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Historiographie et identitŽs culturelles
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Traditions du patrimoine antique
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ArchŽologie des savoirs 
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Lire, relire la biblioth•que des sciences de l'AntiquitŽ
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LÕatelier de l'histoire : chantiers historiographiques

LÕAtelier des doctorants (coordonnŽ par Adeline Grand-ClŽment) (15)
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Les mots de lÕAntiquitŽ (coordonnŽ par Magali Soulatges) (8)
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Iconographie romaine et influence florentine dans La Fuite en ƒgypte de Nicolas Poussin 
(version post-print) 

 
 
1. Le(s) tableau(x) 
 
Dans un article pŽnŽtrant, Anthony Blunt a analysŽ de fa•on magistrale les paysages du 
peintre Nicolas Poussin (1594-1665) sur la fin de sa carri•re1. On distingue chez Poussin 
certaines phases dans la composition du paysage, communŽment dŽsignŽes sous les termes de 
Ç paysage classique È, Ç paysage idŽal È et Ç paysage hŽro•que È, comme chez les Carracci, 
Friedrich et bien dÕautres artistes2. A. Blunt ne sÕattarde pas sur ces concepts mais rel•ve 
judicieusement combien les deux derniers termes peuvent sÕappliquer dans un sens tr•s littŽral 
aux paysages de Poussin. A. Blunt remarque quÕun changement sÕop•re autour des annŽes 
1658, vis-ˆ -vis de la prŽcision des ŽlŽments architecturaux qui composent ses paysages 
hŽro•ques entre 1648 et 1651. LÕartiste se tourne vers des paysages dans lesquels la nature 
domine. Aux paysages hŽro•ques donc, Poussin prŽf•re, ˆ partir de cette date, des paysages 
idŽaux, librement inspirŽs de ses lectures antiques3. Dans lÕintervalle entre ces deux pŽriodes, 
A. Blunt note quÕentre 1651 et 1657 Poussin tend ˆ se dŽsintŽresser du paysage Ð sauf 
quelques exceptions Ð pour mettre lÕaccent sur les figures et le sentiment religieux4. La Fuite 
en ƒgypte du musŽe des Beaux-Arts de Lyon (fig. 1)5, tableau dŽfinitivement attribuŽ ˆ 
Poussin il y a une dizaine dÕannŽes, se situe prŽcisŽment ˆ la toute fin de cette phase 
artistique, ˆ la croisŽe des chemins entre le dŽsintŽr•t et le regain dÕattention pour le paysage. 
 
Poussin redŽcouvert. CÕest ˆ peu pr•s en ces termes que la rŽapparition du cŽl•bre tableau de 
Nicolas Poussin, La Fuite en ƒgypte, quÕon ne connaissait quÕau travers de mentions 
sommaires et de quelques gravures, a ŽtŽ cŽlŽbrŽe par le musŽe des Beaux-Arts de Lyon en 
2007. Pendant presque trente annŽes, les spŽcialistes de lÕhistoire de lÕart classique ont 
argumentŽ pour savoir lequel des quatre tableaux Žtait de la main de Poussin. Outre le tableau 
de Lyon, Žtaient en compŽtition celui de la collection privŽe de feu Mme Barbara Piasecka 
Johnson6, celui dÕƒmile Wolf7, et celui du MusŽe AndrŽ-Malraux de Verri•res-le-Buisson8. 
LÕenqu•te passionnante de Bernard Lahire Žtablit lÕhistorique trouble de cette peinture9 Ð nul 
besoin dÕy revenir ici10. Malheureusement, avec le dŽc•s des experts qui contestaient 
lÕauthenticitŽ du tableau de Lyon, le dŽbat prit fin. Un consortium dÕinvestisseurs privŽs et 

                                                
Mes plus vifs remerciements ˆ Jean-Marc Moret, AurŽlie Monteil, Rapha‘l Maurel-SŽgala et Thomas Mansier 
qui mÕont fait lÕamabilitŽ de porter un regard critique sur ce texte. 
1 A. BLUNT, Ç The Heroic and the Ideal Landscape in the Work of Nicolas Poussin È, JWCI 7 (1944), p. 154-
168. 
2 Pour une dŽfinition de ces termes, on consultera principalement O. B€TSCHMANN, Entfernung der Natur : 
Landschaftsmalerei 1750-1920, Cologne, 1989 et, plus rŽcemment, A. MEROT, Du paysage en peinture dans 
lÕOccident moderne, Paris, 2009. 
3 BLUNT, Heroic, p. 165 sqq. ; C.G. DEMPSEY, Ç The Classical Perception of Nature in Poussin's Earlier 
Works È, JWCI 29 (1966), p. 246-247. 
4 BLUNT, Heroic, p. 164. 
5 En 1944, Blunt signale lÕÏuvre comme perdue, ignorant de fait toutes les gravures tr•s fid•les du tableau que 
nous connaissons. Voir BLUNT, Heroic, p. 161. 
6 I. DUBOIS-BRINKMANN , et S. LAVEISSIERE, Nicolas Poussin. La Fuite en ƒgypte. 1957, Paris-Lyon, 2008, p. 
56, fig. 1.3. 
7 BUBOIS-BRINKMANN /LAVEISSIERE, Poussin, p. 56, fig. 1.4. 
8 BUBOIS-BRINKMANN /LAVEISSIERE, Poussin, p. 66, fig. 2.2. 
9 B. LAHIRE, Ceci nÕest pas quÕun tableau : essai sur lÕart, la domination, la magie et le sacrŽ, Paris, 2015. 
10 Et encore moins de sÕattarder sur les considŽrations sociologiques que lÕauteur pr•te ˆ toute cette affaire. 
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publics ach•te finalement cette Ïuvre exceptionnelle, tŽmoignage des derni•res annŽes du 
ma”tre en tant que peintre. 
 
La toile reprŽsente la fuite en ƒgypte de la Vierge et de lÕenfant JŽsus, accompagnŽs de 
Joseph. Au premier plan, les trois protagonistes se dirigent vers la droite. Marie, qui marche 
dans cette direction la t•te tournŽe vers la gauche, jette un dernier regard derri•re elle. Elle 
tient dans ses bras lÕenfant JŽsus qui occupe le centre de la composition, les yeux fixŽs sur le 
spectateur. Joseph conduit lÕ‰ne ; il tourne la t•te vers le haut comme pour suivre le geste de 
lÕAnge qui escorte la troupe et indique le chemin. Un personnage que les marcheurs ont dŽjˆ 
dŽpassŽ est allongŽ sur le bas-c™tŽ du chemin. Ë lÕaplomb de cette figure Žnigmatique, un 
arbre penchŽ vers la gauche ainsi quÕun Ždicule Ç ˆ lÕantique È surmontŽ de deux vases de 
bronze prennent place. Ë lÕarri•re-plan, un paysage idyllique est dŽveloppŽ en des tons 
pastels. De lÕautre c™tŽ, derri•re Joseph, deux monuments eux aussi inspirŽs de lÕAntiquitŽ 
empi•tent sur le ciel bleu. Enfin, ˆ lÕextr•me droite du tableau, une falaise escarpŽe est peinte, 
thŽ‰tre de la nature sauvage, o• lÕon voit un aigle saisir en ses serres un serpent. 
 
Longtemps considŽrŽ comme une copie de lÕoriginal, le tableau nÕa pas convaincu11. Il est vrai 
que la facture, cÕest-ˆ -dire la mani•re dont lÕÏuvre est composŽe sur le plan technique, nÕest 
pas digne du ma”tre que lÕon conna”t. Le trait est tremblotant, la composition inhabituelle. 
Mais ne sont-ce pas lˆ simplement les signes de la vieillesse ? En son temps, Bernin, grand 
admirateur de Poussin, avait lui-m•me avouŽ quÕ Ç il faudrait cesser de travailler dans un 
certain ‰ge ; car tous les hommes vont dŽclinant È12. Pourtant, si lÕon a tr•s vite perdu la trace 
de lÕoriginal, il a tout de suite fait lÕobjet de copies et de gravures13. Ë peine sortie de lÕatelier, 
la toile a ŽtŽ gravŽe par Pietro del P˜14, contemporain du peintre Ð gravure qui a servi ˆ 
lÕauthentification du tableau. Dans son sillage, les gravures se sont multipliŽes15, preuve de 
lÕintŽr•t quÕil a suscitŽ. 
Les descriptions de lÕÏuvre, quant-ˆ -elles, si elles nÕont pas toujours ŽtŽ Žlogieuses, sont pour 
la plupart sommaires16. Outre les mentions du tableau dans des catalogues de ventes, les 
commentateurs ont soulignŽ la composition tout ˆ fait originale et la force symbolique du 
tableau Ð nous reviendrons plus loin sur cet aspect. Rien qui ne permette toutefois de 
privilŽgier une toile plut™t quÕune autre. Les mots du Bernin ont pourtant eu un impact non 
nŽgligeable sur les commentateurs. Dans la guerre quÕils se sont livrŽs, les experts ont 
appliquŽ leur jugement au tableau quÕil considŽrait comme le vŽritable. 
 
OccupŽs exclusivement ˆ sŽparer le grain de lÕivraie, les commentateurs anglais (Anthony 
Blunt et Sir Denis Mahon en t•te) et fran•ais (Pierre Rosenberg et Jacques Thuillier) nÕont 
pris en compte que les crit•res stylistiques, sans analyser le contenu du tableau. Un ŽlŽment 
en particulier de la composition appelle lÕattention : la Ç porta sacra È, qui pourtant prend une 
place importante dans la construction de lÕimage. CÕest seulement apr•s lÕauthentification du 
tableau de Lyon que se sont posŽes de telles questions. Dans un article tr•s complet, nŽ dans 
le sillage du colloque organisŽ ˆ Lyon en lÕhonneur de cette nouvelle acquisition, I. Dubois-

                                                
11 LAHIRE, Tableau, p. 507-522. 
12 S. LAVEISSIERE, Ç La Fuite en ƒgypte de Poussin disparue et retrouvŽe È, in DUBOIS-
BRINKMANN /LAVEISSIERE, Poussin, p. 36 (dÕapr•s lÕŽdition de Stani!  2001, p. 112, du Journal de voyage du 
Cavalier Bernin en France, 10 aožt et 10 octobre 1665, par Chantelou). 
13 Sur la fortune de sa composition, voir Y. DI DOMENICO, Ç La fortune de La Fuite en ƒgypte de Nicolas 
Poussin È, in DUBOIS-BRINKMANN /LAVEISSIERE, Poussin, p. 63-73. 
14 LAVEISSIERE, Fuite, p. 58, fig. 1.5 et bibliographie associŽe. 
15 LAVEISSIERE, Fuite, p. 58-61. 
16 LAVEISSIERE, Fuite, p. 37-50. 
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Brinkmann sÕest attachŽe ˆ dŽcortiquer lÕÏuvre pour mieux en comprendre les inspirations17. 
Tout est passŽ en revue, y compris lÕarchitecture qui nous intŽresse. Ë son sujet, lÕauteur 
enqu•te sur les diffŽrentes images que Poussin aurait ŽtŽ susceptible de conna”tre et de 
sÕapproprier. Mais Žtudier sŽparŽment cette architecture et lÕarbre me para”t contestable : pas 
plus pour ce tableau que pour les images de lÕAntiquitŽ ces deux motifs ne peuvent •tre 
dissociŽs. LÕimbrication de ces deux composants est telle que vouloir les dissocier revient ˆ 
dŽtruire le sens du motif. 
 
2. Le motif architectural 
 
Avant dÕaborder les images, une mise au point de vocabulaire sÕimpose. Le terme de Ç porta 
sacra È (que tous les manuels dÕart romain utilisent indiffŽremment) doit •tre prŽcisŽ. Dans la 
peinture, le motif inclut Ð et tous les commentateurs lÕont notŽ Ð la notion de sacrŽ. En 
revanche, il est pour le moins inexact de parler de porte puisque, de toute Žvidence, jamais 
aucune figure ne lÕa franchie18. L. DallÕOlio, qui a analysŽ cette architecture, dŽplore 
lÕapproximation terminologique sans donner pour autant une solution19. Ce probl•me 
dÕappellation nÕa rien de futile : B. Ashmole, Žminent connaisseur de la sculpture, est tombŽ 
dans le pi•ge. Dans son article sur le vase Portland Ð que nous examinerons plus loin Ð, il 
affirme que PŽlŽe franchit cette Ç porte È20. Le langage iconographique est prŽcis, jamais 
ambigu. Si lÕimagier avait voulu signifier un passage, il aurait usŽ de moyens univoques pour 
le montrer : un pied, une main ou m•me lÕŽtoffe se trouverait dans lÕembrasure21. Mais ici, 
comme dans tous les autres cas, il nÕen est rien. D. H. L. Haynes22, quÕAshmole contredit, a 
proposŽ une interprŽtation irrŽfutable : Ç ... an athletic youth.... moves to the right in front of a 
simple rustic shrine in the Doric style, behind which growes a small-leaved shrub, perhaps a 
myrtlle È. Non seulement il note que le personnage passe devant lÕŽdicule (non ˆ lÕintŽrieur), 
mais il sugg•re une appellation des plus adŽquates pour cette architecture. Rustic shrine 
(sanctuaire rustique) dŽfinit avec finesse le caract•re sacrŽ de lÕŽdifice et limite par lˆ m•me 
sa fonction. CÕest pourquoi nous adopterons dans les pages qui suivent cette dŽnomination, 
renon•ant ˆ lÕappellation conventionnelle mais erronŽe de Ç porta sacra È. 
 
Le motif du sanctuaire rustique est un poncif de lÕiconographie romaine23. LÕŽtude compl•te 
de L. DallÕOlio24 atteste, par le nombre m•me des images quÕelle recense, que le motif a 
connu un succ•s retentissant dans tout le bassin mŽditerranŽen, sur tous les supports. Outre les 

                                                
17 I. DUBOIS-BRINKMANN , Ç La Fuite en ƒgypte de Nicolas Poussin : sources et interprŽtations È, in DUBOIS-
BRINKMANN /LAVEISSIERE, Poussin, p. 141-171. 
18 Notons que Vitruve, VII, 5, 2, qui Žnum•re les topo• des paysages des peintures romaines, ne lÕa jamais 
mentionnŽe. M. ROSTOVTZEFF, Ç Die hellenistisch-ršmische Architekturlandschaft È, RM 26 (1911), p. 24, a ŽtŽ 
le premier ˆ employer le terme. LÕappellation Ç dipylon È, frŽquemment utilisŽe dans les volumes du PPM, 
prŽsente les m•mes difficultŽs : la fonction premi•re de la porte est inopŽrante pour ce motif. 
19 L. DALL ÕOLIO, Ç Il motivo della Ôporta sacraÕ nelle pittura romana di paesaggio È, Latomus 48-3 (1989), 
p. 514, n. 7. 
20 B. ASHMOLE, Ç A New Interpretation of the Portland Vase È, JHS 87 (1967), p. 5 : Ç He has entered through a 
gateway. È 
21 Sur ces conventions de reprŽsentation, voir T. GIRARD, LÕoblique dans le monde grec : concept et imagerie, 
Oxford, 2015 p. 55-59. 
22 D.H.L. HAYNES, The Portland Vase, Londres 1964, p. 14. 
23 On ne compte plus les Žtudes sur le th•me. Voir surtout ROSTOVTZEFF, Architekturlandschaft et DALL ÕOLIO, 
Porta Sacra et, plus gŽnŽralement sur la peinture de paysage ˆ lÕŽpoque romaine, I. COLPO, Ruinae... et putres 
robore trunci. Paesaggi di rovine e rovine nel paesaggio nella pittura romana (I secolo a.C.-I secolo d.C.), 
Rome, 2010. 
24 DALL ÕOLIO, Porta Sacra. 
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peintures de PompŽi25, on le rencontre sur des mosa•ques dÕAfrique romaine26, de m•me que 
sur des fresques et des stucs de la Villa Farnesina27 et de la maison de Livie sur le Palatin28. 
Mais comment Poussin a-t-il pu voir toutes ces images, encore ensevelies sous les cendres du 
VŽsuve ou sous des remblais de construction ? Un tel motif ne peut pas ressurgir du passŽ ex 
nihilo. Directement impliquŽ dans lÕentreprise du Museo Cartaceo de son mŽc•ne Cassiano 
dal Pozzo29, on a souvent pr•tŽ ˆ Poussin ces mots : Ç jamais je nÕai pris la libertŽ de rien 
donner ˆ lÕantiquitŽ qui ne fžt tirŽ de ses monuments È30. Le motif du sanctuaire rustique 
appara”t dŽjˆ dans des peintures dŽcouvertes aux XVe et XVIe si•cles, comme la domus 
Aurea de NŽron31. Cependant, les ma”tres de la peinture de la Renaissance (Ghirlandaio, 
Rapha‘l, Michel-Ange), dont Poussin nÕa jamais fait myst•re de leur influence, nÕont pas 
employŽ cette architecture dans leurs peintures : manifestement le motif ne les a pas 
intŽressŽs. CÕest probablement dans les dŽcouvertes archŽologiques du XVIIe si•cle que 
lÕartiste a trouvŽ son inspiration32. Quelques exemples sÕimposent d•s lors ˆ lÕesprit. 
 
On pense bien sžr ˆ la mosa•que de Palestrina33 ou encore au paysage Barberini34, qui ont 
frappŽ les imaginations au XVIIe si•cle35. Mais, quoi quÕon ait dit, le sanctuaire rustique 
nÕappara”t pas sur ces deux monuments36. Comme le souligne I. Dubois-Brinkmann, Poussin a 
pu puiser ̂ trois sources : les petites sayn•tes du columbarium de la Villa Pamphili37 (fig. 2) ; 
                                                
25 Voir la liste Žtablie par DALL ÕOLIO, Porta Sacra, p. 526-531, ˆ laquelle on ajoutera au moins les deux 
mosa•ques dÕEl Jem (voir n. suivante) et le fragment de mosa•que de Santa Maria in Trastevere (voir n. 39), 
pourtant illustrŽ dans ROSTOVTZEFF, Architekturlandschaft, fig. 64. 
26 Mosa•que dÕEl Jem (Thysdrus) : sc•nes du triomphe de Bacchus provenant de lÕÏcus  de la Maison de Tertulla 
et des deux lions dŽvorant un sanglier provenant du triclinium de la Maison de la Procession Dionysiaque. 
27 DALL ÕOLIO, Porta Sacra, cat. 47 (peinture), 56, 57, 58 (stucs). 
28 DALL ÕOLIO, Porta Sacra, cat. 11 [W.J.T. PETERS, Landscape in Romano-Campanian Mural Painting, Assen 
1963, p. 36, fig. 26]. 
29 Poussin a collaborŽ ˆ lÕŽlaboration du Museo Cartaceo : dÕune mani•re gŽnŽrale, voir F. Solinas (Žd.), I segreti 
di un collezioni: le staordinarie raccolte di Cassiano dal Pozzo (1588-1657), Rome, 2001 ; et en particulier, S. 
SOMERS-RINEHART, Ç Poussin et la famille dal Pozzo È, in A. CHASTEL (Žd.), Nicolas Poussin, Actes du 
colloque C.N.R.S. Paris 19-21 septembre 1958, Paris 1960 (vol. I), p. 25 et P. DU COLOMBIER, Ç Poussin et Cl. 
Lorrain È, in CHASTEL, Poussin, p. 47-56. Voir aussi LAVAGNE, Barberini, p. 766. 
30 Îuvres de FŽnelon, 1823, XIX, p. 338. Ce qui nÕest pas toujours vrai : dans le paysage de Mo•se sauvŽ des 
eaux (1651) de la Nationale Gallery NG6519 [A. BLUNT, The paintings of Nicolas Poussin : a critical catalogue, 
Londres, 1966, cat. 14, p. 13-14 ; J. THUILLIER, Nicolas Poussin, Paris, 1994, cat. 197, p. 261], lÕŽdifice au toit 
concave derri•re le grand temple, ˆ c™tŽ de lÕobŽlisque, nÕa rien de connu. 
31 DALL ÕOLIO, Porta Sacra, cat. 13 et 14 [T. ASHBY, Ç Drawings of Ancient Paintings in English Collections È, 
PBSR 7 (1914), cat. 41, p. 24, pl. XIb ; S. REINACH, RŽpertoire des Peintures grecques et romaines, Paris, 1922, 
p. 237.3]. 
32 DEMPSEY, Classical Perception, p. 221-222. Notons que le dessin de Bartoli reproduit par ASHBY, Drawings 
montre le sanctuaire rustique seul, sans lÕarbre qui lÕaccompagne habituellement. 
33 Naples MAN 9990 [P.G.P. MEYBOOM The Nile Mosaic of Palestrina. Early Evidence of Egyptian religion in 
Italy, Leiden Ð New York Ð Cologne, 1995, fig. 6-27]. 
34 AujourdÕhui disparu. Voir H. LAVAGNE, Ç Une peinture romaine oubliŽe : le paysage du nymphŽe dŽcouvert 
au Palais Barberini en 162 7 È, MEFRA 105-2 (1993), p. 747-777. 
35 Ces deux images ont ŽtŽ vues par Poussin, soit in situ pour le paysage Barberini (P. SENECHAL, Ç Fortune de 
quelques antiques Farn•se aupr•s des peintres de Rome au dŽbut du XVIIe si•cle È, in O. BONFAIT et al. (Žds.), 
Poussin et Rome, Actes du colloque de lÕAcadŽmie de France ˆ Rome, 1994, Paris, 1996, p. 30-45), soit dans 
lÕatelier de restauration de Calandra pour la mosa•que de Palestrina (H. LAVAGNE, Ç Poussin et la Mosa•que du 
Nil ˆ Palestrina. De lÕŽrudition ˆ la thŽologie È, in M. BAYARD et E. FUMAGALLI  (Žds.), Poussin et la 
construction de lÕantique, Actes du colloque Ç Poussin et lÕantique È, 13-14 novembre 2009, Paris-Rome, 2011, 
p. 433-450), entre 1637 et 1640. 
36 Impossible dÕassocier, comme lÕa fait SENECHAL, Fortune, p. 30, le portique du paysage Barberini avec le 
motif qui nous occupe. Son rattachement ˆ un Ždifice plus important ainsi que lÕabsence de lÕarbre constituent 
des preuves dirimantes. 
37 Paroi C (W. HELBIG, FŸhrer durch die šffentlichen Sammlungen klassicher AltertŸmer in Rom, I-IV (4e Žd.), 
TŸbingen 1963, III, p. 464-465, n¡ 2490). DALL ÕOLIO, Porta Sacra, cat. 5-8, recense quatre exemples du motif. 
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un fragment de mosa•que provenant vraisemblablement de Palestrina38, encore visible 
aujourdÕhui dans le passage conduisant ˆ la sacristie de lÕŽglise Santa Maria in Trastevere39 
(fig. 3) ; enfin, un autre fragment de mosa•que de SantÕAlessio, aujourdÕhui perdu, illustrŽ par 
Pietro Santi Bartoli40. Il est bien difficile de privilŽgier lÕune plut™t que lÕautre de ces 
possibilitŽs. La redondance du motif soit sur ces monuments soit dans les gravures ou les 
dessins quÕil a pu voir aura poussŽ Poussin ˆ sÕen saisir. PrŽcisons que, dans le columbarium, 
le sanctuaire rustique appara”t ˆ plusieurs reprises. Sa dŽcouverte en 1644 avait fait sensation, 
et lÕon ne doute pas que Poussin, alors ˆ Rome, ait pu voir la trouvaille avant quÕelle nÕait ŽtŽ 
de nouveau cachŽe aux yeux du public par la construction de la Villa Doria-Pamphili, en 
165241. Ces quatre apparitions sur un fond blanc, dŽnuŽes dÕautres dŽcors et sans couleurs 
criardes, devaient impressionner un artiste comme Poussin, avec sa sensibilitŽ ˆ la peinture et 
son gožt ˆ la composition. Notons enfin que cÕest durant la courte pŽriode o• le columbarium 
a ŽtŽ visible que Poussin sÕest emparŽ du motif : dans un dessin prŽparatoire au Bapt•me du 
Christ42 (fig. 4) Ð tableau de la deuxi•me sŽrie des Sept Sacrements exŽcutŽ en 1646 Ð, 
lÕŽdicule est intŽgrŽ au paysage, lÕarbre rejetŽ un peu ˆ lÕŽcart, ˆ droite de la composition. Le 
rejet du motif dans la version finale du tableau donne ˆ penser que cÕest bel et bien la peinture 
du columbarium qui avait constituŽ lÕŽlŽment dŽclencheur43. 
 
Sont-ce lˆ les seuls exemples du motif connus au XVIIe si•cle ? Un autre monument non 
moins cŽl•bre doit •tre ajoutŽ ˆ la liste : le vase en p‰te de verre bleue communŽment appelŽ 
vase Portland44 (fig. 5a). Sur la face A de cette petite amphore sont figurŽs quatre 
personnages45. Arrivant de la gauche, lÕun dÕeux passe devant un sanctuaire rustique guidŽ par 
ƒros volant devant lui. Les gestes des figures et la composition gŽnŽrale ne correspondent pas 
stricto sensu ˆ la peinture de Poussin46 Ð le motif de lÕŽdifice tout comme le vol de lÕƒros ne 
sont pourtant pas sans rappeler lÕagencement de la Fuite en ƒgypte. Si Poussin nÕa pas 
strictement transposŽ la sc•ne dans son tableau, tout porte ˆ croire quÕil se lÕest appropriŽe, de 
fa•on particuli•re, en conservant lÕesprit de la figuration vasculaire. Les rapports Žtroits que 
Nicolas Poussin a entretenus ˆ Rome avec Cassiano dal Pozzo, collectionneur de dessins 

                                                                                                                                                   
On sÕŽtonnera de ne voir mentionnŽe ni illustrŽe dans DUBOIS-BRINKMANN , Sources, comme dans DEMPSEY, 
Egypt, quÕune seule image du sanctuaire rustique qui, de surcro”t, ne reprŽsente pas lÕarbre. Une deuxi•me 
montre en effet lÕassociation bien plus pertinente de lÕarchitecture et de lÕarbre. Au Palazzo Massimo, deux 
exemples issus du columbarium Pamphili sont exposŽs c™te ˆ c™te. 
38 Federico Cesi (1614), comme Giulio Mancini et Giuseppe Maria Suares (Praenestes antiquae libri duo, 1637, 
p. 291) laissent comprendre que le fragment proviendrait de la salle souterraine du sanctuaire de Palestrina, sans 
toutefois donner de preuves indiscutables. 
39 DUBOIS-BRINKMANN , Sources, p. 155, fig. 6.10 et 6.11. GravŽ aussi par Ciampini, Vetera MonumetaÉ, t. I, 
pl. XXX, fig. 3, sans que figure le vase sur le sanctuaire rustique. DŽjˆ remarquŽ par C.G. DEMPSEY, Ç Poussin 
and Egypt È, The Art Bulletin 45-2 (1963), p. 117. 
40 DUBOIS-BRINKMANN , Sources, p. 157, fig. 6.12 et n. 37. 
41 DEMPSEY, Egypt, p. 115. 
42 Louvre M.I. 987, recto [P. ROSENBERG et L.A. PRAT, Nicolas Poussin, 1594-1665 : catalogue raisonnŽ des 
dessins, Milan, 1994, cat. 258, p. 502-503]. Notons quÕil existe une copie de ce dessin ˆ Vienne, Graphische 
Sammlung Albertina 11.417 [ROSENBERG/PRAT, Catalogue, cat. R1238, p. 1108-1109]. 
43 Un dernier ŽlŽment en la faveur des fresques du columbarium doit •tre soulignŽ : la dimension vŽritablement 
hors du commun du sanctuaire rustique peint sur la paroi C, illustrŽ dans cet article (pas moins de 40 cm de 
haut !). LÕimpression nÕen est que plus forte. 
44 British Museum 1945.0927.1 [E. SIMON, Die Portlandvase, Mayence, 1957, pl. 1-2 ; DALL ÕOLIO, Porta 
Sacra, cat. 63]. 
45 Sur ce vase, on portera la plus grande attention aux travaux de D.H.L. Haynes et B. Ashmole. Pour la face A, 
dŽjˆ Winckelmann pense quÕil sÕagit de ThŽtis et PŽlŽe [par ex. : ASHMOLE, Portland] ; pour dÕautres, les 
anc•tres dÕAuguste [par ex. : SIMON, Portlandvase] ; pour dÕaucuns, Antoine et ClŽop‰tre [par ex. : S. WALKER, 
The Portland Vase, Londres, 2004]. 
46 Notamment lÕŽros qui a la t•te retournŽe, les vases manquants et lÕarbre figurŽ avec moins dÕampleur. 
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dÕantique47, lui ont ˆ coup sžr permis de voir un grand nombre dÕobjets Ð dont le vase 
Portland48. Le Triomphe de Pan (fig. 6) (1636)49 apporte une preuve supplŽmentaire : Poussin 
a reprŽsentŽ sur le sol, en bas ˆ droite, une petite amphore qui porte sur ses flancs, gravŽe ˆ la 
fa•on dÕun camŽe, la m•me t•te barbue que le vase Portland (fig. 5b)50. 
 
Bien quÕil nÕait pas ŽtŽ retenu par les artistes du XVIe si•cle, le sanctuaire rustique nÕen Žtait 
pas moins connu. Il figurait, nous lÕavons vu plus haut, dans la domus Aurea de NŽron51. 
DÕautres exemples viennent enrichir ce corpus. Il est attestŽ notamment dans le cahier 
dÕesquisses du peintre bolonais dÕAmico Aspertini. Les folios 36v-37r52 reproduisent un 
sarcophage du IIe si•cle, jadis au Palazzo Ducale de Mantoue53, qui reprŽsente Had•s devant 
un Ždicule pareil au n™tre (fig. 7). Deux arbres se dressent de part et dÕautre ; la partie 
supŽrieure de leurs troncs puissants sÕincurve fortement et va toucher les extrŽmitŽs de 
lÕarchitrave. Le sanctuaire rustique appara”t aussi sur les planches du Codex Pighianus, datŽ 
des environs de 1550. LÕhumaniste Stephanus Winandus Pighius y a reproduit aux traits des 
monuments antiques notamment deux sc•nes montrant cette architecture. Les deux premiers 
exemples illustrent la joute opposant Apollon et Marsyas54 (fig. 8). Le dieu musicien, tant™t ˆ 
gauche, tant™t ˆ droite de lÕŽdifice, fait face ˆ Marsyas qui se situe de lÕautre c™tŽ, une fois 
jouant de la flžte, une autre fois subissant son supplice. La multiplication des exemples atteste 
avec force que le sanctuaire rustique Žtait connu du monde artistique avant Poussin. Celui-ci 
Žtait donc parfaitement lŽgitimŽ ˆ sÕapproprier un tel motif. Ce quÕil a ŽtŽ seul ˆ faire 
dÕailleurs. 
 
Ce quÕil importe de souligner ˆ ce point de lÕenqu•te, cÕest que le sanctuaire rustique nÕa 
jamais existŽ dans lÕarchitecture rŽelle Ð ce quÕont dŽjˆ relevŽ les prŽcŽdents commentateurs55. 
Est-ce pour cette raison que les artistes de la Renaissance ne lui ont manifestŽ aucun intŽr•t ? 
Le dŽcor peint par Francesco Salviati (1510-1563), dans la chambre dÕApollon au Palazzo 
Grimani de Venise, le laisse croire. M. Hirst a montrŽ quÕil sÕest inspirŽ du Codex Pighianus56 
et des sc•nes reprŽsentant Apollon et Marsyas pour les quatre tableaux centraux57. Mais au 
lieu de sanctuaires rustiques, il a introduit un trŽpied monumental ou a renoncŽ ˆ tout dŽcor. 
Argumentum ex silentio certes, mais on peut voir lˆ le reflet de lÕembarras de peintre ˆ lÕŽgard 
de ce motif inconnu de lÕarchitecture. 

                                                
47 Voir n. 29. 
48 Il ne fait aucun doute que Poussin connaissait le vase Portland. Voir les Žchanges entre Rubens, Peiresc et Dal 
Pozzo qui mentionnent et illustrent ˆ plusieurs reprises ce vase, alors propriŽtŽ des Barberini : voir, entre autres, 
D. JAFFE, Ç Peiresc, Rubens, dal Pozzo and the ÔPortland VaseÕ È, The Burlington Magazine 131, n¡ 1037 
(1989), p. 554-559 et A. MEROT, Ç Virgile et Poussin ; questions de style. Autour de VŽnus et ƒnŽe de Rouen È, 
in BAYARD/FUMAGALLI , Poussin, p. 375 et n. 40. Plusieurs illustrations du vase se trouvent dÕailleurs dans le 
Museo Cartaceo de Dal Pozzo (C.C. VERMEULE III , Ç The Dal Pozzo-Albani Drawings of Classical Antiquities 
in the Royal Library at Windsor Castle È, Transaction of the American Philosophical Society 56-2 (1966), 
n¡8317 et 8318, fig. 48 et 49). 
49 Nationale Gallery NG6477 [BLUNT, Catalogue, cat. 141, p. 101-102 ; THUILLIER, Poussin, cat. 112, p. 254]. 
50 DŽtail que Poussin a probablement interprŽtŽ comme la t•te du dieu Pan. ASHMOLE, Portland, p. 4, pense, ˆ 
raison, quÕil sÕagit dÕOkŽanos, grand-p•re de ThŽtis. 
51 Voir n. 31. 
52 Aspertini Sketchbook (1532-1535), fol. 36v-37r, BM 1898,1123.3.36. 
53 C. ROBERT, Die antiken Sarkophagreliefs, Berlin, 1897-1909, vol. III.3, pp. 462-463, n¡ 366. 
54 Fol. 351v (idem. sur 353v) et 352v. Copies dÕapr•s une peinture antique perdue, provenant probablement dÕun 
columbarium. Voir REINACH, RŽpertoire Peintures, p. 30-31. 
55 DALL ÕOLIO, Porta sacra, p. 521-523. 
56 Voir n. 54. La prŽsence de ces m•mes dessins dans le Codex Berolinensis, comme lÕaffirme M. HIRST, Ç Three 
Ceiling Decorations by Francesco Salviati È, Zeitschrift fŸr Kunstgeschichte 26-2 (1963), p. 146-165, nÕa pas pu 
•tre confirmŽe. 
57 HIRST, Ceiling, p. 150-153. 



 7 

 
Un dŽtail concernant le sanctuaire rustique doit •tre prŽcisŽ ici : dans la plupart des 
monuments que lÕAntiquitŽ nous a transmis (Villa Farnesina, Maison de Livie, peintures 
pompŽiennes) lÕarchitrave est ornŽe de deux vases. En revanche il nÕy en a quÕun dans les 
reprŽsentations (columbarium Pamphili, mosa•que de Trastevere, mosa•que de SantÕAlessio) 
que Poussin pouvait conna”tre. Dans La Fuite en ƒgypte, deux vases couronnent lÕŽdicule. 
Cependant les spŽcialistes de Poussin ont montrŽ que deux techniques diffŽrentes ont ŽtŽ 
utilisŽes58. Le vase du premier plan a ŽtŽ peint en rŽserve, le second en surpeint Ð indice dÕun 
repentir ou m•me dÕun ajout de derni•re minute59. QuÕest-ce qui a pu motiver Poussin ? 
Probablement la g•ne quÕengendrait un tel dŽsŽquilibre dans la reprŽsentation de lÕŽdicule60. 
Poussin aurait donc retrouvŽ, par son gŽnie intuitif, le motif tel que les peintres romains 
lÕavaient inventŽ et que les riches patriciens en villŽgiature ˆ PompŽi pouvaient le voir. 
 
3. Romain ou Žgyptien ? 
 
Poussin, cÕest bien connu, a ŽtŽ un amoureux de lÕAntiquitŽ. Toutes ses Ïuvres, ou presque, 
comportent un ŽlŽment dÕarchitecture antique, ruines ou monuments restituŽs. LÕapplication 
que Poussin a mis ˆ reprŽsenter les Ždifices nÕa dÕŽgal que son intŽr•t pour eux. Il a manifestŽ 
autant dÕapplication dans la mise en sc•ne de ses tableaux, quÕil sÕagisse des personnages ou 
du cadre dans lequel ils Žvoluent. Dans cette optique, les architectures antiques sont 
rŽemployŽes, reformulŽes au sein des images comme autant dÕindicateurs temporels de la 
pŽriode considŽrŽe. En lÕoccurrence, Poussin a clairement distinguŽ ce qui est grŽco-romain et 
Žgyptien. En revanche, il a eu du mal, ˆ lÕinstar de ses contemporains, ˆ diffŽrencier 
lÕarchitecture grecque de lÕarchitecture romaine61, m•me sÕil nÕa gu•re employŽ lÕordre toscan 
ou composite dans un sujet grec62 Ð preuve Žvidente quÕil distinguait les styles avec 
perspicacitŽ. Le plus souvent, le sujet est purement grec, ou romain, ou Žgyptien. En quelques 
occasions cependant, il a mŽlangŽ les styles. Dans le Repos apr•s la fuite en ƒgypte (1655-
1657)63, on voit ˆ gauche une croix chrŽtienne et une tholos semblable au temple de Vesta ˆ 
Rome ; ˆ droite prennent place des ibis et des cabanes semblables ˆ celles de la mosa•que de 
Palestrina64. De la sorte lÕartiste a sŽparŽ lÕOrient et lÕOccident sur sa toile. LÕordre ionique, 
insŽrŽ dans un paysage Žgyptien, prend tout son sens : placŽ ˆ gauche, il figure donc parmi les 
ŽlŽments occidentaux65. Ses autres tableaux ˆ th•me Žgyptien sont univoques : ils montrent 

                                                
58 P. COTTE, Ç La Fuite en ƒgypte : apports de la technique multispectrale haute dŽfinition (Lumi•re 
Technology) È, in DUBOIS-BRINKMANN /LAVEISSIERE, Poussin, p. 205-206, fig. 9.9. 
59 Qui nÕexiste que sur le tableau de Lyon, bien que celui de Verri•re-le-Buisson nÕait pas encore subi dÕexamen 
technique. 
60 Nous rejoignons lÕobservation de DUBOIS-BRINKMANN , Sources, p. 158, sur ce point. 
61 BLUNT, Heroic, p. 162 : Ç A futher anachronism from our point of view is that he fails to distinguish Greek 
from Roman architectureÉ È. 
62 BLUNT, Heroic, p. 162 : Ç It will, however, be found that in his Greek subjects Poussin generally uses the 
Greek orders, and not Tuscan or Composite. È 
63 Hermitage "# -6741 [BLUNT, Catalogue, cat. 11, p. 12 ; THUILLIER, Poussin, cat. 211, p. 262] 
64 Dans la derni•re lettre au commanditaire du tableau, Chantelou, Poussin indique lui-m•me quÕil sÕest inspirŽ 
de motifs Žgyptiens pour composer son arri•re-plan Ç pour Ð dit-il Ð dŽlecter par la nouveautŽ et la variŽtŽ et 
pour montrer la Vierge qui est lˆ reprŽsentŽe est en Egipte. È : C. JOUANNY, Correspondance de Nicolas 
Poussin, Paris, 1911, p. 448. Iconographiquement, le rapprochement avec la mosa•que de Palestrina est 
saisissant. Voir LAVAGNE. Palestrina, Ë noter que, sur le dessin prŽparatoire de Chantilly (MusŽe CondŽ DE 
202) [ROSENBERG/PRAT, Catalogue, cat. 361, p. 696-697], le baldaquin est plus Ç romain È (frontons) quÕ 
Ç Žgyptien È, preuve de lÕŽvolution de lÕinspiration de Poussin. 
65 Sur la signification des ordres chez Poussin : voir Y. PINSON, Ç Un langage muet : mŽtaphore et morale dans 
les ŽlŽments architecturaux et scŽnographiques de Nicolas Poussin, È Artibus et Historiae 18, n¡ 36 (1997), p. 
110-111. 
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des pyramides, des obŽlisques, des sphinx, des cultes isiaques ou encore la personnification 
du Nil66. 
 
Poussin avait mille fa•ons de Ç conna”tre È le paysage Žgyptien et ses composantes, m•me sÕil 
nÕa jamais fait le voyage jusque lˆ-bas. Les multiples gravures illustrant les rŽcits des 
voyageurs (on pense surtout ˆ Jean de ThŽvenot, Relation dÕun voyage fait au Levant, 1652, 
p. 225 sqq.), les nombreux codices du XVe et du XVIe si•cles67, ou encore les trouvailles 
archŽologiques du XVIIe si•cle (mosa•que de Palestrina entre autres) offraient une 
documentation idŽale Ð dans les deux sens du terme Ð sur cette contrŽe. LÕƒgypte Žtait ˆ 
portŽe de main, pour ainsi dire68. La vŽracitŽ architecturale nÕŽtait pas pour autant un souci 
majeur. DŽtail piquant : les pyramides telles quÕelles ont ŽtŽ restituŽes par les voyageurs, puis 
par Poussin, prŽsentent des flancs presque verticaux, contrairement ˆ la rŽalitŽ. CÕest 
probablement la pyramide de Cestius ˆ Rome qui a causŽ cette dŽformation. En revanche, ses 
lectures dÕauteurs antiques lui ont permis de reconstituer avec prŽcision les sc•nes cultuelles 
et les paysages69. LÕHistoire Naturelle de Pline lÕAncien70, dont Poussin a lu attentivement la 
compilation71, fourmille de dŽtails sur le royaume des Pharaons, sa gŽographie72, ses 
animaux73, sa religion74 et ses Ždifices75. Dans les GŽorgiques76, Virgile Žvoque Žgalement 
lÕƒgypte en des mots qui ont assurŽment ŽveillŽ la curiositŽ archŽologique de Poussin. 
LÕŽvocation des Ç barques peintes È par Virgile a certainement trouvŽ une rŽsonance 
particuli•re en lui, qui avait examinŽ de pr•s la mosa•que du Nil de Palestrina77. DÕun point de 
vue religieux, nul doute que la lecture du De Iside et Serapide de Plutarque, dont une version 
imprimŽe Žtait dŽjˆ connue en 157278, nÕait alimentŽ sa connaissance sur lÕƒgypte antique. Le 
doctus pictor, ainsi quÕon lÕa appelŽ, Žtait donc aussi bien documentŽ quÕon pouvait lÕ•tre ˆ 
son Žpoque. 

                                                
66 Tous ces ŽlŽments sont Žgalement visibles sur les tableaux suivants : Mo•se sur les eaux (ca. 1624), 
Dresde GemŠldegalerie Alte Meister 720 [BLUNT, Catalogue, cat. 10, p. 11-12 ; THUILLIER, Poussin, cat. 15, p. 
244] ; La lamentation du Christ (1626), Munich Alte Pinakothek 625 [BLUNT, Catalogue, cat. 82, p. 57 ; 
THUILLIER, Poussin, cat. 38, p. 246] ; Le retour dÕƒgypte (1629-1630), Londres Dulwich Picture Gallery 
DPG240 [BLUNT, Catalogue, cat. 68, p. 48-50 ; THUILLIER, Poussin, cat. 77, p. 250] ; Mo•se sauvŽ des eaux 
(1638), Louvre INV7271 [BLUNT, Catalogue, cat. 12, p. 13 ; THUILLIER, Poussin, cat. 136, p. 256] ; Mo•se sauvŽ 
des eaux (1647), Louvre 7272 [BLUNT, Catalogue, cat. 13, p. 13 ; THUILLIER, Poussin, cat. 169, p. 258] ; Mo•se 
sauvŽ des eaux (1651), Londres National Gallery NG6519 [voir n. 30] ; Mo•se exposŽ sur lÕeau (1654), 
Oxford Ashmoleum Museum A791 [BLUNT, Catalogue, cat. 11, p. 12 ; THUILLIER, Poussin, cat. 211, p. 262]. 
67 Tous, ou presque, illustrent les dŽcouvertes Žgyptiennes ˆ Rome, preuve dŽjˆ dÕune curiositŽ accrue pour ce 
genre de figuration. Parmi beaucoup, on renverra aux folios 48r ˆ 53r du Codex Pighianus et aux dessins du livre 
2 (1560-1575) dÕƒtienne du Perac. 
68 Les antiquitŽs Žgyptiennes ou Žgyptisantes ˆ Rome sont bien connues depuis le XVe si•cle. DŽjˆ lÕatelier de 
Ghirlandaio rend compte des trouvailles dans ses carnets de dessins. Voir, par ex., pour la sculpture personnifiant 
le Nil accompagnŽ dÕun sphinx, aujourdÕhui Piazza di Campidoglio : Codex Escurialensis, fol. 39r et 58v [H. 
EGGER et al., Codex Escurialensis. Ein Skizzenbuch aus der Werkstatt Domenico Ghirlandaios, Vienne, 1906]. 
69 Poussin lisait, Žcrivait et (on peut lÕimaginer) parlait le latin comme tout Žrudit, mais sans grand style. Ë ce 
sujet, voir en particulier C. NATIVEL , Ç Poussin et la culture de lÕantique dÕapr•s sa correspondance È, in 
BAYARD/FUMAGALLI , Poussin, p. 327. 
70 M. MALAISE, Ç Pline lÕAncien a-t-il sŽjournŽ en ƒgypte È, Latomus 27-4 (1968), p. 852-863, rel•ve ˆ cet Žgard 
quÕil est tr•s peu probable que Pline ait fait le voyage jusque lˆ-bas. 
71 I. HERKLOTZ, Ç Poussin et Pline lÕAncien ; ˆ propos des monocromata È, in BONFAIT et al., Poussin, p. 13-30. 
72 H Pline lÕAncien, Histoire Naturelle, V, 47-64. 
73 Par ex. : Pline lÕAncien, Histoire Naturelle, V, 88 ; 89 ; 91 ; 95. 
74 Par ex. : Pline lÕAncien, Histoire Naturelle, VIII, 184-186 ; XIX, 14 ; XXVII, 53 ; XXX, 99 ; XXXVII, 75. 
75 Par ex. : Pline lÕAncien, Histoire Naturelle, XXXVI, 64-74 ; 75-76 ; 77 ; 78-82 ; 83 ; 84-89 ; 94. 
76 Virgile, GŽorgiques, IV, 287.  
77 A. TOMSIN, Ç Virgile et lÕƒgypte È, Antcl 22-2, 1953, p. 413. Toujours selon TOMSIN, ƒgypte, Virgile aurait 
effectivement fait le voyage en ƒgypte. Sur le rapport entre Virgile et Poussin, voir MEROT, Virgile. 
78 ƒdition de G. Xylander, Plutarchi opera omnia, Paris, 1572. 
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Comment expliquer alors que Ch. Dempsey79 et I. Dubois-Brinkmann80 ait interprŽtŽ le 
sanctuaire rustique de La Fuite en ƒgypte comme un motif Žgyptien ? Poussin nÕavait aucune 
raison de comprendre cette architecture dans ce sens. LÕoccurrence du motif dans un cadre 
Žgyptien, dans le Mo•se sauvŽ des eaux conservŽ ˆ la National Gallery de Londres (fig. 10), 
ne suffit pas ˆ lui pr•ter une signification orientale. Si tel avait ŽtŽ le cas, Poussin lÕaurait 
utilisŽ systŽmatiquement dans ses sc•nes Žgyptiennes. La minuscule pyramide blanche dans le 
fond du tableau de Lyon va-t-elle ˆ lÕencontre dÕune telle conception ? Certes non. Poussin 
nÕa pas non plus utilisŽ le motif de la pyramide uniquement pour dŽsigner lÕƒgypte. Preuve en 
soit LÕOrdination, dans la deuxi•me sŽrie des Sept Sacrements, tableau conservŽ ˆ 
ƒdimbourg81, o• le toit du b‰timent ˆ droite du Christ a une forme de pyramide. Car lÕaction 
ne se dŽroule pas sur les bords du Nil. Dans La Fuite en ƒgypte, de m•me, la pyramide ne 
suffit pas ˆ situer lÕaction en ƒgypte, pas plus que le sanctuaire rustique dans le Mo•se sauvŽ 
des eaux de Londres ne contredit la localisation en ƒgypte, m•me si les vases qui le 
surmontent sÕapparentent de mani•re tr•s lointaine au type canope82. 
 
Le sanctuaire rustique tel que Poussin lÕa employŽ ne remplit-il alors quÕune fonction 
dŽcorative ? Son emploi dans La Fuite en ƒgypte ne peut •tre dissociŽ de lÕemploi quÕen fait 
Poussin dans le tableau mentionnŽ plus haut, exŽcutŽ quelques annŽes auparavant (1651), le 
Mo•se sauvŽ des eaux (fig. 9)83, et du dessin conservŽ au Louvre, Le Bapt•me du Christ 
(1646) (fig. 4)84. La rŽutilisation du motif dans ces trois Ïuvres en lÕespace de dix ans ne peut 
•tre le fruit du hasard. Ch. Dempsey, qui ne connaissait pas le tableau de Lyon lors de 
lÕŽcriture de son article en 1963, nÕa pas fait le lien entre le dessin du Louvre et le tableau de 
Londres. I. Dubois-Brinkmann, qui a la premi•re rapprochŽ les trois images85, nÕa cependant 
avancŽ aucune interprŽtation. Or ces trois Ïuvres sont indissociables aussi dÕun point de vue 
Ç topographique È. Dans le dessin du Bapt•me du Christ, le sanctuaire rustique est vu de trois 
quart ˆ droite de lÕimage ; dans La Fuite en ƒgypte, il est vu de trois quart occupant tout le 
premier tiers gauche de la toile : cet effet de monumentalitŽ renforce lÕimpression quÕil est un 
acteur ˆ part enti•re de la sc•ne. Le Mo•se sauvŽ des eaux montre lÕŽdifice de trois quarts 
Žgalement, dans le coin supŽrieur gauche de lÕimage, ˆ une tr•s grande distance. Ë la lumi•re 
de ces observations, il me para”t lŽgitime dÕavancer une hypoth•se : dans ses trois Ïuvres, 
lÕŽdicule constitue un indice spatial. Sans affirmer que Poussin a voulu dŽfinir prŽcisŽment 
deux espaces distincts gr‰ce ˆ cet ŽlŽment architectural, force est de constater que ce dŽcor 
Žtablit un dialogue entre les images. DÕun point de vue conceptuel, on peut affirmer quÕelles 
sÕimbriquent lÕune dans lÕautre, crŽant une unitŽ sŽmantique digne dÕun triptyque. Le 

                                                
79 DEMPSEY, Egypt, p. 155. 
80 Par deux fois, DUBOIS-BRINKMANN , Sources, p. 149 : Ç Il semble en rŽalitŽ que lÕartiste ait voulu faire figurer 
dans un paysage ÔneutreÕ quelques ŽlŽments qui, par un processus analogique seulement comprŽhensible par ses 
clients Žrudits, renvoient ˆ lÕƒgypte antique È ; et p. 156 : Ç Poussin a choisi pour La Fuite en ƒgypte ce motif 
qui, pour les Žrudits, renvoyait au passŽ Žgyptien. È 
81 Nationale Gallery of Scotland NGL067.46E (1647) [BLUNT, Catalogue, cat. 117, p. 79 ; THUILLIER, Poussin, 
cat. 163, p. 79]. 
82 DEMPSEY, Egypt, p. 117 ; DUBOIS-BRINKMANN , Sources, p. 151. La reprŽsentation tr•s schŽmatique des vases 
ne permet aucunement selon nous une telle affirmation. Comme le veut la maxime dÕH. Bergson : Ç LÕÏil ne 
voit que ce que lÕesprit est pr•t ˆ comprendre È. 
83 Voir n. 30. 
84 Voir n. 42. Ë noter Žgalement sur le dessin dÕune Žtude de paysage (Florence, Galleria degli Uffizi 8101S), au 
verso de la Vue de lÕAventin [ROSENBERG/PRAT, Catalogue, cat. 116, p. 216-217], la prŽsence du motif. Si 
ROSENBERG/PRAT, Catalogue, p. 216, restent prudent dans lÕattribution ˆ Poussin de ce dessin, M. CHIARINI , 
Ç Due mostre e un libro (Studi recenti sulla pittura di paesaggio a Romas fra Sei e Settecento) È, Paragone 16, n¡ 
187 (1965), p. 62-76, lÕattribue bien au ma”tre. 
85 DUBOIS-BRINKMANN , Sources, p. 158. 
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sanctuaire rustique chez Poussin forme donc une sorte de rep•re dans le paysage, une marque 
topographique, qui donne un axe de rotation cohŽrent autour duquel prennent place les th•mes 
reprŽsentŽs. De la JudŽe vers lÕƒgypte86, du Nord vers le Sud, le spectateur suit du regard 
lÕarchitecture au fil de son dŽplacement dans les paysages. Le motif ne peut pourtant pas •tre 
compris comme une fronti•re87, pour la simple raison quÕune fronti•re se traverse, se franchit 
Ð action quÕinterdit catŽgoriquement le sanctuaire rustique. Les actants, comme PŽlŽe sur le 
vase Portland, passent devant lÕŽdicule, non au travers. Toute charge symbolique relative au 
franchissement est donc absente. Ce point de rep•re, et surtout son positionnement cohŽrent 
dans les trois images, nous semble malgrŽ tout exclure ipso facto une quelconque consonance 
Žgyptienne du motif. 
 
LÕinterrogation initialement formulŽe dans une note par J. Thuillier88, qui proposait pour 
inspiration ˆ lÕarchitecture de La Fuite en ƒgypte une mosa•que ou une peinture romaine 
encore non-identifiŽe, nÕŽtait donc pas dŽnuŽe de bon sens. Et lÕauteur avait doublement 
raison sur ce point. Raison de croire que Poussin avait ŽtŽ influencŽ par quelques images de 
lÕAntiquitŽ romaine. Raison de sous-entendre Ð surinterprŽtation de notre part ? Ð que sa 
signification est de fait bien romaine, non Žgyptienne. Car, le motif est propre ˆ lÕimagerie 
romaine. Selon la tradition, il est utilisŽ dans des paysages idylliques et sacrŽs, qui ornent les 
parois de IIe, IIIe et IVe styles. Poussin, dans la plus pure tradition romaine, sÕest donc 
appropriŽ le motif pour implanter dans la JudŽe romaine du Ier si•cle la sc•ne de la Sainte 
Famille fuyant vers lÕƒgypte voisine. Heureux concours de circonstance ou intuition gŽniale : 
utiliser ce motif particulier comme toile de fond pour dŽpeindre les premi•res annŽes du 
Christ Žtait parfaitement adŽquat dÕun point de vue chronologique. Mais, rappelons-le, le 
motif du sanctuaire rustique nÕa jamais ŽtŽ une architecture rŽelle. CÕest une pure invention 
des imagiers du Ier si•cle avant J.-C., qui perdurera jusquÕau dŽbut du IIe si•cle apr•s J.-C. 
Faut-il croire que Poussin en Žtait conscient ? Il est difficile dÕ•tre catŽgorique sur ce point. 
On peut cependant imaginer que, vu son haut degrŽ de culture antique, le fait de nÕavoir 
jamais vu une telle architecture ait pu lui en suggŽrer lÕidŽe. Avec le bagage de connaissance 
scientifique qui nous est le n™tre aujourdÕhui, il est peut-•tre permis de pr•ter ˆ lÕutilisation du 
sanctuaire rustique dans La Fuite en ƒgypte une dimension allŽgorique. 
 
4. La composition 
 
Quelques annŽes apr•s que le propriŽtaire du tableau de Lyon (Jacques Serisier)89 ne meurt, 
La Fuite en ƒgypte est passŽe par diverses salles des ventes. S. Laveissi•re a compilŽ et 
reproduit les documents, avec toute la rŽserve dÕinterprŽtation quÕil convient de garder pour 
ce type dÕarchives90. Comme nous avons pu le voir plus haut, toutes les descriptions ne sont 
pas dÕune extr•me prŽcision. NŽanmoins certains commentateurs ont su reconna”tre une 
composition originale. Ainsi en est-il du commentaire de la vente Robert Strange en 1771, 
chez ChristieÕs, o• lÕauteur anonyme note que Ç the composition of the whole is elegant, 
particularly the form of the Virgin; the back ground too is poetically imagined È ; comme de 
celui de la vente Solir•ne en 1812 : Ç Cette composition simple et en m•me-tems pleine de 
dignitŽ, est une nouvelle preuve des connaissances profondes de ce sublime Artiste. On nÕa 

                                                
86 A. BLUNT, Ç A newly Discovered Late Work by Nicolas Poussin : ÔThe Flight into EgyptÕ È, The Burlington 
Magazine 124, n¡ 949 (1982), p. 210. 
87 Contra : DUBOIS-BRINKMANN, Sources, p. 145. 
88 J. THUILLIER, Ç Serisier collectionneur et la Fuite en ƒgypte de Poussin È, Revue de lÕArt 105 (1994), p. 42, n. 
55. 
89 Sur le propriŽtaire du tableau, voir THUILLIER, Serisier. 
90 Voir n. 16. 



 11 

pas seulement ˆ y admirer la belle composition de la sc•neÉ  È ; le commentaire de la vente 
anonyme de 1829 ne dit pas autre chose : Ç Ce sujet tirŽ de lÕhistoire sainte, a ŽtŽ traitŽ par un 
grand nombre dÕartistes, mais aucun ne lÕa rendu avec cette noble simplicitŽ et cette grandeur 
que nous remarquons dans le tableau de PoussinÉ È. Sans avoir rŽellement mis en mot 
pourquoi lÕÏuvre est originale dans sa composition (nÕoublions pas que le travail de ces 
commentateurs consistait ˆ vendre des tableaux, non ˆ les analyser), lÕordonnancement de la 
sc•ne poss•de un sens qui mŽrite dÕ•tre analysŽ. 
 
La composition du deuxi•me plan, au-delˆ des protagonistes centraux, accuse un contraste 
tr•s strict, inhabituel dans les reprŽsentations de la fuite en ƒgypte91. Depuis les 
reprŽsentations romanes92 sur chapiteaux jusquÕaux images du XVIIe si•cle, le voyage est 
montrŽ dans un paysage uniforme93, quelque peu vallonnŽ parfois94, mais sans opposition 
structurelle Žvidente. La Vierge chevauche en amazone lÕ‰ne christophoros95, Joseph guide la 
monture et lÕAnge, sÕil est reprŽsentŽ, accompagne la troupe en marchant96 ou suit de loin le 
cort•ge97. Le tableau de Lyon prend le contrepied de ces reprŽsentations : tout est affaire 
dÕopposition. Ë la blancheur lisse de lÕŽdicule rŽpond le pic rocheux, irrŽgulier et creusŽ. Le 
vase de bronze ouvragŽ du deuxi•me plan dialogue directement avec la nature sauvage qui 
sÕexprime par le truchement de lÕaigle enserrant le serpent. Au paysage idyllique de lÕarri•re-
plan, plat et calme, rŽpond la monumentalitŽ dÕŽdifices qui semblent dŽjˆ en prise avec la 
vŽgŽtation. Deux mondes sÕaffrontent. 
 
LÕinfluence du vase Portland dans la composition gŽnŽrale du tableau a dŽjˆ ŽtŽ remarquŽe : 
PŽlŽe passe devant lÕŽdicule, vue sous un angle similaire ˆ celle figurŽe dans la toile du 
ma”tre. Outre ce vase, les reprŽsentations du mythe de ThŽtis et PŽlŽe ont fortement influencŽ 
Poussin pour son tableau. En effet, comment ne pas voir lÕanalogie de posture entre celle de la 
Vierge et celle de la suivante de ThŽtis sur le relief Campana98, dŽjˆ bien connu au XVIIe 
si•cle99 Ð preuve supplŽmentaire de lÕemprise de lÕantique dans sa peinture. La composition 
nÕest pas non plus sans rappeler quelques images de la Renaissance. Le rapprochement de La 
Fuite en ƒgypte avec la fresque dÕAdam et éve chassŽs du Paradis (1425) (fig. 10) de 
Masaccio est Žloquent ˆ plus dÕun titre100. Certes, le bannissement du couple sÕeffectue par le 
truchement dÕune porte quÕAdam anŽanti nÕa pas encore totalement franchie101 ; ŽlŽment 
symbolique absent du tableau de Lyon. Il est en revanche plus surprenant de constater que les 
constituantes principales de La Fuite se retrouvent dŽjˆ dans lÕimage de Masaccio. LÕAnge 
au-dessus des protagonistes, son signe de la main, la gestuelle des personnages sont autant 

                                                
91 I. DUBOIS-BRINKMANN , Ç ÔSurge et fuge in AegyptumÕ : lÕiconographie de La Fuite en ƒgypte È, in DUBOIS-
BRINKMANN /LAVEISSIERE, Poussin, p. 125-139. 
92 Par ex. : chapiteau de la cathŽdrale Saint-Lazare dÕAutun, ca XIIe s. ; chapiteau de la tour Gauzlin, abbaye de 
Saint-Beno”t-sur-Loire, Loiret, ca 1180 ; voussure du portail de lÕŽglise de Vouvant, VendŽe, ca XIIe s. ; tympan 
de lÕŽglise de Bois-Sainte-Marie, Sa™ne-et-Loire, ca 1100. 
93 Par ex. : tableau de Carpaccio (ca 1515), National Gallery of Art, Washington D.C. inv. 1937.1.28  
94 Fresque de Giotto (ca 1310), Žglise de l'Arena, Padoue ; tempera sur bois de Fra Angelico (ca 1450), MusŽe 
Nationale de San Marco, Florence. 
95 CÕest aussi une innovation de Poussin que de faire marcher la Vierge.  
96 Tableau de Jacopo Bassano (! a 1544), Norton Simon Museum, Pasadena inv. M.1969.35.P ; tableau de 
Claude GellŽe dit Lorrain (1663), MusŽe Thyssen-Bornemisza, Madrid inv. 226 (1966.3). 
97 Comme sur lÕimage de Giotto (voir n. 94). 
98 MusŽe du Louvre inv. CP4172 [S. REINACH, RŽpertoire de Reliefs grecs et romains, Paris, 1912, p. 262.1]. 
99 DUBOIS-BRINKMANN , Sources, p. 151. 
100 Peinture exŽcutŽe sur un pilastre de la chapelle Brancacci de l'Žglise Santa Maria del Carmine de Florence. 
101 Pour le m•me th•me et ˆ la m•me Žpoque, voir notamment la porte Ç du Paradis È, sculptŽe par Ghiberti, au 
baptist•re de Florence, ainsi que sur quelques majoliques, notamment lÕassiette dÕEcouen ECL2314 JG909 et 
lÕamphore de S•vres MNC23124-1. 
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dÕindices qui trouvent une rŽsonance particuli•re avec le tableau de Poussin. Tous ces 
ŽlŽments ont renouvelŽ lÕiconographie du th•me dans sa forme. Que les commentateurs du 
XVIIIe et XIXe si•cle, ou encore les historiens de lÕart du XXe si•cle, aient trouvŽ la 
composition atypique par rapport aux reprŽsentations traditionnelles ne surprendra donc pas 
outre mesure. Mais lÕartiste semble •tre allŽ encore plus loin. Poussin sÕest ainsi appropriŽ 
lÕutilisation de lÕantith•se, courante chez Masaccio102. Aux bras largement ŽcartŽs de Joseph, 
dŽsignant ˆ la fois le haut et le bas, rŽpondent les bras serrŽs de la Vierge autour de lÕenfant 
JŽsus ; Joseph marche le pied droit en avant, la Vierge le pied gauche. Par ces postures 
particuli•res que lÕon retrouve dans lÕimage de Masaccio, Poussin renforce un peu plus la 
ressemblance de son tableau avec celui du peintre florentin. Sans pouvoir confirmer une 
inspiration directe que lÕon ne saurait prouver103, remarquons encore que la position du pied 
droit de la Vierge, vu en raccourci de bas en haut, rappelle celle du m•me pied dÕAdam. 
Vasari104, comme Alberti105, dont Poussin connaissait les Žcrits par le trŽfonds, a louŽ 
lÕhabiletŽ de Masaccio, pionnier du rŽalisme106, ˆ rendre le raccourci. Dans leurs allures 
gŽnŽrales comme dans leurs dŽtails, les deux images sont proches. Au point quÕil est difficile 
pour nous de croire ˆ une co•ncidence. Le clin dÕÏil (sÕil ne sÕagit pas dÕun hommage) a 
contribuŽ au renouvellement du schŽma traditionnel de la fuite en ƒgypte. 
 
Et que dire enfin de la figure du Christ-enfant, inhabituelle dans les reprŽsentations de la fuite 
en ƒgypte ? DÕordinaire emmaillotŽ fermement dans un linge, le bambin est montrŽ ici libre 
de ses mouvements, enti•rement dŽv•tu, fixant droit dans les yeux le spectateur. Quelle 
relation avec Adam ? D•s les premiers temps du christianisme, lÕassimilation du Christ ˆ un 
second Adam est un th•me classique de lÕexŽg•se patristique107. Certains thŽologiens ont 
relevŽ que la nuditŽ a constituŽ un aspect commun aux deux enfants de Dieu. Dans La 
LŽgende DorŽe, les paroles rapportŽes de saint Ambroise (IVe s.) appuient justement sur ce 
trait commun entre Adam et JŽsus108 : Ç Adam fut formŽ d'une terre vierge, J.-C. naquit d'une 
vierge. Adam fut fait ˆ lÕimage de Dieu, J.-C. est lÕimage de Dieu. De la femme est venue la 
folie, par la femme est venue la sagesse ; Adam Žtait nu, J.-C. fut nu ; la mort vint par lÕarbre ; 
la vie par la croix ; Adam resta dans le dŽsert, J.-C. resta au dŽsert. È Deux si•cles avant saint 
Ambroise, Tertullien (IIe-IIIe s.), dans sa DŽmonstration ƒvangŽlique, dresse dŽjˆ le m•me 
rapport entre les deux figures109. La nuditŽ commune du Christ et dÕAdam nÕest donc pas sans 
valeur ni fondement dans la pensŽe chrŽtienne. Poussin, par ce rappel, souligne avec force le 
lien sous-jacent qui unit les deux Žpisodes du Livre. Il est difficile de penser quÕil nÕy pas eu 
dÕintentions particuli•res derri•re tous ces dŽtails. 
 
Par ce rapprochement formel avec lÕimage de Masaccio, Poussin semble laisser deviner autre 
chose : ne doit-on pas en effet assimiler la fuite hors de la Terre Sainte au bannissement 
originel ? Plus quÕun simple parall•le, un dialogue sÕŽtablit entre les deux images. Les deux 
                                                
102 Ë ce propos, voir J. CLIFTON, Ç Gender and Shame in MasaccioÕs Expulsion from the Garden of Even È, Art 
History 22-5 (1999), p. 639-640. DÕune mani•re gŽnŽrale, au sujet de cette observation, voir A. LADIS, The 
Branacci Chapel, Florence, New York, 1993, en particulier p. 45. 
103 Florence est malgrŽ tout le premier grand centre artistique italien que Poussin ait pu visiter autour de 1617-
1620, lors dÕune tentative avortŽe pour se rendre ˆ Rome. Difficile dÕimaginer quÕil nÕait pas vu la fresque en 
question. Y. ZOLOTOV, Poussin, New York, 2015, p. 24-26, souligne ̂ cet Žgard lÕimportance de cette Žtape et 
lÕinfluence des Ç primitifs È sur le peintre, notamment dans lÕusage quÕil fera de la couleur. 
104 Vasari, Vie des peintres, vol. 2, Žd. C. Meyer (2002), p. 135-143, loue lÕexceptionnelle beautŽ des figures et 
de leur raccourci opŽrŽ par Masaccio. 
105 Alberti, dans son De pittura, mentionne Masaccio et son talent d•s la prŽface. 
106 E.H. GOMBRICH, Gombrich : lÕessentiel, Paris, 2003 p. 300 et 446. 
107 L. OBERTELLO, Boezio. La Consolazione della filosofia, gli opusculi teologici, Milan, 1979 p. 401, n. 19. 
108 Jacques de Voragines, La LŽgende DorŽe, I, 398-399. 
109 Tertullien CLXX, 1. 
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Žpisodes se rŽpondent et sÕinterpellent. Au point que les messages initiaux des textes sacrŽs 
paraissent sÕentrem•ler. Cette idŽe nÕest pas nouvelle dÕun point de vue thŽologique. DŽjˆ, 
Dydime lÕAveugle (IVe si•cle) analyse les textes en ce sens, interprŽtant que Ç Dieu ne lÕa pas 
renvoyŽ (Adam) sans espoir de retour et il le fait habiter en face du Paradis pour quÕil vive 
dans son souvenir, en gardant les yeux fixŽs sur lui È110. Avec ces paroles du P•re de lÕƒglise, 
il est difficile de ne pas voir par le biais de la posture si particuli•re de la Vierge, la t•te 
tournŽe vers lÕarri•re, la manifestation sensible de cet espoir. Inversement, ˆ lÕinstar de la 
Sainte Famille111, le bannissement dÕAdam et éve ne serait que temporaire, un jour les 
hommes retourneront dans lÕEden, tout comme le Christ en Terre Sainte. Que Poussin ait eu 
en t•te ce passage lorsquÕil a composŽ son tableau nÕest pas sžr mais, sur le plan 
iconographique, lÕassociation des textes et des images offre une lecture complŽmentaire. 
  
5. Conclusion 
 
Dans le tableau de Lyon sÕentrem•lent ainsi les rŽfŽrences ˆ lÕAntiquitŽ et ˆ la Renaissance. Si 
les sculptures, les monuments, ou encore les postures issues de lÕAntiquitŽ grŽco-romaine ont 
attisŽ la curiositŽ des peintres du XVIIe si•cle, Poussin dŽpasse la simple rŽfŽrence ˆ la mode. 
Au point que ses rŽfŽrences multiples lÕont fait passer pour un peintre ennuyeux. La 
problŽmatique que soul•ve le motif du sanctuaire rustique a pu sÕinscrire dans ce contexte 
dÕŽrudition tr•s poussŽe. Ë travers chacune des images prŽcŽdemment ŽtudiŽes, lÕarchitecture 
est certes utilisŽe comme un dŽcor, mais un dŽcor qui acquiert un sens par son utilisation 
rŽpŽtŽe. Et plus encore si lÕon tient compte de son caract•re purement pictural. Car ce nÕest 
pas un monument existant qui est reprŽsentŽ, mais une architecture peinte, sans fondement 
dans le rŽel. Le motif ne sÕinscrit pas dans un rŽcit mythologique particulier, ni dans un mode 
de construction spŽcifique, seulement dans une tradition imagi•re dont lÕinterprŽtation est 
encore aujourdÕhui ˆ lÕŽtude. CÕest lˆ toute la difficultŽ : comment, pour Poussin, en saisir le 
sens si lÕimage dont elle est issue nÕa rien de commun ? Comme Rubens avec le paysage 
Barberini112, Poussin aurait pu rŽinterprŽter lÕimage ˆ son gožt et lÕimplanter comme dŽcor 
dÕune sc•ne cŽlŽbrant quelques divinitŽs pa•ennes. Au lieu de cela, il sÕest risquŽ ˆ lui 
confŽrer une acception nouvelle par le truchement des trois images. Il semble que le peintre 
ait eu, du moins pour ce motif, une autre vision de lÕAntiquitŽ, dŽpassant les simples 
rŽfŽrences ˆ la mode113. 
 
ƒnigmatique, le sanctuaire rustique est ici ˆ lÕimage du voyageur couchŽ ˆ son aplomb, 
Ç pareil aux personnages Žtrangers ˆ la sc•ne et tŽmoins d'elle que Poussin glisse souvent dans 
ses tableaux È. Architecture ou figure, il est difficile de les comprendre pour le spectateur non 
ŽclairŽ. J. Thuillier observe m•me que le sens de ce genre de rŽfŽrences, subtiles, a ŽchappŽ 
aux plus grands Žrudits114 : Ç il s'agit lˆ des 'parergues' dont le vieux peintre aime enrichir ses 
compositions et il prend soin d'expliquer aux amateurs, sachant que probablement le 
spectateur non averti nÕy pr•tera pas attention ou les interprŽtera ˆ faux. È Ces ŽlŽments sont ˆ 

                                                
110 Sur la Gen•se 112. Voir aussi Augustin, De Genesi ad Litteram imperfectus liber, XI, XXXIX, 55  : 
Ç LÕhomme vit dans la mis•re, mais au voisinage (contra) du Paradis et de la vie bienheureuse. È 
111 Matthieu 2, 13-23, particuli•rement 13 : Ç É et esto ibi usque dum dicam tibi futurum estÉ È 
112 La f•te de VŽnus Veticordia, Kunsthistorische Museum de Vienne, inv. 684, dans lequel on retrouve certains 
dŽtails de la peinture antique. Voir P. FEHL, Ç Rubens's feast of Venus Verticordia È, The Burlington Magazine 
64, n¡ 828 (1972) p. 159-162 et LAVAGNE, Barberini, p. 768. 
113 P. FRANCASTEL, Ç Poussin et lÕhomme historique È, Ann. ESC 19 (1964), p. 8 : Ç Aucun doute n'est possible : 
tous les Poussins comportent une fable, un rŽcit. Ils rapportent une anecdote empruntŽe tant™t ˆ la tradition 
chrŽtienne, tant™t ˆ la tradition antique, et il est manifeste que l'artiste a pris un grand soin ˆ la bien raconter, 
ainsi qu'ˆ assortir l'harmonie gŽnŽrale de sa toile au contenu sentimental ou doctrinal de l'ŽvŽnement. È 
114 THUILLIER, Serisier, p. 38 et n. 58. 
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la fois les tŽmoins directs de la sc•ne et partie intŽgrante du paysage, qui introduisent un 
regard extŽrieur sur lÕaction en cours. 
 
W. Friedlander, dans son article sur le tableau VŽnus et Mars conservŽ ˆ Boston115, dit de 
Poussin quÕil utilise le paysage comme une dŽification de la nature au sens antique du 
terme116. Est-ce vraiment le cas ici ? Certes, le tableau de Lyon entretient un rapport Žtroit 
avec Dieu, par le th•me quÕil met en sc•ne, mais le peintre ne semble pas pour autant insuffler 
dans le paysage un quelconque sentiment divin comme cÕest le cas pour le tableau de Boston 
ou dÕautres de ses paysages. Poussin a tr•s bien cernŽ le sens antique du motif tel que nous le 
comprenons aujourdÕhui, ˆ savoir inclus dans un paysage idyllique, dans lequel le sanctuaire 
rustique est un point de rep•re, qui ne correspond ˆ aucune rŽalitŽ connue. Le paysage nÕest 
alors pas une dŽification, mais sert une mise en opposition entre sacrŽ et mythologique. La 
pŽriode de transition quÕA. Blunt avait identifiŽe dans son article se trouve donc matŽrialisŽe 
dans ce tableau par la savante composition de Poussin, opposant Ç paysage idŽal È et 
Ç paysage mythologique È. Comme une ultime allŽgorie de son Ïuvre, les protagonistes 
sÕenfoncent dans un dŽcor dense et naturel que lÕartiste ne cessera de travailler jusquÕˆ sa 
mort117. 
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RŽsumŽ : 
LÕacquisition par le musŽe des Beaux-Arts de Lyon du tableau disparu de Nicolas Poussin, La 
Fuite en ƒgypte, (1657) en 2007 a fait grand bruit. La toile, exceptionnel tŽmoignage de 
lÕÏuvre tardive de lÕartiste, a suscitŽ un grand nombre de commentaires depuis une trentaine 
dÕannŽes Ð bien que peu dÕentre eux se soient intŽressŽs au contenu de lÕÏuvre. Le motif du 
sanctuaire rustique, en particulier, attire lÕattention. Le propos de cet article est de comprendre 
le sens que Poussin a attribuŽ ˆ ce motif dÕinspiration romaine. Et, par la m•me occasion, de 
mettre en lumi•re une composition hors du commun de lÕarri•re-plan, ˆ la fronti•re entre 
Ç paysage idŽal È et Ç paysage mythologique È. 
 
Mots-clefs : Nicolas Poussin, sanctuaire rustique, AntiquitŽ, imagerie romaine, composition, 
Masaccio. 
 
Summary : 
The acquisition by the MusŽe of Fine Arts of Lyon of the lost painting of Nicolas Poussin, La 
Fuite en ƒgypte (1657), in 2007 made the headlines. The painting, an exceptional testimony 
of the late work of the artist, has drawn a large number of comments over the past thirty years 
- although few of them were interested in the content of the work. The iconographic motif of 
the rustic shrine is particularly noteworthy. The purpose of this article is to understand the 
meaning Poussin ascribed to this Roman-inspired motif, and doing so, to highlight an unusual 
composition of the background between "ideal landscape" and "mythological landscape". 
 
Keywords : Nicolas Poussin, rustic shrine, Antiquity, roman imagery, composition, Masaccio. 


