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Résumeé

Jusqgu’a la seconde moitié du X\Alsiecle, les territoires montagneux de
Grande-Bretagne sont inconnus pour la majorité de la population. Pougtant, |
territoires du Lake District en Angleterre, du Snowdonia au pays desGlldes
Highlands d’Ecosse font partie de I'essor de la peinture de paysageaedeGr
Bretagne entre les XVHilet XIX® siecles. L’'observation des artistes portée aux
montagnes du nord profite a l'imagination a travers deux notions majelaes
beauté pittoresque et le sublime. En effet, la promenade dgaslile anglais
s’ouvre alHome Touen terres montagneuses. D’'une immensité suscitant la terreur
en souvenir du Déluge, la montagne en tant que symbole de I'insulara@peait
au réenchantement grace au travail des artistes, des podess\etyageurs. Les
aquarellistes observent les montagnes britanniques et font de dmérdésrdes
ateliers en plein air. Cependant les vues héritées de la topogpapiseent a une
reconstruction de la composition ou les montagnes deviennent de plugsen pl
présentes dans les arts visuels jusqu’a engendrer un chaos synonyme de l'union
romantique. Depuis la fin du XVAIsiecle, les territoires montagneux de Grande-
Bretagne nourrissent le mythe du caractére britannidqgritishnesy. Les
montagnes deviennent ainsi le symbole de l'origine développé en padall&e
modernité industrielle. La pacification des Highlands a partir de 174Uege
I'étude des vestiges du passé ou les montagnes sont les ruinesemtrette
recherche de I'origine incite aussi a partir des années 1820-1830 lepié&raent
des identités nationales en Ecosse et au pays de Galles au $aiGadmde-
Bretagne. Ces identités tentent de mettre fin a I'angliois&n revendiquant leurs
spécificités culturelles et se réapproprient la montagne en tantsyqubole
national.

Summary

Mountain gloom, mountain glory: Mountain landscape paintings from Great-
Britain (1747-1867)

Until the 18" century, mountainous scenery in Britain was unknown to most
of the inhabitants, and it was regarded as wild and gloomy. Howedaeespsuch
as the English Lake District, the Welsh Snowdonia and the ScottisreHaghvere
instrumental in the development of the art of landscape painting inrBsgaween
the 18" and 19" centuries. Artists’ observation of the northern mountains captured
the imagination through two major notions: the picturesque beauty and theesubli
Indeed, walking in English gardens lead to the Home Tour in mountainous lands.
From a gloomy natural form following the Flood, the mountain became a symbol
of insularity. This called for a re-enchantment through paintings andypeei
then the mountain was allowed its glory. Watercolourists drew the moufri@ims
Britain and turned them into a studio @ein-air. Thus, topography views led to a
new artistic composition, where mountains became more and more paint&ahin vi
arts until the creation of a chaos synonymous with Romanticism. let¢bad half
of the 18 century, these mountainous territories took part in the myth of
Britishness. They became a symbol of origin, developing along with industrial
modernity. The pacification of the Highlands from 1747 encouraged studibe on
primitive past, where the northern mountains were natural ruins. In 1820th830,
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quest for origin also implemented the rise of national identitieScotland and
Wales upon British soil. These identities attempted to put an end tacisagbn
by claiming their own cultural specificities and reclaiming theuntain as their
national symbol.

Mots-clés

montagnes— Lake District — pays de Galles — Ecosse

identité nationale — pittoresque — sublime — Home Tour— observation
aquarelle — barde —topographie—divin—primitivisme

Keywords

mountains — Lake District — Wales — Scotland

national identity — picturesque — sublime — Home Tour—observation

watercolour — bard — divine — primitivism
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INTRODUCTION

La beauté pittoresque et le sublime, entre un mode de visionettiment,
développent I'observation des montagnes anglaises du Lake District, du Snowdonia
au pays de Galles et des Highlands d’Ecosse et font naitre lmeentle la
montagne dans un contexte insulaire.

En 1747, I'aquarelliste anglais Paul Sandby (1731-1809) participe a la
cartographie des Highlands par Nlitary Survey (1747-1752)dirigé par le
gouvernement anglais afin de pacifier le nord de I'Ecosse. Airtdgrige Touwoit
le jour et ne cesse d'attirer les artistes de paysagepzidess pendant la premiere
moitié du XIX®siécle. La rencontre des artistes avec les montagnes anglaises
Cumberland et Westmorland développe la beauté pittoresque et leesgndin
sublime ou regnent comme I'écrit le Réverend John Brown en 1751 ou 1[/5B : «
la beauté, I'horreur et I'immensité@nifiées ». L'artiste voyageur appliqgue donc
cette association d’idées aux représentations visuelles du Snowdodis et
Highlands.

Les peintures des montagnes de Grande-Bretagne naissent de lareencont
entre une tradition picturale continentale et une observation du papsatgere
mise en avant par le®bservations Pittoresqueii Réverend William Gilpin
(1724-1804) entre 1770 et 1776. La notion de beauté pittoresque s'approprie la
composition picturale du paysage. Elle suscite des interrogationsargrésence
dans les éléments naturels bruts et irréguliers ou un mode dedésieloppé par
I'imagination. Dans les deux cas, un godt pour les aspects rugueuggetiers
présents dans la nature et en art s’affrme. La forme deolstagne peut alors
s’affranchir du fond de la composition.

Les montagnes de Grande-Bretagne participent au sentiment « d’horreur
délicieusé » (delighful horror) provenant du sublime étudié par 'lhomme politique
et philosophe irlandais Edmund Burke (1729-1797) &atherche philosophique

! Thomas WestA Guide to the Lakes, in Cumberland, Westmorland, and Lancadtiteed.,
Kendal, W. Pennington, 1821, p. 194. « [...] | should tell you, thaulhperfection of KESWICK
consists in three circumstancbgauty, horror and immensitynited; »

2 Edmund BurkeRecherche philosophique sur I'origine de nos idées du sublimebetaduParis,
J. Vrin, 2009 (Bibliothéque des textes philosophiques), p. 227.
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sur I'origine de nos idées du Sublime et du B@aRhilosophical Enquiry into the
Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautifiif57). Le danger et la douleur
provoquant la terreur participent a I'expérience du voyage et sont sutdisé
peinture dans I'emploi du grand, du vaste, de l'infini et de I'obgeuReindre la
montagne définit la richesse de la pratique artistique, desopegraphiques aux
ceuvres de I'imagination.

En tant que symbole du Déluge, les montagnes de Grande-Bretagne
participent a I'étude du passé historique menée en faveur de I'uniannigue
vouée a contrer les conflits avec le Continent. Cependant agestannées 1830,
I'observation de la nature renforce les identités nationales qe regreuvent pas
toujours dans la peinture du paysage, une pratique artistigue angilseonduit
a une réappropriation du terrain montagneux par un retour aux origines symbolisé
par la figure des bardes. Les montagnes galloises et écesiaignnent alors les
sources de leurs différences culturelles et d'une critique deit#sagion aussi bien
artistigue qu’économique. Ainsi nous remarquons gqu’a partir des années 1860, la
composition autour des montagnes n’est plus sollicitée. A sa md8&n le
peintre écossais Horatio McCulloch (1805-1867) devient I'un des derrdetedi

de la peinture des paysages montagneux.

Les peintures de montagnes en Grande-Bretagne sont largement étudiées a
travers la poésie des Lacs étudiée par Stephen HebroiiltaRomantics and the
British Landscape(2006) et le catalogue d’exposition dirigé par Jonathan
Wordsworth,William Wordsworth and the Age of Romantici€l®87). Edward
King, Sublime Inspiration, The Art of Mountains from Turner to Hill&tp97)
s’intéresse a la présence du sublime pour analyser les peitureantagnes mais
ce n'est pas le seul point de vue que nous pouvons attribuer aux montagnes
insulaires. Présentes dans l'art du paysage, elles constituet¢sufmmes de la
nature. Francoise Besson rassemMleuntains Figured and Disfigured in the
English-Speaking World2010) dans lequel cinquante-six articles étudient les
montagnes dans le monde anglophone des poétes, des peintres, des philosophes et
des grimpeurs. La montagne intéresse également les artistea geandeur, sa
signification symbolique et religieuse. Le relief est non seulempeggent dans
I'iconographie mais, pour l'artiste, fait partie de I'expérience véansg la nature.

La montagne n'est plus seulement une forme décorative, elle participe a I'éclosion
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de ce que Serge Lemoine, dans le catalogue d'exposiiosentiment de la
montagne(1998), définit comme : « Le sentiment de la montagne, c'esedadi
maniere qu'ont les artistes de voir, mais aussi la maniere ldoakpriment,
apprécient, ressentent le spectacle de ces paysages siipastioulCependant les
montagnes de Grande-Bretagne sont ignorées dans le catalogue. Cette @lese
demeure pas moins notre point de départ

En histoire de l'art, le corpus d’ceuvres le plus connu concerneylesges
du Lake District grace a la réception de la poésie des Lacs dusidile. John
Murdoch dang he Discovery of the Lake District, A Northern Arcadia and Its Uses
(1984) étudie le territoire depuis le X\Alkiecle et propose une lecture de ce
territoire comme paysage d'Arcadie a travers I'étude des écrafaarsistes, de
Thomas Gray (1716-1771) a William Wordsworth (1770-1850). Il rejoint I'étude
de Melvyn Bragg danghe Viewfinders: An Exhibition of the Lake District
Landscape$1980). En se basant sur un corpus défini et sur I'analyse théorique, il
montre de quelle maniére les montagnes anglaises passent d’'unenébunedie
sauvage et effrayante a un territoire familier pour les voyagkeutsike District.
Cette redéfinition est a comprendre a travers I'étude du pittoresaiwesublime
comme l'entreprend Peter Bicknell dameauty, Horror and Immensity,
Picturesque Landscape in Britain, 1750-188081). Désormais plus visités, les
montagnes et les lacs sont des formes définies et particig@xparience des
montagnes de Grande-Bretagne présentée par Peter BickndlirdishsHills and
Mountains(1947) qui rassemble ces territoires autour de l'affection patge
montagnes insulaires comme le propose aussi Duncan RobinsdRaitass Isle
The Appreciation of British Scenery, 1750-186IB89). Les peintures des
montagnes galloises font I'objet d’études récentes par Peter Bii®p)jountains

of Snowdonia in Art: The Visualisation of Mountain Scenery from the Mid-

3 Serge Lemoine (dir.),e sentiment de la montagmat.exp, Grenoble, Musée de Grenoble/Ed. de
la Réunion des musées nationaux/Editions Glénat, 1998, p. 8.

4 L’historien d'art, Barthélémy Jobert participe au catalogieposition avec un chapitre intitulé
« Montagnes britanniques » dans lequel il étudie les peintureslples éxécutées par les artistes
anglais lors du Grand Tour puisque la Grande-Bretagne ne possétierpastagnes équivalentes
aux Alpes ou aux Pyrénées. Il écrit aussi: « On objecteraisan, la présence des montagnes
écossaises, du Lake District ou du pays de Galles. Mais ouglequie présentent ni I'aspect, ni
la grandeur, ni la variété des chaines et des massifs auatingil faudrait encore qu’elles aient
été regardées pour étre peintes ou dessinées. ibibjmpp. 37-45.
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Eighteenth Century to the Present Dgg015) dans lequel il présente
chronologiquement un corpus d’ceuvres ayant pour sujet les montagnes de
Snowdonia

L’étude monographique est indispensable pour comprendre le phénomene
artistique et culturel de la peinture de la montagne puisque iesrie peignent
pas ce sujet pendant toute leur carriere. Nous décidons alors deréterssar les
aquarellistes et les peintres qui développent I'image de la mondamsees arts
visuels.The Prints of Paul Sandby, 1731-1809: A Catalogue Rais@OiES) de
Ann V. Gunnet Paul Sandby: Picturing Britairde Stephen Daniels étudient
I'artiste et son travail topographique sur les paysages de GraathgBe. Le
catalogue d’exposition de Stephen Hebron et Cecilia PoAellumbrian Artist
Rediscovered: John Smith, 1749-18@D11) propose une étude consacrée a
I'artiste anglais John Warwick Smith (1749-1831) et montre son attartterux
montagnes anglaises. Les fréres John Varley (1778-1842) et Corneliey Varl
(1781-1873) dan€ornelius Varley: The Art of Observatid@005) de Timothy
Wilcox etJohn Varley 1778-184¢1984) de Clause Michael Kauffmann affirment
le réle de I'observation dans I'essor de la pratique de I'aqeaeellAngleterre.
Parmi I'abondante bibliographie sur I'ceuvre de J.M.W. Turner (1775-1851), nous
NouUs sommes concentres sur ses ceuvres liées aux voyages inslikegrgs’elles
sont étudiées par Eric Shanes ddoang Mr Turner: The First Forty Years775-
1815 (2016) qui démontre I'importance du pays de Galles dans I'ceuvre de jeunesse
de l'artiste. Les voyages de J.M.W. Turner sont plus marquéslematudes de
David Hill Turner in the North: A Tour Through Derbyshire, Yorkshire, Durham,
Northumberland, the Scottish Borders, the Lake District, Lancashire, and
Lincolnshire, in the Year 1792996), Andrew Wilton,Turner in Waleg1984) et
Francina Irwin,Turner in Scotland1982). Enfin, des ouvrages plus spécifiques
commeTurner peindre le rien(1996) de Lawrence Gowing &urner and the
Sublime(1980) d’Andrew Wilton étudient les aspects plus techniques dultdevai

l'artiste. L'oeuvre de Francis Towne a récemment fait l'olgetn catalogue

5> Cet ouvrage est issu de sa Thése de doctorat. Peter Bisiop,and Revision: Mountain Scenery
in Snowdonia 1750-188@ vol., PhD, dirigé par Alistair Crawford, School of Art, Univgref
Wales, Aberystwyth, 2001. http://cadair.aber.ac.uk/dspace/handle/2160/4080
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raisonné par Richard Stephens publié par le Paul Mellon Center ifshBXrt
(2016). Edwin Landseer (1802-1873) est étudié par Richard OrmondTtans
Monarch of the Glen, Landseer and the Highla(@305) etSir Edwin Landseer
(1981). Cependant, la recherche monographique montre des disparités dessujet
artistes gallois et écossais. En effet, la majorité dedeé en histoire de lart
démontrent que la recherche s’intéresse surtout aux artistesagaillént en
Angleterre. Le pays de Galles est souvent inexistant dans les oustagks
peinture de paysage comme s'il faisait partie de I'’Angleterre. Notsmprenons
a partir des études sur lartiste gallois Richard Wilson (1713-1782hme la
majorité des artistes, il a mené toute sa carriere erefangt ponctuée d’'un voyage
sur le Continent. Cependant Martin Postle et Robin Simon Raeard Wilson
and The Transformation of European Landscape PaintZ@ij4) élargissent la
portée de I'oeuvre de l'artiste a la peinture européenne tandis giceHRaSolkin
dansRichard Wilson: The Landscape of React@882) affirme I'importance de
I'artiste pour le développement de la peinture de paysage en Arglétersi dans
les deux ouvrages, I'étude des paysages gallois participe a une coneagssanc
profonde des échanges entre le sujet peint et le foyer d’expositist. € gue
nous remarquons dans les études portant sur J.M.W. Turner et I'asigaaelglais
David Cox (1783-1859). Scott Wilcox dans le catalogue d’exposgiom Wind,
and Rain: The Art of David Cq2008) réserve un chapitre sur la place du pays de
Galles dans I'ceuvre de l'artiste.

L’historien d’art Peter Lord réalise un travail important &g liens entre la
peinture de paysage et la tradition galloise déwes Tradition: A New History of
Welsh Art, 1400-199@2016) et sur la culture visuelle galloise dans les trois
volumes deVisual Culture of Wale€L998-2003). Il insiste sur les spécificités de la
culture visuelle galloise qui ne se résume pas en un dictionnaiegtidéss nés au
pays de Galles mais en la revendication du territoire gallois eoamfioyer et un
sujet artistique pour les artistes de Grande-BrefagAénsi, il s'investit dans la

compréhension des arts visuels gallois en suivant le contexte dmtieali En

5 Peter Lord affirme trés justement que son étude ne se baseipke lieu de naissance ou sur
I'ethnicité pour ne pas répéter la catégorisation réalisée paraghilardy Rees et Eric Rowan, ce
qui nous permet de nous concentrer sur un corpus d'ceuvres et non ume @&dger LordThe
Visual Culture ofWales, vol. 2)Jmaging the NationCardiff, University of Wales Press, 2000, pp.
11-12.
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d’autres termes, en suivant les changements de la sociétéesrares favorisant la
Welsh-Britishnesst laWelsh-WelshnesPeter Lord étudie ainsi les relations entre
artistes anglais et gallois. Il s’intéresse a ses échatayes'ceuvre de Richard
Wilson dansRichard Wilson: Life & Legacy2009) et a Henry Clarence Whaite
(1828-1912) danflarence Whaite and the Welsh Art World: the Betws-y-coed
Artists' Colony, 1844-1914009). John Barrell quant a lui a recemment publié une
étude sur lartiste gallois Edward Pugh (1763-1813) intitidélevard Pugh of
Ruthin 1763-1813: A Native Arti§2013). Paul Joyner, conservateur a la National
Library of Wales (Aberystwythpa publié Artists in Wales, c. 1740-c. 1851: A
Handlist of Artists Living and Working in Wales from c¢. 1740 up to c. {B®#7)

et il a dirigé le catalogue ayant pour sujet le chateau de DolbdaiasDolbadarn:
Studies on a Then{@990).

La peinture des Highlands en Ecosse est véritablement mise dans une
perspective culturelle et nationale grace au travail de I'héstatiart écossais John
Morrison dandPainting the Nation: Identity and Nationalism in Scottish Painting,
1800-1920(2003). Il met en avant I'identité unioniste-nationaliste présemis lda
peinture écossaise entre 1800 et 1914. Ainsi il fait ressognakique de la peinture
des Highlands, le Highlandismi¢hlandisn) en tant que spécificité de la peinture
du paysage pratiquée par les peintres écdsd$liss récemment, Ann MacLeod
dansFrom an Antique Land: Visual Representations of the Highlands and Islands,
1700-188(0(2012) s’intéresse a I'imaginaire développé par la rencontre tiltesr
et des voyageurs avec le nord des Highlands et des iles Hébridasd&@epafin
de comprendre le Highlandisme, il est nécessaire d’étudier lesgesvidus
généraux sur lart écossais. Les ouvrages de Duncan Macrm#larting in
Scotland the Golden Ag€L986) etScottish Art 1460-200@2000) réajustent

" Entre 1760 et 1820, la politique écossaise est considérée comanabfa a lidentité pro-
unioniste, c’est-a-dire en faveur de I'Union. La peinture des Highlastigpercue comme la
différence avec le paysage anglais et met en avant le myghdigldands qui assimile I'ensemble
du territoire écossais a cette partie de 'Ecosse. Politiquethmionise-nationalisme fait référence
a la période 1830-1860 quand I'Union entre I'Angleterre et I'Ecossacesiptée comme union
nationale entre Lowlands et Highlands au sein de I'Union avetalad@-Bretagne. John Morisson
remet en cause ce clivage par I'analyse de la peinture &esnsgdre 1800 et 1914. Il étudie la
peinture en tant que favorable a I'identité unioniste-natideadiest-a-dire une peinture qui ne se
plie pas seulement au mythe des Highlands mais auspeintare des Lowlands. John Morrison,
Painting the Nation: Identity and Nationalism in Scottish Paintiag00-1920 Edinburgh,
Edinburgh University Press, 2003.
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considérablement la place de I'école écossaise de péiribanéd Irwin et Francina
Irwin, Scottish Painters at Home and Abroad 1700-1Q¥5).The Discovery of
Scotland: The Appreciation of Scottish Scenery Through Two Centuries of Painting
(1978) de James Holloway et Lindsay Errington. Plus réecemmeiatitieles et la
These de Doctorat de Marion Amblat¢age d'or de la peinture écossaise : 1707-
1843, naissance d'une école nation@e07) permettent une étude en francais des
richesses de I'école écossaise de peinture entre portrpigssiges

Les monographies sur les artistes écossais de paysage ne sont pas
nombreuses. Aujourd’hui la peinture des Highlands est considérée comtaetmet
en avant le mythe romantique auquel les historiens d’art écossdeh@rs de John
Morrison, ne s’'intéressent pésSi la monographie sur Alexander Nasmyth (1758-
1840) par J.C.B. Cooksefxlexander Nasmyth, H.R.S.A., 1758-1840: A Man of the
Scottish Renaissan¢@991) permet une étude approfondie de I'ceuvre de I'artiste,
certains artistes tels que Horatio McCulloch ne sont pas n@s amant si ce n’est
dans le catalogue d’exposition de Sheenah Smith, Horatio McCulloch: 1805-1867
(1988) et dan3 he Works of Horatio Mcculloch, with a Sketch of His [(1f&72)
écrit par l'artiste Alexander Fraser. Le Révérend John Thomsomadadibgston
(1778-1840) est quant a lui quelque peu oublié sauf dans les ouvrages généraux,
NOuUS ne connaissons sur son ceuvre que le livre de William Balma, Thomson of
Duddingston, Pastor and Painter; A Memoir, with a Catalogue of His Paintings
and a Critical Review of His WorK$907) et Robert W. Napiedphn Thomson of
Duddingston, Landscape Painter. His Life and W@819). Jacob More (1740-

8 Robert Brydall,Art in Scotland: Its Origin and Progres&dinburgh, William Blackwood and
Sons, 1889. James Lewis C&egottish Painting, Past and Present, 1620-1908inburgh/New
York, T.C and E.C. Jack/ Frederick A. Stokes Company, 1906. @godgrages sont les premiers
a étudier l'art écossais.

9 Selon la plupart des historiens de I'art, I'école écossaipeidture s'est formée aprés 1815 avec
Sir Henry Raeburn (1756-1823), Sir David Wilkie et Sir William Allan (17820)8Bour d'autres
comme David et Francina Irwin la formation d’'une école daterait méme des atBw@cependant
comme I'étudie Marion Amblard, une école émerge deés la seoaoitié du XVIII© siécle avec les
portraits d’Allan Ramsay (1713-1784). Voir Marion Amblakttige d’or de la peinture écossaise:
1707-1843, naissance d'une école nationaleese de Doctorat en Etudes Anglophones, dirigé par
Patrick Chézeau, Université Grenoble Ill, 2007, pp. 14-16.

10'voir Marion Amblard, « Les tableaux de Horatio McCulloclkles paysagistes écossais du XIXe
siécle, ou I'envers de l'identité écossaise pro-unionisiusesécossaises, 12-2009, mise en ligne
le 30 avril 2010, pp. 145-159.

http://etudesecossaises.revues.org/200
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1793) a fait I'objet d’'une thése a I'Université d’Edimbourg intitul#sgob More,
1740-1793(1981) écrite par Patricia R. Andrew. Hugh William Williafds 73-
1829) a fait I'objet d’'une thése a I'Université d’Edimbourg en intéuléhe Life
and Work of Hugh William Williams (1773-183%ar Joe Rock (1996). L’artiste est
présenté dans les ouvrages sur I'aquarelle écossaise tel qneHalsiby, Scottish
Watercolours 1740-194(1989).

Ce tour d’horizon sur la peinture de paysage révele que le voyage msulair
est surtout étudié d’'apres les artistes anglais et corresposaalarsiécle d’or de
'aquarelle anglaise ». Alors que Royal Academy of Artsriomphe par sa
gouvernance de I'art académidbienous souhaitons surtout montrer le lien entre le
développement de l'aquarelle et son organisation en sociétés aqesraits
documentée dans les deux volumes de John Lewis Réddistory of the ‘Old
Water-Colour’ Society Now the Royal Society of Painters in Water Golaith
Biographical Notices of Its Older and of All Deceased Members and Assgci
Preceded by an Account of English Water-Colour Art and Artistseifcighteenth
Century(1891). Il retrace un siecle de pratique a I'aquarelle en Amggetee la
topographie exécutée par Paul Sandby et Alexander Cozens (1717-1786) jusqu’aux
annéees 1850 et la présidence d’Anthony Vandyck Copley Fielding (1787-1855).
Ainsi sur le modele dé&he Tempting Prospect: A Social History of English
Watercolours(1981) de Michael Clarke nous interrogeons la représentation des
montagnes autour de la topographie. En effet, la pratique de I'aguenetime
technique topographique se transforme en une topographie intérieure liée aux
artistes et a leurs expériences de la nature développée pdrBaymney Brown
dans le catalogue d'expositio@riginal Eyes, Progressive Vision in British
Watercolour, 1750-185Q1991).

Nous décidons de réétudier plus d’'un siecle d’art du paysage en Grande-
Bretagne autour des montagnes insulaires afin de démontrer lescgpgaifes
territoires montagneux autour des interrogations sur la beauté siteret le
sublime. Elles permettent le développement d’'une pratique artistigqpaysage

insulaire parmi laquelle les identités nationales sont de plusiemgvendiquées.

11 Voir Isabelle Baudino, Jacques Carré et Frédéric Oyéet nation : la fondation de la Royal
Academy of Arts1768-1836 Paris, Armand Colin : CNED, 2004.
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La découverte du territoire britannique par I'étude des territoires

montagneux

La peinture de montagnes en Grande-Bretagne nait de I'observation de la
nature insulaire qui passe par le culte du jardin paysager entédmglau XVIIF
siecle. Les aspects variés et naturels du jardin anglpssent des interrogations
sur l'art et la nature comme nous l'étudions a travers lesngmrde Stowe
(Buckinghamshire). L’'ouvrage de Marie-Madeleine Martinet et Lau@irdtel,
Jardin et paysage en Grande-Bretagne au XVllle sig@601) permet
véritablement d’établir une synthése sur la diversité de la cotistrutes jardins
et du vocabulaire. C’est pour nous l'occasion de débuter nos rechetches s
I'observation de la nature. Un sujet présenté dans les ouvrages de XomtiDnt
dont le tres compléthe Figure in the Landscape: Poetry, Painting and Gardening
during the Eighteenth Centurfd976). L’auteur étudie I'ouverture du jardin a
'espace naturel plus sublime et souligne la présenceSusrs Arts(poésie,
peinture, art des jardins) qui nous intéresse particulieremiend’afriver au pied
des montagnes.

En Angleterre, la construction du jardin s’attache a produire des effets
naturels en libérant la promenade par I'observation de la naturairesilespace
fini et privé du jardin conduit a I'observation pittoresque de I'espwturel offert
lors du voyage a la rencontre du Cumberland et Westmorland. La beturtspgiie
libére la peinture de paysage d’'une forme de composition classideeient une
composition a part entiere de la peinture de paysage en Grande-Brefagne
cheminement favorise I'association d’'idées entre une connaissatz@eiature
de paysage classique héritée du Grand Tour et I'appréciation deBcipsci
naturelles de I'lle qui délaisse le jardin pour I'observation datare montagneuse
galloise et écossaise.

A la fin du XVIlIesiécle, I'artiste Richard Wilson impose un nouveau canon
de la peinture anglaise en introduisant les montagnes galloises dans se
compositions tandis que les chutes de la Clyde s'imposent en Ecosskesians
peintures de Jacob More. Cette transition est indispensablecaétadie et fait

partie de la connaissance de l'art anglais. Elizabeth Wheelewhfing étudie ce
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lien dandtalian Landscape in Eighteenth Century England: A Study Chiefly of the
Influence of Claude Lorrain and Salvador Rosa on English Taste 1700-1800
(publié pour la premiere fois en 1925). Quelques années plus tardioftneis
Hussey s’intéresse a I'évolution du pittoresque, de sa formegelass son mode

de vision romantique Hussey dafke Picturesque Studies in a Point of View
(1983) comme le fait Marie-Madeleine Martinet dans son étfidegt nature en
Grande-Bretagne : de I'harmonie classique au pittoresque du premier romantisme,
XVlle-XVllle siécleg1980). La beauté pittoresque ne met pas en péril les valeurs
classiques de régularité et de proportion percues dans la beastéolyservation

de la nature insulaire s’approprie une nouvelle conception du goUt dirgdave
sensibilité du voyageur. Le paysage pittoresque nait de la renconieuestr
tradition picturale continentale et une observation de la natunkiires mise en
avant par le Révérend William Gilpin. La représentation de laagoetpeut alors
s’affranchir du fond de la composition. Pour Malcolm Andrews ddres Search

for the Picturesque: Landscape Aesthetics and Tourism in Britain 1760-1800
(1989), c'est une perspective démocratique symbolisée par la décoduerte
territoire par la poésie sur la nature, les observations piiees<t la peinture de
paysage. Cela permet dorienter la contemplation puisque legoites
montagneux se veulent moins élitistes et visibles par tous. Mafoudirews divise

son étude suivant les spécificités de chaque territoire, celicipara la

compréhension de la beauté pittoredgue

L’observation du territoire en tant que découverte est primordiast c
pourquoi pour étayer notre corpus, nous avons décidé d’inclure certaissdeécit
voyages qui décrivent les premiers contacts avec les montagnegeassdlapres
une expérience physique et mentale.

Les premieres expériences des montagnes anglaises par Thomas Gray e
1769, Thomas West (1720-1779) en 1778 ainsi que William Hutchinson (1732-
1814) en 1776. Les aventures galloises de Joseph Cradock (1742-1827) en 1777 et

12 Malcolm Andrews consacre la premiére partie a I'étude Hedaté pittoresque, puis la seconde
partie aux tours pittoresques. C'est dans cette seconde parsergéeude s’organise d'apres les
spécificités naturelles de chaque territoire. La vallée de la(viigere et ruines), le nord du pays

de Galles (montagnes et bardes), le tour des Lacs et enfilgldardls (le sublime ossianique).
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celles de Charles Cordiner (1742-1826) en Ecosse en 1776. Si la beargéqit
manque d’'une définition c’est qu’elle répond certainement a un ppbjst
complexe comme I'écrivent Stephen Copley et Peter GarsideTti@nBolitics of

the Picturesque: Literature, Landscape, and Aesthetics since(1998). Afin de

ne pas enfermer la notion dans une définition qui ne peut existemsedlpar
I'étude des paysages montagneux, nous choisissons de revenir sur &destur
Observations on Picturesque Beautydu Reéverend William Gilpin. Nous
considérons que c’est lui qui observe pour la premiere fois les gesysa
montagneux dans une série de voyages entre 1770 et 1776. Ce qui nous intéresse
aussi est la facon dont il tente d’établir une « théorie » dugstjoe dans s@sois
essais sur le beau pittoresque : sur les voyages pittoresqued'attsdiesquisser

les paysage€Three Essays: on Picturesque Beauty, on Picturesque Travel, and on
Sketching Landscape: With a Poem on Landscape Pajritir@R). Plus qu’une
démarche théorique, nous analysons la beauté pittoresque comme |'obsetgati

la nature lors d’'un voyage.

Ce changement d’appréciation des montagnes correspond a une nouvelle
sensibilité qui est passée des ténébres de la montagne aségontain Gloom
Mountain Glory.

Le rapport au divin permet d'unifier le corpus, afin de connaitre les
spécificités de chaque territoire a travers I'essor de latyei de paysage. La
montagne est aussi un symbole de réflexions théologiques comme le présente
Marjorie Hope Nicolson dand#ountain Gloom and Mountain Glory: The
Development of the Aesthetics of the Infi(ii&@59). De forme terrifiante quand elle
rappelle le souvenir du Déluge biblique et de la chute de 'hommeharau jardin
d’Eden, la montagne devient la trace favorisant I'étude de la fiamtetrrestre
étudiée dans les théories de la Terre des théologiens anglais disig¥dg puis
par les scientifiques modernes. Si la montagne n'est pas une fftonerueuse,
elle permet de libérer I'imagination par ses référencasGéation. Le rapport au
divin, en tant que Créateur des montagnes, nous permet alors de aelnitde
de I'esthétique du sublime depuis I'association d’idées énoncéegeghJAddison
(1672-1719) dankes Plaisirs de I'imaginatiofiThe Pleasures of the Imaginatjon
1712) jusqu’a « I’horreur délicieuse » d’Edmund Burke qui le sépare du beswu da

Recherche philosophique sur I'origine de nos idées du sublime et du(béau).
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Le sublime poétique devient un sentiment synthétisé par I'oxymore «horre
délicieuse » et participe a la mise en forme esthétigue dugeaygsa Grande-
Bretagne comme nous l'analyserons dans le travail de Joseph Wriglerlmf D
(1734-1797).

Réétudier la présence du divin permet d’unir les réflexiongsittbresque
et le sublime avec le romantisme. C’est majoritairemengpgapport a It pictura
poesiset son inversion que la peinture de montagne s’affirme comme nous pouvons
I'étudier dansTurner and the Sublimgl980) d’Andrew Wilton qui réalise une
étude du sublime de la rhétorique antique a la métaphysique modernie. C’es
pourquoi nous n'avons pas choisi de revenir sur I'étude esthétique du subisne ma
de le lier au contexte insulaire d’aprés I'expériencéldme Tour

La peinture de montagnes en Grande-Bretagne est menée dans une volonté
de s’approprier des notions esthétiques. La beauté pittoresque deddim
représentation du paysage car elle rend visible les spécitieitésnature insulaire
et tend a se rapprocher du sentiment sublime puisque les montagnegé&moi
d’'une présence divine et favorisent une expérience meétaphysique. Alolssque
observateurs du XViIflsiecle explorent et introduisent les parties relativement
inconnues du Royaume, les montagnes deviennent familiéres aux artixies®du

siecle.

Le Home Tour ou le récit de voyage

Apres I'échec de la Révolution francaise (1792-1802) suivie des guerres
napoléoniennes (1803-1815) le voyag&\danderedevient une pratique culturelle
organisée en une expeérience artistique et poétiqueHolme Tour Nous
comprenons que le pittoresque et le sublime constituent une transition indispensable
pour l'invention du paysage montagneux insulaire dans les arts visuelegpar
artistes tels que Joseph Farington (1747-1821), Francis Towne (1739-1816), John
Warwick Smith et J.M.W. Turner. Au tournant du Xi3écle, ces artistes font
preuve d’une originalité artistique perceptible gracelame Tourqui s’accomplit
pour certains par la pratique du voyage jusqu’aux confins des ile Héelralees

ces observations, nous les considérons héritées de I'aquarellis®aRdby entre
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1747 et 1781. Le Tour ne tient pas dans I'espace ou la distance maik dans
variation des observations et des émotions qui donnent forme au trastduee.

A partir du XIXe siécle, nous verrons que Home Tours’apparente a un
Sketching Toumour laffrmation de I'exposition de l'aquarelle sur la sceéne
artistigue a laRoyal Academy of Artset a laOld Water Colour SocietyNous
verrons que chaque territoire devient ainsi marqué par ses spégifi@ nord du
pays de Galles, proche de I'Angleterre, devient indispensable pagquagellistes
comme par exemple les fréres John et Cornelius Varley, Johnd@elag (1782-
1842), David Cox et George Fennel Robson (1788-1833). Le territoire montagneux
du Cumberland et Westmorland est sans cesse redécouvert gracéarsix €
poétiques de William Wordsworth et du jeune John Ruskin (1819-1900). Enfin, les
Highlands du nord, terre ossianique et célébrée par Walter Scott 1832} -
nourrissent I'imagination grace au sublime.Heme Tours’affirme alors étre une
source de « dépaysement » au sein méme du Royaume. Parallementula pe

ecossaise affirme la familiarité de ce territoire ecesant pas a la catastrophe.

Le rapport entre la poésie et les montagnes nous accompagne dans
I'ensemble du sujet puisqu’elle traverse I'étude de I'art du paysagpgérience
de la nature en Grande-Bretagne est bien sir poétique sur le modexgémenee
physique et mentale.

Nous comprenons alors que la peinture des montagnes nait d'une
description poétique pour s’établir de plus en plus dans le sublime otelihorr
délicieuse transcende I'imagination. A partir @misonThe Seasons730) de
James Thomson(1700-1748), jusquRrélude : ou La Croissance de I'esprit d'un
poéete (The Prelude, or Growth of a Poet's Mind805-1850) de William
Wordsworth, en passant phe Barde(The Bard 1757) de Thomas Gray, les
Poéemes d’'Ossia(iTrhe Works of Ossiah760-1765) de James Macpherson (1736-
1796), les poemes narratifs de Walter Scott (1805-1819})emrdd: Or Three
Weeks among the Laké¢$969) de John Ruskin, nous verrons que la poésie
s’enfonce dans la nature plus sauvage pour stimuler les espripg@ékee et la
peinture permettent de souligner le rapportla pPictura poesiset son inversion
renvoyant aux he Sister ArtsLes artistes et les poétes sont des observateurs avant
tout. Si le romantisme nait dans l'union de l'artiste, avec laenatuson ceuvre,

I'union s'opere de toute évidence entre I'image et le mot, entre l'artiste etdée poét
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Les récits de voyages et autres ballades deviennent des guidessilaustquels
participent les artistes dont font partie les ouvrages de Thomesdrds¥91-1871),
Wanderings and Excursions in North Wa(@836-1837), et des guides pour les
touristes publiés par les freres George et Peter Anderdoict@tesque Guidedes
freres Adam Black et Charles Black dans la deuxieme moitié désiéXe?. Ainsi
les territoires montagneux ne symbolisent plus une découverte adparinnées
1830, nous voyons que le traitement des compositions change.

En Angleterre, le terme de « Lake District » est inventédgsmpoétes des
Lacs que sont principalement, William Wordsworth, Samuel Taytderitige et
Robert Southey*. lls affirment un territoire précis délimité par la natur
montagneuse qui se retrouve dans les compositions d’aquarelles. Leproégue
s’empare des représentations de Betws-y-coed par 'artistasabglvid Cox dans
son « travail de I'esprit». Enfin, a partir des années 1830, le peinture des
Highlands du nord-ouest devient une spécificité de la peinture de paysage en
Ecosse. L’association entre la beauté pittoresque qui délamniteel et I'expérience
du sentiment sublime pousse a une reconstruction de la composition.

Nous nous interrogerons alors sur la fin de la composition pittoresque
symbolisant le regne du chaos artistigar(stchaok étudié par Pierre Wat dans

Naissance de l'art romantique peinture et théorie de l'imitation Emalgne et en

13 Afin de rendre compte du voyage physique, nous avons choisi de seiv@ydmeurs que nous
mettons en avant pour leurs commentaires sur la nature montagdeus@ous apercevons que le
récit de voyage se transforme en guide. Voir David Kgkpwdonia, a Historical Anthology
Llanrwst, Gwasg Carreg Gwalch, 1994, et Peter Bicki&lgé Picturesque Scenery of the Lake
District, 1752-1855: A Bibliographical Studywinchester/Detroit, St Paul's Bibliographies/
Omnigraphics, 1990, compilent les récits et guides du Snowdbuia eake District. L’Ecosse
attire un grand nombre de visiteurs comme I'étudie Marie-Hélérévénot-Totems danka
découverte de I'Ecosse du XVllle siécle a travers les @etsoyageurs britanniqueavol., Paris,
Didier, 1990. Cet ouvrage met en avant le contexte politique du voyaxélH © siecle par I'étude
de personnalités telles que Thomas Pennant, Charles Cordidi@amVGilpin jusqu’'au tour de
Samuel Johnson et James Boswell. Elle s'intéresse a laéddalitEcosse entre tradition et
modernité. Ce point est repris par Katherine Haldane Gremieffdarism and Identity in Scotland:
1770-1914 Creating Caledonidldershot, Ashgate (Studies in European Cultural Transition, n°
30), 2005. Elle étudie surtout le développement du tourisme atsiie.

14 Sur William Wordsworth et la nature d’aprés une perspective ligérmir Florence Gaillet-de-
ChezellesWordsworth et la marche, parcours poétique et esthétiGuenoble, ELLUG, 2007.
William Wordsworth, Dorothy Wordsworth/oyage en Ecosse, journal et poémib Florence
Gaillet, éditions rue d'UIlm, Paris, 2002.

15 |ettre de David Cox a David Cox Jr., Greenfield House, 18 avril 15% Nathaniel Neal Solly,
Memoir of the life of David Cox, Member of the Society dhtBes in Water Colours: With
Selections from His Correspondence, and Some Account of His,\Wonkion, Rodart, 1973, pp.
228-229 « [...]  wish now | had taken Mr Roberts's advice and sent myngrawivithout a price,
as it strikes me the committee think them too rough ; theyef they are theork of the mind...] »
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Angleterre(1998). La vue topographique des montagnes qui jusque-la permettait
d’analyser un paysage en un regard est subvertie par la peinture algdgme en

tant que fragment naturel symbole du divin. Ce changement topographique es
visible dans le travail de J.M.W. Turner. L’union de la religida la poésie, et des
sciences faconne désormais I'observation de la vérité Ruskini€etie. union

nous permet alors d’aborder les réflexions du critique anglais JolkmRdepuis

ses premiers poemes jusqu’ddadern Painterg1843-1860). Nous choisissons de
nous concentrer sur un John Ruskin insulaire et n’étendons pas volontaieement
ses réflexions sur les Alpes présentées récemment par Saegao et Claude
Reichler dan<Ecrits sur les Alpe§2013). Par son observation des productions
visuelles sur le paysage nous reviendrons ainsi sur I'observation deria eatie
imagination, science et émotion. Il développe ses recherchesgadgs en méme
temps que les interrogations théologiques, scientifigues et sodalame
I'explique le tres compleThe Aesthetic and Critical Theories of John Ruskin
(1979) de George P. Landlow. Les observations de John Ruskin font I'objet de
catalogues d’expositions tels glehn Ruskin and the Victorian E¢E993) dirige

par Susan P. Caster&ge-Raphaelite Vision: Truth to Natu(004) de Allen
Staley et du catalogue plus récent de Christopher Nelgdlh Ruskin: Artist and
Observer(2014). C'est certainement au plus prés des montagnes que la
composition pittoresque touche a sa fin puisque plus le voyage se népete Ja
délimitation pittoresque est nécessaire. L’habitude conserve ngalaaublime

en tant que lien avec linfini.

L’union romantique méne cependant au chaos puisque la théologie naturelle
impose des doutes sur la création du monde, donc de 'homme. Ces stmites
affirmés par le développement de la science géologique. Un questiarirvesiige
dans les peintures de J.M.W. Turner et Alfred William Hunt (1830-189frtir
des années 1830, le développement de la géologie accentue les questiorsugments
la foi chrétienne et la légitimité des Ecriture. Elle estore soutenue par la
philosophie naturelle jusqu’au triomphe de I'esprit scientifique dimldu XI1X®
siecle. C’est d’ailleurs a ce moment précis que notre étadetE puisque notre

corpus sur les représentations visuelles des montagnes tend a s’appauvri
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Les montagnes insulaires, symboles de I'Union britannique

Comme ['écrit Stephen Daniels daf®lds of Vision: Landscape Imagery
and National Identity in England and the United Stqte393) le paysage est un
symbole pour mettre en forme une identité nationale constituée dewlifféujets
de paysage. La découverte et I'invention des difféerentes formes de représentati
autour des montagnes nous ont encouragé a étudiBritlahness (identité
britannique). Cela nous conduit alors a nous pencher sur la questionade « |
britannique » de paysage d’apres le modele de I'ouvrage dirigé par Biadman,

The History of British Ar{2008) qui étudie les échanges entr@iaishness la
peinture du Continent et 'Empire.

Si la Britishnessest une idée alors il nous a paru fondamental de voir
comment elle se construit depuis le XVBIlécle. Nous choisissons d’inclure la
peinture de la montagne comme sources du retour du caractere britaanique
XVIIl € siecle d’aprés les relations entre I'Angleterre et sgriphéries »
celtiques : le pays de Galles, 'Ecosse et I'lrlande. Lestd#es montagneux
nourrissent le mythe de Baitishnessdepuis I'’Acte d’'Union des Parlements anglais
et écossais en 1707. Ces mythes fondateuBsidenia sont étudiés par I'historien
d’art Sam Smiles danknage of Antiquity: Ancient Britain and the Romantic
Imagination (1994). Son ouvrage nous permet de comprendre que les territoires
montagneux gallois et écossais sont les symboles naturels des (e desps-
poéetes insulaires qui font le triomphe Barde de Thomas Gray et déemes
d’Ossiande James Macpherson. lls faconnent une antiquité insulaire puiséda dans
poésie bardique a laquelle se joignent les montagnes en tant queebadeé li
I'origine. A la fin du XVIlI® siécle, ses poémes deviennent les garants d’un retour
aux origines afin de contrer I'arrivée de la modernité. Leur succes développe la
recherche de l'origine au sein de la peinture de montagne. C’est pouoyLsi
décidons d’étudier la montagne en tant que spécificité nationale gabobis
eécossaise autour de l'identité nationale analysée par Anne-Magss€é danka
création des identités nationaleEurope XVllle-XXe siecl€l999). En effet, nous
comprenons que la découverte des territoires est politique et datpatgfication
des Highlands a partir de 1747. Le voyage revét alors une dimension araémlogi

en direction du pays de Galles et de 'Ecosse. En supprimant touteedtisur
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jacobite en faveur de la dynastie des Stuarts, le gouvernemeaminigite prend
aussi conscience que l'origine celtique est bénéfique au prestigddgshness
Les antiquaires et les sociétés savantes cristallisetat wiston en un héritage
britannique.

La peinture de la montagne, ses ruines naturelles parfaites elass |
imperfections, profite a la peinture de paysage en tant que paiitiigteire. Chez
le naturaliste Thomas Pennant (1726-1798) et les peintres RichardnVéils
J.M.W. Turner, les paysages du pays de Galles revendiquent la grpadsée du
territoire. Un héritage perpétué par les romans de Walter 8cedt.en faveur de
'Union et met en avant le caractere singulier du territoire syisdbq@ar les
Highlands qui contribuent & la grandeur de I'Ecosse et de la GrandepBzeSa
passion pour I'histoire et les coutumes méle le jacobitismengohisme dans la
formation du mythe des Highlands. Une certaine fierté apparait'dargel de la
montagne qui se fonde sur la quéte de l'origine et développe I'étude divsima
afin de proposer un modele antique contrebalancant Homere et la rivéddiee
ainsi que la modernisation invoquée par la révolution industrielle, contameor

du corpus.

Nous nous sommes intéressés aux identités nationales galloisssise
qui nous le verrons ne se diffusent pas seulement autour de la peiatlae
montagne mais ne s’en défont pas. Apres les guerres napoléonienites)ties
nationales en Grande-Bretagne se développent.

Au pays de Galles, M/elsh-Welshnest laWelsh-Britishnessevendiquent
deux temps différents. La premiere identité defend un terribodderne mis en
avant par les artistes gallois comme Edward Pugh (1763-1813) et Hugh Hughes
(1790-1863) tandis que la deuxieme identité se sert du mythe. Nous verrans auss
que les artistes anglais présents a Bettws-y-coed particippendant a la culture
visuelle galloise en rendant visible le territoire.

En Ecosse, la défense des Highlands par le poéte James Macppeison,
par le romancier Walter Scott contribue a mythifier les montagsdeus verrons
aussi que la peinture des Highlands jusque-la percue d’apres I'ideatii@ipniste
peut aussi étre analysée d’apres l'identité unioniste-nationa@igtite derniere

critique la synecdoque Highlands/Ecosse grace aux peintures d’Alexander
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Nasmyth et David Wilkie (1785-184*) Ils mettent chacun en avant la peinture
eécossaise sans faire référence aux montagnes puisque diréegibssais est aussi
fondé des Lowlands. Nous reviendrons sur les séjours de la famille @yale
Balmoral prise entre tradition et modernité. Enfin, nous montregues le
Highlandisme des années 1830 n’est pas a comprendre comme une peinture dédiée
au mythe. Il donne certainement toute la place a la critique edarnité vécue
dans les Highlands.

Afin de comprendre le sentiment de la montagne et comment les ®nebre
amenent a la gloire, il nous semble nécessaire de faire un sappelGrand Tour
dans les Alpes par les voyageurs anglais depuis la fin du®)&étle. Les
montagnes du Continent forment une partie importante de l'intérét paxté a
montagnes insulaires et renforcent la construction Beitishness

Les mythes participant a I'idée dgritishnessnous imposent de nous
pencher sur I'invention de la tradition par une communauté de persontiggelis
par le philosophe et sociologue Ernest GellNatjons et Nationalismg4d.989) et
les historiens Eric Hobsbawmations et nationalisme depuis 1780 : programme,
mythe, réalit§1992) et Benedict Andersob’jmaginaire national: réflexions sur
I'origine et I'essor du nationalism@002). En suivant 'ouvrage de Linda Colley,
Britons Forging the Nation 1707-1832992) nous comprenons que l'union des
territoires insulaires se met en place par une anglicisatiandble a [Britishness
souhaitant lutter contre les conflits avec d’'un c6té, I'’Amériqudeetautre, le
Continent. La peinture des montagnes insulaires tend a rejoindrealetéca
britannique, et en méme temps affirme la naissance des idespié€ifiques :
I"EnglishnesslaScottishnesst laWelshnesdJne conception aussi développée par
Alexander Grant et Keith John Stringer dahmsting the Kingdom? The Making of
British History (1995) ainsi que Keith Robbind\ineteenth-Century Britain.
England, Scotland and Wales: The Making of a Nafik#89). C’est un sujet trés
vaste qui est étudié au Royaume-Uni depuis les années 1980 et dontysssanal

témoignent des différents avis. Ces interrogations sont traiesaniere plus

18 Apreés les guerres napoléoniennes, il N’y a plus d’opposition entre uameisnationalistes et
cela permet d'étendre l'identité unioniste-nationaliste qui pefraffirmation d’'une école de
paysage en Ecosse. Voir John Morris@ainting the Nation: Identity and Nationalism in Scottish
Painting, 1800-1920Edinburgh, Edinburgh University Press, 2003.
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régionale, en Angleterre par Gerald NewmBme Rise of English Nationalism : A
Cultural History 1740-1830(1987), en Ecosse par Murray Pittock d@ltic
Identity and the British Imagd 999) efThe Invention of Scotland: The Stuart Myth
and the Scottish Identity, 1638 to the Preg@801) et au pays de Galles par Prys
Morgan et David Thomas dakgales: The Shaping of a Nati¢h984).

Nous remarquons que dans ce besoin de mythe unitaire de l'origine,
Britannia, les visions nationales enrichissent I'étude du territoireriginnique il
y a alors il est nécessaire de délimiter son territoirdest ce dont la peinture de
paysage va se charger. En effet, les représentations visuelepagsages
montagneux témoignent des Actes Unions successifs, et de I'ipttét a la
formation d'un art de paysage.

La peinture des montagnes insulaires participe a I'anglicisationrelh
survenue depuis les Unions parlementaires entre le pays de Galles (1536-1543)
I'Ecosse (1707) et I'lrlande (1801). C’est pourquoi nous analyseronsntapsede
paysage des montagnes irlandaises puisque nous considérons que d’aprés notre
chronologie, la création en 1801 de Royaume de Grande-Bretagne et d’lrlande
peut étre passée sous silence. « L'ile sceur » quitte notteitergéographique
mais s'impose par les échanges culturels, politiques et écononageesla
Grande-Bretagne. En effet, I'Union irlandaise est une réponse a Hissear
francais et révolutionnaire, puis s'impose grace a son origingueltia peinture
du paysage irlandais est toujours mise de c6té dans les étudesrd’kistbart en
Grande-Bretagne, nous décidons alors de la remettre a sa pkEee-die dans le
cycle duHome Tourpuisque ses paysages montagneux participent a la beauté
pittoresque et au sublime. Nous étudierons alors quelques artstese George
Petrie (1790-1866), James Arthur O’'Connor (1792-1841) et Francis Danby (1793-
1861) grace a la lecture des ouvrages dédiés aux paysages irlandais|aodt
and the Picturesque: Design, Landscape Painting and Tourism, 170028%D)
de Finola O’Kane. Cet ouvrage s’intéresse aux interrogations swdmgdgement
de lart du paysage en Irlandkeland's Painters: 1600-19492002) d’Anne
Crookshank et Desmond FitzGerald (Knight of Glin) étudie la peintureset le
artistes irlandais depuis I'art du Moyen-age au %6xé@cle. Aujourd’hui, l'inclusion
de I'lrlande est réalisée par les études de Fintan Cullenrédartd on Show: Art,
Union, and Nationhoo@2012) etVisual politics: The Representation of Ireland,
1750-1930(1997). De leur coté, Brian P. Kennedy, Raymond Gillespig,into
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History (1994) penchant en faveur de I'étude de la peinture irlandaise sous l'angle
de la peinture d’histoire.

La cartographie de la Grande-Bretagne apparait des la seconde duoit
XVIII € siécle avec Idilitary Surveyen Ecosse et se déploie @rdnance Survey
dans I'ensemble de Royaume. La réalisation de cartes appegat/®pposé des
vues pittoresques et sublimes puisqu’elles ne sélectionnent pas tieedpar
territoire mais présentent 'ensemble et finissent par m#dse une vision unie du
territoire britannique. En effet, la pratique cartographiquetetigue permet de
dévoiler des parties inconnues du territdir&nfin, les conflits avec I'’Amérique,
puis avec le Continent et le développement de 'Empire favorisenbunaissance
du territoire insulaire a des fins politiques.

Nous associons la peinture des montagnes a un aspect social daed’art
nous étudierons par le rapport entre art et société suivant les daudehn Barrell
et Ann Berminghan?. Nous décidons de faire des clétures des teemsqsureys
notre point de départ afin de démontrer que les représentations degmasnta
insulaires participent a une réaction contre les changements aedarnité
industrielle symbolisée par l'industrie. Cela nous améne a réétuatiee corpus
d’apres une perspective historigue concernant les conséquences de ¢avoluti
industrielle sur le paysage insulaire. Nous verrons que les montagmieslisent
des refuges pour les esprits conservateurs et les dissidegtsuseliDans la
premiere moitie du XIXsiecle, les montagnes du Lake District s’'opposent au

développement des industries anglaises. Elles se dressent ansis &

17 Dans Simon FoxellMapping EnglandlLondon, Black Dog publishing, 2008, nous comprenons
que I'Angleterre développe la cartographie aussi au pays de Gallepuisque les deux territoires
sont unis depuis la Renaissance. Cependant, 'Ecosse dut tejoion en 1707 développe une
organisation cartographique qui lui est propammme nous pouvons l'étudier daSsotland:
Mapping the NationEdinburgh, Birlinn: National Library of Scotland, 2011 dirigé @aristopher
Fleet.

18 Dans The Dark Side of the Landscape: The Rural Poor in English Pajnfi7i§0-1840
Cambridge, Cambridge University Press, 1980, John Barrell étudigalegement de sensibilité
survenu au XVllisiecle dans la peinture de paysage de Thomas Gainsborough (1727-138§), Ge
Morland (1763-1804), John Constable (1776-1837) et la poésie de Thomas Gery30ldsmith
(1728-1774) et John Clare (1793-1864) entre I'appréciation d'un paysage pastoral jfetctalie
représentation des paysans au travail (Géorgique). La transitidiolésenle changement survenu
par l'industrialisation en Angleterre. Ann Bermingham dazisdscape and ldeology: The English
Rustic Tradition 1740-186Merkeley, University of California Press, 1992, expose le paradoxe
entre la peinture du paysage rustique en Angleterre et la révointlustrielle symbolisée par les
enclosures
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propagation du chemin de fer. Les représentations visuelles du Snowdosiendi
une image pastorale du pays de Galles alors que les mines se repganuanct au
sud. Les Highlands du nord-ouest sont mythifiés en territoire ceftiguéif alors
gu'ils souffrent de I'explusion de la populatioHighlands clearancgsdes les

années 1770 au profit du développement de I'agriculture dans les Lowlands.

Des montagnes en Grande-Bretagne ?

Le sol de Grande-Bretagne est un terrain montagneux. Nous étude
sélectionne le Lake District, le Snowdonia, et les Highlands puiequs les
considérons comme symboliques. S'il offre plutét des monts ou des olline
« hills », c'est bien le terme de « montagnensyntain¥ qui prend le dessus dans
I'ensemble des études qui lui sont consacrées. Rappelons, qu'au Royauae-U
distinction entre une « colline » et une « montagne » n’est pas tesepeétient
aux définitions de la fin du XIXet début du XXsiecles. Une montagne est une
élévation de plus de 610 métres (2 000 pieds) par rapport au niveau elealzem
au moins 30 metres (100 pieds) minimum de hauteur de culminanceyde cid¢é.

Les 526 montagnes anglaises, galloises et irlandaises sont aujoactihues sous
I'acronyme Hewitt Hill in England, Wales or Ireland over Two Thousand )feet
En dessous de ces 30 metres de proéminence, les monts sont eont@nisque
collines?®.

Le Lake District partagé entre le Cumberland et le Wesamdr(Cumbrie)
compte 114 montagnes sur les 180 présentes en Angleterre. Le point cukstna
le Scafell Pike avec 978 metres. Le Lake District compssiades chaines de
collines qui mesurent moins de 600 metres, appdiissNous choisissons de les
désigner par le terme de « montagne » afin de ne pas lesrtifére

Le massif du Snowdonia, se situe au nord-ouest du pays de Gallegentre |
comtés de Gwynedd et Conwy. Sa superficie est de 2 130ekrnompte 86
montagnes sur les 137 présentes au pays de Galles. Le Snowdon se distingue pa

ses 1 085 metres et le Cader Idris par ses 893 metres.

19 [Is ont été listés par John et Ann Nuttalls en 1989 et 1990.
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La séparation géographique du territoire écossais se distingue estre |
Lowlands au sud et les Highlands au nrd_e concept d’Highland n’apparait pas
avant 1400 et définit une terre éloignée culturellement et socat&€m Cette
séparation est délimitée par la ligne de faille des Highlanoigssant la partie sud
des Highlands, les Cairngorms, les Highlands de I'ouest, du nord-ouestilets
Hébrides. En Ecosse, les montagnes sont différenciées par lgenh&n 1891,

Sir Hugh Munro liste les sommets de plus 914.4 métres (3 000 piedsprui
désormais connus sous le nonm\ienros Le Munro le plus connu est le Ben Nevis

d’'une altitude de 1 344 metres.

La montagne sollicite les sens de l'artiste et du voyageuverdrie Lake
District (Angleterre), le Snowdonia (pays de Galles) et les HiglsigEcosse). Le
but de cette étude n'est pas de comparer ces territoires nmasntler comment
I'art du paysage en Grande-Bretagne se développe sur le terramstré a
travers I'observation de cette forme naturelle. De quelles fdaomécouverte du
territoire insulaire par les artistes permet l'inventionalpédinture de la montagne
en Grande-Bretagne et développe une interrogation sur la construction d’'un art

national ?

20 Réunissant 1/5 de la superficie de I'Angleterre, du pays desGetl de I'Ecosse, les Highlands
comprenaient les comtés d’Argyle, Inverness, Ross, Cromarhei&rtd, Caithness, Nairn, Moray,
Banff, Aberdeen et une partie des comtés de Dumbarton, StiRerth, Forfar et Kincardine. M-
H. Thévenot-Totemd,a découverte de I'Ecosse du XVllle siécle a travers ldtsrdes voyageurs
britanniques Paris, Didier, 1990, vol. 1, p. 143.

21 voir chap.11, « Highlandism and Scottish Identity », dans ThonzatirfvDevine,The Scottish
Nation, 1700-2000London, A. Lane, 1999, pp. 231-245.
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PREMIERE PARTIE : LA DECOUVERTE DES
TERRITOIRES MONTAGNEUX
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. Les montagnes de Grande-Bretagne et I'art des jards

en Angleterre

La peinture des paysages montagneux en Grande-Bretagne nait de la
rencontre de l'art des jardins et de la peinture de paysag@rtes sont pensés
d’apres la diversité de la nature, des points de vue inspiréerdpilisme du
philosophe John Locke (1632-1704) et de I'origine de la nature suivant Biohé&ali
de Lord Shaftesbury (Anthony Ashley Coopet,c®mte de Shaftesbury, 1661-
1713¥2 A limage d’'Ovide et Virgile qui célébraient la vie champétreralement
supérieure a celle de la ville, les retraites dans la ndtuménent le travail de James
Thomson ou d’Alexander Pope (1688-1744) dassai sur 'Homme¢An Essay on
Man,1733-1734) qui écrit : « Nature n’est gu’un Art inconnu d&.teiles poetes
comme les architectes des jardins prénent la création de jamdinsels et
encouragent I'observation d’un jardin paysager comme une activité philosophique.

Une nouvelle forme de jardin anglais voit alors le jour pour resserabler
une composition picturale tirée des peintures italiennes classtpuddes lors du
Grand Tour sur le Continent. A partir seconde moitié du X\dikcle, le jardin
anglais puise dans I'observation de la nature afin d’aménager un jangialnan
pleine revalorisation des idées sur le beau, la beauté pittoresigusublime, le
jardin et les territoires montagneux apparaissent comme deux MITIEE0S
distincts favorisant I'imagination du promeneur-voyageur.

Les paysages montagneux deviennent le centre d’'une description et d'une

22 Selon I'empirisme étudié par John Locke, les idées viennent desptiens et des sensations,
tandis que l'idéalisme de Lord Shaftesbury donne une valeur mdeat®atemplation de la nature
qui fait naitre des émotions. Lord Shaftesbury fut I'éléve de loleke, mais il refuse I'aspect
rationnaliste de sa pensée. Voir Marie-Madeleine Martinetrdra ChatelJardin et paysage en
Grande-Bretagne au XVllle siéc¢léaris, Didier érudition CNED (Collection CNED-Didier
concours), 2001. Sur l'idéalisme britannique, voir David Boucher, Antfieeent, « L’'ldéalisme
et la culture philosophique britanniqueRevue germanique internationaiel. 15, 2001.
http://rgi.revues.org/840.

23 premiére Epitre, dans Alexander PopEssai sur I'homme Coeuvres-et-Valsery,
Ressouvenances, 1995, v. 89, p. 45.

En 1719, Alexander Pope emménage a Twickenham ou il créerdies jet une grotte. Il crée son
propre paysage. Voir chap. 2, « Gardening, and Poetry, and Popasx]Jahn Dixon HunfThe
Figure in the Landscape: Poetry, Painting and Gardening during tightéenth Century
Baltimore/London, Johns Hopkins University Press, pp. 58-104.
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représentation classique du paysage hérité des maitres du pagisageldnt les
ceuvres servent d’éducation artistique aux artistes de Grande-Bref&ggtedonc

a partir de I'étude de la peinture que les premiers voyageurs pamiendécrire

ce gu’ils observent. Ces emprunts picturaux émancipent les montageegtebs

et permettent la recherche d'un nouveau langage poétique. Les voyageurs
s’inspirent des représentations visuelles classiques et des aegliemiques pour
mieux les subvertir. lls inventent ainsi un canon spécifique aux paysages
montagneux de Grande-Bretagne et montrent le changement de godt qui survient

dans la seconde moitié du X\AHiecle.

Pour mener a bien notre analyse nous étudierons la formationditu jar
naturel en Angleterre en nous concentrant sur 'exemple des jarddtewle. Cela
nous permettra d'étudier le jardin anglais telle une associatioiéed’ entre
I'observation de la nature et I'art. Ce lien nous permettra al@tablir la forme
montagneuse comme une spécificité insulaire. Ainsi, les montagnes du
Westmorland et du Cumberland s’imposent afin d’interpréter I'observale la
nature d’aprées un héritage pictural classique tout en établissgmélaisses d’'une
théorie fondée par I'observation des montagnes et des lacs. Enfinjanouss en
quoi cette approche fonde certainement les limites du jardin pour inugmte
nouveau canon pictural établi par la représentation des spéciiigsEntes au sein

des paysages naturels gallois et écossais.
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A. La formation du jardin naturel

Jusqgu’a la seconde moitié du X\AHiecle, le spectateur devient observateur
de la nature par le prisme de la peinture. Cependant, a la endaiéengouement
porté aux paysages montagneux et aux jardins anglais, nous observons un
changement de sensibilité. Apparait alors une dualité entre I'admide la nature

a travers I'art et I'admiration de la nature en elle-méme

a. L'exemple des jardins de Stowe

L'étude des jardins de Stowe permet de comprendre le lien entrei@om
et 'espace naturel en Angleterre. Une étude qui est nécessair@gwanir a

I'observation des montagnes insulaires.

Le jardin symbolise le golt anglais pour un espace naturel et saevage,
opposition au jardin francais, tracé au cordeau et symétrique. rdm jan
Angleterre respecte les principes d’un jardin idéal arcadierééépences littéraires
et mythologiques admirées sur le Continent, comme nous pouvons I'étudigr a pa
desjardins de Stowe, en Angleterre. La propriété appartient a Richardé éropd
Cobham (1675-1749) et le jardin est aménagé vers 1710 par Charles Bindgem
(1690-1738%. A partir de 1720, il ouvre le jardin par la création du « ha-hassi
appelé «saut de lodp». Ce sont des fossés invisibles aux marcheurs qui
encouragent la promenade romantique fondée sur les sensations ressenties
empiriquement face a la nature. L'absence visuelle de cléturd untiisensation
de liberté du regard.

A partir des années 1730, William Kent (1685-1748) succéde a Charles

24 Plusieurs paysagistes se succédent a Stowe. Charles Bridgsmoauit le ha-ha en 1719,
William Kent y travaille de 1738 a 1748, et Lancelot « @djta » Brown jusqu’en 1751. Voir Tim
Richardson,The Arcadian Friends: Inventing the English Landscape Gartlendon, Bantam
press, 2007, p. 308.

peter Willis, «es plaisants paysages » : Vanburgh, Bridgeman et le Ha-Has, Adalré

Parreaux, Michéle S. Plaisant (dirJardins et paysages: le style anglaislleneuve-d’Ascq,

France, Publications de I'Université de Lille Ill, 1977, pp. 87-92.
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Bridgemari®. Il perpétue le «ha-ha » et concoit le jardin d’'aprés les paysage
classiques peints par les artistes Claude Gellée dit « Laihorr(1602-1682),
Nicolas Poussin (1594-1665) et Gaspard Dughet (1615-1675). William Kent
modifie le terrain d’'une scene a une autre d’aprées la croyandgdtgridtura hortus,

il en va de la peinture comme du jardinCette union est admirée par I'écrivain
anglais Horace Walpole (1717-1797) ddafssay on Modern Gardenind.770-
1785):

C’est alors que parut [William] Kent, assez peintre pour skgticharmes

d’'un paysage, assez hardi & ferme dans ses opinions pour oser donner des
préceptes, & né avec assez de génie pour voir un grand systeme dans le
crépuscule de nos essais imparfaits. Il franchit la clotuket &ue toute

nature est jardfs.

Le promeneur parcourt la nature d’apres ses connaissances dedeep€lata lui
permet de délimiter la vaste nature en jardins clos. Wilkant ajoute aussi des
monuments comme par exemple le monument a la gloire des héros Quemnni
(The Temple of British Worthig& Il aménage Stowe avec des allées, des points

d’eau et des parterré@s

26 William Kent séjourne dix ans en ltalie, de 1709 a 1719 elafaibnnaissance de Richard Boyle
(1694-1753, 3comte de Burlington) pour lequel il travaille jusqu’a la fin de sa &h 1748. Ses
trois grandes ceuvres sont les jardins de Chiswick (1727-1738), Stowe (1728-40464i%7) et
Rousham (1738-1741). Yves-Marie Allain, Janine Christidtigit des jardins en Europede
I'évolution des idées et des savoir-fairBaris, Citadelles & Mazenod (L'art et les grandes
civilisations), 2006, p. 280.

27 \oir John Dixon Hunt,Gardens and the Picturesque: Studies in the History of Landscape
Architecture Cambridge, MIT press, 1992, pp. 106—-136.

28 Horace WalpoleEssay on Modern Gardening by Mr Horace Walpole. Essai sur I'art des jardin
modernes par M. Horace Walpol&trawberry-Hill, T. Kirgate, 1785, p. 56. « At that moment
appeared Kent, painter enough to taste the charms of landscapantadpinionative enough to
dare and to dictate, and born with a genius to strike out agy&tatn from the twilight of imperfect
essays. »

29 Le Temple des héros britanniques est construit en 1735 paardviflent. Il présente les bustes
de l'architecte Inigo Jones (1573-1652), du poéte John Milton (1608-1674), dataigeVilliam
Shakespeare (1564-1616), du poéte Alexander Pope, des explorateurs W&iljbr(Ra54-1618)

et Francis Drake (1540-1596), du marchand Thomas Gresham (1519-1579), du phya#gen
Newton (1643-1727), des philosophes Francis Bacon (1561-1626) et JohndLopkéiticien John
Hampden (1595-1643), les rois Alfred le Grand (848-899) et Guillaume Il (1650-aif32)ue

la reine Elizabeth®® (1533-1603). William Kent construit aussi a partir de 1731, le Temel
Vénus et I'Hermitage. En 1734, il construit le Temple de I'Anoé Vertue qui honore Socrate
(philosophie), Lycurgue (Iégislation), Homére (poésie), Epaminondasibatittat).

En 1763, le Temple de la Concorde et de la Victoire est pdgécélébrer la paix aprés la guerre
de Sept Ans (1756-1763).

30 Suzy Halimi, « Lecture d’un jardin anglais : Stowe (BuckingHara$ », XVII-XVIII. Bulletin de

la société d'études anglo-américaines des XVlle et XVllle sjeabbs51, 2000, pp. 151-165.
http://lwww.persee.fr/doc/xvii_0291-3798 2000_num_51 1 1520.
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Lancelot « Capability » Brown (1716-1783) s’affranchit de la peinture a
partir des années 1740. Il observe la nature dans ses variétés eyaaial ligne
serpentine développée par lartiste anglais William Hogarth (1697-176%) da
Analyse de la Beaut@éAnalysis of Beautyl753)%. Il crée des jardins qui
ressemblent a la nature dans son état naturel tout en gardaétifecsé du jardin,
c’est-a-dire 'aménagement d’'un espace précis d’ou son surnomt Hréave
d’artifices pour rendre un jardin naturellement irrégulier et pdissimuler
I'intervention de 'homme afin d’obtenir un paysage. Le jardince&é pour un
propriétaire, il doit étre utile a I'environnement et non un esgaited’une peinture.
Lartifice tient dans 'aménagement d’'un espace naturel, paefiets naturels,
pour créer du « naturel ». Le propriétaire et le promeneur sonte®spéctateurs
d’'une nature réarrangée. C’est ce point que critiqgue l'archiéadssais William
Chambers (1723-1796) dar3issertation sur le jardinage de [I'OrientA
Dissertation on Oriental Gardenind.ondon, 1772). Il ne percoit plus la différence
entre le jardin et la nature puisque le premier n'est plusgéra

En Angleterre, le golt dominant est opposé a celui de 'Europe entiére
'ancien genre est en horreur, et nous avons universellement adopté une
maniere nouvelle dans laquelle on a proscrit jusqu’a I'apparence gd&me
I'art ; en sorte que la plupart de nos jardins different tres pguliEmps
ordinaires, tant la nature vulgaire y est servilement cépiée

En effet, il condamne le manque d’'imagination et de variétéd’dapace du jardin
en le comparant aux jardins orientaux. Il partage néanmoins son diosecoanme
propre a chaque individu c’est-a-dire ne nécessitant pas une instjucaable.
En effet, pour lui c’est ce qui distingue l'art des jardins dechitecture et de la
peinture. Sdissertationtente de trouver le juste milieu entre l'artifice du jaretin
la simplicité de la nature. Une simplicité réévaluée dansektion des jardins par
la mise en valeur de la variété et de l'irrégularité.

Horace Walpole étudie I'histoire des jardins, de I'Antiquité au X¥ikecle

anglais a travers William Kent et la reconnaissance de LarBedoin. Il établit

31 Nous retrouvons cette « architecture » naturelle du jardin dans la lecturellden\Hogarth,
Analyse de la beautfl753) et d'Edmund BurkeRecherches philosophiques sur I'origine du
Sublime et du Bedql757) Voir Tom Turnetfznglish Garden Design: History and Styles since 1650
Woodbridge, Antique Collector’s Club, 1986, pp—T42.

32 william ChambersDissertation sur le jardinage de I'Orientl743 Saint-Pierre-de-Salerne,
Gérard Monfort, 2005, p. 8.
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son essai comme une Véritable histoire du godt perceptible daamiénggement

de son jardin de Strawberry Hill. Un go(t original dédié a la saibglde la nature

ne comportant aucun artifice que nous retrouvons dans lI'intérét porté aagemys
montagneux. Il met en avant les spécificités anglaises en endégardin ce que
I’'homme politique anglais Thomas Whately (1726-1772) appelle les «“&@ac
(character$®3. Cela encourage les contemporains a former une école nationale de
paysage :

Nous [les Anglais] avons donné au monde le vrai modele de l'art ; laissons
les autres pays contrefaire ou altérer chez eux notre goQt guihisegne

chez nous sur son tréne de verdure, original par son élégante samglicit

ne s’enorgueillissant d’aucun autre art que de celui d’adoucir quelglaefois
rudesse de la nature & de copier fidelement ses touches gradieuses
Nous en avons assez fait pour établir une école de paysage, tetiengu’
saurait trouver la pareille sur le reste du globe. S’il y mpaous le germe

de quelque Claude Lorrain [Claude Gellée], de quelque Gaspard Poussin
[Gaspard Dughet], il doit éclore. Si des bois, des eaux, des bocages, de
vallons, des clairieres, peuvent inspirer des poétes ou des peintres, c’'est ce
pays-ci [I’Angleterre], c’est ce siécle-ci qui doit en éairaitré*.

Véritable éloge de ses compatriotes, c’est le méme discoursegunent Joshua
Reynolds (1723-1792), premier président deRlayal Academy of Artslans
I'emploi du « désapprentissatfe», et le Révérend William Gilpin dans ses
observations sur la beauté pittoresque. La construction des jardins eteAegst
une forme aboutit a former un godt et un art dont les sujets sopteprent

insulaires.

Les jardins de Stowe exemplifient les deux attitudes concernanet &
nature qui s'imposent dans I'étude de la beauté pittorésq@e paradoxe est

exprimé par le Révérend William Gilpin en 1748, lors de la pubdicatie A

33Thomas Whately distingue le caractére emblématique qui tierindation dans un jardin d’'une
scéne ou d'un objet célébre, du caractére original qui consigte eassemblage de formes qui
produisent des idées et des sensations chez le spectateurhdoiasTWhatelyObservations on
Modern Gardening: An Eighteenth-Century Study of the English GadtenMichael Symes,
Woodbridge, Boydell Press, 2016, pp. 129-131.

34 Horace WalpoleEssay on Modern Gardening by Mr Horace Walpole. Essai sur l'arjadéis
modernes par M. Horace Walpolap.cit, p. 86.

35 Voir le premier discourprononcé le 2 janvier 1769 par Joshua Reynolds dans Joshua Reynolds,
Discours sur la peintureParis, énsb-a (Beaux-arts histoire), 1991, p. 26.

36 Parmi les grandes créations de jardins en Angleterre app@nt a I'art nous comptons aussi :
Hagley, the Leasowes, Persfield, Mount Edcumbre et Sourheadchéagr 7, «The Pursuit of a
Terrestrial Paradise », dans Esther Mdhe Discovery of Britain: The English Tourists, 1540 to
184Q London, Routledge & K. Paul, 1964, pp. 77-90.
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Dialogue upon the Gardens of the Right Honourable the Lord Viscount Cobham at
Stowe in Buckinghamshirdl présente un dialogue entre deux promeneurs,

Callophilus et Polypthon. Le premier admire la nature arrangé&gar |

Pourtant, quoique je puisse lui permettre d’avoir une excellenteistanja

ne pense pas gu’elle ait le meilleur Jugement. Quoique que la sature
une coloriste admirable, sa Composition est tres souvent bridée par |
censure. C’est pour cette raison que je suis d’avis de larpacs la
Direction de I'Arf’,

Le second promeneur, Polypthon, a l'inverse, assouvit sa curiositélysarization
de scenes naturelles ou régnent les variétés :

J'ai passé une grande partie de mon temps a la recherche deslijetsix
Parfois, je me suis retrouve coincé dans un Amphithéatre de Montggnes,
étaient diversement ornées, certaines darbres épars, d'ailgrebois
touffus, et d’autres encore de paturages, et certaines de pe#issns
immergée¥.

Polypthon se souvient d’'un voyage au nord de I'Angleterre a la rencong « d
Amphithéatre de montagnes » qui lui a procuré un « Divertissement » dans
I'observation des variétés naturelles grace a I'introduction dedmishamps et de
maisons.

Dans la seconde moitié du X\Al$iecle, ces réflexions sur le jardin en
Angleterre mettent en scene le paradoxe du pittoresque qui devient yresaote
étroite de l'art du paysage en Angleterre. Le domaine privé de Penweet aux

promeneurs de s’ouvrir aux paysages.

37 William Gilpin, A Dialogue upon the Gardens of the Right Honourable the Lord Viscount
Cobham, at Stow in Buckinghamshi@xford, Eighteenth Century Collections Online, 1747, p. 25-
26. « Yet tho' | can allow her to have an excellent Fandy,not think she has the bdstdgment

Tho' Nature is an admirabi@olourist, herCompositionis very often liable to Censure. For which
Reason | am for having her placed under the Directidkrtof>
https://quod.lib.umich.edu/e/ecco/004842514.0001.000

38 |bid., p. 24. « [...] | spend it in a great measure in hunting after lhglaOthjects. Sometimes |
found myself hemmed with an Amphitheatre of Mountains, which wemieusly ornamented, some
with scattered Trees, some with tufted Woods, some withingy&zattle, and some with soaking
Cottages. »
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b. La montagne et le jardin, une association d’'idées

Si le jardin ressemble a la nature alors les montagnes ne pétreeignorees.
Cette association fonde la spécificité de I'observation de laenatuAngleterre.
L’association d’idées est présentée des 1712 par le poéte eiredaseph
Addison dans lePlaisirs de I'lmagination(The Pleasures of Imaginatippublié
dansLe Spectateul(The Spectatoy. Il étudie le recours a limagination dans
I'observation de la nature. Pour cela, il développe le lien €otedrvateur et la
nature dans I'appréciation du jardin naturel :

Les beautés du jardin ou du palais le plus superbe se trouvemtésde
dans un petit cerclelimagination les a bientdt parcourues, et demande
guelque chose de plus pour se satisfamais dans les vastes champs de la
Nature, I'ceil se proméne de tous c6tés a son aise, et sedapsitne
infinies variétés d'images, sans étre borné a un certain n&inbre

La beauté des paysages arcadiens comme elle est énoncée &siXdeIne peut

étre le seul point d’étude de l'artiste en Grande-Bretagne coeré Joseph
Addison :« Nous avons observé qu’il y a dans la Nature quelque chose de plus
grand et de plus auguste que tout ce qui se voit dans les curiositgs He. Voir,

pour tirer 'expérience de la forme montagneuse légitimée padéédu Grand, du
Nouveau et du Beau. Au sein de la vue, Joseph Addison distingue less plaisir
primaires tirés directement de la nature, et les plasgsndaires qui sont imaginés
par associations d’idées entre la description de paysages, pdsesta poésie, et

les ceuvres d'dft Dans les plaisirs primaires, les paysages sont vus tels spritls
’lhomme n’a rien changé, et c’est le divertissement offertgpaature primitive et
sauvage qui prime. Les plaisirs secondaires eux, concernent laergptéon de
l'objet en une description textuelle ou en infdgls sont issus de l'imagination

telle une faculté divine.

39 The Spectatom® 414, 25 juin 1712, volume 1V, discours XLV dans Joseph AddiEssais de
critique et d'esthétiquesd. Alain Bony, Pau, Publications de I'Université de Pawa@w2004, p.
183.

40 |bid., p. 185.

41 Chez Joseph Addison la description de paysages intervient dansvieges de ces poétes
favoris : Homeére pour le Grand ; Virgile pour le Beau ; Ovide fmblouveau. Voitbid., pp. 155-
160.

42 Sur limportance de la vue chez Joseph Addison, MuérSpectaton®411, 21 juin 1712, volume
IV, discours XLII dandbid., pp. 167-171.
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Joseph Addison lie étroitement la peinture au jardin composé de formes
naturelles. Si limagination est présente dans les deux arfjaydm est plus
favorable a l'imagination dans ce qu’il a de Grand et de Nouveau. LedGra
correspond a la dimension infinie du jardin dont les variétés seggpar le divin.

Par extension, le Grand atteint le paysage et parvient jusqu’aux mathgne
Nouveau est lié a la surprise mentale survenue lors de I'observatiamdtire,

une surprise présente dans les premiéres approches du paysage montagneux qui
frappe le visiteur et le spectateur. Le Beau regne dansse plai’agencement des
variétés. Cette association s’empare de I'enseignement tiediar de I'étude des
peintures de paysage, essentiellement produites sur le Continerfiprpoer une
peinture insulaire issue de I'observation des paysages montagneux locaux.

Le poéte écossais James Thomson compese SaisongThe Seasons
1726-1730) et fonde une perception démocratique de I'espace ratutel
s’intéresse a l'aspect social, culturel, naturel, historejussmique a travers des
descriptions topographiques universelles de la nature. Plus qu’'une apologie du
jardin en tant que création artificielle, James Thomson compeegoilt porté au
jardin comme la somme des plaisirs simples ressentis Igpsodeenades et a la
faveur d’observations de la nattfte

Dans Eté (Summe), le poéte décrit le caractére général du paysage en
Grande-Bretagne et insiste sur sa simplicité :

Ce n'est ici qu'une scene pastorale & simple ; c'est paregiendant, que
la Grande-Bretagne voit €lever sa solide grandeur. Par eflesastimande
aux richesses des climats brillants & attire les trésorSalail sans en
éprouver la rage ; par elle tous les habitants laborieux, Evfagriculture,
aux travaux & aux arts, animent et ornent la térre

43 La premiere partie d€he SeasonsVinter est publiée en 1726 et se concentre sur des paysages
de Grande-Bretagn&ummer(1727) fait référence a une succession de paysagesg (1728)
célebre Hagley Park, le domaine de George Lyttelton. EAfiymn(1730) fait référence a la
peinture italienneThe Seasonsont republiées en 1744 et 1746.

44 Voir chap. 3, «The ingenious and descriptive Thomson », dans John DixtarTReifrigure in

the LandscapePoetry, Painting and Gardening during the Eighteenth CenBajtimore/London,
Johns Hopkins University Press, 1976, pp. 105-144.

45 James Thomsoi,he Seasonsd. James Sambrook, Oxford, Clarendon press (Oxford English
texts), 1981, v. 423-428, p. 80. « A simple Scene! Yet hepeaBia sees/Her solid Grandeur rise:
hence she commands/Th’ exalted Stores of every brighter Clime,féasures of the Sun without
his Rage:/Hence, fervent all, with Culture, Toil and Artsid#\glows her Lands: [...] » trad. Marie-
Jeanne de Chaétillon Bontemps, dans James ThorhesnSaisons, poémearis, Chaubert et
Hérissant, 1759, pp. 97-98.
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et il poursuit :

Ainsi j'erre sur la montagne, enveloppé dans les visions célestess, sa
regarder ou je vais ; quand tout-a-coup le bruit d'une chute d'eau m'éveille,
& m'arrache au charme de mes pensées : je m'arréte, & jenquatle
nouveau paysage qui se présente a m#.vue

Ce sont les variétés de la nature et les effets atmosphéagudsuchent le
spectateur et produisent des images poétiques. Ce rapport espaepespoete
anglais Mark Akenside (1721-1770) dahses Plaisirs de I'lmagination(The
Pleasures of Imaginatignl744}’. En tant gu’hommes, le poéte comme l'artiste
tirent leur expérience directement de la nature. Une nature qai différents
paysages et ou les territoires montagneux se distinguent. Fils deigarel
admirateur de la nature, James Thomson s’intéresse aux paysagagtaoxidans
leurs généralités a I'exception de I'évocation des montagnes d’Eciasse
Automne(Autumr) :

Ici ma Muse revoit en imagination sa chére Calédonie, ses mostagne
aériennes, sortant des vagues de la mer, entourées d’un firnéere &
piquant. Je revois ses foréts énormes & incultes, plantéesosifpaf la
main de la Naturé,

Le lien entre I'enseignement pictural et la nature en Grand&gme caractérise le
rapport a la poésie. Une poésie contenue dans la promenade réalisée jdetia
et dans la nature. L’Amour porté a la poésie fait renaithedictura poesiou ce
que le poete anglais William Mason nomiftee Sister Arts

Poésie, Peinture, Jardinage, ou la Science du Paysage, seront toujours
estimés par les hommes de golt comme les Trois Sceurs, duoiss
Nouvelles Gracequi habillent et ornent la natdfe

46 |bid., v. 585-587, p. 88. «+Us Up the Mount, in airy Vision rapt, /I stray, regardless whijttik
the sound/Of a near Fall of Water every Sense/Wakes fromhzenS of Though: swift-shrinking
back, /l check my Steps, and view the broken Scene. » trat-Mganne de Chétillon Bontemps,
Ibid., p. 107.

47T Mark Akenside fait référence directement a Joseph Addison ldoohserve les propriétés de
I'imagination que sont le grand, le nouveau et le beau.

48 James Thomsoffhe Season®p.cit, v. 880-884, p. 179. « SeesLEbonia, in romantic View:/
Her airy Mountains, from the waving Main, / Invested with a keenglifé Sky,/Breathing the Soul
acute; her Forest huge,/Incult, robust, and tall, by NatureidARéanted of old; » trad. Marie-Jeanne
de Chaétillon Bontemps, dans James Thomkes,Saisons, poemap.cit, pp. 230-232.

49 william Mason, Satirical Poemscité dans John Dixon HunGardens and the Picturesque,
Studies in the History of Landscape Architect@ambridge, The MIT Press, 1992, p. 75. « Poetry,
Painting, Gardening, or the Science of Landscape, will forever loyahtaste be deemed Three
Sisters, or the Three New Graces who dress and adorn nature. »
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William Mason fait référence auisterArts dont I'alliance célébre la vie et rejoint
le mythe du jardin d’Arcadie. La poésie, la peinture et ldijage sont lesrois
graces qui procurent le sentiment de plénitude. Leur connaissance permet
d’appréhender le monde naturel d’aprés la science empirique. digsatts
développent une représentation du paysage qui n’aurait pu voir le jourirszmét!’
porté aux jardins en tant que microcosme de la nature.

Nous avons vu qu’une progression s’effectue entre I'admiration du jardin
qui rassemble les variétés naturelles issues d’'une sélectioe dombinaison et
de I'observation des territoires montagneux dans leur état natuoblsdrvation
vise aussi a la sélection et a la combinaison, mais césteldns le domaine de la

représentation visuelle.

c. La montagne, une forme locale

La forme montagneuse fait partie des composantes de la naturéénsula
Elle contient le style naturel qui s’exprime par le retour apdaticularité

géographique.

Dans son poéme en quatre livres,Jardin anglaifThe English Garden
ecrit entre 1772 et 1783, William Mason (1724-1797) célebre le changemeit opé

dans la création du jardin grace a I'observation de la nature :

C'est pour vous que je chante, jeunesse heureuse, qui courez avec
empressement étudier dans les académies ; ou, instruite dapellées-
lettres, visitez les plaines du Latium, désirant transpddes votre patrie

ces arts que la Grece résigna a Rome avec sa liberté [.yéursaisiront

ces charmantes scénes qui apprirent a CLAUDE [Claude Gallémpellir

ses tableaux d’un coloris si admirable : conservez-en I'image dares vot
souvenir, & rapportez-les a Albion ; la vous donnerez une forme locale a
chaque idée ; & si la Nature fournit des matériaux, des roatessprrents

& des ombrages épais, produisez de nouveaux TIVOLI; mais apprends, 6
jeunesse ! a modérer l'ardeur de ton art, & a lui donner des boles
souveraine nature refuse de porter des chaines : elle rejeitiéea les
beautés que tu chercheras a lui donner, si elles sont étrangarpssition

& a son terrain : elle te permet de l'orner, & il tappartiseulement de
corriger, mais non de changer ses traits. Si sa main t'offrelanee de
gazon uni, ne tente pas dy élever des montagnes: si des montagnes
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s’élevent alentour, ne souhaite pas d’en faire des plaines ; cepetidant
permet a ton art d’arrondir avec discrétion les parties platésdoucir les
parties trop élevées; mais ose avec précaution, sinon, chainsne
téméraire, que le génie du lieu, offensé, ne se léve pour le défehadue,
semblable a ce démon gigantesque de la fable, il ne vienne, danaritébsc
de la nuit, détruire tes vains travaux du f8ur

Les seules parties du territoire britanniques qui apparaissemheam obstacle
sont les territoires montagneux. Situés au nord des trois tessit@nglais, gallois
et écossais, les montagnes s'imposent comme les barrianesleatet mettent un
terme au voyage. Comme I'écrit William Mason, ami de Willi@itpin, le respect
de la nature permet de réfléchir a d’autres conceptions du golt quieptesn
compte toutes les variétés présentes dans la nature insulzde latir donner une
« forme locale ». Les territoires montagneux sont des lieuxdistet renferment
des spécificités a révéler a celui qui sait observer. Legmear ne modifie pas le
terrain en nature, il laisse son imagination modifier legesau’il rassemble.
Dans son discours prononcé aRayal Academy of Artsn 1786, Joshua
Reynolds établit la différence entre un jardin et une peinture dagmyérappelle
la nuance entre le jardin, en tant qu’espace naturel rectifiqdpenme sur le terrain,

et la nature paysage sélectionnée et combinée en peinture :

De méme que le jardinage s’écarte de la nature, je dis la garjardinage
qui reléve de I'art. Car si le bon godt consistait, comme beauealigent,
a exclure d'un jardin tout apparence d’art, toute trace dintdoremte
’homme, il est clair que ce ne serait plus un jardin. Mais, qquon
définisse un jardin « la nature arrangée a son avantage », et quearéa na

n'y soit, dans un certain sens, que mise au mieux de la beautérele not

50 William Mason,The English Garden: A Poem. In Four Bookerk, A. Ward, 1783, v. 55-87,
pp. 3—4. « To you, bless youths,/I sing ; whether in Academic groves/i&udiaove ; or, fraught
with learning’s stores,/Visit the Latian plain, fond to trdasp Those arts which Greece did, with
her Liberty,/Resign to Rome [...] Tho' fruitless be the search, yoes eptran’d/Shall catch those
glowing scenes, that taught a CLAUDE/to grace his canvdshiégsperian hues:/And scenes like
these, on Memory'’s tablet drawn,/Bring back to Britain; there Igiv@ form/To each Idea; and, if
Nature lend/Material fit of torrent, rock, and shade,/Produce TI®®LIS. But learn to rein,/O
Youth! Whose skill essays the arduous task,/That skill within thié $he allows. / Great Nature
scorns control: she will not bear/One beauty foreign to the spotlbBke gives thee to adorn: ‘tis
shine alone/To mend, not change her features. Does he hands/@itéta level Lawn? Ah, hope
not thou/ To lift the mountain there. Do mountain frown/ Around? Ahh witt there the level
lawn./Yet she permits thy art, discreetly us'd,/To smoothubged and to swell the plain./But dare
with caution; else expect, bold man/The injur'd Genius of theetia rise/In self-defence, and, like
some giant fiend/That frowns in Gothic story, swift destroy,/Bjhithe puny labours of the day.
» trad. dans William Masohg jardin anglois, poéme en quatre chants, par M. Masson; traduit de
I'anglois. Orné de cing planches, représentant le jardin anglois due2ibiée Prunay, prés Matly
Paris, Leroy, 1788, pp. 5-6.
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recréation ; cependant, dés qu’elle est arrangée, elle cé&sse wh objet
pour le pinceau du peintre. Tous les peintres qui traitent le pagaaget
cela ; ils aiment mieux prendre pour modele la pure natutenebellir

suivant les principes de leur art. Ces principes different beaut®opux
du jardinage conduit selon les meilleures régles, et tel que leitspatiain

peintre méme dans la disposition de son propre fardin

La peinture de montagnes en Grande-Bretagne nait de I'impossibilaétidée de
peindre un jardin anglais. Cela reviendrait a sélectionner et condsniermes du
jardin, alors que cette étape a déja été entreprise padileier dans la conception
méme de son objet. Deux choix se présentent alors a 'akispFemier, serait la
représentation du jardin par une simple imitation de ce qaedmier a réalisé en
nature et l'artiste serait alors un imitateur servile ediaét toutes ses qualités. Le
deuxieme choix serait d’opérer une double sélection et combinaisomakeiia et
I'artiste arrangerait donc ce qui a déja été arrangé padiaigx. |l effectuerait la
sélection d’'une sélection et la combinaison d’'une combinaison. Fiaadem
apporterait plus de confusion que de golt. La spécificité du jardimisregt
d’exister en nature et non en peinture. Il est réalisé pouegperimenté et non
peint. C’est pourquoi la forme montagneuse trouve sa place en peinsqe’elle

n'est pas issue de la création humaine, mais fait partie dajet plus vaste.

Sans l'art des jardins, comme les aménagements de Stowerapptat
entre l'art et 'observation de la nature, les territoirestagneux n’'auraient pas
fait I'objet d’'un projet artistique. Les frontiéres entre le jardin etddéure s’abattent
et forment le jardin naturelle poéte et I'artistenrichissent leur apprentissage par

I'étude des variétés de la nature autour de la beauté pittoréstusublime.

51 Joshua Reynold8iscours sur la peintureop.cit, p. 256.
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B. Le nouveau jardin anglais, le Westmorland et Cumberland

Au sein du phénomeéne de retour a la nature, les montagnes et BRIEES
au nord de I'Angleterre, dans les comtés du Westmorland, du Cumbetiadu
Lancastre, sont percus a travers un idéal artistique arcadigndedart des jardins

et du Grand Tour sur le Continent.

a. L’héritage des maitres

Les premiéres références aux montagnes en Grande-Bretagne parfont
I'écriture ou les références classiques des auteurs s’apparentune forme

poétique.

Le topographe, William Hutchinson et son frére Robert voyagent au
Westmorland et Cumberland en 1773 et 1774. En 1773, ils rencontrenir lisg
et antiquaire gallois Thomas Pennant lui aussi en visite dangestmorland et
Cumberland. Durant ce premier voyage, les deux freres se rendersvack
grimpent le Skiddaw et continuent vers Ambleside et Kendal. La seaonde, ils
recommencent leur voyage en suivant la méme route a dos de chevagukes
tours donnent naissance An Excursion to the Lakes in Westmorland and

Cumberland1776) dans lequel il resume ses observations :

Les peintures de POUSSIN [Gaspard Dughet] décrivent la noblesse du
ULLSWATER ; — les ceuvres de SALVATOR ROSA expriment les scénes
romantiques et rocheuses de KESWICK ; — et les touches tendres e
élégantes de CLAUDE LORAINE [Claude Gellée], et SMITH [John
Warwick Smith] dessinent d’aprés la riche variété de WINDEREER

52 william HutchinsonAn Excursion to the Lakes in Westmoreland and Cumberland: With a Tour
Through Part of the Northern Counties, in the Years 1773 and, 1:6itlon, J. Wilkie and W.
Charnley, 1776, p. 191. « The paintings of POUSSIN describe the asblehULS-WATER; —

the works of SALVATOR ROSA expresses the romantic and rocky safi€ESWICK; — and

the tender and elegant touches of CLAUDE LORAINE, and SMITH, pfmth the rich variety of
WINDERMERE. »
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Ces difféerentes comparaisons ne diminuent en rien lI'importance dugpaysa
anglais. Dans un premier temps, elles le cadrent a traversagmaire arcadien,
d’ou I'importance du miroir de Claude, mais la visite des montagsiela partie
fondamentale de I'expérience du paysage comme il I'écrit sur leagayde
Keswick : « Une montagne derriere une montagne, un rocher derrieogher,r
s’abattirent ici en une belle perspective, et apporta a nogisesps scenes
stupéfiantes qui caractérisent le pinceau de Saiatotes références au paysage
sont établies par le texte qui s’approprie la tradition pictusalée du Grand Tour

sur le Continent.

En voyage au nord de I'Angleterre en 1785, de I'historien anglaisawiilli
Thomson (1746-1817) introduit une fois de plus la référence aux maitressancie

Arrivé a Windermere, il admire le paysage comme une peinture :

Depuis difféerents points de vue, ces beautés naturelles se muns@is
différentes formes. Certaines plumes les plus habiles oningi@yees, et
I'imagination du poéte a été tourmentée pour donner une descripti@n de c
beau spectacle de la nature ; mais le langage est incapatalesiedttre les
émotions du crayon fidélé
A la suite du Grand Tour les voyageurs reviennent ensorcelés pae,'tes
peintres et ses paysages. Les premiers ouvrages font réfeercmaitres
classiques du paysage italien du X2A4lécle et ils citent le plus souvent Claude

Gellée pour son traitement de la lumiere.

Vers 1770, lartiste anglais Thomas Sunderland (1744-1823) exécute
I'aquarelleView of Upper End of Derwentwater with Skiddaw in the Distgfige
1). Cette vue traite le paysage montagneux tel un lieu paisible pouni#onnla
vue du lac de Derwentwater est surplombée par le Skiddaw. Les mantagne
paraissent pas menacantes et servent de formes pittoresques au paysage par leur

nombre et leur échelonnement. Eléve de John Robert Cozens (1752-1797) et Joseph

53 |bid., p. 157. « Mountain behind mountain, and rock behind rock, fedl inefine perspective,
and brought to our minds those astonishing scenes which charactepeatief Salvator. »

54 William ThomsonA Tour in England and Scotland, in 1785, By an English Gentlghuanalon,
G.G.J. and J. Robinson, 1788, p. 54. « From different points of theag natural beauties shew
themselves in different shapes. Some of the ablest pendbameemployed, and the imagination
of the poet has been racked, to give a description of this béaigiflay of nature; but language is
unable to convey the emotions of the faithful pencil. »
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Farington, Thomas Sunderland effectue son aprentissange de la peintétegr
des paysages de Claude Gellée. En effet, dans cette figuyssgpast composé
de matériaux associés par lartiste dans sa composition rséree titre de
l'aquarelle suggere une topographie. En effet, I'artiste imposeudemais le
Skiddaw n’apparait pas comme une forme individuelle, mais donne unaeffe
I'ensemble puisqu’aucune forme ne prédomine sur l'autre. Bien que pendant tout
sa carriere il dessine différents paysages de Grande-Bretagdtteuaipe, il n’a
jamais quitté I'Angleterre. Cela nous permet de mettre en deamble de
I'imagination dans I'association d’'idées. Il percoit la nature conmmE@servoir de
formes a associer et non comme un paysage en particuliersg l@nsi le
spectateur imaginer de la méme facon.

La peinture des maitres forme le prisme par lequel les obssmryvate la
nature et du paysage s'’instaurent. L’idéal arcadien instauré pEgmiontagnes
anglaises est suscité par les premiers voyageurs qui ne peuvepécher de
légitimer le paysage montagneux anglais par la comparaison avecdggagien.

A travers I'étude des artistes du X84lécle, ce n'est pas I'image de I'ltalie qu'il est
nécessaire de transposer en Angleterre mais d’harmoniser [@sition de la
méme maniere. Dans Boating Party on Lake Windermengers 1758 (fig. 2),
certainement réalisée a la fin du X\?isiécle a Kendat, le peintre George Romney
(1734-1802) insere la figure de deux couples qui profitent de la navigatiée sur
lac de Windermere. Ayant effectué un séjour en Italie entre Y7738, son travail
symbolise I'éventail qu'offre I'étude des peintures classiques du patgdiege Les
maitres éduquent le godt artistique des années 1760 a travers |lercent®as
gravures des paysages Claudiens qui charment par ses compositicrssatgbar

son traitement de la lumiéfe Les paysages de Nicolas Poussin ont une visibilité

55 Les personnages présents seraient le couple Romney et I@phdosdam Walker accompagné
de sa femme Eleanor, tous mis en scéne au bord du lac. Vqiee ¢e fils de I'artiste, le Révérend
John Romney écrit damMdemoirs of the Life and Works of George Romhewdon, Baldwin and
Cradock, 1830, pp. 27-28 : « | have heard Mrs. Romney (his mothaR)sjth much delight of a
party of pleasure which she and her husband made with somdsfteBowness and the island on
Windermere lake... Mr Romney, with his cast of mid, thougtigiating freely in the hilarity and
good humour of his company, would frequently have his attention captivatbd bymantic and
magnificent scenery around him...and would return from the lakeamitbh store of fine ideas
floating on his imagination [...] » Cité dans Alex Kids@eorge Romney, 1734-18®rinceton,
Princeton University Press, 2002, p. 41.

56 Des trois maitres Claude Gellée attire le plus lést@s anglais. En 1728, léber Veritatisest
en possession du Duc de Devonshire. En 1777, le graveur Richard Eané8i11822) le fait
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plus rare mais il n'en est pas moins une référence importantdademsstruction

des jardins en Grande-Bretagne. Gaspard Dughet, le beau-frére de Rmaézin,

est aussi une référence majeure au XAdiécle. Ses ceuvres sont présentées dans
les expositions et dans les catalogues de VEntes travail de Salvator Rosa est
€galement une source importante pour la contemporanéité de ses Boeeiést,
Claude Gellée et Nicolas Poussin tirent leurs sujets des mgtbessgque les scénes

de Salvator Rosa (1615-1673) prennent place dans un temps réel seménde viole
et d’obscurité et provoque le sublime qui interroge les artistes.

Le pittoresque hérité de l'art italiepittorescoincite a regarder la nature
comme un tableau. Il signifie peindre a la maniére d'un peintrenepas peindre
pour ressembler le plus possible au paysqgénter like/ picture likg>®. Cet
héritage culturel s’associe a I'observation sur le motif qui cediapeintre dans un
temps précis et réel, une quéte du lieu et de I'instant. Maléoldrews étudie cela
comme « le paradoxe du pittoresque ». Le voyageur tend a découvrir fa natu
sauvage mais les modeles artistigues qu’il invoque dans sa contemplat
paysage sont les artistes classi§uidsn paradoxe présent au méme moment dans
'aménagement du jardin naturel étudié par le jardinier-paysagiste Hymphr
Repton :

Premierementil doit exposer les beautés de la nature et cacher les défauts
en chaque circonstancBeuxiemementil devrait donner I'apparence de
I'étendue et de la liberté, en dissimulant et cachant soigneusdaent
frontiére. Troisiemementil doit sérieusement effacer chaque interférence
de l'art a quel gu’en soit le prix, ce qui améliore le paysageelatar alors
I'ensemble apparait comme étant le produit de la seule Ffature

circuler largement par des reproductions en gravure. A la fin du X§8itle, le prophéte du
pittoresque, Richard Payne Knight (1750-1824), l'acquiert.

57 Tim RichardsonThe Arcadian Friends, Inventing the English Landscape Gamlewit, pp.
400-401.

58 Voir Elizabeth Wheeler Manwaringtalian Landscape in Eighteeth Cenutry England: A Study
Chiefly of the Influence of Claude Lorrain and Salvador Rosa ontEhéiste 1700-18QQ@.ondon,
Frank Cass, 1965, p. 165.

59 Malcolm AndrewsThe Search for the Picturesque: Landscape Aesthetics and Tdauiisitain
1760-1800Aldershot, Scolar press, 1989, p. 3.

50 Humphry ReptonAn Enquiry into the Changes of Taste in Landscape Gardening: Td\Affaic
Added, Some Observations on Its Theory and Practice, Including a DefaihecArt London, J.
Taylor, 1806, p. 34. kirst, it must display the natural beauties, and hide natural tdeféevery
situation.Secondlyit should give the appearance of extent and freedom, by carefully disgoisi
hiding the boundanyThirdly, it must seriously conceal every interference of art however expens
by which the natural scenery is improved, making the whole appegroduction of nature only

[...] »
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La peinture des paysages montagneux définit alors I'idéalisme queiri
par 'association entre les idées du philosophe John Locke et @elf@slosophe
et politicien Lord Shaftesbury. Le jardin anglais est un outiligkgination sur le
modele de la peinture. Il se construit d’apres une composition pectérdisée en
nature. Les ceuvres des maitres classiques présentent le maysagefond de la
composition et non comme un sujet autonome. Les premiéres repliéssnias
montagnes anglaises conservent I'aspect figé du paysage maig tesévisites

donne naissance a la primauté de I'observation des éléments naturels.

b. La beauté, I'horreur et 'immensité unifiées

Les montagnes et les lacs présents au Westmorland et au Cuthberla

fondent ce que nous pouvons comprendre comme les bases de l'attrait pour le

paysage montagneux en Grande-Bretagne. |l se situe entre I'appretsssigae

de la peinture de paysage et la recherche d'une nouvelle théorie fondée par

I'observation de la nature.
Les visites du Westmorland et du Cumberland suscitent des les aiib6es
un intérét artistique autour du prisme de I'’Arcadie anglaiseoktistement c’est

entre ces comtés anglais que se forme ce que nous appelons aujoerddie |

District®’. Le Révérend John Brown, futur tuteur du Révérend William Gilpin dans

les années 1770, voyage a Keswick en 1751 ou 1753 et fait I'éloge de catiseder
en la comparant a la vallée de Dovedale situé au Peak DBfstrict

Au lieu du glissement étroit de la vallée qui est perceptiDlev@edale, vous

avez a Keswick un amphithéatre immense, d'une circonférence de plus de

vingt miles [environ trente kilomeétres]. Au lieu d’un ruisseaugnme vous

avez un noble lac vivant, de dix miles de diamétre [environ seize

kilometres], orné d'une variétée d'ile boisées. En effet, lehaewcde
Dovedale sont délicatement sauvages, pointues et irrégulieres jesais
collines sont toutes deux modestes et inanimeées ; et le bord dauuesse
pauvrement bordée de mauvaise herbes, de marais et de brousdgaiies.

51 e Lake District est historiquement situé entre le Westmorlatel@umberland. Aujourd’hui il
fait partie de la Cumbrie. Le terme Lake District estleygpdepuis 1951 quand ce dernier devient
parc national.

62 Situé dans le Derbyshire, le Peak District devient un paianaaen 1951.
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a Keswick, vous voyez d’'un c6té du lac un riche et magnifique paysage de
champs cultivés visibles par de fines inégalités, avec de nobles tsodque
chénes, heureusement dispersés et en escaladant les collimestadja
vous voyez I'ombre au-dessus de I'ombre, dans les plus diverses formes
pittoresques. Sur la rive opposée, vous trouverez des roches dabes fa
d'une hauteur prodigieuse suspendues au-dessus du lac dans une grandeur
horrible, certaines d’entre elles d’un millier de pieds de hanvijen trois

cents metres], et les foréts grimpant le long des flarces@ss et hirsutes,

ou le pied d’aucun mortel ne s’est jamais encore approché. [auled¢la

de ces diverses distances, la montagne s'éleve sur la montage& da
laquelle, de nouvelles perspectives se présentent dans la brumg jtes

que I'ceil se perde dans une agréable perplexifé.|...]

Ainsi l'alliance de la beauté, de I'horreur et de 'immensitéppsée par John
Brown ouvre le champ des possibles d’apres une expérience psychologiqua. Ce s
les montagnes perceptibles a Keswick qui lui permettent de vallerisaysage de
Lacs par rapport a Dovedale :

Si je devais analyser les deux endroits dans leurs principes constitutifs, je
dois vous dire que la perfection de Keswick consiste en trois aslgects,
beauté, I'norreur et l'immensiténifiées ; la seconde seule se trouve a
Dovedale. Il y a peu de beauté : la nature ayant laissé presquseuat, dié

sa petite étendue, ni la petite et terne forme des collingsneitent la
grandeur. Pour vous donner une idée complete de ces trois perfections,
comme elles sont réunies a KESWICK, il faudrait réunir les posiasr
Claude, Salvatoet Poussin.Le premier devrait jeter son soleil délicat sur

les vallées cultivées, les lits dispersés, le lac eildssboisées. Le second
devrait se précipiter sur I'horreur des falaises abruptesemgiers escarpeés,

le bois pentu et les cascades écumantes : alors que la grande plume de
Poussin devrait couronner le tout par la majesté des montagnes ésfifnente

53 Lettre du Révérend John Brown a un ami a Londres aprés avoirkasidick en 1751 ou 1753.
(Lettre aujourd’hui disparu. Publié le 24-26 avril 1766, dahohedon Chroniclg « Instead of the
narrow slip of valley which is seen &tovedale,you have at Keswick a vast amphitheatre, in
circumference above twenty miles. Instead of a meagre rivuietla, living lake, ten miles round,
of an oblong form, adorned with a variety of wooded island. The rocks,dndeé®ovedale are
finely wild, pointed, and irregular; but the hills are bdtttel and unanimated; and the margin of the
brook is poorly edged with weeds, morass, and brushwood. But at Keguaiickill on one side of
the lake, see a rich and beautiful landscape of cultivattfirising to the eye, in fine inequalities,
with noble groves of oak, happily dispersed, and climbing tfecadt hills, shade above shade, in
the most various and picturesque forms. On the opposite shore ydinavitbcks and cliffs of
stupendous height, hanging broken over the lake in horrible grandeurpftimam a thousand feet
high, the woods climbing up their steep and shaggy sides, whera foottnever yet approached.
[...] and beyond these at various distances, mountain rising owentain, among which, new
prospects present themselves in mist, till the eye isriagjrieeable perplexity. » cité dans Thomas
West,A Guide to the Lakes, in Cumberland, Westmorland, and Lancashicé, pp. 193-194.

54 Ibid., pp. 194-195. « Werkto analyse the two places into their constituent pringiplebould
tell you, that the full perfection of KESWICK consists in thi@rcumstanceseauty, horror and
immensity united; the second of which is alone found in Dovedale. Of béahgs little: nature
having left it almost a desert: neither its small extentti@rdiminutive and lifeless form of the
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Les trois termes sont lancés : beauté, horreur et immdresit&férence aux maitres
est définie et assoie la pratique de la contemplation du pays&jyarde-Bretagne.
L’unification des concepts esthétiques et la dimension religiensgidant les
visites et les observations du pays des Lacs. Keswick réunit |esjymur la
peinture de paysage qui résident dans lirrégularité du lieu, laévdastéléments
et les montagnes en nombre encerclant les lacs. Les spégifile ce paysage
anglais, que John Brown ne percoit nulle part ailleurs et surtoatPagedale, est
'union entrela beauté, I'horreur et 'immensitéLa beauté tend vers le sens
pittoresque c’est-a-dire la recherche de I'harmonie dans léSstésamaturelles.
L’horreur sous-entend « I'horreur délicieuse » d’Edmund Burke et déja pressentie
par Joseph Addison dans sa critique des jéitlihmmensitéfait référence a la
compréhension divine des formes naturelles. Ce sont les trois ingsadie
nécessaires a la peinture des montagnes. Le Révérend John Brosensaalsite
comme un pelerinage religieux. Ami de la famille Gilpin, il cohf@imécene et
politicien George Lyttelton, le poete anglais Thomas Gray et Hak&dpole. Sa
description de Keswick conduit & imaginer la nature en territoirecddie et lui
vaut le surnom de : « Christophe Colomb de KestRiskLe territoire anglais est
visité, observé et représenté dans la continuité de la promenaslaudgardin
organisé par les éléments pittoresques. Par un effet desgtréeint, les voyageurs
sélectionnent un espace géographique ou regnent les spécificitédamtjuelsont
les montagnes et les lacs. L'agriculteur anglais Arthur Young (1741-1820)

remarque a propos de Keswick lors de son Tour au nord de I'Angletefire68

hills, admit magnificence — But to give you a complete ifethese three perfections, as they are
joined in Keswick, would require the united powersGidude, Salvator and Poussifihe first
should throw his delicate sunshine over the cultivated valesctittered cots, the lake and the
wooded islands. The second should dash out the horror of the ruggedndiftedps, the hanging
wood, and foaming waterfalls: while the grand pencil of Poussin gloooivn the whole with the
majesty of thempending mountains.

% The Spectatom©®414, 25 juin 1712, volume IV, discours XLV, dans Joseph Addissais de
critique et d’esthétiquenp.cit, p. 173.

66 Elizabeth Wheeler Manwaringdtalian Landscape in Eighteenth Century England: A Study
Chiefly of the Influence of Claude Lorrain and Salvador Rosa on Engiiste 1700-180@p.cit,

p. 175.
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:« C’est un paysage doux, qui apporte a notre imagination I'idée d'un paradi
arcadiefi’. »

En 1754, le dessinateur William Bellers (1733-1773) pubikeSelected Views
in the North of England... Drawn on the Spot with the Greatest AccubarysA
View of Derwentwater toward Borrowdal&d Lake near Keswick in Cumberland,
1752 (fig. 3%8. Les montagnes se dressent dans le ciel ol la compositiomen for
de cercle invite le spectateur a rentrer dans la scéne degpastsa rejoindre les
gentlemenQuelques années plus tard, le peintre Thomas Smith of Derby (1720-
1767) publieThree Views in the North of England761) dont A View of
Derwentwater etc. from Crow Parkl761 (fig. 4F°. Cette gravure montre le
caractére plus sauvage de la nature a travers les perturbaticiesetu'arbre sans
feuilles. Ces vues comptent parmi les premieres représentdtidrake District et
appartiennent également aux premieres représentations de a@réetoutes
techniques confondues.

Entre 1765 et 1766, I'aquarelliste Lady Mary Lowther (1738-1824) effectue un
séjour au nord de l'Angleterre et compose pas moins de quatre-vingt-onze
aquarelle®. DansPart of Ulls Water a Distant View of Kirkstone Paterdale, the
Church & Hall, St. Sundays Craggs, Stybury Craggs, Glen Redding Pykes Glen
Coyn Birch Fell, from Govery High Park767 (fig. 5), elle parvient a dessiner les
éléments pittoresques du paysage : les oiseaux, I'arc-eresigiphtagnes, le lac,
les arbres et les bateaux. Toutes les lignes sont sinueuss&lgnhents arrétent le
regard du spectateur a chaque instant. Lady Mary Lowther a fort protestibléte
I'éleve de I'aquarelliste Paul Sandbgt nous percevons I'aspect topographique du

traitement des formes et des couleurs dRowey Bridge and Ullswatef 766 (fig.

57 Lettre XVII dans Arthur YoungA Six Months Tour Through the North of England: Containing,
an Account of the Present State of Agriculture, Manufactures and Riopulavol. 3,
London/Edinburgh, W. Strahan/J. Balfour, 1770, p. 168. « It is a saeg$dape, which brings to
one’s imagination the idea of @mcadianparadise. »

58 William Bellers emploie les graveurs Jean-Baptiste-Claudete@liva (1710-1758) et Simon
Francois Ravenet (1706-1774) pour reproduire ses dessins. Ces deux gravunesbkées
plusieurs fois et William Bellers expose sa série a l'ageagelaSociety of Artistentre 1761 et
1773. Robert Woof (dir.)Treasures of the Wordsworth Trusgt.exp., Grasmere, Wordsworth
Trust, 2005, p. 170.

59 Parmi la publication nous comptons aussiiew of Thirlmeerl761, 44.5 cm x 60 cm, AtView
of Ennerdale Broadwated 761, 45.1 cm x 59.7 cm. The British Library, Londres

0 \Voir Stephen Hebromhe Romantics and the British Landscapendon, British Library, 2006,
pp. 5-6.

bid., p. 22.
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6). La visite du Westmorland et du Cumberland lie les comtés etemgede

« désapprentissaffes pour les artistes par rapport au Grand Tour sur le Continent.

c. Thomas Gray et sa visite des Lacs

La recherche de I'harmonie pastorale est la source du voyage du poete
anglais Thomas Gray. Ses observations suscitent la naissanceodiegymas
anglaises dans l'art de paysage en Grande-Bretagne. Adepte des paysages
montagneux puisqu’il visite les Alpes (1739) et le nord de I'Ecosse (1Z&5)
aussi parmi les montagnes anglaises qu’il déploie son imagination.

En 1769, il séjourne dix jours au pays des Lacs, du 30 septembre au 10
octobrés. Son journal est publié pour la premiére fois en 1775 par Williasohl
et en 1778 dan&uide to the Lakede Thomas West. La trace qu'il nous reste
aujourd’hui de son passage est une lettre datée du 18 octobre 1769 desimée a
ami le Pr. Thomas Wharton (1728-1790) qui, malade, n'a pas pu l'accompagner
dans cette aventure Thomas Gray écrit chaque jour sur les lieux qu'il visite, les
éléments de la nature qui retiennent son attention, et ne produitgdsscription
générale du paysage. Pour profiter au maximum de ces lieux, il ddrsan@vagerie
naturelle avec un miroir convexe percu comme le meilleur outil adonirer le
paysage sur le motif. Ce miroir, appelé le miroir de Claudeé®rence a Claude
Gellée, permet I'observation de la nature dans les mémessteiotees que le
maitre. 1l lui permet ainsi de se concentrer sur certd@mednts particuliers du

paysage afin de retenir ce qui lui semble le plus propice a éhserwveé. |l

2 \/oir le premier discourprononcé le 2 janvier 1769 par Joshua Reynolds dans Joshua Reynolds,
Discours sur la peintureop.cit, p. 26.

 Thomas Gray arrive a Penrith le 30 septembre et réalideynisi®xcursions. Il commence par la
visite de Appleby et Eden. Il fait 'ascension de Beacon Hibtenire le lac de Ullswater. Il continue
jusqu’a la vallée de Eamont et grimpe jusqu’a la colline de DlUeimih séjourne a Keswick. Il se

rend a Threlkeld Common, Flaska Common, Great Mell fell, Skidgla lui rappelle les Alpes et

se promene a Borrowdale et prés des montagnes de Grangdeltdait de Crow Park proche du

lac de Derwentwater, et visite les villes de Amblesidendal pour enfin finir son séjour par la
visite de Lancaster.

" bid., p. 199.
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sélectionne les parties les plus variées : le bois massinuasité et les variétés
architecturales du paysage.

Les premiers voyageurs tels que Thomas Gray sont toujours terrifiés par
paysage montagneux mais frappés par la sauvagerie du lieu, le minoiageé de
I'ltalie le préparent & dompter la nature. Le miroir n’estyraartifice transformant
la vision mais un outil visuel qui satisfait la curiosité @detiste comme le montre
ce dessin de Thomas Gainsboroug§tydy of a Man Sketching Using a Claude
Glass vers 1750-1755 (fig. 7). L’artiste dessine le portrait d'untaréis sein de la
nature utilisant le miroir. Il permet de cadrer le paysage conme peinture afin
de percevoir les formes, les contrastes et la perspective elillicaip d'ceil sans
modifier le terrain naturel. Thomas Gray s’empare du termgittieesque pour
décrire le paysage et fait référence a son langage poétique.

Parmi ces éléments naturels, Thomas Gray évoque les imposaliitess
mais il ne les considere pas comme des éléments propicéeaul® du paysage
quand elles deviennent trop élevées. La beauté ne réside pas non sgusaet
des montagnes puisque cette vue devient trop générale. Au somntedyitieat
qu'il ne percoit pas la nature dans ses détails mais dans sagén@le et, en
raison de la distance, il est probable qu'il ne distingue que tes t@atormes. Pour
Thomas Gray, le meilleur endroit pour profiter de la nature n'eslgrasles airs
mais sur terre. L'un des meilleurs points de vue ne réside pds d@nhsge regarder
la nature depuis la montagne mais au contraire d'observer la montagreeleepui
sol. Elle n'est pas uniquement le point géographique qui permet d'observer le
paysage alentour mais elle est l'objet de [I'observation digne d'étre des
représentations. Le lecteur est spectateur puisque les in@agdewnies par le
texte. La plume du poéte remplace le crayon du dessinateur exsomeseune
esquisse offerte a I'imagination du lecteur. Il insiste suadeglents de la nature,
ainsi que sur la lumiére et les effets qu’elle produit susueimces et I'atmosphére.
Ainsi I'éditeur du guide écrit en note :

Aussi loin que le langage puisse décrire, je crois que Mr. Grais &n
avant ses pouvoirs : en rejetant, comme je l'ai laissé entecithgque
expression hyperbolique générale, il a choisi (a la fois dans son jetu@al
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d'autres occasions similaires) les termes les plus desrqlus simples et
les plus directs.

Les lettres de Thomas Gray sont importantes pour les voyageusslesame
donnent pas une image préconcue des montagnes et des lacs. Ses observations
laissent libre cours a I'imagination. La simplicité du langagsetrnpas péjorative et
se rapproche d’'une forme d’authenticité.

L’admiration et la collection des compositions issues des maiteeent les
artistes de Grande-Bretagne a une émulation qui se fonde sur lagdinpaysage
insulaire. L'Arcadie du XVHAsiécle était méditerranéenne, mais pour les artistes de
Grande-Bretagne de la seconde moitieé du XViecle, elle est insulaire et
nordique : I’Arcadie du Nord\orthernArcadig).

C. Les limites du jardin en Grande-Bretagne

L’ouverture du domaine naturel du jardin meéne a l'observation des
spécificités du paysage de Grande-Bretagne qui inclut la montagne.ldans
deuxieme moitié du XVIA siécle, ces paysages mettent en avant un nouvel idéal
de la peinture de paysage basée sur la ruralité. Dépassetittegnglais c’est bien

sQr en poser ses limites.

> Note de I'éditeur dankbid., p. 221. « As far as language can describe Mr. Grayl bk,
pushed its power: for rejecting, as | have before hinted, every genesding and hyperbolical
phrase, he has selected (both in his journal and on other sim@iasions) the plainest, simplest,
and most direct terms. »
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a. Les stations de Thomas West

Afin d’affirmer le lien entre la promenade dans un jardiregblr dans la
nature, 'observation est cadrée par des points de vue utileagihation.

En 1778, le prétre jésuite écossais Thomas West pAbiide to the
Lakeg®, le premier guide destiné aux voyageurs :

Depuis que les personnes de génie, de godt, et d’observation, ont commence
a réaliser le tour de leur propre pays, et a donner de telste®mendus
agréables de I'histoire naturelle et de I'amélioration detl'déala partie

nord du royaume, l'idée de les visiter s’est propagée parmi lesugudie

tous les rangs. Particulierement le godt pour une noble branche de I'art
(chéri sous la protection des plus grands rois et des meilleurség)rdans
laquelle le génie des rivaux de la Grande-Bretagne comme la Gréce
ancienne et la Rome moderne, incite beaucoup de personnes a \gsiter le
lacs du Cumberland, du Westmorland, et du Lancastre ; afin demquete
dans un paysage alpin offrant les plus belles teintes de la natpeg/Sage
pastoral et rural exposé dans tous les styles, la douceur, leegrdssi
romantique et le sublinié

Il s'intéresse au paysage dans toute son ampleur mais sa vdidaeadstrecherche
des paysages pittoresques et sublimes. Il ttmoigne de l'objectiederses de
paysage anglais du XVHAkiecle qui est de rivaliser avec l'art de paysage italien du
XVII € siécle. A la lecture de son introduction, I'objet premier deisite est de
faire connaitre et reconnaitre ce territoire anglais qui n’a rien a enveeiGadce
ancienne et a la Rome moderne. Le voyageur doit viser a la rechd#she
spécificités de la nature anglaise :

Le projet des pages suivantes est d'encourager le golt de vidiées)emn
fournissant au voyageur un Guide ; pour cette raison, l'auteur a ceitecté
exposeé toutes les stations et points de vue remarqués par les guteunt

76 Cet ouvrage fait I'objet de plusieurs visites dans le au ndiérdgeterre afin de collecter le plus
d'informations possibles sur le paysage. Le guide est republié enCat8®version est corrigée
par William Cockin (1736-1801) qui ajoute addendades écrits des visiteurs qui ont précédé
Thomas West tel que John Brown et Thomas Gray.

" Thomas WestA Guide to the Lakes in Cumberland, Westmorland, and Lancashiwit, p. 1.

« SINCE persons of genius, taste, and observation, began tahmaker of their own country, and
to give such pleasing accounts of the natural history and improviego$tdoe northern part of the
kingdom, the spirit of visiting them has diffused itself amongctiméous of all ranks. Particularly
the taste for one branch of a noble art (cherished under the protafcti@ngreatest of kings and
best men) in which the genius of Britain rivals thhincient Greece and modern Rome, induces
many to visit the lakes of Cumberland and Westmorland, andakhine. There to contemplate, in
Alpine scenery, finished in nature's highest tints, the pastachrural landscape, exhibited in all
their stiles, the soft, the rude, the romantic and the sabim
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fait le tour des lacs et vérifiés par ses propres observaéipagie¥.

Le guide de Thomas West montre de quelle facon les visiteurs du®Xddle
regardent les paysages par rapport a I'effet recherché en peSdnrguide fait
référence a ses prédécesseurs, et son importance est elepadaitl tous ses
contemporains et futurs voyageurs qui restent a cette période leopiusns
considérés comme des amateurs. Il change le regard porté swségeaet
développe la présence du pittoresque en gardant une vision classique gmninée
les lacs. Ses stations offrent un « prospeciune vue) spécifique de la nature.
Elles sont lI'ouverture et I'élargissement du jardin mais conservenaspect
maitrisé. Depuis la station Il prés du lac de Coniston, ilrelesdes montagnes et
en retient un point de vue plaisant : « Les collines qui ferméat kont décoratives,
mais modestes. Les montagnes en téte du lac sont grandes, richblelanes, sans
quoi que ce soit d’horrible ou de terri#fle»

Thomas West cherche des réminiscences de la peinture de Geliégkeou
de Salvator Rosa qu'il caractérise a travers la recherche tdresgue et du
sublime. Cependant 'observation minutieuse d'un endroit précis est éavdtis
définit dans l'espace vingt points de vue ou stations permettant aux veyageur
d'apprécier au plus haut point la beauté classique du p8¥sa@gs stations sont
créées pour cadrer la scene directement sur le motif nmsisasacher a la nature et
ont un role éducatif. Appréhendé de cette maniére, le paysage devisoéneele
théatre ou les acteurs principaux sont les montagnes et lel§ laitise également
le miroir de Claude et le télescope qui permettent de voir leagaysuivant des

teintes et des distances différentes. Pour Thomas West ¢tepipeintures des

8 Ibid., p. 2. « The design of the following sheets is to encouragasteeof visiting the lakes, by
furnishing the traveller with a Guide; and for that purpose, the writehblee collected and laid
before him all the select stations and point of view, notimethose authors who have made the
tour of the lakes, verified by his own repeated observations. »

7 Michael Clarke étudie lprospect(la vue) et son héritage topographique, dans Michael Clarke,
The Tempting Prospect: A Social History of English Watercolduosidon, British Museum
Publications, 1981, pp. 21-30.

80 Thomas WestA Guide to the Lakes, in Cumberland, Westmorland, and Lancashiuit., p.

53. « The hills that immediately enclose the lake, areneengal, but humble. The mountains at the
head of the lake are great, noble, and sublime, without anythinig thatid or terrible»

81 Coniston : 3; Windermere : 5; Keswick : 8; Bassenthwaltger : 4; Les stations sont marquées
sur une carte publiée par le guide et collectionneur originaireedeiik, Peter Crosthwaite (1735-
1808).

61



paysages italiens ne sert a rien. Les artistes doiventigsrgan téte comme des
exemples et observer le paysage anglais qu'ils ont sous les yeux. &3 daates,
la vision sauvage de la nature s’allie a une vision pittoresquenginence a
affirmer la présence des montagnes anglaises dans l'art du pajdag&utler-
Adam y percoit un territoire du miliem{ddlelandscapg?. Dans un premier temps,
il décrit le Lake District comme un territoire sauvagadernes$ avant la venue
des premiers voyageurs. Par la suite, il suscite l'intérétisigsurs et devient un
jardin (Qarden c’est-a-dire un territoire naturel délimité géographiquemeniegar
montagnes et les lacs. Il termine par le définir comme ri@diee du milieu
(middlelandscapec’est-a-dire entre un territoire sauvage et un jardin. @saoe
moyen, cet entre-deux permet de reconnaitre les montagnes atsleitame
I'invention d'un territoire arcadien en Angleterre. Le mythe de&¢aon d’Arcadie
classique se transpose en Angleterre, entre un lieu sauvagef gtimite version
idéalisée d’un jardin d’apres Ovide et Virdilel'art des jardins est un art du milieu
puisque le jardin est fagconné par 'homme afin de créer un nouvel envitenhe
Cette conception rejoint la composition picturale du paysage parrtiseesa
insulaires puisqu’ils inventent une composition du paysage national.

L’intérét porté au jardin correspond a une prise de conscience idoirerr
national et il est mis en relation avec les maitres du paytsdige. Le pittoresque
hérité des paysages mediterranéens se greffe sur le paysage angvers
I'imaginaire arcadien. L’'admiration poétique et artistique engritme harmonie
pastorale et permet d'anoblir la description poétique du paysage inpuiage’il
est observé, jugé et décrit a travers les regles de l'art.

Le Westmorland et le Cumberland ne font pas état d'une véritable
découverte géographique. C’est un projet artistique voire une miseeea qui
aboutira au terme « Lake District » dans les années 1830. {@i@reenonstitue un
nouvel idéal national cerné par le sentiment de la montagne a ttaleesvation

du pittoresque et I'évocation du sentiment sublime.

82 \Voir Melvyn Bragg (dir.),The ViewfindersAn Exhibition of the Lake District Landscapes
cat.exp., Kendal, Abbot Hall Art Gallery, 1980, pp. 3-5.

83 Erwin Panofskyl'ceuvre d’art et ses significations : essais sur les arts \6sBaltis, Gallimard,
2014, pp. 335-365.
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b. Richard Wilson et le nouveau canon

Le peintre Richard Wilson fondsa pratique dans un style hérité des
paysages italiens en introduisant des les années 1760 les spgdicpaysage
gallois au sein duquel la montagne culmine.

Il se détache des sources mythologiques des paysages italiens qui
apparaissent par exemple danBhe Destruction of the Children of
Niobe,commencé a Rome et exposé &tmiety of Artisten 1760 (fig. 8. Ce
paysage est l'illustration de ce qu’il apprend en Italie enenéi Richard Wilson
réussit le Grand Style, il souffrira de sa nationalité puisquepsedures sont
presque impopulaires au XVilsieclé®. Ses paysages du pays de Galles mettent
en avant les terres éloignées pour des collectionneurs gallois éduquiés pa
milieux intellectuels anglais. John Dyer (1699-1757), contemporain du poéte
eécossais James Thomson, comp@seengar Hill (1726) :

Je vois déja les hauteurs alentour

Sur I'horizon s’abaisser tout-a tour ;

Et, par degrés croissant a notre vue,

D’autres sommets s’élancent dans la nue.
Chaque moment agrandit le tableau ;

A chaque pas s’offre un objet nouveau :

Un bois s’unit aux bois qui le précedent,

Et d’autres monts a tous ces monts succétlent

Le poete gallois écrit sur le pays de Galles en tant que lieufigpécet
reconnaissable pour les insulaires. Il favorise les alentourtiees de Grongar
dans la vallée de Towy (Carmarthenshire) qui marquent son enfasée passud.

Il décrit ces lieux dans son poéme topographique et personnel.

84 Avant l'ouverture de I&oyal Academy of Aren 1768, les artistes exposent &daiety of Artists
of Great Britainqui propose une exposition des ceuvres d’artistes contemporains ouverél de
1791.

85 David H. Solkin (dir.),Richard Wilson: The Landscape of Reactioat.exp., London, Tate
Gallery, 1982, p. 19.

86 John DyerPoems, by John Dyer. 1. Grongar Hill; 2. the Ruins of Rome; Fldeze, in Four
Books London, J. Dodsley, 1770, p. 11. « Withdraw their summits frenskres,/And lessen as the
others rise: Still the prospect wider spreads,/Adds a thousand woodseandd,/Still it widens,
widens still,/And sinks the newly-risen hill trad. Antoine Cunyngham, dans John DiarColline
de Grongar Paris, F. Didot, 1822.
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Le peintre gallois Richard Wilson est originaire de Penegoes
(Montgomeryshire), situé au sud du Snowdonia. Il visite ['ltalies'iestalle a
Venise, Rome et Naples entre 1751 et 1757. C’est en Italie qu’il Bamaisement
sa pratigue du paysage qu'il n'a de cesse d'étudier lors de son reteureen t
galloisé’. A Rome, il admire les ceuvres de Nicolas Poussin, Gaspard Dughet et
Claude Gellée et comprend I'admiration qui leur est portéeéduente le cercle
des artistes et patrons anglophones présents a®Rdhrencontre Anton Raphaél
Mengs (1728-1779) et Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) et cotoie
Canaletto (1697-1768) et Claude-Joseph Vernet (1714-%7®@9)ui lui permet de
fonder sa réputation de peintre de paysage. Son s€jour lui permeatsieriner le
nord du pays de Galles en paysage classique hérité de son apprertisaget i
de sa connaissance du pays de Galles qu’il présente dans des vues
contemporaine®. Cet intérét est a mettre en relation avec son patron George
Lyttelton (1709-1773), ami de Révérend John Brown, qui voyage au cceur du
Snowdon a I'été 1756 : « De la, nous avons voyage, avec un plaisi{antiavers
le plus charmant pays que mes yeux aient jamais contemplé, ou que mon
imagination ait pu peindr&) »

De retour a Londres, il fonde sérieusement sa peinture de paysage et
représente la nature galloise qu’il observe lors de deux tours, Gietnau sud, en
1764 et 176%. DansLlyn Cau Cader Idrisvers 1766-67 (fig. 9), Richard Wilson

87 David H. Solkin (dir.)Richard Wilson: The Landscape of Reacticat.exp.op.cit., p. 86—87.

88 || visite Tivoli avec les comtes de Pembroke (Henry HerbEmdnet (Sackville Tufton) et Essex
(William Ann Campbell) et le vicomte Bolingbroke. A Romebdnéficie du patronage du comte
de Wicklow (Ralph Howard) et du®Zomte de Dartmouth (William Legg). Peter Lord (dir.),
Richard Wilson: Life & Legagycat.exp., Conwy, Royal Cambrian Academy, p. 14.

89 Voir Martin Postle, Robin Simon (dir.Richard Wilson and the Transformation of European
Landscape Paintingcat.exp., New Haven, Yale University Press, 2014, pp. 8-12.

9 Richard Wilson s'installe en 1750 a Venise puis a Rome de 113%7et visite | es environs.
Brinsley Ford, John Ingamells (éd¥ Dictionary of British and Irish Travellers in Italy, 1701-1800
New Haven, Yale University Press, 1997, p. 1007.

9 Lettre de George Lyttelton & Mr Bower, Brynker, Carnarvonshidejlgt 1756, danAccount of

a Journey into Wales, in two letters to Mr Bowlans George Lytteltofihe Works of George Lord
Lyttelton: Formerly Printed Separately, and Now First ColldctBogether: With Some Other
Pieces, Never before Printed. Published by George EdwardiéglcEsq.London, J. Dodsley,
1774, p. 555. « From hence we travelled, with infinite pleasure (thtbiegihost charming country
my eyes ever beheld, or my imagination can paint).»

92 En 1775, I'éditeur John Boydell (1719-1804) publie six gravures d’apres legpaygalois de
Richard Wilson partagés entre le sud et le nord du pays desGalbrésente trois vues du sud du
pays de Galles (Pembroke Castle and Towne, Cilgerran Casti§réaeBridge over the Taaffe),
et six vues du nord (Snowdon, Cader Idris et Caernarvon Castle). Wil Bed, The Tradition: A
New History of Welsh Art, 1400-1990andysul, Ceridwen Lloyd-Morgan, 2016, p. 101.
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présente le lac volcanique de Llyn Cau pres de la montagne de Casdgaldr
I'extrémité droite) au nord du pays de Galles. A gauche sont prétentdiée de
Dysynni et les falaises de Craig Goch. La vision que le speciaidu sommet de
Cader Idris semble presque inaccessible par '’lhomme puisquetéarend les
bords du lacs plus vertigineux en élevant le sommet du Craig-y-CesigBi hous
frappe a la premiere analyse est le traitement du paysage quaipsembler
désertique, nous identifions cependant parmi les pierres et lesstrche figures
principales observant le paysage. A droite, un homme se tient delsouttet les
environs avec ce qui semble étre un télescope et a gauche nous devimmnsngn
assis qui dessine ; prés de lui se tiennent un homme et son chevdir@ain
guide. Au second plan, pres de Llyn Cau se tiennent des figureserépasstoutes
aussi infimes par rapport a 'immensité de Cader Idris. Lieein@nt des couleurs
terreuses permet a l'artiste de mélanger les élémentelratita figure humaine.
Richard Wilson est sans doute le premier a peindre cette vue ggutlera
certainement pres de lui jusqu’a sa rfort

L’homme de lettres Joseph Cradock visite le nord du pays de Galles a
'automne 1776 et assimile l'artiste au territoire gallois :

Au cours de mon enquéte sur la Montagne, elle semblait prendre mille
formes capricieuses, mais la plus merveilleuse partieééestrine pic, qui
pend au-dessus du lac des Trois Grains. — mais ici je dewaibstahir de
toute description, car une belle représentation de celui-ci, r@eggment
exécutée par le crayon ingénieux et précis de Mr. Wi%on

Membre fondateur de IRoyal Academy of Artde Londres, Richard Wilson

perpétue la représentation du paysage gallois avec une vue du Denbigshire dans

93 Une deuxiéme version moins achevée existe en collection parécdirois autres peintures plus
tardives du Cader Idris existerithe Valley of the Mawddach, with Cader Idris Beyodébut
1770ies (Liverpool); The Valley of the Mawddach, with Cader Idris beyordd70-1775
(Manchester)Cader Idris with the Mawddach Riyerers 1774 (Cleveland). Une des trois versions
est certainement exposée &Rlayal Academy of Aren 1774 A View of Cader idris Mountains in
North WalesAlgernon GravesThe Royal Academy of Arts: A Complete Dictionary of Contributors
and Their Work from Its Foundation in 1769 to 19¢dl, 8, London, Henry Graves and Co., George
Bell and Sons, 1905, p. 312.

94Joseph Cradock dédicace son ouvrage a Sir Watkin Williams-Wyrmaphl@sadockAn Account

of Some of the Most Romantic Parts of North Waleadon, T. Cadell, T. Davies, 1777, pp. 19—
22. « In the course of my survey of the Mountain, it seemed to thkeisaind capricious forms, but
the most wonderful part of it is the tremendous peak, which ongisttbe Lake of the Three Grains,
- but here | shall forbear description, as a fine representatibhhas been lately executed, by the
ingenious and accurate pencil of Mr. Wilson. »
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Dinas Bran from Llangolen, 1770-1771 (fig. 10). Cette huile sur toile représente
le territoire de Dinas Bran a Llangollen appartenant a la fraiiylddelton. Richard
Wilson dresse la forteresse de Dinas Bran, construite lors daelalle entre
Llywelyn, (1223-1282) et Edouard’ld’Angleterre (1239-1307), au sein d’un
paysage rural au sein duquel deux hommes tronconnent un arbre tandis qu’'une
femme ramasse des branches. La présence des montagnes du Snointuorsees’
dans le paysage tel que nous le voyons dans la tradition des maitresalyepa
classique italien. Sans imposer les montagnes galloises chenfi@it dansLlyn
Cau Cader Idriqfig. 9), Richard Wilson introduit les variétés de la naprésentes
dans la souche, les arbres touffus, la riviere Dee qui cietidai disparait parmi
les éléments du paysage. D&isas Bran Castle, near Llangollen, lprés 1771
(fig. 11), il installe des personnages vétus a I'antique, faigasitla lien entre son
enseignement classique de la peinture de paysage.

L’observation de la nature galloise offre des variétés plus saugages
Joshua Reynolds appelle « une nature ordifaireEn effet dan€astell Dinas
Bran, Llangollen(Dinas Bran from Llangollen —I, Crow Castheers 1771 (fig. 12),
dont la composition se rapproche [dmas Bran from Llangollen (Lake Scene
with Mountain$ vers 1772-1775 (fig. 13), nous remarquons qu’il réduit la présence
des figures du premier plan pour mettre en évidence le paysageéstnemnts
pittoresques. Une idée partagée par le naturaliste Thomas Plemgalg son tour
enl1773:

LLANGOLLEN est un pauvre petit village, situé dans I'endroit le plus
romantique, preés d'une jolie commune arrosée par la Dee, qui,
emblématique de cette région, coule avec passion a traver®k|vall Je

ne connais aucun endroit au nord du pays de Galles, ou 'amoureux des
scenes pittoresques, le sentimental et le romantique, nentwsserder

une indulgence pléniére a son inclinafiin

% Joshua Reynolds critique en 1788g Destruction of the Children of NiglE760 : « Feu notre
distingué collegue Wilson mérite, je ne le crains, le m&pmche, pour avoir introduit, a I'exemple
de plusieurs, des dieux et des déesses, des étres imaguamiesles scénes faites pour tout autre
chose que pour les recevoir. Ses paysages avaient réellemelet taggport avec la nature ordinaire
pour admettre des personnages surnaturels. » Voir Joshua Refpisddsirs sur I'art op.cit., p.
271.

% Thomas PennanT,ours in Walesyol. 1, éd. John Rhys, Caernarvon, H. Humphreys, 1883, p.
359. « LLANGOLLEN is a small and poor town, seated in a most romaptt, near a pretty
common watered by the Dee, which, emblematic of its countrywitingreat passion through the
valley [...] | know of no place in North Wales, where the refined Hafepicturesque scenes, the
sentimental and the romantic, agime a fuller indulgence, to his inclination
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Son patron Watkin Williams-Wynn (1749-1789, éduqué par le Grand Tour (France,

Suisse, lItalie) entre 1768 et 1769 et fidele aux idées de Joshua d@eyinol

commande au moins huit ceuvres dont celles de Dinas Bran. La mdpsis

toiles a pour sujet le paysage du pays de Galles et la représedtata vie rurafé

dontView near Wynnstay, the Seat of Sir Watkin Williams-WYnRr)-1771 (fig.

14)°8. Les montagnes ne s’imposent pas mais le traitement desné&émagurels

respecte leur caractere sauvage presque désorganiseé et hdbgeaptrchtones.
L’écrivain Samuel Johnson (1709-1784) visite le pays de Galles en 1774

avec ’hnomme politique Henry Thrale (1724 ou 1728-1781) et sa femmeblet

A Diary of a Journey into North Waled ne met absolument pas le paysage en

avant, mais retient quand méme que : « Le pays de Galles, déapoes j'en ai

vu, est une région belle et riche, tout est clos et athoséToujours selon un

apprentissage classique, I'observation ne peut se poser sur dekeslistaames.

Cependant, la partie nord offre une spécificité plus sauvage rdguee, c’est-a-

dire plus naturellement authentique. Richard Wilson délaisse Ugstss

mythologiques au profit de sujets contemporains présentant la rurdlité.

démocratise lI'espace naturel insulaire qu’il propose en Arcadideme ou

I’'homme vit en harmonie avec la nature. Dans ses ceuvres, la galioise prend

part a I'invention de la peinture de paysage en Grande-Bretagne @@fisipar

I'historien d’art Jean-Claude Lebensztejn :

L'invention consiste a donner a un sujet connu la représentation la plus
nouvelle. [...]c’est le pouvoir de sélectionner et de combiner les idées que
I'on a pour former I'idée, ou représentation intérieure, d’'une saguos,
paysage ou d’une action ; mais c’est aussi la faculté d’exprimaoouire

au jour cette idéé®.

9 D'aprés le catalogue raisonné Richard Wilson, Watkin WillianyswcommandeSandpit in a
Glade(Landscape in the Villa Chigi, Aricgia5 juin 1770Dinas Bran from Llangollen1770-71,
Yale Center for British Art (fig. 10)Dinas Bran from Llangollen | (Lake Scene with Mountgins
Art Gallery of South Australia (fig. 13). Voir le catalogue caisé dédié a Richard Wilson,
http://www.richardwilsononline.ac.uk

9 Exposé a l&Royal Academypf Artsen 1771. Voir Algernon Graveshe Royal Academy of Arts:
A Complete Dictionary of Contributors and Their Work from Its Fotindan 1769 to 1904vol.

8, op.cit.,p. 312.

9 Samuel Johnsow, Diary of a Journey into North Wales, in the Year 11%hdon, R. Jennings,
1816, p. 93. « Wales, so far as | have yet seen of it, is a varjfokand rich country, all enclosed
and planted. »

100 Jean-Claude Lebenszte|iart de la tache : introduction a la ‘Nouvelle méthode’ d’Alexander
CozensMontélimar, Ed. du Limon, 1990, p. 67.
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En plus de ses souvenirs italiens, ses représentations du paysbageingident
avec l'intérét grandissant pour la peinture hollandaise de Jacob vedaBluet
Meindert Hobbema qu'’il partage avec son contemporain Thomas Gainsborough
(1727-1788)°L L’historien d’art David H. Solkin étudie le travail de liate sous
forme « d’abstractiofi?. Il ne fait pas référence a I'abstraction contemporaine,
mais a la maniére dont l'artiste compose ses ceuvres et coafosalrces venues
du Grand Tour et ddome Tour En effet, mené sur le Continent pendant des mois
ou plusieurs années, le Grand Tour est rendu presque indispensabla patre |
d’Utretch 1713 et le début des guerres napoléoniennes. Les jeunseliés
artistes font I'apprentissage des regles du goUt en visitamingn€nt. L'ltalie est

la destination préférée pour ses richesses culturelles antiqulasseques avant, la
Suisse, I'Allemagne et la Hollané&. Cependant en 1715 et 1725, Jonathan
Richardson (1665-1745) affirme dansi$gorie de la Peinture et de la Sculpture
que les artistes en Angleterre ont tout pour rivaliser avec |ésesataliens :

« Alors n'en doutons point, on verra I'Ecole anglaise s'élever de jour emtjour
devenir florissant&®*. » Richard Wilson sélectionne et combine les éléments
naturels par association d’idées. Il compose les vues galloisegasipar une
grande majorité des artistes du XiXiécle et instaure la pratique du paysage en
Grande-Bretagne. Sa peinture du paysage insulaire devient a soa ¢«ocanlon de
paysage imaginaire » étudié par I'historien d’art Robin SiffoRichard Wilson

ne connait pas le succés de son vivant, en 1781, alors que sa eatr@meplein

déclin, il retourne vivre au pays de Galles pres de Mold,raauirt 'année d’apres,

101 es peintres italiens, a la différence des hollandais dtaiieands, possedent le culte de la ruine
et de la vieille architecture. Les compositions de Claueiee ou Nicolas Poussin plaisent pour
leur référence a la littérature. lls font de leurs peinturespasndes paysages mais des peintures
d'histoire dans un paysage. Cette vision du paysage comme paipiamade I'histoire s'impose
dans la seconde moitié du X\AKiécle. Voir Elizabeth Wheeler Manwarirtglian Landscape in
Eighteenth Century England: A Study Chiefly of the Influen€aafde Lorrain and Salvador Rosa
on English Taste 1700-180@p. cit, p. 35.

102 David H. Solkin (dir.), Richard Wilso,heLandscape of Reactipnat.exp.pp.cit.,p. 103.

103 Attilio Brilli, Quand voyager était un art, le roman du Grand TdRierre de Salerne, Gérard
Monfort Editeur, Saint, 2001, pp. 68—73.

104 Jonathan Richardsofihéorie de la peinture et de la sculptuésl. Isabelle Baudino, Frédéric
Ogée, Paris, énsb-a (Beaux-arts histoire), p. 204.

105 Martin Postle, Simon Robin (dir.)Richard Wilson and the Transformation of European
landscape paintingcat.exp.,op.cit., p. 24. «[...] Wilson established a new canon of landscape
imagery, opening the way for the aesthetic appreciation of thoderwgiarts of the natural world
that hitherto had been ignored. »
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mais ses paysages interrogent ses éleves tel que |'gjaibdés Thomas Jones
(1742-1803) danPenkerrig, Wales1772 (fig. 15)°6. Dans cette petite huile sur
papier, il porte son attention aux phénomenes atmosphériques obseledsatifr
Richard Wilson révele son paysage gallois a travers l'image desfsndu
Snowdonia, il la révéle comme une forme symbolique portant les bedautés

nature qui touchent de nombreux artistes en Grande-Bretagne.

c. Le paysage des Lowlands : les chutes de la Clyde

Depuis I'Union des Parlements anglais et écossais en 1707, lessartist
eécossais valorisent leur territoire et permettent aux spéesficde la nature
écossaise d’accéder a la peinture de paysage.

En Ecosse, la représentation du paysage se scinde. Le paysageldess
profite de leur proximité avec [I'Angleterre. Culturellement, oe$pace
géographique correspond a une nature maitrisée. En effet, lescinedfiedes
Lumieres écossaises cherchent a éloigner les Lowlands, qui s’étendent de la
frontiére anglo-écossaise jusqu’au sud de Stirling, et les Highlaimddeatréer :

« Une nouvelle Ecosse britanniqueA few British Scotland®”. Les peintres
écossais répondent favorablement a l'idéalisation de leur régiordasala fin du
XVIII € siécle, les Highlands du nord-ouest ne sont pas le sujet des peafgures
paysage puisqu’ils sont jugés trop terrifiants et trop sauvages poagihation.

James Norie Sr. (1684-1757) et ses deux fils, James Norie (1711-1736) et
Robert Norie (1720-1766), sont les premiers a développer la peinture dgeaysa
en Ecosse dans le domaine de la décoration d'intérieur autour des dmad.

Notons que James Norie Sr. est I'un des fondateurs de I’Académande & en

106 | es vues de Pencerrig et de la colline Carneddau sont nonbiarse son ceuvre. Eléve de
Richard Wilson entre 1763 et 1765, il s'installe 8 Rome dé471783. |l s’entoure d’artistes anglais
comme Francis Towne, William Pars, John Warwick Smith et Jadtref® Cozens. Voir Ann
Sumner (dir.),;Thomas Jones (1742-1803): An Artist Rediscoveratiexp., New Haven/London/
Cardiff, Yale University Press, 2005.

107 Les Lumiéres écossaises émergent a Edimbourg, Glasgow ele@beet développent les
sciences sociales, la géologie moderne, la philosophieédacime et les sciences naturelles. Dans
ce contexte, elles tentent de nier le primitivisme du node étdéaliser. Murray PittockThe Myth

of the Jacobite Clans: The Jacobite Army in 1 ®dinburgh, Edinburgh University Press, 2009, p.
2.
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172998 |a premiére société artistique érigée a Edimbourg, eflse fforment &
Londres sous la tutelle du peintre de paysage George Lambert (1700-176f, am
Richard Wilson. La famille Norie représente des paysagesatlasshérités de
Claude Gellée et Nicolas Poussin comme nous le voyons avec deux ceuvres de
Robert Norie destinées a un décor de thétnedscape with a View of Ben Lawers

1741 (fig. 16) et_andscape with a Waterfall and Castellated Ruihg41 (fig.

17)199. Ces deux huiles sont certainement inspirées de I'Ecosseenaisttent pas

en avant une topographie du paysage. James Norie meurt en 1736 maiNdaene

Sr. continue le développement de la peinture du paysage €écossaisoavec S

deuxiéme fils Robert décédé en 1766

La conservation du Grand Style dans la peinture de paysage est perceptible
dans les peintures de Jacob More qui est apprenti des Norie, kEidegander
Runciman (1736-1785), et enfin de John Bordar Il aurait aussi suivi
I'enseignement du peintre de paysage francais William Delacour (1700€i6Y)
1760et 1767 a ldrustees’ Academ¥?. Jacob More s'installe a Londres en 1771
et peint les trois chutes de la Clyde, Bonnington Linn, Cora LinncgteSyres
Linn, dans trois tableaux qu’il exposdaaSociety of Artistda méme année. En
peignant ce paysage écossais, Jacob More affirme le golt pogulamié& et les

variétés présentes dans la nature.

1081 a Foulis Academyest créée par I'imprimeur Robert Foulis entre 1753 et 1775fdfibte son
enseignement sur I'étude de I'antique et des maitres anciercadéfie de Saint-Luc est fondée
a Edimbourg en 1729 avec vingt-huit membres dont James Norie péts. &lofi chap. 5,

« Academies », dans David Irwin, Francina IrwBgottish Painters at Home and Abroad 1700-
190Q London, Faber and Faber, 1975, pp-8Bet, Julian Halsby$cottish Watercolours 1740-
194Q London, Batsford, 1989, p. 32.

108 James Norie Sr. participe a la décoration de la propriétéagmduth aménagée jusqu’aux
années 1750. Le jardin est réalisé par I'architecte Wilidam (1689-1748) autour de 1720. Voir
chap. 3, « Decorative Painting », James Holloway, Lindsay Erringto)) (dit.exp.The Discovery
of Scotland: The Appreciation of Scottish Scenery Through Two Cendfifainting op.cit., pp.
23-31.

1101 a plupart de ses paysages ont aujourd’hui disparu. Voir P&tidiadrew,Jacob More, 1740-
1793, PhD, Edinburgh College of Arts, Edinburgh, University of Edinburgh, 1984, p.
https://www.era.lib.ed.ac.uk/handle/1842/6970

111 John Bonnar suit 'enseignement des Norie et d'Alexander Runcibidn p. 23.

1121 a Trustees Acadenmsst fondée en 1760 parBeard of the Trustees for improving Fisheries
and Manufactures in Scotlargbus la direction de Henry Home (1696-1782, Lord Kames). C’est
une école qui favorise I'apprentissage des arts appliqués pour lepgraent des manufactures
et les beaux-arts. Elle a tour a tour comme directeur AlexandaiRan et David Allan (1744-
1796). David Irwin, Francina Irwir§cottish Painters at Home and Abroad 1700-1@@0cit, pp.
83-97.
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DansCora Lynn The Falls from the Clyde(fig. 18) etThe Falls of Clyde
Cora Lynn Il 1771 (fig. 19), les deux ceuvres représentent la chute de Cora Linn et
la nature aux alentours constituée de roches et de bois. Les deuxs/asssmnt
pas identiques, mis a part les figures humaines. Nous remarquddergueynn Il
(fig. 19) insiste sur la dimension de grandeur de la nataéls of Clyde,
Stonebyresl771-73 (fig. 20) a un traitement beaucoup moins fini. L’artiste donne
une vue rapprochée de I'eau jaillissant des roches qui jalonnent laltméée la
chute et les figures humaines au premier plan par l'utilisatismuEmes tons de
bruns. Au contraire, la composition Bennington Linr(fig. 21) semble beaucoup
plus maitrisée. Au premier plan, nous remarquons des individus en cestiume
d’eux semble tailler une branche au centre de la composition.doetfsition est
plus classique. Le paysage s’ouvre sur la chute de Bonnington nspisckade
grandeur n’est pas présent comme il I'est daoia Lynl (fig.18) etll (fig. 19) et
la force de I'eau n'apparait pas compar&ianebyregfig. 20). Ces peintures ont
une grande importance pour le développement de l'art du paysage en*Ecosse
Nous pouvons voir gu’elles présentent différents aspects de la peinfuagsdge
en Grande-Bretagne. AinBonnington Linn on the River Clydig. 21) conserve
un aspect classique de la compositistenebyregfig. 20) s’apparente a une étude
des éléments naturels d’'une maniere presque scientifique, enfleda versions
de Cora Lynn(fig. 18 et 19) semblent étre marquées par la beauté pittot&sque
Jacob More ne peint pas les Highlands cependant il s'intéressaligefaité
naturelle présente parmi les foréts d’Ecosse.

En 1773, Jacob More part pour Rome et ne revient plus en E¢oSsses
paysages italiens sont issus des sources classiques dansraitéodés maitres,

ses paysages sont imaginaires. Cependant nous pouvons croire diéedasas a

113 Jacob More aurait peint deux sets de ces trois tableauxi@&triAndrewJacob More, 1740-
1793 PhD.,op.cit.,p. 55.

https://www.era.lib.ed.ac.uk/handle/1842/6970

1141 es chutes sont célébrées par le poéte James ThomsdredaBaisonst évoquent le chevalier
et héros national écossais William Wallace (1272-1305) qui se Ipatiir faire triompher
I'indépendance de I'Ecosse face a I'invasion anglaise du roi EddtiatdXIlI¢siécle.

115 En Italie, Jacob More peint les chutes de Tivoli et Teingigue le Vésuve. En 1781, il devient
membre honoraire de la prestigieuse Académie de Saint-Luc &.REm1783, il réalise son
autoportrait pour la galerie des Offices, puis il est engagé poaratda villa Borghése et réalise
un tableau sur Apollon et Daphné, de plus de douze métres de lgmgdduwi disparu), ainsi que
le Giardino Inglese, un jardin anglais pittoresdbil., pp. 238-261.
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son paysage natal ne disparaissent pas comme nous pouvons |'analygen dans
Ideal Landscape with Cicero and Friend$780 (fig. 22) ou les montagnes
s’imposent dans le fond de la composition. Les années 1780 sont margaamtes
sa carriere puisqu’il recoit des commandes et exposd&Raylal Academypf Arts
chague année entre 1783 et 1789

Les peintures des paysages montagneux symbolisent 'union entre la
perception de la nature comme un tableau, I'observation de la mdtdes ses
spécificités les plus sauvages visibles au pays de Galles Etosse. Richard
Wilson fait du paysage gallois du nord le nouveau canon rural tandisesgue |
peintures sur les chutes de la Clyde par Jacob More démontreatdpresité de

la nature écossaises intercepte peu a peu le goQt pour le jardiis‘ahgl

116 \/oir Algernon GravesThe Royal Academy of Arts. A Complete Dictionary of Carnttils and
Their Work from Its Foundation in 1769 to 19@4l. 5, London, Henry Graves and Co., George
Bell and Sons, 1906, p. 288.

117 e botaniste écossais, John Claudius Loudon affirmeslaEscyclopedia of Gardenirf$822),
que les jardins écossais tendent a étre un jardin naturel peenampte les conditions climatiques
et la nature sauvage. Le jardin écossais n'est pas le jaglaisail est plus naturellement sauvage
et moderne.
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La promenade dans le jardin angmais invite a la déambulation daatsia
et a la rencontre des montagnes insulaires. La liberté qudagréimenade dans
le jardin naturel devient une promenade sans limite réalisédalaagire et prend
la forme d’'un voyage. Parallelement a 'aménagement desigaadiglais comme
les jardins de Stowe, I'observation de la nature s’élargit jusqu&mxoires plus
sauvages qui symbolisent la nature dans sa version naturelledésgrdins est
un acte libérateur et repousse les cl6tures artificiellegijad’arrivée aux pieds
des barrieres naturelles. Les territoires montagneux de GraethgBe accedent a
un avenir artistique de plus en plus inspiré de la nature sauvage giesrighites
aux jardins. Si les reliefs montagneux ne peuvent étre ignoréesvusalgeur, Si
I'architecte paysagiste ne peut les arranger, alors l'adesigaysage peut en faire
son objet d’étude et libérer son imagination dans ses compositions.

A partir de la seconde moitié du X\lkiécle, le Westmorland et le
Cumberland sont des destinations prisées des voyageurs parce quetéssseom
situent en Angleterrggt home Les montagnes et les lacs sont des réminiscences
des tableaux classiques des maitres mais le voyageur comme TWestasose
son regard sur les spécificités naturelles du territoire mésatns : I'horreur, la
beauté et I'immensité unifiées.

Les tableaux de Richard Wilson instaurent un nouveau canon de la peinture
de paysage inspiré de I'atmosphére du nord du pays de Galles. Léisisggede
la nature écossaise accedent peu a peu au domaine pictural azemgesitions
sur la Clyde (Lowlands) comme nous I'avons vu dans le travail de Jamah Mes
Highlands s’éloignent de I'étude du jardin car les rébellions jacatigesevent en
1745. Ces événements contemporains marquent cette partie de I'Haosse

sentiment d’horreur qui ne participe par encore au développement pictural
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Les montagnes de Grande-Bretagne et la beauté

pittoresque

En Grande-Bretagne, pattorescohérité de I'ltalie est une nouvelle maniere
de percevoir la nature, un nouveau modele de vision qui s’applique a des lieux
inconnus tout en utilisant un répertoire visuel déja utilisé. Laore@nglaise, la
beauté pittoresque exprimée par le Révérend William Gilpin egédivers les
paysages naturellement rudes et irréguliers. Tous les objetsnd¢uta ont un
intérét artistique d'ou l'observation du Lake District, du Snowdogtiades
Highlands. Une observation qui tend a préserver les spécificitéshatpie
territoire. Le voyageur pittoresque admire la nature afin dedieecaans I'espace
plus restreint de la toile, de la montagne aux ornements du prptarer La
montagne apparait comme un élément qui reflete I'atmosphérewa kravers
I'étude de ses lignes, de sa surface, de ses teintes et digyel @le prend part
avec les contrastes de lumiére. La beauté pittoresque esiesment un paysage
de l'esprit et de I'imagination aussi bien évoqué par la peinture gieygarvation
des montagnes insulaires d’ou la complexité de sa définition. Les peintures des
paysages montagneux naissent de la rencontre entre une tradition eictural
continentale et une expérimentation du paysage national. L'imaginatidrceéa
possible grace a I'alliance entre 'idéalisme et 'observatiopirique de la nature.

La promenade élargit son champ et devient un voyage percu comme
William Gilpin I'écrit dansTrois Essais sur la beauté pittoresqud&92). William
Gilpin pense la nature en tant que témoignage du divin, seul I'observatgur pe
s’égarer et la déformer dans le choix de sa composition. C'estgibeiraison qu’il
forme les principes de la beauté pittoresque qui ne sont pas ngesment de la
nature dans I'environnement naturel mais un arrangement de la natgréeda
formes de sa représentation.

Ainsi la beauté pittoresque peut étre percue comme le « Gryled»Stu
paysage en Angleterre en référence Biscoursde Joshua Reynolds prononcé a
la Royal Academy of Art®illiam Gilpin est un des premiers a séparer la beauté
pittoresque de la beauté et du sublime, mais la querelle emt@ald Price et

Richard Payne-Knight cherche a établir une spécificité du tertoegsijue dans
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leurs jardins du Hertfordshire. Enfin, Thomas Johnes s’en empare dans s
domaine de Hafod.

L’analyse de la représentation des territoires montagneux insuteres
permettra, non pas de donner une définition de la beauté pittoresigideméveler
ses spécificités par I'étude dedservationgde William Gilpin. Nous choisissons
de suivre ses voyages au sein des montagnes afin de démontrer queda beaut
pittoresque se constituent de réflexions sur I'expérience du voyage vbloass
que le Révérend tente néanmoins de théoriser sa pensée sur lgpheaatgue
sans admettre sa réussite. La beauté pittoresque se compramtecent par

I'étude des débats qui I'entourent au tournant du®Xle&cle.

A. La délimitation des territoires montagneux insulaires dandes

Observations pittoresques de William Gilpin

Le Réverend William Gilpin, originaire de Scaleby Castle au Culiauine
diffuse la beauté pittoresque a travers ses différents voyagesaede@retagne
entre 1760 et 1780. Il présente les spécificités de la bedtdéepjue dans le
paysage en termes de plans et de distances, de variétés etrastenrnbes 1742,
il réalise des croquis lors de ses ballades qu’il retravailleompositions comme
A Lake with Mountains Rising Beyaridr45-1748 (fig. 23) dtandscape with four
figures 1745 et 1748 (fig. 24) et acquiert une connaissance de I'art ésttéaede
des gravures des maitres. D&ssai sur les gravurg®\n Essay on Prints1768),
dedié a Horace Walpole, il tient a faire entendre la gravure eotechnique
participant a I'essor de la représentation du paysage et crestefouvrage qu'il
tente une définition de la beauté pittoresque qui rejoinpiteorescoitalien : «
Pittoresque Un terme exprimant cette espece particuliere de beauté qui es

agréable en peinturé ».

118 william Gilpin, An Essay on Prints5" ed., London, T. Cadell, W. Davies, 1802, n.p.
« Picturesque: A term expressive of that peculiar kind of beatnigh is agreeable in a picture. »

75



En 1770, il voyage entre 'Angleterre et le pays de Galles en suwant |
riviere Wye et écriDbservation sur la riviere Wy@®bservations on the River Wye
and Several Parts of Wale%782). 1l se rend ensuite dans les comtés anglais du
Cumberland et Westmorland en 1772 et rasse@bkervations on Several Parts
of England, Particularly the Mountains and Lakes of Cumberland and
Westmoreland: Relative Chiefly to Picturesque Beauty, Made iY¢lae 1772
(1786). Sa visite au nord du pays de Galles en 1773 donnedibsegivations on
Several Parts of North Walg¢$809). Il atteint I'Ecosse en 1776 et pulitielative
Chiefly to Picturesque Beauty, Made in the Year 1776, on Several®dteat
Britain; Particularly the High-Lands of Scotlan@d.789). A travers ses voyages,
William Gilpin perpétue la démocratisation de I'espace nakttfrel entraine le
lecteur dans ses aventures et linstruit sur les moyens de trtaMeeauté
pittoresque dans la nature, c’est-a-dire la seule facon selofapprocher de la
vérité dans le domaine des arts visuels :

C'est le but d'unedescription pittoresquede présenter aux yeux les
différents objets de la Nature avec le plus de force et djnessqu'il soit
possible ; et il faut faire cela en se servant d'un coloris; fett est la
spécificité qu’exige la composition. Coloris fort, ne signifie pas chaine
d'épithétes ravissantgui est la plus faible maniére de décrire), mais un
effort pour analyser les vues de la Nature, c’est-a-dire pour déctanns
différentes parties afin de montrer I'effet de I'ensemble, dguealeurs
teintes et leurs diverses lumieres, et d'exprimer tout ce dpti@rmes aussi
convenables et cependant aussi frappants que péssible

118 william Gilpin voyage sur I'fle de Wight (176 7Qbservations on the Western Parts of England,
Relative Chiefly to Picturesque Beauty. To Which are Added Resmiaithe Picturesque Beauty. To
Which are Added, a Few Remarks on the Picturesque BeautiessiétbiWightLondon, T. Cadell
and W. Davies, 1798. Autour de Kent (1768, 17T@servations on the Coasts of Hampshire,
Sussex, and Kent, Relative Chiefly to Picturesque Beauty, Mdade Summer of the Year 1774
London, T Cadell, W. Davies, 1804. Il parcourt I'Essex, le Skiffdl Norfolk (1769) et publie
Remarks on Forest Scenery and Other Woodland Views, Relativily @hiPicturesque Beauty
London, R. Blamire, 1791.

120 william Gilpin, Observations on Several Parts of England, Particularly the Mountaids an
Lakes of Cumberland and Westmoreland: Relative Chiefly to Bsrjue Beauty, Made in the Year
1772 3% ed., vol. 1, London, T. Cadell, W. Davies, 1808, p. xviii. « lthis aim ofpicturesque
descriptionto bring the images of nature, as forcibly, and as closely teyieas it can; and this
must often be done by high-colouring; which this species of commusitlemands. By high-
colouring is not meara string of rapturous epithetéwhich is the feeblest mode of description) but
an attempt to analize the views of hature—to open thedrakeparts, in order to shew the effect of a
whole — to mark their tints, and varied lights — and to expredsigiii¢tail in terms as appropriate,
and yet as vivid, as possible. »
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William Gilpin observe la nature comme un tableau qui se déploie agewaya
spectateur. Ce dernier doit fournir un « effort » pour retenirs «garties »
constituant « 'ensemble ». Ce travail permet de donner au lagteutescription

sincere et fidele de I'espace naturel.

a. Les observations du pays du Galles : de la riviere Wye au Snowdonia

William Gilpin observe les montagnes du pays de Galles lors de deugesya
publiés dan€bservations sur la riviere Wy@bservations on the River Wye
1782) etObservations on Several Parts of the Counties of Cambridge, Norfolk,
Suffolk, and Essex. Also on Several Parts of North Wa&®9). Ils illustrent la
progression de sa réflexion sur la beauté pittoresque inséparab$péets xaries
de la nature percus ailleurs qu’en Angleterre. Ainsi la beautégstioe s’ouvre de
plus en plus a la forme montagneuse.

Des les premiers jours du mois de juin 1770, William Gilpin eaibarque la
riviere Wye, de Ross a Chepstow. Il observe les foréts, Issléscrochers et les
montagnes au loin. Leur apparente simplicité dissimule une vdegiaysages a
la fois grands et nouveatfx :

Je ne sache pas qu'aucun paysage m’ait davantage frappé par sa
grandeur et sa singularité. [...] Mais lorsque comme ici la nature
adopte un style de composition hardi et singulier, lorsqu’elle fait
monter le sol sur une distance de cent miles pour le jeter tmupa

en bas d’un précipice dans une ample vallée, nous sommes soudain
frappés par la nouveauté et la grandeur du spettacle

SesObservationsse tournent vers la description du paysage, mais un paysage
anglais qui surprend le voyageur par sa variété. Il affirme quslingresse pas a
ce qui est « facile » et « gradué », donc a ce qui apparailesaEcificités de la
beauté. L'objet de son étude est le paysage « hardi » et « singajfiparsaissant

comme une surprise a la vue du voyageur.

1211 remplit huit petits carnets de dessins. Voir Carl Babier,William Gilpin: His Drawings,
Teaching, and Theory of the PicturesgOxford, Clarendon Press, 1963, p. 182.

122 william Gilpin, Observations sur la riviere Wy@ublications de I'Université de Pau (Quad),
2009, p. 31.
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Les observations autour de la Wye rassemblent des commentaiftes sur
ruines et les liens entre 'homme et la nature. Pour Will@itpin, elles se
présentent tout aussi variées que la nature et donc constituent entéldportant
de la beauté pittoresque. Arrivé a Monmouth, il observe I'Abbaye derfiit?:

« De Monmouth, en fin de matinée, nous avons atteint les nobles ruirashdge

de Tintern, propriété du Duc de Beaufort et qui constitue avec peadinces la

plus belle et la plus pittoresque vue de la rivi€re» Il continue sa navigation
jusqu’a Perthfield et Chepstow. Parti pour observer les ruinles ébis dans un
contexte anglais favorable au gothique, sa rencontre avec le sud dlefagtes

met en avant le paysage montagneux pour ses qualités qui rompent I’harmonie
visuelle :

A environ sept miles de Chepstow, nous avons eu une vue compléte du Pays
de Galles, cernée par les montagnes tres lointaines. Maisntedpoiue,

bien que fort célebre, a trés peu de chose qui le recommaneeception

de la magnificence de son étendue. Pourtant il est possible que sous certains
éclairages il soit tres pittoresque et que nous ayons seulemeit eu |
malchance de le voir sous un mauvais jour. [...] Tout particulierepuamt

les paysages de montagne, j'ai souvent pu observer, aux heures matinale
une chaine de collines aux crétes dressées selon un dessin irrégxlier
formes fantastiques. Dans I'apres-midi, toutes les rudessesrfaiies
étaient gommeées et chacun des sommets irréguliers magnifiquetoent

en un plaisant arrond?.

Le spectateur est surpris par cette éruption naturelle jusggj@icsoit capable de
maitriser son étonnement et discerne la forme d’'une maniereg@oanable par
I'observation des détails : « De méme, leurs montagnes, [du pdyallds] pour
autant que jai pu en juger, n'ont pas le degré de pittoresque que beausoup de
montagnes que j'ai pu voir dans ces régions [Cumberland, WestmorlarsselEc
Elles sont souvent ramassées en un bloc informe, car il y a des ordres d’aunckitec
pour les montagnes tout autant que pour les pélais L'objet de ce premier
voyage est la riviere Wye qui rassemble les ornements indispenadbiezention

de la composition du paysage, et William Gilpin établit des priscgrgstiques

123 Sur I'observation pittoresque de I'Abbaye de Tintern, voir Maloaidrews, The Search for the
Picturesque: Landscape Aesthetics and Tourism in Britain 1760-¥868rshot, Scolar press,
1989, pp. 94-107.

124 william Gilpin, Observations sur la Riviere Wyap.cit, p. 67.

125 |bid., pp. 83-85.

128 |bid., p. 103.
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d’apres I'étude de la nature ou les montagnes insulaires deviennemhdegents

du paysage : « La rugosité des montagnes en surplomb et la calme éfeadue
en contre bas se mettent merveilleusement en valeur 'unec|'guatr la force du
contrast&’’. » L'ouvrage de William Gilpin se termine en rejoignant Aberystw
Hafod et le Devil's Bridge gu’il n’a pas visité mais dont le pitsopge s’emparé®.

Les montagnes galloises deviennent une curiosité naturelle etriVBifpin se
rend au nord de la province du 24 mai au 19 juin ¥?7Be tour est publié en
1809, cing ans apres sa mdothservations on several parts of the Counties of
Cambridgeshire, Norfolk, Suffolk and Essex. Also on Several Partstbf\Nales;
Relative Chiefly to Picturesque Beauty, in Two Tours, the Fokhaele in the Year
1769. The Latter in the Year 1774Bquitte 'Angleterre & Manchester traverse la
forét de Delamere puis atteint Chester. Il entre au nord dudeag@alles et visite
Llangollen prés de la riviere Dee, connue depuis les huiles de Righiksah. I
continue en direction de Corwen et admire la Vallée de la Clwydst @ Conwy
que se mélent le pittoresque, la beauté et le sublime ernméééauBarde de
Thomas Gray. Enfin il atteint le Snowdonia, en traversant l#ssvde
Penmaenmawr, Bangor et Caernarfon et est porté par le sublimefdit pas
I'ascension du Snowdon mais son ouvrage inclut le commentaire du n&guralis
gallois Thomas Pennant lors de son tour réalisé la méme'&hiNeris remarquons
que le paysage montagneux gallois est le plus souvent associé a tiesagenes

qui se trouvent en nombre dans la région. William Gilpin n’est ngasélogieux
concernant le Snowdon qu’il percoit comme un déchet. : « C’est ubreosh
morne déchét! ». Le paysage devient intéressant grace a I'union du chateau de
Dolbadarn, du lac de Llanberis ainsi que le Snowdonia qui apparait étseitene
de montagnes qui servent a orner la scene comme nous pouvons l'analyser
dans I'huile de Richard Wilsor,lyn Peris et Dolbadarn Castlel762 (fig. 25).

127 |bid., p. 141.

128 william Gilpin ne cite pas Hafod da@bservations on the River Wyablié en 1782, cependant
il inclut une description dans la seconde édition publiée en 1789.

128 Carl Paul BarbierWilliam Gilpin: His Drawings, Teaching, and Theory of the Picturesqu
op.cit.,p. 52 et 182.

130 william Gilpin, Observations on Several Parts of the Counties of Cambridge, IKdsiaffolk,
and Essex. Also on Several Parts of North Wales; Relative lieficturesque Beauty, Two
Tours, the Former Made in the Year 1769, the Latter in the ¥£& London, 1809, pp. 149-153.
131 |bid., p. 155. « It is a bleak, dreary waste »
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Cette vue au nord de pays de Galles rassemble les specifititdesques dans la
composition et les éléments présentés. Les montagnes entrentpeeu dans
I'observation pittoresque puisqu’elles peuvent étre arrangées danmiessitions
grace au travail de I'imagination : « La nature est pleineedede sauvagerie et
d’'imagination. Elle touche chaque objet avec esprit. Sa coloratiomajgmed ses
teintes locales sont exquises. Elle échoue seulement dans la itmmpBs» Entre
1770 et 1773, 'aquarelliste Paul Sandby effectue plusieurs visifes/aule Galles
et présente des paysages montagneuxlagomiscape with Cattle ; and a Mountain
in the Distancdfig. 26) etLandscape with Mountains by a Lalfg. 27). En 1777,
I'écrivain anglais Joseph Cradock puldie Account of Some of the Most Romantic
Parts of North Walegu'il dédicace a Sir Watkin Williams-Wynn :

Comme quiconque ayant maintenant soit traversé une montagne escarpée,
soit traversé un petit canal, doit écrire son Tour, il matserpardonnable
d’étre totalement silencieux, moi qui ai traversé les régiossplas
inhabitées du Nord du pays de Gatfés
L’auteur aussi percoit les variétés présentes dans la matarda suite de son
ascension du Snowdon il écrit :

Comment vais-je vous décrire les perspectives infiniment étendues e
variées que nous avons appréeciées depuis le sommet? Les lacs, les
montagnes, les mers, les rivieres, les plaines, lestdesiges se présentent

a nous, dans la plus grande divefgfté

En 1787, Philippe-Jacques de Loutherbourg (1740-1812) voyage au pays de
Galles et peinBnowdon from Capel Curid 787 (fig. 28)%°. Nous remarquons que

depuis les peintures galloises de Richard Wilson, de noueamons artistiques

132 |bid., p. 174.« Nature is full of fire, wildness, and imagination. She touehesy object with
spirit. Her general colouring, and her local hues, are exquisit@mposition only she fails.

133 Joseph Cradockgetters from Snowdon: Descriptive of a Tour Through the NoriGermties of
Wales: Containing the Antiquities, History, and State of the Cpunith the Manners and Customs
of the Inhabitants. To Which is Added, an Account of the Inns and Radd®irections for
Travellers London, J. Wilkie, 1777, pp. 1-2. « As everyone now who has éitharse a steep
mountain, or crossed a small channel, must write his Towugutd be almost unpardonable in Me
to be totally silent, who have visited the most uninhabitgibre of North Wales. »

134 |bid., p. 58. « How shall | describe to you the infinitely esige and variegated prospects we
enjoyed from the summit ? lakes, mountains, seas, riverasplaoods and islands lay before us,
in the greatest diversity. »

135 Certainement exposé aRoyal Academyf Artsen 1787 sou¥iew of Snowdon from Capel
Curig (A Morning) Algernon GravesThe Royal Academy of Arts. A Complete Dictionary of
Contributors and Their Work from Its Foundation in 1769 to 19@4, 5, London, Henry Graves
and Co., George Bell and Sons, 1905, p. 301.
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sont mis en place. Ici Philippe-Jacques de Loutherbourg accentuetdéairndes
montagnes du Snowdonia pour les rendre plus imposantes. En continuant sa route
vers le sud du Snowdon, dans la vallée de Festiniog, William Gilpimwb$e

Cader Idris peint par Richard Wilson damgn-y-Cau, Cader Idris]1 765-1767 (fig.

9). William Gilpin insiste sur les spécificités de la natgalloise auprés des artistes

et des touristes comme nous le voyons chez Paul SandbyHagnsaking at
Dolwyddelan below Moel Siabod, North Walegers 1776-86 (fig. 29) et
Dolwyddelan below Moel Siabdélg. 30). Ces deux dessins présentent le méme
lieu avec un changement de point de vue sur Moel Siabod.

Le tour de la Wye et du nord du pays de Galles sont différents et nous
remarquons que les paysages montagneux du Snowdonia ne peuvent étre deécrits
que dans les limites de la beauté pittoresque. William Gilpirseutih montagne
comme un ornement naturel apportant du contraste a la compositionnddais
remarquons que la nature montagneuse du pays de Galles reste méogndde
ses deux voyages. Comme si son imagination n’était pas encore géte@r ses
informités. Cependant c’est bien leur simplicité que nous retrouvonslegns
compositions artistiques. Joseph Cradock, comme d’autres voyageurs quntsuivr
admet que les différences contenues au nord du pays de Galles doevertadées
car elles sont riches pour I'imagination des voyageurs intrépides.

Le pays de Galles est propice a la composition pittoresque,’ étadel des
montagnes chez William Gilpin est mise de c6té. Ses observd@smaontagnes
du nord démontrent une pauvreté de la nature par rapport aux aspectde/éaiés
riviere Wye. Un manque de contraste, dans les objets naturefsdtatiamosphere,
gue nous devons certainement comprendre par rapport au faible développement de

la société au nord du pays de Galles qui freine I'imagination du Rélére
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b. Le Westmorland et Cumberland : I'entrée de la montagne dans la

composition

Les observations des montagnes anglaises révelent I'étude de |gmeonta
en tant que forme artistique. C’est lors de ce tour an Angéagere William Gilpin
I'emploie pour établir ses réflexions sur la composition pittoresque organisée de
contrastes afin d’atteindre un effet d’'ensemble.

Les observations des territoires montagneux par William Gilpimpsisent
lors du parcours du Westmorland et du Cumberland au nord de I'Angleteliia 2
sur les recommandations du Révérend et poete William Mé&so’'est un
territoire que William Gilpin connait bien puisqu’il a grandi aux eows de
Carlisle. Au sein des deux volumes, la montagne prend une plaagdiete et il
'impose dans le titre de son ouvrage: «[...] et particulierentams les
Montagnes & sur les Lacs du Cumberland & Westmorland. » L'obsenvdgs
montagnes et des lacs rejoint le domaine artistique puisque tooisjé¢s de la
nature sont dignes de faire partie de la composition : « C'estlemikferentes
parties de cet immense assemblage de montagnes, a quoi I'oropeart eglles du
pays de Galles, que les amateurs du beau et du sublime présenésparsage
anglais, trouvent surtout de quoi se satistéire Et c’est ainsi que les montagnes
de Scafell, Skiddaw et Helvellyn s’associent au Snowdon €ader Idris. Les
observations de William Gilpin placent le paysage montagneux insulaiselaa
lignée des grands paysages du Continent, mais il n’établit pas deramopantre
les deux, puisqu’il remarque que son paysage natal ne peut atteipalricialarité
de la Suisse, de 'Allemagne et de I'ltalie. Sa volonté estalsver les spécificités
propres et uniques au paysage insulaire. Si les montagnes se distiaguent

Cumberland et au Westmorland c’est grace aux lacs. Les montagnes satdress

136 | e manuscrit est prét en 1774 et contient environ 830 pages dont 248 tiésgen 8 volumes.
113 dessins sont réalisés par sept ou huit artistes dont Sawrey(&6lglessins) et John Warwick
Smith (45 dessins). Voir Carl Paul Barbidfilliam Gilpin: His Drawings, Teaching, and Theory of
the Picturesque, op.citpp. 58—65.

137 william Gilpin, Observations on Several Parts of England, Particularly the Mountaids an
Lakes of Cumberland and Westmoreland: Relative Chiefly to PécjueeBeauty, Made in the Year
1772 vol. 1,0p.cit, p. 3. « Itis in the various parts of this vast combinatfomountains, to which
we may add those of Wales, that the admirers of the beaatifusublime in English landscape are
chiefly gratified. »
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verticalement entre la terre et le ciel comme une meamsdis que le lac s’impose
par son horizontalité et ajoute une vivacité a la scene. L’'uniotedesformes dans
la composition s'impose de haut en bas et symbolisent la variéiéginke de la
beauté pittoresque qu'il trouve par exemple dans les vues des lacsdieriiére,
View of the Middle Part of Winderme(&g. 31), Derwentwater, Buttermere et
Ullswater.

C’est lors de sa rencontre avec les montagnes du Cumberland et du
Westmorland qu’il trouve a la placer dans la composition de see$oil réserve
le chapitre VI a I'étude de la montagiay Explanation of the Shapes and Lines of
Mountains(fig. 32) dans lequel il écrit : « La montagne est donc a sa plans le
fond d’'un tableau, ou la grosseur énorme réduite par la distancetrpeuhbrassee
par I'ceil, & ou les traits monstrueux perdant leur difformitéppent une douceur
que leur nature ne comportait p¥s» Ce travail de composition est réalisé par
I'intermédiaire de I'imagination. Dans la lignée du Révérend John Brolomas
Gray et William Mason, William Gilpin observe la nature en targ témoignage
du divin, et seul I'observateur et l'artiste peuvent s’égarea déformer dans le
choix de sa composition. Ainsi son ouvrage commence par une présentation des
« matériaux » observés sur ce territoire anglais tels que lesgnest les marais,
les lacs, et les rochers avant d’offrir aux lecteurs lesre@sens de son Tour. La
beauté pittoresque ne consiste pas en l'arrangement de la nature dans
I'environnement naturel mais en un arrangement dans sa représeniRaur
reproduire cet impact visuel, il y a une fusion avec le sentimpruvé et
I'atmosphere :

Nous pouvons donc étre charmés a la lecture d’'une description ou a la vue
d’un tableau ; mais, 'ame rgentirani I'un ni 'autre, a moins que la force

de notre imagination vienne au secours du poéte ou de I'art du peiatte, e
I'idée, etpeigne ce que nous ne voyons'pas

138 |bid., p. 88. «[...] The mountain properly appears; where it's immensitycesl by distance,
can be taken in by the eye; and it's monstrous features, losingléfiermity, assume a softness
which naturally belongs no to them. »

138 william Gilpin, Observations on Several Parts of England, Particularly the Mountaids an
Lakes of Cumberland and Westmoreland: Relative Chiefly to PécjueeBeauty, Made in the Year
1772 vol. 2,0p.cit.,p. 11. « We may be pleased with the description, and the piblutréhe soul
canfell neither, unless the force of our own imagination aid the paettbe painter’s art; exalt the
idea; andpicture thing unseen»
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Il traverse le lac de Windermere et rejoint Belle Isl€jud Ambleside, au
nord du lac. Il s’enfonce a Rydal pour admirer la chute et rejossrGere. C'est
ici qu'il se trouve face aux montagnes de Scafell et Helvellyn provodeant
sentiment du sublime a cause de I'immensité de leur apparerefesqube tout aux
les éléments naturels alentours. Il part en direction de Pa¢tqrdkss du lac de
Thirlmere et atteint Keswick rendu célébre par John Brown et akdaray. Il
réalise le tour du lac de Derwenwater entre Keswick et Borrovpdasedessine
une vue du paysage visible du l&abe General Idea of Keswick-Lake from his MS
Lakes tour notebogKk 772 (fig. 33) qui introduit la composition des éléments pour
atteindre les effets pittoresques. Au cours de son tour, Willidgpm prévoit ce qui
deviendra le Lake District. Il note que les montagnes définigs&umberland et
gu’elles s'unissent avec celles du Westmorland. C’est bien détimitation
soulignée par les promenades du poete William Wordsworth qui définissent
géographiquement le futur pays des Lacs.

William Gilpin se tourne vers I'aquarelliste anglais John Warwioktl$
qui 'aide avant de se rendre en It#ifet son frere Sawrey Gilpin (1733-1807).
Les deux freres réalisent cent dix dessins dans lesquelstitntnen pratique les
indications pittoresques de William Gilpin. John Warwick Smith &etre une
relation privilégiée avec le Révérend puisque dans sa jeunessétayé son pere,
le Capitaine John Bernard Gilpin (1701-1776) un des représentants des montagnes
anglaises comme nous le voyons dansowdale(fig. 34)4L

De retour en Angleterre, John Warwick Smith participe aussi a Bgevr
Select Views in Great BritaolontSkelwith Cascadel 785 (fig. 35)*2 Les gravures

présentent le Lake District en tant que paysage d'Arcadie engesmpatoresques

140 John Warwick Smith voyage en Italie en 1776 et 1781 avec destearinglais William Pars
(1742-1782) et Francis Towne. Voir Stephen Hebron, Cecilia Powel, @ Cumbrian Artist
Rediscovered: John Smith (1749-183Ht.exp., Grasmere, Wordsworth Trust, 2011, pp. 9-21.
141 A partir de 1762, John Warwick Smith étudie le dessin debn Bernard Gilpin et son fils
Sawrey Gilpin, professeur de dessin a Londres et frere de Wiiggnm. Voir William Darby
TemplemanThe Life and Work of William Gilpin (1724-1804) Master of the Pictjuesand Vicar
of Boldre,Urbana, The University of lllinois Press, 1939, p. 24.

142 Cet ouvrage est commandé par Christian Curwen (1758-1828), origina®andloerland. Le
choix de Curwen se porte sur John Warwick Smith, originaire du niémet cette collection
compte parmi les plus grandes participations a la gravure swysagpal.es aquarelles sont gravées
et publiées entre 1791 et 1795 d&iews of the Lakes in Cumberland and WestmorlpadJames
Merigot (1760-1824). Stephen Hebron, Cecilia Powell (dkumbrian Artist Rediscovered: John
Smith (1749-1831kat.exp.pp.cit, pp. 93-94.
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et pastorales. Il particpe ausd/iaws of the Lakes in Cumberland and Westmorland
(1791-1795) aveUlls-Water in Patterdalgl792 (fig. 36) eRydal Lake1795 (fig.
37), John Warwick Smith perpétue la perception des lacs et des montagnes
anglaises de Thomas Gray et Thomas West. Celui qui observe lagsitoapable
de rassembler ces éléments dans le but de composer une reficis@ntturale
comme nous le voyons aussi dans deux huiles de l'artiste Julius Gassaon
(1759-1817) angdale Pikes from Lowogders 1800-06 (fig. 38) &tllswater from
the foot of Gowbarrow Felll808 (fig. 39).

Au pays des Lacs les montagnes symbolisent I'observation d'un espace
naturel grand et vaste et célébrent 'ensemble de I'espacelnadur sa diversité.
La corrélation des montagnes et des lacs symbolise la richelssealare anglaise
dont les observations confirment I'intérét pour la peinture de paysags.les
montagnes et les lacs d’Angleterre forme un paysage total ectrerddation de la

montagne et I'eau.

c. Les Highlands, I'absence du pittoresque ?

L’observation des montagnes d’Ecosse met en doute la beauté pittoresque
jusque-la mise en avant. L'imagination est attirée par destaggas sombres de
la nature qui pourtant symbolisent les variétés présentent en Grastdgri.

Entre le 17 mai et 13 juin 1776, William Gilpin voyage en Ecosse swvec
femme et son fil¢3. Il commence son tour par la visite des villes d’Edimbourg,
Stirling, Perth, et entre dans les Highlands a Dunkeld ou commeniszrda
ossianique. Il visite Blair Castle prés de la chute de Brde Btlermitage renommeé
Ossian’s Hall Il est en accord avec son temps et aborde le paysage des Highlands
a travers I'histoire de I'Ecosse et Beg@mes d’Ossiade James Macphersdh En

effet, les voyageurs voient d'une facon plus favorable cette partee @eahde-

143 | existe au moins deux carnets de croquis et quatorze gatitsts de notes. Carl Paul Barbier,
William Gilpin: His Drawings, Teaching, and Theory of the Pictarge, op.cit.p. 54 et 182. Il
commence son voyage par la visite des Borders puis se rend audeehiffeosse. Au retour, il
visite le Lake District et finit son tour par le Surrey.

1441 e pere de William Gilpin, John Bernard Gilpin a contibbégs Jacobites en Ecosse.
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Bretagne depuis les années 1760 et 1770 et démontrent que la visite du &oyaum
dépend de I'élaboration d’une esthétique créée autour de la beawrgsqiie et du
sublime. Il rejoint Taymouth puis Killin au nord de Loch Lomond, eteteuve
face aux montagnes qu’il décrit suivant I'organisation d’'une compositiour pliet

. « Les idées étaient grandes, plus encore que plaisantesginatian était
intéressée, mais pas les yeux. Ici et la, en effet une deementagne est tombée
dans les regles de la composifitlm » Le paysage écossais qu'il observe se voit
dénué des caractéristiques propices a la beauté puisque la ssépasnagréable

et ne plait pas directement aux yeux. Cependant, ce paysage retiwené de
variétés qui peuvent séparément faire partie d’'une composition giftaela
pauvreté naturelle du paysage caractérise les Highlands seulmmetitués de
montagnes. Cette simplicité en fait un paysage plus sublime que thadant ées
montagnes, les lacs et les rivieres font sa fierté.

Lors de sa visite de I'Ecosse, William Gilpin s’empare du mgg/sair le
modele de ses prédécesseurs tel que le naturaliste Thomas Rpnresrit en
traversant Glencoe le 4 septembre 1769 : « Le paysage de cettesatiédoin le
plus pittoresque des Highlands, il est si sauvage et atypique gu’ilngriengmais
d’attirer I'ceil étranger doué du moindre degré de goQt ou de sendibiljtés ».
L’observation n'a pas de limite et I'ceil pittoresque est afii@é ce qui frappe
I'imagination. William Gilpin rend possible I'introduction de ce pagesau sein du
domaine artistigue justement parce qu’il ne met pas de limitesesaa
observations : « En entrant en Ecosse, la premiére impressiboeiynittoresque
vient de ces vastes étendues de terres que nous rencontrons éeataaturef+’

». Le territoire écossais n'a pas de limite comme lesrjamou les propriétés, il est

145 william Gilpin, Observations, Relative Chiefly to Picturesque Beauty, Made iMehe 1776,
on Several Parts of Great Britain; Particularly the High-Lands of @cwtl vol. 1, London, R.
Blamire, 1789, p. 172. « The ideas were grand, rather than ple@sagmnagination was interested,
but not the eye. Here and there indeed a mountain-scene Fefl thi¢ rules of composition. »

146 Thomas Pennand Tour in Scotland; MDCCLXIX4" ed., London, Benjamin White, 1776, pp.
229-230. « The scenery of this valley is far the most picturescaueyadh the Highlands, being so
wild and uncommon that it never fails to attract the eye straofjthe less degree of taste or
sensibility [...] »

147 william Gilpin, Observations, Relative Chiefly to Picturesque Beauty, Made iMehe 1776,
on Several Parts of Great Britain; Particularly the High-Lands ajtdad,vol. 2,0p.cit.,p. 111. «
On entering Scotland, what makes the first impression opithgresque eye, are those vast tracts
of lands, which we meet with entirely in a state of nature. »
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tout entier fait des foréts mais ce sont ses montagnes,csest laes rivieres qui
président la nature et c’est ainsi qu’il se rapproche du sublime.

L’exercice qui consiste a arranger les éléments de la nétossaise en
beauté pittoresque est rendu possible puisque chaque coin de natwentelle
caractére sauvage et la beauté. La sauvagerie du paysageeesh rmi&nt dans
I'étude du sublime par l'ecclésiatique épiscopalien Charles Cortbnerde sa
visite de I'Ecosse au printemps 1776 : « En gravissant une dadlirte et raide, je
vis en atteignant son sommet, une de ces sédpeesétonnantes dont la grandeur
remplit 'esprit si merveilleusemerit. » Puis transformées par les artifices de la
beauté pittoresque :

Le paysage de montagne autour d’Inverness est absolument magnifique,
pittoresque et sauvage. La large étendue d’eau douce que la i) iés
navires qui glissent a sa surface, les vieux chateaux romantiguesss

rives avec la vaste perspective des collines au-dela donnentatété au
charmant paysa®.

Si I'ouvrage de William Gilpin mentionne les Highlands dans le,titrne
s’enfonce pas au cceur des montagnes du nord-ouest comme |'ont fadngois
auparavant James Boswell (1740-1797) et Samuel Johnson en se rendant sur le
Hébrides.

Il regrette de ne pas se diriger en direction de Glencoe et diebdes
paysages ossianiques mis en avant par James Macpherson, makggia trop
de sa route. Il observe au loin les montagnes des Grampians fedpge par
I'empreinte de I'histoire sur la nature plus que par ses qualiitésrales. Le tour
de William Gilpin s’intéresse a la partie centrale des Higtié aux alentours de
Killin, Taymouth, Loch Tay, Loch Awe, Inveraray, Loch Fyne, jusqu’a Giend

retourne au sud pour admirer le lac de Loch Long prés de Loch Lomonoiret re

148 Charles Cordiner voyage en Ecosse du 15 mai au 26 juin 1776 motivé paousedte des
beautés pittoresques de la région. Lettre IV, Mar-Lodge, 231##&, dans Charles Cordiner,
Antiquities & Scenery of the North of Scotland: In a Sarfdstters, to Thomas Pennant, Esqr. By
the Revd. Chas. Cordiner, Minister of St. Andrew’s Chapel, Bamfhdon, 1780, p. 21. « On
ascending a high and steep hill, and gaining its summit|deine of those astonishing Alpine
scenes, whose greatness so wonderfully files the mind. »

149 | ettre XI, Abbaye de Beau-lieu, 10 juin 1776, daihéd., p. 62. « The mountainous scenery
round inverness is extremely magnificent, picturesque, andMitdlarge expanse of smooth water,
which the firth discloses, vessels gliding along, the old romaastles on its banks, with the vast
prospect of hills beyond, yield variety of charming landscapes.
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Glasgow et les chutes de la Clyde gu’il ne visite pas mais quiiitd€ependant,
il ne peut s’empécher de faire mention des montagnes de Ben Verligan
Lomond dont : « la surface est d’'une belle irrégul&ifté. En effet, la beauté
pittoresque est construite par un oxymore qui renvoie aux spédficaturelles
insulaires ou l'irrégularité des éléments est en faveur dealade

Lors de son retour en Angleterre par les Lowlands, il fait unergeraaur
les qualités pittoresques du nord de I'Ecosse : gramd styledu paysage est
maintenant loin ; les montagnes bleues des Highlands sont noyées darnsn’hor
la région est en générale plate et unifofthe. Ce qu'il nomme le grand styledu
paysage> correspond a la beauté pittoresque. Pourtant les Highlands de I'ouest
n'ont pas une part prépondérante dans l'étude de la beauté pittoresgse, ell
inspirent surtout le sentiment sublime précisé par la pauvrdégesanplicité du
paysage. Les Highlands font I'objet de remarques générales sur lggaysa
habitants et en particulier les highlanders. Si William Gilpéncoit les qualités
naturelles que le paysage écossais possede cela concerne supiaysages du
sud et du centre. De maniére générale, il considére I'Ecosseepen fantaisie
pittoresque, autrement dit pauvre en variété mais sa spéciféside dans le
sublime. Son voyage a lieu en 1776 et reste marqué par une perbegiboque
de la région. L’étude de I'Ecosse par William Gilpin est plus gée&ar il observe
la grande majorité du territoire au cours du méme voyage. Cependant e
mentionnant les Highlands dans le titre de ses deux volumes, il tdateedentrer
cette partie de 'Ecosse au sein de la pratique de I'observatiorepgue dans la
continuité de ses tours en Angleterre et au pays de Galles. Noamdiss une
progression dans les réflexions de William Gilpin. Elles commenpantla
présentation du pittoresque et au contact de la nature sauvagende-Bratagne
elles s’élargissent jusqu’au sublime.

Le peintre écossais Alexander Nasmyth introduit peu a peu le paysage
inspiré des Highlands. Eléve d’Alexander Runciman #ristees Academgntre

1773 et 1774, il se rend a Londres ou il étudie avec Allan Ramsay de 1778.a

150 william Gilpin, Observations, Relative Chiefly to Pictures@esauty, Made in the Year 1776,

on Several Parts of Great Britain; Particularly the High-Lands dftiad, vol. 2, op.cit., p. 20.

« [...]it's surface beautifully broken »

151 |bid., p. 97. « Thegrand styleof landscape is now gone; the blue mountains of the highlands are
sunk below the horizon; and the country in genisrfiat, and uniform. »
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De retour & Edimbourg en 1778, son travail de jeunesse présente $eylest
des vues d'architectures classiques et des portraits. Il voyaigdieerrtre 1782 et
1784 et rencontre Jacob More puis développe une peinture du paysage écossais a
partir des années 1790 darse Fishing Party, Loch Katheringg. 40), View of
Loch Nesqfig. 41) etLandscape, Loch Katrinéig. 42). Ses compositions sont
basées sur le pittoresque hérité 8assonsde James Thomson, d@bservations
de William Gilpin et de<Principles of Tasted’Archibald Alison. Ami du poéte
Robert Burns (1759-1796), il partage avec lui la contemplation et |abadation
dans la naturé?.

Sa connaissance de la nature écossaise naturellement saupagediide
méler architecture gothique et classique pour produire un effetegiffice. Dans
View A Stormy Highlands Sce(feg. 43) nous remarquons qu’il impose des effets
nuageux. Il propose une forme « canon » du nord écossais dans la représentation de
Loch Lomond en réponse au « canon » du paysage anglais et gallois. Pratiquant
l'aquarelle dans des compositions topographiques, il utilise I'huildi d& sa
carriere pour des compositions plus dramatiques. Surnommeé par Didkied &\e
fondateur du paysage Ecosséfs» (the founder of the Scottish landscapes
notamment aveEalls of Clyde(fig. 44).

Le voyage en Ecosse achéve ses commentaires sur les montagniessnsula
William Gilpin ne s’enfonce pas dans les Highlands du nord-ouest cévgle une
limite de ses observations, lui qui pourtant ne tarie pas d’élodgessaspects variés
et rudes de la nature. L’appréciation artistique du nord des iHightéside dans le
sublime, I'autre oxymore présent dans la formation de la peintupaydsage. Au
méme moment, la vision des Highlands se scindent entre la parties Highlands

et les Highlands du nord-ouest jusqu’aux iles Hébrides. Le domaisgqasi

152 Alexander Nasmyth arrive en Italie en 1783. Il rencontrerARamsay, Jacob More, John
Brown, John Robert Cozens, William Beckford (1760-1844) et George Beaumont (1753A1827)
tournant du XIX siécle, il établit des plans et des représentations \ésuddl propriétés écossaises
pour assimiler architecture et paysage. Entre 1801 et 1804, illergaair John Campbell, I€ 8Buc
d'Argyll & Inveraray et Rosneath. Il travaille aussi a Dunglaasidihgtonshire (1806-1810),
Taymouth Castle (1806), Loudon Castle, Ayrshire (1803-1806), Dreghorn Castle Kialalot
(1802), Kinfauns Castle (1809), Elleray Westmorland, (1807), New Poss Dawyck, Tollibody
(1802), Callendar House Falkirk (1818), Almondelk Bridge Midlothian (18Ybjr J.C.B.
Cooksey, Alexander Nasmyth, H.R.S.A., 1758-1840: A Man of the Scottish Renajssance
Haddington, P. Harris, 1991, pp.-&4..

153 John MorrisonPainting the Nation: Identity and Nationalism in Scottish Fa@mt1800-1920
op.cit, pp. 80-81.
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s’empare de cette scission pour établir un imaginaire pastosaldedes Highlands
tandis que le naturaliste gallois, Thomas Pennant en 1769 ainsamquelSohnson
et James Boswell en 1773 favorisent I'accroissement de I'iiéué I'état sauvage
des Highlands du nord-ouest lors de voyages.

Les Observationsde William Gilpin lui permettent d’aborder ses voyages
et son étude de la nature insulaire plus que de véritablement donnefinitiordée
précise et infaillible de la beauté pittoresque. Il met emtaga méthode

expérimentale qui réside dans I'observation, le voyage et I'escuuis$e motif.

B. Le Beau pittoresque

Lié au domaine de la composition de paysages, le beau pittoresque ne peut
dés la fin du XVIIF siécle, étre utilisé sans une tentative de définitions de ses
propriétés afin de lui donner une forme théorique.

Comme I'étudie Christopher Hussey darise Picturesque Studies in a
Point of View(1983), le terme « pittoresque » se distingue par une dimension
picturale grace a la poésie ayant pour sujet les peintures de miialiges que
nous retrouvons chez James Thomson et John'ByEn 1768, dankssai sur la
gravureWilliam Gilpin définit le pittoresque ainsi : « Espéce paifiire de beauté
qui est agréable en peintti®. Mais au XVIIFsiecle, le terme n'est pas méconnu
par exemple William Hogarth I'emploie daAsalysis of Beautyl 753°¢. Edmund
Burke I'utilise aussi mais le sens du mot est toujours ligéléfiaition du Révérend.
Cependant le terme n’apparait pas dari3id¢tionary (1755) de Samuel Johnson.
Les voyages de William Gilpin I'encouragent a publier en 1T8@s essais sur le
beau pittoresque : sur les voyages pittoresques et sur l'art d'esqgleéspaysages
(Three Essays: on Picturesque Beauty, on Picturesque Travel, and ohir&ketc

Landscape: With a Poem on Landscape Paintingis il ne donne pas de définition

154 Christopher Hussey,he Picturesque: Studies in a Point of Vii&wndon, F. Cass, 1983, p. 32.
155 Wwilliam Gilpin, An Essay on Print®p.cit, n.p. « Picturesque: A term expressive of that peculiar
kind of beauty, which is agreeable in a picture. »

156 pour William Hogarth le terme pittoresque n'est pas encoeal [gaysage mais le terme a une
forte connotation de beauté. William Hogartnalyse de la beauté : destinée a fixer les idées
vagues qu’on a du go(iL753 éd. Bernard Cottret, Paris, énsb-a (Beaux-arts histoire), 1991.
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précise du terme. George Mason (1735-1806), dar&upplémentdu English
Dictionary de Samuel Johnson publié en 1801, donne pas moins de six définitions
appliguées au paysage :

1) ce qui plait au regard, 2) remarquable par sa singuldyigyi frappe
I'imagination avec la force de la peinture, 4) qui doit étre rept@&sn la
peinture, 5) qui fournit un bon sujet pour un paysage, 6) dont il est possible
de tirer une vué’.

George Mason I'applique a la peinture de paysage dans la lignée danilli
Gilpin et Joshua Reynolds. Il est une forme de beauté c’est pairaistin qu’elle
plait en peinture. Les variations sur les définitions du pittoresfaeissent le coté
vague du terme et de son sujet d’étude qui sont les variétésretdesarités de la
nature. La beauté pittoresque est un projet. Le lecteur wbyl@geur doivent
accomplir 'autre moitié de la réflexion en se servant deiheagination.

LesTrois Essaise veulent étre une synthese de sa réflexion exprimée dans
sesObservationsous couvert de la forme de I'essai. Publié une vingtaine d’années
apres ses voyages, il définit les trois axes majeurs du beznegiftie : la recherche
de lirrégularité dans les aspects variés de la nature, I'taupce du voyage, le role

de I'esquisse sur le motif.

157 Cité dans la postface de Michel Conan dans William Gilfyiois essais sur le beau pittoresque:
sur les voyages pittoresques et sur I'art d’esquisser les paygageMichel Conan, Paris, Moniteur,
1982, p. 121.
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a. La composition pittoresque

La beauté pittoresque n’existe pas dans I'exclusion de certaines mhat
la nature mais bien dans la tentative d’unir les parties en updauparvenir a une
composition artistique. Cette étape est réalisable grace autétade I'artiste dont
le génie réside dans la compréhension des limites de son art.

Lors de son voyage qui suit le cours de la Wye en 1770, William Gilpin
explique I'emploi de la beauté pittoresque dont la source principalke reture :

La nature est toujours remarquable en matiére de dessimesE#galement
admirable pour ses qualités de coloriste. Elle harmonise idsd@ivec une
infinie variété et beauté. Cependant, elle parvient rarement jusiee
composition pour produire un ensemble harmonieux. Soit le premier plan,
soit le fond sont disproportionnés, ou bien une malencontreuse ligne
traverse la scene ; ou encore, un arbre est mal placégkadsdrrectiligne

ou alors, ceci ou cela n’est pas exactement comme il sé.eddit est que

la grandeur de la nature dépasse la compréhension humaine. Elle ceuvre a
unevaste échellet sans doute harmonieusement, si ses desseins pouvaient
étre compris. En attendant, l'artiste est limité par sainecat il établit ses
petites regles qu’il appellprincipes de la beauté pittoresquamplement

pour adapter les minuscules détails de la nature que I'ceil pehqus.

donc, lartiste, qui s’en tient strictement a dampositionde la nature,
produit rare une belle ceuvre. Sa représentation doit contetoutinson
modele n’est donc qu’'une partie. De toute maniere, en généraltil pe
obtenir de telles vues partielles de la nature par I'ajout dejueelarbres

ou d'un léger changement au premier plan (liberté qui, par aillelmit
toujours étre autorisée) pour l'adapter a ses principes car reeclte
trouver un paysage qui le satisfasse totalement est%are

Des le départ, le Révérend analyse I'échec de la représematmaysage
tournée vers un macrocosme. Cette fatalité est néanmoinsnledgodépart de
I'observation de la nature et de ses nombreuses représentations.

Dans le premier essai intitul8ur le Beau PittoresquéOn Picturesque
Beauty, William Gilpin tente de fixer le caractére distinctif des objets qui
conviennent a la peinture de paysage : « La composition pittoresqueecansisr
dans un tout une variété de parties, et ces parties ne peuvdnugtres que par

des objets rudes [a I'état brt#} » La volonté de réunir toutes les parties d'un

158 William Gilpin, Observations sur la Riviere Wy@p.cit, pp. 51-53.
159 william Gilpin, Three Essays: On Picturesque Beauty, on Picturesque TravebnaBkletching
Landscape: With a Poem on Landscape Painting. To These Are Now Addessays Giving an
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ensemble pourrait apparaitre comme un refus du principe de sélawisrte n'est
gu'une autre forme de sélection qui se porte sur les objets natuutés et
irréguliers. Le premier temps est marqué par la découvers#u du paysage
naturel. Le voyageur est surpris par sa grandeur et sa nouveautéinDsatond
temps, il maitrise mentalement les éléments naturelglaftrouver une harmonie
visuelle. Ce second temps est celui de I'organisation des pduigsysage en
composition pittoresque. Le premier temps, gouverneé par I'imagindireret sans
contrainte est guidé par la sensibilité du voyageur qui fait le dedécrire une
partie du paysage plutét qu’'une autre. Puis, le second temps se townmee
organisation raisonnable des objets observeés, afin de produire une composition
digne de la beauté pittoresque. C’est de cette maniére que Egmemtevient une
forme omniprésente dans I'observation de la beauté pittoresqbeause, basée
suivant une taxinomie, est une mise a I'écart, alors que laévgdtiresque
recherchée par William Gilpin prend I'ensemble de la nature poanger ses
parties. William Gilpin illustre sa vision a travers urastration de la montagne
non pittoresque (fig. 45) et une vue de montagne pittoresque avec deblligbes
(fig. 46). Le pittoresque est contenu dans les objets qui apportedguliarite de
la ligne, de la composition, de la variété, du contraste, des omibl@asieres, de
la couleur. Une maniére de procéder qui montre la rapidité aved|¢algugeintre
saisit les formes et les sélectionne.

Le principe de la combinaison n’est pas évincé de son ceuvre. Il cdegine
aspects variés du paysage afin de transmettre la beauté qiitorgge nous
retrouvons dans I'huil8nowdon from Llyn Nantllerers 1766 (fig. 47) de Richard
Wilson'®®, La lumiéere se traduit par le traitement du ciel, legyasise fondent
avec l'arbre et les montagnes. Le tout se refléte dansdee lalyn Nantle. L’espace
ouvre la scéne sur les monts du Snowdonia qui élargissent la comp&ittuard

Wilson compose ses ceuvres et n'a certainement jamais estal&déwdon. Il

Account of the Principles and Mode in Which the Author Erelchis Own Drawings3™® ed.,
London, T. Cadell and W. Davies, 1808, pp. 19-20. « Picturesque dtimposnsists in uniting
in one whole a variety of parts; and these parts can only beethfaom rough objects. »

180 parmi les quatre toiles exposées par Richard Wilson en 1&66actiety of Artists of Great
Britain, une version de cette peinture est présentée sous I&ttte;West View of Snowden and
Its Environsll existe deux autres versions de cette ceuvre (Japon ; Nottir@astle). Voir Richard
Wilson, online catalogue raisonné : http://www.richardwilsonordinek
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expose le pays de Galles de la maniére dont il doit étre vu. Destes premieres
ceuvres qui a pour sujet le Snowdon avec George Barret Sr. (1730-Ly84),
Nantlle, vers 1777 (fig. 48¥L Snowdon from Llyn Nantl€fig. 47) de Richard
Wilson devient 'image emblématique dans la continuité des paysagepipséle
James Thomson qu écrit dandPlkentemps(Spring tiré desSaisons « [...] dans
le lointain les montagnes de Cambria semblent des nuages éloigaasejappent
I'horizon bleuté, et s’élevent dans I'obscufité>. Cette huile sur toile montre
I'association du paysage classique italien et du pittoresque tirdalgsagnes de
Galles dans la reconnaissance de ce dernier réservoir de foopess a la peinture
de paysage en Grande-Bretagne. Le titre explicite permettiat€ade définir le
territoire sans pour autant représenter une vue topographique etplaissea
I'imagination. Les deux montagnes, Mynydd Mawr (a gauche) et Y Garn (a)droi
ainsi que les deux arbres encadrent la scene afin de concenégauid sur le centre
lumineux qui ouvre sur Clogwn-y-Gare et le Snowdon. William Gilpin indague
lecteurs les formes naturelles sur lesquelles il doit pasteaention puis de quelle
maniere il est préférable de les cadrer dans l'imagination :

Nous faisons partout une distinction entre les scenes qui bediels
amusantesou autremenagréables et celles qui sonpittoresquesNous
examinons et admirons les deux. Nous admirons méme les objetgedstific
gu’ils soient dans le grand style ou dans le style ordinaire, biéis q&’

soient pas en relation avec la beauté pittoresque, tels queais gale
cottage, le jardin et les fermes soignées. Les travaux d’agrieuhous
offrent un plaisir égal, tels que la charrue, le faucheurdissanneur, les
champs de foin et la charrette. En un mot nous nous recueillons et nous
admirons les ouvrages de Dieu, et nous regardons avec bienveillance et
plaisir les ouvrages des homrifés

181 e peinture irlandais George Barret Sr. voyage au nord du payalids en 1765.

162 James Thomsoithe Seasonsp.cit, v. 961-962, p. 960. « O’er which the Cambrian mountains,
like far clouds/That skirt the blue horizon, dusky rise. »

183 Wwilliam Gilpin, Three Essays: On Picturesgue Beauty, on Picturesque Traveina®ketching
Landscape: With a Poem on Landscape Painting. To These Are Now Addeissays Giving an
Account of the Principles and Mode in Which the Author Exe¢lise@wn Drawingsop.cit.,p.viii.

« We everywhere make a distinction between scenes, théseargiful amusing or otherwise
pleasing; and scene that gieturesqueWe examine, and admire both. Even artificial objects we
admire, whether in a grand, or in a humble stile, tho unconnecthdpigiuresque beauty—the
palace, and the cottage — the improved garden scene, andtthemesstall. Works of tillage also
afford us equal delight — the plough, the mower, the reaper, thedbdydind the harvest-wane. In
a word, we reverence, and admire the works of God; and lookbestevolence, and pleasure, on
the works of men. »
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William Gilpin convainc ses lecteurs de regarder la nature cosirake
était un tableau donc cela rend le paysage observé naturellemigcielaatiant
méme que celui-ci soit mis en imadfe Mais le pittoresque est une forme de
généralisation de la nature qui vise a la représenter. WiBdpin invente une
sélection des éléments naturels a combiner dans les compositimmal@sc:« La
nature nous donne la matiere ; les bois, les rivieres, lesléacarbres, la terre et
les montagnes : elle nous laisse les travailler en images, iatre fantaisie nous
mené®®, » Il regarde la nature dans son ensemble et distingue les objetseantre

qui sont simplement beaux et ceux qui comportent une beauté pittoresque :

Les disputes sur le beau seraient embarrassées de beaucoup moins de
confusion, si 'on avait établi une distinction, qui existe certagm, entre

les objetdeauxet les objetpittoresquesentre ceux qui plaisent aux yeux

dans leurétat naturel; et ceux qui plaisent par quelque qualité propre a
devenir unsujet avantageux en peintdite

Il crée un ensemble de principes de compositions pittoresques autocosiléess,

de la lumiére, des formes et des contrastes apportés entessgrutl’'observation

des paysages montagneux. La montagne est une des formes originalleatdeel

que I'homme ne peut dominer, alors autant 'observer et la trwvatllainsi les
montagnes deviennent les ornements du paysage. Ce dernier ne prend @as form
dans l'imitation des objets, mais dans leurs observations commeengagdns

dans, Mountainous Landscape with Ruimers 1790 (fig. 49) eMountainous
Landscape with Two Figures Overlooking a La&atre 1780 et 1790 (fig. 50).
Comme nous I'avons vu chez Richard Wilson, il est nécessaire lierdeois

parties, le premier plan, le plan moyen et le fond que nous percdsase travail

184 Jean-Rémi Mantion, « William Gilpin et la beauté pitsopge »,Critique, vol. 3, n° 766,
décembre 2011, p. 234. http://www.cairn.info/revue-critique-2011-3-page-231.htm.

185 Carl Paul BarbieiThe Reverend William Gilpin and the Picturesque, an Exhibitfdhe Works
of the Reverend William Gilpin 1724-1804 and Other Members of thEnGtamily, cat.exp
London, London County Council, 1959, p. 4. « Nature gives us therialatvoods, rivers, lakes,
trees, ground, and mountains: but leaves us to work them up into piesims, fancy leads. »

186 William Gilpin, Three Essays: On Picturesgue Beauty, on Picturesque Traveina®ketching
Landscape: With a Poem on Landscape Painting. To These Are Now Addeissays Giving an
Account of the Principles and Mode in Which the Author ExecutedwisDBawings op.cit.,p. 3.
« Disputes about beauty might perhaps be involved in less confubiandistinction were
established, which certainly exists, between such objeatslasautiful and such as apcturesque
— between those, which please the eye in thetiural state and those, which please from some
quality, capable of beinigjustrating by painting »
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de l'aquarelliste Paul Sandbidaymaking at Dolwyddelan below Moel Siabod,
North Walesvers 1776-86 (fig. 29) é@olwyddelan below Moel Siabdtig. 30).
La composition pittoresque vise a une harmonie des proportions dans iaigmpl
La forme montagneuse ne participe pas au répertoire de la betintpuéis
par l'uni et la netteté cependant elle comprend les caraiciaestpropres a la
beauté pittoresque représentée par la rugosité (rudesse) dessseirfacégularité
des lignes. En associant les termes autour de la beauté git®i&liam Gilpin
ne s’oppose pas a la beauté, il I'élargit comme ddeal Scene, with Cliff-top
Building, 1776 (fig. 51). La beauté pittoresque s’attache aux objets qui ne
comportent pas de beauté seule. L’artiste les cadre etctégerpour les rendre
plaisants en peinture, mais il ne restreint pas les objetselgmtsumivant une
taxinomie. C’est le devoir de l'artiste de savoir de quelle mamieindre les objets
pour atteindre une harmonie. Les objets n’ont pas besoin d’étre vrainestet
irréguliers, il suffit a I'artiste de les rendre tels tougpen utilisant I'association
d’'idées et I'imagination. Dankake Scene, Evenind.792 (fig. 52), Philippe-
Jacques de Loutherbourg nous présente une scene pittoresque. Une stiafee fami
voire une rencontre fortuite ou la présence de 'lhomme est diminuéappert a
I'effet de la nature et du ciel. Tous les éléments pittoressprégéunis (les rochers,
les animaux, I'arbre, la végeétation, la ruine, le lac) neaisuit est structuré par des
montagnes imaginaires dont nous pouvons penser l'inspiration venue du Lake
District ou du pays de Galles.
William Gilpin élargit la vision de la nature en s’intéressantcaractere
naturel, a la présence de I'homme et des ruines. Cela conduiesaede Révérend
a opérer un choix, le choix que nous percevons damSlssvationgyui lui fait
sélectionner l'observation des paysages montagneux afin de les corabiner

composition.
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b. Le voyage pittoresque

Son deuxieme essai intitulBur le voyage pittoresqu@On picturesque
travel) concerne le voyage dit « pittoresque » dans l'intention de colleger
observations autour des objets naturels et artificiels qui s'impasgangement du
voyageur et a son émotion. La promenade poétigue commencée dans un jardin
devient un voyage d’expérience tout aussi poétique et mené sur I'ensemble du
territoire britanniqué&”.

William Gilpin explique le genre d’amusement que produit la vue des
scenes de la nature considérées comme pittoresques :

La premiére source damusement d'un voyageur pittoresque est dans la
poursuite de son objet, dans I'espérance de voir continuellement de
nouvelles scenes s’ouvrir et s’élever a ses yeux. On suppose que ligé pays
est inconnu. Dans cette circonstance, I'esprit est constammestuda
attente agréable. L’amour de la nouveauté est a la base du flaeque
horizon promet quelque chose de nouveau, et grace a cet agréable espoir
nous suivons la nature par tous ses chemins. Nous la poursuivons des
montagnes jusqu’aux vallées et nous recherchons les beautés variées dont
elle abonde [...] Apres cette quéte nous atteignons rmite Notre
amusement consiste dans I'emploi de I'esprit a examiner lesskslenes

gue nous avons trouvées. Quelque fois nous les examinons conooe:un

nous admirons la composition, le coloris et la lumiére réunis damaéme

vue. Quand nous somme assez chanceux de trouver une scene pareille nous
sommes extrémement ravis. Mais quand les opportunités sont moins
fréquentes, nous devons nous employer a analygeatigss des scenegli
peuvent étre belles sans pour autant étre capables de former Uotgit.
examinons ce qui pourrait rectifier la composition, le peu qui luiqua

pour étre réduite aux régles de l'art, et quelles infimes circonstances
déterminent quelquefois la limite entre le beau et le diffo@oealors, nous
comparons les objets qui se présentent devant nous avec d’autres de méme
nature : peut étre méme que nous les comparons avec des ouvragds de I’
De toutes ces opérations de l'ame, il résulte certainement urd gra
amusemenfg,

167 \/oir Christopher Husseyhe Picturesque: Studies in a Point of Vi@V ed., London, F. Cass,
1983.

188 William Gilpin, Three Essays: On Picturesgue Beauty, on Picturesque Travedna®ketching
Landscape: With a Poem on Landscape Painting. To These Are Now Addessays Giving an
Account of the Principles and Mode in Which the Author Exeddite@®wn Drawingsop.cit., pp.
47-48. « The first source of amusement to the picturesque traisetiepursuitof his object — the
expectation of new scenes continually opening, and arising taelis We suppose the country to
have been unexplored. Under this circumstance the mind isdegtiaintly in an agreeable suspense.
The love of novelty is the foundation of this pleasure. Every distargdmpromises something
new; and with this pleasing expectation we follow nature thrailldier walks. We pursue her from
hill to dale, and hunt after those various beauties, withiwthie everywhere abounds [...] After the
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L'expérience au sein de la nature et les premiéeres approcheseesipar les recits
donnent I'élan a la diffusion de la beauté pittoresque a la fin dul X§iécle.
Chaque coin de la nature est observé comme nous le montrent les pigisentes
dans Llyn-y-Cau, Cader Idris,1765-1767 (fig. 9) de Richard Wilson. Deux
personnes sont assises, I'une dessine et la seconde regarde le pdymagys un
télescope. Par I'étude de cette notion, le développement de éseng@ation du
paysage pour lui-méme commence a voir le jour. Cette expérience tient dans
I'observation générale de la nature en vue de s’arréter sur dds.deh effet, apres
avoir réalisé le Grand Tour sur le Continent dans les année&*y T#@Quarelliste
William Pars (1742-1782) dessine les ruines britanniques mais n’ergdédazar
moins le paysage écossais deiesv of Loch Lomon(fig. 53), ou le paysage prend
'ensemble de l'espace. Proche de Francis Towne et de Thomas, Jese
spécificités de la nature insulaire deviennent un theme abordé dans se

compositions.

Avant méme la parution ddsois essaisWilliam Gilpin explique I'objectif
de son travail dan®@bservation sur le cours de Wrgalisé en 1770 qui parait plus
proche de I'explication du pittoresque :

Nous voyageons dans le but divers, pour explorer la culture des sols, pour
contempler les curiosités de I'art, ou les beautés de la natueacore pour
connaitre les moeurs des hommes, leurs opinions politiques et leurs mode
de vie. Ce petit ouvrage propose un nouvel objet d’étude : 'examen d’un
paysage selon les regles de la beauté pittoresque, nous perniesizohe a
golter aux plaisirs de la comparaison. Ces observations, reposdat sur
description, sont plus susceptibles d’avoir un fondement de véritél|esar

pursuit we are gratified with trettainmentof the object. Our amusement, on this head, arises from
the employment of the mind in examining the beautiful sceme have found. Sometimes we
examine them under the idea of/laole we admire the composition, the colouring, and the light, in
one comprehensive view. When we are fortunate enough to fall in witlesof this kind, we are
highly delighted. But as we have less frequent opportunities of bausggratified, we are more
commonly employed in analysing tharts of scenesvhich may be exquisitely beautiful, tho unable
to produce a whole. We examine what would amend the compositiorittfeis wanting to reduce

it to the rule of our art; how trifling a circumstance somesifitems the limit between beauty, and
deformity. Or we compare the objects before us with other objetie afame kind: — or perhaps
we compare them with the imitations of art. From all thgserations of the mind results great
amusement. »

189 Wwilliam Pars voyage en Italie puis en Gréce et en 8uigs 1764. Membre deRmyal Academy

of Arts il effectue ses voyages pour le compte deédeiety of DilettantiVoir Michael ClarkeThe
Tempting Prospect: A Social History of English Watercolourendon, British Museum
publications, 1981, pp. 59-63.
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ne sont pas le fruit de la théorie mais sont notées sur langsare que se
présentent a nos yeux les spectacles de la A&ture

Cette observation est soulignée par « d’apres les regles deuté pétoresque »
qui ne sont pas des régles théoriques mais une référence au s vation »
qui extrait les éléments naturels a disposer en peinture.ongeeamier voyage il
donne non pas une définition du terme, mais le processus pour parvevisiana
pittoresque.

Les guides de voyage, nombreux sur le pays de Galles, témoignent de
I'importance des visites accordées au territoire. Eléve Heutis Academyentre
1763 et 1766, Charles Cordiner voyage en Ecosse en 1776 motivé par la découverte
des beautés pittoresques de la région et écrit a son ami TRamaant : « Les
antiquités et les paysages du Nord, que vous mentionnez comme un esagtent
a dessiner, attirent chaque jour de plus en plus mon att€htionl part de Banff
le 15 mai 1776, traverse les Cairngorms, retourne sur la cbtet Es dirige en
direction du nord des Highlands. Ici il admire les paysages montagoeuxe
nous pouvons le constater dans son illustrafiborven et Scurabeffig. 54). Il
s’intéresse surtout aux ruines celtigues mais ne délaisséopasrvation des
montagnes a son arrivée a Ben Hope.

Le voyage comporte certes un aspect physique, mais I'effort n’estipaau
premier du voyage pittoresque méme quand il s’agit de I'observation des
montagnes. Le tour peut étre réalisé aux portes de son domicileoyage
pittoresque participe a un état d’esprit et c’est certaineptantcette raison que le
Révérend exprime mieux ses idées dan©servationsBien que destinée a une
composition picturale, la beauté pittoresque s’affirme en Granekadhe dans

I'action sur le terrain.

170 william Gilpin, Observations sur la Riviere Wyap.cit, p. 27.

171 ettre |, Banff, 17 Mai 1776, dans Charles Cordirertiquities & Scenery of the North of
Scotland: In a Series of Letters, to Thomas Penmmtit., p. 1. « The antiquities and scenery of
the North, which you mention as such excellent subject foridga@very day more and more attract
my attention. »

Il réalise un premier tour de 'Ecosse en 1769 intituigiquities and Scenery of the North of
Scotland(1780).
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c. L’art de faire des esquisses

William Gilpin réalise ses tours en 1760 et 1770 et simmeunfeua des
modeles topographiques et classiques. Il prend le parti du payaagejwe mais
apres la révolution francaise et le début des guerres napoléoniersiemti@an
politique change. Les sources de la beauté pittoresque viennent du disir de
démocratisation de I'art.

Dans le troisieme et dernier ess8yr I'art de faire des esquiss€®n
sketching landscapg il explique pour quelles raisons l'esquisse convient au
pittoresque :

L’art de faire des esquiss&st, pour le voyageur pittoresque, ce que I'art
d’écrire est pour I'érudit. Chacun est nécessaire fiweir et communiquer

ses idées respectives. Les esquisses sont le fruihdgihation ou faites
d’apresnature L’esquisse tirée de I'imagination est de la main d’un reaitr

et elle est d'un grand mérite. Elle montre la premiére cormeptjui,
communément, est la plus forte et le plus brillante. L'imaginat’un
peintre, vraiment doué de génie dans son art, est un magasin abondant de
toutes sortes de formes élégantes et d'effets saisissants, tous prig dans
nature. Le peintre, tel un magicien, les fait apparaitreant@lpar un geste

de la maih’2

L’ esquisse originale (original skefckst congcue comme premiére idée et en cela
elle est un procédé originel de la pratique artistique. Etlmgtede saisir les idées
de paysages a travers les lignes et les effets. L'esqueseorsle avec les
observations et le voyage puisqu’elle n'impose pas une image fixe. Cependant
'esquisse ornée(adorned sketoh est retravaillée pour étre présentée aux
spectateurs.

Lors de ses voyages, William Gilpin réalise des dessins owalezayon

ou au lavis, teintés dans les jaunes ou les bruns lumineux. Ses dessient des

172 william Gilpin, Three Essays: On Picturesgue Beauty, on Picturesque Travedna®ketching
Landscape: With a Poem on Landscape Painting. To These Are Now Addeissays Giving an
Account of the Principles and Mode in Which the Author Execute@®Wwis Drawingsop.cit, p.

61. « Theart of sketchings to the picturesque traveller, what the art of writsgoi the scholar.
Each is equally necessaryfte andcommunicatdt’s respective ideas. Sketchare either taken
from theimagination or from nature When the imaginary sketch proceeds from the hands of a
master, it is very valuable. It is his first conception:ahhtommonly is the strongest and the most
brilliant. The imagination of a painter, really great in professioa,rsagazine abounding with all
the elegant forms, and striking effects, which are to be found imenathese, like a magician, he
calls up at pleasure with a wave of his hand; »
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idées générales de la description pittoresque. Le travail de Thaamasborough
montre la transition entre la notion du pittoresque inspiré par GhBpaghet et
Salvator Rosa et le développement insulaire de la représentatioysdg@aomme
nous le voyons dangountain Landscape with Figures and Buildingsrs 1770
(fig. 55) ; Mountainous Wooded Landscape with Figure and Sheep (Study for
Romantic Landscapgyers 1783 (fig. 56) ; édlountain Landscape with pqalers
1785-1788 (fig. 57). Les montagnes restent au fond de la composition mais le
traitement de la nature est I'essentiel de la composPaysage de lac aux bords
boisés vers 1780 (fig. 58).

Au méme moment, dans son étude des formes de la nature, Alexander
Cozens sélectionne et combine la nature dans des compositions danwaguitl
forme autour de la tache ddose Nouvelle Méthode pour secourir I'invention dans
le dessin des compositions originales de payséyésew Method of Assisting the
Invention in Drawing Original Composition of Landscafé&35):

La tache n’est pas un dessirdwing, mais un assemblage de formes
accidentelles, d'aprés lesquelles on peut faire un dessin. Grest
indication, quelque chose qui ressemble grossiérement a I'effeedibies
d’'une peinture, sauf pour I'accord et le coloris [...] Esquissernadiaiere
ordinaire, c’est transférer les idées de I'esprit au papieg,la toile, par des
contours, de la maniere la plus légere. Tacher, c’est fairesdvenarques
et formes $hapef a I'encre sur du papier, produisant des fornfesrig
accidentelles sans lignes, a partir desquelles des idées semtpré a
I'esprit. Ceci est conforme a la nature : car dans la ndesdormes ne se
distinguent pas par les lignes, mais par 'ombre et la coulsgui&ser, c’est
délinéer des idées ; tacher les sugfére

William Gilpin conseille aux artistes de peindre d'apres la naturel’apres
I'imagination et Alexander Cozens leur conseille de composer d'desesches,
elles aussi issues de I'imaginatiéh Il faut surpasser la nature puisque le modéle
n'est pas le monde extérieur mais est présent dans I'espetttsd. Méme si pour

William Gilpin la nature ne doit jamais cesser d’étre observée, a trasersis/elle

173 publié et traduit dans Jean-Claude Lebensztéamt de la tache: introduction a la ‘Nouvelle
méthode’ d’Alexander Cozendontélimar, Ed. du Limon, 1990, p. 492.

174 e Révérend William Gilpin s’intéresse au travail d'Alexan@ezens par l'intermédiaire de
son frere Sawrey Gilpin qui est en contact avec l'artissefia des années 1760. Sawrey Gilpin et
Alexander Cozens vivent prés I'un de l'autre dans les années3a6fey Gilpin habite & Windsor
tandis que Cozens est professeur de dessin a Eton. CarlaPaiel BVilliam Gilpin: His Drawings,
Teaching, and Theory of the Picturesgo.cit, p. 38.
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méthode Alexander Cozens fait figure d’artiste doué de génie. En ibfget
accompli le travail d’'observation et s’en va directement puises slan imagination

pour créer des formes d’invention. La tache étant a l'origine dealyp
artistique'’®>. Son application est une référence certaine a lintervention de
'imagination dans le discours sur la peinture de paysage. Alexarmsng
conduit a un vocabulaire de la montagne suscité dans l'imagination datespect

Part of the Edge or Top of a Hill or Mountain, Seen Horizontdity 59); The Top

of the Hills or Mountainsthe Horizon below the Bottom of the Vifig. 60); A

Flat of a Circuar Form, Bounded by a Group of Objects, \1&185 (fig. 61);Two

Hills, Mountains or Rock near Each Othgig. 62); Sur seize planches dédiées a

la Nouvelle Méthodeaguatre planches représentent la montagne tandis que les douze
autres placent la montagne conjuguée avec d’autres objets natdlelestE
I'expression du génie de l'artiste puisqu'il s'attache a cette fmmme objet et

non comme représentante d'un paysage en particulier. Dans sa formedaathe

son rapport a I'origine elle devient une pratique contenue dans le subiiais la

visée de laNouvelle Méthodest le pittoresque. Alexander Cozens disavelle
Méthodeont un poids considérable aupres des artistes d@ s{&€Xle car il utilise

la technique source de la représentation picturale afin d'inteteogeatique de la
peinture du paysage. La montagne devient associée a un accident du paysage t
que William Gilpin le définit dans ses ouvrages a travers I'aspde et irrégulier.

La tache et 'esquisse mettent en avant I'idée premieoe@helle de l'artiste et
permet |'élaboration des compositions de paysage en tant que fadtasida
maniere dont l'artiste communique ses idées aux spectatewgsedElhussi une
méthode de suggestion mais donne beaucoup d’'importance au cadre pour que tous
les éléments pittoresques tiennent sur le papier.

William Gilpin conclut lesTrois Esais parPoeme sur la peinture de
paysage(Poem on Landscape Paintingui met en avant la promenade dans la
nature qui favorise I'observation de ses aspects variés. Son poénremeéusore
a l'esprit la tradition de I'héritage des poemes descrigimposés par James

Thomson et John Dyer par exemple qui célébraient la nature. Afdaedce,

175 Comme I'art veut retourner a la nature, alors la tachesegtip comme une origine dans le sens
originel. Voir Jean-Claude Lebensztejtiart de la tache: introduction a la "Nouvelle méthode"
d'Alexander Cozensp.cit.,p. 296.
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William Gilpin célebre la peinture de paysage a I'aide d’'une samesde visions,
de points de vue et de plans soulignés par un ton pédagogique. Son poéme apparait
alors comme la synthése entre Sdsservationset seslrois Essaissur le beau
pittoresque, le voyage et la pratique sur le motif. Situé en came)usous indique
d’'une certaine maniére que toute son entreprise était vouaepctura poesis
Autant d’observations et d’expériences artistiques en faveur de la féative
ultime.

Si les Trois Essaistentent d’expliquer le pittoresque par des regles, le
Révérend ne parvient pas a apporter de la clarté et il se né@ete dans sdhoeme
sur la peinture de paysagalressé au voyageur pittoresque. S'il distingue le beau
du beau pittoresque en se référant a ses contemporains tels Blmkadt Joshua
Reynolds, il s’égare dans la distinction des formes pittoresques puismié
d’apporter une norme qu’en sa création le pittoresque a vocatimiia BesTrois
Essaisde William Gilpin sont pourtant une libération de la pratique aytist
dirigée vers une vision personnelle de I'artiste face a undiegrjprécis, la Grande-

Bretagne.
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C. La beauté pittoresque ou le « Grand Style » du paysage :

Si a premiere vue les réflexions de Joshua Reynolds et WillidpnGi
s’opposent entre le domaine de l'art et de la nature, ellesntecelgendant a se
rejoindre. Dans la deuxiéme moitié du XVAIsiecle, le contexte artistique en
Grande-Bretagne est régi parRayal Academy of Artde Londres présidée par
Joshua Reynolds jusqu’a sa mort en 1792. Dans un contexte artistique easeigné
travers I'héritage classique, le paysage ne peut exister equiagienre autonome
puisque les principes de Royal Academgont formés d’apres la hiérarchie des
genres en peintuté. La beauté pittoresque vient certainement bouleverser cet
apprentissage par I'observation de la nature et des moyens de Samigtien.

Nous avons alors décidé d’étudier la beauté pittoresque en la confroritant a
« forme centrale » exprimée par Joshua Reynolds afin d’en dégagpésesités.

Nous verrons que loin d’avoir défini la beauté pittoresque, les débais alut
terme sont encore vifs au tournant du Xbiecle entre les deux propriétaires
Uvedale Price (1747-1829) et Richard Payne Knight (1750-1824). En effet, nous
verrons que depuis les réflexions sur le jardin anglais, le paratboie beauté

pittoresque tient certainement dans le refus méme de la coropositi

176 André Félibien,Conférences de I'Académie royale de peinture et de sculplumsterdam,
Estienne Roger, 1706, p. 16. « Ainsi celui qui fait parfaéteindes paysages est au-dessus d'un autre
qui ne fait que des fruits, des fleurs ou des coquilles. Celyejnf des animaux vivants est plus
estimable que ceux qui ne représentent que des choses mades etouvement ; et comme la
figure de I'homme est le plus parfait ouvrage de Dieu sur la Tlezgt,certain aussi que celui qui
se rend l'imitateur de Dieu en peignant des figures humaistdse@ucoup plus excellent que tous
les autres ... un Peintre qui ne fait que des portraitsag'ancore cette haute perfection de I'Art, et
ne peut prétendre a I'honneur que recoivent les plus savants. Il fautetpowasser d'une seule
figure & la représentation de plusieurs ensembles ; il faut tthitstoire et la fable ; il faut
représenter de grandes actions comme les historiens, ou degagrgatdes comme les Poétes ; et
montant encore plus haut, il faut par des compositions allégorspiasr couvrir sous le voile de
la fable les vertus des grands hommes, et les mystéreadaelgivés. »
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a. La forme centrale

La beauté pittoresque est une mise en difficulté des principesédgon
puisqu’elle ne se fonde pas sur des régles académiques. Son développement
survient au méme moment que BEscoursde Joshua Reynolds, et nous percevons
des similitudes entre les deux alors méme que leur sujetpairest différert”.
Méme si Joshua Reynolds revendique le Grand Style et la hiérarshgertes en
peinture, il est portraitiste. Un genre pictural également edd#échelon. Il faut
voir dans I'étude de ces personnalités un point commun qui est celuiasdance
d'une école de peinture nationale en Angleterre, et dont les spésifsont la
peinture de paysage et le portrait, voire I'association des deux. Jaslnalds
n'est pas étranger au pittoresque, lui-méme voyage en lItalielaedré& et en
Hollande et écriYoyages Pittoresques, de 1749 & 1752. —1[f&@timire les artistes
de ces pays qui lui donnent de la matiere pour établDisesurs:

Vouloir joindre les beautés des deux styles, méler I'école hollana@daisc
I'école Italienne, c’est marier des choses contraires, qui ne peuvent subsiste
ensemble, et qui détruisent réciproquement leurs effets. Lkenstane
s’attachent qu'aux grandes idées générales et invariables, quintienra
nature dans le sens universel ; les Hollandais au contrairétsidra la veérité
littérale et a I'exactitude minutieuse du détail, a la natsirdon peut dire,
modifiée par des accideht’d

Le paradoxe de l'apprentissage artistique est clairement énondé pa
Président qui ne préconise ni généralisation ni détail. Et miéinslaia Reynolds
n'étudie pas la forme montagneuse dans Bssours elle correspond a son
enseignement puisque sa représentation dans les arts visudis ®s an motif
universel et un détail insulaire. La montagne est connue en histdiegtaiepuis
les montagnes arcadiennes de Virgile et Ovide. Le motif n’adaespécifique ou

d’original. Pourtant, en concentrant les représentations sur cette forraesprian

177 Joshua Reynolds anndés Trois essais sur la beauté pittoresgeewilliam Gilpin aprés 1791,
mais il connait certainement I@bservationsle William Gilpin depuis 1776 par I'intermédiaire de
William Mason. William Darby Templeman, « Sir Joshua Reynoldgherpicturesque », Modern
Language Notes, vol. 47, n° 7 (Nov. 1932), The Johns Hopkins UnivErsitg, pp. 446—448.
http://www.jstor.org/stable/2913412.

Et Walter John HippleThe Beautiful, the Sublime, and the Picturesque in Eighteenth-@entur
British Aesthetic TheoryCarbondale, The Southern lllinois University Press, 1957, p. 19.

178 Joshua Reynoldfiscours sur la peinture Lettres au Flaneur, suivis des Veygiftoresques
Paris, Renouard, H. Laurens, 1909, p. 281.
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territoire national elle devient le détail spécifique de pmésentation. C’est d’apres

la connaissance universelle des montagnes que les artistes étunlgespecificités

d’ou I'engouement pour le voyage pittoresque qui symbolise la subversion de
I'enseignement académique.

Joshua Reynolds impose la regle de la forme centrale qui consikkte en
sélection et la combinaison des formes les plus parfaites’afieiddre le Grand
Style qu’il présente en 1770 dans son troisieme discourdsitation du modele
- Théorie de la nature générale

Toute la beauté et la grandeur de I'art consiste, a mon avis| @atitade

a s’élever au-dessus de toute forme singuliere, de toute mode kbeabut

ce qui n'est qu’'exception et détail. [...] Donc c’est par une expeérience
réitérée et par une exacte comparaison entre les objets deula gae
I'artiste se rend maitre de I'idée de cette fonmetralé ",

L’artiste ne doit pas copier la nature (copie servile) niars servir dans ses sujets
d’invention (imitation judicieuse) « par la grandeur de ses 18&ed es maitres
ont déja effectué le travail de sélection naturelle, il faut dmyper plusieurs
maitres et se servir de leurs ceuvres comme d'un réservoir, dionrgioe pictural
a soumettre également a I'observation de la nature. Joshua Reynolyzose pas
un idéal de I'art mais un processus d'idéalisation puisque par défieigolt et le
génie ne n'’enseignent pas. Il est donc bien question d’expérience etratibse
Dans son étude de la beauté pittoresque William Gilpin ne dérogd’ easraice
en s’appuyant sur la sélection des parties de la nature afissleatest de peindre
un ensemble harmonieux constitué de variétés. Il utilise sespaindans la
construction du Grand Style adopté par le genre du paysage. Il ne faapada
nature, mais saisir I'esprit de I'objet original. Que les ols@tmnt réels ou artificiels
dans le paysage, c’est leur association qui crée une nouvelle noticaududyEréee
par une observation de la nature créée par le divin.

William Gilpin conserve une forme taxinomique puisqu’il classe les objets
suivants qu’ils soient beaux ou pittoresques et c’est ainsi quaria fapntagneuse
trouve sa singularité. Elle ne peut étre classée dans la catégdoeau mais ses

caractéristiques telles que la grandeur, la rudesse et iéesayu’elle reflete dans

178 Joshua Reynold®iscours sur la peinturep.cit, pp. 55-56.
180 |pid., p. 52.
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le paysage sont des atouts pour la mise en place de la beaugsguitorElle
apporte une qualité supérieure a la peinture de paysage et peu donc pedtendre
Grand Style de paysage en Angleterre puisque, observée d’apres leariméget
les variétés de la nature elle atteint une forme centrale.

La différence majeure est que Joshua Reynolds traite des forisesdans
I'art, alors que William Gilpin traite des formes prisiss la nature :

Plus notre godlt s’affine d’aprétude de la natutreplus lesouvrages de

'art sont fades [...] Mais les variétés de la nature sont elles de&n
étudiants autant que nous le pouvons, de nouvelles variétés naitront
toujours : laissons notre godt étre toujours aussi raffiné, ses ouvsages
lequel il est formé, au moins lorsque qu’ils en sont I'objet, doit@nours

s’en enrichir; et fournir des sources intarissables de plasir
d’amusemenit,

Pour Joshua Reynolds le paysage est en bas de la hiérarchie desegéares
pittoresque est la forme la moins noble de I'art du paysage cepénftamd de ses
Discours est cohérent avec les principes de la beauté pittoresque condarnant
nouveauté, la variété et le contraste. En 1778, dans son discoué Dl I'effet

de nos convenances dans l,araffirme 'importance de la variété, de la nouveauté
et du contraste en hommage aux poetes :

La variété réveille l'attention, sujette a s’endormir par Formité ; la
nouveauté fait sur I'esprit une impression plus vive que ne sauraitda
représentation de ce que nous avons déja vu souvent, et les contrastes
ajoutent a notre faculté de comparer, I'aiguillon de I'opposiféan

Dans une lettre écrite a William Mason en 1776 et dont Willialpitisa
connaissance, Joshua Reynolds donne son point de vue sur le pittoresque qui
concerne exclusivement la beauté présente dans la nature. Laesatbedle et

présente des irrégularités et cette forme de beauté naeselieonc pittoresque.

181 william Gilpin, Three Essays: On Picturesque Beauty, on Picturesque TravebnaBketching
Landscape: With a Poem on Landscape Painting. To These Are Now Addeissays Giving an
Account of the Principles and Mode in Which the Author Exeddise@wn Drawingsop.cit, pp.
57-58. « The more refined our taste grows fromsthdy of naturethe more insipid are thgorks

of art [...] But the varieties of nature’s charts are such, that, stugip tas we can, new varieties
will always arise: and let our taste be ever so refinedworks, on which itis formed, at least when
we consider them as objects, must always go beyond it; andhfdireéh sources both pleasure and
amusement. »

182 Joshua Reynold8iscours sur la peintureop.cit, p. 162.
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Elle est appréciable parce que lartiste ne tente pas debs&tger a un autre
createur, le divin :

Beauté et pittoresque sont donc synonymes. Ceci est mon credo, qui ne
contredit pas une partie dedsai[Trois Essaigle William Gilpin] ; mais je
pense qu’il est le grand principe qui 'embrasse. Le [ rude jroédularité
sont certainement plus pittoresques que la douceur et la régparde que
cela porte I'apparence de l'art, la nature est plus vatiéeéguliere que
l'art I'est généralement; L'objet d’étude d'un peintre est nature
seulement ; Il méprise de prendre ses idées de seconde maautteiart.
La ou l'art a posé son doigt, I'objet est immédiatement rendudrapbn
usage [...] La ou l'art a été, le pittoresque est détruit, —sSawdus faisons
cette exception, qui confirme la régle, que la nature elle-np&maccident,
peut étre si formelle et non naturelle qu'elle doit recevofifefede I'art.
[...] Pour conclure, tout ce qui dans la nature et qui est belautigas pour
étre pittoresque. Mais la beauté de I'art ne doit pas étre aest ; car ce
n'est pas a I'art mais a la nature que le peintre fait appelltant qu'objet
d’imitation. Quelles que soient les ceuvres d'art introduites dans uauable
elles sont la pour aider ou expliquer ; elles ne sont pas I'e$smntime
partie principale de sa composition ; si elles le sontalairincontournable
doit se classer parmi les plus bas dansdart

William Gilpin observe la nature pour sélectionner les élémentgsva
combiner dans une peinture. C’est-a-dire que la variété egliagté sont les deux
principes qui ressemblent le plus a la nature. S’il étudienigitres c’est pour
étudier la composition de leur travail et cela n'est pas condgranéoshua
Reynolds tant que cette étude reste du domaine de I'apprentissagénifinejéa
beauté pittoresque est constituée d’objets naturels qui plaiseninturgearce
gu’ils ressemblent a la nature sans étre une imitation dameiedres détails, mais
représentés par un processus de généralisation hérité de I'olosergatde

I'expérience sur le motif. C’est donc I'imagination, la fan&jsiénées par les deux

183 Charles Robert Leslie, Tom Tayldife and Times of Sir Joshua Reynolds with Notices of Some
of His Contemporariesvol. 2, London, John Murray, 1865, pp. 606—608. « Beauty and picturesque
are therefore synonymous. This is my creed, which does not cohaadipart of the Essay; but |
think is the great leading principle which includes it. Roughr@ssregularity is certainly more
picturesque than smoothness or regularity, because it carried wie appearance of art, nature
being more various and irregular than art generally is. A pardbject of study is nature only; he
disdains to take his ideas at second-hand from any other art. stleas laid her finger, that object

is immediately rendered unfit for his purpose. [...] Where art has bieturgsque is destroyed, —
unless we make this exception, which proves the rule, thateniédelf, by accident, may be so
formal or unnatural as to have the effect of art; [...] To conclude, #aegyin nature that is
beautiful | hold to be picturesque. But beauty in art ought not smlwalled; for it is not to art, but

to nature which the painter applies, as his object of imitatVhatever works of art are introduced
into a picture, they are there to assist or explain; they makthedoulk or principal part of his
composition; if they do, the work must class among the lowehkeiart. »
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hommes en tant que faculté ultime du godt et du génie de I'aytisnoblissent
la beauté pittoresque en peinture comme il le prononce lors de somenziée
discoursDe la Nature du Génie en Peintu®782) :

Sans doute il faut que le peintre de paysage fasse (si I'on pelit di
I'anatomie des arbres et de tout ce qu’il représente. Tell€meison étude

et sa préparation. Mais quand vient le moment d’appliquer ce gu'ticsde

son adresse ne doit tendre qu’a déclarer les effets générauxyaanser
méme degré de vague ou de dureté que les objets ont dans la natilre : car
s’adresse a I'imagination, non pas a la curiosité ; il ne travaille pas pour le
spécialiste ni pour le savant en histoire naturelle, mais pocorfenun
observateur de la nature et de la vie. Quand il connait une fossiginil

sait non pas seulement ce qu'il doit représenter, mais encap@ilcdoit
omettre, et ce talent de négliger ce qu’il faut, est en tthdse une grande
partie de la science et de la sag&4se

A c6té de Richard Wilsqnle peintre anglais Thomas Gainsborouwgt un des
pionniers de la pratique de la peinture de paysage en Grande-Bretagrse.
connaissons seulement trois de ses dessins de son tour unique ddistiake
réalisé en 1783 quelques années avant sa mort ed®1788us sont exécutés
rapidement avec une brosse et sont visiblement réalisés sur ifecomme
Langdale Pikes1783 (fig. 63) dans lequel nous retrouvons les propos de John
Constable (1776-1837) a son sujet : « Il ne se préoccupait pas des setabisit
était d'offrir un beau sentiment [18 ». Trois autres tableaux de I'artiste peuvent
étre mis en relation avec la représentation de la montagnexgrapleMountain
Landscape with a Bridgeers 1783-1784 (fig. 64Rocky Landscape with a Bridge
(fig. 65) etRocky Wooded Landscape with Dell and W&#83 (fig. 66)%". La
peinture de la montagne participe alors au processus de généraligativast
autre qu’un respect envers le divin.

Une dizaine d'années aprés son premier discours, Joshua Reynolds,

observateur contemporain du développement de la peinture de paysagesa&largi

184 Joshua Reynold®iscours sur la peintureop.cit.,p. 215.

185 Thomas Gainsborough connait les manuscrits de William Gilpin. powgons croire que son
voyage au Lake District est entrepris a la suite de cagéac De plus, Uvedale Price est I'ami et le
patron de Thomas Gainsborough. Voir Louis HaWwessences of Nature: British Landscape, 1780-
1830 New Haven, Yale Center for British Art, 1982, p. 9.

186 Propos de John Constable: « With particulars he had nothing tosdubjatt was to deliver a
fine sentiment... » cité dans Robert Woof (difrgasures of the Wordsworth Trusat.exp.pp.cit,

p. 190.

187 Ce tableau est peut-étre exposé Rdgal Academyf Artsen 1783.
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théorie de I'art car lui aussi établit ses modéles d’apessdciation d'idées et
I'empirisme :

Mais la nature est fine, subtile, diversifiée a l'infinonsétendue dépasse
I'effort de la mémoire ; il est donc nécessaire d’avoir s@sserecours a
elle. Dans le commerce que l'artiste entretient avecielig; a pas de fin
a son instruction ; plus la vie sera longue et plus il approchesavéeifable
et parfaite idée de I'af.

L’expérience fait tout et le Grand Style de paysage rejoint laiéhéler

I'empirisme. Il ne s’agit pas de peindre de grandes masses es ddducir mais
de leur rester fidele. Une avancée qui touche également le pals&@en,
Philippe-Jacques de Loutherbourg, en contact avec Thomas Gainsborough et qui
lui aussi visite le Lake District en 1783 comme nous le voyonsldardscape in
the Lake District 1785 (fig. 67) eSkiddaw in Cumberland ; a Summer evening
with a Stage Coaclfig. 68). Entre 1784 et 1787, il expose dix-sept ceuvres ayant
pour sujet le Cumberland et le Westmorland Rdgial AcademyL’art du paysage
est un espace qui ne rivalise pas avec la nature, ce n'ssufEment une imitation
mais une organisation, afin qu’il soit convenable dans la représertatiune le
montre Anthony Devis (1729-1816) ddrengdale Valley, with the River Brathay
(fig. 69). L'artiste utilise les éléments pittoresques indiqués\iliam Gilpin pour
réaliser sa composition. La lumiere éclaire toutes les tearigrésentes dans la
nature et la sinuosité de la riviere entourée d'arbres conduit deatsgpue vers
I'infini.

C'est a la lumiére de William Gilpin et Joshua Reynolds quédauté
pittoresque devient intelligible puisque leurs connaissances et rigilegions

enrichissent la mise en valeur de la peinture de paysage.

188 Joshua Reynold8iscours sur la peintureop.cit, p. 221.
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b. Uvedale Price et Richard Payne Knight

Uvedale Price et Richard Payne Knight confrontent leurs idéesesur |
pittoresque dans le Herefordshire, situé a la frontiere aveayte de Galles et les
montagnes du sud, les Brecon Beacons. Les deux voisins débattent denlaunot
pittoresque depuis I'art classique, les jardins et de son organigaii le Révérend
William Gilpin. Ils s’opposent a Humphry Repton (1752-1818), Horace Walpole et
William Mason, partisans de la tradition de Lancelot Brown.

Uvedale Price, membmnehig du Parlement, reaménage les 1555 hectares
(3844 acres) de sa propriété de Foxley entre 1767 et®7lf@onsidére la nature
comme un matériau et fonde sa théorie sur I'art du jardin gaysians la lignée
de William Shenstone (1714-1763) ®&lnconnected Thoughts on Gardening
(1764}°°. Uvedale Price conseille aux propriétaires de respectetueernauisque
son altération est la source de la beauté pittoresque. Il s’opposardins réalisés
par William Kent, Lancelot Brown et Humphry Repton et favorise |laagément
du paysage c’est-a-dire la pratique ldndscaper La nature doit étre aménagée
d’apreés les principes de la peinture de paysage et non par les alegenémes..

C’est ainsi que dans la lignée de William Gilpin, il met emm la beauté
pittoresque dans le but d’améliorer la nature par ses spé&sfioitinséques et non
pas d’'imposer un modéle hérité de formes picturales.

Entre 1794 et 1798, Uvedale Price publie sa définition du pittoresque dans
An Essay on the Picturesque, as Compared with the Sublime and theuBdansf

lequel il congoit le pittoresque comme une notion indépendante du beau et du

189 Syr 'aménagement de Foxley, voir chap. 3, « The ImprovenieReal Landscape », dans
Charles Watkins, Ben Cowellvedale Price (1747-1829): Decoding the PicturesiMeodbridge,
Boydell, 2012, pp. 47-58.

190 Wwilliam Shemstone expérimente le jardin dans sa ferme deddsmwes (Shropshire). Il divise
le jardin en trois catégorieKitchen gardeningParterre gardeninget Landscapeou picturesque
gardening Il affirme que la derniére catégorie plait & I'imagination dasscénes de grandeurs, de
beauté et de variété. William Shenstoree Works, in Verse and Prgsel. 2, London, J. Dodsley,
1764, pp. 125-147.

191 En 1794, Humphry Repton répond aux attaques de Uvedale Price atdRfetlyne Knight dans
A Letter to Uvedale Pricdl ne contredit pas I'avis des critiques mais défend leitrdegd_ancelot
Brown dans la recherche de la beauté. Uvedale Price lui répd7®@gmdang\ Letter to H. Repton,
Esqg, On the Applicaton of the Practice as well as the Prirxiple Landscape-Painting to
Landscape-Gardening: intented as A Supplement to the Essay on thesgjaiEnfin Humphry
Repton publie en 179Sketches and Hints on Landscaping Gardenifgr Charles Watkins, Ben
Cowell, Uvedale Price (1747-1829): Decoding the Picturesauyecit, p. 7.
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sublime dans la continuité d’Edmund But¥e Il reproche a William Gilpin une
définition trop vague du terme pittoresque et précise méme dansnchppequ’il
a écrit son essai avant d’avoir lu [€mis Essaisdu Révérent?®. Chez lui le
pittoresque survient entre le beau et le sublime et s’applique/idelades objets
naturels variés et irréguliers qui ne sont pas concernés panucesatiégorie®¥, Il
précise que les trois concepts ne sont pas si distincts si noudéconsiqu’ils
doivent tous les trois étre agréables en peinture puisque le spec&tvoit pas les
objets dans la nature avant gu'ils ne soient peints. Dans ce sesala présente
dans l'interprétation du jardin-paysage se transforme en une peintpesy/skge
dont le sujet est percu comme immoral et s’éloigne de la cultassique. Le
pittoresque est tourné vers les objets humbles de la ruralignrgue en
opposition au développement de I'industrialisat@n

Entre 1772 et 1778, Richard Payne Knight modifie les jardins de sa
propriété de 4000 hectares (10 000 acres) a Downton pres de Ludlow mrg&em

du jardin paysagé?. Il crée un chemin le long du Teme, une grotte artificiglle e

192 Yvedale PriceAn Essay on the Picturesque, as Compared with the SubliméeBgautiful;
and, on the Use of Studying Pictures, for the Purpose of Imprdead) LandscapelLondon, J.
Robson, 1796. Cet ouvrage est constitué de trois volumes: le pramigssay on the Picturesque
(1794); le second;ssays on the PicturesqUE798); le troisiemeAs Compared with the Sublime
and the Beautiful, and on the Use of Studying Pictures, forPtimpose of Improving Real
Landscape

193 |bid., p. 391.

194 Uvedale Price affirme que le lien entre I'observateur etamat tient dans un rapport de
stimulations nerveuses. Comme chez Edmund Burke, le beaudéasilées objets qui provoquent
du plaisir, le sublime dans les objets provoquant la terreur. forgstjue est entre les deux, c’est-
a-dire qu'il est présent dans les objets de tous les jours.Chairlotte Klonk,Science and The
Perception of Nature: British Landscape Art in the Late Eighteentticarlgt Nineteenth Centuries
New Haven, Yale University Press, 1996, pp. 26—35.

195 Cependant comme chez William Gilpin, le pittoresque momseektrémes variétés et les
irrégularités présentes dans les spécificités sauvage dere, s la présence dpgsieset des
pauvres ainsi que dans les architectures en ruines commeilles ¥ermes. Cela ne doit pas étre
confondu avec une remise en cause de la hiérarchie sociale shéas défenseurs de Lancelot
Brown accusent le pittoresque de Uvedale Price de vouloir mettxeufi ordre établi par le modéle
de la Constitution. lls 'accusent de professer un ordre en favearéeolution. Ce a quoi Uvedale
Price répond que la recherche de la variété est en faveurldiomenie étudiée dans la diversité.
Voir Malcom Andrews,The Search for the Picturesque: Landscape Aesthetics and Tourism in
Britain 1760-18000p.cit, p. 59. Et Nigel Everetfhe Tory View of Landscapiew Haven, Yale
University Press, 1994, p. 111.

196 Richard Payne Knight réalise le Grand Tour en ltalie en 17727&t |l fait I'ascension de I'Etna
en 1775, du Snowdon en 1799, puis visite 'Ecosse en 1812. MembreSdeidty of Dilettantiil

est aussi le fondateur deBaitish Institutionet membre du Parlement. Il participe a I'organisation
du British Museum et a en sa possession une grande colleettabldaux de Claude Gellée. Voir
Jason M. Kelly,The Society of Dilettanti: Archaeology and Identity in the BriEstightenment
New Haven, Yale University Press, 2009. Et Michael Clarkehd®as PennyThe Arrogant
Connoisseur: Richard Payne Knight, 1751-1824: Essays on Richard Payne Kodgtther with a
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un pont au-dessus de la riviere. En 1794, il publie un poéme en vt ihhe
Landscape A Didactiqgue Poem in Three Bookygy'il adresse a Uvedale Price.
Lauteur écrit un poéme sur le rapport qui existe entre ledsobjgartir d’'une
apologie de la vie champétre et la critique de Lancelot Browesalisciples dont
Humphry Repton. Il leur reproche [lartificialité trop idéale desdins. Sa
conception de la beauté pittoresque est visuelle et certainentéée fde ses
voyages en Ecosse (Loch Tay, chutes de la Clyde) ainsi qu'au payslee Ga
(Devil's bridge prés de Aberystwyth et le nord). Ses aménagementdlssinés
par Thomas Hearne (1744-1817) en 1794 et 1796 qui montre que Richard Payne
Knight aussi distingue la vision pittoresque et classi®fu&a premiére figureThe
Unimproved Landfig. 70) présente les forces de la nature dans leur vaiéte
irrégularité de la végétation ; La deuxieme figuree Improved Landscadég.
71) montre un jardin uniforme dont 'aménagement se construit par desnshe
un ruisseau, les lignes ondulantes et le pont Chinois. C’est un aagensor le
modele de Lancelot BrowAi8 Cependant en 1801, Uvedale Price répond a son ami
dansA Dialogue on the Distinct Characters of the Picturesque: In Answvére
Objection of Mr Knightet défend sa taxinomie en référence a Edmund Burke et
Joshua Reynolds.

C’est dansAn Analytical Inquiry into the Principles of Tagteblié en 1805
que Richard Payne Knight tente de définir une esthétique du pittoresgapport
avec I'emprise émotionnelle sur I'artiste et le spectateur pEspecter lesister
arts (poésie, peinture, jardinage). Selon lui le terme est employéagn
inappropriée du fait de sa traductih

pittoresco doit signifier, d’aprés la maniere du peintrg..] on a vite,
cependant, découvert que c’était plutdt copier ce que I'esprit conhaissa
partir du témoignage concordant d’'un autre sens, que ce que I'ceil voyait ;

Catalogue of Works Exhibited at the Whitworth Art Galldanchester, Manchester University
Press, 1982, pp. 2-15.

197 Cing des scénes sont présentées Rolgal Academy of Artentre 1785-1786. Voir chap. 5,
«British Landscape; picturesque tours and patronage », dans David Mar)isTfdimas Hearne
1744-1817: Watercolours and Drawingsat.exp., Bolton, Bolton Museum, 1985, pp. 68—118.

198 | e pittoresque concerne la vie a la campagne et les pragséeriens c’est pourquoi Richard
Payne Knight le concoit comme propice a la nature anglaisetablféindépendant et séparé de la
notion du beau en tant que recherche de transgression de l'ordrgpétahievenir & une liberté
vécue dans la nature. Voir Andrew Ballantylighitecture, Landscape and Liberty: Richard Payne
Knight and the Picturesqu€ambridge, Cambridge University Press, 1997.

199 Richard Payne KnightAn Analytical Inquiry into the Principles of Tasteondon, T. Payne,
1805, p. 150.
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et que, méme si cela avait été possible a une plus grandie élehlel nature
dans toute sa variéte, cela ne serait pas une représentatierd@daspect
visible des chosé¥.

Il affirme que le pittoresque s’applique a la nature qui plapeinture mais qu’il
ne vient pas des objets mais de lartiste qui I'invente d’aprésfatenes qu’il
connait déja a travers la culture artistique ou littéraimgs Sorme d’association
d’idées de I'imagination. En d'autres termes, c’est I'espril@jgouverne d’aprés
des associations d’idées issues de l'art et de la naturentlde la composition des
objets dont la variété des aspects frappe l'imagination dans l'agentales
couleurs et de la lumiére. Il n’existe pas dans I'opposition fdendels objets mais
bien dans : « les contraires absolus de méme RA#3turéhe opposite extremes of
the same kind Il ne congoit pas une seule forme de beauté, elle exisanénaire
dans I'éclectisme, ce qui lui fait abandonner la croyance auxsrégéetoute forme
de restrictiod2.

Dans son étude du godt, Richard Payne Knight refuse la classification
d’Uvedale Price qui prend modéle sur celle dEdmund Burke. Le pittoegde
beau ou le sublime viennent de la maniere dont les objets sont perpitsoresque
refuse le mode théorique et se construit en tant qu’expérience personnelle et
artistique. A partir de 1a nous comprenons que toutes les tentdévedfinitions
du terme revétent un aspect inacheve et vague. La notion suit un fil taurderdre
la forme et I'imagination et c’est ce que comprend Willianpi@ilquand il donne

a ses ouvrages le titre@bservationset il se perd quand il constitue SE®is

200 |bid., pp. 145-146. « [...pittorescomust meanafter the manner of paintér..] it was soon,
however, discovered that this was rather copying what the mied tambe, from the concurrent
testimony of another sense, than what the eye saw; andteat,had it been practicable to the
utmost extent and variety of nature, it would not have beenearépresentation of the visible
appearance of things. »

201 |pid., p. 152.

202 'analyse du pittoresque se rapproche de l'associationnisme dévelappe prétre écossais
Archibald Alison dan€Essays on the Nature and Principles of T44f£90). Il y a chez Richard
Payne Knight ce que Andrew Ballantyne appelle une liberté. Upitdiprésente dans I'affirmation
de sesidées qui est elle-méme héritée du modéle deda &riique. Une liberté également présente
chez William Gilpin dans son admiration du paysage au détrimestrdin jce qui réfute alors la
notion de propriété déja présente dans I'étude du sublime. Cetie dierliberté face a la nature va
crescendo a partir de la moitié du XVI#iecle pour atteindre son apogée dans le romantisme et la
poésie de William Wordsworth. Andrew Ballantydechitecture, Landscape and Liberty, Richard
Payne Knight and the Picturesqump.cit, pp. 303—305.
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Essais Au début du XIX siecle, le pittoresque s’approche d’'une esthétique de la
sensation comme I'entrevoit Richard Payne Knight :

Il 'y a un autre genre de paysage, dans lequel chaque objet est sauvage
abrupt, et fantastique ; dans lequel des complexités sans fin décpavrent
chaque tournant, quelque chose de nouveau et d’inattendu ; de sorte que
nous sommes a la fois amuseés et surpris, et que la curidsigEnescesse
satisfaite, mais ne I'est jamais a satiété. Ce gdarpaysage est appelé
romantique; non pas seulement parce qu'il est semblable a celui qui est
habituellement décrit dans les récits romanesques, mais pailceffoe’la

méme forme de plaisir que nous ressentons des incidents habituellement
assimilés a ceux d’entre eux qui sont composes avec assez déhpbilet

nous offrir quelque plaisi?® .

La recherche d’'une définition précise du pittoresque est dépasskardRiPayne
Knight défend la théorie de I'association ou le golt dépend des senteheiois
de la raison et de régles académiques. La subjectivité dst€guge du godt et des
couleurs et place les passions au centre de ses réflexionsuiReynittoresque est
une facon d’appréhender visuellement et psychologiquement I'espace nturel.
releve alors du domaine de l'optique et de la sensation ressm#iaux varietes
et non pas en lien avec le traitement des formes.

Les montagnes de Grande-Bretagne illustrent tres bien le rappduténtre les
trois concepts comme nous l'avons vu dans les débats entre UdevalestPric
Richard Payne Knight. D’un c6té le désir de faire de la beaut#gsitiue une

esthétique définie par des principes de composition, de l'autre ungmot

203 Richard Payne KnightAn Analytical Inquiry into the Principles of Tastep.cit., pp. 192—
193. « There is another species of scenery, in which every objedt abrupt, and fantastic; in
which endless intricacies discover, at every turn, sometiemgand unexpected; so that we are
once amused and surprised, and curiosity is constantly gratifiedeter satisfied. This sort of
scenery we call romantic; not only because it is like that lysdescribed in romances, but because
it affords the same kind of pleasure, as we feel from the imSdesually related in such of them as
are composed with sufficient skill to afford any pleasure as all.
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c. Hafod (1786-1816)

Le domaine de Hafod montre de quelle maniere les aspects varigs de
nature par définition irréguliere sont aménageés en nature afin sale gacer mais
d’inventer un vaste jardin régit par la composition pittoresque.

L’antiquaire Thomas Johnes (1748-1816) participe au débat sur le
pittoresque entre Uvedale Price et son cousin Richard Payne ®higint 1780, il
hérite du domaine de Hafod au pays de Galles (Cardiganshire), plagssitde
touristique d’Aberystwyth au sud des montagnes du Snowdonia et décide
d’exploiter la nature sauvage en vogue dans le pittoresque et le géthique
L’aménagement de Hafod n’est pas la poursuite du jardin anglaignénaire, il
affirme ses spécificités galloises par un aménagement naboeakt organisé
autour d’'un paysage pittoresque inspiré par les lectures de WMason et de
William Gilpin2°e,

De 1786 a 1788, I'architecte Thomas Baldwin (1750-1820) réputé pour son
architecture néo-gothique construit une nouvelle demeure. Il aménage riees, fe
et crée quatre promenades qui favorisent le changement de point dRuisui
demeure est étendue par I'architecte John Nash (1752-1835) entre 179%%t
Le plus impressionnant est la plantation d’arbres que Thomas Jolgaesser En
effet, entre 1782 et 1813, il plante environ trois millions d’arBtedl a rationnalisé
le paysage d’apres le pittoresque en agrandissant le domaine jusgoa 8000

hectares. Il profite des cascades et des grottes pour intrdduimevariété et de la

2041 a mére de Thomas Johnes est la fille du riche industrieaRidknight. Il y a donc des liens
entre Hafod et les propriétés du comté de Hereford. Voir Charldsng/aBen CowellUvedale
Price (1747-1829): Decoding the Picturesgap.cit.,pp. 88—89.

205 Thomas Johnes fait ses études & Edimbourg et explore les Highliitisn tour en Europe et
retourne chez lui au pays de Galles et réaménage Hafod.

206 Dans son étude sur le pittoresque, William Gilpin s'int&resx arbres dans les parcs et surtout
dans les bois qui sont un symbole important en Angleterre depitaglition paienne et chrétienne.
Les Anglo-Saxons regardent la forét comme le lieu de la lib&'st un mythe qui ressurgit
pendant les conflits avec la France et exprime la modératia le jardin et la montagne. Voir
William Gilpin, Le paysage de la foréGaint-Maurice, Premieres pierres, 2010. Et John Gage,
« Visions of Landscape », dans Robert Hoozee (8irifish Vision: Observation and Imagination
in British Art, 1750-1950cat.exp., Ghent, Museum voor Schone Kunsten, 2007, pp. 33—49.

207 Uvedale Price a une propriété a Aberystwyth, Castle House diijoiudétruite), aménagée par
I'architecte John Nash entre 1791 et 1794. Voir Charles WatlkémsCBwell,Uvedale Price (1747-
1829): Decoding the Picturesguap.cit.,p. 92.

208 Elisabeth Inglis JoneBeacocks in Paradisélandysul, Gomer, 1990, p. 169.
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fantaisie. Hafod a une grande importance lors du tour mené au paydetedaal
la fin du XVIII¢ siecle puisqu’il met en avant la ruralité du territoire galétigst
aussi un pas vers la sauvagerie du Snowdonia. Le domaine est prisegpoasties
pour ses atouts pittoresques aux collines boisées ou coule la rik@Edh&l.

Le collectionneur George Cumberland (1754-1848), introduit par Richard
Payne Knight, visite la demeure en 1782 et genitAttempt to Describe Hafod
(1796) ou il admire : « la beauté sauvage de la rfdfuse George Cumberland
décrit le paysage de la propriété et les differents cheminsequayageur peut
emprunter tout en citant les vers du poetes anglais John Milton (1608-1674).
George Cumberland reconnait la principale qualité de Hafod quand it écrit
« Aucun art n'a été utilisé ici, et encore je me demande sgueedrt pourrait
I'améliorer ; il convient tout entier a 'art du peirte » C’est certainement pour
ses qualités naturelles que l'artiste gallois Thomas Joneseldesilomaine en
1786 dans soHafod SketchboolEn 1792, John Warwick Smith visite le domaine
et illustreFifteen Views lllustrativef A Tour to Hafod in Cardiganshi@810) de
James Edward Smith (1759-1828), fondateur deénlaean Societge Londre$'™.
L’ouvrage présente le domaine dans quinze gravuresHidot House1809 (fig.

72). John Warwick Smith présente la propriété depuis une collineows
comprenons l'originalité de la propriété de Thomas Johnes dans son aménitge
pittoresque de la nature. Nous remarquons que les éléments natubesamhla
variété et l'irrégularité sont présents pour créer I'Arcagidloise autour de la
beauté pittoresque. Les illustrations sont présentées telle uneradendans le
paysage de Hafod parmi la riviere d&tigser above the first Bridggig. 73) et les
cascades darigpper Seat of the Pyran Cascaig. 74). J.M.W. Turner visite la
propriété lors de ses tours du pays de Galles entre 1792 et 179&rmet ldafod,

209 George Cumberlandin Attempt to Describe Hafod, and the Neighbouring Scenes about the
Bridge over the Funack, Commonly Called the Devil's Bridgethe County of Cardigan. An
Ancient Seat Belonging to Thomas Johnes, Esgq. Member for they@uRadnoy London, W.
Wilson, St. Peter’s Hill, 1796, p. 2.the beautiful wilderness of natuse

2101hid., p. 29. « No art has been used here, yet | questiog dracould improve it; for the whole
is, indeed, fit for the canvas of the painter. »

211| es observations datent de 1790 mais ne sont publiées qu’'en 181GoDaremier chapitre,
John Edward Smith décrit la route menant & Hafod, depuis Londats, Bistol, les rives de la
Wye, I'abbaye de Tintern, Hereford, Rhayader. Dés le chapitse ilea concentre sur Hafod. Voir
James Edward SmitRjfteen Views lllustrative of a Tour to Hafod in Cardiganshirendon, White
and Co, 1810.
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vers 1798 (fig. 75). Il met en avant les éléments pittoresques eflidessdes nuages
sur les montagnes dominent la propriété. Au nord du domaine une route mene a
Devil's Bridge et aux chutes de Mynach.

Par une série de malchances et a cause de son ambitieux finojegs
Johnes se ruine a Hafod. La maison brale en 1807, et sa fillariMegidécede en
1811. Lafamille continue a y vivre jusqu’en 1815 puis s’instabelish (Devon)

jusqu’a la mort de Thomas Johnes en 1816. Enfin, la propriété est déemaBe0.
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Le pittoresque tient son origine du paysage italien mais devient sne de
spécificités du paysage de Grande-Bretagne a travers I'obsenati@ys ol nous
retrouvons les territoires montagneux. Le jardin pittoresque s’épeadeila beauté
idéale arcadienne lisse, douce et harmonieuse pour fonder I'harmarse da
I'irrégularité et la variété, ou la montagne devient une curidsité.existe dans la
tradition picturale mais ne peut étre comprise dans I'étudardinjclassique. C’est
ainsi que la montagne en Grande-Bretagne est une réaction conidedes
classiques.

Plus William Gilpin voyage, moins sa réflexion devient fixe et déisem
Il ne se sert pas de la beauté pittoresque pour étudier la nhtuilese la nature
comme l'outil lui permettant de nourrir sa réflexion. Le termbeadaité pittoresque
est non seulement vague mais paradoxal. Il nait de I'appréciatigardies dans
la volonté de réduire les aspects de la nature a un certaimtidfghade
compositions et d’effets qui adhérent au godt de la peinture. Pamatieél a cela,

il est une critique de l'art des jardins a partir du moment estibbservé dans les
parties les plus sauvages de Grande-Bretagne et il opére aloesgissément de
I'art du paysage.

Ainsi naissent les débats autour du pittoresque, entre formeaaeat, \isie
nous trouvons chez Uvedale Price et Richard Payne Knight. C'est alssde c
paradoxe du pittoresque qu’étudie Malcolm Andrews. Il reste une fdamsique
de I'appréhension du paysage dans la maniére de le représentdt lmace
néanmoins des interrogations sur les moyens de son observation. lage patte
les associations d’idées pour plaire dans la composition, tout famdant sur
I'observation de la nature suivant une philosophie naturelle. En cet iine
falsification de la nature suivant le principe de génératisaiu de forme centrale
cher a Joshua Reynolds. C’est ce processus qui est la premiii&ee cdu
pittoresque au XIXsieécle mais il est fondamental pour 'autonomie formelle que
prennent les territoires montagneux dans les arts visuels en Gragidgrig
puisque la comparaison rend les observations infinies. William Wortswer

comprend et le caractérise par son indéfinition quand il écrit en 1844 agie
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« un mot pauvre et méchant qui nécessite des excuses, masaggeséralement
comprigi? »,

Ce que propose William Gilpin est une d’observation de la natdile qu
associe a des principes de compositions. L’artiste peut exprimegénie par la
peinture du paysage car la nature est créée par le divin :

Cependant, si 'admirateur de la nature peut diriger ses amuseveestun

but plus élevé ; si ses grandes scenes peuvent lui inspirer unesgntim
religieux, ou par ses scenes tranquilles dotée de la complaisance de I'ame
qui est si proche de la bonté, c’est certainement pour le mdgaponat

lucro. C’est tellement plus que cela ; car nous n’osiongroimettreplus

d’'un voyage pittoresque gu’un raisonnable et agréable amusement. Cela
peut méme étre d'une certaine utilité dans cette époque regodgant
plaisirs dissolus ; et a cet égard au moins, il peut étreay&icomme ayant

une inclination morafé3,

La représentation des montagnes en Grande-Bretagne est liee a une
connaissance religieuse, historique et scientifique. Il estquea William Gilpin
voit le pittoresque comme une fantaisie artistique mais il qpa¢ le but de
I'observation de la nature est moral. Les territoires montagagmaraissent
comme des lieux primitifs, des paysages originels, irréductiblesintervention
du jardinier-paysagiste est inexistante. La difféerence majeurenque pouvons
opposer aux jardins est le rapport au divin présent dans la natureceynair un
questionnement plus profond sur la Création et I'Origine est possiblgupuiss

guestionnements théologiques surgissent au méme moment.

212 William Wordsworth, Kendal and Windermere Railwaylans William Wordsworth,The
Illustrated Wordsworth’s Guide to the Lakésl. Peter Bicknell, Devizes, Promotional Reprint Ltd.
for Selecta Book Ltd, 1992, p. 188. « A poor and mean word which requireslagy but will be
generally understood. »

213 william Gilpin, Three Essays: On Picturesque Beauty, on Picturesque Travedna®ketching
Landscape: With a Poem on Landscape Painting. To These Are Now Addessays Giving an
Account of the Principles and Mode in Which the Author Execute@®Wwis Drawings op.cit., p.
47. « If however the admirer of nature can turn his amusemeat$itgher purpose; if it's great
scenes can inspire him with religious awe, or it's tranquiheseavith that complacency of mind,
which is so nearly allied to benevolence, it is certaihéy/betterApponat lucro It is so much into
the bargain; for we dare nptomisehim more from picturesque travel, than a rational, and agreeable
amusement. Yet even this may be of some use in an age tegithidigentious pleasure; and may
in this light at least be considered as having a moral tendency.
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1. Les montagnes sublimes

L’intérét pour la nature sauvage fait sa premiere apparitionléssontroverses
théologiques qui concernent la montagne de facon universelle. Avant Eitorm
des concepts esthétiqgues et un quelconque intérét artistique, la moergagne
des formes naturelles qui suscitent des interrogations sur srcréa Déluge
universel constitue 'une des préoccupations principales des théologdidge
classique. Les études théologiques et geologiques sur la formatiotede let le
Déluge font suite aux interrogations qui se déploient depuis le®X\étle autour
de I'émergence des sciences (histoire naturelle, géologie, astednorhes
montagnes sont 'exemple de la punition divine qui renvoie aux téneébres de |
montagnesrountain gloom

Joseph Addison identifie les éléments naturels entre le GraNdukeau et le
Beau qui suscitent les plaisirs de I'imagination auquel partitybservation des
montagnes. Elles sont liées aux idées de l'infini et de I'immdasg,qualités qui
menent au sublime naturel. Celui-ci est lié au sens de l'observalis qu'aux
qualités des éléments naturels. Cependant, dans le domainesdesusls, le
sublime ne se sépare pas de I'observation pittoresque.

Les artistes portent en eux le culte de la ruine et acceptardritagne comme
un héritage portant 'ombre du divin valorisé par le sublime dictéEpganund
Burke en tant qu’horreur délicieuse. Puisque ce qui satisfaistagt le spectateur,
ce sont les paysages en ruines, le sublime permet sa misenenefgthétique et
profite a la gloire de la montagned@untain glory. Si le sublime fait partie de la
représentation en se dissociant du Beau, alors au sein desagls en Grande-
Bretagne il devient peut-étre un nouveau systeme.

Dans un premier temps nous étudierons la forme de la montagne en I'associant
aux questionnements théologiques entre la fin du %8i&cle et la fin du XVII§
siecle. Ce retour nous permettra alors d’étudier la montagneeiau dsl
développement du sublime. Nous comprendrons ainsi que depuis la fin d@ XVIII

siecle, le domaine esthétique du sublime valorise les peinturesod¢agnes.
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A. Les montagnes : les reliefs du Déluge

L’appréciation de la montagne vient des controverses héritées du Déluge
biblique. Les voyageurs ne peuvent admirer les paysages montagneux saamvages c
iIs ne sont synonymes ni de progrés ni de beauté. Cette conception rejoint
I'opposition entre les concepts du beau et du sublime définis dansialeenoitié
du XVIII¢ siecle. La physico-théologie parvient cependant a délivrer 'utk
monts pour I'univers terrestre. Bien sOr ces questionnements amoneamise en

doute de I'age de la Terre.

a. Les controverses du Déluge

Les études du Déluge poussent a une diversité des discussions autour des
conséquences de son déroulement dont la montagne en serait 'une des preuves
Politiquement I'alliance entre la religion et les sciences vient de |larRef
religieuse débutée au X¥siecle. L’église anglicane proche du protestantisme est
providentialiste. Elle est favorable aux liens entre la molaleature et la religion
dans le but de remonter a I'origine de 'huma&iiité_es protestants Martin Luther
(1483-1546) et Jean Calvin (1509-1564) ont deux attitudes opposées concernant les
montagnes. Pour Luther, le Déluge a détruit le jardin d’Eden qui coaipteutes
les beautés de la nature. Alors a cause du peché d’Adam, laaTeenmamencé a se
décomposer et les montagnes sont apparues. Jean Calvin les adngue puis
I'espace naturel crée par le divin ne peut étre autre chose quieidaet méme

aprés la perte du jardin d’Eden. Pour les deux, 'homme est rebpmuasacette

214 es idées qui se développent sur les montagnes surgissent d’aprésieetations de I'église
protestante. Les théories pessimistes écrites par les pugtaipgnsent Dieu comme une figure
terrifiante qui a puni 'lhomme pour ses péchés. Le deuxiéme coutgitie®ptimiste et incarné
par les calvinistes. D'une forme horrible et chaotique présendVHEF siécle nous voyons au
XVIII € siecle que la montagne est utile pour 'homme et qu’elleréée par un Dieu bienveillant.
Gordon Leslie DaviesThe Earth in Decay, a History of British Geomorphology, 1578-1878
London, MacDonald Technical and Scientific, 1968, pp. 110-113.
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destructiof'®. Le péché originel n'a pas de conséquences sur la nature extérieur

mais sur I'lhumanité.

Nous voyons apparaitre deux courants, les pessimistes partisans du
catastrophisme et les optimistes en faveur d’'une nature cyclique.

DansThe Fall of Man(1616) I'Archevéque anglican Godfrey Goodman
(1583-1656) revoit les nombreuses interprétations de la Genese quiinemtra
dans une formulation pessimiste du Déluge en tant que chaos. Il penseafueda
est corrompue comme I'hnomme ce qui forme la dégradation natdinellegtural
decay. Cependant ce chaos n’'est pas arrivé par 'homme mais par Eopuni
divine. La nature au sens large, 'homme et la nature, sont gEEégles
dégeénérescences.

L’écclesiastique anglais George Hakewill (1578-1649) dgmslogie for
the Power and Providence of G¢t627-1635) est optimiste. Le Déluge est une
destruction chaotique certes. Mais une destruction qui permet néanum&ns
reconstruction de la forme terrestre. George Hakewill admirasiescts variés de
la nature puisqu’il les congoit comme participant au cycle natbtigls sont la
preuve de régénératitifi Il rejoint le philosophe anglais Henry More (1614-1687)
qui percoit toutes les parties de l'univers comme le pouvoir etoladeénce de
Dielt?!’. Les montagnes sont utiles a la nature méme s'il les consioémnae des
protubérances et ne les percoit pas a travers la beauté quicgiapglix petits
objet2!® La forme montagneuse permet a Henry More d’enseigner l'idéefite I'in
qui se sépare de la raison. L'infini est a la fois le tereitdu divin et I'espace qui
nous conduit a lui. Dieu est bon, sage et puissant et cela se rettanveses
créations et donc dans la nature, lieu de la Providence. Il eda&aux concepts
de diversité et de variété et permet de former ce que Mattwpe Nicholson

nomme « I'esthétique de l'infirft%. Comme ses contemporains, Henry More est

2151 a Réforme joue un role important dans le sentiment de Uaenatoir Marjorie Hope Nicolson,
Mountain Gloom and Mountain Glory: The Development of the Aesthetibg driftnite Ithaca,
Cornell University Press, 1959, pp. 96-104.

216 Syr la controverse Godfrey Goodman)- George Hakewill, I, pp. 104-112.

217 proche du cartésianisme, Henry More le combat peu a peu esérgsopensée sur l'infini. Voir
Ibid., pp. 113-130.

218 Jusqu'au XVIf siécle, la beauté définie par Aristote fait appel a laoraiet provient des
proportions, de I'harmonie et de la finitude du monde.

219 1bid., pp. 140-143.
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persuadé de la valeur de la montagne mais il n‘est pas touché [Semunéations
variées et infinies sont la preuve de la perfection méme @ec&tion.

L’histoire des origines est au cceur des préoccupations dut Xhéitle
comme nous le voyons dahe Paradis PerduParadise Lost1665) du poéte
anglais John Milton. Le paysage montagneux est un legs du Déluge, un ensemble
de ruines qui témoignent de I'ancien monde et du chaos. La Genese apparag
le seul récit éclairant I'histoire obscure des premierpsetie 'humanité et la Bible
dictée par Dieu contient les vérités immuabigsEn Angleterre, la réflexion
critique, I'érudition historique et la précision scientifique tgqtient au Déluge
jusque-la réservé au domaine de la religfibrEn 1660, I&Royal Society of London
for the Improving of Natural Knowledgeuvre ses portes et encourage le
développement des sciences comme voie expérimentale pour contempler les
créations de Dieu et I'honorer. Une diffusion des théories se npd@ndes 1665
avec la création de la revue scientifigBlilosophical Transactionsous la

direction de Henry Oldenburg (1619-1677), le secrétaire de la Sociéte.

Expliquer le Déluge universel représente I'un des meilleurs moyens de
prouver I'authenticité du récit de la Genese. Cela permet de doenbetix qui le
contestent et ainsi affirmer 'importance du message spidtiek texte.

L’explication de la Genése est une quéte empirique et moraléegprime par la
remise en cause des valeurs du texte biblique. Les savants y trdaseagpuis
pour affirmer la nature organique des fossiles ou pour imaginer uneéidtoia
Terre mais les détracteurs partent du méme récit pounégiteurs arguments.
Le pasteur William Richards (1643-1705) écrit en 1673 lors de sadisfiays
de Galles : « Le pays de Galles est le membre le plus mamsulegout le Corps
de la Géographie, il n’a pas de centre, ou, s’il a un nombesf e€ncore un€erra

Incognit??2 ». 1l établit un paralléle entre la Terre et le corps honpaiisqu’'au

220 Gordon Leslie DaviesThe Earth in Decay, a History of British Geomorphology, 1578-1878
op.cit, pp. 8-12.

221 En revanche, les Catholiques ont foi en I'Eglise qui a toute at®idgir 'introduction d’ Alain
Vaillant (dir.), Dictionnaire du Romantisméaris, CNRS éditions, 2012, p. XXxVii.

222 illiam Richards, Jonathan Swiftyallography or, The Briton Described: Or, A Journey Thro’
Wales London, J. Torbuck, 1738, p. 56. « Wales is the most monstimisih the whole Body of
Geography, for it is generally reported to be without a middléf ibhath a Navel, it is yet a Terra
Incognita. »
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XVII € siecle, les deux, crées par Dieu, sont pensés comme résigdtenméme
constitutio?. La Terre post diluvienne est a 'image de 'homme pécheuest c’
ainsi que les paysages montagneux sont associés au chaos du Délugm Willi
Richards divise le nord et le sud du pays de Galles ou I'absenentte devient
caricaturale. Ce centre gallois qui ferait office d’étapeedetsud et le nord sauvage
fait défaut a la région. Le voyageur passe du repos a I'horreumsarmediaire.
Les territoires du nord associés aux montagnes sont présentés comtegeate
sauvages, des lieux de décrépitudes et de déchets.

L’histoire est faite de processus et de violentes catastropgpedant le récit
biblique ne peut pas s’expliquer de maniére physique. Le Déluge jostoliei de

I'homme et I'histoire de la Terre mais les Ecritures soutilisables.

b. Thomas Burnet et la Théorie Sacrée

Le théologien anglais Thomas Burnet s’empare de I'étude du Délugetet
d’expliquer la formation de la Terre par la Bible tout en ayant exptication
raisonnée.

Dans Sacred Theory of the Eartfl684 et 169C%*, le théologien anglais
Thomas Burnet (1635-1715) pense que le Déluge provoqué par un éclatement de la
crolte terrestre a donné a la terre sa forme actuelle : tasude décombres
morts?® » puisqu’elle est composée de montagnes difformes et’®enais la

Terre était lisse jusqu’a sa déformation par le Déluge :

223 De Thalés a Galilée les convictions sont que la Terre ammeet un corps comme I'homme crée
a limage de dieu. A l'image de 'hnomme, la terre est suiate de pourrir et de mourir.

2241 'ouvrage est publié pour la premiére fois en lafielluris Theoria Sacran 1681, puis il est
publié en anglais jusqu’en 1826.

225 Thomas BurnetThe Theory of the Earth Containing an Account of the Original ofEtth,
and of All the General Changes which it hath Already Undergone, @ (dndergo Till the
Consummation of All Thing8 ed., London, W. Kettilby, 1697, p. 97. « A dead heap of Rubbish »
228 |bid., p. 40. La Terre au centre était entourée de liquide et Hesrliquides se sont fractionnés
en deux couches dont une couche huileuse sur laquelle ce sont pos@esiskieres de
I'atmosphéres qui ont formé une couche solide au-dessus de I'emuleSfet de la chaleur cette
croute s'est fracturée et a plongé dans la couche d'eau qui a jeilurface du globe. Ainsi le
Déluge s’est produit, et les montagnes se sont dispersées giffélents continents et ont formé
les ruines de I'ancienne terre.
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La Terre lisse abritait les premieres Scenes de la fides premieres

Générations de I'Humanité ; elle avait la beauté de la Jeunesdsel&t

Nature en fleurs, fraiche et féconde, elle n'avait pas une riddemisatrice

ou de fracture sur son corps, pas de Rochers ou de Montagnes ; pas de

grottes ni de Canaux profonds, mais elle était réguliére et unifrnieute

sa surface’.

Ses livres | et Il se concentrent essentiellement sur legbéét ses
conséquences qui ont engendré les montagnes comme punitions. Le chatiment de
’homme (Adam) s’étend a celle de la nature et le Délugéegsaradigme de la
catastrophe de I'Apocalypse a venir (livre lll). De cette caipbe naitra un
nouveau Paradis et une nouvelle Terre (livre IV). En doutant de lapente de
la surface terrestre, Thomas Burnet étudie les montagnes conenpegeuve de la
pénitence de 'lhomme. L’homme vit parmi les ruines d’'un monde autrefois plus
égal et plus parfait, a la différence d’Aristote qui pensaitdae et 'hnomme
présents depuis toujo#’S. Son étude des montagnes indique qu’elles sont a
considérer comme les ruines d’un monde déréglé comme nous le voyons dans
Deluge and Dissolution of the Wor(tig. 76).

Il N’y a rien sur Terre de plus informe que les montagnes constieéasilles
roches. Elles incarnent alors le paroxysme de la variété Eirrdgularité®?°.
Thomas Burnet entrevoit également les descriptions plus tardives dmesubl
puisque la grandeur naturelle devient la preuve non seulement deti@ncnéais
bien entendu de la présence de Dieu. L’originalité de Thomas Busia dans
sa tentative de réconcilier les Ecritures et la scierde.:] Le Monde naturel peut
étre un Ennemi de la Vérité, Dieu n'est pas divisé contre luiegfi@m. C'est
pourquoi il se contredit parfois en voulant démontrer la véracité désirgs a
travers I'observation de la nature. Il démontre que son étude lmitgepas a

I'aspect visuel des montagnes qui provoque toujours la peur : il cheretm@ater

2271bid., p. 47. « In this smooth Earth were the first Scenes of théd\aond the first Generations
of Mankind; it had the beauty of Youth and blooming Nature, fresHraittll, and not a wrinkle,
scar or fracture in all its body, no Rocks nor Mountains, n@WwoCaves, nor gaping Chanels, but
even and uniform all over. »

228 |bid., pp. 23-24.

229 | pid., p. 140.

230 |pid., n.p. «[...] the Natural World can be an Enemy to Truth, Gadotsdivided against
himself»
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a l'origine de leur formatioftl. Elles sont créées par Dieu donc elles doivent
certainement comporter une signification indispensable a la compr@hethsi
monde : « La vérité est que la plupart des gens n’a pas assarsdd de curiosité
pour se poser des questions concernant ces choses, ou concernantreur for
originale?®2. »Par cette phrase, il affirme qu'il y a une raison dans tateses et
ceci le pousse a entreprendre le Grand Tour. Plus il voyage pies @n doute la
création du Grand Architecte exprimée par les Ecritures, pam pour nier
I'existence du Divin mais pour acquérir la connaissance sur le nnopieigue™:.

Les montagnes, les vallées et les mers sont dues au Délageestrliction d'un
monde originel qu’il veut tenter de retrouver. De ce point de vue, lésifes ne

lui suffisent plus. Il les étudie et affirme que Moise lesmaplifiees, qu'il les a
falsifiées mais il ne nie pas pour autant son existéhdé va méme faire de la
Genese un récit allégorique dahichaeologiae Philosophicad692). Moise est

un personnage important parce que la foi est primordiale pour craireréation
divine de la Terre. Rejeter Moise serait donc rejeter tvitence. Ce serait
affirmer que 'homme est sur Terre par hasard et que cett@deexiste depuis
I'éternité. Dans ce cas, Dieu et son dessein ne sont pas rmréses3etite théorie est
impensable au XVlle siédl®&. Cependant la création du monde que Thomas Burnet
hérite de René Descartes, ne peut pas a elle seule expligpect@u mondé®.

Le systeme du monde pousse les théologiens a batir un nouveau systéenet solide

rassurant basé sur la Bible. Thomas Burnet joint a cela un s€éobsvation et

231 Suivant la Geneése, il confirme que I’Arche de Noé est un sawvptgi d'autres qui ont eu
lieu dans le monde entier mais il ne s'intéresse qu'a someoitill connait I'existence de I'Asie
et de 'Afrique mais ne traite pas du Nouveau Monde. Le contaregticain ne fait pas partie de
la Bible.

232 1bid., pp. 94-95. « The truth is, the generality of people have nat s@dscuriosity enough to
raise a question concerning these things, or concerning the Oogthaim. »

233 réalise le Grand Tour en 1671 et voyage dans les AlpesA&p&asiins.

234 Concernant la création de la Terre, voir Dennis R. DRamantic Landscapes: Geology and Its
Cultural Influence in Britain, 1765-183%\nn Arbor, Scholars’ Facsimiles & Reprints, 2007, pp.
142-143.

235 | es athées suivent le philosophe Lucréce et considéremiriagne comme un gachis dans la
nature. Elles sont la preuve de I'émergence fortuite de la.Terr

236 René Descartes publie en 1644 une théorie de la Reimejpes de la philosophi@rincipia
Philosophag Il classe la Terre au sein des planétes. La Terre esttaéagle couches qui se sont
fracturées. Les débris de ces fractures ont créé les montagessradrs. Il affirme que la Terre
actuelle est due a une catastrophe mais non divine. Toustlaents étaient présents dans sa
structure interne. C’est le point que reprend Thomas Burnet end@@sant au récit biblique. Réné
Descartes tente de rester proche de la Bible mais il myepa pas.
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tente de remonter a l'origine de la formation terrestre quueng étre que sacreée.
Méme si la Terre est désordonnée, elle est I'ceuvre de Dieaietient la preuve

de son existence. Il compte parmi ses admirateurs les écridaimsDennis (1658-
1734), Richard Steele (1672-1729) et Joseph Addison dont il connait I'étude du
sublime. Issues du Déluge, les montagnes sont terrifiantes maes peut
s’empécher de les admirer : « Il y a quelque chose d’'imposalet etajestueux
dans I'Air de ces choses, qui inspire a I'esprit les plus grgretesees et passions.
Nous devons naturellement en de telles occasions penser a Disunebesses
[...]%°" ». Le vaste présent dans la nature démontre la grandeur incompréhensibl
du divin, I'esthétique de linfini. C'est précisément le vide qumplkt le paysage

de la présence divine. Il réalise déja une distinction entigblere et le beau, ou

le sublime ne concerne pas I'apparence des objets mais bien ures¢ptiovoqué

en I’'hnomme. C’est ce que nous percevons dans les écrits du poéts doglai
Dennis. Apres son Grand Tour qui I'a amené dans les Alpes en 1688, rilt r@vie
Angleterre pour développer son esthétique autour du sublime. Lecteur de Thomas
Burnet, il évoque I'enthousiasme en tant que passion présente dans iGvdcat
sublime comme Lord Shaftesbéity La source du sublime est en Dieu et dans les
manifestations de sa puissance. La montagne est remplie d’'uieusdi terreur :

« Ce ne sont pas seulement de vastes, mais horribles, hideusesoraatiques
ruineg®® ». En plus de la peur, il expérimente I'norreur délicieuse oudagnible.

Le sublime apparait dans tout ce qui est extravagant et provoque |'eadghwisi
ressenti lors de la contemplation ou de la méditation autour d'un objet qui
n‘appartient pas a la vie de tous les jours. Des la fin du®X\dtle, John Dennis

aborde déja I'expérience du sublime naturel qui se détache du subétoeque

287 Thomas BurnefThe Theory of the Earth Containing an Account of the Original ofEtth,
and of All the General Changes which it hath Already Undergone, @ dndergo Till the
Consummation of All Things, op.cpp. 94—-95. « There is something august and stately in the Air
of these things, that inspires the mind with great thoughtsassiqms; We do naturally, upon such
occasions, think of God and his greatness [...] »

238 | 'enthousiasme n’est pas a confondre avec le fanatisme religiichele Plaisant, ‘La Poésie
de la nature et le concept d’enthousiasme (1726 -1T&0§couverte, évolution et transformations’,
XVII-XVIII. Bulletin de la société d’'études anglo-américaines déldexet XVllle sieclesvol. 38,
n°l, 1994, pp. 171-182.

239 John DennisMiscellanies in Verse and Prose: A Qudtendon, James Knapton, 1693, p. 139.
«They are not only vast, but horrid, hideous, ghostly Ruins. »
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connu depuis Longf® Chez Thomas Burnet et John Dennis, le voyage au sein

des paysages montagneux s’ouvre a une nouvelle perception guidée par l'infini.
La théorie sacrée de Thomas Burnet ne permet pas de trouvepalesesesur

I'origine de la formation des montagnes mais permet néanmoins fbéniéie au

sublime.

c. La Physico-Théologie : I'utilité des montagnes

La physico-théologie incorpore les découvertes des sciences nouvelles a
I'intérieur de la théologie elle-méme pour prendre la défense dsti@hisme. Elle
présente le divin a nouveau comme créateur et gouverneur du Monde plutét que
comme une entité métaphysique abstraite. Ainsi les montagnes onilittnpauir
I'environnement terrestre.

Pour les adversaires de Thomas Burnet, la terre ne peut pasgarfaite. Les
montagnes sont indispensables pour les rivieres et la créationomnt@rers
naturelles. Le théologien Erasmus Warren publie non pas une théorie sacrée mais
une geologie théologique intitulé&deologia : Or, A Discourse concerning the
Earth before the Delug€l690) ou il affirme que toutes les formes naturelles ont
un but méme les formes paraissant imparfaites :

Cette rugosité, ces accidents de terrains et cette confusitforme a la
surface de la Terre, qui, pour ceux qui sont inattentifs, peuveritlesem
n'étre rien d'autre que des inélégances ou des défigurations horribles,
paraitront, aux hommes qui réfléchissent, les FabricationBélesupes, et

les Sculptures ornementales qui forment les linéaments de la,nadur ne

pas dire ses Splendetfr's

240 | ongin, Traité du Sublimelll ap JC. Philosophe et rhéteur antique, redécouvert afi sigtle.

Il est I'auteur dePeri Hupsous dans lequel il s'intéresse au style sublime comme un moyen
rhétorique d’élever le langage. Si son traité concerne la pdésiet, en place les thémes que I'on
retrouve dans le sublime naturel lié aux choses élevées qui effetiaur I'esprit et s'associent a
des émotions intenses. Longin concoit aussi des sources matdiedublime : I'élévation d’esprit
(analogon) gqu’il nomme « de la sublimité dans les pensées » (eh@pitPierre Hartmanu
sublime : De Boileau a Schiller. Suivi de la traduction de Uber daaliene de Friedrich Schiller
Strasbourg, Presses Universitaires de Strasbourg, 1998, pp. 18-22.

241 Erasmus WarrerGeologia, or, A Discourse Concerning the Earth before the Delugeréiihe
the Form and Properties Ascribed to It, in a Book Intitulbeé Theory of the Earth, Are Excepted
Against and it is Made Appear, that the Dissolution of that Earthneathe Cause of the Universal
Flood. Also a New Explication of that Flood is AttemptegBO0, trad. Christine Malamoud, dans
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Chez Erasmus Warren nous comprenons que le Déluge est un chaos, une punition.
Il préfere alors étudier les éléments produits par le Délugerepas le Déluge en
lui-méme. Cette conception transforme la Terre issue du Détuge &rritoire de
perfection divine face a la folie de 'lhomme. En effet Digu@oqué le Déluge
pour créer une terre adaptée a I'horfthe

Le naturaliste, géologue et archevéque anglais John Woodward (1665-1728)
affirme dansAn Essay Toward A Natural History of the E&1695) que le Déluge
est une punition faite pour ’hnomme mais qu’il a permis arle tde se remodeler.
Les montagnes étaient déja présentes sur la terre originelldaranie était
innocent. A sa chute, Dieu décida de transformer certaines foemesttes dont
les montagnes. L'ceuvre de John Woodward lie I'histoire humaine etraistoi
naturell@*3, mais a la différence de Thomas Burnet, il ne congoit pleséation
de la Terre comme issue de la colére divine.

Erasmus Warren et John Woodward donnent la primauté a I'observation et
a l'expérience dans la nature. Une connaissance basée sur Bemepiri
métaphysique. Sur le plan physico-théologique le Déluge a modifié la meis

ne I'a pas rendue pour autant imparfaite.

En 1701, le scientifique Robert Hooke (1635-1703) se réaffirme en faveur
du Déluge survenu par des tremblements de terrelisosurse of Earthquakéy.
Il étudie la formation de la Terre selon des cycles de rég@réia la suite de
successions de tremblements de terre. Au moment ou le casésa@mble avoir
gagneé et aprés qu’lsaac Newton (1643-1727) a pBiineipia (1687), la Genese

inspire les théories physiques aux philosophes de la A&tuUdans le méme sens

Keith ThomaspDans le jardin de la nature : la mutation des sensibilité#\ngleterre a I'époque
moderne (1500-1800) Paris, Gallimard, 1985, p. 338.

242 | étudie le relief de la Terre et se demande pour queienrdes montagnes sitot créées sur la
nouvelle Terre n'ont pas de cloque sur leur sommet étant donniego'el été les éléments exposés
au soleil nouvellement créé. Gordon Leslie Davidse Earth in Decay, a History of British
Geomorphology, 1578-1878p.cit, p. 34.

243 A |a fin du XVII© siécle ce sont domaines de recherches complémentaires quiniton les
collections d’Antiques.

244 Gordon Leslie DaviesThe Earth in Decay, a History of British Geomorphology, 1578-1878
op.cit, pp. 86-92.

245 Alexandre KoyréDu monde clos a I'univers infinParis, Gallimard (Collection Idées n° 301),
1973. Isaac Newton a certes déja puBliécipia en 1687 mais les théologiens se référent toujours
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que Thomas Burnet, William Whiston (1667-1752), successeur d’lsaac Nawton
'Université de Cambridge en 1702, mais aussi archevéque, astronome et
mathématicien publi& New Theory of the Ear{d696%*6. Convaincu par le récit
biblique, il affirme que le Déluge est di a la rencontre enfferige et une comete
envoyée par Dieu et cette conflagration a laissé apparaitmadetagnes. Ces
théories seront remises en question lors du développement desssoians®’en
demeurent pas moins les premiéres tentatives d’explication derrtation
terrestre.

Le naturaliste John Ray (1627-1705) dahe Wisdom of God Manifested
in the Works of the Creatiofl691) puisThree Physico-Theological Discourses
(1692) s’intéresse a la montagne en tant qu’élément naturel indisjgergsa
I'environnement :

L’Aspect actuel de la Terre, avec toutes ses Montagnes €bfiges, ses
Promontoires et ses Roches, aussi grossiers et déformés qudisseat,
me semblent un objet tres beau et agréable, et toute ced&d\twiCollines,
Vallées, et Irrégularités, sont bien plus gracieuses a voiyngBays
parfaitement équilibré sans aucune Elévations ou Protubérances pour
parachever le spectaété
Il insere le cycle des montagnes dans la formation de I'univgenehe pour une
réévaluation de I'age de la terre par rapport a la formatiomdatagnes. Son ami,
le naturaliste Edward Lhuyd (1660-1709), conservateuAshiholean Museum
d’Oxford dés 1690, réalise de nombreux voyages en territoires celtiques. A
Llanberis et Nant Ffrancon (pays de Galles) il découvre que les sonlart
certainement pas été transportés par les eaux du Déluge et ont lihr tbes

montagne¥®.

a René Descartes. Méme si la séparation entre sciepbéosbphie ne s’est pas encore produite,
Isaac Newton est davantage considéré comme un scientifiquidisé la philosophie pour ses
investigations mathématiques dans le domaine de la phyditpat. attendre la fin du XVfisiécle
pour que les théories d’lsaac Newton triomphent.

248 | 'ouvrage de William Whiston a de nombreuses rééditions en 1708, 1722, 173

247 John Ray,Three Physico-Theological Discourses Concerning |I. The Primitive Cleanb,
Creation of the World. Il. The General Deluge, Its Causes dfetts. 1ll. The Dissolution of the
World, and Future Conflagratio.ondon, William Innys, 1713, pp. 34-35. « That the present Face
of the Earth, with all its Mountains and Hills, its Promont®aad Rocks, as rude and deformed as
they appeared, seems to me a very beautiful and pleasant, @bjpketill all that Variety of Hills,
and Valleys, and Inequalities, far more grateful to behold, thaerfactly level Country, without
any Rising or Protuberance, to terminate the Sight.

248 Gordon Leslie DaviesThe Earth in Decay, a History of British Geomorphology, 1578-1878
op.cit.p. 17.
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DansPhysico-Theology or, A Demonstration of the Being and Attributes of
God, from His Works of Creatiprl7134°, 'lhomme d’église et philosophe,
William Derham (1657-1735) affirme que toutes les choses crééBsequadoivent
étre respectées :

Serons-nous en droit de blamer ce que Dieu a fait! Prétendons-nous
modifier ses Ouvrages! Ou donner des avis a la Sagesse infinie! O
connaitre toutes les Fins et Desseins de sa Volonté infinie, e@nnous
étions ses Conseiller$™?

La physico-théologie joint la nouvelle science et l'univers infini pour
insister sur la transcendance de Dieu plus que la cosmologieéicgtane. Les
recherches de John Ray et William Derham forment les déebui thedlogie
naturelle. lls désirent montrer que les découvertes de la nouvedacs
expérimentale prouvent I'existence de Dieu, le concept de la @rgatila divine
Providence. Peu a peu les paysages montagneux ne sont pas seulsooece lde
I'horreur mais I'espace d’un renouveau spirituel. Dieu est un atehiteesti dans
la création des montagnes. L’étude des montagnes montre en e@pe les
limites de la compréhension humaine qu’il est nécessaire d’abotimme
I'explique William Derham :

Les montagnes, bien loin d’étre une Faute du Hasard, un Ouvrage sans
Forme, sont nobles et utiles, une Partie indispendable de notre
Globe. Premierement pour 'Ornement, la Beaute et le Plgdiajs appel

aux Sentiment de tous les Hommes, qu’ils disent si cette charmante
Diversité de Montagnes et de Vallées n’est pas plus agréable gorgne|

suite de Plaines. Laissons ceux qui passent une partie de leysareoarir

la Terre ; a se distraire par la vue de différentes Pdrgpeau’ils y
rencontrent ; que ceux-1a, dis-je, jugent, si les Endroits lesepbignes de

la Terre vaudraient autant la peine d'étre visités, si laeTéait partout
d’'une Superficie sphérique, égale et unie, ou une large Plaine deudusie
milliers de lieues. Qu’ils disent, si elle n'offre pas plisplaisir aux Yeux,

en regardant du Sommets des Montagnes, les Vallées, les Rieeles
Montagnes voisines ; ou encore, en contemplant les Montagnes qui les
environnent depuis les Vall&és

249 Une douzaine d'éditions en cinquante ans et est traduiteenaalt, francais et suédois.

250 Wwilliam Derham,Physico-Theology or, A Demonstration of the Being and Attribuft€od,
from His Works of Creation. Being the Substance of Sixteen SePreathed in St. Mary-Le-Bow-
Church, Londong™" ed., London, W. and J. Innys, 1723, p. 81. « And should we thereforadprete
to censure what God doth! Should we pretend to amend his Works! @vrite nfinite Wisdom!

Or to know the Ends and Purposes of his infinite Will, as if weewéhis Council! »

251 |bid., pp. 70-71 «[...] Mountains are so far from being a Blunder of Chandéork without
Design, that they are a noble, useful, yea, a necessary Bart@fobe. And in the first Place, as to
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La physico-théologie s’adapte aux sensibilités religieuses des tre&wdgvestis
dans la contemplation de la nature plus que son étude systématique.

Nous percevons cette contemplation dans I'ceuvre de Lord Shaftesbury.
Autour de son étude du beau, il préne un art qui plaise a I'esprit.|8sophie est
empreinte de théologie et de morale qu'il lie a 'empirisme. Ddres Moralist
(1709) puis dan€haracteristikg1711) il écrit : « Combien de choses qui révoltent
& qui dégoutent d’abord, et que I'on reconnait ensuite pour de sublimaggbéa
Car ce n'est pas laffaire d’'un instant d’acquérir le iseant exquis qui fait
découvrir ces beaut®d » Cette conception du beau empirique se retrouve chez
Francis Hutcheson dam&echerches sur l'origine des idées que nous avons de la
beauté & de la vertyAn Inquiry into the Original of Our Ideas of Beauty and
Virtue, 1725) qui préfere y voir un sens naturel et non une éducation. Les montagnes
apparaissent au plus grand nombre comme une forme inédite, hostdenpa
environnement mais néanmoins une forme indiquant la présence du divin dans les
variétés du paysage.

C’est I'expérience et la familiarité des territoires nagmeux qui font
triompher ses représentations dans la seconde moitié ducXMlitle. L’enjeu est
d’'une certaine facon de dompter les montagnes, de les cadrerineaggniation
afin de pouvoir se concentrer sur leur représentation artistique. dshwweption
artistiqgue présente dans la poésie de James Thomson :« gedneauteur, dont
la main infatigable roule sans cesse les Saisons de I'ator@bjen tes ouvrages

sont puissants et majestueux ! De quelle terreur agréable ilsgrén@me qui les

the Business of Ornament, Beauty, and Pleasure, | may app@alMen’s Senses, whether the
grateful Variety of Hills and Dales, be not more pleasing thalatgest continued Planes. Let those
who make it their Business to visit the Globe, to divertrtBajht with the various Prospects of the
Earth; let these, | say, judge whether the far distans Bfthe Earth would be so well worth visiting,

if the Earth was every where of an even, level, globous Sudacme large Plane of many 1000
Miles; and not pleasing to the Eye, to view from the Tops dithentains the subjacent Vales and
Streams, and the far distant Hills; and again from thes/al behold the surrounding Mountains. »
252 | a nature est une ceuvre d'art créée par Dieu donc elle se anpalessus de 'homme et de ses
créations artistiques. L'homme ne doit pas toucher a la natwgaucun prétexte car elle est ceuvre
de Dieu. « How many things shocking, how many offensive at first, Wiftehwards are known
and acknowledg'd the higheBeautys IFor ‘tis not instantly we acquire the Sense by which these
Beautys are discoverable. » trad. Marie-Madeleine Mar#megt nature en Grande-Bretagneale
I’'harmonie classique au pittoresque du premier romantisme, XVlle-XsiBtdes Paris, Aubier-
Montaigne, 1980 (Collection bilingue), p. 69.
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chante avec étonnement et admirafidns L’évolution du réle de la science dans
la théologie protestante au cours de la seconde moitié dif Xiétlle peut étre
expliqguée par la confrontation croissante entre des attitudes lisddsia
unitariennes, déistes, athées et enthousfastéss lois de la nature formulées par
René Descartes puis Isaac Newton sont étudiées comme la conséqudace d
volonté de Dieu. La Nature a un ordre réglé par le Créateur et poumokestants
cela préserve la transcendance et la Providentes théologiens se sont servis de
la philosophie d'Aristote pour expliquer la Genése. Mais le rappore datr
formation de la nature et les Ecritures ne fournit pas ass&pdeses.

La physico-théologie permet de trouver de nouvelles explications physiques a
la Genese parfois selon les principes de la science nouvellesopivsnt en allant

chercher dans le passé et donne naissance a la philosophie naturelle.

253 James ThomsorThe Seasonswinter, v. 106-110, p. 128« Nature ! great parent! whose
unceasing hand/ Rolls round the Seasons of the changeful year,/itloby, thow majestic are thy
works!/ With what a pleasing dread they swell the soul,/ Teas sstonished! And astonished
sings. » trad. Marie-Jeanne de Chétillon Bontemps, dans Jemesson,Les Saisons, poeme
op.cit, pp. 266-267.

254 | es athées émettent des doutes sur I'existence de DirilauProvidence. lls suivent Lucréce
et considérent la montagne comme un géachis dans la naturesdtitela preuve de I'émergence
fortuite de la Terre. Les enthousiastes s’appuient sur des phénauerasirels pour expliquer les
productions naturelles.

255 e conflit entre Catholiques et Anglicans précédant la Glori®éelution (1688-1689) a
également vu des tentatives d'utilisation de la rationastdadscience expérimentale a des fins
politiques. Pendant le régne de Jacques II, 'Eglise anglicgmesiame seule & posséder la raison.
Mais pour la doctrine catholique, le clergé anglican attaquindgne de la transsubstantiation
comme la partie la plus haissable et la plus absurde dedoettine en exigeant que toutes les
preuves soient externes, mesurables et attestées. Lesmamgle concoivent pas I'existence de la
raison au-dessus de Dieu. Aprés la Glorieuse Révolution, ce débabswe dans I'athéisme.

134



d. James Hutton, I'age de la Terre

Le géologue écossais James Hutton (1726-1797), fondateur de la géologie
moderne, donne un age infini a la Térfell change la perception que le public a
des montagnes puisque son étude de la structure terrestre estpengigeune des
sources de I'histoire humaine.

James Hutton présente en 1785 &dyal Society’Edimbourg salrheory of
the Earth(1797). Il interroge la présence divine et affirme que lagletrte paysage
sont faits de flu3®’. En 1787, il se rend sur I'lle d’Arran avec le géologue écossais
John Clerk of Eldin (1728-1812) et visite la vallée de Glen Tilt dandigggdands.

En 1788, il visite Siccar Point avec les scientifiques John Pia\ifa#8-1819) et
James Hall (1761-1832%. Son travail géologique n'est pas contre la religion
puisqu’en expliquant la formation de la terre, il respecte Disiertrapproche :

Telles sont les distinctions des montagnes et des vallées, dest ldes
rivieres, des déserts arides et des riches plaines arroe&esyches qui
semblent apparemment intactes par I'écoulement du temps etldes s
fluctuants avec les vents et les marées. Tous ceux-ci seffiieessde causes
régulieres ; chacun a son but propre dans le systeme de la &edans ce
systeme s’en trouve un autre, qui est celui des corps vivants esaocEs
et des étres aninré8

256 James Hutton affirme d’'aprés ses études que la Terre a pissrdile ans mais qu’en méme
temps son age est incalculable. Cela pourrait étre bienJalcks Repcheck,he Man Who Found
Time: James Hutton and the Discovery of the Earth’s Antighligyv York, Basic Books, 2009, p.
167.

257 James Hutton est partisan de la théorie plutonienne. La @grmmmposée d’'un noyau de feu
qui libére de la chaleur et provoque des éruptions volcaniques. Unetfortée, la matiére fondue
provoque des €érosions terrestres. Les sédiments accumulés darsel@urcissent et forment des
roches. Ces bouleversements inhérents a la Terre ont faconné, moulla®ements rocheux
successifs, I'aspect actuel du globe. L'idée de cycle appanaision, sédimentation, soulevement
avec injection de matiére liquides. Sa patrticipationéuelbppement de la géologie est avérée mais
son ouvrage est peu connu de son vivant. C'est John Playfair, professeathdenatiques a
I'Université d’Edimbourg qui interpréte son travail en 1802 délnstrations of the Huttonian
Theory of the Earth

258 \/oir Charlotte Klonk,Science and The Perception of Nature: British Landscape Aleih.ate
Eighteenth and Early Nineteenth Centuyies.cit, p. 78.

259 James HuttonTheory of the Earth with Proofs and lllustrations, by James Hutoh 1,
Weinheim/Codicote/New York, H.R. Engelmann (J. Cramer)/Wheldot ¥esley/ Hafner
publishing Co., 1960, p. 167. « Such are, the distinctions of moaraad valleys, of lakes and
rivers, of dry barren deserts and rich watered plains, of rock which agadently unimpaired by
the lapse of time, and sands which fluctuate with the windgidesl All these are the effects of
steady causes; each of these has its proper purpose in tine gfytte earth; and in that system is
contained another, which is that of living growing bodies, andhiofi@ed beings. »
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Uniformitariste, il est en faveur de I'existence d'un monde éteghekjette le
catastrophisme. Si sa théorie peut se faire accuser d’afhéaisa rapproche des
déistes. Il interroge les Ecritures qui sont le point de dépdiétdde de la terre.
Sa Théorie est publiée un siecle aprés celle de Thomas Burnetapsidere
comme obsolete : « Cela ne peut qu’étre considéré sous un autre joahujdain
réve [...F5%. En opposition a la théorie plutonienne de James Hutton, les partisans
de la théorie neptunienne défendent la these de la catastrophe irdyirée
Déluges®L. Cette théorie est soutenue par le géologue allemand AbrahambGottlo
Werner (1749-1817) puis par son disciple écossais le géologue Robertrdameso
(1774-1854) qui lui aussi voyage en Ecosse (Shetland, Arran, Hébridesée§)rc
Il fonde en 1808 |&Vernerian Natural History Society

Les montagnes jusque-la percues en tant que forme immuable, soiit en fa
formées et reformées depuis des millénaires. L’histoireatdges et des fossiles
démontre que la Terre n'a pas le méme age que I'étre huntpitelé s’étend bien
avant son arrivee. Une des découvertes les plus importantes vient de la
compréhension du monde naturel en tant que cycle contenant chacun une histoire
geéologique qui lui est propre. Les outils scientifiques comme deostope et le
télescope représentent les moyens de découvrir la gloire de Dsai tetuite
puissance. Pour ces raisons les intellectuels ne s’opposentq@seppement de
la géologie qui depuis la fin du XVFikiécle ouvre des perspectives sur I'histoire
de la terréf2. James Hutton voit un nouvel ordre dans la nature mais reste toujours

en faveur du lien entre la science et la religion.

260 |bid., pp. 271-272. « This surely cannot be considered in any other ligrastaadream [.. .3

261 | es montagnes se forment par le dép6t inégal de sédinuefatscad’'un océan couvrant toute la
terre. Les eaux marines dépassaient de plusieurs milliers cesrigehiveau actuel. Les sédiments
sont donc les restes les plus anciens du globe. lls définisgemtne de montagne primitive.

262 | a géologie apparait brievement au X¥ldiecle et le mot « géologie » apparait en 1735 en
Angleterre puis en France en 1751 avec Denis Diderot (1713-1784).
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B. La montagne, vers un plaisir de I'imagination :

Nous voyons que quitter le jardin et parvenir aux territoires montagneux
montre que la perte du jardin d'Eden est acceptée et qu'il ne peut pas étre retrouvé.
L'intérét ne se focalise plus sur I'objet perdu mais sur la rerecdhin territoire
nouvellement percu ou les montagnes ont leur place. Les interrogatidinsigir
et 'immensité marquent la quéte du sublime naturel, 'expéridhoe émotion

étrange qui déborde certainement sur les principes de la beanrtespjtte.

a. Joseph Addison et les plaisirs de I'imagination

Alors que jusque-la les montagnes sont jugées hideuses par le domaine
esthétique, Joseph Addison les integre au sein du sentiment éprouve a la vue des
curiosités de la nature.

En 1712, I'écrivain anglais Joseph Addison publie dans son journal le
Spectateuryne série d'essaises Plaisirs de I'imaginatio(21 juin au 3 juillet 1712
dans les numéros 411 a 421). Il réalise un inventaire des élémeemédsna travers
I'étude du Grand, du Nouveau et du Beau présents dans la nature : «rdéeaam
d’abord ces plaisirs de l'imagination, qui naissent de la vue &ctdes objets
extérieurs ; et il me semble que les premiers doivent leumeri@ice que I'on
apercoit degrand, d’extraordinaireou debeaif®®». Ce que le spectateur percoit
dans les objets naturels profite a I'imagination et Joseph Addiadieda forme
montagneuse a travers les catégories du Grand et de la Nouveauté&uildes
poéte John Dennis exclut les montagnes hideuses de son esthétique, Josgph Addi
les integre au sein du sublime naturel. Lors de sa confrontatiorleapeysage
alpin en 1702, il forme les prémisses de EBseaifondés sur une compréhension

religieuse de la montag#é: « Elles remplissent I'esprit d’'une sorte d’agréable

263The Spectatom® 412, 23 juin 1712, volume IV, discours XLIII, dans Joseph Addigssais

de critique et d’esthétiquep.cit, p. 173.

264 Joseph Addison voyage sur le Continent entre 1699 et 1703 et publibssvations dans
Remarks on Several Parts of Itgll705). Thomas Gray et Horace Walpole s'y rendront en 1739.
lan ThomsonThe English Lakes, A Histqrizondon, Bloomsbury, 2010, p. 23.
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horreur, et forment I'un des Paysages les plus difformes dans le ¥fonde
contraire le Beau est lié aux idées de proportions et a larsynién'étudie pas
encore le terme propre de « sublime » afin de se différeteieongin, mais il en
pose les bases a travers I'étude des éléments naturels siesciaamd c’est-a-dire
I'infini, dont la montagne fait partt€%. Le Nouveau (I'extraordinaire) issu de la
surprise et de la curiosité procéde de I'ordre de I'affect :

Tout ce qui estnouveau et extraordinaire excite un plaisir dans

'imagination parce qu’il remplit 'ame d’'une agréable surpris€e’il qu

satisfait sa curiosité et qu’il I'enrichit d’'une idée qu’ell@avait pas. [...]

C’est ce qui donne des charmes a un monstre, & de la vient que les

imperfections méme de la nature nous plaféént
L’esthétique du Grand et du Nouveau conduit a une déstabilisation qui praient
I'expérience du spectateur rencontrant les montagnes. C’est uneegpdirée de
I'empirisme étudié par le philosophe anglais John Locke Basai philosophique
concernant I'entendement huma(i&ssay Concerning Human Understanding
1690) dont Joseph Addison emprunte les termes et accroit la diffidsibme traite
pas de théorie de I'art mais aborde la puissance des sens dtespectaavers le
développement social et économique. Comme pour John Locke, le sens le plus
important est la vue. Voir est la premiére faculté a I'ceuvre Bengpremieres
découvertes des paysages montagneux. Aucune partie de la Terre nisiaddésa
quand elle est décrite avec fidélité. C’est un point importanbtie étude que nous
retrouvons dans I'évolution de la compréhension religieuse de la montaguoe. Li
d'un pélerinage susceptible de dégager I'expérience mystique, la montagme es
architecture permettant d'atteindre le divin, l'au-dela propicéenchantement du
monde mais ce réenchantement n’est possible qu’a partir de la camcaisle ce
méme monde. Joseph Addison insiste sur le plaisir du danger qui est la qualité

premiere et renvoie aux domaines de la perception et de I'imagination

265 Joseph AddisorRemarks on Severals Parts of Italy, in the Years, 1701, 1702, Ugitdon, J.
and R. Tonson and S. Draper, 1753, pp. 260-261. « They fill the WMthdan agreeable kind of
Horror, and form one of the most irregular misshapen Scenes indhé. W

266 The Spectaton®412, 23 juin 1712, volume IV, discours XLIII dans Joseph AddiEssais de
critique et d’esthétiquenp.cit, p. 173.

267 |bid., p. 174.

268 On reproche a Joseph Addison d'étre expérimental et non scientifigigeil s'inscrit dans la
tradition de John Locke. Il met en valeur l'imagination doesdlaie de développer une théorie qui
reconnait la supériorité morale de l'idéalisme mais laeptésen des termes empruntés a
I'empirisme de Locke ou la vie mentale repose sur des sensations
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Si nous considérons bien la nature de ce plaisir, nous trouverons qu’il ne
vient pas tant de la description de ce qui est terrible, queréitdgion que

nous faisons sur nous-méme en la lisant. Lorsque nous envisageons des
objets hideux, nous sommes ravis de nous voir a I'abri de tout le danger
qu’il y aurait a craindre de leur part. Si d'un c6té il nous peeaiderribles

[les objets], nous savons de l'autre qu'ils sont hors d'état de nousduwiire :
sorte que plus leur aspect est effrayant, plus nous godtons degieasioir

rien a craindre de leurs insuk&s

L’homme peut comprendre la nature, ceuvre du divin, seulement s'il fpareie
quelque chose qui dépasse les limites de sa perception. La montagne ipredui

« agréable horreur » et conduit a « I'horreur délicieuse » d'Edmund Berkent

les ruines d’'un monde déchu, les marques du Déluge : « Mais qui montrent une
certaine magnificence dans la Nafiife comme I'écrit déja Thomas Burnet. La
montagne est un lieu sauvage qui se contente d’exister au-dela defalvension
humaine. C’est cela qui pousse le développement de I'imaginationegstrses
différentes observations.

La démarche de Joseph Addison dans la créati@pédatateuet dand.es
Plaisirs de I'imaginatiorest encouragée par une liberté, celle qui tient & s’éloigner
de I'élite traditionnelle et démocratise la connaissance que nibosverons dans
I'observation pittoresque. La ou le Beau demande une étude et I'apgagetide
regles, le sublime touche le domaine de I'imagination et des ssitsiret s’adresse
a tous les publics. En 1739, le philosophe David Hume (1711-1776) publie son
Traité sur la nature humain@A Treatise of Human Natu&™. Il se débarrasse de
I'esthétique classique qui voyait la beauté dans un ensemble deeteghefait une
association des variétés. Joseph Addison pose les sentiments copaive ci

jugement esthétique ou I'émotion joue un grand réle.

269 The Spectaton® 418, 30 juin 1712, volume 1V, discours XLIX dans Joseph Addigssais de
critique et d’esthétiquenp.cit, p. 208.

219 Thomas BurnetThe Theory of the Earth Containing an Account of the Original ofEtth,
and of All the General Changes which it hath Already Undergone, @ ldndergo Till the
Consummation of All Thingsp.cit, p. 136. «[...] but such as show a certain magnificence in
Nature; »

211 \oir David Hume,Traité de la nature humain@ Treatise on Human Natuyr&739-1740) puis
Traité sur I'entendement humaffireatise on Human Understandintj749). David Hume affirme
I'identité de I'esprit, de l'imagination et de l'idéesprit est une collection d'idées qui s'appellent
imagination et désigne un I'ensemble des choses. GilleaZeglampirisme et subjectivité essai

sur la nature humaine selon Hup@éd., Paris, Presses Universitaires de France (Epim&2ode.
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Nous devons créditer Joseph Addison d’avoir fourni les prémisses d’'une
nouvelle sensibilité qui atteint son paroxysme au X$¥ecle. Cependant il est
nécessaire de le remettre dans le contexte du Grand Tour. Quaitel des plaisirs
de l'imagination, il ne fait référence ni aux territoires darée-Bretagne ni aux
représentations visuelles des artistes du®i&cle ni méme a ses spectateurs. Il a
pour modele les ceuvres des maitres du X&iéicle et son voyage dans les Alpes.
Comme Lord Shaftesbury, il fait référence a un idéal classjgeda génération
suivante va subvertir. La nature est constituée de partiéssefensemble de ces
parties qui frappe le spectateur par leur caractere irréguliappréhension
religieuse de la nature est le fondement de l'intérét portéseleble, aux parties
et aux irrégularités du paysage. C’est sur ces qualités quarla fapntagneuse
s’impose également dans I'observation de la beauté pittoresque.

Nous remarquons que I'imagination est indispensable lors de I'observation
d’'une montagne. La construction d’une image mentale permet de s’habitaer

vue de cette immensité.

b. Le sublime naturel

Au XVIII © siecle, l'intérét porté au sublime naturel provient du passage ent
des émotions ressenties dans la nature, donc des émotions conduites pa
I'observation des créations du divin, et I'étude des sciences quntendgpliquer
ces phénomenes.

Le concept du sublime naturel est fondé sur une morale. C’'estjas$e
présente Nicolas Boileau (1736-1811) lors de la traduction de Longin en 1674, déja
traduit en anglais depuis 1652, puis largement diffusé vers 1730. imesast une
expérience individuelle & dimension universelle qui tend a s’élodgker raison et
s'accompagne du retour a la nature comme I'annonce Thomas Buoeeix gui
ne voient jamais les parties montagneuses de la Terre, rehigsent jamais sur

leurs causes, ni sur le pouvoir de la Nature Suffisant pour les prdduire

22 Thomas BurnefThe Theory of the Earth Containing an Account of the Original ofEtth,
and of All the General Changes which it hath Already Undergone, @ (dndergo Till the
Consummation of All Thingep.cit, p. 136. « [...] and those that never see the mountainous parts
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Le peintre et théoricien Jonathan Richardson donne une valeur indépendante
au sublime entre 1715 et 1725 damaité de la peinture et de la sculpturee
sublime ne réside pas dans le fait de plaire ou d'instruire deaspar, il est lié a la
surprise. Contrairement au beau il ne peut étre atteint peggles. Il est au-dessus
des regles artistiques car il comporte une dimension diWinglors que le beau
n'est possible que par I'emploi de certaines regles d’harmonie, iles@st quant
a lui ressenti dans I'absence de régles et dans la contemplati@nme de regles
est toujours mis en opposition au sentiment du sublime et c'esteretirologie
qui permet de le distinguer de l'enseignement académique. Le promeheur e
comme un poete et regarde la montagne par un prisme théologique.

En 1739 Thomas Gray et Horace Walpole visitent la Savoie et lefrdassi
la Chartreuse :

Un précipice monstrueux, presque perpendiculaire, en bas duquel s’écoule
un torrent qui parfois chute sur le reste de pierres qui sont tordées
sommet, et parfois la chute d’eau se précipite dans une vastente
accompagnée d’un bruit de tonnerre qui s’amplifie avec I'écho de chaque
c6té de la montagne, tout ceci contribue a former 'une des seanpli$
solennelles, des plus romantiques et les plus étonnantes sceneshe |
jamais contempléeg,
Le XVIII¢ siecle est le siecle du sublime lieé a I'exploration denddure.
L’expérience apporte une Iégitimation des formes hideusesibtdsce qui €largit
la promenade du jardin a une contemplation plus large de I'espageelnat
jusqu’aux territoires sauvages.
Au sein des Lumieres écossaises, Alexander Gerard (1728-1795) ejoint |

Edinburgh Society for the Encouragement of Arts, Sciences, Manufactures and

of the Earth, scarce ever reflect upon the causes of thevhabpower in Nature could be sufficient
to produce them. »

273 Jonathan Richardson donne une valeur indépendante au sublime enté II72% dan3raité

de la peinture et de la sculpturlt est le premier & appliquer le sublime aux arts visuepagt
seulement a la littérature. C’est de la méme facon que nous paworopsendre cette recherche de
liberté au sein des territoires nordiques insulaires.

2*Thomas Gray, lettra® XXIV destinéea sa mere, Mrs Dorothy Gray, Lyon, 13 octobre 1739,
dans Thomas Grayhe Letters of Thomas Gray, Including the Correspondence ofd@chlylason

vol. 1, éd. Duncan C. Tovey'™ed., London, George Bell and Sons, 1909, p. 38. « A monstrous
precipice,almost perpendicular, at the bottom of which rolls a torreat, sbmetimes tumbling
among the fragments of stone that have fallen from on high, and s@agtiecipitating itself down
vast descents with a noise like thunder, which still madsegrey echo from the mountains on each
side, concurs to form one of the most solemn, the most romamdith@ most astonishing scenes |
ever beheld»
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Agriculture et publie en 175%ssai sur le GoOtAn Essay on Tastelans lequel il
développe sa critique du sublime en tant que pouvoir de l'imagination :
La grandeur et le sublime nous procurent un plaisir encore plus éfaué et
noble grace a un sens particulier qui nous permet de les appréhemdlsr, ta
que la médiocrité rend tout objet auquel elle adhere désagréable et
déplaisant. Sont sublimes les objets qui possepenttité ou amplitude, et
simplicité combinée¥’®.
Dans ceEssaiqui étudie les liens entre la sensation et la réflexion, lenselast
suggestif et objectif. Les éléments naturels procurent le suldita suite d’'une
réponse émotionnelle lors de la contemplation d’'un objet et de son jug€latat.
association d’'idées a une fonction unificatrice et se retrouve eoprincipe
artistigue. Comme ces prédécesseurs, il affirme que ledépaund des proportions
et conserve un aspect intellectuel. Le sublime s’apparente amuoi@m® et le
rapproche d'un plaisir divin proche d’'un recueillement.
C’est sur la méme qualité de grandeur, de nouveauté et de cunosité
Henry Home (1696-1782) définit le sublime da&iements of Criticisni1762%76.
Il fait de la théorie de I'association le point central de soe liepris par Archibald
Alison dansEssays on the Nature and Principles of Tg4fé90). Tout comme
Alexander Gerard, Henry Home ne traite pas de la peur mais deilief se
rapproche de Joseph Addison puis d’Emmanuel Kant (1724-1804) dans la
compréhension du sublime présent dans les choses élevées et. difmbiesest
une beauté plus haute et reflete la bénédiction divine ; c’esjames montagnes
deviennent une partie essentielle du paysage pour I'expérience datiaxéalors
méme que les voyageurs ne savent pas vraiment comment nommer se qu'il
ressentent. George Lyttelton, ami d’Alexander Pope et de Jamesadimo@arit au
coeur du Snowdon a I'été 1756 :

Le matin suivant nous avons fait 'ascension de la montagne de Bangin,

des plus hautes du pays de Galles; et quand nous sommes arrivés au
sommet, une vue s’est offerte a nous, elle nous a frappé I'esprit avec un
etonnement effroyable. La nature est dans toute sa majestéais ¢'est la

275 Alexander Gerardgssai sur le gogied. Pierre Morere, Grenoble, ELLUG, Université Stendhal
(Esthétique et représentation, monde anglophone, 1750-1900), 2008, p. 93.

278 || ne semble pas que Henry Home ait été proche d’Edmund Burkelmaimait son travail.
Voir Emily Brady, The Sublime in Modern Philosophy: Aesthetics, Ethics, and Natere York,
Cambridge University Press, 2013.
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majesté d’un tyran, froncant les sourcils sur les ruinesdgidalation d’'une
régior?’”.

Les montagnes sont toujours comprises comme des ruines mais parmette
néanmoins de s’approcher du divin. Ce rapprochement est importanpeanét
d’allier la montagne a une forme architecturale qui est oertaént une des bases
de sa représentation. L'idéalisme empirique si cher a la GBumatagne justifie le
sublime et permet de le concevoir comme une catégorie esthéiiifypendante du
beau.

Le sublime naturel est tiré de I'esthétique de I'infini et Blerd'esthétique
contemporaine en formulant des objections contre le dogmatismienhkdisme
pour mieux prendre en compte les exigences d'un public nouveau dans un contexte

culturel en pleine évolution.

c. Le pittoresque et le sublime

L’observation pittoresque et le sentiment sublime satisfont une ité@rios
nouvelle qui se trouve étre la subversion du Grand Tour, aussi bien du point de vue
géographique que culturel.

Depuis les publications ddardede Thomas Gray et dé®emes d’Ossian
de James Macpherson. Le voyageur est stimulé par I'observation qujtieret
I'expérience du sublime. En 1762, Thomas Gray valorise I'aspect olesmgmes
anglaises en critiquant 'apparence du Peak District ou elleblesgirmanquer :
« [...] Un pays sans conteste le plus laid que jai vu en Angletesne,ennuyeux,

stérile et pas assez montagneux pour nous séduire par les horreusasgpitd’®

277 George LytteltonAccount of a Journey into Wales: in two letters to Mr. Bowettre |, Brynker,

6 juillet 1756, dans George Lytteltothe Works of George Lord Lyttelton: Formerly Printed
Separately, and Now Collected Together: With Some Other Pieeest before PrintedDublin,

J. Williams, 1775, p. 556. « The next morning we ascended thetaowf Berwin, one of the
highest in Wales ; and when we came to the top of it, a priogpeced to us, which struck the mind
with awful astonishment. Nature is in all her majesty thieugijt is the majesty of a tyrant, frowning
over the ruins and desolation of a country. The enormous mountains,her ratks, of
Merionethshire enclosed us all around. »

278 ettre n° CCXLV de Thomas Gray au Pr Wharton, Cambridgiécémbre 1762, dans Thomas
Gray, The Letters of Thomas Gray Including the Correspondence ofdadhiylasonvol. 2,0p.cit,
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». Par I'observation des territoires montagneux insulaires, WMill@&ilpin se
détourne de la nature pastorale et rurale. Ses ouvrages amdeetdguedans les
régions grandes et montagneuses, ou il trouve des scenes majeshisepagsage
en ruine est un accident hérité d’'une perspective théologique qui prouve que
« I'horreur délicieuse » reste omniprésente dans son étude des montadpes
montagne est un objet de grandeur, et sa dignité prend une nouvelle feee en
mélant avec les nuages et en se déployant dans la majesté darikétSe.
William Gilpin donne ainsi la spécificité de la beauté pittoresgpiese rapproche
du sublime dans I'utilisation de la simplicité et de la vampiisqu’il sait ce que
I'art ne peut pas atteindre, c'est un paysage qui n'est pas apprivoiseé :
Si vous aviez vu autant de lacs et de Montagnes que j'en ai auraient
evince tout le reste de votre téte. Pour ma part, chaque foje quassois
avec un pinceau et une feuille de papier devant moi, les idées ds, dehe
montagnes et de lacs se pressent dans ma téte. Mon pinceau court
naturellement sur le papier ; je ne concois pas d'autres idéessagpasauf
ce genre sublime, qui vaut la peine d'étre réfénu
Les montagnes portent les deux notions et c’est encore une foidigtel'ale
sélectionner et de combiner les variétés. Et c’est certamelors de son tour de
I'Ecosse en 1776 que le sublime l'aide a distinguer les paysage®giiies : «
Simplicité et variété sont les fondations reconnues de tout dffetegque [...]
quand le paysage s’approche au plus prés de la simplicité, il s’appwophes pres
du sublime ; et quand la variété regne, il tend plus vers leBeawVilliam Gilpin

réutilise l'alliance entre simplicité, uniformité et @@ dans le but de préciser la

p. 265.« A country beyond comparison uglier than any other | have seen iariehdllack, tedious,
barren, & not mountainous enough to please one with its hosrors.

219 william Gilpin, Observations on Several Parts of England, Particularly the Mountaids an
Lakes of Cumberland and Westmoreland: Relative Chiefly to PécjueeBeauty, Made in the Year
1772 vol. 2,0p.cit, p. 18. « A mountain is an object of grandeur; and it's digaitgives new force
by mixing with clouds; and arraying itself in the majesty of darknes

280 | ettre de William Gilpin a Mary Hartley, 1789 dans CaaliPBarbier,The Reverend William
Gilpin and the Picturesque, an Exhibition of the Works of themad William Gilpin 1724-1804
and Other Members of the Gilpin Famibat.exp., London, London County Council, p. 5. « If you
had seen as many lakes, and Mountains as | have seen, theyhewnmilout everything else out of
your head. For my own part, whenever | sit down with a pencil aret pafore me, ideas of rocks,
and mountains and lakes always crowd into my head. My pencil rtiuralhainto it; and | conceive
no other ideas of landscape, but of this sublime kind, to be wadidiag. »

281 William Gilpin, Observations, Relative Chiefly to Picturesque Beauty, Made iMehe 1776,
on Several Parts of Great Britain; Particularly the High-Land$obtland vol. 2,0p.cit, pp. 121-
122. « Simplicity, and variety are the acknowledged foundationsmtaitesque effect. [...] When
the landscape approaches nearer simplicity, it approaches treaigublime; and when variety
prevails, it tends more to the beautiful. »
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beauté pittoresque. Plus il voyage, plus il forme sa conception dealdébe
pittoresque qui ne se prive ni de la beauté, que nous comprenons ici gaetant
forme centrale, ni du sublime, mais qui au contraire s’en enrkinisi le paysage
montagneux de Grande-Bretagne est pittoresque par l'introduction du eublim
L’ajout « d’artifices » (ornements, contrastes et variéit@épose une surenchere
dédiée a la composition pittoresque. Daake Scene, Evenind792 (fig. 52)
Philippe-Jacques de Loutherbourg nous présente une scéne pittoresquenidne s
familiale ou une rencontre fortuite ou la présence de 'homme @étuhe par
rapport a I'effet de la nature et du ciel. William Gilpirs&g de trouver un juste
milieu qui apparait au gré de ses observations, lesquelles neusaig figées ni
capables de se défaire de la beauté et du sublime.

En 1773, en visite au pays de Galles, dont est issu son Sessilon(fig.
77), William Gilpin percoit l'utilité historique de I'étude desontagnes. S’il
n'évoque pas la science directement, c’est bien en étant pecgiealds montagnes
ont une histoire qu’il les étudie :

En effet, le Snowdon est une collection de montagnes formée d’'apres
I'ancien plan gigantesque qui consiste a entasser montagnes sur montagnes.
Vous étes tenu dans un suspense permanent. Aprés avoir gravi une forte
montée, escaladez la cote d’'un précipice qui s’éleve encorbaqltusCela,

vous pensez sdrement que c¢a doit étre le sommet du Snowdon. Vous vous
trompez. Une autre créte abrupte s’éleve devant vous : et donc voug monte
comme par les escaliers, les nombreux étages des moitdgnes

Son admiration pour la forme montagneuse provient de sa facon de laaipnce
comme un objet naturel crée par le divin.

Si William Gilpin s’intéresse a la nature parce qu’elle prodeg objets variés
tels que la montagne, qui elle-méme est une forme qui contieadétes, le
Révérend est imprégné de sublime. Il qualifie les territoiremtagneux de

« désolation » a plusieurs reprises : « Nous quittames ces afi@ngs gravir une

282 William Gilpin, Observations on Several Parts of the Counties of Cambridge, I dsiaffolk,
and Essex. Also on Several Parts of North Wales; Relative lieficturesque Beauty, Two
Tours, the Former Made in the Year 1769, the Latter in tlae Y&73 op.cit, p. 145. « In fact,
Snowdon is a collection of mountains, formed on the old gigantic gfldmeaping mountain on
mountain. You are kept in continual suspense. After ascendiny risirog ground, you climb the
steep side of a precipice still higher. This, you think sumahgt be the summit of Snowdon. You
are mistaken. Another steep ridge rises before you: and thus gendass it were by stairs, the
several stories of the mountains. »
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colline fort raide, du sommet de laquelle nous découvrimes une g@rspge
désolation, mais de la plus grande digiité> Méme si elle n’est pas présentée
ainsi, la beauté pittoresque diffuser en Grande-Bretagne ne peytésher d’étre
imprégnée de philosophie naturelle. Sa conception de la montagne en tant
gu’architecture sera I'un des points fondamentaux du critique angtasRuskin

dont William Gilpin peut apparaitre comme le prédéces&tuCette référence
rappelle aussi que le voyage pittoresque est tourné vers I'étuderaes;\William

Gilpin préte a la montagne le statut de ruine naturelle.

C. La mise en forme esthétique du sublime :

A la dimension religieuse et psychologique se rajoute une dimension
esthétique qui permet aux artistes d’apprivoiser les territmorgagneux. C'est a
travers le dialogue entre la beauté et le sublime que naipriésentation de la

montagne en Grande-Bretagne.

a. L’horreur délicieuse d’Edmund Burke

L’homme politique et philosophe irlandais Edmund Burke s'interroge sur le
sublime dan&kecherche philosophique sur l'origine de nos idées du sublime et du
beau, publi€¢ anonymement en avril 1757. La seconde édition, publiée cette fois
sous le nom de son auteur, parait en janvier 1759 avec une introduction sur le
golf®. Son essai est apprécié de Joshua Reynolds, George Barrattgurlde
Llanberis Lake and Dolbadarn Castl&€777 (fig. 78). Edmund Burke devient aussi
le patron du peintre irlandais James Barry (1741-1806). Son essanéelaispect

283 william Gilpin, Observations on Several Parts of England, Particularly the Mountaids an
Lakes of Cumberland and Westmoreland: Relative Chiefly to Bsrjue Beauty, Made in the Year
1772 vol. 1,op.cit, p. 171. « Leaving these scenes, we ascended a verhidtefepm the summit

of which was displayed a prospect of desolation in a very dignified form.

284 William Darby TemplemanThe Life and Work of William Gilpin (1724-1804) Master of the
Picturesque and Vicar of Boldrep.cit, p. 239.

28550n ouvrage remporte un succes immédiat et une nouvelle édition k&t pobs les trois ou
quatre ans pendant trente ans, cela ne fait pas moins daeildepbpies pendant sa vie.
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sauvage des territoires montagneux alors méme que l'auteurteeide peinture
de paysage ni de ses représentations, ni méme directement idjestfféEdmund
Burke se situe dans une certaine tradition de pensée incluanteoaple Lord
Shaftesbury, Francis Hutcheson (1694-1746), et aussi le philosophe®Aassai
Smith (1723-179G%’. Edmund Burke impose sa différence puisque le sublime
forme un plaisir négatif et autonome qu’il définit ainsi :
Tout ce qui est propre a susciter d'une maniere quelconque lesdiglées
douleur et de danger, c’est-a-dire tout ce qui est d’'une certainénmma
terrible, tout ce qui traite d’'objets terribles ou agit defagnalogue a la
terreur, est source deiblime c’est-a-dire capable de produire la plus forte
émotion que notre esprit soit capable de resséhtir
L’originalité du sublime tient a la séparation entre I'esthétigfa morale afin de
privilégier les passions et I'imagination, ceci dans la contindié Joseph
Addisore®®, Emprunté a la poésie, il explore le sublime dans le domaira de
psychologie c’est-a-dire de quelle maniére les objets naturalses&ent aux
passions directement ou par l'intermédiaire de I'imagination commepoausns
le remarquer danglacbeth 1820 (fig. 79), de l'artiste anglais John Martin (1789-
1854). L’huile sur toile illustre I'Acte |, scéne | de la piggmonyme de William
Shakespeare. L’artiste exploite les Highlands pour leur sauvagéggeteurments
que les montagnes peuvent susciter. Ici apres une bataille wisw@ries trois

socieres apparaissent a Macbeth et Banquo pour leur prédire leur aveni

286 En 1748, Edmund Burke publiehe Reformerun journal hebdomadaire. Il proteste pour la
réforme du théatre en Irlande. Sur le modelé&sdactateude Joseph Addison et Richard Steele,
Edmund Burke critique le monde culturel Irlandais. Voir T.O. Majtdim, «The Context of
Edmund Burke's ‘The Reformer’ Ejghteenth-Century Ireland / Iris an D& Chulfdol. 2, 1987,
pp. 37-55, www.jstor.org/stable/30070836.

287 'étude du golt et de la morale est trés présent en GrandegBeeau XVIIfsiécle. Nous
distinguons d'un cété les intuitionnistes pour lequel le beau esttifk{Francis Hutcheson, Lord
Shaftesbury) et de I'autre c6té les analytiques (Joseph AddisiiapWWHogarth, Joshua Reynolds,
Edmund Burke, Henry Home).

Adam Smith publie entre 1759 et 179héorie des sentiments mora(bhe Theory of Moral
Sentimentdans lequel il étudie le concept de sympathie qu'il limgensité affective. Adam Smith
fait la distinction entre les vertus aimables (convenance, hilemee), le beau et les vertus
respectables (maitrise de soi).

288 Edmund BurkeRecherche philosophique sur l'origine de nos idées du sublime et du beau
op.cit, p. 96.

289 Voir I'étude de David Hume par dans Marie-Madeleine MartiAet,et nature en Grande-
Bretagne: de I'harmonie classique au pittoresque du premier romamtiXVile-XVllle siecles
op.cit, pp. 44-47.
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Le poete Thomas Wilkinson (1751-1836), ami de William Wordsworth et
propriétaire du domaine de Yanwath prés du Lake District, entrépeetour des
montagnes écossaises et anglaises en 1787, qu'il publie en 1824 darts raurs
British Mountains :

J'étais un étranger a Glencroe, mais chaque appréhension du danger fut
dissipée dans l'admiration et I'étonnement : - en bref, un genre
d'enthousiasme solennel m’enveloppait, et la clarté de la lunemuditre
d’'une paix terrible a la vue des majestueuses merveilles dauta?fa

L’auteur met l'accent sur la succession des formes montagneusedept®ch
Lomond ou les montagnes sont observées comme spécificités : « Djaysepie
j'ai vus, ont leur lot de landes et de prés, de champs et de ptienes)ées et de
foréts, mais dans les Highlands, c'est montagne apres montagne, maptagne
montagne, pour toujours et a jant&is» Plus le voyageur pénétre au cceur des
Highlands, plus les montagnes paraissent infinies.

Le sublime reléve des passions mais ne se détache pas deraEaimund
Burke considére le sublime comme une dimension associée aux chinsebasa
qui sont ordonnées de maniere divine méme s'il ne fait pas mééeela religion
dans s&echerchell impose le sublime comme une forme de terreur ou d’horreur
issue des passions mais cela reste une terreur raisonnéequail eppelle la
« conservation de soi >s€lf-preservation : « Lorsque le danger ou la douleur
serrent de trop prés, ils ne peuvent donner aucun délice et sontnseample
terribles ; mais, a distance, et avec certaines modditatiils peuvent étre
délicieux et ils le sont, comme nous en faisons journellement Fiexpé 2 » Pour
Edmund Burke, la source du sublime est psychologique et dépend du pldésir et
la douleur. Ce sentiment nait par exemple a I'approche d’'un grand damdegsse

I’'homme devant I'adversité. Alors que la beauté est mise en avdasg@ntiments

290 Thomas WilkinsonTours to the British Mountains with the Descriptive Poenisefther, and
Emont Vale. London, Taylor and Hessey, 1824, p. 18. « | was a strangeemci@k, but every
apprehension of danger was lost in admiration and astonishmestiorin| was wrapt in a sort of
solemn enthusiasm, and | felt something of an awful tranquilitgxjpioring by moonlight the
majestic wonders of Nature. »

291 bid., p. 76. « Other countries that | have seen, have in proportion thais snd their meadows,
their fields and their plains, their valleys and their forestjibthe Highlands it is mountain, after
mountain, mountain after mountain, for ever and ever. »

292 Edmund BurkeRecherche philosophique sur l'origine de nos idées du sublime et du beau
op.cit, p. 97.
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de jouissance et de plaisir, le sublime apparait face au dengda douleur : le
délice @elight) issu de « I'horreur délicieu®». Il distingue la conservation de soi
et la procréation, d’'un c6té la peur et de l'autre les psaiBiiun cote le sublime et
de l'autre la beauté. Dans Bechercheedmund Burke se détache d’'une forme
classique et conduit son lecteur vers une compréhension moderne. Il pilapose
sublime une taxinomie de ses sources ou le sublime provient deidsitéude
I'imagination éprouvée par la nouveauté. Celui-ci est issu de I'étantete la
terreur, de I'obscurité, du vaste, et de l'infini (successioriptmité). En devenant
presque aveugles, nous imaginons des formes plus ou moins terribleiget c
absence patrtielle ou totale de lumiere nous plonge dans une ignoranéseti et
de l'avenir. L'infini est également source de sublime. Toujours kéms de la vue,
ce qui est par définition infini ne contient pas de limites peitdeptpar 'hnomme.
L'infini (succession et uniformité), le vaste et I'obscurité $égf te n'est pas parce
gue nous ne voyons pas le monde extérieur qu'il n‘existe pas. Chaque peinutre de
montagnes devient alors une quéte digne d’'une réflexion sur la théolagiglea
Le paradoxe tient dans la sensation de plaisir ressentie pour uwijdtavers
une expeérience douloureuse. Dans sa description de Pont Aberglaslyn, I'auteur
Joseph Cradock affirme que le paysage est « magnifiguement hor(ibileety
Horrid)2%. Cette remarque fait référence au principe de la consendstisni que
le voyageur ressent prés de la riviere Glaslyn comme lillustpeintre anglais
Francis Nicholson (1753-1844) daRent Aberglaslynvers 1809 (fig. 80). La
distance entre I'objet terrifiant, la montagne, et le spagatgwes du pont, permet
une mise en sécurité qui favorise I'imagination.

Une dizaine d’année avant la publication d’Edmund Burke, I'Ecossais John
Baillie écrit An Essay on the Sublin&747). Il fait de I'étrangeté, du nouveau et
du vaste les caractéristiques du sublime qui élevent I'esprit :

Les peintures de paysages peuvent également participer du sublime, a
travers la représentation des montagnes, etc., qui montre conespatits
objets, par une habile connexion, peuvent nous affecter avec cette passion
I'espace de la toile, en représentant seulement la figuaeceuleur de la

293|pid., p. 227.
2% Joseph Cradockn Account of Some of the Most Romantic Parts of North Waleit, p. 44.
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montagne, doit remplir I'esprit d’une idée presque aussi grande que la
montagne elle-mém#.

Il concoit le sublime naturel comme une association d’idées dagsda de Joseph
Addison, mais il tend vers une approche Kantienne. Associée a la grahdeur e
vaste, la montagne suscite le sublime aussi bien sur le temuandans les
compositions picturales.

La présentation du sentiment sublime sous forme d'oxymore permet de
conserver un lien avec le beau puisque les deux deviennent liésnadese
'oxymore. Les qualités de la beauté ne sont pas celles du sulblvite eversa,
mais la compréhension de I'un comme de l'autre les rend indissotialieseffet,
un trop plein d'’horreur améne au grotesque et ne caractérise pluydaggsa
montagneux ceuvres du divin. Pour susciter le délice, la terreurraoiing fausse
mise en danger que I'esprit du spectateur ne confond pas avedéa Teali ce qui
concerne le sublime est mis en relation sur le manque et cenmpoaspect négatif
que 'homme peut comprendre a travers I'amour du beau inspiré pabj&ts
petits, lisses, et délicat®’. Si nous savons qu'Edmund Burke accorde de
'importance a I'aspect moral comme nous le discernons par sontipt#té au
beau gu’il hérite de Francis HutchesorRetherches sur 'origine de nos idées, de
la beauté et de la veri{1725), il est évident que c’est le sublime qui lI'intéresse le

plus puisqu’il le place directement dans le titre. Il lui donne plaee aussi

295 Andrew Ashfield, Peter De Bolla (édJhe Sublime: A Reader in British Eighteenth-Century
Aesthetic TheoryCambridge, Cambridge University Press, 1996, p. 99. « Landgaayiggs may
likewise partake of the sublime, such as representing moungainghich shows how little objects
by an apt connection may affect us with this passion: for thes gfabe yard of canvas, by only
representing the figure and colour of the mountain, shall fill thmelwith nearly as great an idea as
the mountain itself ».

2% \/oir Baldine Saint Girond,e sublime, de I'antiquité a nos joyiBaris, Desjonqueéres, 2005, p.
103.

297 Edmund BurkeRecherche philosophique sur I'origine de nos idées du sublime et du beau
op.cit, pp. 204-205. « Pour nous résumer les qualités de la beauté, conlités quaement
sensibles, sont les suivantes : 1. Une petitesse reld@iwan aspect lisse ; 3. De la variété dans la
direction des lignes ; 4. L’absence d’angles et la fusiordifiésentes parties ; 5. Une constitution
délicate, sans appartenance notoire de force ; 6. Des couletes etdirillantes mais ni trés fortes
ni éclatantes ; 7. Une grande diversité de couleurs, si-celbed quelque éclat. » Sa définition de
la beauté suit celle traitée par William Hogarth dasalyse de la Beautl753). L'ouvrage
consiste en une théorie complexe de l'esthétique, selonliéadpe choses qui évoquent une
sensation de plaisir intense s'expriment par des courbes, leedé&ebrde beauté. Mais au-dela de
la définition de la ligne courbe, c'est un appel lancé austestipour qu'ils tirent leurs idées
directement de la nature et non des traditions de l'art.
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importante dans I'élaboration de sa recherche dans laquelle ilderg@parer le
sublime de la moralé€C’est de la méme fagon que nous pouvons comprendre cette
recherche de liberté au sein des territoires nordiques insulbioeivrage
d’Edmund Burke correspond a sa ligne politique par laquelle il finicaggere
autour de la liberté morale, d’'un amour pour la beauté et d’'urenattipour ce qui

est nouveau ou le délice permet une meXSfireNous comprenons alors que
I'oxymore autour de I'horreur délicieuse donne un cadre esthétique antarpei

des montagnes.

b. Le sublime : un nouveau systéme de représentation ?

En rejoignant le domaine de la représentation du paysage, le subticha t
devenir un systeme puisque les recherches sur le golt veulent absallasessrt
ce sentiment.

Alors que la beauté n'est possible que par I'emploi d’une taxinomie, imsubl
est quant a lui ressenti dans I'absence de regles, dans la cotitempla la
suggestion. Le terme de regles est toujours mis en opposition amesgntu
sublime et c'est cette terminologie qui permet de le distingubergeignement
académique. Joshua Reynolds I'étudie danDssoursa travers les ceuvres de
Michel-Ange (1475-1564) et le présente comme appartenant au domaine du génie
puisgu’il éléve I'esprit sans produire de p&8rll est proche de la conception de
Lord Shaftesbury qui en fait une sublime beauté. Uvedale Pricecdaayg on the
Picturesque(1794) reprend les catégories d’Edmund Burke. Il place le sublime a
'opposé du beau et le pittoresque entre les deux notions. Il inventeuamsi
« Trinité esthétiquE® ».

298 gtephen K. White,Edmund Burke: Modernity, Politics, and Aesthetit®ndon, Sage

Publications, 1994.

299 Voir Joshua Reynoldiscours sur la peintureop.cit. Et Michael H. Duffy, « Michelangelo

and the Sublime in Romantic Art CriticismJgurnal of the History of Ideasol. 56, n° 2, 1995,

pp. 217-238. www.jstor.org/stable/2709836.

300 | e terme de Trinité fait référence au titre : « Une Triegéhétique : ‘Beautiful, Sublime and
Picturesque Landscape’», dans Marie-Madeleine Martinet, LautgiielCJardin et Paysage En
Grande-Bretagne Au XVfISiécle op.cit, p. 172.
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Pour Richard Payne Knight le sublime n’est pas une émotion mais ugeéner
qui éleve I'esprit, une passion proche du pathétique ressenti lorsatgdaplation
d’'un objet extérieur infini et vaste. Il reproche a Edmund Burke der anne
esthétique sur la peur dont s’emparent les arts dans la formatigothique.
Edmund Burke associe le sublime a la rhétorique et a la poé3adeMilton. Il
ne fait pas référence a un sublime naturel et quand il aborpeiréure c’est
certainement en pensant a I'ltalie sur le modéle de son ahialéeynolds. Le
sublime apparait dans un contexte culturel en plein essor derktuiteégothique
et ouvre un nouveau chemin dans I'esthétique. Il précise les notionstdeeva
d'informe qui jusque-la sont contraires a l'idée de la beauté clasEigpreas Gray
écrit en 1765 a propos de sa visite de I'Ecosse :

Je suis revenu d’Ecosse charmé par mon expédition. Je parle des Highland
; les Lowlands valent le coup d’'ceil, mais les montagnes vous mettent
transe, et doivent étre visitées une fois par an en pelerinagjes ®es
monstrueuses créatures de Dieu savent comment joindre tant de beauté a
tant d’horreur. Une baliverne pour vos poeétes, peintres, jardiniers et
ecclésiastiques qui n’ont jamais été parmi elles ; leur imadéign peut étre
fabriquée a partir de rien sauf de boulingrins, d’arbustes a flges®tangs

pour rafraichir les chevaux, des fossés plein d’eau, des grottesnes de
coquillages et des Chinée railsid. Puis jai passé un si bel automne,
I'ltalie pourrait difficilement produire une scene plus noble, ¢ est si
doucement contrasté avec cette perfection de désagrément ehgqeema
total de logement, que seule I'Ecosse peut fournir. Oh, vous auriez pu vous
bénir. J'y retournerai de nouveau ; quel dommage que je ne puissergessine
ni décrire, ni monter a cheV&L

301 | ettre n° CCLXXIX, de Thomas Gray a William Mason, Londr@spovembre 1765, dans
Thomas GrayThe Letters of Thomas Gray Including the Correspondence of Gray and ,Maton
3, éd. Duncan C. Tovey, London, George Bell and Sons, 1912, pl 8B keturned from Scotland
charmed with my expedition; it is of the Highlands | spehg;ltowlands are worth seeing once,
but the mountains are ecstatic, and ought to be visited in pélgeronce a year. None but those
monstrous creatures of God know how to join so much beauty with sohoudh. A fig for your
poets, painters, gardeners and clergymen that have not been armnth#ieimagination can be
made up of nothing but bowling-greens, flowering shrubs, horse-pondgjikdees, shell grottoes,
and Chinée rails. Then | had so beautiful an autumn, Itallddardly produce a nobler scene, and
this so sweetly contrasted with that perfection of nastinesgptaldvant of accommodation, that
Scotland only can supply. Oh, you could have blessed yoursatlllcgrtainly go again; what a
pity it is | cannot draw, nor describe, nor ride on horseback. »

Thomas Gray séjourne deux jours a Edimbourg, Perth, Glamis. Il s’enfansées Highlands avec
le cousin de son héte Lord Strathmore. Il quitte Glamis pour DdrdteTaymouth. Il admire les
montagnes de She-khallian, Beni-More, et Pass of Killancrie@surdces de Fingal. Sur le chemin
du retour il rencontre le poéte et physicien écossais WilliartiB¢4793-1875) a Glamis et rejoint
le sud de I'Ecosse par Stirling.
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Ainsi les artistes s’emparent du sublime afin de susciter li@suent I’horreur qui
est délicieuse puisque le spectateur est face a une peinture.

Au sein du Lake District, des Highlands et du Snowdon le sublime est
montré de différentes facons : il y a ce que l'artiste pedeos la nature et ce qu'il
imagine. L’artiste contraint le spectateur, a se plonger dapayleage en vivant
certes au second degré, I'expérience périlleuse. Daw from Skiddaw over
Derwentwateryvers 1777 de Thomas Hearne (fig. 81), l'artiste offre une version
désertique du paysage par le contraste des couleurs. Les teintessdbnarelatres
s'opposent aux tons froids du dernier plan. Il traite la scene pgreusigective
aérienne, comme si les personnages au centre et le specliaieat glisser au
cceur de la montagne. L'image ne semble plus étre une fiction eheceouvent
dans l'approche artistique du sublime, I'homme est réduit a une insigeifigi
devient inquiétante car elle nous fait nous interroger sur notre mwigtence, sur
notre réle dans la nature et, par extension, notre place sur Tesréerritoires
montagneux insulaires sont choisis pour cela. lls sont sauvagessiaig partie
de la Grande-Bretagne. En 1775, le poete John Dalton (1709-1763) publie un
Descriptive Poensur la Vallée de Keswick :

Des le début, les horreurs comme celles-ci alarment,
Mais bient6t avec leur grandeur sauvage elles charment,
Et élévent 'esprit vers les pensées le plus nétles

La poésie exprime le mieux le sentiment du sublime car @lle dlesprit par la
sélection et la combinaison des éléments suscitant la peur.

La particularité de 'ouvrage d’'Edmund Burke tient dans sa dimensliigpe
qui n’est pourtant pas explicite. Le sublime fait partie d’'un ondtterel a I'image
de 'ordre politique. D’'une maniére analogique les deux sont gouvernésjpanle
qui a doté 'homme de raison et de passions qui se bousculent, forment une
complexité mais ne vont pas I'une sans l'autre. Edmund Burke sectitrst le
philosophe anglais Thomas Hobbes (1588-1679) qui fait de la conservation de soi
le désir ultime de 'homme effrayé par la mort et du philosophe-Jeeques

Rousseau (1712-1778) qui pense I'homme libre dans son état primitif. La

302 Dr, Dalton’s Descriptive Poend 775, dans Thomas WeAtGuide to the Lakes, in Cumberland,
Westmorland, and Lancashjrep.cit, p. 198. « Horrors like these at first alarm,/ But soon with
savage grandeur charm,/ And raise to noblest thoughts the mind. »
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Recherchale Burke est fondamentale car elle apparait comme un juste.rhih
terreur provient du divin, c’'est pour cela quil emploie le trrahorreur
délicieuse ». Le sublime releve du domaine des passions maisié@acee pas de
la raison, cela permet ainsi les investigations sur le modélaRiecherchest plus
tard de sa politiqu€s.

En Allemagne, Emmanuel Kant publie en 1768%servations sur le sentiment
du beau et du sublingans lequel il distingue le sublime du b#4au_e sublime ne
regne pas dans les objets mais, de maniere subjective, dangineese qu’il
produit chez le spectateur. Ce dernier définit le sublime paow&ur délicieuse »,
Emmanuel Kant choisit « un plaisir mélé d’effroi ». Il distinguas formes de
sublime : le sublime-terrible, le sublime-noble qui est issu ¢tk tranquille
admiration » et le sublime-magnifique qui « s’allie au sentimemhel’auguste
beauté®. » C'est dan<ritique de la faculté de Juggublié en 1790 qu'il étend
son theme et se sépare de la réflexion du philosophe irlandais afintee Ipor
sublime au sein d’une philosophie transcendantale ou les passions devyusent
fortes que la raison. Le sublime réside dans le jugement desré&naturels ce

qui permet alors a I'observateur de transcender le d&fger

303 Edmund Burke est un des grands penseurs de la période. PreViggidéfenseurs des droits
des Communes, hostiles a la Couronne et en faveurs des intér@éteiciaux et financiers) il
s’oppose au gouvernement sur le traitement de la révolution Améridagmigique la révolution
francaise dan$Reflections on the Revolution in Fran¢E790) qui met un point final a son
appartenanc@hig La liberté ne peut exister que dans les limites de |ditra@t de la continuité
qui donne les prémices dans sa futur politiiory (en faveur de la Couronne, de I'Eglise anglicane,
des intéréts de la noblesse et des propriétaires terriens). lleoppesapproche rationnelle a
I'histoire et a la politique en insistant sur la traditiofeeteligion dans le caractere de I'homme. I
s’oppose aux extrémistes et a I'oppression du gouvernement.

304 Emmanuel Kant,Observations sur le sentiment du beau et du suplifeis, J. Vrin
(Bibliothéque des textes philosophiques), 2008, p. 19. « Le sentimkcdt dfie nous nous
proposons d’examiner est de nature double : il comprend le sentimesddetxcelui du sublime,
émouvants et agréables tous deux, quoique diversement. L'aspect d'imedshanontagnes dont
les sommets enneigés s'élevent au-dessus des nuages, laidesttip ouragan ou celle que fait
Milton du royaume infernal, nous y prenons un plaisir mélé d’effrdi.je grands chénes et des
ombrages solitaires dans un bois sacré sont sublimes ;sdés fieurs, de petites haies, des arbres
taillés en figure, sont beaux. » L’'ouvrage d’Edmund Burke est pubhdlemagne dés I'année de
sa parution. Emmanuel Kant préserve le terme « sublime » a@osdtitution de sa philosophie
dans les années 178Qa Critique de la Raison Pur@d781-1787),La Critique de la Raison
Pratique (1788),La Critique de la Faculté de Jugét791).

305 |pid., p. 20.

306 DansLa critique de la faculter de jugéf.790), Emmanuel Kant définit deux types de sublime :
le sublime mathématique dans lequel I'imagination est miséchec par la contemplation d’'un
objet qui la dépasse (mesurer les grandeurs). Le sublime dynamipgrasigit lorsque la nature est
sentie comme une force qui n'a pas de puissance sur nous (égalfmeces).
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Par ces différentes études nous comprenons que le sublime attentdane
artistique parce qu’il confirme une nouvelle approche des élémentslagiisgue-
la écartés des compositions picturales. Les questions esthégqteg de saisir
I'infini, le grand, le vaste et I'obscurité dans le domaineadeprésentation visuelle
et s’approchent d’un nouveau systeme afin d’organiser les élémentisatieurs
effets sur le spectateur. Cependant, les montagnes jusquegaeperomme

informes apparaissent étre une expérience suscitant le sublime.

c. Joseph Wright of Derby

Entre le développement des domaines scientifiques et la reprigsedeat
la nature, les tableaux, a sujet scientifique de l'artisteaggbseph Wright of
Derby, permettent de comprendre le lien entre sciences et art.

Le peintre Joseph Wright of Derby originaire du Derbyshire, est proshe de
milieux scientifiques des Midlands (Angleterre) et fait patddéalunar SocietsP”.
Déja connu grace a ses tableaux conyrehilosopher Lecturing on the Orrery
1766 (fig. 82) eAn Experiment on a Bird in the Air Punri¥68 (fig. 83) ainsi que
ses portraits d’intellectuels et d’industriels, ses ceuvres @acentrent
principalement sur le contraste de lumiére. Il met en avafdskdnation et la
dangerosité des pratiques scientifiques, perceptible égalemenbdanaitement
du paysage. Il étudie les taches d’Alexander Cozens qui le poussent a étudier la
nature non pas pour inventer une composition mais pour développer
I'imagination’©8,

Il voyage en ltalie en 1773-1775 et admire le Vésuve qu’il peint dans

Vesuvius from Porti¢il774-1776 (fig. 84). Ces deux ceuvres montrent que Joseph

307 L a Lunar Societyest constituée en 1764-65, les membres se réunissent une foisgae fnadli

le plus proche de la pleine lune. La société compte parmimsesbres Josiah Wedgwood,
I'industriel Matthew Boulton (1728-1809), les scientifiques Erasmus Dafiw31-1802), James
Priesley (1733-1804) et l'ingénieur James Watt (1736-1819). Inspiré par ugement des
Lumiéres en Europeudy Edgerton (dir,)Wright of Derby: 1734-179%at.exp., Paris, Réunion
des Musées Nationaux, 1990, p. 19.

308/0ir Jane WallisJoseph Wright of Derby 1734-179%at.exp., Derby, Derby Museum and Art
Gallerie, 1997, pp. 102-103.
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Wright of Derby impose sérieusement sa pratique du pa$8agdl y a peu de
chance pour qu’il ait observé une éruption puisqu’il 'y en a pas musi&767,
c’est pourtant la puissance de la lave qui marque sa représeniatiefie du
volcar?1 Un attrait pour la lumiére. Comme son ami Richard Wilsost atee fois
de retour d’ltalie qu'il pratique la peinture de paysage et tentgaliser avec les
productions de Claude Gellée dans le traitement du payshgeater, vers 1794-
1795 (fig. 85). Il présente une vue de Lac de Ullswater depuis Boav Wood et
s’inspire certainement du motif. Il utilise le paysage comme emitdire
d’expérimentation pour le traitement de la lumiére comme nous le voyons dans
Snowdon by Moonlightl792 (fig. 86). L’artiste montre 'emploi de I'obscurité.
Dans ces peintures de paysage c’est surtout I'éclat de la lumgeguient pour le
traitement de la lumiére et qui n’est pas sans rapport atembx Society*’. La
lune fait également partie de ses peintures a sujet scientbigu@eA Philosopher
by Lamp Light 1769 (fig. 87) eEarthstopper on the Banks of the Derweit73
(fig. 88). Dans la deuxiéme figure, le traitement de effatsogphériques fait
référence a ses peintures du Vésuve. Un traitement des nuagesseuse fumeée
gu’il exploite dandDerwent Water and the Skiddaw in the Distaricé95-96 (fig.
89). Par le travail de son imagination, les montagnes anglaiseendent des
volcans en éruption. Nous ne savons pas avec certitude si Joseph Wighuyof
a voyagé au pays de Galles mais dans les années 1790 le Snowdon et Beddgelert
font partie des lieux pittoresques fréquemment cités et ilgistr&€a représentation
des terres montagneuses insulaires provient d’une association divEEses
paysages italiens. Si le travail de Joseph Wright of Derby esiélda sentiment
sublime, l'artiste ne favorise pas la peinture de paysage sous e catastrophe.
Il peint les effets atmosphériques de la nature d’aprés une comgi@he

scientifique et théologique. Le sublime est présent comme ftatfion d’'une

309 Joseph Wright of Derby voyage en ltalie en 1773 avec sa femmedgserRéichard Hurleston
(1740-1780), le portraitiste John Downman (1750-1824) et le sculpteur Jame¢174kd 729).
IIs visitent Rome, et c’'est a Naples qu'il dessine plusiédes du Vésuve. Vdipid., pp. 72—-100.
310 |pid., p. 110.

311 voir Baldine Saint Girond,es marges de la nuitpour une autre histoire de la peintyiaris,
les Ed. de I’Amateur, 2006.

312| est peu probable que Joseph Wright of Derby ait voyagé au paysléds &alit réalisé si peu
d'ceuvres. Peut-étre qu’'un de ses amis lui a rapporté quelques dessays dle fGalles. Nous
savons qu'il visite le Lake District en 1793 et 1794, incitdg#réologien Thomas Gisborne (1758-
1846) et son éleve Thomas Moss Tate (1763-1825).
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esthétique. C’est un jeu avec le spectateur. Ses paysagesissgpardans les
dernieres années de sa vie et ne sont pas exposés. Cependaninira dea
Richard Wilson et Thomas Gainsborough, il est un des premiers aessdé a la
représentation de la nature insulaire. Inspiré par les décousertesifiques et
mécaniques fruits de la modernité, il y a la un lien ceadmre avec sa pratique
de la peinture de paysage. Joseph Wright of Derby s’empare elaltatice dans
ses compositions. Dai¥erwent Water and the Skiddaw in the Distaricé95-96
(fig. 89) etView of Lake Windemere with the Langdale Piftigs 90), il utilise le
ciel comme source de crainte devant les phénomenes natureigoduit un
contraste entre les formes naturelles pittoresques eftnteat du ciel en masse
informe comme source du sublime. Alors que le fond montagneux pris dans les
nuages provoque une confusion, le premier plan est calme. Joseph Wighbf
voyage au Lake District a la fin de sa vie, vers 1793. S’itrestconnu pour ses
paysages représentant le Derbyshire, il ne peut s'empécher de reeol@sai
qualités grandioses du pays des Lacs :

Les meilleurs endroits du Derbyshire souffrent de la comparaisona
nature y est belle a petite échelle, ici [Lake Distriiyit est grandeur et
magnificence. Des montagnes qui se succedent les unes aux autres,
s'assemblant en des formes qui dépassent ce que l'imagination peut peindre
ou le crayon décrire. Pour étre a la hauteur de ces vues stuggfieit
fallu que je les visse il y a vingt ans, quand mon esprit et mon étaiest
plus vigoureuX!3,
Les peintures de Joseph Wright of Derby montrent l'intérét des pepdue les
domaines scientifiques. Sa proximité avec les sciences lui pdamgeindre des
expériences avant de représenter son expérience vécue dans la nature.
Alors que les domaines scientifiques s’organisent en systemesrasteire
se développent, le sublime en tant que sentiment permet a I'oleseramisi qu’a

I'artiste de conserver une croyance en la puissance divine.

313 Cité dans Serge Lemoine (dir)e sentiment de la montagnest.exp, Grenoble, Musée de
Grenoble/Ed. de la Réunion des musées nationaux/Editions Gleaat, p. 150.
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Philippe Joutard explique dahe sentiment de la montag(E998), que le
goUt pour la montagne intervient par son « désenchantement ». Les repoésenta
des montagnes ceuvrent ainsi pour le réenchantement du monde : « [.st]pdlgt e
étre lieu sacre, création de Dieu, elle n'est plus siegeudsances obscures et
magiques qui empéchent 'homme d'y pénétrer ; ‘T'interdit est f&4é3 C'est au
sein de la nature sauvage gouvernée par le sublime et I'observatioespjtte que
s'opeére le retour a la nature. La forme montagneuse est intecaygéee la preuve
d’'une présence divine et d’'un monde naturel ancien. Les études suude Pals
sur la formation de la Terre offrent la preuve de son désencharttetreaménent
aux recherches sur le sublime. Toutes ses observations etlseiches qui ont
pour sujet la montagne sont a comprendre comme I'étude d’un fragmened qati
tend a expliquer la Créatidi.

L’observation des montagnes met en avant le sentimentalismeyefitle
pour la théologie naturelle. La richesse des débats ne résidengd%gpglication
physigque du Déluge, de I'arche ou de la descendance de Noé. lls rech&chent
place du mythe des origines dans I'élaboration d’un discours propresiennel
tout en se référant aux Ecritures. C'est le paradoxe des thémriw Terre qui
cherche a comprendre des cycles géologiques encore presque impeeigtibl
maniere scientifique.

La représentation visuelle, par son réle artificiel, provoquelieejéien ne
peut arriver au voyageur dans sa position de spectateur. Le sublireetdevri pas
une forme de beauté, mais comme le suggére Edmund Burke, une catégorie
différente du beau, un sublime contenant lui aussi l'idéal puisqu'énteaux
origines de la nature dans son état priftfifL’expérience se méle a une vision
théologique et scientifigue du monde par rapport a l'idéalismeguerkes visiteurs
du XVIII® siécle explorent et introduisent les parties relativement incorgries

Grande-Bretagne.

314 |bid., p. 12.

315 Nous utilisons le terme de « fragment » en référence au romantisren fait une synecdoque,
la partie désigne le tout. Voir Henri Zerner, Charles RaRemantisme et réalismemythes de
I'art du XIX¢ siecle Paris, A. Michel, 1986, pp. 26-29.

316 | e beau et le sublime sont différents car le sublime rent@méenps plus loin que la théorie du
beau. Voir Jean-Claude Lebensztdjiart de la tache : introduction a la "Nouvelle méthode"
d'Alexander Cozensep.cit, pp. 288—296.
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DEUXIEME PARTIE : L'INVENTION DES
TERRITOIRES MONTAGNEUX
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Les premieres expériences dilome Tour

Entrepris le plus souvent entre juin et septembre le voyage en (Bestdgne
est une expérience physique et mentale issue de la tradition empMiopssque la
construction des jardins se perpétue en Angleterre, les tegitamatagneux du
nord c'est-a-dire, le Snowdon, les Highlands et les montagnes asgtiuse
Westmorland et du Cumberland sont les objets de curioskoohe Tour

La spécificité de la représentation visuelleHhime Toumait de I'usage de
la technique topographique. Un aspect de I'observation que nous percevons par
I'intermédiaire des récits de voyages et des premiers guidestefZigires
s'affirment dans la pratique artistique de I'aquarelle. L’avéaila topographie se
méle aux réflexions autour de la beauté pittoresque et autour eehkerche de
I'infini présentée par le sublime ou les montagnes apparaissentetes sources
d’'une nouvelle expérience de la nature.

Dans la tradition du XVHAsiecle, la topographie ne met pas en avant le paysage
pour produire des effets naturels ou pour mettre en avant la couldarbeauté
d’un site, mais elle présente le paysage fidele a la réalit¢ un but de découverte
et d’'informatiorf*’. Dans notre étude, la topographie se joint a I'expérience, a la
maniére d'une association d’idée entre la raison et 'imagirfationétude des
régions montagneuses britanniques est une nouvelle pratique qui développe les
questions esthétiques et permet de rendre les territoires mantdgmeliers grace
au développement des moyens de transports et des routes qui fa@ltad des
terres les plus isolées.

Nous étudierons la spécificité de la représentation visuelldotoe Tourqui

nait de l'usage de la technique topographique pratiquée par les preoy@gsurs

317 Dans l'apprentissage des artistes insulaires, les vues topographigglesses du peintre
Canaletto (1697-1768) ont leur place dans le développement de la regii@sedti paysage
londonien depuis le début du X\lsiecle. Voir chap. 2, « The Topographical Tradition », dans
Luke HerrmannBritish Landscape Paintings of the Eighteenth Centuondon, Faber and Faber,
1973, pp. 27-48.

318 Jean-Claude Lebensztejn sépare la topographie des villeswertdns du paysage. Alors que
les premiers recherchent les détails, les seconds préférerg ldensemble. Voir Jean-Claude
Lebensztejnl'art de la tache : introduction a la "Nouvelle méthode" d'Alexar@ozensop.cit,

pp. 34-35.
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tels que Joseph Farington, Thomas Hearne et George Beaumont (1753-1827). Pour
des artistes tels que John Warwick Smith, Julius Caesar IbbEtsmtis Towne

puis le jeune J.M.W. Turner, 'observation des montagnes insutergignifie pas
uniguement I'étude d'une vue précise de paysage mais s'oriente vers une
topographie de la pensée, des émotions de l'artiste a I'image dessvingaggres

du poéte William Wordsworth. Nous verrons aussi quéldene Tours’étend
jusqu’aux Tles Hébrides, aux confins de I'Ecosse. Enfin, nous temnimgrar
'analyse des vues des montagnes insulaires dessinées par |'@&jaafrediul
Sandby.

A. Les nouvelles perspectives des montagnes britanniques

L’observation des montagnes devient inséparable des interrogations sur la
beauté pittoresque et le sublime. L’expérience de la nature montagrezuset la
recherche d’'une forme de représentation artistique du paysage.ooésgnes
apparaissent sans forme mais I'absence de forme deviengti& sraiter. Ainsi, la

topographie s’attaque aux montagnes insulaires pour rendre forme ar&nfor

a. Larecherche d’'un nouvel idéal

Les artistes anglais Joseph Farington, Thomas Hearne et Geargad
diffusent leur vision des montagnes anglaises au sein d’expositions degpa
gravures bien apres leurs visites et suscitent par conséquent uamecer
curiosité?®,

Originaire du Lancashire, Joseph Farington se rend au Lake Destrigt75
avec la ferme intention de mettre en image les scénes dquaitelhomas Gray

dans son journ#°. Eléve de Richard Wilson dés 1763, Joseph Farington garde a

319 Joseph Farington expose d&layal Academy of Arentre 1778 et 1813. Thomas Hearne y expose
entre 1781 et 1806. George Beaumont y présente ses paysages enttel 8239

320 yoir John R. MurrayA Tour of the English Lakes: With Thomas Gray and Joseph Farington
RA London, Frances Lincoln, 2012.
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I'esprit la composition classique du paysage et est I'un des preftéees de la
Royal Academy of Artsn 1769. Une de ses premieres aquar¥ims of Latrigg,
1775 (fig. 91) offre une vue centrale sur une des plus petites émirtkntake
District pres de Skiddaw comme I'écrit Thomas Gray le 2 octbi#8 : « Passé a
coté du Skiddaw et de son petit, apellé Lafdyy. En 1777, Joseph Farington
dessineGrasmerefrom Dunmail Raisgfig. 92) qui est peut-étre le premier dessin
connu de Grasmei®. Ce dessin est toujours lié a Thomas Gray qui passe par
Dunmail-raise pour entrer au Westmorl&gidEn 1777, il est rejoint par Thomas
Hearne et George Beaumont qui partent avec lui visiter les montageedaats.
Thomas Hearne, comme Joseph Farington, est un artiste profesgbandéja
parcouru le nord du pays pour la conception de son ouViegAntiquities of Great
Britain (1778)24. A linverse, George Beaumont est un artiste amateur mais
collectionneur des artistes, ami de Joshua Reynolds, possédant wimoglavee
regroupant des tableaux de Claude Gellée, Pierre Paul Rubens (1577-1%%0) et
sculptures de Michel-Ange, il a une place centrale au sein diesixndrtistiques

en Angleterre. Les trois artistes dessinent donc ensemble canmeantrent les
deux dessins de Thomas Hearf&, George Beaumont and Joseph Farington
Sketching 1777 (fig. 93) eBir George Beaumont and Joseph Farington Painting
a Waterfall 1777 (fig. 94). En plus de constituer des traces de leur séjaur, de
souvenirs des moments passés ensemble, ces deux dessins monisemtalart
travail sur le motif. Nous y discernons les ombrelles pour protégdoiles des
éclaboussures, les chevalets, en quelque sorte les outils indispenpaht
pratiquer I'expérience du paysage au sein de la nature. Les honimpatate ne
font plus qu'un, les ombrelles se fondent avec la forme des pi&ites.les
protégent et donnent l'impression qu'ils se cachent comme s'ils ne Nopésese
faire remarquer ou ne pas déranger le cycle naturel. Ces deainsdesntrent les

artistes en admiration devant les spectacles de la natuveak Hearne ne fait

321 Thomas Gray dans Thomas WektGuide to the Lakes, in Cumberland, Westmorland, and
Lancashire op.cit, p. 202. « Passed by the side of Skiddaw and its cub, taltedg. »

322 \/oir Robert Woof (dir.),Treasures of the Wordsworth Trusat.exp. op.cit, p. 180.

323 Thomas Gray dans Thomas WestGuide to the Lakes, in Cumberland, Westmorland, and
Lancashire.op.cit, p. 210.

324 publié pour la premiére fois en 1778, Thomas Hearne réalise dewegadutour de la ruine et
du paysage complétés en 1806. Voir chap. 3, « The Antigoft@seat Britain », dans David Morris
(dir.), Thomas Hearne and His Landscapap. exp.pp.cit, pp. 24-51.
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aucune distinction de couleur entre 'homme et la nature mais ne nzasde
favoriser la représentation du paysage plus que ses amis.

Joseph Farington réside a Creswick et Keswick jusqu'en décembre 1780 ou
il approvisionne ses carnets de croéfiisDe 1778 a 1787, il expose neuf vues du
Lake District a la&Royal Academy of AdsntLodore Waterfall, Westmorland785
(fig. 95)326, Ses dessins rencontrent du succes lors de leur exposition et el 1783, i
décide de créer un ouvrage sur le Lake District en rassemblaningtaine de
planches tournées sur la représentation du paysagbeloventwater and Skiddaw
from Brandelow Woodgfig. 96). Louvrage, intituléViews of the Lakes in
Cumberland and Westmorlanest publié dans sa version définitive entre 1789 et
1816. Joseph Farington participe égalemdasritannia Depicta(1816) pour lequel
il se charge de l'illustration du Cumberland d&eswick and Skidday¥ig. 97).

Thomas Hearne conserve une pratique topographique commergaNsw
Bridge on the Derwent in Borrowdalel777 (fig. 98) qui offre un panorama de
Derwentwater dans lequel I'artiste introduit un pont. Nous remarquonsdaeie
gu’il exploite 'atmosphere des paysages montagneux\diamsfrom Skiddaw over
Derwentwatey 1777 (fig. 81). L’artiste réalise un panorama et place le ajeect
au sommet de la montagne, dans la continuité des stations de Thostd$xve).
Thomas Hearne offre une vue vertigineuse sur le lac, se concantrgnément
sur le paysage et renforcant le sentiment sublime de la montagne pantraste
du traitement de la couleur entre le premier et le deuxieme plan.

En 1778, Thomas Hearne et George Beaumont retournent au Lake District
et poussent jusqu’au chateau de Stirling en Eédsdious disposons de peu de
dessins de George Beaumont effectués lors de ses visites de 1777 et 1778,
cependant les albums de son tour effectué en 1798 réunissent pas noeos de
cents dessins réalisés au crayon et au lavis gris. |l déeupiag/sage directement sur
le motif, comme danBerwentwater 1798 (fig. 99). L'artiste part en quéte de la
nature directement sur les lieux et, par cette volonté de parlsopaiysage, cherche

I'expérience.

325 voir Joseph Faringtoffhe Farington Diaryvol. 1, éd. James Greig?&d., London, Hutchinson
& Co., 1923, p. v.

326 Algernon GravesThe Royal Academy of Arts: A Complete Dictionary of Coutoirs and Their
Work from Its Foundation in 1769 to 1904l. 3,0p. cit, pp. 87—-88.

327 \oir David Morris (dir.),Thomas Hearne and His Landscapat.exp.op.cit, p. 85.
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George Beaumont ne regarde pas seulement la nature a travers kes ceuvr
des maitres, il voue une admiration a John Constable et WilliandsWorth. II
tente de se faire une place en tant qu'artiste méme s'iexgsted'hui davantage
considéré comme collectionneur et patron des artistes. Il tradeit vision
tourmentée de la nature a travers la représentation des chargatmasphériques
dans I'huile sur toileDerwentwater(fig. 100). George Beaumont est proche de
Joshua Reynolds. Il connait bien ses idées et les met en avard deplte
génération d'artistes émergents. Il sait ce qu'il est jugé faleat@xposer et ce que
les collectionneurs demandent.

A la recherche d’'une nouvelle expérience artistique, Joseph Farington,
Thomas Hearne et George Beaumont participent a l'attrait pourdetagnes

anglaises dans la formation d’'un nouvel idéal.

b. L’originalité topographique de Francis Towne

Le travail de Francis Towne s’affirme a travers une certaiiggnalité dans
ses études du paysage montagneux qui lui permettent a la fois d’eseepcatique
et de transformer des vues topographiques par son interprétation degtligass
couleurs.

Professeur de dessin, le peintre anglais Francis Towne vigiaytede
Galles et le Lake District en 1777 et 1786. Son traitement gsages ne fait pas
de différence entre le pays de Galles et le Lake Districtjpeidans son ceuvre la
spécificité des deux territoires réside dans I'étude de la tamie

En 1777, il séjourne au pays de Galles avec I'artiste John White Abbott
(1763-1851) pendant six semaines entre les mois de juin et juidjeittd Londres,
traverse le sud du pays de Galles puis atteint le nord de ¢a réginme nous le
voyons dans son aquareNgew of Mountains near Aberddwla, Wald§77 (fig.

10128 Son emploi de la ligne s’approche de la topographie mais son igtilisat

328 \/oir le catalogue raisonné en ligne par Richard Stephens, « Towle$\Vi777 », Londres, Paul
Mellon Centre for Studies in British Art, 2016. http://francistovaneuk/collection/essays/tour-
wales-1777.
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des couleurs et des contrastes confirme que son tour lui pegnetidr les formes
de la nature favorisant une liberté imaginative. Cependant son dessader Idris,
A View near Dolgelly with Part of Cadddris (fig. 102) présente le paysage
montagneux de fagcon beaucoup moins dramatique.

Apres un séjour a Rome et dans les Alpes en 1780-1781, il poursuit ses
observations de la Grande-Bretagne et surtout des territoires mantagmel 786,

il se rend au Lake District avec James White et John Meriltautilise Ambleside
comme base de son séjour. Il dessine le village de nombreusesnfioie cous le
voyons dansAmblesideor Lake Windermere from Amblesjder86 (fig.103) et
Ambleside 1786 (fig.104). Afin d'interroger sa pratique il réalise pas moins de
quinze aquarelles rien que sur ce vilfZ§d_a premiére figure est un panorama du
lac et la deuxiéme offre une vision verticale sur les montagriesradu village. Sa
technique a la particularité de forcer les contours, il poseuseur en a-plat puis
joue avec la transparence de l'aquarelle pour exprimer le rerlduudsiere qui
donne a ses compositions une légéreté. Il met l'accent sur lesgmemtqui
apparaissent de différentes couleurs et a différentes échiéliesiste sur la
représentation des reliefs qui apparaissent toujours de manitnerdd selon
I'exposition a la lumiére qu'il traite. 1l a une approche tresqerelle du paysage
comme en témoigndear Amblesidel 786 (fig. 105) ou la ligne semble prendre le
dessus, conférant une certaine naiveté a la composition dll&aiair-obscur et le
dégradé des tons profonds. Ses aquarelles sont reconnaissablésajiament de

la couleur et si l'effet de I'atmosphére n'est pas toujours pereegais son travail,

il note au dos des aquarelles les conditions météorologiques de liSstardeve,
John White Abbott s'arréte au Lake District a I'été 1791 lors de soart@srande-
Bretagne et prospecte le paysage dans une vision proche de son prafasseur
Grasmere, Helm Cragdl791 (fig. 106).

Les aquarelles de Francis Towne Iui servent de matériau pour des
compositions a I'huile ou les contours sont moins prononceés. Des 1775, il expose
ses paysages afRoyal Academy of Aitsommelooking North from Lower Slopes
of Snowdor(fig. 107§, A View of Mynwydd-Mawr fall in North Wales 1777

329 Voir Timothy Wilcox (dir.),Francis Towngecat.exp., London, Tate gallery, 1997, p. 106.
330 pour Richard Stephens il est possible que Francis Townesiadt deux fois le pays de Galles
dans les années 1770. Voir Richard Stephan€atalogue raisonné of Francis Towrap.cit,
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(fig. 108),View at Grasmerexposé en 1809 (fig. 109).
L'observation de la nature met a mal la topographie classique coouse
pouvons |'étudier a travers le travail de Francis Towne. Cependarfaglpartie

de la tradition du paysage et du voyage des artistes.

c. John Warwick Smith

Les artistes tels que John Warwick Smith s’emparent de |\cdisem
pittoresque et du sublime car ils sont liés aux voyages insulaiegBrment a la
fin du XIX¢siecle I'exercice de la représentation du paysage en GrandeBeet

Entre 1788 et 1792, de retour d'ltalie, John Warwick Smith est engagé par

deux propriétaires anglais, John Christian (1756-1828) et Isabella € {t®e5-
1820) pour composer des paysdged harmonie pastorale suscite l'intérét des
acheteurs et des voyageurs en visite dans la maison de la f@uithen. I
assemble des vues qu'il retouche dans un travail plus fini tel que noogoles
dansWindermere1788-1792 (fig. 110) ou les montagnes s’imposent au milieu du
brouillard. Cette aquarelle est une version dramatique du paysage renkdu pa
représentation du ciel et des effets atmosphériques. Il exialogprésentation du
vent, du brouillard et des nuages daake Windemere from Calgarth Looking up
the Lake(fig. 111). Ici, le lac de Windermere ainsi que les montagdrspsmraissent
derriere le brouillard. Si son travail s'apparente a un rendu topograpiajue,
Warwick Smith intégre les effets de transparence propre qaualalle. La
commande des Curwen est censée représenter des vues topographigties ma
semble que I'artiste se soit écarté de cet aspect afidatiser des paysages ou la
composition pittoresque et sublime s’affirme comme nous le remargleaons

Patterdale Hall, Ullswater(fig. 112). Les aspects variés des arbres et de leurs

http://francistowne.ac.uk/collection/list-of-works/snowdon-135/page/6. L'oeuvret qeeai-étre
exposée sous le title Small landscape after natyr&777. En 1780, il exposk View in North
Wales, near Llangollen in Denbigshie¢ en 1798Fall of the Cayne, North Wale¥oir Algernon
Graves,The Royal Academy of Arts: A Complete Dictionary of ContributodsTheir Work from
Its Foundation in 1769 to 190%ol. 8,0p.cit, pp. 13-14.

331 es aquarelles gardent une dimension privée depuis leur datmldmtion pour étre enfin
exposées a la fin du XXiecle. Voir Cecilia Powell, Stephen Hebroh, Cumbrian Artist
Rediscovered, John Smith (1749-183p)cit, p. 25.
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feuilles délimitent la vue sur la demeure dont la taille sfause par rapport au

relief de l'arriere-plan.

Entre 1784 et 1806, John Warwick Smith dessine des paysages gallois a la
suite d’'une dizaine de visites en compagnie du peintre et aquarafiglais Julius
Caesar Ibbetson.

En 1792, les deux artistes et leur mécene Charles Greville (1749{2809)
comte de Warwick), visitent le pays de Galles entre Anglesegndsvdonia, le
Cardiganshire, le Pembrokeshire et la Vallée de Towy. Les dasteaidélaissent
la représentation de la ruine pour se focaliser sur les stépaysage montagneux
comme nous le voyons da@s the Ascent of Snowdon, from Llyn Cywelyf90
(fig. 113). Parmi les pentes du Snowdon nous distinguons deux hommes a cheval
et un guide sur le point de conduire I'ascension. L’artiste met et Evgrandeur
du paysage tendant vers le sublime et s’éloigne de la vue pittordsasiste aussi
sur la présence des montagnes damswdon and Llanberis Lake from Rhyddallt
1809 (fig. 114) eView of Snowdon and the Tower of Dolbadarn Castle seen across
the Lower Lake of Llanberis, Caernarvonshit@92 (fig. 115). La ruine du chateau
de Dolbadarn n’est pas mise en valeur par sa présence et lareptare ses droits
sur les traces de I'Histoire. Da@G&neral View of the Lakes of Llanberis from Cwm
Glo above the Lower Lake Looking to Snowdon, Caernarvondhigy (fig. 116).
John Warwick Smith dessine le lac de Llanberis d’'une ligne sinuedsérge par
un amphithéatre de montagnes comme le préconise le Révérend V@iligm
Quand il représente la montagne de front, il n'oublie pas d’inséeefigieres
comme par exemple une maison pour valoriser la tranquillité de ldavisThe
Mountain Called Mynnydd Mawr, on the Road between Caernarvon and
Beddgelert1792 (fig. 117). Julius Caesar Ibbetson dessine les paysagestgéllois
que Llangolen Vale(fig. 118) et est surtout intéressé par la représentation des

habitants dans leur vie quotidier#e

332 Julius Caesar Ibbetson expose &&yal Academy of Artde 1785 a 1815\ Scene in North
Walesest exposé en 1795, puis dés son arrivée au Lake District en le3gfsk des paysages des
Lacs. Algernon Grave§,he Royal Academy of Arts: A Complete Dictionary of Canmtoils and
Their Work from Its Foundation in 1769 to 19®4l. 2,0p.cit, p. 212.

Entre 1799 et 1804, Julius Caesar Ibbetson s’installe au Westmorlafidarmere et peint le
paysage pastoral. En 1800, il séjourne dans le Midlothian présmbBurg et se rend jusque dans
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John Warwick Smith met en avant les qualités de la nature iresulaies
spécificités locales des territoires montagneux se développdatquarcession des
représentations.

Le Home Toursubvertit la topographie traditionnelle. Au contact des
montagnes insulaires, la représentation des paysages montagneux s’irdpriegne

nature et les artistes proposent de nouvelles perspectives direemibntagneux.

B. L'expérience de la montagne

La peur des montagnes de Grande-Bretagne n’est pas physique mais
mentale. L’appréciation de la nature se fonde sur les semmagihation mis en
eveil lors de leur rencontre. Leur familiarité permet alorgeane J.M.W. Turner
d’expérimenter sa pratique du dessin sur le motif. La proximiténaegagnes
entre-elles permet leur union poétique dans les nombreux voyages issd&ire
William Wordsworth. Enfin, méme la nature sauvage des ilésithss en Ecosse

font déplacer les curieux par leur référence au sublime.

a. La montagne de 'esprit

Les montagnes insulaires suscitent une réflexion mentale. Les
représentations artistiques jouent sur I'horreur délicieuse tquditeur rencontre
et leur ascension donnent raison au dépassement de l'artiste poer iome
expérience sur « la montagne de I'esSptis.

La majorité des artistes réalisent le Grand Tour sur le Contialens que
I'artiste francais Philippe-Jacques de Loutherbourg s’installenalles en 1771. 1
participe aux expositions de Royal Academy of Artdés son arrivée en 1772.

Académicien en 1781, ses paysages de Grande-Bretagne hérites de Thomas

les Highlands de I'ouest. Il se rend en Ecosse en 1800 pougmesks peinture de paysage aux
filles de Lady Balcarres. Il peiitoch Levenhuile sur panneau, 33 x 43.1 coech Morar, huile,
22.8 x 33 cmiLoch Awe huile sur panneau, 28 x 40 cm. Voir Rotha Mary Clajius Caesar
Ibbetson London, Country Life Ldt, 1948, pp. 70-71.

333 | 'imagination produit un état plutdt gu'un autre en fonction de I'objettemplé. C'est une
« montagne de I'esprit ». Voir Robert Macfarlabesprit de la montagneParis, Plon, 2004, p. 29.
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Gainsborough profitent de la vogue autour de la beauté pittoresque et diesublim
Des 1783, il se passionne pour le paysage anglais du Derbyshire, du Westmorla
et du Cumberland qu’il utilise dans ses compositions comme nous le \dgoss
Landscape in the Lake Distrjcx785 (fig. 67). Lors de ses voyages réalisés au pays
de Galles en 1786 et 1800, il utilise le dessin pour fixer la formeagoetse par
quelques lignesyiew of the Mountains round Llyn Ogwen, Looking North West
1786 ou 1800 (fig. 119) qu'il retravaille dans ses compositions a I'’huileneom
Snowdon from Capel Curid 787 (fig. 283%4 La présence humaine est réduite et
laisse place aux éléments naturels. La riviere Llugwy mereggded du spectateur
jusqu’au massif du Snowdon. Les peintures de Loutherbourg ayant pour sujet les
paysages insulaires sont exposées &dgal Academy of Artentre 1784 et
1787 dont Snowdon from Capel Curid. 787 (fig. 28) Skiddaw in Cumberland ;
A Summer Evening with a Stage Coéih 68), etView of Snowdon from Llanberis
Lake (fig. 120¥%. L'image de la montagne associée aux effets atmosphériques est
centrale dans I'étude du sublime depuis la fin du X\4diécle comme nous le
distinguons aussi dans la peinture de paysage de George Baret\aew of
Llanberis, with Dolbarden Castle, Caernarvonshire, North Wales, the Early
Morning Mists Dispersing(fig. 121). Philippe-Jacques de Loutherbourg se
concentre aussi sur le déchainement des éléments atmosphériquesligaiste,
Windermere in a Stornl785 (fig. 122). Le dynamisme de la scéne est assuré par
les personnages du premier plan qui tentent de lutter contre I'oages’ Ippose
a la stabilité des montagnes ainsi qu’a I'infini obscur.

La montagne constitue un ornement, une forme spectaculaire qusé util
aussi dans son théatieidophusikon oulmage de la naturecrée a I'hiver 1781.
C’est un spectacle mécanique hérité de sa pratique de décofewoyages sur

en Grande-Bretagne prennent place au méme moment que la misesethetan

334 Sur Philippe-Jacques de Loutherbourg en Angleterre, voir Olivieuizee, Philippe-Jacques de
Loutherbourg 1740-1812Paris, Arthena, Association pour la diffusion de I'histoire ae,12012,
pp. 40-42.

335 | a figure 120 est aujourd’hui est connue aujourd’hui sous le \iey of Snowdon from
Llanberis Lake Elle correspond ®iew of Snowdon with the Castle of Dolbadarn from Llanberis
exposé en 1787 a Royal Academy of ArtAlgernon GravesThe Royal Academy of Arts: A
Complete Dictionary of Contributors and Their Work from Its Fourdaitn 1769 to 1904vol. 2,
op.cit, pp. 299-302. Et Olivier Lefeuvr@hilippe-Jacques de Loutherbourd740-18120p.cit,

p. 266 .
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procédeé technique mais chez l'artiste la technique prend le pasbservation de

la naturé®®. Dans les années 1780, ses paysages de Grande-Bretagne sont admirés
mais a la fin de la décennie la critique commence a lui repr@on coloris et sa
maniére de peindre qui ne ressemble pas a la AHtudes 1788, Philippe-Jacques

de Loutherbourg abandonne la représentation topographique de la nature
britannique et revient au paysage d’invention pur. En 1801, il puitie
Picturesque Scenery of Great Britaret ouvrage rencontre du succes et il publie

une version plus fournie en 180Be Romantic and Picturesque Scenery of
England and WaledDans la planche 15nowdon1805 (fig. 123) nous percevons

le sens du drame et des contrastes.

Les montagnes imposent par leur spiritualité, des lieux qui transddade
réalité. La romanciere anglaise Ann Radcliffe (1764-1823) partanipplaisir du
Home Tour Les montagnes anglaises ne sont pas les lieux du danger dans son
ceuvre, sauf dans son premier ronfdwe Castle of Athlin and Dunbayi(£789),
publié la méme année que les observations pittoresques sur les Higiidands
William Gilpin. Les paysages terrifiants de ses romans proviemie@bntinent et
non de la Grande-Bretagne. Dans le rotoes Mysteres d’Udolph@he Mysteries
of Udolphg 1795) ce sont les Pyrénées et les Apennins qui sont teffibesur
leur simplicité, les montagnes insulaires gardent leur liengaré@vec le divin et
la romanciere utilise surtout la ruine et la forét commméiés du gothique. Elle
fait 'ascension du Skiddaw en 1794 apres un tour en Hollande et en Allemagne
Accompagnée d’'un guide et d’'un cheval, elle parcourt les huit kilomeites
Keswick et le sommet de Skiddaw ou elle est envahie par la pdinanu

chaotique : « [...] Un paysage qui donne des idées de la dislocation du*fflende

33 Nous ne pouvons pas affirmer l'importance de la spiritualtéz Philippe-Jacques de
Loutherbourg. S'il a grandi au sein d’une famille protestantgnilent un temps catholique lors de
son séjour a Paris puis se rapproche de I'occultisme a la §& de. Voirlbid., pp. 70-76.

337 bid., p. 6.

338 \oir Alice Labourg, « Exhibiting awful forms, Mountains and thedtial framing of the Gothic

in Ann Radcliffe’s The Mysteries of Udolpho », dans Francoise Bessop Mlintains Figured
and Disfigured in the English-Speaking Wordewcastle upon Tyne, Cambridge Scholars Pub.,
2010, pp. 317-333.

339 Ann Radcliffe,A Journey Made in the Summer of 1794, Through Holland and the West Frontier
of Germany, with a Return down the Rhine: To Which are Addesh@attiens during a Tour to the
Lakes of Lancashire, Westmoreland, and CumberlBndVogan, Dublin, 1795, p. 454. « [...] A
scenery to give ideas of the breaking up of a world. »
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Plus elle s’approche du sommet plus I'atmosphere silencieuse proecgjudime.

Elle décrit tout le paysage alentour comme pour se rassurerfdmitarité. En
effet, 'anxiété la quitte seulement au moment de redesce@tkst la que les
variétés naturelles plus nombreuses et le climat plus calrasdarent. Chez Ann
Radcliffe 'ascension de Skiddaw est certainement un pelerinbgieu tirée de

la philosophie naturelfé®. Pionniere de la littérature gothique, son ascension est
une expérience sublime ou : « le soin de notre guide a considérabletémund
notion de dangéf! ». La visite des territoires montagneux provogue un sentiment
d’horreur surtout lors de l'ascension mais l'imagination vient awwscpour
imposer une dimension métaphysique et spirituelle. Peindre ou desspagisage
devient une forme de contemplation comme le montre aussi I'agsi@altiglais
Edward Dayes (1763-1804) daview of Ullswater, Lake Districtvers 1795 (fig.
124). Alors que la composition s’apparente a une topographie, son émiitdas
rayons lumineux perce a travers les nuages et met I'accens snotgagnes. Dans
son ensemble, la composition du paysage présentée en trois plansiasisétr

sur les variétés de la nature qui forment ainsi un dynamisme.

Au tournant du XIX siecle, les Highlands se transforment en remede contre
I'urbanisation. John Stoddart (1773-1856), ami de Samuel Taylor Coleridge (1772-
1834), atteint les Highlands, impressionné :

Vue d’ensemble, I'entrée dans les Highlands par la variétécairdetére
sensible de ces objets est tres attrayant, et a distaméaplenes montagnes
commencent a élever leur masse géante. Elles inspirent au vogageur
un ardent désir d'explorer leurs scenes de graffdeur

La spécificité des Highlands que nous pouvons étendre aux territoires

montagneux anglais et gallois est la relative grandeur des montafjasssdat

340 Anne Chandler, « Ann Radcliffe and Natural TheologStudies in the Novelol. 38, n°2, 2006,
pp. 133-153http://www.jstor.org/stable/29533749

341 Ann Rad(cliffe,A Journey made in the Summer of 1794, Through Holland and the WesgiFront
of Germany, with a Return down the Rhine: To Which are Addesh@attiens during a Tour to the
Lakes of Lancashire, Westmoreland, and Cumberlapdtit, p. 461. « [...] the care of our guide
greatly lessened the notion of danger »

342 John StoddartRemarks on Local Scenery & Manners in Scotland During the Yearsaha99
180Q vol. 1, London, William Miller, 1801, p. 211. « Upon the wholeis tentrance to the
Highlands, for the variety, and marked character of its objectsighly attractive; and the huge
mountain masses, which begin to rear their giant balihé distance, inspire the traveller with an
eager desire to explore their scenes of grandeur. »
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grandes dans le paysage mais n'ayant rien de comparable aux Agsesprt a
échelle humaine. Elles ne forment pas les marques terriblesvidy mhiais des
refuges en ruines. John Stoddart est dans un premier temps fragpgpasé puis
il admire la nature plus qu'il ne la craint. Ecossais d’origihee peut qu’étre
touché par son paysage natal. Il démontre que les Highlands susc#ebliree

parce gu’ils frappent I'imagination.

Apres une formation topographique dans I'atelier d’Edward Dayes en 1788,
Thomas Girtin (1775-1802) rejoint '’Académie de Thomas Monro (1759-1833) en
1794 ou il rencontre le jeune J.M.W. Turi{ér Tous les deux commencent par
copier les ceuvres d’autres artistes et en particulier lesgesy/galiens de John
Robert Cozens, admiré pour son utilisation de la couleur, des fetrded’espace
qui expriment a la fois le caractére sublime et poétique deuaend la suite de
nombreux voyages au nord de la Grande-Bretagne entre 1795 et 1798, Thomas
Girtin s'éloigne de l'enseignement du topographe Edward Dayes et utilise
'aquarelle en dessinant sur le motif comme nous le voyons Aldreke and
Mountains in Westmorlandrers 1797 (fig. 125}4 La composition topographique
est encore perceptible mais il traite les effets du aiell® montagne par le
jaillissement des nuages. Il les colore d'une teinte grisatrecanfere une
atmosphére triste au paysage. Ce sentiment est particuli@grpaigsant parmi les
paysages du nord qui renvoient a la solitude du voyageur face a la cature
I'écrit le Révérend John Evans (1767-1827) en voyage au coeur du Snowdon en
1798 :

Dans cette région variée, la montagne vue de loin a une apparentdeagréa
mais de plus pres, elle inspire des idées de terreur. L'edpgrandeur qui
accompagne l'idée dimmensité a distance, attire la vue ; LeSsomant
envahi de joie, tandis que I'ceil s'étend sur cette vaste chainesdesma
enormes et inflexibles, s'élevant noblement par degré les unes swuitries.

La succession de nuances douces et vivantes, dont les teintes pe@néé&sm
par le passage des nuages, offre des sensations agréablesguet ¢aimur
indigéne de roches participe au beau plutét qu’au sublime. Maistl'dspri

343 Thomas Monro fonde I8ketching Clukavec Thomas Girtin. lls se nomment eux-mémes les
Brothers La société veut fonder une école de Paysage Historique.r@sirsigssent dans la maison
de chacun a tour de réle et c'est I'héte de la soirée qui diicidejet & dessiner et du matériel a
employer. A dix heures du soir tous les dessins doivent cesser.

344 Thomas Girtin visite le nord de I'Angleterre (Yorkshire, DurhamtiNonberland) et la Scottish
Border en 1796 puis le pays de Galles en 1797.
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la sensibilité ne peut pas se rapprocher de ces mémes seenéeprsaiver
une terreur involontai?é.

La variété tant recherchée est présente aussi bien dansféeentds émotions
éprouvees par I'observateur devant la montagne que par I'observationnties tei
de la nature se reflétant sur elle.

Thomas Girtin persévere dans son expérimentation de la natur¥iawec
of Mynnydd Mawyr 1799 (fig. 126) eSnowdonvers 1800 (fig. 127). Il centre sa
vision sur les montagnes qui dominent la composition. Leur verticakbét vi
interrompre la planéité du premier plan et perturbe les fornpseases du ciel.

Il introduit un pont a droite de la composition comme un décor pittoresque qui
permet de briser 'harmonie du paysage. Il articule les élérdantsla fumée qui
s’échappe de la maison et dans la représentation infime delgwoés au centre.

Ce choix de composition rappelle encore une fois, la quasi insignifidace
I’'homme face a la grandeur de la nature. Le paysage semble épsoh mamploi

des couleurs alors méme qu’'elles sont variées mais minutienisposges sur le
papier, afin de faire ressortir chaque variété lumineuse. lesdicThomas Girtin

en 1802, a seulement vingt-sept ans, 'empéche de poursuivre son €élan.

La forme de la montagne s'impose par I'atmosphére qui I'entoure sapa
proximité avec le voyageur. Elle renvoie I'observateur a sa solitida eecherche
de ce qui le dépasse. L'expérience de la montagne apporte desméflsur le
monde qui I'entoure et « apprend a voit®»C’est ainsi que lelome Toume cesse

de se développer parmi les artistes.

345 John Evand,etters Written During a Tour Through North Wales, in the Yea8,1a8d at Other
Times Containing Views of the History, Antiquities, and CustoihThat Part of the Principality,
and Interpersed with Observations on Its Scenery, AgricylBotany, Mineralogy, Trade and
Manufactures3?ed., London, C. and R. Baldwin, 1804, pp. 213-214. « In this varied couatry th
mountain seen far off put on a pleasing appearance; but, onex wieav, they inspired terrific
ideas. The species of grandeur, which accompanies the idemehsity at a distance, charms the
sight; the heart feels absorbed in delight, while the eye rangethisextensive chain of enormous
and adamantine masses, rising one above the other in lofty grad&@succession of soft and
lively shades, whose tints are tempered by passing cloudisjsaffileasurable sensations; and makes
this native wall of rocks partake of the beautiful rather tharstiblime. But the mind of sensibility
cannot take a nearer view of these same scenes without egpeyian involuntary terror. »
346Elisabeth DécultotPeindre le paysagediscours théorique et renouveau pictural dans le
romantisme allemand usson, Du lérot éd. (Transferts), 1996, pp. 232—-233.
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b. Les premiers voyages insulaires de J.M.W. Turner

Les voyages insulaires de lartiste anglais J.M.W. Turner sont une
progression dans la voie tracée par le Révérend William GilpinnAdé&avoyages
percus comme des expérient®®s Ses voyages expriment sa subjectivité et sa
recherche formelle dans I'observation des éléments naturels.

J.M.W. Turner se rend au pays de Galles au début de sa carsgreend
cing fois en huit arté®. Plus il voyage sur ce territoire, plus il s’engouffre au #érd
Il découvre les paysages pittoresques du sud du pays de Galles en suwart le
de la Wye a I'été 1792, ou il découvre I'abbaye de Tintern. |l rsét seissi arrété
a Devil's Bridge, pres de Haféd. Il n’existe pas de carnet de croquis de ce voyage
et il subsiste seulement quelques dessins et un journal dont idmstbart John
Gage note que l'authenticité a été mise en déut€ependant a la lecture Déary
of a Tour in Part of Waledaté de 17992 J.M.W. Turner ne parcourt pas seulement
le sud de la région, mais atteint la pointe nord a Conwy en travégsanontagnes
du Snowdonia, ou il note: « Cette combinaison de Paysage Montagneux est
vraiment sublime et surpasse tout ce que j’&%¥w Pour Andrew Wilton la visite
du nord du pays de Galles aurait eu lieu seulement en 1794. J.Mkér Barait
parti des Midlands (Derbyshire) et aurait rejoint le pays de Gailesuivant la
riviere Severn, de Shrewsbury a Flint, en traversant Llangollen comme nous le
voyons dand.langollen from the East, with the Dee in the ForegrquhitB4-95

(fig. 128), ou il méle la ruine architecturale et les montaga@s une composition

347 J.M.W. Turner commence par visiter le pays de Galles en 1792, 1738k, 1798 et 1799 puis
se rend dans la région des Lacs en 1797, 1801, 1831. Enfineificsen Ecosse tout au long de sa
carriere 1797, 1801, 1818, 1822, 1831, jusqu’en 1834.

348 Andrew Wilton affirme que la premiére visite du pays de Gahlek7®1 est certainement due a
une visite de famille. Il rend visite & un ami de son péreli@stdristol. Voir Andrew Wilton (dir.),
Turner in WalesLlandudno, Mostyn Art Gallery, 1984, p. 5.

349 A 'exception de 1795 ot J.M.W. parcourt le sud de la régioir, \Wid., p. 45.

350 |pid., p. 35.

351 Voir lintroduction de John Gage, dans Joseph Mallord William Turr@ollected
Correspondence of J.M.W. Turner: With an Early Diary and a Memoir loygéeJoneséd. John
Gage, Oxford, Clarendon Press, 1980, pp. XXV—XXVii.

352 bid., pp. 11-19.

353 Mardi 3 ao(t 1792Diary of a Tour in Part of Waledans,lbid., p. 15. « This combination of
Mountainous Scenery is truly sublime & surpasses anything | have seen. »
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