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RUPTURES ENONCIATIVES DANS LA
REPRESENTATION PICTURALE

Louis MARIN

I. Transparence et opacité

Résumant en cela toute une histoire de la sémiotique occidentale,
la pensée classique définit la structure signifiante comme représenta-
tion, L'idée représente la chose pour un esprit et le signe est cette
chose qui représente 1'idée pour les autres esprits. La signification du
signe consiste dans I'adéquation du signe & I'idée et par 13 & la chose
signifiée. Autrement dit, la réalité, sinon la valeur objective, du signe,
¢’est son effacement par transparence devant I'idée et devant la chose
signifiée, La fonction de la transparence du signe est ainsi d’assurer
la communication parfaite des esprits entre eux : la fonctionnalité du
signe est I'essence de la représentation moderne. La coextensivité
exacte de la structure et de la fonction de signification construit 1'uni-
versalité de la connaissance dans la transparence de son discours o
les sujets rationnels conviennent entre eux. La théorie classique définit
bien I'opération par laquelle un langage naturel s approprie une expé-
rience déterminée et la transforme en objet communicable. Un sysieme
de signes, ensemble d'unités discrétes lié selon des régles définies, est
appliqué A la réalité qu'il articule et qu'il imégre. Pour le sujet parlant,
il y a entre la langue cf la réalité, adéquation complete; «le signe
recouvre ¢t commande la réalité ». On peut convenir d’appeler sens,
ce recouvrement d'une expérience congue en tant gue moment vécu
comme totalité par un sujet ou un groupe de sujets formant une col-
lectivité, par un systéme de signes constituant une langue, dans une
opération de désignation motivée objectivement aussi bien par les né-
cessités pratiques de la communication sociale gue par 1'action de
divers facteurs historiques. Telle est, pourrions nous dire, lu pratique
du sens dans le langage, externe au systéme constitué par la langue
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puisqu’elle est I"application « arbitraire = de ce systéme i "expérience
de la réalué, mais cependant interne 3 lui puisque s'identifiant 2 la
réalité pour le sujet parlant, ¢'est-d-dire pratiquant la langue dans
I'expérience sociale de la communication.

Mais si « toute pratique (et la pratique linguistique est une pra-
tique parmi d’autres) peut se déduire comme une tentative pour trans-
former 'unité de V'expérience en I'unité d’une structure », on doit
ajouter que « celte tentative comporte loujours un résidu ». Ou pour
le formuler dans le langage des théoriciens classiques, toul signe, méme
de langage, est matiére autant qu'idée, voix sonore, inscription gra-
phique, autant que sens et forme mentale, L'idéalité du signe est sa
transparence, mais il se peut aussi que la matitre du signe persisie
dans sa fonction méme de représenter et que dés lors devienne apparent
au plan de la connaissance et de la théorie, ce que la transparence du
signe avait permis d'oublier ou de méconnaitre au plan de I'usage, le
fait que le signe se présente quand il représente quelque chose, dans
le moment méme ol il s'cfface devamt ce qu'il représente. Le résidu
de la transformation de I'expérience en représentation est plus qu'un
simple reste; ¢’est une dimension fondamentale du dispositif de la re-
présentation. Telle serait donc la part opaque du signe et ¢’est par elle,
et avec elle, que la signifiance du signe, son fil sémantique et sémio-
tique, se tresse 3 ceux, esthétique et pathélique, de la sensation et de
I"affect. C'est par 'opacité du signe que sont induits tous ses effets
de plaisir et de jouissance dans la sensibilité et I'imagination, tous ses
affects passionnels dans le sentiment et le ceeur,

Pour prendre I'exemple du discours théorique de la peinture de
la Renaissance, celui de Brunelleschi et d'Alberti, le tableau est une
fenétre ouverte sur le monde. Griice & sa transparence, par clle, le 1a-
bleau le représente en vérité et en réalité, mais pour ce faire, il doit
€tre un écran entre le speciateur et le monde, un support et une surface
de construction de I'espace illusoirement profond, un plan ol les
figures des hommes et des dieux déploieront les récits de leur histoire
par gesies, postures, mimiques, autant de signes des passions qui les
amiment : opacité de la représentation dans sa transparence méme, opa-
cité que les peintres n’hésiterom pas & masquer, & signaler, 3 faire
apparaitre comme telle dans les occurrences mémes ol ils représentent
le plus fidelement le monde de la nature, I'histoire des hommes, les
mythes de la religion. De méme, toute la réflexion de la Renaissance
el de la pensée classique sur les moyens linguistiques et poétiques
d'une évidence « mimétique » de la chose dans la surface des mots
du discours ¢labore une poétique et une rhétorique de 1'opacité de la
représentation dans sa transparence méme avec les figures stylistiques
de la copia, de 'enargeia, de 'illustratio, et de "evidentia, de la
demonstratio et de I'apodeixis, de I'hypotypose, etc., toutes figures visant
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i annuler la « re-présentation » de quelque chose par les signes, dans
la présentation du signe comme ce quelque chose méme, avec ld
encore, tous les effets sensibles et les affects pathétiques que cette
présentation implique.

Le signe-représentation se présente représentant quelque chose.
1l importe aussi d'éire auentif & la forme réfléchie de la formule que
sémanticiens el pragmaticiens contemporains assignent, aprés les théo-
riciens classiques, & |'opacité. Certes 1"« opacité » du signe, c'est la
présence d’une matérialité dans le signe méme, la persistance ou
I'insistance de ses effets dans la forme : pour nous en tenir & ces deux
domaines, un tableau de peinture est un support de bois ou de toile,
un chiissis avec un format déterminé, un cadre, des pigments colords,
des pltes et des vernis; un texte écrit est une page, des pages faisanl
volume, des signes arrangés dans un certain ordre, un certain type de
lettres, des marques de ponctuation, des espacements, mais aussi un
ensemble de traces d'une dictio, d’une voix silencieuse proférant ces
signes, les échos de cette voix et les signaux de ces accidents sonores.
Cette présence matériclle se présente elle-méme comme véhicule,
moyen ou instrument de signification d'un sujet & un sujet. Dans la
représentation, elle se présente comme infention ; non ceres se rédui-
sant & l'intention consciente du créateur sujet, se bornant A traduire
dans I"eeuvre un concept, un thé¢me, un programme ou les injonctions
d'une commande. C'est justement parce qu'il s"agit de la matitére méme
de I'euvre, avec ses contraintes indépassables; ¢'est parce qu'il s agit
de la pratique artistique qui lui est liée, que la signification ne saurait
s"épuiser dans 1'idée de la chose que le signe représente et dans
I"intention du sujet créateur de produire sa représentation. La repré-
sentation se présente — représentant quelque chose —: dans l'eeuvre, la
représentation a un effet de sujet; I'ceuvre d'art est objectivement un
sujel,

Nous conviendrons de nommer ruptures d'énonciation, tous les
effets (quelles que soient leurs modalités, quels que soient leurs ré-
gimes d'actualisation) de 'interférence entre opacité el transparence
dans la représentation de peinture.

II. Ruptures et syncopes narratives

En voici un premier exemple particuligrement complexe. une
délicicuse Annonciation ombrienne de Benedetto Bonflighi (1420-1496)
qui constituerait une des manitres de poser le probléme de la ruplure
énonciative dans le champ du récit en peinture.
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Enoncé narratif, le tableau représente la rencontre de |'ange an-
nonciateur de la naissance de Jésus et de la Vierge Marie & 'instant
ot ¢lle congoit sous I'ombre de I'"Esprit saint; I'histoire nolis est contée
par Luc au début de son Evangile. Que nous montre le peintre sur sa
tavola ? Entre I'Ange et la Vierge, dans l'intervalle entre les figures
des acteurs narratifs sur la scéne de la représenialion, Benedetio
Bonfigli a placé le narrateur du récit, saint Luc lui-méme, adossé au
beeuf, animal qui permet de le reconnaitre et de le nommer; saint
Luc qui se prépare & écrire le récit sur le rouleau déroulé qui deviendra
au long des sidcles le codex, le livre saint qu'il a posé ouverl sur sa
cuisse droite. Le rouleau est encore vierge de signes: Lue n'a rien
écrit; comment 1'aurait-il pu puisque I'événement qu'il doit raconter
en I'enregistrant dans les formes de "histoire est en train de se dérouler
sur la scéne représentative ?

A bien regarder le tableau, il semble méme gue I'ange, tout en
adressant sa salutation i la Vierge, « Ave Maria, Gratia plena... », dicte
i Luc les paroles qu’il prononce, opérant ainsi, en le déployant, un
court-circuit entre la scéne de 'hisreire, celle de 1'événement et la
scéne du récif, celle du produit de I"acte de narration qui prend en
compte cet événement qui n'est rien moins que celui de la mystérieuse
intrusion de I'étemité dans le temps. 11 le prend en compte en langage
etfou en image : Luc, ne I'oublions pas, est aussi le saint patron des
peintres et assurément, parmi eux, du peintre qui peint le tableau
représentant celie annonciation. Luc est ainsi dans "ceuvre de Bonfigli
la figure de '« énonciateur », mais d'un énonciateur double : il est la
figure du narrateur du récit éentfd éerire, celle de son historien; mais
il est aussi la figure de son peintre qui donne & voir 1"« histoire » dont
le récit est enregistré dans la sainte Ecriture,

Toutefois dans le tableau de notre Ombrien, « Luc », double figure
d’énonciation écrite et peinte a pris place sur la scéne narrative du
récit (qu'il se prépare 4 éerire) ¢l est le troisidme acteur de "annon-
ciation. Mais ce faisani, il rompt la cohérence proprement narrative
du récit représenté. Il ouvre, & 1'"égal de Dieu le Pere dans le Ciel,
concepteur iranscendant du Fils dans la Vierge, |'abime de 1'énoncia-
tion dans I'énoncé narratif que I'image ici représente : double inter-
ruption par 'intervention d'une figure du scripteur de 1'histoire qui
est en méme temps une figure du peintre concepleur du tableau ici
introduit non par son image, son portrail (ainsi Pinturrichio dans
I"Annonciarion de Spello) mais par I'effigie du patron des peintres,
Luc qui pourtant ne peint pas mais écrit; qui €crit toutefois sans écrire
(il n"a encore rien écrit); il écrit dans le silence du dire d’un dit « en
blanc », silence de la poésie muette qu'est la peinture.

Tous les éléments, tous les paramétres de la problématique de la
représentation moderne sont ici & la fois réunis et portés i leur plus
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haut degré de conscience théorique dans leur caractére paradoxal, apo-
rétique... sur une exquise favela, trés raffinée, d'un peintre provincial
du Quattrocento qui nous parait en avoir résolu, ou tout au moins tourné
avec humour, les difficuliés, pour le plaisir de 1'eeil et dans le bonheur

de 1"intelligence.

1

Deuxitme exemple ol mon discours méme se trouve dans une
certaine mesure inclus, car je voudrais ici confier & I'écriture et & la
réflexion I'événement d'une surprise de I'eil. "accident d'un choc vi-
suel : le regard s’y est trouvé immédiatement sollicité pour étre non
moins immédiatement interrogé par ce qui dans le méme moment, et
pourtant dans 'imminence d'un instant antérieur, avait requis son
attention.

Ainsi la séquence finale de I'histoire de Jean le Baptiste, & portée
de regard, au fond du déme de Prato, derriére le grand autel. Point
n'est besoin de rappeler ce récit gui a hanté 'imagination artiste jusque
dans les décadences esthites de fin de sidcle : la danse de Salomé, la
promesse d'Hérode, la décapitation de Jean, I'offrande de la téte sur
un plat & Hérodiade... Cette histoire fut peinte par Filippo Lippr entre
1452 et 1465, semble-t-il, sur le registre inférieur droit du cheeur, le
mur gauche contant celle de Saint Etienne, le patron de |'ancienne
pieve avant gu'elle ne devienne cathédrale. Entre la décapitation du
dernier prophete de 1" Ancien Testament et la lapidation du premier mar-
tyr du Nouveau : deux récits de mort A hauteur de vue de celui qui
s'aventure dans la pénombre des stalles derridre 1'autel principal. Cette
histoire de décapitation y est contée dans le récit d'une éirange coupe.
D'oi la surprise visuelle que je notais il ¥ a un moment, d’ol le choc
d'une syncope du regard, Voici. Sur le mur de fond & droite, la scéne
de 1'exécution de Jean. Le sacrifice a eu lieu. Le corps du saint se
vide de son sang par tous les orifices du cou, fontaine de jets rouges.
L¢ bourreau tend la téte & bout de bras — mais déji le regard, condunt
par le geste, a glissé sur 1'autre paroi- il tend la téte & Salomé qui
se détourne de tant d'horreur, offrant néanmoins son plat pour la
recevoir, Le regard, troublé, fait retour sur ses propres traces. L'angle
du mur passe précisément i I'angle du coude de ce bras qui tend la
téte, d'une paroi & l'autre : sur I'une, celle du fond, A la droite de
I'embrasure de la fenétre central, le bourreau debout et le corps effondné
de Jean; sur I'autre, la droite, 1'avant-bras et la téte tendue en offrande.
Autrement dit, une articulation du support = I'angle vertical du mur
en son retour & 1'équerre — coopére avec une coupure du corps peint.
Double césure : la découpe du support et de son cadre par cet angle
des murs qui est aussi celle du corps historié dans son image; ici un
avani-bras et un téie vers un plat tendu; la, le bras du bourreau, son
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corps dressé au-dessus de celui, sans téte, du saint; mur du fond, mur
de droite. Pour le dire une fois encore, autrement - le langage se met
ici en travail & la mesure de 'oscillation du regard d'un mur 3 1"autre
- la décapitation de Jean — sujet du récit conté en peinture — regoit
toute la vielence de la séparation mortelle, de 'articulation des deux
murs, de la découpe du support: le corps sur le mur du fond, la tée
sur le mur de droite et le bourreau qui tend la 1€te coupée d'un bras
coupé par I'angle du mur. Surprise de I'eil, choc du regard contem-
plateur lui-méme scindé sur cet angle par la transgression du cadrage
architectonique ’une représentation. L'unité du mur-support est dé-
bordée par le moment narratif’ qu’il porte. mais ¢e moment, le don de
la téte coupée, est, en quelque fagon, mimé par ce débordement dans
Veffraction de l'angle articulatoire des murs. L'avani-bras meurtrier
avec la téte qu'il tient sort du plan-séquence (mur-support ¢t moment-
récit) auquel pourtant il appartient. La violence de la décollation de
Jean tient i ce que la coupure-cadre du mur ne coincide pas avec la
coupure-cadrage de ce plan-séquence, tout en passant par une articu-
lation des corps peints : 'angle du mur coupe le bras du bourreau cou-
peur de téte,

Plus généralement, ¢’est tout le décor-cadre du registre inféricur
du mur consacré A la mort de Jean Baptiste qui opére dans la repré-
sentation peinte, un remarquable déplacement par rotation 3 90°, de
I"architecture de I'arri¢re chaeur du Ddme de Prato. La décollation de
Jean répond sur la partie gauche du méme mur, (de part et d’autre de
la fenétre) & la lapidation d’Etienne: sur le mur gauche, I'immense
scéne de la mise au tombeau d'Etienne, et sur le droit, de gauche i
droite, la remise de la téte de Jean & Salomé par le bourreau, le banquet
d'Hérode avec la danse de Salomé et 'offrande de la téle de Jean.

Cependant sur les murs gauche et droit, 'architecture peinte du
décor répete, mais en '« écartelant » dans les espaces représentés, 1'es-
pace construil du choeur. Le décor architectural de l'enterrement de
St Etienne en effet le reproduit en I'inversant (1"autel représenté est
au fond et non en avant comme 1'autel réel). Celui de la mort de Jean
Baptiste en est "interprétation profane, voire profanatrice, puisque la
table du banquet avee Hérode et Hérodiade y occupe la place de 1'autel
dans I"enterrement d'Etienne.

Syncope du cadrage dans une histoire de téte coupée et le regard,
4 son tour, se coupe, se scinde, entre en syncope : il est en état de
choe précisément,

Salomé tend le plat en se détournant de 1ant d'horreur. Et le regard
parcourt 'histoire représentée sur le mur de droite, pour se heurter de
nouveay & une érange découpe du « sujet », celui de I'histoire peinte.
Tout ce mur est creusé de la profondeur illusoire de la salle du banguet
d'Hérode. Le solide quadrillage de marbres colorés au sol organise
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I'unité homogéne de I'espace représenté. La table de féte court le long
des murs peints dans la profondeur. Hérode et Hérodiade tronent der-
ritre la table centrale sous deux arcs en plein cintre séparés par une
colonne cannelée qui regoit le point de fuite d'une ferme et légitime
perspective centrale @ derridre cux, deux fenétres el un paysage dans
les lointains. Homogénéité et unité d’espace valent théoriguement pour
homogénéité et unité de temps. Cependant, dans cel espace centré, non
seulement Salomé, & gauche, regoit la téle coupée sur son p]::u. mais
voici qu'elle danse en attendant d’acculer Hérode & 1'accomplissement
de son effroyable promesse: mais voild encore que, dans la partie
droite, elle s’agenouille devant une autre table ob si¢gent Hérode et
Hérodiade pour offrir & celle-ci la téte demandée. Trois Salomé dans
le méme espace et peut-éire quatre si la jeune femme & Pextréme droite
est encore elle qui se prépare d sortir de scdne. Le regard lecteur du
récit peint a parcouru contindment de gauche & droite tout le mur,
mais pour lui, Salomé a regu la téte avant d'avoir dansé et le couple
royal maudit par le saint a quitté sa place centrale pour venir au bas
bout de la table du banquet recevoir la 1éte promise : trois Salomé et
peut-étre quatre dans le méme espace; dans le méme espace, deux Hé-
rode et deux Hérodiade et de I'extréme gauche, surgie de "angle du
mur, la téte de Jean bondit & I'extréme droite en offrande. Parcours
instantané d’une 1éte d'un bord & un autre de I'espace que le peintre
a construil unitaire dans sa fresque, et, entre la Salomé dansante et la
Salomé offrante, un licu vide que le regard traverse impéricusement
guidé vers le point de fuite avant d'ére arrété par le Prl'mcc et son
¢pouse. Interruptions el reprises, autant de syncopes narratives travail-
lent la cohérence du récit de 1'histoire @ autant de coupures et c!c cé-
sures se jouent de la continuité du temps « chronique », pour articuler
autrement le « chef » de la storia, ¢’esi-d-dire son sujet, par unc in-
terrogation sur les temps et les aspects, par les interruptions et les
réponses de P'avant et de 1'apris, par les déplacements de leurs mar-
queurs figuratifs de part et d'autre de cet espace vide que traverse
mon regard, ici el maintenant, dans le site spatial et temporel de sa
contemplation, de sa réception de 'auvre.

II1. Ruptures d’identification

Troisitme exemple ol il sera encore question de téie, non de
sa coupe, de sa décollation, mais dans sa fonclion de coupure el
d’interruption sous les espéces du Masque 3 la fois artefact instru-
mental ou ludique d'interception ou de rupture d':denllﬁcalmP voire
d'identité, ¢t opérateur d'apparence, d'illusion, de négation, d'aliéna-
tion, d'altérité : dans les deux cas, sy révile sa fonction d'opacification
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de la transparence du portrait. Il s’agit de deux émouvantes images,
celle d’un Memento Mori attribuée A Philippe de Champaigne, aujour-
d’hui au Musée Tessé du Mans et celle d'une Véronique issue de
'atelier du méme peintre du musée des Beaux-Arts de Caen. Au centre
du Memento Mori, la téte de mort. En présentation frontale, face au
spectateur elle se présente & lui, & son regard tout en le représentant
dans sa condition mortelle inéluctable. Avec elle disparail la singularité
du moi qui se fait centre de tout. Le moi ne se reconnail pas en elle
el pourtant c’est sa téte ou celle de chacun, de tous les autres, la téte
du premier pere Adam par lequel la mort est entrée dans la monde,
farva, masque de son spectre revenu sur la toile peinte. La téte de
mort figure de I'universel singulier est un masque, mais un sous-
masque, un masque qui serait sous chaque visage, que chaque visage
cacherait sous lui, comme s'il é1ait un masque de chair destiné & le
dissimuler. La téte de mort ici se montre, se présente dans la figure
peinte : sous-masque que chaque spectateur en contemplant le tableau
ol il figure pro-duit, met au jour de dessous son visage, sur la toile;
sous-masque, pro-trait de chaque spectateur ainsi pour-traituré, il est
I'universe autoporirait extrait de chacun & son visage défendant, qui
fait retour par le regard de ses orbites vides dans I'wil de chacun.
« Hoc est ego » : ceci est le moi, essence universelle pro-traite, abs-
traite comme son étranger qu'il porte sous son visage. Image et index
Id encore, présentation et représentation, le réalisme de ce crine fu-
nibre est saisissant, a-1-on dit. Mais posé sur 1"étroite table de marbre,
autel ou tombeau, dans une frontalité terrifiante, il tiem, il se tient
debout sans le support qui I'empécherait de basculer en arrigre. Le
crine de mort représenté se dresse et se détache avec une autosuffi-
sance totale, dans 1"autonomie d'un index qui pointe le regard du spec-
lateur pour le faire revenir & lui.

La seconde est la représentation de la Véronique : une image qui
conquiert paradoxalement sa réalisation sur son impossibilité méme car
elle devrait représenter ce qui n'est pas une représentation, mais un
indgx. mettre en image ce gui n'est pas une image, mais une trace, le
Vil portrait qui n'est cependant ni peinture sur toile, ni image dans
le miroir. ni artefact de la peinture, ni signe de nature. Cette image
trouve & la fois sa possibilité et sa signification, sa certitude et sa
vérité par un redoublement et une réflexion du dispositif représentatif
oi celui-ci s’excéde et s'annule. Le peintre peint sur sa toile, une
deuxidme toile qui est le voile, et un voile qui s’y montre avec ses
plis et ses accidents et sur cette deuxibme toile, il peint un portrait
qui, paradoxalement, ne signifie son impression dans le tissu du voile
qu'en s’arrachant du plan de la toile de peinture : pro-tracius, tiré en
avant de la toile, hors toile, hors espace représenté, hors représentation,
4 Vextérieur du dispositif comme & I'intérieur du ceeur du spectateur,
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I"image vivante de la vérité : sur-masque qui est devenu visage en un
portrait qui est représenté comme ne relevant plus de la représentation,
sur-masgque gui montre et se¢ montre ; signe — index ol toute représen-
tation de portrait est en excés sur elle-méme.

Ces deux images nous permeltiraient, i la mesure de leur couplage,
de contempler trois variéiés de ruptures de I'énonciation avec ce qui
peut apparaitre la représentation méme du sujet de 1'énonciation dans
son personnage de « destinataire du message » @ le portrait. Avec la
téie de mort, premitre variation, premiére variété, de celte rupture nom-
mée « masque » : le sous-masque de |'universel auquel toul individu
en son visage singulier tend nécessairement. Avec la Véromigue,
deuxidme variation, deuxiéme variéié, le sur-masque de 'unique né-
cessaire vers lequel tout tend, la « vraie image » unique de tout un
chacun. Et entre ses deux variations-variéiés, une troisiéme, celle du
portrait de 1'individu, masque de représentation, masque-représentation
d'une vérité unique que le criine funébre et la face du Dieu supplicié
présentent par opacification.

IV. Ruptures énonciatives du sublime

Quatriéme exemple : le mode « sublime » de la rupture énoncia-
tive. Deux pensées de Pascal dont le theme explicite est la diversité
des apparences, apparences les plus concrétes, les plus humbles, dans
la singularité abysmale des individus qui les composent et oi, en fin
de compte, — si tant est qu'il puisse jamais y avoir une fin au compie —
leur « réalité » se réduit pour s'effacer du discours et promouvoir, au
prix de cet évidement, le réel méme :

= La diversité eat s ample que tous les tons de voux, tous les marchers, tous-
sers, mouchers, dlemuements... On distingue des fruits, les raising e, entre
ceux-1d, les muscats, ef puis Condricu et puis Desargues et puis celle enie.
Est-¢e tout 7 En a-t-glle jamais produil deux grappes parcilles 7 Et une grappe
a-t-cllc dewx grains parcils ? eic.. =

= Diversité —... Une ville, une campagne de loin est une ville et une campagne;

mais 3 mesure qu'on = approche, c¢ sont des maisons, des arbres, des iles,
des fewilles, des herbes, des fourmis, des jambes de Tourmis, & "nfini, Tout

cela s'enveloppe sous le nom de campagne =,

Deux esquisses de paysage, rien de plus, quelques traits de pin-
ceau sur la page blanche, mais singulidgrement aigus : dans la premiére,
un jardin, une vigne, une treille peut-ére, & Condrieu, dans la petite
propriété que Desargues, le géométre prospecteur lyonnais possédait...
La pensée proprement dite, ¢'est-a-dire écrite, s'inscrirait sur le bord
de cette page, sur le cadre de ce dessin & peine ébauché; elle en est
la réflexion qui écrif ce que le dessin ne peul inscrire, mais ol il se
trace : le blanc d'une page, ot A son tour, il se suspend : « etc... » Le
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monde se réduit & un jardin, ce jardin & une vigne, cette vigne 2 cette
treille, ceute treille a cette ente, et & mon tour, j'écris etc... Réduction,
limitation... Le « hortus conclusus » du géométre si étroitement borné
qu'il soit, sagesse de la retraite et du retrait, solitude paisible, cadrage
du monde par un désir justement mesuré, s"ouvre tout A coup en chacun
de ses licux, en chacune de ses plantes, de ses herbes, de ses fleurs
et de ses fruits sur 'infinie diversité du monde, sur I'infinie différence
des choses. Le blanc que 1'écriture laisse sur la page, sa suspension
est une image de 1'infini, présentation de la Nature réfléchie en chacun
de ses étres, en ce lieu, & Condrieu, chez Desargues. L'ironie est dans
ce nom : celui du géomitre de la projection perspective et du point i
I"infini.

L'infini est le plus petit, le plus circonscrit des paysages : le cadre
le plus étroit peut enclore le plus réduit des morceaux de I'espace,
c’est le vertige d'une autre profondeur qui n'est pas d'abord celle,
illusoire, d'une troisitme dimension dans le plan, mais celle de la dif-
férence, de la singularité infinie. C'est ce vertige-1d qui capte I'eil,
ol son regard se perd toujours (et pour toute chose, toute apparence)
lrop prés ef trop loin.

Trop loin, trop prés, & la fois. « Nature diversifie et imite » écrit
Pascal; répétition non du méme, mais de la différence : ce que la Nature
imite, ¢’est la diversité, la différenciation qui I'anime; en ce sens,
comme il I'écrit aussi, « la Nature s'imite » pour répéter sans fin sa
différence par sa prodigieuse puissance de singularités, et ¢'est ainsi
que dans cette imitation méme, Nature acciéde & la réflexion dans et
par I“. figure de cet eil qui s’approche pour distinguer. Le regard
s'aiguise & la subtilité des classes, des genres, des espéces; loujours
plus presbyte, il classe et sa grille devient de plus en plus fine : deux
grappes pareilles 7 deux grains pareils ? déja les bords des rubriques
s'estompent dans les interrogations, puis s'effacent et le quadrillage
transparent de la grille taxinomique A travers laquelle I'eil apercevait
classes, genres, espéces régulitrement ordonnés, s'opacifie, écran du
monde o chaque chose s'ouvre sur 'abime de sa singularité, sur Je
trou de sa différence et d'un coup, I'ail est A distance infinie de ce
monde ol il ne discerne plus rien : myopie absolue.

Mais comment faire de celte esquisse, un tableau de paysage ?
Comment achever le dessin et le peindre ? Comment décrire le monde
tout entier dans ce fragment ?

_«Je ne puis juger de mon ouvrage en le faisant », continue Pascal.
Soit... Mais une fois terminé ? Sans doute — En vérité, peut-il jamais
I"ére 7 « On distingue des fruits, les raisins et entre ceux 13 les mus-
cats... et coetera... » Il faut que je fasse comme les peintres et que je
m en Eloigne, mais non pas trop ». Tel serait le juste tableau de pay-
sage, celui ol un fragment du monde, précisément 1'étendue d'un pays,
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se trouve saisie & la bonne distance entre le point de vue ol I'ail se
place et I'écran plan qui progressivement s'ouvrira au spectacle —
comme une fenétre — jusqu'i s'y dénier: juste distance qui construit
précisément 1'étendue de ce pays comme embrassée dans son ensemble
et vue d'un seul aspect. Ainsi faire comme les peintres, pour écrire,
pour décrire, s'¢éloigner. « Mais de combien done ? » Pascal répond &
la question dans une pirouetie : « Devinez ». 1l connait la réponse; il
sait qu'il n'y a pas de réponse, que le lieu du juste point de vue, ni
trop prés, ni trop loin est toujours trop prés ef trop loin : la plus fine
proximité met & une infinie distance,
« Il y o des herbes sur la terre: nous les voyons, - De la lune, on ne les verrait
pas — Ei sur ces herbes des poils; ef dans ces poils. de pelits animaux; mais
aprés plus cela, plus rien - O présompiucux ! Les mixies sont composés d -
léments; et les éléments, non - O présomplucux, voici un rail délical. 1 ne
faut pas dire qu'il ¥ a ¢c qu'on ne vait pas = Il faut done dirc comme les
aulres, MAS Ne Pas PORsSCr COMME Sux =,

« Diversité : Une ville, une campagne, de loin est une ville et
une campagne; mais & mesure qu'on s'approche... » Le méme mouve-
ment ici se reproduit que dans la vigne de Desargues 3 Condrieu, a
cette différence, ou A cette variation, prés que le « ete... » qui y laissait
en suspens les interrogations sur la production naturelle de 1'identité,
(cette ente a-t-elle jamais produit deux grappes pareilles, deux grains
pareils 7) trouve ici son véritable nom, I'infini : « Mais & mesure qu'on
s'approche, ce sont des maisons, des arbres, des tuiles, des feuilles,
des herbes, des fourmis, des jambes de fourmis, & 1'infini ». Et
deuxiéme variation, ce sera le langage, le nom-lerme gui metlra un
terme, celui de la convention linguistique, au mouvement de 1'infinie
différence, qui bornera 'infinie et infime singularité des choses @ « toul
cela s'enveloppe sous le nom de campagne », el ¢’est ainsi aussi gue
Pascal pourra parler exactement, comme tous les autres, mais ne point
penser comme eux. Il reliera des noms dans la syntaxe d'une exacte
description, il dira un paysage comme cette élendue que 'axil embrasse
dans son ensemble et d'un seul aspect, mais il pensera la différence
dans la différence de sa pensée singulidre c'est-d-dire la différence
infinie ol se constitue — indiscernable — la singularité de la chose
réelle.

Le réel sera le secret impénétrable du plus intime de la pensée,
enfoui dans les profondeurs du caur; seul « I'habile » saura pénétrer
jusque-li ;: le monde est en lui-méme, presque i son insu,

Il faut méme avouer ce paradoxe que la pensée en travail de la
singularité, la pensée qui tend & la discernabilité parfaite des éléments
derniers de la Nature, tend par-ld méme au non-discernement, au
brouillage et A la confusion des articulations de la taxinomie. Dans le
mouvement d'écriture de ce fragment, ce surprenant mouvement, ¢el
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éirange renversement de perspective est sensible : « Une ville, une
campagne de loin est une ville, et une campagne ». Deux grands genres
de paysages sont indigués, le paysage urbain, la vue topographique et
le paysage naturel, I'étendue de pays vue d'un scul aspect. La distine-
tion s'impose au regard éloigné ; d'un cdié, A distance, le profil de la
ville avec ses remparts, ses pones, les pignons de ses maisons, les
fliches de ses églises, ses loits; de 1'autre, & plus grande distance
encore, la riviere, les arbres, les chaumiéres, les champs, les bandes
d'ombre et de lumigre, le ciel et ses nuages: ville, campagne, deux
noms, deux choses, deux genres, « townscape », « landscape », deux
paysages. « Mais 4 mesure qu'on s’approche, les deux paysages se
confondent, la ville est oublide, il ne reste que le fourmillement infini
de la Nature : « Tout cela s’enveloppe sous le nom de campagne » dans
le 1ableau de paysape oi se supprime 'abime de la différence sans
pouvoir jamais en étre até, 3 moins de prendre le texte, qu'il soit le
langage ou d’image, pour la ville ou la campagne, pour le paysage,
cette partie d'un pays que la Moature présente & 'oeil gui le regarde.
Dans 1'approche continue de 'weil, dans le mouvement sans solution
de continuité du regard auwentif, 1'objet par grossissement régulier, par
agrandissement ordonné, guantitativement a connu cel étrange chan-
gement : ville, campagne, est devenu jambes de fourmis. Le grand, le
mesurable, le visible, par effet d'une réduction de la distance de 1'eeil
a la chose vue, sont devenus le petit, I'infime, I'invisible, incommen-
surables; mais, peut-étre plus étonnant encore |'weil a contindiment fran-
chi les limites des classes, des genres, des espéces; par rapprochement
optique, il a assisté i une métamorphose, il a €1é saisi par une « al-
loidsis eis allo genos » « la ville est jambes de fourmis ».

Grand jeu, tournoyant jusqu'au vertige de I'héiérogéne dans les
continuités sans coupures du déplacement du corps et du regard dans
I'espace qui, pour micux se saisir de son objet, pour micux en consti-
tuer « "objectivité » et se "approprier dans une connaissance exhaus-
tive ¢t sans reste, tout & coup le perd ct s’y perd, renonce 3 soi-méme
et & son activité constructrice en recevant ce que Nature lui présente
4 I'eeil, eeil gui regarde toujours plus précisément. Nul paysage ne peut
etre tracé, dessiné, produit i I'eil, écrit ou déenit & moins d'accepter
cette implication, dans la moindre de ses traces el de ses traits, de
Uinfinité de I'hétérogene qui travaille ainsi tout paysage, non seulement
a ses bords et & ses frontiéres, mais en son fond et sur toute sa surface.

Pour en revenir au « paysage » pascalien, on aura suffisamment
noté que "eeil gui le regoir est essentiellement pris par le tourbillon
de I'infinie proximité jusqu'a s'effacer, dans le texte ol le mouvement
d'approche est consigné, dans les points de suspension, le etc..., I'in-
fini : vertige d'une chute dans I'infime détail, grain de raison, jambe
de fourmi, humeur du sang, vapeur d'une goutte d'humeur, par o la
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singularité du réel manque infiniment & apparaitre. Le regard est ici
celui du nain en transit de diminution. Comment voir le monde et les
choses & hauteur d*homme, i bonne distance, c'est--dire i juste stature
de la taille humaine, norme et mesure de "univers, taille, stature, hau-
teur, mesure, norme de 1"homme universel que Alberti, Brunelleschi,
les théoriciens inventeurs de la perspective légitime posaient, les pieds
sur le sol, face au cadre de la fenétre ouverte du tableau parcourant
du regard la ligne de I'horizon ol son @il se projette au point de fuite,
trou vers lequel fuient réguligrement les formes et les figures et duquel
elles reviennent ordonnées & juste grandeur, & bonne échelle pour se
donner & voir ?

De combien prendre la bonne distance 7 Nous connaissons déja
la réponse : « Devinez »; ce qui peut s'entendre aussi qu'il n"est point
de régle ni de méthode rigoureuse pour déterminer exactement le point
de vue, le lieu véritable de I'wil, dans 'indivision d'un unique aspect
embrassant tout le spectacle du paysage : oscillation autour de ce point
indéterminable done; trop prés il ¥ a un moment, trop loin, dans un
instant, trop bas tout & I'heure, trop haut maintenant... Ce que nous
découvrons, ¢'est non sculement la coexistence des deux mouvements
d'approche et d'éloignement, mais aussi que « le point indivisible »,
le « véritable lieu » du point de vue construcieur du spectacle est tout
I'espace représenté, indélerminable dans cet espace o Meil chute et
se perd towr en regardam avec la plus extréme acuité.

On comprendra également que la seule figure possible de cete
indéterminabilité, de cetie indécidabilité qui n’est gue la traduction
conceptuelle de 'oscillation in-terminable du « trop prés » et du « trop
loin », la seule représentation convenable est la présentation de 1'irré-
présentable méme, celle ot tout paysage s'annule et s'efface dans le
mélange insensé des éléments, dans la réversion des temps et dans le
suspens des catastrophes, celle de la tempéte, précisément celle du
déluge de la fin du monde : la tempéte, figure météorique du sublime
~ |"irreprésentable de toute représentation — ¢'est-d-dire la figure de ses
conditions de possibilité, la figure des bords, des marges et des fonds
de I'apparition-disparition de tout paysage & mesure humaine.

D’oii cette dernitre note en guise de conclusion sur |'ultime sorte
de rupture d'énonciation dans la représentation de peinture, la sublime
maniére d'un paysage qui ne serait & I"esprit et & I'ceil représenté qu'en
étant le lieu ou le réel n'est que d°y manquer et I'imaginaire, présent
que d'y défaillir.



	Sans titre-1.jpg
	Sans titre-2.jpg
	Sans titre-3.jpg
	Sans titre-4.jpg
	Sans titre-5.jpg
	Sans titre-6.jpg
	Sans titre-7.jpg

