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Abstract :

This thesis was developed mainly based on the creative concept of James Ensor. He constantly
mentioned the importance of the individua in his own write and believed that there are no rules for
artistic creation. In these abundant and varied creative elements, the artist noticed the relation of the
vision and the light, and meanwhile he criticized the light ray used by the Impressionists and the
Neo-impressionists. Due to the reason, the researcher tried to find out by Light what Ensor was against,
and finally discovered that in fact the manner of using the light in the pieces of paintings of Ensor
contains a sense of sublime. The result tells that the most important thing is always the emotional feelings
from the painter. About the light and the light ray, the researcher also propose a question of
representation : how to represent actually what we see ? The answer is in the mask which will be

analyzed in the following part.

For Ensor, the mask is significant and it has become the most famous characteristic in his whole
creations, so the researcher intended to pursue the way of seeing through the mask. The process of this
research in this part responds to “Representation” by the light. How to lead the viewer to understand the
meaning of Ensor’s mask ? Even though the masks he presented derived from the various types of drama
and primitive society, Ensor didn’t follow the origina appearance of features, instead he focused on the
expression on the face. Regarding the expression, the concept of French philosopher Emmanuelle Lévinas
can support the point. How do we look at the expression from Ensor's point of view ? Here we will
discuss from the relation between outward and inward to the painter's point of view. From masgue to
face, we can understand clearly the painter's thought. He not only broke the limit of the symbol on the
outward of the mask, but also told his own inner spirit which his so-called humanity. Above al, these

concepts came from his own experiences and were included by his unique character.

In the content, first of all, the researcher clarify the direction of the thesis by analyzing the



documents. Currently, the mask was considered in the category of Carnival and was interpreted with a
rebellious spirit or a satire on human nature. However, the thesis is completely different from the
Carnival logic but emphasizes merely on Ensor's opinions. By the mask and the face, the researcher
realized what the painter might want to express. After comparing the difference, the researcher will take a
few paintings for example to notice the evolution and the related causes of Ensor’s paintings. This part
will help to understand that changes of light and the mask are mainly from emotions of the painter. Then,
entering the research through the light and the mask, the researcher also discusses several paintings to

explain and lead the viewer to a better understanding to the painter's perspective.
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RESUME

LE SENS DU MASQUE D’ENSOR ET LA REVELATION DU VISAGE

INTRODUCTION

James Ensor est un artiste qui change toujours et cela se voit facilement dans ses
créations tout entiére. 1l est considéré comme un peintre réaliste pour ses premieres
peintures, mais trés rapidement il est aussi vu comme un symboliste pour 1’utilisation
du masque, du squelette et du Christ etc. Cepandant le plus important est qu’Ensor est
devenu a la fin de sa carriére le précurseur de I'Expressionnisme dans la peinture
moderne pour sa fagon dont I'image est présentée.

Ici on peut poser une question : qu’est-ce qu’Ensor veut finalement exprimer ?
Pourquoi son style se transforme sans cesse ? Dans son écriture, on peut comprendre
qu’il représente est toujours ses propres émotions et sensations. Pour lui, la création
artistique n’est pas seule un moyen. Il faut penser a soi-méme. Selon Ensor, la
représentation des éléments ou des images contient le moi, c’est-a-dire 1’artiste
lui-méme. Ce mémoire est donc developpé autour des idées d’Ensor et a pour but
d’exprimer sa penseé a travers la lumiére et le masque.

Pourquoi choisir la lumiere comme théme d’analyse ? Ensor parle souvent de
I’importance de 1’utilisation de la lumiére et critique celle des Impressionnistes et des
Néo-impressionnistes francais. Il pense que leur lumiere, qui est en fait le rayon de la
lumiére, ne présente aucun émotion interne personnelle. A partir de cela, la différence
sur la représentation de la lumiére entre les peintres francais et Ensor devient le
premier probléme au début de notre étude. En analysant et comparant, nous voyons
clairement que le sens de la lumiére d’Ensor n’est pas a la surface des choses.

La recherche de la lumiére touche aussi la probléme de la représentation.

Comment présenter un élément dans une oeuvre ? Cela concerne la maniere de voir.
|



Comment traiter la lumiére d’Ensor ? On peut se trouver la réponse par le masque du
peintre. Comment regarder le masque chez Ensor ? Méme si les masques qu’il peint
sont venus de différents types de pays vendus dans le magasin familial, il considere le
masque comme un visage humain et remarque les expressions qui montrent les
caracteres. Notre recherche sur les masques d’Ensor part de son point de vue et se
developpe avec le concept philosophique d’Emmanuelle Lévinas ; on peut finalement

comprendre la maniere de voir d’Ensor.

PREMIERE PARTIE I’ANALYSE DES SOURCES

Cette partie aide & saisir la direction et I’originalité de ce mémoire. A présent,
beaucoup de recherches sur le masque sont plutét dans le domaine carnavalesque. J’ai
donc chosis deux documents pour me différencier de ces recherches qui pensent que
chez Ensor il y a deux genres de masque : 1’un est simplement par rapport a la vie
générale, par exemple dans le tableau Les masque scandalisés ; 1’autre est social et
politique, 1’auteur prend L 'entrée du Christ a Bruxelles de 1888 comme exemple en
relation avec les images du Carnaval. Apres la présentation simple du tableau d’Ensor
et du Carnaval, I’auteur commence a analyser le contexte politique et artistique de
L’entrée du Christ a Bruxelles qui est peint en geste de révolte artistique contre l'ordre
social. A la fin, le concepte carnavalesque posé par Bakhtin pour I’oeuvre de Rabelais
est comparé avec les caractéres carnavalesques d’Ensor. Le masque dans L’entrée du
Christ a Bruxelles signifie 1’esprit de révolt et s’oppose finalement au pouvoir et a
1’ordre social.

Dans le deuxieme document, 1’analyse de Bakhtin tourne encore méme autour de
ce tableau, mais le point de vue a totalement changé. [’auteur propose juste deux
points de discussion : la foule et la folie qui sont tous les deux les aspects essentiels de

la féte du Carnaval. Il a trouvé un concepte de psychologie de masse et a partir de
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cette idée, il pense que en effet, la société dans L entrée du Christ a Bruxelles est sans
stucture. L’ordre et la souveraineté n’existent plus. Inversement, tout est en désordre
dans ce tableau. Dans ce cas-1a, le masque ne représente pas la révolte, au contraire,
sa fonction est de remettre en cause 1’hypocrisic et son expression est crée pour
¢liminer 1’identité personnelle. Selon ’auteur, le masque, le visage et 1’expression
n’ont rien a voir avec I’esprit véritable de I’ artiste.

Pour ma part, le masque d’Ensor détourne complétement le Carnaval, je ne
mentionne ni le désordre ni la folie etc. De plus, je n’analyse pas le contexte social ou
politique. J’essaie de chercher un autre moyen pour comprendre la perspective

d’Ensor.

DEUXIEME PARTIE LAREVOLUTION ENSORIENNE

Aprés I’analyse des sources sur le masque et avoir bien compris la direction de
ce mémoire, on entre dans le monde ensorien. On peut voir comment évolue son style
de sa premiére période jusqu’a la fin d’aprés quelques peintures. Dans le passage, les
causes de transformation répondent aussi a 1’idée de I’artiste selon ses propres
émotions.

L’année 1880 est le début de sa premiére période. Ensor peint beaucoup de
choses, par exemple les membres de sa famille, des paysages et des natures mortes.
La lumiére est pour lui un élément important. Il s’interesse d’abord a la relation entre
la lumiére et le sujet. Je I’explique par des tableaux comme Le coloriste et
L’aprés-midi a Ostende. Avant de parler de la lumiére, on peut observer que sa ligne
est imprecise ou floue. Ensor n’envisage pas de décrire évidemment le contour des
choses, au contraire, il présente le sujet par les touches en désordre. Ses touches ne
sont pas pures et plates, mais contiennent variété de couleurs pour représenter la

valeur des choses. Dans la composition de sa peinture, le ton est plutdt sombre et tous
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ses arrangements sont créés pour mettre en valeur la lumiere. Dans ces deux oeuvres,
c’est la lumiére qui dirige le regard et pose ce qu’Ensor veut exprimer. Par
I’arrangement de la lumicre, 1’artiste exprime ce qu’il sent dans la vie familiale, nous
voyons donc le silence et la tranquilité a travers la comparaison entre 1’ombre créé par
la couleur et la lumiére. La lumiére est un moyen de souligner 1’état d’esprit des
personnes dans ces deux oeuvres.

Dans cette période, Ensor a déja utilisé I’image du masque, par exemple dans Les
masque scandalisés en 1883. Méme s’il a remplacé le visage humain par le masque,
pourtant, la méthode de représentation reste toujours la méme. Le contour du masque
n’est pas clair et I’atomosphére reste encore obscure. C’est toujours la lumiére qui
saisit le regard du spectateur.

Lutilisation du masque est en rappport avec la famille d’Ensor. 1l était entouré
depuis I’enfance par les masques et d’autres objets fantastiques vendus dans le
magasin de souvenir de ses parents. Pour lui, les masques ne sont pas seulement des
choses fixes, ils peuvent remplacer le visage humain. En 1898, dans une lettre écrit a
son amie Louis Delattre, Ensor parle de sa grande-mére qui portait souvent un masque
terrible. 11 traite le masque d’un point de vue du visage, on peut bien le comprendre
dans sa période finale que je vais présenter plus tard. En plus du masque, il a
commencé a ajouter les figures de squelette dans son oeuvre Squelette regardant
chinoiseries.

En 1885, le peintre entre dans une période nouvelle. Ce qui a changé d’abord est
sa lumiére qui a été exprimée dans le domaine religieuse. On peut constater la
représentation de la lumiere dans son dessin Les Auréoles du Christ ou les Sensibilités
de la lumiere. Le sujet n’est plus la famille, mais plutot le Christ. La lumiére prend la
partie pour le tout et est beaucoup plus forte qu’avant. Cela n’est pas seulement une

transformation de la représentation de la lumiére, mais aussi un tournant de 1’esprit
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d’Ensor. J’en explique la cause a la suite.

Dans cette période-1a, beaucoup d’artistes belges étaient influencés par
I’Impressionnisme et le Néo-Impressionnisme. Cependant, Ensor insistait pour ne pas
imiter les peintres frangais et donc n’était pas reconnu pour ses oeuvres par quelques
groupe artisitque belges. Selon Ensor, créer, ¢’est une chose trés intime, ¢’est-a-dire il
faudrait créer et peindre d’apres 1’expérience de chacun. A partir de son idée, suivre la
méthode nouvelle frangaise sans pensée personnelle n’a pas de sens. De plus, il
critigue en méme temps la représentation de la lumiere des peintre francais et la
trouve sans vraie valeur. Je developpe cet aspect dans la troisieme partie. Dans cette
tendance nouvelle, Ensor se prend pour le Christ dans ses oeuvres, comme le montre
un autre croquis de couleur ayant pour theme le Calvaire ; la caractérisme aritistique
de cette période-la est I’expression de sa douleur.

Aprés ce changement, Ensor a combiné le theme religieux avec le paysage, par
exemple dans Le Christ apaisant la tempéte de 1891. Dans ce tableau, le peintre a
utilisé les touches de ligne et le ton riche pour montrer son état d’esprit. Dans la
composition, on ne peut pas distinguer la frontiere entre le ciel et la mer. Tout est en
désordre. Pourtant, on apercoit quand méme un petit bateau et la forme du Christ.

En 1888, Ensor est devenu un vrai peintre du masque. Je I’explique d’apres la
tableau L entrée du Christ a Bruxelles. La représentation du masque et du squelette a
complétement changé. On les voit partout avec 1’expression si évidente et si étrange.
Le visage du masque devient totalement clair et son contour est plus précis qu’avant.
Dans la composition, on constate aussi les différentes couleurs éclatantes, le rouge, le
vert, le bleu etc. Ce n’est pas la lumiére mais le masque qui est le rdle principal.

Comme on voit bien dans la premiére partie, ce tableau n’est pas seulement
politique, mais aussi une maniére de s’affirmer. Le masque est, pour Ensor, un moyen

de froisser les autres, il utilise donc les couleur vives pour montrer des effets violentes.
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Cela souligne aussi la force de la lumiére. Dans cette période-la, cette méthode
apparat souvent par exemple dans L intrigue de 1890 : les visages des masque et des
squelette sont méme agrandis dans 1’espace. Nous nous concentrons sur les
expressions. Les couleurs et la lumiere sont toutes crées dans ce but. Lorsque
I’expression est paru, on ne peut pas distinguer le masque du visage. A propos du
masque, si on compare celui de 1883 et de 1888, on voit bien la différence, c’est la
déformation provoqué par I’expression. On constate souvent la déformation chez
Ensor dans cette période-la et c’est pour cela que Ensor est vu toujours comme le
précurseur de I’Expressionnisme.

Les oeuvres expressionnistes d’Ensor n’influencent pas seulement quelques
expressionnistes allemands, mais aussi, dans 1’utilisation de la couleur, inspirent Paul
Klee et Marc Chagall. Concernant le masque, c’est un autre précuseur expressionniste
allemand Emil Nolde qui est inspiré par lui. Pour cela, j’ai fait une petite comparaison
entre lui et Ensor, et aussi cité Edvard Munch.

Du début de la période d’Ensor jusqu’a la fin, on voit bien la révolution de sa
création. Pour lui, les élément peuvent avoir beaucoup de facon de représentation et
tout est au service des sentiments et des expériences de sa vie propre. Méme les
images comme le Christ, le masque et le squelette reflétent son moi. On retourne de
nouveau a sa lumiére, sa ligne et sa couleur, sa représentation change toujours d’aprés
son sujet et son sentiment, par exemple sa vie familiale, sa douleur a cause de sa
situation artistique. Ensor veut affirmer sa propre expression a travers les masques.

Selon lui, tous les €léments dans sa toile font part de sa langue originelle.

TROISIEME PARTIE LA LUMIERE SUBLIME D’ENSOR
Cette partie est consacrée a I’analyse de la lumiere ensorienne. Pourtant, avant de

parler de sa lumiere, il faut d’abord interroger la lumiére. Qu’est-ce que la différence
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entre la lumiere et le rayon de lumiére ? Au début, je I’explique simplement : la
lumiére est une force qui dérive d’une source de lumiére naturelle ou artificielle.
D’apres le point de vue physique, la lumiére est au fait un mouvement qui lance les
rayons. La lumiére peut étre regardée d’une autre fagon. Prenons I’exemple de la
Bible, Jésus se présent comme la lumiére du monde. A partir de cela, la lumiere, qui
signifie Dieu, posséde un sens religieux. Pourtant, dans le domaine artistique,
comment traiter la lumiere ? Pour le peintre, est-ce la lumiere est simplement un
rayon ? Ou encore autre chose ?

Selon Baudelaire dans son livre Ecrits sur [’art, la représentation des éléments
indique directement la maniére de voir du peintre : « Exalter la ligne au détriment de
la couleur ; ou la couleur aux dépens de la ligne, sans doute c’est un point de vue. [...]
\Vous ignorez a quelle dose la nature a mélé dans chaque esprit le goGt de la ligne et le
godt de la couleur, et par quel mystérieux procédeés elle opére cette fusion, dont le
résultat est un tableau. »

Du c0té de Baudelaire, la représentation de la lumiére devient donc un theme par
rapport a une perspective personnelle. Je commence par Baudelaire et le peintre
romantiste Eugéne Delacroix pour capter de la fonction de la lumiére.

Baudelaire parle d’abord de I’importance de sentir. Il faut peindre les choses
avec les sentiments personnels. Pour Baudelaire, la couleur est le premier élément
pour montrer les sentiments, les émotions etc. J’analyse les oeuvres de Delacroix
suivent cette méthode. Au X1Xéme siécle, la couleur est souvent considérée dans le
domaine scientifique et intellectuel depuis la sortie des livres de Michel-Eugéne
Chevreul, de Ogden Nicholas Rood et de Charles Blanc. Chevreul définit la relation

entre la lumiére et la couleur au début de son livre : « Un rayon de lumiére solaire est

! Charles Baudelaire, Ecrits sur l'art, Patis, Librairie Générale Francaise, 1999, p. 141.
VIl



composé d’un nombre indéterminé de rayons diversement colorés.? » A partir de cela,
on comprend tout de suite que la couleur, qu’on voit dans la vie, est en fait une partie
de la lumiére. A partir de cela, Chevreul développe les notions comme les couleurs
complémentaires, les contraste de ton etc. Selon Baudelaire, la couleur n’existe pas
seule, mais concerne 1’accord de deux tons ce que confirme. L’explication de
Chevreul. 1l parle précisément d’effets possibles lorsque deux couleurs différentes
sont été juxtaposées. Quand on regard a la fois deux couleurs différentes qui sont coté
a coté, ’intensité et la composition de la couleur est modifiée dans nos yeux grace a la
couleur complétaire, par exemple la juxtaposition de bleu et de rouge, a travers la
couleur complémentaire, le rouge devient jaune et le bleu tirera vers le vert.

En plus de la couleur, quelle est la fontion de la lumiére ? Delacroix pense que la
lumiere réalise la gradation de la couleur, c’est-a-dire le vrai ton. Le vrai ton, qui
contient la demi-teinte et I’ombre, consitue la valeur des objets. Chez lui et Baudelaire,
la lumiere fonctionne sur le ton et on voit donc tout le changement. Méme si sentir est
la premiére chose a refléchir pour les romantiques, pourtant, ils représentent leurs
sentiments plutdt a travers la couleur, et la lumiére existe plutdt pour dominer le ton.

Apres avoir compris la relation entre la lumiére et la couleur, j’ai examiné les
conceptions de I’Impressionnisme et du Neéo-impressionnisme. La notion de
Romantisme influence au fait les peintres francais, surtout dans la relation entre la
lumiere et I’ombre. Pourtant, la méthode de la représentation est complétement
différente. Zola écrit dans Pour Manet que les peintres impressionnistes poursuivent
I’idée de Gustave Courbet qui cherchait la réalité par I’observation.

Les impressionnistes, par exemple Claude Monet, observent la nature et essaient
de représenter les détails a la surface des choses. Pourtant, comment découvrir les

choses qui sont faciles a négliger ? La réponse est la touche. Monet invente d’abord

2 Michel-Eugene Chevreul, De /a loi du contraste simultané des coulenrs, Patis, Pitois-Levrault, 1839, p. 1.

VI



cette méthode dont les touches sont comme les virgules, tres petites et irréguliéres. Il
décrit et analyse la nature par les touches qui contiennent les différentes couleurs
riches qui montrent les effets de mélange optiques dont j’ai parlé comme les
contrastes etc. Lorsqu’on apprécie le paysage sous la main de Monet, on n’apercoit
pas 1’apparence originale, mais la modification aprés la juxtaposition de différentes
couleurs a nos yeux. Les touches de couleurs variées comprennent aussi la lumieére.
La lumieére, en d’autre termes, est analysée et représentée a travers les touches. Pour
attraper les changements rapidement dispparus a cause du temps, l’instant est
important pour les impressionnistes car la luimére du soleil influence tout.

A la fin du dix-neuvieme siecle, Georges Seurat, qui est néo-impressionniste,
établit une autre neauveau méthode qui est nommé pointillisme. On peut constater,
par son grande tableau de 1884 Un dimanche aprés-midi a [’lle de la Grande Jatte,
que le peintre divise les touches et représente le sujet par les points mis en ordre.
C’est pourquoi sa méthode est aussi appelée le Divisionnisme. Seurat ne montre pas
directement, comme les impressionnistes, les effets de mélange optique, au contraire,
il représente le processus du changement de couleurs, c’est-a-dire la cause de la
modification. On peut voir les couleurs complémentaires de chaque couleur et puis
tout se mélange automatiquement a nos yeux. A partir de la méthode de Seurat, on
peut constater I’influence de la lumiére lorsqu’on voit ses points de couleur, et puis
c’est le changement de la couleur. Cela nous fait retourner a penser a I’essence de la
nature.

A partir du Romantisme et de I’Impressionnisme, on comprend la relation entre
la lumiere et la couleur. Pourtant, selon Ensor, leur lumiere est juste pour donner la
déformation des choses : « On m’a rangé a tort parmi les impressionnistes, faiseurs de
plein air, attachés aux tons clairs. La forme de la lumiere, les déformations qu’elle fait

subir a la ligne n’ont pas été comprises avant moi. Aucune importance n’y était
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attaché et le peintre n’écoutait sa vision. Le mouvement impressionniste m’a laiss¢
assez froid.®> » Comment traiter la lumiére du point de vue d’Ensor ? Je commence
ma recherche par Rembrandt et Turner qui ont eu une influence sur Ensor.

En ce qui concerne la lumiere de Rembrandt, je m’appuie sur le livre Rembrandt
d’Emile Verhaeren comme référence. Verhaeren parle d’abord de la vie du peintre.
Pour Rembrandt, le moulin est dans sa vie familiale un bon lieu de la recherche
d’effets de la lumiére. Pourtant, ce n’est pas le rayon du point de vue de Rembrandt,
au contraire, il regarde la lumiere avec un sens un peu surnaturel. Verhaeren
I’explique a travers son oeuvre Portrait de Titus van Ryn . Il pense que Rembrandt
attire les personnages de la réalité et les illumine et les agrandit par sa lumiére : «
L'étonnante lumiere dont Rembrandt se sert pour souligner la psychologie si
profondément humaine de son oeuvre.* » La lumiére, selon Rembrandt, est un
élément important et indépendant. 1l utilise la lumiere pour transmettre ses émotions a
sa famille, ses amis et son entourage, mais n’a rien a voir avec les changement de
couleur.

La lumiére de Rembrandt ne peut pas étre analysé comme un rayon. Au contrair,
sa lumiere est, selon Verhaeren, une sorte de lumiére idéale, une lumiére de pensée et
d’imagination. Sa lumiére porte ce que le peintre veut dire et son esprit. En plus des
portraits, Verhaeren analyse aussi son oeuvre religieuse Trois Croix pour souligner
I’importance de sa lumiere et propose la notion de sublimité. Dans cette eau-forte, la
lumiére, qui semble avoir une telle grande force, saisit bien notre regard. On se
concentre aussi sur les petites formes des personnes qui s’agitent sous le rayonnement.
Rembrandt montre de nouveau I’aspect surnaturel de la lumiére a travers un sujet

religieux.

3 Xavier Tticot, James Ensor Lettres, Bruxelles, Editions Labor, 1999, p. 124.
4 Emile Vethaeren, Rembrands, Patis, Henti Laurens, 101.
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Apres Rembrandt, nous analysons Turner. Xavier Tricot parle dans son article de
I’influence de Turner sur la tableau Le Christ apaisant la tempéte d’Ensor. Les
impressionistes sont aussi inspiré par le peintre romantiste Turner, pourtant, leur
pensée sur la lumiére est totalement différente de la sienne. La représentation de la
lumiére, selon Turner, n’est pas sur 1’apparence des choses. Inversement, Turner
s’interresse a montrer une force abstraite que 1’on peut montrer dans ses paysages, par
exemple, Snowstorm, Hannibal crossing the Alps et Snowstorm : steam boat off a
harbour’s mouth de 1812 et Light and dark : the evening of the deluge de 1843. Le
critique artistique britannique du dix-huitiéme siecle John Ruskin pense que sa
lumiere, sa couleur et méme sa ligne et toute la représentation expriment la force
violente de P’intérieur de la nature. Turner essaie de manifester le sens sublime a
travers les phénomenes imprévisible de la nature au lieu de portrait ou de theme
religieux.

La lumiere de Rembrandt et de Turner est sublime. Est-ce que la lumiére d’Ensor
est vraiment sublime ? Ce mot, sublimité, contient plusieurs sens. D’aprés Longinus,
la sublimité a toujours un rapport avec 1’ame et 1’esprit et est une force qui donne une
impression durable. Selon Blaise Pascal, la sublimité appartient au domaine religieux.
En 1757, Edmund Burke publie Enquéte philosophique sur les origines de nos idées
du sublime et pense que la sublimité peut étre montrée par différentes formes, par
exemple, la mer vaste, les immeubles de grande hauteur ou 1’espace obscur. Il parle
aussi les émotions internes évoqués par la sublimité comme [’horreur ou
I’appréciation. Parmi tant de formes, la lumiere, selon lui, n’est pas seulement un
rayon. Le rayon de lumiére est un élément ordinaire qui ne peut pas provoquer une
impression forte. Au contraire, le soleil peut directement dominer le regard et donner
des émotions durable. La vitesse de la lumiére peut aussi produire la sublimité.

Apres la définition de la sublimité, nous revenons sur les ocuvres d’Ensor. Je
XI



compare d’abord Une coloriste et L’aprés-midi a Ostende avec les portraits de
Rembrandt. Bien qu’Ensor ait été inspiré par ce peintre, le sens de la lumiére est
différente. Celle de Rembrandt est plutt pour mettre en valeur ses sujets, mais Ensor
utilise la lumiére pour souligner le silence d’état d’esprit des personnes qu’ils sentent.
Méme si leur lumiere est différent, la fonction est de transmettre les émotions
subjectives. Si on observe la lumiére d’Ensor d’aprés les notions de Burke, celle du
peintre n’est pas sublime. Pourtant, la lumiére d’Ensor est toujours crée pour conduire
le regard sur les sujet. Dans le dessin Les Auréoles du Christ ou les Sensibilités de la
lumuére, la lumiére d’Ensor ressemble a celle de Trois Croix de Rembrandt. Leur
lumiere appara® tout & coup dans I’ombre et domine la plupart de la composition. On
Voit le contraste entre la lumiére et ’ombre et cela donne la soudaineté que Burke a
mentionnée.

A propos de la force de la nature chez Turner, Ensor est influencé par lui et essaie
de présenté sa douleur et sa confusion a travers le désordre du paysage naturel. On
voit donc les touches de ligne et de différentes couleur qui sont les éléments pour
exprimer son trouble interieur. Dans cette oeuvre, il ne représente pas la lumiére par la
couleur jaune, mais par les autres couleurs.

Méme si Ensor n’est pas exactement sublime, pourtant, selon moi, sa
représentaiton de la lumiere annonce toujours le sens sublime et a un rapport avec
I’esprit de personnes ou de lui-méme. La maniére de voir d’Ensor commence toujours
par les émotions. La représentation de la lumiere des impressionnistes et des
néo-impressionnistes atteint juste un seul coté, c’est-a-dire le rayon, la lumiere qui
peut étre analysée. Selon Ensor, ils ne se rendent pas compte de la vraie valeur de la
lumiere. L utilisation de la lumiére d’apres les notions scientique de Chevreul, pour
Ensor, a trop de limits et manque de sentiment personnel. A travers la déformation des

choses, on découvre la différence qui sépare Ensor des peintres francais. Celle des
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impressionnistes est juste pour montrer la vibration visuelle, pourtant, celle d’Ensor
contient ses propres sensations comme la joie, la peur ou la douleur. Et c’est ce qu’il
veut toujours rappeler aux artistes de sa génération.

A travers la lumiere, on voit la maniére de voir du peintre, et cela pose aussi
toujours le probléeme de la représentation des petites touches des impressionnistes et
les points des néo-impressionnistes. Comment présenter la lumiére, ou les autres
éléments, pour traiter ce probléme plus précisément, j’analyse le theme du masque
dans la partie suivante. On pourra finalement comprendre ce qui est important pour

Ensor dans sa période finale.

QUATRIEME PARTIE LE MASQUE ET LE VISAGE D’ENSOR

Dans les oeuvres autour du masque d’Ensor, nous voyons souvent des masques
de théatre, par exemple ceux de type japonais, ou I’Antiquité. A partir de cela,
J’analyse les significations et les fonctions du masque. D’abord, qu’est-ce que le
masque ? Le masque, Selon Gaston Bachelard, signifie un visage artificiel qui se
dissimule lui-méme et montre un autre personnage. Cela est sa fonction essentielle.

Dans le domaine thééatral, le masque peut étre un vrai objet ou étre montré de
différentes facons, dans la peinture et le tabou qui sont en fait des substances
invisibles. Nous voyons donc les changements sur les visages des acteurs, par
exemple la couleur de la peau ou le redoublement des traits. Tous des moyens sont
pour donner une impression forte. Le masque que I’on voit toujours dans la tragédie
ou la comédie est identifiable. Cela veut dire que les cheveux, la peau, les yeux, la
bouche ou les accessoires, signalent tous un type de personnage. A travers l‘apparence,
on peut connaitre son age et son identité, méme ses émotions par ses expressions
fixées.

A propos du sens du masque tragiques, il faut partir de 1’origine de théatre,
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c’est-a-dire de la féte de Dionysos. JI’explique d’abord le nom Dionysos et puis pose
une question : qu’est-ce que 1’esprit dionysiaque ? Nous pouvons trouver la réponse
chez Nietzsche qui pense que Dionysos représente I’état d’ivresse. Etre en état
d’ivresse, c’est d’envisager I’effondrement du principe d’individuation. Je mentionne
aussi I’exemple que Schopenhauer a utilisé dans Le Monde comme volonté et comme
représentation pour étre plus précise sur la notion du principe d’individuation qui est
en fait I’équilibre des émotions individuelles. Quand notre principe d’individuation
est ébranlé ou en train de se détruire, on est en face d’émotions inattendues qui
surgissent sans cesse de notre intérieur.

Pour les grecs, la féte dionysiaque est un moyen d’éprouver 1’esprit d’ivresse, car
ils peuvent renverser le principe d’individuation, c’est-a-dire les ordres et les
reglements de la société. Les gens qui sont autour de Dionysos chantent, dansent et
provoquent de leur intérieur les émotions dionysiaques jusqu’a 1’oubli d’eux-mémes.
A partir de cela, Nietzsche croit que lorsque les acteurs, qui portent des masques
tragiques, jouent leur réle, en fait ils produisent probablement, sous le masque, les
émotions d’ivresse et entrent totalement dans I’esprit des autres. C’est 1’esprit
dionysiaque dont le masque hérite.

J’analyse le masque d’une autre point de vue. Dans le domaine social, le masque
porte des sens plus complexes. Dans cette partie, je prends La voie des masques de
Lévi-Strauss comme la référence. Il s’intéresse aux masques de la société indienne
ancienne de I’Amérique du sud, surtout leurs styles et leurs structures. Selon ’auteur,
il faudrait toujours demander les causes de la représentation des traits sur les
apparences des masques, par exemple les yeux enfoncés ou exorbités ou les positions
des accessoires, tout n’est pas créé pour étre apprécié esthétiquement, mais pour
signaler des sens sociaux ou religieux.

Comment déroule-t-il sa recherche sur le masque ? D’aprées Lévi-Strauss, le style
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des masques n’a rien a voir avec 1’dge ou I’identité des personnages, ce qui est plus
important, c’est la relation entre le style et les mythes. L’auteur parle de beaucoup de
genres de masques, j’en sélectionne quelques-uns, par exemple le masque de Sali
Swaihwe. Lévi-Strauss raconte 1’histoire du mythe de Swaihweé et on comprend que
I’apparition du masque change finalement le destin de découvreur, par exemple le
mariage. A partir de cela, les éléments et la stucture du masque demeurent et
deviennent donc identifiables, c’est-a-dire que ce genre de masque porte ainsi la
chance dans le mariage. En effet, dans la société indienne, Swaihwé est utilisé dans
des occasions de mariage.

En plus du mariage, le masque Swaihwé signifie aussi la richesse et le statut
social. Il est donc vu comme un objet rare et précieux. Le propriétaire du masque ne
peut pas le donner sans limite, mais le distribue a travers la famille ou aux occasions
du mariage. Lévi-Strauss prend d’autres types de masques pour montrer les
différentes fonctions du masque. D’apres son analyse, on comprend finalement que le
sens du masque est lié au mythe et les éléments de I’apparence indiquent des
messages invariables. On ne peut pas changer arbitrairement la structure ou éliminer
les éléments du masque pour garder toujours sa fonction sociale.

Apres le masque, on voit maintenant le sens du visage et d’abord je commence
du point de vue d’Alain Milon. Qu’est-ce qu’on peut étudier a travers le visage ? En
plus des traits individuels, qu’est-ce que la fonction du visage ? Avant de développer
son idée, Milon mentionne Emmanuel Lévinas et explique d’abord le sens de
I’expression. D’aprés Lévinas, I’expression est une porte de la relation avec les autres
et reflete les sentiments d’une personne par rapport aux autres. Pourtant, Milon ne se
focalise pas sur I’expression, il parle d’un autre concept du visage : félure.

Qu’est-ce que c’est la félure ? Elle est un visage sans sujet et est un processus

d’altération. Ici la félure n’est pas une fracture véritable du mur, mais un concept
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abstrait. Lorsqu’on voit une personne qui est en face de nous, la construction de son
visage se fragilise et commence a s’altérer, c’est la félure qui apparait. Ce processus
est imaginaire. Pour bien comprendre, Milon prend aussi “la carte” pour décrire la
félure. Les traits du visage sont comme les routes fixes sur la carte qui indique le
contour du visage. Le concept de la félure est en fait le processus de la cartographie,
c’est-a-dire la reconstruction d’un visage. Regardé du point de vue de la félure, le
visage d’autrui s’altére et puis représente un autre contour.

Pourtant, qu’est que ce nouveau contour ? Pourquoi est-il apparu a traver le
visage qui existe véritablement dans la réalité ? D’ou vient-il ? Est-ce que ce nouveau
visage a provoqué quelque chose pour ce qui le regarde ? Est-ce que le témoin se
souvient de quelqu’un ? On peut constater ici une dualité du visage : le “je” du visage
originel existe, mais devient vague et un autre visage montre le “on” qui peut
indiquer n’importe quelle identité.

Milon explique cette notion a travers les oeuvres littéraires de Maurice Blanchot
qui décrit la félure dans ses écrits. Selon lui, la félure n’est pas 1’épreuve d’un seul
sujet, mais plutdt un indice d’existence, un concept toujours neutre. Chacun devrait
rechercher de son intérieur propre pour savoir qui parle ? Le concept du visage de
Milon pose aussi le probleme de la maniére de voir, c’est-a-dire que regarder un
visage est comme une mise en écho. Lorsqu’on voit une personne, son visage est-il un
point d’arrivé ou bien un point de départ ? Alain Milon pense qu’il existe toujours une
incertitude entre le visible et I’invisible : est-ce que le visage d’autrui est
véritablement visible ? Ou encore est-ce que le nouveau visage imaginaire représenté
aprés la reconstruction du visage d’autrui est invisible ? Le visage semble & la fois
familier et étrange.

Apres la félure, je prends un autre point de vue sur le visage. Dans cette derniére

partie, je combine la notion du visage de Lévinas et quelques oeuvres d’Ensor pour
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aider a trouver un nouveau point de vue pour expliquer ses masques. En 1899, I’artiste
parle de son idée sur le masque dans une lettre écrite a son ami Jules Jardin. Il ne voit
pas seulement 1’apparence du masque, c’est-a-dire du point de vue d’un objet, mais
regarde philosophiquement leur expression qui montre différents caractéres, surtout
I’aspect négatif. Dans la premicre partie de 1’analyse des sources, 1’expression est
seulement pour éliminer la différence du visage et du masque et n’a rien a voir avec
I’esprit intérieur. Sur ce point-1a, j’aurai une autre idée totalement différente.

Selon Milon, le visage peut étre vu comme une félure et a partir de cela, on
devrait toujours se demander qui parle. L’expression d’Ensor est complétement
contraire a celle d’Alain Milon. D’aprés Lévinas, qu’est-ce qu’on peut trouver dans
les tableaux dont j’ai parlé ? Je cite dans ce chapitre quatre livres de Lévinas : Liberté
et commandement, Autrement qu 'étre ou au-dela de [’essence, Totalité et infini, et De
I’existence a [’existant. D’abord, Lévinas parle de la forme. Selon lui, la forme est en
général le premier moyen pour connatre les gens. A travers la forme, on peut étudier
non seulement les traits et I’age d’une personne, mais aussi On regarde son expression
avec tous les traits du visage.

Pourtant, Lévinas ne veut pas se limiter a la forme ou a I’apparence, il pense en
fait & une autre fagon de voir, c’est-a-dire la pénétration. Pour percer, il faut d’abord
abandonner ce qui est a 1’extérieur, par exemple les choses visibles comme les
vétements, ou I’identité sociale. En percant un visage sans les choses extérieurs, on
voit donc Vvéritablement la nudité, cela veut dire I’esprit de I’expression. Dans la
théorie philosophique de Lévinas, I’expression est, d’une part, une partie d’un sujet,
ou, d’une autre part, la marque d’une indépendance. En d’autres termes, |’expression
peut refléter I’intérieur d’un sujet, mais lorsqu’on enléve le soutien d’un sujet et
regarde le visage du point de vue de la nudité, 1’expression a toujours son propre

contenu.
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Pourtant, quel est le contenu sans le contexte du visage d’un sujet ? D’apres
Lévinas, le sens de I’expression n’est pas simplement les émotions d’un sujet, mais
plutot I’esprit de la vie. La joie, la peur ou I’angoisse montrent 1’existence de la vie
qui surpasse I’extérieur. L’expression de Lévinas est celle d’un esprit indépendant et
est un fait commun qui s’exprime lui-méme dans une relation essentielle avec les
autres. Ici, on constate que son expression ne demande pas le “qui” mais le “quoi”.
Lorsqu’on est en face d’une personne, on ne regarde pas seulement son expression
avec les traits individuels, mais le voit d’une attitude plutdt entiére et sérieuse. Selon
Lévinas, c’est I’attitude face a face qui contient un respect pour les autres. Le visage,
pour Lévinas, a donc toujours un sens profond, éthique et politique. Pour étre
précisément sur I’esprit de 1’expression, il utilise aussi d’autres termes pour faire
comprendre, par exemple “il y a”, “Dieu”, et “transcendant”.

La pensée de Lévinas nous fournit un moyen de comprendre la maniére de voir
d’Ensor. Je prends les tableaux L’entrée du Christ a Bruxelles, L’intrigue, Pierrot
aux masques et Les bons juges pour voir son masque et son visage. Selon Lévinas, la
forme, c’est-a-dire I’extérieur, est nécessaire pour distinguer les gens, pourtant, dans
ces oeuvres-la, on ne peut pas réussir a différencier le visage du masque. La forme de
leur contour se ressemble toujours par la représentation de 1’expression. La forme est
inutile dans ces tableaux. Dans ce cas-1a, on ne peut pas reconnaire des gens a travers
leur extérieur, et méme I’expression n’est pas en rapport avec la réflexion de
I’intérieur personnel, car cela n’a pas de sens. Méme si I’expression refléte 1’esprit des
gens, on hésite toujours entre le masque ou le visage. C’est pour laquelle que la
fonction de ’expression du peintre est toujours sur la forme dans la partie d’analyse
des sources.

A partir de cela, comment penser son expression ? Existe-il vraiment le contenu

de ’esprit ? On devrait prendre un autre point de vue pour comprendre 1’idée d’Ensor.
XVIII



Le peintre s’intéresse toujours a des caracteres négatifs et a parlé de I’humanité dans
ses lettres a son ami. Dans ces tableaux-la, on peut vraiment observer la
représentation de ’humanité exprimée a travers 1’expression. Pourtant, 1’expression,
¢’est-a-dire I’humanité, n’indique pas quelqu’un, au contraire, il est un esprit commun
qu’Ensor a observé dans la vie réelle. Lorsqu’on peut comprendre le sens de
I’expression du peintre, son esprit interne est tout en dehors, car la forme est
seulement un moyen de nous faire saisir le contenu véritable. Ici, il faudrait noter que
son expression n’est pas présente sur chaque visage, I’humanité ne releve pas de
quelques visages. A partir de cela, on comprend la facon créative du peintre,
c’est-a-dire qu’Ensor dénonce 1’hypocrisie de P’extérieur a travers le masque et le
visage, et également annonce directement sa mani¢re de voir a travers 1’humanité
montrée par 1’expression du masque. Il perce véritablement le visage des gens dans la
société, cela est aussi sa facon de résister. Pour expliquer sa maniére de voir, je prends
aussi ses autoportraits dans ce dernier chapitre.

Pour Ensor et Lévinas, le sens de I’expression est tout a fait différent, et
I’intérieur et ’extérieur peuvent tous étre penses séparement. Il faut comprendre la
relation entre les deux et que la fonction de 1’extérieur est simplement un moyen pour
découvrir un esprit qui est facilement ignoré. Lorsqu’on regarde ses oeuvres, on ne
comprend pas seulement son style de représentation, mais aussi peut avoir notre
intuition personnelle en regardant 1I’humanité. Selon Lévinas, cela s’appelle la notion
d’“infini” et je développe aussi ce point-la.

Comment peut-on penser la relation de 1’expression au masque ? Les messages
fixes du masque ne sont plus importants, inversement, la déformation de 1’expression
devient la langue Véritable du peintre, car 1’humanité montrée par 1’expression est
toujours ce qu’il voit, ce qu’il sent et ce qu’il observe. C’est la raison pour laquelle

Ensor parle toujours de I’importance de son “moi”.
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CONCLUSION

De la lumiere au masque, Ensor ne se borne pas a créer par un seul moyen.
Inversement, il change sa maniére de représentation sans arrét en relation avec ses
propres émotions. La représentation est toujours en rapport avec la maniere de voir.
Comment regarder exactement les oeuvres d’Ensor ? Il ne faut pas rester simplement
a la surface, au contraire, il faut qu’on touche son intérieur et pense réellement a la
personnalité du peintre. C’est pourquoi Ensor insiste toujours de peindre a travers
lui-méme et est vu comme un artiste expressionniste. On peut toujours trouver son
“moi” a travers sa lumiere, son masque, méme les autres éléments qui contiennent
toutes ses expériences et sa pensée personnelle. Cela est aussi la langue toujours pure

et neuve dont Ensor a parlé dans ses écrits.
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1888 F o JulkE@ AL L TS A E o S (RERET [ AR R)
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TUfL T A [E"ﬁﬁﬁl? 1758~ FIERLF RIS BREG 2 i
B BT RS R ¢ o SRR RSP |
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J'J‘?":’ﬁ“ﬁ'}’ﬁxﬂjﬁﬁf”’?l EE-S R S JEX EJF—TJDF%T@ZL’?- Fl38 ) (Sur James Ensor)
Hr %HEﬁéﬁﬁ?ﬁ%’%@%Pﬁ ] (Emile Verhaeren) 5§ %Al (EfpEh (S ﬁgﬁh
[Efpit - 1888 & LR P 44T (Néo-impressionnisme) “p{E i 2l
ORI A EFIES T A S (LesXX) i+ (I ek fUi 4 A 47
CHET PSR, P B [ g SRR R > MR TR A
AR R O (e

SIS BB ELIG Y~ O (I [ B R T P (3L
Teg‘x = EWL$&§)>> (ﬁgﬂl 2) @:E 1o [%ﬁﬂflt'wliiﬁ:[ﬁ% B F[EFEJ:@L%W‘
A& SN ™ PR - ELA g = A PR R

YRR f BT By 7 SRR B R RS TR
HAEFTR - %7 frag 4T (Louis Delattre) pJ,HH[ﬁAP CE v
PERSS S RIFIFO I - F HRLE R RS, <SS! S R AR
W’*#wﬁﬂﬂwm@”JWfﬁgﬂ%wL%’1%8#1@Em$@®;
AU et o IR kL PR &I > i (Rt IR - st
R e 2 0 B SRS 3 A e S o

BRI ™ s (e ] ﬁWL%ﬂ%EﬁF*Wﬁﬂﬁ”@ﬁ i
PEEREL > SCEH RIS AR ) %?“%WF‘ '] 1890
i 1% (F=t %4 (Lintrigue) (J! 13) ¥3f31 - F&%.[‘Eﬁ“#[ﬁ‘[ﬁw AR
=R PR GRURE T e (' 2) [ABSEIEEp] - 275

8 o HUTE o RLY 1 Jai cherché logiquement les effets violents, surtout les masques ou les tons
vifs dominent. Ces masques me plaisaient aussi parce qu'ils froissaient le public qui m’'avait si mal
accueilli. ", Xavier Tricot, James Ensor Lettres, p. 128.
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512 &7 PHRRHZ B

Pl B JURSEE R kORI B0 R R B [ 4 T
( Symbolisme) - iS¢ 1 5 fuke L= 1% » RIFE 55 EL AT = . ( Expressionnisme)
OB - T w82 [+ LR (Albert Chatelet) °1995 & LV (2153l ) (L histoire
de Part) fl1» f" F ] 5H F BAEA L AT S RAGRPVE 0T SR AT S SRpvALER
R R s f‘EFﬁF,FI If Jf[i' E! J— FEAF R E" £ ijﬁ;ﬁ[fjﬁ%;
h PR = 7 cﬁ'll?ﬁi% * Elfj'l‘a?'[ﬁilﬁ%ﬁ«‘fﬂé'Tl'%l%‘\"pfﬂﬁrﬁ » T E SRR A
R bl R S AR I o Pk 1883 i (BT
FYE15!) (Les masques scandalisés ) (ﬁ%ﬁ' 1) == 1888 &1y ﬁif‘ #®37 m%@g)}
( L'entrée du Christ a Bruxelles) ( q\%ﬂ' 2) I EEF S 2 R J@%@ﬁﬁ"%‘[ﬁpw '
L T F TR S G L * O S R B L AR P
S TR o [y A (R Bkl 1883 % O Skl T

P RAROER > RV ARBR  UROR | Lo RBLAE] 278 - <<£l g
TIENER R ) (I 2) i J P E bR R0 601~ R~ BT TRV
ARV - TR RLE S RS | I FFTF
(U TSRS EA IR g £ ’i%;w;ﬁ%if[i'pu%%p JHA - Figf 1888
PV R RUREREVE S I R BT o PR
BIEM] > g 1890 7 i = (FRT 245) (Lintrigue) ([ 13) o Hfi! A fjf oL
SHYPIF- l f o BB SR T AR AL S L
i o

¥ s S o R 1 Annonciateur de I’ Expressionnisme, il I'est par la déformation expressive,
figée dans le rictus que le masgue apporte a son oeuvre. Son originalité réside dans la gaieté de son ton,
qui demeure au niveau du sourire plus souvent que du rire franc et que soutiennent la force et la clarté
des couleurs. ”, Albert Chételet, L histoire de I’art, Paris, Larousse, 1995, p. 711.
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EEEIEE € IE FH@{E@ (Emil Nolde) *» Rjfi ETTJI"EIET“F‘,_F [ IVE A
Z e TSR i 1900 5 A (HEfERRa) (Pentecost) ([ 15) KLl » <15
12F) R *“l%af o 2 ol o B R S HEREE S PR R R
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Y (PieEsgE 2000 &) VRIS > 74T ST > 2002 27 16 E o
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* I - 7] (Paul Klee, 1879- 1940) T %ﬁ{ﬁgg;}; R EE SRt EE SRR S
TEGHSEZ [‘PFﬁHu s Tg»[ R *‘Tﬁ &t ;Eh'i SRR B E) (f LF,JW“W ( Fish
magic) -

® Fu - k% (Marc Chagall, 1887-1985) » MBI = 5% - #lf) (5 FHUEZES)

(Le V|oIon|ste vert) o
“ 251 Jenifer Barnes, The book of art : a pictorial encyclopedia of painting, drawing and sculpture,
Vol.7, New York : Grolier, 1965, p. 46.
® Bk g - % Emil Nolde, 1867-1956) » MERAFI = & (AR F 1~ #F[(fLGH ) (Flower
garden) == :;‘f', (A1) (The Prophet) -
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EPF'FEJ F"[ * “'@@E‘Jﬁng%—}a‘l_ﬁw I@ﬁurl EL#:Z E[Jéj [ 3k o

[ SSRGS ORI < TR A
HAFFLLERI 5 PHOR AR R L MR - R
TR (3 G (SRR PIREETE - T RRALIE - ORI RLH g ok
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4 il . # 7 (Edvard Munch, 1863-1944) - B 5= K% - #1%) (Jmé) (Lecri) -
a7 ﬁ?ﬁﬁﬁf‘“ » JEI&  * Une bonne peinture refléta a I extréme, les états variés de la vie, ses images,
ses tristesses, ses froidures, ses ivresses et ses chatouillements. ”, Colette Lambrich, Dame peinture
toujours jeune. James Ensor, p. 221.
8 SRR o R C ¢ 1l importe de parler neuf et pur. Rafraichissons notre langue. ”, Colette
Lambrich, Dame peinture toujours jeune. James Ensor, p. 216.
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TR ISP R [ o PR B2 (Charles Baudelaire)
TEE (e <<FTJJE"E§WL¢U {7 ) (Ecrits sur l'art) f [E*TH ré&@’zﬁ@p“”ﬁ"ﬁq ' Y
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TR S FIRE BRI N SRS I p R s pOIRAS LR
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[0 7Eagreh 7 3k o JIRSRRPVET Y BRAD ~ BT ﬁﬁ(‘?ﬁfl'* [t~
FISREY 200 P ﬁljiﬁfé”& URL #IAY (subjectif) ~ fi# * A (personnel ) »

RV EIRY (objectif) - AR fﬂ RREIRE IR » PN R 2 2T B SR
HE il B 4 - % F 1 HI 54T (Impressionnisme) (V-4 15\&!/  STHCALD P B,
(1 ) =R e HI QR e V) O R AR ST L
He gy B PUHHE EUREYT (Romantisme) e F 0 VIR > T CEIEESAEL - o35
FIIRD R EJEFH'T

Lo PR AR TR (sentin) e P <<r~—£J$,»Jif?iE‘wwﬂJ VL) FlT R
Z T3, (beauté) [uffed, » 7 5f 1846#1L§E’%§EJ*F a1 PR |E‘TEEHBE“H i
Fﬁﬁrﬂu UETIE o 7 (i L FIE et ) yﬂ\ﬁuﬁ Ju ot - m’ng Y (>
TRLASSHER P RISV TR Sl ik @ s Ao B Al S %2
B PSS A BT S SRS B SRR IR TR ¢ e e
[ 1IRAY A SR Bk P UL Bk OB T ~ AR BIROT ~ T L
AbISIE [“'*l*’jﬂp?ﬁ TR VEfel I o N E T RS E IR RE ) Fie
AV MR e LR T iR S T SR TIRDY ST

IOV o TR R IR L s o 2
e > F' AP 3?2 <<F7d3'5”fé‘“flﬁf[ SR HlU PR ISR G T R
FJYF[,\L ( Eugene Delacroix ) : Mg = &7 [iﬁf‘;%gﬁﬁ\&g};ﬁ%g;ﬁrgfgg:glﬁ’p@}’ﬁ“.g'

%0 STHETE o FIY 1 Exalter la ligne au détriment de la couleur ; ou la couleur aux dépens de la
ligne, sans doute c’'est un point de vue. ... Vous ignorez a quelle dose la nature a mélé dans chague
esprit le godt de la ligne et le golt de la couleur, et par quel mystérieux procédés elle opére cette fusion,
dont le résultat est un tableau. ”, Charles Baudelaire, Ecrits sur I’art, Paris, Librairie Générale
Francaise, 1999, p. 141.

L aTmEs . I 1 Mais il faut que vous soyez aptes & sentir la beauté. ”, Charles Baudelaire,
Ecrits sur I’art, p. 137.

%2 FrmEes o R 1 Un beau tableau étant la nature réfléchi par un artiste, — celle qui sera ce
tableau réfléchi par un esprit intelligent et sensible. ”, Charles Baudelaire, Ecrits sur I’art, p. 141.
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= gL (force) » ifid * FORET SAEEAS B R - WA B
CISSEERIEAVE IS > A Y PR [ la’ﬂv BT (Réalisme) Hffy
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Dot g R LFE- K FRARE N L
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Fm
NGB R he DB GRS DT HFR w0 KA BT A4 A P A
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S [l PR BT R~ TR S SRS - ] Sl
FOFe 3k B [~ 28 371 (Michel Chevreul ) * ~ #4fH# ( Ogden Nicholas Rood ) %
7% (Charles Blanc) *' * S S50 /s TP AR RV 7S
TR IR BV R o B AV (B (Rl EERET) (De laloi du

contraste simultané des couleurs) f[1» S e7)% %F_H\Elﬁbﬁﬁﬁ S REIREA

% FrmEs . I 1 Le romantisme m'est précisément ni dans le choix des sujets ni dans la vérité
exacte, mais dans la maniére de sentir. ”, Charles Baudelaire, Ecrits sur I’art, p. 144.
¥ FraEs o I 1 ¢ Cette couleur est d'une science incomparable, il n'y a pas une seule faute, —
et, néanmois, ce ne sont que tours de force — tours de force invisibles al’ oeil inattentif, car I’harmonie
est sourde et profonde ; la couleur, loin de perdre son originalité cruelle dans cette science nouvelle et
plus compléte, est toujours sanguinaire et terrible. — Cette pondération du vert et du rouge plait a notre

e. ", Charles Baudelaire, Ecrits sur I’art, p. 56.
% F R « B (Michel Chevreul, 1786-1889) » 1 [ [~ 5% » | (I AIRZ SR

( De la loi du contraste simultané des couleurs) -

5 [T . uﬁ (F7 2« £l (Ogden Nicholas Rood, 1831-1902) » [ uzpl &2 di % » FF)
|’J~‘ “1%4%) (Modern Chromatics) -

Eﬁf ﬂJ 9 (CharlesBlanc, 1813-1882) - 3| a&l@al g ?n*a};@%ﬁzu% % <<§9ﬂ[§|’[aiﬁﬁ
[CpuEh ) (Les Artistes de mon temps) o
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SR S8y I o A S Sﬁ[ﬁ;’} )y FEFE ”éf.‘ﬁﬁﬁ4 FETCA o
P VDI R R G e 5 PR YRRl IR - 3
‘ﬁ‘é}%ﬁ'[ﬂ‘ ﬁ@ Ao HPVRYAT ~ 2 R <1 (couleur complémentaire) VA, ~ <
3%#& (contraste deton) SfFmIEE_ U iﬁﬂfﬁﬁ‘&%*ﬂ@‘fiiﬁ HJ -

ERIIIE I P B € A R SR B o i
~ FETRE B

t,-j

RS 1 D B AT e HyE b o TSR R 8 T
P CEVRIIFTEITE ) IE TR IR ARl PR
1] R A AR £ RIS 5 PRI LRSS R e o il Ael » S =1 S R
S SIS AR PR LP ST IR RLAOE | AT

TR S

N

W BT (RIS ) SRRSO, TSRS - e
SRR S Tt S BRIV R 5 TE R ARV R SR SR IR E
Ao PP A E AT ’H%~ﬁﬂﬁ’{ﬁ’ﬂﬁ R
19+ SPORTESHEFORRIECE BT : T I 7 IR I g - -
B (R T T BB AR RI KERE B
TR A o 1 €1 B OB A SR 2 WP ) B TR R T
R AR > 2 PR R 7 R AIR o e

% a7 HETE o R 1 Unrayon de lumiére solaire est composé d’'un nombre indéterminé de rayons
diversement colorés. ”, Michel-Eugéne Chevreul, De la loi du contraste simultané des couleurs, Paris,
Pitois-Levrault, 1839, p. 1.

¥ srwes . I La couleur est donc I'accord de deux tons. Le ton chaud et le ton froid, dans
I’opposifion desguels consiste toute la théorie, ne peuvent se définir d’'une maniere absolue: ils
n’existent que relativement. ”, Charles Baudelaire, Ecrits sur I’art, p. 148.

60 STHETE o R " Sil'on regarde ala fois deux zones inégalement foncées d'une méme couleur,
ou deux zones également foncées de couleurs différentes qui soient juxtaposees, ¢’ est-a-dire contigues
par un de leurs bords, I'ceil apercevra, si les zones ne sont pas trop larges, des modification qui
porteront dans le premier cas sur I'intensité de la couleur, et dans le second sur la composition optique
des deux couleurs respectives juxtaposées.”, Michel-Eugene Chevreul, De la loi du contraste simultané
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des couleurs, p. 5.
o1 —EA‘T:WFET% o R " Les ombres se déplacent lentement, et font fuir devant elles ou éteignent les
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tons a mesure que la lumiére, déplacée elleeméme, en veut faire résonner de nouveau. ”, Charles
Baudelaire, Ecrits sur I’art, pp. 147-148.
%2 srirst . I " Rendre un sentiment ”, Charles Baudelaire, Ecrits sur I’art, p. 149.
83 srgies . I  * Touche. Beaucoup de maitres ont évité de la faire sentir, pensant sans doute se
rapprocher de la nature qui effectivement n’en présente pas. La touche est un moyen comme un autre
de contribuer arendre la pensée dans la peinture. ”, Eugéne Delacroix, Journal 1822-1863, Plan, 1996,
pp. 611-612.
o STHETE o R 1 Lacouleur n'est rien, si elle n'est convenable au sujet et s elle n’ augmente pas
I effet du tableau par imagination. ”, Eugéne Delacroix, Journal 1822-1863, p. 318.
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1859 % - BT I L FrET (Rédisme) xS HRLLE " RS EVE ! 1%
"R SRR T TS RGRLEL IR R IR > s S AT A
b %0 o PORET R 2 R IR 2T E
it = s Il R AR B R L bR SN R =
PRI AR o R R A -

W H] FISNEERHINT

=HGEYT (Romantisme) ﬁ'fﬁJ » HI§HT (Impressionnisme) == i< ¢ fufr | 4
IT (Néo-impressionnisme) {51 F)HIG[IVEJT » =R HIEL <2 8| igg %
B> YPETES e AR R R R P R BEEVRUE (VIR
PP R 5 e R - 5L > Hyde b HQ?E‘ U TR A R Y FJ%H aEn)
FEP RSP R A VA QI A S 2 YR AR N 2 R 2R

& THETE o LY 1 Plus je réfléchis sur la couleur, plus je découvre combien cette demi-teinte
reflétée est le principe qui doit dominer, parce que c'est effectivement ce qui donne le vrai ton, le ton
qui congtitue la valeur, qui compte dans I’ objet et le fait exister. La lumiére, alaquelle, dans les écoles,
on nous apprend a attacher une importance égale et qu'on pose sur la toile en méme temps que la
demi-teinte et que I’ombre, n'est qu’un véritable accident : toute la couleur vraie est 1a: jentends celle
qui donne le sentiment de I’ épaisseur et celui de la différence radicale qui doit distinguer un objet d’un
autre. ", Eugene Delacroix, Journal 1822-1863, pp. 418-419.

0 STHEIE o FIT 1 Le rédliste le plus obstiné est bien forcé d’employer, pour rendre la nature,
certaines conventions de composition ou d'exécution. ", Eugéne Delacroix, Journal 1822-1863, p. 744.

30



OB o ) PR P R I HGE ZEIRRGENT - S - BT 3
%@?ﬁﬁ@@@ﬂ$mﬁﬁ’ﬁﬁﬁ%ﬁ%fﬁﬂﬁﬁﬁiﬁﬁ%?ﬁ?ﬁwmﬁf°ﬁﬁ%
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doHuE e o SR B 0 kP2 R G o o RE TR SR % A
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SATREVHI ST TR R EATH % A& [ (Gustave Courbet) 1 i - Jf
SSHE YFAOPALE S - PR LIRS R S ) U AR E ) € T IR R
2 50 PSR et T i s o PSR TRIF 9 - = i B0 7 [l
~ FI PR o EEIGNTIE - AIMEAVEIRT A TR PRV s
IR 8 ﬁ@l’“’?M SETHE > ORI © B A

Bk - %4 (Emile Zola, 1840-1902) - EBI[E ~ HI(EE BT FIRE BAFOA S
Py oty BeEETS ]EJ:E:]EI*J ) »,"EJ ('J\iﬁl?‘,)} (L'Assommoir) ~ (####) (Nana) ~ ({47} ) (Germinal)
e
88 sr « R 1 * Les impressionnistes ont introduit la peinture en plein air, I'éude des effets
changeants de la nature selon les innombrables conditions du temps et de | heure. On considére parmi
eux que les beaux procédés techniques de Courbet ne peuvent donner que des tableaux magnifiques
peints en atelier. |Is poussent I'analyse de la nature plus loin, jusgu’a la décomposition de la lumiére,
jusqu’al’ étude de I'air en mouvement, des nuances, des couleurs, des variations fortuites de I'ombre et
de la lumiére, de tous les phénomeénes optiques qui font qu'un horizon est st mobile et s difficile a
rendre. ... C'est le coup de grace porté a la peinture classique et romantique et, qui plus est, C'est le
mouvement réaliste, déclenché par Courbet et libéré des entraves du métier, cherchant la vérité dans les
jeux innombrables de la lumiére. ”, Emile Zola, Pour Manet, Paris, Editions Complexe, 1989, pp.
169-170.
o EJ[E'I%LE«‘T%TJJ% CRUPIT=0) {172 SCPe8 - 2010 » 5760 f1 -

31



RS FUgRpoag [~ 35 %@Jj[ K7 LRBpu ST gl (= JPEL (Claude
Monet ) 3 i&ﬂ{E‘ﬁIH J—*frgﬁgﬂ\y%qu Eng b L AP < A [ﬁjﬁ\jfpj%p[ﬁ@
LAY e R T R B R

AN FJEEA ORI VRS PR AL T
IFil - ’F“ﬁﬁu%' o OPATY) > FIRVETEEEE Rr AR GRS R
HIETE S PR TS 3 AT F U PIRUARATT - PR A T I
SRR e [ ETRREY SRR RV T 5 R EVRR - Y B
BLARfT» 1P Mt ST R R Sl PR sl R ONIRL e
TR A ORI+ SR BRI+ S A 1 -

B TR LIRS 20 %’E"Jﬁ%‘*fﬁﬁjt@@ fol » 7 (B Fra®) (Monet par
lui-méme ) — 74 FIUAFE (A I TR AT > PPl Sy = 4
PR A AP ERR F&'F’ “l°71<|7 ISR S
S A IFT (o R RIS o A IR b e R o
i+ P IR D o SRR AT RS R R
(% (HRT]) (Pour Manet) [l > 447 1879 & S -

R o 3L G ?\?KJ IR =t SERNAD LI O - = cEENE SR
dofe 2 BiER B AN A AT AT N R AL - B
T RO B AP Y b S AFOY RAPAHOEI AP

REE SRR S LTS § S R Rt

FRARL O B EA AL B A ORI R ] g Eehd

FFLFRBLT B PS LR 5 R A DR T B R TF

-

AL PAAP T R PR ELd ) F - A AT e - R
32



GRS Y T

1880 F i » EH] 4T E K F,,ﬂ%nmaﬁfjﬁj (Bt R AT 5 S 760 &
%ﬂ%ﬁ%ﬁgif}’ﬂﬁﬂm*% WRSSEEE - SN o R T2 A BYRsEiE ™ o fﬁ?t VHIHHT
BT B pu i b R @E}Fﬁ B PIR QUL ﬁﬂ PSS

ok Zppoggis o R B (RUPIFIRD 11 BUP T 1890 # HiAShs X # (Gustave
Geffroy ) i I B S5 1 @y 7 o e 50 'txfmy@afﬂy 7
1 AT o SRR R S T RS AR S ¢ B

4;
AL Pk ﬁ“%a‘ﬁ'«’iﬁﬁf}ﬁ’%—*Q'Bid‘tt'iﬁu'ﬁf@#’df“ﬂ‘}@E'fﬁﬂzﬁ%

S 7 )

EAIER > TR E RS Y E?F;‘“*, %, ( Pierre-Auguste Renoir ) =157
El ISP rRSe o > ST BE R SR THIVIMES > PRI YIS 2 b
PR RS T PR R TR S PR RAR AR ] T T I Al
(OB » (M~ 50 PRI LR A AR | A1 58 - s
B+ B R A S 15 RO
AIEVEPR IRl > B ROERIRPTAR > (IR BGT T F e T2 B P
A3l [ p s e = B o R R RSO o RET [ -

0 srgmEes o B ¢ Dalleurs, tous les peintres impressionnistes péchent par insuffisance
technique. Dans les arts comme la littérature, la forme seule soutient les idées nouvelles et les
méthodes nouvelles. Pour &re un homme de talent, il faut réaliser ce qui vit en soi, autrement on n’ est
gu’un pionnier. Les impressionnistes sont précisément, selon moi, des pionniers. Un instant ils avaient
mis de grandes espérances dans Monet ; mais celui-ci parait épuisé par une production hétive; il se
contente d’ &peu-pres; il N’ étudie pas la nature avec la passion des vrais créateurs. Tous ces artistes-la
sont trop facilement satisfaits. |ls dédaignent atort la solidité des oeuvres longuement méditées ; ¢’ est
pourquoi on peut craindre qu'ils ne fassent qu’indiquer le chemin au grand artiste de I'avenir que le
monde attend. ”, Emile Zola, Pour Manet, pp. 171-172.
[t . j\% ( Gugtave Geffroy, 1855-1926) - ¥ BHZLTF 5 H o
& Lﬁﬁgﬁg‘ FL?P : *“ Jedeviens d' une lenteur atravailler qui me désespére, mais plus je vais, plusje
vois qu’ |I faut beaucoup travailler pour arriver a rendre ce que je cherche : « I'instantanéité », surtout
I’enveloppe, la méme lumiére répandue partout, et plus que jamais les choses faciles venues d'un jet
me dégodtent. ”, Richard Kendali, Claude Monet par lui-méme, Paris, Editions Atlas, 1989, p. 172.
IS R[/T—@i‘f “’?ﬁ FH51 (Pierre-Auguste Renoir, 1841-1919) » s BIF|§iFH % - #1F) ([ljjgh
paild Jﬁff 1) (Le Bal'au Moulin de la Galette ) -
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TR AN o R BTE TSR T RTINS F N R
ghg{’?iﬁif [EH] » & %ﬁu&’!—?ﬁﬂtﬁﬁ TSI B o TR (R T R

™ fplgit « R (Paul Signac, 1863-1935) » 1 B ] 4T & FIAFF LR o (oA B
ﬁeemiﬁ[ Iy (Le port de Saint Tropez) > # <<ri;ri'ﬁ ﬁai?‘ﬂ TUIQH 44 &) (D'Eugeéne Delacroix
au néo-impressionnisme ) °

> FrmEes o I ¢ Cette touche divisée des néo-impressionnistes, ¢ est — discipling & la nouvelle
technique — le méme procédé que la hachure de Delacroix et que la virgule des impressionnistes. Elles
ont, ces trois factures, un but commun: donner a la couleur le plus d'éclat possible en créant des
lumiéres colorées, grace au mélange optique de pigments juxtaposés. La division, c'est un systéme
complexe d’harmonie, une esthétique plut6t qu’ une technique. Le point n'est qu’'un moyen. Diviser,
c'est rechercher la puissance et I'harmonie de la couleur, en représentant la lumiére coloré pas ses
€léments purs, et en employant le mélange optique de ces éléments purs séparés et doses selon les lois
essentielles du contraste et de la dégradation. ”, Frangoise Cachin, Seurat : Le réve de l'art-science,
Paris, Gallimard, 1991, pp. 126-127.
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o SRS f (B Ay - AR AR - 4] 1884
AU [ <<4\7F}%‘H|'E§E [T ) (Un dimanche aprés-midi & I’Tle de la Grande Jatte )

([Fﬂ[ 17) -

7 SHETE o B 1" On sait aussi que la luminosité du mélange optique est toujours trés supérieure
a celle du mélange matériel, ainsi que I’ exposent les nombreuses équations de luminosité établies par
M. Rood. ", Francoise Cachin, Seurat : Le réve de I'art-science, p. 125.
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7SI o R 0 On marangé atort parmi les impressionnistes, faiseurs de plein air, attachés
aux tons clairs. La forme de la lumiére, les déformations qu’elle fait subir a la ligne n’ont pas été
comprises avant moi. Aucune importance n'y était attaché et le peintre n'écoutait sa vision. Le
mouvement impressionniste m'a laissé assez froid. ”, Xavier Tricot, James Ensor Lettres, p. 271.
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& PHETE < LY 0 Un moulin est ailé, il vibre, tremble, sagite ; il tourne, il se meut, il change a
chague instant d'aspect, il n'appartient guere qu'a I'espace et a l'air; tout I'infini le traverse. Pour un
artiste, le moulin est un logis idéal. 1l y peut éudier a l'intérieur mille effets de lumiére presque
surnaturelle et, des qu'il en sort, toute la nature comme transfigurée apparait devant lui. La premiére
habitation de Rembrandt est donc située comme au dela de lavie.”, Emile Verhaeren, Rembrandt, Paris,
Henri Laurens, 1904, p. 20.
[ 154 I ﬁT @ ( André de Ridder, 1888-1961) - F—F[Jﬁij‘i%n*zj:
80 srgwres < UEI : * Une nuit, alors que couché dans mon berceau dans ma chambre éclairée, toutes
fenétres ouvertes et donnant sur la mer, un grand oiseau de mer attiré sans doute par la lumiére, vint
s abattre devant moi en bousculant mon berceau. Impression inoubliable, folle terreur et je vois encore
I’horrible apparition et ressens encore le grand choc de I’ oiseau noir et fantastique, avide de lumiere. ”,
Xavier Tricot, James Ensor Lettres, pp. 190-191.
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8l STHETE o R 1 A sesyeux, ils ne vivent que de son existence. Sils sont beaux, c'est comme sl
I'était lui-méme. Son pére, sa mére, son frére, sa soeur, sa femme, ses enfants, sa servante, ses amis, il
les peint avec joie comme il se peint lui-méme. 11 les illumine de sa lumiére, ils coexistent avec lui, ils
servent a son bonheur, ils sont attirés par lui hors de leur réalité, et transportés la-haut, tout la-haut,
dans son réve.”, Emile Verhaeren, Rembrandt, p. 38.
82 5y HETE o FY ¢ L'éonnante lumiére dont Rembrandt se sert pour souligner la psychologie si
profondément humaine de son oeuvre ... . ”, Emile Verhaeren, Rembrandt, p. 101.
8 Frmres o I 1 ¢ Le Portrait de Titus van Ryn (collection RodolpheKann) n'est pas seulement
I'image d'un jeune homme ; il est la jeunesse, la vivacité, la souplesse ; bien plus, gréce a une sorte de
lumiére qui vient de lui, qui émane de son visage et de sa chair, il se manifeste comme une apparition
de toute la gracilité de lavie. ”, Emile Verhagren, Rembrandt, p. 116.
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8 & HETRE o FLF 1 Ce nest ni la ligne ni la couleur qui guident ses arrangements, Clest

uniguement la lumiére. Lui seul a pu tenter le premier une telle aventure. Tout I'y poussait : sa nature
de visionnaire, les sujets qu'il traitait, le monde de féerie et de prodige qui était le sien, I'éblouissement
soudain qu'il éprouvait des qu'il regardait en lui-mdme. Sa téche était ardue. La lumiére telle qu'il
I'entendait était le rayonnement. Elle n'était pas la lumiére naturelle qui baigne les objets ou Sy réfracte
et les anime de ses contrastes ; elle était tout au contraire une sorte de lumiéere idéale, une lumiére de
pensée et d'imagination. ”, Emile Verhaeren, Rembrandt, pp. 94-95.
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4 (Barbican Art Gallery ) H’#@EIU%LE{‘TIEJJEE (s sy - s @) (James
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Tricot) *+ wY i (RS sIE ) (Ensor and English Art) Hl?@wﬁﬁméﬁfﬁl
EXCRIE (FF | I’F‘%Tw (Le Christ apaisant la tempéte ) ([l 12) fUfy%% : "4
B AR (AL E HOEIE - H 1801 2 10 (FUF KUt L) o5
OB/ - IAT) 1812 7 iy (RS JSIS RS 19 22 21201 1) (Snowstorm,

8 Frgures o I 1 Mais laplanche la plus éclatamment superbe est, sans conteste, celle des Trois
Croix. Une atmosphére de fin d'univers. Des cataractes de clarté choient du ciel. Les trois suppliciés, le
Christ et les deux larrons, sérigent dans I'aveuglante lumiére. Le geste défaillant de la Vierge, I'attitude
extatique de saint Jean, I'agenouillement d'un homme armé au pied du gibet, le va-et-vient des soldats
et des chevaux, les gens qui se rassemblent, les gens qui partent, tout le tumulte, toute la douleur, toute
la cruauté, toute l'angoisse semblent comme une agitation vaine en présence de la grande lumiéere
surnaturelle qui envahit toute la scéne. Des traits larges et violents, des ombres brusgues et compactes,
des blancs qui contiennent toute la lumiére se meuvent, se tassent, Silluminent sur la page, lui
imprimant une sublimité unique. ”, Emile Verhaeren, Rembrandt, p. 87.
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fva. =) (Light and dark : the evening of the deluge ) ( [}%.‘ﬂ 22)> ’?”,Efqifiu'?'— ﬁ&%”ﬁq{?ﬁﬁﬁ )
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AT RG22 R SRR SR el B O DU R SR R ok
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SRR d;'\[as«b%%‘u‘reg;ﬁ;% £4&& (John Ruskin) %EVUI%EJI‘EFF# §iﬁiﬂ
KRG TR P EIIIY A FTRLED 0 AT AR R AR T R
IS ZEEE RSO [ BRI o PR B RRIRET S kLD
HAF IR~ ﬁéfﬁgﬁﬁﬂfﬁﬂl’P&'L"*J"‘\%SEUM/E*J%* DGR Al B R = A TE e Al
OF TRCEL G < R S D WS R BTN R O
AR R I A o ST F o S gkl FE SRR - U R
ﬂ%}ﬁ%ﬂwﬁﬁﬁﬁ$ﬁﬂ’W%@%~w#§vﬁm RN o I

rﬁfﬁgﬁﬁfﬁ“’ﬁﬂﬁ%ua@%%%%wfr} T SR Y
53 » el RIS [RS8« [ (R R
(I 12) o= m] e Frdr PR ARy )= o AHRIP RIS - 7

8 srmres o I 1 The influence of Turner on Ensor’'s work was decisive. The composition of
Christ calming the storm can be traced to various of Turner’s paintings, including Snowstorm,
Hannibal crossing the Alps (1812), Snowstorm : steam boat off a harbour’s mouth and Light and dark :
the evening of the deluge (c.1843), in which a sense of the sublime prevails and mankind is almost
obliterated. ", Carol Brown, James Ensor 1860-1949 Theatre of masks, London, Lund Humphries
Publishers, 1997, p. 100.

% Gtig) + £45E (John Ruskin, 1819-1900) » 5 % 7|l FogF g -
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8 srgwres o I L adjectif sublime vient du latin sublimis, qui signifie, au sens propre, élevé en
I'air ; au sens figuré, élevé, grand (du point de vue littéraire, se rapportant au style, ou moral,
s appliquant aux personnes ou a leurs actions). ”, André Lalande, Vocabulaire technique et critique de
la philosophie, Paris, PUF, 2010, p. 1396.

0 R TSR . (Nicolas Boileau-Despréaux, 1636-1711) - (A #7f ~ ~ (=5
EhE g o E R (B <<zi];i£‘n>> (L'Art poethue)
o DI (Longinus) b E BT E 2t il [ Wt <<T”“J'ﬁ ) (Traité du
sublime) -
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SAEEE S E =23 VIRE ) (Enquéte philosophique sur les origines de nos idées du
Sublime et du Beau) fl1» RIEIFRIY > EL{FFmo 24" ﬁ, ﬁ[‘iﬁjtﬂl’ﬁgj{ﬁ%—r’j:ﬁ
Iﬁ}?‘ FEH) 0 R o YIEREAETEE I [ SRR B A A R A
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92 SRR o R 0 Pour lui, le sublime se caractérise par une force qui éléve I'ame, conduit au
ravissement e a une admiration mélée d’'émerveillement. Il « éclate comme la foudre »; il agit «
comme la fl(te qui transporte les corybantes ». Voisin du tragique et du pathétique, il en est pourtant
distinct. Il est grand, et véritablement grand ; ce qui exclut les fausses grandeurs comme I’ enflure ou
I’exces du pompeux : il aen propre I’éévation, et non I’ abondance, quoiqu’il possede I'harmonie et la
magnificence, il a une portée universelle, et produit une impression durable. Bref, le sublime est « la
résonance d’une grande &me ». ”, André Lalande, Vocabulaire technique et critique de la philosophie,
p. 1397.
S I ( Bleise Pascal, 1623-1662) » P - PIESFELBITIAT R (5
gt M2 (Lettres provmmales) Pl £ 3 Y el Ay, *‘ch'?&ﬁ V% (RUEEEES) (Pensées)
o &‘Tﬁ% o JBL¥ : “ Chez Pascal, le sublime métaphysique doit conduire au sublime religieux. ,
André Lalande Vocabulaire technique et critique de la philosophie, p. 1397.
U R . {1 (Edmund Burke, 1729-1797) - ﬁ‘;’%ﬁ*ﬁ’,#\ == S5 Y=t SR (%’ﬁj":"“‘ 8]
RUEENFE T BT )( Enquéte philosophique sur les orlglnes de nos idées du Sublime et du Beau ) -
% lE <<;Jjg'ﬁ?é DI o PR - {7k > 20110 BT 88T -
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fFHE1RE (Jules Dujardin) FIJ[HHI%;I‘UWJ%@;? ( Néo-impressionnisme) pufkik :
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% FruEes o P 1 Les recherches des pointilleurs m'ont laissé indifférent. Ils nont cherché que
la vibration de la lumiére. Ils appliquent froidement et méthodiquement leurs pointillages entre deux
lignes correctes et froides. Le procédé uniforme et trop restreint défend d’ étendre les recherches. De la
résulte I'impersonnalité absolue de leurs oeuvres. Les pointilleurs n’atteignent que I'un des cotés de la
lumiére: la vibration. La forme n'y est pas intéressée. Mes recherches et ma vision s éloignent de
celles des peintres cités. Je crois étre un peintre d exception. ”, Xavier Tricot, James Ensor Lettres, p.
272.
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% HrgaEcs o 1Y ¢ Cher ami, je ne puis aimer ni comprendre la plupart des peintres. Leur
quiétude, leur uniformités surtout, me révolte. lls épousent a jamais une maniere, ils restent
invariablement bloqués, figés, pauvres manoeuvres sans pensées, fermés a tout sentiment, a toute
sensibilité, ils suivent a I'unisson une route encerclée, toujours identique. Ah, s'ils écoutaient leur
vision, S'ils pouvaient vibrer et aimer, alors leur procédé s restreint s élargirait : il faut inventer son
procédé. Chaque oeuvre nouvelle devrait présenter un procédé nouveau. Le peintre libéré des
influences, des entraves et des facilités qu’ offre un métier trop su rendrait plus puissamment I’ aspect
toujours varié, toujours neuf, des étre et des choses. Alors, I'oeuvre serait pure et belle, elle refleterait
nos pensées, nos humilités et nosjoies. ”, Xavier Tricot, James Ensor Lettres, p. 199.

100 Sregmrss o 1Y ¢ Sa nature et trop spéciale pour que jamais elle lui permette d'étre d’un
groupe. Le néo-impressionnisme exigeait une discipline, portait en lui un enseignement, élaborait un
programme. Dés ce moment le peintre ne le pouvait admettre. Ce qui caractérise la personnalité
d Ensor c'est le libre-vouloir. Sit6t qu’un désir lui vient, il le satisfait. Sa téte est une chambre ouverte
ou tantét les idées, tantbt les réves, tantd les folies, Singtallent. Et le néo-impressionnisme lui
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apparaissait comme une prison. ”, Emile Verhaeren, Sur James Ensor, pp. 69-70.
8 g o 50 (Edouard Manet, 1832-1883) » v BB ENVTEE T H & 0 R (B (B
fr-T %)} (Le déjeuner sur I'nerbe ) » (AT i) (Olympia) -
102 sy o B : ¢ James Ensor, en effet, est un maitre personnel, rare et curieux, en plus un
initiateur dont le réle, au sein de I’ école frangaise. ", Xavier Tricot, James Ensor Lettres, p. 794.
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Modern Art & Paris : Musée d’ Orsay, 2009, p. 180.
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105 =18 4 % Roland Kuhn 3 {53 BITE Eﬂj”'ﬁéb %1 Roland Kuhn, Phénoménologie du masque

a travers le test de Rorschach, Paris, Ed|t|ons Desclée de Brouwer, 1957, p. 7.
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100 sy wess o FLY o L'origine du mesque scénique ne parait pas douteuse. Cest un
perfectionnement des mascarades qui, de tout temps, avaient &é en usage dans les fétes rustiques de
Dionysos. On senluminait la face avec la lie du vin nouveau. On se fagonnait de grandes barbes avec
des feuilles : plusieurs pierres gravées nous montrent un Siléne ainsi affublé d'une barbe végétale. ”, 9|
g '%%’J’FE[E{L?” ?ﬁ{ﬁg =3 3;:5! http://www.mediterranees.net/civilisation/spectacles'theatre_grec/
persona.html 2013/ 15

107 Srpae U - FLY 1" S, outre cette horreur, nous considérons le ravissement délicieux qui, devant
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S (EELARRY U A DR AR I R SR
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PP PRI AR - PRISIRE » B T P
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cet effondrement du principe d'individuation, s éléve du plus profond de I'homme, du plus profond
de la nature elle-méme, alors nous commengons a entrevoir en quoi consiste I’ état dionysiaque, que
nous comprendrons mieux encore par |'analogie de I'ivresse. ”, Jean Lacoste, Friedrich Nietzsche
oeuvres, Paris, Editions Robert Laffont, 1993, pp. 37-38
198 %% - AV A (Arthur Schopenhauer, 1788-1860) - rétl[a&l‘ﬁfgﬁ FE ) (IR EG AR Q]
i) o
109 %<y % 1 Jean Lacoste, Friedrich Nietzsche oeuvres, Paris, Editions Robert Laffont, 1993, p37.
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SREIIE R A P TR S ET R (apparence) - F& T T (forme)
B UNPVERE - Aot IRy G B - = NI 2 S Cart plastique)
Y e o SPPOEE] TR IEIRE T ZED S YA RO T RLE ST kg
o TR T e PR IR o 2 S o) -
PregE meﬁ@WE:@4E}W@WFW%@L%wM%mﬁ%mﬁﬁp
SR (EIFIR < RS R RS PR T
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HTRT RS ARl 0 £ 7 2 PO R LA S S T )
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U0 srgaEcs o E1Y 1 Cest sous I'influence du breuvage narcotique que tous les hommes et tous les
peuples primitifs ont chanté dans leurs hymns, ou bien par la force du renouveau printanier pénétrant
voluptueusement la nature entiere, que s éveillent ces émotions dionysiennes qui entrainent dans leur
essor la subjectivité jusqu'a I'anéantir en un complet oubli de soi-méme. ”, Jean Lacoste, Friedrich
Nietzsche oeuvres, p. 38.

W srmEes o EY * Pour employer la terminologie de Platon, on pourrait parler des figures
tragiques du théétre grec a peu prés en ces termes: le seul véritablement réel Dionysos apparait dans
une pluralité des figures sous le masque d’'un héros combattant et se trouve en méme temps empétré
dans lesrets de la volonté particuliére. ", Jean Lacoste, Friedrich Nietzsche oeuvres, p. 69.
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) % SeplfE (Lévi-Strauss) fU (= (15 pUfF4) (La voie des masques) %fy] -
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iﬁ%ﬂﬁfjﬁ-@iﬁ;éﬁg@l—lﬁc% EEEIEE J,j”\“i—?%_lflq @ﬁ’rﬁﬁlﬁﬂﬁgﬁﬁiﬁ

WGP pRAR) o IR A BTN 19920 5T 14 1 o LY 1 ¢ Et puisque & chague
type de masques se rattachent des mythes qui ont pour objet d’expliquer leur origine légendaire ou
surnaturelle et de fonder leur réle dans le rituel, I'économie, la société. ”, Claude Lévi-Strauss, La voie
des masques, Paris, Librairie Plon, 1979, p. 19.
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o B e Bt LR RS RS - S < R R
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f 0" PR ASUFE AP > 2T SR ) lj@é—wgi (Cowichan) » * |
TR pur-piife (role purificateur) - SUERS [ (laver) ZEEHAVRSL - [f]
R BT B R o [ % S R TR z;a:féw
P T e S R TR > 0 P EAR R (Fraser) TR FILTL o
(Chilliwack) il = (Sardis) » — SHRUE ~ SHSIHAVE IR G FE] 1
o TP PO AR o G LIS DA E R (OB - R

P (Swaihwe) [rsr P21 0 o T T IISE - s poplie = F A

13 PP pogRa) » HIREE > AV 2Ty 1992, 5T 18 FI » R & * Les masques swaihwe,
et le droit de les porter dans les cérémonies, appartenaient exclusivement a quelques lignées de haut
rang. Ces priviléges se transmettaient par héritage ou par mariage : une femme, membre d’une lignée
propriétaire du masgue, passait ce droit aux enfants qu’elle donnait a son mari. ", Claude Lévi-Strauss,
La voie des masques, p. 23.
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5T ﬁ Eﬂag; K EERVIBPEVEGE

e lfﬁ ( Gaston Bachelard ) ﬁ'gm{_} r ’éﬁ& |FEJ’J%€ﬂ7ﬁr’? F=0e  fed|jRehnty
TS T R R 5 i R S SR S T - oF #( Alain Milon)
SRR FEErE T (forme) OB 20 o STER AT SR
(8 oS R s Gl T 4°fg’mi““‘ (R RS 2 Fit > — W
e > o B SRR ey T R R ?E%«I% BRI A TF AR
i1V ReS  YPIRR SR AL A U < el B D SRR

it g o EI¥ 1 Dés que nous voulons lire dans un visage, nous prenons tactiement ce visage
pour un masgue. ”, Roland Kuhn, Phénoménologie du masque a travers le test de Rorschach, p. 8.
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AAF{PET S0y E 2 > AAFROEH IR R = FE?JFW%TEJI'%F o f HEE- HFI
WIS R ST > R P} VMR L IR R R
JALTE R ERC] e S SRR &= i N f s [ES‘«‘?T?;‘%%’?/IJ%@%PJEF( Emmanuel
Lévinas) SPhigpuEiik » i ie -kl iﬁféﬁfﬁﬁgﬁﬂ : ﬁﬁfﬁf:“jiﬂ’%ﬁlyj h &
E: FTE‘“’T P RSPV R IR 1 o AR ﬁs%ﬁ:%ﬁ%} B[RRI =soh
= e SRR 8 (B AR P YRR RS S
RETE BV ] SISO BT RUE SRS T ) L] P
2 = LR R B (R LR ?%ﬁ%ﬁ»@k‘%»?ﬂ*%ﬁ i,
# (Jacques Derrida) ™ - EHIRERT IR - SR AR ke (i
A ri%a‘]‘zH*EHb‘H H‘ﬁ??ﬁ%%’éﬁfﬂf? T L PVETE R R S
WA -

WS s o Y Le visage est une nudité habillée of expressions. Tantét sourire, tantdt grimace,
il donne a voir ce que I'individu éprouve de I'intérieur. Sa position privilégiée en fait le lieu ou se
concentrent les expressions corporelles les plus explicites, notamment celles liées aux relations
intersubjectives. Les moralistes disent ainsi du visage qu'il refléte I’ame de I'individu. ”, Eric
Hoppenot, Emmanuel Lévinas-Maurice Blanchot, penser la différence, Presses universitaires de Paris
10, 2007, p. 203.

1O s o B ¢ Le visage devenant une porte d'entrée ou de sortie de la relation & I'autre,
I'origine de la fraternité pour reprendre I'expression de Lévinas. ”, Eric Hoppenot, Emmanuel
Lévinas-Maurice Blanchot, penser la différence, p. 203.

BTy F.J rﬁgﬁ 3% (Jacques Derrida, 1930-2004) - JFi ik a&l?ﬁﬁﬂj‘\ , ﬁﬁfﬁﬁg—g HRR AP

;é'ﬂ?:' J-ls' Y (L'ecriture et la difference ) =2 (<@§fﬁf‘$'%\4>> (La voix et le phénomene ) -
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FHEAY IO PRSI  AHFIE TR B TR 4
P rgfﬁ’?}]zj 2= Wl ?Bﬂ JEIQ-‘F SO Dfﬂ %%I FpuEERRL ey T RRE ) S

U8 s o Yt Sile visage est sans sujet, il devient alors le territoire visible et en mouvement
de la félure qui sommeille en tout étre et qui fragilise sa construction en tant que sujet, au-dela méme
des expressions qu'il peut revétir. ”, Eric Hoppenot, Emmanuel Lévinas-Maurice Blanchot, penser la
différence, pp. 203-204.

19 5y HETE o RLY * Réfléchir sur la cartographie mise en scéne par le visage pour mettre au jour
des cartes qui sont bien autre chose que les cartes hospitalieres du visage — le sourire — ou
inhospitaliéres — la grimace — ; des cartes qui ne sont pas des moyens de localiser I'individu comme un
étre pour I'autre, un étre pour soi, ou un au-dela de I'é&re. Juste parcourir des cartes qui s'interrogent
sur I'intérét de la représentation — mon visage exprime-t-il quelques chose ? —, des cartes qui se posent
laquestion de I’ orientation — mon visage est-il un lieu d'accueil et de découverte del’ autre —, des cartes
qui n’ont de cesse d'altérer ce qu’ elles sont censées représenter — mon visage rend visible une félure.”,
Eric Hoppenot, Emmanuel Lévinas-Maurice Blanchot, penser la différence, p. 204.
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120 srgmEcs o 1Y ¢ Le visage, par le regard, est I'interstice de ce corps a la fois familier, le
proche —il est I'interieur du réel, il en fait partie, il en vient —, et alafois étrange, le lointain —il sort du
corps. ”, Eric Hoppenot, Emmanuel Lévinas-Maurice Blanchot, penser la différence, p. 205.
PBUEISR - ) 9% (Maurice Blanchot, 1907-2003) » BRSSP E - E) (L)
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122 s o i Ces cartes ne sont pas pour autant des représentations de lieux imaginaires.,
Elle sont simp[ement desinvitations a interroger le changement intérieur qui gouvernent la modulation
des choses. ", Eric Hoppenot, Emmanuel Lévinas-Maurice Blanchot, penser la différence, p. 207.
128 T 2% ( Gilles Deleuze, 1925-1995) » 1% BT F O S E (B (Difference et
répétition) -
124 2211 Eric Hoppenot, Emmanuel Lévinas-Maurice Blanchot, penser la différence, p. 205, 206, 211.
125 551 Eric Hoppenot, Emmanuel Lévinas-Maurice Blanchot, penser la différence, p. 206, 213.

63



PR © LRI © TR 2

S % SR 0 A TG SR T R ORI T Rl B o
PLEN? TR By RS TR 2 NFE R AR 2 P S YRS 9 SRy
EYPRIIFLE S SRS BIH AR EIOALI F 2 FHIE o - s
I Ef'[*ﬁﬁ'gugmﬁé K EFEES T EYRE | (f8lure) uESs iR "[plE# | (miseen écho)
R B E PO T A ] 9 YRR FEERER (point
d'arrivée) » ik FEHT (point de départ) ? 126 [%I?Jt Vg IR = Rl TELT
’g § IR IS A L R oy S N AN N AT lﬂkﬁm'ﬂﬂ@@%

=t réa&f (LS U | PV 2 P S e s ) o RUE (R IS E Y e R
Bo- EhRR @F‘?{Q‘ﬁmﬁﬂr?{ E1pLHE T R g AR o BRI EIONE - R
IR > AL T T B SN IR ALY |- RS2 )
o3 > GRORTETE D PP EAPVE R  SPIRCE POl R IS I B -

5VZ ] JIRETERIEAE BB fl R

Rl B ™ 1899 F FH,{ e TR (Jules Dujardin) ﬁJ[rlﬁfll[ﬂlfﬁEl 1888 = f|(*=
IS pUEP T2 T A ey ELY TR T i RIS G
[ (S e =R~ EHF TS ) > FORLAAE S 5 4R o
CAPROHERANDTS R - 255 TR OROC T TR T P 0 - S -
I~ AR PR T PR P A (RS S O
i > S PG iR SO TV B S O T
HFORE - A R R TS R g R T S SR R R LA

B R TSRS TR - g OEEE Y UL e STEES Y o P SRR R

126 5+ £1 Eric Hoppenot, Emmanuel Lévinas-Maurice Blanchot, penser la différence, p. 205.
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A B E T R SEAEP RS ERIT R- PP
ROU R Sl poi o 1 2 B e gt Ry B DRSS E'gﬂ'mff*ﬁ?'
SV T EEAT IR A S RS - I A (expression) « [V
57— ﬁ', P ot I (gif‘ﬁ—‘* TEv# 8 ) (L'entrée du Christ a Bruxelles ) (ﬁ%ﬂl
2) BB PRI S Pt SUE - FERERVEEE o ARV f ORLER I
92 TR S VAR - SRy 2T ?:k"ﬁ& [ SRV E TR I E Ly o
BLEE RIS -

b B SRS, IV AR AR - A IR SRy
?f%t‘béia;‘ﬁﬁﬁs%a@e3?1‘1'}%5'[1 BIVAAS - Al f & rr;* 9 T ZI5& | (félure)
Tl e PR T ARE T R PSSR o kL) PR T ST R R
G TRl IR F o L DT REEREOEE © o HR
P T ﬁr%ﬁinu*’@ RAIFORL "7 5 Cqui) #7367 -
ALY 5) oS - SR TSR (o TR S R £ A
SUVRIFST B PSR 20y B« SV SRS ) T e %
ﬁﬂ?[:ﬁﬂﬁﬂ‘i@o?ﬁ%t L RS AVAI ] P S R T L
[l o GRLPI 7 TS B [EER A S o R TS e

r
ﬁﬁ*i$&W?’M?E”ﬁwmﬁwﬁkfw?«wﬁﬁmww%%afﬁ%ﬂ@ﬁawi&m

SAE |  f9pY I’?g;]%“ (expression) ~ | {f #ii 2 m????[?p&; AR
YT e 13 e LY ¢ Le golt de la bataille me maintient parmi les vingtistes mais entouré

d hostilité au sein méme des XX et critiqué partout sans mesure (cependant le bénéfice de mes
recherches s était éparpillé sur le groupe entier). Je pris plaisir a peindre les masques. Depuis le golt du
masque ne me quitte pas. Jai pu contempler ainsi philosophiquement les faces hyprocrites, dissimulées,
intéressdes et fourbes des couards écrasés par mes méprisantes évolutions. La voie était heureuse, elle
appelait logiquement la couleur outranciére et violente. Elle reflétait les critiques intéressées des
confréres, I'ignorance, la mauvaise foi, I'incapacité des critiques, les attaques viles et mesquines des
ex-imiteurs contribuerent largement & me maintenir dans cette voie exceptionnelle de lumiére et
d’outrance ou les imiteurs et pasticheurs cette fois n' oseraient plus me suivre. ”, Xavier Tricot, James
Ensor Lettres, p. 271.
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S

o AR FAR R 2 IR AR RERRTR - I IR TR
PR R i TR BB EE  FRRETORA. < SRR IR R
A% expression 9 120 2GR AN > R 1 R0 LA
qﬁaﬂ - T2 0 — R ST VT expression — &Y R (9E) R
F o SRR (5 CF T =24 ) (Liberté et commandement ) 1 15609
(forme) BHIFHART » F1I=p o BT ) 28 B SO - GGy v ieis
Zn — e BV RRR T Al et = R g SR T R
b RIS SRR F e

FIRER R Ve TR I AR LES T Ry T AlLRLR

T L ORI 90 O PR B SRR [« SRR e g%
B AR 2 PR - PR (7 RIS R
T ) RS S SR T R A s

"F3%  (percer) o YNEGIRER FRASH (H AR T €A, S - FEROREUESL
KT PR 0 T P PR SRS T T
PR RO A i AL RO T - g
T LTI BN A Y T o — O -

G Rty el it STk AT R ST
(nudité) poie > Jid[] V%z[ﬁj purk 4 o tﬁ%[ﬁ;«u& = R
PR B G SR IR AR IO BE SR ARORERS TR o
ANFF1F] Cexpression) AEHE & RIS AREY S EF LT S RS

128 2

% [l Emmanuel Lévinas, Liberté et commandement, Paris, Fata Morgana, 1994, p. 49
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kL » AR R AR 0Ty - AR T, (forme) RIS ~ L
Fl o fRIE ™~ R O e AR SRyt T e e e A Al )
P9 * pepod gl p Pyt SRRSO T AR T AT

EICI;EI}EIT:J" I129JO

PRI b Eh~ AW [ Ty RSP B R et
%) (Autrement qu’étre ou au-dela de I’essence ) [Fjj'ﬁ;ﬁ‘é O RS AR
[ S B T CRLBE I ZY 0 (E 1 R R s H AR T I
R B R 0 o R TR B RO 2 T
AT B T2 ?EEWFW@FWJ[FIJ? o W > AT
a0 AL TR o2 RS 8 ST I RO R R - s - o
%W@K@%’@&W%m%w&mw’%ﬁifmﬁﬁgTﬁfﬂﬁﬁL%@
FORct  RIETRIFURL - B P T » P b sl o s

A RTE R R AR ERP U ER o PE T
F tir?ip%& ‘ﬁﬁ'pk iy N S ﬁlf‘“ﬂ‘ Evah 82 ) (L'entrée du
Christ a Bruxelles) (f2) Fufy] - B8 H et (B - =9l s )i iy i =
A PRI 2 2 e SR AT R | | IS DRLET i S S TR El’,’fx-[
SPREE S ORI IR R RREBL P PTRL TR Caui) 2 SR
=53 2 SEHITHE I A R ILEI'EI."JﬁfﬁﬁETEﬁ*"?ﬂ*?—FE}""’E'}’Pﬂf—‘lﬁ(@iﬁﬂ
RS ISR SUL SR (IR b SOt i S
fiEet o SRR B TR TR S R S O e R oy T
HIMSERI S - INEE T R 7

129 411 Emmanuel Lévinas, Liberté et commandement, p. 49
130 sy o B Le visage n'est pas |apparence ou le signe de quelque réalité — personnelle
comme lui-méme — mais dissimulée ou exprimée par la physionomie et qui s offrirait comme un theme
invisible. ”, Emmanuel Lévinas, Autrement qu’étre ou au-dela de I’essence, Paris, Martinus Nijhoff,
1978, p. 149.
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R R RE S (BT T (forme) fufSRET 4 * % % BT [y (3L
A R ) (R 2) - 9= JRE AR SR S S A
[k ﬁ%ﬁ'?ﬁﬁﬂﬂ%@‘ o AN ES YA (expression) f ) 1?&@%&—‘«?5
PR > R B S PR DB R T IR GRS R 7 F
B P AT ) R P A Y BREVT [RRLE - LR R 7 [
IRV (1 SR TR e R B A PIELA IR N R [
SHRPOT T < (RO SRS T A ) (percer) IUHE L - TIIRESS
U TANE L TR OB o E FISVEOP Y« A s py
AT B AR 8 Sy 5T PP 7 SR G LA AR A A Py
FEAH = SRR A TIRET R P RS o H S PR ?

IR RS A ok Pyt DA L DN T TR Fe
SR ARETLLAVE o e R e T PPV RIRERT ) AR P - J‘“ﬂ?%ﬂ e o
CEE S PR L e AR e LR SRR O R
H PR > = PRPNEY AT S ORGSR SRl AR RO - S
T IRET OB Iy R A RIORL TR Caul) - f5 R A
FUSFEORL TR P S TR AR £ (Que faittil 2) 5 Eiferfiy
AL FMFAST T EEL (quoi ) 2 AFER A {l e fi IFRRET LR 2

MGV - FJA mﬁ?% '—%%ﬁﬁwwﬁv’?ﬁ%ﬁﬁr-ﬁrﬂJéi
o T P58 R PRI T RL T L TR RS N HREORL T
;M?wwﬁﬂ&mwmﬂ %§~@Wkﬁ.dﬁﬁﬁ$%@ﬁww
e e VRO - SRS S TR~ ARO[
g > 0 2B EGHBIPOR B kL 7 T2 SRV (face & face) © FFER

EEOES > W - RS fIORY > S R R - PR R
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(expression) T (He ) F AT > NI TR - Fre T i - %jajgjﬁ%[?ﬁ s JIE

AP (g L) (Totalité etinfini) FliEtf 44 ) 1kl ;EF;[% :

B - fEEA A h g B ho v EAN AN b4 R TR
WO @A b dod RTALBENA) 0 4 ) R A o i £
TR SR AT o B %k p e BT o HEHEp
b FEACH o ok fiE P BRI 0 ) 0RIE b b o SR el s w2

WU AR A B A L bl AL B - AR A

rﬁf’g@ l/,éf‘ R 131
e R GIRETRTR — RIEAG A T T o P e
?ﬁ[’(il FEANE o R AT E i 2 - R e SN - e P

HVERE 'F}H*’Fﬁ' EMEE G ?*‘[ﬁ’;l’?iﬁ’?‘}ﬁfﬁﬁﬁﬁﬁﬁ”[ ’ ﬁﬂﬁﬂ?&‘l‘ﬁﬁ% EMIEES

IR OB SRRSO - TRLE VE R BT RUAEL 1k
SIS B - IS S E'JFTJ[T’“JW:}L*F'JF’?TELE & o AR -
B S5 o HEE R PSR 2] CRUS BRI T [kl RO
TR — ARV RN > — ARy R T (fait) > A%
R o g LIRS [ T FiA L (percer) > — TSRy M Vil
L [ -

FLEI R - Rl AN o 0 ) - ;A L Cexpression) — BZRL
RUE [ dhgh > T lﬁ ~ BE S e E R Faqz_ﬁf;\r;_ ri[ﬁ i

1L SrgEes o Y ¢ Le visage est une présence vivante, il est expression. La vie de I’ expression
consiste a défaire la forme ou I’ éant, s exposant comme théme, se dissimule par la méme. Le visage
parle. La manifestation du visage est déja discours. Celui qui se manifeste porte, selon Platon, secours a
lui-méme. || défait atout instant la forme qu’il offre. Le discours n’est simplement une modification de
I’intuition ou de la pensée, mais une relation originelle avec I’ étre extérieur. ”, Emmanuel Lévinas,
Totalité et infini, Paris, Martinus Nijhoff, 1971, p. 61.
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DFEBE A P R FAIRHIPORR (" R A T e A
HPVETEY > BRSNS > Rl PR P EOETE TRt R o Y pREA-
FEEIH o Y REHER P I P R L o HE DA ) (expression) SR
SA TR CRS N RN RE A ERNEET =N SN AL S S SR
A VPR SE PR RIS R Y T Y b

o~ 2 -

RPN DL fy &~ PR » 0 Rl TSR O - G
Rl BR 1 P! Eﬂﬁkl% RS T o PRl a1
(humanité) > F’Jﬁ”]’ﬁ[’#f[l%?&,‘ﬂ LIE ljﬂ! TI&EJET‘E‘ SLETETT > o PREGRgsEm ~

s~ B — AR S RSO - iz i
T F RN IR R IR T T '“'ﬁ“;*"’?[é'ﬁ‘
EE - AR B SR o - BIARINPUIEE RS S R =
=" A i~ o 38 PO BERREE - 9 [ERVE -~ 7 RO e - a1

F[gjéﬁyd R gl:J I8 E&%\Efj o pﬁﬁ—ﬁgiﬁiﬁ ...... 132J °

—T1

VG TR RS O SRR - R
TS IR g{g*ﬂ,ﬂfﬁé;[pw i [ Ffj]?'r[‘%ffﬁyr M
b A T OGRS PR R RS E S SR o T AR A

f
Il [*F‘H VARAT o IR0 liﬁé’g’ Fleo T~ (humanité) — Fif %5 i

2 (e p i e Y 1 Jai donné un style trés libre, le beau style de peintre, style reflétant mes
MEpris, mes joies, mes peines, mes amours; style de rappels harmonieux, style musical, style sonore,
style de plume et de pinceau et mes masques sont venus d’ici et de la mer. Ah il faut les voir, les
masques, sous nos grands ciels d’'opale, et quand barbouillés de couleurs cruelles, ils évoluent,
misérables, I’ échine ployée, piteux sous les pluies, quelle déroute lamentable : Personnages terrifiés, a
lafoisinsolents et timides, grognant ou glapissant, voix gréles de fausset ou de clairons déchainés, tétes
de bétes macabres, joies irritées, gestes inattendus, insoumis d’ animaux irrités. Humanité repoussante
mais combien mouvementé sous les défroques irisées de paillettes arrachées du masque de la lune.
Alros j'ai vu grand et mon coeur a vibré et mes os ont tremblé et j'ai deviné I'énormité des
déformations et devancé I'esprit moderne, un monde nouveau s'est dessiné. ", Xavier Tricot, James
Ensor Lettres, 1999, p. 192.
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o [ AV S Al e 2T ?JE " Ifj . (expression) Frgeplpy -

SR LS I R

PR R = [T [y H AT IR Ao AR RO T [l - (PR Ie s
[0t AL > 7y T, (forme) BEER e » “Ug=s e BEHAT 19 o 1
1890 i (= (Fyat 24 ) (L'intrigue) (A 12) RG] - — F=3a " By ~ > 3
FPIFISET S P I S o R Pl PR TR EE BT T

AR % e fiiﬁ[ﬂﬁ%i (Bl S0 PR L 1 et o
4 PP T R AT AAF Y Y o SR o TN PR NE e
S B T ST i?ﬁmh~‘ﬂ¥@%UFﬂ IR P R VTS
BRI 2 I TR O © PR T L o PR LR IR i AV R 2 T i
FE R P PITERS S Fvgi_fwﬁﬁljﬁﬁz LT A O
I TR ATV L RRTATIIRAY - AR 9 T pUTpL - T 2

LSRR RO e

F]l) 1899 = (-] =" EE==ri2 ) (Pierrot aux masques ) (ﬁ%ﬂl 23) ELfyl

I
I:L[H[E}] ‘@I:L[ JE-JE:D_EIEr T;Tj‘\‘?\pﬂmﬁfﬂ\j?“[‘%ﬂ@l ) [;{.l i J [Eﬁd [y E[gj%f )
PRV APV o R

P
R L F{JJL'EW& B RS VT T
BT IR L W&%ﬁh]ﬁuﬁﬁ W “ié_l—‘ijiﬁﬁi':%g:%g]jl[ﬁfj@ﬁ
Dl BT LW RS H AR g R R

[ RS OB » IR 50 o O 0 90 S e A s o

fﬂmm%ﬁa%u%w@ﬂ%%@m%@%: e S YRR R

[0 F e NPT > S F1e AT o ST 4105 fiwfﬁh’-%Jfﬁiéi [Pk
£ SRR SO VH T G R LA R A P e A

[\%J E[UT:}'EI: l_f“ EFF#IH[%]?FJ-’[—@I;IFU —q s%\ljﬁ&?;i}ﬁ’ , ﬁT\ F,\



Al T 1A - RRL TSR TR DAV (fait) - g kL SR
SRR 0 - A Cexpression) PTE(F ¢ AT S SR 3 ol
SR A rﬁ%“iﬁ’fr%ﬁcéf BRSSP E R - BIRIPURL lﬁﬁfﬁxﬁ}%lﬁ
BrgEFY T A 1% ) (humanité) - JF“, ELEH ST iﬁfllﬁf&&ﬁ%ﬂiﬁ’jﬁ’ el
LFU“['}H?E—?UJHFID JfE[ﬁJE?jJ‘JE/E;{_J'%—\D [ﬁ»lgﬁ[’ﬂjﬁujiﬁ?, SRR o %[?ﬁ fi R P e
BN > [fil ﬂj“J PRI PO T R T RS R J“’Eﬁ .
EEEVEHI I

JIRERT TR g i [~ O BB P RO T D 9
(RIS 1 B WP (0 — et P T A ?;J APEZE R PARTE o NISEE A
T RS TR L WIS TIERL TR R P o IR CFTE R
47 ) (Liberté et commandement ) ElfJﬁfJ?,Hl » W - i (Pierre Hayat ) R
ri§¢%l’"5ﬁi[@%ﬁ”%l TRl PERE T MEL IR Al o A B phpy S
IE PR [ PR PN SR U Uﬁf&ll %?fm Rl R el Y
=H o R EE P S P

SFPIREATIE WA e PRI - R I - HiphL - 9RRE
[0 > B R AP E P I — PR ORE o [ R s
PRI - AP appo E g IR REEOR 2pues Ay iﬁfggi %
P E ] DL RUGIOIA R v I U 2 R LR S

AR S PPERRERIR S E - A TR (infini) PORSE o SR ER (Y
= *E'F;?Fi‘[ﬁ@f’w‘?*i IR [PPSR 1 (S E AP R i 5
TR PSS SRR R B R AR R - PR

I s (Plerre Hayat) 1% @"ﬁ*hﬁ?ﬁ
13 srgmresl . Fid 1 ¢ Liberté et commandement enseigne déja que le rapport au visage est I’ esprit
méme, et fait comprendre aussi que le politique n’est pas moins nécessaire que I’ éthique. Car le rapport
au visage n’est jamais un huis-clos. Il y toujours lestiers, tous les autres hommes qui nous entourent. ”,
Emmanuel Lévinas, Liberté et commandement, p. 19.
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E‘EZT—EUFU A —' Eﬁ?(ﬂ:l\:ﬁ”l%?{ﬂgiﬁ[ﬁ JT%EJQE’F[ g Rl F F%;FQE?”_JIF%EQZT_EU
Jlu—

— [ B R e > B R S PORSRRED HIp R sl RS [T K
ot e o B H T EEE - [WETZ o TLRL TEIOR b o AR R
H]f - N@Hﬁgqulﬂw w155 K- BB obgins - BH PR e a g S
e f;HgF, ol F"H TERVPY & o T <<?Jz*ggé-_ L) (Totalité et infini) f[r >
GRS 5 |5 TR S R IR R R
¢ RGP SR AR ARG 2R
H > TpRL- ARG ¢ VLT R N G AR 15 T

T H YRR 5 IR RIS -

B B YRR - LT (expression) - "ﬁ Fle NPT
7 (forme) » & TS | (percer) =)V - 4Rt > [ LRGBS BB
1A - SEIRETRT A2 GLRAEE b kL= F - 7T o (vérite)
FOofsd >~ 78 T i o SR IR AR P R 2 R P A
B » BRI O PTEES BAT RO ) - SR T R -
FIRIfORL Bl » FI IR A R fI = B 1) it 7 e Eppat
| A GRS T o I T A TR B e N
IR Tl (Diew) BT I TN T SRR Y
PR RO o PUE O RIS PUEE R T RIE T

MR 5 o

135 *‘T?ﬁ - JR? : * Le visage, contre I’ ontologie contemporaine, apporte une notion de vérité qui
n'est pas Ie dévoilement d'un Neutre impersonnel, mais une expression : |'é&ant perce toutes les
enveloppes et généralités de I'étre, pour éder dans sa « forme » la totalité de son contenu, pour
supprimer, en fin de compte, la distinction de forme et de contenu. ”, Emmanuel Lévinas, Totalité et
infini, p. 43.
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[iat Rk N IR S KT i A =N S Dl e B AR D) (RC R HIED
R RO > AT T Cexpression) v fEP R o RIS

s ﬁm% T H IR - 1T RSN B S RS B
VRO PSS TR ) R P N PR TR TR 1)

f an, ! \‘/Jax'éaxﬁj.i\‘?ﬁdgl%!ﬂt[[;lL Fﬂg[fjﬁlp;[a - R R }*%ﬁlfjﬁﬁpﬁj .

PR S ORI OS IR TR S VA -
L R S AT RIS BRI RS ARV - 1]
HEHIO = [t (00T > U RAE R (RO R S P s e
IR EEAN o AR TPV SRR PP T o ThphLE T
iﬁéﬁiﬁé%flﬁ%ﬁﬁldplpw oo A= PRI o SRy BH B AR
RRR IS P e ORERL o W T e SHGIRERT R TR e S T
P B E T A (percer ) ETENFTIV AL (7922 2 I Fsglla: -
PRIFETRIAAR & 0 B e S ORI B e - SPCBIE N T T
POCTHHE e AAFUNIRISES o= SO - SR - EURE fols o

TR E AR

HVHpE U R PO AR 7 (R R 1 LS T
582) (L'entrée du Christ a Bruxelles) ([f 2) ~ (73l ##i) (Lintrigue) ([l 12)
== (P2 PHA=EFE M) (Pierrot aux masques ) ([ 23) » P 28 M HEEE Y
FEs o HAAFIREAVEE 2 I Ay B P PR AR " AL
= o W PR A REREY S PV RIPSRIS T F I E R - S RIS
TR (NP A AR S R PR EGS o EIRIPRLAR T T
REEY T 1 1 (humenité) » BB FIIORIFTEDIT < i v ohipo 1
?@ﬂ?%W%W’E@T% IR R E T IR - B R 1
BRI RUY B RS o IR B IFET RGO R WA B ST o



ORI AR * ol > TS~ PR -

VR BEAIE S A R AR (2 S T i (humanité) » #)
FE b (IR AR R T T (forme) S S - — RS
B H R B A (expression) (oAl e (L ol >+
T BRI Y RS I AR RN I R A R o 2T

AR R B Y PR A VR I DR
o W LU SRR AR AR - WP o SR R

R B v s o DR R o= i e 5 A= R 17T
¥ *ﬁxﬂﬂ*‘li VIR o o A1 POk I L TR BRI Y T

3o SRR R B ORI S R AP E TY E
[EFRE R e o [ R g S B P e BT R R v R
= PAHRRPORE RSP ARG i T S e TR AR S LR
P10 R R £ = AR RS - g

n

%ﬂ@%@%ﬁ%ﬁw%jﬁmﬁ@’@ﬁﬁﬁwmw?,T@ﬁﬁ@%,
RITEAE F TR e Ve R ke SgtiRLeps TR Cinfini) 4553, -

BIACTSR B2 AR T [l = SR SIREAP T - AT A T T 2 P
OppIEn g Pl g i > MR R PR o s A R
A SRR SR A IR S P SRy s A
AR EVSPERE RS - BV HRL - EOMIFIE o SRR 5t s g
[ A = B 2 R A ! [ilﬁ%ﬂul;pz "z F\}» LRI T
@%%iﬁ%ﬁW%$’@%w%%#ﬁ@ﬁwﬁW%ﬁﬁwr*ﬁg:@ﬁ%ﬁ@

HRE - RS T FIPVE RS REE TR g R B PRI TR
pIf S
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') 1891 5 (F+[uiky) (Les bon juges) (I 24) EL{] » agiipieh M=AF 29 17
PIEsi o S By F o K TRl 5 - Wifﬁﬁ%“fe%%ﬁi NP PaFp IR R
H 73] (expression) » IR il T TS HEER
Bl e R R E A Mﬁ%ﬁf"f EIRFCE R Py > P
HAR] F 2 S g T TR AR VRS 7 - LT 2 TR A TR
e TR Chumanité) ik = BRI - il A S
@?ﬁﬁ%ﬁma&ok%m%@@¢%4§@~*ﬁgn¢%ﬁM$’@T
e 17 (forme) » B FRT AP BV RED PORRIRI Ry > 2555 W P«
R R OST o TY RER R ORR  ER
FAGTEA TR B TG0 2 BRIP4 T

—El

EPFiapy T Cinfini ) S8, RS (EPEE= L) (Totalité et infini)

Pl | TAFLE 1 ) (altérité) - 5 (et h i - FRBYHE SR 2 R e
FAAMRERE SL 9T H > BB f B P TR IS

— FECARRE o PRI IS I RO - - TEREH G s
I rﬁéﬁ&% (transcendant ) AUPREE & 3 o r%&% E;'?Jﬁ%"]‘_iﬁlﬁ' =
(apriori) ~ &g, (aposteriori) qﬂajﬁu'*” PRLA ‘]‘Tuo C R TR
w0 bl RGO W ERRRE I Y IR I RS kL e
o JEAS SRR [l o= R

GIREAJE ) TR Tty B IR S SRR A N O SR
T o ST RRCE PSR BSHES « HUBRIVIRAVRATY: o (=K TR (Dieu)
W e Gk (transcendant) ATERUMIE T SAECEIRPVIR -~

136 2

% [l Emmanuel Lévinas, Totalité et infini, Paris, Martinus Nijhoff, 1971, pp. 211-212.
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PV AT R o PO 2y DAL (alténite) - BIHpVE
IR B SIS RV L E R R T R R S E

[ 2 1~ BSOS TR P | 5 RS ATOREER 7 Fy * ot A
B T (expression) (=5 (P8 v T H2R! ) (vérnité) 155 ER25 FF T
Sy 5T SRy B EX ML RN F' C
TIRIFOSE AR - — R MO RGERL e -+ & FURE R T I S R
’V°Eiﬁ*1w SRR, IR b BRL AR T UV sl
T UL SRR - W TS poe s B

S py DAL | P SRS RO A e T E ) (ilya) s 2
=) (Totalité et infini) fl it - xlaﬁ‘ TR PR S Y pV E T
> 25 P bkl ZEpR | IR [ B RS 4 T R | P R
SYRIE R HIE] - R T o T SRl A SR BH L pusH
N % PR R "?WF“'H iR =g [ﬂt"lgﬁ‘ T lﬁl@$'§ﬁ

FlT= ’ﬁﬁ‘guﬁﬁﬁrﬁ J PR ETRLE WA BERE Il 3= ?‘E—Jﬂjq;g > SilE
“”E‘yﬂiﬁ ilﬂkﬁepfll > B2 E 2 BRIV W HERIER Y- TR Nlﬂfﬁﬁ
WA CE ] B I R T R T - R TP I

T T [ T S Ly R OSRIOIR » ISR
9T 5 L P R R (R v (T o
8 L AP 0 SERIOT RS VR SRR PR

LT ORI SN TH R DL BlIE EOREAS BT R
RN o 4 e T TR 2 5) A Y B H TSN

BT s o R : L envahissement de cet il y a ne correspond & aucune représentation ; nous en
avons décrit ailleurs le vertige. Et I’ essence élémentale de |’ élément, avec le sans visage mythique dont
il vient, participe du méme visage. ", Emmanuel Lévinas, Totalité et infini, pp. 207-208.
B8 s o Y Le visage est présent dans son refus d étre contenu. ”, Emmanuel Lévinas,
Totalité et infini, p. 211.
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UESR ™ (UEBE > BERET S —hww"IEFEHﬁU%ﬁﬁP‘wJ =l
Y SRV 2 MR R L TRRLA M SR E A O

—E

T/U?*’zﬁ’m:’?—{ﬁ]’ FE Ly Cinfini) %“F’\It: CAEELE ) (altérité) o T ST EY
(EREE T ST P B SIRE » HETEp0 T S it Chumanité) TEsaiT
Bafefp) TR TGS S R R FERCE R L P e TAERE o AR E A
P > AR T (R e g h o R R e T rﬁ%[ﬁu;ﬁ%l,”;
AL PR E L M - I P AT A
U T S O R R AR PO R T IR g P B
SRS QRS LS R pOSRAEL SRR R N & SO g 5 E P 'Tﬁﬂjf
PEEHA T W (O

7 1899 & (it Ik #& ) (Ensor aux masques) (i 25) fl1+ %
e EES! Rl R kB Ry TS IR R AT
RER RO BT AL 1T RIS B AR

199 s o B La représentation de I étre dans le visage n'a pas le statut d'une valeur. Ce
gue nous appelons visage est précisément cette exceptionnelle présentation de soi par soi, sans
commune mesure avec la présentation de réalités simplement données, toujours suspectes de quelque
supervérité, toujours possiblement révées. ", Emmanuel Lévinas, Totalité et infini, p. 221.
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M TR I AR AR oA HEERY o B O v S
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IPL 1937 F pug (= (FYAYF I BEE= ) (Mon portrait aux masques ) (gg\l
26) 1> FFUETI ARFIFY2 TR [y E o 9 F1EpoF T IR ERRAA > 2 PRy
P R O [T SRR R 2 OO S Rk )
(I 25) AR RURKER -SSR e B [l > s 83 (=R IR
P SRR IR oS RS R B AT Uk - bl ] 1939 #
[ (' (Y2250 EE) - (Moi et mon miliew) ([ 27) » S 17 [ -
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20 (W 26) > AAFAREETY FIp S et 2 o s B 5 BEY A

ZIp = RRRR A VS T o Y ARSI i S S
EN AR rjjé-’[%[l”@p%fﬂlﬁlﬁlw* Fh Y (P BIET Ral % A P (]
(B b g IR R T (ly @) > AT gt ) (humanité)
FUZtE e o S e IR B P e IR o ] LR R B IR AT
BAES I v s - e o Ty pURBRCR T AT M AR 2
S BRI BB R e o AR RE T e B LAY D25 Al
S T2 SO 550 -

(IR [Z AT Q@Elfiﬁi’él‘ » TEARZE] T FE ) (percer) o B IERIFRIVIBIY |
Lo P CEREERIED (Totalite etinfini) (17T #1% , (vision) iy
IR ENEEE o B RLE R R o PR T R
FORRIE > 0 v i == 2 P PR R = JUREAT L T E ) b
S SLHPIAE A o (R T O RORE A i R
WITREE L [0S IR BLAY TR LEA VPt BfS T 9% 5 (forme) = SRyl > Hisk Ak

FEFTPoER o TR b LAV ST S v B T DY ) AR e

Jﬂ&k?iiﬁﬁaﬁﬁrﬁ@ﬁ FIGLHE T e o RS Rl A
(rien) fl1 e A SSEET R Lo [ -

- TRV SO BT - B CRLEE - o (AT P
BY TSR,y SRS e o A A (e i F R ) (De Pexistence a
Pexistant) FEE 19 > RELH KN BT - 78 TR ) SR T
FO NPT B D N DR S (RS T iR s
B B SRR e PR R YRR e - PRI R [

140 SHETHE o B " Lavision est donc un rapport avec un « quelque chose » qui s établit au sein
d'un rapport avec ce qui n'est pas un « quelque chose ». ", Emmanuel Lévinas, Totalité et infini, p.
206.
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B9 T 9k L (dehors) BRI Tl - A1 A T B A
P9  FUC I R ORER A R T TR e
T e QI A FR RS G O T o ORI R S IR 9ot
il -

JIREA [ B A i S TEE ) (vision) FrpY Tt %Pﬁ@ﬂ
= 78 T (percer) HE0 TYHEE A PIREERVEGE o RGPt 8 RUEE
JER RV E -y 2 TR ﬁ o P (FEEF A T H ) (De Iexistence a
I’existant) — iiHlQ AR RE T A P JROTH A PPEE Sl s Al
R DI T [ERL fﬁqﬁ SUTSEpS 9 EIRYEEE) (contemplation pure) o PikL—
[pl PAf (donne) (YT A e b T R UL A POT T s UREL R
B EPTE S pag po s g e D FG*P T Rl 78R ?$ﬁ¥EUPJ?f"££fH
N At BRI e Y AR %EE?%HTFEJ— FEE - N S T o ]I
T (FE TR TH ) plies

Fravt AP EAPRREr TP M AP EAL e TP F]
i%’ﬁﬁﬁ533R’€V§¥5“7F“’§T1“' REEHPEL - E AT
DR ESFRBRE AR E- AR T NAFFLIS

LR 2 i d A FRFAOATR G RTFER - A

W s o R :  Laforme est ce par quoi un étre est tourné vers le soleil — ce par quoi il aune
face, par laguelle il se donne, par laguelle il s'apporte. Elle cache la nudité dans laguelle I’ étre
déshabillé se retire du monde, est précisement comme si son existence était ailleurs, avait un « envers »
et comme si le temps d'un sein nu entre deux chemises il éait surpris. ", Emmanuel Lévinas, De
I’existence a I’existant, Paris, Librairie Philosophique J. VRIN, 1998, p. 61.
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ST P TP SRR A I S - IR ROl
AR SR DI o PRLASEN A F BLPIPIL R o PR
BTpL— FER (T T o L Jﬁ%ﬁ;@ﬂ%ﬁ oF R IECRRC R IS 15 Jala
) DI RIRLA BT LR BT PR

o IR R R A E#ﬁ Vg IH SR T R BEES P 2
Mz T, 2 S E I AF PN o~ AT (I T ")
(ilya) - 5P > PERL- FEHRAEY ~ R Pipvile) - (=80 (S 25
H) (De I'existence a Iexistant) IS5 - r71‘?i‘[‘_ii“'i’lﬁ,"J?Fﬁ“iﬁﬂf?‘[‘ﬁi‘[‘%ﬁ[@@fﬁl’?‘
E o 2R RNEAY PR A E S ikl FEZES REVEIE IS B R
TR HZY R T = TP IR SEERRE R R

,\

% PR S R S P9t o PR o R Rl B SR TR
Y o PR PSR J?ﬁff A T TR (percer) > — FE 2 SR TS (face
a face) puhzt » FFIH | UF*Lﬁ‘U » )= FERIHAVER S R o NIRRT RL

ST TR R 8 T ) TP P

W2 s o Yt Lextériorité des choses tient au fait que nous accédons & elles, que nous
devons venir a elles — que I’ objet se donne, mais, nous attend. C'est |a la notion compléte de la forme.
Elle est ce par quoi la chose montre e donne prise; ce qui est illuminé en elle et susceptible
d’appréhension et ce qui la soutient. La chose est toujours un volume dont les surfaces extérieures
maintiennent le fond tout en le faisant apparaitre. La réalité est faite d' éléments, en quelque maniére
solides. On peut bien pénétrer en eux. Mais cette pénétration ne permet pas de briser la forme et glisse
sur elle. ”, Emmanuel Lévinas, De I’existence a I’existant, p. 73.

13 ST o R 1 Lextériorité est vrai non pas dans une vue latérale | apercevant dans son
opposition al’intériorité, elle est vrai dans un face aface qui n’est plus entiérement vision, mais va plus
loin que lavision. ”, Emmanuel Lévinas, De I’existence a I’existant, p. 92.
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Fé‘g% Ep?ﬁiﬂj; B L~ s o phi=fd LS PR Fﬁ;a?fu;lpja

JIRET R PV E S D 5= TP T R O R
R SPREE T TR IR F RSV YL - FE R R
F i RARLIE T PERAS PO E I o P s RS GRR T S it - BE
pFEEe 9t (dehors) FORMERRETH - SSRSHE S/ [T (dedans) TS
& & FIZS AORERE o IR (ST TR E] ) (De IPexistence a I’existant )

ISP ORI R 7 = SRR B2 il st

FRL T R ST ILfRg oo AP RT TR
Ain

B SRR ho R R T AP R B~ A A B ok g ek s
BEADEF PN LA I pip Bk XB*"F%m%@ﬂi} -4

Ford G aiE R o ARSI RS PRERS oL LD

WS Vi it & (Martin Heidegger, 1889-1976) » {754 - ) () (Sein und
Zeit) -
Yo s o FId 1 Le souci de Heidegger auquel la perception ne sert plus de fondement,
contient cependant une illumination qui fait d’elle une compréhension et une pensée. ”, Emmanuel
Lévinas, De I’existence a I’existant, Paris, Librairie Philosophique J. VRIN, 1998, p. 74.
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H o B [ RS I’?Fﬁ\"?!ﬁﬂfm LRk o

FhF IR B B R R RIS 9 L TP ) VRAPORY
7« H R B A R R R O 5! BT S D 1 M) (expression)
FOTIRE + o PR AR O R R ISR b T
1% 5 Chumanité) 2 SIFFIRE - RUREN RSB S B - Sl 52 Ol
PP = PR T RUE PO S = R - B b S I
RO, [ » PRI PR 0 RIS 0 R 2 RR - B -

W6 srgarcs o FEY 1 ¢ Nous pouvons en effet parler de vision et de lumiére & propos de toute
appréhension sensible ou intelligible : nous voyons la dureté d'un objet, le godt d’'un mets, I’odeur d’'un
parfum, le son d’un instrument, la vérité d’'un théoréme. Qu’elle émane du soleil sensible ou du soleil
intelligible, la lumiére, depuis Platon, conditionne tout ére. Quelle que puisse étre la distance qui les
sépare de I'intellect, la pensée, la volition, le sentiment sont avant tout expérience, intuition, vision
claire ou clarté qui cherche afaire. ”, Emmanuel Lévinas, De I’existence a I’existant, p. 74.
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W ST o R Avivons nos couleurs quelles chantent, qu’elles rient, qu’elles hurlent toutes
leurs joies. ', Colette Lambrichs, Dame peinture toujours jeune. James Ensor, p. 191.
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James Ensor, Les masques scandalisés, huile sur toile
[ 3 ¢ http:/Awwwv.flickr.com/photos/magika2000/4626601291/lightbox/ (2013.3.16)

im < .

[l 2wl - R - CRLPRE T 88 ) - 1888 » 252x430 em - §fii -

James Ensor, L'entrée du Christ a Bruxelles, huile sur toile

[BiH <E 35+ http://www.getty.edu/art/gettyguide/artObjectDetails?artobj=932& handle=li (2013.3.16)
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James Ensor, La mort et les masques, huile sur toile
lﬁ'&ﬁ YR http://lwww.musee-orsay. fr/fr/evenements/expositions/au-musee-dorsay/presentation-

generale.html?zoom=1& tx_damzoom_pi1[showUid]=119753& cHash=132c9f5514 (2013.3.16)
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James Ensor, Une coloriste, huile sur toile
[ 31+ http:/Awww.flickr.com/photos/9739200@N08/6885356963/ (2013.3.16)
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James Ensor, L’aprés-midi a Ostende, huile sur toile
[ = << Vi © http://public.fotki.com/Vakin/aa7ae/1850-1950-/ii1h7/1881-james-ensor-2.html (2013.3.16)
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James Ensor, Squelette regardant chinoiseries, huile sur toile

[Bi <435+ http://www.heritage-Kbf . be/collection/squelette-regardant-chinoiseries (2013.3.16)
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James Ensor, Les Auréoles du Christ ou les Sensibilités de la lumiére, fusain, craie
noire et crayon sur papier marouflé sur papier Japon

[piH <31+ http://aliceaupaysdesarts blogspot.tw/2009/10/james-ensor-prince-des-peintres.html
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Théo van Rysselberghe, Voiliers et estuaire, huile sur toile
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(2013.6.23)
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James Ensor, Calvaire, crayons de couleur sur panneau

[ 31+ http:/www.steveartgallery.seffinland/picture/image-37457.html (2013.3.16)
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James Ensor, Les enfants a la toilette, huile sur toile

qg‘,“nﬁ ¥ - http://public.fotki.comyVakin/aa7ae/1850-1950-/ii1h7/1886-james-ensor.html (2013.3.16)
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James Ensor, Le Christ apaisant la tempéte, huile sur toile

ﬁ%ﬂkﬁ 35 ¢ http://www.flickr.convphotos/snarfel/4531706166/ (2013.3.16)
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James Ensor, L'intrigue, huile sur toile

[ f<¥ + http://public.fotki.com/Vakin/aa7ae/1850-1950-/ii1h7/1890-james-ensor-3.html (2013.3.16)
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James Ensor, Les mauvais médécins, huile sur panneau

qg‘,' ¥t http://elisandre-librairie-oeuvre-au-noir.blogspot.tw/2011/12/james-ensor-ses-

masques-et-ses-demons.html (2013.3.16)
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Emil Nolde, Pentecost, huile sur toile
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Edvard Munch, Le cri, huile sur toile

[j#4 <71 - http://commentairesimages.free.fr/index.php?p=le_cri_tableau (2013.3.16)
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Georges Seurat, Un dimanche aprés-midi a I’Tle de la Grande Jatte, huile sur toile

[Bi <435+ http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Georges Seurat_-_Un_dimanche

_apryeC3%A8s-midi_ %6C3%A0 [%27%C3%8Ele de la Grande Jattejpg (2013.3.16)
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Rembrandt, Portrait de Titus van Ryn, huile sur toile

[Bi <F3F + http://www.wonderfuloilpainting.convartist-NR/N-R0009-Rembrandt-van-Rijr/
N-R0009-038-portrait-of-titus-with-a-big-beret-about.html (2013.3.20)
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Rembrandt, Trois Croix, eaux-forte

[Bi™4 &35+ http://www. productionmyarts.com/dossiers-artistes/rembrandt/

celebre-eau-forte-rembrandt-fr.htm (2013.3.20)

Joseph Turner, Snowstorm, Hannibal crossing the Alps, huile sur toile

[Bi™ {35 * http://marchingunderbanners.net/2008/01/17/j-m-w-turner-at-the-smithsonian/ (2013.3.20)
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%{ﬁ | Joseph Turner, Snowstorm : steam boat off a harbour’s mouth, huile sur toile

[ 91+ http:/www.artble.comvartists/joseph_mallord_william_turner/paintings/snow_storm

_-_steam-boat_off a harbour%27s _mouth (2013.3.20)
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%“,‘m Joseph Turner, Light and dark : the evening of the deluge, huile sur toile

lﬁ'&ﬁ “¥f - http://commons.wikimedia.org/wiki/File:William_Turner_-_Shade and_Darkness -_the

_Evening_of_the Deluge.JPG (2013.3.20)
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James Ensor, Pierrot aux masques, huile sur toile

[ <71+ http:/Awww. peterfreemanine.comvexhibitions/james-ensor-paintings/ (2013.3.20)
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James Ensor, Les bon juges, huile sur panneau

qg‘,'kﬁ Y5t © http://public.fotki.com/Vakin/aa7ag/ 1850-1950-/ii 1h7/1891-james-ensor-3.html (2013.3.20)
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James Ensor, Ensor aux masque, huile sur toile

[ 3+ http:/Awwwv.latribunedelart.com/spip.phppage=docbig&id_document=6143 (2013.3.20)

[ 26 T - sk o (SHUFIF RIS ) © 19870 BLIX244 om s i -
ﬁ | James Ensor, Mon portrait aux masques, huile sur toile

qg‘,'kﬁ Y http://www.letemps.ch/Page/Uuid/9a489586-c59¢- 11de-8bd4-fd5502678261/Un_peintre
sous_ses masquest.UcfdajuBmTU (2013.3.20)
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ﬁgﬁ[ 27 NI - plE ((f‘ér???ﬁﬁ}ﬂi‘ﬁ&)} » 1939 > 81x61 cm » 117 ~ Fh )
James Ensor, Moi et mon milieu, huile sur toile
[ 4351 ¢ http://pinterest.com/pin/569142471629097569/ (2013.3.20)

[l 28 =« kA (O W] > 1896 > 252.5x4305 cm » 7 « 5

James Ensor, Les cuisiniers dangereux, huile sur panneau

[ 35+ http://jahsonic.tumblr.com/post/15243092205/les-cuisiniers-dangereux-the-dangerous

-cooks-1 (2013.3.20)
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[l 29 . kA ((i‘%ﬁj@ﬁ?%& FrEhfie) » 1889 » 12x8 cm » ffIsapiy e ~
5% James Ensor, Mon portrait squelettisé, eau-forte et pointe seche sur papier vélin
[ 35+ http:/www.google.com.tw/url 2sa=i& ret=j & g=Mon%20portrait%620squelettis’C3%A9%620
ensor& source=images& cd=& cad=rja& docid=pTbxCn49tvCd8M & tbnid=ibzl W1pVa9ZxZM:& ved=0C

AUQjRw& url=http%3A%2F%2Fsymbolisme.tumblr.com%2Fpage%2F2& ei=0PrHUa7tDI mkQWE7
YHoAW& psig=AFQjCNG_7dCfEN_MFZDIpAV 11A KNbBS6A& ust=1372146736168024 (2013.3.20)
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James Ensor, Squelette peintre, huile sur panneau

lﬁ'&ﬁ 35l http://www.artnet.fr/magazine/expositionss DESCHODT/James-Ensor_detail.asp?picnum=3

(2013.3.20)
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