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Partie 1

... parce que notre probléme, c’était d’arriver a une définition du langage analogique. Et encore
une fois, les conditions du probléme, elles ont été déterminées parce que nous voyons
relativement bien, relativement facilement, ce qui s’oppose au langage analogique, a savoir : le
langage digital ou langage de codes.

En effet, on a fini par définir le langage de codes, ou le langage digital, par le concept
d’articulation. Quand je dis concept d’articulation, je vous rappelle que pour nous, en effet, a la
fin de la derniére fois, eh ben, [1 :00] c’est bien un concept en sens que il ne se ramene pas a ses
concomitants physiques ou physiologiques. Il ne se rameéne pas aux mouvements dits
d’articulations qui accompagnent le langage digital ou qui sont passés a 1’état d’actes de parole.
Le concept logique d’articulation, nous avons essayé de le fixer de la maniere la plus simple, en
disant voila : ’articulation consiste en ceci : position d’unités significatives, déterminables en
tant que ces unités sont déterminables par des successions de choix binaires. Or un ensemble fini
d’unités significatives déterminables par succession de choix binaires, il nous a semblé que ca
correspondait bien [2 :00] aux caracteres du “code”.

Mais alors, donc, le langage analogique, lui... le langage analogique par distinction avec ce
langage digital ou de code, comment est-ce qu’on pourrait le définir ? Je vous rappelle premiére
hypothese : le langage analogique est le langage de la similitude et est défini par la similitude.
Ah bon, il est défini par la similitude... bon, il ne faut pas dire, non, c’est insuffisant, d’accord.
Mais ¢a nous permettrait au moins... la similitude nous permet effectivement de définir un
premier type d’analogie. C’est ce que 1’on avait appelé 1’analogie commune, ou a la limite,
I’analogie photographique. [3 :00] La, I’analogie se définit bien par le transport de similitude,
soit similitude des relations, soit similitude de qualités. Bon. Tout ce que 1’on pourrait dire... bien
plus... qu’est-ce qui.... Il ne faut pas trop vite renoncer a cette direction, on verra, parce qu’elle
nous importera beaucoup pour toute la suite.



Je dis : si je définis le langage d’analogie, le langage analogique, par la similitude, or en quelques
sens que ce soit... la similitude... quel est le modéle, a ce moment-l1a, du langage d’analogie ?
Quel va étre le modele de cette analogie commune ? Je dirais, ¢’est le pdle, ¢’est bien un pdle de
I’analogie. Le mod¢le, ce serait le moule. Mouler [4 :00] quelque chose. Lui imposer une
similitude. Bon.

Or, est-ce que les opérations de moulage appartiennent essentiellement au langage analogique ?
Peut-étre. Mais qu’est-ce qui nous faisait dire que, méme si 1a est bien définie une dimension du
langage analogique, ¢a ne couvre pas I’ensemble du langage analogique. Ce que... il nous
semblait que, bien siir, il y a toujours une espece de similitude qui joue dans le langage
analogique. Mais, ¢a n’est pas une raison, ou ¢a n’est pas une preuve que le langage analogique
puisse €tre défini par la similitude. Le langage analogique peut €tre défini par la similitude, dans
quels cas ? Uniquement dans le cas ou la similitude est productrice, [5 :00] productrice d’une
image. Or c’est bien le cas dans I’opération du moulage, soit.

Mais, il nous semblait qu’il y avait beaucoup de cas ou, au contraire, 1’analogie ne passait par
une ressemblance ou une similitude productrice, mais, au contraire, la similitude ou la
ressemblance était produite, produite a I’issue de I’opération d’analogie. Dés lors, dans le cas ou
la ressemblance, et c’était précisément le cas de la peinture, dans le cas ou la ressemblance est
produite a I’issue de 1’opération, a I’issue du processus, le processus analogique ne peut pas tre
défini parce qu’il produit. D’ou nécessité, méme si on garde ce premier pole, similitude =
moulage, comme un premier pole du langage analogique, [6 :00] nécessité de dépasser, en
fonction des autres formes d’analogies, de dépasser ce qui €tait relativiste. D’ou nécessité¢, méme
si on garde ce premier pole : similitude / moulage, comme un premier pole du langage
analogique, nécessité¢ de dépasser, en fonction des autres formes d’analogies, de dépasser ce
critére de la similitude.

D’ou, on avait considéré trés vite un second critére. La possibilité de définir I’analogie par et
comme le langage analogique comme un langage de relations, des relations d’un type particulier,
c’est-a-dire, des relations de dépendance entre “celui qui parle” ou “celui qui émet”, entre un
émetteur et un récepteur, entre un locuteur [7 :00] et un destinataire, entre locuteur et
destinataire. On avait vu que, alors, que c’était une autre définition. A quel modele ¢a

renverrait ? On va chercher tout a I’heure. Et on avait vu que 1a aussi -- méme si il y avait une
forme d’analogie qui correspondait a cela -- ¢ca n’épuisait pas le pole de 1’analogie.

Et enfin, on était arrivé a une troisiéme couche analogique. En effet, il nous semblait que ces
relations de dépendance, inscrites dans I’analogie, eh bien, il fallait bien qu’elles renvoient a une
forme d’expression particuliere. Et la forme d’expression de ces relations de dépendance, c’était
quoi ? Eh bien, on proposait cette troisieme détermination de 1’analogie, [8 :00] et 13, Rousseau
nous était venu fort en aide, a savoir, quelque chose de I’ordre de la modulation. A charge pour
nous, évidemment, d’essayer de faire de la modulation un concept, logiquement aussi rigoureux
que le concept de codes ou le concept d’articulation.

En quoi, 13, ¢a touche au coeur de notre probléme ? C’est que la modulation, c’est le régime de
I’analogie esthétique. A savoir, ce serait la loi des cas ou la ressemblance, la similitude n’est pas
productrice, mais produite par d’autres moyens. [9 :00] Ces autres moyens, ces moyens non



ressemblants qui produisent de la ressemblance, ces moyens qui ne ressemblent pas au modele et
qui produisent la ressemblance, ce serait précisément la modulation. Produire la ressemblance ce
serait moduler. Bon. C’est bien ¢a parce que on a comme nos trois formes d’analogie : ’analogie
par similitude ; I’analogie par relation, par relation interne ; 1’analogie par modulation.

Bien, il faut... je ne sais pas... alors revenons. Notre souci, il est double : a la fois maintenir un
concept cohérent, pour tous ces cas, [10 :00] un concept d’analogie cohérent pour tous ces cas, et
aussi distinguer, distinguer fondamentalement ces trois. Pourquoi est-ce que j’ai envie, alors...
ces trois cas, j’ai envie de multiplier les noms ? On les abandonnera s’ils ne nous servent a rien.

Je dirais de la premiere forme d’analogie, par similitude et transport de similitude, par
ressemblance productrice, que c’est donc une analogie commune ou physique. Et en méme
temps, ces mots, ils sont insuffisants, mais ¢a sert de point de repere tout, tout provisoire... tout
transitoire. Je dirais la seconde forme d’analogie, les relations de dépendance interne... je dirais,
on essayera de voir pourquoi, appelons ¢a une analogie organique. Et puis, I’analogie par
modulation, [11 :00] la ressemblance produite par de tous autres moyens, appelons ¢a analogie
esthétique, provisoirement. [ Voir a ce propos Francis Bacon. Logique de la sensation, p. 75]

Multiplions encore les termes : la premiere forme d’analogie, elle aurait son modele dans le
moulage, I’opération de moulage. L’opération de moulage, c’est, en effet, une ressemblance, une
similitude imposée du dehors. Si j’essaie de la définir, c’est une opération de surface. Par
exemple, j’impose un moule. C’est une opération d’information, information de surface. [12 :00]
Je pose un moule sur de la glaise. J’attends, j’attends quoi ? J’attends que la glaise, sous
I’empreinte du moule, ait atteint une position d’équilibre. Et puis, je démoule... il y a transport de
similitude. Bon. C’est tout a fait I’épreuve de I’analogie commune, de 1’analogie vulgaire. Par
moulage. Bon. Tiens. C’est une opération de surface. J’insiste la-dessus parce que je prépare des
notions dont on aura constamment besoin ensuite. C’est une opération, oui, de bordure, de
surface. On pourrait dire aussi bien [13 :00] que ce type d’analogie, c’est I’analogie superficielle
ou pelliculaire.

Si je cherche une réalité physique qui répondrait a cela, est-ce que... -- vous voyez, je fais expres,
parce que j’en ai besoin, d’aller un peu dans tous les sens ; j’essaie de faire une espece de
concrétion autour de... -- je dirais... ben, c’est le stade cristal en moi. Le stade cristal. Le cristal,
comme on dit, il y a une individuation pelliculaire. Il croit par les bords. La substance interne, ce
n’est pas ¢a qui compte. Le cristal est fondamentalement... ce serait la formation superficielle qui
croit par les bords. -- Alors, en effet, si je passe au domaine de I’organique, qu’est-ce que c’est ?
[14 :00] Qu’est-ce qui distingue 1’individualité organique et I’individualité cristalline ? Qu’est-ce
qui distingue la légalité ? C’est peut-Etre qu’on en aura trés besoin dans nos catégories
esthétiques, plus tard.

Qu’est-ce qui distingue la l1égalité organique de la légalité cristalline ? Je dis -- quitte a tout
mélanger... c’est pour que vous compreniez qu’on ne quitte pas notre probléme essentiel --
qu’est-ce qui fait que certains critiques ont tenté de définir I’art égyptien par la “légalité
cristalline”, par opposition a I’art grec qu’ils définissaient par “la 1égalité organique” ? Donc au
moment ou on a I’air trés loin de nos préoccupations, peut-&tre que, au contraire, on est en train
de former des concepts qui vont nous [15 :00] préparer a cela. Mais en quoi le transport



organique est-il différent d’un moulage ? Le transport organique c’est quoi, le transport
organique ? Ben, en effet, on le voit assez différent d’une cristallisation. Qu’est-ce que c’est la
reproduction organique ?

Je le rappelle, j’en avais parlé a propos de tout a fait autre chose : Buffon, le grand Buffon forme
un concept qui me parait, alors, vraiment pour son époque, d’une audace extréme parce que c’est
vraiment un concept philosophique. [Voir le séminaire 11 sur Spinoza, le 17 février 1981, ou
Deleuze considere Buffon sur les moules] Lorsque dans L histoire naturelle des animaux, Buffon
dit quelque chose comme ceci -- ou 1’on sait alors, alors 1a, ¢a fait vraiment partie des injustices
du monde parce qu’on s’est beaucoup [16 :00] moqué, au XVIIIeme méme ; il y a eu beaucoup
de moqueries sur cette notion de Buffon. Et en effet, cette notion, elle est tellement belle que,
comme toutes les belles notions, elle peut attirer la critique et I’ironie -- Buffon, il dit : vous
comprenez, la reproduction... il pense... c’est quelque chose de tres curieux, c’est tellement
curieux qu’il faudrait former méme, pour comprendre le genre de probléme que c’est, il faudrait
former un concept contradictoire. Et le concept contradictoire tout a fait merveilleux que Buffon
forme, c’est celui qu’il baptise de « moule intérieur ». Le vivant se reproduit, non pas par
moulage externe... si inexact que ce soit, je pourrai dire, en gros, par cristallisation... [Pause] il se
reproduit par moulage intérieur. [ Voir Francis Bacon. Logique de la sensation, pp. 85-86 note 18,
ou Deleuze se réfere a Buffon et a ce concept] [17 :00]

En quoi c’est une notion bizarre, ’idée de moule interne ? C’est effectivement un moule qui ne
s’en tiendrait pas a la surface. Un moule qui moulerait le dedans, ce qui parait absolument
contradictoire. Qu’est-ce que ¢a veut dire mouler le “dedans” ? Un moule ne peut atteindre a une
intériorité quelconque que en faisant, surface. Buffon va jusqu’a dire : ¢’est tellement
contradictoire “moule intérieur” que c’est comme si je disais “surface massive”. Merveille. Il y a
donc au-dela du moule, au-dela du moule extrinséque... Est-ce qu’on peut concevoir la notion et
I’opération d’un moule intrinséque, [18 :00] d’un moule intérieur ? Tiens... Buffon précise : “Ce
serait a la fois une mesure, mais une mesure qui subsumerait, qui contiendrait une diversité de
rapports entre les parties. Une mesure qui comprendrait en tant que telle plusieurs temps, ou une
variation des rapports, des rapports intérieurs.”

Voyez, je retrouve la toute ma notion, toute ma seconde analogie. Comment on pourrait appeler
cela, une mesure dont les temps sont variables, une mesure a différents temps ? Alors, risquons
un mot. [19 :00] Est-ce que ce n’est pas cela que 1’on pourrait appeler "un module » ? Un
module. Bon. On ne fait que grouper des mots. Je dis, il y a le moule et puis il y a aussi le
module. Ce n’est pas la méme chose. Est-ce que le module, ce ne serait pas quelque chose
comme le moule intérieur ? Hein ? [Pause] Eh oui, il y aurait la modulation. La, j’aurai une série
conceptuelle. L’analogie grouperait les trois cas : le moule, le module, la modulation. C’est

bien parce que notre concept [20 :00] de modulation, il commence a naitre un petit peu. Ce serait
une espece de série croissante : Moule, module, modulation.

Aux deux extrémes, quelle différence il y a entre un moule et une modulation ? Quelle différence
il y a entre mouler et moduler ? [Gilbert] Simondon, dans son livre sur I’individuation, donne
une différence tres claire : il dit : “c’est comme deux extrémes d’une chaine”. [ Voir L’Individu et
sa genese physico-biologique (Paris : Presses universitaires de France, 1964)] Mouler, c’est
moduler une fois pour toutes, [21 :00] d’'une maniére définitive, c’est-a-dire, la prise d’équilibre,



on impose une forme a une matiére... la prise d’équilibre prend un certain temps dans le
moulage, jusqu’a ce que la matiére arrive a un état d’équilibre imposé par le moule. Et une fois
cet état d’équilibre fait, atteint, on démoule. Donc, on a modulé une fois pour toutes. Mais
inversement, a 1’autre bout de la chaine, si mouler, c’est moduler une fois pour toutes, moduler,
c’est mouler, mais mouler quoi ? C’est un moule variable temporel et continu. C’est mouler
[22 :00] de maniére continue. [ Voir la citation de Simondon dans Francis Bacon. Logique de la
sensation, pp. 85-86 note 18]

Pourquoi ? Parce qu’une modulation, c’est comme si le moule ne cessait pas de changer. L’état
d’équilibre est atteint immédiatement, ou presque immédiatement. Mais c’est le moule qui est
variable. La page de Simondon, le livre s’appelle L 'Individu et sa genese physico-biologique,
page 41, je lis : « La différence entre les deux cas, mouler et moduler, la différence entre les deux
cas réside dans le fait que, pour I’argile » -- opération de moulage -- « pour I’argile, I’opération
de prise de forme est finie dans le temps. » [23 :00] -- L opération de prise de forme est finie
dans le temps -- « Elle tend assez lentement, en quelques secondes, vers un état d’équilibre. Puis,
la brique est démoulée. On utilise 1’état d’équilibre en démoulant quand cet état est atteint » --
C’est ¢a -- « Dans un tube électronique, au contraire, on emploie » -- donc, 1a, ¢’est le cas de la
modulation — « dans un tube €lectronique, on emploie un support d’énergie, le nuage d’électrons
dans un champ, d’une inertie tres faible. Si bien que 1’état d’équilibre est obtenu en un temps
extrémement court par rapport au précedent : quelques milliardiemes de secondes dans un tube
de grande dimension. Dans ces conditions, le potentiel de la grille de commande [24 :00] est
utilis¢é comme moule variable. La répartition du support d’énergie selon ce moule est si rapide
qu’elle s’effectue sans retard appréciable. Le moule variable sert alors a faire varier dans le
temps 1’actualisation de 1’énergie potentielle d’une source. On ne s’arréte pas lorsque 1’équilibre
est atteint » -- En effet, il est atteint immédiatement -- « On ne s’arréte pas lorsque 1’équilibre est
atteint, on continue en modifiant le moule, ¢’est-a-dire la tension de la grille. L’actualisation est
presque instantanée. Il n’y a jamais arrét pour démoulage. Il n’y a jamais arrét pour démoulage
parce que la circulation du support d’énergie équivaut a un démoulage permanent. Un
modulateur est un moule temporel continu. » Merveilleux, ¢’est juste ce qu’il nous fallait
comme... [ Deleuze ne termine pas la phrase] [25 :00]

Voila que je peux dire... je peux dire a la fois ... comprenez... je peux dire a la fois : on est en
train de le tenir, notre concept d’analogie. En tant qu’il doit répondre a une double exigence,
presque exigence contradictoire, mais ¢a ne fait rien, la double exigence... Premiére exigence :
qu’on ne se contente pas de définir 1’analogie par la similitude ou un transport de similitude.
Puisqu’en effet, le pas le plus beau de 1’analogie comme analogie royale ou esthétique, c’est
lorsque la similitude est produite et pas productrice, mais d’autre part, en méme temps, grouper
tous les cas de I’analogie dans un méme concept, y compris les analogies de simple similitude.
[26 :00]

Or je tends a satisfaire a ces deux exigences en disant : d’une part, ce n’est pas la similitude qui
définit I’analogie et le langage analogique, c’est la modulation. Rousseau avait complétement
raison, le langage analogique c’est un langage de la modulation. Et d’autre part, je peux
regrouper tous les cas d’analogies y compris I’analogie de simple similitude ou I’analogie
vulgaire, en disant : mais attention, la modulation n’est que le terme extréme d’une série, d’une
série de sous-concepts, d’une série d’opérations : I’'une que je définirai comme le moulage,



I’autre que je définirai comme le moulage interne, [Pause] la troisieéme [27 :00] que je définirai
comme la modulation, a proprement parler.

Simondon, lui, il achéve cette page, 13, trés belle, que je viens de lire, page 41, en disant qu’il y a
bien une série. Et voila ce qu’il dit : « Le moule et le modulateur sont des cas extrémes. Mais
I’opération essentielle de prise de forme s’y accomplit de la méme fagon. Elle consiste en
I”¢établissement d’un régime énergétique, durable ou non. Mouler c¢’est moduler de manicre
définitive ; moduler, c’est mouler de maniére continue et perpétuellement variable. » Et entre les
deux, il dit, 1l y a quelque chose. Et ce quelque chose il appelle ¢a “le modelage”. On voit bien
que le modelage, il est intermédiaire entre le moule et entre la [28 :00] modulation. Il opere déja
I’esquisse d’un moule temporel continu. “Modelage”, ce serait, pour nous, peut-&tre, une
détermination pas assez précise encore. On a vu qu’elle nous convenait mieux comme répondant
aux trois figures de I’analogie : le moule externe, le moule intérieur, le moule intérieur de
Buffon, et la modulation.

Et1a, on a... -- [Pause ; Deleuze chuchote quelque chose a quelqu’un pres de lui] Vous voyez...
[Rires] Hein ? [29 :00] Attends, tu permets juste une seconde parce que je tire la conclusion de
¢a... -- Je sens... oui, j’ajoute, pour bien fixer un code aux termes, au premier cas, moulage, je
ferai correspondre un type de légalité qu’on appelle provisoirement, donc, 1égalité cristalline ; au
second moule intérieur, 1égalité organique ; et au troisiéme... 1a, nos mots varient pour le
moment... j’ai envie d’appeler ¢a ou bien “légalité esthétique”, ou bien, en prenant a la lettre la
page de Simondon, peut-étre “Iégalité énergétique”.

Donc, vous voyez que je peux juste conclure ce premier point : “la modulation”, je dirais, est
[30 :00] bien un concept aussi cohérent, aussi consistant que le concept opposé de “articulation”.
Il permet a la fois de définir ce qu’il y a de particulier dans 1’analogie esthétique ou dans
I’opération esthétique, mais aussi ce qu’il y a de général dans I’analogie. Ce qu’il y a de
particulier c’est la modulation en tant qu’elle se distingue de tout moulage. Et ce qu’il y a de
général c’est la série qui va du moulage a la modulation ou de la modulation au moulage.
[Pause] Bon. Ca, c’est un premier point... Oui ?

Georges Comtesse : Je voulais dire a propos du langage, du langage digital et du langage [31 :00]
analogique, tel que, par exemple, on rencontre ¢a dans la théorie de I’information, la théorie de la
communication, la pragmatique, [Paul] Watzlawick ou [Gregory] Bateson, par exemple. C’est
que la différence qu’ils font, en particulier Bateson, en particulier dans son premier livre qui
s’appelle Naven, (1l s’agit du premier écrit de Bateson, de 1936, Naven: A Survey of the
Problems suggested by a Composite Picture of a New Guinea Tribe drawn from Three Points of
View (Stanford: Stanford University Press, 1965)] la différence qu’ils font entre le langage
digital et le langage analogique, ¢a ne peut pas étre cette différence tout a fait contenue ou
mesurée par une simple “voie linguistique”.

Par exemple, tu as... les discours que tu émets supposent qu’il y a une voie linguistique qui,
justement, a ’intérieur d’unités molaires [32 :00] du langage, d’unités significatives, opérerait le
choix binaire au niveau des éléments dans, ou au niveau de I’articulation. Ca c’est une voie
linguistique. Seulement, la voie linguistique, ¢’est une voie qui correspond a la langue.



Evidemment, si on définit les monémes et les phonémes, les unités significatives et les traits
distinctifs, on en reste a la structure : “de la langue”. Et on est dans la voie linguistique.

Or précisément, la différence entre digital et analogique, ¢a ne se place pas du tout dans la
théorie de I’information et de la communication, du comportement pragmatique ; ¢a ne se situe
pas du tout au niveau de la voie linguistique, et donc de la langue, mais au niveau d’un sens du
langage. C’est la différence entre la langue et le langage. Par exemple, [33 :00] quelqu’un
comme Watzlawick, il dit ceci : le langage, la véritable différence entre le langage analogique et
le langage digital, c’est que dans le langage digital, il y a bien une binarité mais elle ne porte pas
sur des ¢éléments de la langue. Pas simplement sur des ¢léments de la langue. La binarité suppose
que dans le langage, et pour que la syntaxe du langage soit homogene a la sémantique, il faut,
dans cette identité-la, il faut nécessairement admettre une différence exclusive entre deux
¢léments, entre le “et” et le “ou”. [34 :00] C’est trés important.

C’est-a-dire que, si on admet que quand on parle, quelle que soit la performance de la voie
linguistique, ce que I’on dit dans un langage, a partir [de] ou a travers la langue, suppose la
différence exclusive entre le “et” et le “ou”, quels que soient les contenus de ce que 1’on dit, alors
a ce moment-1a, on est dans le langage digital, ¢’est-a-dire, dans le sens univoque. Tandis que,
disent-ils, le langage analogique, eh bien, le langage analogique, c’est lorsque la différence
exclusive entre le “et” et le “ou” se brouille au profit d’une ressemblance spéculaire, d’une
réversibilité entre “et” et “ou”.

Ils donnent, par exemple, un exemple tres célebre. Ils disent [35 :00] : un langage analogique, ¢a
peut étre, pas simplement un cri d’animal, mais au niveau des humains, ¢a peut étre un sourire.
Et, disent-ils, quand quelqu’un sourit, eh bien, on ne peut pas décider du tout si le sourire en
question, ¢a procede, soit de la joie, soit de la tristesse, soit de I’amour, soit de la haine. C’est-a-
dire qu’on ne peut pas faire en réalité la différence exclusive du “et” et du “ou”. De sorte que le
langage analogique, loin d’étre le langage du sens univoque qui est le langage ou la syntaxe est
homogene a la sémantique, c’est le langage du sens équivoque. C’est I’équivocité profonde du
langage analogique, c¢’est-a-dire que la différence entre langage analogique et langage digital ne
fait rien d’autre que brouiller, un tout petit peu mais pas beaucoup, la structure [36 :00]
fondamentale de la voix mais qui n’est pas linguistique justement. La voix, c¢’est-a-dire, la
différence de la différence et de I’identité, la différence de la différence entre le “et” et le “ou”, et
de I’identité “et” égale “ou”, “et” sur “ou” -- “et” égale “ou”.

C’est-a-dire que la voix demeure dans toute la théorie pragmatique, c’est ce que n’explique
absolument pas la théorie pragmatique, c’est comment... comment justement cette structure de la
voix s’impose a eux et d’ou provient justement une telle structure dont la différence entre
langage digital et langage analogique ne fait que réaliser apres coup un tres léger brouillage et
certainement une trés grande supercherie au niveau méme justement de la différence, du
découpage méme du langage.

Deleuze : Excellent, [37 :00] excellent. Mais... -- [l parle a quelqu 'un qui veut parler] oui, une
seconde juste -- mais tout ¢a, c’est des confirmations originales que tu apportes. Ce n’est pas...
c’est-a-dire, c’est pour moi, pour comprendre. Ce n’est pas une objection ?



Claire Parnet : Non pas du tout, hein, c’est...

Deleuze : Une seconde juste, pardon. Tu vas parler tout de suite. Parce que... moi, ce que je
reprocherais, la seule chose que je reprocherais et ce qui manque... tout est bon pour moi dans ce
que tu viens d’ajouter. La seule chose qui me génerait, ¢’est que, en effet, en revanche,
I’analogie, il y a un trés grand progres dans la définition du digital, quoique a mon avis, ¢a reste
essentiellement binaire, c’est-a-dire la binarité étant alors entre “et” et “ou”. Mais, ce qui me
géne, c’est que I’analogie y est définie trop de maniére négative et pas encore définie de maniére
positive, comme on essaie de la faire avec I’histoire de modulation. Mais tout ce que tu dis, moi,
¢a me parait tres, trés bon. Ce serait a ajouter tout ¢a. [38 :00] On ajoute... Ouais ?

Anne Querrien : J’ai lu les textes dont parle Comtesse, et je trouve qu’il faudrait dire les choses
différemment pour le faire mieux convenir avec ce que tu fais. C’est-a-dire au lieu d’opposer
“et” et “ou”, il faut opposer deux usages de “et”. Il y a le “et” exclusif, enfin qui veut dire “ou”,
qui serait le digital. Et puis, il y a le “et” au sens de la synthése conjonctive, c’est-a-dire, ¢’est
“et, et, et", etc. -- Enfin on n’a pas besoin de donner des cas, il peut y avoir plus -- Et
I’analogique, c’est peut-Etre justement le domaine de la synthése conjonctive, la synthese
disjonctive plutot [elle se corrige]... [mots inaudibles] ...

Deleuze : Ha, oui, mais la ¢a va compliquer, oui, oui, oui...
Anne Querrien : [Propos inaudibles)
Deleuze : Oui, oui, oui, oui.

Anne Querrien : Et alors, I’autre remarque que j’aurais a faire, c’est sur le dernier, la derniére
forme de légalité. Moi, je I’appellerais plutdt machinique que énergétique [39 :00] parce que en
fait je crois que "légalité", les trois moules, etc., va correspondre a trois statuts de I’énergie [mots
inaudibles] ...

Deleuze : C’est complétement... oui, tu as raison, 1’énergie, elle est partout.

Anne Querrien : ... la premicre loi de la thermodynamique ; la 1égalité organique, c’est la
deuxiéme loi, et la modulation, c’est la troisiéme loi qu’on est en train ... [mots inaudibles]

Deleuze : Ouais, d’accord. Ce n’est pas mal.

Richard Pinhas : Je voudrais juste faire une intervention, parce que je ne 1’ai pas développée,
c’est que d’un simple point de vue scientifique ou fonctionnel [mots inaudibles], quel que soit le
langage que ’on prenne -- et I’on apprend ¢a en premiére année d’informatique et jusqu’aux
développements les plus récents -- le “et” n’existe pas. Donc, 1a ta question est résolue, il n’y a
pas de “et”. Zéro est Un, en méme temps, le “et” est exclu de tout langage informatique possible,
que ce soit les plus modernes ou les premiers. Il n’y a pas de “et”. Le “ou” fonctionne a plein en
digital. Et, & aucun moment, il ne saurait étre acceptable d’employer le terme “et” au sens
linguistique [40 :00] du terme, parce qu’on simplifie plutdt le terme au sens sémiotique qu’on a
pu connaitre ces derniéres années. Ca n’existe pas. [Deleuze note dans Francis Bacon. Logique



de la sensation, p. 76 note 5, "nous empruntons [’analyse précédente a Richard Pinhas, Synthése
analogique, synthése digitale (texte a paraitre)”, dont une partie est reprise dans le livre de
Pinhas, Les Larmes de Nietzsche (Paris : Flammarion, 2001)]

Deleuze : A moins, Richard, il me semble que cela revient strictement au méme, a moins que,
dans les conditions ou se placait Comtesse, on convienne que la binarité, c’est “et” et “ou”,
plutdt que [mots indistincts]. [40 :23] [Selon Lapoujade, Deleuze dit "plutét que 1 et 0" ici, mais les
sons qu’il énonce ne correspondent aucunement a ces chiffres|

Pinhas : Ca ne fonctionne pas comme ¢a.
Deleuze : Si c’est bien un langage binaire...

Pinhas : Je vais te dire comment ¢a fonctionne. Ca ne fonctionne pas comme ¢a. Ca ne marche
pas par "ou". Et c’est completement... [propos inaudibles]

Deleuze : Oui, mais, le “ou” est pris entre deux termes. [Anne Querrien essaie de parler]

Pinhas : Non, non, non, mais... Toutes les machines les plus primaires, c’est-a-dire des plus
simples microprocesseurs aux machines les plus complexes, et aux ordinateurs les plus
compliqués utilisant les langages militaires les plus compliqués, ¢a fonctionne a base
d’exclusions. Et il est impossible que ¢a fonctionne a base de [propos inaudibles]. Ces
exclusions formant des modules d’intégration au niveau de 1’unité supérieure, si on veut. On
pourrait toujours [41 :00] reconstituer autre chose et dire que dans un langage informatique
évolué, on va pouvoir entrainer des chaines de caractéres qui entrainent forcément des
conjonctions, mais ce sera des blocs séparés. Mais a un niveau tres, trés simple, le mode de
fonctionnement digital exclut le “et”. Et la-dessus, je suis absolument formel. Si on utilise le “et”
pour essayer de trouver des critéres de différenciation entre 1’analogique et le digital, ce qui veut
dire...

Deleuze : Oui, je vois ce que tu veux dire... oui, oui, oui... oui, oui, oui... ¢a me parait... oui,
c’est... tout nous va, la. [Pendant ces interventions, on entend la voix de Claire Parnet, assise a
coté du micro]

Une étudiante : Je voudrais rappeler un texte de Thom qui peut-étre peut nous servir. Il y a un
texte récent de René Thom dans lequel il explique qu’il y a deux sortes d’analogies. Il y a, dit-il,
une premiere forme d’analogie qui est connu depuis Aristote, dont on peut donner un exemple, si
vous voulez, c’est que « la vieillesse est a la jeunesse ce que la nuit est au jour ». Et il dit que, on
pourrait la comprendre comme [42 :00] le fait de finir, et donc il dit qu’il y aurait donc une
premiére sorte d’analogie qui ne produit rien de nouveau, et ¢’est important, elle se fonderait sur
les [substantifs]. [Avec [’aide de David Lapoujade dans Sur la peinture, nous corrigeons les
propos de I’étudiante qui intervertit les deux notions de "verbe" et de "substantif” dans la
distinction)

Deleuze : Surle... ?
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L’étudiante : Sur les [substantifs], ce serait finir, mais au fond, chargés de ca.

Deleuze : Oui... chargés de ca.

L’étudiante : Et puis, il y a une deuxiéme sorte d’analogie que 1’on ne connait pas ou mal, que
Bergson a étudiée et qui se fonderait sur, au contraire, le [verbe], et qui serait, par exemple, la
dépendance.

Deleuze : Oui, oui, oui.

L’¢tudiante : Nous pouvons dire que la premicre analogie est chargéé, fondée sur le substantif, et
qu’elle ne nous apprend rien de nouveau.

Deleuze : C’est le moule, ¢a, oui.

L’¢tudiante : Alors qu’au contraire, la seconde se fonderait sur un verbe, mais qu’un verbe étant
ouvert, eh bien, on ne sait pas ou I’on va.

Deleuze : Il nous en faut une troisieéme, nous, hein ? [43 :00] Tout va, tout va ...

L’¢tudiante : J’ai une objection sur ta premicre forme d’analogie.

Deleuze : Une objection ? Ah... [Rires]

Parnet : Interdit !

L’¢tudiante : Parce que quand tu parles de transport de similitude, soit de similitude de relation,
soit de similitude de qualité, ce a quoi I’on pense de manicre normale, ¢’est a I’analogie, je
dirais, sémantique, qui serait un transport de qualité, que I’on opposerait a I’analogie qui serait de
relation, et qui serait donc syntaxique. Et 1’idée a laquelle on arrive, c’est qu’il y a une analogie
qui serait structurale. Si elle est structurale...

Deleuze : C’est toi qui arrives a tout ¢ca. Ce n’est pas moi, pas moi.

L’étudiante : C’est tout le monde.

Deleuze : Ah, bon, pour tout le monde... ah, bon... alors... [Rires]

L’¢étudiante : Si elle est structurale, elle est interne. Elle n’est pas externe. Par ailleurs, quand tu
parles du cristal [44 :00] de maniére analogique, tu dis bien que le cristal croit par les bords, mais
ce qui le définit, ¢ca n’est pas ¢ca.

Deleuze : Oh, je n’ai pas dit ¢a.

L’étudiante : Ce qui le définit, c’est sa structure interne, donc il faut changer.
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Deleuze : Non. Je ne crois pas.
Parnet : Ben non, ¢a marche quand méme.
L’étudiante précédente : Ca ne marche pas.

Deleuze : Non, parce qu’a ce moment-la, il faut simplement dire... non, il faut simplement dire
que le cristal considéré, en effet, dans sa définition, mord déja sur le module. Que ce n’est pas un
moulage, et en effet, lorsque les cristallographes parlent de 1’opération du cristal, ils parlent de
quoi ? Ils parlent “d’ensemencement”. C’est typiquement, 1a, une opération, alors, de module. Ce
n’est pas du tout... oui. Non, ¢a t’arrangerait sans qu’on ait a rectifier. Voyez, oui, plutot que
moule, “moule intérieur”, qui est une notion, encore une fois, qui me parait fantastique,
merveilleuse, et modulation, on dira, [45 :00] nous maintenant, moule, module, modulation.
C’est les trois formes d’analogies. Voyez.

Anne Querrien : [ Propos inaudibles]

Deleuze : Pas seulement. C’est que I’énergie qui, a mon avis, définit le moule externe, mais ¢a,
on verra tout ¢a... A propos de I’art, ¢’est que ’énergie y est strictement subordonnée 4 la forme.
Tandis que dans les autres cas, 1’énergie n’est pas subordonnée a la forme. C’est des étapes. Ca
peut se distinguer au niveau de trois états énergétiques. Oui ?

Comtesse : Je suis en profond désaccord avec toi [/] est bien probable, vu ce qui suit, qu’il
adresse ce désaccord a Anne Querrien et non pas a Deleuze] : il est impossible de dépasser le
probléme spécifique de la voix dans la théorie de la communication en la traduisant aussitot par
le langage de L ’Anti-(Edipe, dans la mesure ou, dans le texte méme, sauf par une réduction
violente, dans la mesure ou [46 :00] dans le texte méme de Watzlawick ou de Bateson, ce qu’ils
excluent radicalement, il faut lire le texte, ¢’est la matiere, I’énergie, I’inconscient, I’inconscient
au profit justement d’une idée qui me parait une parfaite idéologie, a savoir, de faire dépendre un
symptome d’une causalité circulaire d’interaction entre les personnes.

Anne Querrien : [Propos inaudibles, en désaccord avec Comtesse]

Deleuze : Eh bien, je vois que nous sommes tous d’accord ! [Rires] Donc... Mais la remarque de
Richard, en effet, est trés importante, et... [[nterruption de [’enregistrement] [46 :45]

... C’est un calcul binaire, non, ce que tu dis ?
Pinhas : C’est li¢ aux exigences fonctionnelles. Celles qui marchent.

Deleuze : Oui, c’est ¢a, [Pinhas tente de parler] mais la c’est trés bon, en effet, pour faire
comprendre, a ce moment-1a, ce que c’est que I’articulation.

Pinhas : Mais ce n’est pas un modele théorique. Ce qu’il faut comprendre, c’est que [47 :00] le
modele théorique est issu des données pratiques [propos inaudibles] ... Méme quand les
ordinateurs ont commencé a fonctionner, on a retrouvé les modeles de Pascal, etc., mais on les a
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retrouvés ensuite, on a commencé a les théoriser par la suite. Les métalangages informatiques, y
compris évolués de type COBOL, etc., qu’on utilise aujourd’hui, sont dérivés de ces lois. Je veux
dire, ils sont, dans un deuxiéme temps, arrivés a comprendre que, effectivement, les ordinateurs
fonctionnent, enfin les ordinateurs au sens large, fonctionnaient sur une méthode d’exclusion. Ca
ne veut pas dire que c’est bien ou que c¢’est mal.

Deleuze : Cette pensée, pour définir 1’articulation, ¢’est essentiel. Oui. C’est fondamental. Oui.

Pinhas : D’ou le nécessité d’une double articluation que I’on ne retrouve pas forcément dans
I’analogique.

Deleuze : Eh ben, on ne trouve pas du tout d’articulation dans 1’analogique.

Pinhas : Tu trouves systématiquement, dans tous les métalangages, c’est-a-dire dans tous les
langages fonctionnels en informatique, qu’ils soient a usage médicaux, ou a usage militaire, ou
n’importe quel usage, on rencontrera de 1’articulation. [48 :00]

Deleuze : D’accord. Eh bien, c’est parfait. Alors, continuons, continuons a avancer. Et
J’ajouterai, juste la pour en finir et parce qu’il faut quand méme revenir a nos histoires de
peinture, mais je crois que... que... on va étre beaucoup mieux armeés pour revenir a elles.

J’ajoute... qu’est-ce que c’est... au sens de la technologie, mais au sens le plus simple... a vous
d’enrichir comme vous ne cessez de le faire... au niveau technologique, qu’est-ce que c’est, donc,
cette opération de modulation comme limite, si vous voulez, de toutes les opérations de moulage
ou de module ? Qu’est-ce que c’est ? Eh ben, deux domaines. Je considére tres vite deux
domaines en disant vraiment des choses enfantines, parce que je ne me risquerai pas plus.
Premier domaine, pour tout complément [49 :00] et toute rectification, voir Richard Pinhas. On
distingue deux sortes de synthétiseurs : les synthétiseurs justement dits analogiques, les
synthétiseurs dits digitaux. Quelle différence il y a ? Je veux dire quelle est la différence de base,
ou quelle semble étre la différence de base entre ces deux sortes de synthétiseurs sonores ?

Voyez, je cherche juste 13, c’est des applications technologiques pour voir si notre concept de
modulation part bien. Et ben, les synthétiseurs analogiques sont dits “modulaires”. Les
synthétiseurs digitaux sont dits “intégrés”. Qu’est-ce que ¢a signifie concrétement, modulaire et
intégré ? [50 :00] Ca signifie que dans un synthétiseur analogique ou modulaire, il y a mise en
connexion de sons, mettons -- j’emploie vraiment les mots les plus simples -- de sons disparates.
Mais cette mise en connexion se fait sur un véritable “plan immanent”. C’est-a-dire que la
reproduction d’un son, par mise en connexion d’éléments, toute la production d’un nouveau son
se fait par ’intermédiaire d’un plan sur lequel tout est sensible. En d’autres termes, le processus
de constitution [51 :00] du produit n’est pas moins sensible que le produit lui-méme. En d’autres
termes, toutes les étapes du synthétiseur analogique sont actuelles et sensibles. C’est par-1a que le
plan est vraiment immanent puisque le processus de constitution du produit... le processus de
production n’est pas moins sensible que le produit lui-méme. On dira 13, qu’il y a véritablement
une modulation. C’est un synthétiseur modulaire.



13

Qu’est-ce qui définit, au contraire, le synthétiseur digital ou intégré ? C’est que cette fois, le
principe de constitution, [52 :00] la constitution du produit, du produit sonore, passe par un plan
qu’on dira intégré, mais il est intégré précisément parce qu’il est distinct. En effet, ce plan
distinct implique quoi ? Il implique homogénéisation et binarisation, binarisation de ce que I’on
appelle les data, homogénéisation et binarisation des données, sur un plan distinct intégré. Si
bien que, la production du produit implique une distinction de niveaux. Le principe de
production ne... [Interruption de l'enregistrement ; il y a chevauchement de ce paragraphe avec
celui qui suit] [52 :52]

Partie 2

[Chevauchement commence . Qu’est-ce qui définit, au contraire, le synthétiseur digital, [53 :00]
ou intégre ? C’est que cette fois, le principe de constitution, la constitution du produit, du produit
sonore, passe par un plan qu’on dira intégré, mais il est intégré précisément parce qu’il est
distinct. En effet, ce plan distinct implique quoi ? Il implique homogénéisation et binarisation,
binarisation de ce qu’on appelle les data, homogénéisation et binarisation des données sur un
plan distinct intégré. Si bien que la production du produit implique une distinction de niveau : le
principe [54 :00] de production (fin du chevauchement)] ne sera pas sensible pour un produit
sensible, il passera par le plan intégré, et le code binaire constitutif de ce plan.

Or ca, ¢a va peut-€tre nous faire avancer un tout petit peu. C’est que les synthétiseurs digitaux
ont une puissance de production, je crois, ils disent, que les synthétiseurs analogiques. Comme si
quoi ? Comme si déja a ce niveau quelque chose nous conviait a ne plus concevoir la différence
analogique/digitale comme une opposition, d’une certaine manicre il est possible et souhaitable
de greffer [55 :00] du codage sur de I’analogique pour augmenter la puissance de 1’analogique...
[Pause] Tu vois quelque chose a ajouter ? La j’en reste au minimum.

Pinhas : C’est juste une toute petite chose. C’est que les méthodes digitales n’autorisent que du
temps comptable, différé, mathématique, etc., alors que les méthodes analogiques autorisent ce
qui est une de leurs caractéristiques propres, une de leur caractéristiques propres, en plus que
celles que tu as énoncées, c’est le temps réel.

Deleuze : En un sens, c’est pareil que dire, oui, ¢a découle... Ce n’est pas la méme chose. Tu as
raison, mais ¢a découle tout droit de 1I’idée d’un principe de production qui est non moins
sensible que le produit. Dés lors, le temps est nécessairement du temps réel, tandis qu’en effet,
dans le cas du plan intégré ou le plan est distinct en droit, [56 :00] puisque tu as nécessairement
du temps différé, puisque tu as un saut. Tu ne peux arriver au produit que par une opération de
traduction, conversion.

Pinhas : Pour renforcer ce que tu dis, je ne sais pas si ¢’était un souhait, mais le fait de greffer un
systeme de commande digitale sur une matiere, mettons, primaire analogique, ce serait 1’idéal

comme dans les systémes les plus performants a I’heure actuelle...

Deleuze : C’est ¢a, c’est ca.
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Pinhas : C’est-a-dire les seuls systéme qui existent et qui fonctionnent d’une maniére
performante en temps réel, sont des systémes qu’on appelle en informatique des hybrides, sont
des systémes a source analogique et 8 modes de commandes digitaux.

Deleuze : Oui, on appellera ¢a une vraie greffe de code sur de I’analogique. Or qui fait la greffe
de code en peinture ? Vous sentez tout de suite. C’est le peintre abstrait. C’est le peintre abstrait
qui a fait cette chose prodigieuse et ¢’est pour ¢a que toute la puissance de la peinture passe par
I’abstraction. [57 :00] Et ¢a veut dire passe... passe. Ca ne veut pas dire que la peinture est ou
doit étre abstraire, ¢a veut dire que 1’opération du peintre abstrait consiste bien a faire un grefte
de code sur le flux pictural analogique, et que ¢a donne a la peinture une puissance. Si bien qu’en
un sens, tout peintre passe par I’abstraction, dans son tableau méme c’est ¢a le diagramme. Mais
donc on arrive a, on arriverait, vous voyez ¢’est quelque chose de nouveau qui se profile pour
nous. A ne plus opposer spécialement diagramme et code, mais a considérer la possibilité de
greffe de code sur les diagrammes.

C’est-a-dire faire I’opération -- pour ceux qui sont au courant de ¢a, je dis, je ne veux pas
développer ca -- faire I’opération compleétement inverse de celle de [C.S.] Peirce. Parce que
Peirce lui, il envisage, au contraire, des fonctionnements analogiques, c’est-a-dire des
fonctionnements de diagramme, au sein des codes. Alors ce serait bien de tourner ca et de faire...
bon, peu importe... [58 :00] Bon !

Deuxieéme exemple technologique, alors encore plus simple : qu’est-ce qu’on appelle une
modulation au niveau de la tél¢, niveau de tout ¢a ? Qu’est-ce qui se passe ? Qu’est-ce c’est le
concept de modulation, méme dans un dictionnaire 1a, tout simple ? Le concept de modulation
nous dit quoi ? On nous dit la modulation, ben c¢’est quoi ? C’est une opération qui porte sur une
onde. C’est I’état que prend une onde en fonction de quoi ? Onde que 1’on appellera « onde
porteuse ». Porteuse de quoi ? Eh bien, en fonction d’un signal a transmettre. L.’onde porteuse
[59 :00] va étre modulée en fonction du signal a transmettre, vous voyez ¢’est simple. A la télé
vous le voyez tous les jours, une onde porteuse est modulée en fonction d’un signal a
transmettre. Hein ? Tres bien.

Qu’est-ce que ca veut dire alors moduler ? ¢a veut dire que vous modifiez ou bien la fréquence,
ou bien I’amplitude de I’onde, vous connaissez ces deux termes fameux, modulation
d’amplitude, modulation de fréquence. Vous modifiez I’amplitude ou la fréquence de I’onde
porteuse en fonction du signal. [60 :00] Bon. Le récepteur lui fait quoi ? il démodule. C’est-a-
dire il restitue le signal. Je dis si peu, c’est vraiment rudimentaire ce que je dis, mais pourquoi ¢a
m’intéresse ? Parce que, j’ai une espéce d’exemple trés schématique de ce que j’appelle la
ressemblance produite.

La démodulation c’est une production de ressemblance, vous restituez le signal a I’issue de

quoi ? Pas par un transport de similitude, par une modulation c’est-a-dire, en employant des
moyens tout différent. Ces moyens tout différent, c’est quoi ? C’est altération de I’amplitude ou
de la fréquence de I’onde porteuse. Bien. Mais dans ce cas, comprenez, [61 :00] j’ai pris
I’exemple le plus simple, d’un signal continu. Qu’est-ce qui se passe lorsque le signal est
discontinu ou discret, ¢’est-a-dire comme on dit un signal qui consiste en une série d’impulsions
discretes. Lorsque le signal est fait d’une série d’impulsions discretes, qu’est-ce qui se passe ?
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Deux cas. De toute manicre dans ce cas-1a, ou pas encore deux cas, de toute maniére, vous allez
traduire 1’onde porteuse, ¢a, ¢a va étre le phénomeéne nouveau, en une suite d’impulsions
périodiques. Donc conversion de I’onde porteuse en une suite d’impulsions périodiques. [62 :00]
Et a partir de 13, deux cas :

Premier cas : cette suite d’impulsions périodiques, vous en modifiez soit I’amplitude, I’amplitude
d’une impulsion, soit la durée. C’est-a-dire le temps de telle impulsion par apport a telle autre,
soit la position qui est vraiment le plus intéressant, ¢’est-a-dire vous voyez la vous ne modifiez
plus la durée d’une impulsion, vous modifiez la position, c’est-a-dire vous la décalez dans le
temps. Donc vous modifiez ou bien I’amplitude, ou bien la durée, ou bien la position. Ca, c’est le
[63 :00] cas, et c’est ca la modulation. Voyez a quel probleme ¢a répond. C’est que, il s’agit et
c’est trés important pour nous, de montrer dans quel cas la modulation peut comprendre le
discontinu comme tel. Vous pouvez faire une modulation du discontinu et une modulation du
discret.

Deuxieéme cas, qui va nous importer encore plus, un procédé relativement moderne, qui a di étre
inventé vers 19... [Peut-étre 1930, avec la mise au point du code binaire ; référence fournie avec
nos remerciements par David Lapoujade, Sur la peinture (Paris : Minuit, 2023)] [Interruption de
[’enregistrement] [1 :03 :40]

... le code binaire. A savoir code binaire défini par 0-1 : 0 absence de I’impulsion, 1 présence de
I’impulsion. Or c’est le systéme le meilleur. [64 :00] Le groupage des impulsions suivant le code
binaire, vous donne quoi ? Ca vous donne exactement 1’équivalent de ce qu’on vient de voir tout
a I’heure a savoir une véritable greffe de code sur la matiére ou le flux analogique. Donc tout va
bien, trop bien.

J’essaie d’en tirer les conséquences avant que vous... interveniez, si... Je dis dés lors, voila les
résultats de cette longue parenthése sur le concept de modulation. Au point ou j’en suis le
résultat ¢’est ceci, nos résultats c’est ceci, un concept de modulation qui va du moule a la
modulation a proprement parler. [65 :00] En passant par le module commence a prendre forme
pour nous. Deuxiéme résultat, d’un certain point de vue nous considérons la modulation et
’articulation, I’analogique et le digital comme deux déterminations parfaitement opposées. Mais
d’un autre point de vue nous pouvons dire que tout langage digital et tout code, plongent au plus
profond sur un flux analogique. En d’autres termes que tout code est en fait une greffe de code
sur fond analogique ou sur flux analogique. [Pause]

Troisieme résultat, [66 :00] ’analogie au sens le plus strict ou au sens esthétique [Pause] peut
étre définie précisément par la modulation. De quelle maniére ? Précisément parce que il n’y a
pas transport de similitude qualitative dans 1’opération esthétique, ou opération de type moule, en
apparence en tout cas, parce qu’il n’y a pas non plus simplement module, a savoir transport de
relation interne, mais il y a modulation a proprement parler, c’est-a-dire [67 :00] production de
similitude par des moyens non semblable, par des moyens non ressemblants. Production de
ressemblance par de tout autre moyen, Production de ressemblance par des moyens non
semblables. Et c’est ¢a la présence, ce qu’on appelait la présence de la figure.
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Si bien que je reviens a ma définition de la peinture -- quitte a encore une fois en ajouter une
autre -- a tant de définitions, mais au moins la notre on la construit dans le cadre de notre
probléme, donc on est str qu’elle nous convient, on n’est pas slir qu’elle soit juste mais en tout
cas elle n’est pas plus fausse qu’une autre. Et en tout cas, c’est celle dont on a besoin puisqu’on
I’a fabriquée a 1’issue de tout ce qui précede.

Donc je dirai peindre ¢’est moduler, mais c¢’est moduler quoi a quoi ? C’est moduler quoi en
fonction de quoi ? Puisque moduler, c¢’est toujours moduler [68 :00] quelque chose en fonction
de quelque chose. C’est moduler sur plan. Bon d’accord. C’est moduler sur plan. Qu’est-ce
qu’on module sur plan c¢’est-a-dire sur une surface ? La toile. Qu’est-ce que c’est I’onde en
peinture ? L’onde c’est tout simple. Je ne sais pas encore bien ce que c’est, parce que 1a je dirais
et/ou, et/ou ? Bon, ¢’est quoi ? L’onde, I’onde porteuse c’est la lumiere ou la couleur. C’est la
lumicere et la couleur.

Peindre, c’est moduler la lumiére, ¢’est moduler la couleur. Eclate le mot de Cézanne

« moduler ». Or ¢’est d’autant plus intéressant [69 :00] le mot moduler, tel que I’emploie
Cézanne, que il y a des textes ou il I’oppose tres clairement a quelque chose qui était trés connu
dans la peinture avant : le modelé. Vous voyez ¢a nous relance dans la série, mouler, modeler,
moduler. Moulage, module, modulation. Cézanne atteint un point de la peinture, est-ce que ¢a
veut dire qu’il aurait été meilleur qu’un autre qui I’aurait précédé ? Non ce n’est pas comme ¢a
que ¢a se pose. Mais voila qu’il se réclame d’une modulation, dans son cas c’est quoi ? Il suffit
de voir un Cézanne ; ce n’est pas une modulation de la lumiére. C’est une modulation de la
couleur. Et c’est précisément parce qu’il trouve et parce que Cézanne invente un nouveau régime
de la couleur qu’il invoque le concept de modulation. Bon. Et les autres ? Bon. Qu’est-ce qu’ils
faisaient ? Ils ne faisaient pas déja [70 :00] de la modulation de la couleur. Peut-étre que si tout
ca, il faudra se le demander ou bien modulation de la lumiére ? Mais moduler la lumiére, est-ce
que ¢a a les mémes régles que moduler la couleur ? Pas sir.

Dans les notes de [Pierre] Bonnard. De tous les grands peintres, Bonnard est un de ceux qui a le
moins parlé. C’est dommage d’ailleurs, parce que toutes ces notes sont.... sont des petites
merveilles. Dans les notes de Bonnard, on trouve ceci, on trouve la phrase suivante, je cite a peu
pres exactement : « Avec une seule goutte d’huile, Avec une seule goutte d’huile le Titien faisait
un bras d’un bout a 1‘autre. Cézanne, au contraire, a voulu que tous les tons fussent des tons
conscients ». [71 :00] Beau cette phrase, mais, bon ? Qu’est-ce qu’il voulait dire Bonnard ?
[Repris des commentaires de Bonnard a Tériade, publié dans Verve 5 (1942) pp. 17-18 ; voir
aussi Henri Maldiney, Regard, parole, espace (Lausanne: Editions I’Age d’Homme, 1994), p.
169 note 31]

Le peintre avec une goutte d’huile d’un seul ton va faire tout un bras. Cézanne, il ne fera pas
comme ¢a, Sentez qu’on est déja en plein dans le cas du continu et du discontinu. Cézanne a
voulu que tous les tons fussent des tons conscients. C’est-a-dire il a procédé par juxtaposition de
tons. Il a fait un bras en juxtaposant les tons. Suivant quoi ? Suivant une loi. Une loi de quoi ?
Une loi de modulation. Et chez lui c’est donc une modulation, a la lettre, si j’employais les mots
technologiques que je viens d’employer, c’est une modulation par impulsions discrétes. [72 :00]



17

L’autre, au contraire, c’est une modulation, ¢’est quoi ? Avec un seul ton il fait tout le bras, c’est
¢videmment non pas une modulation de tons qui suppose impulsions discrétes, c’est une
modulation de type continuité, qui suppose quoi ? Qui suppose les valeurs et pas les tons.

Toutes les valeurs d’un méme ton. Bon. Donc notre probléme du continu et du discontinu au
niveau de la modulation. I1 parfaitement illustré par la remarque de Bonnard sur les ceux
maniéres de peindre un bras. Bon. Ca veut dire quoi ? Moi, je dis que, a ce niveau, s’il est vrai
que peindre, c’est moduler la lumiere ou moduler la couleur ou les deux a la fois, il y aura des
types de modulations extrémement divers. On se trouvera devant un grand probléme [73 :00] : ce
serait ¢a peindre. De toute manicre, ce serait moduler. D’accord, ce serait moduler, mais moduler
alors au sens large : qui comprend aussi bien une sorte de moulage ou une sorte de module ? Ou
bien moduler au sens étroit, qui se distingue de tout moulage et de tout module ?

On laisse tout ouvert les deux a la fois faudrait dire tantot, tant6t. Et enfin derniére question,
moduler c’est bien moduler quelque chose, 1a on a vu la lumiéere ou la couleur. Mais en fonction
de quoi ? Qu’est-ce que c’est ici le signal ? C’est la modulation, ¢’est en fonction d’un signal, un
signal a transmettre. Qu’est-ce que serait le signal ? En d’autres termes, quel est le signal de la
peinture ? Ce n’est pas le modele. Le modele, ¢’est déja un cas, c’est [74 :00] un cas ou la
modulation se ramene a... ou tend a, penche vers le coté moule. Alors si le signal a transmettre
ce n’est pas la méme chose que le modéle, le modéle c’est simplement un régime de modulation
au sens large. Qu’est-ce que c’est le signal ? Le signal c’est I’espace. Un peintre n’a jamais peint
que I’espace, et peut-étre le temps aussi mais... il n’a jamais peint que 1’espace-temps, un peintre,
c’est ¢a le signal. Le signal a transmettre sur la toile, c’est 1’espace.

Bon, quel espace ? Peut-&tre que les grands styles de peinture varient d’apres et en méme temps
que les natures d’espace, que les natures d’espace-temps, un espace-temps a transmettre sur la
toile. Bon, d’accord. Dés lors, je entends ma définition compléte. Peindre, ¢’est moduler [75 :00]
la lumiére ou la couleur ou la lumiére, et la couleur en fonction d’un signal espace.

Bon, il manque encore quelque chose ; qu’est-ce ¢a donne ? qu’est-ce ¢a donne ? Ca donne la
figure, ¢ca donne la ressemblance, ¢ca donne cette ressemblance plus profonde que la
ressemblance photographique, cette ressemblance a la chose plus profonde que la chose méme.
Ca donne [76 :00] cette ressemblance non similaire, ¢’est-a-dire cette ressemblance produite par
des moyens différents. Qu’est-ce que c’est que les moyens différents ? C’est précisément
I’opération de modulation. La modulation de la lumiére ou de la couleur en fonction du signal
espace va nous donner quoi ? La chose dans sa présence. D’ou le théme de la peinture n’est pas
méme quand elle ressemble a quelque chose, elle n’est, évidemment pas figurative, puisqu’elle
est la chose méme dans sa présence sur la toile. La, du coup, j’ai tous les éléments de ma
définition.

Si bien que nous n’avons plus que deux problémes a considérer, comme ce sera la fin de I’année,
ce sera parfait. Deux problémes, [77 :00] 1a deux séries de problémes : quels sont les grands
signaux espaces ? Quels sont les grands espaces signaux de la peinture ? Premier probléme.
Deuxieme probléme : comment s’opere la modulation en fonction de ces espaces signaux ? Je
veux dire, il y a une évidence, c’est que, 1’évidence immédiate, si vous voulez, I’espace signal
égyptien, ce n’est pas la méme chose que 1’espace signal byzantin.
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Alors s’il y a en effet une sociologie de la peinture possible, on voit ce qu’elle veut dire pour
nous a savoir, c¢’est la détermination des espaces signaux de la peinture [78 :00] en rapport avec
des groupes ou des civilisations ou des collectivités. On pourra parler en effet comme tout le
monde d’un espace renaissance, d’un espace €¢gyptien, d’un espace etc. ... Et a chaque fois il
faudra faire correspondre et trouver les lois de ces correspondances entre : 1’espace signal d’un
art, d’'une période d’art, et les opérations de modulation au sens large. : que ce soit moulage, que
ce soit module, ou que ce soit modulation a proprement parler. Vous comprenez ?

Oui, il y avait une remarque tout a I’heure, il n’y a plus de remarque ? Tant mieux. Tu as une
remarque ?

Anne Querrien : Dans le recherche technologique a I’heure actuelle sur la télévision, on va
produire des écrans [79 :00] a cristaux liquides. Sur ces écrans a cristaux liquides, I’image pourra
enfin, la couleur va apparaitre de maniere discréte point par point, et il n’y aura plus les fibres
comme dans la télé actuelle qui produisent des tout petits [mots indistincts] par composition
rouge, vert, [mots indistincts] ... Il y aura une tout autre image, sans trous noirs.

Deleuze: Est-ce que ¢a n’impliquera pas 1a aussi des greffes de codes ?

Anne Querrien: Si, tout a fait, ¢’est-a-dire a ce moment-la I’écran devient sensible, se greffe sur
un flux analogique. Le signal reste codé digitalement, mais 1’écran correspond a ce que tu as
défini par I’analogie.

Deleuze : Formidable ! Formidable !

Un autre étudiant : Est-ce que ce ne serait pas, comme en littérature, chez Philip K. Dick, qui
décrit les publicités comme sorties [80 :00] d’une autre époque, qui seraient des messages greftés
sur des especes d’amibes, de cristaux, je dirais des especes de martiens... et qui fonctionnent
comme ¢a, en se déplagant, qui entrent chez vous et qui répétent incessamment le méme

message ?

Deleuze : Quelle belle époque ! [Rires]

Pinhas : Juste un point de confirmation par rapport a ce que tu disais sur les découvertes qui est
important. Tu as parlé de regroupement des informations discrétes, je veux dire codées, et c’est a
tel point important que dans la théorie récente de la télématique, on a donné un nom a ce
regroupement d’impulsions, ¢a s’appelle les « paquets ».

Deleuze : Les « packets » ?

Pinhas : Pas en frangais, en anglais. Les paquets, les paquets d’information, et c’est d’autant plus
important que se sont créés des réseaux soit privés, soit nationaux, de transmission de ces
paquets. [81 :00] Ce sont des transmissions de données, des transmissions d’impulsions
discrétes, et que le réseau national frangais s’appelle TRANSPAC. National, les sociétés privées
n’ont pas le droit de faire ¢ca. Ce n’est pas un réseau inconnu, qui n’est pas encore grand public.
Qui fait que de Paris a Lyon ou de Paris a Los Angeles, on peut envoyer un paquet
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d’informations. Transpac, c’est 1’atténuation, la contraction de transmission de paquets ; tout
simplement parce que les information sont regroupés en paquets, bien sir, ¢’est I’accumulation
dont tu parlais, et ¢’est devenu une notion clé de la télématique.

Deleuze : Formidable ! Alors on peut voler un paquet ! [Rires] [Interruption de [’enregistrement|
[1:21 :46]

... [Pause] Donc comme il ne nous reste plus que deux choses a faire, nous commengons par la
premicere, [82 :00] la nature des espace-signaux. [Pause, bruits des chaises et des étudiants qui
reviennent] Et je voudrais commencer précisément tout de suite par un type d’espace. Pas du tout
suivre, mais, bon, arbitrairement, arbitrairement pour essayer de... mais pensez a ceci c’est que
notre point de repere, pour cette étude déja des espaces c’est toujours le probléme le plus
important a savoir celui de la modulation. [83 :00] D¢s lors, ces espaces-signaux je les choisirais
en fonction de nos besoins quant a la catégorie de modulation.

Et je dis je voudrais revenir sur chose que j’avais abordée une autre année mais dans un autre
but, a savoir qu’est-ce que c’est cet espace dans une certaine maniere I’art dit occidental par, a
savoir qu’est-ce que c’est d’abord que I’espace égyptien ? L’espace égyptien comme exemple
d’un espace signal qui inspirera des formes de peinture et de sculptures. Et 1a je m’appuie
toujours sur un auteur qui commence a étre un peu connu en France mais pas encore assez, un
auteur Viennois, un auteur autrichien, de la seconde moiti¢ du 19¢ et du début du 20e qui est tres
important et qui s’appelle Alois Riegl. [84 :00] Parce que c’est lui qui sans doute a apporté
beaucoup de choses a I’esthétique. Et qui notamment a centré certaines de ces analyses sur
I’espace égyptien. Les ceuvres principales de Riegl, je les cite pour que vous voyez un peu le :
c’est un livre sur, qui s’intitule Problemes de style [ou Questions de style, 1883], trés beau, ou il
¢tudie notamment I’évolution de certains ¢léments décoratifs. Quand il passe de I’Egypte a la
Grece. Autre livre trés, trés beau : Le portrait de groupe hollandais, de Riegl. Enfin son livre qui
est considéré comme 1’essentiel, [85 :00] qui est Arts et métiers a l’époque du Bas-Empire
Romain [1901], a I’époque du Bas-Empire, Arts et Métiers, ou mot & mot Art industriel a
[’époque du Bas-Empire [romain]. Et enfin le seul livre a ma connaissance traduit en frangais :
Grammaire historique des arts plastiques [1966].

Or la Grammaire historique des arts plastiques vous donne quand méme une idée de la pensée
de Riegl, bien je voudrais extraire de la Grammaire historique des arts plastiques et Arts et
métiers a l’époque romaine tardive, a 1’époque du Bas-Empire, un certain nombre de caracteres,
par quoi qui vont nous lancer pour le reste. Des caracteres par quoi Riegl tente de nous dire ce
que c’est que I’espace égyptien ; et vous allez voir [86 :00] que ¢a répond bien a I’idée d’un
signal.

Bon, je distingue plusieurs caractéres. Premier caractere -- tout ¢a, j’emprunte ¢a, je précise tout
ca, j’emprunte ¢a a Riegl -- premier caractere, une des idées de base de Riegl, c’est que I’art, ¢a
ne se définit jamais par ce qu’on peut faire mais par ce qu’on veut faire. Il y a un vouloir a la
base de I’art. Et d’un certain point de vue, il maintient 1a une espéce d’exigence idéaliste. Le
matériau, c’est ’idée que le matériau, il se plie toujours a une volonté et que... il n’est pas
question de dire ou d’arriver a dire ’artiste il ne savait pas faire ¢a [87 :00] : il n’y a pas de
savoir-faire, du moins pas le savoir-faire ; il est essentiellement subordonné a ce que Riegl, il
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appelle un vouloir-faire. Cette méthode, elle nous convient ; a la limite 1, je ne pose pas les
problémes, elle pose énormément de problémes.

Qu’est-ce que c’est que ce vouloir-faire ? Qu’est-ce que c’est ? Qu’est-ce que c’est que cette
volonté d’art ? Il emploie le théme d’une volonté d’art. Mais si on accepte ce point de départ
mais qu’est-ce qu’ils veulent ? Qu’est-ce qu’il veut I’artiste égyptien ? La réponse est trés courte,
la réponse de Riegl c’est : I’artiste égyptien, il est comme 1’homme égyptien, qu’est-ce qu’il
veut ? Il veut extraire I’essence. Quand il nous dit, ¢a ¢’est déja important pour nous, parce que
voila quelqu’un qui n’est pas philosophe, et qui nous dit I’artiste égyptien, il extrait I’essence,
[88 :00] de quoi ? De I’apparence. Pourquoi il voudrait faire ¢ca ? Parce que I’apparence c’est le
changeant, c’est le phénomene variable, le phénomeéne c’est 1’apparence, 1’apparence est en
tumulte, ’apparence est dangereuse, 1’apparence c’est un flux, en extraire 1’essence. L’essence
¢ternelle. Simplement I’essence, I’essence éternelle, elle est essence individuelle. 11 s’agit de
sauver I’individu dans son essence. Donc le soustraire au monde de 1’apparence.

En quoi ¢a doit nous intéresser ¢a ? Nous en tant que nous faisons de la philosophie. Parce que
c’est bizarre ; il y a un décalage [89 :00] curieux. On nous dit d’habitude que ¢a c’est I’opération
des Grecs ; je dirais que c’est une remarque de détail, mais elle va nous importer pour plus tard.
On nous dit, en effet, par exemple, pensez au texte de Nietzsche quand il définit la métaphysique
et Platon. On nous dit I’axe fondateur de la métaphysique grecque ¢a a été 1’opposition de deux
mondes : un monde des essences, qui s’abstrait des apparences, la position d’un monde des
essences éternelles et calmes. Donc le salut hors des apparences, et Nietzsche définit I’entreprise
de la métaphysique grecque par cette distinction de I’essence et de I’apparence et cette extraction
de I’essence hors des apparences. [90 :00]

Et cet aspect de Nietzsche est repris par Heidegger, ¢’est curieux, je veux dire qu’est-ce qui est
curieux qu’est-ce qui doit nous intéresser ? Qu’apres tout Riegl lui qui s’occupe d’art, il se sert
de ces termes, pas du tout pour définir I’art grec, mais pour définir I’art égyptien. Ce serait un
coup des Egyptiens, ca fait penser au texte célebre du 7Timée ou Platon fait dire a I’égyptien :

« Vous autres Grecs, ne serez jamais que des enfants par rapport a nous ». Vous autres grecs
vous étes que des enfants, ah tiens. Et si on s’était trompés en définissant le monde grec par la
distinction des essences et des apparences, si ¢’était en fait, une définition meilleure du monde
pas du tout grec mais du monde égyptien ? [91 :00] Et en effet, qu’est-ce que dit ’'Egypte ?
Qu’est-ce ce que dit I’Egypte ? Qu’est-ce ce que dit 1’égyptien selon Riegl ? Eh bien, il dégage le
double qui est appelé le Ka, le Ka K-A, et le double, c’est I’essence individuelle, soustraite a
I’apparence, soustraite a la mort, etc., etc. C’est le double, quoi, le double soustrait. Affranchir
I’essence individuelle du hasard, et du changement.

Or cette essence qu’est-ce qu’elle est ? Cette essence individuelle. Sa loi c’est la cloture. Elle est
close, en effet protégée de I’accident, protégée du flux des phénomenes, protégée de la variation,
elle est en cloture, c’est ’unité close. [92 :00] L unité close de I’individu. La cloture, c’est quoi ?
Ben, c’est le contour. L’essence individuelle sera définie par le contour qui la clos. Qu’est-ce que
c’est ¢a ? C’est nous dit Riegl, ’abstraction géométrique. La cloture est la ligne géométrique
abstraite qui va cerner I’essence individuelle et la soustraire au devenir. [Pause] Chaque figure,
c’est-a-dire chaque contour d’essence individuelle sera isolé. Bon, [93 :00] ce serait ¢a, ce serait
cette volonté d’extraire de la nature I’essence. Ce que Riegl, mais en la traduction, donne
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"corriger la nature", ¢’est un art qui prétend corriger la nature, jamais, comme dit Riegl, ’art ne
se propose d’imiter la nature, seulement il peut se proposer plusieurs choses. Selon Riegl, il peut
méme se proposer trois choses, ou bien corriger la nature, ou bien la spiritualiser, ou bien la
recréer. L art égyptien corrige la nature en extrayant du phénoménal, du devenir, I’essence
isolée.

Deuxieme caractere : si c’est ¢a la volonté d’art égyptien, extraire 1’essence, par quel moyen ?
Quel sera le moyen ? [94 :00] Le moyen, dit Riegl, ¢’est la transcription en surface. Ce que I’art
égyptien va brandir, pour dégager 1’essence individuelle, ca va étre la surface plane... conjurer
I’accidentel, le changeant, le devenir c’est quoi ? C’est conjurer les rapports dans 1’espace en en
faisant, en les transformant en rapports planimétriques, c¢’est-a-dire en rapport sur un plan. Ah
bon. [95 :00] Donc la formule de I’art égyptien, ce sera le contour qui isole la forme sur un plan.
Le contour qui isole la forme sur un plan — prenons ¢a a la lettre -- vous sentez qu’il s’agit bien
de I’espace, qu’est-ce que cet espace planifi¢ ? En effet, c’est de la profondeur, c’est des rapports
dans I’espace que viennent les variations, que surgissent les variations, que surgit le devenir. La
les rapports libres dans 1I’espace sont conjurés au profit d’une planification de la surface. [I n’y a
plus de rapports ; le rapport esthétique, c’est le rapport sur le plan. Donc le contour isole sur le
plan la forme de I’essence individuelle ; [96 :00] le contour, c’est la ligne géométrique ; la figure,
c’est I’essence individuelle, et le contour isole la figure individuelle sur le plan.

Bon, qu’est-ce que ¢a veut dire ? Comment traduire ¢a ? Tout est devenu, tous les rapports sont
planifiés. Cela veut dire que pour I’artiste égyptien, la forme et le fond, doivent de toute urgence
de toute exigence €tre sur le méme plan. Que la forme et le fond soient également proches,
¢galement proches I’un a I’autre et également proches a nous-mémes. Donc la formule de I’art
égyptien s’enrichit 1a, [97 :00] également proches et proches a nous-mémes. C’est sur le méme
plan qu’on saisira la forme et le fond.

Qu’est-ce que c’est ¢a ? Forme et fond seront proches I’un a I’autre et a nous, a nous spectateurs.
Qu’est-ce que c’est des lors ? Tiens... [Pause ; Deleuze est interrompu par quelqu 'un qui
change une cassette assez bruyamment] On le voit bien concrétement, ¢a veut dire quoi ?
Concréetement, ca veut dire déja bas-relief, I’art égyptien sera essentiellement [98 :00] le bas-
relief ou des choses équivalentes au bas-relief, le bas-relief, ¢ca s’oppose a quoi ? Le bas-relief, ca
s’oppose au haut relief.

Le haut relief comme s’il y avait trois stades : le bas-relief, le haut relief et puis et puis quoi ? Le
bas-relief, c’est lorsque le relief se distingue au minimum du fond ; a la limite la forme et le fond
sont sur le méme plan. Vous saisissez la forme et le fond sur le méme plan. Le haut relief donc,
pas d’ombre ou trés, trés peu d’ombre, pas de modelé. [99 :00] Pas d’empictement des figures...
ca répond a la volonté d’art égyptienne, pas d’empietement des figures. Prenons cet exemple, pas
d’empictement des figures, presque une loi de I’art égyptien. En effet, si les figures sont les
essences individuelles isolées dans un contour, I’empiétement des figures serait une faute
fondamentale, et pourtant, et en effet, si la forme et le fond sont sur le méme plan, il n’y a pas
d’empietement des figures. Les figures empictent dans la mesure ou les plans sont distingués ;
I’empictement des figures implique déja un... [Interruption de [’enregistrement ; il y a du texte
de ce paragraphe dans celui qui suit] [1 :39 :41]
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Partie 3

[100 :00, pause de 15 secondes] [ Chevauchement : ... et pourtant, et en effet, si la forme et le
fond sont sur le méme plan, il n’y a pas d’empiétement des figures. Les figures empictent dans la
mesure ou les plans sont distingués. L’empictement des figures implique déja un (fin du
chevauchement)] art qui serait capable de distinguer les plans. Est-ce que c’est parce que les
Egyptiens savent pas faire empiéter les figures ? Ils ne savent pas ? Est-ce que ¢’est un manque
de savoir-faire ? Pas du tout. Au point que parfois, parfois, il est vrai en de rares exemples, les
figures empictent. Dans quels cas, les figures empietent dans un bas-relief égyptien ? C’est tres
curieux, entre autres, dans les scénes de combat... dans les scenes de combat et particuliérement
pour la file des prisonniers, comme si I’empicetement des figures [101 :00] nous renvoyait a un
monde de la variation et du devenir qui ne vaut finalement que pour ceux qui ont perdu leur
essence.

Donc ils savent le faire a la rigueur, mais c’est contraire a leur volonté d’art. Le bas-relief
implique négation de I’ombre, négation du modelé, négation de I’empictement, négation de la
profondeur. La forme et le fond sont saisis sur le méme plan.

Et ces négations ne sont pas des absences de savoir-faire, ce sont des positivités du vouloir-faire.
Qu’est-ce qu’il prouverait ? Riegl est toujours tres brillant, il est toujours tres, trés brillant,
Riegel. Mais, il analyse par exemple le pli, I’évolution du pli, [102 :00] le pli du vétement. Et il
dit : « Regardez les plis dans les bas-reliefs égyptiens... » -- Ah ouli, j’ai oubli¢ la suite -- Voyez
le bas-relief, en effet vous voyez... Le haut relief, c’est lorsque le relief se distingue beaucoup
plus, il y a 1a distinction d’un avant plan et du fond. Si bien que vous pouvez déja esquisser un
mouvement presque tournant. Et enfin, et enfin, il y a une nouvelle conquéte, mais est-ce une
nouvelle conquéte ou un changement de vouloir artistique ? [Interruption de [’enregistrement]
[1:42:39]

... le tour d’une statue. Bon. Les Egyptiens se reconnaissent dans le bas-relief. Vous allez me
dire, il y a pourtant des statues égyptiennes dont on peut faire le tour. Oui, oui, oui, il y a ¢a.
Mais on va voir, on ne peut pas dire tout a la fois. On va voir dans quelles conditions. Tout
comme il y a des figures qui empictent, oui, mais est-ce intéressant que ce soit [103 :00] avant
tout les fils de prisonniers ? Quand les figures empictent comme si justement elles étaient
renvoyées au monde du phénoméne. Bon.

Je dis le pli. Il suffit de comparer le pli égyptien et le pli grec. Et Riegl a de tres belles pages la-
dessus. Il dit : « Vous voyez le pli, il tombe vraiment comme, il est completement figé. » Mais
figé, ce n’est pas une critique. Le pli égyptien, le pli du vétement égyptien, il est compleétement
figé et sa loi, c’est de ne pas faire épaisseur. Bien plus, Riegl donne les reproductions et analyse
les doublures, c’est-a-dire le bout d’une robe qui retrousse, qui fait double épaisseur. Comment
tout ca est fondamentalement aplati sur le méme plan. [104 :00] Le pli tombe figé. Mais, iln’y a
pas cannelure assez profonde pour qu’il y ait ombre. Vous voyez, ¢’est un pli aplati, comme un
pli sur lequel serait passé un coup de fer.
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Et Riegl devient lyrique en disant : « En effet, comparez avec le pli grec. » Ah, le pli grec. C’est
bien autre chose le pli grec. La danseuse s’¢lance et le pli s’organise comment ? Ah, quelle
nouvelle harmonie du pli ! Quelle nouvelle harmonie, voila qu’au niveau de la poitrine, le pli fait
comme ceci, ¢a s’incurvait suivant une espece de quoi ? De loi de proportion. On dirait quoi ?
Disons tout de suite, suivant un module, [105 :00] un module qui subsume des rapports internes,
variables. Au niveau de la poitrine, c’est ce mouvement et au niveau des jambes. Voyez, la
souplesse du pli grec. Oh, ¢a, ca veut dire que les Grecs savaient faire ce que les Egyptiens ne
savaient pas faire : aucun sens. Ca ne veut pas dire que cela soit faux, c’est que ¢a n’a aucun
sens. Qu’est-ce qu’on peut dire simplement, ils n’interprétent sirement pas le vétement de la
méme maniere ? Qu’est-ce qu’on pourrait dire ? Du vétement ? La je sors de Riegl, mais c’est
complétement son idée... je n’en sors pas en fait. Qu’est-ce qu’on pourrait dire du vétement, des
deux types de vétements opposés ? Eh ben, on dirait, par exemple, ceci, ¢’est quoi, le vétement
grec, [il veut dire peut-étre égyptien ; voir la fin du paragraphe précédent] ce vétement dont un
bord est rabattu sur I’autre, 1a, ce pli [106 :00] aplati, ce pli comme passé au fer ? Il faudrait dire :
« c’est un vétement cristallin ». Le vétement sur corps grec [égyptien] est comme un cristal.
C’est un vétement cristallin.

Qu’est-ce qu’il faudrait dire du pli ou du vétement grec ? C’est un vétement organique. On a
changé de légalité. Le pli égyptien obéit a une 1égalité cristalline. Le pli grec obéit a une légalité
organique. Bon, mais apres, apres il y aura bien d’autres plis. Je veux dire si I’on faisait 1’histoire
du pli alors, on peut faire ¢a -- non, on peut faire n’importe quoi, dans les plis -- vous verrez, par
exemple, [107 :00] mais il faudrait aller assez loin ; il faudrait d’abord passer par tout le Moyen
Age 13, le pli dans la peinture chrétienne, il a un grand role. Mais enfin allons, il y a un certain
moment quand, oui, il faudrait dire que le vétement change encore de nature, n’est plus
organique.

Par exemple, au XVIIeéme siccle, on reverra ¢a, je ne vais pas le développer maintenant mais on
pourrait dire si ¢a nous disait quelque chose, on cherche juste des choses qui vont résonner plus
tard, le vétement cesse d’étre un vétement organique pour devenir une espece de vétement
optique. Le pli devient une réalité purement optique. C’est comme le pli au hasard dans la
peinture du XVIIeéme siecle, c¢’est comme le pli-trait qui n’est plus du tout un pli-ligne. Chez les
Grecs, c’est encore une ligne harmonique.

Bon, mais ca ne fait rien, [108 :00] il y aurait toute une histoire et toute sortes de qualifications
du vétement dans la peinture, ou du pli, mais qu’est-ce que ¢a veut dire ¢a : est-ce par hasard que
Riegl lui, il nous dit précisément : toute la 1égalité égyptienne, c’est la légalité cristalline
géométrique. Et en effet I’importance du contour : c’est le contour qui isole, quel est le réle du
contour ?

Alors au point ou on en est, puisqu’en vertu de notre second caractére, voyez notre second...
notre premier caractere, c’était I’essence individuelle cloturée... notre second caractére c’est dés
lors, forme et fond sont nécessairement sur le méme plan. La forme est a appréhender sur le
méme plan que le fond.

Dés lors, le contour, c’est quoi ? Tres intéressant ¢a. Le contour, dans la mesure ou forme et fond
sont saisis sur le méme plan, [109 :00] le contour est comme indépendant de la forme. Le
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contour est autonome. C’est le contour géométrique, il est indépendant de la forme organique.
C’est le contour géométrique. En d’autres termes, il vaut pour lui-méme, pourquoi ? Parce qu’il
est la limite commune de la forme et du fond sur le méme plan. Il est la limite commune de la
forme et du fond sur le méme plan, donc il est autonome, il ne dépend pas directement de la
forme, il ne dépend pas du fond. Il sépare et rapporte les deux indissolublement. Il réunit la
forme et le fond, et il sépare la forme et le fond. Il réunit en séparant, il sépare en réunissant. Ou
réunit-il et ou sépare-t-il ? Sur un seul et méme plan. Autonomie du contour. Le [110 :00]
contour est alors cristallin géométrique. [Pause]

Si bien que le bas-relief ou la peinture égyptienne aura trois éléments distincts : le fond, le fond
calme puisque vide, expulsé de toute sa matiere phénoménale ; [ Pause] la forme individuelle,
essence stable éternelle, et le contour géométrique qui aussi bien sépare 1’une et 1’autre ou réunit
I’une ou I’autre sur le méme plan. C’est le monde cristallin [111 :00] géométrique.

En quoi sommes-nous tous des Egyptiens ? Nous sommes tous des Egyptiens parce que d’une
certaine maniere les Egyptiens ont fixé les trois ¢léments de la peinture. IIs ont fixé trois
¢léments fondamentaux de la peinture que I’on peut appeler : le fond, la figure et le contour.
Mais vous me direz : « c’est enfantin tout cela ! » ; mais pas tellement, pas tellement, pas
tellement. Qu’est ce qui va nous permettre de retrouver I’Egypte au travers nos tableaux ? Bien
des choses, peut-étre. Peut-étre cet effort qui n’est pas moins grand que 1’effort inverse. L effort
inverse, on ne sait méme pas d’ou il vient. Je cherche a noter ce qui est égyptien, cet effort qui
travaille toute la peinture qui est de [112 :00] réduire au minimum la différence des plans.
[Pause] On date de... une date assez récente 1’utilisation en peinture ou I’invention en peinture de
quelque chose de ravissant qu’on appelle la profondeur maigre. La profondeur maigre ou...
[Interruption de l’enregistrement] [1 :52 :30]

Un étudiant : ... [Propos inaudibles]

Deleuze : Oui, c’est trés bien... oui, oui, oui...

L’¢tudiant : [Propos inaudibles]

Deleuze : Eh oui, c’est un peuple maritime... oui, oui...

L’¢tudiant : [Propos inaudibles] [113 :00]

Deleuze : Oui ?

L’étudiant : [Propos inaudibles]

Deleuze : Tres bien, tres bien... Parfait... [Pause] Quoi ?

Anne Querrien : [Propos inaudibles]

Claire Parnet [a Deleuze] : Spinoza ?
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Deleuze : Voila oui, on fait une espéce de géographie... Alors vous comprenez, oui, je dis dans
un tableau moderne, je reviens a un exemple parce qu’il me parait particuliérement frappant 1a,
d’un peintre dont j’avais déja parlé I’avant-derniére fois : Francis Bacon. Qu’est ce qui est tres
frappant, immédiatement dans ces tableaux, lui. Ce n’est pas de I’art égyptien d’accord, mais en
quoi on peut dire, ben oui, Bacon, ¢’est un Egyptien, il n’est pas seulement ¢a. C’est un
Egyptien.

Prenez un tableau, [114 :00] il y a une espéce de..., la plupart vraiment, la grande majorité des
tableaux de Bacon, vous regardez, vous voyez alors trois éléments distincts, beaucoup plus
distinct @ mon avis que chez tout autre peintre actuel. Mais quand vous essayez de nommer ces
¢léments, vous dites, ah ben oui, chez Bacon, ce n’est pas difficile, pour reconnaitre un Bacon,
vous voyez tout de suite, ou la tendance Bacon, c’est un peinture ou tout le fond est faite
d’aplats. Ce sont des aplats. Il y a, tout de suite dans un tableau de Bacon, vous voyez les aplats.
Et des sections d’aplats, 13, 1’aplat est plus ou moins varié, parfois c’est un aplat complétement
uniforme qui fait figure de fond... [Interruption de [’enregistrement] [1 :54 :45]

... C’est fine, introduite dans ’aplat [un saut de [’enregistrement] 11 n’est plus simplement
monotone, ou mono... [un saut de [’enregistrement] ... un aplat monochrome. Et puis, vous avez
une Figure. Une Figure. [115 :00] Et cette Figure, ma foi, elle est toujours tres athlétique,
contorsionnée. Evidemment, elle n’est pas égyptienne, mais elle est aussi nette qu’une essence
égyptienne.

Et puis, vous avez un troisiéme ¢lément. Voila, je prends un exemple, c’est celui de la couverture
de ce livre, vous voyez ici, vous avez donc la région des aplats, 1a par exemple 1’aplat violet,
I’aplat gris et tout ¢a, jaune, je ne sais pas quoi, et puis vous avez le troisieme élément qui est ce
rond trés bizarre, trés beau rond, 1a sur la porte. Généralement, Bacon est beaucoup plus
classique, a savoir le rond, il le fait autour des pieds de la Figure. Tiens, ¢a devrait nous dire
quelque chose, toujours dans cette histoire-1a, la longue continuation d’éléments égyptiens. S’il y
a quelque chose qui a eu quand méme beaucoup d’importance, [116 :00] méme du point de vue
du régime de la couleur, [c’est ’auréole]. [Ajout suggéré par Lapoujade, Sur la peinture] Ce
n’était pas par piété apres tout, que les artistes chrétiens, que les peintres chrétiens ont tant
travaillé ’auréole. L’auréole, c’est quoi ¢a ? Il y a une auréole picturale qui est différente de
I’auréole religieuse, méme si c’est la méme. Pourquoi ils aiment tellement, on voit qu’ils ont un
grand plaisir a faire leurs auréoles.

Les Byzantins, ils ont a faire avec I’auréole, c’est quelque chose une auréole. Mais ca peut-étre
tout ce que vous voulez I’auréole. Ca peut étre un éclatement de couleur fantastique, ¢a peut étre
un foyer de lumiére fantastique, 13, ’auréole, ¢a a a faire avec la modulation. Bon, mais avant
tout, c’est quoi ? Une auréole, c’est un certain état d’une chose qui commence avec I’Egypte, a
savoir : le contour indépendant de la forme. C’est le reste d’un contour [117 :00] indépendant de
la forme qui vient s’y loger. La forme de la téte se loge dans le contour auréole. L’auréole
distingue la forme, et le fond mais peut-€tre sur le méme plan, ou bien parfois, il y a différence
de plans, a ce moment-la, c’est que ¢a a changé mais 1’élément du contour indépendant qui
rapporte la forme au fond, et le fond a la forme continuera a travers I’auréole.
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Et 1a, Bacon, tout se passe comme si dans nos périodes d’athéisme, voila que 1’auréole venait
ceindre le pied. Ce qui une moquerie insupportable a toute ame pieuse, une auréole autour des
pieds au lieu qu’elle soit autour de la téte mais qui continue le méme principe du contour
indépendant. Or, chez Bacon, en quoi c’est moderne ? C’est assez moderne car toute la peinture
moderne est passée par 13, en quel sens ? Que si vous regardez tout ¢a, cette figure, [118 :00] eh
bien, vous voyez que la typiquement ce serait un cas peut-étre, on verra ¢a plus tard, de ce qu’on
appelle une profondeur maigre, une profondeur maigre obtenue par tout autre chose que la
perspective. Mais 1a, peu importe, ce qui compte, c’est quoi ? C’est réellement la séparation des
trois ¢léments.

Je crois, a ma connaissance, il n’y a pas de peintre actuel, qui maintienne aussi loin que Bacon la
séparation des trois €¢léments picturaux : la figure, le contour, le fond. Par sa transformation de
tout fond en aplat, son isolement de la figure et le contour comme rapportant 1’aplat a la figure et
la figure a 1’aplat, sur un plan supposé identique ou presque identique. Bon, si c’est de la peinture
moderne, c’est quoi ? C’est parce qu’on voit trés bien que ce qui I’intéresse finalement, ce sera a
travers ces trois €éléments, [119 :00] les régimes de la couleur. Je dirais que ce qui compte la-
dedans c’est une espece, un certain type de modulation de la couleur. A savoir, qu’il va y avoir
une modulation au niveau de ’aplat, une modulation trés différente au niveau de la figure, et
enfin le role de I’auréole, le role du contour qui va permettre une espéce d’échange entre les
couleurs.

Or, pour les Egyptiens, il ne s’agissait évidemment pas de ¢a. Mais si vous voulez, on pourrait
dire qu’un peintre comme Bacon réactualise les trois éléments du bas-relief, si bien que la-
dessus, ¢a on se le dit en voyant un tableau de Bacon, la-dessus quand on lit les entretiens de
Bacon, on tombe sur un passage assez curieux ou Bacon dit, c’est curieux : « J’aimerai de la
sculpture, tiens j’aimerai faire de la sculpture. » Bon, on se dit ¢’est intéressant ¢a. Mais il dit :

« Chaque fois que j’ai voulu faire de la sculpture, a peine je commengais, je m’apercevais que les
idées que j’avais en [120 :00] sculpture, c’¢€tait précisément ce que j’avais réussi en peinture si
bien que j’arrétais de faire de la sculpture et de vouloir en faire. » [Sur ces propos, Deleuze cite
L’art de I’impossible. Entretiens avec David Sylvester (Geneve : Skira, 1976), Il p. 34, 8§3] C’est
curieux. Il nous dit textuellement j’ai envie de faire de la sculpture mais la sculpture telle que je
la congois, c’est en fait ma peinture qu’il a déja réalisée si bien que je ne peux pas en faire. C’est
quoi ?

Revenons aux Egyptiens. Un bas-relief, c’est vraiment la transition peinture/sculpture. Le bas-
relief coloré, c’est de la sculpture ? c’est de la peinture ? Ce n’est pas de la peinture sur toile,
d’accord mais c’est de la peinture murale. C’est vraiment la frange de la sculpture/peinture. Et en
effet il y a des problémes communs a la peinture et a la sculpture. Or, cette communauté est
assurée précisément par le bas-relief ou une, une forme de communauté de la peinture/sculpture
est assurée par le bas-relief.

Or quand Bacon continue, il dit : « Voila la sculpture dont je réve. » Il dit : « Il y aurait trois
¢léments. » La, je ne triche pas avec le texte, [121 :00] il dit ¢a textuellement. « Il y aurait trois
¢léments » et ces trois éléments , il les appelle « armature », « premier ¢lément ce serait
‘armature’ » il dit, « et puis il y aurait la Figure » il dit. Alors il dit bien plus : « Je pourrais faire
bouger la figure sur ’armature. » Ah, c’est intéressant, il ferait coulisser la figure sur I’armature.
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Il ferait coulisser ¢a trés bien... Vous voyez, mais cela implique précisément la continuation,
c’est vraiment sur le méme plan, ¢a coulisserait. Ce serait quoi ? Ce qu’il est en train de décrire
comme son veeu en sculpture, en fait, ¢’est tout est de toute évidence un bas-relief mobile ou les
Figures seraient coulissables sur le mur. Et il dit : « Et voila, et mes Figures auraient 1’air de
sortir d’une flaque ». [122 :00]

Etil y a, en effet, un tableau de Bacon qui réalise ¢a, ces trois éléments, c’est formidable : c’est
un trottoir qui forme aplat, une espece de chien, une espéce de bouledogue infecte, trés trapu 1a,
qui sort d’une flaque, flaque d’eau ou de pipi, je ne sais pas ce que c’est, peu importe, mais
vraiment la Figure sort de la flaque sur 1’aplat du trottoir. Bon, c’est les trois €léments : la Figure,
le fond/aplat et le contour : la flaque. Le contour devenu indépendant et la Figure sort de la
flaque sur le méme plan que 1’aplat, et la flaque rapporte la figure a 1’aplat, I’aplat a la figure. [//
s agit de la peinture Man With Dog (1953)]

Alors, il n’est pas Egyptien [123 :00] en quoi ? C’est tres intéressant qu’il nous dise : Mais, je ne
peux pas le faire en sculpture parce que c’est ¢a que j’ai réussi en peinture. Non, la sculpture ne
m’apporterait rien de plus. Et pourtant, c’est en sculpture qu’il a envie de le faire, mais c’est en
peinture qu’il le réussit. Ca veut dire : il ne peut plus étre Egyptien, ah parce que personne ne
peut plus étre Egyptien. Alors, il faut bien faire avec ce qu’on a. Le bas-relief, on aurait beau
faire... bien siir, il y a des peintres qui sont revenus aux bas-reliefs, tout ¢a. -- Est-ce que ca
répond alors [quelqu 'un tousse] la volonté d’art actuelle ? Je ne sais pas moi. Mais, on voit bien
ce qu’il veut dire. En quel sens Bacon est Egyptien ? Parce que, a mon avis, c’est vraiment le
peintre moderne qui maintient le plus I’'indépendance et comment le dire, 1’équi-planéité sur le
méme plan des €léments picturaux d’Egypte : le fond/aplat, la figure, la figure/essence, [124 :00]
et le contour indépendant.

De¢s lors, voyez pourquoi, alors je reviens a Riegl, voyez pourquoi dans le monde égyptien
authentique, ¢a se réalise pleinement sur le bas-relief : le bas-relief qui, en effet, réduit les
ombres, les modelés, la profondeur, quoi encore ? Je ne sais plus quoi... I’empictement des
figures, vraiment au minimum ou méme I’annule complétement, les figures séparées les unes des
autres, etc. ... et tout ¢a rapporté dans des conditions telles que la forme et le fond sont bien sur le
méme plan. C’est cela qu’on appellera la 1égalité cristalline géométrique. Bon, vous me suivez,
hein ? Alors, j’ajoute juste. Bon, ¢a, ¢a vaut pour le [125 :00] bas-relief. Vous m’accordez que ¢a
vaut pour le bas-relief.

La-dessus, objection : mais il y a des statues autour desquelles on tourne, alors c’est quoi ¢a ?
Statue, et puis bien plus, il y a quoi ? Ca veut dire quoi ? Tout sur le méme plan. Leur maison,
leur maison, quoi, ¢’était, alors a la limite, ils veulent conjurer le volume. Eh bien, oui. Ils n’ont
pas cess¢é de conjurer le volume parce que le volume, c’est dans I’espace, la matrice du devenir,
la matrice du changeant. C’est I’ombre, c’est le relief, c’est le haut-relief, ¢’est le modelé, etc.,
etc. C’est le contraire du monde mis a plat. Pas facile de mettre le monde a plat, c’est la réussite
¢gyptienne. Ils ont réussi ¢ca. Mais enfin donc, comment échapper au volume dans, hors du bas-
relief ? La réponse de Riegl, elle est tres belle, elle est tres... 1 dit [126 :00] : « Bien, ¢a a
toujours été ca la pyramide, la pyramide, c’est ¢a. » Et 13, les pages de Riegl sont tres belles. La
pyramide, c’est une espéce de forme géniale, géniale pour exorciser quoi ? Le cube ...
[Interruption de [’enregistrement] [2 :06 :23]
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... Tout ce qui est dedans, tout ce qui appartient au cube, a savoir, I’ombre, et peut-&tre aussi
bien la lumiére, le modelé, le dedans, etc., tout le contraire d’un monde plan, a savoir : le cube,
c’est comme la premicre expression des rapports spatiaux, des rapports dans 1’espace.

Or, il faut conjurer les rapports dans 1’espace pour les traduire sur un seul et méme plan,

[127 :00] c’est I’opération de la pyramide qui conjure le cube. Et en effet qu’est-ce que c’est, en
quoi que la pyramide elle conjure le cube ? Bien pensez a ceci, c’est que les pyramides comme
monuments religieux, elles abritent quoi ? Elles abritent la petite chambre funéraire, la petite
chambre funéraire du Pharaon. Mais quand vous €tes devant une pyramide, que finalement toute
cette armature fantastique soit faite pour un cube, non seulement, vous ne le savez pas mais vous
ne pouvez pas le savoir, et bien plus, ¢a n’a pas de sens de dire ¢a. La pyramide, c’est I’opération
par laquelle le cube funéraire, c’est-a-dire le cube de la mort est caché, soustrait. Il est remplace,
il est corrigé, 1a le concept rieglien de correction vaut pleinement, [128 :00] il est corrigé par la
pyramide.

Et en effet, qu’est-ce que c’est que la pyramide ? Au lieu d’un cube, elle vous présente la face
unitaire de trois triangles isoceles, la face unitaire de trois triangles isoceles bien déterminée.
Alors, bien siir, avec ce mouvement, cette espece de pente qui va simplement étre ’hommage du
plan a I’espace, il faut bien... mais qui va étre une maniére de transcrire les rapports spatiaux en
rapports planimétriques. Et toute la pyramide va avoir ce sens : traduire les rapports volumineux
en rapport de surface. C’est beau, hein ? Belle, c’est une belle idée.

Si bien que votre petite musique, au contraire, vous, vous pouvez déja prolonger. Qu’est-ce que
va étre 1’architecture grecque par rapport a ¢ca ? L’architecture grecque, ¢a va étre I’explosion, la
libération [129 :00] du cube. Alors ¢a ouvre déja, sentez, ca nous ouvre plein de choses, je
voudrais que, comme vous 1’avez trés bien fait jusqu’a maintenant, ¢a se prolonge en vous. Je
prends une phrase célébre de Cézanne : « Traiter la nature par la sphére, traiter la nature par la
sphére, le cylindre... » Et quoi, qu’est-ce qu’il dit ? -- Zut, j’ai oubli¢ le troisieme -- Et le cone !
C’est ¢a. « Traiter la nature par le cone, le cylindre et la sphére. Le tout mis en perspective. » dit-
il. [Pour cette citation, voir Francis Bacon. Logique de la sensation, p. 74 note 3, ou il s’agit de
Conversations avec Cézanne, éd. M. Doran (Paris : Macula, 1978), pp. 177-179]

Beaucoup de commentateurs ont remarqué cette chose mystérieuse, ¢’est que justement dans
I’énumération, Cézanne excluait le cube. C’est trés intéressant ¢a, pourquoi il exclut le cube.
Parce qu’a la suite de ’art grecque, la réponse est tres facile a donner. Parce qu’a la suite de I’art
grecque, [130 :00] le cube a été la forme fondamentale des rapports dans 1’espace. Pensez, par
exemple, méme a quelqu’un comme Michel-Ange. Le cube, ce sont les coordonnées spatiale de
la figure. Et ¢a, c’est vrai a partir des Grecs. Le caractere, le temple grec est fondamentalement
cubique. Bon, alors, si Cézanne vient plus tard, exclut le cube, c’est bien parce que son affaire,
elle est encore ailleurs. Ni celle des Egyptiens, ni celle des Grecs, ni celle de la Renaissance, etc.
Bon, donc il faut attacher de I’'importance a tout ca.

Mais la maison égyptienne, qu’est-ce qu’elle est ? Ce n’est pas des pyramides leur maison, non
mais c’est quoi ? C’est des troncs de pyramides, c’est a dire ¢’est une maison faite de trapézes
inclinés. Et I’é1ément [131 :00] décoratif, c’est quoi ? C’est la fameuse palmette concave. La
palmette concave, c’est vraiment le minimum de pente, ¢a correspond exactement a la pente, a la
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pente admise. Le plan serait un plan incliné, en effet. Le plan pyramidal était un plan incliné et
qui appelle ou qui a comme corrélat décoratif la palmette ou la demi-palme.

Et a nouveau Riegl, dans des pages qui sont trés admirables, lorsqu’il essaiera de montrer
comment la palmette subit une série de transformation avec le monde grec pour donner quoi ?
Pour donner tout autre chose, qui est la feuille d’acanthe, la fameuse feuille d’acanthe du temple
grec. Alors que 1a d’un point de vue reproduction de la nature, comprenez que c’est trés
important, c’est quoi I’acanthe ? C’est une mauvaise herbe. Comment est-ce qu’on va foutre dans
les temples de la mauvaise herbe ? [132 :00] S’il s’agissait de reproduire quelque chose
évidemment les Grecs n’auraient pas choisi la, une mauvaise herbe pour faire hommage aux
dieux.

Mais ce que Riegl montre a merveille, ¢’est que, indépendamment de tous soucis de figuration, la
feuille d’acanthe est comme une projection dans I’espace tridimensionnelle de la palmette. Ca
c’est tres, tres beau, ¢a ¢’est dans Problemes de style ou il montre ¢a. -- Bon, peu importe, je
remarque juste 13, je conclus ce point sur.... -- Vous voyez, I’importance de... ce n’est pas
seulement par le bas-relief, ¢’est également par la pyramide, et méme par la maison €gyptienne
que se poursuit cet effort qui définit la volonté d’art égyptien selon Riegl : a savoir que la forme
et le fond se donnent et se laissent [133 :00] appréhender sur un méme seul et méme plan. Voila
que I’espace qui fait signe aux Egyptiens, c’est cet espace ou la forme et le plan sont sur le méme
plan. [Pause]

Voila, d’ou dernier point, dernier point, qu’est-ce que ? Eh bien, comment, comment est-ce qu’il
apparait, cet espace-signe ? Qu’est-ce que c’est ? Qu’est-ce qu’il sollicite en nous ? Qu’est-ce qui
lui correspond en nous a cet espace-signe ? Nous le verrons la prochaine fois. Voila. [ Bruits des
étudiants ; fin de la séance] [2 :13 :51]



