le genre de la marine.

Entre la fin du XVIIf siécle et le début du XFfX Georges Michel s’attache a
peindre la campagne parisienne, notamment desoasvite Montmartre, qu’il représente
souvent sous des ciels lourds et orageux, comnpewoihle voir dan&’Orage ou animaux
a I'abreuvoir (39), Moulin a Montmartre avant I'orag€58) ouMoulin et coup de vent
d’'orage (59). Sa pratigue se rapproche davantage de debeétudes a I'huile, qui
représentent également des lieux existants, biersigquplifiés et abrégés, que deviduta
En effet, les lieux qu’il met en valeur sont desipés et non des villes, il ne représente pas
des monuments remarquables, mais des moulins,setodes — qui, contrairement aux
études réalisées en ltalie dans les années 1786gatrtistes effectuant leur Grand Tour,
sont des tableaux achevés — sont empreintes dioresphere particuliére, générée par le

phénomene atmosphérique.

Lieux composés

La création d’'un paysage inexistant est héritée gaysage idéalisé », notamment

pratiqué au siécle précédent par Nicolas Pous5®4(1665) et Claude Lorrain (ca. 1600-
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1682), qui consiste a corriger la nature, jugéeairfgite, pour n’en représenter que les
aspects les plus beaux et créer ainsi un cadrk idéa

Au XVIII ¢ siécle, la pratique évolue parallelement au gadaux intéréts des
artistes, qui commencent a peindre des lieux jugéslignes » d’étre représentés au siécle
précédent, comme par exemple la montagne sur laguelis reviendrons. Composer un
paysage revient finalement a imaginer un lieu gourgit exister. Nous avons vu
précédemment que les marines de Vernet étaienbuisujres proches, empreintes de
réalisme, représentant des plages rocheuses tlaises semblant appartenir a une méme
c6te. Or, si ces paysages évoquent un lieu exjstasbnt en réalité entierement composés

par l'artiste, qui s’attache a leur donner l'illaside la réalité.

Composer ces paysages permet non seulement deuaeete a son godt, mais
aussi de s’adapter a ceux de I'époque. Dans landeamoitié du XVIIf siécle, on apprécie
beaucoup les caprices, ces représentations desraurelesquelles la nature a repris ses
droits, symboles de vanité et de l'action du terapsles productions humaines. On en
retrouve des exemples chez Vernet, déja apprécieses marines, datim Naufrage(l)
de 1750 ou il integre une sorte d’arc de triomphtgaisant sur la falaise. Cette pratique
était déja éprouvée par son maitre, Manglard, epiiésente des ruines dansNaufrage
(57), peint avant 1760, au second plan. Louthepatassocie dans le méme but, et de
maniere plus évidente, a Pierre Antoine de Machy2311807) dans son tableMarine
avec ruines et tempé(@8) de 1771, ou son associé représente au pretiea gauche et
sur toute la hauteur du tableau une architectutEuan délabrée. Alors que dans les
précédents exemples le théme dominant des tableatait la tempéte, elle le partage ici,
d’'une maniére assez étrange, avec la ruine. Laseptation des forces de la nature est un
théme trés apprécié dans la seconde partie du Xsiéitle, et la tempéte en mer en fait
partie. Le goUt se porte également sur le themeotan en éruption, rendu populaire par
le spectacle napolitain du Vésuve, a cette épomsedctif, apprécié par les touristes et
spécialité du peintre Pierre Jacques Volaire (17299). De la méme maniére que Vernet
et Manglard, on retrouve ce théeme représenté @éreuplan du tableau de Jean Baptiste
Tierce,Une Tempétg€65). Ce tableau demeure le seul exemple d'intégral’un volcan

dans un paysage orageux.
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Le lieu est souvent composé par les artistes pear Hesoins de la scéne
représentée, tendance typique de la peinture ditespu le théme est plus important que
le paysage. Ainsi, Francois-André Vincent se deit&présenter les Alpes suisses dans son
Guillaume Tell renversant la barque sur laquellgtaiverneur Gessler traversait le lac de
Lucerne(36). Plusieurs raisons peuvent expliquer le dailles soient peu fidéles a la
réalité : il est probable que le peintre ne sejaaitais rendu dans ce lieu, elles évoquent la
vision que I'on avait de la montagne a cette épegu®jestueuse et aride — et enfin, elles
ne sont pas I'’élément principal du tableau maislécor a une scéne, ce qui peut justifier
un éventuel manque de recherche en terme de réalisieu créé par Valenciennes dans
Enée et Didon fuyant I'orag€87) occupe une place tres importante, justifigele genre
du « paysage historique » auquel s’adonnait &t doit tout de méme adapter I'espace
a la scene représentée, créant un terrain de chass@ par la mer et surplombé par une
falaise dans laquelle est creusée la grotte, &irédondre aux besoins de I'histoire. Dans
son Léandre et Héro(42), Taillasson présente une version tres simplilu paysage,
dépourvue de tout élément superflu qui ne servipgs directement la scéne, ne

représentant que la plage, la mer, et le fanal @ Iguettait I'arrivée de son amant.

Dans la derniére décennie du siécle, on comptaepitssexemples ou le paysage,
simple décor, est réduit a son minimum, voire asimple évocation. Dangjax naufragé
(38) de Garnier, la cbte ou le personnage tentsedetfugier est décrite par des rochers
frappés par les vagues écumeuses, tandis que lastn&duite a une évocation, séparée du
ciel par une ligne d’horizon. Le chevalier FéréelBbnnemaison (1770-1827), daleine
femme surprise par un oradé3), dissimule le paysage dans 'obscurité. loemés de la
campagne sont tout juste suggérées, l'attentiofocaise sur la figure, illuminée d’une
lumiére puissante completement artificielle. JeapiBBte Greuze (1725-1805), dans son
tableauwJeune femme effrayée par I'ora@®) n’évoque le paysage que par I'arbre derriere
lequel la figure se réfugie, par le sol constiteéikrre et de terre, et par 'ombre informe a

droite du personnage.

Endroits privilégiés
Qu’ils soient réels ou composés, certains espacgg plus fréquemment

représentés que d'autres par les peintres, lofsgiépeignent un orage. Le premier est la

cOte maritime, issue d’'une tradition ainsi que nbagons précédemment évoqué. Sur
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quatre-vingt-deux orages dénombrés au salon enf) let 1801, cinquante-sept
représentent une tempéte en mer. D’autre partpd@s maritime est le seul que
Valenciennes isole dans son traité, dans son chaipititulé « de la Marine . Nous
avons vu que la représentation d’'une cbte pounaier le cas le plus répandu étant le
modéle proposé par Vernet — plage rocheuse, faj@iésence de constructions humaines —
tandis que se développe en parallele une visios iplguiétante d’'une céte inhospitaliére
constituée de falaises nues et menacantes, aieslegudécrivent Loutherbourg (13) et
Pillement (25 ; 62). Valenciennes, quant a lui,nptésente la mer vue de loin aEee

et Didon fuyant I'orage(37), ou la campagne occupe une place plus imuertanous
présentant un paysage au relief varié, tant6t faatdt orné de collines ou d’une falaise.

Les tableaux nous présentant la campagne, évogaienin paysage de plaine, soit
un léger relief de collines. Dans la grande magodieés cas, I'espace campagnard met en
scene des paysans dans leur activité quotidienmeetuve la plaine chez Louis Joseph
Watteau, dankes Vespre$22), ou elle présente des champs de blés prameite riche
moisson. Ces champs sont aussi représentés paelMighsAnimaux a I'abreuvoir(39),
ou ils sont mis en valeur par un effet de lumiénepenant qui fait particulierement
ressortir leur couleur jaune. Vernet, damesMidi, une tempéte ou les laveu$Es), intégre
des batiments contemporains au paysage. Albertv8dad de méme darisOrage (63),
qui représente I'apres-moisson. On remarque queltm®ps se tiennent dans le fond de
son tableau. Loutherbourg évoque aussi une plaans Troupeau surpris par un orage
(15) etVoyageurs surpris par un oragé6), mais, dans son cas, le paysage peu détaillé
n'occupe pas une grande place : un chemin de tameebutte, un arbre, il est méme réduit

a un seul plan dans le premier exemple.

La colline est un motif qui donne du relief au pEYs sans avoir 'aspect imposant
de la montagne. On les retrouve dans le fond dwioes marines de Vernet, mais
également dans des représentations de la camp&gm&ralement verdoyantes, elles
peuvent évoquer le paysage idéal arcadien, bien lgueeprésentation de l'orage
assombrisse et agite souvent la composition. Qouet des campagnes composees de
collines chez Joseph Vernet, notamment avecCoup de tonnerr¢l4). On note que
I'artiste s'attache a représenter des élémentdtacthraux dans tous ses tableaux, et que
ses paysages « terrestres » sont toujours orn@sdint d’eau, qu'il s’agisse d’une riviére

8 VALENCIENNES, Réflexions et conseils & un éléve..73
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ou, comme c'est le cas ici, d’'un lac. DansSs&ne d'oragg26), Pillement nous présente

également des collines verdoyantes et une riviére.

Dans ces représentations de la campagne, un béeddad’histoire fait exception :
Horace s’exclamant devant son arb(20) de Loutherbourg. Le paysage composé de
collines est représenté en arriere-plan, de manigre simplifi€e, car accessoire.
Néanmoins, cela témoigne de la rareté des évosationages de plaine dans la littérature
antique — bien que I'on puisse considérer commeeteii éprouvé par Enée et Didon, mais

nous avons vu que Valenciennes s’attachait a reptésla cote.

On trouve I'évocation d'un orage en forét, plusgwément défini comme un
ouragan par son titre, dans un autre tableau dthedaourg (17). Comme souvent chez cet
artiste, le paysage peu profond n’est représergésqu deux plans, les arbres de la forét

sont utilisés pour évoquer le vent violent carastigue du phénomene atmosphérique.

Enfin, on retrouve des représentations de I'oragmentagne. Trés peu représentée
en peinture, si ce n'est dans le fond des tabldauxontagne commence a se développer
en tant que theme a partir du milieu du sieclenament ou les scientifiques commencent
a s'intéresser aux Alpes et aux Pyrénées et axiglsref®. Avant cela, on la considére
comme effrayante, voire laide, indigne d’étre repréée. En littérature, elle est introduite
principalement par Rousseau, avebtltzuvelle Héloise- ou Saint-Preux évoque d’ailleurs
les orages que I'on voit « se former au-dessowsdg®. En peinture, Joseph Vernet est le
premier a la représenter. Il associera ce lieoradie en 1775, dans sBaysage montueux
avec le commencement d’'un ord@8), qu’il expose au Salon la méme année. |lgtes
une montagne idéalisée : la composition du tabésiwrdonnée, une riviere traverse le
paysage, rejointe sur la droite par le motif tnegrécié de la cascade. On retrouve certains
éléments que l'artiste représente de maniére Eugdans ses tableaux, notamment — et
curieusement — dans ses marines, tels que ladeseisurmontant une falaise au deuxieme
plan. En 1785, Charles Francois Nivard (1739-18pfgsente au Salon une autre
association de la montagne et de I'orage sousheému 177 : « Pays montueux, d’aprés
nature, a la suite d’un orage ». Concernant latpeard’histoire, nous avons déja évoque le
Guillaume Tell(36) de Vincent ou I'action se déroule dans Igse&lsuisses — nous avons

déja précisé plus haut que leur représentatiogrditfde la réalité.

% MEROT, Alain,Du paysage en peinture dans I'occident modem&16
% ROUSSEAU, La Nouvelle Héloise, p. 130
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Nous ne pouvons que constater que I'orage estlhér@présentation de la nature.
En effet, mise a part en arriere plan danwéshiteet dans certains paysages de Vernet, la
ville est absente des représentations orageuseslajusitue de préférence a proximité

d’'une cbte — ou l'orage devient « tempéte » — msda campagne.

Difféerentes époques pour différents discours

Comme nous l'avons déja remarqué, on trouve desafions de I'orage dans les
textes depuis I'Antiquité. Le phénomene n'adopts pas caractéristiques spécifiques
selon I'époque ou il est représenté, aussi il amvd’examiner différents éléments du
tableau pour pouvoir le situer dans le temps ujetgeprésenté, les vétements des figures

ou encore les batiments, les bateaux...

La contemporanéité

La majeure partie des ceuvres présentant I'orage ldaseconde moitié du XVl
siecle représentent des scenes contemporaineser@oomtanéité ne signifie pas réalité :
dans la plupart des cas, les scénes et le paysage@nposes, imaginaires, recréés par
I'artiste — comme pour les éléments du paysage fitgses peuvent étre issues d'un

répertoire d’études.

Vernet représente généralement des hommes et desefe du peuple,
reconnaissables a leurs vétements, a leur alluee letirs attitudes. Darise Midi, une
tempéte ou les laveus€$l), les robes tres simples des femmes et letivitacnous
indiguent leur rang social et nous permettent desiier au XVIIf siécle. Les vétements
portés par les figures de Vernet sont codifiéseetetrouvent d’'une ceuvre a l'autre. Dans
ses marines, les bateaux naufragés sont souventadigss marchands de I'époque, dont il

a réalisé de nombreuses études.

Les costumes portés par les figures de Loutherbdang ses trois tableaux peints
en 1770,Troupeau surpris par un orag€l5), Voyageurs surpris par un oragg@6) et
Scéne d'ouragarfl7), sont également typiques de I'époque. Lex dkarniers tableaux

font partie d’'une série, dont le sujet portant lesrdangers du voyage est lui-méme tres
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contemporain : le voyage initiatigue du Grand Tétait conventionnel pour les gens

lettrés qui en avaient les moyens.

Les scénes de genres présentant des groupes dmpagemme celles que I'on
peut voir dand.’Orage (6) de Jean Honoré Fragonard (1732-1806).@&asiVespre$22) de
Louis Joseph Watteau présentent des scenes simpdapect naturel, tirées du quotidien.

Les peintres qui s’attachent a copier la naturdeswif représentent eux aussi une
vision de la contemporanéité. Avec leurs étudeshailé d’apres nature, les artistes
représentent non seulement leur environnementtdireais aussi un instant donné précis.
lIs notaient généralement sur leurs études le liiemoment de la journée et les conditions

atmosphériques — qui avaient une influence direatdeur perception du paysage.

Michel s’attache lui aussi a représenter la cam@aggrisienne de son époque,
peignant ce qu'il a sous les yeux ou ce gu'il aléwau préalable d’aprés nature, et tentant
d’inspirer au spectateur les émotions qu’il res$ace a elle.

Les vedute comme lePort de Cettg(5) de VernetLe Port et la Rade de Saint-
Malo (41) de Hue ou encoreQrage sur Romé¢s2) de Lacroix de Marseille, représentent
avec une précision parfois proche de la topogralgsidieux que les artistes ont sous les
yeux. Le but de ces ceuvres est de représentesgases tels qu'ils apparaissent aux yeux
de leurs contemporains. La représentation d’édifargciens en ruines constitue également

une représentation de I'époque contemporaine, érdaun passeé perdu.

Le passé

Concernant la représentation de I'orage a la finxaill ¢ siécle, le passé n’est
évoqué qu’'a travers la peinture d’histoire, quitaehe ici a illustrer des écrits fictifs plutot
que des évenements historiques. L’évenement atraogpk est représenté a différentes
périodes, dans la plupart des cas I'Antiquité —tdiétude et la représentation sont I'un des
moteurs de la vie culturelle du XVilsiécle — mais aussi le XVisiécle avec I&uillaume
Tell (36) de Vincent. Les représentations inspiréesPdel et Virginie sont assez
complexes, on peut les situer dans un passé « @rachl'action se déroule dans la
premiére moitié du XVIfisiécle. Si 'on comparka Mort de Virginie(34) de Vernet a ses

autres tableaux, on remarque que la tenue vestinerdu narrateur est tres proche de
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celle des hommes du peuple qu'il représente enrgered que le Saint Géran ne differe

pas vraiment de ses habituels vaisseaux naufrages.

Dépourvus de figures, les paysages de ces peinserasent comme « hors du
temps » et pourraient s’adapter a n'importe quetexie — la nature, lorsqu’elle ne porte

pas la marque de la présence de 'homme, est geier

L’ Horace s’exclamant devant son arl{0) de Loutherbourg est un théme trés peu
traité en art. Il s’agit d'une commande passéeantye par un Anglais, Charles Rogers,
qui s’intéressait particulierement a la représémade I'orage, et qui définit les themes de
ce dessin et de son penddréandre et Hérpen fonction de ce phénomene atmosphérique
comme l'atteste une lettre qu’il adresse a I'agtiskatée du 8 juillet 1772 :

L'exécution du Sujet d’'Horace doit étre I'occaside représenter un orage ; un riche et
magnifique bosquet, avec une échappée vers la caramar un cdté pourrait servir de décor.
Dans le bosquet, un siége serait placé pres ded'qréféré d’'Horace, sous lequel il était assis
avant de s'étre enfui précipitamment et avec effatnrs que la violence de I'orage menagait
gu'il s’abatte sur lui... Il apparait, dans la 8e @eson Livre lll, que cet accident eut lieu aux
Calendes de mars, il est donc nécessaire que sagayeprésente le début du printefips.

hY

La méme question se pose a propoEnde et Didon fuyant I'orag€37) de
Valenciennes : a-t-il choisit ce moment du récit $an but était de représenter un orage,
ou est-ce que le paysage, et donc I'évenement ptrédgue, ont été définis, imposeés par

le choix du sujet ?

Ajax naufragé(38) de Garnier eLéandre et Hérd42) de Taillasson présentent
tous deux des éléments similaires : les personnsmg@sau premier plan et occupent une
grande place au centre de la composition — toutauldeur de la toile dans le cas d’Ajax —
les hommes sont représentés selon le procédé thémigue, le paysage est simplifié a
I'extréme, réduit aux seuls éléments servant laesc€es codes esthétiques néoclassiques,
ainsi que l'idée du destin funeste du héro, étaizas prisés durant la période

révolutionnaire.

Dans le méme contexte, Vincent réalise aullaume Tell (36). Il évoque la
Suisse du XVIfi siécle par les costumes de ses personnages, alexgoassez criardes et
proches de ceux utilisés au théatre. Cette ceuvrieotte le passé a la réalité, servant le
gouvernement révolutionnaire en magnifiant I'imatgel’homme du peuple renversant le

tyran qui I'opprime.

8" FAROULT, GuillaumeL’Antiquité Révée., p. 348
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Les figures et la scéne occupent un grand role tegableaux de la seconde
moitié du XVIII® siécle. Elles permettent notamment de définirdape représentée par
I'artiste. Deux tendances existent : soit les pestiéterminent d’abord le type de paysage
et d’atmosphére gu’ils souhaitent représenter,|gypéuplent ensuite de figures dont les
activités sont en lien avec le cadre — tendancestpiiserve majoritairement chez les
paysagistes, mais nous avons également vu le ead’Bloracede Loutherbourg — soit la
scene est déterminée en premier lieu et le paysagainsi que les conditions

atmosphériques — est entiérement défini par ragpette®.

8 MEROT, Alain,Du paysage en peinture dans I'occident modemé.35
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Chapitre 6 — L’homme

L’homme et la scéne ont une place prépondérants kentableaux. Quand les
personnages ne le déterminent pas, leur activitééesau sujet représenté. Nous avons
€galement vu qu’ils étaient essentiels a la sibnate la représentation dans le temps,
notamment grace a leurs tenues vestimentaireguént également un grand réle quant

aux réactions et a I'émotion éprouvée par le spaatdace a la toile.

Traditionnellement, un tableau sans figures estomme inintéressant — ainsi que
l'indique I'abbé Jean-Baptiste du Bos (1670-1748hsd sesRéflexions critiques sur la
poésie et la peintur€l719), ouvrage qui aura un grand impact surdeowiet les théories
artistiques tout au long du XVfikiécle. On retrouve cette vision des choses darigle

« Paysage » deHhcyclopédierédigé par le Chevalier de Jaucourt :

On représente quelquefois dans geysagesdes sites incultes & inhabités, pour avoir la
liberté de peindre les bizarres effets de la ndiurée a elle-méme, & les productions confuses
& irréguliéres d'une terre inculte. Mais cette sodtimitation ne sauroit nous émouvoir que
dans les momens de la mélancholie, ou la choséenpéar le tableau peut sympathiser avec
notre passion. Dans tout autre étapdgsagde plus beau, fut-il du Titien & du Carrache, ne
nous intéresse pas plus que le feroit la vie danton de pays affreux ou riant. Il n'est rien
dans un pareil tableau qui nous entretienne, piogr dire; & comme il ne nous touche guére,
il ne nous attache pas beaucoup. Les peintredigetes ont si bien senti cette vérité, que
rarement ils ont fait degaysagesiéserts & sans figures. lls les ont peuplés, nilsiatroduit
dans ces tableaux un sujet composé de plusiewssmpeges, dont I'action flt capable de nous
émouvoir, & par conséquent de nous attacher.

Difféerentes réactions

Au sein d'une représentation d'orage, les figure®ptent diverses attitudes
pouvant varier de I'indifférence a la frayeur, g&d@ment en lien avec I'atmosphére et le
discours de I'ceuvre.

Dans la majeure partie des cas, I'atmosphere osagdonne lieu a des scénes
agitées, comme celles que I'on peut observer damsriarines. On y observe diverses
attitudes, souvent stéréotypées, que I'on retraliva tableau a l'autre et d’'un artiste a
l'autre. Certains personnages se livrent totaleradatrr effroi, reconnaissables a leurs bras
levés vers le ciel ou leurs mains jointes en sidmerieres. On retrouve ces deux motifs
dans le tableaiempéte, avec naufrage d’'un vaissé€2di) de Joseph Vernet : sur la droite,

on peut voir un homme aux mains jointes et au eentrie femme léve ses deux bras. Dans
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sonNaufrage(13) de 1769, Loutherbourg présente plusieurgdigidésespérées en priére.
Un autre lieu commun de la peinture de marine, @p@rtout particulierement par Vernet,
sont ces figures masculines qui aident les naufragéjoindre la terre ou qui ramenent sur
la plage des débris de navire ou des éléments dargaison. Les représentations les plus
récurrentes de ces personnages les montrentraoit tie toutes leurs forces sur des cordes
— comme on peut le voir & deux reprises danlldafrage : midi(2) de Vernet — soit
soutenant des femmes inconscientes — comme dandadrage(7) de 1759, mais que
I'on retrouve dans la majorité de ses tempétes @n gui comportent toutes, ou presque,

I’évocation d’'un sauvetage ou d’aide apportée auxnagés.

On retrouve aussi I'expression de l'effroi danstaiees représentations d’orages
« terrestres », mais elle présente des formesreiiftés. Les figures de Loutherbourg
s’adonnent fréquemment a la peur ; le comportemeriterger dan¥roupeau surpris par
un orage(15) est particulierement éloquent : mains sergesessus de la téte, qu'il a
rentrée entre ses bras comme pour se protégewirl & la suite de son troupeau espérant
sans doute gagner un abri au plus vite. Cette ptaton due a la peur de l'orage se
retrouve dansvoyageurs surpris par un oragé6), ou les figures chutent dans leur
agitation et leur empressement a s'écarter deaitégli frappe I'un des leurs — on retrouve
méme le geste de priere effectué par un cavaligaughe de la composition — et dans
Scéne d'ouragarfl?7), ou hommes et animaux courent en tous sens figures tombant
dans la riviere qui traverse la composition, audesde la chute d’'un tronc brisé sous la
force du vent. S'il est effrayé, sdiorace(20) adopte une attitude plus noble, plus adaptée
a un sujet d’histoire : il semble s’étre levé earé& précipitamment de son siege, la
position de ses jambes traduit un mouvement dd etcson bras gauche tendu est levé
vers son arbre, comme un réflexe protecteur etastegde protestation. Dans ce cas, sa
frayeur est due a I'effet de surprise et non adifament atmosphérique. Deux artistes font
de la peur de l'orage le sujet méme d'une ceuvrennBmaison avedeune femme
surprise par un oragé43) et Greuze aveleune fille effrayé par 'oragé9). Nous avons
vu précédemment que les peintres avaient synthétjzaysage afin de focaliser I'attention
sur la figure. Bonnemaison utilise pour cela unradascur prononcé, plongeant le paysage
dans les ténébres et illuminant sa figure d’uneiduenfroide artificielle. La jeune femme,
abritée sous un arbre, a les bras et les genotdsseomme pour se protéger du vent, ce
qui accentue son attitude repliée sur elle-méme. Sgression exprime clairement la

peur, notamment grace au mouvement de ses sougtilson regard levé vers le ciel
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semble indiguer qu’elle guette I'évolution de I'geaqu’elle subit, au bord des larmes. Le
peintre utilise sa situation comme prétexte powodér son corps : son vétement trés fin
plague ses formes sous l'effet du vent, son seuclya est découvert, mais toute a sa
frayeur et vraisemblablement seule — car ignorarprésence du spectateur — elle ne se
soucie pas de sa tenue. L'ceuvre de Greuze a uotaspms théatral. Le décor est réduit a
un arbre, quelques rochers et une ombre flouelasdiroite, évoquant un arriere-plan. Sa
figure occupe presque toute la hauteur de la tdile. bras levé contre son visage,
accroupie derriére un arbre, elle se protége du Bam regard inquiet est également levé
vers le ciel, et elle arbore le méme mouvemenbdecd vers le bas traduisant la peur. Son
attitude contraste avec le calme de I'enfant endetmses genoux. Ce theme semble avoir
éte traité a plusieurs reprises par Greuze : ibsgpu Salon de 1800 sous le numéro 14
des «tétes d’expression », dont I'une représemtpelur de l'orage : « Trois tétes de
différents caractéres. Méme numéro. La peur deadwr La crainte et le désir. Le
sommeil. ». Ce type d’études peut étre rapprocHé deience, et notamment des avancées
en matiére de psychologie : certains savants dullX\#intéressaient a I'expression
physique des émotions, aux gestes et a I'expredsiciale que I'on peut arborer par

réflexe dans une situation prééise

Dans l'agitation due a I'orage, on trouve égalentemotif de I’'homme qui se met
a l'abri. Cette réaction n’est pas forcément lida @eur : 'événement atmosphérique est
souvent accompagné de pluie, que personne n'a davsebir. Dange Coup de tonnerre
(14) de Joseph Vernet, nous pouvons supposer bamihe qui conduit la charrette se
hate de rentrer chez lui. Nous pouvons imagineméne chose a propos des figures
agitées représentées par Pillement dansSsezne d’orage(26). D’'une maniere plus
évidente,Enée et Didorde Valenciennes (37) s’apprétent a rentrer darggdte ou ils

s’uniront.

On trouve plusieurs ceuvres dans lesquelles l'orkgese les personnages
indifférents et ne les empéche pas de poursuiwss lactivités. Led aveuseg11) de
Vernet continuent de laver leur linge malgré I'eagut proche — ou peut-étre souhaitent-
elles finir leur tache avant l'arrivée de la plureis il est difficile de juger si elles se
pressent ou non. Dahes Vespreg22), Watteau représente les paysans en traiime f

leur travail de la journée. Sur la gauche de la pmsition, un couple semble rentrer

8 CORBIN, Alain,Le Territoire du vide.,.p. 270
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tranquillement. Malgré la mention du livret Salom [tAcadémie des arts de Lille de 1774
ou elle est exposée sous le numéro 14, qui préjaedes « moissonneurs [...] pressent
leur travail, étant menacés d’'un orage », leuvdétsemble plutdt sereine et les figures ne
sont pas vraiment agitées. Taunay se demarquealgesre de la marine avec sRatour

de péche, ciel orageuf64) : nous avons vu que les représentations gsranaritimes
étaient généralement accompagnées d’'une scéne lavdeation d'un naufrage. Ici, les
bateaux représentés ne sont pas vraiment menacésvggmement atmosphérique et des
pécheurs ramenent leurs filets a terre, finissalthement leur travail, sans se précipiter.
L'Orage (63) d’Albert Senave est une ceuvre plus surprenambalgré I'atmosphére
pesante conférée au paysage par la trombe dequugétale au centre de la composition
et les nuages bas et sombres dont elle provientdenbreuses figures représentées au
premier plan y sont totalement indifférentes. Leugpe de gauche s’adonne tranquillement
a son pique-nique, les paysans de droite continderiattre le blé et des enfants jouent

insouciamment dans la paille, comme si aucun ddegulix n’était menacé par la pluie.

Pour que ces réactions soient crédibles et coriféiera vérité au tableau, il est
nécessaire que les figures n'aient conscience qukesipace délimité par le tableau et
ignorent la présence du spectateur, ainsi quelligse Michael Friet, ce qui leur permet
d’étre « absorbées » par ce gqu’elles font et gaéirotions qu’elles ressentent. La critique,
et notamment Diderot, s’attacheront a cette notiabsorbement, qui sera prégnante

jusqu’a la fin du XVIIf siécle et au-dela.

La mort

On retrouve I'évocation de la mort dans plusieafsidaux représentant I'orage.
Elle apparait de différentes facons et est génémaie lie a « I'orage-catastrophe »,

malgré quelques exceptions.

A la fin du XVIII® siécle, les peintres d’histoire ont tendance até&'esser aux
sujets tragiques, évoquant la mort du héros, créami des ceuvres empreintes de

pathétiqué'. Ce constat est évidemment & nuancer ; dans ietiEs d’histoires liées a

0 FRIED, MichaelLa Place du spectateur, p.100
%L CHASTEL, André L'Art Francais. Le temps de I'éloquence 1775-1825124
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I'orage, nous avons déja présenté I'exemplknde et Didore Valenciennes qui introduit
'union des personnages. Cependant, plusieurs sleate/res suggéerent lI'idée de mort :
nous l'avons déja évoqué avec les représentationgadfrage ou de la mort de Virginie,
inspirées du roman de Bernardin de Saint-Pierdestinées a émouvoir au méme titre que
la lecture du récit. L'idée de mort est présent@éaa maniere différente dans@®uillaume
Tell (36) de Vincent : le moment représenté, ou Talveese la barque dans laquelle se
trouve Gessler est une premiere tentative de negugtri a échoué. Kjax naufragé(38)

de Garnier réchappe de peu a la tempéte soulevdespdieux, qu’il défie une derniére
fois, ainsi que le traduit son attitude : le visggevocateur, le regard tourné vers le ciel —
provocation qui provoquera sa mort, ainsi que leestles spectateurs lettrés. Dans
Léandre et Hér@42), Taillasson représente le jeune homme seleamon du nu héroique.
Mort noyé dans la tempéte, apres avoir tenté dersar la mer a la nage pour rejoindre
Héro, il se trouve allongé sur la plage dans urstyse plutét noble : jambe repliée, visage
expressif tourné vers le spectateur. La jeune fenguoiele découvre s’adonne a un
désespoir éloquent, théatral. On peut rapproch&acsen de se tenir, les deux bras leves, a
ces attitudes évoquant le désespoir présenteslemissenes de naufrage que nous avons
évoquées plus haut. Nous avons déja vu avec Bonsemaue I'effroi éprouvé par une
femme pouvait constituer un prétexte pour dévodlen corps ; Taillasson présente le
méme procéde ici, laissant apparaitre la jambeeetein gauche de la jeune femme
bouleversée. Ces deux derniers exemples sontydeats; en ce qu’ils sont centrés sur le
drame qui touche les personnages, réduisant a&fiiekla représentation de I'événement
atmosphérique qui les a provoqué, secondaire pppraau sort tragique des homrifes

L’évocation de la mort dans les scenes de naufeag@articuliere car elle touche
tout un groupe de personnages dont seulement uheéphappera — part qui semble se
réduire a mesure que I'on se rapproche de la firsiddle. On retrouve frequemment le
motif de la belle noyée. Chez Vernet, elle est g@atent soutenue par deux hommes qui
la déposent a terre, comme on le voit, par exengdas leNaufrage(7) de 1759. On
retrouve ce motif entre autres chez Hue, dMwine, Naufrage (50), qui montre
également peu de rescapés, ce qui sous-entendriaenta majeure partie des passagers.
Dans sorNaufrage(13), Loutherbourg présente le corps inconsciamealfemme flottant
a la surface des vagues. Les victimes des tempétdes orages sont plus souvent des

2\bid., p. 77
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femmes que des hommes. Nous retrouvons cette temaamlittérature, notamment avec
Sade, qui foudroie fréquemment a la fin de ses nenfa jeune fille vertueuse qui a déja
subi bien des malheurs, comme c’est le cas tlassinfortunes de la vert(l787), par

exemple. Dans la deuxiéme moitié du XVillsiécle, on ne compte qu’'une seule
représentation picturale du foudroiement, d¥leyageurs surpris par un oragd6) de

Loutherbourg. L'éclair frappe ici le corps d'un hom, qui s’embrase, s’apprétant a
tomber a la renverse, les bras en croix. A saaraitongée sur la charrette, une femme

semble déja morte, ajoutant au drame de ce swjgitpliolent.

Elégie romaing35) de Sablet nous présente une toute autre #moaie la mort.
Elle n’est ici pas due a I'orage : deux hommeseseeillent sur une tombe dans un silence
nostalgique, scéne a laquelle I'ceuvre doit son roattribué récemment — I'élégie se
définissant comme le souvenir d’'un bonheur dispgtgvocant un sentiment de
mélancolie. L’'orage qui occupe l'intégralité dulcieonférant une atmosphére lourde au
paysage, renforce cette impression empreinte stesse, rapprochant la composition de la
théorie rousseauiste selon laquelle la météorolagfleerait sur les états d’ame de
’'homme. Nous pouvons rapprocher cette peinturen dlassin d’architecture de Pierre-
Francois Fontaine (1762-1853), présentdnt Monument sépulcral pour les souverains
d'un grand empire(29). Ce projet de monument funéraire est reptéssaus un ciel
chargé de nuages bas, pluvieux, traversé par air,é@ssociant, comme Sablet quelques
annees plus tard, I'idée de cimetiere et de rdenednt a celle de I'orage. D’autre part, on
note dans les deux ceuvres la présence de pyramickie représentée par Sablet étant le
tombeau de Caius Cestius, situé dans le cimetietegtant de Rome — définies par André

Chastel comme le symbole funéraire le plus prégeamtette fin de siéclé

Si la mort est le sujet central de certaines ceuaagesentant orages et tempétes,
elle est toujours accompagnée par la présenceréattion du vivant face a elle, que ce
soit le transport du corps, la douleur, la peutaomélancolie. On retrouve cette tendance
dans la littérature : sans survivant, il n'y a pdsstoire et sans personnage affecté par la
mort d’'un autre, il N’y a pas d’émotion. Une auteadance littéraire qui se retrouve en
peinture et que nous avons déja évoquee est l&otyaton de I'attention sur le sort d’'un
ou de guelques personnages seulement. Cela sé& paduralement par la réduction des
groupes de figures, notamment dans les représmmatie naufrages, voire méme a la

% bid., p. 102
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représentation d’'un seul personnage, comme onla yir avec Greuze et Bonnemaison,
ou encore dans la peinture d’histoire avéjdk de Garnier. Ce genre de représentation
n'est pas nouveau, mais on constate un regainéddnde la part des peintres pour les

groupes de figures réduits a partir des années. 1780

A la toute fin du XVIIF siécle et au début du suivant, un artiste sendjsé des
autres par I'absence — ou presque — de la figureaime dans ses paysages : Georges
Michel. Son travail est assez proche de celui affepar les paysagistes dans la pratique
de I'étude a I'huile sur le vif : il représente dampagne parisienne telle qu’il la voit, et
fréguemment sous des ciels orageux. Contrairemkntigion classique selon laquelle un
paysage sans figure ne serait pas intéressantolapositions de Michel touchent le
spectateur a travers l'atmosphere quelles évoquseat rapprochant de la vision
rousseauiste de la météorologie MRiulin et coup de vent d’orag&9) évoque encore la
figure humaine avec les silhouettes des deux paysancentre de la composition, la
présence de 'lhomme est totalement occultée danklsalin a Montmartre, avant I'orage
(58), qui est peut-étre plus tardif. Ce genre geésentations, trés rare au XVIHiecle

pour un tableau fini, deviendra progressivemens fiéquent au XIXsiécle.
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Partie 3

La réception des ceuvres



Chapitre 7 — Commandes et collections

Le développement de la représentation de I'orags tapeinture francaise a la fin
du XVIII® siécle s’inscrit dans un contexte précis : 'époales Lumiéres, la fin de la
monarchie et la Révolution francaise. L'épanouiss@mde ce théme répond a une
demande, liée au golt de I'époque. Mais toutesodesres ne sont pas le fruit d’'une
commande : certains peintres réalisent des tablesuxprévision d’'une demande
éventuelle, qu’ils exposent dans leurs ateliersi-aax expositions publiques, surtout a la

fin du siecle, afin de se faire connaitre et deréer une clientéle.

Les collections particulieres

Les premiers commanditaires sont les riches péigisy qu’ils soient nobles ou
bourgeois. La transformation progressive de la ié@m intérieure et de la place réservée
au tableau dans un appartement influe sur la ptmitucontemporaine. Les thémes de

I'orage et de la tempéte trouvent leur place dargekoration de ces espaces.

La transformation de la collection

Au cours du XVIIF siécle, en France, la collection passe progressue de
I'espace de la galerie a celui du cabinet de pentavant de prendre place dans la quasi-
totalité de I'habitation des collectionneurs —alf attendre la fin du siécle pour noter un
regain d’intérét pour la galerie, souvent agrémemntén éclairage zénithal alors tres en
vogue, comme a I'hétel d’Evreux ou résidait le finger Nicolas Beaujon (1718-1786),
espace réservé a sa collection de tableaux deesaticiens tandis que ses tableaux
d’artistes contemporains étaient destinés a la rdéon de ses appartemetitsLa
présentation des ceuvres évolue : le collectionceuntinue a les hiérarchiser selon la
valeur qu'il leur accorde, mais cette hiérarchieseefait plus seulement selon la place
gu’occupe le tableau sur le mur, mais égalemenndalpiece ou il est placé. Les tableaux
les plus importants sont accrochés dans les pipdesipales et publiques, tels les

cabinets, que I'on peut montrer au visiteur, ou dafons, ol on les recdit Blondel

% MICHEL, Patrick in : RASMUSSEN, Jespém Valeur de I'art p. 136
% bid., p. 133
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d’Azincourt publie des recommandations pour l'actimge et la présentation de la
collection en 1749 : on note surtout que seulailietet la forme des ceuvres détermine

I'accrochage, et non les notions d’école, de chiamgie ou de genf&

La peinture des Ecoles du Nord, hollandaise et dlzae, est particulierement
appréciée par les collectionneurs francais. Ce gpparait des le début du siécle et se
développe surtout & partir des années 1760°17r@ peinture de genre et de paysage,
agréable a regarder, présente des sujets plaisamts’accordent parfaitement a la
décoration d’'un intérieur, tandis que la peintutieistioire qui, par le sujet traité et les
dimensions, s'apparente davantage a une piéce raajeula collection, que I'on situera
dans la galerie ou le cabifétDe nombreux peintres du Nord et francais — n=ithe
XVII € siecle, peintres contemporains « hollandisants’adonnent a ces « petits genres »
qui ont la faveur des collectionnelitsCes tableaux de petit format s'intégrent plus
aisément a la décoration d’'une piéce a vivre. REEIvement, a partir des années 1780 et
avec l'avenement de la Révolution, les peinturdgstbire, contemporaines notamment,
connaitront un regain de succes et trouverontgiage dans les intérieurs, notamment les

piéces d’apparat comme les salons, ou I'on reesiisvité$®.

Dans la seconde moitié du siécle, Joseph Verngiaggtulierement renommeé. Le
maréchal duc de Noalilles, par exemple, semble dérei ses tableaux comme des pieces
de collection au méme titre que les tableaux flaisaat italiens qu’il possede, les exposant
dans les espaces publics de sa demeure, tandiegjti@iles des autres artistes francais
contemporains trouvaient leur place dans ses appartts privé$™. Sa clientéle est variée
et internationale : de nombreux Anglais apprécsast tableaux comme Milord Schelburn
— dont on trouve le nom dans le livret de Salod @& comme possesseur d’'un « Paysage
montueux avec le commencement d’'un orage » (23)pdietre a rencontré la majeure
partie de sa clientéle britannique a Rome et Ippads gu'il entretenait avec elle ont di
étre facilités par son beau-pere irlandais, Manké&aa qui I'on attribue généralement le

réle d’'intermédiaire — aprés sa mort en 1775, marnandes britanniques ont tendance a

% MICHEL, Patrick,Peinture et plaisirp. 391-392

"\bid., p. 155

% bid., p. 289

“bid., p. 222

190 MICHEL, Christian, in : GAEHTGENS, Thomas, POMIAKrzysztof,Le XVIIF siécle p. 306
0L MICHEL, Patrick in : RASMUSSEN, Jespér Valeur de I'art p. 134
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se réduir®®? On trouve également dans les livrets de Salandation de « son Altesse
Royale le grand duc de Russie », en 1785, propeéiaune « Marine avec une Tempéte,
& naufrage d’'un vaisseau ». Parmi ses commandstdiemcais de tempétes et d’'orages,
entre 1750 et 1789 — d’apres les livrets de Salseant mentionnés la famille royale et de
nombreux nobles, comme le marquis de Marigny —wjyportait un grand intérét, allant
jusqu’a lui commander une vingtaine de tableauwheih ans aprés lui avoir permis de
réaliser la commande royale des Ports de Frandepgie 3000 livres piéce, soit la moitié
du prix accordé & un tableau d'histoire par I'adstiation royalé®™ — le marquis de
Villette — qui n'achéte pas moins de vingt-deuxeabx a I'artiste avant 1765 —, M. le
Chevalier le Gendré d’Aviray et M. de Pressigny,ismaussi des roturiers, comme M.
Paupe — marchand de rubans qui lui commanda valdédux en dix ans —, ainsi que
messieurs Peilhon, Viali, Dubois, Dufresnoy et Bette. Nous n’avons pris en compte
que les propriétaires des tableaux d'orages expaséssalon, mais la liste de ses
commanditaires est tres large. Sur la méme périaatene trouve plus de mention dans les
livrets de Salon de commanditaires pour les talegaprésentant I'orage apres 1789 —
seuls deux orages de Loutherbourg sont attribuies goropriétaires, le comte de Kreutz et
le duc de Piquigny, ce qui témoigne de la renomd®doseph Vernet par rapport aux

peintres qui traitent du méme sujet.

Il convient toutefois de rappeler que I'orage etdmpéte ne concernaient que 6%
des commandes passeées a l'artiste, soit 45 mengteees par Sylvie Wuhrmann dans
ses livres de raison, ce qui permet de nuancdrdiale ce phénoméne atmosphérique,
auquel on préférait souvent les levers ou les aaudbk soleil. On trouve méme certains
cas ou le commanditaire précise qu’il ne veut surpas de tempéte — ce qui peut signifier
qgu’il en possede déja une — comme l'indique en Iutb&egociant de Marseille qui désire
« deux tableaux reppresentent des marines ou @uai un peu de paysage et des sujets

gracieux comme un lever et un coucher du sole# fzire des tempétes®

%2 MANGEUVRE, Laurent, RIETH, EricJoseph VERNET, 1714-1789, Les Ports de Frapcal

193 MICHEL Régis,Aux armes et aux arts !.p. 23

194 MICHEL, Patrick,Peinture et plaisirp. 272

195 \WUHRMANN, Sylvie, in : GAEHTGENS, Thomas;Art et les normes sociales au XVIgiécle p. 412
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Pendants et séries

Ce gu'on appelle « tableaux en pendants » désignsystéme de décoration
composé de deux tableaux, généralement de mémpsrsugchnique et dimensions. Ce
dernier point est mis en avant pdncyclopédie méthodique. Beaux-Ade Panckoucke

a l'article « pendants » :

Quoique la conformité de dimension, soit la priatgpcondition des pendants, on désire aussi
que les compositions aient quelque rapport enlies,aju’elles contrastent ensemble, qu'il y ait
quelque conformité dans la couleur & dans I'effef [*°

Les tableaux en pendant sont donc également étreniteliés par leur forme mais

aussi par le fond.

Blondel d’Azincourt, dans ses recommandations,stessur I'importance de la
symétrie dans la présentation de la collection.inflique que les pendants sont
principalement destinés a I'encadrement, soit diutre tableau, soit d’'un élément de la
piece comme une porte, une fenétre ou une chemirige fait, les pendants ont pour but
de mettre en valeur un autre élément et, dansdeogals encadrent un tableau, ils ont
moins d’'importance que cette ceuvre, que I'on awadalistinguer en la plagant au centre

d’'un ensemble.

Ce systéme de pendants est caractéristique deirtungehollandaise du XVl
siécle qui, nous l'avons déja évoqué, est trés émpfe des collectionneurs durant la
majeure partie du XVIfisiécle. Certains peintres contemporains, nécessairt sensibles
au godt de leurs commanditaires, s'inspirent despositions des écoles du Nord pour
réaliser des ceuvres en adéquation avec leursesttentéalisent notamment des ensembles
de pendants. La moitié des commandes faites a ¥/ graeexemple, consistaient en paires
de tableaux — et parmi les tableaux uniques comésarsbit 40% de ses commandes,
certains étaient destinés a servir de pendanttahleau déja existant, soit de Vernet lui-
méme, soit d’'un autre peintPé On retrouvait parfois un Vernet en pendant & amdin,

artistes souvent comparés par la critique, comnus teverrons plus loin.

Si I'on observe les livrets de Salon, les tabledexpaysage représentant I'orage et
la tempéte sont souvent présentés en pendant aute t@bleau, généralement des

« calmes »comportant des effets atmosphériquessprécs’agit le plus frequemment soit

196 Cijté par MICHEL, PatrickPeinture et plaisirp. 403
7WUHRMANN, Sylvie, in : GAEHTGENS, Thomas;Art et les normes sociales au XVIgiécle p. 409
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de coucher, soit de lever de soleil, mais on troégalement des «vent frais »,
« brouillard », et Casanova va méme jusqu’a mettrggendant deux tableaux aux effets
proches au Salon de 1779 (n°82) : « Deux Tableaisarit pendans ; I'un un coup de
tonnerre, l'autre, un coup de vent ». Bien qu'apgeil est toutefois nécessaire de
rappeler que l'orage n’était pas le phénomene gihérgque préféré par les

collectionneurs : dans le cas des pendants, laioamsbn favorite est celle du lever avec le

coucher du sol€ff®,

On commande parfois aux peintres des séries deaiabl plus importantes,
destinées a la décoration d'une méme piece. llitsggnéralement de peintures de
paysage, destinées a représenter les quatre pdutjesr ; nous avons déja vu que l'orage
était frequemment appliqué a I'heure du midi, agque le préconise Valenciennes dans son
traité et comme nous avons pu le voir avec plusigableaux de Vernet tels que
Naufrage : midi(2), Le Midi ou la tempét€9) ou encord_e Midi, une tempéte ou les
laveuseg11). Dans le cas de cet artiste, I'étude deige=slde raison indique que 10% des
commandes qu’il recoit sont consacrées a ces sdjigsvarient entre quatre et huit
tableaux ; Vernet n'a recu qu’'une seule commandsiamportante, réalisée entre 1766 et
1767 pour la salle de billard de Jean-Joseph dertal(1724-1794), banquier de la cour,
qui lui demande de représenter les quatre partigewt sur terre et sur mer. Ces tableaux
ne seront pas exposes au Salon, au grand dam deDicomme il 'indique expressément
dans sorBalonde 1769 : « N'oubliez pas qu’il nous manque hodrénes compositions de
Vernet dont ce vilain M. de la Borde nous a privés.

Ces commandes ne concernent pas toutes des tabled@pendants ; il s’agit
frequemment d'ceuvres destinées a orner un desspgree notamment pour les
bibliothéques royales de Versailles et de Choisy,an sait que I'on retrouve le théme de
I'orage aved.e Midi ou la tempéteu Le Midi, une tempéte ou les laveysaissi que des

dessus-de-cheminée, tous destinés a des Atdlais

108 i
Ibid.
199 CHOUILLET, Jacqued,es Salons de Diderot 4 p. 56
MOWUHRMANN, Sylvie, in : GAEHTGENS, Thomas;Art et les normes sociales au XVIsiécle p. 410
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Ce systeme de commandes et d’achats aux artistesreplétement remis en cause
par la Révolution. En effet, la plus grande patigs commanditaires d’ceuvres d’art sont
des aristocrates, qui fuient majoritairement lespayjuand ils ne sont pas tués. Les artistes
doivent par conséquent se constituer une nouvietietele, trouver d’autres solutions pour
continuer a vivre de leur activité. L'Etat organides concours, afin de passer des
commandes officielles. En 1790, l'architecte Chartee Wailly (1730-1798) fonde la
Société des amis des arts, ou un fonds constituédupasysteme d’actions permettait
d’acquérir des ceuvres. Des projets qui ne sontt@geurs menés a terme apparaissent
également, comme le « musée olympique de I'écolante des beaux-arts », a l'initiative
de Toussaint-Bernard Emeric-David (1755-1839), ayuiait permis I'achat par la nation

d’ceuvres remarquables exposées au Salon, qui aiuéaeconservées dans ce musée

Commandes d’Etat

Que ce soit sous la Monarchie ou apres la Révaluftintérét que I'Etat porte aux
arts revét deux fonctions. D'un cété, il permet paomotion des peintres et la
reconnaissance de certains thémes ou de certaurant® artistiques, de l'autre, ces
commandes sont souvent destinées a souligner ssapae et sa gloire, voire a renforcer

sa légitimité.

Les Ports de France

Les seuls orages commandés par Louis XV revienaentplus célebre des
paysagistes francais de I'époque, Joseph Vernete @ouve dans deux séries des quatre
heures du jour, illustrant le midiLe Midi ou la tempét€9) se trouve en tant que dessus-
de-porte dans la bibliotheque du Dauphin, a VdesiletLe Midi, une tempéte ou les
laveuseg11) était destiné a la bibliotheque de Choisy.

La commande royale dd%orts de Francgla plus importante du regne de Louis
XV, revét une toute autre ampleur : ces tableawdtaieént pas destinés a décorer des
appartements, mais bien a donner une vision topbgrae des lieux représentés. Ce sont

U BECQ, Annie, in : RASMUSSEN, Jespeg Valeur de l'art.., p. 40
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plus fréquemment les demeures des rois et desegritiant on désire une image exacte ;
reproduire les ports de France est sans précéfiebe sujet est créé presque sur mesure
pour Vernet par Girardot de Marigny, alors Suridi@m des Batiments du Roi, qui nous
'avons vu apprécient beaucoup le peintre. La sésiecommandée en 1753 et quinze
tableaux sur les vingt-quatre initialement préwer®st peints entre 1753 et 1765. Le déclin
de la Guerre de Sept ans — décevante du pointaldesla marine francgaise par rapport aux
forces britanniques — interrompt la commande, gt ne peut plus régler a l'artiste et
qui apparait comme inappropriée aux circonstangeseffet, le peintre était chargé de
représenter les ports de facon a la fois fideélatteayante, mettant I'accent sur les points
forts de chacun d’entre eux — comme les arsenanexemplé™ — faisant de ces tableaux
exposes aux Salons des ceuvres a la fois plaisantes, instructives — comme le veut
I'esprit des Lumieres auquel tenait Marigny — md&montrant surtout la puissance

maritime de la France, capable de rivaliser avée de 'Angleterre.

Un seul tableau de cette série présente une tempéteort de Cette(5). Cette
représentation n’était d’ailleurs pas prévue itetiaent, mais Vernet, qui trouve les lieux
trop peu intéressants pour les traiter comme |&ée®yorts, soumet dans une lettre au

Surintendant 'idée de le représenter vu de laagégée par un orage :

Selon les plants que j'en ay vu, le plus beau piéntue sera du c6té de la mer [...] jauroy la
occasion de faire sur le devant du tableau uneumgreu en mouvement et peut-étre fairoy-je
une tempéte, ce qui produiroit un effet assez dares le nombre des tableaux que j'ay a faire
pour le Roy [qui] peignent ordinairement l'intériedes ports™
Marigny refuse sa requéte dans un premier tempsgigeant I'importance de la
fidélité topographique qui serait mise a mal pare utelle vue, rendant le port
méconnaissable pour ceux qui ne le connaissentiguéntérieur. Le peintre ne tint pas
compte de ces recommandations, et envoya le taljedl avait prévu de réaliser,
présentant deux bateaux en difficulté sur la metéagau premier plan, plongé dans
'ombre, et le port a I'arriere plan, mis en valgar la lumiere. Malgré son avis initial,
Marigny s’enthousiasme pour le tableau, qu’il rewh comme 'un des meilleurs de la

série, comme il I'indique dans une lettre adresméeintre : « A I'egard de vos deux

12 MANEUVRE, Laurent, RIETH, EricJoseph VERNET, 1714-1789, Les Ports de Frap@3
131bid., p. 24
14 Cité in :lbid., p. 22
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derniers tableaux que vous m’avez envoyeés, je dinas sans exagération que jen suis

dans I'enchantement, et surtout celui de Céette »

Au début des troubles révolutionnaires, cette conteasinguliere sera reprise par
Hue, éléve de Vernet, en 1780 Il reprend avec quelques variantes en 1798 ladte
éprouvée par Vernet pour Rort de Cettedans sa représentation Bort de Saint-Malo
(41) : ce dernier est vu de loin, éclairé par laikre du soleil, pas de la pleine mer mais
d’'une plage qui lui fait face. Au second plan, wmtdau fait naufrage, et la scene du
premier plan est mise en valeur par un effet dedanque se refusait Vernet, afin que
I'anecdote ne prenne pas le pas sur la représemidti lieu. Quoi qu'’il en soit, et bien que
représentée sous un régime différent, cette ceuviee rméme fonction que les ports

représentés par son maitre.

Concours révolutionnaires

Les commandes du gouvernement révolutionnaire généralement passées aux
lauréats de concours organisés par I'Etat. LaseptedPorts de Francdaisant exception,
les sujets sont généralement historiques et vigemialter les vertus patriotiqgues et
libertaires pronées par les révolutionnaires. Corarg notre sujet, deux ceuvres assez
différentes sont le fruit d'une commande d’Etae:Quillaume Tell(36) de Vincent et

Léandre et Hér@42) de Taillasson.

A propos de Guillaume Tell, héros mythique quid@lile peuple Suisse du joug
du tyrannique gouverneur Gessler a la solde desbéaing au XVIf siécle, le sujet était
tres apprécié des révolutionnaires, en ce qu’istitrait une métaphore de la victoire sur
I’Ancien Régime. Nous avons déja évoqué la repiliseette histoire au sein d’'une piece
de théatre de Lemierre. Or, ce tableau trés fidétedescription contenue dans le t&Xte
ne représente pas le moment de la mort du gouvernais la premiéere tentative de
meurtre, qui échoue — permettant en revanche fa fi& Tell et de Melchtal — et qui a la
particularité de se dérouler sous un ciel oragkinrage était frequemment utilisé comme
métaphore des troubles révolutionnaires, mais neudévelopperons pas cette hypothése

qui reléve d'une interprétation assez hasardeusetaBleau est une commande de la

15 Cité in :1bid., p. 22
181pid., p. 10
117\/oir annexe 4
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Nation, au titre des travaux d’encouragement mispkxte en 1791 par I'Assemblée
|égislative*®.

Le tableau de Taillasson, quant & lui, acquis 8008s d’avance par I'EtAt° ne
présente pas une évocation de la révolte mais gdadsion funeste, qui fait périr Léandre
dans une tempéte. Les themes des héros souffrantsods et de la confrontation de
I'Homme avec les éléments seront fréquemment srqigé les peintres a la fin du X\All

siecle, ainsi que nous I'évoquerons plus en dépdils tard.

18 MICHEL, Régis,Aux Armes & aux Arts !,.p. 56
19bid., p. 84
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Chapitre 8 — Le Salon et la critique

Les tableaux d’orages et de tempétes trouventpiawe dans les collections de la
seconde moitié du XVIfl siécle, preuve de leur appréciation. L’étude desqoes
contemporaines aux ceuvres nous permet de comprehdreexplicitement le godt du
public pour ce théme, et la fagon dont on le pé&réai sens moderne du terme, la critique
d’art est instaurée au milieu du X\VAlsiécle, par La Font de Saint-Yenne, qui remarque
dans seRRéflexions sur quelques causes de I'état de latyreiren France(1747) qu'il
serait juste de traiter les tableaux de la mémeigramue les livréd® Avant son
intervention, les salonniers ne se permettaient gescritiquer les académiciens, se
contentant de ne pas mentionner ceux qui ne pdaispas. La Font de Saint-Yenne prone

le droit de donner son avis, quand bien méme ihégatif.

La critigue concerne surtout le Salon de I'Acadéngai se tient au Louvre.
D’autres expositions permettaient toutefois de deis ceuvres d’artistes vivants, telles que
I'exposition dite de la « jeunesse », qui prenggice Dauphine, celle de '’Académie de
Saint-Luc, supprimée en 1777, ou encore le Salda @®rrespondance promu par Claude
Mammes Pahin de la Blancherie (1751-1811), qui rosganotamment en 1783 une
exposition consacrée exclusivement a Joseph Verratestant encore une fois de sa
renommée —, un Salon assez confidentiel selon Wdoyfan de Sandt, qui se tint entre
1779 et 178 Il existe également des Salons d’Académies psoptex grandes villes,
comme celui de '’Académie des Arts de Lille parrapée, ou I'on trouve exposée en 1774

Les Vesprede Louis Joseph Watteau.

Le Salon de ’Académie de peinture et de sculpture

Le Salon de I'Académie, appelé ainsi car il sevaduinitialement dans le Salon
Carré du Louvre — faute de place, une partie destem accrocherent par la suite leurs
ceuvres dans la Grande Galerie, attenante au Salo@ €était organisé de fagon réguliere
tous les deux ans a partir de 1751. Il ouvre lg e la Saint-Louis, le 25 aodt, en

I’'honneur du roi, et dure généralement un mois.IsSkms membres de I’Académie royale

1201 AVEZZI, Elisabeth,Diderot et la littérature d’artp. 129
121 VAN DE SANDT, Udolpho, in: SAHUT, Marie-Catherin®iderot et I'art de Boucher & David. Les
Salons : 1759-1781. 80
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de peinture et de sculpture sont autorisés a ysexgdeurs productions. Si son but initial
était de promouvoir la peinture et la sculpturestiut d’art libéral, afin que les artistes ne
soient plus considérés comme des artisans, le 8Saldant progressivement le lieu ou I'on
se fait connaitre, ou I'on peut démontrer son talet I'on prend des commandes et vend

les ceuvres exposées.

Dans le dernier quart du XVfikiécle, le nombre d’ceuvres exposées au Salon tend
a augmenter, parallélement au nombre d’exposaBtaiistes et 423 numeéros en 1789,
257 artistes et 754 numéros en 1791, 238 peintré33@ numéros en 1793..)). La
représentation d’orages et de tempétes suit egitiahce, liée a la décision de 'Assemblée
Nationale d’ouvrir le Salon a tous les artistesird@s y exposer, qu’ils soient frangais ou

étrangers, académiciens ou non, définie par leetider21 aolt 1791 :

[...] considérant que par la constitution décrétéeyyi avait plus pour aucune partie de la

nation, ni pour aucun individu, aucun privilegeexiception aux droits communs de tous les

francais, qu’il n’y avait plus ni jurandes, ni corations, tous les artistes francais ou étrangers,

membres ou non de I’Académie de peinture et sadpteraient également admis a exposer

leurs ouvrages dans la partie du Louvre destirgs abjet!?®

L’Académie de Peinture et de sculpture perd désdarlégitimité et est supprimée

par la Convention deux ans plus tard, le 8 ao(B8,1lé8 méme temps que toutes les autres
Académies. Toutefois, apres s’étre apercu que o@terme avait contribué a la
détérioration de la qualité exigée par le Salonjuip est mis en place en 1798 pour en

limiter I'acces.

Concernant la représentation d'orages et de temp&ternet est le seul a en
présenter au Salon entre 1750 et 1765, ou il gsintepar Philippe-Jacques de
Loutherbourg. Il faut attendre 1779 pour que d'esitpeintres présentent a leur tour ce
theme : en 1779, Francesco Giuseppe Cecco Casdi@vda-1802) expose « Deux
tableaux faisant pendans ; I'un un coup de tonnediagitre un coup de vent » (n°82) ; En
1783, Jean-Francois Hue présente « Un Orage dansampagne, éclairée par la foudre,
qui sillonne dans les nuages » (n°100). En 1786x detistes les rejoignent : César van

Loo (1743-1821) avec un « Tableau représentant nage) avec une Femme qui couvre

122 MICHEL, Régis,Aux armes et aux arts |.p. 10, 26 et 40.
123 TULARD, Jean, in: HEIM, Jean-Francoises salons de peinture de la Révolution Francaise89-
1799) p. 13
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son Enfant, pour le garantir de la pluie » (n°126Nivard avec son « Pays montueux,
d'aprés nature, a la suite d'un Orage » (n°177yeElY91 et 1801, on trouve des artistes
varies et plus nombreux — phénoméne dd notammelst eéforme révolutionnaire
d’ouverture du Salon et de suppression de I'’Académiparmi lesquels des éleves de
Vernet, décédé en 1789, comme Hue et Noel. Caitiedious présente une fois encore
Joseph Vernet comme [linstigateur de la représemtate |'orage en peinture,

principalement a travers le motif de la tempéte.

La critique du Salon

La critique d’'art se diffuse sous quatre formegimiises : on la trouve dans certains
journaux périodiques, comme Mercure de FrancelL’Année littéraire — qui évitent
généralement de compromettre la réputation destesti-L’Avant-Coureur le Journal
encyclopédiqueou encore lesAffiches, annonces et avis diverslans des brochures
diffusées pendant la période méme du Salon, quienégiénéralement moins a présenter
une critique négative car fréquemment anonymesns da nécrologie des artistes
académiciens ; et enfin dans les revues manusdetiéss que led1émoires secretsu la
Correspondance littérairedont le salonnier est Didet6t L'écrivain se réclame de la
critique libre défendue par La Font de Saint-Yeuiams seRéflexions(1747), et ses
jugements trouvent leur légitimité dans la formasstesquels ils sont rédigés, des lettres a
son ami Friedrich Melchior Grimm (1723-1807), alod&recteur de ce périodique
confidentiet®.

Les Salons de Diderot

Apres la révocation du privilege ddehcyclopédieen 1759, Diderot se consacre a
la critique d’art sur proposition de son ami Grimjosqu’en 1781, en rédigeant des articles
sur les Salons de I’Académie publiés dans la Cpomdance Littéraire. Ce périodique
assez confidentiel prend la forme d’'une correspooelgrivée, manuscrite, qui circule

hors de France entre quelques maisons royales

124 CHOUILLET, Jacqued,es Salons de Diderat2 p. 10-11
125 SAINT-GIRONS, BaldineEsthétiques du XVfkiécle. Le modéle francais. 121-122
126 FRIED, MichaelLa Place du spectateur, p.12
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S'’il n’hésite pas a critiquer négativement les ces\vqu’il juge mauvaises, Diderot
s’enthousiasme pour celles qui le touchent, etéiletbppe une nette préférence pour
certains artistes, parmi lesquels Jean-BaptisteiH@eshays (1723-1765), Greuze, Jean-
Siméon Chardin (1699-1779), Jacques-Louis Davidli§11/825) et, plus intéressant pour
notre propos, Vernet, dont il admire notamment fegrésentations orageu$es— il
poussera |'admiration jusqu’a lui commander unep@ta maritim&®. Il préte également
une critique plutét favorable a Loutherbourg, pses tempétes également. L’écrivain
apprécie la peinture lorsqu’elle lui procure desotams, ainsi qu’il I'indiqgue dans son
Salon de 1769 : « La peinture est I'art d’arrivétaine par I'entremise des yeux. Si I'effet

s'arréte aux yeux, le peintre n’a fait que la moingartie du chemin'$’.

Diderot souligne la faculté de Vernet a représetdgenature et les phénomeénes
atmosphériques, le comparant au Créateur, capaligédr le monde sur une toile, comme

on peut le voir dans son Salon de 1759 a propds enpéte :

Les mers se soulévent ou se tranquillisent touj@uson gré. Le ciel s’obscurcit, I'éclair
s'allume, le tonnerre gronde, la tempéte s'élége,Maisseaux s’embrasent, on entend le bruit
des flots, les cris de ceux qui périssent, on wwityoit tout ce qui lui plait®®

Il réitére cette appréciation dans le Salon de 1763

C’est Vernet qui sait rassembler les orages, ouesrcataractes du ciel et inonder la terre.
C’est lui qui sait aussi, quand il lui plait, digsi la tempéte et rendre le calme a la mer et la
sérénité aux cieux

Le fait qu’il puisse recréer une vision aussi vrdela nature dans son atelier le

laissait également admiratif, comme il I'indiquendaon Salon de 1767 :

[...] ce quil y a d’étonnant, c’est que l'artiste sppelle ces effets a deux cent lieues de la
nature, et qu’il n'la de modeéle présent que dansis@yination, c’est qu'il peint avec une
vitesse incroyable. C’est qu'il dit : Que la lungése fasse et la lumiére est faite [**2].

127 CHOUILLET, Jacques, in : SAHUT, Marie-Catheritiiderot et I'art de Boucher & David. Les Salons :
1759-1781p. 54

128\WUHRMANN, Sylvie, in : GAEHTGENS, Thomas art et les normes sociales au XVllle siéqle 410

129 STAROBINSKI, Jean, in : SAHUT, Marie-CatherirRiderot et I'art de Boucher & David. Les Salons :
1759-1781p. 24

130 CHOUILLET, Jacqued,es Salons de Diderat 1 p. 99-100

31 1bid., p. 227

321pid., t. 3 p. 226-227
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En 1747, La Font de Saint Yenne reconnaissaiteégait le don de Vernet a
retranscrire la nature dans ses marines exposégalan de 1746 dans sRgflexions sur
quelques causes de l'état présent de la peintur€rance: « tout cela est d'un grand
peintre, d'un Phisicien habile scrutateur de laukats>>. Diderot ne se contente pas
d’apprécier ses tempétes maritimes : en 1775,digire le plaisir qu’il a a regarder sa
représentation d’'orage en montagne (23), bien guerisque se présente d’'une maniere
différente, comme un dialogue, et soit peu foujliggns grande description enthousiaste

comme celles auxquelles il a pu s’adonner jusql’&? :

St Quentin. C'est que jenrage. Voyez-vous ce Rgysaontueux avec ce commencement
d'orage ? Le voyez-vous ? / Diderot. Eh bien, qudesqu’il y a a dire ? Rien. / St. Quentin. Et
vraiment non, il n'y a rien a dire, c’est ce qui aésole. Je ne pourrais donc pas me venger
d’'un homme faux qui s’est montré mon plus crueleenin? Il faut, malgré moi, que j'en dise

du bien***

Le critique compare a plusieurs reprises Josephéfer Claude Lorrain, se posant
comme d’autres la question de la supériorité atistde I'un sur l'autre. Diderot, ainsi
que Pierre-Jean Mariette (1694-1774), grand amatiart, étaient partisans de la
supériorité de Vernet car ce dernier, outre saveindre fidelement la nature de ses
paysages, se montrait tres précis dans les ddmies figures, qui arborent de véritables
expressions. Pour I'encyclopédiste, Lorrain était paysagiste et Vernet pouvait étre

considéré comme un peintre d’histoire, ainsi giékplique dans son Salon de 1763 :

Je ne regarde pas toujours ; j'écoute quelquel@stendis un spectateur d'un de ses tableaux
qui disait a son voisin : Le Claude Lorrain me skméncore plus piquant ; et celui-ci lui
répondit : D'accord, mais il est moins vrai. Cetéponse ne me parut pas juste. Les deux
artistes comparés sont également vrais ; mais beinoa choisi des moments plus rares et des
phénomenes plus extraordinaires. Mais, me direzveous préférez donc Le Lorrain a
Vernet ; car quand on prend la plume ou le pinceauny’est pas pour dire ou pour montrer une
chose commune ? J'en conviens. Mais considérezegugrandes compositions de Vernet ne
sont point d'une imagination libre. C'est un trdv@mmandé ; c’est un local qu’il faut rendre
tel qu'il est, et remarquez que dans ses morced@man, Vernet montre bien une autre téte, un
autre talent que Le Lorrain, par la multitude in@ble d'actions, d’objets et de scénes
particulieres. L'un est paysagiste ; I'autre unnprei d’histoire, et de la premiere force, dans
toutes les parties de la peintdre.

Il réexpose ce point de vue deux ans plus tard :

133 PINAULT SORENSEN, Madeleine, in : LE ROY LADURIEmmanuelL’Evénement climatique et ses
représentationsp. 256

132 CHOUILLET, Jacqued,es Salons de Diderot4 p. 271

%5 bid., t. 1 p. 229

85



Je persiste dans mon opinion : Vernet balanceded® Lorrain dans I'art d’élever des vapeurs
sur la toile, et il lui est infiniment supérieurrdal’invention des scenes, le dessin des figures,
la variété des incidents et le reste. Le premiestngu’un grand paysagiste tout court, I'autre
est un peintre d’histoire. Selon mon sens le Laricoisit des phénomeénes de nature plus
rares et par cette raison peut-étre plus piquarasmosphére de Vernet est plus commune, et
par cette raison plus facile & reconnaiffe.

La hiérarchie des genres, soutenue par I’Acadéssieformulée en 1667 par André
Félibien (1619-1695) dans sa préface aux Conféseted’ Académie : le genre pictural le
plus noble est la peinture d’histoire, puis viertndans l'ordre la scéne de genre, le
portrait, le paysage et la nature morte. Au X¥V#igcle, cette hiérarchie commence a étre
contestée : Diderot pense qu'il faut la conservemis la revoi*’. De son coté,

Valenciennes, a la fin du siécle, essaye de rebailesgenre du paysage avec le « paysage

historique ».

A partir de 1769, I'écrivain déplore que Vernetsgerenouvelle pas :

Il'y a de la mollesse de pinceau et un ton de coueu ; les figures d’une touche toujours

légére, y sont quelquefois d’'un dessin négligé,reehes d’'une méme forme, on y sent la
pratique. Ce n'est pas qu'il n'y ait un mérite réeles avoir faits ; si c’étaient les premiers

gu’on Vit, on en aurait la téte tournée, mais ocolmpare a lui-méme, et c’est lui qui se blesse.
Il est bien de peindre facilement, mais il fautecda routine qui donne aux productions en tout
genre un air de manufactur&.

Nous verrons que cet avis est partagé par bienrdegies.

Diderot s’attarde également sur les ceuvres deppkilacques de Loutherbourg,
dans ses Salons. Il I'apprécie, mais moins que &tegt n’hésite pas a se montrer sévere a
son égard. En 1763, Diderot exprime sa préférengelLa couleur et la touche de
Loutherbourg sont fortes ; mais, il faut I'avouelles n’ont ni la facilité, ni toute la vérité
de celles de Vernet'¥. En 1765, il invite le peintre & observer la natutout en

reconnaissant que s@ommencement d’orage au soleil couchartbuche :

Tandis que tu t'occupes pendant les heures br@ahtgour a peindre la fraicheur des heures
du matin, le ciel te prépare de nouveaux phénoménedumiére s’affaiblit, les nuages
s’émeuvent, se séparent, s'assemblent, et I'oragpréte ; va voir I'orage se former, éclater
et finir, et que dans deux ans d'ici je retrouveSalon les arbres qu'il aura brisés, les torrents

13 CHOUILLET, Jacqued,es Salons de Diderat2 p. 141
137 DIDEROT, Essai sur la peinturgn. 66

138 CHOUILLET, Jacqued,es Salons de Diderot4 p. 52-53
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gu’il aura gonflés, tout le spectacle de son rayvageue mon ami et moi, I'un contre I'autre
appuyés, les yeux attachés sur ton ouvrage, nossyemns encore effrayé¥’

136. Un Commencement d'orage au soleil couchant] Celui qui n'a pas vu le ciel
s’obscurcir a I'approche de l'orage, les bestiagmenir des champs, les nuages s'assembler,
une lumiere rougeatre et faible éclairer le hastmaisons ; celui qui n’a pas vu les volets des
maisons se fermer de tout coté avec bruit ; caliindg pas senti I'horreur, le silence et la
solitude de cet instant s'établir subitement danst tun hameau, n’entend rien au
Commencement d’'orage de Loutherbourg. J'aime dangrémier de ces deux tableaux la
fraicheur et le site ; dans le second j'aime laixiehateau et cette porte obscure qui y donne
entrée. Les nuages qui annoncent l'orage sont $oupais et simulant trop le tourbillon de
poussiére ou la fumée. — D’accord. La vapeur romgea— Cette vapeur est crue. — D’accord
encore, pourvu que vous ne parliez pas de celleguire ce moulin qu'on voit a gauche ;
c’est une imitation sublime de la nature ; pludgje@egarde, moins je connais les limites de
I'art. Quand on a fait cela, je ne sais plus cél qua d'impossible***

Deux ans plus tard, Diderot accuse Loutherbourgpldgier Vernet dans sa

représentation de tempéte en mer, notamment dauisséaes représentées :

Sur le devant du méme co6té, un enfant noyé étemdle sivage et la mére qui se désole sur
son enfant. M. Loutherbourg, cela est mieux, maizyous appartient pas ; vous avez pris cet
incident a Vernet. Au méme endroit, plus vers laitdr un époux qui soutient sous les bras sa
femme nue et moribonde. Ni cela non plus, M. Loddharg ; autre incident emprunté de
Vernet.

Tableau cru, dur, sans vérité, sans effet, peimédeniscence de plusieurs autres. Plagiat. Ces
eaux de Loutherbourg sont fausses, ou celles deet/eCe ciel de Loutherbourg est solide et
pesant, ou les mémes ciels de Vernet ont trop girdé, de liquidité et de mouvement. M.
Loutherbourg, allez voir la mer. Vous étes entrésddes étables, et I'on s’en apercoit ; mais
vous n'avez jamais vu de tempété&s.

Diderot voyait I'étude de la nature comme primolelidans la formation des
peintres, impératif sans lequel aucune vérité navaid étre retranscrite. Il accuse
Loutherbourg de n’avoir pas étudié de tempétesrd&pature ; il convient de souligner
toutefois que lui-méme ne découvrira la mer qu'@n3l lors d’'un voyage en Holland#
bien aprés avoir décrit et commenté celles desnSalen 1769, Diderot souligne la
supériorité de Casanove sur Loutherbourg, son élaaés reconnait néanmoins qu’il est

un bon artiste, malgré son besoin d’étudier encbeprés naturé®. Il s’enthousiasme
particulierement pour IBlaufrage(13) gu'il présente cette année-la :

C’était une Tempéte ; ah ! mon ami, quelle temp&&n de plus beau que des rochers placés
a la gauche entre lesquels les flots allaient seiben écumant ; au milieu de ces eaux agitées

101bid., t. 2 p. 212
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on voyait les deux pieds d’'un malheureux qui seaitagttaché aux débris du vaisseau, et I'on
frémissait ; ailleurs le cadavre flottant d'une fam enveloppée dans sa draperie, et I'on
frémissait ; dans un autre endroit un homme quaitutontre les vagues qui I'emportaient
contre les rochers, et I'on frémissait ; sur casheos des spectateurs peignant bien la terreur,
surtout le groupe ménagé sur la pointe du rochetus avancé dans la mer. Je ne vous dirai
pas que ces figures fussent aussi vigoureusesi @ussctes, aussi grandes que celles de
Vernet, mais elles étaient belles. Pour le ciel,faiac’était a s’y tromper pour la verve et la
|égéreté. Ce Loutherbourg est le meilleur que jlaie; c’est, je crois, vous en dire assez de
bien. Ah ! si jamais cet artiste voyage et qu'idggermine & voir la nature 2

Le Salon de 1771 présente d’autres critiques pesitde ses orages, mais plus
courtes, sur lesquelles nous ne nous attarderans pa

Diderot attend des tableaux gu’ils fassent resselas émotions aux spectateurs.

Pour cela, il faut que la peinture se rapproch@us de la vérité, ainsi qu'il le précise dans
ses(Euvres esthétiqugd776-1781) :

Notre jouissance [...] atteste que le peintre a éle&monde dans sa vérité. Le frisson de notre
plaisir, de notre effroi, devant la nuée d’'oragd’éalat des frondaisons, constitue leur preuve
décisive, leur garantie d’authenticit&.

Cet « effroi » ne peut étre ressenti par le spegtajue s’il se sent impliqué dans la
scene représentée, qui doit donc concorder avesdiee dans lequel elle se trouve, en plus
d’étre fidele a la nature. Pour Diderot, le paysagest que le cadre de la scene,
primordiale, ce qui permet de comprendre sa visiervernet en peintre d’histoire. Son
engouement pour ces scenes, surtout celles degtiesge Vernet dans le cadre de notre
sujet, se ressent dans ses descriptions, qui dbfimepression que la scene se déroule,

mouvante, sous Ses yeux, comme nous pouvons leaos son Salon de 1765 :

On entend le bruit des flancs d’'un vaisseau quitedeivre, ses mats sont inclinés, ses voiles
déchirées ; les uns sur le pont ont les bras legesle ciel, d’'autres se sont élancés dans les
eaux, ils sont portés par les flots contre deserkioisins ou leur sang se méle a I'écume qui
les blanchit ; j'en vois qui flottent, j'en vois igeont préts a disparaitre dans le gouffre, j'en
VOis qui se hatent d'atteindre le rivage contreudgls seront brisés. La méme variété de
caracteres, d’action et d’expressions régne sisgestateurs : les uns frissonnent et détournent
la vue, d’autres secourent, d’autres immobilesnaaya ; il y en a qui ont allumé du feu sous
une roche ; ils s’occupent & ranimer une femmeranie, et j'espére qu'ils y réussirdfif.

“S\bid., t. 4 p. 75-77
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Le tableau devient récit. En 1767, il va jusqu’atsasposer dans une série de
tableaux de Vernet, qu'il décrit comme des « sitedans lesquels il se proménerait en
compagnie d’'un abbé précepteur et de ses deuxsgleamdant ainsi hommage au talent
illusionniste de l'artists® Le dernier tableau qu'il décrit est une tempéugjl évoque
comme un réve terrible et émouvditet qui ne semble pas étre un instant figé maés un
scene qu'il observe réellement tant le rapport esups est ambigu. En effet, il décrit
plusieurs instants successifs, qui ne peuventtétre représentés dans un tableau, qui est
par définition I'image fixe d’un instant donné -nsi qu'’il l'indique dans seBssais sur la

peinture:

Le peintre n'a qu’un instant, et il ne lui est phss permis d’embrasser deux instants que deux
actions. Il y a seulement quelques circonstancekroést ni contre la vérité ni contre l'intérét
de rappeler l'instant qui n’est plus ou d’annoridastant qui va suivre. Une catastrophe subite

surprend un homme au milieu de ses fonctions stilaela catastrophe, et il est encore a ses

fonctions®®

Une autre ambiguité entre tableaux et réalité aipgmand I'écrivain décrit le bruit
relatif a I'orage, qu'il ressent face aux compasis de Vernet, comme par exemple dans

son Salon de 1759 : «[...] on entend le bruit dessflles cris de ceux qui périssertt*»

Diderot propose deux solutions pour que la sceneenre ['attention du
spectateur : la conception « dramatique », qui indele tableau a la présence du
spectateur » et la conception « pastorale », dupémétrer le spectateur dans le tableau —
ce que fait Diderot lors de sa description desetlpt de Vernet comme des « sites » en
1767. Dans les deux cas, la présence du spectdésant le tableau est niée par les
personnages de la scene, qui n'appartiennent guande du tableau et qui peuvent
s'absorber dans leur taches sans étre distraitd'qieervateur’>. Diderot applique ce
méme principe au théatrd Le point de vue choisi par le peintre a son irtawe, de
méme que l'unité au sein du tableau : les élénsnta composition doivent servir le sujet

et les personnages doivent étre liés par leurs attieurs émotions.

Ses théories sur l'art se créent progressivememiesure qu’il décrit les Salons et
apprend aupres des peintres. Son investissementataacenes représentées est également

181bid., t. 3 p. 5-6
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graduel, et peut étre étudié a partir des desonptdes naufrages de Vernet : en 1759, il
utilise la formule « on voit » ; en 1763, il preadartie le spectateur : « vous voyez » ; en

1765, il parle & la premiére personne et 1762 itanspose dans les table&iix

Diderot était également partisan d’un art « moraldiscours typique des Lumiéres
— et il retrouvait dans les scénes de naufragesthplum virtutigqu'il recherchait, en ce
guelles sont une épreuve de la solidarité humai@elles de Vernet présentent
frequemment des naufragés qui s’entraident, owsopi aidés par des hommes du rivage,
caractéristiques de ce que recherchait Diderot. €&&mes entrainent également des
réflexions sur la vie et la mort, ainsi que sumplassance de la nature face a laquelle

I’'homme n’est rien.

Une fois encore, la description de la tempéte dé71@ést particulierement
éloquente : I'écrivain démontre son illusionnismehétique en s’y transposant comme
dans un réve qu’il décrit, mais indiqgue égalementdsnension morale, qui l'affecte :

« J'en versais des larmes réellé®»

Les salonniers

La critique d’art de Diderot est la plus access#dléa plus documentée de celle du
XVIII © siécle — ce qui est bien sir di a la renomméeudeasteur — et il est assez rare de
voir publiée celle des autres périodiques, si estnpartiellement et fréquemment en lien
avec celle de Diderot. Ce sont ces extraits, ptésepar divers ouvrages, que nous
utiliserons ici, ce qui explique gu’une fois encamis évoqueront majoritairement Joseph
Vernet, tres apprécié de I'encyclopédiste et les mélebres des peintres d’orages de la

deuxiéme moitié du siécle.

Les critigues s’accordent généralement a recomndér don de Vernet pour
représenter et recréer la nature de maniére iHngte. Le Journal Encyclopédique

partage I'avis de Diderot sur la vérité des tabted® Vernet — et sur Loutherbourg, dont il

134 Michel Delon,Vernet et Diderot dans la tempge33
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apprécie les compositions pleines de vie mais §oéssiteraient une étude de la natire
En 1759, IAnnée Littérairesouligne le talent du peintre lorsqu’il n'est pE®IMIs a une

contrainte :

Ce peintre parait plus admirable encore, lorsqééant point retenu par la sujétion d’'un lieu
connu, livré & son génie, il ose tracer les spéxdaaffrayants de la nature, les tempétes et cette
horreur qui répand les obscurités des orages. @egtil déploie toute la poésie de son’aft.

Vernet reconnaissait que moins on lui imposait deddions, meilleur il était.
Grimm déplorait en 1756 dans Garrespondance littérairgue la commande d&orts de
Franceobligeait Vernet & « renoncer & son imaginatiorr peupeindre que ce qui est®

Diderot pense également qu’il ne faut pas contrainch artiste si I'on veut le laisser

exprimer son génie créatif, ainsi qu'’il I'indiquarts son Salon de 1763 :

[...] C'est qu'il ne faut rien commander a un artjste quand on veut avoir un beau tableau de
sa facon, il faut lui dire, Faites-moi un tableauchoisissez le sujet qui vous conviendra ;
encore serait-il plus slr et plus court d’en prendn tout fait. Mais un tableau médiocre au
milieu de tant de chefs-d’ceuvre ne saurait nuileeré@putation d’un artiste, et la France peut se
vanter de son Vernet a aussi juste titre que la&de son Apelle et de son Zeuxis, et que
I'ltalie des ses Raphaels, de ses Correges et sleCagraches. C'est vraiment un peintre
étonnant->

En 1763, deux poémes anonymes saluent la véritépdgsages de Vernet,
« Etrennes & monsieur Vernet, peintre du roi par admirateur et ami » et « Vers au

Vernet ¥°°. En 1767, IAvant-Coureurs’attarde sur les effets de ses atmosphéres :

La vapeur de I'air semble envelopper toutes segositions ; [...] La magie de la perspective
et de la dégradation linéaire et aérienne ouvrenemveau champ, un champ immense a
l'imagination séduité®*

Le Journal des Beaux-Arlsi reconnait également sa qualité illusionnistel@&75 :

La beauté du Ciel, I'art de peindre un élémentlgagyeux ne peuvent saisir [...] donnent aux
Ouvrages de M. Vernet quelque chose d'original gquite trouve point dans les autres

1% BUKDAHL, Else Marie, Diderot, critique d’art. Il. Diderot, les salonnisret les esthéticiens de son
temps p. 250
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Artistes ; il semble que la nature dévoile a sesxyee qu'elle cache aux recherches des
Physicieng®?
En 1785, dans un extrait tiré #nos au Salon ou la Gazette infernalm critique
anonyme va plus loin, évoquant les sentiments mdsli que provoquent en lui

I'observation d’'unéfempétade Vernet :

Cette Tempéte n’est pas une simple illusion ; ewolgant, on croit a quelque chose de plus.
C’est la mer qui roule ses flots tumultueux ; oiit ieoprofondeur des vagues et la transparence
de I'eau qui se brise et qui jaillit ; tout annonealésastre, tout inspire I'épouvante et I'horreur
[...] tout communique a I'ame un saisissement si EHmu’'on peut a peine soutenir cet
aspect terribl&®®

Sa fagon de représenter I'atmospheére et les métédFtait pas appréciée des seuls
critiques d’art : Valenciennes, dans son traitée &lernet a plusieurs reprises en tant
gu'exemple, faisant son éloge sur sa facon de septér les nuages, la perspective

aérienne et les météores.

A l'instar de Diderot et Mariette, Louis GuillaurBaillet de Saint-Julien (ca. 1715-
ca. 1790) assimile Vernet a un peintre d’histaieepnnaissant la qualité de ses figures et
la cohérence des scenes qu'il représente, aingilgxprime dansLa Peinture, ode de
Milord Telliab, publié & Londres en 1753 :

Outre la fraicheur, la vérité avec laquelle [lesymeside Vernet] sont peintes, il sait encore les
animer de figures extrémement intéressantes eindessavec tout le feu et toute I'expression
possible. Les Acteurs gu'il introduit dans ses sujey sont jamais muets et inutiles. A juger
de M. Vernet par cette partie, prise séparémepglt passer pour un Peintre d’Histoire ; je dis
plus, pour un trés-bon Poéte, tant il excelle @mehes caracteres, le sentiment et les passions
dans toute leur vérit&”

Diderot notait en 1769 que Vernet ne se renouvelas dans son art. Cet avis
semble partagé : la méme année, le salonniedodunal Encyclopédiqueompare les

tableaux récents du peintre a ceux datés de 17418egpose dans ce méme Salon, et
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reconnait la supériorité de ses ceuvres antériéar&n 1771, la_ettre de M. Raphadli
reproche de présenter toujours les mémes scerlaspette de vérité de ses tableaux —

peut-étre excessive :

Vos figures sont presque toujours les mémes [...]slClene monotonie trés fréquente
d’attitudes et de situations ; vous vous perdeanduwous traitez de petits sujets, vos paysages
sont sans ame et sans Vérité, vos arbres n’oahmiitnuancé®®

Quelgues années plus tard, en 1781, un critiquenyam® soulignera un peu

cyniquement : « on reprochait jadis a M. Vernettolgours se répéter ; on se plaint

aujourd’hui de ce qu'il nest plus le mém&%

Concernant la critiqgue des représentations orageuderant la période
révolutionnaire, nous ne disposons que d’élémeosarnant leGuillaume Tell(36) de
Vincent, référencés par Régis Michel. Les premi@m@scernent le sujet, généralement
reconnu comme original mais pas forcément approuvée brochure par « M. Rob »,
intitulée Exposition publique des ouvrages des artistes Wvdans le Salon du Louvre, au
mois de septembre, année 1795..., par M. Ratalue la « singularité du sujéf% tandis
gu’un certain « Polyscope », d’abord déconcertélgahoix de la piéce de Lemierre, se
demande dans sseconde lettre de Polyscope sur les ouvrages a¢upej sculpture, etc.,
exposeés dans le grand salon du Museum (1%&)mment peut-on étre inspiré par ces
vers-la ? ¥°° avant de reprocher au sujet d’étre trop politicies rappeler I'époque de la

Terreur :

Avant d'adopter un pareil sujet, il fallait examine’il n'aurait pas offert quelque
invraisemblance. Le fait est historique, me dimt-Serait-ce la premiére fois que I'Histoire
elt exagéré'®
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D’autres critiques s’attardent au traitement dgsiréés, jugées sans noblesse alors
que I'on s’attendrait a voir un héros plus graciglglyscope, encore une fois, souligne :

« On aimerait & voir sous de beaux traits le fomafade la liberté helvétique .

Ce tableau est du genre historique, et le paysage constitue qu’'un cadre
nécessaire. Régis Michel ne mentionne pas les trreaventuelles que la représentation
de l'orage a pu soulever, mais il est possible ugta critique ne s’y soit attardé, en ce

gu’il ne constitue qu’un élément secondaire duetab!
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Chapitre 9 — Le rapport au godt de I'époque

Les commandes passées aux artistes, la constitdésncollections, la critique
refléetent une vision de I'art assez proche, quildy@n lien avec un contexte particulier :
I'époque des Lumieres et sa rationalité scientdigie déclin de la monarchie puis les

troubles de la Révolution francaise.

Le siecle des Lumiéres

La perception de la nature change et évolue todbmg du XVIII° siecle. On la
percoit comme un spectacle, vision initialemerg Béla théologie naturelle qui décline au
milieu du siécle, mais reprise par les scientifgjugui se plaisent a en étudier tous les
aspects. La recherche de la vérité est alors fs®@rét trouve son écho en peinture ; les
peintres se mettent a étudier le paysage comm&tuliiaient le nu et tentent de rendre
lillusion de la réalité dans leurs compositibffsNous avons vu que Vernet était salué par
ses contemporains pour sa capacité a recréer laenaa faire passer ses paysages
composés pour des lieux réels. Diderot était padoment attaché a ce retour a la vérité
naturelle en peinture et s'opposait au style rémajugé essentiellement décoratif et
maniéré’?

Les voyages scientifiques et touristiques jouenaledggent un rdle dans la
représentation des lieux. Les voyageurs y éprousert sentiment de la nature », dont ils
admirent le spectacle, qu'ils souhaitent retrowerepeinturé™. Cela se traduit, notamment
dans le genre du paysage, par le développemenbueaux themes, alors que le lieu
favorisé dans la premiere moitié du siecle étagalampagne, ses champs et ses prés, en ce
gu’elle évoquait une Arcadie pastorale : I'intgpéur les représentations de la mer et de la
montagne se développe, toutes deux sujettes a tddsséscientifiques, fréquemment
réalisées sur le terrain. Le goUt pour la mer gatednent lié a celui des collectionneurs
pour la peinture flamande et hollandaise. Le naifla montagne est en revanche moins

éprouvé, on le retrouve généralement a l'arrieen ples paysages, auquel il donne un

2 MANGEUVRE, Laurent, RIETH, EricJoseph VERNET, 1714-1789, Les Ports de Frapc23
13 FRIED, MichaelLa Place du spectateur, p. 107
174 CORBIN, Alain,Le Territoire du vide,I'Occident et le désir duaiye (1750-184Q)p. 36
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relief”®>. Rousseau, qui prone également le retour & lareyaést vu comme celui qui
développe l'attrait pour la montagne dans 'esthéti avec laNouvelle HéloiseApparait
alors le phénoméne du voyage en Suisse, et deagisigs consacrent certains tableaux a
ce theme, comme nous I'avons vu avePéysage montueux avec le commencement d’'un
orage(23) de Vernet. Ces nouveaux sujets donnent solieena des représentations plus
impressionnantes, plus majestueuses de la natusdanh en valeur la petitesse de

I'’Homme face a elle.

Ce rapport entre Homme et nature pousse les sax#igtadier dans ses aspects les
plus impressionnants et les plus fascinants, dppelat I'intérét pour les catastrophes
naturelles qui trouve son écho dans les artsyarsd'évocation d’éruptions volcaniques —
dont Volaire, a Naples, se fait une spécialité -trdenblements de terre, mais aussi de

tempétes et d’'orages.

Nous avons vu que la tempéte maritime était dansajaure partie des cas associée
a une scene de naufrage. Ce genre de représeatatbnres apprécié des hommes des
Lumieres car il répond a une volonté d’instructi@m ce qu’il permet une réflexion
philosophique sur la place de 'Homme dans la mattirmorale sur le comportement qu’il
adopte face & un drame colletfif Nous avons déja étudié au chapitre précédent la
position de Diderot a ce sujet, qu’il présentaihgsigesSalons: le naufrage peint est une
source de plaisir, en ce qu'il engendre une émaligsirée, une compassion a I'égard des

victimes et donc une réflexion morale dont on reasit meilleur’”.

Ce sens moral attribué a I'art, notamment aux sspréations du drame, reste
vivace sous la Révolution. Les sujets néoclassigides commandes d’Etat se doivent
d’exalter les vertus civiques, les idées de libestéde patriotisme. Les héros sont
progressivement représentés plus douloureux, vomerants ou mort&®. Cet art politisé
prone le « Beau idéal » vu comme universel, caminaent au godt qui est personnel, et est
centré sur le message porté par les figures stdine représentée, présentant fréquemment
le décor dans une version simplifiée dont chagameént sert le discours de I'ceuvre — la

peinture basée sur l'étude de la nature et sa geptaion continue toutefois a se

17> Roger Nus et paysagesp. 124

17 KOEPPEL, Philippe, in : BUCHET, Christian, THOMAES, Claude]e Naufragep. 216
" DELON, Michel,Vernet et Diderot dans la tempéfe 35

178 CHASTEL, André’Art francais. Le temps de I'éloquence 1775-1825124
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développer en paralléf€. L'appréciation de I'un n’empéche toutefois pasgtEit pour
I'autre : Diderot, dans soBalonde 1763, salue l'inspiration antique de Vien aumaéitre
que les paysages de Verfiét

Le sentimental et le pathétique

On voit se développer dans la seconde moitié dullX\&iecle une forme de
sensibilité exacerbée, concernant les hommes cdesfemmes, qui se caractérise par un
godt pour les passions dramatiques et pour lese&r@e phénomene apparait en réaction
au rationalisme caractéristique du siecle des lignjedont elle est I'antithése. On désigne
traditionnellement les écrits du marquis de Vauvgmes (1715-1747) comme précurseurs
de cette nouvelle sensibilité, qui apparait toatbdid en littérature avant d’étre assumée
dans la vie réelle par une partie de la populaticancaise cultivée. Le but de
Vauvenargues est de réhabiliter le sentiment epdssions, longtemps désignées comme
néfastes a I'Homme, a la fois par la religion etatonalisme. La théorie de cette nouvelle
sensibilité est que 'homme peut suivre son cceulegtpassions qui le guident, car
I’'homme est bon, vertueux par nature, et que I'amndwne importance primordiale pour
tout homme sensible, est le plus noble des sentim€ertte tendance se développe surtout
dans la seconde partie du siécle. Rousseau,LavBouvelle Héloiseoffre aux lecteurs un
couple d’amants passionnés sépares par la fatditgyi pousse le lecteur a s’émouvoir, et
a souffrir avec eux. L’homme — ou la femme — sdasilu XVIII° siécle se complait dans

cette souffrance, qu'il va rechercher dans larhtiére, mais aussi dans les arts.

Diderot décrit dans seSalonsl’effroi mélé de plaisir — lié a la vérité dégageear

les ceuvres mais aussi a une réflexion philosophequaorale — qu'’il éprouve face aux
naufrages de Vernet et de Loutherbourg. L’hommeibenrecherche dans ces naufrages
une émotion violente, I'occasion de s’apitoyer lgusort des naufragés. L'impuissance de
I'Homme face a la nature, le sort douloureux gstibit, la mort, tous ces drames touchant
les figures sont de nature a I'émouvoir, a luirties larmes — et a y prendre plaisir. En
1779, Barthélémy Francois Joseph Mouffle d’Angéevi(1728-1795), salonnier des
Mémoires Secretsmious donne un parfait exemple des ressentihdmte sensible face a
une tempéte de Vernet :

79 ARUE, Anne,Un combat esthétique au tournant des Lumiéresdeb contre le go{ip. 97
180 CHOUILLET, Jacqued,es Salons de Diderot1 p. 177
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C’est la mer en courroux au milieu de laquelleés/élun rocher ou ont abordé deux naufragés,
mais expirés de lassitude : le coeur serré d'effton approche de cette scéne sublime, ou
régne partout la nuit, le silence et la mort. Ontweoir s'il n’est aucun espoir de sauver ces
malheureux ; I'immobilité, I'abandon dans toutes Iparties de leurs cadavres flasques
annoncent qu’il n’est point de ressource ; une nmainlaquelle I'un tient encore a l'autre,
désigne que ce sont deux époux ou deux amans du&pbs méme n'a pu séparer, le cceur
alors se dilate, et I'on verse des larmes de plagpie cause l'imitation bien faite des
événements les plus triste$®.

Cette tendance est liée a la littérature, ou lesateurs ne décrivent plus les faits
objectivement — comme c’est le cas dans la plugest récits de voyage du siecle des
lumiéres — mais ce qu’ils ressentent face a I'eéepée de ces faits. Le « moi » narratif
devient plus confidentiel, intime et pathétiquejretite le lecteur a s’identifier a lui. Ce
phénomeéne se retrouve chez Rousseau, dans latliteérde voyage a la fin du siecle, et
chez Bernardin de Saint-Pieffe Paul et Virginie connait d'ailleurs un grand succes,
notamment du a I'expérience de la sensibilité esksme que I'on éprouve dans les
représentations picturales du naufrage final. Entpe2, ce « moi » personnel se traduit
par la réduction des groupes de personnages, Ewrtation sur quelques figures, ainsi
que nous l'avons déja évoqué. Cette tendance pasnouvelle, mais revient a la fin du
siecld®® La réduction progressive de ces groupes estcphgétiement tangible dans la

représentation des scenes de naufrages.

L’esthétique du sublime

Selon son étymologie latinsublimis le sublime désigne, au figuré, quelque chose
d’élevé, de noble. Jusqu'au X\Ailiécle, le sublime n’est compris qu’au sein det Itk
I'éloquence, ou il définit le grand effet que pgudduire un orated?*. Dans leTraité du
Sublimeque I'on attribue a Longin (ca. 213-273), tradeiit 1674 par Nicolas Boileau

(1636-1711), la tempéte sert de métaphore au sal@meloquence :

La méme différence a mon avis est entre DémostBeGeéron pour le grand & le sublime
[...]. En effet Démosthéne est grand en ce qu'ifexsé & concis, & Cicéron au contraire en ce
qu'il est diffus & étendu. On peut comparer ce Reer cause de la violence, de la rapidité, de
la force, & de la véhémence avec laquelle il rayqmmur ainsi dire, & emporte tout, a une
tempéte & a un foudre. Pour Cicéron, a mon semsesfiemble a un grand embrasement qui se
répand par tout, & s'éléve en l'air, avec un fent depviolence dure & ne s'éteint point [...]. Au

181 BUKDAHL, Else Marie, Diderot, critique d'art. Il. Diderot, les salonnisret les esthéticiens de son
temps p. 149

182\WOLFZETTEL, FriedrichLe discours du voyageur, p. 305

18 WUHRMANN, Sylvie, in GAEHTGENSThomas, L'Art et les normes sociales au X4iécle p. 404

18 MEROT, Alain,Du Paysage en peinture dans I'occident modem&14
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reste le sublime de Démosthéne vaut sans doutenbeix dans les exagérations fortes, & les
violentes passions : quand il faut, pour ainsi,ditenner l'auditeut®

Cette notion d’étonnement sera reprise par EdmumdkeB(1729-1797) dans sa
Recherche philosophique sur l'origine de nos iddassublime et du bea(l757) et
constitue pour lui une émotion indispensable apltépiation du sublime. Il faut la

comprendre dans ce cas dans le sens de « fasnimatio

La passion causée par le grand et le sublime danatlre, lorsque ces causes agissent avec le
plus de puissance, est I'étonnement, c’est-a-direétat de I'ame dans lequel tous ses
mouvements sont suspendus par quelque degré dindfte

En peinture — et en littérature —, dans la secandiié du XVIII° siécle ou il se
développe, le sublime correspond au plaisir que fieut éprouver a admirer une scene, un
lieu représenté, qui seraient terrifiants, voiregieux si on les subissait réellement. I
faut ne pas étre affecté par 'événement reprégentépouvoir en apprécier I'observation,
ce que permet la description picturale et litt€a8i Burke est le premier a traiter de
maniere philosophique de l'aspect esthétique dlirsabil ne I'a pas inventé : des textes
bien antérieurs font état de ce plaisir pris a empler de loin des choses terrifiantes,
comme l'atteste ces extraits destretiens d’Ariste et d’'Eugén@671) du Pére Bouhours

(1628-1702), qui présentent I'admiration du nauafeour la tempéte en mer :

I me semble que la mer n'est jamais si belle qaesdsa coléere, lorsqu’elle s’enfle, quelle
s’agite, qu’elle mugit d’'une maniére effroyable,getil se fait une espéce de guerre entre les
vents et les flots. Ces vagues qui s’entrechogarest tant d'impétuosité, ces montagnes d’eau
et d’écume qui s’élévent et qui s’abaissent touhdtoup, ce bruit, ce désordre, ce fracas, tout
cela inspire je ne sais quelle horreur accompagieéplaisir, et fait un spectacle également
terrible et agréable.

Y a-t-il rien qui touche et qui divertisse méme alatage que de voir un navire servir de jouet
aux vents et aux vagues ?

Peut-étre que la mer courroucée sera encore pligssdams I'éloignement et en perspective :
joint qu'on n’a pas, ce me semble, I'esprit asgazlau fort de I'orage, pour bien remarquer ce
gu'elle a de beau dans sa fureur ; et si je nerarepe, on a un peu trop d'affaires, quand on
craint & tous moments de périr, pour prendre certiésement a son ais¥.

85| ONGIN, Traité du sublimgChapitre X
1% BURKE, EdmundRecherche philosophique sur l'origine de nos idesublime et du beap. 119
187 Cités in : KARILA RIVELINE, Eva« Quand le flot s'éléve, .., p. 209-210
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L’appréciation de I'esthétique du sublime appadaitmaniere précoce en Grande-
Bretagne — amenée entre autres par la poésie aueehesthétique propre aux jardins,
avec la préférence portée au jardin a 'anglaisdesjardin a la francaise, mais aussi dans
le domaine de la peinture. Peut-étre est-ce potie caison que nous devons le traité
portant sur la différenciation des notions de subliet de beau, précédemment cité, a
I'lrlandais Edmund Burke. Cet ouvrage marque unrtant, car c’est la premiére fois que
I'on oppose ces deux termes. Il sera traduit paysremiere fois en francais en 1765 par
'abbé Des Francois. Il est toutefois difficile davoir s’'il a eu un réel impact sur la

peinture car rien ne prouve gue les artistes g@dtée 'aient lu.

Burke définit le beau par des concepts d’harmodée perfection, de sentiments
essentiellement positifs. Le sublime quant a ltidéini par plusieurs criteres, tels que la

grandeur, I'immensite, I'éternité, quelque choseffdayant, voire de dangereux :

Tout ce qui est propre a susciter d'une manierdcqugque les idées de douleur et de danger,
c’est-a-dire tout ce qui est d’'une certaine maniéngble, tout ce qui traite d’objets terribles ou

agit de facon analogue a la terreur, est sourcgubllime, c’est-a-dire capable de produire la

plus forte émotion que I'esprit soit capable deseasir:®®

Tout ce qui est susceptible de toucher a l'intégpit a la conservation de 'homme

est également source de sublime :

Les idées de douleur, de maladie, et de mort res®it I'esprit de fortes émotions d’horreur ;
[...] les passions qui ont pour objet la conservatler’'individu dépendent essentiellement de
la douleur et du danger et sont les plus puissateteésutes?®
Ces choses effrayantes, que I'on serait poussk, @l&imeurent fascinantes lorsque
'on n'y est pas confronté, qu’elles soient sousrfe de simples idées, représentées de

maniére littéraire ou picturales, ou encore vuekite sans qu’elles ne nous touchent :

Lorsque le danger ou la douleur serrent de trop, fiene peuvent donner aucun délice et sont
simplement terribles ; mais, a distance, et avetaices modifications, ils peuvent étre
délicieux et ils le sont, comme nous en faisonsrjellement I'expérienc&?
Ce que Burke veut mettre en avant, c’'est que talisqie nous mettent pas en
danger, nous pouvons jouir de ces spectacles -w'éela fin du siecle Emmanuel Kant

(1724-1804) appellera « Plaisir négatif » dan€gaque de la faculté de juger esthétique

188 BURKE, EdmundRecherche philosophique sur l'origine de nos idiesublime et du beap. 96
%9 bid., p. 95
10pid., p. 97
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(1790), dans le sens ou l'esprit n'est pas naemedht attiré mais plutét repoussé par
I'objet de son admiration.

Plusieurs caractéristiques concernant la distinctet les particularités des
esthétiqgues du beau et du sublime définies pareBsekretrouvent ainsi chez Kant a la fin
du siécle : le sublime est constitué a la fois tisp et d’effroi, il ne faut pas étre
directement soumis a l'objet effrayant — qu'il s&@ d'une idée ou d'un évenement
concret — sinon la notion de plaisir est inexisgtaoiu encore le lien entre le sentiment du
sublime et la raison. Cependant, les deux tragédisinguent sur plusieurs points. Burke
donne généralement des exemples concrets concéesasturces du sublime, tandis que
Kant le voit de maniéere bien plus abstraite : gublime ne peut étre contenu en aucune
forme sensible ; il ne concerne que les Idées daisan 3°*. Il évoque essentiellement des
notions vagues de « grandeur », d'« infini », diéds », et lorsqu’il mentionne le sublime
présent dans la nature, il parle plutdt de la ¢ahé toute résistance face a I'objet source de
sublime — ce qui provoque la peur. Burke quant @égigne la notion de conservation de
I'individu comme l'un des déterminants du sublireéen donne des exemples réels. Une
autre divergence se présente avec la notion déikegpsi Burke le mentionne dans toute
son introduction, il ne précise pas s'il concemédéd¢au ou le sublime. Kant considere que
le godt n'entre en compte que dans 'appréciatiomeau tandis que I'émotion détermine

le sublime.

Kant détermine trois difféerentes sources de subli@es se©bservations sur le
sentiment du beau et du sublide 1764 : on peut I'éprouver lorsque I'on ressamt
« tranquille admiration », a comprendre dans les st fascination — ce qu'il appelle le
« sublime-noble » — le « sentiment d’'une augusttge» — ou « sublime-magnifique » —
ou encore un sentiment de « tristesse ou d’effreidesigné sous le nom de « sublime-
terrible %% En 1790, il illustrera sa définition de ce tréisie genre de sublime par la

description de phénomenes naturels violents, plasquels I'orage :

Des rochers se détachant audacieusement et comenmemace sur un ciel ou d’audacieux
nuages s'assemblent et s'avancent dans les éelales coups de tonnerre, des volcans en
toute leur puissance dévastatrice, les ouragansujtita désolation, 'immense océan dans sa
fureur, les chutes d'un fleuve puissant, etc., @& & choses qui réduisent notre pouvoir de
résister a quelque chose de dérisoire en compardisda force qui leur appartient. Mais, si
nous nous trouvons en sécurité, le spectacle astatit plus attrayant qu'il est plus propre a
susciter la peur ; et nous nommons volontiers dgst® sublimes, parce qu'ils élévent les

191 K ANT, EmmanuelCritique de la faculté de jugep. 85-86
192 K ANT, Emmanuel Observations sur le sentiment du beau et du suppmE9
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forces de I'ame au-dessus de I'habituelle moyerm@mes font découvrir en nous un pouvoir
de résistance d’'un tout autre genre, qui nous ddeneourage de nous mesurer avec
I'apparente toute-puissance de la natftie.

Cette relation entre orage et sublime est utilgs@#usieurs reprises par Burke et
par Kant. L’lrlandais considere la soudaineté deldir et le fracas du tonnerre comme
sources de sublime. Chez les deux auteurs, la dsmige de la tempéte en mer est

eégalement rattachée a cette notion a travers la@i@tde son immensité :

Et si aux choses de grandes dimensions nous aputos idée accidentelle de terreur, elles
deviennent incomparablement plus grandes. [...] @a#shmeuses causes de cette grandeur, la
terreur qu'inspire I'océan est la plus importafife.

L'objet est propre a la présentation de quelquesehte sublime, qui peut étre rencontré en
I'esprit ; en effet, le sublime ne peut étre conten aucune forme sensible ; il ne concerne que
les Idées de la raison, qui, bien qu'aucune présient adéquate n’en soit possible, sont
néanmoins rappelées en l'esprit et ravivées de peite inadéquation méme, dont une
présentation sensible est possible. Ainsi le vaséan, soulevé par la tempéte, ne peut étre dit
sublime. Son aspect est hideux ; et il faut quspfi soit bien rempli d’idées diverses, pour
gu’il puisse étre déterminé par une telle intuitéorun sentiment qui est lui-méme sublime,
puisque I'esprit est appelé a se détacher de lsilskte et a se consacrer aux Idées, qui
comprennent une finalité supériedre.

En 1764, Kant fait un rapprochement avec le theassociant la comédie au beau
et la tragédie au sublime. On retrouve une comgamaisemblable dans [larticle
« Sublime » de Encyclopédie écrit par le Chevalier de Jaucourt, qui indiquee de
sublime se ressent principalement « dans le po@mee et dans le dramatique ». Associé

a I'élévation de I'ame et a 'idée de peur, I'autea demande a la fin de son article « s'il y

a un art du sublime c’est-a-dire si I'art peut gegvacquérir le sublime ».

Diderot répond a cette interrogation dans Satons lors de ses descriptions de
paysages qui lui inspirent a la fois du plaisidetl’effroi. Si Burke concentre la vision du
sublime dans la nature, Diderot I'étend aux produnst de l'imagination, comme par
exemple les tableaux de tempétes de Vernet, queBat apprécier car le danger n’est pas
réel. L'encyclopédiste a lu le traité de Burke,ilgparaphrase parfois, notamment dans son

193 KANT, EmmanuelCritique de la faculté de jugep. 99
1% BURKE, EdmundRecherche philosophique sur l'origine de nos idesublime et du beap. 121
195 KANT, EmmanuelCritique de la faculté de jugeB5-86
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Salonde 1767, lorsqu’il commente les toiles de Veltietl reprend notamment la notion

d’étonnement, qui selon I'lrlandais est nécesgaia éprouver le sentiment du sublime :

Tout ce qui étonne I'dme, tout ce qui imprime untiseent de terreur conduit au sublime. Une
vaste plaine n’étonne pas comme l'océan ; ni l'acéanquille comme l'océan agité.
L'obscurité ajoute a la terreur. Les scénes debi@se sont rares dans les compositions
tragiques. La difficulté du technique les rend eagplus rares dans la peinture, ou d'ailleurs
elles sont ingrates, et d’un effet qui n’a de yugie que parmi les maitré¥.

Tout comme Burke, Diderot donne des exemples ctde sources du sublime,
qui correspondent généralement a des choses quartie ne peut concevoir ou ne peut
comprendre et qui sont donc propres a l'impressonifobscurité, comme nous venons
de le voir, difficile a peindre — mais I'on trouwkes tempétes et orages nocturnes chez
Vernet (8), Loutherboug (16) et Noel (60), par eptam- la grandeur, avec I'évocation de
I'océan et de ses dangers, ou encore les idéeiternité, d’infini, d'immensité, du temps,
de I'espace, de la divinité, des tombeaux, des mates enfers, d’'un ciel obscur, des mers
profondes, des foréts obscures, du tonnerre, diesrsequi déchirent la nue. Soyez
ténébreux ¥°. Comme Burke et, & la fin du siécle, Kant, Didgrehse que I'orage peut

étre une source de sublime, car incompris, imposassint et potentiellement dangereux.

Pour Diderot, une peinture ne peut étre considémame sublime que si le
spectateur se sent impliqué dans ce qu’elle repr&S Nous avons déja évoqué les deux
maniéres retenues par I'encyclopédiste et défip@sMichael Fried par lesquelles une
toile pouvait retenir I'attention de celui qui lagarde, toujours en niant sa présence et
I'importance du traitement de la scéne représeptég provoquer cet attachement. Pour
Diderot, la scéne doit émouvoir le spectateur,li&resa compassion pour les personnages,
le faire espérer, pour qu'il puisse éprouver duspla observer une ceuvre dramatique.
Cela se ressent particulierement lorsqu’il déeit«l réve » qu'il fait d’'un naufrage de
Vernet en 1767°. On retrouve cette notion de compassion chez Bugkeé la met

également en relation avec le sublime :

On doit considérer la sympathie comme une sortsutsstitution, qui nous met a la place
d’autrui et nous permet d'étre affecté presqueademéme maniére ; la sympathie peut ainsi

19% BUKDAHL, Else Marie, Diderot, critique d'art. Il. Diderot, les salonnisret les esthéticiens de son
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participer par nature des passions qui concergecbhservation de soi et, en procédant de la
douleur, devenir une source du sublifffe.

S’il reconnait le sublime, Diderot, contrairemenBarke, impose une limite a sa
représentation : « Soyez terribles, j'y consendsmae la terreur que vous m’inspirez soit
tempérée par quelque grande idée moral& ka valeur qu'il accorde & linstruction
morale est, nous I'avons déja évoque, une condijipigue de 'Homme des Lumiéres. Il
se distingue également de Burke en ce qu’il nemetie sa théorie que la partie concernant

le sublime, sans proposer de distinction avec &ibe

Dans I'expositionL’Antiquité révéequi se tenait a Paris fin 2010-début 2011, le
sublime était considéré comme une « résistance ce fau courant dominant du
« Néoclassicisme », comme une rupture, par sors miubeau idédl’. Valenciennes est
généralement considéré comme un peintre néoclassajwon I'écarte fréquemment des
théories concernant le sublime : Daniela Taralbaaegemple, décrit ses peintures comme
la représentation « d’'une nature silencieuse, emiéba éloignée des échos visionnaires,
romantiques et sublimes’™® Sans considérer pour l'instant son ceuvre peimtpeut
constater, a la simple lecture de son traité detyed, que ses positions n’étaient pas aussi
tranchées, notamment concernant l'orage et la temp&lenciennes a conscience du
caractére sublime du spectacle de I'orage. Il tesi&illeurs sur la peur qu’il peut inspirer,
et qui rend le phénoméne encore plus difficilegx@senter pour le peintre, car il doit aller

au-dela de sa frayeur pour observer I'orage le phjsctivement possible :

L'Orage est une crise de la Nature [...]. Selon gest plus ou moins violent, il présente des
phénomeénes plus ou moins majestueux et terribleségandent I'effroi et I'épouvante, et font
souvent des dégats et des ravages déplorableaitlféie I'artiste qui les contemple fasse de
grands efforts sur lui-méme, pour que la senstbdi son coeur ne I'empéche pas d’étudier les
scénes sublimes d’un spectacle qu'il ne peut gaéneirer sans frémf>>

Il indique a I'éléve les émotions que la représmtade I'orage doit fournir au
spectateur — celles-la méme que le peintre pelt bgsoin de surmonter — et utilise pour

évoquer l'orage des termes définissant le sublefedue « majestueux » ou « terrible ».

21 BURKE, EdmundRecherche philosophique sur 'origine de nos idkesublime et du beap. 103
22 DIDEROT, DenisPensées détachées sur la peintyre390

23 EARROULT, Guillaumel’Antiquité révée.,.p. 241

24 TARABRA, Daniela,L’Art au XVllle siécle p. 354

25\/ALENCIENNES, Pierre-Henri deElémens de perspective pratiquep..268
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Valenciennes retranscrit également le caractéerénseitde la tempéte en mer, un sujet
auquel il accorde une longue description, trad@isamu’il ressentait face a une toile de

Loutherbourg :

Le vaisseau, triste jouet des vents et des onddsirenr, ne peut résister a leurs violents
efforts. Les voiles sont déchirées et leurs lambkeanportés ; les mats crient, se rompent et
tombent sur le pont. Une lame effroyable se brisetre la poupe, enfonce les sabords,
emporte la lunette et couvre, d’'une vague écumetigwiratre, toute I'étendue du navire.
L'eau pénetre de toutes parts : plus d’espoirasi Liffere. Une fréle chaloupe est mise a la
mer ; tout I'équipage s'y précipite, et le frélejes$ emporté sur le sommet de la lame, a peine
éloigné du vaisseau, le voit tournoyer et s’englodéns I'abime. Cependant on rame avec
effort ; mais I'effroi, la fatigue, la terreur épeint les forces des matelots. La résistance qu'ils
opposent a la vague augmente le danger ; et tdtentiua I'envi, contre le courroux des
éléments et la menace d’'une perte inévitable... leetsgpeur les voit dans cette position cruelle
; il les suit de I'ceil ; son coeur s’attendrit etrsevre @ les larmes lui viennent aux yeux ; la
peine qu’il éprouve ne lui laisse pas méme conediasipérance que ces malheureux pourront
aborder un rivage d'ou la providence sembleratendre la main pour les retirer de I'abime et
sauver des jours qui peuvent étre précieux a lenfants et utiles a la patrie. Telles sont les
sensations que j'ai éprouvées en voyant une tenpedtée par Loutherbour®

Cette description, qui n'est pas sans rappeleeselle Diderot adresse a Vernet
dans sesSalons— et notamment celle de 1767, plus narrée quetegconcerne une
tempéte en pleine mer, qu'il considére comme daggntporteuse de sublime que la
tempéte au bord d’'une cbte, notamment a cause st&tee qui s’y déroule : les naufragés
ont plus de chance de sauver leurs vies a proxidiitee cbéte qu’'en pleine mer et la
question de leur conservation et de leur survigkst incertaine. A la page suivante, une
tempéte seche fait également I'objet d’'une desoripsemblable. Valenciennes semble
apprécier ce genre de représentations, qui lui dabtier I'objet peinture devant lequel il

se tient pour ne considérer que le spectacle gtfrs’a son regard :

On ne pense pas, quand on rencontre de pareiledtad), a admirer le talent de I'Artiste. On
frissonne, on partage le péril des personnagetrearble, on espére pour eux, et c’est le plus
bel éloge qu'on puisse donner & I'ouvrage du Peffifr

Toutefois, si le sublime ne le laisse pas ind#féy Valenciennes prone la

modération dans sa représentation, comme le fdegrDi quelques décennies auparavant :

Dans l'idée d'inspirer des sensations plus profende choisissez pas des sujets trop sombres,
ni trop effrayants ; il n'y a pas loin de la tenmreu I'horreur : il faut affecter 'ame par des

205 \/ALENCIENNES, Réflexions et conseils.p. 74
27 bid.
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images attachantes, et non la rebuter par dessobjdeux. Préférez le genre triste et
mélancolique®®

Le godt se développe et se définit toujours dansomtexte particulier. L'évolution
de la science, la littérature, le phénoméne du &Giaur et, a la fin du siécle, les troubles
politiques ont un impact certain sur son évolutncours de la seconde moitié du XVIII
siecle. La représentation de l'orage en peinturat pépondre a plusieurs objectifs
différents : faire ressentir le « sentiment de dure », conduire a une réflexion morale,
constituer une métaphore ou encore procurer dei@mpqu’elles relevent de I'effroi, de

la mélancolie ou autre, conduisant parfois le sgeat aux larmes.

298 bid., p. 141
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Conclusion

La seconde moitié du XVfilsiécle porte un intérét au phénomeéne atmosphérique
de l'orage, a la fois dans les domaines sciengfidiitéraire ou artistique. L'étude et
I'observation de lI'orage sont liées au golt de deerce du siecle des Lumieres, a la
sensibilité et au « sentiment de la nature », @didrement éprouvé par Rousseau. Cet
intérét se ressent dans le domaine de la peirqureemprunte a la fois a la science et aux
lettres — et inversement : observations et reptésens de I'orage en plein air, proches
des études scientifiques ; peintures de scénesitestrde la littérature ancienne et
moderne, descriptions quasi picturales de l'oramelgs écrivains... Ces interpénétrations

pouvant justifier les choix de composition des premd’orages, entre poésie et vérité.

L'intégration de l'orage dans le domaine picturaltant que théme apprécié est
rendu possible grace a la tradition hollandaiséaetande des représentations de tempétes
en mer, sujet codifié introduit dans la peintunffaise par Vernet, entre autres, qui reste
le plus célebre et le plus apprécié des peintregagsages et de tempétes de son temps.
Suite au succés du genre, l'orage « terrestre egiatprogressivement a son tour la
peinture frangaise, devenant le sujet méme desexalors qu’il n’était auparavant que le

décor d’'une scéne, dont il dépendait.

La scéne représentée demeure néanmoins primordiast elle qui détermine le
discours porté par I'ceuvre. Ainsi, le spectateuwrt g&mouvoir, s’attrister ou espérer, ou
tout simplement apprécier la représentation. Pagr lg@ tableau retienne l'attention du
spectateur, Diderot soulignait l'importance de I&gation du spectateur et de
I'absorbement des figures, dont les réactionsseadtes doivent coincider avec I'ensemble
du cadre ou elles sont peintes — ce qui permetptitpier pourquoi I'on retrouve des
figures aux expressions et gestes semblables dhleau a I'autre et d’'un artiste a l'autre.
La tempéte en mer, généralement associée a une deenaufrage, est le theme le plus

sujet a I'application d’attitudes codifiées.

Le goQt pour le theme de l'orage est lié aux caeartistique et esthétique qui
caractérisent la fin du XVIflsiécle : la transformation de la collection, qoc@de aux
« petits genres » décoratifs une place dans lespia vivre, le golt pour la peinture du
Nord du siécle précédent, le golt pour la natwweéecouverte en littérature et étudiée par
les savants et enfin le développement d’'une sditdikxacerbée, qui s’accroit a mesure

gue I'on se rapproche de la fin du siécle, qui peufiomme a s’émouvoir du sort réservé
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aux personnages qu’ils rencontrent dans leursriestet dans les tableaux. L’association
de ces deux derniers points, le « sentiment datlare » et le golt pour le « plaisir négatif
» se retrouve dans l'esthétiqgue du sublime, théerjzar Burke en 1757 et par Kant en
1790, que l'on retrouve de facon plus ou moins pnoée dans certaines peintures
d’orages de la seconde partie du siecle — Dide¥fimidsait d’ailleurs volontiers Vernet et

Loutherbourg comme des peintres du sublime. A tadi siécle, 'ensemble de ces
tendances s’additionnent a la réduction du nombrégdires, liée au phénomene littéraire
de l'exaltation du « moi » et des émotions persbeseinspirant au siecle suivant

I'esthétique romantique.
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Annexe 1
Jaucourt, Encyclopédiearticle « Tempéte » (extrait)

Tempéte, Peint. poétig) voila le phénomeéne de la nature, sur lequelatesens
poétes ont le plus exercé leurs talens ; maisasted' des connoisseurs, c'est Virgile qui a
remporté le prix dans cette carriere ; je n‘excepeméme Homere, quoique le prince des
poétes latins ait pris la description We. livre de I'odisségour modele. Celle de Lucain,
liv. V. est peut-étre ridicule ; & celle d'Oviddétam. Il & Trist. I. est certainement trop
badine ; mais Virgile s'est surpassé par la vétitécoloris, la force & la grandeur des
images. Je relis avec un nouveau plaisir sa deéserjgpour la trentieme fois, & je croirois

manquer au bon godt, que de ne la pas transcmsead ouvrage.

Venti velut agmine facto, Qua data porta ruunt, &ras turbine perflant.
Incubuere mari, totumque a sedibus imis Una Eurastjiotusque ruunt, creberque
procellis Aphricus, & vastos volvunt ad littora dlus. Insequitur, clamorque virum,
stridorque rudentum, Eripiunt subitd nubes, coelumqgdiemque Teucrorum ex oculis,
ponto nox incubat atra: Intonuere poli, & crebrisiaat ignibus oether. Proesentemque
viris intentant omnia mortem. Talia jactanti stride Aquilone procella Velum adversa
ferit, fluctusque ad sidera tollit: Franguntur reptum prora avertit, & undis Dat latus,
insequitur cumulo proeruptus aquoe mons. Hi summftuctu pendent. his unda dehiscens
Terram inter fluctus aperit, furit oestus areniste3 Notus abreptas in saxa latentia
torquet, Saxa vocant Itali, mediis quoe fluctibuasa Dorsum immane mari summo, tres
Eurus ab alto In brevia & syrteis urget, miserabilesu, llliditque vadis, atque aggere
cingit arenoe. Unam, quoe Lycios, fidumque veh&ahtem, Ipsius ante oculos ingens a
vertice pontus In puppim ferit, excutitur, pronusquagister Volvitur in caput; ast illam
ter fluctus ibidem Torquet agens circum, & rapidiat oequore vortex. Apparent rari
nantes in gurgite vasto: Arma virm, tabuloeque &i& gaza per undas. Jam validam
llionei navem, jam fortis Achatoe Et qua vectus Ab& qua grandoevus Alethes Vicit
hyems, laxis laterum compagibus omnes Accipiumtiaum imbrem, rimisque fatiscunt
AEneid. I. I. v. 87.&c. & 106.&c.

A linstant tous les vents en foule sortent impéseenent de leurs cavernes, & se
répandant sur la terre & sur la mer, y excitenplles affreusdaempéte Le jour fuit; les
nuages épais dérobent le ciel aux Troiens, & lesgant dans les ténebres. Les cris des
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matelots, le bruit des cordages, la nuit répandudées ondes, les fréquens éclairs dont I'air
est enflammé, le tonnerre qui gronde au septen8&iau midi, tout offre I'image d'une
mort inévitable. Latempéteaugmente, & l'aquilon luttant contre les voilegplbie ses
fureurs; il éleve les vagues jusqu'aux nues, &ebles rames; la proue des navires se
renverse, & ils prétent le flanc aux vagues qume® de hautes montagnes, les accablent;
les navires semblent tantét plongés dans le sela der, & tantbt élevés jusqu'aux nues;
trois furent jettés par le vent du sud sur des dalecsable, & contre ces vastes rochers a
fleur d'eau, que nous appelloastels; trois furent emportés par le vent d'est vers les
Syrtes, ou ils toucherent les sables & échoueratti qui portoit le fidele Oronte, & les
Lyciens, recut un coup de vague qui submergea gpepdans les flots; le pilote tombe, le
vaisseau tourne, & est bientét enseveli dans legfrgs de Neptune; a peine un petit
nombre de ceux qui le montoient, pat - il se sadvkx nage; on voit flotter au tour d'eux
les débris de leur naufrage; déja les navireod#ie, d'Acate, d'Abas, & du vieux Alethes,
succombent sous les fureurs décimpéte Tous enfin fracassés & entr'ouverts, font eau de

toutes parts, & sont prets d'étre engloutis.

Entre les modernes, les Anglois ont excellé. Yiladtleurs de plus belle

description deempétegue celles de Milton, du chevalier Blackmore, &deThompson.

Il est difficile de rendre leurs vers en notre la@g\Voici une esquisse detmpéte

du dernier des trois poétes que j'ai nommeés.

Tout est dans I'étonnement, la crainte, & le siéemuiand tout - a - coup I'éclair se
montre au sud, a l'ceil effrayé; le tonnerre quué plus lentement, fait entendre sa voix
terrible a - travers les nuages, dans la vastal@eede l'air; ldempétegronde & résonne
dans les cieux; mais quand l'orage approche, rguiie son terrible fardeau sur les vents,
les éclairs forment alors des sillons plus largese bruit redouble. Aussitot une flamme
livide se déploie sur la téte, le nuage s'ouvree&fesme sans cesse, se ferme & s'ouvre
encore, s'étend, & enveloppe tout dans une meeuatelé bruit suit de prés, augmente,
brise ses liens, s'approfondit, devient une coofyde fracas répété, écrase & déchire le

ciel & la terre.

Un déluge de gréle bruyante, & de pluie chaude ressgs gouttes, se precipite
avec fracas, & les nuages ouverts versent un flamnter; cependant le flambeau de
I'invincible éclair n'est pas encore éteint; ik fd& nouveaux efforts; le tonnerre tournoyant

en bailes rouges, déchire fierement, & allume lesmtagnes avec une rage redoublée; le
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pia brisé & noirci du coup, demeure un tronc inferé& hideux; les troupeaux frappés,
restent étendus comme un grouppe inanimé: icildeses brebis, avec le regard toujours
innocent, semblent ruminer encore, le taureau p&aicer le sourcil, & le boeuf est a
moitié de bout. Le rocher escarpé est frappé duem@up, ainsi que la vénérable tour, &
le temple en pyramide, qui tombent, & perdent gaunais leur ancien orgueil; les bois
obscurs tressaillent a I'éclair, & les arbres amtsy environnés de feux, tremblent jusque
dans leurs profondes racines; le rugissement fxunetentit au milieu des montagnes de
Carnarvon, le sommet hérissé tombe en éclat dametaenflammée, détaché des roches
de Pennamaur, entassées jusqu'aux cieux; la pdmt&nowden se fondant, quitte
subitement ses neiges éternelles; le haut du Chelaein de bruyeres, se voit de loin

enflammé, & Thulé retentit a travers ses iles las peculées.

Enfin les nuages dispersés de la surface des aetent en désordre; le firmament
sans bornes s'éleve, & étend sur le monde un dasippr; la nature apres tampétese
pare de nouveau; I'éclat & le calme se répandennenstant a travers l'air qui s'éclaircit;
une écharpe éclatante de joie, ornée d'un rayoejaigne du danger passé, environne les

champs baignés encore apres l'oralge chevalier de Jaucoujt
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Annexe 2
Jaucourt, Encyclopédiearticle « Orage » (extrait)

Orage, s. m. Roésie) grosse pluie, ordinairement de peu de durée,s mai
accompagneée d'un vent impétueux, & quelquefoisréke gd'éclairs, & de tonnerre. Le
lecteur sera peut-étre bien-aise de se délasgeriéilla description que fait M. Thompson
d'un orage d'automne dans les files britanniques : c'est bieda plein de poésie & de

sentimens d'humanité.

« Le sud brdlant s'arme d'un souffle puissant guiuit les travaux de l'année. A
peine voit-on d'abord la pointe des arbres tremblemurmure tranquille se glisse au long
des moissons qui s'inclinent doucement ; mais apéee croit, s'éleve ; l'atmosphere
s'ébranle & se remplit d'une humidité pénétrameisible, & immense, qui se précipite
avec impetuosité sur la terre. Les foréts agit@terjt au loin des nuées de feuilles
bruyantes. Les montagnes voisines battuesodagl poussent la tempéte brisée, & la
renvoient en torrens dans le vallon. La plaindlé&flotte en ondes, découverte & exposée
a la plus grande fureur du vent. La mer de la nooisge peut éviter le coup qui la menace,
quoiqu'elle plie a drage elle est arrachée & enlevée dans l'air, ou rédeit chaume

inutile par I'ébranlement qui la détruit.

Quelquefois I'norison noircit, fond & descend eaufle précipité, tandis que la
tempéte semble se reproduire. L'obscurité s'augmkntéluge s'accroit, les champs noyés
de toutes parts, perdent leurs fruits couchés Bmosdation. Tout-a-coup des ruisseaux
sans nombre se précipitent tumultueusement, rojagigsjs ou blanchis, par la terre des
collines qu'ils entrainent; la riviere s'enfle &ittgel ses bords. Les brebis, la moisson, les
cabanes roulent ensemble emportées par la cruatieev Tout ce que les vents ont
épargné, cede a ce dernier effort, qui ruine ennatant les plus hautes espérances, &

dissipe les trésors mérités, fruits de I'annéerlabse.

Le laboureur sans secours fuit sur les hauteurssidere le malheureux naufrage
de tout son bien, ses troupeaux noyés, & tousraeaux dispersés. Les besoins de I'hiver
s'offrent en ce cruel moment a la pensée trembldrftémit, il croit entendre les cris de

ses chers enfans affamés.

Vous maitres accourez, consolez-le, séchez segdardnne soyez alors occupés

gue de soutenir la main rude & laborieuse, qui yonagurera l'aisance dans laquelle vous
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vivez: donnez du moins des vétemens grossiers>admt le travail a fourni la chaleur &
la parure de vos habits: veillez encore au soinafee pauvre table, qui a couvert la votre
de luxe & d'abondance: soyez compatissans enfiga&ez - vous d'exiger ce que les

vents orageux & les affreuses pluies viennent dssoaner sans retour »0.(J.)

120



Annexe 3
Saint Lambert, L'Eté, 1769 (extrait)

Le peuple I'environne & I'emporte au village,

Ou le force a rentrer la crainte d’'un orage.

On voit a I'horison de deux points opposés,
Des nuages monter dans les airs embrasés ;
On les voit s’épaissir, s’élever & s’étendre ;
D’un tonnerre €éloigné le bruit s’est fait entendre
Les flots en ont frémi, I'air en est ébranlé,

Et le long du vallon le feuillage a tremblé.

Les monts ont prolongé le lugubre murmure,
Dont le son lent & sourd attriste la nature.

Il succéde a ce bruit un calme plein d’horreur,

Et la terre en silence attend dans la terreur.

Des monts & des rochers le vaste amphithéatre
Disparoit tout-a-coup sous un voile grisatre ;

Le nuage élargi les couvre de ses flancs ;

Il pese sur les airs tranquilles & bralants.

Mais des traits enflammés ont sillonné la nue,
Et la foudre, en grondant, roule dans I'étendue ;
Elle redouble, vole, éclate dans les airs ;

Leur nuit est plus profonde, & de vastes éclairs
En font sortir sans cesse un jour pale & livide ;
Du couchant ténébreux s’élance un vent rapide ;
Il tourne sur la plaine & rasant les sillons,

Il roule un sable noir qu’il pousse en tourbillons.
Ce nuage nouveau, ce torrent de poussiére,
Dérobe a la campagne un reste de lumiere.

La peur, I'airain sonant dans les temples sacrés,

Font entrer a grands flots les peuples égareés.
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Grand Dieu ! Vois a tes pieds leur foule consternée
Te demander le prix des travaux de I'année.

Hélas ! Du ciel en feu les globules glacés
Ecrasent, en tombant, les épis renversés.

Le tonnerre & les vents déchirent les nuages ;

Les ruisseaux, en torrents, dévastent leurs rivages
O récolte ! 6 moisson ! Tout périt sans retour :
L’ouvrage de I'année est détruit dans un jour.

Il n'est plus de bonheur, I'espérance est perdue ;
Des femmes, des vieillards, les cris percent la nue
Le hameau rétentit d’horribles hurlements ;

Les vents a ces clameurs mélent leurs sifflements ;
Les cris des animaux effrayés du tonnerre,

Ce fracas répété du ciel & de la terre,

Ces ravages, la nuit, la tempéte en fureur,

Tout inspire a la fois I'épouvante & I'horreur.

Ah ! Fuyons ces tableaux, & loin de ces rivages
Allons chercher des lieux, ou le cours des orages,
Sans y lancer la foudre, ou noyer les moissons,

A rafraichi les airs & baigné les sillons.

Un reste de nuage errant sur les campagnes,

Va s’y perdre en fumée au sommet des montagnes :

Sans ombre & sans limite un ciel tranquille & pur
Y couronne les champs du plus brillant azur.

De I'écharpe d'Iris I'éclatant météore,

Y trace dans les airs les couleurs de l'aurore.

Un vent frais & lIéger y parcourt les guérets,

Et roule en vagues d’or les moissons de Céres.
On y sent ce parfum, cette odeur végétale,

Que la terre échauffée apres I'orage exhale.
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Annexe 4
Lemierre, Guillaume Tell, 1768, Acte 5, scéne 3 (vers 1305-1350)

Le tyran, la tempéte, enfin tout ce qui dut

Servir a notre perte a fait notre salut,

Et 'on ne vit jamais dans un sort si funeste

Un effet plus marqué de la faveur céleste.

Nous traversions le lac ; le tyran, I'ceil sur nous
Lui-méme exécutant I'arrét de son courroux,
Vers la rive opposée et le fort qu’il habite,

Fier de ses attentats, vogoit avec sa sulite.
Aupres du gouvernail sont les fleches de Tell,
Dont s’étoit par prudence emparé le cruel.

Mais au milieu du lac nous avancions a peine,
S’éleve une tempéte effroyable et soudaine,

Par les vents en fureur les flots amoncelés
Croisent sur notre esquif leurs assauts redoublés ;
Tout est prét a périr. Gesler craint pour sa vie ;
Le ciel semble en effet punir sa barbarie :

Mais c’est sur son orgueil qu’avec étonnement
Nous avons vu tomber le premier chatiment.
Admirez avec moi le ciel dont la puissance
Abaisse des humains et confond l'insolence.
Tandis que tout s’alarme, et Gesler et les siens,
Que l'orage s’accroit, que I'art est sans moyens,
On avertit Gesler que Tell, pilote habile,

Pouvoit seul commander a la vague indocile :

A cet avis propice, autant qu’inattendu,

Un cri,rendez-nous Telkst par-tou entendu.
Gesler est combattu, palit, frémit de rage,

mais le péril pressant, mais la peur du naufrage,
De tous les passagers les cris impérieux,

Son pouvoir éclipsé devant celui des Cieux,
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Tout le force a céder. Il contraint donc sa haine ;
Tell passe au gouvernail en ces extrémités

Mais veut que je sois libre et reste a ses cotés.
Quel spectacle ! un tyran que la vengeance anime
Forcé d’avoir recours a sa propre victime ;
Voyant a la merci de son fier prisonnier

Sa fortune, ses jours, son étre tout entier.

Tell dirige la barque a travers 'onde émue,

Mais sans perdre son arc et ses fleches de vue ;
Enfin il gagne un bord moins battu par les flots,
Ou d’un roc applati le sommet sort des eaux,
L’espérance renait, il s’efforce, il s’approche,
Saisit son arc, s’élance avec moi sur la roche,
D’ou, renversant du pied la barque et nos tyrans,

Nous les avons plongés dans les flots écumants.
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Annexe 5
Diderot, Salon, 1767 (extrait)

J'ai passé la nuit la plus agitée. C’est un étan ksingulier que celui du réve.
Aucun philosophe que je connaisse n'a encore asseguraie difference de la veille et du
réve. Veillé-je, quand je crois réver ? révé-jeampl je crois veiller ? qui m’a dit que le
voile ne se déchirerait pas un jour, et que jeeséerai pas convaincu que j'ai révé tout ce
que j'ai fait et fait réellement tout ce que j@&veé. Les eaux, les arbres, les foréts que jai
VUS en nature, m’ont certainement fait une impogssioins forte que les mémes objets en
réve. J'ai vu ou j'ai cru voir, tout comme il vopkira une vaste étendue de mer s’ouvrir
devant moi. J'étais éperdu sur le rivage, a l'asgbgn navire enflammé. J'ai vu la
chaloupe s’approcher du navire, se remplir d’hometeséloigner. J'ai vu les malheureux
que la chaloupe n’avait pu recevoir, s’agiter, aosur le tillac du navire, pousser des cris.
J'ai entendu leurs cris. Je les ai vus se précigaes les eaux, nager vers la chaloupe, s'y
attacher. J'ai vu la chaloupe préte a étre subreergd elle l'aurait été, si ceux qui
I'occupaient, 6 loi terrible de la nécessité, nsarg coupé les mains, fendu la téte, enfonce
le glaive dans la gorge et dans la poitrine, tugssacré impitoyablement leurs semblables,
les compagnons de leur voyage, qui leur tendaienta du milieu des flots, des bords de
la chaloupe, des mains suppliantes et leur adesgsdies prieres qui n’étaient point
entendues. J'en vois encore un de ces malheujeug yois, il a recu un coup mortel dans
les flancs. Il est étendu a la surface de la nsar longue chevelure est éparse. Son sang
coule d’'une large blessure. L’abime va I'engloule. ne le vois plus. J'ai vu un matelot
entrainer aprés lui sa femme qu'’il avait ceintendt@ble par le milieu du corps. Ce méme
cable faisait plusieurs tours sur un de ses btasadeait. Ses forces commencaient a
defaillir. Sa femme le conjurait de se sauver eladaisser périr. Cependant la flamme du
vaisseau éclairait les lieux circonvoisins. Et pectacle terrible avait attiré sur le rivage et

sur les rochers les habitants de la contrée qdeeyurnaient leurs regards.

Une scéne plus douce et plus pathétique succédieda Un vaisseau avait été
battu d'une affreuse tempéte ; je n'’en pouvais elodt ses mats brisés, a ses voiles
déchirées, a ses flancs enfoncés, a la manceuvreadelots qui ne cessaient de travailler a
la pompe. lIs étaient incertains, malgré leursrégfcs’ils ne couleraient point a fond, a la

rive méme qu’ils avaient touchée. Cependant il aégencore sur les flots un murmure
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sourd. L’eau blanchissait les rochers de son éclwee arbres qui les couvraient avaient

été brisés, déracinés. Je voyais de toutes partavages de la tempéte.

Mais le spectacle qui m’arréta, ce fut celui desspgers qui épars sur le rivage,
frappés du péril auquel ils avaient échappé, plentas’embrassaient, levaient leurs mains
au ciel, posaient leurs front a terre ; je voyads filles défaillantes entre les bras de leurs
meres, de jeunes épouses transies sur le seinmdeélgoux ; et au milieu de ce tumulte, un
enfant qui sommeillait paisiblement dans son mijllge voyais sur la planche qui
descendait du navire au rivage, une mere qui tengietit enfant pressé sur son sein ; elle
en portait un second sur ses épaules. Celui-tidisait les joues. Cette femme était suivie
de son mari; il était chargé de nippes, et d'wisteme enfant gu’il conduisait par ses
lisieres. Sans doute ce pére et cette mere avaiénkes derniers a sortir du vaisseau,
résolus a se sauver ou a périr avec leurs enfamtgyais toutes ces sceénes touchantes, et

j'en versais des larmes réelles.
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RESUME

Le motif de l'orage se développe particulieremeandla peinture francaise durant la seconde
moitié du XVIII® siécle. Ce développement est en partie lié ategtmtle I'époque : la sensibilité, le godt de
la catastrophe, mais également a I'intérét poytemomene atmosphérique, que I'on retrouve dangrds
disciplines, telles que la littérature ou la scirians ce dernier cas, il faut souligner que leIMX\siécle est
synonyme de grandes avancées dans le domainentgdarologie. On retrouve dans la maniére de tere
certains artistes, et notamment dans leurs étlidesgervation presque scientifique des « météoret des
différentes atmospheres, et I'orage constitue et particulierement fascinant a étudier.

Représenter I'orage ne signifie pas seulement septér le ciel : ce phénoméne atmosphérique
transforme intégralement la perception d’'un paysimeé et influe sur les figures et sur la scerees@nt
les peintres de paysage qui dans la seconde noit)déVI1l1® siécle traitent les premiers ce motif dans la
peinture francaise — avant qu'il n’'intégre les asitgenres, dont la peinture d’histoire a la finsthcle — et
notamment les peintres de marine, avec Claude-iosemet en chef de file, particulierement recopour
ses tempétes en mer. |l faut dire que les naufragles visions de mer déchainée sont caractérsid’'une
partie de la production des écoles Hollandaisel&mn&nde du siécle précédent, alors en vogue clsez le
collectionneurs. La scene de naufrage tient égaleoree grande place dans la littérature, depuistitfuité.
Que ce soit en peinture ou en littérature, darsetmnde moitié du XVlflsiécle, les amateurs de tempétes y
recherchent I'émotion, le sentiment que 'hommeshtéen face a la nature.

Au fil du siécle, les représentations de la temg&tduent, les scénes deviennent plus pathétiques
et les groupes de survivants se réduisent, évodmanort, tandis que les représentations de 'oRgderre
évoluent plutdt vers I'expression d’'une certaindaméolie.

SUMMARY

The subject of the storm develops especially imé&hmepainting during the second half of the
eighteen century. This development is partly reldatethe context of the period: sensitivity, tafstenatural
disaster, but also to the interest in this atmosphghenomenon, which can be found in another glises
such as literature or science. In science, thetedghcentury gave rise to great advances in the @&
meteorology. In some works of art, especially ia studies, we find almost scientific observatiomlifferent
weathers and atmospheres, and storm is a subjeicigerly fascinating to study.

Depict the storm doesn’t mean only depict the $hig atmospheric phenomenon transformed the
entire perception of a landscape and affect theackers and the scene. The first to deal withghlgject in
French painting of the second part of the eightemtury are landscape painters — it incorporateother
genres, including history painting, at the endhaf tentury — and in particular marine paintershv@dtaude-
Joseph Vernet in leadership, particularly knownif®storms at sea. Shipwreck and visions of rageware
characteristic of a part of the production of tlevious century Dutch school, so popular amongectirs
of the eighteenth century. The shipwreck scenealssa great place in literature since antiquitheéttier in
painting or literature, lovers of storms want totbeched, to feel that man is nothing comparedhtane.

In the course of the century, storm representaticmsnge, the scenes depicted increasingly
pathetic, survivor groups are reduced suggestirgthdewhile the representations of storm on ground
evolving rather to expression of melancholy.

MOTS CLES : orage, tempéte, peinture francaise, XViiécle, météorologie, sublime, rousseauisme
KEYWORDS: storm, French painting, eighteen century, metegsy sublime, Rousseauism
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