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| - PROPOSITIONS

1.

S'il y a lieu d'introduire le désir dans la considération de la peinture,
ce n'est certainement pas pour en faire le contenu véritable de la peinture,
«ce qui» réellement peindrait. Ce n'est pas pour en faire le secret de
son concept {le secret du concept de peindre, ce serait le désir!), pas pour
en faire la référence ultime de toute peinture, toute peinture renvoyant
au désir. Ce n'est pas pour en faire le contenu véritable de la peinture,
toute peinture avant powr wéritable contenu ... je ne sais pas quoi, de
la signification libidinale . .. Il faut tout de suite bien voir qu'il ne s%a-
git pas de mettre le désir 4 la place de ce que le 18° siecle appelail la
nature ou bien de ce que Delacroix appelait le sentiment. Ce n'est pas
un autre terme placé au méme endroit. Si oon fait cet usagela, gui
est 4 peu prés l'usage que font beaucoup de psychanalystes lorsqgu'ils
parlent de peinture, mettre Uinconscient 3 'endroit ofi, au 18° siécle,
on mettail la nature, si on fait cetle simple substitution sans modifier
du tout le champ sur lequel on travaille, cette substitution est inutile.

Le désir, c'est un terme emprunté i Freud. Or, dans Frend lui-méme,
il ¥ a une hésitation profonde et pas seulement circonstanticlle, pro-
bablement méme décisive, une hésitation sur la position et la fonction
du terme désir. 11 v a deux poles: un poéle désir-Wunsch, désir-voeu, qui
implique une négativité, qui implique dynamique, qui implique téléo-
logie, dynamique avec une fin, qui impligue objet, absence, objet perdu,
et qui implique aussi accomplissement, guelgue chose comme un rem-
plissement du voew. Toul ea lait un dispositil qui implique la considé-
ration du sens dans le désir. L'autre pole de la catégorie du désir chez
Freud, c'est le désirlibido, le désir-processus, processus primaire. C'est
de ¢a que le grand texte de 1919 «Par dela le principe de plaisir» va
faire I'élaboration; il fera la théorie du double régime du processus, le
régime Eros et le régime pulsion de mort. Mais, sans m'attarder sur
ces deux régimes pour l'instant, ce qui me frappe, c'est que pour l'un
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cemie pouR l'autre, pour Eros aussi bien que pour la pulsion de mort
{mais je répéte qu'il ne s'agit pas de deux pulsions, mais de deux résimes
d? la pulsion, deux régimes de 1'énergie), dans ces deux cas, il Lﬁ’u;_:_il
d'un processus d'afflux énergétiques et de liquidation de ces afflux dans
ce que Freud appelle un appareil psychique, qui est aussi bien, du reste,
le corps, ou méme des points du corps, des éléments, des organes du
corps, des organes partiels. Et, dans les deux cas, Eros comme pulsion
de mort, donc toujours du c6té désir-libido, on a affaire & un caraclere
non finaliste de ce processus, mais répétitif. Quand Treud parle de la
répétition, qui est aussi bien la répétition dans le cas d'Eros que dans
le cas du Todestrich, dans les deux cas on a répétition, mais ce n'est
pas répété selon le méme régime, et cette catégorie de la répétition qui
est introduite 4 ce moment-la est en scontradictions, si le mot a un sens,
avec la catégorie de la finalité qui est impliquée dans le Wunsch. Répé-
tition au niveau du principe de constance, au niveau du réglage de ap-
pareil considéré, en ce qui concerne Eros, i.e. répétition sous T'unite
de référence (comme disent les cybernéticiens) du systéme considére,
cest Eros. Répétition sous le zéro, sous la référence du zéro ow sous
Ia référence de l'infini, comme on voudra, sous la référence de I'absence
d'unité (vous allez me dire que je réintroduis 'absence, mais on pourra
s'en expliquer), mais répétition sous la référence d'autre chose que de
l'appareil dent on parle, c’est cela qui est appelé pulsion de morl. Les
allux d'énergie qui entrent dans P'appareil sont écoulds sans considéra-
tion du principe de constance qui régle Uappareil. Dans les deux cas,
on a affaire 4 de la positivité; aussi bien en tant que réglé dans I'ap-
parcil que comme déréglant appareil, le désir est posé comme de ['é-
nergie transformable.

Ici je prendrai le désir dans le deuxieme sens, le désir dans le sens
de la libido, dans le sens d'un processus, le désir comme force pro-
ductive, comme énergie susceptible de transformations et de mdéia-
morphoses, et comme une énergie soumise a un double régime: d'abord
le régime du dispositif ou du systéme dans lequel elle est canalisée,
dans lequel elle est mise au travail, dans lequel elle est productrice de
certains effets, i.e. en fait métarnorphosée cn autre chose. Clest le prin-
cipe de constance, pour parler comme Freud, la combinaison de ce qu'il
appelle Eros et principe de réalité. Et au passage, vous voyez bien la
congruence profonde qu'il ¥ a entre une telle considération de la libi
do comme processus et ce que Marx appelle force, force de travail, com-
me ce qui sous-tend tout le systéme. Cher Marx, c'esl cette méme
énerpie qui opére mais selon Eros, en tant qu'elle est subordonnée,
elle aussi, & un principe de constance qui dans le cadre du capitalisme
est la loi de la Valeur, c'est-a-dire le segmentation en unités et la com-
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mutativité de ces unités sous une catégorie extrémement simple qui est
I'égalité des valeurs {ou quantités d'énergie, ou quantités de travail).

Et ensuite, la libido selon Pautre régime; nous l'appelons le «nonaé-
gimes parce que nous parlons, parce que nous sommes en parlant dans
le systéme du discours qui est aussi un systéme réglé, et que par con-
séquent nous ne pouvons parler de l'autre régime (qui n'est pas réglé)
que négativement. De 1'énergie qui circule selon cel autre régime, nous
ne pouvons en dire que: elle est détraquante, elle est désordonnée,
déconstruisante, elle est mort (ce que dit Freud). Nous ne pouvons di-
re que des choses négatives sur elle, mais clest parce que nous sommes
a un endroil par rapport anguel ellectivement cette régulation au zdéro
ou 4 l'infini de la pulsion ne peut apparaitre que comme dérégulation.

En fait, cette énergie c'est la méme, et elle n'est pas moins positive, que
celle qui est canalisée dans les réseaux du systéeme. On pourrait penser
gquil ¥ a de l'excés de positivité dans ce «régimes-la, comme il arrive
a Nielzsche de parler d'sexcés de jouissances, On pourrail la thématiser
sous le nom de chimisme par opposition au biologisme, on pourrait la
thématiser sous le nom de matérialité ou de bestialité comme chez
Bataille, il reste évident que cest a elle qu'il faut imputer - et c'est
pour cela qu'on est bien obligé d'en faire 'hypothése - le retour, la
répétition, de désordres dans le régime de constance, de blocages, de
stases (dit Freud), de crises {dit Marx), o1 certaines régions du systéme
apparaissent comnme des zones de souflrance, de désordre, elc.

En introduisant le désir dans la question de la peinture, c¢'est en fait &
une économie libidinale que 'on recourt et, de ce fait, & une économie po-
litique, immdédiatement, parce qu'il est tout a fait impossible de prendre
l'une sans prendre Pautre, de tenter d'articuler [une sans articuler son
branchement sur "autre. 11 faut penser le désir comme une énergie qui tra-
vaille (Freud est explicite dans ce sens: je pense & une petite note de
la fin du chapitre sur le travail du réve, ot il reproche aux analystes
de ne laire attention gu'au contenu manifeste et aux pensdes latentes,
alors que la scule chose importante, dest le travail, ¢'est comment on
passe de celles-ci & celui-la, comment le désir travaille. L'important est
I'energie en tant qu'elle est métamorphose, métamorphosante el mé-
tamorphosée, par exemple la maniére dont des pensées du réve vont
étre transformeées, manipulées, agencées, délaites, cassées, recollées,
triturées, dcrasées en contenu manifeste, ou encore la manicre dont
I'énergie va passer d'un état cinétique d'activité i un éiat quiescent. Et
la vous vovez gque 'on se trouve tout prés de la peinture: comment tout
d'un coup un geste va se déposer en couleur, étendue d'une certaine
maniére, sur un certain support, ou Uinverse, comment une couleur qui
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est Ia, qu'on a regardée, va de nouveau relancer l'énergie chez celui qui
la regarde, sous forme d'affect ou de danse ou autrement, si ¢'est un
honnéte homme il se mettra & danser, si ¢est un maovais homine {oe-
cidental), il se mettra & parler...

Done, dune part se répélant, celte énergie répétant indéfiniment des
positions, des investissements, en tant qu'ils sont caplés dans des di-
spositifs; mais aussi, diluant ces dispositifs, diluant les dispositions, les
placements d'énergie, les remettant en route par excés, liquidant tout
cela, le confondant; & la fois énergie en tant qu'ordre et que désordre,
en tant qu'Eros et que morl, ¢l cela, toujours ensemble.

2.

La peinture, si on la prend en considération de ce point de vue la, qui
est celui de I'économie, la premiére chose quil faut en dire, c'est que,
pour en saisir la portée, il faul déiruire la région picturale en tanl que
I'un des Beaux-Arls, en lant gu'institution, qu'il faut détruire sa pseudo-
autonomie, qui est une autonomic idéologique, et donc qu'il faut aban-
donner méthodologiquement pour commencer les habitudes gue nous
avons de nous reporter par exeimple 4 l'=acte» de peindre (avec la
théologie impliqguée dans l'eactes), aux sintentionss» expressives ou pas
expressives du peintre, 4 '«inconsclent» méme du peintre. Je pense
au travail que P, Kaufmann a fait sur '«Espace ¢motionnel» ol il est
dit notamment a4 propes de Van Gogh que la peinture est un langage
chromatique, un langage par couleurs, qui vient occuper rélroactive-
ment la place laissée vide par le retrait du discours du pere (excellente
petite machineric métaphysique; le pére ne parle pas, ca fait du vide,
et moi dans ce vide, je vais faire parler de la couleur). Il faut aussi
renoncer gaiement a 'habitude de penser la peinture comme super-
structure, et 4 la fonction dite «de classes de lUinstitution picturale, sur
laquelle du reste on n'a pas beaucoup de lumiéres.

1] faut plutét commencer par diluer la région picturale pour procéder
par une espece de lyse, qui n'est méme pas une analyse parce qu'il
n'est pas du tout assuré, ni méme impligué qu'on finisse en remon-
tant par produire les éléments constitutifs élémentaires. (On trouve-
ra simplement de 1" énergétique et toujours de l'énergétique). Et cette
dilution, ¢'est la peinture moderne elleméme qui leffectue: il suflit
d'ouvrir les veux, de laisser passer le flux énergétique que cetle pein-
ture lance de toutes parts pour s'apercevoir que précisément c'est cette
dilution qui, déja, est en cours, que cette peinture procéde dans l'or-
dre de l'inscription picturale & une dilution qui est analogue & celle que
décrit Marx pour ce gu'on appelle U'inscription économique, l'économie
politique, méme dilution, i.e. une espéce de destruction des codes qui
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circonscrivent des régions, méme passage dafllux énergétique sous tou-
tes les formes. Tout cela est plongé dans des eaux, Marx disail «dans
les eaux froides du caleul égoistes; d'abord elles ne sont pas si froides,
et puis guel est cet ego? En revanche, il ¥ a slirement calcul en ce qui
concerne le capitalisme puisqu'il ¥ a une loi d'échange, qui est celle
de la segmentation et de la commutativité des unités d'énergie (celle-
ci sesmentée sous forme de marchandises).

La guestion de la peinture procéde du dispositil méme, avec ses parti-
cularités trés étranges, de la modernité, du capital. Le capital ne pose
pas ses problémes en termes de sens {(Marx ne décrit pas le capitalisme
comme un svstéme de sens). Le capitalisme pose ses problémes en ter-
mes d'énergie et de transformation d'énergie: transformation de matié-
res, transformation d'appareils, production d'appareils, force de travail,
manuelle, intellectuelle, production, transformation de cette force de
travail, monnaie . . ., simplement de 1'"énergie qui circule et qui s'échange,
i.e. qui se métamorphose. 11 v a donc une espéce de polymorphie de
cette énergie; du moement que c'est échangeable, métamorphosable selon
la loi de la valeur, tout est bon et tout entre, c'est la seule condition, Or,
il ¥ a une polymorphie de la peinture moderne qui atteste d'une dissolu-
lion analogue des objets, des états, des configurations, des licux, des mo-
dalités, qui jusqu'a présent circonserivaient l'institution que l'on appelle
la peinture, 11 [aut partir de ce fait, el ¥ rester, ne surtout pas le quilter,
il faul se plonger dans cex eaux-li d'une espéce de dissolution des ins-
titutions picturales, de dilution, de multiplication des lieux et des mo-
dalités de cette inscription.

Vous trouverez dans un texte de Kivili, ail en alternance avec Sol-
lers, qui s'appelle «Traces, Inscriptions, Marquagess, la notation sui-
vante: «La division de la production intellectuelle peinture/littérature
est le signe méme de l'arbitraire de la culture dominante occidentale,
car peindre et écrire relévent d'un méme travail d'inscriptions. Pleine-
ment d'accord avec cela, mais il faut aller plus loin, ce n'est pas
simplement le découpage peinture/littérature qui est arbitraire, ce
n'est pas simplement le découpage lettre/ligne (Kirili va dire plus loin:
I'important, ¢’est Vinscription, et donc la pictographie, parce que dans
la pictographie on a & la fois littérature et peinture bloguées avant mé-
me qu'elles se divisent), mais il faut dire littérature, peinture ef écona-
miigue aussi, exactement pareil, pourguoi réserver linscription écono-
migque? L'économique est un marguage; une production, c'est une
inseription, d'une certaine mamisre.

Qu'est-ce donc que celte dissolution de la peinture? On n'en finirait
pas d'en dénombrer les traits: il y a les collages, il y a ['utilisation de
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matériaux quelquefois collés sur la toile, de ferrailles, de photogra-
phies, vous avez l'utilisation de peintures industrielles, vous avez un
instrument inédit d'inscription comme le pistolet & peinture, 1l y a des
procédés nouveaux pour lendre la toile, vous avez la sérigraphie, et vous
aver une multiplication incroyable de sscénographiess, le cubisme, le
surréalisme, le néo-réalisme, le réalisme, l'expressionnisme abstrait . . .,
une espeéce d'explosion qui part dans tous les sens et qui est évidem-
ment un défi majeur 4 une nomenclature sclon les catégories de ['his-
toire de l'art. Une lelle dissolution, le fait que deviennenl perméables
les cloisonnements et puis les dispositifs qui rdglaient les lieux et
les modalités de linscription chromatigue, une telle explosion devrait
entrainer des eflets, toujours au sens énergétique, au niveau de nolre
langage 4 nous aussi quand nous parlons de la peinture: au moins
devrait se trouver induite, par cette dissolution de linscription chro-
matique, une dissolution aussi de ['mscription théorique sur la pein-
ture. On powrait s'attendre a4 ce que le dispositif théorique lui aussi
clague comme le dispositif pictural ou comme le dispositif économi-
que. 5i vous prenez les Salons ou 'Essai sur la Peinture de Diderot, vous
avez un discours sur la peinture qui glose la peinture, i. e. qui essaie de
produire dans un ordre langagier des dispositil's «analogues» a ceux que
Diderot décrit comme dispositifs picturaux, i.e. essentiellerment repre-
sentatifs. Si vous prenez les textes de Dezeuze et de Cane, membres du
groupe «Support-Surfaces, la aussi vous aver un discours théorique,
qui n'est pas une glose, mais qui est une sorte de mélalangage, qui vise
a élre la métalangue de la peinture. On peut se demander si vouloir
continuer 4 produire un discours théorique sur la peinture, a élaborer
une métalancue avec son lexique et sa syntaxe dont la peinture serait le
domaine d'interprétation correspondant, si un projet de ce genre n'est
pas anachronique, ne releve pas dun modele discursif qui, justement,
dans la pratique picturale, n'a plus de répondant, du fait que les di-
spositifs qui réslent l'inscription picturale aujourd'hui forment par leur
multiplicité une sorte de non-dispositif. Quand la peinture est en train de
se dissoudre dans les métamorphoses énergétiques, dans fes mémes mé-
tamorphoses énergétiques que le capitalisme fait passer a travers toutes
les institutions, est-ce que produire un discours théorique dont le
modile est essentiellement linguistique (comme chez Dezeuze et Cane)
n'est pas aussi anachronique que si Marx, devant le capitalisme, avail
voulu produire un métalangage du capitalisme donl le modéle aurait éte
sémantique, comme 1'ont fait ses devanciers, alors qu'an fond, ce qu'il
produit c'est une espéce d'équivalent en mots des procédés énergétiques
«insenséss qui forment le capitalisme. Il me semble gue produire un
discaurs théorique sur la peinture, théorique dans le sens que le mot a
aujourd'hui, i.e. une métalangue dont le modéle est linguistique for-
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cément, ou langagier strict, je crois que ce serail reconstituer dans la
région discursive un dispositif que la pratique picturale, i. e. le domaine
d'interprétation qu'il s'agit de comprendre, est justement en train de
liguider ou liguéher.

Ce que nous avons a faire pluldl que d'essaver de comprendre, ce serait
de transformer l'énergélique qui est mise en jeu dans ce quon ap
pelle la peinture, non pas en un dispositif théorique, mais pluldt en
une espice de liguéfaction, en une espéce de production aléatoire, au
sens ou J. Cage l'entend; non pas essayer de résoudre la question de la
peinture au sens d'en arréter le sens, mais plulét de dissoudre la que-
stion, au sens d'en dénouer les stases, y compris la théorie comme «sta-
sex. Ici je me sens bien plus pris des analyses que fait Daniel Charles
sur la musique, ou des articles de Daniel Buren, encore gue cher Buren
la dimension critique reste encore marguante. Dezeuze el Cane ont saisi
qu'il fallait faire la critique de Freud par Cézanne, mais ils n'ont pas
v qu'il Faul encore faire la critigue d'un théorisme marxiste, disons
par Pollock ...

Peindre serail done inscrire de la couleur, inscrire des pigments, pro-
duire des inscriptions chromatiques. Kirili dit: «Peindre et écrire relé-
vent d'un méme travail, celui de 'inscriptions». C'est vrai, mais c'est trop
el trop peu dire. Nager aussi est un travail d'inscription. I faut, peul-Glre,
quand méme dire que Uinscription picturale a spéciliquement a faire avec
la couleur, que c'est cela qui la spécifie. Peindre serait faire des bran-
chements de libido sur de la couleur, et brancher tout cela, la libido
chromatisée, sur un support; travail d'inscription en ce sens.

3.

Ces branchements-la obéissent 4 des dispositifs. I1 v a des investisse-
ments, des blocages énergétiques qui conduisent 'énergie el qui assu-
rent sa transformation selon certains canaux. La main prend le crayon
de couleur et elle élend la couleur sur les lévres. C'est de l'inscription
picturale, de la peinture. Il est évident que vous avez affaire & un di-
spositif énergétique: la canalisation de 1'énergie sur la main, le bras, la
fagon dont la couleur est posée sur la levre; tout cela est régle

Une main prend un pochoir, dans la paume de 'autre main se trouve
déposée de la poudre d'oxyde de fer, la bouche soullle, voild un dispo-
sitif. C'est comme ¢a que nos ancétres peignaient leurs cavernes. Clest
de la peinture selon un certain dispositif.

L'appareil photo capte de l'énergic lumineuse et l'inscrit sur la pelli-
cule: ¢'est de la peinture? pourquol pas? L'eeil capte la photo dévelop-
pée et projetée, la main répete la photo sur un support a une échelle 100:
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c'est de la peinture? guantité de toiles pop et hyperréalistes sont faites
comme ¢a. Clest un dispositif, ¢a marche.

Une main trempe un petit pincean dans un liguide et "étend sur les
ongles de 'autre main, autre dispositif.

Les deux bras soulévent un pot de peinture, 'homme monle sur une
estrade qui est 14 et répand le contenu sur une toile par terre, clest
un dispositif aussi. Tout cela, c'est de l'inscription picturale, chro-
matique.

Un verre, une vitre (description d'un dispositif particuliérement fou
qui est ce qu'on appelle «la peintures en Occident entre le 15° et le 19°
siécle), un verre est placé entre un objet et l'oeil. Le menton est blo-
qué dans une mentonniére métallique qui immobilise complétament la
léte; la main trace sur le verre le contour de l'objet (il ne faut pas
ciblier de fermer un oeil); cetle trace est reportée ensuite sur une toile;
et ensuite on remplit avec de la couleur les régions cernées par le
trait. Tel est le dispositif de Léonard et Diirer. Ce dernier est allé
jusqu'a faire des gravures de ces dispositifs: nous avons, la, des ré-
pétitions de répétitions de répétilions,

Le dispositif, c'est une organisation de branchements: il ¥ a de |'éner-
gie qui canalise et qui régule larrivée et la dépense d'énergie en in-
scription chromatique.

Voici un modele simple de dispositif selon un texte de Hans Bellmer,
qui s'appelle: Petite anatomie de Uinconscient physique, ou Uanatomie
de l'image: «lLes différents modes d'expression: pose, geste, acte, son,
mol, graphisme, création d'obict, résulient tous d'un méme ensemble
de mécanismes psychopsysiologiques, ils obéissenl tous & une meéme
loi de naissance. L'expression élémentaire, celle qui n'a pas de but
communicatif préconcu, est un réflexe. A quel besoin, & quelle impulsion
du corps obéit-il? Retenons parmi les réflexes provoqués par une rage
de dent par exemple, la contraciure violente des muscles de la main
et des doigts, dont les onglés s'enfoncent dans la peau. Cette main
crispée est un foyer artificiel d'excitation, une «dents virtuelle qui dé-
tourne en l'attirant, le courant du sang et le courant nerveux du foyer
réel de la douleur, afin d'en déprécier l'existence. La douleur de la
dent est donc dédoublée aux dépens de la main; son expression, le
spathos logiques, en serait la résultante visible.

Faut-il en conclure que la plus violente comme la plus imperceptible
modification réflexive du corps, de la figure, d'un membre, de la lan-
oue, d'un muscle, serait aussi explicable comme tendance 4 désorien-
ter, 4 dédoubler une douleur, 4 créer un centre svirtuel» d'excitation?
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Cela est certain el engage a4 concevoir la continuité désirable de notre
vie cxpressive sous forme d'une suite de transports délibérants qui
menent du malaise 4 son image. L'expression avec ce gqu'elle comporte
de plaisir, est une douleur déplacée, elle est une délivrances, Ce cha-
pitre comporie en exergue une phrase de Paracelse: «Le scorpion guérit
le scorpion», La douleur-la guénil la douleurci. Je fais des réserves sur
ce texte, parce qu'il fail usage de certaines catégories: l'sexpressions,
la catégorie trés inguidtante de «la tendance & désorienter la douleurs,
i déprécier la douleurs, la «délivrances, etc. Mais il reste ches
Bellmer la compréhension et la description de l'important: la dé-loca-
lisation de l'énergie par une re-localisation ailleurs (l'énergie afflue sur
la dent: il ¥ a, alors, déplacement et focalisation sur une antre ré
gion, par exemple la paume). Li vous aver un dispositif énergétique,
vous avez un transformateur qui opére, en l'occurrence c'est un tran-
sformateur de la seule localité de l'énergie, c'est pourquoi il est «sim-
ples.

On pourrait chercher des dispositifs beaucoup plus complexes: les di-
spositifs lanpagiers que Benveniste décrit sous le nom de récit et di-
scours. 11 réféere & des plans d'énonciation différents. (Ce qui renvoie &
une certaine linguistique, qui est celle de "énonciation, donc de nouveau
a un cerlain dispositif linguistique, non pas seulement langagier, mais
linguistique, soit & un dispositil théorique portant sur le langage, ol
s'inscrit le langage lui-méme). Les traits relevés sont les suivants:

— Dans le récit, il n'y a usage que de la troisigme personne, et la troi-
sitme personne n'est pas une personne: du peint de wvue de I'é-
nonciation, une personne, c'est le sujet qui parle eu qui peuat par-
ler ici - maintenant: je et tu. Il est celui gui ne parle pas.

— Pour le réeit, il v a un groupement sélectif en francais dans |'usage
des temps que Benveniste appelle aoristiques: le passé simple, I'im-
parfait, le plus-que-parfait et le prospectif (exemple de prospectif:
«la lulte commerciale ne devait pas cesser dans le Bassin Médi-
terranden enire les peuples du novd et les Sémites jusqu'a la de-
struction de Carthages). «Ne devait pas cessers, le prospectil est la
margue du futur dans le temps du récit. Au sein des possibilités d'u-
sage des temps frangais, il ¥ a donc des blocages, des éliminations,
des filtres, certains temps sont permis, d'autres non.

— D chté du discours, au sens de Benwveniste, on a, au contraire,
l'usage de la premiére et de la deuxiéme personne, et des temps
«du discourss qui sont le présent, la parfait et le fotur.

Benveniste n'a élaboré l'opposilion de ces «plans d'énonciations que
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du point de vue des temps et des personnes, Mais ce qui v est impli-
qué, cest ce que les linpuistes appellent les aspects et les modalités.
Les aspects et les modalités ne sont pas marqués en surface en fran-
¢ais, mais ce sont des traits qui sont relatifs au rapport du sujet de
'énomciation avec le sujet de 'énoncé et ce sont des trails qui sont
relatifs aussi au rapport du temps de U'énonciation avec le temps de
I'énoncé. Prenez une expression simple comme: «il apparuts; elle se
place immédiatement dans le récit, dans le «plan d'énonciation= du
récit: vous 8tes en Lroisibme personne el vous avez le temps aoristi-
que, par excellence, le passé simple Frangais. Mais dans cet énoncé
se trouvent, en outre, impliqués: 13 un aspect gqui concerne le rapport
énonciateur-énoned; quand wvous dites «il apparuts on ne sail pas si
vous, I'énonciateur, ¥ étiez ou n'y €tiez pas, il y a une espece d'oc-
cultation de 'énonciateur. - 2) un aspect gui margue le mode de dérou-
lement du procés: «il apparuts, c¢'est ponctuel. - 3} une modalité qui
margque le mode d'assertion: c'est afirmatif. Ete... Si vous prenez ce
groupe de modalités, vous verrez que ce que Benveniste appelle les
temps d'énonciation, c'est beaucoup plus qu'un groupe de temps, ce
sont de véritables dispositifs langagiers, ce sont des agercemenis gl
commandent lorientation des flux énergétiques sur le champ d'ins
cription du langage, qui déterminent done le branchenment de la li-
bido sur le langage comme surface d'inscription (et c'est cela qui
produit les fameux ceffets de senss).

Vous avez donc la des filtrages de possibilités: il y a le dispositil di-
scours, le dispositil réeit, le dispositifl théorique. Vous avez des cir-
conscriptions de modalités langagiéres; par exemple, dans le cas du
récit vous aver une espece de circonscription, le raconter, sur laguelle
viennent sc brancher le mythe, le récit, le roman, 'histoire, le scénanio
de film habituel. Vous aver wune métamorphose de U'énergie libidinale
en des ohjets {ici de langage), i e des conerétions d'énergie guies-
cente, torce de travail morte, disait Marx, énergie quiescente sous
forme de dispositils langagiers, qui, a leur tour, vont se transformer en
affects, en démotions, en inscriptions corporcelles; les gens vontl se moet
tre & réver en entendant votre récit: ou bien, en guerres, en révoltes,
en gloses sémiotiques ou «économiquess, clest-i-dire que celte énergie
qui repose la, va déclencher des ellets, elle va élre métamorphosée en
aeffetss,

Dans le dispositif du récit, nous avons donc effectivemment un lrans-
formateur énergétique, mais cette fois-ci bien plus compliqué que ne
I'étaient tout a l'heure la dent et la main; il y a ici des déplacements
des modalités et des surfaces d'inscription, Il ¥ a un trés grand nombre
possible de dispositifs picturaux. Ainsi, Dezeuze et Cane ont essayé de
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produire une nomenclature de tout ce qui rentrait en jeu dans «pein-
dres. Ils reléevent, par exemple, une catégorie du geste: geste digital,
geste du poignet, geste du coude, geste de l'épaule, geste global du
corps (ils oublient le geste de la bouche, du pied). Une catégorie de
P'outil : pinceaun, pointe, lame, coutcau, cisean, tampon, sceau, presse,
air comprimé, vaporisateur, pistolet. Une catéporie du médium: ['eau,
I'huile, 'essence, la résine, l'encre, la colle, la cire, ete. Et il v oa
aussi le pigment lui-mé@me, qui n'est pas catégorisé. 11 v a le sup-
porl: papier, toile, plastique, bois, pierre, métal. Avec tout cela, il v a
la force de travail vivante; comment va-t-elle procéder? Par tache,
projection, vaporisation, par empreinte, imprégnation, impression, com-
pression (oublié le frottage), par trait: trait graphique, trait gravé, fente,
déchirure, découpage; par point: point graphique, perforation; par pli:
pliage, rouage. Chaque dispositif pictural est une combinaison d'élé-
ments sélectionnés dans ces différents movens de production.

Telle combinaison donne, par exemple, les empreintes de Klein (de
grandes toiles blanches, et des gens nus peints en blen simprimaient
sur la toile). Dezeuze et Cane parlent de epratiques signifiantess ou de
«pratiques surdéterminéess; je crains que ce soit des emprunts Lrés
idéologiques. Ce qui est intéressant, c'esl la temtative de dénombrer
tous les dispositifs possibles, tous les branchements possibles de 1'6-
nergie produisant de I'inscription chromatique, 11 faudrait en ajouter.
Par exemple, pourguoi est-ce que, parmi les supports, il n'y a pas la
peau? Tatouage: c'est de la peinture. Ce n'est pas parce que notre
dispositil occidental a éliminé le tatouage ou 1'a réservé aux «mecss,
L.e. justemeni l'a dévalorisé el I'a circonscrit comme une preuve de
sauvagerie, ce n'est pas pour cela que ce n'est pas de la peinture. Le
maquillage, c’est le tatouage sans risque, c'est la tentation de la ten-
tation du tatovage, comme disait Lévinas; mais méme le maguillage
n'est pas encore admis comme peinture, parce que ce n'est pas «nobles,
parce que c'est la peau, et que dans notre dispositif, le support peau
n'est pas snoblex, mais il n'empéche que c'est un trés bon support pour
laire de la peinture. Avec quelqu'un comme Klein, il ¥ a une rupture
du dispositif pictural occidental avec ses contraintes, avee ses censi-
res, parce que quand il peint les gens nus et qu'il les imprime sur une
toile, alors la, la peu est prise au sérieux. Elle n'est pas prise au sé-
ricux comme support, mais comme véhicule de branchement. 11 ¥ a le
sable aussi: les indiens Kwakiutl peignent sur le sable, ils prennent des
pigments et les disposent sur le sable. Si chez nous le sable n'est pas
pris comme surface, c'est que dans le dispositif occidental il ¥ a une caté-
gorie de loeuvre: il faut que ga reste, et dans le sable ca ne reste pas.
Les indiens, eux, s'en foutent, le dispositif occidental est conservatoire.
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Est-ce qu'il est essentiel & la peinture que |'énergie déposée sous forme
d'inscription chromatique reste sous forme de trace chromatique? Les
indiens pensent que si ¢a repart en vent chromatisé un instant, c'est
bon, ¢a prouve que |'inscriplion communigue avec les circuits généraux
de l'énergie. On pourrail peindre sur les rochers, sur 1'eau aussi (pro-
position, a la Biennale de Vincennes, d'un land-artiste: peindre I'eaun du
port de New York).

On constate que notre lien d'inscription est étroitement circonscrit:
les peintures, les inscriptions picturales sont déposées a l'intérieur de
maisons, et particuliérement des maisons inhabitées, les musdes, les
galeries, les lieux d'exposition. LA aussi, on a allaire 4 une disposition
qui régit le leu de inscription picturale el qui est aussi étrange que
la mentonnigre du Ditrer: mettre les inscriptions picturales dans
des espices de frigidaires pour étre siir que 'énergie picturale va étre
conservée. Disposition qui reste 4 analyser du point de vue énergétique.
5i on prend au sérienx 'inseription piclurale comme inseription chro-
matique en géndéral, alors il faut dire que cest l'illustré, c'est le véte-
ment, le maguillage, le design qui sont aussi la peintore, voila des
choses on se transforme de 1'énergie tous les jours.

En ce qui concerne les modalités, il faut ajouter un autre groupe d'é-
léments décisifs dans le dispositif, ¢'est le rapport de linscription au
support: est-ce que linscription chromatique, disons, tolére le sup-
port, est-ce qu'elle occulte le support, estce qu'elle révéle le support?
J'emploie a dessein des lermes qui sont pris 4 une problématique de
la représentation. On pourrait garder les termes qui appartiennent a la
problématique de I'économique, on dirait alors: est-ce que l'inscription
transmet quelque chose au support? emprunte au support son énergé-
fique propre? ne communigque pas avec lui do peint de wue libidinal,
et ainsi en neutralise ['énergie? Ce que je voudrais faire ici, c'est
travailler sur des wvariantes de cette derniére petite partie du disposi-
Lif pictural, la relation de Uinseription au support, en rapport avec la
relation du support au lieu de Uinscription.

Il - ANALYSES

Vous vous souvenez de I'Introduction de 1857 oii Marx dit que c'est
avec leg capitalisme gue le travail émerge comme catégorie. Cela ne
veut pas dire que les sociétés antérieures ne travaillaient pas, elles
travaillaient aussi, mais il fallait cette universalité vide du travail
capitaliste, travail abstrait, indifférent, pour que a contrario on puisse
saisir les dispositifs de canalisation et d'exploitation du travail dans
les économics précapitalistes. Toutes choses égales, il faut cette flui-
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dité de 'énergétique dans la peinture actuelle pour comprendre que déja
dans les dispositifs picturaux antérieurs, il s’agissait d'énergétique,
mais que cette énergétique était canalisée d'une certaine fagon qui ne
permettait pas de la révéler comme énerpgétique, qui done la produi-
sail sous d'aulres dispositions. On peud Leés bien imaginer, par exemple,
si 'on n'oublic pas que la peinture n'cxiste pas comme région a part,
que des sociélés ne chargent pas libidinalement linscription chromati-
que: on peul imaginer que la couleur ne sert gu'h marquer un
objet et que toute la charge libidinale porte sur la véhiculation de
cet objet, swr sa donation ou sur sa destruction; il peut se faire que
la couleur snit seulement un signal, une marque qui =dits: voici un
objet qui peut étre donné dans un potlach, ou: c'est un objet qui doit
étre conserveé comme mémoire. Il est évident que dans un dispositifs de
ce genre le polentiel énergétique chromatique est refoulé, négligd,
mis en marge: la couleur n'est pas la région investie, elle marque la
région investie (non pas flux, mais circonscription du flux).

Je voudrais montrer que méme a Uintérienr de l'occident, il y a des
espices de variantes dans I'économie libidinale - plastique - politique,
qu'il ¥ a des immersions et des émergences de dispositifs picturaux
(qui ne sont pas simplement picturaux mais libidinaux et politiques),
mutations énergétiques qui peuvent &tre considérdes comme des rup-
tures, mais pas comme des ruptures en surface, pas comme des rup-
tures dans une diachronie historique: 4 un moment donné plusieurs dis-
positils picturaux et plusieurs dispositifs économiques peuvent trés bien
coexister en surface, 4 la surface d'une société, mais néanmoins il ¥
a des moments ol l'on voit apparaitre &4 la surface un nouveau tvpe
de dispositif, et d'abord de localisation de l'inscription, picturale, mais
aussi bien économique. Quand dans les Flandres, au milieun du 14
siécle, de nouvelles organisations se mettent a capter de I'énergie force de
travail el puis de la matiére premiére, ¢f que commencent & fonctionner
les premieres manufactures, c'est tout un dispositif qui émerge, qui est
de captation, localisation, métamorphose de 1'énergie, et il est nouveau.
Dams la peinture, on a des dvénements de ce genre.

Prenons un premier groupe de quatre images:

Commentaire de |'abbé Béalus de Lebiana a 1'Apocalypse de Saint
Jean. Saint-Sever (milien duo XI° sigele),

2.

Piero della Francesca (1445 environ., Premiére génération des per
spectivistes italiens). Flagellation (Palais Ducal, Urbino).
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3.
Détail d'une fresque d’Ambrogio Lorenzetti (milien du XIV® siécle).
Ville {Pinacoteca Nazionale, Sienne).

4.

Francesco di Giorgio (Ecole de Piero della Francesca, 1440 environ).
«La cité idéales (Palais Ducal, Urbino).

Chacune de ces quatre images est supporlée par un dispositif dif-
férent, et pourtant, il ne s'agit que de toutes petites variations par
rapport & Pensemble des dispositifs possibles.

Apocalypse de Saint Sever

L'approche formelle d'abord: dénombrement ot caractérisation des
éléments de linscription picturale ici. D'abord linscription linéaire
proprement dite, On a ce que les linguistes appellent des syntagmes
figés: vous prenez l'aile de l'ange en haut a droite et celle de lange
en bas & gauche, c'est le méme contour renversé, la méme procédure,
la méme inscription. Vous prenez le haut du paletot de l'ange en haut
a droite, vous prenez le boléro de Jean en bas, c'est le méme. Vous
prenez le pied du seigneur (ou les mains) et ceux d'en bas, ils somt
pareils. Vous avez des unités d'inscriptions linéaires qui sont de vé-
ritables syntagmes, elles tiennent toutes seules, ce sont de grosses uni-
tés lindaires, on les prend, on les compose les unes avee les autres
et 'on Tabrigue des ligures au sens couranl du terme. Leroi-Gourhan
fait la méme observation pour les peintures du paléolithique, il cons
tate que la courbe du dos dun cheval, et la courbe du dos d'un
bison, ¢'est la méme, on a |'impression d'avoir aussi un syntagme,
i.e. un dispositil lindaire blogué. Vous aver ce gquon peut appeler
une pictographie, au sens sirict, non pas seulement de la graphie avec
de la couleur, mais une espéce déeriture de lignes, par lignes,

Si wvous prenez un autre élément d'inscription classique, le modelé
ou la valeur, vous vovez qu'ici il n'y en a pas. Un dispositif est toujours
aussi remarquable par ce qu'il exclut que par ce gqu’il inclut, comme
on l'a vu, pour le récit et le discours. La, il n'y a ni modelé, ni valeur,
il n'y a aucune tentative de faire apparaitre une d¢paisseur des fgures,
il n'y a pas de profondeur. On a une espéce de calligraphie.

5i wvous examinez a présent le dispositif chromatique proprement
dit, vous observez une opposition générale, un svstéme général d'oppo-
sitions en blen et rouge, vous avez un systéeme bichromalique avec,
néanmoins, du rose ou rouge trés dilué sur les robes de l'ange, sur le
tréne ou sur le ailes; et puis, vous avez toujours le méme brun: la
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coiffure, les cheveux. Vous constatez aussi une inversion de la ligne
(car les lignes sont elles-mémes des éléments chromatiques, il n'y a
pas de lindarité en noir el blanc, les lignes sont de couleur), et donc
vous avez des systémes de lignes qui sont complémentaires par rapport
a la couleur de la surface: ligne rouge sur fond bleu, ligne bleue sur
fond rouge, ligne rouge sur fond blanc, ete. Vous avezr donec ici une
petite combinatoire possible, On pourrail aussi dire que la couleur fone-
Hionne comme marque, mais a ce moment-la, on sort d'une analyse pro-
prement formelle. On pourrait montrer que le seigneur est vétu d'une
robe rouge ¢l enveloppé d’'un manteau bleu, ce qui est la régle dans
le code byzantin, parce que c'est un dieu - et - homme,

Si vous étudier maintenant le rapport entre linscription, le support
et le lieu, rappelezvous qu'il s'agit d'une illustration dans un livre
sacré, que ce livre est destiné A circuler parmi des clercs et & demeurer
dans des licux ewx-mémes comsacrés: 'abbave, le trésor de Pabbaye,
les évéchés, etc,

Les questions que nous avons 4 nous poser (en suivant D. Buren, Lt
wiites critigues), sont les suivantes: 1) estce que le médium et le
pigment, la couleur, occultent le support, font oublier que l'image est
inscrite en pleine page? Je dirait non, pour deux raisons: la premiere,
c'est qu'il ¥ a une reprise de l'inscription littérale ou scripturaire sur
le support pictural lui-méme, en haut vous lisez un texte qui dit «<Ubi
angelus a domino librum accipits («ol l'ange recoit du seigneur le
livres) et, en bas, «Jean parle avec l'ange». Vous avez une inscription
aun sens courant. Of est-elle inscrite? Quand Philippe de Champaigne
fera un ex-voto pour la guérison de sa fille & Port-Royal, il éerira, lui
aussi, sur la paroi - sur quelle paroi? Sur le mur de la cellule ol il re-
présente sa fille et la soeur Agnes? ou bien, sur le support plastique, sur
la loile? On peut penser que dans ce cas la, cette écriture est destinde
précisément 4 montrer qu'fl ¥ a un support et que ce support clest
le lieu réel que la peinture (perspectiviste) cache (v. Louis Marin).

Ici, on est dans un liew, sur un support (le livre de PApocalypse) qui
exclut gu'on puisse retirer la moindre impression illusionniste de 'ins-
cription chromatique. Et il ¥ a aussi l'ornementation du cadre qui fait
renvoi aux pages éerites. 2) Est-ce que la surface occulle le fait quiil
y a un verso de l'image? Ce qu'il v a derriére la peinture, derriére
I'écran plastique, est-ce domné, ou ignoré comme dans le peinture de
chevalet? Réponse: dans un manuscrit, le dos est encore une page
d'éeriture; done, comme on a affaire 4 des folios, gqui sont derits
recto-verso, comme l'image sinscrit sur un folio, elle ne peut pas
préter & illusion, elle nme cache pas le fait de son verso. 3) Eslce
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que le support, le livee avec ses inscriptions chromatiques, oc-
culte les lieux dans lesquels celles-ci se trouvent comme le musée
déconnecte l'oeuvre du contexte? Non, le lieu immédiat des images
est un livee, ce livre est dans un lieu sacré, ce lien sacré est un lieu
dans la société, dans la circulation des énergies et des objets déposi-
taires d'énergic dans la société. Tout cela, dans la civilisation chré-
tienne du XI° sitcle, est réglé explicitement. De sorte que dans un
sysléme de ce genre, aux gquestions que la modernité pose i la repré
sentation, en peut répondre i tous les coups: il n'y a pas doccullation.

Oue veul dire maintenant sacré, consacré? Que la libido, avec son
ambivalence eros-pulsion de mort, se trouve investie, hxée, se trouve
canalisée dans des dispositifs stables, qui sont isomorphes aux di-
spositifs de la société en question (XI® siécle occidental). Vous avez
d'un c¢oté un dispositif langagier gqui est justement biti sur le modele
du récit-mythe chrétien. «11 apparuls ¢'est le novau de tout récit mythi-
que, et c'est exactement de cela gu'il s'agit dans le christianisme: «il
apparut, il disparut... et il devait réapparaitre», Vous avez, paralle-
lement, un dispositif 4 un niveau qui serait gestuel, corporel, le dispo-
sitif langagier du mythe-récit, c'est le dispositif du sacrifice, le dispo-
sitif rituel de la messe, qui est une projection du dispositif du réeit.

Ces deux maodalités d'inscription libidinale sont profondément insomaor-
phes (voir Mauss) Et puis, vous avez un dispositif clérical-féodal, qui
est économique, dispositif du don et du contre-don, qui esl ici com-
plexe. D'une part, il ¥ a du potlaich, de la dépense, du prestige: si
I'ablé¢ Béatus s'est payé le luxe d'entretenivr un maoine 4 peindre ces
images, c'est gqu'étant effectivement dans une économic du prestige,
I'abbaye de Saint-Sever tire de la présence de cet objet, en son trésor,
un énorme hénéhce de prestige. Et si, en plus, cette abbaye donne cet
objet, alors on est dans une opération de potlach, de dépense, par la-
quelle Fobjel entre dans une circulation hautement libidinale de charges
et de décharges, de transferts et de contre-transferts; par conséquent,
vous aver [A un dispositif «économiques avec Vambiguité gue le mot éeo-
nemie comporte. Si abbave conserve le livre et les images, c'est par-
ce gu'on n'est plus des sauvages, qu'on est déja dans la conservation,
dans la thésaurisation et peut-étre déja dans 1'économie au sens de
Uépargne el non plus dans la dépense. 11 y a ici les deux, ambivalence.
Mais de toutes lTacons, notre image s'inscrit dans cette dconomie.

Je crois qu'il y a une isomorphic profonde entre ces dilférents dis-
positifs qui canalisent les énergies dans des régions d'inscription
différentes, le langage, la région trés corporelle de la chair et du sang,
mise en jeu dans le sacrifice, et la région économique, celle des «bienss,
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il ¥ a une isomorphie avec le dispositif pictural. On peut montrer sur
I'image que vous voyez comment elle est solidaire des autres lieux
d'inscription; dire gu'elle n'oceulte pas son support, veut dire que cel-
te image est solidaire d'un livre qui est lui-méme solidaire du dispositif
langagier. Car cetie image, méme si elle ne vaut que comme signal, ne
peut valoir comme signal que si elle renveoie au dispositif langagier du
mythe chrétien, si elle est reconnajssable par des pens qui connais-
sent ce dernier. Elle ne prend pas non plus sa valeur si vous ne la
rattachez pas, si vous ne la mettez pas en communication avec le dispo-
sitif sacrificiel de la messe ou le rituel en général. C'est un livre qui va
se trouver a un moment donné, engagé dans le rituel, il sera sur Uautel,
ou sur le pupitre du frére lecteur au réfectoire. Vous ne pouvez pas non
plus comprendre cette image si vous ne U'engagez pas dans le processus
économique du don. Ce qui veut dire qu'en fait, cefte imapge est une
image trés coddée ol la puissance énergétigue des chromatismes esl
restreinte, refoulée, circonscrite, tenue en bride: s'il en est ainsi, c'est
parce que les flux de charges et décharges libidinales passent dans le
récit mythigque chrétien, passent dans le sacrifice de la messe, ou le ri-
tuel du repas, passent dans les dons et les contre-dons de la société
féodale-cléricale, et gue la plastique iconique elle-méme ne vaul que
cormme mnémotechnique dans ces autres dispositifs. A la limite, cet-
te plastigue ne marche - el ¢'esl de cette maniére qu'elle va opérer sur
les murs, avec les fresques quand elle s’ adresse i des gens qui ne
savent pas lire - | elle ne marche que comme renvoi, que comme objet
marqué dans un processus, renvoyant &4 ce processus. Si on voulait
articuler le branchement de cet objet-la avec les processus en question,
il faudrait montrer que ce n'est pas du tout un branchement repré-
sentatif, mais c'est plutdt un branchement du type marquage: un objet
qui porte des inscriptions chromatiques de ce genre est signalé comme
un objet qui peut circuler dans le sacrifice chrétien, dont les éléments
plastiques (lignes, couleurs, ete.} ont leur «clé» dans le mythe, dans le
dispositif langagier chrétien, et dont le support ne vaut que par sa re-
lation avec P'édconomic de don et contre-don de la chrétienté féadale.
En comparant avec les petites statuettes des (dites) Vénus paléo-
lithiques, dont on s'étonne toujours de leur haut degré d'abstraction,
on devrail penser & ce que dit Leroi-Gourhan de |'art paléolithique:
que c'est la premiére phase de cet art qui est la plus abstraite. On
devrait pouvoir comprendre que si l'art «primitifs est toujours trés
zabstraits, c'est qu'il ne fonctionne jamais pour lui-méme, il n'est pas
autonomisé comme région dinscription 4 part, il appartient 4 un sy-
steme de circulation et de métamorphose des énergies qui excéde
énormément l'inscription picturale, et ot celleci opire simplement
comme marquage. A la limite, elle peut étre simplement un signal, voila
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l'inscription la plus archaique: une encoche sur un béton. Ce qui est
alors important, ce n'est pas l'encoche, mais la circulation du biton,
c'est le don. Ce gui est margué, c'est la puissance miéme de donner, le
don potentiel: 13 ol s'investit la libido, c’est dans le don, pas dans
I'encoche. L'encoche n'est la que pour localiser le don, référer au don.
Il me semble qu'une image comme celle de Saint Sever appartient en-
core, toutes choses égales, & un dispositif qui fonclionne de cette
maniére-la,

La «lectures par éléments signalétiques d'une image composdée de celle
maniére et fonclionnant selon un tel dispositif est vraisemblablement
légitime: iconographie et sémiologie comme sciences religieuses...

Le fragment «La ville» d’Ambrogio Lorenzetti

On pourrait, & partiv de cetle image, sc metire 4 déliver sur les wvues
cavalieres, mais ce n'est pas pertinent. En fait, elle fonctionne exacle-
menl comme la précédente, i.e. simplement comme repére. Qu'est-ce
quon voil? C'est une ville. Est-elle représentative? Pas du tout re-
présentative, il n'y a pas la moindre tentalive de produire 'équivalent
de ce gqu'on peut voir 4 l'oeil dit nu, ou 4 l'ocil avec mentonniere. L'i-
mage fonctionne comme un sigral. Dans une fresque, elle fait signal
quiil ¥ a une ville. 5i vous retournez I'image (le haul en bas), c'est
toujours une ville, le signal marche toujours trés bien. La relation haut-
bas, i.e. la relatio 4 Uoeil, au sujet qui regarde en ce moment, la rela-
tion qui va étre valorvisée dans le dispositif de la représentation, cette
relation n'est pas opérante ici. Méme & lenvers, Uimage continue &
fonctionner comme repére. Elle est encore une ville, 1'oeil est solli-
cité comme puissance non de voir, mais de se souvenir.

La Flagellation de Piero( milieu du XVe siécle)

Si l'on fait d'abord, comme tout & 'heure, une approche formelle du
dispositil lindaire, ce qui frappe, c'est gu'il ¥ a ici un dispesitif lindai-
re triple, ce qui est trés différent de ce qu'on a vu sur le Lorenzetti
et sur le manuscrit de Saint-Sever. Enorme importance du dispositif
linéaire, et plus précisément de la droite. 11 v a d'abord un (racé révé
lateur, il ¥ a des contours qui permettent de reconnaitre, d'identifier
des objets comme s7ls étaient vus dans I'étendue tridimensionnelle: il
¥ a des personnes, des bitiments, des arbres. Il v a donc une ligne qui
est celle qui sera tracée sur la vitre selon le canon de Léonard. 11 y a
en pulre des iracés régulateurs, de deux sortes: un tracé mdédidval clas-
sique; si vous observez les dimensions de ce tableau, vous pouvez dé-
terminer sur la largeur trois grands éléments, 'un lormé de quatre
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unités, ensuite un autre de deux unités, puis le troisieme de trois
unités, La hauteur est [aite de quatre unités. On aura done une combi-
natoire qui est de 4 avec 9 el un rythme qui est de 4 & &, puis de 6 4 9,
si vous «balayezs de pauche a droite.

4 " 4 . ;
| 46 274 e
Larmd demi- Secquilierce
carTd Inversée
4 [guarie) 4
T i ¥ ¥ =
§
]
4
4 = 4% = 33

Cela, c'est le pythagorisme repris, remis a jour par le néo-platonisme
des florentins et trés marqué chez Piero, mais n'importe quelle bétisse
romane est construite sur un rythme de ce genre, i.e. musicalement,
Vous avez ici des harmonies d'écarts, des égalités d'écarts qui sont
toul & fait comparables & ceux d'une gamme. Li-dessus, Piero n'invente
rien, mais il introduit un tout autre systeme, oil il invente tout: un
systeme perspecliviste avec un point de fuite. Le point de fuite qui est
perdu, noyé dans un mur du fond, est placé également sur une hori-
zontale, qui détermine la ligne d'horizon, Ce point de fuite est construit
d'une certaine maniére, il va déterminer la place que vous aurez a oc-
cuper pour «hien voirs, Et pour déterminer la rapidité avec laguelle
Foeil s'enfoncera, il ¥ a construction d'une série d'obligues, qui con-
vergent en ce point-la, le point de distance, une série d'obliques par
rapport auxquelles va se construire tout le carrelage de la surface. Clest
en faisant se rejoindre les deux réseaux, fuite et distance, gue vous
allez pouvoir tracer par exemple un trapéze qui sera vu comme un
carreau en espace tridimensionnel.

A carthogonales

Pt cle diztancs Prode hulbe = ligne dhirizon
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OQu'est-ce que ce point de distance? C'est la distance méme 4 laquelle
vous devez placer volre oeil pour avoir le «bon peint de vues, c'est la
distance orthogonale & la surface du tableau, mais aprés avoir subi une
rotation d'un angle droit, elle est maintenanl appliquée sur le support,
de sorte que ce complexe linéaire ne va pas élre vu du toul comme un
trapéze, mais comme un carré en perspective. Clest ce qui se passe ici,
en effet, d'aulant que la mise au carreau sur un point de distance assez
éloigneé donne un enfoncement considérable, une scéne tres profonde.

Donc, trois sysicmes lingaires

— un systéme d'inscription de «figuress, profils, contours de choses vi-
sibles;

— un systéme harmonigque, qui est traditionnel et qui fait que l'oeil
balaye musicalement le champ plastique;

— le systéme perspectiviste, qui n'est pas musical, qui ne fait pas ré-
férence a une organisation d'écarts arithmétiques réglés, mais qui
est un systeme géomdéirique, done 4 prédominance visuelle.

Dans un tableau de ce genre, vous avez a la fois une arithmétique acou-
stique d'origine pythagoricienne, néo-platonicienne, et une géométrie
visuelle euclidienne révisée, simplifiée. Voila un dispositif de répulation
de l'inscription linéaire qui est incroyablement complexe et contraignant.

En ce qui concerne la valeur 4 présent - et c'est propre a Piero - les
effets de modelé sont obtenus non pas par 'élévation ou la baisse de la
tonalité, mais par des changements de couleurs. On est dans un systéeme
nen pas de renforcement, par exemple en pigmentant avee du nolr la
méme couleur, mais on a une couleur différente. Piero dit que c'est
ainsi qu'on peut avoir du bon modelé. Les effets de modelé sont donnés
par des inscriptions de couleurs, par exemple, des bleus différents.
Clest & quoi 'on doit extracrdinaire luminosité de la toile.

Le systeme chromatique lui-méme est trés régléd: en extérieur (il y a
un extéricur et un intérieur, comme dirait Schefer) on a une dominante
gui est du edtd du rouge de la gamme el en intérieur une dominanle qui
est du coté vert ot bleu, avec en contre-position chromalique du blen
tout & fait & droit (dans le Troid) et du rouge toul & fait & gauche
{dans le chaud). C'est une organisation chromatique relativement sim-
ple, qui est trés harmonique et peut-étre méme encore trés codée.

Et maintenant, le rapport inscription/support/lieu. Qu'est-ce que ¢a
représente? ... Il ¥ a une flagellation. Il ¥ a ce Christ avec cette
statue grecque au-dessus, étrange. Il y a un premier plan en extérieur:
on suppose - c'est la tradition locale - que li, a4 droite, au milieu, se
tient le Irere de Frédéric de Montefeltre, Oddantonio, qui était alors duc
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d'Urbino, entouré¢ de deux conseillers envovés par Malatesta, qui l'au-
raient tué. Episode dans les sombres affaires de luttes politiques entre
principautés, entre tyrannies. On pense que le tableau a été demandé par
le duc en commémoration du meurtre de son frére. Piero lui a envoyé
cette Flagellation, qui aurait donc une valeur métaphorique. Mais com-
ment se fait inscription sur le support? Les italiens pour commencer
ont dit (de Masaccio) extraordinaire, il perce le mur! On a effectivement
affaire 4 ce gqu'on doit appeler sirictement la représentation picturale:
c'est dire d'abord et avant toute chose que l'inscription eeculie le sup-
port, et qu'une partie de l'inscription s'occulie elleméme. L'harmonie
médicvale guidait le regard, elle guidait le balayage du champ, elle
donnait le rythme au balayage du champ, mais la construction per-
spectiviste, elle est purement et simplement effacée de toutes les obliques,
il ne va rester que les «orthogonaless, et encore, elles disparaitrent,
le peintre s'emploiera a les dissimuler dans la scéne. Les références
au point de distance seront complétement effacées.

Cette occultation, Uoccultation d'une partie de Uinscription, qui impli-
que donc qu'on travaille en plusieurs lemps, on va inscrire puis effacer
(exactement comme quand on Ffait une «dissertations), c'est ddjed e
opération de mise en scéne. Dans ces effacements-li, vous avezr l'es-
sentiel du dispositil’ scénique, Regardez la (prétendue) Cité idéale, ¢'esl
la scéne, c'est un projel pour un fond de scéne, clest probablement
I'un des premiers fonds de scéne peints en perspective trompe-'oeil ou
illusionniste, pour des représentations qui avaient lieu & Ferrare. Ser-
lio, I'in des premicrs metteurs en scéne & litalienne, se serait servi
pour la premiére fois de cetle toile de fond,

Ici on a un dispositif que l'on peul représenter schématiquement de
la facon suivanle:

(3
L i

i1

un dispositil de cléture qui est en fait le dispositil de caplation et d'¢-
coulement de ['énergie libidinale dans le cas de la représentation: vous
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aver une premiére clolure qui détermine un extérieur et un intérieur
et qui est le bitiment du théitre ou du musce, le bitiment de ces lieux
inhabités, désertés, qui va déterminer un écarl entre la «réalités et ce
qu'on pourrait appeler aprés les psychanalistes sdéréalités, un lieu gui
serait un lieu dé-réel (le cabinet de l'analyste est un lieu déréel). Puis,
vous avez un autre lien, une deuxitme limite i l'intérieur de la pre-
miere, done dans le théitre, la rampe avee un cadre, le cadre du tableauy,
le cadre de Ia scéne, quelque chose commie un vitre, la fameuse vitre de
Léonard, le portillon de Diirer, et puis, peut-&tre, une troisiéme limite, in-
visible, et qui est le dessous de scéne, la coulisse, la machinerie dans le
cas du théitre a l'italienne, qui dans lg cas de la peinture va étre la
construction avec le point de distance, toul ce qui ne sera pas vu, mais
qui rend visible. Tl faul mettre aussi toute la seénographie derritre cet-
te limite-la, Tout ce qui efface et s'efface, occulte et s'occulte en ménme
femips,

On a un dispositif fort de canalisation des énergies, On peut modifier le
rapport salle-scéne, par exemple on place la scéne au milieu, ou autour,
ou l'on dispose la scéne en éperon, ou méme on construit un «théitre
total», un dispositif complexe ol I'on peut obtenir la scéne a litalienne,
la scéne en éperon, la scéne annulaire, la scéne centrale, ot l'on peut
meitre les spectateurs au milieu, les faire tourner, faire tourner les
acteurs... Dans tous ces cas, il semble qu'on parde l'essentiel de la
représentalion puisque de toute fagon on garde toujours la limite:

17} on a toujours d’abord la cliture, et souvent aussi la limite;

2°) mais pas nécessairement, on peut imaginer gqu'a l'intérieur, il n'y a
plus de limile, alors on aurait quelque chose comme le sociodrame, ou
la révolution ., .

Ce disposilil représentatil-théitral correspond, en peinture, 4 la bhoite
de Brunelleschi, petit dispositif optique, pour observer le déme de
Florence.
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Le mireir ¥ remplit la méme fonction que I'écran de cinéma. L'orifice
oculaire fait l'office de la mentionnére de Diirer: immobilisation qui
permet la déréalité, celle du dormeur, du spectateur, de ["analysé.

Dans cette division et cette clture, il me semble qu'on a les conditions
de la séduction, Je dirais plutét séduction qu'illusion, parce que le sujet
qui regarde dans la boite, s'il n'est pas fou, sait bien qu'il ne regarde
pas la cathédrale méme. Pour les gens qui viennent s’asseoir dans un
thédtre, c'est pareil. Nous, qui regardons cette scéne de 'deole de Piero,
nous savons bien que ce n'est pas du trompel'oeil: nous n'allons pas
sauter dans 'image, sur la scéne. Le trompe-l'oeil ¢'est un autre genre,
Cette représentation, ce n'est pas du trompe-l'oeil, et ce n'est méme pas
Villusion, c¢’est la séduction au sens propre du terme: on est divisé d'avec
soi-méme, il v a scission.

Pour voir comment ce dispositif est en rapport avec ce qui n'est pas
peinture, avec ce qui se passe dans ce qu'on appelle «la Réalités, il [au-
drait montrer comment ce dispositif qui régle les transformations éner-
getiques de Uinscription picturale communique avee un autre dispositif
qui est le dispositil politique, au sens propre du terme, i.e. le dispositif
qui regle un certain nombre d'inscriptions au sein de la Polis grecque ou
au sein de la cité italienne. LA aussi, dans le dispositif de la politeia,
vous avez premicrement la cldture d'un espace: je fais allusion aux
travaux de Vernant, de Vidal-Naguet, de Détienne sur la cité grecque, en
particulier sur le fait que la cité se referme comme en cercle, que c'est
une communauté d'hommes qui se referment comme en cercle sur eus-
mémes, qu'au milieu il ¥ a4 un espace vide, et que cet espace vide, c'est
la adé-réalités, 11 v a donc une premiére limite (1) dans la cité, qui va cir-
conscrire et qui va filtrer les entrées d'énergie & lintérieur, et particulié-
rement 'énergie sous forme d'individus (mais pas seulement: sous
forme de biens aussi, sous forme de langage, de puissance armdée). Les
alllux & l'intérieur vont étre filirés exactement comme on filtre des specta-
teurs a l'entrée d'un spectacle. Tls vont étre filtrés selon un certain nom-
bre de codes, dont 1'ensemble définit ce qu'on appelle Ia citoyenneté. A
lintérieur, il ¥ a cel espace central, on le trouve déja pour les commu-
nautés de guerriers chez Homére, «&s mésons, au milicu. Quand on parle
en politique, on vient parler au miliew, et quand on parle au milien, ce
n‘est pas la méme chose que quand on parle autour. Quand on
parle autour, on ne dit rien & certains égards. Qui peut parler au
milieu? Les gens qui portent les armes. On a done un dispositif
de refiltrage: les femmes ne portent pas les armes, et par consé
quent, elles ne parlent jamais au milien, et done elles ne disent jamais
rien. Tout le monde ne monte pas sur la scéne. Bt puis vous avez aussi
des processus d'effacement : en fait, la richesse, le copinage, les groupes

23



de pression, la rhétorique, ce vont étre des moyens de pouveir venir parler
au miliew, des scénographics, mais elles seront effacées ot doivent &lre
ellacées, pour que se constitue la scéne politique. Je crois que la modalité
de I'inscription picturale représentative est profondément isomorphe a la
modalité de l'inscription politique prise an sens de Ja politeia. T1 faat dire
que le peintre est comme un prince et que le prinee est comme un peintre,
ce sont des effacenrs effacéds, ce sont des gens qui travaillent sur la li-
mite (3) et qui s'ellacent sur la Hmite (2), sur la scéne; ce qui ne veul
pas dire quils ne peuvent pas y apparaitre, on peut peindre des princes
et méme des peintres, mais ils peuvent &tre sur la scéne comme des
modéles ou comme des orateurs, dans la salle comme des spectateurs
ou comme des citoyens, leur puissance proprement dite est effacée. La
limite (3), la scénographie, la mise en scéne, les dessous de la politique,
n'apparaissent jamais: la machinerie reste cachée.

Dans un dispositif de ce genre, la charge libidinale n'est pas du tout sur
le sujet, sur le théme, sur ce qui est raconté: la représentation peut ne
plus rien raconter. Ce dispositif-la n'est plus accroché i un disposi-
tif langagier de récit; pendant trés longtemps, certes, on va conti-
nuer & raconter sur la scéne picturale, mais on peut trés bien pein-
dre une nalure morte (une cruche que l'on peint pour la représen-
ter), A la limile, ce sera l'élimination de la référence au récit, le dé
codage de ce qui se passe. Sur la scéne, cest Uindifférence: on peut
fout représenter, on peut toul jouer, n'importe qui peut venir parler, elc.
Il y a potentiellement dans un dispositif de ce genre, & Uintérienr du licu
pictural, théitral, représentatif, une espece de liguidation, de liquéfa-
ction, beaucoup de codes vont sauter (c'est la démocratie), beaucoup de
dispositifs contraignants, mais ce qui ne saute pas c'est (1). La on il ¥
a des investissementls et des contre-investissements stables, donc des
contraintes, des refoulements, des [iltrages d'énergie, c'est en (1) et (2).
A lintérieur, n'importe quoi, du moment qu'il v a filtrage en (1) et qu'il
¥ &l setne, vous pouver. dire, veprésenter tout o que vous voulez (com-
me 4 I'Université).
Il nous est & présenl possible d'approcher I'économique de 'ocuvre mo-
derne. Soit un groupe de cing oeuvres:
— Cézanne, Vue de Gardamne, 18856, huile sur toile (81x65), British
Museun.
— Cézanne, Nature morte aux oigrons, 1895-1900, huile (66x81), Jeu
de Paume,
— Delaunay, L'équipe de Cardiff, 1912-1913, huile (196x130), coll. part.
— Delaunay, Formes circulaives, 1912-1923, huile sur toile (100x68),
Muscée National d’Art Moderne.
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— Klee, Auserwithite Stitte, 1927, aquarelle sur papier (46x30,5): Scs-
quialtére, coll. part.

Prenons Cézanne, nous observons toul de suite un détragquement de la
relation représentative axiale. Je veux dire par ce détraquement, que le
probleme de Céranne a été un probléme despace extrémenent prégis,
arriver & produire cette chose irés difficile: un creux et une remontée de
I'espace, que le plan descende et remonte, s'approfondisse et remonte.
- Dans cette peinture-ld, ce qui frappe tout de suite, c'est gue les inscrip-
tions sur le support sont visibles en tant qu'inscriptions. Une parlie im-
portante du travail d'inscription, du branchement de la couleur sur le
support est visible. Il y a des traces de ce qui trace. Ce qui jusqu'a présent
¢tait purement effacé, n'est plus effacé. Les touches sont visibles, Le sup-
port lui-méme est visible, de la toile apparait, parce que Cézanne se sert
du support en tant qu'actif, autrement dil, le médium pigmenté ne cache
pas, n'occulte pas le support, ne le refoule pas si je puis dire. Non seule-
ment il le tolére, mais & certains dgards, il le révéle conmme quelgue
chose qui lui aussi est inscription, le bistre de la toile va fonctionter du
point de vue chromatique, en méme temps que I'absence de lignes dans
toute la partie de droite en bas, I'absence des lignes qui circonscrivent
les surfaces peintes comme les toits ou les [acades des maisons, dont
les contours sont fortement soulignés, cette absence de lignes [ail gque
la toile émerge dans une espéce de buée, de tension immobile, qui va
donner un «effet de sens», en ce qui concerne 1'espace (chaleur, silence).

Pour la «Nature morte aux oignonss, vous avez encore des détragquements,
des déconstructions réputées aberrantes, aussi hien en ce qui concerne
les orthogonales, les lignes de perspective de la table, qui sont parfaite-
ment incorrectes, qu'en ce qui concerne 'ovale du verre qui n'est méme
pas fermé, ou la symétrie du pied du verre, totalement défaite, ce qui
fait que tout ce qui est sur la lable est animé d'un mouvement vers la
gauche. On observe ici des effets énergétiques qui sont visiblement re-
cherchés par Cézanne en tant que tels, je parle des lignes, mais si l'on
analysait les couleurs, ce qui est infiniment plus difficile et plus impor-
tant, on arriverait & des remarques identiques, Outre ces «déformationss,
notez aussi le traitement du fond, il ne peut avoir de valeur qutnergéti-
que; s'il visait des fins représentatives, Cézanne ne mettrail pas un tel
¢eran plat et plan au fond; ce fond c'est déja ce qu'on appellera abstrac-
tion. Tout bouge et se polarise dans la direction indiquée par le ocignons
de l'extréme gauche, en méme temps que Pénorme masse blanche que
vous trouvez constamment dans les natures mortes de Cézanne, et qui
est une fixation, une condensation de 1'énergic chromatique, tombe, i.e.
ancre la composition vers le bas. On constate done, comme précédem-
ment, une organisation par rapport & un espace visuel, le sujet reste
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placé dans un espace toujoure visuel, i. e, dans la représentation, mais
la scénographie change profondément : le support n'est pas traité comme
une vitre transparente donnant vue sur un paysage, un spectacle, mais if
est traité a des fins proprement énergétigues. On ne peut absolument pas
approcher 'oeuvre de Cézanne si on ne passe pas par la considération de
I"énergétique, de l'économique, c'est de 1'économie chromatique. Il y a
encore quantité de traits qui appartiennent 4 la représentation, mais
les choses commencent 4 se distordre et on ne peut pas trouver a cela
d'autre raison qu'écoulement, lixation, polarisation, échange de [usx,
chromatiques ou linéaires.

Voici maintenant le modeéle méme de ce que Delaunay appellera le si-
multanéisme ou le simultanisme, c'est une inscription strictement chro-
matique, pas une ligne, pas un coup de crayon, oil la touche, l'attaque
du pinceau est parfaitement visible, ol par conséquent, le travail de
la force de travail ne se laisse pas ignorer, ce qui indique que cette force
de travail est toujours 14, toujours vivante, toujours puissante. La distri-
bution des couleurs implique presque toute la gamme, c'est pourguoi le
tableau est extraordinaire: il n'est presque pas sélectif en matiére chro-
matigque; inscrire presque toutes les couleurs sur un méme tablean, c'est
strictement interdit par l'école. Et cela, cette abondance chromatique,
a des fins strictement énergéliques. A certains égards, une chose comme
celle-la accomplit pleinement le vieux désir de Cézanne qui disait tou-
jours: «il faut que ¢a tournes. Eh bien, ici, ¢a tourne, et ca tourne sans
modelé, sans perspective, sans profondeur, sans illusion, ca tourne com-
me le soleil, 11 faut noter un point de contact extrémement chargé, vio-
lent, gqui condense le maximum de contraste dans Lout le tableau, c'est le
contact du bord le plus sombre avec la région la plus claire. C'est I'en-
droit ou toute l'énergie chromatique se trouve ramassée, puis elle est
redistribuée 4 la fois en ravons qui éclatent, et en méme temps en cycles,
en enveloppes, c'est pourquei ca tourne; la facon dont les couleurs se
succedenl n'est pas quelconque, elle est en rapport avec le spectre. Et
puis, il n'y a pas une seule ligne droite, qui empécherait de «lourners.

Dans «['équipe de Cardiffs, toujours pas de lignes, seulement de la couleur,
un systéme chromatique sans doute moins explosif, moins dilué que 1'au-
tre, plus subordonné 4 des allusions, il ¥ a une allusion a la ville, au
Jeu, en wille, a la publicité, il ¥ a des scitations», néanmoins la fisure
cicliqgue de la roue, de celte espéce de cible de toutes les couleurs, et
l'utilisation des maillots des joueurs, impliquent que le tableau ne fone-
tionne plus du tout comme représentatif, méme s'il reste encore allusil
par rapport au précédent. Si vous le comparez aux Qigrons de Cézanne,
vOuSs voyer que ce qui élait encore trés représentatil 13, devien ici allusil,
de plus en plus le lableau s'autonomise, il s'autonomise comme objet,
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i.e, comme dépdt d'éncrgie chromatique distribuée d'une certaine ma-
niere et qui attend que quelgu’un le regarde pour prendre de cette énereie.
Voici Auserwihlie Stiite de Klee. Vous aver guatre couleurs étendues
verticalement en couches, avec un montage fantdt cur (par exemple:
le contact du brun et du bleu du ciel), tantét en fondu; et vous avez un
coniraste inverse, d'une part une ligne que Klee appelle ligne mediale,
L e, une ligne qui se referme sur elleméme, qui est comme un tracé laby-
rinthique avec ici un fort parti-pris de l'angle droit et oit ce sont des
couleurs presque ncutres qui sont déposdes, et d'autre part, de grandes
surfaces, de grandes plages de couleurs intenses. Ce dispositif élastique
tres contrastit ne peut pas avoir d'autre fonction que de capter et rete-
nir de I'énergie chromatique et linéaire, comme énergie libidinale en
puissance.

Vioici une oeuvre de Y. Tanguy, qui s'appelle Construire, détruirve, c'est
trés allusif, trés surréaliste, c'est un travail sur la seéne, c'est la fin de
la représentation au sens de l'achévement du récit, ¢a ng raconile rien
immédiatement: ce qu'il y a sur la scéne est indifférent et c'est cela qui
est moniré, Il y a toul un travail sur U'éclairage scénique, celui-ci est
tellement fort qu'il est ironique, dérisoire; il ¥ a méme des erreurs
perspectivistes intentionnelles. Mais 'important, c'est que cette scéne
sans histoire est une scéne sans fond, i n'v a pas de ligne d'horizon visi-
ble. La représentation persiste comme dispositif de visualisation, de
séduction; elle perd cerlains de ses traits.

Dans le groupe Cézanne, Delaunay, Klee, les flux libidinaux sont captés
sous forme chromatigue, non pas - c'est la dillérence avec Tanguy - dans
la relation axiale de la représentation, dans la mise sur un axe de l'oeil et
de la chose, celie espéce de relation gui est une relation en miroir; mais
sur l'objet pictural lui-méme, par le simple jeu des composantes plas-
tiques. Quand on disait qu'il s'autonomisat, c'est cela que Pon voulail
dire: Uobjet n'est plus représentatif, il est donc rendu indépendant par
rapport & un supposé signifi¢, représenté, rélérent, ete, et il est aussi
autonomisé par rapport au lieu gu'occupe l'oeil, il n'y a pas une «bonne
distance» pour le regarder, il n'v a pas de spectateur privilégié, Ueffet
énergétique n'alleint pas son paroxysme lorsque le spectateur est placé
en un point donné de 1'étendue environnante.

Cette autonomisation du tableau, du peint de vue énergétique, elle va
donner lieu 4 une masse considérable de discours idéologiques, chez
Klee lui-méme: idéologie cosmologique; chez Kandinski: idéologic du
langage; chez Delaunay: idéologie de la lumiere; l'idéologie des musi-
calistes (de la Section d'Or) va réapparaitre, 'idéologie arithmétique et
géométrique du cubisme, due constructivisme, et finalment la sémio-
logie, tous ces discours sont des tentatives pour produire sur la peintu-
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re un effet de canalisation, de rationalisation, an moment méme ou ce
qui se passe, ¢'est une cspéce de balayage et de caplure de l'énergie
chromatique sur le tableau en lui-méme et pour lui-méme, sans hnalité,
sans justilication, sans référence.

Dans ce cas-la, Pinscription w'ocenlte plus rien et dans ce sens n'est pas
séduisante. 1l v a constitution de l'objet pictural au sens ol l'on parlera
d'objets musicaux ou de livres-objets, etc... de quelque chose dont
I'existence n'est pas suspendue & une loi, ni a4 un sens, mais qui vaut
simplement comme de la force cristallisée.

En ce qui concerne le rapport au fien, cette formation d'objet est équi-
voque: quel que soit le théorisme auquel 'objet moderne se réfere, 'art
dont il porte témoignage: conceptuel, abstrait, ete, si l'on peut conti-
nuer & dire: il a en luiméme son propre principe, il est de V'énergie
déposée sous forme chromatique, fe simple fait quon dise que cetle
énergic est déposde, conservde en lant qu'énergie potenticlle, impligque
que le probléme de P'oeuvre n'est pas encore posé. Bien sr, le support
n'est plus occulté, mais ce qui reste occulté, ¢'est 'énergétique libidinale
elle-rnéme, ei cest parce qu'elle reste occultée quun tas d'idéologies
discursives vent éire possibles sur ce genre d'objet. L'ocuvre comme
objet conservable et donc le lieu de l'oeuvre, restent intacts. Ouand
Duchamp prend un urineir, le signe, le met dans un musée, il veut dire
que ce qui maintenant est important, c'est le ffen: si je place un urinoir
dans un musée, alors il devient une «oeuvres. Quand Delaunay accroche
ses couleurs dans une galerie, cela veut dire que le potentiel chromati-
que et par conséquente libidinal du tableau est subordonné a un disposi-
tf qui n'esi plus un dispositif de scénographie porté sur le tableau
lui-méme, mais celui de la galerie, celui du lieu de la peinture. De nou-
veau, on va avoir des filtrages, qui auront lieu A 'entrée dans la galerie,
c'est-f-dive sur la limite (1)

Un objet pictural moderne n'est plus codé, est-ce qu'il est réellement
fluide, réellement fluctuant, est-ce que c'est de I'énergie qui est réelle-
ment libre, potentiellement transformable & chague instant? Bien plus,
assurément, que la Flagellation de Piero, mais c'est encore un objet
Fétiche, c'est encore, non pas une oeuvre en tanl que bonne forme, en
tant qu'elle est conncctée avec des codes auxquels tout le monde est
renvove, dont tout le monde dispose pour dire: c'est bien, c'est fait com-
me il faut, mais c'est un objet arbitraire, libidinalement chargé et placé
sous interdit, sous filire, el au fond tel est le fétiche, objet comparable
4 celui que Marx déerit comme marchandise, i e. n'importe quoi de
libidinalement chargeable et placé sous l'interdit de la loi de la valeur,
de la propriété.
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On peut essaver de défaire la cadre du lieu pictural privilégié. Voici un
Tom Wesselmann : Collage a la baignoire n” 3 (1963) (2,13 m x 2,69 m x 46
cms d'épaisseur): une vraie porte appliguée contre un mur, avec un
vrai porte-servictte, une vraie serviette (rions, en disanl syrais, vous
voyez que c'est la fameuse réalite, Uextériorilé, vous pouvez vous essuyer
avec cette serviette-la). Derritre, ¢'est un panneau peint avec une imitation
de carrelage, de peignoir, une fausse serviette. Usage de couleurs intention-
nellement industrielles. Voici une toile d’Andy Warhol, ce sont des boites
de soupe, quatre sérigraphies travaillées a 'huile aprés coup, les noirs,
donc les valeurs, et Ia distribution des plages chromatiques sont faites en
sérigraphie, il sont strictement identiques d'une boite & 'autre. Principe
de répétition, absolument essentiel chez Warhol, Tl introduit des objets gui
sont des objels de la réalité industrielle (avec quand méme ici une con-
cession sur la variété et la richesse «fauves des couleurs), il les dispose
en qualre panneaux qui forment série, centrés conmotativement sur le
probléme de la répétition, de 'éeart dans l'identité, de U'indifférence avec
un petit écart, i.e. au fond sur le probléeme de la nature méme de la
marchandise industrielle, car elle est toujours la méme chose avec un
petit écart, une singularité (ici la pigmentation) qui fait gqu'elle va pou-
voir étre €changde et étre valorisée, Méme cetle composition, qui chro-
matiquemenl ne va pas sans concession, resie néanmoins, en ce qui con-
cerne la eritique du dispositil pictural, assez Forte parce qu'elle nous
rapproche trés prés de ce qui se passe dans le Fétichisme de la mar-
chandise. (11 aurait fallu étudier des environnements complets d’'Olden-
burg ou de Kienholz: vous entrez dans une «vraies chambre a coucher
de série; mais vous percevez des allusions au [ait de la représentation
- de cette chambre & coucher par exemple, le erand lit est traité avec des
effets de perspective, c'est un objet tridimensionnel, donc sréels, mais
il se rétrécit vers le sommet le plus éloigné. Procédure de critique de
la représentation, mais inversée, et qui signifie non plus: la représen-
tation, c'est la marchandise, mais: la marchandise, ¢'est toujours la re-
présentation, c'est toujours le Fétichisme). On woit bien chez tous les
artistes Pop une relation avec Pobjet aréels, en dehors du musée, done
avec la marchandise capitaliste industrielle, une relation (rés étonnan-
le parce qu'en méme temps qu'ils l'exhibent, ils 'acceptent; ce n'est
pas du tout une attitude critique au sens européen du terme, cest
lout & fait autre c¢hose. On montre non seulement le caractére li-
bidinalement chargé de ces objets, mais lewr caractére déchangea-
ble, obsolescent, le fFait gue ca disparaitra, ca sera  consomme,
gue ga n'a pas dimportance. Et en montrant cela, on  indigue
{mais on indique négativerment) que ce qui est important, c'est 'énergé-
tique, la fluidité, la désir dans sa déplacabilité et que ces objets sont
des concrétions destinées a disparaitre, exaclement comme ce qui est
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important dans une marchandise pour le capital, n'est pas ce qu'elle
est, mais ce en quoi elle va étre transformée; c'est la métamorphosc
gqui compte, pas l'objet lui-méme. 1l ¥ a donc des éléments de dé-con-
servation, de liquidation dans le Pop, néanmeins les objets peinls res-
lent des ecuvres placées dans des musées, dans des galeries, et donc
la limite (1} demeuwre.

Nous somnies maintenant dans un espace piciural qui est polymorphe,
it espace pervers polvimorphe, un espace ol toutes sortes dinscriptions
chromatiques sont possibles. Je dis pervers polvmorphe par allusion a
Freud et 4 la perversité normale de l'enfance, de méme gue la surface
du corps est une région ol toutes les inscriptions éroligues sont pos-
sibles (et c'est la perversité polymorphe normale de l'enfance), je dirai
gque l'espace pictural tend i devenir analogue 4 cela, la région picturale
tend a devenir une surface de corps pervers polymorphe enfantin, i. e
on sait maintenant que le peintre peut inscrive sur n‘importe quoi, n'im-
porte comment, du moment que U'énergie libidinale, eristallisée un instant
sous la forme d'inscription chromatique, peut se métamorphoser en autre
chose, ne lait pas blocage. 1l se passe la méme chose au théitre: guand
le scénographe ou Varchitecte cherche un théatre total (Piscator), il cher-
che un espace théitral pervers polymorphe, ol il pourrait Faire toutes
les inscriptions. 1l ¥ a, dans de tels batiments, une surface d'inscription
hétérogene, faite de plusieurs régions, qui peuvent éfre inveslies, tantot
Ia tantdt ici, d'une fagon aléatoire. Ce trait polymorphe est aussi ch pro-
fonde congruence avec espace économique capitaliste moderne, espace
dans leguel inscriplion dite économique est potentiellement quelcongue;
il ¥ a, certes, toujours une limite (1) extrémement précise qu'on appelle
propriété ou la loi de la valeur, mais potentiellement, le capitalisme
esquisse Ia possibilité de prendre n'importe quoi et de le metire en cir-
culation sous quelques conditions minima, et d’abord sous la condition
qu'il y ait de I'énergie libidinale cristallisée dans la chose, ce que Marx
appelait force de travail. 1] laut gu'il y ait de 'énergie dans la chose et,
si cest le cas, alors elle est métamorphosable en autlre objel, autre
action, affect, n'importe quoi. Comparcz avec la circulation déconomi-
que précapitaliste, celle imposée par exemple par les guildes médiévales,
vous verrez un dispositif, o, au contraire, la production de U'inscription
économique ef sa mise en circulation, sont réglées minutieusement, avec
une minutie obsessionnelle.

On voit done, par cette comparaison méme, qu'il n'y a pas de solution
au probléme de la peinture tant que la ségrégation du lieu pictural ne
sera pas levée; et que maintenant la seule tentation-tentative, c'est de
faire éclater la limile (1), de faire sortir la peinture des murs, des licux
inhabités. La commence le probléme de la peinture en tant que probléme
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de la npon-peinture, probléme de l'inscription libidinale géndralisée, Si
vous peigner sur les murs du métro, des maisons, GH one vas pas, si vous
vous emparez de la sono de la gare Saint-Lazare, el si vous passez du
Berio au lieu de la bande d'accueil i Parrivée des trains, ¢ca ne vas pas.
La «résolutions de la question de la peinture, c'est la dissolution de la
limite (1), Il faut dissoudre, il faul aller dans le sens d'une lyse péné-
ralisée. L'objection est: on ne pourra jamais supprimer la limite (1)
parce gu'on ne peul pas ne pas Gire dans la représentation. Contre
question au plus prés: quand Freud pose le probléeme entier de l'image
e termes de représentation, 4 quoi le doit-il, 4 son iEnorance en ma-
titre de peinture contemporaine et au caractére réactionnaire de son
esthétique, au fait que vraiment pour lui, l'art, c'est la scéne a Uitalienne,
de sorte qu'il va penser I'imaginaire sous cette formela au moment o
se produit toute la révolution picturale de Cézanne jusqu'aux absiraits
a laquelle il ne voit rien? Ou bien, est-ce qu'il le doil a I'impossibilite
intrinséque de surmonter la metaphysique, au «lait» qu'en effet, le sens
de A est (dans) B, et que 'on est toujours dans le rapport, dans la re-
présentation, dans le représentation d'autre chose, que toute la tentative
de description énergétique ou ¢canomique est vaine, et simplement il-
lusoire, qu'on ne peut pas sortir du probléme du sens en tant que différe,
et que la limite (1), c'est tout simplement I'éeart constitutif méme de
cette différence, 1. e. constitutif du sens?

Notre hypothése (et notre conviction) ici, appuyée sur le mouvement
de polymorphisme dans la peinture et dans I'économie contemporaine,
a été que la force de ce qui est peint ne réside pas dans son pouvoir de
renvoi, dans sa séduction, sa «différences, dans son statul de signifiant
{ou de signifi¢), c'est-i-dire dans son manque, mais dans son plein de
libido commutable.

Paris-¥I11
JEAN-FRANCDIS LyoTARD
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