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Varia 2

- Aude Jeannerod

Montrer I'invisible et dire I'indicible : images et langages du divin dans

les écrits sur I'art de J. K. Huysmans

La production de Huysmans critique d’'art s'étend 1867 a 1905, et
reflete a la fois son évolution esthétique et shentnement spirituel. Aussi
remarque-t-on d’emblée que ses écrits sur l'aigieelx occupent une place tout a
fait anecdotique dans sa production critique aiB8f5, date officielle de sa
conversion au catholicisme. En effet, alors qu'dltiplie les comptes-rendus des
Salons officiels et des Expositions indépendantess des années 1870 et 1880,
Huysmans ne consacre que deux articles a la peirgligieuse au cours de cette
méme période : «Les nouvelles peintures de Sailpic® par Charles
Landelle », dand.a Chronique illustréedu 8 janvier 1876, et « Le Tableau de
Bianchi au Louvre » dansa Revue Indépendanésn octobre 1887. Mais apres la
publication dEn Routeen février 1895, roman qui rend publique la coneers
spirituelle de l'auteur, les articles sur I'art sase font plus nombreux et plus
réguliers : entre 1895 et 1899, Huysmans collabdeerevue berlinoisBan et au
quotidien L’'Echo de Paris fournissant essentiellement des articles sur les
primitifs et la peinture religieuse contemporaitextes qui seront intégrés au recit
de La Cathédraleen 1898 ou recueillis dai3e touten 1902. De ce constat, on

peut déduire un peu hativement que I'évolutionigte de I'écrivain entraine



une mutation de ses préoccupations esthétiquess; anapeut aussi penser que
cette image nouvellement acquise d’'« écrivain dajthe » ouvre a Huysmans les
portes de revues qui lui étaient jusqu’alors fesnée de plus le cantonne a cette
nouvelle spécialité. Par ailleurs, nous verrons gee textes issus de périodes
difféerentes témoignent cependant d'une grande o dans les
guestionnements esthétiques qui les traversentin,Eapres ces années de
production intense, Huysmans préfacera I'ouvragel'a@lebé Broussolle,La
Jeunesse du Pérugin et les origines de I'Ecole @nbe en 1901, et publiera un
dernier volumeTrois Primitifs en 1905.

Les articles consacrés a l'art religieux rendembgi®, pour I'essentiel, de
tableaux de primitifs découverts a l'occasion dgtgs au Louvre ou de voyages a
I'étranger — un voyage en Allemagne avec Arij Prems 1888, et un périple en
Alsace, Allemagne et Belgique en compagnie de BaBlugnier en 1903. Aussi
la plume de Huysmans délaisse-t-elle I'actualitétypale — exception faite de
quelques pages consacrées a des peintres relig@ubemporains — pour se
concentrer sur I'art médiéval. En cela, il s’agiins de critique d’art que d’écrits
sur l'art, si I'on en croit la définition d’AlberDresdner : « J’entends par critique
d’'art le genre littéraire autonome qui a pour ohjgtxaminer, d’évaluer et
d’influencer I'artqui lui estcontemporains'. De plus, I'on va voir que la peinture
religieuse, méme contemporaine, semble se dérabgemre de la critique d’art.
En effet, la critique est censée assumer une dofdvletion, descriptive et
évaluative ; or, l'art sacré semble se refuser @tetadescription, Huysmans
insistant sur le caractére indicible et indesdoiptide la peinture religieuse. De
méme, les critéres artistiques et esthétiques uelgiment utilisés pour juger de
la qualité d’'une ceuvre ne sont pas opératoiregjudlss’agit d’art catholique.
Nous verrons donc que Huysmans, constatant I'édkeda critique d’art devant
I'art sacré, recherche une autre forme littéraapable d’en rendre compte, une
forme qui trouve son achevement moins dans lagastid’art qui a montré ses

limites, que dans le roman.

! A. Dresdner,Die Entstehung der KunstkritiMunich, 1915 trad. fr. par Th. de Kayséa
Genese de la critique d’grParis, Editions de I'Ecole Nationale Supérieues Beaux-Arts, 2005,
p. 31, je souligne.



L’indescriptible : I'impossibilité de faire voir la peinture

A de nombreuses reprises, constatant I'impuissadocingage a rendre
compte de maniere satisfaisante de la peinturesidags signale la difficulté de
son entreprise de critique d'art et les limiteséirgmtes au genre qu'il pratique. |l
s’agit de I'un des thémes récurrents de sa prooluatritique dans les années
1880, que ce soit a propos de la peinture des amdigmts, des impressionnistes
ou des symbolistes. Pour les uns comme pour lesesaula difficulté que
rencontre Huysmans est de faire voir a son leaeutableau qui n’a rien de
commun avec ce que celui-ci connait. Ainsi, a psoges toiles d’Edgar Degas a
I'Exposition des Indépendants en avril 1880, Huyssnacrit : « Il est difficile
avec une plume de donner méme une tres vague ielda geinture de M.
Degas $. De la méme maniére, I'art de Gustave de Moreaditfile & décrire
ou a expliquer : « ses toiles ne semblent plus régpiaa la peinture proprement
dite. (...) Cela est plus complexe encore, plugfinissable % Des commentaires
similaires sont faits a propos des ceuvres d’Oditedon : « Il serait difficile de
définir I'art surprenant de M. Redon » et « Il né& donné de voir (...) entre
autres une indicibl&élancolie»®. L'art moderne qu'apprécie Huysmans semble
« indicible » et « indéfinissable », ce qui rendiféicile » la tAche du critique.

Mais I'un des articles les plus traversés par céfrde I'incompréhensible
et de I'incommunicable est celui consacré a uretblancien exposé au Louvre,
La Vierge et I'Enfant entourés de saint Benoit etsdint Quentin peint par
Francesco Marmitta et alors attribué a Francesaadsii. Ce texte, publié pour la
premiere fois danka Revue indépendaném octobre 1887, est repris a la clausule
du recueilCertains en 1889. Le texte se parséme de questions rhéésride

critique exhibant les difficultés gu’il rencontrevauloir décrire la toile :

2 « L’Exposition des Indépendants en 188Q3Art moderne (1883), Euvres complétesParis,
Cres, 1928, t. VI, p. 136. Toutes les référencesawrages de Joris-Karl Huysmans renverront
aux Euvres completesles éditions Cres, signalées par les initi#&s Pour les textes non
recueillis, I'on renverra & leur premiére publioati

% « Le Salon officiel de 1880 &;Art moderne(1883),0C, t. VI, p. 153.

* « Le Salon de 1882 kArt moderne(1883),0C, t. VI, p. 300.



Mais comment définir la troublante figure du sa@uentin, un éphebe au sexe
indécis, un hybride a la beauté mystérieuse, angslaheveux bruns séparés par
une raie au milieu du front, et coulant a flots sargorge corsetée de fer? (...)
Puis que penser de cette adorable téte dont utenakéble douleur a voilé les

traits ? que penser de ces yeux clairs mais doblele évanoui cache comme un
fond de bourbe?

Le mystére reste entier : «le sujet du tableauedeendonc mystérieud»le
critigue ne parvenant pas a décrypter «I'énigmeladsecene », « inexplicable
malgré tout  Les tableaux qui suscitent ce genre de réaction seux qui
fascinent le plus Huysmans : ceux qui résistemt dekcription et a I'explication,
qui se dérobent a toute verbalisation, qui « méausée spectateur et le critique.
En effet, I'art pictural semble alors relever dphénomene surnaturel qui résiste
a la mise en mots, d’'un mystére qui ne peut étreséppar le langage ; il se
rapproche en cela du satré

L'on peut se demander si cette déclaration d’imganse ne reléve pas de
la prétérition, puisque jamais Huysmans ne cesd&erire sur l'art, de son
premier article sur les peintres paysagistes publi25 novembre 1867 dans la
Revue mensuellé son dernier ouvragé&rois Primitifs paru chez Messein en
1905. Mais a partir des années 1890, alors qu’'tosene résolument vers I'art
religieux, l'indicible de la peinture prend une r@utimension et un autre sens, en
ce qu’il rejoint l'indicible du divin lui-méme, Ihcompréhensible du mystere
sacre.

En effet, Huysmans, ou son double fictif, Durtast érappé d’aphasie

devant certains chefs-d’ceuvre de I'art religielDurtal reste sans voix, incapable

® « Bianchi » Certains(1889),0C, t. X, p. 200.

® |bid., p. 203.

" bid., p. 203 et p. 205.

8 A linverse, Huysmans n’est jamais & court de nuesant les tableaux qu'il exécre, faisant
montre d’'une formidable inventivité dépréciativeevant de médiocres toiles, il peut se demander
« A quoi bon décrire ? » mais jamais « Comment it€r» ; en effet, on trouve a plusieurs
reprises dans le recu&ilArt modernecette interrogation : « A quoi bon citer, en effes choses
nulles, les dilutions des maitres blaireauteurs,3élénés quelconques, les hamadryades ou les
déesses fabriquées sur des vers de poétes deolilCet serait du temps perdu » (« Le Salon de
1879 »,L’Art moderne(1883),0C, t. VI, p. 27) ; « A quoi bon, en effet, ramasses milliers
d’enseignes qui continuent avec persistance taiselesassages, toutes les routines, ancrés dans
les pauvres cervelles de nos praticiens, de péréset d'éleves en éleves, depuis des siécles ?
(« Le Salon officiel de 1880 %, Art moderne(1883),0C, t. VI, p. 145) ; « Quant aux autres toiles
appartenant a la catégorie dite de la peinturestilie, a quoi bon en parler ?Ibid., p. 157).



de formuler autre chose qu’un son inarticulé lolisgiécouvre laCrucifixion de

Grinewald, alors exposée au musée de Kassel —rdijoua Karlsruhe :

Et ce cri d'admiration qu’il avait poussé, en entrdans la petite salle du Musée de
Cassel, il le hurlait mentalement encore, alors, ga@s sa chambre, le Christ se
dressait, formidable, sur sa croix, dont le trotaitéraversé, en guise de bras, par
une granche d'arbre mal écorcée qui se courbaisj gu'un arc sous le poids du

corps.

La découverte du retable d’lssenheim dans le mdeégolmar laisse également

Huysmans sous le coup d’une émotion esthétiquefomg pour étre verbalisée :

L&, dans 'ancien couvent des Unterlinden, il su@gs qu’on entre, farouche, et il
vous abasourdit aussitét avec I'effroyable cauchieshan Calvaire. C'est comme

le typhon d’'un art déchainé qui passe et vous emper il faut quelques minutes
pour se reprendre, pour surmonter I'impressionageehtable horreur que suscite
ce Christ énorme en croix, dressé dans la nef dausge installé dans la vieille
église désaffectée du cloitfe

« Abasourdi » et « emporté », Huysmans semblel&tproie d’'unravissement
d’'une extase au sens étymologique d’étre transporté hors deEspeffet, il ne
s'agit pas immédiatement d'un plaisir visuel, maiktdét d'une sensation
« farouche », d'un « effroyable cauchemar », d'ynepression de lamentable
horreur », qui s’apparente a la douleur resserdielgs autres spectateurs du
Calvaire, internes a la peinture : saint Jean eriléscomme engourdi et paralysé
par ce mancenillier de douleur qu'est la croiX »qui « suffoque et crie, en
silence, dans le tumulte de sa gorge soutfleet la Vierge « muette, presque
aveugle » car «ses sanglots I'étouffefit ®L.es mots manquent pour dire
I’émotion ressentie devant les ceuvres de Grinewealdtion qui s’apparente plus
a une extase mystiqgue qu’a un ravissement estleétiquais il s’'agit de toute
facon d’'une perte des moyens langagiers, qui néeesgjuelques minutes pour

se reprendre ».

°La-Bas(1891), chapitre IQC, t. XII*, p. 14.

19« Les Griinewald du musée de ColmaFrais Primitifs (1905),0C, t. XI, p. 271.

' |bid., p.275. Cette similitude est de plus soulignée lga paronomase entre le verbe
« abasourdit » et le groupe adjectival « absorinénoe engourdi ».

121 4-Bas(1891), chapitre IQC, t. XII*, p. 17.

13 « Le Quentin Metsys d’Anvers Be tout(1902),0C, t. XVI, p. 236.



La méme aphasie frappe le critique devariflddivité de Rogier Van der
Weyden exposée a Berlin, dont il rend compte daBsho de Parisle 2 février

1898. En effet, Huysmans écrit a propos de la \édvigrie :

La figure est intraduisible, d’'une beauté surhumaous ses longs cheveux roux ;
le front est haut, le nez droit, les lévres fogese menton petit ; mais les mots ne
disent rien ; ce qui ne se peut rendre, c’'est €atde candeur et de mélancolie,
c’est la surgie d’amour qui jaillit de ces yeux ds#is sur I'enfant minuscule et
gauche, sur l@ésulusdont le chef est ceint d’un nimbe rose étoilé'd'o

Huysmans signale les lacunes du langage (« les meotiisent rien ») devant la
capacité de la peinture a exprimer le sentimeme(qui ne se peut rendre, c’est
'accent de candeur et de mélancolie, c’est la isutfamour ») ; mais c’est
surtout I'inanité de la critique d’art qui est sadg@e ici, car la peinture est donnée
comme « intraduisible » alors méme que la tacheritigue est selon Huysmans
de «surtout décrire le tableau de telle facon cglei qui en lit la traduction
écrite, le voie ¥. En effet, Huysmans concoit la description de {oeud'art
comme une forme de «traduction intersémiotique »yebours, non plus
« l'interprétation de signes linguistiques au moglersignes non linguistique®»
mais au contraire le passage d'un systeme de sigoeslinguistiques a un
systeme de signes linguistiques. Le chef-d’ceuvreoawd donc étre traduit en

mots’.

4 a Cathédralg(1898), chapitre XIIQC, t. XIV**, p. 142.

15 préface a I'ouvrage de I'abbé Broussolle, Jeunesse du Pérugin et les origines de I'Ecole
ombrienne Paris, Oudin, 1901, p. VIII.

18 R. Jakobson, « Aspects linguistiques de la traolict, Essais de linguistique généralRaris,
Minuit, 1963, vol. 1, p. 78.

" Seuls les chefs-d’ceuvre provoquent cette aphasiénverse, les tableaux religieux de piétre
qualité déclenchent une véritable logorrhée. Eptefl peinture religieuse qui n'inspire pas de
sentiment divin peut se décrire sans peine, et Hays la brosse vigoureusement, en deux traits
de plume assassins, comme ces enfants Jésus abdangles peintures italiennes du Louvre et
décrits dand’Echo de Parisdu 28 décembre 1898. Le Jésus de Marmitta « estpetote de
graisse articulée, un poupon au sourire inexpregssifgamin comme un autre, saisi juste au
moment ou il ne crie pas » (« Noéls du Louvr®e, tout (1902),0C, t. XVI, p. 142). Celui de
Lorenzo di Credi « est terne et sébacé, sa jobaltEnne d’'une fluxion et il bénit avec des doigts
qui sont des chipolatas, de petites saucisses @éébawevenues blanches. Il est a la fois infantile
et vieux avec sa meche a la Girardin sur le fribrt.I'air d’'un notaire de pygmées, d’un tabellion
de Lilliput » (bid., pp. 142-143). Le Messie du Pérugin « est unerifigude saindoux ; il a un
crane énorme et un ventre météorisé ; il est undegghale atteint de phtisie mésentérique ; il a le
carreau »lpid., p. 143). Enfin, le nouveau-né peint par Gozzdlides touffes de choux fleurs de
chaque c6té de la téte et une houppe sur le froviiciblement, I'on songe a ces courtiers qui
braillent sous le péristyle de la Boursdbid., p. 143).



Ainsi, le fait que le tableau résiste a la miseneots est le signe que
s’accomplit sur la toile une opération quasi alahune, qui est la transformation
de la matiere en ceuvre d’art. La critique d’artsh’@onc plus satisfaisante quand
il s'agit de rendre compte des chefs-d’ceuvre dg Faligieux, et Huysmans
expérimente les limites du genre lorsqu’il débetCouronnement de la Vierge

Fra Angelico, exposé au Louvre :

Rien, en effet, ne saurait exprimer la prévenarespectueuse, la diligente
affection, le filial et paternel amour de ce Chgst sourit en couronnant sa Mére ;
et, Elle, est plus incomparable encore. Ici, lesabtes de I'adulation défaillent ;
linvisible apparait sous les espéces des coukfuiss lignes.

Huysmans souligne les défaillances du langage €r,Rén effet, ne saurait
exprimer », « les vocables de I'adulation défatllenpour rendre compte de l'art
pictural, d’autant plus que ce tableau ne peut é&raparé a aucune autre toile
(« Elle, est plus incomparable encore »). En eléetritique insiste sur ce point :
la Vierge de I'Angelico «demeure sans rapprocheémeossible dans la
peinture 37 ; elle est trés différente de celles des autréstnes que Huysmans
admire, comme Van der Weyden, Metsys ou Grinewadtableau « dépasse
toute peinture, parcourt des régions ou jamaismgstiques du pinceau n’ont
pénétré &, se rend « au-dela des sens, tant 'amour etdsteté sont représentés,
personnifiés dans son tableau, au-dessus de teumdgens d’expression dont
dispose 'homme3}. Ce tableau allant au-dela de la peinture, le boledre de la
critigue d’art ne peut en rendre compte ; Huysnarnse seulement a dire ce que
ce tableawn’est pas. «ce n’est plusun travail manuel méme admirablee n’est
méme plusine ceuvre spirituelle, vraiment religieuse, tqlie Quentin Metsys et
Rogier Van der Weyden en firent’gst autre choseAvec I'’Angelico, un inconnu
entre en scéne&

Ainsi, I'art religieux outrepasse les limites dart’ et donc les compétences

de la critique d’art ; cette particularité est emcsoulignée a propos deVéerge a

18| a Cathédralg(1898), chapitre VIIQOC, t. XIV*, pp. 246-247.
9 bid., pp. 247-248.

2bid., p. 242.

L bid., p. 246.

2 bid., p. 243, je souligne.



'Enfant du maitre de Flémalle — aujourd’hui identifié abed Campin — que

possede I'Institut Stadel a Francfort :

Ici encore, nous nous trouvons en face d'un casmiannel, en face d’'une ceuvre
qui va plus loin que la peinture proprement diteget au rebours de la petite
satane florentine, nous transporte dans cet audieid que si peu de peintres
connurent. La critique d’art n’a presque plus devoir, avec elle ; la Vierge reléve
surtout du domaine de la liturgie et de la mystidse place ne serait que dans une
église, avec un prie-Dieu pour s’agenouiller devagtt le fait est que I'on a plus
envie, en la regardant, de joindre les mains queretedre des notéd

Allant « plus loin que la peinture proprement ditet « dans cet au-dela divin »,
I'art religieux ne peut étre appréhendé selon &égories de la critique d’art. Si
la peinture religieuse résiste a la descriptiorysnallons voir qu’elle se dérobe
d’autant plus a I'analyse et au jugement esthétique

L’inestimable : la difficulté de juger la peinture religieuse

Dans son article « Le systeme de la descriptiof'adevre dans.’Art
moderne», Jean Foyard observe I'organisation de la desen dans la critique
d’art huysmansienne : « On pourrait imaginer unaa¥e de la description qui
procederait a une répartition des fonctions seloordre progressif et linéaire : la
premiere partie de la grande phrase descriptivveehit de la fonction purement
référentielle ; viendrait ensuite le tour de ladibon émotive, les jugements de
valeur se trouvant justifiés par I'analyse desorgtA premiére vue et en un
certains sens, c’est bien ainsi que se présentedeription huysmansienné&*»
Autrement dit, I'appréciation sur le tableau suoimédiatement sa description et
elle en est la conséquence logique.

Cependant, cette organisation montre ses limitassjldil s'agit de décrire
certains tableaux religieux, comnlee Couronnement de la Viergde Fra
Angelico. Dans son article publié dans le la retedinoisePan en décembre

1895, et repris au chapitre VIl de Cathédraleen 1898, Huysmans commence

23 « Francfort-sur-le-Main. Notes ¥rois Primitifs (1905),0C, t. XI, pp. 339-340.

24 J. Foyard, «Le systtme de la description de lleeuVart dansL'Art moderne», dans
Huysmans, une esthétique de la décadesaes la direction d’A. Guyaux, C. Heck et R. Kppp
Paris, Champion, 1987, p. 139.



par évoquer «lordonnance de ce tableRuet «la disposition de ces
personnages’® Ensuite, il identifie patiemment et méthodiquemei A
gauche », « A droite®® chaque personnage parmi la foule des saints £t de
saintes qui couvrent les marches. Il décrit minugggnent les couleurs de chaque
manteau et de chaque marche, rappelant la symbatigs couleurs utilisées par
le peintre, ce passage étant encore plus développéle I'insertion de l'article
dansLa Cathédrale Il analyse donc le tableau selon des donnéesétgags —
identification des saints, symbolique des couleursais aussi selon des criteres
techniques : il commente le choix des couleurgalette utilisée par ’Angelico
(« Sa palette est, on le voit, restreint® et la qualité de son dessin, la pureté du
trait (« Il y a en somme, pour tous ces personnaggseine quatre types qui
différent »#°). Et pourtant, il a 'impression de passer & ahtéableau, de ne pas

réussir, par sa pure description, a transmettrglession gu'’il donne :

En résumé, au point de vue des types, ainsi quiut pde vue des couleurs, les
choix de I’Angelico sont réduits.

Mais alors, malgré la troupe exquise des angetaliteau est monotone et banal,
cette ceuvre si vantée est surfaite ?

Non, car ceCouronnement de la Viergest un chef-d’ceuvre et il est encore
supérieur a tout ce que I'enthousiasme en voutet’di

L’analyse du tableau par des critéres artistiqueparmet pas de rendre justice a
sa valeur esthétique, et les mots manquent palgdere et I'expliquer : le génie
de Fra Angelico ne réside pas seulement dans <reeail manuel, méme
souverain $-. Dans une impasse, le critique n'a pas d’autretismi que d’intimer

a son lecteur, par des impératifs, de regardexdiedu pourtant absent Serutez
son tableau evoyezcomme l'incompréhensible miracle de cet état d’ajoe
surgit s’opere. (...JFixezle visage de ces hommesditcernezzombien, au fond,
ils apercoivent peu la scéne a laquelle ils asgisfd Ce tableau semble donc

% La Cathédralg1898), chapitre VIIQC, t. XIV*, p. 231.
?bid., p. 232.

?"bid., p. 232 et p. 233.

2 bid., p. 237.

2 bid., p. 241.

0 bid., p. 242.

1 bid., p. 243.

21bid., p. 245, je souligne.



résister a la description et a l'analyse proprek &ritique d’art; il semble
appartenir au mystére, a « l'incompréhensible rerac que 'homme ne peut
appréhender par sa raison mais seulement congtatees sens.

De la méme maniere, devdre Christ se révélant aux Pélerins d’Emmaus
de Rembrandt qui est exposé au Louvre et dontnidl mompte dans un article
publié dansL’Echo de Parisle 2 février 1898 avant d’étre inséré ddres
Cathédrale Huysmans commence par décrire la toile en exatitjgon sujet et en

caractérisant ses couleurs :

C’est un repas de pauvres gens dans une prisercpldeurs se confinent dans la
gamme des gris tristes et des bruns ; a part I'neman tord sa serviette et dont les
manches sont empéatées d’'un rouge de cire a cacletesiutres semblent peints
avec de la poussiére délayée et du’brai

La palette de Rembrandt est ici dépréciée par defifiqatifs peu valorisants

(« tristes », « empatées »), des images péjorafivesuge de cire a cacheter »,
« de la poussiére délayée et du brai ») et desitoes lexicales réductrices (« se
confinent », « a part (...) les autres [...] »). Huyssi@ousse plus loin sa critique
des caractéristigues techniques du tableau engsanmli les insuffisances non

seulement de sa palette mais aussi de sa compasitio

Décomposez I'ceuvre, elle devrait étre plate et nwre sourde. Jamais
ordonnance ne fut plus vulgdite

Apres ce premier moment essentiellement dévaldrigamysmans inverse son

jugement en montrant les déficiences de sa pragserigtion :

Ces détails sont exacts et cependant rien de w®at rest vrai, car tout se

transfigure. Le Christ s’'illumine, radieux, rien’guo levant les yeux ; un péale

éblouissement remplit la salle. Ce Jésus si lald,mine de déterré, aux lévres de
mort, s'affirme en un geste, en un regard d’'unelitiable beauté, le Fils supplicié

d’un Dieu®!

Ainsi, la description objective de la toile, a tiai d’observations techniques, ne

peut rendre compte de la qualité d’'une ceuvre dédidieux, qui semble obéir a

% La Cathédralg(1898), chapitre XIIQC, t. XIV**, p. 147.
*bid., p. 146.
% bid., p. 147.



d’autres criteres d’évaluation. Huysmans conclut@mstatant I'impuissance de la
critique d’art en tant que genre lorsqu’il s’ageé tendre compte d’un tel chef-

d’'ceuvre :

Et 'on demeure abasourdi, n’essayant méme plusodgrendre, car cette ceuvre
d'un réalisme surélevé est hors et au-dessus gdeitdure et personne ne peut la
copier, ne peut la rendfe..

Selon Huysmans, la beauté de cette toile ne prbyas de la technique du
peintre (« hors et au-dessus de la peinture »rsopee ne peut la copier ») mais
releve d’'un mystere qui échappe a l'esprit et awgdge humains (« n’essayant
méme plus de comprendre », « personne (...) ne paeenhbre ») et laisse encore
une fois le spectateur « abasourdi ».

A propos de I'ceuvre du maitre de Flémalle, Huysmkaisle méme
constat : la qualité de ses tableaux ne peut past@éaluée a I'aune des critéres
permettant habituellement de juger la peintureeffet, dans la/ierge a I'enfant
exposée a I'Institut Stadel de Francfort, Huysnransarque quelque chose qui ne
reléve pas de l'art pictural :

Toute cette partie divine qui ne s’'apprend pas, egii hors et au-dessus des
couleurs et des lignes, cette effluence de lagriggtte projection de 'ame épurée
qui se fixe sur un panneau de chéne — et si I'drpsarquoi, I'on ignore comment
— jaillissent soudain dans le volet isolé de Frantt

L’examen détaillé de la surface de bois peint menpéira pas de dire ce qu’est
« cette partie divine » qui ne releve pas d'unénaple picturale (« qui ne
s’apprend pas, qui est hors et au-dessus des coudtudes lignes ») et qui
n'apparait pas dans les autres tableaux du md#ndiergede I'Institut Stadel est
tres différente de lavierge a I'écran d’'osierexposée a Bruxelles dans la
collection de Somzée — aujourd’hui a la Nationall€sy de Londres — et de la
Vierge en gloiredu musée Granet a Aix-en-Provence, mais la difféggeentre ces

panneaux n’est pas visible pour I'ceil du technicierElle varie, moins au point

% bid., pp. 147-148.
37 « Francfort-sur-le-Main. Notes $rois Primitifs (1905),0C, t. XI, p. 348.



de vue de I'exécution et au point de vue de lgutau point de vue de la piété, au
point de vue de 'ame®%

La «piété », '« ame » sont les qualités que latpee religieuse doit
posséder, mais elles restent des caractéristiquesreement difficiles a définir.
Dans « Symbolisme et "jeu de langage esthétique$ da Cathédrale», Pierre
Glaudes écrit que « Huysmans place inévitablemerdeatre de sa réflexion la
question des critéres sur lesquels repose le jugeesthétique. (...) Le critere
définissant par excellence, celui en comparais@ueéldes autres ne sont rien, nul
doute qu'il faille le chercher dans cette myst&eqgualité des ceuvres d’art qui
en sublime la matiére et la volatilise pour leunme® "une ame"%. Autrement
dit, I'art religieux doit étre capable de donneisEntiment du divin, cette qualité
invisible et intangible que Huysmans définit ainsile souffle mystique qui fait
gue I'ame d'un artiste s’incorpore dans de la coylsur une toile, dans de la
pierre sculptée, dans de I'écriture, et parle ames des visiteurs aptes a le
comprendre %.

Le sentiment du divin est donc une sensation, umatién, un ressenti du
spectateur devant la toile ; Huysmans pratiques datignée de Baudelaire, une
critigue éminemment sensualiste et subjective,charche non seulement a faire
voir le tableau, mais aussi a susciter chez leledes sensations ressenties a la
vue de la toile. Aussi n’évalue-t-il pas la quatitan tableau religieux a I'aune de
critéres techniques ou esthétiques, mais en tesoigectifs : la toile doit donner
au spectateur le sentiment du divin. Comme I'é@én Borie danduysmans. Le
Diable, le célibataire et DiguHuysmans «essentDieu comme une émotion
artistique #*. Et aucune maitrise technique, aucune virtuosit@idceau n'est a
méme de procurer au spectateur ce sentiment deseawent non esthétique, mais
spirituel ; méme un peintre au génie indubitablet@ehouer a transmettre cette

extase mystique. Ainsi en est-il d’Eugene Delacrdient Huysmans célebre en

bid., p. 347.

% P. Glaudes, « Symbolisme et "jeu de langage ésti®ét dansLa Cathédrale», dansJ. K
Huysmans, la modernité d'un anti-moderrsous la direction de V. De Gregorio Cirillo et
M. Petrone, Naples, L'Orientale Editrice, 2003, pp2-293.

“0La Cathédralg1898), chapitre XIIQC, t. XIV** p. 138.

1. Borie,Huysmans. Le Diable, le célibataire et Difaris, Grasset, 1991, p. 281.



1876 les talents de coloriste dans ses peinturds cleapelle des Saints-Anges a
Saint-Sulpice :

Un seul, a cette époque, le maitre redoutable, ieuBelacroix, rompit du premier
coup avec la tradition, fit éclater le moule, délaodu cadre dés le premier jour,
avec ses fougueuses peintures de la Chapelle des-8ages a Saint-Sulpice :
I'Héliodore chassé du templda Lutte de Jacob avec l'angeAussi toutes
remarquables qu'elles soient, ces ceuvres détomtiestfurieusement avec leur
tapage de couleurs, leurs jetées de figures, &deurs de vie, a coté des grisailles
qui les avoisinefit.

Vingt aprés, Huysmans écrit darg&cho de Parisdu 24 novembre 1897 :

Dans I'église Saint-Sulpice, Delacroix écrase, tegspeinturleurs qui I'entourent,
mais son sentiment de I'art catholique était nul.

Et il en est de méme de ceux de nos artistes cpoi@ns qui peignent
indifféeremment des Junon et des Vierges, qui détoteur a tour, des plafonds de
palais et de cabarets et des chapelles ; la plajnt pas la foi et, a tous, le sens
de la mystique manqtre

Huysmans évoque également I'«insens mystique 'é®le de Cologn¥.
Ainsi, il faut la foi et le «sens de la mystiquele «sentiment de lart
catholique » pour réussir a suggérer l'idée deilanide, et aucun truc, aucune
méthode picturale ne peuvent permettre de paraenméme résultat.

En effet, Huysmans passe en revue les trucs ddrgpaiansés susciter
I'idée de Dieu, montrant l'inanité de telles méthed il évoque au contraire la

Vierge a I'Enfantdu maitre de FIémalle qui évite tous ces artifices

Le peintre n'a donc pas sacrifié au procédé d'urerarisement facile pour
suggérer l'idée de la Divinité ; il n'a pas éludgs Iproportions terrestres des
contours et, tout en demeurant le réaliste le pkat, il n’en a pas moins réussi a
peindre une femme qui, n'e(t-elle aucun halo auliouchef et aucun Enfant nimbé
dans45Ies bras, ne peut étre une autre que la Videge, que la Corédemptrice d’'un
Dieu™.

Le sentiment du divin ne peut étre donné par dedats comme l'auréole ou

I'efflement, ou autres symboles convenus ou auraime obscurs qui changent le

42 « Les nouvelles peintures de Saint-Sulpice parrl€hd andelle »La Chronique illustrée8
janvier 1876, p. 7.
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“|bid., p. 134.
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tableau en rébus ; Huysmans critique ainssdmge de Saint Joseple Charles
Landelle, dans lequel un lys brisé est censé évolguenaternité virginale de

Marie :

Derriére I'ange, git & terre un lys brisé. A paftanc, je n’ai pas bien compris la
signification de ce symbole. La Vierge est restisege avant comme apres son
mariage, la fleur immaculée devrait des lors, ceserable, rester debout radieuse
et serein®.

Au sujet de l'auréole, du halo, ou du nimbe de Bmmientourant le visage des
saints, Huysmans souligne les limites de cet egtifi dansTrois Primitifs
Huysmans compare les différents panneaux du retdldsenheim, peints par
Grinewald et exposés au musée d’Unterlinden a Gqgliheemarque qu’un effet

qui réussit dans IRésurrectioréchoue ailleurs :

Il fut peut-étre aussi la victime du procédé q&ihployait et dont Rembrandt
devait se servir plus tard, susciter I'idée deil@nité par la lumiére émanant de la
figure méme chargée de la représenter. Admirabie daRésurrection du Christ,
cette sécrétion des lueurs devient moins persuésisqu’il I'applique a la petite
Vierge duConcert des angest tout a fait inerte lorsqu’il 'emploie pour cpuser
la vulgarité fonciére de I'Enfant dansNetivite.

Il a sans doute trop compté sur des effets, en admbuant une plénitude de
puissance qu'ils ne pouvaient avair

Donner le sentiment du divin, suggérer I'idée delDic’est incarner
l'invisible dans la matiére picturale. La supétiérquasi surnaturelle de I'ceuvre
d’art réussie est cette magie symbolique gracegael®e « linvisible apparait
sous les espéces des couleurs et des lidflek’en comprend dés lors ce qui
fascine Huysmans dans la description de ces tablegest que le peintre et lui
semblent soumis a la méme gageure : faire voivikible, rendre visible ce qui
ne l'est pas. Le peintre du divin doit représemerqui n'a pas d’image, et le
critique d’art faire voir un tableau absent. Huyssiara donc s’inspirer de la
technique créatrice des peintres de [linvisible rp@e faire I'écrivain de

I'indicible.

8 « Les nouvelles peintures de Saint-Sulpice parl€hd andelle »La Chronique illustrée8
janvier 1876, p. 7.

7 « Les Griinewald du musée de Colmafrejs Primitifs (1905),0C, t. XI, p. 303.

“8 La Cathédralg1898), chapitre VIIQC, t. XIV*, p. 247.



L'inénarrable : la nécessité d’'une nouvelle formeittéraire

Plutét que de s’en tenir a un constat d'impuissataéchec des moyens
de la critique dart face a l'art religieux, Huysnsacherche toujours plus
aprement a se confronter a cette gageure que tenbBticte descriptif devant la
représentation de l'invisible. Peintre et critiggemblent ici unis dans une
tentative commune, ou du moins confrontés a des dihilaires : I'un tente de
représenter lirreprésentable, et l'autre s’efforseson tour de donner une
représentation littéraire de cette tentative. Alesssexte de Huysmans s’écrit-il de
facon identiqgue — ou plutdét mimétique — a l'art mkintre : pour pouvoir donner
un équivalent de la peinture religieuse, I'écrivainerche a comprendre en
profondeur et a imiter I'acte de création picturale

La tache du peintre d’art sacré est de donner fatmeatiere a l'invisible
et a l'intangible ; en cela, l'artiste semble és@ns cesse amené a rejouer le
mystere de I'Incarnation. Selon Huysmans, Math&imewald est le peintre qui
réussit le mieux cette opération quasi surnatumglieest « d’exprimer, avec la
pauvreté des couleurs terrestres, la vision deivimitd »*°. Le peintre semble
repousser les limites de la représentation enquaitit « un art sommeé dans ses
retranchements, obligé de s’aventurer dans l'aa-delet en rendant l'invisible
« visible & I'eeil nu 3. Méme si Huysmans insiste grandement sur I'abseerce
trucs, de méthodes pour arriver a la représentatefiinstance divine, il tente
d’analyser le panneau de Résurrection du Christlu retable d’lssenheim, en
insistant sur le talent de « coloriste inotfi sue posséde Griinewald. L’on
remarque en effet que sa description de I'ceuvrd thigiste sur I'importance des

masses colorées et sur les dégradations de teintes

La lumiére se déploie en d'immenses courbes qusguasdu jaune intense au
pourpre, finissent dans de lentes dégradationsanuer en un bleu dont le ton
clair se fond a son tour dans I'azur foncé du soir.

(...) La robe écarlate tourne au jaune vif, a megrelle se rapproche de la
source ardente des lueurs, de la téte et du cou {e.}uaire blanc gu’entraine

9 « Les Griinewald du musée de ColmafFrejs Primitifs (1905),0C, t. XI, p. 281.
50 |hi
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Jésus fait songer a certains de ces tissus japopaise transforment, apres
d’habiles transitions, d’'une couleur en une autfrge nuance d’abord, en montant,
de lilas, puis gagne le violet franc et se perdneminsi que le dernier cercle azuré
du nimbe, dans le noir indigo de 'ombe

A cette insistance sur les couleurs s’associespadition de la ligne, I'effacement

du dessin :

Et de ce corps qui monte des rayons effluent gemtéurent et commencent
d’effacer ses contours ; déja le modelé du visagkie, les traits s’effument et les
cheveux se disséminent, volant dans un halo d'ofusion; (...) et la trame

s'allége, devient presque diaphane dans ce fluxd’o

Dans ce tableau, Grinewald cherche a relever leddéfndre visible et tangible
par la matérialité de la couleur ce qui est inVsib la divinité — et méme
incompréhensible pour la raison humaine — la réstion : « nous entrevoyons,
traduite par les simulacres des couleurs et deedigl’effusion de la divinite,
presque tangible, & la sortie du corps >D’aprés Huysmans, on ne peut
représenter cela par la ligne, qui est le pdldledtiel de la peinture, mais par la
couleur, qui est son péle sensuel. Comme I'écdgueline Lichtenstein darsa
Couleur éloguente. Rhétoriqgue et peinture a l'adaessique «le dessin est
toujours défini comme une représentation abstrailee forme de nature
spirituelle et dont l'origine réside uniguement slda pensée, la marque d’'une
activité intellectuelle %, alors que « la couleur, c’est le sensible danglotdtde

la peinture, cette composante irréductible de [@ésentation qui échappe a
I'négémonie du langage, cette expressivité puren diisible silencieux qui
constitue Iimage comme tellé®% C'est donc le caractére sensible et non
intellectualisable de la couleur qui fait que «tcamement a la sculpture, la
peinture ne se contente pas de faire voir le asildlle rend visible I'invisible,

peignant les sentiments, les émotions, et non eukela forme extérieure du

*2|bid., pp. 282-283.

%3 |bid., p. 281 et p. 283.

> bid., p. 283.

%5 J. Lichtenstein,La Couleur éloquente. Rhétorique et peinture a d'aglassique Paris,
Flammarion, « Champs », 2003, p. 163.

%% bid., p. 12.



corps humain¥. Autrement dit, le divin mystére ne pouvant nidevant étre
appréhendé par la raison, mais par les sens, &&ndeasit s’estomper au profit du
coloris, comme dans la représentation de la Vigrge Griinewald, dont « la
figure [est] diluée dans un halo d’'o¥’»C’est cette dilution de la ligne dans la
matiere colorée qui permet I'union des contrairds<-effusion de la divinité »
devenant « presque tangible » — mais qui la dédobeéme coup a sa saisie par
le langage.

Réduisant la peinture a — ou au contraire la suwiinen — « une surface
plane recouverte de couleurs en un certain ordrenaisiées 3, Griinewald réduit
sa force figurative en en décuplant la force trignsétrice. De la méme maniére,
dans laCrucifixion exposée a Kassel et décrite dddsBas c’est en mettant
I'accent sur la matérialité colorée de la chair @rénewald parvient a suggérer
I'idée de la divinité, étant a la fois « le plugdené des réalistes » et « le plus

forcené des idéaliste§%s

L'’heure des sanies était venue ; la plaie fluviddeflanc ruisselait plus épaisse,
inondait la hanche d’'un sang pareil au jus fonc®rdéres ; des sérosités rosatres,
des petits laits, des eaux semblables & des vindadelle gris, suintaient de la
poitrine, (...) et les jambes tordues s’évidaiengjjuaux pieds qui, ramenés l'un
sur l'autre, s'allongeaient, poussaient en pleingéfaction, verdissaient dans des
flots de sang. (...) Jamais peintre n'avait brassédrte le charnier divin et si
brutalement trempé son pinceau dans les plaquebulesurs et dans les godets
sanguinolents des trdis

Comme I'écrit Marina Bernardi, «les contractior&tahiques corrompent la
forme, brisent le contour de la figure ; les blessiet les plaies déchirent la peau
et décomposent les chairs du Christ en des tackesodleurs %. En effet,
comme dans le panneau deRésurrectionles lignes se dissolvent au profit du
coloris : « le Goliath que nous regardions touthaure se dissoudreretenu par

*"bid., p. 172.

%8 « Les Griinewald du musée de ColmaFrejs Primitifs (1905),0C, t. XI, p. 286.

9 M. Denis, « Définition du néo-traditionnismeArt et Critique n°65, 23 ao(t 1890, p. 540.

%01 3-Bas(1891), chapitre IOC, t. XII*, p. 18 et p. 19.

%% bid., pp. 15-18.

%2 M. Bernardi, « Figurations du Christ : religion esthétique chez HuysmansBylletin de la
Société J. K. Huysmans°90, 1997, p. 2.



des clous sur le bois encore vert d’un gilfét $elon Huysmans, le mystére de
I'Incarnation — en un corps souffrant — et celuilddRésurrection — en un corps
glorieux — sont tous les deux contenus dans l'acéateur de Grinewald. La
transfiguration est la clef de lecture du dispbsiprésentatif de la Passion et
Huysmans « place, en somme, I'expérience esthétgquea défiguration dans la
perspective d’'uravenemeneffectif de la dimension de I'esprit et de I'appian
de l'instance formelle absolue : contradiction gai résout dans le mystere du
salut que le Christ incarné®

De cet art qui réussit a peindre la transfiguraian I'esprit a travers la
défiguration du corps, Huysmans ne parvient pasoavér un équivalent
littéraire :

Non, cela n’avait d’équivalent dans aucune landue). Non, cela restait unique,
car c’était tout a la fois hors de portée et admgerré’.

Et c’est I'entreprise qu'’il projette dahsx-Bas que de transposer le naturalisme

mystique de Griinewald sous la forme d’'un roman :

Le roman, si cela se pouvait, devrait se diviserldanéme en deux parts,
néanmoins soudées ou plutdt confondues, commelelknt dans la vie, celle de
I'ame, celle du corps (...). Il faudrait, en un meauiivre la grande voie si
profondément creusée par Zola, mais il serait r@iesaussi de tracer en I'air un
chemin paralléle, une autre route, d’'atteindreclesleca et les apres, de faire, en un
mot, un naturalisme spirituali§fe

Selon Marina Bernardi, «le nceud conceptuel quormé le naturalisme
spiritualiste s’articule donc dans la tentativetcadictoire de figurer une instance
irreprésentable. On peut dire, de ce point de gue,la figure du Christ, congue
dans sa problématique religieuse essentielle,-a'efite en tant que mystére de
I'Incarnation, renvoie de maniere significative a finalité conceptuelle de
I'esthétique huysmansienn&»Ainsi, la tentative de Huysmans pour donner un

equivalent littéraire de la peinture religieusensérne d’abord dans une poétique

%3 « Les Griinewald du musée de ColmaFreis Primitifs (1905),0C, t. XI, p. 281, je souligne.
% M. Bernardi, « Figurations du Christ : religionesthétique chez Huysmans », art. cit., p. 3.
%5 .4-Bas(1891), chapitre IQC, t. XII*, pp. 19-20.

% bid., p. 11.

®" M. Bernardi, « Figurations du Christ : religionesthétique chez Huysmans », art. cit., p. 1.



romanesque qu’il nomme le « naturalisme spirittatiset qu’il essaye de mettre
en ceuvre dansa-Bas(1891) eEn Routeg(1895§.

Mais si le travail du peintre s’apparente au myside I'Incarnation, la
tache du critique d’art décrivant le tableau segraphe davantage du mystére de
la Transsubstantiation. En effet, comme [I'écrit Me@se Lucbert, «la
transposition d’'art opére une métamorphose ou temesmutation, puisqu’elle
altere profondément la nature du matériau sigrifigun subit une transformation.
On peut parlerstricto senspde transsubstantiation dans le sens ou la mise en
texte du tableau implique un changement compleladeubstance picturale en
substance écrite’% Contrairement au peintre qui a di matérialisee wision
intérieure, projeter sur la toile une image mentkéerivain d’art fait le chemin
inverse : « Il prend en quelque sorte a rebouchémin qui a amené le peintre a
matérialiser une vision intérieure sur la surfaeetalle ou de papier. Partant de
I'ceuvre d’art, il est a la recherche de 'image tanqui aurait pu en étre le point
de départ. Il dévoile ainsi, non I'ceuvre elle-ménmeais le processus de
visualisation qui a permis & l'artiste de fixentangible dans le tangibl€%

En effet, I'acte créateur du peintre est toujoumggetion de quelque chose
d’intérieur ; Huysmans écrit a propos de la pemtilg Charles-Marie Dulac :

Cette priereintime, qui ne se formule par aucun mot, lui jaitlit fond de I'étre
guand il peint. Ses toiles sont les miroirs quiditétent et renvoient vers le Christ
les projections colorées de ses supplifues

De la méme maniére, les ceuvres de I'’Angelico « desatprojections colorées de

sa vieintime »’2. Le travail de I'écrivain d’art est donc d’allears une direction

% Marina Bernardi lit également dans I'hagiograpBeinte Lydwine de Schiedam exemple
littéraire de défiguration a force d’exces de matigpour aboutir & une transfiguration en une
essence immatérielle : « Le naturalisme de Huysrdéokire et ouvre avec une violence inouie le
corps de Lydwine, et ce corps saturé de mal sempase, au moment de la mort, dans un halo de
splendeur. » (M. Bernardi, « Figurations du Chrigtligion et esthétique chez Huysmans », art.
cit., p. 10).

%9 F. Lucbert,Entre le voir et le dire. La critique d’art des &ains dans la presse symboliste en
France de 1882 a 1906resses Universitaires de Rennes, 2005, pp. 206-207

Olbid., pp. 244-245.

™ « Charles-Marie Dulac Be tout(1902),0C, t. XVI, pp. 131-132, je souligne.

2| a Cathédralg1898), chapitre XIIOC, t. XIV**, p. 138, je souligne.



opposée a celle du peintre : de se débarrassea aeatiére pour revenir au
sentimenintimedu divin, qui était le point de départ de I'ceupreturale.

De cette dématérialisation, Huysmans voit un exerdphs la musique ou
le chant, cet art détaché de toute matérialitéigedo au possible de toute
corporéité ; aussi le plain-chant des Bénédictir&-ile « I'interprétation
immatérielle et fluide des toiles des Primitifs.»_'équivalent de la peinture de
Dulac sera donc de la musique (« Ces ceuvres saomtrpoi, si jose dire, des
neumes de peinture, des notes qui se prolongendeqeépéetent sur la méme idée,
sur le méme mot, qui peignent cet exces de laijnérieure que les paroles ne
sauraient rendre’$ ou de la poésie comme @antique des créaturede Saint
Francois d’Assise, dont Dulac a réalisé la «trddac en langue
lithographique . La traduction intersémiotique est donc ici ré@bhaussi est-ce
par la poésie que I'écrivain va tenter de rendrapte de la peinture religieuse.

Comme le fait remarquer Pierre Glaudes, «les valesthétiques que
Durtal établit pour les ceuvres plastiques ou miesc&iuysmans, solidaire sur ce
point de son double fictif, cherche a les transpds@s le domaine qui est le sien,
celui de la prose narrative et descriptive. Il @ypas de solution de continuité
entre les jugements de go(t de I'un et la poétiqueanesque de I'autré® Cette
mise en ceuvre de principes esthétiques puisésl’daamen de I'art sacré a lieu
dans le romaha Cathédrale qui joue également le réle de recueil des agislg
Iart religieux publiés entre 1895 et 1898En effet, Huysmans tente d’écrire un
roman qui soit habité par «le souffle mystique faii que I'ame d'un artiste
s’incorpore dans de la couleur, sur une toile, ddaéa pierre sculptéelans de

I'écriture »'® d’édifier un monument verbal qui soit « de 'astilptée comme a

3 En Routg1895), chapitre IOC, t. XIII*, p. 14.

" « Charles-Marie Dulac e tout(1902),0C, t. XVI, p. 140.

Sbid., p. 133.

°p. Glaudes, « Symbolisme et "jeu de langage éstiedtdand a Cathédrale», art. cit., pp. 297-
298.

" « LeCouronnement de la Viergie Fra Angelico au Louvre Pan supplément francais, n°4-5,
décembre 1895 ; « Peinture religieuse (Tissoby&¢cho de Paris 24 novembre 1897 ; « Musées
d’Allemagne (Stephan Lochner et les primitifs alieds) »|’Echo de Paris 15 décembre 1897 ;
« Musée (La nativité de Van der Weyden au MuséBatén) »,L’Echo de Paris 2 février 1898.

"8 La Cathédralg(1898), chapitre XIIOC, t. XIV**, p. 138, je souligne.



Chartres %. A cet égard, le titre du roman l-a Cathédrale— apparait moins
comme le titre thématique d’'un ouvrage consaciédifice religieux de Chartres,
que comme le titre rhématique d'une nouvelle forpeetique inspirée par
I'architecture sacrée.

PoétiquelLa Cathédrale’est par sa forme dont Valéry dit qu’elle « tient
d’abord au poeme par ses accouplements furibonagges, par I'accumulation
des éléments de vision, par I'appel de toute snbsta désigner toute autre, par la
transformation systématique des groupes d'imprassides uns dans les
autres ¥°. Elle I'est également par sa démarche, qui placecaur de I'entreprise
littéraire la conception catholigue du symbole, ddeysmans rapproche de

I'esthétique mallarméenne :

Le symbole est la représentation allégorique diimcfpe chrétien, sous une forme
sensible. (...) Le symbole provient donc d’une souligine ; ajoutons maintenant,
au point de vue humain, que cette forme répondud tles besoins les moins
contestés de l'esprit de 'homme qui éprouve urtagerplaisir & faire preuve

d’intelligence, a deviner I'énigme qu’on lui sounsttaussi a en garder la solution
résumée en une visible formule, en un durable con®aint Augustin le déclare

expressément : "Une chose notifiée par allégotieasainement plus expressive,
plus agréable, plus imposante que lorsqu’on I'éa@rcdes termes techniques".

— C’est aussi l'idée de Mallarmé — et cette rermmeodu saint et du poete, sur un
terrain tout & la fois analogue et différent, esirde moins bizarre, pensa Duftal

En effet, le symbolisme chrétien rencontre aux yelexHuysmans celui de
Mallarmé, qui déclarait a Jules Huret, lors de $fmguéte sur I'évolution

littéraire :

Nommerun objet, c’est supprimer les trois quarts delagsance du poeme qui est
faite du bonheur de deviner peu a peusuggérey voila le réve. C'est le parfait
usage de ce mystére qui constitue le symbole. (.d9it y avoir toujours énigme
en po§é§sie, et c’'est le but de la littérature, Ryilen a pas d'autres, —élloqueres
objets”.

" La Cathédralg1898), chapitre IXOC, t. XIV*, p. 339.

8 p.Valéry, «Durtal »Euvres t. |, Paris, Gallimard, « Bibliothéque de la Bt », 1957,
p. 752.

81 a Cathédralg(1898), chapitre VOC, t. XIV*, pp. 157-158.

82 3. Huret,Enquéte sur I'évolution littérairé1891), éd. D. Grojnowski, Paris, José Corti, 1999,
pp. 103-104.



Huysmans rapproche donc la conception catholiqusyduibole de I'« énigme »
que l'esthétique mallarméenne concoit comme lecpér méme de la poésie.
Aussi le caractere éminemment symboliqueLdeCathédraleen fait-il un acte

profondément poétique. Pour Huysmans, la meillenamiére de manifester le
divin dans I'écriture est ce roman-poeéme consacréa aymboliqgue de la

cathédrale de Chartres, chef-d’ceuvre de I'art saédiéval.

Ainsi, les écrits de Huysmans consacrés a l'aigieelx témoignent d’'un
déseéquilibre entre la critique d’art et son objet 1a peinture a le pouvoir de
représenter l'invisible sous les especes du visilaldittérature peine a rendre
compte de ce processus de matérialisation dengiltée. Huysmans n’a de cesse
de souligner ses difficultés, moins pour se préveaitoute objection puisée dans
le lieu commun de 'incommunicabilité de la peimtuque dans le but de poser le
probleme esthétique de la représentation du divin.

Aussi, ce sont non seulement ses godts picturaais aussi ses limites en
tant que critique d’art, qui informent sa poétiguenanesque. Le langage de
Huysmans sur I'art cherche a imiter la maniére da’peinture d’appréhender le
réel, et c’est dans son ceuvre romanesque qu’iigrdrie mieux a rendre compte
de lart sacré, en spiritualisant le naturalismdiero dans La-Bas puis le

symbolisme mallarméen daba Cathédrale



