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RUPTURES, INTERRUTIONS, SYNCOPES
DANS LA REPRESENTATION DE PEINTURE

LOUIS MARIN

le souhaiterais entendre les trois termes qui
titrent cette élude comme autant de variations sur
ellipses. silences et blancs qui lournissent & notre
rencontre ses thémes. Raplure insisterait sur
I"enfongure” comme on disait au XViléme sigcle. la
brisure, la coupure, la edsure qui déchireraient un
cantinu d'espace ou de temps. une cohérence
sémantique et logique, voire une cohésion
syntaxique, & un niveau ou dans un ordre déterminé
La rupture peut également dtre la marque viclente
dune limite. le tracement A vil, si Fon peut dire, d'un
bord qui rompt une forme exposée ou une figure
exhibée La rupture peut étre parlois aussi
I'équivalent visuel de cenains silences comme dans le
fameux tableau d'E. Munch, Ie Cri. silence suraigu
d'un son au-dels de toute écoute ou méme dans lv
Massacrd des lnnocents de Poussin au Musée de
Chantilly. L'anamorphose du cridne dans Ies
Anbasiadeurs o Holbein serait l'exemple “classique” de
Ia rupture 4 la fois quant a la cohdrence sémanlique
o1 la cohésion syntaxique du tableau, mais aussi dans
le dispositil qui en régle la prise en compte par le
regard

L'imterruption, de son cbté, insisterait sur
l'ouverture dans une continuité ou une continuation,
d'un écart. d'un intervalle. distance, espacement
différance dun délai ou d un retardement. et aussi sur
les elfets d'un tel écart pour le spectateur ou
l'auditeur Linterruption est dans le traité do Pseudo-
Longin une ligure caractéristique du sublime et
Fontanier au début du XIXé siécle dans le sien, ne
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note-t-il pas que “|'interruption faisse i tout 4 coup
par leflet d'une émotion trop vive, une phrase déid
{ummtncﬁ' pour en commencer une aulre toule
différente. ou pour ne reprendre la premidre qu'apris
I'avoir entrecoupée d'expressions qui lui sont
grammaticalement éirangéres © N'évoque-t-il pas
alors, au plus proche de linterruption, la suspension
el la parenthiese qui feraient retrouver—en
rhétorique—les ellets de rarélaction discursive
caractérisant l'ellipse Ainsi le moment narratil que
représente le tableau de Poussin de Chatsworth s
Bergers & Arcadye ol la course haletante des figures se
mesure par leur suspens &onné 3 1a rencontre de la
1éte de mont sur le tombeau cependant qu'un dieu
fleuve endormi au premier plan allégorise la
continuité temporelle ainsi interrompue. Ainsi le petit
tableau de Paul Klee, Ad marginem, ol espacement el
dilférance de Ninterruption s'enposent au regard par le
rejel & ses bords, 3 sa marge, des figures par le
vibrant soleil rouge central

Le terme “spncope” quant a lui voudrail jouer de et
faire jouer la tension sémantique qui anime la notion
puisque sy conjuguent Etrangement le corps
interrompu et avec lul la consclence de sol,
diminution subite et momentande de Uaction du
coéur avec interruption de la respiration. des
sénsations ¢l des mouwvements volontaires—ce sont
les syncopes de Montaigne et de Rousseau lors de
leurs accidents, mystérieuses occasions pour l'un el
pour l'autre d'une découverte du bonheur aux
frontiéres de la mon—, syncope aussi que 'écriture
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supréme de connaissance objective. Mais. en méme
temps. avec cel espace se formalisait la notion d'un
sujet dont le processus épistémologique et
philosophique de fondation s'achévera au XVIi2 sidcle
avec le capite cantésien, le “je pense” qui accompagne
toute représentation, dont la fonction, ou micux
encore la fonctionnalité, est d'en étre comme le
coelficient subjectif. A juste titre, Panofsky a pu derire
que “la perspective moderne était la forme
aymboligue d'une objectivation du subjectil” dans la
mesure précisément ol son dispositll de construction
dépendait en toute rigueur d'un “oeil-sujet,” de sa
position qui permettaitl—au moins idéalement—de
déterminer les points clefs de cette construction |par
le rabattement & 907 de l'oeil placé structuralement
au point-de-vue point-de-fuite, sur les points de
distance sur la ligne d'horizon pour constituer des
sortes de spectateurs virtuels & partir desquels
pouvait &tre délinie la récession régulidgre
irationnelle) des paralléles au plan de
représentation)

Pour le discours théorique de la représentation
moderne, de la Renaissance i I'impressionisme, e
tableau est une fenétre ouverte sur le monde. Par la
transparence du plan de représentation, grace a elle,
il le représente en vérité ipar la grille géométrique qui
balise le plan de points métriques). Mals pour ce
faire, il doit d'abord &tre une surface (une superficie
pour lignes et couleurs), surface diaphane puisquelle
est creusée par l'espace virtuel illusoirement profond
de la troisitme dimension que la perspective y
construit. Elle dolt &tre également un support (mur,
baois, toile, etc ) qui est cependant dénié, annihilé
parce qu'assumé vide par une apérité essentielle qul
bientdt s'ouvrira, comme dans les grands paysages de
I'dge d'or hollandais. jusqu'a un horizon pensé alors
au XVile sitcle non plus comme une limite, mais
comme lindex, entre ciel et terre, d'un espace infini
Que ce nouvel espace pictural filn Finstrument décisil
de la représentation de Vhistoire ¢t de son récit. la
théorie de la peinture du XV& au XVIIE sikcles
I"affirmait en toute clarté comme la pratique des
peintres, de son coté, le manilestait. Mais, pour que
la peinture d histoire réalisit la transparence parfaite
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de la représentation b ce quielle représentait, il fallan
non seulement que la perspective linéaire réduisin le
corps du spectateur (et du peintre] & un point
théarique. mals encore que ce point dod la peinture
érait vue donndt au spectateur (el au peintre) une
position anatogue 3 celle du narrateur du récit par
rapport 4 histoire quiil raconte: celle d'un regard
témoin de l'objectivité du récit dont la peinture est la
représentation, Cest bien en cela que consiste la
madalité historigue (ou narrative) de U'énonciation
par opposition 3 celle du discours. Dans la
représentation narrative de Uhistoire, qu'elle soit
dimage ou de langage. “les événements sonl posés
comme ils s¢ sont prodults & mesure qu'ils
apparaissent & I'horizon de Ihistoire.” “Personne ne
parle ici; les événements semblent raconter eusx-
mémes |...| L'histoire, conclul Benveniste dans cetle
analyse décisive, exclut toute intervention du locuteur
dans le récit.” Pour rester fidéle & son “propos
d'historien,” I'écrivain d'histoire occulte le narrateur
au profit du sujet de son énoncé, 3 la difiérence du
discours dont I'énonciation non seulement suppose
un locuteur. mais encore linscrit dans son énoncié
méme. La représentation de I'histoire en peinture
obéit, dans son ordre propre et selon les
catactéristiques spécifiques de son idiome et de sa
syntaxe, aux mémes réquisits sémantigues et
pragmatliques et aux mémes exigences qui sont celles
des formes littéraires et rhétoriques de I'écriture de
I'histoire. De la Renaissance i 'époque des Lumiires.
I'dge modeme produira toutes les variétés formelles
de la représentation visuelle et littéraire de Phistolre
au gré des translormations historiques de ses
instances de production—peintres, écrivains ou
commanditaires. ele —et de réception—spectateurs,
auditeurs ou lecteurs, etc

Mais cette structure “blanche” d'objectivité, cette
structure de transitivité diaphane du récit &
I'événement ne furent jamais quidéalités 1héoriques.
voire lantasmatiques, de lautonomisation
représentative. Diverses modalités d'opacité, des
types variés d opacilication viennent troubler, rompee
ou interrompre les blancs de ta représentation ou les
faire entrer en syncope. La encore il convient de
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préciser avec plus de rigueur cette notion d'opacité
ou ce processus d'opacification—ici spécifliés en
rupture, interruption et syncope—des “hlancs” de la
représentation. S le terme d'opacité est une
invention terminologique de la pragmatique
contemporaing, son importation au XVilé siécle n'est
pas un anachronisme: notion el processus sont
‘présents” sous dautres mols dans |es textes
théariques de l'art, de la littérature et de la
philosophie & I'dge moederne, de Vasari aux logiciens
de Port-Roval, ou & d'Aubignac dans sa Pratique du
thédtne

Un exemple en prodult la définition ostensive,
celui de |a lecture, Lire, on le sait, C'est traverser les
signes écrits ou imprimés—comme s'ils étaient
absents—vers le sens. Leur présence est nécessaire
pourtant, sinon seule s'étalerait sous le regard la
page blanche, surface vide, support neutre
Cependant ces mémes signes doivent comme
s'absenter—diaphanes—du regard leeteur. Sinon (]
s‘arréte et se fixe aux seuls signifiants dant les
signifiés disparalssent. Quand les signes se
manifestent comme signifiants, c'est alors que la
transparence de la signification s'opacifie.

La pensée classique a donné pour double
paradigme de la transitivité blanche du signe
représentation, la carte de géographie et le portrait,
Ainsi la carte-plan de Paris que Gomboust, ingénieur
des fortifications du Roi leva dans les années 1650
que I'on considére comme la premiére cane fidéle de
Paris. Elle allie dans son schématisme complexe aux
procédures géomdétriques de transcription de ['objet,
celles de |a description iconique dans une exacte
transparence au représenté. Néanmoins Gomboust
n'hésite pas a introduire au bas de la carte, au
sommet d'une colline “fictive™ qui aurait poussé du
colé de Charenton, quatre petites figures en position
de spectateur. Que regardent-elles au [uste? Paris, la
capitale du Royaume. le référent de la carte & travers
elle ou Paris représenté dans la carte, I'idée de Paris
ou plus simplement la carte elle-méme, le signe-
représentation comme nous la regardons, mais d'un
lieu & jamais inoccupable dans |a carte méme ou
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dans la réalité. Sans doute tout cela a la fois, Les
quatre petits personnages de la carte de Gomboust
sont en quelgue maniére les délégués—dans la
représentation—du sujet “regardant” la représentation. En
e point qui pourrait passer inapergu, se manifeste
par eux une discriéte rupture de la “transitivité
blanche” de la représentation; une opacité réflexive
vient troubler la transparence, rompre la quasi-
identification du référent au représenté dans |e
représentant. Plus profondément, ils nous découvrent
que toute représentation se présente représentant
guelgue chose. Ils sont les figures de cette auto-
présentation.

Dés lors reléveront de I'opacité et du procés
d'opacification tout trait. élément, partie, détail,
marque, figure qui interroge [trouble. brise,
interrompt, syncope) le blanc du lumineux, la
transparence du plan, le diaphane de la surface, le
vide du support, L'opacité réflexive dans sa modalité
propre fait apparaitre dans la représentation de
guelque chose, le "se-présenter” de la représentation
qui ne peut manquer de produire dans la
représentation méme un effet de sujet par lequel est
mis en représentation le “je pense-je vois” qui
accompagne toute représentation pour paraphraser la
célébre [ormule kantienne. Le tableau, la
représentation de peinture pense. Elle se pense. et la
fagen qua le tableau, la représentation de penser et
de se penser en représentant quelgue chose, c'est de
représenter, de meltre en figure (en représentation)
cette pensée, et a ['dge “classique” d'abord par ce que
I'on pourrait nommer une rupture énonciative, c'est-
a-dire par I'intrusion |interruptive] dans la sphire
énoncive, de |a sphére énonciative,

Puisque, comme nous |avons wvu. la
représentation d'histoire constitue la “perfection” de
la représentation de peinture, |'opacification de la
transitivité “blanche” de la représentation consistera
dans 'interruption du récit par la narration ou plus
précisément par 1a rupture du récit représenté, de
I'énoncé narratif par la représentation de l'acte de le
nparrer a quelquun, par la mise en figure de sa
production-réception. |'en donneral un exemple
siennois a la fin du Quattrocento avec cetle
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Annonciation de B, Bonfigh ol la figure du sujer de
I'énoneiation narrateur de 'histoire, Saint Luc
décrivant les premigres séquences de son Evangile (de
I'Enfance du Christ), monte sur la scéne du récit de sa
toute premiére séquence. |'annonce a la Vierge par
Fange qu'elle sera la Mére du Sauveur |l y monte & la
fois comme acteur de I'histoire, entre la Vierge et
'Ange et comme son émoin. N'est-ce pas a lui gue
I'ange semble conlier les paroles qu'il adresse & la
Vierge pour qu'il les inscrive sur le rouleau déployé

Domenion Venezinno, Anmoaciation, Fitzwilllam Museumn, Cambridge
sur son genou? En outre, comme Saint Luc est |e
patron des peintres, on est conduit & voir dans le
saint Luc, scribe du récit du tableau et sa figure, celle
du pelntre qui le peint et met en image |"histoire
racontée dans |'Evanglle du méme saint Luc,

Un autre exemple, florentin celuj-la. est
également une Amrenciation, de Domenico Veneziano &
peu prés contemporain de Masaccio (dont elle
reprendrait sous forme de prédelle une Annoucialion—
celle de San Nicolo SoprAmo—perdue). Nous vy
notons de toute évidence en effet une application
puissante, systématique de la perspective légitime,
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centrée el lingaire, dont le tracé est encore visible
dans I'enduit du tableau et qui lul donne une
souveraine autonomie dans sa transparence el sa
transitivité. Perspective centrée, avons-nous dit: le
traceé constructeur marque I'équivalence structurale
du point de vue-point de fuite au “centre” de la
prédelle

Toutefois le point de fuite est derrigre la porte du
jardin clos de la Vierge. La figure de la porte le cache
a l'eeil situé au point de vue comme si le trou de la

tavoletta de Brumelleschi était bouché, d'autant que
I'équivalent structural de l'oeil qu'est le point de fulte
est précisément le verrou de |a porte. Ce verrou de |a
porte fermée qui. au sens littéral, verrouille I'oeil-
regard, est |a représentation ligurée de |'opacité ou de
I'epacification d'un regard conquérant le mystére
virginal (c'est la porte du |ardin clos) de Marie, Mére
de Dieu. Mieux encore, ce verrouillage du lieu-clel de
constitution du dispositil de |a représentation (la
perspective légitime centrée| en est la rupture dans la
mesure ol le verrou est sans proportion avec la porte
et le reste de la représentation



Mais en méme temps, e regard ainsi verroniile du
point de fuite fait retour au point de vue—se refléchin
a l'oeil point-de-vue—avec les deus |ucarnes
grillagées de part et dautre de l'axe central. ces
lucarnes qui ne sonl pas aveugles. mais cependant
guadrillées par une grille
figurent un regard qui vien
sinon de l'intérieur de la
chambre de la Vierge, soi
de l'intérieur du corps
virginal, du moins de san
antichambre Dés lors cette
rupture, cette imterrapion
du  dispositil de la
représentation dans son
effectuation méme 25! prét
a =a reprise iconographigue
depuis longtemps signalée
selon les versets du
Cantigque des Cantigues qui
décrivent la venue de
I'Epoux derriere le mur
derriere e grillage 4 la
rencontre de |'Epouse

I'extraie un troisiéme
exemple dinterruption
réflexive” el de sa reprisc
dans une syncope visuelle
AVEer un |1|;"'|.-,1| de la
Crucificion du Sodoma | 1525
Museo Civico de Sienne) |
s'agit du casque poseé entre
les jamibes du soldat qui se dresse face a la croix et au
Christ en tournant le dos au spectateur. Sur ce
Casque, sUf 54 sunact COnvexe, L2 refléte la haure olis
soldat regardant la Cronx, En ce point de |a
reprosentation de la Crucilixion, la représentation
non seulement se présente ¢lle-méme, mais elle
[ERTESENLE 50N Propre processus mimetigue—
imageant —dans le “reflet” sur le casgue Le reflet
représenté rend visible un invisible—pour e
spectateur—un visible caché par la représentabion
meme e seldat debout que “je” ne vols que de dos
imterruption réflexive? Pourquoi? La représentation

s'‘echappe a elle-méme vers son extérieur Elle
saligne dans son processus méme Mals en méme
temps, ellg met son spectateur dans la position du
Christ figure de la représentation. Le “je-pense,” |e
sujet devient ainsi une ligure de la représentation
qu'elle s'approprie et ol
eglle sidentifie Alnsl se
constiull un extracrdinaire
dispositif d'espacement o1
dhmtervalle dans celus cohérant
de la représentation, un
dispositll d'écan lonctionnant
2n foumiouel s vu-vie pas
pris-pris: Mais en outre le
casoue porte-reflet est place
de face vers le spectateur
sur un gantelet de fer, se
réduisant 4 une visiére sans
regarnd Cest le poinl de voe
‘déplacé” dans le tableau
SUT 50N premier |]|r|f'| Celle
figure virtuelle du Christ
gui est aussi wne ligure
morcelée du soldat-bourreau
me renvoie—ou  plutol
renvoie au
regand, mals sOUus la forme
d'un regarcd aveuglé Le
casque comme support de
visibilite avec le reflet gquiil

SUjEl=—50N

|n~r[|_-b €1 comme raissance
AT e die vision s opacilie dans le
meme emps en hgurf d -i'l'l.’lii_'.'h‘”'lL"'l” ngquietdante
troublante ligure de la sphére de |'énonciation-
réception dans les énoncés narratifs

L'exploration. ici amorcée. des [igures
dinterruption. de rupture ou de syncope se reveélerail
trés féconde non seulement sur le motil du regard
Interrompu par aveuglement, mais aussi sur celul du

regard syncopé par éblowssement ou stupéfaction
dont le théme de la Méduse serait la plus forte
expression dramatigue, d'Annibal Caraccl au
Caravage, et celul de Narcisse la représentation
iconigue et iconographique de la théorie de limage
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saisie et comme transie dans les mythes de ses
origines

L'opacification du blanc de la lumiére, blanc
transcendantal puisqu'il conditionne a priorl la
possibilité méme du visible se signalerait sur les
bords et les limites de la représentation dans le
travail de son cadre et dans la syncope du lumineux
et de |'éclairant. On a remarqué que la lumitre solaire
n‘est pas "objet” de représentation dans la
représentation “classique.” La lumiére est, en quelgue
fagon. au point de distance du dispositil de
construction de 'espace représenté comme un oeil
latéral qui dans les coulisses de la sceéne du récit,
illuminerait ses figures et son espace. Mals |l arrlivera,
ainsi dans les Tapisseries relatan [Histoire du Roy par Le
Brun, que la bordure Interne de |a tapisserie, la limite
interne de son cadre bénélicie d'un éclairement qui
ne peut étre celui qui donne a voir la scéne
représentée mais qui est 'effet de la lumiére externe
au “tableaw,” transcendante 4 sa représentation: deux
des cotés de ce cadre sont dclairés, les deux autres
sont “ombragés.” La représentation du Roi acteur
central de ['histoire du Monde, que narre la série des
tapisseries, par sa bordure capture par la la lumiére
“solaire,” condition transcendantale de toute visibilité
au profit du Roi-Soleil, condition de la possibilité et
de la légitimité de toute histoire. La syncope du
lumineux et de I'éclairement regoit et, plus encore,
opére l'investissement théologico-politique de la
représentation a I'époque ol |e Monarque absolu
francais monte au zénith du ciel européen.

I'en prendral un deuxiéme exemple avec |a encore
un détail de |'Annoncialion peinte par Piero della
Francesca dans la chapelle Bacci de |'église San
Francesco & Arezzo (mi-Ouattrocentol, 1| s'agit de la
barre de bois sous la fenétre de la lucarne du premier
étage de la Maison de la Vierge. Cette barre de bois
peinte projette son ombre, peinte également sur |e
mur de la malson. Mais celle-ci ne résulte pas de
I'éclairement interne de la représentation, malis de la
lumiére issue de la fenétre centrale qui illumine le
fond de la chapelle du choeur de I'Eglise. Cette ombre
serait celle que projetterait une barre de bois réelle
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qu'on aurail ajoutée en suppléement a la
représentation, qu'on auralt construite sur el au-dela
du plan de représentation. Autrement dit, la bame de
bois représentée—peinte—capte dans  la
représentation par son ombre représentée, la lumidére
solaire illuminant I'Eglise & travers la fenétre
diaphane du choeur. Mais par cette captation interne
a la représentation, la lumigre naturelle se trouve par
une sorte d aufhebung mystique qui la dénie en
laccomplissant, relevée en lumiére surnaturelle par
'Annonciation représentde qui I'accueille el dans
I'église ob elle en rend visible l'image

La barre de bois de |'Ammonciation de Piero i Arezzo
fonctionne par son ombre portée comme un quasi
trompe-l'oeil. C'est un tel trompe-l'oeil que notre
description a proposé en imaginant une barre de baois
réelle ajoutée en supplément & la représentation. Le
trompe-l'oeil, tel qu'il a pu 8tre pratiqué tout au long
de |"age de la représentation, est un bel exemple
d'opacification de la diaphanéité du plan de
représentation. Ainsl & encore dans une Annonciation,
celle de Crivelli de la National Gallery de Londres, le
fameux concombre qgui irrésistiblement dans san
aspect et pour la simple perception, fait saillie dans
l'espace du spectateur. Cet exceés singuller—et avec
lui toutes les mouches, toutes les gouttes d'eau qui
en apparaissant posées sur le plan transparent de la
représentation le rendent visible—opére ainsl une
opacification du diaphane par transgression, césure,
coupure ou brisure, comme le ferait la rayure d'une
vitre parfaitement transparente.

On retrouverait dans un autre contexte cel excbs
transgressil quil suspend une des conditions de
possibilité de la représentation lorsque les peintres
du Cinguecento ou Seicento proposent & ladoration
des fideles I'image de |a Sainte Face. Le volle sur
lequel, selon la légende, Iimage di Christ élait venue
simprimer. sans médiation de main d’homme. devait
donc étre représenté comme |'image d'un archaigue
support d'une non moins originaire présentation,
voile peint sur une toile & peindre ol se reproduit,
mais fottant dans son cadre, le fond "blanc” qui porte
toute apparence feinte. Quant & la face du Christ,
pour que [dt exprimée sa miraculeuse impression



dans le tissu du voile, elle devait, échappant & tous
les elfets de pli du voile peint qui auraient pu la
défigurer, flotter, image pure sans fond ni support,
dans une tanscendante aura en avant du tableay lui-
méme qui la représentait. saint trompe-l'oell d'une
sainte relique, celle de la Véronique, de la Vera lcona,
de I'image Viaie dont les excis iconiques (le trompe-
I'owil) ot les opacilications réflexives n'ont d'autres
lins que de signifier l'originaire transparence o'un
voile ¢t la toute puissante blancheur lumineuse
émanée de la Face divine

Tels seraient également les effels de lintrusion
dans l'espace représenté d'une inscription d'écriture
qul ne serait pas gravée dans un objet représentd
comme un piédestal, un bloc de marbre, voire le
parapel o une fenétre ou la parol od'un tombeau, mals
qul, flottant sur le plan, limite transparente entre
lespace représenté et l'espace d'od le tableau est vu
par le spectateur. le rendrait soudain visible Ainsi
dans |'Ex-Vao de 1662 de Philippe de Champaigne, ol
I'écrit narrant le récit du miracle dont la fille du
peintre a é1é la bénéficiaire, syntaxiquement encadré
dans la formule de la réitération de ses voeux
perpétuels de religieuse donnée au Christ, est écrit
sur le plan de représentation dont il rend la
diaphanéité visible en la transformant en suppornt
neutralisé d'une écriture. En 'occurrence. cest
I'imterférence des signes éenits dans la représentation
visuelle, c'est-a-dire des praduits d'une substance
sémiotique hétérogéne dans les espaces délinis par
les contraintes de la représentation qui fait apparaitre
ces contrainles comme telles pour liveer la
représentation dont elles constituent les conditions
d'effectivité, au trouble, & Iimterruption, & |a rupture
de sa cohérence "sémantique” ¢t de sa cohdslon
"synlaxigque

Qn pourralt poursuivre sur des exemples
nombreux et variés cette engudte sur les divers
modes d'opacilication des blancheurs et des
diaphandités de |a représentation de peinture a I'age
moderne., ces modes ici nommés ruptures,
interruptions, syncopes. L'ampleur méme de
I'enquéte, la richesse du corpus qu'elle offre &
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lanalyse. la variété des ocuvres ol ruptures,
interruptions, syncopes se manifestent aux divers
niveaux ol |'analyse s'engage. montrent, & P'évidence
que replures, interruptions. syncopes ne sont
nullement des accidents singuliers qui frapperaient
de fagon aléatoire ou contingente telle ou telle
feprésentalion pour en comprometire un moment
sur un point. la continuité substantielle, la cohésion
syntaxique, la cohérence sémantique, la régularité du
systéme, la logique de l'organisation, voire
larticulation “rhétorique” du discours. Ruptures,
interruptions, syncopes tiennent au conlraire aux
conditions mémes de possibilité, d'elfectivité, de
légitimité de la représentation: elles jouent de leurs
caractéres aporétiques qui sont ceux-la mémes du
régime général de la mimésis dont |a représentation
reltve—pour donner aux prodults, aux oeuvres leur
plus puissante elficacité, leur plus haut pouvolr dans
I'ordre de la connaissance. comme dans ceux de
I"alfect et de la sensibilité, effets sémiotiques,
pathétiques. esthétiques qui se trouveront
historiquement et socialement investis par tous les
pouvoirs intellectuels, religicux, politiques, sociaux
contemporains et a venir,

EHESS
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