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Imitation et trompe-1'®il dans la théorie classique de la peinture
au XvIr siécle

Il ne s’agira pas ici de confronter, voire d'opposer les deux notions
d'imitation et de trompe-l'il, mais d'introduire la question du trompe-I'eil dans le
champ immense de la mimésis picturale, c'est-i-dire de mesurer les enjeux du
trompe-'ail comme question, une question qu'il pose 4 la représentation en
peinture et, cela, & travers quelques textes du xvir siécle frangais, el quelques

images.
Le trompe-I'eil, comme question de ou dans la représentation de peinture au
xvir siécle, qu'est-ce & dire ?

A vrai dire, le mot « trompe-1'eil = lui-méme fait guestion, en histoire. A
consulter fes dictionnaires, la premiére occurrence, parait=il, du terme, est de 1803,
Il entre dans le Dictionnaire de " Académie en 1835,

Au xix* siéele, de Littré & Larousse, et encore aujourd’hui, on remarque de
notables hésitations dans sa définition. Jen citerai deux. Voici la premiére !
« Sorte de tableau od les objets de nature morte sont représentés de maniére i
faire illusion. » Le trompe-l'wil désignerait, ici, un sous-genre du genre de la
nature morte, ob la représentation en peinture des objets caractéristiques de ce
genre, produiraient au regard une illusion dont il ne nous est pas dit en quoi elle
consiste, La deuxiéme définition, 3 peu prés contemporaine, est la suivanie @« La
peinture qui, 4 distance, donne l'illusion de la réalité, = lci, 'objet de illusion est
précisé, la réalité ; précisée aussi, si j'ose dire, sa condition : i distance. Mais, en
revanche, son domaine se trouve singuliérement évanescent.

Méme si nous quittons le terrain des mots pour considérer les choses et les
concepis que les mots désignent, on est frappé par Pincertitude de ses frontiéres.
Pour certains, reléve du trompe-l'eil tout art dont l'imitation semble le souci
majeur. Le trompe-Ieil ne serait done que la fabrication, en face de la réalité, d'un
« monde illusoire = qui ne s¢ justifierait que par sa ressemblance avee elle :
« Trompe-I'eil, toute la peinture — selon Malraux — lorsqu'a la fin du xvr siécle
clle renonce i la grandiose invraisemblance du sacré. » Trompe-l'il, les procédés
du vérisme psychologique de la mise en page photographique, Reléveraient du
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trompe-1wil — selon Yves Bonnefoy — toutes les conceptions et les facilités qui
rendent un tableau capable d'émouvoir et d'édifier les foules. Trompe-ail, pour
Michel Faré, une forme trés particuliére de nature morte ; « Contre une planche
feinte de bois veiné, des livres aux pages froissées, des gravures, des cartes i jouer.
mais représentés de telle fagon que le regard ne peut vaincre lillusion, = Mais
trompe-Vacil aussi, pour le méme auteur, que les architectures feintes de Piero
della Francesea, que les monuments illusoires de Véronése et de Tiepolo, les bas-
reliefs de faux-bronzes et de faux-ors, les décors de grisaille, les morccaux de
virtuosité, les perspectives... Pour nous résumer, le trompe-Uweil serait done 4 la
fois un petit canton détourné du royaume de Uimitation, mais il serait aussi co-
extensif & son immense domaine et peut-éire, en fin de compte, le dépassement de
b représentation par le simulacre de la réalité,

Le trompe-l'weil. comme question, c'est aussi le passage au substantif, Est-ce
que tromper les sens, ou tromper les yeux, formule que nous rencontrons dans
nombre de textes du xvir sibele frangais consacrés i la peinture en général, ou b telle
ou telle aeuvre en particulier, sont de simples synonymes de trompe-lail ? Pour
cvoquer, au début de cette communication, un des textes qui moccuperont, je
veux parler du Songe de Philomathe de Félibien (1666-1668), lorsgue allégorie de
la Peinture, dans ce texte, déclare : = Fexpose des choses qui paraissent si réelles
quelles trompent les sens. Je découvre mille sortes d'objets qui n'existent que par
des ombres et des lumiéres et par le seeret d'une science toute divine avec laguelle
je sais tromper les yeux w, parle-t-clle véritablement, avee Félibien, de trompe-
Feeil 7 De méme lorsque Roger de Piles, dans son Dialogue sur e coloris (1673).
affirme que la fin de la peinture n'est pas tant de convaincre I'esprit que de tromper
les yeux, ou quand, dans son Cours de peinture (1699), il évoque un portrait de
Rembrandt que le maitre avait fait de sa servante « pour Fexposer & une fenétre et
tromper les yeux des passants . s7agit-il, dans un cas comme dans autre, de
trompe-l"wil T Devons-nous penser que scul le second en est un véritable ?

Question, enfin, que le trompe-T'eil pose 4 Ja représentation picturale elle-
meéme. Ainsi, lorsgue 'Abbé de Monville, dans sa Vie de Mignard (1730), raconte
cette anecdote & propos du peintre @ « Parmi un grand nombre d'ouvrages
fresques capables de faire juger, quoigue peu considérables, de ce que I'on devrait
attendre de Mignard & avenir, il avait peint pour s'amuser — je souligne — une
perspective au fond de la maison ot il logeait et il y avait représenté avee tant de
vérité un chat qui guette une tortue cachée sous les feuilles que I'on dit avoir vu
plus dune fois les chiens séduits accourir, s'y blesser, et y laisser la trace de leur
sang. » Ainsi, Dezallier d"Argenville, dans son Abrégé de la vie des plus fameux
peintres (1745-1752), décrivant, dans les jardins du Chiteau de Rueil, une
perspective due au peintre Jacques Rousseau qui « par sa beauté, atlirait tous les
amateurs. Elle tait si naturelle que les oiscaux, voulant passer i travers les arcades
feintes, sg cassaient la téte. Si le peintre Zeuxis fut célébre pour avoir peint une
corbeille pleine de raising que les oiseaux venaient becqueter, celle-ci mérite
¢galement notre admiration pour une imitation si parfaite de la nature, »
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Méme ainsi renvovés & l'une des histoires fondatrices de la mimdsis picturale
et un de ses mythes d'onigine, nous pouvons nous demander si. en ayant conguis
depuis la Renaissance la représentation de la realié par I‘urganu_mlmn tri-
dimensionnelle de I'espace sur le plan de représentation du tableau, artiste réalise
le trompe-l'eil par excellence en figurant sur une twile avee un soin toul particulicr
le relief et la profondeur.,

Pour en revenir & d'Argenville ou 4 de Monville, demandons-nous si le
trompe-l'ail est seulement une imitation parfaite de la nature, tout en marguant
notre question de cette réserve que sa perfection serait si parfaite gque seuls les
oiscaux et les chiens sy tromperatent. Les spectateurs humains, eux, 'admirent
seulement, suns 8’y écorcher ou sy casser la téte, quoigue leur admiration trouve le
critere objectif de sa vénté et son bien-fondé, dans le fait méme que ce sont les
onseaux et les chiens qui v cassent ka leur,

Autrement dit, le fait méme que Jacques Rousscau peigne selon une exacte
perspective des arcades feintes & Rueil n'est pas en soi merveilleux, ni non plus
Mignard & ses débuls et pour s'amuser, avec sa perspeciive, son chat ¢t sa tortue,
sinon que I'application des lois de la perspective et la distribution des jours et des
ombres permettent au peintre de rendre compte des trois dimensions de l'espace
naturel et du volume des objets, de les = imiter = parfaitement. Seuls les oiseaux et
les chiens prennent cette représentation tridimensionnelle de l'espace et des objets
pour de I'espace ¢t des objets tridimensionnels mais, en 8’y tuant ou en sy blessant,
ils découvrent au spectateur, qui ne s’y méprenait nullement par ailleurs, la
puissance du disposttil de représentation mimétique,

Les traces de sang des chiens de Mignard, et les cadavres des oiseaux de
Rousseau au pied d'un mur de peinture, ne laissent pas d'interroger la mimésis
picturale dans ses fins, ses moyens et ses effets, mais, si 'on peat dire, i ses marges,
i ses bords. Celle-ci n'est pas pour le spectateur (Ia représentation picturale,
jentends) un leurre, mais pour Panimal. Cette puissance de leurre, toutcfors,
confirme par le fait brutal qui concerne I'un, les plaisirs esthétiques, voire esthétes,
gu'elle donne & autre. La mort avec le trompe-l'eeil rdde sur les bords de la
représentation de peinture, mais pour en étre, sinon expulsée, du moins controlée,
voire maitrisée par le dispositif,

Toutefois, 3 lire de prés ces deux aneedotes que je viens de citer — ctil en est
d'autres, nombreuses, du méme genre — i les lire avec toute I'attention théorique
qu'elles méritent, I'effer de leurre et de mort gu'elles évoquent, au sens od F'on
évoque et conjure & la fois les spectres et les fantdmes, reléve de deux ordres assez
différents. A propos de Mignard, cet effet renvoie non a l'eeuvre peinte A fresque,
au fond de sa maison, mais & un objet qui est partie de cette peinture : le chat
immobile, guettant la tortue cachée sous les feuilles. A propos du peintre Jacques
Rousseau, il renvoie  la perspective d'arcades creusant son illusoire profondeur au
fond du pare de Rueil, Dezallier J" Argenville marque discrétement sa différence
d'avec la corbeille de raisins de Zeuxis : & l'origine de la peinture les oiseaux
venaient beequeter la grappe feinte ; avee Rousseau, ils cherchent 4 passer A
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travers le plan du mur vers le fond gue la peinture, par ses merveilleux moyens, ya
ouvert, Dans le cas de Mignard, comme pour |'euvre mythique de Zeuxis, le leurre
n'opére les piéges de sa puissance que sur un fragment de la représentation de
peinture, ln peinture d'un animal tapi dans l'immobilité de la chose, Et nous
sommes renvovés A la définition que je citais su début, du trompe-'eil comme
celte sorte de tablean ol des objets de nature morte sont représentés de manidre i
faire illusion. Dans le second, c’est leeuvre totale, dans sa construction méme, qui
linstitue comme représentation de la nature, précisément dans la construction de
l'espace représenté par la perspective lgitime. et domt la représentation de
I"architecture est & ln fois la figure la plus prégnante et le moyen le plus efficace,
eest @uvee comme représentation, qui pidge les oiseaux par son espace méme ; le
ressort du picge étant la neutralisation du plan du mur — nous reviendrons sur ce
terme . Et nows voili renvoyés 4 autre définition du trompe-Ueeil : la peinture qui,
i distance, donne U'illusion de la réalité,

C'est done cette guestion du trompe-l'wil comme question, que je voudras
suivre dans le domaine de la représentation, de la représentation picturale
mimétique, en balisant mon parcours par quelques textes philosophigues et
esthétigues classigues,

Tout d'abord, je vous dois quelques explications sur usage que je fuis, ¢l
que ces textes font, du terme de représentation, d'imitation et de ressemblance,

Un premier texte, La Logique de Port-Roval (1662-1683) : pourquoi oo
teste T La Logigue de Por-Royal qui résume, comme vous le savez, toute une
histoire de la sémiotique en Occident, parachevant dans le champ de épistémé
cartésienne la tradition augostinienne, définit la structure signifiante par la
représentation. L'idée représente In chose pour un esprit, et le signe est la
représentation de cette idée pour les autres esprits. Cette représentation de
représentation est la signification du signe, d'avtant plus vraic gu'elle est plus
exactement adéquate & Vidée et, par Ia, 4 la chose ainsi signifiée. Son idéal — et
nous entrons par 14 dans notre probléme — pour ne pas dire son idéalité, est de
s'effacer, transparente, devant la chose. 51 toute la structure signifiante consiste
done dans un dédoublement, dans une duplication, & cette duplication, @ ce
dédoublement, est exactement contemporaine une substitution constitutive fpso
Sacro d'objectivite de la chose au signe, une réduction du signe & la chose © tel est
l'objet fondé en vérité, On peutl s'interroger sur cetle deuxiéme opération qui
semble annuler la premidére. La réponse réside dans la fonction du signe et de la
représentation, assurer la communication des esprits dans 1'étre et dans la vérité.
Autrement dit le signe comme représentation est fonctionnel, Sa fonctionnalité
définit sa structure objective comme ['objet, & linverse, manifeste sa structure dang
Ia représentation de signe. ¢est-d-dire dans sa fonction,

Par 1h méme, dans cette réversibilité ob se fonde leur communication,
s'instaure unc communauté d'esprits. transparente 4 elle-méme, une socialité
rationnelle. Telles seraient, pour aller & Fessentiel, la structure et la fonction du
signe de langage, en vénté, L'on comprendra que cette théorie représentationnelle
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du signe gui, soit dit ¢n passant. n'a & peu prés ren & voir avee la théorie
saussunienne du signe, traverse allégrement les apories de la miméss, dans la
mesure méme o0 la transparence de la représentation ol assure d'emblée s
dimension transitive, La représentation. ¢est représenter quelque chose. La
représentation porie, d'emblée, un effet dobjer,

Toutefois, cette substitution de la chose et du signe. caractéristique du signe-
représentation en géndral, est un processus orienté. 1l peut, certes, s'effectuer du
signe & la chose el avair ainsi cet effet d'objectivité dans "universalité rationnelle
du discours de connaissance, mais aussi de Ia chose au signe et, dés lors, les signes
se substituant aux choses, et la représentation & "étre, le monde des signes
s‘autonomise pour s¢ déplover en éeran b Nunivers des choses, monde d'autant plus
trompeur gu'il en est Nimitation visible © un monde o, & Vuniversalité objective de
b connaissance veaie se construisant progressivement dans le discours rationnel du
syvoir, se substitue I'infinité subjective des désirs singuliers, lids entre cux par leur
accomplisssement toujours différé dans les plasirs vanés de Uimagination et de la
sensibilité. Une autre sociéeé se développe ich dont la valeur essentielle est — pour
employer le langage de 51 Augustin — non plus s, Fusoge des signes, mais frud, L
jouissance, et ses valeurs de plaisir, en perpétuel défaut sur sa réalisation. On aura
reconnu ici un des themes familicrs de la pensée augustinienne ¢l janséniste, mais
I'on aura reconnu aussi dans leurs excés et leurs insuffisances, les puissances et les
pouvoirs de la mimesis picturale @ ke représentation-image, & la fois autosuffisante
el omementale, Uimage de tromperie pour laguelle les apories de la mimésis
s'évanouissent & lo mesure de Peffacement de sa relation référentielle 3 Nobjet.
Mais elle pervertit également par ses effets sur la sensibilité et Nimagination, Fautre
dimension de ln représentation @ toul signe se présente représentant guelgue
chose ; tout signe redouble, réfléchit Nopération de représentation dans sa
présentation méme : dimension réflexive, se présenter représentant. Tout signe o
un cifet de subjectivité, tout signe a un effet de sujer. 11 peut le constituer en ego
cogitans, Mais certains signes peuvent aussi, el surtoul, el uniguement, avoir un
effet sur le sujet, le constituer en Moi pathétique. en Moi de jouissance,

Dun coié done, le signe de langage, dans la pureré idéale de son
fonctionnement structural ; de 'autre, le signe d'image dans "autonomie terrible-
ment effective de son pouvoir mimétique perpétucllement actif. Naturellement,
celte opposition est par trop schématigue.

Le discours de wéritd, pour devenir persuasil, peut viser 4 la délectation de
son auditeur et & la mise en mouvement de sa sensibilité, en imitant par ses moyens
spécifigues les mouvements du désir, en les mettant ¢n mouvement et en les
accomplissant dans la belle forme : se déploie alors le grand champ des fligures de
langage dont les logiciens que je cite, qui se souviennent davoir éé d'éloguents
prédicateurs, produisent la description normative, sans nullement les exclure, et
dont le comble serait 'hypotypose et harmonisme, dites figures de style par
imitation. « L'une peint les choses d'une maniére si vive et si énergique qu'elle les
met en quelgue sorte sous les yeux et fait d'un récit, d'une description, une image,
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un tableau, et parfois méme une scéne vivante », comme s'il pouvail ¥ avoir des
discours qui, en tant que discours, seraient des trompe-l'aeil ; autre od, « par le
choix et la combinaison des mots, la contexture et Nordonnance de la phrase et la
période. ton, son. nombres, chutes, repos, et autres qualités physiques, le discours
a cette vivacité qui enflamme 1'dime au point de lui faire voir comme présentes ou
comme réelles des choses trés éloignées et méme purement fictives. « Ce sont trés
précisément ces figures qu'évoque Poussin 3 la fin de sa lettre du 24 novembre
1647, sa fameuse lettre sur les Modes, 4 propos du poéme de Virgile, quand il
écrit @ « Le poete accommode le propre son du vers avec de tels artifices que
proprement il semble qu'il mette devant les yeux, avec le son des paroles, les
choses desquelles il traite. » Et c’est ce modéle-li que Poussin se propose de
réaliser dans la deuxiéme série des Sept Sacrements.

Mais, & l'inverse, 'image de tromperie peutl, par ses moyens spécifiques,
faire connaitre I'essence de la chose, sa vérité structurale et cest par L qu'elle
retrouverait sa légitimité, et sa puissance, sa justification. Car « la purcté du
langage, le nombre des figures, sont tout au plus dans I"éloguence ce que le coloris
est dans la peinture, c'est-i-dire que ce n'en est que la partie la plus basse et la plus
matériclle, comme les peintres remarquent que ceux qui excellent dans le coloris
n'excellent pas ordinairement dans le dessin § ninsi ceux qui sont intelligents dans
la peinture estiment infiniment plus le dessin que le coloris ou la délicatesse du
pinceau. » Le dessin, sorte de visible invisible de la représentation de peinture, est
ainsi la vérité rationnelle de la mimésis picturale, par opposition au coloris visible,
deux fois visible, qui lui apporte sa puissance de séduction et de plaisir,

C’est pourquoi il nest pas sans intérét pour notre probléme de remarquer
gue la théorie représentationnelle du signe en général ob¢it & un double modéle :
iconique d'une part, scriptural de autre. 11 est frappant de constater gque lorsque
les logiciens de Port-Roval veulent donner une illustration de la distinction que
nous venons schématiquement de produire ici. du signe-image et du signe de
langage, du signe naturel et du signe conventionnel, ¢’est 'image d'un homme dans
le miroir qui est le paradigme du signe naturel, et le mot éerit, celui du signe
comventionnel. L'image d'un homme dans le miroir renvoie & un des mythes
d'origine de la peinture : Narcisse s¢ mirant dans 'eau calme d'une fontaine, et
c'est le modéle du portrait que les théoriciens du signe représentation offriront aux
lecteurs, lorsqu'ils légitimeront que 'on puisse parler en figure sans le déclarer
explicitement : devant le portrait de César, on a le droit de dire « sans préparation
et sans fagon que c'est César »,

Le modéle du portrait exemplifie la dimension réflexive du signe. Tout signe
qui entretient avee 'étre dont il est le signe un rapport visible, un rapport de
ressemblance, de rapport mimétique, tout signe, dans le moment méme o il rend
présent, par imitation et ressemblance, un étre absent, redouble et réfléchit
l'opération de représentation. La représentation de cette opération, comme élant
le fait d'un sujet de représentation, est particuliérement évidente avec le portrait :

TRE
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le Je se présente & soi-méme comme Moi, dans le signe qui le présente. Rapport
visible, relation mimétigue.

Le portrait de César, eas particulier de Vimage reflet d'un homme dans le
miroir, est-ce si certain ? Dans le texte charmant auguel j"ai déja fait allusion, Le
Songe de Philomathe de Félibien| I'Allégorie de la Peinture racontant sa
gendalogie, évoque la mimétique naturelle du reflet @ « Les divinités des eaux,
considérant mes peintures avee plaisir — ¢’est-d-dire les choses du monde, les
choses colorées du monde — en ont voulu faire des copies, et elles y ont si bien
réussi gue vous voyez avec quelle facilité elles savent faire un tableau, Les nymphes
des rivieres, des facs et des fontaines — dont I'humeur est plus douce et plus
tranguille que les torrents et les fleuves — ont pris un si grand plaisir dans cetie
occupation, qu'elles ne font autre chose que représenter continuellement ce qui
s'offre & elles. Mais, lorsqu'clles avaient fini mon portrait — c'est I'Amour qui
parle — je ne pouvais le tirer de leurs mains, et méme. sitht gue je m'éloignais.
elles effagaient ce qu'elles avaient fait pour mettre une autre chose i la place. » La
Peinture, & la demande de Jupiter, revient sur terre pour apprendre aux hommes
tout le travail — et jinsiste sur le terme — ¢t toute la science, toute la théorie el
toute la pratique de la peinture, et c’est alors que le Porteait nait. « Je faisais voir
dux amants la personne qu'ils aimaient, quoigue absente. et j'en figurais des
images, non pas semblables aux portraits qu'éerit la Poésie, que chacun peut
considérer 4 sa fantaisie ¢t se représenter comme il lui plait — dans toutes les
images intéricures, subjectives qu'un portrait en poéme peut produire —, mais des
images — et je souligne ici — des images véritables o0 la nature semblait avoir
form¢ une seconde personne. »

L'umant reconnait sa maitresse dans le portrait qu'il en recoit. 1l s'éerit,
comme Saint-Preux dans une lettre célébre de la Nouvelle Héloise @ « Clest
Julie ! « Et, semble-t-il, Arnaud et Nicole de méme devant le portrait de César
« C'est César ! » De méme, est-ce bien sir ? Le choix de 'exemple est révélateur :
cn 1683, un portrait de César et non pas un portrait de Louis XIV, Qu'est-ce qui les
autorise & dire le nom ? Le rappornt visible 7 Mais comment 'acte de nommer le
portrait par le nom de celui que le portrait représente peut-il étre un rapport
visible, c'est-ii-dire de ressemblance et d'imitation entre le portrait et celui qu'il
représente ? « Nous nous servons du nom de la chose, écrivent les logiciens, pour
marquer le signe, comme lorsquion appelle un tableau d'Alexandre du nom
d'Alexandre. » Ce rapport visible ne peut étre celui mimétique de copie ou de
ressemblance puisqu'il s'agit, justement, en 1683, de César et d'Alexandre. Aporie
de la mimésis, mais que le nom résoud en vérité.

Ce rapport mimétique, certes, peut s'entendre du rapport des portraits de
César entre eux, en ce sens qu'ils se ressemblent, mais je ne pourral jamais attester
cette ressemblance par P'original des portraits. Ou bien je dirai de ce portrait
unique et singulier d'un individu que c’est celui de César car le nom de César est en
quelque Fagon inscrit sur le portrait. Le portrait de César, ¢'est en fait un César en
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portrail, olt César est non pas le nom du modele du portrait, mais le nom du
portrail du modéle.

Nous retrouvons ici (fig. 1) les signes de langage et, avec eux, les valeurs du
trait, du tracé, de I'inscription insistent. En ce sens, le portrait tiendrait & la fois de
l'image d'un homme dans le miroir ¢t du nofjinscrit, moins au titre dune opération
théorique dont nous avons noté le caractére douteux (le portrait de cet homme est
comme son nom visible, son signe naturel, et le nom propre de cet homme esi
comme son portrail écril, son signe conventionnel) qu'au titre d'une opération
@inscription, de dessin ¢t d'écriture. Et il n'est pas sans signification, & la fois
sémiolique, historique el philosophigue, de noler gue ce qui est ici inscrit ou écrit &
la marge du tableau, n'est pas le nom du modéle. mais son dge, soixante-deux ans,
a la date de sa mort, 1643, alors méme que le modile est représenté vivant. La
mort, disais-je, rdde sur les marges de la représentation.

Nous rencontrons donce ici un nouveau paradoxe au moment méme ol nous
pensions voir s¢ dénouer une des aporics de la mimésis picturale : portrail comme
signe de représentation n'acquiert sa fidélité et sa vérité, sa dimension transitive,
que dans un certain rapport & la mort gui, justement, le délie de sa référence, de sa
transparence, pour lui donner sa définitive opacité de Moi singulier, dimension
réflexive, Et ¢'est, sans doute, dans ce paradoxe que le peintre de Port-Roval met
en guestion la représentation mimétique de peinture av moment méme od il
I'accomplit le plus parfaitement.

C'est précisément sur oe point que pourrait intervenir la guestion du trompe-
Pail dans I'écant ouvert, par les textes, entre I'effet majeur de la représentation
picturale comme womperiec des yeux, et ses définitions normatives comme
exposition de la vérité de lidée de la chose. Revenons done d ce Somge de
Phifomathe, et citons & nouveau deux passages du discours de I'Allégorie de la
Peinture : « Je fais, par une agréable et innocente magic. que les yeux les plus
sublils croient voir dans mes ouvrages ce qui n'y est pas. Je fais paraitre des corps
vivanis dans des sujets o il n'y a ni corps ni vie. Je représente mille actions
différentes ct, partout, on dirait qu'il y a de I'agitation et du mouvement. Je
découvre des campagnes, des prairies, des animaux et mille autres sortes d’objets
qui n’existent que par les ombres et les lumiéres et par le secret d'une science toute
divine avec laquelle je sais tromper les yeux. » Elle continue : « Si je m’appligue i
abserver tout ce qui se présente & moi, ¢'est afin de ne rien imiter gui ne soit vrai. 11
ne faut qu'avoir des yeux pour connaitre la vérité de ce que je montre, Ce sont mes
ouvrages qui parleront pour moi... Je vous laisse done, dit-elle 4 la Poésie, ce
langage sublime cf ces expressions extraordinaires dont votre pére Apollon se sert
lui-méme pour faire ses réponses ambigués oi I'on ne comprend rien. Imitez-le, ma
seeur, ¢l abusez le monde par vos portraits. Pour moi, je feral toujours voir les
choses telles qu'elles sont. = Entre « tromper les yeux » et « faire voir les choses
telles gu'elles sont =, il est vrai que la Peinture avait développé tous les principes
qui réglent le truvail du peintre, les moyens qui permettent de les mettre en cuvre,
principes ¢t moyens qui dénouent en quelque sorte In contradiction entre
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tromperie et vérité. En un motl — qui est eelui, eélébre, de Céeanne — "art doit &
I'homme spectateur la vérité en peinture, et Ia peinture dit cette vérité par son effet
sensible : la tromperie des yeux,

Maniere de distribuer les jours et les ombres pour donner du relief aux cor ps
representés sur la surface plate du plateau, tel est le premier geste du peintre selon
Felibien : illusion du relief sur le plan, moyen d'une parfaite imitation, mais qui est
subordonné & une atiention cxacte ¢f & une connaissanee rigourcuse des choses
« Je dis aux hommes de quelle maniére il fowr regarder les objets, et leur fis
comprendre de quelle sorte les choses paraissent plus ou moins grandes 3 by vue, le
leur appris & connaitre que b beauté vient de la proportion des parties. out cela ne
visanl gue cctte scule fin de représenter la beauté et les grices mémes qui se
trouvent dans chaque chose. = Autrement dit, et pour résumer tout ce savant
Ei:li[iﬂu de principes et de régles, de moyens ¢t de procédds, de buts et de fins de
|1I|'Il'i.lii.liﬂll. Iil rl.'pn.'-\unlulmn dans Boiis <¢s étnt-\'_ tl;lﬂ\ fous scs uﬂ}_*h... na Ii;h Ii"""”'
effet de nous fuire prendre une illusion powr une réalité, mais de nous faire savoir
quielgue chose sur fa positien du siwget moderne, pensant et contemplant le monde,
de nous instruire de nos droits et de nos pouvoirs sur la réalité des objets comme
sujets théorigues de vénté,

O, le trompe-1"weil est en quelque sorte le comble de la représentation, et ¢est
par I qu'il en est la question. Le trompe-l'eeil, ¢'est IA le sens précis du mot
« comble =, est ce qui se tient encore dans In mesure de la représentation toul en
dépassant e bord. Il se joue sur la limite de sa construction, ¢n un licu qui n'est pas
encore hors d'elle, mais qui n'est plus tout i fait en elle. 11 est, dirais-je. son excés
interne, Fembuallement du dispositif, comme $i la représentation fonctionnait, en ce
point, i trop forte puissance. Le trompe-1'weil, en c¢ sens — el je suis trés précis ici
= conslitue une expérimentation de lo représentation de peinture sur elle-méme,
une expénmentation picturale de la représentation de peinture sur elle-méme, oi
clle pousserait &1 loin son intention mimétique, ou accomplirait si parfaitement sa
capacité transitive — représenter quelque chose — que sa dimension réflexive
serail en quelque sorte effacée ou, plus précisément, que le sujet de représentation
en serait faterdit dans Wus les sens du terme, od, en un moment, en un liew du
tableau, tout s¢ passerait comme si la chose méme était 13, présente. en peinture
Ou, pour reprendre la problématique du signe-langage et du signe-image [ue nous
avons esquissée, le signe-image obéirait au processus caracténsant le signe de
langage. s'effagant dans la chose signifide, i cette différence priss — qui est capitale
— qu'en l'espice. la chose signifiée n'est pas le concept, lidée, mais la chose
méme,

Autrement dit, la question du trompe-I'eeil serait l'interrogation de la
représentation par la représentation méme. Le jeu de cache du signe représentant
serait tel que, loin de faire reconnaitre dans le signe la chose qu'il représente, la
chose significe annulerait son représentant pour apparaitre elle-méme comme
chose dans le tableau,
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Le surgissement de la chose — je ne dis plus Uobjet — dans le simulacre de sa
présence réelle, manifesterait alors. eu égard au champ histongue de la rationalité
moderne, 'est--dire de la représentation, sans méme gque cette manifestation
regoive son nom « trompe-loil «, sans méme que Févénement de ce surgissement
soil sadsi autrement que comme un jeu plaisant sur les marges de ln memiésoe ou i
son comble, ce surgissement de la chose manifesterait le retour d'un reste, la
poussée d'un exces que le dispositif de représentation ne cesserait de tenter de
maltriser et gui se présentermt, & Pépogue classique, ou au titre d'un omement
décoranf, ou dans le genre le plus humble de la peinture, la nature morte, comme
une sorte de sublime minimal dans les codes, les régles et les normes du « systéme

representand »
Je terminerai sur deux exemples @il s'agit, avec le premier du eélébre Dessert
de ganfreses de Baugm (hg. 2).

Basgin, Deiisn de paiifeeiien, Minde dis Laiivig
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On pourrait. pour décrire ce tableaw, reprendre tout ce que Nallégorie de la
Peinture disuit de sa science toute divine dans Le Songe de Philomathe, non
seulement exacte maniére de distribuer les jours ¢t les ombres pour donner du
reliel aux objets, non seulement art de composer les couleurs, non sealement
Iattention précise du regard aux choses, mais aussi la connaissance que la beaurd
vient de la proportion des parties, mais aussi ln compréhension = de quelle sorte les
choses parnissent plus ou moins grandes 4 la vue, ofin que d'en représenter une
image véritable ou ln nature elle-méme semble avoir formé sa parfaite représentas
tion. = La ngueur austére de la géométrie qui organise lespace représenté se
conjugue 4 la saveur visuclle des matieres ¢t & 'harmonie des couleurs et des
formes. Peinture J'humbles choses, mais dont la densité d°ére, la plénitude,
semble, par leur contraste, étre suspendae hors temps., Et, cependant, en un point,
en un lieu du tableaw, et b un moment du regard, un signe, peut-¢ire plus ou moins
qu'un signe. fait signe au regard pour trovailler la démonstration optique ¢t
gtométngue ¢t ses effets visuels, ln démonstration véndigue des choses dans la
fiction de la peinture.

L assiette d'étan gui porte les gaufrettes (ef. soit dit en passant, le nom du
tableau) est posée sur une table, & son bord, un bord gui parcourt la partie
inféricure de la toile o le cadre interrompt & droite sa contimuité, et gauche, de la
nappe inserit un pli gui vient se loger dans P'angle inféneur gauche de son cadre. Ce
petit triangle sigu st important, car il donne & Vil sans que celui-ci v préte garde,
su regard, sans gqu'il ¥ pense, l'exacte mesure de In distance entre la table, sa nappe
el, ce gue je nommeral e plan de représentation, ce plan, dont Uinnocente et
agréable magic de la mimésis picturale a rabli la transparence afin que le regard
puisse entrer dans le monde des apparences vraies du tableau, ce plan qui est une
des limites théonguement infrangibles du dispositifl de la représentation et une des
conditions & la fols esthétiques et scientifigues de sa constitution. L assielle se
projette en avant, la lumiére souligne d'ombre cette avancée. Elle se projette vers
notre @il, & Ia rencontre de notre regard et peut-étre de notre godt, au point
d'exeéder le plan de représentation par un de ses bords, pour pénétrer dans notre
espace réel de vision. Dés ce moment, Nassiette de gaufrettes tend i substituer fisa
propre image, transparente, allusive que nous attendions du = peintre de la
réalité =, 'opacité de sa présence ; un moment, un fragment de trompe-oeil, effet
de présence, le comble de la représentation. En effet, il n'est point alors ressenti
comme imitation ou reflet. En ee point-l, il ne renvoie qu's lui-méme. En ce
point-1i, le tablean moderne excéde ses régles et sa loi, en les retournum contre
elles-mémes, par leurs moyens propres.

Le déjeuner de gaufrettes, par ce qui apparait étranger et familier & Uil par
une partie d'un de ses objets représentés, est dis lors globalement investi. moins
peut-8tre par la présence des objets que par la poussée tranguille, la puissance
illimitée de la chose dont la poussée hors plin de Uassictie d'étain serait 4 Ia fois le
signal ¢t la manifestation. Par son excessive ressemblance d'apparence peinte,
lassiette délic la forme peinte de sa référence i Passiette réelle quelle représente
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pour la muer en apparition d'une inquiétante familiarité. Aussi loin que le
simulacre de la chose et avec lui, l'effer de présence dans le trompe-l'eil
n'apparaissent ici ou ki que pour pervertir ou violer les régles du jeu représentatif,
il ou 1, il les accomplit presque trop bien en les portant au comble de leur
fonctionnement, induisant alors le soupgon que la représentation, la théorie
n‘!udm_‘m: de la mimdésis, n'aurait d'autre fonetion que de dissimuler, de contrdler
linguictante familiarité des choses dans 'univers de la fiction,

Le deuxieme exemple (fig. 3) nous permettra de faire retour i Port-Roval et
i la théorie représentationnelle du signe. tout en offrant i la méditation quelque
chose comme le comble et 'envers du trompe-1'il.

Il s'agit d'une des « Véronique » attribudes & Champaigne. Vattire votre
attention sur un trait singulier : la toile, ¢’est-a-dire le voile de Véronique, sur
laquelle s'inscrit la Sainte Face, est tenue dans les angles supéricurs du tableau par
deux éléments d'un chissis de bois peint et feint (il y en a deux autres dans les
angles inféricurs), & partir desquels le voile ou la toile flotte librement : chissis
feint et peint, précisément le revers du tableau que, nous, spectateurs, ne verrons
jamais, qui nous restera @ jamais invisible, refermé sur le défaut de la présentation
de ce qu'il représente.

L voalle dy I"ﬂ._u-rw_
altnbwsd & Phalippe e
Champaigne, mnce des
Bemrn - Arts de Cacn
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Le tableau qu'en revanche nous voyons et contemplons, est la fiction, la
feinte de son revers, de son cadre et de son chissis. Nous sommes donc, par les
marges ¢t les bords de l'cuvre, conviés & contempler linvisible de toute
représentation, ¢'est-d-dire d'abord son support maténiel et, plus précisément, la
charpente de bois sur laguelle elle est bite. Mais la toile, ¢n son verso, mangue.
Seul un chissis est peint sur fond de nuit et, 4 la place de |a toile manguante, le
voile avee ses plis gonflés et tombants en tuyaux et volutes qui, bien évidemment,
frile, effleure et parfois excéde un peu le plan de la représentation.

Le voile de Véronigue, le tissu de toile de la « Vera loona », est le trompe-
I"aeil d'une toile, de la toile de la représentation_de peinture, mafs d son revers |
trompe-1eeil de la face invisible de la favola représentative, de la face invisible de la
mimésis, comble de In mimdsiv, mais négatif. Et, sur le voile de Viéronique, la Vera
lcona, In Sainte Face, qui 8’y ¢st imprimée. mais qui n'est pas peinte ou feinte, qui
s’y est inscrite lors d une séquence célébre de histoire de la Passion ; qui n'est pas
done sur la toile mais dans le voile, tissée dans son tissu, Or, vous le constatez, le
trompe-1'ceil du voile avec ses plis en excés de bord du plan de la représentation,
n'affecte en rien le visage qui est en elle. 1l est en elle, mais hors d'elle, avangant
au-deld, entrant tout entier dans I'espace de vision comme vision du spectateur :
celuici, dis lors, ne regarde plus, ne contemple plus, mais est saisi, jallais dire
interdit par "apparition, comme fixé, ¢pinglé par le regard de Jésus, Viaie image,
image de la vérité, ef trompe-1'ceil, ou plutdt, monstration de Ia vérité de 'image et
l'image de la Vérité méme par le trompe-l'mil de peinture, un trompe-l'eeil de
trompe U'eeil de trompe-leil ; un trompe-eeil & la troisiéme puissance, mais od
chaque degré de puissance ne s'exerce que pour nier ou neutraliser celui qu'il
domine et ob, du méme coup, l'imitation représentative ne s'institue gue pour
s'annuler par son parfait accomplissement. La mimésis ouvre par le trompe-1ail un
espace qu'elle déserte, dont elle est exilée, afin qu'elle devienne une des plus
prégnantes figures, un des signes les plus forts du sacré,

A la fois infiniment proche de Passiette, et infiniment distant d'elle, dans les
deux cas, le trompe-lail $'épuise dans ses effets dont le simulacre de présence
réelle n'est que la somme. Dans les deux cas, ce n'est plus l'objet qui est en
représentation sur la toile, mus la chose méme, intransitive. suffisante & soi,
étannante, Le beau mensonge de 'apparence est devenu troublante hallucination ;
la belle image, fantéme ; la représentation, évocation quasi magique. Mais, alors
que l'objet en trompe-eil de la nature morte, un fragment d'assiette, une goutte
d'eau. une mouche, une feuille de papier. ete. reconduisait notre regard au peste
de toucher, et la contemplation de I'ceil & la perception de la main pour nous livrer,
en-degd de "objet et de s représentation, & la chose, dans la Viéranigue, ¢’est un
visage qui renverse nolre = voir » en un « étre vu », ol la représentation
mimétique devient, si 'on peut dire, tout entiére. Méduse, angoisse et sidération,
ol vous reconnaissez 'irrésistible intrusion du sacré.

Les deux trompe-1'aeil que nous venons rapidement d'évoquer s'opposent,
plus précisément encore, ¢n ceci qu'ils questionnent, ou expérimentent picturale-
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memt les deux dimensions de la représentation mimétique que j'ai nommdée
réflexive et transitive. Du méme coup, ils en exhibent les conditions de possibilité
et de légitimité, celles-1i méme que loute représentation présuppose. lls mettent, si
I'on peut dire. les fondements & la surface.

L'assiette de Baugin, par la poussée de sa forme peinte hors plan, montre
Fespace de présentation ou de réflexivité de la représentation de peinture, par la
peinture d'une chose qui, tout en restant prise « réellement » dans le dispositif de
I représentation, entre plan ¢t support, apparait 'excéder de sa fiction dans le réef
méme. Er ¢est le réel qui, alors, devient fiction.

La Véronique de Champaigne exhibe, présente la surface du tableau qui n'est
ni son support ni le plan de représentation, support que la peinture cache par
I'épaisseur de ses couches et de ses revétements, plan que les objets gu'elle
représente dans leur reliefl neutralisent comme diaphane. La Sainte Face joue
l'effet de sa présence sur le bord de la limite, entre bord et rebord, dans un
intervalle presque plat qu'elle vient occuper, non pas comme téte, ni méme i
proprement parler comme visage, mais précisément comme fuce, face en excés,
sur-face. hyperface, dont le regard, captant celui du spectateur, le transforme en
adorateur écrasé par la transcendance.

Si la premiére rejoue dans la représentation moderne mimétique, un des
gestes originels de la peinture — celui de Zeuxis peignant une grappe de raisins —,
la seconde répéte et déplace la réponse non moins originelle, non moins mythigue,
4 Zeuxis, le geste de Parrhasios peignant une toile recouvrant un tableau invisible,
mais il la transmute en ce qu'il donne & cette toile qui aveugle le tableau, qui
aveuglait le tableaw comme objet du regard, un regard qui aveugle le regard du
tableau,

Un dernier mot i ce sujet. 11 n'est pas sans intérét philosophique et historigue
de noter que le rompe-lail de la Vera Icona de Champaigne. en faisant advenir la
présence réelle de Jésus dans le champ de la mimésis picturale, joucrait, dans ce
champ, la fonction que jouait le théologéme de la présence réelle du sacrement
cucharistique 3 la marge de la théorie du signe en général dans la Logigue de Pori-
Royal, celle d’en éire la secréte el puissante matrice théorique. Le trompe-'weil de
la Sainte Face, dans son archaisme méme, pourrait bien étre, du cité de Port-
Royal, la matrice fondatrice de la représentation mimétique classique,
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