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Le Trompe-I'Oeil
document de travail

Certains traits sont caractéristiques du Lrompe-l'oeil, qui est une forme
trés ritualisée, justement parce qu'elle ne reléve pas de la peinture, mais
de la métaphysique:

Le fonds vertical, 'absence d'horizon et d'horizontalité {différent abso-
lument de la nature morte), une certaine lumigre oblique, irréelle {cette
lumiére-la, et pas une autre), 'absence de profondeur, un certain type
d'abjets (leur liste peut étre dressée de facon rigoursuse), un certain
type de matériaux, et bien str, hallucination sréalistes qui lui a donné
500 noIn.

Tl s'agit la de traits définissant la forme pure du trompe-l'ceil. Il arrive
que celuici flirte avec la peinture et prenne des formes hybrides, plus
proches de 'art conventionnel. Mais la forme pure peut toujours éire
isolée, dans son rituel immuable tout au long de lhistoire de 1'art,
justement parce qu'il ne fait partie ni de ['histaire ni de lart, et se
définit comme anti-peinture. «Genre» strict et formel, exercice hautement
conventionnel et métaphysique, comme 'anagramme et Uanamorphose,
il s'oppose 2 la peinture comme l'anagramme a la littérature.

Le trait distinctif le plus frappant, est la présence exclusive d'objets
banals, Les objets seuls ont droit a la représentation (mais ce n'est
justement pas la représentation). Les quelques exceptions (un oiseau du
studiolo d'Urbino, un serviteur par la porte entrebaillée chez Paolo Ve-
ronese, une souris des mosaiques de Pompéi) ne changent rien a ce fait
remarquable: les objets quotidiens sont le leitmotiv du trompe-l'oeil.

Ceci veut dire: pas de fable, ni de récit. Pas de «scéne», pas de théitre,
ni action, ni personnages. Le trompe-l'oeil oublie tous les grands themes
et les contourne par la figuration mineure d'objets quelcongues. Ces mé-
mes objets figurent dans les grandes compositions du temps, mais dans
les interstices (le goiit contemporain est pourtant allé les chercher 14,



pour les élever au rang de détails 4 part entitre, au détriment du théme
central du tableau). Dans le trompe-l'ocil, ces objets figurent seuls, ils
ont comme ¢liminé le discours de la peinture: du coup, ils ne «figurents»
plus, ce ne sont plus des objets, et ils ne sont plus quelcongues. Ce
sont des signes blancs, des signes vides, qui disent l'anti-solennité,
Panti-représentation sociale, religieuse ou artistique. Déchets de la vie
sociale, les objets quotidiens se retournent contre elle et parodient sa
théitralité: c'esl pourquoi ils sont sans syntaxe, juxtaposés au hasard
de leur présence - ceci méme 4 un sens: le vide qui les entoure (et qui
fait leur étrangeté), c'est I'absence de cette hiérarchie figurative, qui
ordonne les ¢léments d'un tablean, comme elle le fait pour l'ordre poli-
tigue. Dans ce sens, ces objets ne décrivent pas du tout une réalité
simple, [amiliere, «intimistes, celle de la nature morte du 18/19¢me siécle
(qui, elle, fait partie de la peinture, - la nature morte est un genre - le
trompe-l'veil n'en est pas un). Ces objets - etx non plus - w'en sont pas, ils
sont absence de tout le reste. Ce ne sont pas de figurants banals déplacés
de la scéne principale, ce sont des revenants gui hantent le vide de la
scime. La jouissance guils procurent n'est donc pas celle, esthétique,
d'une réalité familitre («Objets inanimés» etc...), c'est celle, aigiie et
négative, de l'abolition du réel. Objets hantés, objets métaphysiques, ils
s'opposent, dans leur réversion irréelle, & tout l'espace représentatil
élaboré par la Renaissance.

C'est pour cela que ce ne sont que des objets, Pourquoi toujours ces
vieux journaux, ces vieux papiers, ces vieux livres, ces vieux clous,
ces vielles planches, voire des déchets alimentaires? Clest que seuls
des objets isolés, déchus, lantématiques dans leur exinscription de toute
action et de tout récit, pouvaient retracer une hantise de la réalité
perdue, quelque chose comme une vie antérieure au sujet et 4 sa prise
de conscience. Dans ce sens, ce ne sont pas des objets passils. Leur
insignifiance est offensive - seuls des objets sans connotations, vidés
de leur décor pouvaient, en ces temps de grande mise en scéne allégo-
rique ou religicuse, provoquer un tel écart de sens.

«A l'image transparente, allusive, qu'attend 'amateur d'art, le trompe-
Foeil tend & substituer lintraitable opacité d'une Présence» (Pierre
Charpentrat, NRP, n. 4). Cette opacité, cette banalité est une sorie
d'interdit sur le sens, sur la transition figurative et perspective vers
le sens et la loi. Opaques et mates, les figures du trompe-l'ceil appa-
raissent soudain, dans une exactitude sidérale, telles des figures surréa-
listes, comme dénuées de I'atmosphére du sens et baignant dans un
éther vide.
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Pas de nature dans le trompe-l'ceil, pas de paysage ni de ciel, pas de
ligne de [uite ni de lumiére naturelle. Pas de visage non plus, pas de
psvchologie ni d'historicité. lci, toul est artefact, le fonds vertical érige
en signes purs des objets isolés de leur contexte référentiel.

Ce sont des choses gqui ont déja duré, c'est un temps qui a déja éeé,
c'est un espace qui a déji eu lieu. Le seul relief est celui de 'anachronie,
c'est-i-dire une figure invelulive du lemps et de l'espace.

Autres caractéristiques de ces objets: le suspens, la translucidité, la
désuétude, la fragilité, une certaine culturalité mais sans histoire. D'oll
l'importance du papier, du livre, de la lettre {effrangée sur les bords),
du miroir et de la montre - signes mineurs de la culture, signes effacés
el inactuels dune transcendance enlouie, évanouie dans le guotidien
- signes abstraits et surexposés sur un fonds lui-méme abstrail - miroir
de planches usées ol les noeuds et les lignes concentriques de Vaubier
marquent le temps, comme une horloge sans aiguille impose le temps,
mais laisse deviner 'heure.

Pas de fruits ici, de viandes ou de [leurs, pas de corbeilles ni de bouquets,
ni toutes ces choses qui font les délices de la nature (morte), comme
elles font les délices du goit et de la vue. La nature morte est charnelle,
elle se dispose charnellement sur un plan horizental, celui du sol ou
de la table - parfois pourtant elle joue avec le déséquilibre du bord de
Ia tahle, avec le bord déchigqueté des choses et la fragilité de leur usage -
mais elle a toujours la pesanteur des choses réelles, marquée par 'hori-
zontalité, alors que le trompe-l'oeil joue sur |'apesanteur, marquée par
le fonds vertical. Tout y est en suspens, les objels comme le temps,
et méme l'espace, car si la nature morte joue des volumes et de la
perspective classique, l'ombre portée du trompe-l'oeil n'est pas une
profondeur venue d'une source lumineuse réelle; eile est, comme le
caractere désuet des objels, le signe d'un léger vertige gui est celui
d'une vie antérieure.

On sent que ces objets se rapprochent du trou noir d'oll nous viend la
réalité, le monde réel, le temps ordinaire. Mais la réalité n'y figure gque
comme vertige tactile, qui retrace le voeu lfou du sujet d'étreindre sa
propre image, et par Ia méme de s'évanouir. Cet effet de décentrement
en avanl, celte avancée d'un miroir d'objets a4 la rencontre dun sujet
gui leur ressemble - ¢'est, sous l'espéce d'objets anodins, l'apparition
du Double qui crée cet effet de saisissement caractéristique du trompe-
I'oeil, Car la réalité n'est saisissante que lorsque notre identité v est
perdue, introuvable, et gu'elle ressurgil comme nolre propre mort hallu-
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cinée. Les abjets du trompe-l'oeil gardent la méme prégnance fantastique
qui est celle de la découverte de I'image spéculaire par 'enfant. Quelque
chose d'une hallucination immédiate de son propre corps antérieure a
l'ordre perceptif.

Velléité physique de saisir les choses, mais elle-méme suspendue, ct
devenue par la métaphysique, 'hallucination tactile n'est pas celle des
objets, mais celle de Ia mort. L'enfance, le Double, la vie antérieure, la
mort - tout cela au fond a le méme sens, et tout ensemble dans le trompe-
l'oeil contribue a l'effet de perte, de dessaisissement du réel & travers
lexces méme des apparences du réel. Les objets v ressemblent trop &
ce qu'ils sont: cette ressemblance est comme un état second, et leur
vrai reliel, & travers cetle ressemblance allégorique, 4 travers la lumigre
diagonale, c'est celui de la mort.

La mort est souvent présente dans la peinture, sous forme de réeit ou
de théme représentatif, sous forme d'un thédire d'ombres ou de spectres,
Iei, elle est l'enjeu méme, celui auquel on accéde par le retournement
du systéme perspectif de la représentation. Tout. ¥y concourt: l'opacité
des objets, leur banalité, e fonds mat et sans profondeur (les veines
du bois sont comme une eau stagnante, douce au toucher comme une
mort naturelle), mais surtout la lumiére, cette mystérieuse lumiére sans
origine, dont lincidence oblique n'a plus rien de réel,

Quelgue chose de celle lumiére se retrouve chez les surréalistes, Ici
comme chez les surréalistes, les choses ont en [ail depuis longtemps
perdu leur ombre (leur substance, leur usage, leur réalité). Autre chose
que le soleil les éclaire, un astre plus irradiant, sans atmosphére, un
éther sans réfraction - la mort les illumine directement, et leur ombre
n'a que ce sens. Cétte ombre ne tourne pas avec le soleil, elle ne erandit
pas avec le soir, elle ne bouge pas, elle est une frange inexorable. Elle
ne reléve pas du clair-obscur, d'une dialectique savante de l'ombre et de
la lumiére. Celleci fait encor partie du jeu, réaliste ou symboliste, de
la peinture, alors que l'ombre oblique du trompe-loeil n'est que la
transparence des objets & un soleil noir,

La jouissance métaphysigue du trompe-l'oeil se distingue de la jouissance
esthétique. C'esl son inguiétante étrangelé qui le signale. Clest le jour
étrange qu'il projette sur la réalité perspective du monde, sur cette réali-
té toute neuve et occidentale qui se dégage triomphalement de la Renais-
sance: le trompe-l'ceil en est le sinudacre ironigque. 11 est ce que fut le
surréalisme a la révolution fonctionnaliste du début du 20éme siecle -
car le surréalisme n'est que ce délive du principe de fonctionnalité poussé
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a la limite, par ol il se retourne sur lui-méme et se nie. Le surréalisme
non plus gue le trompe-l'oeil ne fait exactement partie de l'art ni de Uhistoi-
re de l'art: leur dimension est métaphysique. Les figures du style ne sont
pas leur affaire. Le point ou ils nous attaquent, c'est l'effet méme de
réalité ou de Tonctionnalité, donc aussi Ueffet de conscience. Ils visent
l'envers et le revers, ils défont I'évidence du monde. C'est pourquoi leur
jouissance est radicale, méme si elle est infime, car elle vient d'une
surprise radicale des apparences. La jouissance du trompe-l'oeil vient
d'une intense sensation de déja-vu, et de toujours oublié, dune vie
antérieure au mode de production du monde réel.

Dans le trompe-l'oeil, il ne s’agit jamais de se confondre avec le réel,
il s'agit de produire un simulacre, en pleine conscience du jeu et de
Partifice - en mimant la 3éme dimension, de jeter le doute sur la réalité
de cette troisitme dimension - en mimant et en outrepassant l'effet de
réel, de jeter un doute radical sur le principe de réalité.

La profondeur y est inversée: au lieu que toute 1'espace de la pemture
depuis la Renaissance s'ordonne selon une ligne de fuite en profondeur,
dans le trompe-'oeil 'effet de perspective est en quelque sorte projeté en
avant. Au lieu que les objets fuient panoramiquement devant U'neil qui les
balaie (priorité donnée & une disposition centralisée du monde, privilege
d'un oeil «panoptiques), ce sont les objets ici qui, par une sorte de
relief «intérieurs, «trompent» 'oeil, non en ce qu'ils donneraient & croire
a un monde réel qui n'est pas, mais en ce qu'ils déjouent la position pri-
vilégice d'un regard. L'oeil, au licu d'étre générateur de 'espace déployé,
n'est plus que le point de fuile intérieur 4 la conversence des objets.
C'est un autre univers qui se creuse vers le devant - pas d'horizon, pas
d'horizontalité, c'est un miroir opaque dressé devant l'oeil, ¢f il n'y a
rien derriére. Rien & voir: ce sont les choses qui vous voient, elles ne
fuient pas devant vous, elles se portent au devant de vous, comme
volre propre intériorité hallucinée, avec cette lumiére qui leur vient
IS d'ailleurs, et cette ombre portée qui ne leur donne pourtant jamais une
véritable troisiéme dimension. Car la 3éme dimension, celle de la pers-
pective, est aussi loujours celle de la mauvaise conscience du signe envers
la réalité, et de cette mauvaise conscience toute la peinture est pourrie
depuis la Renaissance.

§'il y a donc une sorte de miracle du trompe-l'oeil, ce n'est jamais dans
I'éxécution «réalistes - les raisins de Zeuxis, si vrais que les oiseaux
] viendraient les picorer. Absurde, Ce n'est jamais dans fe surcroft de
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réalité qu'il peul y avoir miracle, mais juste 4 I'inverse dans la défajllance
soudaine de [a réalité et le vertige de s'y abimer. C'est cette perte de la
scene du réel que traduit la familiarité soudaine, surréelle, des ohjets.
Quand l'organisation hiérarchique de l'espace réel au privilege de la
vision, quand cette sirnulation perspective - car ce n'est qu'un simulacre -
se défail, autre chose suregit que, faute de mieux, nous exprimons sous
les  especes du  toucher, d'une hyperprésence tactile des choses,
scomme  sion pouvail les toucher et les prendres. Mais ne
nous ¥ lrompons pas: ce phantasme de présence {tactile n'a
rien a voir avec notre sens réel du toucher: c'est une métaphore
du «saisissement» qui est celui de l'abolition de la scéne et de
'espace représentatif. Du coup, ce saisissement, qui est la miracle du
trompe-T'oeil, rejaillit sur tout le monde environnant dit «réels, en nous
révélant que la «réalités n'est jamais quun monde hiérarchiquement
mis en scéne, objectivé selon les régles de la profondeur, que la réalité
est un principe sur observance duquel se réglent toute la peinture,
sculpture et architecture du temps, mais un principe seulement, et un
simulacre auquel met fin 'hypersimulation expérimentale du trompe-
I'oeil.

Ainsi le trompe-l'oeil dépasse la peinture. C'est une sorte de jeu avee la
réalité qui, & partir du l6éme sitcle, prend des dimensions fant astiques
et finil par effacer les limites entre peinture, sculpture et architecture.
Dans les peintures murales et de plafond de la Renaissance, et surtout
du Baroque, la peinture et la sculpture semblent se confondre. La ruc
en trompe-l'ocil de Los Angeles joue avec Varchitecture. Elle comble
l'oeil et en méme temps le décoit : cest dans cette déception (non-capture)
que réside paradoxalement la jouissance div saisissement. L'architecture
est défaite par le leurre.

Le trompe-l'oeil méle inconsidérément toutes les disci plines et se joue de
Fune comme de Pautre. La peinture déchainde se mogque de 'architecture,
se marie & elle, la trahit, la souligne et la met au rencart, en faisant de
ses moyens un usage débridé. Elle joue avec la pesanteur, avec la solidité,
avec les résistances. Elle nargue l'architecte, comme le magicien, 1'illu-
sionhiste nargue le physicien (il s'agit des fresques de Paclo Veronese
dans les villas de Palladio et de Sansovino dans la campagne de Venise,
avec faux balcons intéricurs avec personnages accoudés, domestigue
enirebaillant une fausse porte ete.) (Valéry «Pitces sur l'art»),

A ce point, le trompe-l'veil, comme le stue, dont il est contemporaine,

6



(i
-~

Sandro Botticelll - Baccio Pontelll, Tarsie delle Studiolo, 14721470
fPalnzzo fewale, Urbine) rd



T e e A = =z
Ty i p—— 1&'.*‘|n||..f ¥ - - —_— -
- N =— I R A S Pl e S et

L
=
=
e
=
TE
=
3 -
-
-
T -
-
-
-
-
= -
=
e
=

e Stuciole, 14721470




3, Stilleben, Flimisch, 1708
fMariiner Brand? Gallery, New York)







- peut tout faire, tout mimer, tout parodier. Ce n'est plus de la peinture.
Clest devenu, face 3 la réalité et contre elle, une calégorie métaphysique
- simulacre plus profond gue le réel
Il n'est pas jusqu's Pespace pelitiqgue qui ne tombe sous le coup du
trompe-l'oeil, Ainsi les studiolos du duc d'Urbino, Federigo da Monte-
feltre, dans le palais ducal d'Urbino et de Gubbio: sanctuaires minuscules
tout en trompel'oeil au coeur de l'immense espace du palais. Tout le
palais est le triomphe d'une perspective architecturale savante, dun
espace déployé selon les régles. Le studiolo esl le microcosme inverse:
coupé du reste du palais, sans [enétres, sans espace & proprement parler,
Vespace v est perpéiré par simulation. Si tout le palais constitue l'acte
architectural par excellence, le discours manileste de l'art (et du pouvoir),
qu'en est-il de I'infime cellule du studiclo, qui jouxte la chapelle comme
une sorte d'autre lieu sacré, mais avec un petit fumet de sacrileége et
d'alchimie? Ce qui se traligue ici avec l'espace, el donc avec tout le
systéme de représentations qui ordonne le palais et la républigue, n'est
pas trés clair.
Cet espace est privatissime, il est 'apanage du prince, comme l'inceste et
i la transgression furent le H]Uﬂupult‘. des rois, Tout un retournement des
) régles du jeu a lieu ici en effet - qui reviendrait & supposer, a laisser
supposer que tout l'espace extérieur, celui du palais, el plus loin celui
de la wville, que lespace méme du pouvoir, Uespace politique, ne serait
peut-étre qu'un effet de perspective. Un secret aussi dangereux, une
hypothése aussi radicale; le prince se doit de la garder pour lui, par
devers lIui, dans le secret le plus rigoureux: c'est justement peut-élre
li le secret de son pouvoir. Quelque part depuis Machiavel les politiques
l'ont peut-éire toujours su: que c'est la maitrise d’'un espace simule
qui est 4 la source du pouvoir, que le politique n'est pas une fonction,
un territoire ou un espace #éel, mais un modéle de simulation, dont
les actes manifestes ne sont que 'effet réalisé. Clest ce point aveugle
du palais, ce lieu retranché de l'architecture et de la vie publique, qui
i d'une certaine fagon régit l'ensemble, non selon une détermination
directe, mais par une sorte d'inversion métaphysique, de transgression
interne, de révolution de la régle opérée en secret comme dans les ri Luels
primitils, de trou dans la réalité - simulacre caché au coeur de la réalité,
el dont celle-ci dépend dans toute son opération. Ainsi le Pape lui-méme,
ou le Grand Inquisiteur, ou les grands Jesuites et théologiens, el eux
seuls, savaient que Dieu n'existait pas - ¢'était la leur secrel et leur force.

-+ De méme «le secrel de la bangue est au-dessus de tous les autres. Les
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initiés se le transmettent, ces prétres, ces théologiens des chiffres, eux
seuls le connaissent, en rient sous cape. Mais je vais vous le confier:
c'est que l'argent n'existe pass (J. Edern-Hallier).

Ainsi le studiolo de Montefeltre: c'est le secret inverse (pervers?} de
Iinexistence au fond de la réalité, secret de la réversibilité toujours
possible de l'espace «réel» en profondeur, ¥ compris l'espace politique -
secret qui commande au politique, et qui s'est bien perdu depuis, dans
I"illusion de la «réalité» des masses.

Jean Baudrillard
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