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De l'iconographie racinienne, dessiner et peindseplassions

Prologue

L'effort d’'un desplaisir, pour estre extreme,
doit estonner toute I'ame, et lui empescher la
liberté de ses actions : comme il nous advient
a la chaude alarme d'une bien mauvaise
nouvelle, de nous sentir saisis, transis, et
comme perclus de tous mouvemens, de fagon
que l'ame se relaschant apres aux larmes et
aux plaintes, semble se despendre, se
dergesler et se mettre plus au large, et a son
aise.

La Bruyere qui, dans le€aracteres a commenté les principes des tragédies de
Corneille et de Racine, a relevé leurs caractfuie8 respectives. Apres avoir souligné la
maniére dont Racine a respecté des sources ansjahnesiste sur le sentiment et conclut
ainsi :

L'un éleve, étonne, maitrise, instruit [Corneilje] 'autre plait, remue, touche,

pénetre [Racine]. Ce qu'il y a de plus beau, ds ploble et de plus impérieux dans la raison,

est manié par le premier ; et par I'autre ce qu'd de plus flatteur et de plus délicat dans la
passiorf.

Il ne célébre pas ici les passions racinienness fiain la passion qui se définit simplement
comme une émotion. Il ne s’agit pas dans ces prdposintéresser aux multiples passions
qui ordonnent les tragédies, mais de soulignempkirtance du sentiment. Ce terme de passion
auquel nous recourons dans notre titre, si prédans la civilisation du XVfi siécle,

recouvrait différentes acceptions qudietionnaire universetle Furetiére a circonscrites :

Se dit des différentes agitations de I'ame selgndigers objets qui se présentent a ces gens.
Les philosophes ne s’accordent pas sur le hombsepdssions. Les passions de l'appétit
concupiscible, sont la volupté et la douleur, laidité et la fuite, 'amour et la haine. Celles
de I'appétit irascible sont la colere, 'audacegiainte, I'espérance, et le désespoir. C’est ainsi
qgu'on les divise communément. [.[ill renvoie aux différents traités contemporainspL

! Michel de MontaigneEssais 1580. Ed. Paris, Gallimard, 1946, établie parefdbrhibaudet, lib. I, ch. Il
pp. 32-33.

2 Jean de La Bruyérées Caractéres ou les meceurs de ce si@®88. Ed. Paris, Gallimard, 1951, établie par
Julien Benda, p. 84.



stoiciens en faisaient quatre genres, et se piEttEtre exempts de toutes passions.|jl..]
cite Descartes] Se dit aussi en rhétorique ou @sippen peinture et en musique, de l'art
d’exciter, ou de représenter les passions. Un wratthément, un poéte dramatique, tachent
d’exciter la passion de I'esprit de leurs auditdur$ Ce peintre exprime bien les passions. Ce
comédien entre bien dans les passions de ceuxgpiésentg

Les sens les plus communs au X\iécle sont définis, montrant que la réflexion a&stez
unitaire. Cependant, la définition ne laisse pawip& I'engouement intellectuel qui vit se
réunir, autour de la question des passions, phplessy scientifiques et artistes. Les
recherches entreprises par les savants de cesediffé disciplines témoignent d’'un intérét
commun : mieux comprendre 'homme. Les débats gageintres ont engagés, notamment
dans le cadre de I’Académie royale de peintureeedatiipture, rappellent que le voeu d’élever
la peinture au rang d’art libéral se dessine deienarferme. Le cadre théorique gu’ils ont
souhaité proposer dés le Quattrocento a pris foetrles discussions ont permis de définir des
points essentiels, voire de fournir des modeéles pewui concerne les passions. Pour autant,
en prenant d’autres formes, le débat s’est poursaux XVII® et XIX® siécles. Enfin,
Furetiere souligne que la connaissance des passi@ss utile qu'en raison de leur
représentation dans les différents arts. Les tiagéte Racine, si souvent définies comme un
théatre des passions, se sont inscrites dans agigan littéraire antique. C’est parce que le
poéete les a placées au cceur de l'action, c’'esiepawe les personnages les ont dévoilées,
parce qu’ils en ont décrit les manifestations pipyss, qu’elles ont atteint une telle présence.
Ces signes visibles se prétaient dés lors a unspoagition dans les arts visuels. Bien que les
artistes se fussent emparés des personnages eujd¢s raciniens, réunir cet ensemble
iconographique n’est pas immédtatll fallait chercher les ceuvres, retracer I'higtotles
editions illustrées et ensuite, agir de sorte dgsebe livrassent a nous. Les rassembler ne
suffisait pas, encore devaient-elles dévoiler lélmquence pour instaurer un dialogue
harmonieux avec les vers des tragédies. Ce que€imsures et les estampes révélent de
lintime des personnages par les instants que féstes ont choisi de représenter est
primordial. Pourtant, nous le verrons, le poéte péa toujours été bien servi, et certaines
compositions paraissent faibles au regard de tefqui se dégage des tragédies.

Les peintures, beaucoup moins nombreuses que temmss des éditions illustrées,

% Antoine FuretiéreDictionnaire universel1690. Ed. Paris, Le Robert, 1978, établie parr@iBayle et Alain
Rey.

L'édition de 1694 dWDictionnaire de I'Académie francaiggropose une définition assez proche qui, cependant
établit davantage de distinctions entre 'usagsidgulier et du pluriel.

* ’essai que nous proposons prend appui sur neésetd’histoire de I'arfassions raciniennes et arts visuels.
Pictura loquensXVII-XIX® siécles soutenue en mars 2000 a I'Université de Bourgodeecorpus a bien
entendu été mis a jour. La seule comédie de Ratee Plaideursse situe hors des limites de cette étude.
Signalons malgré tout que son sujet ne sembleymasé&té retenu pour un tableau et qu’elle a, desgditions,
bénéficié du méme type d'illustration que I'enseentiés autres pieces.



témoignent des recherches des artistes. Ellesddamtgrand intérét, non seulement par leur
inscription dans le genre de la peinture d’histoimais aussi par rapport a la réception des
sujets raciniens. Les éditions illustrées, quaatlés, s’inscrivent dans un contexte éditorial
tout a fait favorable puisque la régularité etdenbre des parutions sont un indice de lI'intérét
gu’il y avait a illustrer les pieces de Racine. t@pus réunit des ceuvres qui affirment
matériellement leur autonomie par rapport au tdleés tableaux) et d'autres qui, parce
gu’elles appartiennent au livre illustre, affirmdatr proximité physique avec le texte des
pieces. Cependant, les différents supports ne isatireonduire a une analyse parcellaire et
fragmentée : il s’agit bien d’étudier un ensemib&me si nous souhaitons ne pas dissocier
'étude des ceuvres en fonction de leur supporgpparait cependant utile de livrer ici
guelques éléments de vocabulaire concernant I'geaMous avons choisi pour guid@vis

aux marchands d'estampede I'imprimeur-libraire Charles-Antoine Jombert. ri3a le
Catalogue raisonné de I'ceuvre de Seébastien Lecliéra rédigé ce texte afin que les
confusions pussent étre évitées entre les difféseiormes d’estampes. Ces définitions, tout a
fait précieuses, montrent 'importance que I'onaadait a l'illustration au XVIIf siécle et

certainement aussi la vitalité du commerce dediegee :

Le frontispiceest une estampe qui se place a la téte d'un Mseq-vis le titre, et qui est au
moins de la grandeur d'une des pages du volume.la Jignetteest une petite estampe,
entourée d’'une légére bordure d’'ornement, ou dombte trait, qui se tire sur le haut de la
page, au commencement du discours d'un volume,’wne dpartie, a la téte d’'une épitre
dédicatoire. [...] Lefleuron difféere du cul-de-lampe en ce que le premier se suele titre
d’'un livre, dans I'espace qui reste entre le nonlialgeur, et le nom et I'adresse du libraire :
au lieu que le cul-de-lampe est proprement I'orrmngei termine un ouvrage, et qui se met a
la fin d’'un volume, d’'une partie, d'un livre, d'urhapitre. [...] Unfleuron n’est assujetti a
aucune forme réguliere, par conséquent il ne dagt @nfermé par aucun cadre ni bordure.
[...] L'origine du cul-de-lampedans les livres est aussi ancienne que celleim@rimerie.

[...] Il ne consistoit alors qu’en une certaine disiion des derniéres lignes du livre, ou du
chapitre, que l'on faisoit aller toujours en dimami, depuis la ligne entiére ou cet
arrangement commencoit, jusqu’'a la derniére etlda pourte ligne [...] On a abandonné
ensduite cette disposition de lignes qui alloientdininuant, pour leur substituer des ornemens
en fonte, arrangés de la méme maniére. [...] Enfigolgt s’étant épuré de plus en plus, on a
eu recours a la gravure en cuivre pour exécutemi@&mes choses. [...] Toutes les estampes
gue l'on voit dans les livres et qui ne peuventraeger dans les classes précédentes, se
nomment simplemergstampes.

En raison de I'évolution de la terminologie, noosiisaitons apporter quelgues nuances quant
au vocabulaire que nous employons dans les pagesila En effet, lorsque nous recourons

aux termes de fleuron et de cul-de-lampe, nougydéss les gravures décrites ci-dessus. En
revanche, pour les termes de frontispice et deetignles usages ont quelque peu modifié

leurs sens. Le frontispice désigne toujours I'ep@rsur laquelle ouvre le livre, en regard du

® Charles-Antoine JomberiCatalogue raisonné de l'ceuvre de Sébastien LeclParis, Jombert, 1774,
pp. XXVI-XXXI.



titre, mais aussi celle sur laquelle ouvre unei@aiu volume. Ainsi, dans les éditions
collectives, la planche illustrant chaque piecetygtle étre qualifiée de frontispice. Le terme
de vignette, quant a lui, désigne le plus souvestastampe dont la taille correspond a celle
de la page; il s’agit donc de toute planche ackgtion du frontispice de titre. Pour
mentionner I'estampe délimitée par une bordureissiodée en haut d’'une page, le terme de
bandeau est approprié. Ces quelques précisions s@ublent nécessaires, non seulement
pour éviter toute confusion, mais aussi pour quéele entre les sources modernes et les
commentaires contemporains puisse étre établi.

Les ceuvres que le dramaturge a inspirées préseatgsrdingularités et partagent des
points communs qui méritaient qu’on les étudiatn@is sommes amenée parfois a tisser des
liens, a établir des paralleles avec la scenertdiléate propos de I'ouvrage n’est pas I'étude
des représentations théatrales et de leur iconbigralb s’agit bien pour nous d’analyser les
dessins, peintures et gravures qui ont pour segepieces de Racine. Il serait vain de vouloir
retrouver dans ces ceuvres le souvenir de la scelfes; ne proposent pas de restituer les
informations qui font défaut sur ce sujet. Il faltdt admettre que, dans une société d’idées,
le contexte de création et les particularités stigiues ont été partagés par les arts visuels et
les arts de la scéne. lls se sont mutuellementienfiés, profitant de I'évolution de la
perspective ou d’'une meilleure science du costyae,exemple. Martine de Rougemont a
encore rappelé tout récemment combien l'illustraties pieéces dans le livre a figures s’était
affranchie de la scéne théatrileLes artistes ont utilisé les procédés narratiistdls
disposaient pour exposer des faits, et non pasrarotés acteurs jouant. Ces compositions
offrent non pas une, mais des lectures de Raciaas din ensemble qui suggére les
possibilités multiples de I'écriture du poete. Quagtagent en effet Phédre, Andromaque ou
Britannicus ? Sans doute ce méme destin que lessopasdominent et que les héros peinent
tant a maitriser. Quand tout leur étre fait ceuvédoduence, comment peuvent-ils retenir
leurs émotions, maitriser leurs pulsions et évdig I'intime ne se répande au dehors ? Les
plus habiles sont sans doute les personnagesulesqinbres, ceux qui recueillent en leur sein
les plus funestes desseins. lls sont passés mdénss’art de la dissimulation et parviennent
davantage a contenir ce qui doit I'étre. lIs n’pas, comme Antiochus et beaucoup d’autres
personnages, exposé leur désordre : « Prince,wausstroublez et changez de visage»? |l
faut du temps avant que le projet de Néron ne mswi€lé ou que les mensonges et

® Martine de Rougemont, « Images des théatres aulXsiBcle »,Revue d'’histoire du théatre008, n° 1,
pp. 67-76. Elle évoque l'intérét des illustratedtsXVII° siécle pour les récits et la distance que I'ifasbn du

siécle suivant prit avec la scéne : « L'illustratimconte une histoire comme elle a pu arrivenogtcomme les
acteurs de théatre la transposeraient sur scgnéeé3s,

" Bérénicel, 4, v. 180.



manipulations d’E&none ne fassent tout voler entélobaur visage et leur corps ont fait silence
jusqu’au moment ultime, et chacun s’est rendu «strede son visade».

L’ensemble des signes visibles que nous venonsdiger ou I'écriture de Racine ne
sont pas étrangers aux choix des artistes. Maipeomh aussi considérer que les pieces du
dramaturge ont été retenues au méme titre querd&utistoires d’auteurs antiqgues ou
modernes. Le dialogue des artsit Ipictura poesiglont il fut si souvent question, rappelle la
proximité de la peinture et de la poésie. Les tic@mrs ont en effet souvent exprimé leurs
richesses respectives en les mettant en relatiorl757, lorsque le fameux archéologue et
antiquaire Philippe Thubieres, comte de Cayluserahicélébrer les tableaux que Homeére et
Virgile pourraient inspirer, il explique des lesepriéres lignes que la citation des sources

contribue a grandir la peinture :

Ces recherches et ces réflexions ont pour objeatitage de la Peinture ; je les ai regardées
comme un moyen de la rendre encore plus brillant€umissant avec plus d’intimité aux
talens des Poétes célebres de I'antiquité. Le dégrment des Poémes qu’on est en possession
d’admirer, présenté par rapport a la Peinture, palal la voye la plus certaine pour produire
cette uniory.

Son intention descriptive est affirmée, il souhadiesi rendre service aux artistes, trop
occupés selon lui, pour lire les textes. Le didacd de sa démarche n’est pas unique, mais
son voeu de considérer ces récits comme des talpeéentiels est en revanche plus inéit
Finalement, il propose aux peintres les sujets apreaines scenes de ces grands poétes lui
inspirent. Néanmoins, les propos de Caylus ne doipas faire oublier les connaissances des
artistes qui étaient souvent de fins lettrés. Lasrgits ou autoportraits conservent le souvenir
d’hommes familiers des livres et travaillant dame @grande proximité avec les ceuvres de
I'Antiquité . Les théories artistiques et les questions débmtan témoignent également.
Cependant, que connaissaient ces artistes des fxterécents ; les peintres et dessinateurs
de notre corpus ont-ils lu Racine avant d’en domesrreprésentations visuelles ? A défaut de

le lire, peut-étre ont-ils entendu quelque acteéclamer ses vers ? Comment le savoir

8 Madame de Lafayettéa Princesse de CléveRomanciers du X\Alsiécle Ed. Paris, Gallimard, 1958, établie
par Antoine Adam : « M. de Nemours estoit encotes @mbarrassé [...] qu'il luy fut impossible d’estnaistre
de son visage. [...] Cependant M. de Nemours, revat@mison premier trouble, et voyant 'importancesddir
d’'un pas si dangereux, se rendit maistre tout daup de son esprit et de son visage », p. 1206.

° Comte de CaylusTableaux tirés de I'lliade, de I'Odyssée d’'Hométale I'Enéide de VirgileParis, Tilliard,
1757, p. l. Une partie de l'ouvrage est aussi cosaau costume et a la description d’'un certaimbme
d’accessoires.

19 Le regard qu'il porte sur ces textes a pu étréagérpar d’autres auteurs qui n’en ont cependantaiil’objet
d’'un ouvrage. Leurs remarques se retrouvent arsaliférentes publications.

| es exemples sont nombreux, nous pouvons citetldes célébres autoportraits de Nicolas Poussirli(Be
Staatliche Museen et Paris, musée du Louvre), figgiiode Le Brun par Nicolas de Largilliere (Parsusée du
Louvre) ou l'autoportrait d’Antoine Coypel qui stegprésenté avec son fils devant une biblioth€gesancon,
musée des Beaux-Arts). Ces représentations a@ntedlussi certainement une part d’idéal concerteant
formation de I'artiste.



puisque les traces tangibles font défaut? Lorsyuiétoie ces ceuvres jusqu’a se les
approprier, on ne peut imaginer qu'ils eussent tété a fait étrangers aux piéces. Ce
sentiment est renforcé par la disposition et I'espivité de certaines compositions dont la
sensibilité est une forme de transposition dedtharsis Les artistes qui ont illustré les
histoires des héros raciniens ne pouvaient négl@ebdle de la réception des ceuvres et le
nécessaire partage des émotions avec le spectateur.

L’écriture de Racine, les compositions qu’il a pye@es, nous sont apparues comme
des tableaux. Cette particularité poétique ofteaihoyen le plus naturel pour faire une entrée
dans le sujet. Les différents points de vue seksguels nous avons étudié les ceuvres
visuelles en résultent. Présenter le corpus estétamge indispensable : c’est restituer les
principes de création des artistes, c’est soulitggechoix iconographiques qui manifestent la
permanence, les partis pris ou les singularitécePgue les ceuvres réunies présentent toutes
ces caractéristiques, elles forment un ensemblérenhqui ne concéde rien a la monotonie.
Réunir cet ensemble a fait I'objet de réflexionsdilerses natures. S'il fallait tout d’abord
identifier les sources littéraires représentéawlls a paru nécessaire de ne pas faire de choix
qui relevassent du style ou de l'esthétique. Méinaosis sommes amenée, a plusieurs
reprises, a les prendre en considération, cesaspeat pas constitué un critére de sélection.
Les problématiques qui ont été débattues autoursd@sts picturaux ont concerné non
seulement la nature des textes dignes d’étre tos@sp mais aussi la maniere dont ils
pouvaient I'étre. Les questions relatives a la ceheée de I'action, du temps et du lieu ont été
soulignées, mais dans des termes et un contefxéeetifs du théatre. L’'espace circonscrit que
propose la toile du tableau ou que définit le ttaitré de I'estampe accueille une action qui, le
plus souvent, ne représente qu'une partie d’'uneatian se déployant dans le temps. Les
artistes ont réfléchi aux possibilités de figurette temporalité, sans nuire a I'expressivité des
personnages. La notion de vraisemblance embrasse dait les aspects multiples de la
représentation visuelle. Le respect d'une civii@atd'une période chronologique et de leurs
particularités est I'un d’entre d’eux. Camper leulide I'action est aussi une nécessité qui
autorise les artistes a proposer des décors d’taredg diversité. Plus ou moins en rapport
avec les indications du dramaturge, leurs palaigsl portiques, leurs paysages, peuvent étre
des tentatives de reconstitution historique ouidesntions dans lesquelles leur imaginaire
fut premier. L'ceil du spectateur pénetre ces espatas plus confinés aux plus ouverts, pour
découvrir dans l'attitude des héros les sentimeguisles animent. La représentation des
passions n'a pas d’autre objet que celui de morlasrsignes extérieurs des troubles

intérieurs. Les procédés rhétoriques que les estisht déployés ne sont pas étrangers aux



personnages raciniens puisqu’il s'agit de I'éloqueedu corps et du visage Cette forme de
langage s’inscrit dans une tradition héritée dentiguité. L’évolution des arts visuels, depuis
le Quattrocento, a contribué a insister sur la ptté de ce langage corporel. Partagé par les
peintres et les poeétes, il est apparu comme I'@secdmposantes fondamentales de ces arts. Il
emplit les tragédies de Racine, traduisant lesigassussi bien que le verbe. La disposition
des figures dans les ceuvres, leurs postures,ppsnta de force qui se livrent, sont autant de
clés de lecture. Le mouvement des visages, laderss corps, les personnages secondaires
établissent les relations entre les personnages.attestes qui ont donné corps aux héros
raciniens les ont parés de couleurs significatiggs ne sont pas de simples fards. Elles
s’inscrivent dans une continuité par rapport aurgarge qui les avait lui-méme utilisées.
Nous souhaiterions que chaque ceuvre visuelle comvta beauté et la rigueur des
alexandrins ; nous les citons aussi souvent qusilfjes non pour créer artificiellement ce
lien, mais bien pour rappeler combien ils sont spdnsables a notre étude. Racine avait
brossé différents tableaux, tous expressifs ; ¢édsties et dessinateurs ont, avec les outils de
leur art, transposé certaines de ces compositioppngé le verbe racinien. lls ont montré
gue la proximité antique de la peinture et de lésp® n’était pas seulement un principe
théorique. Elle s’exprime dans les moyens mis exreepar chacun des arts afin que leurs
créations fussent expressives et persuasives. ePlisgside de ce corpus permettre un
cheminement sensible qui laisse tout a la fois @rceuvres des peintres et dessinateurs, et
entendre les vers de Racine : leur musicalitéugtrighme accompagnent les histoires narrées

et celle que chaque héros porte en lui.

12 oir Marc FumaroliL’Ecole du silence. Le sentiment des images au®¥idtle Paris, Flammarion, 1994 et
Héros et orateurs. Rhétorique et dramaturgie caergles 1990. Ed. Genéve, Droz, 1995.



