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Abstract

From the foot of the Cross to Gesamtkunstwerk: A study of Church’s and sacred art’s
depictions through Huysmans’s ekphrasis

The term "ekphrasis" is indisputably problematic. In fact, depending on which definition one
might use ekphrastic processes can either be broad, that is extended to any type of description
as it was taught in rhetoric treaties during antiquity, or according to its modern definition
circumcised to literary representations of works of art. Since ekphraseis are a key feature of
Huysmans's work, this study strives to explore their scope through describing the sacred art in
the so-called "catholic novels" Huysmans wrote after his religious conversion and the Church's
representation that stems from them. This study focuses on two forms of religious art: the
plainchant and the architecture. Based on a broad theoretical frame ranging from ekphrasis and
hypotyposis figures of speech to intermediality, the study shows that the medieval Church is
considered as quintessentially a pluri-medial entity or as Wolf puts it, a "syncretistic medium".
Thus, it seems possible to establish a connection between this image of an ideal Church and
the notion of Gesamtkunstwerk. Last but not least, this depiction which arises from Huysmans's
work sheds light on a broader societal phenomenon that occurred in the transitional period

which was the late 19th century, namely a strong interest in medievalism.

Key words: Huysmans, ekphrasis, hypotyposis, sacred art, catholic novels, plainchant,

architecture, intermediality, Gesamtkunstwerk, medievalism.
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Prologue

Lorsque I’on s’intéresse a la littérature, force est de constater que cet art regorge de richesses
et ce a tout point de vue. En en appelant en premier licu a I’imaginaire, cette discipline est a
I’origine de la création d’un bon nombre d’effets sur le lecteur ; que ce soit grace aux
caractéristiques intrinséques du genre littéraire, ou au réemploi et a I’adaptation de procédés
attribuables a d’autres media. L explication de ce particularisme se trouve dans le fait que le
domaine littéraire constitue « one of the most complex human art forms and by far the richest
storehouse of cultural memory which humankind has yet developed. » (Wolf, 2008, p. 39).
Cette capacité qu’a la littérature d’en quelque sorte dépasser ses propres frontiéres ou
limitations, mais également d’entrer en dialogue avec d’autres media a travers 1’utilisation de
modes d’engagements, pour reprendre entre autres la terminologie employée par Hutcheon
(2013), traditionnellement associés a ces derniers. On pourra d’ailleurs émettre une premiere
remarque, qui comme nous le verrons plus tard est d’une importance capitale, en rappelant que
les termes « modes d’engagement » soulignent une qualité propre aux media, celle d’entrer
dans le processus communicationnel mettant en relation émetteur et récepteur. Ainsi, Wolf

nous dit que :

In fact, media inevitably channel and shape information, and in the process of
communication this is relevant for the sender as for the recipient. From the point
of view of the sender, this shaping quality of media manifests itself in the fact
that, with reference to similar contents, different media can function as limiting
filters but can also provide powerful extension and intensification. (Wolf, 2008,
pp. 22-23)

La possibilité d’extension et d’intensification qu’offrent certains media est donc une
des raisons fondamentales pour laquelle notre analyse se voudra intermédiale. En effet, les
¢tudes littéraires se sont longtemps contentées d’une approche « mono-medial » (Wolf, 2008,
p. 19) en raison d’un enseignement par trop sectorisé, alors méme que le recours a des outils
analytiques extra-disciplinaires se révele étre un atout non négligeable en ce qu’il ouvre de
nouveaux horizons dans la compréhension de la mécanique de certains procedés littéraires,
permettant de surcroit de rendre 1’analyse plus exhaustive. A ce sujet il semble nécessaire de
revenir aux dires de Wolf qui constituent d’ailleurs une excellente transition pour la suite de

notre propos :



Evocation imitates the effects of another medium or heteromedial artefact by
purely monomedial means (without involving heteromedial quotation).
Evocation appeals to the recipient’s imagination and therefore goes beyond
explicit reference, which points to another medium in a non-imaginative,
denotative or “technical” way. An example of this intermedial device would be
a novel in which a painting is evoked in the reader’s mind through “graphic”

ekphrastic description (Wolf, 2008, pp. 30-31)

Cette citation de Wolf est particuliérement intéressante dans le contexte d’une analyse
littéraire dont 1’ekphrasis constitue le point de départ. En effet, elle condense différentes
notions qui nous seront utiles pour comprendre 1’ekphrasis en tant que procédé, mais également

la problématique définitionnelle que peut engendrer 1’utilisation de ce terme.

1. Introduction

L’expression que 1’on attribue a Horace « Ut pictura poesis » comme point de départ a notre
réflexion donne a penser, comme nous l’avons vu, quant aux relations qu’entretient la
littérature avec d’autres media, et plus particulierement dans le cas présent, la peinture. C’est
la capacité d’évocation mise en jeu par I’utilisation de la langue, comme le fait remarquer Wolf
(2008, pp. 30), qui permettrait au mot de concurrencer et méme de se substituer a I’image par
le biais de ce que certains nommeront ekphrasis, quand d’autres parleront d’hypotypose. Ce
premier constat, faisant pourrait-on dire état de la difficulté d’un consensus quant a la définition
méme du procédé, nous invite a nous interroger sur la véritable nature de ce dernier et de la
mécanique sur laquelle il s’appuie pour exister. Il semble en effet que cette problématique ne
soit pas récente car I’ekphrasis était déja dans 1’antiquité a 1’origine d’un certain nombre de

divergences d’opinion a son sujet. Mais nous reviendrons sur cet aspect plus tard.

C’est grace au caractere intermédial que peut prendre I’écrit qui nous a inévitablement
amener a considérer le travail de Joris Karl Huysmans qui, comme on le sait, fut a la fois
fonctionnaire, écrivain et critique d’art. C’est d’ailleurs ces deux derniéres occupations qui
nous intéresseront plus particulierement. En s’appuyant sur la formule horatienne citée plus
haut, il semble légitime de s’interroger sur le traitement de I’art dans une ceuvre littéraire d’un
écrivain critique d’art. Ekatarina Komarova (2018) donne d’ailleurs a ce sujet un élément tout
a fait intéressant concernant Huysmans et I’ambivalence, pourrait-on dire, caractérisant son

ceuvre littéraire dans son rapport a 1’art. C’est en questionnant la balance entre représentation



artistique et narration que Komarova constate que « [I]a premiére est essentielle pour cet
€crivain qui se considére comme un peintre armé d’une plume, et dont la poétique est guidée
par une esthétique picturale. » (2018, p. 291) Cette représentation du « peintre armé d’une
plume » indique la volonté non pas d’inclure 1’art dans une ceuvre littéraire, mais bien d’utiliser
I’art comme pierre angulaire du processus de création. C’est donc dans portée par cette
démarche que I’ceuvre de cet écrivain se caractérise par « 1’omniprésence des éléments

ekphrastiques » (Komarova, 2018, p. 291).

1.1. But

C’est fort de ces constats, que ce mémoire se propose d’analyser les ekphraseis présentes dans
trois ouvrages de I’ceuvre huysmansienne et leur portée. Le choix de ces romans n’est d’ailleurs
pas anodin car comme nous le verrons plus loin, les trois ceuvres, qui se succedent,
correspondent a une période charniere de la vie de 1’écrivain ; celle de sa conversion. Nous
suivrons donc 1’évolution spirituelle du personnage principal Durtal, et comment cette derniere
joue un réle primordial dans la perception, la description de son environnement et de la place
de choix qu’occupe I’art dans ses réflexions. Cette quéte de spiritualité entreprise par le
personnage huysmansien fait également état du tournant que constitue la fin du XIX siécle en
France, d’un point de vue sociétal. Ainsi, c’est assez ouvertement que Huysmans, par un
procédé qu’on pourrait assimiler & un oxymore, donne a travers son personnage un apergu
d’une société qu’il juge en déclin. C’est en fait par la juxtaposition de deux paradigmes
diamétralement opposés que se confrontent, dans une vision quasi-manichéenne, le sacreé et le

profane.

L’objet de ce mémoire sera donc de prendre comme point de départ les différentes
formes que peuvent revétir les procédés ekphrastiques dans les ceuvres de Huysmans et
d’analyser I’esthétique particuliere qu’ils participent a créer. L’analyse qui sera menée ici se
focalisera cependant sur un theme particulier, celui de I’Eglise et de sa représentation a travers
I’image que véhicule les différents types de description de I’art sacré. Cette analyse constituera
dans un second temps, le coeur d’une réflexion plus générale a propos de I’art et du rapport
privilégié qu’il a pu entretenir avec la religion, non pas comme un simple faire-valoir, mais
comme un medium essentiel dans sa diffusion au sein de la société. Ainsi, en s’appuyant sur la
conception de I’art issue du Moyen- Age, nous verrons en quoi une approche a la fois holistique

et intermédiale permettra de nous interroger sur la notion d’art total.
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1.2. Méthode et théorie

Comme nous venons de le voir, ce mémoire s’articulera autour de deux axes principaux. Dans
un premier temps nous étudierons les qualités des procedés ekphrastiques developpés par
Huysmans en nous concentrant sur le théme de la religion et de 1’art sacré. Puis, dans un second
temps, nous confronterons I’image ainsi créée, en nous référant au Moyen-Age et a sa

définition de I’art, a la notion d’art total.

Il semble qu’il faille, pour bien comprendre ce que le terme d’ekphrasis décrit,
s’intéresser a 1’apparition de cette notion dans I’ Antiquité et non pas seulement le considérer
dans son acception moderne. Pour ce faire nous nous appuierons sur les propos de Ruth Webb
dans son livre Ekphrasis, Imagination and Persuasion in Ancient Rhetorical Theory and
Practice (2009), adoptant une approche quasi-historiographique du sujet. Nous tenterons dans
le méme temps de mettre en relation les définitions de Webb avec celle, plus moderne d’Yves
le Bozec — reprise dans un article de Sophie Coussemacker et Julia Roumier paru en 2020 —en
abordant notamment la question de I’hypotypose. La confrontation, ou plutét la mise en
parallele de ces différentes notions nous permettra ensuite d’appliquer un filtre lors de ’analyse
des textes de Huysmans. Il sera également nécessaire d’aborder la question de la spécificité du
procédé ekphrastique chez cet auteur en nous basant sur les travaux d’Ekatarina Komarova
(2018), de Gael Prigent (2015) et enfin de Dominique Millet-Gérard (2017). Leurs approches
respectives se recoupant parfois, permettront de mettre a jour différentes facettes du procédé
qui nous intéresse et des effets qu’il produit.

Les ekphraseis dont il sera ici question seront sélectionnées au sein du corpus composé
de trois ouvrages huysmansiens, se succédant chronologiquement. C’est d’ailleurs cet aspect
chronologique qui permettra peut-étre de considérer cette analyse comme étant a la fois
synchronique et diachronique. Nous devons toutefois spécifier que les passages choisis et
analyses sont selon nous représentatifs de certains aspects qu’il est intéressant de traiter, mais
également propres a différents arts. 1l sera en outre intéressant de considérer les phénomenes
identifiés dans le corpus a la lumiere d’une ceuvre lui étant antérieure mais qui préfigure en
quelque sorte 1’évolution de Huysmans. On pensera évidemment a la fameuse formule de Jules
Barbey d’Aurevilly, qui « dans un article du Constitutionnel portant la date du 28 juillet 1884 »
a propos d’A Rebours écrivait : « Aprés un tel livre, il ne reste plus a 1’auteur qu’a choisir entre

la bouche d’un pistolet ou les pieds de la croix. » (Huysmans, 1922, p. XXIV). Ainsi, il nous



sera possible par le biais des procédés ekphrastiques, de suivre comme un fil rouge, 1’esthétique
de la religion dépeinte dans les différentes ceuvres de Huysmans. A ce propos, les études
narratologiques et plus précisément le travail de Gérard Genette, nous permettrons de définir
de maniére plus précise certains des effets créés par les procédes employés par Huysmans.

La seconde partie de ce travail consistera, comme nous ’avons dit, a nous pencher sur la
question de 1’art au Moyen-Age et de sa relation a la religion. Pour ce faire, il sera nécessaire
de revenir a la notion d’intermédialité, en adoptant une approche que l’on qualifiera
d’historique. Ainsi, les livres comme Littérature et peinture (2004) de Daniel Bergez, Media
Borders, Multimodality and Intermediality (2010) de Lars Ellestrom, nous donnerons un
certain nombre de clefs de compréhension qui permettront de discuter de la possibilité de

rapprocher la religion dans son caractere intrinséquement multimédial, du concept d’art total.

1.3. Corpus de référence

Comme nous I’avons mentionné plus tot, 1’analyse portera sur les procédés ekphrastiques
présents dans un corpus compose de trois ouvrages. Les livres ayant retenu notre attention sont
: La-Bas dans son édition de 1994, En Route et La Cathédrale dans leur édition présentée,
établie et annotée par Dominique Millet-Gérard parus respectivement en 1996 et 2017.
Rappelons que ces trois ceuvres ont pour date de premiere parution, 1891, 1895 et 1898.
L’intérét particulier de ces livres réside dans le fait qu’ils mettent tous trois en scéne le
personnage de Durtal dans sa quéte spirituelle. On pourra arguer que L 'Oblat devrait également
figurer ici, en ce qu’il traite également de religion et que par conséquent il permettrait I’étude
du cycle complet. Cependant, nous nous sommes limités a ne présenter que les trois premiers
car ils nous semblaient étre plus représentatifs du caractére évolutif de la vision du sacré
engendré par le processus de conversion du personnage. Dans cette optique, L’Oblat
constituerait alors 1’aboutissement de cette démarche, mais représenterait, au méme titre,
I’ceuvre d’un « déja converti ». Une petite précision sera ici de mise. En effet, bien que La-Bas
fasse partie du corpus, I’ouvrage servira essentiellement d’élément de comparaison & En Route
et La Cathédrale qui recelent tous deux un large répertoire de cas d’ekphraseis.

Nous avons également pris le parti d’utiliser en tant que source secondaire un autre
ouvrage de Huysmans. Le roman A Rebours que nous avons déja cité, servira parfois, de métre-

¢talon a I’aune duquel les positionnements de I’auteur et de son personnage seront comparés.



2. Cadre Théorique
2.1. Ekphrasis et Antiquité

Un rapide survol des différents textes traitant de 1’ekphrasis permet de distinguer le
fonctionnement de I’ekphrasis. Ce qui fait consensus en la maticre, ¢’est avant tout 1’effet que
participe a créer ce procédé ; a savoir, de faire de 1’auditeur ou du lecteur un spectateur. Ce
faisant, 1’étude de ce procédé s’inscrit in¢luctablement dans le cadre des études intermédiales.
Cependant, s’entendre sur ’objet de 1’ekphrasis est précisément le lieu d’émergence des

premiéres divergences, elles-mémes induites par la définition méme de ce procédé.
2.1.1. Ambiguité définitionnelle

Lorsque I’on s’intéresse a la notion d’ekphrasis, de nombreuses questions se posent. En effet,
comment appréhender ce terme, qui par bien des aspects, semble étre marqué par une
polysémie définitionnelle ? Faut-il faire appel a I’histoire et revenir a I’essence de ce procédé
en s’appuyant sur les textes antiques ? Ou doit-on plutdt se contenter de 1’acception moderne

du terme qui se veut beaucoup plus limitante ?

C’est cette problématique, fondamentale, qui motive le travail d’investigation de Ruth
Webb (2009). En effet, comme elle le fait remarquer, et ce des le début de son ouvrage, la
définition contemporaine et généralement admise des procédés ekphrastiques, se limite
exclusivement a la description poétique d’ceuvres picturales, sculpturales, en d’autres termes,
au passage d’une représentation visuelle a une représentation verbale (Webb, 2009, p. 1). Webb
va d’ailleurs plus loin en indiquant que cette définition moderne s’est construite sur les bases
de I’ancienne par « a double process of restriction and expansion, resulting in a concept that is
related to but radically different from the ancient meaning » (Webb, 2009, p. 28). Cette
« spécialisation » de I’ekphrasis fait notamment écho au travail de Spitzer, a la suite duquel, le
terme se restreint « not only to ‘descriptions of works of art” but to poetic descriptions of works
of art and simultaneously expanded to include all periods of ‘Western culture’ » (Webb, 20009,
p. 35). Ce phénomeéne a la fois restrictif et amalgamant, va exercer une influence importante
sur le domaine d’étude de 1’ekphrasis littéraire puisque des lors, on ne recherche pas tant les
différentes formes ou vocations de 1’ekphrasis, que 1’expression de ce procédé dans des textes
jugés comme étant les plus proches, les plus ressemblants a la littérature moderne, en réduisant,
par un processus que 1’on pourrait qualifier de synecdochique particularisant, a la portion

congrue que constituent les ekphraseis d’ceuvres d’art (Webb, 2009, p. 36).



Pourtant, si I’on remonte aux origines de 1’ekphrasis en se penchant sur les sources
antiques, comme le suggere Webb, on se rend compte que ce procédé s’inscrit, d’une part, dans
un ensemble plus vaste, celui de la rhétorique, et d’autre part, qu’il s’apparente en réalité a ce
que I’on considére aujourd’hui comme I’art de la description (Carboni Killander, Lutas,
Strukelj, 2014, p. 11). 1l faudra cependant, et ce en faisant appel a la narratologie, nuancer cette
affirmation puisque la conception moderne du terme description ne permet cependant pas de
définir dans son entiéreté, comme nous le verrons plus loin, son équivalent antique (Webb,
2009, p. 70). La restriction sémantique mentionnée plus haut participe donc au déplacement de
la focale des procédés ekphrastiques en donnant une importance trop élevée au référent alors
méme que dans « the ancient definition the referent is only of secondary importance ; what
matters, as we have seen, is the impact on the listener » (Webb, 2009, p. 7). Nous reviendrons
plus tard sur ’aspect développé en fin de citation concernant la question de 1’impact sur
I’auditoire, lorsque nous aborderons les notions d’energeia et d’enargeia. Pour I’heure, voyons
en quoi le recours a I’ekphrasis chez les antiques constitue un des outils de 1’art du convaincre,

de la rhétorique.
2.1.2. Rhétorique et image mentale

Comme nous I’avons esquissé précédemment, les ekphraseis antiques ne constituent pas
seulement un morceau de bravoure dans lequel I’art des mots se mettrait uniquement au service
d’un exposé imagé d’une ceuvre d’art. Ce sont en réalité¢ des outils persuasifs. En effet, la
vocation premiére de ce procédé est de permettre a son auteur de toucher son auditoire ou ses
lecteurs, et par conséquent, dans une certaine mesure de les convaincre, d’emporter leur
adhésion. Il est nécessaire de préciser ici que le terme convaincre est a nuancer, convaincre
littéralement, mais egalement convaincre en leurrant les sens pourrait-on dire, comme le fait
remarquer Webb lorsqu’elle nous dit : « that ekphrasis was indeed conceived as a means of
achieving persuasion, of altering the listeners’ perception of the subject in a way that helped
the orator to win their assent » (Webb, 2009, p. 10). C’est donc, tout naturellement et en raison
de cette qualité propice a enrichir le discours dans le cadre de la rhétorique, que 1’ekphrasis est
théorisee.

C’est dans les manuels des exercices preparatoires du rhéteur, les Progymnasmata, que
se trouvent les premieres définitions de I’ekphrasis (Webb, 2009, p. 2). D’aprés Webb qui
s’appuie sur les écrits de différents théoriciens et critiques tels que Quintilien, Théon, Sardianos
ou Aphtonios, pour ne citer qu’eux, le trait fondamental caractérisant 1’ekphrasis est 1’effet

visuel que ce procédé crée dans 1’esprit. A travers cette définition il faut entendre que les mots
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entrent en dialogue direct avec I’imagination du lecteur ou de 1’auditeur. C’est donc en
s’appuyant sur la capacité du langage a se dépasser lui-méme, a se transcender, que les mots
prennent une dimension nouvelle, métaphorique et donc assimilable & une image (Webb, 2009,
p. 53). Il est en fait question ici d’un double processus de transcodage. L.’image devient le mot
qui lui-méme devient I’image mentale. On pourra d’ailleurs rapprocher cette propriété du mot
a la vision saussurienne du langage en disant que les procédés ekphrastiques sont a 1’origine
d’une évocation du signifiant si puissante, que ce dernier prend le pas sur le reste. La force
évocatrice du mot est d’ailleurs un présupposé évident chez les antiques. Webb nous dit
d’ailleurs a ce propos que « [a]ncient critics, by contrast, speak as if such imaginative responses
to words were the norm. In the case of Quintilian and Dionysios, failure to respond in this way
IS even seen as a sign of a much greater moral deficiency » (Webb, 2009, p. 24). Nous verrons
d’ailleurs dans la sous partie suivante que cette réponse mentale engendrée par les mots est
conceptualisée a travers le couple energeia-enargeia.

Pour comprendre la raison pour laquelle 1’ekphrasis est mentionnée dans la liste des
exercices rhétoriques que 1’on retrouve dans les Progymnasmata, il faut se pencher sur sa
fonction et le contexte dans lequel elle s’inscrit. En effet, la portée de cet exercice n’est pas a
considérer nécessairement en tant que sorte de procédé hyperbolique constituant une pause
descriptive dans la diégese, comme le laisse entendre sa définition moderne. C’est en réalité un
outil particulicrement intéressant dans 1’escarcelle de techniques dont dispose le rhéteur,
notamment dans le cadre d’un plaidoyer dont 1’objectif principal est de remporter 1’adhésion
de I’audience (Webb, 2009, p. 46). Dans ce domaine, 1’ekphrasis a pour vocation de produire
dans I’esprit de I’auditoire « a tupos and phantasia , or mental impression, because for language
literally to ‘bring anything before the eyes’ is clearly impossible » (Webb, 2009, p. 52). Ce
faisant, I’orateur transporte mentalement, par le pouvoir de I’évocation, son auditoire dans un
espace-temps différent bien que comme le fasse remarquer Webb, « the visual impact is not an
end in itself but has the further effect of producing an emotional impact, involving the listener
in the events » (2009, p. 20). La notion d’engagement est ici primordiale. Elle permet en outre
de comprendre la raison pour laquelle, dans la conception antique de 1’ekphrasis, son objet
n’est pas circonscrit a la seule description d’ceuvre d’art mais offre un large panel de
possibilités allant de la représentation d’un étre humain a celle d’un animal en passant par celles

des saisons, d’événements particuliers, ou encore de lieux (Webb, 2009, p. 55).

Comme le fait remarquer Webb : « [t]his exercise therefore drew the students’ attention

more explicitly than did the others to the communicative function of rhetorical discourse and



to the live interaction between speaker and audience which it supposed » (2009, p. 51). La
fonction communicative dont parle Webb n’est pas sans rappeler la notion de modes
d’engagement d’Hutcheon. Le cas de I’ekphrasis en devient d’autant plus intéressant qu’il se
trouve a la confluence de différents modes d’engagement permettant comme le fait remarquer
Webb, de transcender les catégories et les attentes normales que 1’on a du langage (2009, p.
53). Les mots deviennent alors un medium regroupant les « telling mode », « showing mode »
et dans une moindre mesure le « participating mode » en ce que 1’ekphrasis repose d’une part
sur I’interaction entre 1’orateur et 1’audience et d’autre part sur le travail d’interprétation du

discours par 1’audience. Webb souligne cependant un point important quand elle dit :

It is remarkable that even reception theory privileges the hermeneutic mode of
reading which casts the reader as interpreter engaged in a patient act of
decoding. Though such approaches to texts — and images — certainly did exist
in antiquity, they were not at the heart of the ancient phenomenon of ekphrasis.
(Webb, 2009, p. 37)

D’autant que si I’on revient sur ce que nous avons dit plus tot, ce sont les mots qui
possedent ce pouvoir d’évocation et que la réponse de 1’esprit dont ils sont & 1’origine est
considérée comme étant normale (Webb, 2009, p. 24). En somme, cette approche inverse la
relation qui lie énonciateur et récepteur. En effet, ¢c’est au premier qu’incombe la responsabilité
de mettre au point un énoncé a la maniére d’un « peintre métaphorique » (Webb, 2009, p. 27).
Il prend en outre le réle de guide vis-a-vis du récepteur. Non seulement pour « montrer », mais
aussi canaliser et orienter I’attention de 1’audience en agencant le propos de maniere a établir
une cohérence, un ordonnancement et un sens dans la masse indifférenciée du spectacle
s’offrant a la vue du « visiteur » (Webb, 2009, pp. 54-55). Ainsi, I’« analogy between a speech
and a journey in which the speaker leads the audience through space is frequent in the Greek
vocabulary of discourse, in terms such as diegesis (‘telling, narrating, setting out’) — literally,
a ‘leading through’ the subject » (Webb, 2009, p. 54).

Mais pour pouvoir transporter 1’auditeur ou le lecteur dans cette espace-temps mental,
I’énonciateur doit s’appuyer sur une des caractéristiques définissant le procédé ekphrastique, a
savoir sa qualité de rendre possible par le mot, la création d’une image mentale, qui soit de
surcroit vivante et frappante. C’est ici qu’entrent en jeu les notions connexes d’energeia et

d’enargeia.

2.1.3. Vivacité de I’image mentale — energeia et enargeia.



Comme nous 1’avons vu précédemment, le mécanisme sur lequel repose 1’ekphrasis est sa
faculté de faire d’un auditeur ou d’un lecteur, un spectateur. Ce procedé permet de mettre en
relief un fonctionnement s’apparentant au théatre en insistant sur « the agency of the speaker
as performer or producer, whether he is leading his audience on a virtual tour or conjuring up
the subject matter on a virtual stage » (Webb, 2009, p. 55). Ainsi, I’établissement de la
distinction entre ekphrasis et simple narration repose sur la qualité intrinsequement liée a ce
procédé, ’enargeia (Webb, 2009, p. 70). Etymologiquement le sens méme du mot ek-phrasis
nous renseigne sur sa nature ; « dire en entier », donner tous les détails. La encore, les antiques
précisent leur pensée. L’abondance de détails n’est pas suffisante, et surtout pas non plus une
fin en soi. Bien que la définition de I’ekphrasis en tant que telle dépende notamment d’une
certaine exhaustivité descriptive par le nombre de détails perceptibles véhiculés par le verbe,
cette derniére n’en reste pas moins sujette a I’appréciation de chacun, ou soumise a convention
(Webb, 2009, p. 71). C’est en fait de la conjonction de I’exhaustivité des détails présentés et
surtout de leur qualité, que découle leur impact visuel. Par qualité, il faut entendre le soin
apporté au choix du vocabulaire, et que ce dernier se prétre et soit adapté a la description du
sujet (Webb, 2009, p. 57). Pour aller plus loin, il faudra ajouter que ces dispositions prises par
I’énonciateur sont d’autant plus valables lorsque ce dernier a recours au procedé ekphrastiques
pour décrire des sujets existant en dehors du texte, comme le fait remarquer Webb, notamment
a propos des ekphraseis d’édifices (2009, p. 58). Nous reviendrons d’ailleurs sur I’importance
du choix du vocabulaire employ¢ lors de I’analyse des textes de Huysmans. En effet,
I’ekphrasis se dénotant de la narration ordinaire (haple) par son élaboration (endiaskeuos), pour
reprendre les termes employés par Webb, et donc par son energeia, doit cependant étre reliée
de maniere pertinente a son contexte et oserions-nous 1’ajouter, a son cotexte dans le cadre d’un
écrit littéraire. Ainsi, Webb nous dit : « the importance of the narrative context and its
concomitant emotions to the impact of such ekphraseis: it is reference to these, rather than the
description of the physical features of the image alone, that brings the necessary enargeia »
(20009, p. 82).

C’est donc en faisant appel a I’imagination et a la capacité empathique de I’auditoire ou
du lectorat que 1’énonciateur provoque par le biais de I’energeia, I’enargeia. Pour comprendre
la relation et la différence entre les deux termes, Ruth Webb comme Heidrun Fuhrer et
Bernadette Banaszkiewicz se référent aux écrits aristotéliciens dans lesquels ils sont définis.
L’energeia, « a special type of clarity » (Banaszkiewicz & Fiihrer 2014, p. 59) consiste, en
reprenant Webb, a faire une représentation de sujets, que nous qualifierons d’en action — tant

le terme energeia semble difficile a définir (Voss, 1974, p. 499) — car en associant au
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mouvement une dimension spatio-temporelle les sujets en deviennent plus vivants (Webb,
2009, pp. 85-86). A travers cette définition on retrouve ce lien de causalité entre energeia et
enargeia, en allant plus loin dans le processus on peut alors dire qu’a son tour, I’enargeia est a
I’origine de la création des images mentales ou phantasiai. Conséquemment, 1’ekphrasis dont
le but principal est de place le sujet « devant les yeux » est amenée a rivaliser avec les arts
visuels (Webb, 2009, p. 3). C’est pour les rhétoriciens de I’ Antiquité comme le fait remarquer
Webb « a translation of the perceptible which mimics the effect of perception, making the
listener seem to see » (2009, p. 38). On pensera ici au texte de Gaél Prigent que nous aborderons
plus tard, qui a propos de la description chez Huysmans parle de « pastiche d’un pastiche »
(2015, p. 100). Définition qui semble étre confirmée par la mimesis seconde que Webb attribue

a la conception de 1’ekphrasis antique.

2.2. Hypotypose comme point de départ définitoire de I’ekphrasis

Nous avons vu avec Webb que 1’ekphrasis antique et I’ekphrasis moderne ne tombaient pas
sous le coup d’une définition commune, ou plutdt que la seconde découlait de la premiere par
un processus de double restriction (2009, p. 28). Cependant, si la définition actuelle tend a
assigner plus volontiers I’ceuvre d’art en tant que sujet privilégié de 1’ekphrasis, établissant par
la méme occasion un lien direct avec la formule horatienne « ut pictura poesis », ¢’est un autre
probléme que souléve ce procédé que nous allons aborder ici. Comme le font remarquer Sophie
Coussemacker et Julia Roumier, 1’ekphrasis est un concept qui par les nombreuses etudes dont
elle a été I’objet, aux contours flous (2020, p. 2). Yves le Bozec quant a lui précise davantage
en indiquant qu’il est souvent confondu avec un concept lui €tant connexe, celui de
I’hypotypose, car tous deux sont bien souvent définis en des termes similaires (2002, p. 3). On
pourra certainement trouver une explication a cette confusion dans les textes de Nikolaos, qui
a propos du concept de lieu commun utilise les termes d’ekphrasis, d’hypotypose et de
diatypose de maniére interchangeable (Webb, 2009, p. 77).

D’apres le Bozec, ce qui rend ces deux concepts si proches c’est que « I’hypotypose est
la figure dominante et quasi exclusive de 1’ekphrasis » (2002, p. 4). Comme 1’ekphrasis, la
vocation premiére de 1I’hypotypose est de « placer sous les yeux » et donc de toucher les sens
plus que la raison (2002, p. 5). Cette qualité est en fait la conséquence de « la crudité de
I’évidence » (2002, p. 5) pour reprendre les termes de le Bozec. Serait-on donc en présence de

« type de clarté particulier » dont nous parlaient Banaszkiewicz et Fiihrer (2014) définissant le
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concept d’energeia ? Ce qui est certain, c’est que cette « crudité » est elle-méme a 1’origine
d’une surprise chez le destinataire, d’un saisissement irrépressible « qui le met comme bouche
bée, devant une représentation si forte qu’elle s’impose a lui, au-dela (en dec¢a) de la narration,
comme la seule réalité, une réalité a laquelle il assiste passivement, en spectateur impuissant
mais fasciné » (le Bozec, 2002, p. 5). Cette passivité sidérée de 1’allocutaire est d’ailleurs
engendrée ou plutot forcée par la forme que prend 1’hypotypose, forme qui elle-méme influe
sur I’instance narrative.

La notion abordée par le Bozec impliquant une incidence directe du langage sur les sens
et non plus la raison, suggeére ce qu’il nous dit plus loin, a savoir le passage a I’arriére-plan de
I’allocuteur, c’est-a-dire de neutraliser son role d’inter-médiation. Le Bozec remarque
cependant, que « [c]et effacement n’est en aucun cas une focalisation zéro, qui sauterait d’un
point de vue a I’autre. » (2002, p. 5). Mais ce phénomeéne de passivation au cours duquel le
sujet parlant s’efface au profit de I’objet de la description semblant quant a lui s’animer — on
repensera ici aux notions d’energeia et d’enargeia dont il a été question plus tét — implique
deux choses.

Il est nécessaire dans un premier temps d’adopter une objectivité incontestable en
faisant disparaitre tous les marqueurs de subjectivité : « termes modalisateurs et axiologiques,
épithétes caractérisantes, distributeurs spatio-temporels, etc. » (le Bozec, 2002, p. 6), qui sont
inévitablement a associer a la présence de I’allocuteur. En somme, on pourrait voir la figure de
I’hypotypose comme un moyen de passer outre le prisme de la narration en faisant la part belle
aux sensations prenant le pas sur la raison, et qui a leur tour, produiraient par mimesis un effet
semblable chez allocutaire. On voit ici trés nettement se dégager un point de divergence entre
I’ekphrasis comme on la trouve définie chez Webb. En effet, I’allocuteur est lui-méme dépassé
par ’expérience. Il ne peut plus comme nous 1’avons vu précédemment prendre la place d’un
guide métaphorigue, mais peut cependant rester la en qualité de simple « témoin » (le Bozec,
2002, p. 5). Cette passivité est a mettre en relation avec I’intéressante remarque de le Bozec
lorsqu’il dit que : « contrairement a une peinture romantique qui placerait le poéte assis seul
sur un rocher au centre de la toile, I’hypotypose le cache au mieux parmi la foule » (2002, p.
5).

Dans un second temps c’est dans sa caractérisation formelle que la figure de
I’hypotypose permet de masquer momentanément le « point de vue ». C’est en recourant a un
procedeé elliptique qui de par son mécanisme implique que « I’hypotypose ne déploie plus un
temps, volonté du locuteur, mais impose une accumulation despaces fragmentés a la sideration

de I’allocuteur. » (le Bozec, 2002, p. 6). C’est en fait par la création d’un staccato rythmique,
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qu’un style asyndétique participe a mettre en place, que I’hypotypose exprime 1’expérience
frénetique induisant également 1’idée d’une simultanéité emportant tout sur son passage. Tout
étant ici le « spectateur » qui plus tot était lecteur ou auditeur. Cependant, 1’accumulation dont
il est question n'est pas ici synonyme de prolixité car cette derniere entacherait alors le caractere
vraisemblable de tout le procédé. Le Bozec propose donc I’amplification asyndétique comme
compromis, car selon lui, elle « concilie I’accumulation avec la rapidité et la clarté. » (2002,
p. 6). En outre, cette nécessité de vraisemblance, mais surtout de clarté s’accompagne de « la
disparition des tropes la disparition des tropes (principalement métaphore et hyperbole) au
profit du sens usuel et immédiat des mots, dans la mesure ou ces tropes traduisent I'expressivité
subjective du locuteur. » (le Bozec, 2002, p. 7). On rappellera ici Webb lorsqu’elle nous
apprend que :

Ekphrasis (or hupotupésis, or diatuposis) stands to koinos topos as part to

whole; it is a passage that can be inserted to increase the dramatic effect of the

amplification. But with respect to diégesis, ekphrasis can be considered to be an

expansion of a basic narrative, a process applied to it (2009, p. 77).

Ainsi, les deux aspects que nous venons de présenter, participent a 1’autonomisation de
la figure de I’hypotypose vis-a-vis de la diégése en insistant, comme le fait le Bozec, sur
I’assimilation de la nature de 1’ekphrasis a un « tableau détachable » (2002, p. 6). Cependant,
on pourra tout de méme remarquer qu’encore une fois cette notion de tableau a part, s’oppose
a la définition rapporter par Webb considérant quant a elle I’ekphrasis comme partie intégrante
de la narration. Elle s’en distingue cependant par la distinction faite entre « the simple (haplé)

and elaborate (endiaskeuos) types of narration. » (2009, p. 78)

2.3. Recherches antérieures

Nous allons a présent traiter des spécificités de 1’ekphrasis chez Huysmans comme les
présentent les travaux de Komarova, Prigent et Millet-Gérard. Nous tenterons de dresser de
maniere succincte les différents traits caractéristiques se dégageant des différentes approches
adoptées par ces trois auteurs. Nous pourrons ainsi, lors de notre analyse de texte a proprement
parler, utiliser a titre de comparaison leurs conclusions et le cas échéant, tenter de montrer que

d’autres aspects des procédés ekphrastiques pourront ¢galement complémenter ces dernieres.
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2.3.1. Ekatarina Komarova, « L’ekphrasis en tant qu’élément constitutif de
I’ceuvre littéraire de Joris-Karl Huysmans »

C’est en se basant sur ’étude des deux romans, Le Drageoir aux épices et A Rebours, que
I’analyse de Komarova dresse un inventaire détaillé des différents types de procédés
ekphrastiques employés par ’auteur. A travers son article, elle tente en outre d’« illustrer la
fonction constitutive des éléments ekphrastiques dans 1’organisation sémiotique et structurale
de la création littéraire de 1’écrivain. » (2018, p. 291)

La premiére catégorie dont Komarova fait mention est celle des formes ekphrastiques
« référentielles ». Selon elle, ces formes « sont sans aucun doute plus attractives pour
Huysmans que 1’ekphrasis directe, car elles lui permettent de visualiser la réalité a travers Iart.
» (2018, p. 294). D’un point de vue définitionnel, ces formes référentielles de 1’ekphrasis
permettent a I’auteur de dépeindre la réalité en s’appropriant, et ce de manicre explicite, « la
maniere plastique » (Komarova, 2018, p. 293) de certains peintres. Ainsi, en adoptant les codes,
le mode de représentation artiste, Huysmans brosse des tableaux a la « maniére de ». En somme,
c’est une sorte de systéme réflexif que Huysmans met en place. Ses connaissances accrues de
I’art acquises entre autres de par sa qualité de critique, lui permettent a la maniére d’un peintre
de composer une palette de signes graphiques sur laguelle il pourra venir sélectionner la « teinte
» approprier pour atteindre I’effet visé. On pourra également ajouter que d’une certaine fagon
I’original, ¢’est-a-dire le travail du peintre dont il s’inspire, devient une sorte de palimpseste
de I’ekphrasis. Ainsi, la forme référentielle du procédé permet a Huysmans « d’attribuer a la
réalité quotidienne 1’apparence d’une ccuvre d’art » (Komarova, 2018, p. 297).

La deuxieme catégorie abordée dans I’article est celle des ekphraseis picturales directes.
Contrairement aux référentielles, ces derni¢res substituent ’art a la réalité, pour se plonger
dans « le monde imaginaire » (Komarova, 2018, p. 297). Cependant, dans certains cas ces
ekphraseis directes ont également un effet plus traditionnel dirons-nous, puisqu’elles
permettent de décrire les ceuvres de différents peintres en mettant I’accent sur « les éléments
les plus distinctifs de leur maniere artistique » (Komarova, 2018, p. 299). Nous avons ici
employé le terme traditionnel, car comme nous I’avons vu précédemment avec Webb, 1’une
des caractéristiques essentielles du procédé ekphrastique est d’attirer I’attention du lecteur, ou
de I’auditeur sur certains détails jugés comme importants par I’énonciateur.

Komarova distingue ensuite, les ekphraseis qu’elle nomme « littéraires et musicales

directes » (2018, p. 300). Nous n’entrerons cependant pas dans le détail ici car elles reposent
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toutes deux sur un fonctionnement identique a celui de 1’ekphrasis picturale directe. Notons
seulement, que c’est I’objet de cette derniére qui change.

Enfin, Komarova identifie un troisiéme et dernier type d’ekphraseis qu’elle qualifie de
« transformationnelles ». Ces dernicéres « n’ont rien a voir avec la description des sujets ou
objets d’art, réels ou imaginaires » (2018, p. 302), elles transforment la réalité en un objet d’art,
d’ou la dénomination de « transformationnelles » proposée par Komarova. Ainsi, ¢’est a travers
le personnage, dans le cas présent celui de des Esseintes, et sa conception du monde pourrait-
on dire, que la réalité est rejetée au profit « d’un monde imaginaire imprégné d’art »
(Komarova, 2018, p. 306). Nous verrons d’ailleurs plus loin, que cette notion d’imaginaire se
substituant a la réalité se retrouve également chez Prigent.

Il faudra également préter attention a la remarque formulée par Komarova notant que «
[c]hez Huysmans tout peut devenir I’objet d’une description ekphrastique, méme un proces »
(2018, p. 305). En effet, ceci n’a rien de surprenant lorsque 1’on se rapproche de la définition
antique de I’ekphrasis comme le rapporte Ruth Webb. En somme, on pourra dire que Huysmans
exploite et tire profit de la richesse, de la diversité d’effets qu’offre les procédés ekphrastiques.

Pour conclure et en guise d’ouverture, Komarova mentionne les romans catholiques de
Huysmans dans lesquels se dessine « un autre type d’ekphrasis — symbolique — décrivant des
ceuvres d’art médiéval [...] et leurs éléments décoratifs porteurs de sens spirituel, évoquant
toute une réalité implicite et symbolique derriére des signes matériels » (2018, p. 307). Ce sont

d’ailleurs ces dernieres qui seront 1’objet de notre réflexion.

2.3.2. Gaél Prigent, « L'ekphrasis huysmansienne ou la description du second
degré »

Dans son article, Prigent annonce dés le départ que si le topos, ut pictura poesis est applicable
a I’ceuvre huysmansienne, sa traduction en reste néanmoins particuliére. Comme il le fait tres
justement remarquer, bien que la poésie ou la littérature partagent des similitudes avec la
peinture, I’important réside en réalité dans le fait que « I’une devient I’objet de 1’autre a travers
la transposition d’art. » (Prigent, 2015, p. 99) Ainsi, I’ekphrasis peut étre considérée dans les
productions de Huysmans « comme le lieu privilégié [...] de la transformation du visuel en
textuel, voire du descriptif en narratif » (Prigent, 2015, p. 99).

Prigent se propose donc dans son article, de vérifier I’hypothése selon laquelle «
I’ekphrasis échappe a la pure et simple mimésis » (2015, p. 100). Cette question du caractere
mimétique particulier de 1’ekphrasis est également traitée par Webb dans son livre. Nous y

reviendrons un peu plus tard, contentons-nous pour I’instant de dire que si mimésis il y a, elle
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n’est en somme que seconde, et ce pour plusieurs raisons. Nous n’évoquerons ici que le fait
que ce ne soit pas tant une remédiation, une recréation a 1’identique de la réalité, qu’un travail
de synthétisation de sa perception que les procédés ekphrastiques mettent en jeu. Par
conséquent, il est compréhensible que le terme de « phantasis » soit évoqué par Prigent (2015,
p. 103) pour se suppléer a celui de mimésis.

Ainsi, Prigent affirme que « la description tend chez Huysmans a se faire
systématiquement hypotypose et I’hypotypose a céder la place a I’ekphrasis, cette dernicre elle-
méme tend moins a transposer de véritables ceuvres d’art que des ceuvres révées ou fantasmées.
» (2015, p. 100) On remarquera ici qu’a I’instar de Komarova, Prigent reléve également cette
relation forte de la description et de 1’imaginaire. C’est également cette présence sinon
omniprésente, tout du moins récurrente, de I’imaginaire qui incite Prigent a aborder la question
de la dimension onirique accompagnant les ekphraseis huysmansiennes. Ainsi, « [a]u réve
pictural se trouve donc associé le réve du spectateur, dont il est la cause ou le moyen » (2015,
p. 102).

Un autre motif descriptif relevé par Prigent est celui donné non pas sur le mode
fantasmatique, mais sur celui du souvenir comme on le trouve dans la transposition de la
Crucifixion de Grlnewald dans La-bas (2015, p. 103). En effet, I’image du tableau est
convoyée par le truchement du souvenir du personnage et livrée aux « yeux » du lecteur. Prigent
souligne d’ailleurs en se référant au texte de La-Bas, que « [l]e terme de « songerie » dit assez
bien la confusion de statut du souvenir et du réve comme modéle informant la description
huysmansienne. » (2015, p. 104).

Contrairement, & Komarova qui rappelons-le mentionne tout de méme les ceuvres
catholiques de Huysmans, Prigent prend le parti d’investiguer les textes consécutifs a la
conversion de Huysmans. Pour ce faire il se référe au passage d’En Route, dans lequel il est
question de I’ouvrage La Douloureuse Passion de la sceur Anne-Catherine Emmerich. L’ceuvre
de lareligieuse y est présentée d’une maniére assez inédite et résolument intermédiale. En effet,
elle se voit « transformée en spectacle, non pas onirique, mais pictural. » (Prigent, 2015, p.
108) C’est d’ailleurs 1a que réside toute la subtilité de la description puisque la description «
fait passer le texte de la réécriture a I’ekphrasis, mais encore une fois, d’une ceuvre fictive »
(Prigent, 2015, p. 108). Comme le fait remarquer Prigent, Huysmans construit son procédé
ekphrastique sur une complication de la mise en abyme : « la voyante est un peintre dont la
parole est consignée par un scribe (Clemens Brentano) et réécrite par Huysmans en une
hypotypose qui prend la forme de la transposition ou de 1’ekphrasis du pseudo-tableau originel

» (2015, p. 110). C’est donc ici un processus que 1’on pourrait qualifier de réflexif qui est a
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I’origine du procédé. C’est la littérature biblique ou apocryphe qui passant au travers du tamis
de I’esprit du personnage se retrouvent transposées et acquicrent sous la plume de Huysmans
une dimension d’objet pictural. C’est en fait par le fonctionnement associatif de 1’esprit du
personnage que I’écrit devient peinture et que peinture redevient écrit par le biais de I’ekphrasis
(Prigent, 2015, p. 113).

En guise de conclusion, Prigent revient sur deux points importants abordés dans son
article. Le premier concerne la relation étroite qu’entretiennent en réalité¢ les deux concepts,
que sont I’hypotypose et I’ekphrasis. En se rapportant aux propos de Coussemacker et Roumier
(2020) dans leur article et au travail d’Yves le Bozec (2002) dont il découle, en les confrontant
a ce que Webb nous apprend sur la notion d’ekphrasis, au sens antique du terme — chose que
nous ferons dans la partie traitant du cadre théorique — il est alors possible d’établir une relation
entre hypotypose et ekphrasis que 1’on pourrait considérer comme quasi-filiale quoique
dérivative, circonscrivant ’objet de la description. Cette distinction certes ténue mais
primordiale, permet notamment de mesurer I’ampleur du travail descriptif mené par Huysmans
dans ses ceuvres, qui par notamment 1’enchassement ou la « démultiplication de la mise en
abyme » (Prigent, 2015, p. 110), inscrit ses textes dans I’espace liminal entre hypotypose et
ekphrasis.

Le second point est quant a lui relatif a la fréquence de 1’« association de 1’ekphrasis
avec I’hypotexte scripturaire » (Prigent, 2015, p. 113). En somme, cette congruence créée par
Huysmans de I’art et de la religion indique a la fois que ’auteur, a I’instar de son personnage
a été converti par I’art et lui permettent de se constituer « des réservoirs de tableaux et d’icones

» (Prigent, 2015, p. 114).

2.3.3. Dominique Millet-Gérard, « L'ekphrasis moderne dans La Cathédrale de
J.-K. Huysmans »

L’article de Dominique Millet-Gérard que nous allons & présent étudier, est celui qui se
rapproche le plus de la recherche que nous tentons d’entreprendre dans ce mémoire. Le titre,
¢vocateur, nous indique qu’il sera question dans cet article, de la représentation de ’art sacré
et plus particulierement des diverses descriptions de la cathédrale, sujet éponyme de I’ouvrage
de Huysmans, sur le mode ekphrastique.

Millet-Gérard introduit son propos en définissant I’ekphrasis en se référant a la tradition
rhétorique. Ainsi, le procéde est assimilé a « une description détaillée et mise en forme, plus
particulierement d’une ceuvre d’art, ¢’est-a-dire, au sens antique, d’un bel objet artisanal. »

(2017, p. 305) Bien que plus proche de I'ekphrasis dans son acception moderne, on peut
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pourtant noter un détail intéressant. Ici, I'ceuvre d’art est un « bel objet artisanal ». C’est ce
dernier terme qui rapproche 1’ekphrasis et son objet de la définition issue d’une part de
I’ Antiquité mais aussi du Moyen Age, considérant l'art comme artisanat, ou artisanat d'art
comme on pourrait le dire. Elle poursuit donc son propos en rappelant quelques exemples
célebres d’ekphraseis antiques en soulignant le fait que la description, faite sur ce mode, a pour
but « rendre visible 1’objet traité, le mettre ante oculos, devant les yeux de 1’auditeur ou du
lecteur » (2017, p. 305). C’est de par ce caractére hautement descriptif de La Cathédrale que
I’ouvrage « appelle naturellement une réflexion sur I’ekphrasis. » (Millet-Gérard, 2017, p. 306)

Une des formes particuliéres que prend le procéde ekphrastique dans cet ouvrage, est
I’association que fait Huysmans entre 1’édifice de la cathédrale et I’image d’un livre. Ce faisant,
il n’est plus uniquement question d’un ouvrage d’art architectural mais bien d’une illustration
de pierre du verbe. Nous verrons plus tard quel effet ce rapprochement participe a créer dans
I’analyse et la discussion. Toujours est-il que comme le fait remarquer Millet Gérard, ce «
double-emploi » pourrait-on dire, que Huysmans confére a la cathédrale, donne « lieu a de
savants emboitements d’ekphraseis » (2017, p. 309). On retrouve d’ailleurs ici une autre forme
de I'idée formulée par Prigent, lorsque ce dernier aborde la question de la fréquence
d’association du procédé ekphrastique a 1’hypotexte scripturaire (2015, p. 113). On peut alors
voir dans I’image de la cathédrale-livre la formulation concréte de cette relation. A ce propos,
Millet-Gérard dira d’ailleurs que par le biais du symbolisme notamment, I’écrivain désigne «
ce processus de transcription, de traduction des réalités sacrées dans la matiére visible » (2017,
p. 311), mais également que « La Cathédrale de Huysmans se [veut] une sorte de traduction
en mots de la cathédrale de pierre » (2017, p. 313).

L’article de Millet-Gérard propose donc trois axes principaux permettant de catégoriser
les différentes fonctions prises par le procédé ekphrastique dans La Cathédrale, qui sous la
plume de Huysmans ne se réduit pas « au r6le ornemental que lui attribuait la rhétorique »
(2017, p. 321). Ici se trouve un nceud du probléme relatif a la question de I’ekphrasis et de sa
définition. C’est d’ailleurs pour cette raison que nous sommes en léger désaccord avec
I’affirmation de Millet-Gérard, qui est formulée a partir d’une approche moderne. En effet,
comme nous I’avons vu dans la partie traitant du cadre théorique, 1’ekphrasis antique n’est pas
uniquement ornementale, bien au contraire. Elle s’inscrit en fait dans une démarche plus
complexe dont la vocation est avant tout de modifier la perception, le jugement de I’allocutaire,
afin de remporter son adhésion. Ainsi, nous préférerons la perspective de Prigent considérant

que le travail de I’ekphrasis chez Huysmans contribue « & revivifier et réactualiser la parenté
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des deux catégories et le sens étymologique de I’ekphrasis. » (2015, p. 113) Cette remarque
étant a présent formulée, revenons a la catégorisation des fonctions proposée par Millet-Gérard.

La premiere concerne le caractére didactique. C’est en raison de son passé naturaliste,
que Huysmans recourt de maniére récurrente « au document érudit » pour enrichir et rendre,
en un sens, plus exhaustives ses descriptions. C’est en effet par ce chassé-croisé constant et ce
rapport référentiel que La Cathédrale devient en quelque sorte un précis, ou peut-étre méme,
un traité de symbologie de 1’art sacré.

La deuxiéme fonction proposée par Millet-Gérard découle de la premiére. En effet, s’il
est question, comme nous venons de le dire, de symbologie chrétienne, 1’ckphrasis
huysmansienne introduit alors également une dimension herméneutique. En effet, a travers le
procédé 1’auteur « sonde les secrets de la foi catholique et de son expression » (2015, p. 321).

La troisiéme est quant a elle la plus directe, puisqu’elle concerne la notion d’esthétique
que participe a créer les diverses ekphraseis. Comme le fait remarquer Millet-Gérard, cette
fonction se complexifie car « elle s’ interroge non seulement sur 1’histoire de 1’art, mais sur les
conditions de possibilité d’un art moderne qui sache dire, sans la trahir, la quéte spirituelle. »
(2017, pp. 321-322)

Apreés avoir présenté dans cette partie les différentes fonctions et effets dont étaient a
I’origine les ekphraseis huysmansiennes, nous allons a présent entrer dans le cceur du propos

en nous rapprochant du texte a proprement parler.

3. Analyse

Nous débuterons notre analyse des procédés ekphrastiques utilisés par Huysmans en nous
penchant sur la représentation de la musique sacrée et du plain-chant. Nous allons tenter, en
nous appuyant sur diverses sources théoriques traitant de 1’ekphrasis musicale, mais aussi
relatifs a I’art du plain-chant, d’interpréter ’image se dégageant des textes de Huysmans.
Rappelons également que le plain-chant, a lui seul constitue déja un cas extrémement

intéressant d’un point de vue de I’intermédialité.

3.1. L’art du plain-chant

Il semble nécessaire de revenir sur le texte d’A Rebours et en particulier au personnage de des

Esseintes, qui dans une certaine mesure, préfigure celui de Durtal. Un passage concernant le
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plain-chant a retenu notre attention puisqu’il met des mots sur I’ambiguité qu’accompagne
cette expression artistique. Huysmans décrit a travers son personnage, « [rJongeé par une ardente
fievre » (Hysmans, 1922, p. 263), le souvenir d’enfance du plain-chant chez les jésuites. Ainsi,
cette forme primitive du chant sacré comme nous le verrons plus loin, « maintenant considérée
comme une forme caduque et gothique de la liturgie chrétienne, comme une curiosité
archéologique, comme une relique des anciens temps, ¢’était le verbe de 1’antique Eglise, 1’ame
du moyen age » (Huysmans, 1922, p. 264). On retrouve dans ce passage un élément primordial
de cet art ancestral. 1l est avant toute chose le verbe de I’Eglise. C’est notamment cet aspect
que nous allons a présent aborder en donnant quelques notions clés permettant de comprendre
ce « verbe » musical.

Si I’on se fie a I’une des définitions proposées par le Littré (1872-1877), le plain-chant
est une :

Sorte de déclamation sur les intonations de 1'échelle diatonique ; musique dans

laquelle on emploie les variations de hauteur des sons; il y a aussi des

différences de durée qui dépendent presque toutes de ce que la syllabe latine est

ou n'est pas accentuée. (La langue francaise, s.d.)

Cette définition est a mettre en relation avec 1’idée formulée par Cicéron attribuant a la
langue latine un « cantus obscurior » (1939, p. 348). Ainsi, ¢’est la prosodie qui régle le plain-
chant puisqu’il est « une récitation modulée dont les notes ont une valeur indéterminée, et dont
le rythme, essentiellement libre est celui du discours » (Abbé Gélineau, 2016) d’aprés les dires
du chanoine Gontier, rapportés sur le site du Centre grégorien Saint Pie X. On peut voir en ces
termes 1’application de la formule latine d’ars bene dicendi (I’art du bien parlé). 1l n’est pas
inintéressant de faire remarquer ici, que ce qu’on pourrait assimiler au recours au calque pour
reprendre un terme de traductologie (Vinay, J.-P. & Darbelnet, J., 1972), permet d’unir le mot
et la mélodie de maniére quasi intuitive, l1a ou des pieces plus récentes nécessitent une
adaptation par I’intermédiaire du travail d’un librettiste. D’ailleurs, on peut voir dans cette
interdépendance du texte et de la mélodie ’illustration exemplaire de la conclusion faite par
Siglind Bruhn qui indique que la littérature peut é&tre assimilée a la musique « on the level of
the signifier (imitating the sound, the typical surface patterns, or the aesthetic self-sufficiency
of music): verbal as music » (2000, p. 82).

Pourtant, bien que ce chant soit extrémement codifié en grande partie grace a I’apport
substantiel du travail de paléographie musicale entrepris par les moines de Solesmes sous
I’impulsion de Dom Guéranger, il n’en reste pas moins un sujet suscitant un bon nombre de

questions.
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Il est nécessaire de rappeler que I’apparition du plain-chant dont le chant grégorien est
certainement la forme la plus connue, intervient avant I’invention de la notation musicale
moderne. Ceci explique I’apparition d’un systéme de signes graphiques, le systéme neumatique
(voir Figure 1), permettant de « faire voir » la mélodie suivie par la voix (voir Figure 2). Notons
également que la musique religieuse au Moyen-Age et par conséquent le plain-chant, sont
soumis « a la reglementation des huit tons (toni ecclesiastici) » (Chailley, 1985, p. 74). Chacun
de ces tons étant associé symboliquement & un caractére particulier ou éthos (Chailley, 1985,
p. 90). Jacques Chailley indique que, bien que les textes relatifs a cette théorie soient nombreux,
ils n’en restent pas moins « trés souvent contradictoires, ce qui démontre 1’inconsistance de la
doctrine » (1985, p. 91). On peut cependant en conclure que cette question a suscité un vif
intérét chez les théoriciens de la musique au cours de siecles (Chaillet, 1985, pp. 90-92).

Rappelons enfin, que contrairement aux types de chants plus tardifs, le cantus planus
se caractérise par la monodie par opposition a la polyphonie. En d’autres termes, la mélodie
n’a qu’une seule voix, créée par un unisson.

Ce rapide examen des spécificités du plain-chant met en exergue sa singularité, en ce
sens qu’il est tout droit issu du verbe et de sa musicalité intrinséque. On comprend mieux
pourquoi Huysmans y vois « le verbe de ’antique Eglise », d’autant que si 1’on se rapproche
des textes, la présence de I’intertexte scripturaire est indiscutable. Mais ce sont aussi les
qualités purement mélodiques de ce dernier qui lui permettent, a ’instar de la musique, de
développer comme le dit Siglind Bruhn : « a symbolic language that serves as a subtext beneath
the surface of melodies and rhythms, textures and timbres, texture and structure » (1996, p. 3).

C’est ce sur quoi nous allons nous concentrer maintenant en revenant aux textes de Huysmans.
3.1.1. Les Bénédictines de la rue Monsieur

Comme nous I’avons vu plus tot, c’est sous I’impulsion de Dom Guéranger qu’au 19° siécle,
le chant grégorien retrouve ses lettres de noblesse a Solesmes. Il est donc tout naturel que le
personnage de Durtal, qui n’est pas homme de compromis se rende, « [c]hez les Bénédictines
du Saint-Sacrement rue Monsieur » (Huysman, 1996, p. 193) pour entendre ce chant dans sa
forme la plus pure. Sa premiére visite de la chapelle, au cours de laquelle il assiste a la messe
des Bénédictines, est prétexte a une description de 1’expérience de ce plain-chant a premiéere

vue, véritable :

Alors Durtal avait pu s’étonner car il n’avait pas encore entendu une Seule et

unique voix faite d’une trentaine peut-étre, d’un diapason aussi étrange, une
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Voix supraterrestre qui bralait sur elle-méme en I’air et se tordait en roucoulant.
Cela n’avait plus aucun rapport avec le lamento glacé, tétu des Carmélites, et
cela ne ressemblait pas davantage au timbre asexué, a la voix d’enfants écachée,
arrondie du bout, des Franciscaines ; c¢’était autre chose. A la Glaciére, en effet,
ces voix écrues, bien qu’adoucies et moirées par les pric¢res, gardaient quand
méme un peu l’inflexion trainante presque commune du peuple dont elles
étaient issues ; elles étaient bien épurées, mais elles n’en restaient pas moins
humaines. Ici, ¢’était une tendresse séraphisée de sons ; cette voix, sans origine
définie, longuement blutée dans le tamis divin, patiemment modelée pour le
chant liturgique, se dépliait en s’embrasant, flambait en des bouquets virginaux
de sons blancs, s’éteignait, s’effeuillait en des plaintes pales, lointaines,
vraiment angéliques, a la fin de certains chants. Ainsi interprétée, la messe
accentuait singuliérement le sens de ses proses [...] Saint-Séverin, Saint-Sulpice
lui semblaient maintenant profanes ; a la place de ces molles ardeurs, de ces
frisures et de ces boucles, de ces angles de mélodies limés, de ces terminaisons
toutes modernes, de ces accompagnements incohérents rédigés pour I’orgue, il
se trouvait en face d’un chant a la maigreur effilée et nerveuse des Primitifs ; il
voyait la rigidité ascétique de ses lignes, la résonance de son coloris, 1’éclat de
son métal martelé avec I’art barbare et charmant des bijoux Goths ; il entendait
sous la robe plissée des sons, palpiter I’ame naive, I’amour ingénu des ages et il
observait cette nuance curieuse chez les Bénédictines : elles finissaient les cris
d’adoration, les roucoulements de tendresse en un murmure timide, coupé court,
comme reculant par humilit¢, comme s’effagant par modestie, comme

demandant pardon a Dieu d’oser 1’aimer. (Huysmans, 1996, pp. 195-196)

Il semble possible d’identifier, dans ce premier passage, une structure responsoriale

dans I’utilisation de 1’ekphrasis. En effet, en construisant des descriptions sur le mode de
I’oxymore, Huysmans fait dialoguer deux aspects, ou plutdt deux interprétations du plain-
chant. L’une proche de I’exemplarité par son traditionalisme, I’autre dissidente et médiocre par
ses appréts modernes. C’est donc une structure en enchissement basée sur I’alternance, qui
oscille entre les pdles positif et négatif, permettant dans le méme temps de condenser, ou plutét
de combiner deux ekphraseis du méme objet, cependant sémantiquement opposées. Ce

contraste est renforcé par 1’accumulation créer par 1’anaphore débutant chaque syntagme

juxtaposeé par « de ces ».
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On ajoutera également que les ekphraseis reposent sur les relations ou 1’approche
intermédiale du chant que le personnage met en place pour €laborer les images qu’il mentionne.
En un sens, on pourra peut-étre parler d’ekphrasis a demi, car ce sont en réalité d’autres arts
qui fournissent au personnage un lexique adapté, qui a son tour devient évocation, ou image.
On pourra y voir une illustration de ce que Prigent appelle : « un musée personnel dans lequel
I’écrivain n’a plus qu’a se promener a loisir pour choisir I’ceuvre dont il produira la
transposition, ou pour réver et inventer les ceuvres qui y manquent » (2015, p. 114). Ceci fait
d’ailleurs écho a la notion de « chateau intérieur » de Sainte Thérese d’Avila dont Durtal cite
les écrits a plusieurs reprises.

C’est dans ce répertoire intérieur que puise Huysmans pour établir un rapprochement
entre le chant et les représentations des Primitifs en attribuant au premier les qualités des
seconds. Ainsi, le chant prend forme et corps a travers d’autres arts et s’anime grace a ses
interpretes. Ce processus repose sur un double emploi de I’ekphrasis. En se référant aux trois
types d’ekphrasis mentionnés par Siglind Bruhn. En appliquant la définition de Bruhn (2000,
p. 67), on constate d’abord que le chant agit comme un stimulus déclenchant chez le personnage
un processus d’association entre les sons et les ceuvres présentes dans son musée mental. Mais
c’est aussi grace a cette association que 1’ekphrasis acquiert un degré quasi didactique. En effet,
la description de la voix « longuement blutée dans le tamis divin » rappelle également ce qu’est
le plain-chant, une interprétation, une déclamation de la liturgie accentuant « singulierement le
sens de ses proses ».

Plus loin L abbé Gévresin vient apporte une nouvelle précision quant a la définition du
plain-chant véritable. A I’occasion d’une nouvelle rencontre avec Durtal, il formule

I’explication suivante :

Au reste, en sus de 1’authenticité du texte vocal et de la fagon de le traduire, il
existe encore deux conditions essentielles et qui ne se rencontrent guere que
dans les cloitres, pour restituer la vie spéciale de ces mélodies, c’est d’abord
d’avoir la Foi et ensuite de connaitre le sens des mots qu’on chante.

(Huysmans, 1996, p. 195-197)

Ces deux extraits donnent bon nombre de précisions. Précisions, a la fois sur ce que le
plain-chant devrait étre et est encore en de rares occasion, mais également sur ce que
I’expérience de ce dernier suscite chez le personnage. Le lexique descriptif employé dans le
premier extrait est particulierement intéressant. En effet, & travers |’unisson, la voix se

transfigure et quitte le registre terrestre, perd ses caracteristiques humaines. Ce faisant, le chant
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atteint un nouveau degré, s’approche du domaine divin, en conférant aux sons un caractere
« séraphique ». Ainsi, on prétera attention au vocabulaire dont Huysmans fait ici I’usage. Les
termes « blutée », « bouquets virginaux », « sons blancs », « s’effeuillait », « plaintes pales »
mettent 1’accent sur le dépouillement, une sorte de distillat, d’essence du chant qui se veut le
plus pur possible, tout en rapprochant cet art du monde végétal. Nous verrons d’ailleurs dans
la partie traitant de 1’architecture que cette association, identifiable a travers un lexique choisi,
s’applique également aux édifices religieux.

La description des sons en termes de valeur de blanc est aussi particuliérement
intéressante. En effet, en la mettant en dialogue avec les propos de Bruhn on constate que la
musique, « [l]ike the media of visual art, it conveys to its audience the sensual experience of
colors and textures, rather than referring to them as language does » (2000, p. 22). En somme,
Huysmans met des mots sur les émotions qu’inspire le chant a son personnage. Cette
description est éclairée par la précision apportée par Gévresin puisque c’est de la
compréhension du texte et de sa prosodie que la mélodie originelle peut s’exprimer et susciter
ce type de réponse chez le personnage. Cette réponse verbalisée par un lexique chromatique
semble en réalité étre naturelle car d’aprés Bruhn, « analysis reveals that the correlations of
sounds and colors are part of a complex system of spiritual symbolism » (2000, p. 39).

Ainsi, Durtal établit un paralléle entre la simplicité authentique du plain-chant,
contrastant avec I’exubérance des interprétations modernes, et les représentations caractérisant
I’art des Primitifs. On retrouve d’ailleurs, ces mémes adjectifs dans La Cathédrale a propos de
I’édifice lui-méme, mais également de certaines statues qu’elle abrite, question sur laquelle

nous reviendrons.

3.1.2. Les Bénédictines vues depuis la Trappe

L’arrivée a la Trappe est 1’occasion pour Durtal de comparer le plain-chant des Benedictines
parisiennes et celui de Notre-Dame de I’ Atre, interprété quant a lui par un ensemble de moines,

lors de la célébration de la grand’messe.

Le Kyrie eleison était le méme, mais plus lent, plus sonore, plus grave sur la
terminaison prolongée du dernier mot ; a Paris, la voix des nonnes 1’effilait et
le lissait quand méme, satinait le son de son glas, le rendait moins sourd, moins
espacé, moins ample. Le Gloria in excelsis différait ; celui de la Trappe était
plus primitif, plus montueux, plus sombre, intéressant par sa barbarie méme,

mais moins touchant car dans ces formules d’adoration, dans I’adoramus te, par
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exemple, ce te ne se détachait plus, ne s’égouttait plus comme une larme
d’essence amourcuse, comme un aveu retenu, par humilité sur le bord des
levres ; — mais ce fut quand le Credo s’¢éleva, que Durtal put s’exalter a 1’aise.
Il ne I’avait pas encore entendu aussi autoritaire et aussi imposant ; il s’avangait,
chanté a I’unisson, déroulait la lente procession des dogmes, en des sons étoffés,
rigides, d’un violet presque obscur, d’un rouge presque noir, s’éclaircissait a
peine a la fin, alors qu’il expirait en un long, en un plaintif amen. En suivant
I’office Cistercien, Durtal pouvait reconnaitre les trongons de plain-chant
encore conservés dans la messe des paroisses. [...] Seuls le Sanctus et 1’Agnus
Dei changeaient encore. Massifs, batis, en quelque sorte, dans le style roman,
ils se drapaient dans cette couleur ardente et sourde que revétent, en somme, les
offices de la Trappe. (Huysmans, 1996, pp. 445-446)

Ce passage fonctionne, comme précédemment, sur le mode de la comparaison comme
I’indique la fréquence de I’utilisation des adverbes comparatifs plus, moins et aussi. Cependant,
ici sont mis en confrontation deux interprétations qui toutes deux sont au go(t du personnage.
Ajoutons que ce passage est I’occasion pour Huysmans d’établir, a travers la description sur le
mode de D’ekphrasis, une personnification du Credo devenant a lui seul une procession
composée d’évéques et de cardinaux, rappelant I’entrée en scéne magistrale des Evéques au
proces de Gilles de Rais que 1’on trouve dans La-Bas. C’est a travers ’association des sons aux
couleurs symbolisant ces deux fonctions ecclésiastiques de haute importance que le chant est
décrit. L’ekphrasis permet ici a ’auteur de rendre visible les sons, répondant ainsi au critére
fondamental de ce procédé (Webb, 2009, p. 3). On peut également suggérer une autre
interprétation de cette quasi-personnification des sons transformée en une lente procession.

C’est du coté du plain-chant et de sa prosodie particuliere qu’il faut se tourner. En se
rapprochant des Statuts de Citeaux de saint Bernard de Clairvaux on note un passage expliquant
la fagon convenable de chanter les versets. Saint Bernard recommande de ne pas trop trainer la
psalmodie, et de chanter « rondement et d’une voix animée » (d’Ortigue, 1853, p. 293). Plus
loin il ajoute que les finales ne doivent pas étre allongées et que bien que I’arrét doive étre
marqué, cela doit étre fait de maniére grave et sans trainer (1853, p. 293). Le chant est comme
un flot qui s’écoule sans discontinuer, en « une lente procession des dogmes » d’augustes et
graves dignitaires, drapés de couleurs sombres, car représentants des Trappes.

Ajoutons — et nous le retrouverons plus tard en abordant la question de 1’architecture —

que 1’on trouve ici 1’association du style Roman a la masculinité déja indentifiable dans A
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Rebours (1922, p. 264-265), tout en établissant la correspondance entre interprétation du chant
et le lieu dans lequel il est entonné. On repensera a la remarque de Dom Anselme qui a propos
de la cloture affirme I’influence et le lien indissociable entre le lieu et la fagon dont la foi s’y
exprime. Ainsi, le lieu doit se préter a la fonction qui lui est destinée et « pour obtenir ce

résultat, il faut le style roman ou le gothique » (Huysmans, 1996, p. 503).
3.1.3. Paris depuis la Trappe

Une description des Vépres donne quant a elle un intéressant point de vue sur la musique de
différentes églises fréquentées régulierement par le personnage avant sa retraite a la Trappe.

Durtal se remémorant Paris nous dit :

Chantées, par moitié, sans unisson, réduites a 1’état de couplets débités, les uns,
par un baryton et, les autres, par le cheeur, elles étaient maquillées et frisées au
petit fer, mais comme elles n’étaient pas moins adultérées dans les autres
églises, il y avait tout avantage a les écouter a Saint-Sulpice dont la puissante
maitrise, trés bien dirigée, n’avait pas, ainsi qu’a Notre-Dame, par exemple, ces
voix en farine qui s’égrugent au moindre souffle.

Cela ne devenait réellement odieux que lorsqu’en une formidable explosion, la
premiére strophe du Magnificat frappait les vottes.

L’orgue avalait alors une strophe sur deux et, sous le séditieux prétexte que la
durée de I’office des encensements était trop longue pour étre emplie, tout
entiere, par ce chant, M. Widor, installé devant son buffet, écoulait des soldes
défraichis de musique, gargouillait 1a-haut, imitant la voix humaine et la flite,
le biniou et le galoubet, la musette et le basson, rapiotait des balivernes qu’il
accompagnait sur la cornemuse ou bien, las de minauder, il sifflait furieusement,
au disque, finissait par simuler le roulement des locomotives sur les ponts de

fonte, en lachant toutes ses bombardes. (Huysmans, 1996, pp. 451-452)

Ce passage met I’accent sur le motif de fond qui, tel un fil rouge, parcourt I’ensemble
des romans. Durtal, avancant sur le chemin de la Foi, raffine, émonde, pour reprendre une
tournure huysmansienne, 1’image de I’Eglise qu’il considére comme la seule digne de ce nom,
son Eglise idéale. La musique et les chants pratiqués dans les églises en cette fin de XIX® siécle,
et le plain-chant que Durtal révére, sont antinomiques. La pureté, la beauté sans fard et la
« simplesse » du plain-chant s’opposent ici au capharnaiim des sons. Les fracas de I’orgue, les

VOiXx, tout est pour déplaire a Durtal et par extension a Huysmans, si I’on en juge par le lexique
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employé pour décrire 1’office des Vépres. Le plain-chant qui caractérise 1’orthodoxie d’une
Eglise, a son acmé, celle du Moyen Age, mais presque éteinte, s’oppose a celle lui ayant
succédé, pervertie par la modernité et donnant lieu & « de frivoles séances de musique pieuse,
un compromis entre le théatre et Dieu » (Huysmans, 1996, p. 451), substituant en quelque sorte
la forme, quoique approximative et dépareillée, au fond. Cependant, ce constat n’est pas si
étonnant. En décrivant la musique moderne, Huysmans brosse un tableau en négatif de ce que
n’est pas le plain-chant et par extension, I’Eglise du Moyen Age, mais ce faisant, établit que la
déliquescence de I’institution religieuse est le corollaire de la trajectoire de la société de cette
fin de siccle. En effet, la métaphore de la locomotive, symbole s’il en est de la modernité,
qu’amplifient I’accumulation et le lexique employé¢, semble définir par le sous-entendu cette
sorte de fuite en avant caractéristique des sociétés modernes. C’est en somme, une des
particularités des sons qui selon Siglind Bruhn ont une capacité représentationnelle, a I’instar
de signes plus conventionnels. Ils peuvent donc revétir différents réles, comme celui « d’image
mimétique » (2000, p. 10). Ce méme theme du transport ferroviaire symbole du modernisme,
du mouvement ininterrompu, se retrouve également dans le chapitre XI1 de La Cathédrale, ou
il prend la forme d’objet de tentation. La derniére phrase de 1’extrait va dans le méme sens, la
modernité dénaturante, transforme le sanctuaire en un « beuglant ». On pourra I’interpréter
comme étant une illustration du processus de sécularisation ayant alors cours en France.
L’image de la locomotive est d’autant plus intéressante qu’elle rappelle un théme
développé par Michael Toolan (2011) dans son article « La narrativité musicale ». En effet,
I’auteur associe les instruments, dans le cadre d’une pi¢ce instrumentale, a des « quasi-
personnages, [fonctionnant] souvent comme des focalisateurs. C’est du moins le cas des
instruments solistes, qui peuvent devenir focalisateurs a n’importe quel moment de la
performance » (2011, p. 6). Ainsi, I’orgue prend le pas sur le chant en « avalant une strophe sur
deux » (Huysmans, 1996, p. 451), en s’octroyant la place du soliste. Si I’on file la métaphore
de ’orgue comme un personnage, on peut alors également ’associer, en reprenant les termes
de Greimas a un opposant (Reuter, 2016, p. 33/140). En d’autres termes, 1’orgue par son
omniprésence entrave la médiation du texte liturgique par le chant. C’est d’ailleurs pour cette
raison que 1’abbé Gévresin indique que la « musique plane n’admet pas d’accompagnement :
elle doit se chanter, seule et sans orgue ; tout au plus, peut-elle tolérer que I’instrument donne
I’intonation et accompagne, en sourdine, juste assez, s’il est besoin, pour maintenir la ligne
tracée des voix » (Huysmans, 1996, p. 192). La encore, un parallele peut étre fait avec le texte
de Toolan qui, parlant de la création d’un arriére-plan ou d’un cadre pour le récit musical,

indique qu’« il semble que cette fonction soit toujours réservée aux instruments graves, car
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leurs “voix” sont généralement posées si bas qu’elles paraissent plus ¢éloignées de la voix
humaine » (2011, p. 7). En somme, I’orgue sort de son rble secondaire, son réle
d’accompagnant pour s’imposer au premier plan.

On notera enfin, que cette allégorisation de 1’orgue dont la présence envahissante
devient un symbole de la modernité correspond a ce phénomene décrit par Siglind Bruhn
lorsqu’elle écrit que : « [t]he instrumental accompaniment may be anything from servant to
partner (and, in recent times, even competitor) to the vocal part » (2000, p. 38), alors méme
que le plain-chant, est « une réussite, sans doute unique en Occident, de I'union toujours
difficile du mot et de la mélodie » (Jeanneteau, Lacas, s.d.). En outre, on peut constater que le
procédé employé¢ ici par Huysmans correspond a la définition de I’ekphrasis par association
formulée par Bruhn. Comme elle le fait remarquer : « [a] sensory or mental input — an image,
a sound, a phrase, a thought — triggers memories or mental links that, if they proceed in several

steps, may lead to intriguing domains that often be rather remote from the stimulus » (2000, p.

67).
3.1.4. Ekphrasis et plain-chant

Comme nous pouvons le constater avec ces différents passages, le recours a ’ekphrasis
participe a I’établissement d’un ensemble d’effets distincts. On notera également, que ces
mémes effets se retrouvent dans les deux ouvrages que sont En Route et La Cathédrale. Il aurait
¢té possible de présenter ici d’autres passages, permettant ainsi de souligner un des aspects
propres a I’ekphrasis telle qu’utilisée par Huysmans et la représentation faite du plain-chant a
travers son alter ego littéraire dirons-nous, le personnage de Durtal. Cependant, pour des
raisons de concision, nous nous limiterons a ceux-ci.

C’est a travers le ressenti du personnage, que le plain-chant est présenté au lecteur
souvent par le biais de la comparaison. Nous avons vu que cette derniere pouvait étre basée sur
une construction oxymorique, permettant de juxtaposer deux interprétations de cet art tout en
donnant a voir au lecteur quelle en serait la forme ideale.

On mentionnera aussi le role de premier plan tenu par les personnages secondaires,
mais non moins cruciaux, que sont les abbés Gévresin et Plomb, dans le processus que 1’on
pourrait qualifier de sublimation s’opérant chez Durtal. En abordant, sans entrer trop dans le
détail qu’une étude narratologique supposerait, il semble intéressant de s’arréter sur la question
de I’ordre de ces extraits. On notera en premier lieu une sorte de récursivité de certains d’entre
eux. Ainsi, et ce de manicre récurrente, I’expérience dans le présent s’analyse a I’aune de

I’expérience passée. Cette caractéristique confére donc a I’ekphrasis cette capacité de
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compilation en puisant dans le passe les références appropriées dans les divers arts comme le
reléve Prigent (2015), en mettant notamment en jeu la notion d’associativité dont parle Bruhn
(2000). On peut d’ailleurs constater au niveau lexical, une unité des termes et des images
employés, se répétant dans le méme ouvrage mais se retrouvant également dans le suivant.
C’est par cette réflexivité, que 1’ordre est perturbé, en créant, pour reprendre la terminologie
genettienne, des effets d’anachronies.

Enfin, Concernant 1’aspect structurel des procédés on notera le recours a « 1’épithéte et
I’épithétisme » (le Bozec, 1998, p. 113) mais aussi le style asyndétique de la description
entrecoupée par des passages dans lesquels la subjectivité du personnage repasse au premier

plan.

3.2. Architecture allégorique

Un des autres aspects de 1’art sacré développé par Huysmans est celui de I’architecture. Nous
allons donc a présent nous intéresser aux différentes formes de représentations identifiables
dans les différents ouvrages constituant notre corpus en les présentant thématiquement. Il
faudra cependant préciser que c’est surtout dans La Cathédrale que le jusque boutisme
descriptif caractérisant I’ekphrasis (le Bozec, 1998, p. 111), trouve sa plus belle expression.
L’architecture est d’ailleurs d’autant plus intéressante a étudier car comme 1’écrit Huysmans,

« la France n’a eu, dans la répartition de 1’art religicux, que I’architecture. » (2017, p. 123)

3.2.1. Cathédrale végétale

Comme nous venons de le mentionner c’est avant tout dans La Cathédrale que I’on peut
identifier les exemples les plus conséquents d’ekphraseis concernant 1’architecture. Pourtant,
on retrouve déja comme en amorce, pour reprendre la terminologie genettienne, un certain
nombre de représentations d’édifices religieux qui entrent en résonnance avec celles de la
cathédrale de Chartres. L’une d’entre elles, sur laquelle nous allons nous arréter a présent,
concerne le rapport qu’instaure 1’auteur entre architecture et nature. On peut déja identifier
cette assimilation de 1’édifice religieux a la flore dans En Route, ou I’abside de 1’église
parisienne de Saint-Séverin prend des allures de « berceau pétrifié de tres vieux arbres tout en
fleurs mais défeuillés », ou d’un « jardin d’hiver » (Huysmans, 1996, p. 88).

Ainsi, ce motif se retrouve dans La Cathédrale, et ce, dés les premieres pages. Le lecteur
suit le personnage de Durtal allant assister au petit matin a 1’éveil de la basilique. Ainsi, dans
une construction sylleptique itérative en se référant a Genette (1972, p. 150) et qui de ce fait

est également elliptique, nous apprenons que « [tJous les matins, a cing heures, il quittait son
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logis et pour atteindre les dessous de 1’étrange bois, il devait traverser cette place » (Huysmans,
2017, p. 47). Apres avoir franchi le seuil de la cathédrale, Durtal se dirige vers son observatoire
d’ou il pourra suivre a son aise la venue du jour dans « cette bizarre forét qui fleurait la veilleuse
et la tombe, a I’abris du vent. » (Huysmans, 2017, p. 48) C’est par petites touches que
progressivement se dresse la forét et donc I’intérieur de 1’édifice, dans une sorte crescendo
rappelant ’idée du développement de I’hypotypose « suivant un rythme croissant, par le moyen
d'une gradation (klimax) » (le Bozec, 2002, p. 6). Dans le passage suivant, I’image de la forét

devient plus prégnante encore :

Bien qu’il connit la route, il s’avancait avec précaution, dans cette avenue que
bordaient d’énormes arbres dont les cimes se perdaient dans 1’ombre. L’on
pouvait se croire dans une serre coiffée d’un dome de verre noir, car 1’on
marchait sur des dalles et nul ciel n’apparaissait et nulle brise ne passait au-
dessus de vous. Les quelques étoiles mémes dont les lueurs clignaient au loin,
n’appartenaient a aucun firmament, car elles tremblotaient presque au ras des

pavés, s’allumaient sur la terre, en somme. (Huysmans, 2017, p. 49)

On remarquera ici la présence du on et du vous qui fonctionnent ici comme pronoms indéfinis.
Procédé décrit par le Bozec dans le cadre de la caractérisation de 1’ekphrasis par 1’hypotypose
(2002, p. 6). Ce recours au pronom on se retrouve également a la suite de ce passage, jusqu’a
ce gue la focalisation change avec le retour au centre de la narration du personnage de Durtal.

Le passage suivant fonctionne sur le méme schéma :

Avec I’aube qui commencait a poindre, elle devenait vraiment incohérente la
forét de cette église sous les arbres de laquelle il était assis. Les formes
parvenues a s’ébaucher se faussaient dans cette obscurité qui fondait toutes les
lignes, en s’éteignant. En bas, dans une nuée qui se dissipait, jaillissaient,
plantés comme en des puits les étreignant dans les cols serrés de leurs margelles,
les troncs séculaires de fabuleux arbres blancs ; puis la nuit, presque diaphane
au ras du sol, s’épaississait, en montant, et les coupait a la naissance de leurs

branches que I’on ne voyait point. (Huysmans, 2017, p. 69)

Les marqueurs de subjectivités dont parle le Bozec (2002, p. 6) sont rejetés hors de la figure
comme on peut le constater avec le terme incohérent qui se rapporte a la perception du
personnage assis la. On peut €également voir s’esquisser dans ce passage le style asyndétique

accompagnant 1’hypotypose, a travers la juxtaposition et la coordination des propositions.
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Pourtant, Dominique Millet-Gerard laisse entendre dans son article, que la premiére
ekphrasis de La Cathédrale consiste en une description du vitrail représentant Sainte-Anne.
Cependant, nous considérons, en nous appuyant sur les propos de Webb (2009, p. 61)
concernant les différents sujets possibles du procédé, que la premiere ekphrasis se trouve déja
dans I’ouverture de I’ceuvre a travers ce que Millet-Gérard considere comme la perception
« "phénoménologique" de la cathédrale 1’hiver, a I’heure de la premiére messe, quand le jour
se leve » (2017, pp. 307-308). Nous irons méme plus loin en proposant une interprétation
quelque peu différente. La mise en scéne de I’attente, « dans les tiedes ténébres de la futaie
sourde, le réveil de la Vierge » (Huysmans, 2017, p. 68), place le personnage de Durtal dans la
position d’un spectateur trompé par ses sens et sa perception. C’est que le jeu de lumiéres
interagissant avec les vitraux et 1’intérieure de la cathédrale dans 1’espace transitoire qu’est
I’aube, permet d’animer 1’édifice qui par définition est statique. Cette métamorphose
savamment orchestrée est I’occasion pour Huysmans, une fois encore, d’affirmer sa franche
inclination pour I’art médiéval, de rendre hommage au « génie du Moyen Age [qui] avait
combiné I’adroit et le pieux éclairage de cette église, réglé, en quelque sorte la marche
ascendante de ’aube, dans ses vitres. » (Huysmans, 2017, pp. 73-74). Notons a ce propos que
I’orientation de 1a cathédrale de Chartres, contrairement a 1’usage que décrit Sigurd Kvaerndrup
(2010, p. 102), est orientée selon I’axe Sud-Ouest Nord-Est, qu’a la fois la présence de
substructions antiques pourrait expliquer, mais également par la technique des batisseur
médiévaux déterminant 1’axe en fonction de la position du soleil au solstice ou a la féte du
saint-patron en 1’honneur duquel 1’édifice était construit. Difficile d’apporter ici une réponse
définitive. En revanche I’importance portée par Huysmans a la lumiére pour élaborer son
ekphrasis, permet d’établir un lien avec la signification religieuse de cette orientation. En effet,
C’est a I’est, la ou le soleil se leéve que le Messie doit revenir. La lumiére de 1’est chasse donc
les ténébres a 1’ouest.

En envisageant la lumiére du jour naissant comme une force motrice, un catalyseur dans
le processus de métamorphose de la cathédrale, on pourrait alors également considerer, en
utilisant un terme emprunté a la physique, que le moment de cette force se réalise avec 1’aube.
Il y a donc synchronicité entre la transformation de la cathédrale et la perception qu’en a le
personnage, rapportée par le narrateur, qui par le biais de /’enargeia donne au lecteur I’occasion
d’en faire I’expérience a son tour. On pourrait peut-étre d’ailleurs y voir une forme de syllepse
narrative en se référant a la définition proposée par Liviu Lutas (2012). Cette approche
permettrait alors de rapprocher ces passages de la vision aristotélicienne du couple energeia-

enargeia que Webb mentionne ; vision selon laquelle « there was an association between
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movement, and its rendering of space through time, and vividness; between energeia and
enargeia. » (Webb, 2009, pp. 85-86) Mais également que contrairement a la définition
moderne, I’ekphrasis antique peut aussi « constitute narratives (in the sense of accounts of
actions unfolding in time) in themselves. » (2009, p. 68)

Ainsi, la fin du phénoméne s’accompagne au retour du réel. La disparition de la nuit est
concomitante avec celle de la forét. Elles laissent, toutes deux, place a la réalité, a 1’aspect

concret de la cathédrale :

La forét tiede avait disparu avec la nuit ; les troncs d’arbres subsistaient mais
jaillissaient, vertigineux, du sol, s’élangaient d’un seul trait dans le ciel, se
rejoignant a des hauteurs démesurées, sous la volte des nefs ; la forét était
devenue une immense basilique, fleuries de roses en feu, trouée de verriéres en
ignition, foisonnant de Vierges et d’Apdtres, de Patriarches et de Saints.
(Huysmans, 2017, pp. 73-74)

Cette assimilation de la cathédrale a une forét n’est d’ailleurs pas sans rappeler la
catégorie d’ekphraseis proposée par Komarova, qu’elle nomme « transformationnelles »
(2018, p. 302). On assite ici a une représentation du réelle a travers la comparaison assimilant
la cathédrale a une forét. Cependant, contrairement a la définition de Komarova se basant sur
1’étude d’A Rebours, insistant sur la prise en charge de la « fonction artistique » (2018, p. 302)
par le personnage, dans ces passages, la revendication de cette fonction artistique reste plus
floue. La mise en périphérie des marqueurs de subjectivité dont parle le Bozec donne
initialement I’impression que le narrateur, trouvant en la présence de Durtal un prétexte, nous
livre sa propre expérience de la cathédrale. Pourtant, on trouve plus loin (Huysmans, 2017, pp.
101-103) I’explication. Dans ces pages, le personnage de Durtal se réapproprie la paternité de
cette association d’images. Pour lui il est certain que « ’homme a trouvé dans les bois 1’aspect
si discuté des nefs et de ’ogive. » (Huysmans, 2017, p. 101) S’en suit alors une comparaison
systématique des procédés architecturaux comme traductions d’observations faites de la nature.
Cette association semble faire allusion a ce que Stephanie Glaser décrit comme étant : « the
popular eighteenth-century theory that interlacing branches first gave the idea of the pointed
arch » (2006, p. 4).

Enfin, on dira que si I’on considere que 1’église en tant qu’ceuvre architecturale est un
¢lan vers 1’éternel ou I’Eternel et donc un intermédiaire entre le royaume terrestre et celui des
cieux, il serait alors possible d’envisager qu’en saisissant dans la pierre la nature qui, dans la

Genese, est ’ceuvre de Dieu, I’église ou la cathédrale s’abstrait de la notion de temporalité
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pour, dans une sorte d’hommage, s’approcher de la notion d’éternité et peut-étre méme dans
une certaine mesure du divin. A ce propos, Miriam Vieira (2021, p. 66) cite 1’architecte Steen
Eiler Rasmussen pour expliquer I’importance de la temporalit¢ dans 1’architecture. Ainsi,
I’édifice religieux est dans son essence méme un legs fait par les batisseurs médiévaux aux
génerations futurs. L’idée de la végétation pourrait donc étre un autre ¢lément constitutif d’un
art sacré qui se voudrait total. La vision holistique que convoie la religion est en un sens,
amalgamante car elle tisse un réseau. On pensera ici a I’une des propositions quant au sens
é¢tymologique du mot religion, qui 1’associerait au terme « religare » (Granarolo, s.d.), relier.
On pourrait alors dire qu’en inscrivant chaque chose dans un tout, un ensemble plus grand, le
medium que devient la religion présente une vision unifiée de la Création, ou I’ceuvre de Dieu
trouve un écho dans le travail de I’homme guidé par sa foi.

Une autre interprétation pourrait aussi étre proposeée ici faisant le lien avec le texte de
Millet-Gérard. Cet « abri contre la tempéte qui sévit dehors » (2017, p. 308) pourrait également
étre envisagée d’une autre fagon. En conjuguant les notions d’abri et de forét, on pourrait alors
assimiler la cathédrale, a une canopée de pierre grace a laquelle les hommes pourraient se
détacher de leur condition strictement humaine en franchissant le narthex, pour s’approcher
des Cieux. Pour aller plus loin encore, les dimensions de la cathédrale seraient peut-étre
également a prendre en considération. En effet, Vieira nous dit que : « the scale of an edifice
is set by the human body » (2021, p. 66). Cependant, bien que 1’on puisse dire que 1’échelle de
la basilique utilise elle aussi la taille humaine comme référence, on pourra également penser
qu’elle s’en détache pour passer la encore de I’humain vers 1’échelle du divin.

Enfin, la notion d’abri se retrouve dans I’intemporalité que contiennent les larges murs
de la basilique figeant I’immuable marche du temps, ou plut6t la reléguant au dehors. Cette
vision peut subséquemment étre rapprochée de 1’opposition de la fuite en avant caractéristique
de la modernité et du hors temps dont on peut faire I’expérience dans les bois, sorte d’Eden

terrestre.
3.2.2. Cathedrale et symbolique guerriere

Nous avons vu que D’architecture pouvait, dans un processus mimétique ou plutdt de
transmutation, se parer des atours de la nature. Voyons maintenant que d’autres motifs se
dégagent des ekphraseis la concernant. Ces derniéres seraient a définir comme appartenant a la
catégorie de 1’ekphrasis symbolique dont parle Komarova (2018, p. 307).

Comme nous I’avons précédemment mentionné, les ceuvres composant le cycle

durtalien se caractérisent par ce qu’on pourrait assimiler a de la transtextualité. En effet, les
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mémes évocations se retrouvent au fil des différents livres. Ainsi, c’est une nouvelle fois dans
En Route, qu’aprés avoir, en quelque sorte, filé la métaphore de la forét, le narrateur poursuit
et développe un autre aspect évocateur de 1’architecture relatif a Saint-Séverin, en disant que
I’église :

rappelait aussi, avec sa forme en demi-lune et sa lumiére trouble, I’'image d’une

proue de navire plongée dans 1’onde. Elle laissait, en effet, filtrer au travers de

ses hublots, aux vitres treillissées d’une résille noire, le murmure étouffé, — que

simulait le roulement des voitures ébranlant la rue, — d’une riviére qui tamiserait

dans le cours saumatre de ses eaux des lueurs dédorées de jour. (Huysmans,

1996, p. 89)

Cette évocation du navire se retrouve également a différents endroits dans La
Cathédrale. Dans le passage suivant, 1’aspect symbolique que revét 1I’édifice est clairement

énoncé :

Et I’intérieur méme de la basilique paraissait exprimer, dans son ensemble, la

méme idée et compléter les symboliques effigies des détails, en arquant sa nef

dont la votte en fond de barque imitait la quille retournée d’un bateau, rappelait

le galbe de ces navires qui firent voile vers la Palestine. (Huysmans, 2017, p.

76)

Mais cette imposante embarcation de pierre donne lieu a d’autres types d’interprétations
comme le montre I’une des discussions qu’a Durtal avec I’abbé Plomb. L’homme d’église
soumet a Durtal I’idée d’une polysémie symbolique dans I’interprétation de chaque artéfact
religieux lorsqu’il lui dit: « Vous voyez, chaque objet peut étre pris dans une acception
différente, mais rentrant dans une idée générale commune. » (Huysmans, 2017, p. 157) Ainsi,
la nef prend tour a tour des allures « [d]’arche de No¢, de I’arche sans laquelle il n’est point de
sauvegarde » (2017, p. 156), ou encore « de cette barque de Pierre que Jésus guidait dans les
tempétes ! » (2017, p. 156)

Ces diverses interprétations, permettent a la fois comme le mentionnait Prigent d’établir
un lien direct avec « I’hypotexte scripturaire » (2015, p.113), mais également d’adopter une
approche que 1’on pourrait définir comme étant étymologique, puisque le mot nef renvoie
inévitablement au navire a voile du Moyen-Age (Larousse, s.d.). Ainsi, Huysmans condense
habilement les références par un procédé quasi intertextuel lui permettant en outre, de mettre
en contexte ces derniéres a la lumiére d’événements historiques comme ce passage le

démontre : « Dans cette ville de Chartres ou saint Bernard précha la seconde Croisade, le
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vaisseau demeurait pour jamais immobile, la caréne renversée, a I’ancre. » (Huysmans 2017,
p. 77)

Cette derniere citation est une transition toute trouvée a la seconde facette de la
représentation par 1’ekphrasis de la cathédrale, comme un symbole guerrier. Nous retrouvons
une fois de plus le personnage de Durtal qui au petit matin assiste a la levée du jour dans la

basilique chartraine.

En regardant, en I’air, encore, mais alors juste devant lui, il apercevait, au
travers des fumées d’un crépuscule, des lames d’épées déja claires, des lames,
énormes, sans poignées et sans gardes, s’amenuisant & mesure qu’elles allaient
vers la pointe ; et, ces lames debout & des hauteurs démesurées, semblaient dans
la brume qu’elles tranchaient, gravées de nébuleuses entailles ou d’hésitants
reliefs.

Et s’il scrutait, a sa gauche et a sa droite, I’espace, il contemplait, a des
altitudes immenses, de chaque c6té, une gigantesque panoplie accrochée sur des
pans de nuit et composée d’un bouclier, colossal, criblé de creux, surmontant
cing larges épées sans coquilles et sans pommeaux, damasquinées sur leurs

plats, de vagues dessins, de confuses nielles. (Huysmans, 2017, p. 69)

Contrairement a ce que nous avons pu voir plus tot avec I’exemple de la forét, ici, le
procédé ekphrastique est différent. C’est a travers le prisme de I’expérience sensorielle du
personnage que le narrateur nous donne a voir la cathédrale et ses vitraux, substituant « 1’art
du ferronnier a celui du maitre-verrier » (Millet-Gérard, 2017, p. 308). En revanche, il est
indiscutable que le style de ce passage se caractérise par un style asyndétique. La répétition du
terme lames a laquelle s’ajoute la concision des propositions juxtaposées, témoignent du
spectacle captivant qui se joue devant les yeux de Durtal. En outre, la récurrence des verbes
relatifs a la vision confirme 1’idée de le Bozec selon laquelle « la description est fréquemment
organisée, pour sa justification, selon le mouvement des yeux » (2002, p. 6). Ces différents
¢léments participent donc a une accélération du rythme et livrent au lecteur I’image d’un
personnage subjugué par sa propre perception visuelle de I’intérieur de la cathédrale. Pourtant,
et ce, comme dans le cadre de 1’analogie forestiere, ¢’est avec la lumiére du jour que la réalité
reprend le dessus et révele la véritable nature des formes qui dans 1’obscurité donnait a Durtal
une liberté d’interprétation. On le voit notamment dans ce passage au cours duquel « [a]u centre
des épées qui étaient, en réalité, des lames de verre des personnages se leverent dans le grand

jour » (Huysmans, 2017, p. 71).

35



Jetant un dernier regard a 1’édifice avant de s’en retourner chez lui, Durtal continue

toutefois a créer des associations en observant :

les formes de boucliers des rosaces, de lames d’épée des vitres, les contours de
casques et de heaumes des ogives, la ressemblance de certaines verrieres en
grisaille résillées de plomb avec les chemises treillissées de fer des combattants,
et, au dehors, contemplant 1’un des deux clochers découpé en lamelles comme
un pomme de pin, comme une cotte de mailles, il se disait qu’il semblait
vraiment que les « Logeurs du bon Dieu » eussent emprunté leurs modéles aux
belliqueux atours des chevaliers ; qu’ils eussent voulu perpétuer ainsi le
souvenir de leurs exploits , en figurant partout I’image agrandie des armes dont
les Croisés se ceignirent, lorsqu’ils s’embarquérent pour aller reconquérir le

Saint-Sépulcre. (Huysmans, 2017, p. 76)

A travers ’observation détaillée de la cathedrale et de ces formes, Durtal livre son
interprétation d’un des symboles qu’il associe a 1’édifice qui dans son essence constitue déja
un symbole a part entiere de la foi. L’association du navire et des attributs des croisés évoquera
pour le lecteur moderne le caractére hégémonique de 1’Eglise. Cependant, on peut également
constater ici 1’absence de tout jugement négatif. Au contraire, 1’effet que cette analogie
participe a créer serait plutot a mettre en relation avec I’idée d’une imbrication, voir méme de
I’indissociabilité de I’Eglise — constituant I’'un des fondements de la conception du monde au
Moyen-Age — et de la société. Nous développerons d’ailleurs plus en détail cette intrication
religieuse dans le tissu social dans la discussion qui suivra 1’analyse.

Nous venons de voir que la cathédrale était I’occasion de faire a travers la symbolique
un rappel de I’histoire de I’église catholique. Mais ce n’est cependant pas la seule thématique
qu’aborde Huysmans. En effet, I’analyse des styles roman et gothique associée a une approche,
elle aussi symbolique, confére a la basilique une nouvelle dimension. C’est cette dernicre que

nous allons a présent explorer.
3.2.3. Stylistique architecturale et scripturaire

L’observation ou plutot, devrait-on dire, la contemplation de la cathédrale suscite un
enchainement en cascade de réflexions chez le personnage de Durtal. Le phénomeéne qui est
mis en jeu ici repose sur le caractere intrinséquement intermédiale de 1’Eglise prise dans son
ensemble. C’est cette caractéristique qui permet a Durtal d’entreprendre une analyse constante

de ce qu’il voit, lit, ou entend en y associant son expression équivalente dans les autres arts.
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C’est donc grace au méme mécanisme associatif que 1’architecture, en utilisant un terme propre
aux études intermédiales, devient une adaptation, c’est-a-dire, une « transmédiation »
(Ellestom, 2019) de themes, ou de sujets religieux.

Il n’est donc pas surprenant que le lexique employé par Huysmans établisse un lien
direct entre la cathédrale, ceuvre architecturale et celle du langage dans un processus de
traduction. On pourra déja noter cette volonté d’associer le verbe a sa traduction de pierre
lorsqu’optant pour une description contrastive, quoique généralisante du roman et du gothique,

Huysmans s’interroge sur la symbolique de ces deux styles :

Ah ! les larmes et les dolents murmures de ces épaisses cloisons, de ces
fumeuses vodtes, de ces arches basses pesant sur de lourds piliers, de ces blocs
de pierre presque tacites, de ces ornements sobres racontant en peu de mots leurs
symboles ! le Roman, il est la Trappe de I’architecture ; on le voit abriter des
ordres austeres, des couvents sombres, agenouillés dans de la cendre, chantant,
la téte baissée, d’une voix plaintive, des psaumes de pénitence. (Huysmans,

2017, p. 103)

I1 est alors évident pour Durtal que le style lui succédant, en soit presque 1’antithése.

Ainsi :

Le Gothique, au contraire, est moins craintif, plus épris des deux autres
Personnes et de la Vierge ; on le voit abritant des ordres moins rigoureux et plus
artistes ; chez lui, les dos terrassés se redressent, les yeux baissés se relévent,
les voix sépulcrales se séraphisent. Il est, en un mot, le déploiement de 1’ame

dont I’architecture romane énonce le repliement. (Huysmans, 2017, p. 103)

De cet comparaison le personnage tire donc la conclusion suivante : « Le Roman
allégorise I’ Ancien Testament, comme le Gothique le Neuf. » (Huysmans, 2017, p. 104) Cette
déduction nous apprend également qu’« ici méme, a Chartres, I’ouvrage est intégral, bien que
contenu en deux volumes séparés puisque la crypte sur laquelle la cathédrale gothique repose
est romane. » (Huysmans, 2017, p. 105). Il sera aussi intéressant de noter que ces deux styles
constituent pour Durtal des expressions d’une sexuation architecturale comme la comparaison
des deux clochers le laisse entendre. Le personnage émet la remarque suivante : « L’on dirait
vraiment que I’un est féminin et que ’autre appartient au sexe male. Ne peut-on, deés lors, leur

faire symboliser au premier la Vierge et au second le Fils ? » (Huysmans, 2017, p. 114)
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Ces deux passages mettent en évidence le fait que les raisonnements du personnage
s’établissent par un processus réflexif, en appelant toujours aux expériences aux connaissances
préalables. Ces passages sont donc en un sens, a la fois didactiques mais aussi axiomatiques,
pourrait-on dire, en ce sens qu’ils préfigurent ’image de la cathédrale-livre.

Cette analogie constitue, en outre, une annonce de ce qui va se développer plus loin
dans le livre. Durtal guidé par son obsession de la cathédrale, tire profit de I’absence de I’abbé
Plomb pour se rendre une nouvelle fois devant la basilique, et étant moins en proie a la songerie,
tenter « de la lire » (Huysmans, 2017, p. 261). L’analyse systématique des différentes parties
de I’édifice courant sur une trentaine de pages donne ’occasion a Huysmans de présenter,
comme le fait remarquer fort justement Millet-Gérard « une cathédrale-livre dont chaque page,
scrutée, va donner licu a de savants emboitements d’ekphraseis» (2017, p. 309). Cette
imbrication ekphrastique permet en outre, de créer une « periégésis » (Webb, 2009, p. 54), en
d’autres termes la diégése comme parcours, rappelant 1’utilisation du roman La Cathédrale «
comme une sorte de guide touristique du lieu » (Millet-Gérard, 2017, p. 306).

Pour des raisons de concision nous n’entrerons pas dans le détail de ce long passage,
que I’article de Dominique Millet-Gérard étudie de maniére détaillée. Nous nous contenterons,
ici, de présenter les différentes occurrences lexicales associant 1’édifice et le langage. Durtal
voit dans la cathédrale un texte de pierre aux passages interpolés, dont certaines phrases
disparues ou tronquées, en compliquent la lecture. A propos du porche Royal et du porche Sud
il dira que tous deux célébrent le triomphe du Verbe. De méme, le porche Royale de 1’occident
devient un immense palimpseste. Le portail Nord prononce quant a lui le panégyrique de la
Vierge, un poeme. Les murs de la basilique se transforment alors en page dont les sujets
représentés ne concordent pas au recto et au verso de ces derniéres. Dans le cas de la
représentation du Jugement dernier ce n’est pas sur la fagade Royale, mais dans la rosace du
méme mur qu’on le retrouve. Ainsi [ histoire commencée dans un dialecte est achevée dans un
autre. Durtal constate alors que la cathédrale reste lisible malgré les dissidences de quelques-
uns de ces textes. Plus encore, elle est une traduction /’Ancien et du Nouveau Testament
auxquels elle adjoint les traditions des apocryphes, les textes de Jacques de Voragine et les
monographies des Célicoles du diocese de Chartres. La basilique est en résumé, un immense
dictionnaire de la science du Moyen Age, sur Dieu, sur la Vierge et les Elus.

On notera toutefois que I’emboitement ekphrastique dont parle Millet-Gérard, rappelle
la notion de « tableau détachable » dont parle le Bozec (2002, p. 6). En effet, le personnage
comme observateur privilégié s’efface et laisse place a la représentation de ce qu’il a devant

les yeux. On peut alors assimiler ce long passage a une pause narrative, comme la définit
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Genette (1972, p. 129), en ce sens que le temps du récit s’allonge alors que celui de 1’histoire
est nul. On remarquera, a ce propos, que la fin de cette pause se manifeste lorsque, tiré de sa
réflexion contemplative « [u]n bras se posa sur le sien et Durtal reconnu 1’abbé Gévresin qui
s’était approché tandis qu’il réfléchissait devant la cathédrale. » (Huysmans, 2017, p. 290)

La figure de la pause est encore plus identifiable si on la confronte a 1’ekphrasis associant la
cathédrale a une forét. Cette derni¢re, permet en suivant I’arrivée du jour et son effet sur
I’édifice, de conférer au procédé un caractére quasi-isochronique.

L’assimilation de la cathédrale a une traduction de pierre, participant a la « Glorification
du Verbe » (Huysmans, 2017, p. 272) permet également a Huysmans de construire ce que nous
considérons comme étant une ekphrasis dont la particularité est non plus de décrire la
cathédrale, mais bien, le contexte de sa reconstruction. Si I’on se référe a 1’ouvrage de Webb,
on peut constater que I'utilisation du procédé a cette fin particuliere se retrouve déja dans

I’ Antiquité :

The ekphrastic version of the Ajax story expands principally on the manner in
which the deed was done, and the technique of describing a monument through
a narrative of its construction is a frequent technique in epideictic rhetoric.
Doxapatres also discusses the ekphrasis of the tropos in his commentary on
Aphthonios, distinguishing ekphraseis of the finished appearance (schéma)
from ekphraseis of the process, the same distinction as the famous one between
Homer’s approach to the description of the shield of Achilles as an account of
the manufacture and Virgil’s presentation of the shield of Aeneas as finished
object. (Webb, 2009, pp. 69-70)

C’est en optant une fois de plus pour une approche basée sur une transtextualité (voir
Genette, 1982) teintée de naturalisme, que Huysmans nous donne a voir, a travers les réflexions
de son personnage — et ce dans une ekphrasis que 1’on pourrait peut-étre méme considérer
comme double —, a la fois le contexte de la reconstruction et le peuple, acteur de cette derniére.
Nous parlons d’une transtextualité¢ teintée de naturalisme car c’est en se référant a « des
documents authentiques », a « des piéces certaines » (Huysmans, 2017, p. 284) que, sous la
plume de Huysmans, Durtal décrit I’incroyable et pourtant réelle entreprise du peuple dont les
efforts conjugués avaient permis de rebatir « aprés la ruine des incendies [...], le sanctuaire

dédié a la Vierge noire. » (Huysmans, 2017, p. 284).
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En se remémorant les écrits « d’un Abbé de Saint-Pierre-sur-Dive » ou d’« un poete du
XI11¢ siécle, Jehan le Marchant » (Huysmans, 2017, p. 284), Durtal contemplant la cathédrale,
se figure la période de sa reconstruction :

Ce qui advint alors atteignit le sublime. Ce fut une Croisade, telle que jamais
on n’en vit. Il ne s’agissait plus d’arracher le Saint-Sépulcre des mains des
Infideles, de lutter sur un champ de bataille contre des hommes, il s’agissait de
forcer Notre-Seigneur dans ses retranchements, de livrer assaut au Ciel, de le
vaincre par I’amour et la pénitence ; et le Ciel s’avoua battu ; les Anges, en
souriant, se rendirent ; Dieu capitula et, dans la joie de sa défaite, il ouvrit tout
grand le trésor de ses graces pour qu’on le pillat.

Ce fut encore, sous la conduite de I’Esprit-Saint, le combat contre la matiere,
sur des chantiers, d’un peuple voulant, colite que cotte, sauver la Vierge sans
asile, de méme qu’au jour ou naquit son Fils.

L’on aimait alors, en France, la Madone comme on aimait sa génitrice
naturelle, sa véritable mére. A cette nouvelle qu’Elle erre, chassée par
I’incendie, a la recherche d’un gite, tous, bouleversés, s’éplorent; et non
seulement dans le pays Chartrain, mais encore dans 1’Orléanais, dans la
Normandie, dans la Bretagne, dans I’fle de France, dans le Nord, les populations
interrompent leurs travaux, quittent leurs logis pour courir a son secours, les
riches apportant leur argent et leurs bijoux, tirant avec les pauvres des charrettes,
convoyant du blé, de I’huile, du vin, du bois, de la chaux, ce qui peut servir a la
nourriture des ouvriers et a la batisse d’une église.

Ce fut une migration ininterrompue, un exode spontané de peuple. Toutes les
routes étaient encombrées de pelerins, trainant, hommes, femmes, péle-méle,
des arbres entiers, charriant des faisceaux de poutres, poussant de gémissantes
carrioles de malades et d’infirmes qui constituaient la phalange sacrée, les
vétérans de la souffrance, les légionnaires invincibles de la douleur, ceux qui
devaient aider au blocus de la Jérusalem céleste, en formant I’arriére garde, en
soutenant, avec le renfort de leurs priéres les assaillants.

Rien, ni les fondriéres, ni les marécages, ni les foréts sans chemins, ni les
rivieres sans gués, ne purent enrayer I’impulsion de ces foules en marche, et, un
matin, par tous les points de 1’horizon, elles déboucherent en vue de Chartres.

(Huysmans, 2017, pp. 285-286)
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Que dire de ce passage, sinon qu’il constitue un exemple parfait de la réalisation de
I’ekphrasis ? En effet, il répond a la définition antique de ce procédé car comme I’affirme
Webb :

There was clearly space for ekphraseis of all types of subject matter, including

works of art; the categories are neither exhaustive nor exclusive, and are very

different from the rigid classifications of types of description set out in

neoclassical textbooks from the renaissance to the nineteenth century. (Webb,

2009, p. 62)

Dans le méme temps, il ne contredit pas non plus la définition de le Bozec. On pourra
d’ailleurs s’arréter sur la question des temps employés dans le troisiéme paragraphe. On
constate alors 1’utilisation d’un imparfait « aimait » décrivant I’habitus de la population au
Moyen-Age, qui laisse place a un présent d’énonciation comme 1’indique la désinence des
verbes dans la suite du paragraphe. Ce faisant, on assiste a ce que le Bozec assimile a « la
neutralisation du sujet parlant au profit de I’objet » (2002, p. 5). La scéne décrite prend le pas
sur la médiation dont elle fait ’objet. C’est notamment grace aux diverses accumulations, des
lieux, de diverses denrées que le style asyndétique, caractéristique de I’hypotypose se dégage.
Combinés au présent d’énonciation que nous avons mentionné plus tot, ces procédés permettent
d’amplifier la prégnance de la scéne, une sorte de « simultanéité picturale [...] suggérée par
une accélération du rythme » (le Bozec, 2002, p. 6). On voit d’ailleurs dans les paragraphes
suivants le méme amoncellement d’hommes, de femmes, de malades, de charrettes tous jetés
« péle-méle » sur les routes. Cette construction n’est d’ailleurs pas sans rappeler, pour
reprendre un terme propre au montage cinématographique, le procédé du jump-cut! permettant
de placer au méme niveau différents points de vue en amplifiant ’effet de marée humaine
déferlant sur la cathédrale chartraine. C’est ce que nous dit en substance le Bozec lorsqu’il
parle d’une « accumulation de sketches, comme une suite de clichés fixes, qui donne cependant
une impression de mouvement, sans que celui-ci ne soit organisé logiquement. » (2002, p. 6)

On ajoutera enfin, que la construction anaphorique du dernier paragraphe renforce,
quasi sur le mode de I’hyperbole, le style asyndétique de ce passage, en insistant sur le caractere

triomphant de la foi, que les obstacles naturels eux-mémes ne sauraient arréter.

L A cut in movie editing that represents a momentary omission in a continuous shot, creating an effect of
discontinuity or acceleration. (Publishers, H. (n.d.). The American Heritage Dictionary entry: jump cut. [online]
ahdictionary.com. Available at: https://ahdictionary.com/word/search.html?q=jump+cut)
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Ce passage permet en sus, de faire un nouveau rappel a I’histoire de I’Eglise en revenant
sur le théme déja évoqué de la Croisade. On peut d’ailleurs déceler dans cette approche une
interprétation mystique sous-jacente, confondant désastre de 1’incendie et pénitence, comme si
Dieu lui-méme mettait a 1’épreuve la foi de ses fidéles. Cependant, leur amour pour la Madone
leur dicte d’entreprendre le voyage jusqu’a Chartres pour rebatir sa demeure. Un hommage que
fait Huysmans a 1’opiniatreté d’une foule mue comme un seul homme par la foi. On constate,
comme le fait remarquer Millet-Gérard, que par une tournure métonymique, la cathédrale
devient en quelque sorte la « poétique personnification » (2017, p. 319) de la Vierge.

Ainsi, La Cathédrale dont le sujet éponyme est la basilique chartraine, s’articule autour
de I’ekphrasis, qui devient la pierre angulaire, ou le prétexte a la narration. En rapprochant cet
ouvrage du texte de Webb (2009), on pourrait méme 1’assimiler a une forme de discours
épidictique au second degré. Ce second degré est rendu possible par 1’usage particulier des
procédés ekphrastiques qu’en fait 1’auteur, qui, par un processus allégorisant et transfigurant,
dépasse le seul domaine de I’architecture pour inclure sa réflexion dans un cadre plus large,
celui de la religion et de sa symbolique. Ce faisant, ¢’est entre autres 1’image de la Vierge,
intrinséquement liée a celle de la cathédrale, qui est I’objet de cet éloge. C’est ce que laisse
d’ailleurs penser Millet-Gérard a propos de I’ambivalence de I’image de la cathédrale qui «
énonce obscurément le sujet profond du livre, allégoriquement masqué derriere la pudeur
discours érudit : la conversion mariale de 1’écrivain » (2017, p. 317). Mais plus encore, c’est
Huysmans lui-méme qui le formule lorsqu’a propos du portail Nord il parle d’« un poeme
chantant la louange de la Mere et du Fils, publiant la raison d’étre de I’Eglise méme »
(Huysmans, 2017, p. 263).

Ainsi, on peut dire que la description sur le mode de 1’ekphrasis dans La Cathédrale
repose sur une tradition double et dans une certaine mesure oxymorique bien que complétive,
puisqu’elle « a recours a des procédés hérités du naturalisme et du travail sur "documents", la
description huysmansienne de la cathédrale de Chartres a aussi une tout autre fonction, anti-
naturaliste a souhait » (Millet-Gérard, 2017, p. 306).

4. Discussion

Nous avons vu avec 1’analyse des différentes formes que prend 1’ekphrasis huysmansienne,

que D’expression de la foi prenait diverses formes et notamment a travers les arts. Ce
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phénomene que I’on pourra considérer comme une forme de « transmediation », pour reprendre
les termes de Ellestrom (2019), découle de deux aspects propres a la religion.

I1 faut pour commencer, considérer qu'une cathédrale, qu'une statue, qu’un vitrail ou
qu’une peinture, sont en somme les expressions d une méme idée, celle de rendre gloire a Dieu,
en recourant a différents media. Si ’on associe alors ces formes matérielles aux textes
fondateurs que sont les évangiles, mais aussi aux apocryphes bibliques, on constate que les
artéfacts religieux établissent un premier degré de transmédiation. Si I’on poursuit en ajoutant
a cela le culte dans son entiereté, on constate a nouveau l’influence directe de 1’intertexte
scripturaire sur ce dernier. Ainsi, la religion permet d’identifier ce que Wolf nomme
« multimedial ‘combination’ and intermedial ‘fusion’ » (2002, p. 22). C’est donc conscient de
du caractere réflexif de la religion en général, mais s’exprimant plus particulierement dans 1’art
sacré que Huysmans puise son inspiration pour élaborer ses ekphraseis.

Le second aspect, lié au premier, concerne la place de la religion dans la société
médiévale et la volonté des autorités religieuses d’« exalter la ferveur des fideles et diffuser la
foi » (Bergez, 2004, p. 9) en recourant a I’image. L’Eglise se veut donc universelle et
didactique, mais également séduisante. Ainsi, I’utilisation que fait Huysmans de 1’ekphrasis
met en évidence cette volonté, qui transparait a travers les arts, comme le suggére d’ailleurs
Glaser a propos de la cathédrale gothique (2006, p. 6). Cette fonction participe a la vulgarisation
du message et se retrouve notamment dans les vitraux qui constituent une « “Bible des illettrés”
(selon I’expression du pape Grégoire le Grand) » (Bergez, 2004, p. 9), permettant a 1’image
d’endosser le rdle de traduction du lisible en visible (2004, p. 9). Il n’est donc pas surprenant
que comme nous I’avons présenté, Huysmans associe, en I’espéce, la figure de la cathédrale a
celle du livre. On peut d’ailleurs associer cette idée a la vision de Kveerndrup (2010) lorsqu’il

envisage la messe médiévale comme étant un medium de masse.

4.1. Art et Moyen-Age

Le dialogisme entre les différents arts en un seul et méme lieu et I’anonymisation des artisans
découle de la conception de I’art au Moyen-Age, bien différente de son acception moderne.
Ainsi, « le sculpteur, le peintre ou le réalisateur de vitrail n’a pas alors un statut d’artiste au
sens moderne de créateur » (Bergez, 2004, p. 9). Le terme d’artisan d’art semble étre donc
plus adapté que celui d’artiste. Il n’est en somme « qu’un intermédiaire, d’abord entre le
commanditaire et les fideles, et & un second niveau entre Dieu et les hommes » (2004, p. 9).

Cette remarque, concernant le statut de 1’artisan est particulierement intéressante si 1’on se
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réfere au texte de La Cathédrale. La réponse que 1’abbé Plomb fournit a Durtal va d’ailleurs
dans ce sens, puisqu’il lui indique que le nom des architectes de la cathédrale de Chartres est
inconnu « [clJomme celui de presque tous les constructeurs de basiliques » (Huysmans, 2017,
p. 115). En somme, I’artisan s’efface et ne laisse que son ouvrage. Son ceuvre est par
conséquent, « profondément déterminée par I’intertexte biblique, et si sa sensibilité intervient
nécessairement, elle ne saurait interférer explicitement avec le sens de 1’histoire représentée :
la signification est préconstruite ; elle est méme la condition d’existence a priori de I’ouvrage »
(Bergez, 2004, p. 9). La encore Huysmans nous donne encore un élément de réponse a travers
le personnage de 1’abbé Plomb émettant I’hypothése que ce seraient des moines qui auraient
tracé les plans de la cathédrale et fait appel divers artistes (2017, pp. 115-116). Mais si 1’on
revient au texte de Bergez, on pourra alors aussi considérer que si la « signification est
préconstruite », alors le travail entrepris par Huysmans prend une tout autre mesure. En effet,
il dépasse en quelque sorte ce qu’on pourrait appeler le déterminisme de I’existence de
I’ouvrage, en en enrichissant la signification par le biais de 1’ekphrasis. C’est donc par ce
procédé descriptif, que la cathédrale prend tour a tour la forme d’une forét, d’un navire, d’un
croisé ou méme en se rapportant a sa forme cruciale au Christ lui-méme. Il faudra cependant
reconnaitre que cet étoffement de la signification de 1’édifice, bien qu’original, laisse tout de
méme transparaitre la présence prégnante de I’intertexte religieux.

La notion de quasi-prédestination de 1’ouvrage d’art sacré permet en outre de formuler
un autre constat. C’est en établissant un parallele avec les textes de Miriam Vieira que 1’on peut
alors établir qu’un édifice est la réalisation concréte de I’interprétation de la volonté du
commanditaire par ’architecte (2021, p. 61), mais aussi le résultat de la synergie de différents
corps de métiers ceuvrant conjointement. En ce qui concerne les édifices religieux du Moyen-
Age, ce rapport n’est pas le méme. La place laissée a I’interprétation n’est pas aussi importante
puisque comme nous 1’avons VU chez Bergez, ¢’est avant tout a Dieu que s’adresse 1’ouvrage.
Ainsi, si ’abbé Plomb dit juste, alors les moines ayant congu les plans, ont interprété la volonté
de Dieu. Mais dans le cas ou I’architecte ne serait pas un religieux, la encore, on pourrait penser
que I’interprétation n’est que minimale a la fois pour les raisons évoquées par Bergez et en
raison de I’importance de la religion a la période médiévale, sorte de colonne vertébrale de la
société. C’est pourquoi on pourra suggérer qu’a cette époque, commanditaire et batisseurs ont
un langage si proche qu’il se confond presque, et que par conséquent, le dialogue entre les

differents acteurs se fait sur un quasi-pied d’égalité.
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Un autre aspect développé par Bergez est a présenter ici. L’auteur propose une approche
intéressante de 1’iconographie religieuse qu’il nous semble possible d’étendre a 1’art sacré dans

son ensemble et a ses différentes productions. Il écrit :

Essentiellement différente de 1’allégorie et du symbole, la « figure » permet
ainsi de traduire la spiritualité incarnée. Et ¢’est précisément en cela que I’ceuvre
d’art médiévale a valeur de révélation : « I’ceuvre d’art était congue comme la
figura d’un accomplissement encore hors d’atteinte dans le réel » (Figura). Ce
serait donc réduire cet art que d’y voir un simple rapport d’illustration avec le
texte dont il procede ; il en accomplit en quelque sorte le sens, en 1’inscrivant

dans la réalite effective des formes plastiques. (Bergez, 2004, p. 10)

Cette notion de figure semble étre la traduction exacte de ce que le personnage et par extension
Huysmans recherchent dans 1’art. Tel un archéologue ou un anthropologue, Huysmans fait en
quelque sorte de la quéte de son personnage, un processus révélatoire, tracant les contours
notamment par le biais de I’ekphrasis d’une forme idéale ou « morphé » (Auerbach,1984, p.
14) de I’Eglise, celle du Moyen-Age, dont seules les Trappes et plus particuliérement celles de
I’ordre de Saint Benoit, en perpétuent encore les usages a la fin du 19° siécle. C’est au sein de
ce microcosme autarcique que sont réunies les conditions propices au développement d’une
existence imprégnée, et pourrait-on dire, dirigée par la foi. Comme si les affres du temps
n’avaient pas réussi a entamer la gangue protectrice des hauts murs du cloitre, préservant ainsi
la patine authentique recouvrant les ascétéres ayant fait le souhait de revivre « la vie des
cénobites au Moyen Age » (Huysmans,1996, p. 225).

Pour reprendre Bergez, la relation entre I’art et le texte chez Huysmans est similaire au
rapport existant entre art médiéval et texte biblique, « il en accomplit en quelque sorte le sens,
en I'inscrivant dans la réalité¢ effective des formes plastiques », mais dans une sorte de

réciproque, que le recours a divers types ekphrasis rend possible (Bergez, 2004, p. 10).

4.2. Symbolisme cultuel

La mise en dialogue de différentes manifestations de la foi dans les arts, est chez Huysmans le
moyen de développer 1’ekphrasis. C’est en quelque sorte un phénoméne de supplémentation
découlant de I’association (Bruhn, 2000) des différentes transmédiations du message de
I’Eglise qui a su développer un langage propre, fondé sur le symbolisme, comme La Cathédrale
en fait une présentation approfondie. Dans ce contexte, on peut alors considérer que la gestuelle

propre au culte est également un medium d’expression particulier. On peut d’ailleurs prendre
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la mesure de cette forme d’expression dans La-bas, ouvrage dans lequel Durtal assiste a une
messe noire au cours de laquelle I’officiant et les participants adoptent un langage corporel et
verbal, aux antipodes des usages traditionnels. Ainsi, la gestuelle peut étre considérer comme
un medium organique propre (Ellestrom, 2021, p. 221), medium auquel se supplémente le
verbe a travers différentes formules codifiées. La question du plain-chant abordee plus tot, a
d’ailleurs démontré que le verbe pouvait devenir musique. Mais pour en revenir a la gestuelle
on pourra émettre une supposition. Si 1’on établit que les gestes des officiants sont codifiés et
donc porteurs de sens comme 1’expression « Se signer » le laisse entendre, pourrait-on alors
voir dans la gestuelle des officiants une sorte de « sign-language » (Ellestrom, 2021, p. 230)
religieux ? La question nécessiterait une analyse plus approfondie que nous ne ferons pas ici,
mais il semblait toutefois nécessaire de le mentionner.

Pour ce qui est du culte en lui-méme, Bergez demande, a juste titre, si la messe n’est
pas « une representation symbolique de certains épisodes de I’histoire sainte » (2004, p. 8). On
peut également rappeler dans ce contexte, I’importance du vétement liturgique, qui participe a
I’accomplissement des rites en en soulignant la beauté et, pour reprendre les mots de Jean-
Claude Crivelli, « s’harmonise avec la louange émerveillée qui est I’atmosphére de la liturgie »
(1996, p. 4). Ceci n’est d’ailleurs pas sans rappeler 1’association que Huysmans fait entre chant
liturgique, couleurs et étoffes, s’exprimant dans la description de I’expérience du plain-chant.
Cette recherche de I'unité auquel participe ’esthétisme rappelle également la quéte des
personnages de Huysmans que sont Durtal et son précurseur des Esseintes. Durtal va cependant
plus loin dans cette démarche en tentant de remonter aux sources, celles du Moyen-Age, qui

condensent arts et foi.

4.3. La religion et la notion de Gesamtkunstwerk

Ce que nous venons de présenter dans cette derniere partie semble permettre d’établir un lien
étroit entre la transmédiation du message religieux et la notion d’art total. En effet, toutes les
productions des media mis en jeu ont un seul et méme objectif, ’expression de la foi.

En reprenant les termes de Wolf, I’édifice religieux peut étre considérer comme étant
le résultat d’une « multimedial ‘combination’ » (2002, p. 22) de I’architecture, de I’art du
vitrail, de la sculpture et de la peinture si I’on pense par exemple aux retables de Griinewald
qui semblent avoir grandement marqué Huysmans. Bien que ces différentes productions soient
compréhensibles individuellement ¢’est cependant par leur mise en relation dans un méme lieu,

qu’ils acquierent une lisibilité¢ nouvelle et totale.
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En revanche lorsque qu’il est question du culte, on parlera plutét d’une « fusion
intermédiale », car comme pour un opéra, exemple rapporté par Wolf, aucune de ses
composantes ne peut étre séparer sans perdre la cohérence et le caractére performatif de
I’ensemble (2002, p. 22). En outre, ces cérémonies se déroulent, comme le nom I’indique, dans
un lieu de culte. Ainsi, comme nous 1’avons vu dans la partie concernant I’architecture, la
basilique est en quelque sorte une enclave sainte sur terre, permettant de s’approcher de Dieu.
De ce point de vue, le terme de « medial hybrid » employé par Wolf (2002) décrit bien les
phénoménes mis en jeu dans I’image de I’Eglise que Huysmans crée a travers les différentes
ekphraseis qu’il utilise. Ainsi, on peut se demander si la religion ne serait pas en quelque sorte
le lieu de création de la forme la plus compléte d’un « syncretistic medium » (2002, p. 23).

La syntheése des différents arts sacrés permet a I’Eglise de proposer un medium
composite ou syncrétique, que pour des raisons de clarté nous nommerons medium religieux.
Ce medium peut étre défini par ses modes d’engagements comme on les retrouve chez
Hutcheon (2013). Force est de constater qu’en plus des modes raconter et montrer, on peut
aussi y ajouter le troisieme qui correspond a interagir si I’on se place du point de vue des
fidéles. On pourra poursuivre en affirmant que le medium religieux permet aussi 1’activation
des cing sens. Nous n’aborderons évidemment pas la question de la vue et de 1’ouie étant donné
leur évidence. En revanche, le toucher, I’odorat et le golit méritent que 1’on s’y attarde. Le
toucher pourrait étre mis en jeu dans 1’expérience de 1’architecture a travers les matériaux (cf.
Vieira, 2021, pp. 64-65). La cérémonie de I’eucharistie donne quant a elle un excellent exemple
de la mise a contribution de 1’odorat et du gotit. En effet, 1’utilisation par un thuriféraire de
I’encensoir dont les volutes de fumée représentent les prieres s’élevant vers Dieu, crée une
empreinte olfactive particuliére, indissociable de la cérémonie et de son expérience. Enfin,
I’offertoire permet d’activer le gotit. Il faut cependant préciser que ce n’est pas tant le goUt qui
est important, mais bien les symboles que I’hostie et le vin de messe constituent. On retrouve
ici la forme concrete de ce que Bergez décrit a propos de la représentation symbolique qu’est
la messe (2004, p. 8).

C’est donc a partir de ces différents €léments que nous proposons d’établir un parallele
entre la notion d’art total et les productions issues du medium religieux. En effet, ces dernieres
semblent tomber sous le coup de la définition de I’ceuvre d’art totale fournit par I’Encyclopadia
Universalis : « Leur dénominateur commun est une volonté de réunion, que ce soit celle des
disciplines ou techniques artistiques, des cing sens, de I'acteur et du spectateur, de I'art et de la

vie, de l'art et de la science, voire de l'univers entier » (Junod, s.d.).

47



C’est a travers le symbolisme omniprésent, mais €également la plurimeédialité intrinseque du
medium religieux que ce dernier devient le parangon d’un art sacré total, dont Huysmans arrive

a transmettre 1’idée a travers 1’ekphrasis.

5. Conclusion

Nous avons présenté dans ce meémoire différents usages et formes que 1’ekphrasis pouvait
prendre dans 1’ccuvre huysmansienne, concourant de surcroit a 1’élaboration d’une
représentation particuliere de I’Eglise a travers son art, I’art sacré.

Elles se caractérisent par la coincidence de I’expérience sensorielle du personnage a
I’origine du développement de 1’ekphrasis et son effet sur le lecteur, comme la partie traitant
de la cathédrale végétale a pu notamment ’illustrer. On peut alors considérer que ce procédé
permet de mettre au méme niveau le plan intradiégétique et le plan extradiégétique en
¢tablissant une simultanéité de 1’expérience du personnage et celle du lecteur. Lorsque
I’ekphrasis tire sa substance du souvenir, ¢’est par 1’association thématique comme définie par
Bruhn (2000) qu’elle se réalise. Ce faisant, le procédé permet de présenter I’expérience a
travers un lexique descriptif reposant sur la transmédialité intrinsequement liée a la diffusion
du message religieux, donnant a Huysmans 1’occasion de puiser dans une réserve personnelle
d’icones (Prigent, 2015). Ainsi, on assiste a la mise en dialogue, a travers le symbolisme, de
diverses formes de I’art sacré. Architecture, chant, musique, peinture et littérature deviennent
autant d’éléments constitutifs d’'un medium syncrétique que nous avons qualifié de religieux.
Deux remarques seront a faire ici. D’une part, le développement des ekphraseis reposant en
grande partie sur la symbologie religieuse, donne un caractére didactique certain aux romans
huysmansiens, phénoméne que Glaser décrit également (2006, p. 6) ; et d’autre part, permet
aux mots de changer de nature en dépassant leur statut de signes symboliques — que I’approche
saussurienne du langage implique — pour devenir, grace a I’enargeia des signes iconiques a
I’instar d’autres media (Bruhn, 2021, p. 131).

Huysmans donne donc a voir une vision d’une « Eglise idéale » fantasmée ou presque,
celle du Moyen Age. En effet, comme les études en narratologie ou en traductologie le
prescrivent, 1’énoncé quel qu’il soit, doit toujours étre considéré a la lumiere de son contexte
d’énonciation. Ainsi, 1’idéalisation de 1’époque médiévale, selon le cas, comme rempart ou
comme modéle dans la transition a 1’ére moderne, est indiscutablement le corollaire de
I’entreprise initiée par Dom Guéranger a I’abbaye Saint-Pierre de Solesmes, faisant écho au

vent de médiévalisme soufflant sur I’Europe au 19° siécle (Glaser, 2006 ; Bergez, 2004, p. 29).
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Diverses occurrences de cette idéalisation de la période médiévale se retrouve dans 1’ceuvre
huysmansienne et ne se contentent pas seulement de décrire 1’art sacré, mais adoptent
également une approche analytique et contrastive de la société. Ainsi, la foi, au Moyen-Age
devient le ciment de la société, fédeére, abolit et unit les classes comme le passage concernant
la reconstruction de la cathédrale de Chartre tend a le prouver.

Glaser fait aussi remarquer que : « [rlomanticism, Gothic Revival, and medievalism
thus share many of the same impulses » (2006, p. 3). L’alignement de ces différents
mouvements donne également une piste de réflexion quant a la spécificité du travail de
Huysmans, qui a travers les différentes ekphraseis développées dans ses ceuvres démontrent la
contiguité, la coexistence de ces différents mouvements. En effet, il est possible d’identifier
dans les ouvrages étudiés des influences naturalistes, symbolistes et nous oserons ajouter, des
tendances romantiques. A ce propos Bergez dit qu’au 19° siecle : « [I]e souci de documentation
historique, en peinture comme en littérature, conduit d’ailleurs a développer la « couleur locale
», qui témoigne d’un souci nouveau de vraisemblance réaliste » (2004, p. 29). En somme, la
subjectivité propre au romantisme (Bergez, 2004, p. 27) se retrouve dans I’ceil d’esthéte de
Durtal analysant sans discontinuer son environnement, et qui souvent au travers de ses
songeries établit des ponts entre les arts. Mais ce faisant, Huysmans révéle son héritage
naturaliste car c’est la connaissance accrue du sujet traité qui lui permet de faire dialoguer les
sources pour créer une mosaique personnelle. Rappelons d’ailleurs a ce propos ce que nous
avons mentionné plus tét, a savoir que certaines rééditions de La Cathédrale ont été pensées
comme une sorte de guide touristique (Millet-Gérard, 2017, p. 306).

On ajoutera également que dans le cadre des études intermédiales, les textes de
Huysmans donnent a voir une critique acerbe de la société francaise moderne. C’est donc en
adoptant une approche contrastive que se dégage une perspective diachronique (Ellestrom,
2019) permettant de rendre hommage a I’époque médiévale dont la forme de société constitue
un idéal a retrouver.

Ainsi, la combinaison de ces nombreuses formes ekphrastiques se rapprochent des
notions d’ekphraseis « transformationnelles » et « symboliques » proposées par Komarova
(2018), mais nous suggérerons cependant un terme plus générique capable de rendre compte
du caractere composite de ces derniéres. En mettant ’accent sur la dimension combinatoire de
I’ekphrasis huysmansienne, nous parlerons quant a nous de : réseau ekphrastique mettant en
dialogue différents media en s’appuyant sur le caractére évident de « transmédiation »

(Ellestrém, 2019), que la spécificité propre a la religion offre dans son expression multimodale
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et multimédiale pour reprendre les termes de Wolf (2002) ; spécificité qui a également permis
d’établir un paralléle entre I’Eglise et la notion de Gesamtkunstwerk.

L’originalité du travail de Huysmans réside donc dans le fait que, par le biais d’un
réseau ekphrastique faisant dialoguer les arts en leur qualité de medium, 1’auteur dépasse le
cadre de I’ekphrasis moderne — circonscrivant I’objet a une production artistique — pour
« revivifier et réactualiser la parenté des deux catégories et le sens étymologique de
I’ekphrasis » (Prigent, 2015, p. 113). Ainsi, on constate parfois, que I’ekphrasis peut devenir
narrativisante, en d’autres termes qu’elle sert de support ou de point de départ a une narration
que les antiques qualifient d’« elaborate (endiaskeuos)» (Webb, 2009, p. 66). Cette
particularité 1’éloigne donc de la définition la considérant comme un tableau détachable (le
Bozec, 2002, p. 4), mais I’inscrit dans la lignée des ekphraseis employées par les rhéteurs
antiques (Webb, 2009, p. 68).
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