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1 UN PEINTRE DEMIURGE : LE PARADOXE DE Jean DUBUFFET.

Qu'un homme de chair et d'os se soit soudhin mué en
démiurge ; qu'aprés vingt ans de travaux — forcés par on né
sait quel. démon —, consacrés a faire sauter les verrous des
apparences les plus familieres; cet homme soit arrivé aux

suré et tortueux gagne tout de proche en proche ; qu'il bétisse
un univers concurrent du nbtre — ayant un éclat au moins$
aussi violent que le nétre —, voila qui constitue un paradoxe
insoutenable, une énigme qui porte atteinte au fondement der-
nier de notre tradition: la création.

définissant comme « chronique de la création », il conduit le

toile qui n'a jamais cessé de se filer, dont rien n’interrompra

totalité, qu'elle n'apporte pas de point final apres lequél
I'histoire serait close et ses protagonistes réduits & la sagesse.
D'une certaine manigre, pourtant, le livre de Loreau met fin

les mélant indéfiniment l'un & l'autre. Ni critique d'art, ni

aberrations de 1'Hourloupe ; que, depuis quelque temps, él se
voue a cette tiche de faire pousser un monde aberrant d'Edi- -
tices, de Jardins, de Villes, de Foréts; que son geste déme- .

F:aradoxal, le livre de Max Loreau l'est tout autant. Se &

lecteur pas & pas dans les méandres, les retours, les.rec,:roi-- b
sements et les bonds d’'un ouvrage gigantesque et infini, d'une °

plus le tissage, pas méme cet accident qui attend chacun au.g
bout de sa course. On serait tenté de dire que ce livre est §

une Somme, et il lest en effet, si I'on ajoute tout aus's:it(‘)t‘.
que cette somme n'est pas le décompte systématique d'une |

aux genres littéraires, tant il les bouscule et les dénature,

philosophie, ni poésie, et pourtant, tout cela & Ia fois. Chro-
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nique de la création, il est aussi «réflexion sur ce qu'est
peindre » et sur les manceuvres stratégiques impliquées par
. ]a peinture (1), méditation d'une pensée nouvelle de I'appa-
~ rence ; mais il est encore et peut-étre surtout un long po¢me
cosmogonique ou épique traversé d’humeurs propres a déso-
rienter la pensée, a la mettre en effervescence, & y semer
le doute et des germinations folles, la dévoyant pour la faire
entrer presque malgré elle dans l'ceuvre patiente de la «créa-
tion », tournant peu & peu ses partis pris pour l'amener a
cette « place » que le peintre s'ingénie sans relache & lui faire
prendre, et qui est celle qu'il prend Juiméme dans le cours
inachevé de son geste. C'est dire que, si les travaux de Dubuffet
sorit de bout en bout ce qu'on appelle communément (depuis
Platon) des « simulacres », le livre de Loreau l'est aussi a4 sa
manidre: ni purement «réaliste» ni purement « fictif »,
voguant plutdt entre la réalité et la fiction, l'inventaire minu-
tieux et le récit d’une bien étrange histoire, la description
. $crupuleuse et l'interprétation; tout cela a la fois. S'il s'agit
- Id d'une Somme, il faut dire quelle est innombrable, proli-
férante, infinie, et qu'elle appelle quasiment une infinité de
- lectures et d'interprétations. Ce fleuve, majestueux par son
| yolume (575 pages, illustrées de reproductions), charrie le
¥ monde dans ses flancs. Et ce qu'il dépose prés de son embou-
chure ressemble si peu & la monnaie courante quon en reste
. presque irrité. Décidément, au cours de la lecture, il a dit
se passer bien des choses auxquelles on n'a pas été suffisam-
ment attentif, et il faut reprendre, toujours reprendre. C'est
l un livre qu'on n'a pas fini de lire: il poursuit son ceuvre
. d’érosion, comme un réve, qu'on le veuille ou non. C'est en
U ce sens, sans doute, qu'il est le plus profondément li¢ aux
5 travaux de Dubuffet.
: Ceci, non pour faire ceuvre de « critique », ce qui serait
aussi dérisoire qu'inutile, mais pour situer la difficulté de
‘tout commentaire, Il faut délibérément prendre parti, et le
. mien sera celui du philosophe. Aprés la naissance d'un monde,
‘la cosmogonie ; et aprés la cosmogonie, la cosmologie, qui est
philosophigue, si l'on entend toutefois par philosophie, non
£ pas amour de la sagesse — s'il y a une sagesse ici, elle est
"4 Toin de I'habituelle qu'elle ferait plutdt figure d'anti-sagesse —,
‘ais interrogation, aménagement d’un creux ou c'est le monde
“lui-méme qui doit nourrir le discours, ¥ loger son énigme,
forcer la pensée philosophique traditionnelle & ruiner ses ima-
ginations et & s'ouvrir ainsi au « réel » — ce «réel» étant en
b 'occurence la chose méme qui est en question, la «création »

i
(1) Le livre est ponctué par trois chapitres intitulés « Le temps de
o réflexion ».
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que Dubuffet a fait éclater au point d’en faite une cause a
débattre, l'objet d'un [litige. C'est de cette cosmologie que

je voudrais ici poser quelques linéaments. - E 1
. Soit donc, pour comiencer, ce qu'il en est du‘démmrge.! i
€ celal |

Dubuffet, on l'a dit, batit tout un monde concurren _
qu'on connait : Dans la grande marée de I'"Hourloupe tout passe,
depuis les ustensiles les plus humbles jusqu'aux édifices, aux
jardins, aux villes, aux campagnes, aux foréts; et c'est pré-
cisément parce que tous étres deviennent méconnaissables
dans cette houle, parce qu'ils sont outrancierement faux et
faussés que le monde qui en sort est éclatant, jusqu'a l'aveu-
glement, quil acquiert un degré d'invraisemblance tel qu’on
en vient & se demander si jamais on a bien regardé les choses,

et que le contact avec I'Hourloupe est comme un réve ou !
tion dont on ne sait plus trés bien %

une gigantesque hallucina ]
s'ils sont ou plus ou moins réels que I'état de veille, quand

on se sentait les pieds sur terre avec un nord et un sud, une
gauche et une droite. La fiction qui en résulte dépasse a ce
point la réalité qu'on est porté & se dire que cest la réalité

qui est fiction et la

fait autrement, le mon 1 (
et quiil n'en est peui-étre, tout compte fait, qu'une variante.

C'est Ja aussi qu'est le danger, si 'on n'y prend pas garde:
saisir les choses par ce bout risque de laisser indifférent, auss
indifférent qu'une planéte inconnue qui susciterait 'étrangeté
absolue ou le sentiment du 'pittoresque. A la vérité, le monde;
aberrant de I'Hourloupé n'est pas né d'un coup, et Dubuffet:
est loin d'étre un deus ex maching, un créateur absolu, uné.;
sorte de dieu. La genése est longue et patiente, elle prendd
vingt ans (de 1942 % 1962) dé travaux inlassables, pratiquement:3
ininterrompus, qui ont laissé dans leur sillage des milliers#
d’ceuvres. Pour saisir toute la portée de I'Hourloupe, pour,
entrer dans le monde qu'elle propose, il faut donc — comime
chacun l'a fait de ce monde-ci dans sa longue enfance — sé
plonger dans le courant dont elle est issue, suivre pas & pads
les traces de sa lente gestation, depuis I'étincelle qui a  toutd
allumé, et méme plus haut encore, depuis sa préhistoire. C'ests
la raison profonde de la publication du Catalogue des' tra
vaux (2), et c’est aussi pourquoi le livre de Loreau se devaif;
pour avoir un sens, de faire la chronique exhaustive et détai
lée de la longue genése qu'est la cosmogonie de 1'Hourloupé
Cette mise au point faite, le démiurge apparait moins divit

(2) Catalogue intégral des travaux de Jean Dubuffet, élaboré
M. LoreAu, édité par J.J. Pauvert, puis par Weber, Paris, 1964-1971. |
21 fascicules sont parus a ce jour. Il en reste encore 4 (au mo{ns}

parzitre.

4§
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fiction réalité: ou encore que s'il était i

de réel aurait bien pu étre I'Hourloupe, i

L fait 2
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Les éléments que Loreau donne de la préhistoire du peintre
suffisent & Faire saisir que son désir d'artiste a toujours été
si démesuré qu'il était presque condamné & devenir démiurge :
dés sa jeunesse, Dubuffet se fait une si haute idée de la création
artistique que tout ce qu'il produit avant le surgissement
inopiné du tableau inaugural lui parait dérisoire. En d’autres
termes, il prend la culture — et donc I'idée qu'elle entretient
de la création d'art — tellement au sérieux qu'il n'arrive
jamais & se sentir & sa hauteur; et jusqu'a l'dge de quarante
et un ans, ses essais répétés aboutissent a I'échec. C'est quand
il désespére de jamais arriver a étre artiste, quand l'4ge est
passé d'y croire, quand l'exigence de l'idée est devenue a ce
point forte qu'elle fait éclater la représentation que la culture
Jui a léguée de ce qu'est un peintre, c’est alors que Dubuffet
trouve sur son ?;u;u:u.Q I'étincelle qu'il n'attendait plus: les
Gardes du corps ((1943)! Le tabl u'il a peint sans y fair
ATterTt] OsCite étonnement apres

regarde. Quelque chose — quiol all juste, 1l ne
Jait; & pris apparencg, s'est phénomalisé ; un feu s'est allumé
qui ne s'éteindra plus\Il y a dans cette toile une énigme qui
devient sa passion etqu'il va désormais traquer sans relache,
s'engouffrant dans une longue dérive, aussi importante, a elle
seule, que celle de toute la peinture occidentale. Car cette

VlLl,

/' ¢énigme, il ne peut espérer en forcer le secret qu'en continuant
; de peindre sans arrét. S'il veut la saisir,

! la faire passer de son regard étonné dans son este, partir
" 3 la poursuite indéfinie du € de peindre e% de tracer,

¥ de ce geste méme auquel la culture n'a jamais prété attention

il doit s'efforcer de

‘puisque, pour elle, tout est toujours déja créé et donné fout
regard. C'est parce qu'il se met en quéte de cette
Fénigme* — identifiée par la culture & un mystére divin, & un
Pouvoir occulte ou A une donnée ontologique insurpassable —
que Dubuffet devient démiurge, c'est-d-dire vivant paradoxe;
¥oute son ceuvre montre que si démiurge il y a, il n'est pas
et Btre souverain et absolu qu'on croyait, car MJHELQ-%P
Womme suffisamment obstiné et tétu dans la poursuite de
'énigme quest la « création » pour engéndrer tout un de.
o CE paradoxe, on peut encore l'énoncer en termes de rap-
ports entre culture et anticulture. Que I'ceuvre de Dubuffet
51t accouché d'ux monde faux-qui a autant d’éclat que le noétre,
que le peintre sol enu déniiurge, Ta chose, par sol deja,
&t ~anticalturelle ;1€ monde—sorti de son geste n'est pas
i naturel » comme l'autre, il est «artificiel », fait par un
Homme, et comme tel dira-t-on, c’est un_monde «humain »,
5 encore «cylturely ; mais dans ce cas comment comprendre
fue toute la_« culture » qu'est I'Hourloupe soit le fait, non
id'une « collectT £t d'une tradition historique léguée de
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mais d'un seul, et d'une « Histoire »

génération en génération,
qui_introduit a elle seule

mterne 4 une <euvre singuliere

que toutes les ceuvres de la peinture occidentale réunies?

V'efflorescence d'une «culture » qu'on assiste, cette « culture »
est plutbtp@nticuliurey qui, par son volume, son éclat et sa
dérive interne, rend dérisoires des sitcles de traditions et
d’histoire.

Mais une fois de plus, ceci ne doit pas étre pris au pied
de la lettre, le texte de Loreau le montre & suffisance. Dubuffet
n'est ni surhomme encore moins dieu, et I'anticulture dont
il vient d'étre question entretient avec la culture des rapports
subtils. Pour comprendr i i quivoque du peintre,

dre la_situation ¢g
il suffit de se reporter a!I'étincelle initiale des Gardes du corps.
D’une part, ce tableau Tgura TEit dans l'éclatement de

poir » (au sens que Hegel donne & ce terme dans I'Introducgion
4 la Phénoménologie (3)) et dans une inattention qui constitue

tune foile qui, de ce fait, contient en elle-méme, de par sa

W Ceé qui doilne fléchit
sur son statut: comime tel, ce « commencement » n’est_nulle-

ment absolu — il t_pullement tout

7o table rase faite, et il l'est d'autant moins que
ce quil y a d’'«anticulturel » en lui — cette énigme qui sur-
prend le peintre une

si Dubuffet est devenu (inde-

quil a vou
sible de l'étre,
— quoique suffisamment ancré dans la tradition picturale pour
susciter son attention de spectateur et alJlumer son désir.

appelé par la peinture elleméme, et donc une fois de plus

1969, p. 3-34.

Y ¥ ;
b e 20
; SR I (ECh
Rt U, S

a}g_x(_p’rg_lﬂfd_w_c;l_ag@ auxquels la peinture occidentale
¢l . s'est heurtée depuls la Renaissance.
autant de déplacements et de bouleversements dans la pensée S8

Constatations qui toutes deux incitent a dire que si c’est &

" . cette figure est qu'elle est centre et

la_représentati e la culture se fait de la peinture, et en S
ce sens, 1] est « anticuliurel », puisqUe apparu dans un « deéses- - 4§

¢ ‘ble de la sphére, ce qui abolit la possibilité de privilégier

précisément un certain rglichement des contraintes, culty-
rellesf; mais d'autre part, I€ 5 du corps sont peints sur

simple nature de toile, des contraintes ui ne sont autres que
celles de la peinture_telle que Dubuifet Ta Tecoit, c’est'-ﬁ-c’ure
des_coniraintes légudées par la culfure, et elﬁgm i

c %te, ab-sol = toute .mmersion dans la _«relativité » §
W il n'est pas l'acfe d'un &tre souverain, §

fois que sa toile est faite et qu'il la
regarde — s'est produit, a pris apparence, s'est phénoménalisé .

i son insu. En d'autres termes,
finiment) démiurge, c'est parce qu'il ne l'a pas voulu, 60 parce §
Gn point tel quil Iul était devenu impos- 3
sinon dans linnocence d'un geste non délibéré

Et si ce feu s'est allumé & son insu, c’est qu'il était secrétement

par la culture. Pour comprendre comment, il faut faire retour

(3) Cf. P'analyse qu'en a proposée M. Loreau dans « Textures » n° §, 4
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2. ELEMENTS POUR UNE COSMOLOGTE : COSMOLOGIE ET PEINTURE.

Soit Ia sphére infinie. Selon la fagon dont on la considére,
on peut en déduire aussi bien I'espace traditionnel (cartésien)
que '« espace » de I'Hourloupe[ la propriété essentielle de
ériphérie ¢ & temps,
a entre_centre et i i
: ependant, q ernvisage
ou depuis la Périphérie, il en résulte deux espaces différents.
Dans le premier cas, on obtient une sphére de rayon infini,
_dpnt la périphérie est située a l'infini par rapport au cenire.
_ ‘Comme le rayon est infini, le centre est non seulemernt au
centre mais aussi sur la périphérie, c'esta-dire que la péri-
. phérie est aussi bien le lieu géométrique de tout centre possi-

étant donné

. un point quelconque de l'espace en le considérant comme
_tentre, mais fait en méme ilemps de tout point de I'espace
un centre possible. La figure ainsi envisagée est donc «une
sphére dont le centre est partout et la périphérie nulle part »,
un espace ceniré et.isotrope, dont aucun point n'a de privi-
lége sur un Te, etﬁﬁ—e{ par la-méme la répétition infinie

- du centre, c'est-d-dire un ensemble absolument homogéne et

. tontinu de points. Dans un tel espace, les choses finies sont
- caractérisées par le fait que leur surface (leur périphérie) ne
coincide pas avec leur centre. Elles sont figures douées de
4 Profpndeur dans la mesure ot la distance entre leur surface
'?,t leur centre est finie. Par la-méme, elles occupent un liey,
cest-é-d:rq enveloppent une portion finie d'espace, que leur
$urface dérobe 4 un regard qui opére de l'extérieur, depuis
un point situé au dehors et a distance finie. Il n'y a donc
‘,r':le_ choses finies et visibles qu'en tant qu'elles sont formes
-,cen_trées enveloppant un dedans qu’elles dérobent au dehors.
.Ma]s en tant que cet espace est isotrope et qu'aucune direction
% Iy est privilégiée, il n'a pas de profondeur en soi, sinon sous
5 In forme géométrique—eT abstraite d'une dimension calculable

o et idéale, a savoir la distance de la surface au centre. De sorte

. que si une quelconque profondeur apparait en lui — au plan
de Ia; perception —, elle est inexplicable par la géométrie.
En d’autres termes, il n'y a d'autre profondeur en lui qu'une
» profondeur de fait, constatée, propre & la vision des choses
Jinies et due au fait que I'accident que constitue leur surface
| ¥ introduit une hétérogénité — comme une déchirure — en
! projetant une ombre et en s’opposant au passage de la lumiére
. — laquelle est aussi homogeéne et isotrope que l'espace, étant
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'union instantanée du centre et de la périphérie infinie. La
profondeur, le relief de la vision, se réduit ainsi a une illusion,
produite par l'opacité de la matiere {qui remplit la fcn:me,
lui est appropriée et subordonnée) et par la finitude d'une
vision incarnée dans un corps qui ne parvient pas 2 survoler
I'espace dans sa totalité — comine fait l'ceil de dieu — depuis
un zénith d'oit il n’y a pas d'ombre. L'obstacle opposé par

. . . [
la matiére fait que la vision finie ne saisit des choses qu'une
profondeur (ce

appar une silhouette superficielle sans p

que ‘}Eusserb nomme une «esquisse »), qui n'est apparence
d'une doude de profondeur que dans la mesure ou le
voyant fini constitue la troisime dimension en laissant fuir
son regard a linfini derriére I'apparence, donc en opérant
entre le fini et I'infini un bond qui homogénéise I'espace rendu
hétérogéne par la matitre et centre I'apparence dans ume
forme close (calculable). )

" Dans le second des cas cités par conire — a savoir lors-
gu'on l'envisage non plus depuis le centre mais depuis la péri-
phérie —, la sphere devient une figure de perlphén’evmﬁn.le
dont Je centre est situé a l'infini par rapport & la périphérie.
Et comme la périphérie est infinie, le centre est situé sur e]Ife.
c'est-a-dire que la périphérie passe par le centre. Si bien qu'a
proprement parler, il n'y a pas la de centre, mais seulement
une périphérie, et quon a donc affaire & un «espace » exclu-
sivement périphérique, pouvant étre défini sans référence i

aucun point. Un tel «espace » .est nécessairement sans de%z’ms
ni_dehors puisque le dedans, d'une part, y serait fonction d'un

centire situé lui-méme sur la périphérie, et que le .dehm.'s,
d'autre part, n'y aurait de sens que si la périphérie était finie.
Toute «portion» de cet espace est donc « pOrtEOn» de Ia
périphérie, et, n'ayant ni dedans ni dehors, elle n'a non plus
ni avant ni arriere, ni gauche ni droite. En outre, cie_ par sa
nature périphérigue, cet « espace » est indéfiniment trajet péri-
phérigue, mouvement d'errer sans commencenent ni fin (puis-
que Yespace ne comporte ni point ni centre & proprement
parler), nappe houleuse an-archique et non-finalisée, donc insi-
tuable en termes de « dimensions», ni plane ni courbe, indé-
finiment bosselée et ondoyante, se détournant sans cesse d’elle-
méme, de toute forme et de tout centre, ne faisant que s'épan-
cher elleméme, 4 linfini. La vision qu'on peut prendre d’t,me
telle périphérie infinie n'a pas lieu & distance (comme c’est

le cas dans l'espace traditionnel), puisque ['ceil Iuj aussi est
situé dans cette périphérie méme et que le voyant est,_de ce
fait, situé sur elle. Sa visibilIt€ nest donc gu'un écart qu'elle .

[ d’elle-meéme

apport & ellemeéme ; autrement i tae e e
dans Tachair méme de son lissu. Le voyant est « projete» €n

~
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elle en méme temps qu'elle est «introjetée» par Iui. Et la
profondeur qui s'ouvre en elle est la visibilité qu’elle suscite
au sein d'elle-méme, I'dcart qu’elle engendre en sa chair pour
un regard incarné, c'est-d-dire susceptible de se renverser de
voyant en visible et d'étre 4 son tour vu dans l'infinité de
cette méme houle périphérique (4).

Le plus extraordinaire e; « espace » littéralement
extra-vaguant est celui de(i'}’iom!ou;cz comme on peut s'en
rendre compte & lire' les « descriptions » que Loreau domne
des Riches fruits de Uerreur(p. 427-438), du Domino (p. 511-516),
du Cabinet logologique (p..559-561), et du Jardin d’hiver (p. 571-
575) (Jaquelle clot le livre).

Abordée sous cet angle, la question dont nous sommes

partis devient la suivante: comment s'effectue le passage de
cet « espace » lusivement périphérique a T'espace « cenire »
@ tradition ? Et comme Ja culfure Jil re€ Ccomine

_de
wteelles » les choses qui sont «en soi», c'est-d-dire centrées

dans un espace homogéne, quels sont les rapports entre I'Hour-
loupe et le « réel », entre le monde de I'Hourloupe et le monde
culturel ? C'est de la réponse & ces questions que dépendra

le statut qu'il faut accorder & I'anticulture. Et, au moment

de les aborder, il importe de ne pas perdre de vue que I'Hour-

loupe est née au bout de vingt ans de gestations qui ont été

rendues possibles par un éclat «initial » dont on a vu qu'il .
devait étre secrétement appelé par Ja peinture puisqu'il ne

pouvait étre le fruit d'un décret souverain et arbitraire du

peintre.

Pour répondre aux questions soulevées, il faut donc, une
fois encore, revenir au tableau intitulé Gardes du corps et &
ce qui I'a suivi immédiatement (aux Vues de Paris surtout).
Qe qui frappe dans ces toiles, c’est l'apparition d'une_distor-

sion qui gauchit l'espace, ouvre une fissure dans l'apparence

et rend flottant le recouvrement des mati¢res par les formes.

¢ Celles-ci prennent, selon l'expression de Loreau, une nature

« idéigue », T'allure de contours brutalement cenfrés qui sem-

- blent littéralement partir & la dérive sur la toile, acquérant

par la une étrange indépendance par rapport au tissu des
couleurs dans Jequel elles n’arrivent plus & s'ancrer. La pers-
pective est abolie, et pourtant, il reste suffisamment de repéres
— qui sont autant de « piéges & capter le regard» — pour
que le tableau domne l'impression d'une profondeur.

(4) En ce sens, on peut dire oue "Hourloupe rend inévitable la philo-

- sophie de la vision qui était celle de Merleau-Ponty dans ses derniéres

" années (dans Le wvisible et U'invisible et L'eeil el U'esprit). Voir & ce sujet

mon article : Phénoménalisation, distorsion, logologie, essai sur la der-

! nitre pensée de Merleau-Ponty, A paraitre dans « Textures » (humérn en

préparation consacré i Merleau-Ponty).
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. XI5

i e ., . v

w,;,l}«v”"y Si l'abolitio i trajne 1'apparition dune_
' disTorsion, cest que la perspective de_la peintul® tra 1tion-

corriger_la e SO
de Eeformation co?erentei nécessaire pour donner I'illusion
des—choses Teelles (cest pourguoi Platon caractérise l'art de
peindre comme un art de l'apparence illusoire, du simulacre,
voir Le Sophiste, 236d). Et si Ja peinture classique organise
une telle distorsion de la distorsion — qu'elle a .codlﬁére A
: la Renaissance dans la théorie de la perspective, bien qu‘eIIe
R ait été connue depuis T'antiquité (voir Platon, Le Sf)_phzs_te,
235 d-236 d) —, c’est pour donner, dans la toile plane, l'illusion
de la profondeur. D'ol il ressort que Ta profondeur du v_]Sible
— & savoir le fait que le «fond » des choses est «_élo1gné»
de leurs bords — est l'effet d'une distorsion «prermére_n de
I'apparence. Par rapport 2 celle-ci, l'espace théorique et 1’déal,
censé étre représenté par la perspective, est lui-méme Teffet
d'une distorsion seconde, distorsion de la distorsion premiére,
qui tend & la détordre et a effacer la profondeur en ne la
rendant que concevable, A travers une métl}ode de construction
géométrique (la perspective). Il n'échappe a personne que dans
un tel état de choses, la difficulté propre 3 la peinture classi-
que est de représenter un monde profond sur un plan abstrait
sans profondeur, car une telle représentation entraine la néces-
sité d'introduire dans le monde représenté — détors en prio-
cipe — une distorsion supplémentaire qui glistorde le détors
(la distorsion de la distorsion) pour revemir 2 la_distorsion
premigre — responsable de la profondeur —, et qui soit ansl
de nature 2 la restituer dans une surface plane qui, en principe,
I'exclut. En fait, la peinture traditionnelle se trouve placée
devant une insoluble contradiction : la théorie de la perspec-
tive est élaborée & partir d'un espace théorigue sans profon-
deur, dans lequel la profondeur n’est qu'une « troisieme dimen-
sion », aussi abstraite que les deux premidres qui définissent
le plan de la toile. En s'organisant autour d’'un point d’e fuite
nnique, situé & linfini, I'espace perspectif tente de s'unifier
et de représenter l'espace homogéne congu par Ia cosmologie.
Mais c’est I une abstraction géométrique impossible 2 réaliser
en fait, et il n'est pas un seul tableau « classique» qui ¥

réponde tout 4 fait (5).

(5) Qu'il suffise de remarquer que, dans les scénes représentées_. les
regards des personnages ne se croisent jamais, mais indiquent des Iigr}es
de force dont l'ensemble constitue une distorsion qui donne la sensafion

ture tout au long de son histoire.

4% A a0
SRR PR B R A8 O AR

nelle constituait_une distorsion ¢ cette distor : Tgée
de TsTorsion_premiere en introduisant une sorte

de Ia profondeur. Tout ceci exigerait une étude renouvelée des problémes, .
en réalité insolubles, que la théorie de la perspective a posés 3 la pein- 8
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Y arriveraitdl, qu'il ne proposerait rien d’autre qu'une
espéce d'espace « étoilé » aplati sur un plan et sans la moindre
sensation de profondeur. Ce qui donne vie au tableau, ce qui
organise en lui I'llusion de ce que la théorie considére comme
une illusion (4 savoir, la profondeur), c'est un certain gau-
chissermnent — une certaine distorsion (6) — des lignes, dont
la perspective s'accommode tant bien que mal. En ce sens,
on peut dire que la peinture traditionnelle accomplit constam-
ment un tour de force, puisqu'elle réussit & dissimuler cet
art subtil, qui est celui du peintre, dans un spectacle qui a
tous les airs du réel et qui semble aller de soi. Et.l'on com-
prend que par limpossibilité, qui Iui est congénitale, de
s'abstenir de gauchir l'espace, la peinture ait dérivé pendant
des siécles, s’écartant peu & peu de ses origines dans le cours
&une histoire.

Par cette cohabitation de la distorsion inhérente aux appa-
rences-et de.la perspective qui, la forgant et la faussant — la
distordant —, tend & établir les formes centrées, par ce mariage
d'éléments incompatibles, le peintre est donc aussi bien en
position de soumission qu’en position de subversion par rap-
port aux décrets de la théorie (de la culture). Il se trouve
en posture instable, pris enre la théorie (qui est le point
de vue du survol, le regard instantané jeté sur l'espace en

‘totalité) et le geste, dans I'impossibilité de les concilier, ne

pouvant ni réaliser 1'idéal de la peinture classique — qui entrai-
nerait, on I'a dit, une abstraction sans profondeur et donc
sans réalité — ni l'abolir — car sans le point de vue des
formes, il serait irrémédiablement voué a ne pouvoir étre
compris par les autres (ni par soi-méme, par conséquent, en
tant qu’il porte en lui le regard des autres). Par l'idée théori-
que pure et parfaite qu'elle se fait de l'espace, la culture
le condamne 2 dissimuler l'ceuvre de son geste, & la faire
entrer tant bien que mal dans les cadres établis, elle le
condamne donc & s'effacer au profit du spectateur, de celui
gui n'est pas peintre, & qui il appartient finalement de juger

" i le tableau est «réussi» — vraisemblant, vrai — ou non.

Dans cette mesure, la situation du peintre est le correspon-
dant exact de la situation équivoque dans laquelle la tradition
place la vision: la philosophie classique voue la vision & la
diplopie puisque sa voyance est secrétement dédoublée en

" une voyance des formes centrées — jdéales et garantes de

réalité — d'une part et une voyance des apparences sensibles
de l'autre, la superposition instantanée de ces deux espéces

(6) A cet égard, certains carnets de croquis de Dubuffet sont particu-
litrement révélateurs de ce qu'un « bon » dessinateur n'est pas celui
qui respecte les régles enseignées dans les Académies, mais celui qui a,
en quelque sorte, le « don » de la distorsion qui est le don du dessin.



238 CRITIQUE

de vues distinctes étant toujours plus ou moins impossible,
puisque la forme centrée est le seul réel — la vérité — et
que l'apparence sensible doit, en principe, lui étre subordon-
née (7). C'est par ce biais que, tres profondément, la longue
dérive qu’est U'histoire de la peinture, constamment confrontée
avec 'impossibilité de réaliser l'idée que la culture s'est faite
de la peinture, constitue une mise en question de la théorie
classique de la vision (donc une mise en question de’ toute
la philosophie traditionnelle), et une interrogation portant sur
l'effet de diplopie qui semble en résulter.

Je dis « semble er résulter » car cette diplopie n'y est
jamais interrogée pour elle-méme. Plus qu'elle ne résulte de
la pensée classique, ¢lle en est le fondement — ce qui est en
amont d'elle et fonde toutes ses distinctions (sensible/idéal,
faux/vrai, apparent/réel, etc.). La coexistence de deux types
inconciliables de regards — la diplopie classique — n'est en
effet que le produit d'une certaine interprétation de la dis-
torsion « premiére » des apparences, visant & redresser celle-ci,
4 remettre les choses en équilibre, & corriger le porte-a-faux
de l'apparence dans un regard droit, laquelle correction a
pour effet de disjoindre l'apparence en apparence et réalité,
de distordre la distorsion en distorsion d'une part — ou en
fausseté, pseudos signifiant originairement en Grec distorsion —
et en distorsion de la distorsion d'autre part — en rectification
de la fausseté, donc en vérité ou en détors, bien arrondi (cf.
Parménide, Podme, vers 28: «le non-célement bien arrondi »).
Telle est exactement la situation propre de la peinture classi-
que, qui est sans cesse contrainte de concilier 'inconciliable :
Ta vérité, d'une part — l'accord de la représentation peinte
avec 'espace en soi qu'elle est censée représenter —, et, de
J'autre, un certain gauchissement de la perspective — qui doit
donner la sensation de la profondeur —, ou encore la dis-
torsion de la distorsion et la distorsion premiére.

C'est pour s'étre placé dans une position qui fait éclater
cette idée que la pensée classique se fait de la représertation
que Dubuffet, dés les Gardes du corps, se met & peindre dans
Iinattention et en « oublie » les régles de la perspective. Ainsi,
la surprise que suscite en i ce. tableau, et qui engage désor-
mais toutes ses manceuvres, est provoquée par I'apparition,
avec un éclat violent, de la distorsion impliquée par toute
peinture. Du point de vue cosmologique, cette apparition
atquiert une signification multiple. En premier lieu, elle fait
apparaitre la distorsion « premiére » inhérente a l'apparence
dans la mesure otl, exacerbant la diplopie classique, elle la

(7) Voir mon texte Phénomdnalisation, distorsion, logologie, précédem-
ment cité.

.
S :, de
W enfermer celui-ci dans des

3 gne
" elle donne & entendre que cest précisément da
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 conduit & I'éclaternent tant elle devient criante; ouvrant dans

apparence un insupportable écart entre formes et matiéres,
elles les disjoint les unes des autres & un degré tel que la
matiere, au lieu de sembler « appropriée» & la forme, appa-
rait dotée d'une vie indépendante, de poussées qui lui sont
propres, et qu'en retour, la forme, qui pour sa part est tout
% fait centrée, prend l'allure d’'un concept d’'autant plus véhé-
ment. qu'il est sommaire, réduit & son simple contour, et plat.
Ainsi se déclenche un double effet: on découvre, d'une part,
que les formes de Ia peinture traditionnelle n'ont — contrai-

" rement & ce qu’on n'avait cessé de penser — jamais été centrées,

et d’autre part, que les matieres ont pu y étre réduites & un
Lole modeste en raison méme du fait que les formes n’y ont

i jamais été tout a fait formes.
; Dés ses premiers travaux, Dubuffet administre donc la
_ preuve éclatante que lé réel n'est pas simplement forme
! centrée remplie de matiére; il consacre la division du visible
. impliquée mais aussi plus ou moins camouflée par la tradition ;
" et de plus il fait éclater la culture parce que, tout simplement,
“la culture radicalement prise au sérieux — comme elle l'est
© ' ici — conduit & des tableaux aussi faux que les Gardes du
. corps, dont la fausseté saute littéralement aux yeux. Cest
b - en quoi, dé&s ses premiers balbutiements, l'art de Dubuffet
! est déia anti : —

1§ Tapparition de la distorsion dans la toile citée a
une autre _signiﬁcation encore, qui est la seule a compter
pour le peintre et est donc essentielle pour comprendre la

.. peinture de Dubuffet — Loreau y insiste fort remarquablement.
 Elle montre_en quelque sorte a #nu et & I'état brut ce g
fe, c1n - i E P

u'est

fe du p CE. ]
je_de l'espace gui tend
spectafeur vis-a-vis de S

Autrement  dit, e ce gui precede,
'écart enire

orme et matiére que_le geste du peinire. g son existence et

a-ferce. propres, que désormais, aprés les premiers travaux,
cest la foime centrée qui devient, pour le peintre, le réel

* __tout comme dans la pensée classique —, si faux soit ce Téel

par rapport & la vision quotidienne des choses ; que la sur-

¥ - prise initiale ne peut passer du regard dans le geste que si

le peintre s'attache a défaire le réel — donc & mener de
violents assauts contre les formes; et que le peintre ne peut

* se faire reconnaitre comme peintre par les non-peintres qu'en

faisant sortiv de son geste un autre « réel », différent de celui
qu'on connait, et aussi éclatant que Iui. Un «réel» délibé-

. rément « simulacre » (phantasma), qui révele que le «réel»
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« simulacre » — une pure et

familier n'est, lui aussi, qu'un ; ]
nc, un « réel anticulturel ».

simple apparence. A ce titre do!

Ce réella, on I'a dit, est celui de I'Hou
point ol l'on en est, on peut encore
d'un « réel ». On sait tout juste que
pas le réel des philosophes — est affecté ) ors
« premidre », et qu'un regard méme superficiel et distrait jeté
sur I'Hourloupe y trouve de la distorsion partout, une nappe
houleuse dont les « formes » ne sont que
indéfiniment filées dans une méme
que le «réel » de la perception brute n'es
loupe, c'est-d-dire, avant tout,
indéfiniment périphérique, et qu
illusion d'optique.

Et pour y arriver,
loupe étape par étape, !
1l faut voir comment Dubuffet devient
et se tend indéfiniment vers son
suivant, dans les ttonnements, les r
détours d'un travail ininterrompu, les
Il faut montrer comment toutes ces
qu'il le sache expres
I'« espace ». Et le pa
préseni est que l'«espace» me se pher
apparence) que dans la mesure exacte ou
se phénoménalise (oit il acquiert exi
non-peintres), que I i
dans la mesure exacte ol se phénoménal
ot le peintre effectue le gesie de phéno
ce que lincitent précisément 4 faire les Gardes du corps.

%] n'est centré que par une

il faut suivre la cos

lire de bout en bout le livre de Loreau.

etours, les bonds et les

radoxe qui demande & é&tre expliqué 2

le peintre lui-méme

3. PHENOMENALISATION DE L'« ESPACE »,
PEINTURE, PHENOMENALISATION DU PEINTRE.

Un regard superficiel sur
de se faire une idée de la len
il est divisé en trois parties, intitulées Ve
jalons, lentrée en matiéres (p. 13-135), Matiére et gesle, la
cueillette des hasards (p. 137-368) et Par-dela forme et mforime,
le grand ceuvre (p. 369-575), et scandé par trois chapitres
intitulés Le temps de la réflexion dout les sous-titres respectifs
sont: Le réel, quen faire d'autre que le défaire, Défaire et
aire, et O il est question de culture et
de fenétre (8).

te cosmogonie de I'Hourloupe:

(8) Ce dernier a été publié dans « Textures », 71.-{, 3¢ année, p. 3-26.

rloupe. Mais au |

douter qu'il s'agisse bien 1
le «réel » quotidien — non *
cté d'une distorsion | 4

l'effet de distorsions .
trame. Reste & montrer .
t qu'une autre Hour-
que I'«espace» lui-méme est

mogonie de I'Hour- -

peu & peu démiurge, - 3§
existence de peintre, en.

désirs de la peinture.
recherches sont, sans}’
sément, recherches sur la «nature» de - {

hénoménalise (ne prend ¢
stence, méme pour les: ;
« espace » n'advient donc comme tel que

lise le geste de peindre,,
ménaliser son geste,’ ¥

PHENOMENALISATION DE LA

le Jivre de Loreau permet déja 3

espectivement Premiiers; 4

1

d'Hourloupe, et aussi :

+

: 5 'I'
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Marquée par la surprise gqu'éveillent dans le regard les
Gardes du corps, marquée aussi par le désir de faire passer
cet étonnement de la vision

dans le geste, I'ceuvre de Dubuffet
prolifére rapidement avant de pre

ndre le tournant qu'amor-

cent les Sols et Terrains. Si Loreau a choisi de rassembler
cette premiere grande coulée te travaux sous l'expression
. «l'entrée epn matieéres », c'est que, comme il le montre, le
¢ peintre y fait la découverte des matiéres, et, ce faisant, entre
. dans _J€3._CITOSES: premiers Ao n—-a=SouITETE
| surgit au sein de l'apparence une fissure, ui distend les atta-
ches des formes et des inatieres. Cellescl commencent a erret’
en marge des formes, en méme temps que les formes se
. mettent & flotter sur la toile tout en acquérant un caractére
violemment idéique et d'autant plus véhément qu'elles sont
extrémement frustes. Creusant cette faille introduite dans
. les choses, le peintre perd vis-a-vis d'elles la position de
voyeur désincarné et cyclopéen que lui assignait la tradition :
# il est amené 2 s'introduire en elles, & étre pris en elles tandis
# quil les regarde, & s'y faufiler, & faire corps avec leur corps
méme, c'esta-dire & les triturer en tous sems. Et les matiéres
* divagantes suscitent d'étranges surgissements : trés vite, Dubuf-
i fet les épaissit & un point tel — deés 1945, dans Mirobolus,
macadam et Cie (9) — qu'elles en viennent & dévoyer le tracé,

.-tant celui-ci est contraint de s’y frayer un chemin ; tant et
i si bien que la maladresse antiplastique qui avait surgi inopi-
nément dans les Gardes du corps trouve une chance de renal-

tré dans la résistance que les pétes épaisses opposent a un
:‘geste délibéré, et que la matiére apparait tres tdét — par
" son pouvoir de dispersion ¢garant la pensée (la vision) de
tout centre — comme productrice d'images. En somme, si
- Dubuffet se tourne vers les matiéres, c'est parce qu'il trouve
¢n elles un élément propre a enflammer son imagination, &
I proposer & son geste des hasards qui lui permettront de
L s'affirmer comme geste de peintre. Aprés quelques années
‘cependant, l'entreprise révéle ses limites : avec les Corps de
dames {hiver 50/51), elle semble s'épuiser dans la mesure ol
! 'extréme de l'outrance est atteint, ol la destruction est a
L son comble, ol le geste violemment traceur parait bien n’avoir
zplus devant soi que le vide — ou, ce qui revient au méme,
‘Téternelle répétition de son arbitraire. Jai dit «semble»,
« parait », car déja, comme c'est presque toujours le cas (on
iy reviendra plus loin), une nouvelle série de travaux prend
naissance — & savoir les Sols et Terrains —, qui, & la longue,

. s¢ révélera riche en développements et en générations : par

N

¥

i

.
I

(9) 11 ¥y avait déja le Grand nut charbonneux d'aofit 1944, et quelques

[ toiles serzhlables de la méme période.
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certains cotés, les Paysages du mental anticipent en effet les
Matériologies, et les Terres radieuses contiennent des signes
avant-coureurs de 1'Hourloupe. Tandis que l'outrance icono-
claste est 4 son comble, le peintre cherche 4 en élaborer
I'économie, et, si paradoxale que la chose paraisse, un systéme
de la démesure et un calcul de l'égarement. La recherche
prendra dix ans, jusqu'a ce que vienne 4 surgir le tracé tor-
tueux et aberrant de I'Hourloupe.

On ne peut comprendre la longue errance qui va conduire
Dubuffet dans les dessous matériels des apparences que si
l'on saisit la nécessité qui lie, pour le peintre, le atidre
au geste. Tout a commence, 0N 14a dil, ave
par res-Gerdes

v NIODOSE

argl dans Te regard du peintr

585 yeux efonnes, une fois lé tableau achevé), non dans son

geste, et c'est d'elle — en vertu de la distorsion qu’elle fait
apparaitre — que dépend l'existence du peintre en tant qu'il
trace et produit. On peut donc affirmer que, dans le mou-
vement ou parait cette énigme, un élément interne au geste
traceur, se transportant dans l'eeil de l'opérateur, s'est phéno-
ménalisé par et dans l'étonnement de son regard, aprés coup
__ et non au creux méme de son geste. Il en résulte une
déchirure au sein du peintre lui-méme, qui se trouve écartelé
entre son regard, d'une part, et son geste, de l'autre. Ce n'est
pas pour lui, en tant qu'il est’ peintre, qué le geste se phéno-
ménalise, mais pour lui en tant qu'il est non-peintre, cest-
d-dire spectateur. Et ce qu'il désire par-dessus tout, on I'a
souligné, c'est faire apparaiire — phéngménaliser — la_pein-
ture ImEINE e Specta 4 ion .3
vEmement tenté de la réduire. A dater de ce moment, pendant
Tver 42743 a l'hiver 50/51 —, il s'emploie &
faire varier de plus en plus audacieusement la découverte
initiale pour donner apparence a l'énigme. Sans succes ; il
reste pris dans les mémes cadres, méme la o la surchauffe
des traits est 4 son paroxysme.

L'énigme qui fait de Iui un peintre Iui échappe donc
toujours, et en ce sens, des premiéres toiles aux Corps de
dames, il y a une continuité que viennent rompre enfin les
Sols et Terrains et plus précisémert les Terres radieuses. Pour
nous qui venons une fois les choses faites et sommes en mesure
de parcourir I'ccuvre dans son ensemble et de linterpréter,
I'écueil tient dans le fait que tous les travaux de cette « pre-
miére période» laissent subsister un profond déséquilibre
entre formes et matiéres. Si les matiéres commencent & y
battre d'un pouls qui leur est singulier et les figures & flotter
sur la surface de Ia toile, il n'en reste pas moins que celles-ci
tendent toujours & s'approprier cellesa, 2 les dominer, a
occuper le devant de la scéne, & accaparer le regard. Devant

non.. pa £ A GHio -

.
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" de telles productions, comment le peintre ne resterait-il insa-
tisfait ? I1 y est trop spectateur, pas assezZ peintre: la pré-
% éminence des formes continue de le déposséder de son geste.
%% Ft s'il en est ainsi, c'est que, malgré I'éclatement des contrain-
% tes de la perspective, les premiers travaux restent trop
& empreints des cadres que la culture impose a la peinture.
M- Ces cadres, en l'occurence, ce sont les formes, dont Loreau
" montre bien que la tradition — qui remonte 4 Platon et &
Y Aristole — leur a attribué le monopole du visible, la matiére
& ¢tant pour elle la part invisible et inconcevable de l'étre, &
" laquelie elle n'accorde d’existence qua condition de la consi-
dérer comme une forme. D&s lors, il est nécessaire d’'admettre
: — et l'ceuvre de Dubuffet en est la preuve éclatante — que
&' le peintre ne peut arriver a se phénoménaliser, c'est-d-dire
. 3 TalTe que son  geste Ie-soit—pas—etomiesous [e_spectacle
[ desTformes,. gue S| ETrE g4t e=~¥otnstanis, contre les
. <{GTires, lle Ses partis aux iatieres et parvient a donner
e s moins autant d'éclat qu'aux formes. Ainsi se dresse
obscurément dans les désirs de l'acteur le programme des
fravaux 4 venir: il s'agit avant toute chose de faire en sorte
que l'informe — & savoir les matitres — régisse a lui seul
W9 |5 tout du visible, comme l'ont fait les formes dans la tra-
& dition. Je dis «avant toute chose », car’ ce retournement,
" Loreau v insiste, est de méthode. Si Dubuffet s'adonne & corps
perdu aux travaux de matieres, si les matitres deviennent
t pour lui l'objet d'une fascination intense, si elles lui semblent
- seules capables d’engendrer une apparence nouvelle et de
" produire des sensations dans leur surgissement, c'est qu'il
i cherche, A tout rompre, & échapper 4 l'emprise des formes
U qui lui apparaissent toujours, en définitive, comme s'il ne les
o avait pas faites — elles sont pour lui le résidu du réel, de
{ ce qui est seulement vu et non fait au fil de ses propres
" manceuvres, le réel étant, dans la tradition, ce qui est la
8- depuis toujours et pour toujours ou a été créé par une puis-
. sance autre et supérieure.
" Si loin que Dubuffet ait poussé sa plongée dans les matie-
Tes jusqu'a risquer de s'y perdre: au cours des Matériologies,
il pense un jour faire découper des morceaux de macadam
¢ pour les exposer tels quels, il reste finalement sur une insa-
" tisfaction fondamentale.
) Peu & peu, avec les Texturologies, les Phénomeénes et les
" Matériologies, ou l'extréme dénuement est atteint, il fait
T'expérience que la soumission aux caprices inattendus des
i matieres est aussi dangercuse pour son existence de peintre
{que la soumission aux formes; bien davantage, il découvre
£.que les forces désordonnées de la matitre, telles qu'il les recoit:
“'et les reproduit, sont cela méme qu'on appelle formes, qu'un

e T
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hasard cueilli au vol se mue en forme ‘dés qu'il est cuejlli,
c'est-a-dire étalé en spectacle, et donc gu'un tel hasard laisse
le peintre tout aussi démuni et dépossédé de som geste queé
n'importe quelle forme; il éprouve ainsi que ce dont il
révait comme d'une pure étendue n’est encore, sous Ses yeux,
qu'un bouillon de formes, une éruption grrétfée de tracé;, de
points et de creusements proliférant & l'infini, une coulée de
lave, figée sous le regard, ol il o'y a dautres traces de son
geste que cette pullulation qu'aucun geste humain ne peut
produire — bien qu'il l'ait tenté dans les Dessins au petit
point —, 4 moins d'y mettre un temps démesure, car_les
iravaux de matidres sont essentiellement le fruit d'inventions
techniques qui, agissant 3 la place du peintre, ont rédqit le
role du geste (la technique lithographique le portant a un
point zéro dans les Phénoménes). Clest &, du reste, qu'est

le paradoxe de ces travaux «ultimes » : alors que le geste ‘7

y prend une part de plus en plus fruste, élémentaire, réduite
% linfime, et & la pointe de l'inexistant, le regard, lui, se
trouve placé devant l'inépuisable, lillimité, comme devant une
seconde nature & l'état naissant, un éclatement d'astres et
de terres, aussi dépourvu de fond, de fin ou de sol qu'une
nébuleuse en expansion infinie.

Et c'est dans ces travaux que, de facon non moins para-
doxale, I'Hourloupe est le plus proche : elle y est déja tout
entiere agissante non toutefois sous I'espéce de tracés, mais
sous la forme de scriptions internes au regard du spectateur,
dans lerrance indéfiniment tatonnante & laquelle l'eil s'y
trouve contraint. Le peintre n'est donc plus trés éloigné de
ce qu'il cherche puisqu'il Iui reste désormais a inscnre‘dans
son geste lraceur Ce Pparcours aberrant du regard d'out est
absente toute forme centrée, et que, mis & part ce parcours,
il ne subsiste plus rien des formes: les Matériologies sont

le désert de la peinture classique.

Ainsi se dégage en fin de compte le sens le plus profond . 4
peintre désire démesuré- "’

des travaux de matiéres. Ce que le
ment et obscurément, c'est produire de lui-méme la distorsion
qui a surgi & son insu dans les Gardes du corps. Il ne le peut-
que si cette distorsion est engendrée par son geste méme et.
par lui seul. A cet effet, il commence par retourner 1'énigme . |
initiale sous toutes les coutures,
s'est ouverte au sein de l'apparence en la creusant, jusqu'a’
en faire une bréche, un goufire; il s'emploie donc & porter
3 un degré plus haut encore
lequel sa peinture est née sans qu'il l'ait voulu. Mais ce

faisant, il est amené i faire l'expérience de la prégnance exer- 1 &
cée par les formes sur son geste, comme st celui-ci ne pouvait; §
Et c'est bien le cas, puis-

s’affranchir du regard qui l'habite.
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par élargir la fissure qui :

Véclatement de la culture dans '

245

que c}'une part, une fois achevé, le tableau, quels que soient
les glissements et les équivoques qui y jouent, se donne comme
un spectacle d'oit le geste dans son avancée est gommé, tout
comme il I'était dans les Gardes du corps; et puisque d'autre
part cet état de choses résulte du fait que le tracé suit le
contour de formes, si élémentaires soient-elles, méme si cette
avance du regard sur la main se fait & l'insu du peintre. En
fin de compte, ce que celuici recherche dans l'exploration
des matieéres, c'est donc la destruction systématique de tout
regard centré, l'abolition de tout spectacle ordonné par des
formes individuées, bref la destruction de tout cosmos. Que
ses travaux de matiéres rameénent A une sorte de boue ou de
feu originels, ce n'est pas un hasard, pas plus que le fait
qu’ils recherchent désespérément la pure étendue, que Platon
nommait «la nourrice du devenir » (Timée, 52a-d); et cette

¢ recherche de la destruction n'est donc nullement perversité

gratgite d'un esprit dévoyé. Elle est au contraire le signe d'une
santé exceptionnelle, puisqu’elle cherche avant tout a combler
“le retard, emraciné, du geste sur le regard, a faire en sorte
que la pensée tout entiere s'émette dans le seul fil d'un logos
ol regard et tracement se recroisent au sein d'un méme geste.
Si I'on y réfléchit, c’est 1a gu'est la condition nécessaire pour

5 que le geste lui-méme puisse se phénoménaliser, prendre appa-

' rence sans se clore, et par @-méme sans s'effacer ni s'épuiser
. dans un résultat. Clest donc également la qu'il faut trouver

la condition nécessaire pour que le peintre lui aussi se phéno-
ménalise sans se laisser évincer par le spectateur — par le
: non-peintre. Et c'est enfin la aussi que réside la condition

nécessaire pour que l'étendue, &4 son tour, se phénoménalise

.indéfiniment dans les lacets du tracé, comme une nappe hou-
¥ leuse et indéfinie, comme un épanchement infini. Si I'on pousse
encore un peu plus avant, on est amené a constater que
!tattraper le retard du geste traceur sur le regard ne peut
‘conduire 3 une coincidence des deux car ni l'un ni l'autre
tie sont des entités positives qui pourraient coincider centre
4 centre. Le geste comme tel est, par définition, dépourvu

& 'de finalité; il est aberrant par rapport aux ordres institués,

' ou du moins, au regard de ceux-ci, il apparait comme le fon-

; ‘dement d'un nombre immense de lapsus, de glissements, de
4 dérapages. Quant & la vision, les travaux de matiére montrent

avec éclaii qu'elle n'est pas premiérement « réception apa-
thique » d'un spectacle, mais qu'elle est au contraire parcours
'do paysage ou du site, et qu'elle advient 2 elleméme dans

#la scription des tracés « immatériels » ou « mentaux » qui lui

sont propres. Ce sont tous ces mouvements gestuels du regard
que Dubuf’fe':t. « libére » dans les Texturologies, les Phénoménes
Vet les Matériologies, en y détruisant toute attention centrée,
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ion qﬁi parcourt indéfiniment

en ouvrant la pensée & l'inattent 2
: que la forme centrée n’habité

les textures des choses. Dés lors qu : cent ‘
plus la vision d'une facon exclusive, mais qu elle y est con:

trariée et confrde en permanence par .l'i‘nformeA proliférant;
il y a des chances pour que le geste fraie son tracement sans
la “surveillance des formes, et qu'il s'élance & partir de lui:
méme et en vue de lui-méme, puisque ce quil a dorénavant
en vue, cest précisément 'agitation désordonnée qui 'hab1t§
désormais la vision, ce qu'il y 2 de gestuel en elle. En d'autres
termes, la distorsion premiére interne i l'apparence, }e peintré
ne peut l'engendrer dans le cours de son geste qu'a la cor-
dition que sa vision elleméme se soit faite geste. Ce doublé
échange — le chiasme — du geste et du regard ne cesse donc
pas avec ce qui sera le tracé ow 3 dour-
loupe. C'est au contraire seulement en celui-ci qu'il adymnt,
d 4 présent que le désir secret de la peinturé

sans jamais .coinci

vemeni unique _
ménalisation (10). C'est dans le frottement interne & ce double

mouvement contrarié que se phénoménalise le geste du peintre,

-~

qui est aussi bien geste du regard que geste du bras tragant, i

trait propre a 1'Hourloupe. Dans le dévelop-

dont est fait le .
Inscription d'un tableau:

pement intitulé
de lerreur (p. 428-438), Loreau montre

puisqu’il n'a aucun
son frottement qui
du chapitre XXII:

frotte et roule ses errances,
Houle qui roule

qui hantent la vision depuis les travaux de

traire d'un geste se frayant :
qu'on peut dire avec lauteur du livre que
visuelles des Matériologies Habitent latéralement
1'Hourloupe — qu'elles y operent sans se
en spectacle — tout autant que
ment ass
dérivent et ne se bosselent
Légendes.

de toile en

Chiasme du regard et du tracement, le trait de I’Hou?ﬁ

loupe est encore chiasme de la matitre et de la forme,

(10) Voir mon article "un
phénoménalisation, « Textures », n° 7-8, 1970, p. 3-24, ainsi que Phéno

nalisation, distorsion, logologic (déja cité).

radicalement nouveau de 'Hour- ~

celui du peintre — est d'arriver 4 ce chiasme .
ott vision et tracement se recroisent, se poursuivent l'un l'autre ‘¥
der, se contrent mutuellement dans un mou- 45
qui est le double mouvement meme de la phénd- 3

Les riches fruils 3
fort remarquablement 3
que le graphisme de 'Hourloupe — qui ne peut étre droit

but a rejoindre — n'est que la voie de 3
d'olt le titre

entourloupe égale Hout- |
loupe. C'est en ce sens que le iravail du trait y est logos:

il rassemble dans un méme chiasme et les mélées hasardcjause's b
matieres et l'arbi

aveuglément sa voie. De sortes
les divagations
le trait dé’
figer en se donnant
les coups graphiques violen-§
énés au début de Paris Circus — avant qu'ils nes3
toile pour aboutir auk

. Le rien enrould, esquisse d'une pensée de
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*' réel et de lirréel, du site et de la figure, du fond et de la
- §tature, du dedans et du dehors, de l'arriére et de 1'avant,
du dos et de la face. Toujours entre eux, les engendrant dans
son déroulement, le trait les fait passer I'um dans l'autre, les
&' fait paraitre et disparaitre en méme temps, les édifie tout
4 en les ruinant. Ce qui se produisait au sein de la vision dans
¥ lés travaux de matidres advient maintenant par les vertus
_d’'un seul tracement, gui recroise vision et scription de la
' main. En phénoménalisant le geste du peintre, le graphisme
. de I'Hourloupe phénoménalise aussi toutes les catégories de
i la pensée, leur fait prendre apparence dans une trame unigue
“f.. qui est enfin ce que Dubuffet cherchait également par ailleurs
 parce qu'elle est l'affaire méme de la peinture: [l'étendue.
Partant de 13, ce graphisme qui ne se déroule qu'en vue
% de Jui-méme et ne s’enroule que contre lui-méme — qui ne
“ dévie donc indéfiniment que de soi, qui est réflexivité toujours
- imminente et jamais réalisce, I'écart et l'aberrance se pour-
duivant sans relache —, ce graphisme prolifére et gagne I'entig-
reté du visible. 11 est en mesure d'engendrer des figurations
© jamais vues tout autant que de susciter des signes d'un réel
¥ Gevenu en lui et par lui irréel et faux. Autrement dit, il peut
» indifféremment se rassembler et s’exposer lui-méme ou laisser
advenir des figures au gré de ses vagations. C'est ainsi que
L ld genése de I'Hourloupe est le logologique: ramassis. de
. ramassis, dit Loreau (p. 472474), logos constitué & partir
" d'un logos, logos prenant pour objet ses propres sécrétions,
- logos qui se tourne vers soi et rien que vers soi sans jamais
| éire soi, logos qui est & soi son seul support. Enfin le peintre
' est dans son univers ou il n'y a plus que son seul geste se
phénoménalisant indéfiniment, et par 14, le phénoménalisant
. Jui-méme indéfiniment en méme temps que l'étendue.
" Dans cette foulde, il Iui vient pour ainsi dire naturellement
Ié désir de matérialiser l'utopigue, de le faire quitter le plan
i abstrait de la toile, parce qu'avec lui I'espace de la repré-
® sentation, et donc l'espace de Ja fenétre ouverte sur le monde
! (depuis l'intimité d'un dedans), ne trouvant plus a se satis-
_faire d'un plan géométrique, désire sa propre suppression
‘st que le logos y cherche désormais 4 ne phénoménaliser
% I'étendue entiere qu'a partir de soi. C'est ainsi que viennent
') paraitre les polystyrenes, dont la propriété la plus remar-
.quable est qu'ils se laissent sculpter a la vitesse, ou presque,
® des mouvements de l'esprit (la restriction est capitale puis-
‘qu'elle ménage entre geste et pensée D'écart indispensable
'S l'art et restitue la condition nécessaire a toute phénomé-
ndlisation du geste tragant). Dorénavant, les équivoques gagnent
tout : peinture, sculpture, architecture sortent de leurs gonds,
fisttent 1'un dans l'autre, le désir de la peinture étant de se




CRITIQUE POUR UNE COSMOLOGIE DE L'HOURLOUPE 249

248 ¥ 3
supprimer dans la sculpture et réciproquement, celui de 12 C%nta‘it avec soi, la surface au long de quoi I'étendue se touche
sculpture étant par surcroit de se supprimer dans l'archi- { ff SheMemE, laquelle surface n'englobe riem, sinon cela méme
tecture, laquelle désire aussi sa propre suppression dans Ia : par qum“c.lle est enveloppée, surface distordue, par consé-
mble, et ainsi {ndéfiniment. Tous | quent._Lemgme est la, dans ce geste indéfiniment divagant,

‘ parturient, phénoménalisant, générateur inépuisable parce

sculpture et la peintureé ense ] A
les genres traditionnels se brouillent done, l'unique objet ! : 1 ] ) )
étant continGment d'engendrer l'étendue méme, exclusivement - 4, duen lui la distorsion « premitre » des choses étire indéfini-

incessant de tout en tout, g ment son fil. Et ce pouvoir, le tracement de I'Hourloupe le

doit en définitive au fait qu'il déroule un «espace» Sans
dfzdans ni dehors, sans avant ni arriere, sans gauche ni droite,
c}e}st-é—dlre '« espace » exclusivement périphérique dont il a
été question.

Le «monde» qui advient ainsi aux détours de ces ser-
i pentements louvoyant sans fin est Iui aussi un monde «réel ».
, Dans I'Hourloupe, en effet, Dubuffet met fin & la diplopie
CI,as&que qui T'avait jusquela écartelé, pour cette raison
d'abord que le tracé est désormais une autre unjon possible

périphérique, dans un dérapage t ) 4
dans l'édification illimitée d’'un autre monde qui se ruine en *
se remettant en question de lintérieur de sol. .

Et si cette remise en question permanente est possible,
c'est, une fois de plus, que te monde de V'Hourloupe n'est
pas une sphére pleine, identique a soi, vide de tout vide et
purement positive. Le paradoxe qu'il importe & présent de
comprendre est que I'Hourloupe, en tant qu'elle p}lénorpé- i
nalise le geste de tracer, engendre _ng'cessazrement la distorsion

dans le geste, et que c'est précisement dans cette mesure K .
que I'Hourloupe est un autre réel que le notre. %, de la matiere et de la forme (il est chiasme des hasards
Que dans I'Hourloupe le geste de tracer s phénoménaiise, . ceulement visuels des matiéres et des hasards seulement ges-
signifie qu'il ne s’y évanouit pas dans le spectacle de formes ¢ ¢ tuels du tracé assénant les formes) et qu'il est, de ce fait,
centrées, donc qu'il me §'y clot pas en une forme qui, par ;8 dest,ructlon de la théorie (qui est, pour la peinture, théorie
le fait méme qu'elle serait centrée, aurait d'une part un inté- | de l'espace) engendrée par la diplopie. Pour cette autre E

| ensuite qu'un tel tracé est émission d'une pensée une, saisie

rieur — ce quelle encldt — et d'autre part un extérieur — SOIL L

Gite, son «fond ». Le tracement de VHourloupe ne s'enroule [ «€n amont » de la théorie, 12 ob le réel surgit dans toute

pas, d'un cdté, en un dedans en méme temps qu'il déroulerait, }. i Sa masse, affecté de sa distorsion « premiére ». Et par le fait

de l'autre coté, un dehors ; il s'ouvre indéfiniment & un dehors ¢ méme apparait avec ¢clat que le monde quotidien de la

tout en se cherchant indéfiniment un dedans, il ne peut englober 8 perception «brute» (2 savoir de la perception non inter-

ber, en méme temps, le dehors de ce %8 prétée depuis la ’théorie, non « remise » dans le droit chemin,
" hi a fortiori divisée en droit et en tors) aurait fort bien pu

un dedans sans englo
dedans, il lui est impossible de se laisser envelopper par cela k.
. étre le monde de I'Hourloupe. Toute peinture le montre impli-
¢ titement et celle de Dubuffet en administre désormais la

méme qu'il s'efforce d’envelopper ; il est donc tendu éternelle- |
ment entre un dedans et un dehors, vaguant sans but, déviant (S C1 €
,_bgeuve péremptoire : le monde gue chacun connait, le monde
“dit «réel » est lui aussi un «effet» de la distorsion « pre-

i ir d'un dedans, §3
thitre » par laquelle I'étendue prend apparence dans ses ébats

sans relache de tout ce qui pourrait le pourvolr ¢

d'un dehors. Il est donc bien indéfiniment périphérique au sens #
‘avéc « soi », dans ses tours et détours. Toute I'ceuvre de Dubuf-
fet et tout le livre de Loreau sont la démonstration du fait

ot on l'a dit. Et pourtant, dans cette permanente ab-errance de
tue 'Hourloupe est le réel vrai, le réel plus réel que le «réel »

« soi », ce tracement s€ rassemble et, selon les jeux de sa l0go
logie, engendre des « figures » qui, par leur gendse méme, N
peuvent étre formes closes et centrées ; mais ce sont des. figureS{Eges (
t le dehors sont équivoques : Jun e, des P_hﬂOSOPhe’S: plus vrai que le vrai; ou encore, que le réel
familier n'est que I'Hourloupe autrement tressé, que la vérité
. :de_ la vérité est la fausseté, le pseudos, la distorsion, le gau-
‘chissement, le porte-faux. Ce qu'on appelle le réel est donc

dans lesquelles le dedans e
}un « effet » de la distorsion de I'dtendue sur elle-méme, il se

empiétant sur_l'autre, il s'enchevétrent et se compénétrent
sans rupture, la figure (le dedans) y est site (ou dehors) et

»ﬁ}'lénoména]ise comme la peau que l'étendue prend en guise
d'apparence lorsqu'elle entre en contact avec soi.

le site, figure. Pareil entrelacement n'est possible que si le
tracement suscite en lui-ménie
Dans cette affaire, le paradoxe est que la peinture et donc
aussi le peintre — l'homme en tant que porteur de geste —

et de luiméme un «effet >
de dedans et de dehors, ce qui n’est possl
‘se phénoménalisent dans le méme mouvement. Clest ainsi

ble 4 son tour qué
si le tracement est fr
S gu'd I'inverse, le peintre, bien qu'il soit advenu par et dans

ottement de l’étendue contre elle-meme/ &
roulement de 'étendue sur elleméme, ligne de charriage dé
Vétendue qui, se ch

arriant elle-méme dans le tracementy

charrie les apparences, les p ! '
ionctif de l'étendue entrant en

i

hénoménalise dans les lacets dd}
tracé, fait d'elles le tissu comj
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la phénoménalisation de I'étendue et que son existence dépende
entitrement de celle-ci, apparait, une fois les choses arré-
tdes (11), comme l'auteur gt comme le démiurge du monde
aberrant qui I'a engendré. De sorte que s€ produit en retour
ce quon pourrait appeler un « effet » de démiurge — comme
si, examiné depuis l'ceuvre achevée, le peintre avait engendré
cela méme qui I'engendre. Pour le comprendre, il faut ne pas
perdre de vue qu'un tel «effet 5 advient dans le cours d'une
Jongue dérive qui prend plus de vingt ans, et donc aussi dans

le mouvement d'une Hhistoire qui est, & elle seule, aussi
téconde en rebondissements, novations et productions que
De sorte

'histoire de la peinture occidentale tout entidre. D :
que le paradoxe d'ott nous sommes partis, et qu'il s'agit
d'expliciter & présent, est, en fin de compte, que Dubuffet
ait réussi & s'ouvrir, & lui seul, au cours d'une histoire aussi
débordante. J1 y a des chances pour que la prolifération
immense de ses travaux oblige la pensée a bouleverser toutes
les conceptions établies de I'Histoire, et la mette en demeuré
de comprendre désormais tout autrement le devenir humain
_ le devenir homme de I'homme, sa phénoménalisation, ce
qui le fait paraitre en tant que démiurge.

4. TISTORICITE, LOGIQUE, LOGOLOGIQUE.

D'une certaine manigre, on pourra toujours interpréter
le devenir de l'ecuvre de Dubuffet en termes dialectiques,
comme la recherche d'un «lieu» ol le geste de peindre n'ajt
plus affaire qu'a soi: sous cet angle, la premiére partie
F «lentrée en matiéres » — ne serait que la découverte du
geste comme « €N soi », comme objet seulement livré & la
vision, dans une immédiateté qui coupe toute pensée tant
elle contient en elle la totalité¢ de 1'énigme;

1a seconde partie’

__ «matiére et geste, la cueillette des hasards » — serait Ia

destruction lente de cet « objet », la période de sc:ep_ticisme
et de désespoir qui serait vouée au seul travail patient du

négatif : la négation obstinde du geste pictural, atteignant som :

Phénomeénes — dont la
pauvreté extréme
le peintre
« par-dela

apogée dans les Texturologies, les
richesse profonde est bien a l'inverse de la
du geste — et les Matériologies, & tel point que
y risque sa perte; et la troisitme partie enfin —
forme et informe, le Grand Euvre »
advient une « synthése » nouvelle entre forme et informe, olt
dans la négation de sa propre négation, le geste de peindre
se serait enfin trouvé Jui-méme, dans une réflexivité devenue

(11) Et donc fixées dans une certaine positivité : c'est la racine du |

paradoxe, car la phénoménalisation, comme telle, est infinie, sans terme

positif.

__ serait la phase oll |

E_instituc 1e barbulierien.. ay nt SPeg
te qul est loin d'aller de sol et ne fait"gue de
- doxe, qui dés lors devient le suivant :

§ puisse étre attentif & touf;
. comme l'accessoire peut
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possible par le médium des matieres — qui refletent le geste
dans la vision et qui, par la-méme, I'appellent et le rendent
possible dans la main. Il y a donc, d'une certaine manigre,
une logique interne au développement des manceuvres dubuf-
fetiennes. Logique qu'on peut articuler, tout comme celle de
Hegel, en terme de dialectique du logos — du geste tragant —
et de la vision, engendrant le monde lui-méme.

Tout cela, certes, n'est pas erroné: c'est seulement bien
au-dessous de ce qui se produit ici, insuffisant par rapport
3 Iimmense prolifération de travaux, 3 l'invraisemblable affai-
rement ol paraissent, des années durant, des centaines, des
milliers d’«ceuvres » qui mettent en question, simplement par
leur nombre, le concept méme d’«ceuvre ». Dubuffet travaille
avec une telle rapidité et une telle santé que c'est ni plus
fi moins que le statut classique de la pensée qu'il met en
demeure de penser a neuf. Comme si, chez lui, toute la pensée
était passée dans ses gestes, S€§ manipulations, ses tritura-
Hons, ses inventions techniques, ses tAtonnements, multipliés
et surtout diffractés autant de fois les uns par les autres,

‘4 un point tel que cela en devient surprenant et presque

atre geste, manipulation,

incroyable. Que la pensée puisse
clest 14 qu'est a présent

invention technique, tdtonnement,

‘I'énigme qui met en train D'historicité propre & Dubuffet, et

non dans une «logique» qui n'en retient que les « grands

 moments » et qui passe sous silence I'indéfini balbutiement

de manceuvres obscures.
sous

S'il est impossible, s'agissant de Dubuffet, de passer
silence T'mdghni balb ERTde SET i ieuvTes T est=qU il a”
institaé 1€ ba it nt e Te deg-ticthode,

& para-
4 savoir qu'il y a dans
la stratégie du peintre suffisamment d’'inattention pour qu'il

ce qu'il considere momentanément
y étre amené & devenir 'essentiel,

. les moyens Imis en ceuvre pour réaliser telle fin peuvent sou-

i dain s'y muer a leur tour en

¢ se trouve conduit 4 poursuivre

8 ne négligeant rien,
. tous la main, ou plutét,

: fins — et inversement. L'étrange
proposition que Dubuffet met ainsi en demeure de penser est
gue, pour ainsi dire, sa recherche « fait fleche de tout bois »,
&tant attentive & tout ce qui lui tombe
s'agissant des travaux de matiéres,
les yeux. Si bien que le peintre

4 tout ce qui lui tombe sous
foujours plusieurs taches et

.plusieurs séries & la fois, dans un affairement quasi illimité,

 touchant A tous les registres en méme temps,

‘les grossissant de leurs

les jouant l'un
sontre l'autre et I'un dans l'autre, les fécondant mutuellement,
bavures respectives, quitte 4 tenir la
bavure, l'accident, pour plus essentiel que I'essentiel, perma-
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nente entreprise de dévoiement toujours 2 la pointe d'elle-
méme dans une perpétuelle poursuite de I'inattention par
l'attention, dans une inlassable recherche du geste par lui-
méme, dont l’échec constant est la réussite constante, puisque
V'échec, par linsatisfaction qu'il laisse, devient générateur
d'autres manceuvres et d'autres échecs, qui rebondissent de
fravaux en travaux. De telle sorte que, contrairement a ce
qu'une logique de [Ihistoricité (dialectique) serait portée 2a
affirmer dans pareil cas, aucune ceuvre n'y peut étre consi-
dérée comme un résultat devant étre nié & son tour, mais
tout au plus comme une des multiples scories laissées der-
riere lui par un mouvement incessant, par un fleuve qui, au
lieu de s'ensabler dans ses sédiments, les érode & son tour,
les transmue, les reporte toujours plus loin, différant indéfi-
niment son estuaire, s'égalant pour ainsi dire 2 la mer elle-
méme, faisant de l'océan sa source et sa nourriture, tramant
un seul tissu d'écumes, de traces visibles laissées dans le
sillage d'une pensée qui ne s'est pas réduite, mais égalée
au faire. De telle sorte aussi que, lorsque s'achve le grand
cycle des Matériologies, le peintre n'a plus rien d'autre der-
ritre soi que ce que les mouvements de son faire ont produit :
les étendues désertiques des Matériologies sont devenues son

sol méme, lequel n'est plus de culture que par des liens fort " §F

subtils — que Loreau déméle trés remarquablement (12) et
gqu'on ne peut reprendre ici faute de place — et latéraux;
qu'ainsi le geste inédit de I'Hourloupe ne s'élance qu'en vertu

du fait qu'il a déja derriére lui une foule de sécrétions qui B

lui sont propres et qu'il va faire paraitre toutes ensemble au
sein d'une méme trame et d'une méme ceuvre, alors que,
jusqu'ici la trame passait d'ceuvre en <euvre, les liant entre
elle sans prendre elleméme apparence. D'oll il résulte que
le logologique, qui est la genése méme de I'Hourloupe et se
trouve phénoménalisé dans I'Hourloupe, est aussi par surcroit
la gendse de I'ccuvre tout entiere, y compris de tout ce qui

précede 1'Hourloupe, et que Ihistoricité propre 4 l'eeuvre de B

.

Dubuffet est, non pas logique; mais logologique. On peut donc FF

affirmer de 1'Hourloupe qu'elle est U'historicité méme se phé-

noménalisant indéfiniment, et l'on peut par la-méme dire .

aussi — puisque I'Hourloupe est également le geste se phéno-
ménalisant indéfiniment — que ce qui laisse advenir 'histoire

est le geste (13), et que c'est du sein méme du geste que se b
phénoménalise le peintre, donc I'homme, et donc le démiurge, ;

(12) Dans sort chapitre intitulé : Le femps, de la réflexion IT — Faire
et défaire, p. 349-368,

(13) Ce que Loreau a montré, par d'autres voies, précisément & propos
de Hegel : voir son texte intitulé Hegel et le corps récalcitrant, paru dans .

« Textures », n° 7-8, 1970, p. 55-102.
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et ce & l'infini, sans que le peintre, 'homme, le démix}rge ne
solent jamais donnés comme étant, si ce n'est précisément
dans une pensée an-historique, qui est le produit de l'efface-
ment du geste. Tant et si bien qu'on est conduit & affirmer
de la dialectique et de sa «logique » qu'elles sont le dialogue
entre la pensée classique pour laquelle il n'y a que forme
centrée — forme qui est l4, qui «occupe» un « lieu », un
topos — et une pensée qui, étant I'historicité elleméme, n'est
rien d'autre gue le geste, logos s'engendrant & partir de lui-
méme et pour lui-méme, donc logologique. )

Et peur-étre le moment estil venu de considérer que
I'histoire humaine et, plus loin, I'histoire du monde — 1'évo-
lution biologique des esptces — ne sont elles-mémes que
I'indéfinie prolifération du logologique, parce qu'en fin de
compte la pensée n'est pas cette immatérialité présente & soi
et se sachant, dont seuls quelque étre grandiose et, de maniere
dégénérée, les hommes auraient le privilege, mais parce que
la pensée est le geste irréfléchi, I'explosion obscure de forces
qui sont celles de l'univers dans la sauvagerie. C'est au moins
ce que donnent & penser l'ceuvre d'un peintre et le livre d'un
éctivain, tous deux artistes en aberrations, le second redou-
blant et démultipliant le travail du premier, faisant parler
ce qui n'explose qu'en silence, dans l'affolement muet des

regards.
Marc RICHIR.






